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TEATRUL ENGLEZ



MARLOWE, SHAKESPEARE

CONDITIILE ISTORICE ALE MARH CREATIlI TEATRALE

In Anglia, ca si in Italia, dar in alte proporti
si cu o dezvoltare mult mai vasti din cauza unui
complex de 1mpre]ur5n istorice, renasterea teatrulu:
profan si reinnoitul siu profesionism sint insotite de
inalte expresii artistice. Promptitudinea rdspunsului
la stimulul constituit de prima rispmdlre a specta-
colului teatral devme aici, ca §i in tragedla greacd,
garantla expansiunii unor forfe virgine si tumultuoase,
in care civihzatia ce incepe sd infloreasci se poate
oglindi s judeca.

Diferenta calitativ a dezvoltirii dramaturgie: engleze
fatd de cea italiani izvoriste din diferenta conditi-
ilor de mediu si istorice. Anglia este o natiune in
ascensiune, unde noua clasi burghezi este pe cale si
devini stipind pe propria-i soarti, datoriti in parte $l
absolutismului monarhiei care dlstruge autonomia
si puterea aristocratilor, punind in valoare clasele
mijlocii. Afari de asta, Anglia se elibereazi de sub-
jugarea ideologici ce se produsese prin intermediul
Bisericii Catolice. In aceasti perioadd de tranziie,
inainte ca puritanii si dobindeasci intiietatea, ea
1zbuteste si atingi o relativi libertate de gindire sau
cel putin consimte la un indiferentism declarat, ca
acela al lui Shakespeare (care nu din intimplare apare
dup¥ ateismul declarat al lui Marlowe). Echilibrul de
forte dintre anglicani, puritani, rimisite de straturi
catolice mgiduie lui Shakespeare si contemporanilor
sdi sd prezinte o lume eliberati de invelisuri mitice
si mistificatoare, chiar daci recurge la anumite pre-
cautii, (prmtre care aceea de a situa acfiunea in {mnu-



turi striine §i mai ales in [talia, de a descrie pe larg
forta de atractie a riului sub pretextul ci lucrurile
se petrec intr-o tard papistasi. lmpulsul stiingific,
animat de Renasterea europeani, giseste in Anglia un
teren fertil — tocmai pentru ci acolo restrictiile dog-
matice nu sint apisitoare — si introduce totodati o
atitudine obiectivd si lipsiti de prejudeciti, de care
teatrul se foloseste in mod hotiritor. Ansamblul
factorilor actioneazi in asa fel incit experienta uma-
nisti dobindeste si ea un relief cu totul deosebit fati
de cea italiani, intrucit, in loc si fie indreptati mai
mult spre imitarea formelor clasice, se manifesti ca un
model de reprezentare a realititi, oarecum sub un
aspect pur tehnic. Seneca oferi lu1 Shakespeare si con-
temporanilor s&i sensul 5i constructia tragediei, care le
parvin astfel mai direct si mai convingitor decit prin
exemplele elenice, fie din cauza limbii latine, pe
atunci universal rispinditi spre deosebire de greaca
clasici, fie pentru ci ea este vidit dezbirati de orice
tuteld religioass, si utilizati intr-un climat de inves-
tigagie morali. Pe lingi aceasta, ¢ ororile » tragediei
senechiene coincideau cu gusturile si exigentele
publicului din acea epoci (de altfel, destul de actu-
ale §1 astizi), satisficind prin efectele lor apriga
nevole de emotii care si dezlintuie fantezia si si
dea friu liber instinctelor spectatorilor.
Traduceri din Seneca se ficuserd inci de la mijlocul
secolului al XVI-lea. In 1581 au apirut toate trage-
diile lui, traduse de Newton. Gordobuc (1562), care
pcate fi socotiti prima tragedie profani a teatrulu
englez, ia nastere, evident, sub influenta senechiana.
Din Seneca se inspird, cu inlintuirea ei de orori
tragice, The Spanish Tragedy (Tragedia spanioli) a
lui Thomas Kid, care a fost reprezentati cam prin
1590 si precedd cu putin marile lucriri ale lui Mar-
lowe, contribuind poate la aparitia lor.
Plaut are si el un rol in creatia comici englezi, dar
intr-o formd mai marginali. Gasim atit la Shakes-
peare cit i la Ben Jonson influente eare ‘merg’ chlar
pmi la lmltatle in conceperea caracterulul comic
intrigii, pare mai evidentd influenta Commediei j
Arte, pe atunci in pllr‘i matunzare, care elaborase pe
o schema plautiani un gen de spectacol ingenios st actual.



AMATORI §I PROFESIONISTI

Inainte de infiinarea teatrelor publice se prezentau
spectacole de diletanti la Curte si in cercurile uni-
versitare. La inceput, ca si la Curtile italiene ale
Renagsterii, ele erau inspirate din cultura umanisti si
prezentau din nou teme pastorale. John Lyly
(1554?—1 606) cu Gallathea (cca 1588), Endimion, the
Man in the Moon (Endimion, omul in lung, 1588), Mi-
das (1589—1590), st George Peele cu The Araygne-
ment of Paris (Judecata lui Paris 1584) au fost prin-
cipalii exponenti ai genului. In prima jumitate a
secolului fuseserd precedati de incercin de actua-
lizare a unor Mordlity-plays, in termeni noin culturi
umaniste, apropiind alegoria de reprezentarea reali-
titi, adesea cu deznodiminte de farsi, or polemice,
on doctrinale ; exemple caracteristice au fost Mankind
(Omenire, 1475?), Interlude Magnificence (Intermediul
Magnificentei, 1516) de John Skelton si Interlude
Wit and Science (Interludiul spiritului i al stiinges,
1548) de John Redford. Centrele universitare aveau
si contribuie si ele la renasterea manifestirilor tea-
trale profane sub forme destul de viguroase. In
sinul lor se formeazi grupul « University Wits»
(Spiritele Universitare) care cuprinde, pe lingd John
si George Peele, si pe Robert Greene
(1550—1592), autorul unei vesele satire a stiintei in co-
media T he Honorable Historie of Frier Bacon and Frier
Bongay (Onorabila istorie a fratelui Bacon si a fra-
telw Bongay, 1589) si pe Thomas Nashe (1567—1601),
autor al unei lucrdri satirice inspirate din viata lui
Euripide, in limitele anecdotice si legendare: The
Isle of Dogs (Insula ciinilor, 1597?2).
The Mask a fost un gen de spectacol strins legat de
viaja de Curte, in care se amestecau diferite elemente,
mai ales cintul si dansul, amindoui cu misti. Jucat
chiar de cei de la Curte, el inclina adesea spre un
alegorism de tip apologetic fati de monarhie. Inigo
Jones a dovedit cu acest prilej multi fantezie in
scenografie si costume. Cu asemenea lucriri se inde-
letniceau unii dintre cei mai vestiti scriitori a1 epocii,
printre care si Ben Jonson. Un ecou al genulu il



gisim la Shakespeare, cind Prospero, in Furtuna,
pune si se dea un spectacol pentru plicerea lui.
La curte ca si la «Clubs», spectacolele obisnuite erau
interpretate de trupe de tineri sau de studenti (coristi
de la Capela regali ori de la biserica Sf. Paul). Incepind
din 1576, o trupi a inchiriat o sald din vechea minis-
tire a «Cilugirilor Negri» (Black Friers) unde a
dat regulat spectacole cu platé jucind intfi piese cu
caracter umanist, 1ar mai tirziu pe acelea ale grupului
« University Wits. » Salile au inceput si se numeasci
«Private-house» si locurile s-au rezervat pentru
un public de un anumit rang social. Marea dezvol-
tare care s-a produs intre 1590 si 1630 s-a putut
realiza numa multumiti deschiderii unor teatre
frecventate de orice fel de public, care au folosit si
apoi au adaptat curi interioare de hanuri. Profesio-
mismul, atit al actorului cit si al autorului, s-a niscut
o dati cu acele trupe ambulante, care, protejate de
Curte sau de man familii aristocrate, s-au putut
stabili la Londra in mod permanent.
Nici in Anglla teatrul n-o ducea prea usor. Puritanii,
intocmai ca st Piringii Bisericii cu un mileniu mai
inainte, se opuneau cu tenacitate exercitirn lui,
mai cu seami cind a inceput si se rispindeasci in
afara cercurilor restrinse. Lupta a durat vreme inde-
lungats, iar in timpul dictaturii lui Cromwell tea-
trele publice au fost inchise vreme de citeva decenii.
Un pamflet al puritanului Stephen Gosson, The
Schoole of Abuse (Scoala abuzulu1), apare in 1579 cu
acuzati grosolane si intolerante impotriva activitifii
teatrafe. Primiria din Londra, influentati de ase-
menea proteste, a interzis reprezentatiile in cuprinsul
oragului. Dar nobilii le gizduiau in resedintele lor,
1ar «Privy Council » (Consiliul executiv) al reginei
Elisabeta autoriza ca ¢ Revel Office» (Oficiul ser-
barllor) si faci o selectie pentru petrecerile de la
Curte.
indlrpta ostilitate a primdriei a fost eschivati prin
construirea de teatre la periferie, departe de juris-
dictia sa: o periferie pe atunci relativi, la ceva mai
mult de un kilometru de centrul orasului. n 1576,
actorul-autor si impresar James Burbage a clidit
Il prima sali de spectacole si a numit-o simplu «Theatre».



Exemplul sdu a fost urmat si de altii. James Burbage
a izbutit s¥ ob{ini concesia regali multumiti pro-
tectlel contelui de Leicester, ciruia el si tovardsu sii
i1 erau devotati. Au urmat: « The Rose » (Trandafirul)
in 1587, «The Swan» (Lebida, numit astfel pentru ci
se ridica pe malul drept al Tamisei) in 1595, « The
Globe » (Globul) in 1596, prin stridanma lu Richard
Burbage, fiul lui James, mare interpret al multor
drame shakespeariene, « The Fortune» (Fortuna),
copie a celui de mai sus, datorat impresarului Philip
Henslowe, ca si «The Hope » (Speranta), construit in
1613 dupd modelul lui « The Swan». Trupele nu
erau legate de un teatru, ci se deplasau una in locul
alteia i efectuau turnee in provincie. Dintre cele
douizecisipatru care se stie ci activau in epoca elisa-
betand, doui au rimas celebre: ¢« Lord Amiral’s
Men » (Oamenii Lordului Amiral — pentru ci se
bucurau de protectia lu) si « Lord Chamberlain’s
Men » (Oamenii Lordului Sambelan). Din prima a
facut parte i a devenit apoi conducitorul ei Edward
Alleyn, interpret al lui Marlowe. In epoca iacobiti
(adici sub domnia succesorului Elisabetei, lacob I)
trupa a luat numele de «Prince Henry’s Men»
(Oamenn pringului Henric). A jucat la « Theatre » si
la « Globe ». Dintr-a doua au ficut parte Will Kempe,
prim actor comic, Richard Burbage, prim actor
tragic, si Willam Shakespeare in roluri secundare.
Sub lacob I trupa a luat numele de « King’s Men »
(Oamenii regelu).

Edificiul teatral elisabetan este de un gen cu totul
aparte. Niscut in curtea interioard a unui han, el a
fost nevoit si se adapteze arhitecturni preexistente.
Pentru a o face functionali, trebuia si se {ini seama
de exigentele ritmului rapid in care se desfisura
actiunea. Hanul califica, de altfel, inci de pe atunci
publicul: amestecat si turbulent, inclinat mai cu
seamd spre licente desintate. Drama se adapteazi
spectatorilor sii. Renunti la prudentele literare si
neoclasicizante pentru a face fati cerin;elor (printre
care un mare loc il ocupi aceea a violentei in sine).
Clocotul de idei di nagtere unei puternice explozii
de opere, si in primul rind aceleia a lui Shakespeare.
Exprimind in intregime un popor si o epccd, Shake- 12
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speare ajunge si contureze sortii_existentei omenesti,
asa cum ficuserd Eschil si Sofocle prin mx]loacele si
conventiile lor.

SCENA ELISABETANA

Structura scenei elisabetane se desfisura pe doui
rinduri de galerni, cel de jos situat la o iniltime
aproape corespunzitoare rampei de astizi, lar cel
de sus, de acelasi tip, la iniltimea unui prim eta;j.
Prima galerie avea un front-stage, *, indeplinind rolul
avanscenel noastre siun rear-stage?, inchis cu o perdea;
cind era deschis, inchipuia interioarele. Galeria de
sus — upper-stage > — servea, de asemenea, pentru a
reprezenta spatli interioare sau exterioare. Schim-
birile de scend erau indicate prin tiblite speciale. O
scenografie propriu-zisi, fie cit de sumars, nu exista.
Costumele erau de multe ori somptuoase, dar firi
referini istorice. Actiunea dramatici se desfisura cu
rapiditate, schimbirile de decor nefiind necesare.
Scena se prelungea in curtea interioari cu avanscena.
Publicul de rind stitea in picioare la parterul alci-
tuit de curte, cel ales sedea jos in galeriile care o
inconjurau pe trei laturi. Extremitifile laterale ale
scenel, la prlmul $1 al doilea eta), erau rezervate
piturilor mai instirite. Tntreaga sceni era incadrati
de arcade si mici coloane in stil gotic.

La mceputul reprezentatiei si ca un semnal al ei, se
inilta in virful unui pavilion care domina teatrul-
curte o emblemi heraldici. Teatrele au fost multi
vreme descoperite, deci cu o acustici slabi, ceea ce
impunea actorului o emisiune sonori a vocii pentru a
se face auzit. Acest tip de organizare a spectacolului
provoca doud feluri de consecinte: intimitatea intre
actor si public, incredintati mai cu seami magiei
cuvintului si, in acelasi timp, necesitatea ca textul si

1 Platforma situati m fati (in englezi).
2 Platforma situati in spate (in englezi).
3 Platformi superioari (in engleza).



rispundid nemijlocit exigentelor spectatorilor, dincolo
(sau dincoace, daci doriy1) de orice mediatie cul-
turali. De aici a decurs profesionismul autorilor, care
foarte rar (cu exceptia doar a lui Ben Jonson) pro-
veneau din mediul literar propriu-zis, chiar daci se
foloseau din plin de productia si de moda literari a
momentului (de pildi, Shakespeare de ¢ eufuism »,
manier¥ inspirati de un roman al lui John Lyly,
Euphues, publicat in 1580— asem#nitoare prin multe
aspecte marinismului §i gongorismului). Stilurile si
metaforele llterare, luate di %mca tlmpllllll, pitrun-
deau cu usurinti in versul dramatic, intrucit erau bine
primite de public.

MARLOWE $I PROBLEMA SHAKESPEARIANA

William Shakespeare si Christopher
Marlowe s-au niscut in acelasi an, 1564, primul
la Stradford-on-Avon, al doilea la Canterbury Ince-
puturile activititii lor par si fie aproape contempo-
rane: dateazi din jurul anului 1590. Poate cu putin
anterioari a fost aceea a lmm Marlowe, talent foarte
precoce, cunoscut inci de pe cind era student la Uni-
versitatea din Cambridge. La Londra, unde s-a
mutat in 1587 (in aceeasi vreme cind s-a mutat si
Shakespeare), a intrat in cercul lui Sir Walter Raleigh
(figurd eminenti a epocii, ca si contele de Essex;
ca si acesta, cizut in dizgratie dupi vicisitudini aven-
turoase 1 condamnat la moarte). Se stie ci in cercul
lui Raleigh si Marlowe au apirut idei avansate, in
sensul unel gindiri rebele fati de credintele religioase
s1 inclinati, in schimb, spre consideratn stintifice.
Marlowe, temperament agitat si turbulent, a murit
se pare intr-o inciierare de circiumi. Existi insi unn
care sustin ci lui Marlowe, care s-ar fi ascuns pentru
a scipa de urmirirea judiciard, i s-ar datora operele
socotite drept ale lui Shakespeare; ci Shakespeare,
despre a cdirui existen{d avem urme numeroase si
sigure, n-ar fi decit un nume de imprumut. Asupra
acestu1 punct, fantezile is1 dau friu liber. Nume de
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imprumut al lui Marlowe, al lui Bacon, al lui Florio
(un literat italian emigrat la Londra si apoi ajuns la
curtea Mariei Stuart), al contelui de Demby, al lui
sir Raleigh insusi? Discutiile in aceastd privinti nu
se mal opresc de aproape un secol, §i s-a ajuns
chiar la propunerea de a se deschide cosciugul lui
Shakespeare pentru a se elucida misterul. Desigur,
nimic nu ne ingiduie si presupunem ci o viati atit
de obisnuits, ordonat, linistitd, mediocrd, am putea
spune, ca aceea a lul Shakespeare, a putut si genereze
o operi atit de mireatd §1 vastd, atit de plinide
semnificatii 51 de viziuni, atit de vidit bogati in
experiente umane. Ar fi si nelogic si pretinzi cu
orice pret o corelatie directd, acolo unde triirile
lduntrice pot suplini prin fora imaginatiei creatoare
orice intimplare dinafari. In orice caz, disproportia
rimine evidenti si, chiar astizi, inexplicabili. Astfel,
atit identificarea lui Shakespeare, cit si ipoteza unui
Shakespeare ca simplu nume de imprumut, rimin
ipoteze plauzibile, pe care nimic concret nu ne auto-
rizeazi si le acceptim ori si le respingem. Elementul
care ar putea eventual si denote lipsa de temei a
ideii de a atribui aceastd operd unor personalititi ca
cele pomenite mai sus, destul de cunoscute sub alte
aspecte si care permit o apreciere a lor sub raport
cultural, este ci totalitatea producties, atit lirice cit si
teatrale, atribuiti de tiprituri lui Shakespeare, denoti
o culturj limitatd, o pregitire care nu depiseste media,
dacd e raportati la scriitorii_epocii. Fireste, Shake-
speare are un extraordinar sim al limbii i al formei,
atit lirice cit i teatrale, necunoscute celorlal{i, pe
lingi darurile imaginaiei, care sint evidente. Dar
acest lucru pare si fie mai degrabi rodul unui in-
stinct si al unei elaboriri cu totul personale, decit al
unel educatil si al unei experiente literare.
Despre William Shakespeare avem o serie de date
sigure. La 25 aprilie 1564 a fost botezat la Strad-
ford. Tatil siu locuia in Henley Street inci din
1552. Din tiran se ficuse negustor si in aceasti
profesie a avut noroc pe plan social, urcind treptele
administratiel comunale pini la gradul de prim serif.
Mama, Mary Arden se trigea dintr-o familie foarte
15 bund. Din 1558 pini in 1580 li s-au niscut doispre-



zece copil, dintre care Willlam a fost al treilea.
Shakespeare s-a cisitorit la Stradford in 1582 cu
A. (Anne sau Agnes) Hathaway. La Stradford au
avut trei copii. Din 1592 se inregistreazi urme
sigure ale prezentei si succesului siu la Londra.
Robert Greene, intr-un pamflet pe care l-a termi-
nat de scris cu citeva zile inainte de moarte (surve-
niti in septembrie 1592) indeamni pe Marlowe,
Peele, Nashe, Shakespeare si se lase pentru tot-
deauna de activitatea teatraldi. Marlowe este acuzat
de ateism si de vinovati apropiere de ideile lui
Machiavelli (pe atunci simbol de cinism papist,
de ipocniti ticilosie). Shakespeare este de-a dreptul
apostrofat ca « mimi de tigru sub hamni de actor »,
«fat5 la toate», «umflat $1 gogonat ». In acelasi an
incepe publlcarea treptatd, intii a lucrdrilor poetice,
apoi a celor dramatice, cu dedicatii citre cele mai
inalte personalititi nobiliare ale epocii, dupi cum
era obiceiul. Actorul Shakespeare este mentionat,
impreund cu Willilam Kempe si Richard Burbage,
pentru o rﬁsplatﬁ speciali primiti de la Elisabeta
1 inregistrati in dﬁnle de seami ale trezorerului
Consiliului Regal, in urma unor reprezentatn date
la Curte citre sfirsitul anulum 1594.

Editille si elogile critici se inmultesc. Datoriti
unor insemniri ale lmi Ben Jonson, avem mirturn
privitoare la activitatea luw1 de actor, ca interpret
in Everyman with his humour (Flecare cu toana lui,
1598), s1 in Seianus (1603) In 1599 devine asociat
pentru a zecea parte in gestiunea teatrului « Globe »;
iar de atunci inainte avem numercase micturii
despre sporirea avern sale, litigh judiciare si conse-
cntele lor. La sfirsitul vietn, Shakespeare se putea
socoti un burghez instirit. Pe lingd aceste impreju-
rin fericite se adﬁugase apoi bunivointa lui lacob I,
succesorul Elisabetei in 1603, care a luat sub directa
lui protectie trupa din_care ficea el parte sl a co-
plesit-o cu onoruri si donatii. Se pare ci in ultimii
sil ani, Shakespeare ar fi revenit la Stradford, unde
acumulase cu prudeni bunuri considerabile in
case i terenuri, $i unde a murit la o luni dupi ce
si-a fécut testamentul, in 23 aprilie 1616. In ultima
parte a vieti, faima lui crescuse §i se consolidase
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si mal mult. Primul §i cel mai convins sustinitor
al hi a fost Ben Jonson, una dintre cele mai lucide
si cultivate minti ale epocii sale. Ca si in timpul
vietii, in secolele urmitoare norocul si succesul
nu l-au pérdsit niciodati. Incepind din secolul
al XVIIl-lea operele lui s-au rispindit din Angla
in lumea intreagi si se ma afli §1 astizi pe primul
plan chiar si in programul mijloacelor moderne de
spectacol — filmul si televiziunea. Datele oficiale indicd
o viati intru totul fericitd. Cu toate acestea, in opera
dramatici si, in mod mai direct autobiografic, in
Sonete (din care transpare o iubire nefericiti pentru
«doamna brund » si un sentiment platonic mai senin
pentru un tinerel), se intuieste o zbuciumati drami
liuntrici, ale cirei date exacte nu ne vor fi nici-
odatd cunoscute.

Cele mai importante tragedii ale lut Marlowe, Tamerlan
I-11 (1587?), Jew of Malta (Evreul din Malta, 1589?),
Doctor Faust (1592?), Edward I1I (1593?), nu
trebuie considerate un preludiu la cele ale lwr Shake-
speare §i nici un stimul, pentru ci ar fi greu si se
stabileascdi o influenti. Ele expun ma degrabi
evidenta posibilitétilor ce se ofereau teatrului de
atunci, intr-o tari si intr-o epocd cu o dezvoltare
atit de bogat. Primele trei, care au fost incredintate
trupei lw1 Alleyn si celei numite ¢« Lord Chamber-
lain’s Men », redau in linii grandioase s1 de o fortd
poate niciodati atinsi pe scend, importania istorici
hotiritoare a unor conflicte care se desfisoari in sinul
civilizatiei noastre. Inci rudimentare jin punct de
vedere psihologic, aceste tragedi exprimi senti-
mente de o vehementi solemni si schiteazi cu intu-
it sciipéritoare principalele contradictii ale acelei
lumi: in Evreul din Malta, printr-un personaj gro-
solan §i fintunecat, puterea banului si blestemul
pe care-l poartd cu sine sub noile orizonturi ale
epocii_burgheze; in Tamerlan , pribuslrea la care
duce inevitabil orice cucerire, pribusire intii l&un-
trici, apoi istorici; in Faust, ispita inepuizabili

! Formi adoptati de diversi scriitori europeni pentru numele
lui Timur Lenk, marele conducitor de osti din Turchestan
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a stiintei care nu s-a eliberat inc deplin de credinta
intr-o lume supranaturali si in legile ei morale.
Titanismul personajelor lui Marlowe si al imaginatiei
lui creatoare pare si urmeze calea trasati de Pro-
meteu al lui Eschil, in ciutarea unor puteri superioare
care si fie incredintate omului. Cind in Eduard al
II-lea tragedia izbucneste din pricina unei fatale
slibiciuni care duce la catastrofi, titamismul se
preschimbi intr-o pasiune morbidi s1 vinovati,
titanici intrucit il scufundi pe erou intr-un abis
fard fund, la capitul ciruia nu rimine decit sfirsitul,
neantul. Eduard al II-lea este singurul rege pe care
Shakespeare 1-a neglljat in sirul ¢ istoriilor engleze » —
poate JD inadins, intrucit fusese zugrivit de Marlowe.
Mai mult decit domnia, adevirata pasiune a lui
Eduard este favoritul Galveston. De aceasti anor-
mali inclinatie a sa, cireia el nu eziti si-1 sacri-
fice onoarea §i demnitatea, profiti regina Isabella
si puternicul lord Mortimer pentru a-l detrona.
Eduard este deplin constient de forta cu care il
tirdste pasiunea, dar aceasta este mai tare decit el;
cu cit devine mai distrugitoare, cu atit constituie
unica lui ratiune de a trii. Chiar §i dintr-un dezas-
tru, Marlowe fiureste o reprezentare titanici a
omulul, la care ajunge printr-o elaborare renascen-
tisti, extrigind din ea vaste si logice consecinte,
pe care din picate sf1r$itul sdu prematur nu 1-a
ing&duit si le dezvolte intr-un joc dialectic de forte
mai agil §i motivat, mai desprins de schemele din
Morality-play $i mai aderent la experiente de viati.
Nu intimplitor Marlowe este primul scriitor care
culege si aduce pe scend legenda tipic renascentisti
a doctorului Faust, marele vrijitor din Wittemberg
care isi vinde sufletul diavolului. adicd setel de
cunoastere, experimentatd de el in toate dlrectnle.
Goethe, in poemul siu dramatlc, a urmat in multe
privinfe calea lui Marlowe si mai cu seami a luat
de la el scipiritoarele intuiti, orientindu-le spre
evolutii neasteptate pe drumul setei de a sti si

a duce pini la capit orice experienti. La Marlowe
apare fantoma Elenei din Troia, ca simbol al fru-
musetil. La Marlowe e vorba de un impirat in slujba
ciruia intri Faust. Ingerul bun si cel riu isi dis-
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putd duhul eroului noii epoci. Incepe si se schiteze
paradigma unei cwnllzatu i a destinelor sale. Atit
Faust al lui Marlowe cit si cel al lui Goethe urmi-
resc si contopeasci civilizatia clasici cu cea medi-
evald, ducind stiinta i religia pin in pragul magiei,
inzestrindu-le cu puteri supraomenesti, asa cum i
se conferd lui Faust si, de fapt, omului modern.
Pentru Barabba (evreul din Malta) setea de bani
inseamnd setea de putere, care recurge la uneltiri
perfide pentru a se satisface. Pini la urmi le va
cidea victimi insusi autorul lor. Cu mai multi evi-
denti decit la cele doud personaje shakespeariene
subjugate de aur, Shylock si Timon!, Marlowe
isi leagd personajul de insesi legile economiei capi-
taliste care structureazi societatea niscindi. De
asemenea, Marlowe reflectdi nemilocit in Tamerlan
asterea singeroasd a imperiilor coloniale. Profetic
urtunos, gemul lui Marlowe caracterizeazi momen-
tul istoric in mod mai direct si ilustrativ decit Shake-
speare; rimine insd circumscris in acesta, asa incit
mirturia s1 prevestirile sale sint valoroase mai cu
seami in functie de referirile lor la lumea pe care
o reflectd in teatru, avind in primul rind o importants
istorici.
Thomas Kid (1558—1593?) apartine aceluiasi
grup si are acelasi spirit rebel ca si Marlowe, cu
care a fost bun prieten. Studiile si cultura sa, precum
si traducerile ficute, l-au dus la o formatie uma-
nisti destul de complexi si riguroasi, dupi cum o
dovedesc reminiscentele directe din teatrul lui Seneca
si introducerea unor versuri latine in singura tragedie
care ne-a rimas de la el. The Spanish Tragedy (Tra—
gedia spaniold, mentionatd pentru prima oard in
1592, dar a cirei compunere poate fi situati intre
1584 si 1589, daci se tine seama de o aluzie datorati
lui Ben Jonson) are drept temd fundamentald groaza
s1 rézbunarea, cu mterventla, in rolul de cor, a
Umbrei unui mort $i a simbolului Rizbunini. O
ceati de oamem nelegiuiti il spinzuri pe tinirul
Horatio, iubitul Bellimperiei si rivalul lor. Hiero-
nimo, tatil luw Horatio, hotiriste si se rizbune

19 1 Din piesele Negutfdtorul din Venetia si Timon -din Atena



(mama, Isabella, a innebunit de durere). Organizeazi
o reprezentatie, jucarea unei tragedii improvizate
pe sceni (Kid amesteci obiceiurile italiene cu cele
spaniole), in care mortii si uciderile devin din simu-
late, reale. Un micel: Bellimperia insisi, dupi ce
il omoari pe asasmul lui Horatio, se sinucide. Umbra
din prolog, $l ea victimd a grupului villain (adici
al ticilosilor), isi dobindeste in sfirsit linistea. Groaza
nu este contrapunctati de umor, cum s-a procedat
mai tirziu cu prudenti. Kid pune jaloanele de bazi
pentru revenger's tragedy (tragedia rizbuniri), care
vor fi foarte des reluate de dramaturgii urmiton
si in special in Hamlet. Mediul personajele, desfi-
surarea evenimentelor, ne pun im fata unui adevirat
arhetip, cdruia nu-i lipsesc frumusetile poetice,
alitun de abundenfa pretiozismelor si de naivi-
tatea desfasurdrii scenice. Avem de-a face cu un
adevdrat si nou sens al tragediei, invesmintat in
viziuni (de pilda, «tirania frumusetii» la Bellimperia).
Din aceeasi epoci, se pare, (prima mentlune dateazi
tot din 1592), este o tragedie rimasi anonimi, Arden
of Feversham, (Arden din Feversham) al cirei
subtitly, in edifia din 1592, specifici: «jalnica si
adevirata tragedie a lui M. Arden, din Feversham
in Kent, uas cu silbiticie de necredincioasa s
triditoarea lui nevasts, care a ficut aceasta din dra-
gostea ce o purta unui oarecare Mosbie, indemnati
de cei doi tilhan inra, Blackwnll si Shakbag. Tn
care se arati marea vncleme si preficitorie a unel
femei crude, pofta el neségoasi de pliceni s rusi-
nosul sfirsit al ucigasilor ». S-a incercat si se atribuie
paternitatea tragediei inthi lui Shakespeare, apoi
lui Kid. In realitate, ea are caracteristici cu totul
proprii si foarte deosebite. Actiunea se refers, cu
destuli fidelitate, la o intimplare singeroasé, con-
semnatd de Holinshed * $i petrecutd cu citeva decenii
mai_inainte. Este asadar aproape contemporan,
se desfa$oar5 intr-un mediu burghez, cu personaje
din viata de toate zilele, fiind de un realism riguros.
Rafinamentele literare au dispirut cu totul. Avem

1 Raphael Holinshed (sec. XVI), cronicar englez, de la care
a rimas lucrarea: Chronicles of England, Scotland and Ireland 20



de-a face numai cu acfiune §i caractere: o actiune
unitars, apriga vointi a lu1 Alice care incearci in
toate chipurnle si scape de birbat, firea ei aspri
si neinduplecatd, ipocritd si senzuald, Sotul apare
ca un om slab, naiv pnn cieﬁmtle, Mosbie un pro-
fitor, ucigasii platiti sint minati de interese murdare.
Pe de o parte, ambianta provinciali, pe de alta aceea
a depraviri. Tragedia are un stil compact, o ten-
siune care nu slébes;te. un mordant care pitrunde
in adincime, in_subconstientul personajelor. Mai
mult decit o antncnpare, ea atmge o adevirati reali-
zare tragici intr-o directie innoitoare, foarte rar

abordati.



OPERA LUI SHAKESPEARE

CRONICILE ENGLEZE

La sfirsitul secolului al XV-lea, intr-un spectacol
de Curte la Roma, se dramatizase un fapt istoric
cu care se filea crestinitatea: Cucerirea Granadei.
Faptul era cit se poate de actual, lar evocarea lui,
ca si Persii lui Eschil, avusese in fond aerul unei
sérbétorm In secolul al XVI-lea mai urmaseri in
Italia s1 alte drame istorice, intotdeauna cu acest
caracter. Cu teatrul elisabetan ia nastere tragedia
istorici propriu-zisi, care infitiseazi s1 fapte petre-
cute demult, dar a ciror _reprezentare tinde si
devind o interpretare, fie si in limitele stiintei isto-
rice de pe atunci. Procesul aminteste de acela petrecut
in Elada cu cei trei mari autori de tragedie. li)n locul
mitologiei, cronicile il inspird pe dramaturg, care se
prezinti in vesmint demiurgic. Acolo, intentile
erau declarate, nu se temeau si asume un aspect
ideologic, multumitd substratului religios pe care
autorii construiau evolutia faptelor i a personajelor,
fie 51 in opozitie cu ideile acceptate. Aici intereseazi
in special teatralitatea cronicn, adici impresia pe
care avea s-o producd asupra publicului si prin
urmare, vigoarea caracterelor, destmul care ciliu-
zeste evenimentele. Forma este mai putin elaborati,
dest nu rdmine strdini de procedeele literare. Drama-
turgii ellsabetam, chlar dacd nu isi stabileau dinainte
o misiune, sfirseau prin a ajunge la ea: insisi inter-
pretarea istoriei, filozofia ei1, ajutati de realismul
lipsit de orice preficitorie sau idealizare cu care
priveau istoria (cind nu era ins3 in joc mindria natio-
nali). Awviditatea de putere domini situatile. Sub 22



aceasti perspectivdi luptele devin nemiloase. Nu
lipsesc mici referirile clare la situatile financiare care
determind luptele dintre marn feudali. Ba chiar,
ratiunea fundamentali care ii face pe lorzi si aibi mult
dispret pentru regina Margareta este tocmai siricia
el, sau, mai bme zis, siricia familiel sale, care totusi
tinea de familia Anjou din Franta si domnea peste
Neapole. Mobilurile reactillor omenesti si mecanis-
mul secret al evenimentelor sint date pe fati. Shake-
speare si Marlowe traseazi un mare si elocvent por-
tret al nafiunii engleze de-a lungul a doui secole
de viai; si il fac pasionant pentru spectatorii de
atunci, crora le apirea inci viu acel trecut, furtu-
nos din pricina conflictelor interne si externe. Astizi,
sensul istoric al acestor scrieri, ciruia multé vreme
nu i s-a acordat cuvenita atentie pe sceni si in studii,
iese pe deplin la lumind. Shakespeare si Marlowe,
ale ciror opere sint legate prin acelasi fir conducitor,
elibereazi istoria de orice finalism exterior, facind
din ea o rezultanti a atitudinilor omenesti, asa cum
va fi privitdi in mod constlent, in secolele ce vor
urma. Despre Machiavelli auziserd vorbindu-se ca de
un mit tulburitor i tenebros. In realitate ei ii secon-
deazi s i exempilﬁcé investigatiile de pe cu totul
alt tirim, acela al cunoa$tern suﬂetulm omenesc
si al reactiillor sale cind fi sint in joc interesele. In
cazul de fat3, de pild4, le vedem punindu-si amprenta
hotiritoare asupra vietii natiunii. Nu se poate vorbi
de o autenticitate specifici a figurilor si faptelor
despre care se povesteste; dar se formeazi o ampli
si convingitoare viziune generali. Prima lucrare
teatrali atribuitdi lw Shakespeare este tocmai tri-
logia inchinati ciudatei figuri a regelm Henric al
VlI-lea. In cele trei tragedii vedem treptat, de la
prima la ultima, conturindu-se tot mai bine personali-
tatea si stilul lui Shakespeare La inceput ne aflim
in fata unei simple redactiri in formi scenici a croni-
cilor lu1 Holinshed, Halle, Fabyan Grafton s1 Stowe.
Numai din cind in cind, si vom indica unde, trans-
pare mina unui dramaturg creator. Dar in a doua
piesd, sesizarea caracterelor si decupajul tablourilor
dezviluie un stil sigur nu numai in raport cu exigentele
23 teatrale, dar §i cu puterea de convingere pe care o



poate exercita scena. Caracterele nu mai sint cioplite
cu barda, ct se incadreazi intr-un ansamblu firesc
st verosimil. Mai departe insi, fantezia cistigi teren, -
depisid cronica printr-o viziune a faptelor care dez-
vilule §1 prin mijloace imagmative liuntrica lor
frimintare ps1010g1c5 incadrarea lor intr-o desfs-
surare ampli, intr-o viziune a vietn profund tragici,
in afara oricirei ideologi, dar legati de cercetarea
autonomi pe care lumea moderni o intreprinde in
cadrul stirn sale de fapt, a evolutiel sale materiale.
Asa cum au stabilit unele studii recente, in multe
lucrin shakespeariene este mai probabili prezenta
unei elaboriri (uneori in profunzime) decit a unei
creafii ex-novo. In afari de izvoarele narative, care
se pot identifica firi prea mare greutate, existau
desigur redactin anterioare, scrise de alti mini,
ale unora dintre tragedunle sale. Copnle rolurilor
crculau in manuscris, lar tiupele obisnuiau si le
incredinteze unui autor de incredere —adesea un
actor, ca Shakespeare — pentru a le radapta la gustul
schimbitor al publicului si la exigentele de distributie
ale trupei. Epoca teatrului elisabetan a cunoscut un bo-
gat complex de talente s1 de perspective teatrale, rimas
unic in genul siu, echilibrind cantitatea si calitatea.
Al impresia c3 asisti la o mare creatie colectivi, in
care mai mult decit numele, conteazi operele, iar
acestea abordeazi cele mai diferite directn, parci
pentru a explora neginditele posibilitii ale acestui
mijloc de exprimare pus in slujba uner lumi tumul-
tuoase st plme de vigoare, a cirei fecunditate se
datoreste efervescentei generate de afirmarea renascen-
tistd a uner congtinte umane de sine stititoare. In
aceasti societate, cu atit mai liberi cu cit era mai
grabiti si infiptulasci o reformi religioasi in sens
national, trebula si se dezvolte fresca teatrali cea
mai vasti si desdvirsiti a epocu moderne. Punctul
de plecare este artizanal, iar aceasta se poate con-
stata prin functionalitatea scenici a primelor tragedii
istorice.

Textul lui Henric al VI-lea (prima parte) s-a transmis
intr-un in-folio din 1623. Textele celorlalte doui
pirfi au fost publicate atit in edifia in-cvarto din
1594 cit s1 in aceea in-folio. Editia in-folio pare si 24



fi transmis tragediile cu mai multe garanti de auten-
ticitate fatd de redactarea originali shakespeariani.
Se consideri ci in aceste lucriri ar fi mai prezenti
mina lui Marlowe decit a lui Shakespeare. Dar
presupunerea nu se bazeazi pe elemente concrete.
Situatia este aceeasi si in privinta eventualelor redac-
tiri datorate lui Chapmann gi lui Peele.
Prima parte prezinti evenimentele privitoare la
urcarea pe tron a lui Henric al VI-lea ca urmas
al marelui i victoriosului Henric al V-lea (pe_care
Shakespeare ni-l va prezenta cu citiva ani mai tir-
ziu). Pentru consolidarea posesiunilor engleze impo-
triva miscirii de eliberare pormti de Fecioara din
Orléans, lupta in Franta trebuie si continue. Admcile
disensiuni  dintre comandantii englezi precum si
nasterea partidului «rozei albe» potnvmc celui al
«rozei rosi» (Lancaster contra York), fi vor duce
pe englez1 la infringere, iar ilustrul s1 curajosul lor
comandant, sir John Talbot, isi va gisi moartea pe
cimpul de lupti. Se incheie pacea, §i garantia ei
va fi cisitoria dintre Henric s1 Margareta, fiica lui
René d’Anjou, inrudit cu familia domnitoare din
Franta.
Tema istorici se centreazi, mai cu seami in partea
a doua, « pe conflictul dintre casa de Lancaster si casa
de York, cu moartea bunului duce Humphrey si
exilul si moartea ducelui de Suffolk, si tragicul sfirsit
al orgoliosului cardinal de Winchester, cu importanta
rebeliune a lui Jack Cade ; si prima pretentie la coroand
ridicatd de ducele de Y ork». fn partea a trela, « adevd-
rata tragedie a lui Richard, duce de York, si moartea
bunului rege Henric al VI-lea, cu intreaga poveste a
discordiei dintre cele doud case, de Lancaster si de
York...»
In prima tragedie scenele se succed intr-o evolutie
incordati si plini de vicisitudini. Un personaj care
adesea {ine locul corului comenteazi dramatica lor
inlintuire: « Da, mergem la luptd fie in Anglia fie in
Franta, fard sd infelegem ceea ce probabil va urma.
Aceastd discordie ivitd de curind intre pairi mocneste sub
cenusa ingeldtoare a unei iubiri prefdcute si, pind la
urmd, va izbucni in flacdri: dupd cum mddularele infec-
25 tate putrezesc pufin cite pufin pind cind oase, carne si



muschi cad in descompunere, tot asa vor fi roadele
acestei josnice discordii ndscutd din rivalitate» (Actul
IT1, scena I), 1ar mai tirziu ... « Orice naiv care ar
vedea aceastd aprinsd discordie a nobilimii si a favo-
ritilor, ar recunoaste in ea prevestirea unor triste intim-
plari» (Actul IV, scena I). Henric incheie astfel
tragedia: « Ducefi-md departe de orice tovdrdsie, unde
sd-mi pot cerceta si rumega mihnirilev. In afari de
scurta aparitie a josniculur sir John Falstaff, pe care-l
vom gisi in alte tragedn conturat mai amplu, ceea ce
frapeazi in aceastd tragedie este viditul sentiment
patriotic, alunecind uneori in sovinism fafi de
dusmanul francez, si, in consecinti, surprinzitoarea si
deconcertanta prezentare a Fecioarei din Orléans. In
ciuda pirerilor lui Voltaire, sintem obisnuiti si o
vedem intr-o lumini ideali, mai mult sau mai putin
rizboinic, mai mult sau mai putin sfinti, dar in nici
un caz ca pe o vrdjitoare umblind cu farmece si
meritind deci rugul aga cum este zugriviti alc1.
cu trisituri modelate dupid mann de fecioars inicriti.
Dorinta de a o calomnia este vidit fard nici o jeni. Pe
de altd parte, insi, cum i-ar fi putut ierta specta-
torul englez usturitoarele infringer1 §i pierderea
posxbllltétn de hegemonie in Europa? In cazul de
fats, ca s1 in altele, procedeele autorului se apropie in
repetate rinduri de cele ale dramei populare care fsi
purifici si aprofundeazi temele, plecind de la o
bazi istorici. Sau, dupd cum s-a aritat de mai multe
ori, ele sint influentate de contaminiri din cele mai
disparate, asa incit opera shakespeariani poate fi
considerati tipic reprezentativi pentru o anumiti epoci
si o anumiti lume, avind aspecte multiforme si
fiind strins legati de opera contemporanilor (in
special a lm1 Marlowe).

Partea a doua din Henric al V I-lea continui, aproape
firi pauzi in timp, prima parte. Este evident ci
reprezentatiile aveau loc una dupi alta, intr-o serie
fars intrerupere. In incheierea celei dintii se anun-
tase nunta proiectati intre Henric si Margareta; a
doua incepe cu momentul celebriri nuntii. Stilul a
suferit, cel putin pe alocuri, schimbiri categorice.
A pierdut usciciunea legati de exigentele teatrale,
pentru a deveni mai bogat in gindire §i imagini 26
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si pentru a proceda la prima investigatie psihologica
pusi la baza actiunilor si a caracterelor. Limbajul
si versul devin mai inflorite, apropiindu-se de eufu-
ism, ciutind o formi potriviti cu spiritul persona-
jului. Era dominatiei in Franta fiind practic inche-
j1ati in urma unui tratat, luptele interne nu mai
gisesc un esapament in afari si izbucnesc fird nici
o frini. Lupta pentru putere devine fitisi, favori-
zatd de_slibiciunea regelui. Noua reginé ambiti-
oasd si dlspretultoare, vrea s3 se amestece in aceastd
luptd. Primele ei victime sint ducele de Gloucester,
protector al domniei, si sotia lui, Eleonora, care se
lasi prinsi intr-o cursi grosolani. Ea cedeazi ademe-
nirii de a afla vitorul prin vrijitorn, si asistim la
o scend strict realistd, in care sint intrebate duhurile.
Fireste, dugmanii ei, la curent cu aceastd indelet-
nicire magic, au grijd si fie surprinsi asupra fap-
tului, si ducesa Eleonora este condamnaté la 1zolare
perpetud. Gloucester trebuie si el si plece si sd-si
piriseasci misiunea. Cele doui caractere, slabe si
incapabile de a se sustrage atitor nenorociri abitute
asupra lor, unul din bunitate sufleteascs, celilalt
din trufasa prostie, sint descnse cu trisitun de un
realism incisiv. Afectlunea si legitura dintre cei
doi soti ddinuie §i in nenorocire.

Intr-o agitati scend de vinitoare, in care izbucnesc
certuri furibunde intre nobilii de la curte, 1ar Henric
se dovedeste un impiciuitor ineficace, intervin des-
crieri grotesti si dramatice de oameni din popor,
demni de dispret prin josnicia lor sufleteascs, priviti
doar ca o plebe, potriviti pentru a completa tabloul
unei societiti unde violenta, brutalitatea, inseliciunea
nu mai au friu, nici micar din ipocrizie. Descriindu-l
pe Jack Cade?® si revolta lui cu trisituri anarhice,
care giseste un ecou puternic in poporul de jos,
precum s1 tragicul siu sfirsit dupi infringere, Sha-
kespeare accentueazi trisiturile batjocoritoare. Nu
eviti necesitatea de a recurge la culori intunecate,

1 Conducitorul rebeliunii din 1450, pornita impotriva politicii
abuzive a monarhlel, si degenerati spre sﬁrslt in ]af fapt pentru
care Cade si-a pierdut popularitatea si a fost ucis intr-o inciie-
rare



care tind si loveasci in demagogla acestui conducitor
al poporului.
Cind si cind, replicile se elibereazi pe neasteptate
de cerintele scenarizdrii evenimentelor §i se inalti
in zboruri avintate. S-ar zice ¢ mina lui Shake-
speare a revizut si reelaborat copille existente, li-
sindu-se furat de ispita de a reface unele pasaje,
atunci cind imaginatia ii era stimulati §i 51 urmérea
printr-o participare liuntrici personajul in evolutia
lui psihologici. Aceasta se constati in special la
rolurile bine realizate si slefuite ale lui Henric si
Margareta. lubirea pentru ducele de Suffolk —
zelos mijlocitor al cisitoriei —o face pe regind si
piardd orice misurd; tiritdi de propriu-1 destin, ea
di friu liber sentlmentelor povestind peripetiile de-
barcirii in Franta cu o amploare de viziune plini de
lirism. Gloucester este micelarit intre timp de uci-
gasii tocmifi de lorzii dusmani. Henric opune za-
darnic timidul lwi moralism luptelor care se dez-
linguie in jurul siu. Noua tinti a lorzilor este acuma
Suffolk, cu toate ci regina, disperati si impetuoasi
in pasiunea ei, pe cit era §i in ura pentru dusmani,
incearci totul pentru a-l salva.
Intr-o scend strabatuti de un zguduitor spirit tragic,
il vedem pe Suffolk debarcind ca prizonier pe tar-
mul din Kent si murind cu stoicism de mina ofi-
terilor care l-au invins pe mare. « Vesela zi preves-
titoare si milostivd a coborit treptat in adincul mdrii:
acum urletele lupilor trezesc mirfoagele care trag
tristul, tragicul car al mortii; cu aripile somnoroase,
atirnind lenese, ele ating mormintele mortilor si din
gitlejurile neguroase exald in aer o infectd beznd vi-
ciatd. Scoatefi-i, asadar, afard pe pnzomert »
n ciuda faptului amintit mai sus, figura lui Jack
ade nu-si pierde miretla, motivele lui se afirma
valabile, s1 nu numai pentru mestesugarii si {iranii
cirora Ii se adreseazi (« Acum fiti barbafi; o facefi
pentru libertate. Nu ldsafi in viafd nici un nobil ».
Sau adresindu-se unui lord: « Tu n-ar trebui sd ingddui
calului tdu sd poarte pelerind, cind oameni mai cin-
stifi decit tine nu au decit izmene si surtuc»). Este
adevirat ci Shakespeare afirmi prestigiul monarhiei
s1 in special al celei absolute, niscuti din Renagtere.

28



Dar fresca acestei miscari populare, in ciuda preju-
decitii impotriva ei, are o miretie si o veridicitate
care stau mairturie viziunii ce i1 ingiduia lmi Shake-
speare’ si imbrifiseze cele mai diferite experienfe.
Fizionomiile marilor feudali in lupta incep si capete
un relief mai precis iar lupta insisi dobindeste o
semnificalie proprie, dincolo de pasiuni. Tragedia
se termind cu momentul bitiliei dintre regele Lan-
caster si ducele de York, cu respectivii lor partizani,
intr-o altemare de mtlmplérl foarte dramatice, de
ciocniri in care dugmaniile si ranchiunele se rafuiesc
doar prin virsare je singe si care se incheie cu fuga
regelui spre Londra.
Partea a treia reia firul actiunii. Lorzii partizani ai
lui York, adunati in Parlament, au de gind si-1
detroneze pe rege. Apirind pe neasteptate, acesta
incearci si reziste, dar e silit si accepte drept urmas
la tron pe Richard duce de York. Dezbaterea intre
lorzi si rege devine incordati, zbuciumati, emotio-
nanti. Regele trebuie sd-si accepte soarta ¢« cu du-
rere si jale», mustrat cu asprime de regini si de
partidul siu. Un nou rizboi si noi virsiri de singe
se dovedesc inevitabile. Motor al conflictului este
de asti dati regina, cu ura el neimpicati, care se
exprimid cu toati violenta, firi reticente. Izbuc-
neste o noud bitilie, in care se petrec evenimente
miraculoase (aceasta este o caractenistici shake-
speariané de a strecura, printre evenimentele pi-
mintesti, interventia irafionalului §i a supranatu-
ralului, la hotarul dintre magic si fabulos).
Moartea ducelui de York pe cimpul de lupti prici-
nuieste o jale care se manifestd printr-o afluentd
de imagim i sentimente. Lupta inceteazd, apoi
reincepe cu o noud vigoare, ajungind chiar la un
schimb de ofense personale. De data aceasta, victoria
este a partidului York. Regele Henric va fi constrins
si abdice. Edward se suie pe tron. Mersul bitiliel
este descris prin ceea ce se petrece in culisele ei,
prin nelinistea, ingrijorarea, durerea pe care le stir-
neste. Este un mijloc indirect dar pregnant de a
sugera un climat tragic. Punctul culminant il con-
stituie un monolog al regelui Henric, care dupd ce
29 evocd tribulatille s1 groziviile rdzboiului, precum si



sperantele sale, isi indreaptd gindul spre idila ireali-
zabild a unei viet1 pastorale. Apogeul tragediei consti
poate in aceastd izbucnire de sentimente, unde se
revarsd nefericirea unui rege care nu poate §i nu vrea
si accepte sarcina ce i-a fost memtd, dar pe care
n-o poate refuza. De aceea se supune loviturilor
soartel fird si reactioneze.

Un tati isi omoari — dindu-si prea tirziu seama —
fiul, care se afla de partea adversi. La fel face
un fiu cu tatil siu. Un erou generos moare, intele-
gmd prea tirziu inutilitatea luptei. Henric, riticind
prin pidure si meditind asupra deserticiunii soartei
sale {) constiinfa indbusd in el orice imbold de a ac-
tiona), este arestat de doi pidurari. Edward, de
cum se suie pe tron, cade in mrejele lui lady Grey,
asa cum se intimplase cu Henric s1 Margareta.
Intre timp, fratele sau, Richard, pregiteste din umbrd
modalitatea de a-1 lua locul, prin intrigi si tridiri:
va fi viitorul Richard al 111-lea. Margareta n-a renun-
tat totusi la ridzbunare. Recurge la ajutorul regelui
Frante, a cirui sori fusese ceruti in cisitorie pentru
Edward, si care acum se simte jignit de cisitoria
acestula cu lady Grey. Trimite o armati in Anglia,
reincepe rizboiul, a cirui victimi este de data asta
Edward, ficut prizonier. Dupi scurti vreme, sorti
se schimbi 1ar 1 il readuc pe Edward pe tron. Henric
este vinturat ca un pai in furtund. Sufletul siu inclini
spre cucernicie, gata de jertfd. lardsi batdli, a ciror
animatoare este mereu Margareta. Henric moare ca
un sfint, rostind cuvinte profetice. Vutorul Richard
al IIl-lea, deocamdati duce de Gloucester, neli-
nigtit §i ahtiat dupd putere, incheie disertind cu o
ironie rece asupra soarte1 riposatului rege, do-
vedindu-si cruzimea in fata trupulul acestuia (¢ fu,
Henric, vei triumfa in ziua judecdtii»).

Se pregiteste o noud tragedie, aceea care va purta
numele viitorului rege. Henric al Vl-lea se incheie
in strifulgeriri de bitilii, stirnind o miscare scenici
pe alocuri aproape ametitoare. Dintre «istorile
engleze », acesta e poate; prin bogitia lui de figuri,
episodul in care triieste cel mai puternic istoria
propriu-zisi la care se referi. Personajul nu iese
niciodati din cadru ca si creeze o teatralitate mai
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evidents, ca mai tirziu. Predomind epopeea tragici a
evenimentelor intr-o desfisurare neconteniti, do-
borind pini la urmi fiecare figuri implicati in eve-
nimentele istorice. Unul dupi altul cad victimi
togi in lupta fird sfirsit §i fiecare reactioneazid fie
cu blindete, fie cu ferocitate, fie cu mindrie, firi a
putea si scape insi de osinda care ii ajunge, printr-o
fatalitate inerenti contradictillor pe care le gene-
reazi de la sine puterea si dominatia.
Henric al Vl-lea poate fi consideratd un tipic work
in progress, unde Shakespeare descoperd mirefia
si tragismul destinului istoric, un mod «epic» de
a-l reda, care avea si fie si a rimas si in prezent un
exemplu pentru cdile de dezvoltare a artei spec-
tacolului (atit teatral cit §i cinematografic).
Cele doui tragedii care i1 iau numele de la figura
lw Henric al IV-lea (scnse probabll intre 1597 si
1598, edltla princeps fiind in in-folio din 1623),
se situeazi in centrul seriei celor zece tragedu inchi-
nate de Shakespeare istoriei engleze: intre Richard
al II-lea si Henric al V-lea, in privin{a personajelor
istorice, daci nu §i a compozitiei. Bolingbroke,
viitorul Henric al IV—]ea, este prezent si in piesa
Richard dl Il—lea, in vreme ce figura im Henric
al V-lea, inci principe mostenitor, serveste drept
punct de sprijin in citeva din cele mai strilucite
scene din Henric al IV -lea. Shakespeare a luat sub-
stratul istoric al intimplirilor din Cromicile lwi Ra-
phael Holinshed (1587) si din poemul Civil Wars
de Samuel Daniel (a cirui primi parte era publi-
cati inci din 1595); apoi dintr-o drami anonimi,
The Famous Victories of Henri the Fifth (Vestitele
victorii ale lui Henric al V-lea, publicati in 1598
dar jucati desigur inainte), mai cu seami in pri-
vinta evocidri mediului popular si a caracterului
tinfrului priny Harry (Hal, pentru Falstaff) De
buni seami, scrupulele sale 1storice rimin intot-
deauna relative, s1 in orice caz supuse exigenelor
scenice (astfel, unele personaje istorice imbitrinesc
ori intineresc dupi cum fi convine dramaturgului
in ciutarea lui de contraste si clarobscururi). Partea
destul de ampli pe care Shakespeare o acordd zu-
31 gravirn realiste de ambiante §i personaje populare —



printre care se evidentiazi sir John (Jack pentru
intimi) Falstaff — cuprinde referini directe la Londra
timpului siu, desi actiunea se petrece cu mai bine
de doui secole inainte.

Actiunea este dintre cele mai liniare. Henric al
IV-lea indbusi pe rind doud riscoale, cea dintii
prin lupti, a doua printr-o propunere de pace care
se dovedeste apoi triditoare. Moare dupi ce a in-
tirt defimtiv J:Jmma o_incredinteazd primului siu
niscut, pe care vreme de mulfi ani il socotise un
desfrinat. Se frimintase si suferise din pricina_aces-
tua atit de mult, incit regreta ci in locul lui nu-
fusese fiu Harry Percy (supranumit Hotspur: pinten
fierbinte), favorit al siu, care va trece apoi in
tabdra dugmanilor. Tindrul pring frecventeazi o
ceatd de petrecirefi, ale ciror isprivi frizeazd cel
mai adesea nelegiuirea. Sint dezlintuiri tineresti,
dar de cum se vor profila rispunderile concrete
ale puterii, Harry va sti si le uite si si-si asume
cuvenita demnitate regaldi. In cele doui tragedu
alterneazi aproape cu regularitate scenele in care
asistim la evolufia evenimentelor istorice intre per-
sonajele de la Curte, cu scene in care il vedem pe
Falstaff, cu prietenii si prietenele sale (Mrs Quickly
si Doll Tearsheet), petrecind prin circiumi aldturi
de bizarul Shallow 1 privind rizboiul §i pacea din
punctul lor de vedere plebeu. Aceste doui planuri
atit de contrastante (de virf si de bazi s-ar zice
astizl) ar putea si pari fortate in simbioza specta-
colului. Dar neincetatele treceri de la unul la altul
(care la Shakespeare sint subliniate si prin trecerea
de la versuri la prozi) devin dimpotrivd firesti, ba
chiar oportune, pentru a pune in lumini aceeasi
situafie psihologici, priviti din doud laturi opuse.
Ele intiresc astfel printr-un relief multiform evo-
carea plini de fantezie a acelei comunititi nationale
vizutd in transparentd, pe care Shakespeare o re-
prezenta pentru a-si cuceri spectatorii. Contra-
punctul pune in lummi ambele piarti s1 le justifici.
Oamenii si dramele lor se detasazi clar datoriti
acestul procedeu.

Dupi cum s-a mai spus, actiunea nu este dramatici
in sensul obisnuit, adici legati prin momente cul- 32



minante, hotéritoare, printr-o progresie care si le
pregiteascs, cl narativd si, se poate spune, fideld
intr-un anumit sens desfisurdrii normale a faptelor
istorice, a obicelurilor cotidiene de viati pe care
vrea si le oglindeascd. Uneori, tonul liric se aprinde
in reflexn agitate (monoloagele regelui, de pild&, cu
concluzn amare). Alteori, realismul mijloacelor este
folosit din plin pentru a se ajunge la comicitate.
Replica e piparati, ciocnirile grotesti, bucuria de a
tré1 si de a iubi se revarsi prin tofi porii, gisindu-si
in F?alstaff un mare cintire{ de strand, ciruia ii {in
isonul fidelii sii, incepind cu printul insusi, tirit in
viltoare si antrenat, fie s1 in glumi, la sivirsirea
vreunui jaf. Si fie oare vorba tot de Angry Young
Men?* Mai degrabi de impulsul desfriulu: ¢ in-
tocmai ca §i astizi, ei revin apoi in sinul societdtn
care se alarmase §i care isi primeste oifele riticite
fird a cricni.

Profund inovator este modul caracteristic shake-
spearian de a nara faptele prin conflicte dramatice
naturale (i nu create), prin scheciuri comice, prin
caractere puternic reliefate. Imbinarea de mijloace
scenice alcituieste in Henric al IV-lea un desen
limpede si implinit, care va inflori in legenda plini
de fantezie din Henric al V-lea. Din ansamblul
foarte viu al figurilor se desprinde silueta lu Fal-
staff, personaj trupes si jovial, amator fird scrupule
de toate plicerile pe care le oferi viata. Psihologia
lui e complexs, nestatornici, bintuiti uneori de
teama provizoratului si de regrete pentru tinerefea
trecutdi. Departe de el orice premeditare. Poetul
creeazi aceasti psihologie din inclinatile lumi sale
tainice, dintr-o intelepciune de viatd zimbitoare si
cutezitoare, din dragostea pe care o poartd tovarasilor
de chefuri de prin taverne si bordeluri. Aceastd
spontaneitate o face si pari cu adevirat triiti si
reald, un element de viata si de atractie.

The Ltfe and Death of King ]ohn (Viata $l moartea

regelui loan) s-a pistrat numai in editia in-folio din

1 Tineri furiosi (in englezi) aluzie la termenul contemporan
care desemneazi o anumiti atitudine de revolti impotriva
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1623. Compunerea ei se situeazid pini in 1598, an
in care drama este mentionati pentru prima oari
intr-o cronici literard a lui Francis Meres. Are
multe aseminiri, mai cu seamd in structurﬁ cu o
dramd probabil mai veche, inchinati si ea figurii
si domniei lui loan zis Farda Tard (1199—1216).
Tragedia nu e lipsitdi de cuvenita constructie tea-
trali si nici de scene de un nobil lirism, ca aceea
pe drept celebrd in care Lady Constance deplinge
cu disperare moartea fiulm siu. Dar, in reahtate,
ceea ce pare si lipseascd este msplratla, ca §i cum
Shakespeare s-ar fi mulfumit si 1a istoria asa cum
este, renuntind si intervini cu hotirire. Carac-
terele rdmin sterse cu exceptia celui al Bastardului,
de un umor grosolan, tiios si chiar insolit. Desfésu—
rarea scenici este dinainte stabilitd. Urmireste in-
timpldrile asa cum au fost transmise de cronici.
Dupi moartea lm Rlchard zis Inim& de Leu, ur-
meazi fratele siu loan, si nu fiul lui, Arthur (care
impreuni cu mama sa Constance se refugiazi la curtea
Frantei). Ioan il urmireste cu armata lui. Regele
Frantei, invins in batilie, primeste si incheie o
aliantd, intdritd prin cisitoria mostenitorului siu
la tron cu Blanche, nepoata lui loan. Izbucneste un
nou conflict. Arthur e ficut prizonier. Un gentilom
are_porunci si-l omoare, dar induiosat de nevino-
vitia baiatului, il salveazi. Intre timp incep unel-
tinle lui Pandulph, cardinal al Vaticanului, zugravit
conventional drept un politician abil si ipocrit, care
il instigi pe regele Frantei si-l rizbune pe biiat,
strdimutind rizboml pe insuli. Regele loan cade
pradi unei boli care ii curmi viata. Fiul siu, Henric,
il urmeazi la tron; Bastardul (fiu adulterin al lwm
Richard) isi ia sarcina de a elibera fara i incheie:
«Nu ne vom plmge de nimic, dacd Anglia va rdmine
credincioasd ei insdsi». Dupd cum se vede, tema
nationalisti se exprimi limpede aici si in alte lo-
curi (de altfel, ea reprezenta pentru acea epoci
o cucerire a constiinfei nationale). Se imbinid cu
polemica antipapisti, si ea pe atunci de stricti
actualitate, men{inuti totusi in limite obiective.
Exageririle verbale abundi. Sint contrapunctate de
unele elanuri lirice, pure §i bogate in imagini (Henric:
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«Eu sint puiul acestei lebede vldguite care ftinjeste
cintind un imn melancolic propriei sale morti, cu isonul
unei biete fevi de orgd, fnsotmdu-;t astfel cu cintdri
trupul si sufletul spre vesnica lor odihnd»). Actiunea
scenicd triieste cu adevdrat numai cind pasiunea
mistute, in nenorocire $1 durere, sufletul sflslat al
lui Lady Constance sau in combativitatea si avintul
gata de orice, care friminti sufletul generos §i mintea
bizari a Bastardului. S-ar zice ci Shakespeare, sta-
bilind un precedent «istorillor» sale, si-a propus
si infrunte o sarcini pe care n-a putut-o domma
decit pe alocuri. Imaginatia lu1 a rimas parci de
data aceasta striini de subiect.
In 1597 a apirut The Tragedy of King Richard the
third (Tragedia regelut Richard al treilea; subtitlu:
« continind infamele lui fapte impotriva fratelui sdu
Clarence ; jalnica asasinare a nevinovafilor sdi nepofi:
tiranica lui uzurpare; cu intregul curs al blestematei
sale viefi si moartea lui nenorocitd» ). Dupi acest
in-coarto au urmat numeroase alte edifi, dar prima
rdmine cea mai corect.
Richard al Ill-lea este continuarea directi a lui
Henric al VI-lea (partea a III-a). Protagomistul e
mai apiruse ca duce de Gloucester, redat cu toate
trisiturile caracterului siu: un fizic nenorocit ii
crease ranchlune admcn, pe care nu le va mébusl
decit prin cucerirea tronului. Va avea atuna la
cheremul siu birbati si femei care nu fuseserd, ca
el, osinditi de soartd la_diformitate. Cauti si se
rizbune pe ei de propria-i suferintd. Recurge la
ipocrizie, lar cruzimea lui nu are margini.
Tragedia este, asadar, strins legati de soarta prota-
gonistului ei, de suferinfa si de firea lui. Sub acest
aspect, se deosebeste net de «istornle engleze»
precedente, chiar jacé subiectul e luat, ca sila
celelalte, din cronicile lui Halle si ale lui Holin-
shed (o biografie a lui Richard al IIl-lea, rimasi
de altfel neterminati, se datoreste, pare-se, si lui
Thomas Morus). Richard al 1II-lea nu mai este tra-
gedia unei lumi, c1 a unel singure vieti. Ceea ce
pierde in extindere, cistigi in adincime. In plus,
prezenta masivi a personajului care o domini a
35 fdcut ca tragedia si fie des reprezentati si si atragi



atentia publicului. A fost intotdeauna preferati de
actorn cu personalitate putermici, fiindci, intruchi-
pindu-l pe regele diform, puteau si-si manifeste cele
mai evidente daruri interpretative.

Afari de aceasta, in Richard al IU—lea se evidentiazi
din plin gustul pentru metafora $1 hiperbols, care
avea si-si gdseasci incununarea in poezna metafi-
zici a lw John Donne.! Chiar de la inceput, un
lung monolog al lui Gloucester (viitorul rege Richard)
oferi o serie de figuri alegorice fastuoase si bogate
in imagini, care limuresc destinul siu, gata si ajungi
la mult doritul prag al tronului, daci va izbuti si
inldture ultimele obstacole, si mai ales pe acela re-
prezentat de fratele siu Clarence si de fin acestuia.
Richard e gata si puni in miscare mecanismul prin
care si-l doboare. Dar « nu sintem siguri, Clarence, nu
sintem siguri...» ii tot spune fratelui siu, si, in
fond, lui insusi. Richard il atrage in cursi pe Cla-
rence. S1 nu pregetd si-si ingiduie o ironie necruti-
toare pe care e in stare si si-o aplice si lui insusi
§i cu care comenteazd evenimentele. Sau se ascunde
sub o ipocrizie transparenti. Un exemplu al iscu-
sintel cu care Richard se pricepe si subjuge oameni
si lucruri, il constituie raporturile lui cu Lady Anne,
viduva defunctului rege asasinat chiar de mina lui
Richard; s1 mai cu seami o sceni ampld in care
Richard, desi dusminit de moarte de citre Anne,
izbuteste s-o faci si-1 primeasci curtea si propu-
nerea de cisitorie. Richard rimine el insusi uluit de
dibicia sa si de slibiciunea feminini. Incepe si
capete incredere in calititile hu de cuceritor i
hotiriste: « Imi voi cumpdra o oglindd si voi pune
croitorii sd caute modele care sd-mi vind bine. De
vreme ce m-am fdcut pe mine insumi sd md plac, md
voi mentine asa cu oarecare cheltuiald. Dar mai intfi
sd-l rostogolesc pe acest cumdtru in mormintul lui,
iar apoi md voi intoarce ldcrimind la iubita mea.
Straluceste, soare minunat, pind nu-mi voi fi cumpdrat
o oglindd, ca sd-mi pot vedea umbra cind umblu».

1 Poet si teolog (1572—1631) reprezentant al curentului
« poeziel metafizice» (a scris Sonete sacre, elegii, satire si opere
in prozs)
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Lady Anne, se va pomeni aproape fird stire sotia
lui, devenind apoi inci una din victimele sale.
Richard existdi — chiar daci e ascuns de aviditatea
dupi putere, care-l stipineste si il mini §1 spre
acest pas —un sentiment duios $i oarecum pur
pentru finta lipsitd de apirare, iar in Anne, o gene-
roasi omenie care nu se poate opune §i se lasi
subjugati.
De altfel, deseori Richard nu-si controleazi dugmi-
niile, iar 1zbucnirile lui a]ung pind la insultd (« Spur-
catd vrdjitoare bdtrind» i zice fostei regine Marga-
reta). Uneori, parcd nu se teme si-si atragd vrijmisia
oamenilor si blestemele pe care Margareta i le
aruncd cu tenace si temerard sfidare. Dar apoi, ri-
minind singur, recunoaste fatd de sine insugi: « Eu
fac rdul §i tot eu incep mai intfi sd fip: arunc in spi-
narea altora povara tainicelor nelegiuiri pe care le
urzesc .
Violenta luptelor interne, care si in Henric al VI-lea
fusese tema principali, capiti aici o vigoare si mai
aprigi: « ...Se rdzboiesc frate cu frate, rudd cu rudd,
frecare impotriva lui insusi. O! patimd perversd si
freneticd, sfirseste cu blestemata ta furie, ori sd-mi
fie dat sd& mor, ca sd& nu mai vdd moartea», exclami
bitrina ducesi de York, martora unor crime infame
(lar scena omorirn lum Clarence de citre doi uci-
asi platil, le evoci concret, in chip infricositor).
n aceasti atmosferid de cosmar, visele sint prevesti-
toare, neputind, cu toate astea, si opreasci sirul
crimelor. Ipocrizia capiti la Richard forme sinistre
si hiperbolice, in vreme ce constiinta il haituieste
necontenit « ...sint in asa hal cufundat in singe,
incit o crimd atrage dupd ea altd crimd; mila plin-
gdreatd nu sdldsluieste in ochii mei. »
Pe alocuri, tiradele pacituiesc prin emfazi. Uneori,
caracterul lui Richard pare voit orientat dinainte
spre o singurd directie, intrunind in el toate machia-
velismele, toate josnicnle. In schimb, personajul fostei
regine Margareta si acela al lui Buckingham au o
coerentd verosimili si functionald din punct de vedere
dramatic.
Marea scend a bitiliel prin care Richmond il invinge
37 si-l detroneazi pe Richard al Ill-lea ar putea fi



socotiti cea mal reprezentativi pentru spiritul epic
shakespearian, prin stinta lucidi a destisurirn ei,
care conferd spectacolului noi si vaste posibilititi de
reprezentare. Ni se limureste planul respectivilor
comandanti, asa cum este elaborat de principalii
conducitori ai celor doud pirti. Apoi vine noaptea,
vin visele, o dati cu ele 1 se arati lm Richard spec-
trele nefericitelor lui victime: printul Edward, fiul
lui Henric al VlI-lea, Clarence, Rivers, Grey si Vau-
ghan — trei nobili masacrati din porunca lui in palatul
de la Pomfret, Hastings, cei doi tineri fu a1 lwm Cla-
rence, Lady Anne —ucisi pentru ca el si se poati
cdsitori cu fica regmnei Elizabeth — Buckingham,
principalul siu aliat. Dupi groaza incercati, Richard isi
revarsi indelung zbuciumul sufletesc; spectrele dispar.
Regele Richard se trezeste brusc din visul lui.

«REGELE RICHARD:

Un cal dafi-mi! . .. Ranile-oblojiti-mi! . . .
Tsuse, mila! — Stai! ... A fost doar vis!
Misel de cuget, cu mustrdri md bintui !
Scad faclele-albdstrui . .. Mort miez de noapte !
Reci stropi de spaimd stau pe—al cdrnii tremur.

, Md sperii eu de mine? * , Doar nu—l nimeni.
E Richard drag lui thhard Eu ‘sint eu*

—,, E-aici vrun ucigas? ““ —,, Nu ! ,.Da sint eu.
Sd fug!* —,,De mine? Eu? Prostii! De ce?**
—,, Cé-mi dau pedeapsd! *“ — ,, Cum? Eu insumi —

{nsumi ?
Mi-s drag, doar!» — « Pentru ce? Pentru un dram
De bine ce-mi facui eu insumi — fnsumi? »
—« Vai, nu! Md-ndeamnd urd sd-mi port insumi —
Atita urd ce-am purtat-o tnsumi!
Sint un nemernic! » —« Nu, nu! Mint! Nu sint.
Nebunule, vorbeste-te de bine!»
— « Nebunule, si nu te tdmiiezi!»
Mi-e cugetu-nzestrat cu mii de limbi,
Si fiecare-nsird-o intimplare.
Sperjurul hid, sperjurul hid e culmea;
Omorul crud, omorul-crud la culme;
Din josnicia vinii-n culmea culmii;
Vin la judet, si strigda: ,, Vind! Vini ! «
Disper. Nu aflu —drag sd-i fiu — pe nimeni ;

38



Murind, nu voi afla la nimeni milda:
De ce-as afla eu mild, cind eu tnsumi
Nu aflu-n mine mild pentru mine?

Visai jertfitii mei, sobor de spectre.
Cd-mi intrd-n cort cu spectrul rdzbundrii
Pe cap lui Richard, miine, sd-l abatd!?*»

Richmond, in schimb, are alinarea unor vise preves-
titoare de bine. In zori, fiecare dintre cei doi condu-
citori pregiteste bitilia si adreseazi o cuvintare
solemni trupefor A lui Richard, asprd si disprefu-
itoare; el nu pregeti si-si calomnieze in mod josnic
dusmanu] A lui Richmond, in schimb, are un ton
edificator i moralizator. Bitalia i incepe si sortii el
se aratd hotarit defavorabili lui Richard. 1l vedem pe
Richard firi cal, la marginea unui sant (mai inainte
s-a spus despre el ¢« Regele face minuni supraomenesti,
infruntindu-si adversarul cu orice risc . .. Ajulor, sau
batdlia e pierduta!» Il auzim rostind celebra excla-
matie: « Un cal! Un cal! Regatu-mi dau pentru un
cal!» si curind dupd aceea « Fu, slugd, mi-am pus
viafa-n joc pe-un zar/Sl-atlm de un noroc de zar
si moarte: | Eu cred cd azi pe cimp sint sase Rich-
monzi ; | Cinci am ucis eu azi, dar nu pe dinsul. | Un
cal! Un cal! Regatu-mi dau pe-un cal!»
Richmond il omoari in duel putin dupi aceea, si
este incoronat rege al Angliei de citre pairi. Asa se
incheie, in desfisurarea lu istoricd, marele ciclu.
interiorul lui s-a petrecut o evolutie adinci. Din
magma evenimentelor si a luptelor, a cipatat fizio-
nomie individul si destinul sdu, concentrindu-se
citeodati in el, ca in Richard al I11-lea. Echilibrul s-a
deplasat in favoarea frimintirilor lduntrice ale consti-
intei, s-a coborit din exteriorul evenimentelor in
interiorul lor. Intre timp s-au delineat, in afara
oricirelr mistificiri ideologice, factori contrastantl s
putermc1, vdzufi intr-o reahtate strict c1rcumscnsi
intr-o migcare evidentd si totusi indefinibila: socie-
tatea si eul, istoria si cronica, zbuciumul si lupta,
contopite laolalts.

1 Traducere de Romulus Vulpescu, Shakespeare, Viaja si
moartea regelui Richard al 111-lea, 1964 (completare la tradu-
39 cerea lui Ion Barbu)



The Tragedie of King Richard the Second (Tragedia
regelui Richard al doilea) se pistreazi intr-un in-
cvarto din 1598, ciruia i-au urmat alte trei editii (1608,
1615, 1623). Textul cel mar autentic este socotit
primul care a reflectat direct reprezentatia, dati pro-
babll in acelasi an. Scena detrondrii se gdseste numai
m ultima tiparituri a epocu, poate pentru ci cenzorii
i1 interziseserd publicarea in tlmpul domnier Elisa-
betei. Pare-se ci aceastd scend i intreaga drami aveau
in 1601 menirea de a pregétl sufletele pentru insu-
rectia contelui de Essex impotriva Elisabetei, pusi
pe acelasi plan cu timidul Richard al 1I-lea. Izvoare
istorice: cronicile lui Holinshed si Hall, Civil Wars
between Lancaster and York (Luptele civile dintre
Lancaster si York) de Samuel Danel, si doui cronici
ranceze, prima a lu Froissart, a doua, se pare, a
lui Jean le Beau.

Favorizati de slabiciunea lui Richard al II-lea, incepe
lunga lupti intre partidele Lancaster $1 York. Lui
Richard 11 va urma Hennc al IV-lea, vérul sdu,
apartmmd casei Lancaster $1 supranumit mai inainte
Bolingbroke. Asistim la drama unui rege adus de
imprejurdri pe tron si ciruia ii lipsesc cu totul cali-
title pentru a-l pistra (in vreme ce lui Henric al
VlI-lea ii piere in schimb convingerea mtlmi) Chiar
de la inceputul tragediei izbucnesc certuri inversu-
nate intre pairi (de data asta Mowbray si Boling-
broke), la a ciror temelie nu std numai setea de
putere, ci si orgoliul personal, indiritnicia, shdarea
stirnitd de amorul propriu care se considerd ofensat.
Certiretn Bolingbroke si Mowbray sint exilati findci
se biteau in duel, iar regele, nevrind ca natiunea si
fie lipsitd de calititile lor, le-a interzis lupta. John de
Gaunt, figurd frumoasi si solemnd, unchi al regelui
si tatdl lu1 Bolingbroke, este mihnit ci n-o si-si mai
poati vedea fiul «...lampa mea secdtuitd, lumina
mea sldbitd de timp se vor stinge in veacul nopfii ce
nu are sfirsit: ultima rdmdsitd a festilei va arde si va
;cdlpc’ita, iar oarba moarte nu md va ldsa sd-mi vad
w »

Regele se lasd inconjurat de paraziti care il exploa-
teazd siii dau sfatun rele. Sivirgeste actiuni necuge-
tate, ca aceea de a confisca cu forta bunurile lu



Bolingbroke. Zadarnic incearci John de Gaunt si-1
povituiascd, prezicind nenorocirea Anglier « {ncunu-
natd acum de dezonoare ». Richard reactioneazi ca un
isteric. Foarte curind, Bolingbroke incalci exilul si
coboari cu o armat3 in Anglia. Va gisi sprijin larg
printre pairi. Un comandant rimas credincios regelui,
prevesteste infringerea: « Copdceii de laur din fara
noastrd sint tofi vestejifi si meteorii inspdimintd stelele
fixe dle cerului; palida lund priveste singerie pdmin-
tul si proroci scoftlcifi tot soptesc despre grozave
schimbdri ; cei bogafi sint tristi, iar cei bdtdiosi fopdie
si joacd ...»
Regele nu are tiria si se opuni curajului si cutezantei
lui Bolingbroke. Putin cite putin, incercind totusi si
reziste, i1 cedeazi toate prerogativele sale, 1ar suvera-
nitatea lui isi pierde treptat toatd importanta. Richard
este constrins cu politete si cedeze. Dar pretentile
lw1 Bolingbroke nu ma: contenesc. Se ajunge, cum
era de asteptat, la abdicare.
ntr-o sceni patetici, gridinarul reginei si un ajutor
al siu comenteazi evenimentele, comparindu-le cu
munca pe care o fac ei in gridini. Regina i1 asculti si
apol 11 intrerupe izbucnind in plins. Dupi ce s-a
depirtat, gridinarul hotiriste si planteze un strat de
licramioare ca simbol al mihnirn, acolo unde regina
isi virsase lacrimile.
Forta emotivi a tragediei renaste din destrimarea
puterii regale, de care Richard este deplin constient,
exprimind-o firi ocolisuri cind pune si i se aduci o
oglind in care i se reflectd fata descompusi: «... O
glorie fragild incunund acest chip si chipul nu e mai
putin fragil decit o asemenea glorie ». Tirit de propria
iui decddere, Richard comenteazi pas cu pas, printr-o
analizi tragici si lucidi, ciderea lui dureroasi si
indltarea lui Bofingbroke intr-o osmozi de putere.
Condamnat de Bolingbroke la detentiune in Turnul
Londrei, constati: « drumul meu e scurt ; doud gemete
pentru un pas, iar obida il va prelungi. Haide, haide,
sd nu mai facem curte durerii. .. » Intre timp, luptele
s1 conspiratile reincep, in ciuda asprimii §1 tiriei
sufletesti a lui Bolingbroke, acum rege sub numele de
Henric al IV-]ea. %n vreme ce Richard, prizonier,
i1 mediteazi cu adinci simtire asupra zidirniciei vieti,



din afari i se pregiteste moartea. Cad capetele pairilor
ostili lm Henric al IV-lea. Cind Exton i1 aduce vestea
mori lui Richard, Henric incheie tragedia replicind
cu accente amare: « Cine are nevoie de otravd, n-o
iubeste ; si eu nu te iubesc pe tine. Cu toate cd ii doream
moartea, il urdsc pe ucigas si, acum cd el nu mai trdieste,
il iubesc pe el ... Domnilor, vd asigur, mi-e sufletul
plin de durere fundcd mdrirea mea, pentru a creste, a
trebuit sd se scalde in singe. Intristafi-vd impreund cu
mine si imbrdcafi pe datd tristele haine cernite. Md
voi duce la Locurile Sfinte si spdl acest singe de pe
miinile vinovate. Urmati-md in mihnire §i cinstifi-mi
durerea, plingind cu mine pe acest om mort inainte de
vreme ».

Tragedla este inegald sub diverse aspecte, in stil si
in caractere, chiar i in desfdsurarea ei, care uneori
devine prolixi si treneazi. Este scoasi in evidenti
frimintarea liuntrici a lui Richard. Clarobscururile
e1 psihologice sint relevate prin cruzimea mediulu
inconjuritor, prin ansamblul de forte ciruia Richard i1
sucombd pind la urmi. In tragedie risund accente
crestine, inspirate poate din doctrina augustiniani.
Este singura dati cind se face auzit la Shakespeare
acest glas, dincolo de convenientele obignuite.
Henric al V -lea este o continuare a lu1 Henric al IV -lea.
Destrabilatul pring, incoronat intr-o atmosferd de
neincredere generald, a devenit acum un rege intelept
si victorios. Prima reprezentaie a acestui chronicle
play a avut loc cu siguranti in 1599. Se pistreazi trei
editn in-cvarto (1600, 1602, 1619) dar editia de bazi
este si de rindul acesta aceea in-folio din 1623.
editiile in-cvarto, subtitlul limureste: « cu bdtdlia sa
datd la Azincourt in Franta, impreund cu stegarul
Pistol». lzvoare: principal, cronica lui Holinshed;
minor, o drami precedenti cu acelasi subiect; si
poate traditi orale.

«Cronica » este impinziti de la inceput pini la sfirsit
de un nationalism supiritor, care fi limiteazi ori-
zontul la acela de exaltare a patriotismului (se
afirmi chiar, de pild4, ci, « Un rege al Angliei nu poate
sd nu fie si rege. al Frantez »). Fireste, Shakespeare
— pentru a cistiga atit bundvointa publicului cit si
a reginel —nu numai ci prezinti o imagme ideali- 42



zati in sens conformist a monarhiei si a regelui, dar
ii ridiculizeazd pe francezi si nu prezinti de fel intr-o
lumini favorabili pe tinira printesi Caterina care
devine sofia lui Henric al V-lea. In schimb, desfa-
surarea teatrali a povestirii este solemnd, iar eposul
ei pe cimpurile de lupti e sincer, desi cam prea risu-
nitor. Monoloagele « Corului » cu care incepe fiecare
act, exprimi un sens umoristic al limitelor si farmecu-
lui evocator care dau caracter scenei. Elanurile sale
lirice, punctate de znmbete, deschid largi perspective
imaginatiei. Ca de obicei, i in contrapunct cu nobilii
de la Curte, evolueazi o serie de personaje populare,
si simpaticele pramatii Pistol, Nym, Bardolph, Mis-
tress Quickly, cu o serie de glume si vorbe de duh,
grosolane si picante in acelasi timp. Doamna Qun-
ckly, devemté hangita $t sofia lui Pistol, relateazi
celebra si duioasa povestire a mortii lui Falstaff cu
o sarcastici aluzie la divinitate.
Independent de rezultantele istorice, este greu de
crezut ci The famous History of the Life of King
Henry the Eight (Vestita istorie a vieti regelu1 Henric
al optulea) ar fi opera lui Shakespeare, intr-atit e
lipsitd de inspiratie, de tensiune vitali si teatrala. A
fost reprezentati la «Globe» in 1615 si s-a pastrat data,
pentru ci o tragere cu tunul la sfirsitul primului act
a provocat incendierea teatrului. A fost publicati in
editia in-folio din 1623. Desigur este vorba de o cola-
borare sau de o prelucrare. Izvoare au fost cronicile lui
Holinshed si Book of Martyrs a lui Foxe
« Istoria» scenarizeazi repudierea reginei Katharine
de citre Henric al VIII-lea, la sfatul cardinalului
Wolsey (zugrivit in culori negre), si noua sa cisitorie
cu Anne Boleyn, domnisoari de onoare la Curte. Se
incheie cu nasterea Elisabetei, care va deveni regini a
Angliei si in privinta cireia abundi profetiile elo-
gioase si solemne. In prolog se declari ci s-a urmanit
o relatare obiectivi a faptelor, iar la sfirsit se exprima
indoiala ci va plicea spectatorilor. In realitate, piesa
are intru totul aerul unei apologi fortate, pentru care
autorul isi cere indirect scuze. Pe alocuri, reia tonul
dramelor istorice dar, am zice, in substrat. Carac-
terele nu au suficienti originalitate. Numai Wolsey
43 exprimi reflectii miscitoare, comentindu-si neno-



rocirea, cind cade in dizgratie pentru ci vrea si ii
dea regelui o sofie de viti regali in locul Annei
Boleyn.

In desfasurarea actiunilor lipseste un conflict bine
definit §i convingitor. In schimb, abundi pretextele
pentru cortegi s1 ceremonii care dau loc la fastuoase
coregrafu (de fapt, ele au asigurat in acea vreme
succesul spectacolului).

TRAGEDIILE ISTORICE ALE LATINITATI

« Cronicile engleze» se deosebesc mai mult decit ar
fi de asteptat de acelea pe care le-am putea numi
«cronici latine», care au comun nu numai centrul
actiunii—Roma—dar si un mod specific de a privi
personajele si desfasuririle istorice.

Sint trei tragedii: Coriolanus, care se referd la pri-
mele timpun ale Republicii, ]ulws Ceasar s1 Antony
and Cleopatra, care se succed in timp. Ansamblul
este destul de unitar in privinta stilului si a spiri-
tului, poate fiindcd Shakespeare s-a folosit mereu
de acelasi izvor, Viefile paralele de Plutarh, si poate
datoriti unei concepfii clare despre ceea ce repre-
zenta in constinta romanilor ideea de Stat s1 de
Natiune, spre deosebire de aceea din Anglia feudals
s1 medievald. Nu trebuie si se creadi totusi ci proce-
sul de elaborare a materialului ar duce la idealizare
s1 la estetism, cum se intimpli de obicei cind se
abordeazi cercetarea lumii din antichitatea pigini.
Pe lingd faptul ci pistreazd rigoarea unei critict
realiste, Shakespeare ajunge la o austeritate de expri-
mare cu totul insolita. S-ar zice cia vrut sise puni
in ton cu concizia si sobrietatea obignuite in modul
de exprlmare al romanilor. Este evident ci, dupi
cum in ¢« [storiile engleze » a pus accentul pe con-
flictul adinc i tragic dintre conceptul de natiune
si sistemul feudal, mai mult anarhic decit oligarhic,
tot aga, in tragediile latine Shakespeare s-a striduit
sd individualizeze si si expund in dramatismul siu
sensul istoriei Romel, surprins in citeva din momen- 44
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tele sale cruciale. L-a scos in evidenti, interpretind
dezbmarea profundi produsi in sinul ei intre im-
periu, deci tirania interni care era consecinta lui, si as-
piratia legitimi citre libertate, care se ridici mereu
din mul{ime. Coruptia, cireia ii sucombi cu regu-
laritate puterea, abdicind de la toate functiile sale,
atrage pini la urmi o inevitabild nemesis! istorici.
Fireste, Shakespeare acocrdd un loc larg, ba chiar
preponderent, rolului caracterelor, influentei domi-
nante a personahtﬁtu Dar nu neglijeazi s clarifice
ce forte actioneazd in spatele ei, determinind adesea
mobilurile actiunii. In gindirea lui se videste lim-
pede ideea unui forte istorice cum este cea romani,
care tinde s3 se extindi gi si se ridspindeascd potri-
vit legilor de cucerire. In ciuda gravelor contra-
dictii interne datorate luptei de interese ce se dez-
voltd in sinul el, continui si meargi inainte spre
destinul siu de cucerire coloniald si unificare eco-
nomici a lumii in dezvoltare, in al cirei centru s-a
situat. S-ar zice, dupi Shakespeare, ci, acest impuls
interior al sistemului statal roman ar presupune
un sens tragic, conditionindu-i termenii istorici
c!ldiar sl prin varietatea si mul{imea luptelor fratri-
cide.

Julius Caesar (15992—, in-folio 1623) nu se depir-
teazd de povestirea lui Plutarh §i rimine pini la
urmi fideld consecintelor istorice. Shakespeare se
mérgineste—ca si spunem aga—s3 prezinte perso-
nalititile i substratul lor psihologic, expunind cu
claritate ratiunile umane ale comportirii lor. Mersul
insusi al evenimentelor este redat ca o fatald dar
zadarnici rebeliune a oamenilor —aici Brutus s1 Cas-
sius—fatd de fatalitatea istorici. Statul roman fisi
accentua dezvoltarea in directia imperialisti. Pentru
a-l ciliuvzi pe aceasti cale trebuia, prin forta lucru-
rilor, si se stabileasci structuri autoritare..
Zadarnicul vis de a reinvia formele démocratice ale
republicii, avea si fie zdrobit de cursul ireversibil al
intereselor economice si politice ce caracterizau ex-
pansiunea. Nu era cu putinti concilierea unei_de-
mocrati interne (desi restrinsi la putine clase)

1 Rizbunare, revansi (in elini)



cu necesitifile unui imperiu, avind in vedere mai cu
seami faptul ci tirile dominate dispuneau adesea
de o ciwlizatte superioard. luliu Cezar si Antoniu
pe de o parte, Brutus si Cassius pe de alta, repre-
zintd pentru Shakespeare vesnica opozitie dintre
interpretarea politici a unei realititi i fremititoarea
nizuinti de dreptate. In acest caz era logic si preva-
leze sensul realititii.

n mod mai evident aici decit in celelalte tragedi
cu subiect istoric, Shakespeare nu se foloseste de
fabulatia ce 1 se oferea, ci incearci si contureze pe
sceni complexitatea unui proces, cu vidita intentie
de a expune cauzele evenimentelor ce se desfisoara
la 0 anumiti riscruce istorici, —asa cum ficuse
cu aproape un secol inainte Machiavelli in Il
Principe — ciutind, de asemenea, si contureze linia
posibili si adecvatd de comportare. In acest sens, Ro-
ma avea si-i ofere perspective cu mult mai utile si
revelatoare decit istoria englezi. Figurile sale se
reliefau pe fundalul unui reale tragedin incastrati
in istorie, intr-un moment cind dispirea definitiv
perspectiva unei oligarhii si se ducea o lupti con-
tinui pentru puterea absoluti, care avea si continue
sub tofi impiratii vreme de aproape o jumitate de
mileniu in contextul social de atunci. In conceptia
lui Shakespeare, Iuliu Cezar e constient de aceste
legi si, acceptindu-le cursul, se situeazi in centrul
lor, dominindu-le. Dar nu poate suprima intr-un
timp scurt revendicarea unei libertid{i micar rela-
tive care, in valun regulate, adusese mnsurectia in
vechea Romi republicani. Brutus, impotriva pro-
priilor lui sentimente si impotriva logicii insisi, se
rizvriteste pentru a o revendica, dar stie in sinea
lul ci actiunea nu poate avea o bazi reald §1 ci este
sortitd esecului. O stie st Cassius, dar ea corespunde
naturii disperate a sufletulu1 sfu, nevon de a se
afirma si de a o afirma. Antoniu urmireste faima.
Este inconjurat de primejdii, de aceea trebuie si
actioneze cu prudenti si in acelasi timp si se pre-
giteascd pentru lovituri neprevizute care si incline
balanta de partea lui, asa cum lasi si se intrevadi
in celebrul siu discurs:
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« Prieteni ! Cetdteni, Romani! Vi rog
Sd m-ascultati. Venii aici pe Cezar
Sd il ingrop, nu slavd sd-i aduc.

Ce face rdu un om, trdieste tncd

Si dupd moartea lui. Adesea insd
Se-ngroapd binele cu el. Sd fie

La fel cu Cezar. Prea cinstitul Brutus
De setea-i de putere v-a vorbit;
Greseala-i mare, a pldtit-o scump.
Venit-am sd vd spun cuvintul meu

La funerdliile lui Cezar. Brutus

M-a tnvoit, cu ceilalfi deopotrivd
(Cdci Brutus este un bdrbat cinstit
Ca si ceildlti; tofi sint bdrbati cinstiti).
Mi-era prieten drept si credincios:
Dar Brutus spune cd rivnea puterea —
Si Brutus este un bdrbat cinstit.
Multi prinsi in lupte a adus la Roma,
Tezaurul umplindu-l pind-n virf

Cu aurul rdscumpdrdrii lor.

Prin asta Cezar a rivnit puterea?
Sdrmanii cind gemeau, a plins si Cezar:
Mai asprd este setea de putere.

Dar Brutus spune cd rivnea puterea —
Si Brutus este un bdrbat cinstit.
Vdazut-afi tofi cum i-am intins coroana
Regeascd de trei ori la Lupercalii.

De trei ori a respins-o. E acesta

Un semn al setei de putere? Brutus
Ne spune insd cd rivnea puterea —
Si, sigur, Brutus e bdarbat cinstit.
N-aduc tdgadd vorbelor lui Brutus,
Dar sint aici cu voi sd spun ce stiu.
Cu totii l-afi iubit cindva pe drept.
Temei nu mai avefi sd-l plingefi astdzi?
Te-ai pitulat sub frunti de dobitoace,
O, judecatd! Omul te-a pierdut.
Iertare, inima mi-a coborit

In racld, lingd Cezar, si-n tdcere
Astept acum la mine sd se-ntoarcd. » !

1 Traducere de Tudor Vianu in: Shakespeare, Opere, vol. II,
47 ES.P.LA., 195



Mirturie elocventi a viziuni atit de propulsive la
Shakespeare fafd de tot ce priveste viata lumii poli-
tice, viziune pitrunsé de spirit tragic, prin recu-
noa$terea unei meniri hotéritoare pentru soarta ome-
neasci, atit la protagonistii istoriei, cit si la corul
de cele mai multe ori subordonat. Exprimarea shake-
speariand a devenit austerd si esentia]é atentd
la ciocnirea psihologiilor, a fortelor in joc, a eveni-
mentelor, pini la niruirea final4, care in cosmarurile
nocturne ale lui Brutus pare pricinuitﬁ de vina de
a fi trebuit si recurgi la omucidere, la conjuratia
impotriva generosului Cezar, la vicleana tridare,
fie chiar cu intentia de a servi o cauzi dreapti. Ceea
ce-l pierde insi este slibiciunea, nehotirirea, inge-
nuitatea. Constiinta obscuri de a se simfi discordant
fatd de cursui in care vroise si intervini.

Chiar s1 sufletul pur si drept al lui Brutus este con-
damnat. Shakespeare ii pune pe oameni in faa unei
desfdsurari istorice care nu le poate ierta nici greselile
de perspectivd, nici soviielile. El di victoriilor si
infringerilor o dimensiune interioari, legaté de ratiunm
finale, de reinnoirea necontenit3 a istoriel in evolupael.
Mai tirzie cu citiva ani, The Tragedy of Coriolanus
(Tragedia lui Coriolan), transmisi prin edifia in-
folio din 1623, prezinti sub multe aspecte trisituri
aseminitoare celor din Julius Caesar, chiar daci
stilistic se inrudeste mai degrabi cu Antony and
Cleopatra Sl aic exprlmarea este austerd, |1psnta
de complezente formale si de digresiuni cu caracter
liric. Intilnim, de asemenea, aceeasi fidelitate aproape
scrupuloasé fatﬁ de faptele istorice transmlse de
Plutarh. $i intilnim acela$1 conflict intim §i profund
care i1 pune pe oameni in fata unui curs istoric ce-t
doboari. Intr-un asemenea caz se¢ afli Coriolan,
care actioneazi dupd norme ce aparfin trecutulm
st se bazeazi in raporturile politice pe preponderenta
valoril personale.

nsusi sensul republicii si al orientrii ei democratice
se ridici impotriva dorintei lu1 de putere, justificatd
de eroismul siu in rizboaiele pentru asigurarea
expansiunii patriel. Shakespeare a vrut, prin stilul
si limbajul personaielor sale, si redea in primul
rind un oras in zorn dezvoltirn sale, deci primitiv 48



in reactii i in modul siu de a se manifesta. Clasa
polmcé fic a aristocratilor, fie a plebei, abordeazi
in termeni rudimentari §i peremptorii problemele
care-i stau in fatd. Shakespeare ne infatiseazi tulbu-
ririle din sinul unei comunititi de pastori, cind
raporturile dintre stipin §i serv incep s& se modifice,
intr-o primi licirire a constiinei de clasi.
El axeazi chiar de la inceput conflictul pe lupta de
clasi dintre aristocrati si plebei, datoriti imifiativei
acestora din urmi de a cere si aibi reprezentanti
inzestrati cu putere: tribunii poporului. Scena inifiald
aratd intr-adevir pe Menenius Agrippa adresind
vestitul siu apolog primilor grevisti din istoria romani,
retrasi pe Muntele Sacru.
Coriolan intri in conflict cu Roma tocmai pentru ci
nu intelege si cedeze tribunilor o parte din puterea
lui; de aceea, dupi ce e ales consul, este indepartat
filndci refuzi si admiti ci puterea ii provine de la
comunitate $i nu de la valoare lui de condotier.
Tragedia deruteazi la inceput pentru ci Shakespeare
dd dovadi de un realism crud si priveste partile in
luptd fard viluri de simpatie. Spectatorul nu stie
daci si tind cu Coriolan sau cu tribunn, cu aristo-
crafii sau cu poporul, §i chiar mtelepcnunea lui Mene-
nius este o resursi prea slabi in faja evenimentelor
care se precipiti. Coriolan e disprefuitor, obsedat
de ideea ci este un supraom, si vindicativ in asa
misurd, incit e gata s¥ treaci de partea dusmanilor,
numai ca si-i ingenunche pe adversarii sii romani.
La rindul lor, tribuni poporului nu-si ascund hoti-
rirea de a lua puterea si de a-l inlitura pe Coriolan,
principalul obstacol al planurilor lor. Actioneazi pe
ascuns, se exprimi cu destuli vulgaritate. Insisi
opinia_plebei pare si oscileze in mod schimbitor
si periculos. Investigatia obiectivi prin care Shake-
speare redi tragedia, nu cruti poate decit dragostea
maternd si totodati patriotismul Volumniei, mama
lui Coriolan; ea isi va opri fiul la porfile Romei
s il va impiedica s-o predea volscilor al ciror repre-
zentant militar devenise intre timp. Moartea lui
Coriolan pecetluieste o evolutie istorici ineluctabili.
Shakespeare pare si sugereze cdaceasta se desfisoari
49 dincolo de psihologii si de hotarele lor. Firi indoials,



Coriolan dovedeste o realdi mirinimie sufleteasca.
Dar potrivnich sdi i1 opun o noud constiin{3 istorici,
ce depﬁseste micimea lor obisnuiti.
Aici, ca §i in Julius Caesar, Shakespeare a atins
poate raportul cel mai direct dintre tragedia lui i
sensu] istoriel. De rindul acesta, in mod s1 mai concis
s1 sever, dezavantajos chiar, fiindci nu cedeazi nici
unei inflorituri teatrale si nu face concesii slibiciunilor
publicului. Echilibrul stilistic e poate cel mai desi-
virsit din toati opera lui. Miscarea scenici este
rapidi si tot mai precipitati. Personajele sint zugri-
vite cu deplind verosimilitate si totodatd cu poetici
limpezime: Menenius, ager si glumet, Coriolan,
violent si eronc. tribunul Brutus, un om slab, Licinius,
inzestrat cu sim{ politic, Tullus Aufidius, cipetenia
volscilor, un dusman care stie si calculeze s si
astepte ca sd poatd invinge. %‘ragedia este dominati
de sentimentul inaltului destin al Romeir — simbolizat
de Volumnia — dincolo de luptele sale interne sau
poate chiar prin ele.
Antony and Cleopatra (Antoniu si Cleopatra), care
se afld in acelasi in-folio din 1623, deriva din Plutarh
ca si celelalte tragedii cu subiect roman. A fost
reprezentats, dupi toate probabilitatile, intre 1606
si 1607. Se deosebeste complet nu numai de Julius
Caesar, care o precedd cu putin ca moment istoric
al subiectului, dar §i de Macbeth si Regele Lear
care o preced ca moment al compunerii. Tema acestei
tragedn se poate identifica in sentimentul morbid
care leagd pini la moarte pe Antoniu si Cleopatra,
pricinuind sfirsitul amindurora. Asadar, tragedia este
de sine stititoare, are o fizionomie proprie adinc
framintatd si convulsionats, ce pare si-l duci pe
Shakespeare spre noi dlrectu, foarte aseminitoare
cu decadentismul amar apdrut cu trei secole mai
tirziu (cel al lww Swinburne, de pildi).
Shakespeare urmeazi bineinteles schema 1storici. Dar
nu aceasta pare si-l preocupe, ci mai de grabi raportul
care se stabilest 1 se dezvolti intre cei doi protagonisti.
n Antoniu st Cfleopatra actlunea teatrali tréleste m
toatd splendoarea ei. Pasiunile lumii strilucesc si
se intunecd in destinul tragic al celor doi indrigostiti,
povestirea e dominati de fatalitate, unduieste prin 50
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nenumiratele meandre ale curentului siu nivalnic,
fortele s1 destinele din sinul societidfii se ciocnesc
singeros, iubirea tirdste §i este tiritd intr-o fulgerare
finali, la moarte. Personajele se dovedesc lase, in
majoritatea reactillor. Shakespeare le justifici prin
tirania iubirii. Antoniu, pe vremuri deprins si nu
dea niciodati inapoi, este atit de preocupat de soarta
Cleopatrei, incit se lasi tirit de fuga ei, inainte chiar
de a da batilia. Nu numai atit, dar bitiha hotiritoare
i1 aduce infringerea, pentru ci flota egipteand a
Cleopatrei di inci o dati 1 mapon, in chip rusinos.
Tragedia nu se dezlintule atit din cauza desfasuririi
evemmentelor. cit din a fortei unei iubiri mistuitoare,
pe care nici o catastrofd nu izbuteste s-o indbuge;
doar moartea reugeste s-o curme sau, mai bine-zis,
s-o sublimeze, moartea, pentru care a devenit un
stimul, ducind la o dubli sinucidere.

Cel doi protagonisti ar vrea in mai multe rinduri
si se elibereze de aceasti patimi. Sufletul lor se lasi
adesea in vola meschiniriei morale, a soviielii, a
interesului, a calculului. Cleopatra e vicleani i
nesinceri. Antoniu nu renunti la vanitatea lui. Dar
iubirea lor se dovedeste mult mai puternici, dispu-
nind de toate corzile posibile, de la cadrul complex
al fastului, pini la chinul psihologic al posedarii.
Un lirism aprins §i scinteietor se amesteci pe alocuri
Cu un umor aspru §i agresiv:

«ANTONIU

Cazi in Tibru, Romad,

Sd se ddrime vastele arcade

Ale imperiului! Aici mi-e locul.

Regatele sint praf. Tdrina grasd

Nutreste vitele precum si omul.

Nobletea viefii e sd faci aceasta (o sdrutd).

Atunci cind o pereche ca a noastrd
n stare e sd-si dea o-mbrdfisare,

Sd afle lumea, spre osinda ei,

Neintrecuti cd sintem ».!

exclami Antoniu, lar un martor al dramel, care va
fi si el tirit in dezastru, Enobarbus, spune despre

1 Traducere de Tudor Vianu in: Shakespeare, Teatru, ELU, 1964



Cleopatra: « S-ar pdrea cd moartea ascunde pentru
ea o voluptate asemdndtoare cu a iubirii, atita grabd
pune sd-si dea duhul ».

« Fatala vrdjitoare din Egipt» este de nenumirate ori
blestematd, chiar si de Antoniu, care-si di bine seama
de tragica lu1 slibiciune. La rindul e1, Cleopatra stie
ci nu poate conta pe el ca pe Cezarul de altéj
sau pe Cezarul actual. Dar constiinta n-are nici o
putere. Atractia este mai tare, iar pe alocuri, intr-o
atmosferd de romantism aprins §i senzual, actioneazi
sugestiile, imaginile din natur, farmecul llmba]ulun,
elanul sufletesc. Luna este astfel invocati:

« O, doamnd a melancoliei, varsd
Pe trupul meu inveninata roud

A noptilor, ca viata rdzvrdtitd

n contra voiei mele sd-nceteze

A md ndpdstui. Preachinuita
Sdrmana-mi inimd izbeste-o groaznic
De piatra durd a gregelii mele
Si fle ca, uscatd de durere,

In praf sd se prefacd, tmpreund

Cu hidele-i gindirin .

Shakespeare incearci o noud sl emotionanti putere
de evocare scenici. S-ar zice ci urméreste sd a]ungﬁ
la noi posnbllltép de triiri, de imagini, de sentimente.
Aniomu si Cleopatra atinge poate orizontul vast al
acestei disponibilitdti, prin investigarea pasiunii,
cu aspectele ei psihologice dense si sinuoase. Repre-
zinti un diapazon expresiv, fie si fragmentar, un
punct culminant inliuntrul pasiunilor fatal rivisi-
toare, dupd care poetul trebuia neapirat si caute
un refugiu in lumea povestilor.

COMEDIILE §I UMORUL

Perfectia stilistici a micilor poeme care au precedat
opera teatrali di loc presupunerii ci Shakespeare
ajunsese la o maturizare interioard in momentul

1 Jdem
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cind a abordat scena. Diferitele genuri s1 diferitele
experiente pe care le-a incercat pentru sceni, arati
in acel moment, nu atit nesiguranti si lipsd de matu-
ritate, cit dormta de a expenmenta firi prejudeciti
genurile teatrale §i legile lor, inainte de a da friu
liber imaginatiei.

n privinfa comediei, dupid obisnuita recurgere la
Plaut, Shakespeare a parisit curind schemele con-
ventionale si a folosit genul dupd imprejuriri, sirind
de la fabulos la melodramatic, de la farsi la elegie,
ascultind numai de ideile creatoare care ii veneau.
Nu se poate vorbi de o continuitate in dezvoltare
s1 in teme, dar se pot constata diferite perioade.

n prima, aproximativ de la 1596 pind la_sfirsitul
secolului, predomini predilectia pentru lirism si
crearea unor lumi §i personaje potrivit formulelor
favorite ale evaziunii imaginative. In cea de a doua,
care se lmbmé la sf1r$ltul secolului cu cea dinti,
sarcasmul $i amiriciunea trec pe primul plan, ca
si cum ar fi survenit un traumatism liuntric. In
cea de a treia si ultima, incepind din 1601, romanescul
si melodramaticul se contopesc sub semnul ironiei.
Revenirea la burlesc cu Nevestele vesele din Windsor
s-a datorat unor imprejurin cu totul ocazionale.
Folosind subiectele drept simple pretexte si neres-
pectind niciodati formulele clasice sau unitatea de
ton, Shakespeare a dat friu liber inclinatilor de
moment si impulsurilor sale. Un instrument tipic
in acest sens, pe care si l-a insusit intru totul, a devenit
umorul pe atunci firi precedent in privinta timbrului
siu particular, pini cind Ben Jonson s-a consacrat
s1 el comediei. Comicitatea este incredintati in primul
rind limbajului §i resurselor lui. Vorba de duh
oscileazi de la joc la subtilitate, de la indecenti la
observatia directi. Umorismul se risfringe in toate
directiile exacerbat si bogat in imagini pini la
poezie; buf, cu impuls iconoclast; plin de witalitate,
vesel si turbulent, precum si corosiv. El reflects
caracteristicile neamulun, experientele istorice ale unei
lumi pe atunci pornite cu revirsiri de energie spre cu-
cerirea puterii. Aluzii desucheate, jocuri de cuvinte si
calambururi, neasteptate elanuri vitale lumineazi dialo-

53 gurile $i monoloagele cu scinteieri de foc de artificii.



Tocmai prin glum& $l ascutnme de spirit consimte
Shakespeare si-si dea pe fati strifulgeririle ascunse
ale gindurilor. The Comedy of Errors (Comedia
erorilor) se giseste in acelasi in-folio din 1623,
dar dateazi din 1594, poate din 1592. Jocul
confuziei de persoane, bazat pe extraordinara si
incredibila asemdnare a gememlor, serveste perfect
drept motor comic. Cu atit mai mult cu cit gemenii
ignori fiecare existenta celuilalt, din cauza unor
naufragii petrecute in timpul copilﬁriei, spre cuvenita
durere a piringilor. Construiti dupi tiparul modelelor
sale (in deosebi Plaut), Comedia erorilor nu stri-
luceste prin originalitatea ideilor. Shakespeare a
dat dovadi in primul rind de un abil sim¢ al meste-
sugului, si-a ficut plicerea de a obliga publicul si
se distreze prin mjlocirea unui subiect §i a unor
personaje dintre cele mai risuflate.

Intriga, luati in intregime din exemplele clasice,
rimine de o banalitate deconcertanti. Afari de nu-
mele personajelor, se depirteazi foarte pugin de
scheme, daci nu se pune la socoteali accentuarea
temei prin inmultirea numirului gemenilor, aici
patru in loc de doi: gemem si serv1tom, gemeni si
stépinii. Caracterele sint construite in functie de un
joc scenic la care trebuie si participe doar ca pioni,
find, ca atare, sterse si spilicite. Doud elemente
dobindesc totusi oarecare vigoare si sint suficiente
pentru a indreptifi reprezentatia. Primul e constituit
de dinamismul scenic, animat de un ritm uluitor.
Shakespeare pune la contributie insisi structura
teatrului comic, folosind un mestesug de calitate,
facut din calcule subtile. Al doilea element: limbajul.
Personajele se infrunti §i se ciocnesc intr-un grai
bogat in imagini, dovedind totodati o libertate
morali lipsiti de prejudeciti si spirituald, o suvera-
nitate a glumel. Monoloagele revelatoare la care se
dedau bucuros, sint §i ele de un umorism tipic,
cu totul nou.

The Taming of the Shrew (Femeia indiritnici) s-a
pistrat numai in editia in-folio din 1623. Existi o
editie mai veche (1594), cu titlul pugin difenit, dar
sint motive sd se presupund ci este posterioard ver-
siuni onginale pe care o redi cea din in-folio. Co-

54



media, in forma pe care o cunoastem noi, consti
din trei parti net diferite, desi imbinate in reprezen-
tatle prologul, cu festa jucati de duce lui Sly (care
in cealaltd editie reapare de-a lungul spectacolului),
intriga legatd de nunta Biancdi (luatd din versiunea
englezi a piesei [ suppositi a lur Ariosto) i seria de
scene care nareazad transformarea treptatd a raportu-
rilor dintre Catarina §i Petruchio. Aceasti ultimi
parte este mult mai originald, mai deosebiti si amu-
zantd, autentic shakespeariani.

n prolog ni se prezinti o temi care a fost inci din
evul mediu subiect de _glume si povesti. Bitrinul
betivan adormit in fata circiumii, e dus intr-un palat,
imbricat ca un mare senior, si ficut si creadi ci
existenta lul trecuti nu fusese decit un vis urit.
De data aceasta, lui Sly, indaritnic si lenes, i se tri-
mite pentru a-1 {ine de urit un tinir paj travestit
in femeie, care se di drept sofia lui (cu gustul tipic
shakespearian al ambiguitign, potrivit faptulm ci
actorii erau numai birbati). Apare o trupi de teatru,
iar Sly, in haine de bogitas, e silit si-i onoreze
spectacolul cu prezenta lui, desi i se pare curind
plicticos. Reluind clasica temd a comediei in comedie,
introdusi de Renasterea italiand tirzie, se desfasoard
o incurciturd comici. Pretextul e copiliros de simplu:
bogatul burghez din Padova, Baptista, nu vrea s-o
cisitoreasci pe a doua lui fuci, Bianca, blindi si
delicatﬁ pini nu se va mérita ﬁica cea mare, Cata-
rina, despotlcﬁ pini la moncne $i cu totul insupor-
tabild. Pretendentii la mina Biancii nu au nici o
sansi de reusitid pind cind nu vor gisi un so} pentru
Catarina. Se prezinti Petruchio, tinir bogat 1 indriz-
nej, hotdrit si pund mina pe o zestre convenabild.
Afls de Catarina $i, far o clipi de soviiald, infrunta
ingrata sarcind. Urmarea complicatelor peripetii prm
care se clarifici lupta dintre pretendenti s1 felul in
care Bianca isi va face alegerea, are in realitate pufini
pondere si importanti pentru efectele piesei. Ceea
ce conteazd este evolutia comportirii si farsele crude
prin care Petruchio izbuteste s-o faci pe Catarina
cea nibididioasi, blindi ca un mielusel. Tocmai
aici, fantezia lui Shakespeare are prilejul si se des-

55 fdsoare liber prin resursele umoristice ale calambu-



runilor, dind loc la cele mai bizare non-sensuri pe
care Petruchio le poate niscoci cu scopul de a zdrun-
cina vointa Catarinei, dupd un procedeu logic, care
ajunge si-i istoveascd orice reactie si s-o faci grozav
de dornici de afectiunea lui. Ciocnirea a doui carac-
tere, ca tem3 de comedie, este un lucru nou (chiar
si astizi, din pricina dificultitilor intrinsece de a o
trata) si serveste drept coloani vertebrald pentru o
intreagd $i amuzanti psihologie a raporturilor ome-
nesti. « Voi fi poruncitor pe cit e ea de orgolioasd:
cind doud ﬂdcdrt se-ntflnesc, distrug tot ce le alimen-
teazd furia: si chiar dacd o flacdrd mai micd sporeste
la un vint usor, ndvalnicele vijelii sting orice foc. Asa
voi face eu cu ea, §i ea se va supune».

« Cdsdtorie atit de nebuneascd nu s-a vdzut nicicind ».
Si 1ati-l pe Petruchio, dupi o comportare scanda-
loasi la ceremonia din biserici, refuzind ospatul
si plecind in grabi cu nevasta. Violenta lui Petruchio,
limbajul lui plin de imagini umoristice, ascund o
vointd foarte limpede, rece s tdioasd in hotaririle
sale. Petruchio se poarti asa cum ar fi vrut Catarina
si se poarte, cu tiranie s1 mojicie, ficindu-i astfel
odioasi propria el purtare. Catarina incearci si-l
potoleasci. Dar Petruchio n-o asculti. Si preficindu-
se cd nu poate suferi servitorii, o supune chinului
foamei, la care il va adiuga pe acela al nesomnului.
Forta lui st in hotirirea §i consecventa atitudinii.
Asa se obisnuieste pentru a dresa soimi, explici el.
Chinul continug, Petruchio silind-o pe Catarina si
refuze sfaturile croitorului §i modelele pe care i
le propune, umilindu-i vanitatea printr-un fel de
rasi cilugireasci. Se plimbi impreuni si, intr-o
scend concisd §i surprinzﬁtoare, Petruchio o sileste
pe Catarina si-1 {in¥ isonul in cele mai triznite afir-
matn, sé-1 zici lunii soare si v1ce-versa, sd se adreseze
unu1 om matur, inti ca unel fete tmere, ap01 ca
unui bunicuf. Dupi care isi dezminte orice afirmatie
ca neaveniti. Catarina nu mai indrizneste si se
rizvriteascd, invinsi in Sfl!'$lt prin foame, prin somn,
prin vesminte, prin umilinte. Cind perechile din
comedie se vor intruni §i vor vrea si aleagd in glumi
sotla cea mai blindi, Catarina va fi aceea care va
cistiga intrecerea. Ba chiar, intr-un monolog de un 56



dutos lirism, ea va face elogiul sofiei supuse, cu
accente pline de iubire, indemnind femeile si nu-gi
amdrascd sotn cu firea lor nibidiioasi. Petruchio,
drept risplati, o siruti si o duce la culcare.
Plicuta i amuzanta parabold se sprijini pe aceste
scene pentru a realiza o teatralitate viguroasi si
antrenantd care se preteazi la interpretin pline de
vervd si cucereste publicul. Manierismul shake-
speanan are de data aceasta un griunte de ironie
care i1 di vigoare. Gluma cap#t un ton atit de picant,
incit ajunge simptom de adevir. Raportul de forte
dintre cet doi devine treptat un raport intim de
afectiune si seductie.
The two Gentlemen of Verona (Cei doi tineri din
Verona, circa 1594—1595) se giseste si ea numai in
editia in-folio. Chiar daci subiectul e luat dup
toate probabilititile din literatura romanesci a epocii
(in special din Diana enamorada de Jorge de Monte-
mayor 1), spiritul e1 derivi clar din formulele Com-
mediei dell’Arte, pe atunci bine cunoscuti la Londra.
Ele sint asimilate si stilizate, transpunind in scris
culoarea cu totul speciali a comicititi Maistilor
(umorismul parodistic al servitorilor, linsmul baroc
al indrigostitilor), bineinteles, printr-o rafinati ela-
rare.
Subiectul in sine nu este mai valoros decit cele din
scenariile dell’ Arte. mai totdeauna absurde §i extra-
vagante. Doi prieteni, Valentin si Proteus, se indri-
gostesc de aceeasi femeie, Silvia. La inceput Proteus era
indrigostit de lulia, dar indati ce o cunoaste pe
Silvia, is1 schimbi parerea cit a1 clipi din ochi, cu
toate ci stie de iubirea lui Valentin. Mai mult chiar,
il calomniazi pe Valentin in asa misuri pe lingi ducele
de Milan, incit acesta 1a hotirirea si-l expulzeze.
Valentin, dupi moda teatrali care incepea pe atunci,
se face bandit. Silvia §i Iulia sint disperate. Ducele
cade intr-o ambuscadd a bandei. Dar Valentin il
scapd, dezviluind in ochii celor de la curte nemerni-
cia lui Proteus. In final, impacarea lucrurilor, cu
dubld casitorie i iertiri cu duiumul.

! Poet spaniol, niscut in Portugalia (1520— |56|) A fost si
muzician la curtea lui Filip al ﬁ-lea, riminind ins3 cunoscut
57 prin opera mentionati aici



Pe un asemenea material de imprumut, ar pirea
aproape imposibil de construit elemente teatral viabile.
Totust Shakespeare izbuteste, cu ajutorul unui patos
duios §i subtil, care indrumeazi actiunea spre o
atmosferd de vis, unde sentimentele se risfati in
voie. De la scena initiali, in care cei doi prieteni
foarte legati se. despart in urma discufiei despre
raportul dintre oras §i provincie, dintre experientele
superficiale §i intimitatea unei iubiri profunde care
exclude orice aventuri, se ajunge la interventia electri-
zanti a servitorilor Speed si Launce, obignuiti si pri-
veascd viata sub un aspect mult mai concret, de satis-
factm imediate. Au loc ample si spontane conﬁdente
intre stdpinsi servitor (doud perechi masculine §i una
femmmé Iulia-Lucetta). Lirismul discret si melo-
dios (care aminteste de sonetele lui Tasso) se imple-
teste cu vesele §1 totusi delicate parodii. Speed si
Launce zugrivesc cu zimbet dulce-acrisor con-
ditia servitorului, comenteazi cu glume subtile vici-
situdinile amoroase. Se ajunge adeseori la disputa
conceptuali, dar actiunea nu pierde nimic din pros-
petimea ei, iar inventia (de pildi, conversaia lui
Launce cu_ciinele Crab) surprinde necontenit prin
adevirul ei omenesc. Barocul 1magmu, conventlo—
nahsmul situaiei si al travestirilor, sint compensate
ind printr-un sim{ acut al psihologiilor omenesti,
cmd prin ironia fini a autorului fatd de proprule
sale amuzamente scenice (de pildd, Iulia_ traves-
tindu-se in paj, dd pe fati preocupiri estetice tipic
feminine).
Comicitatea este cu totul indreptati spre punerea in
lumini a unei autoparodieri constiente. Conceptele
rimin voit glumete. Evocarea mbirii aluneci pe
firul unei emotii usoare. Banditii isi sustin rolul cu
aere de opereti.
Expansiunile romantice sint numeroase:

»VALENTIN

Pustietatea codrului acesta,

De nimenea bdtut, imi pare astdzi
Mai mindrd decit marile cetdfi.
nsingurat imi cat aici aleanul,

In cintec dulce de privighetoare,

58



Atit de potrivit durerii mele.

O, tu, ce-ti ai ldcas in pieptul meu,
Nu-l mai ldsa pustiu, far'de stapin.
Sd nu se prapddeascd in ruine,
Cladirea-ntreagd sd se ndruiascd
Si-n veci sd-i piard urma»

far mai tirziu:

« Necredincios si ticdlos prieten

(Asa-i un prieten astdzi) — traddtor!
Mi-ai inselat nddejdile, vdzut-am

Cu ochii mei, altminteri nu credeam.
Acum nu mai cutez sd spun cd am

Si eu pe lumea asta un prieten.

n cine sd md-ncred cind mina-mi dreaptd
E putredd, din piept? Imi pare rdu,
Proteus, cd te pierd pe totdeauna.

Si lumea-ntreagd-mi va pdrea strdind.
E prea adincd rana! Crude vremi,
Cind cel mai rdu dusman ti-e azi un prieten.”

Piesa Cei doi tineri din Verona a avut o soarti ciudati.
Cu slabi rezonanti atunci si mai tirziu, din cauza lipsei
de vigoare a structurn teatrale, transmite urmagilor
o Sehnsucht?®, o serie de ecouri precursoare si de
artificn glumete, in care Commedia dell' Arte giseste
o mirturie emotionanti, iar romantismul primele iui
accente, destinate unor ample ecouri, care mai ri-
sund §i acum. S-ar pirea ci Shakespeare a compus-o
pentru plicerea vntorilor atitori. De fapt, a ficut-o
ascultind de inclinati ascunse ale spiritului s3u, care,
desi nu se puteau contopi intr-o parabold unitari,
gdseau micar prilejul si iasi la iveald ic1 §i colo, fie
si printr-o urzeald subtire si uzati, trecind peste ne-
verosimilititile si graba constructiei. Existd in aceasti
comedie accente §i imagini cu caracter absolut reve-
lator, roade neprevizute ale unei sensibilititi tulbu-
rate de efuziuni noi. Prin ele iesea la iveald sufletul,

1 Traducere de Mihnea Gheorghiu in: Shakespeare, Opere,
Vol. III, ES.P.LA, 1956
59 2 Nostalgie (in germ.)



stipin pe propriile-1 sentimente, capabil si le con-
troleze si si le judece in maniera romantici, adici cu o
libertate care si gdseasci pind la urmi o intorsituri
umoristici, o oglindire cu ton ironic si afectuos.
Love’s Labour’'s Lost (Zadarnicele chinuri ale dra-
gostei) datati 1595—1596, m s-a transmis prin ace-
lagi in-folio din 1623 si printr-un in-cvarto din 1598,
ejitii la fel de utile.
Pare o incercare, o schiti in vederea unor realiziri
importante, cum au fost, in directie comici, Mut
zgomot pentru nimic, iar in cea sentimentali i feencé
Visul unei nopti de vard. lzvoarele nu se cunosc;
este vorba, probabll de ecoul unor evenimente
legate de cronica acelor ani §i, mai cu seami, de
ecoul vietii galante de la curtea Elisabetei. Sensul
erotic si pigin al iubirii pe care Renagterea il mos-
tenise de la comedia latind, cedeazi aici total locul
petrarchismului si arcadiei, care pe atunci ajunse-
seri si lase in urmi reprezentarea realisti, dind
nastere pastoralei. Aici intervine Shakespeare: o
ironie cind subtili, cind tiioasi, domini aprinsele
discutii amoroase ai cdror protagonisti sint nobilii
de la Curte. Nu numai atit: drept contrapunct
aduce obignuitul grup al indraznetilor care fac
parte din vulg: servitor, farani, pedanti si un preot.
Contactul celor doui grupuri actioneazi ca turne-
solul. Ba chiar cel de al doilea determini firi si
Vrea (ca in Visul) crizele celu dintit, pentru ci trans-
pune in parodie, cu inocentd, universul siu cultural
fictiumle psihologice.
i’ovestea e foarte simpli. Regele Ferdinand de Navar-
ra si un grup de cavaleri de-ai sii au hotirit si re-
nunte la wbire vreme de trei ani. Vor si se dedice
doar ingelepciunii si studiilor. Principesa Franei
vine si-1 viziteze cu un grup de doamne. Jurimintele
cad in balts, incep si se schifeze iubiri, desi, deocam-
dats, doamnele i resping. Zidiriyi de refuzul acesta,
cavalerni se travestesc pentru a face curte doamnelor.
Farsa produce incurcituri si mai mari, dar pini
la urmi fiecare cavaler izbuteste si-si atragi obiectul
dorintelor sale, cu dreaptd rinduiali. Deodati, o
stire funesti: a murit regele Frantei, tatil princi-
pesel. Toati Curtea se indoliazi. Fericirea generali 60
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este insd doar aminat¥ si aceasti loviturd de teatru
are numai darul de a intdri si adinci legiturile. Intre
timp, grupul plebeilor —inclusiv un conte spaniol
plin de sine s1 decizut — dupd ce di un spectacol
la_Curte cu evocidri involuntar grotesti ale eroilor
mitologici, isi continud viaja usuratici si liberd (per-
sonajele amintind Mastile, dar cu un realism cari-
catural mai autentic si spiritual). Pastorala s1 Comme-
dia dell'Arte sint readuse la izvoarele T viata
de Curte, vicisitudinile servitorilor si ale amorulm
Shakespeare inliturd conventiile teatrale ca si pe cele
culturale in numele libertitii de mspm:fle si de
v1ati Se inspird din cronici, din istorie, din obser-
vatia cotidiand, dind formi ansamblului prin paro-
lerea eufutsmulut si a manierismului. Este tipic
genul de wit® al lui Berowne (Shakespeare insusi)
in care nostalgia sentimentali este ascunsi cu pudoare.
The Merchant of Venice (Negutitorul din Venetia)
are trei edipii: in-cvarto din 1600, in-cvarto din 1619,
si in-folio din 1623, dintre care cea mai buni e prima.
Data compunerii_este in general situati intre |594
si 1596. Izvor direct pentru intimplarea propriu-
zisd este o nuveld (IV,1) din Pecorone de Ser Gio-
vanni Florentino?; pentru unele idei si scene, Ze-
lanto, de Anthony Mondey, Gesta Romanorum si,
in general, hiteratura anterioarid —dramatici sau nu —
despre asemenea tipuri, printre care Evreul din
Malta de Marlowe.
Spre deosebire de predecesorn séi, Shakespeare,
desi il descrie pe evreul Shylock in culori sumbre
care devin aproape simbolice, nu manifesti de
fapt intentii polemice. Considerd intimplarea ca o
istorioard buni de povestit, cu agreabilul sfirsit de
rigoare. Avem de-a face cu un cipciun, Shylock, o
zin, suava, delicata, mtehgenta Portla, si doi prie-
teni care trebule si se ajute recxproc, Antonio si
Bassanio. In jurul lor, o Venetie de vis, port deschis

1 Spirit (in engl)

2 Nuvelist italian din sec. al XIV-lea, a cirui operd, Pecorone.
cuprinde o culegere de 50 de nuvele, compuse in maniera
lu1 Boccaccio, printre care se afli si o prelucrare a Negufd-
torului din Venefia, prezenti si in Gesta Romanorum (sec. XIII)



spre Orient, {inti a prmtllor in ciutare de sotii bogate
(dar care vor fi invingi de burghezul Bassanio),
resedin{d a unui trlbunaf in fata céruia se va desfisura
emotionanta dezbatere finald. Portia, deghizati in avo-
cat, salvindu-l pe Antonio care il ajutase pe iubitul
ei, Bassanio, si iasi la lumini, va sdvirsi aici acti-
unea cea mai subtili §i mai indrizneati. Trei lumi
sint reprezentate, fiecare destul de departe ca psiho-
logie de cealalts. Aceea a negustorului Shylock,
care tr¥ieste pentru puterea ce i-o aduce banul.
Aceea a Portiei care, printr-o intrebare dibace, di
pe fatd reactile psihologice ale curtezanilor ei prin-
ciari. Aceea a tmenlor venetieni, printre care Antonio,
negustor aventuros §i generos, §i Bassamo, robit cu
totul de wvisul lm cf dragoste. Antonio i1 cere lu
Shylock cu imprumut o sumi mare, care si-1 ingi-
duie lui Bassanio si concureze onorabil cu printii
la mina Portiei. Shylock i-o di, cu conditia si i-o
garanteze cu o hvri din carnea lui. Bassamo dobin-
deste mina Portiei alegind din caseti rispunsul cel
bun. Dar Antonio is1 pierde coribiile si averea.
Shylock pretinde cu orice pret garantia. Vrea si se
rizbune o dati pentru totdeauna nu numai de exce-
siva generozitate a lui Antonio, dar si de afrontul
pe care 1 l-a ficut crestinul Lorenzo, cind a ripit-o
pe fiica sa Jessica, la rindul ei ripitoare a comorilor
lui. Portia, infitisindu-se la tribunal in hainele unui
tindr avocat, sustine ci Shylock are desigur drept
la carne, dar nu s1 la singe, 1ar dacd va virsa singe de
crestin, va fi pedepsit cu moartea, dupi legile in
vigoare. Shylock este astfel infrint cu mare vilva.
nceputul piesei aduce acorduri de melancolie ele-
giacd, prin care cei doi tineri isi manifesti prietenia
cu acea afectiune virildi pe care Shakespeare stie
s-0 zugriveasci atit de bine. Acelasi ton de afectu-
oasi intimitate il au si raporturile dintre Nerissa si
Portia.
Shylock este infitisat cu trisituri josnice, de o
amploare care nu exclude latura comici o1 urdsc
pentru cd este crestin dar si mai mult il urdsc pentru
cd imprumutd ca un prost bani pe degeaba. .. » Fero-
citatea eroului lui Marlowe se preschimbi in gro-
tesci incipitinare, in urletul disperat cu care



Shylock invoci aurul siu rapit de Jessica, mai scump
mimii lw decit propia-i fiici. Pe lingi el se foieste
servitorul Lancelot, om sdrac din popor care-l uriste
si care, in mizeria Tui, nu giseste alt expedient decit
smecheria. De altfel, Shylock isi d4 bine seama de
absurditatea pretentiei lui. De aceea se prezinti si
si-o susfini plinginduse de propia lui situatie care
l-a obligat si devini atit de nemilos. Revendici drep-
tatea ce 1 se cuvine, punind-o ironic in cumpini
cu dreptatea cu care nobili fisi trateazi servitori
si subalternii, pe care i numeste sclavi §i ii aseamina
cu vitele de povarid. Daci sint indreptitite inegali-
tif sociale atit de profunde, atunci poate fi indrepti-
titd si cererea lul de stingere a unei datorii in con-
ditile in care fusese contractati. Spectatorul este
silit si arunce asupra lu o privire compitimitoare,
si vadi in cruzimea lui rezultatul unui traumatism
secular. Shakespeare trece insi repede si cu ironici
usurin{i peste problemele pe care le ridici, peste
personajele pe care le creeazi. Gluma lui a trezt
un scurt fior de teami. Comedia se foloseste de
oroare firi a recurge la ea. Mai tari decit oroarea
se arati duiosiile prieteniei si ale ubirii, cirora Shake-
speare |1 se diruieste cu sinceritate, firi a renunta
totusi la viziunea iui detasati.

A Midsummer Nights Dream (Visul uner nopti de
varj) dateazi cel putin din 1598, iar cea mai buni
edifie se afli intr-un in-cvarto din 1600.

Ideea care l-a ficut pe Shakespeare si compuni
aceastd comedie isi are ca de obicei izvoarele cele
mai felurite si evijente in literatura clasici si medie-
vali. Dar ceea ce surprinde, reliefind totodati com-
pleta ei noutate, este prelucrarea teatrald absolut
noud si indrizneatd, cu totul desprinsi de tradifia
umanisti. Shakespeare se foloseste de materialul
pe care-l elaboreazd, pentru a crea pe sceni o lume
plind de via{X si de migscare. Personajele luate din
Chaucer si Spenser * capiti relief plastic sub aspect
psihologic, multumitd umorului discret care le ani-
meazi reactille descrise si redate de Shakespeare.

! Principala lui opers, pe care a folosit-o Shakespeare, este
63 marele poem epic neterminat, Regina zinelor



Drept contrapunct contrastant $l cu o cons:stenti
realisti, figureazi oameni din popor, care vin in
pidure si se pregiteasci pentru o reprezentafie ce
va avea loc curind. Shakespeare opereazi asupra
elementului feeric si a celui realist o dubli incizie
care apropie §i contopeste pe neasteptate cele doui
planuri, Cautd si redea feericul cit mai realist cu
putinid, prin zugrivirea exactd a psihologiei amo-
roase si a absurdelor ei necunoscute, care indreapti
elanurile in directi neprevizute (astfel frumoasa
Titania se indrigosteste la nebunie de un cap de
migar inamnte de a reveni la Oberon al e1). Antre-
neazi in asa maisurd pe meseriagii amatori de teatru
in convenfia teatrali (pe atunci mai plind de fantezie
decit astizi, atit prin rudimentarul 51 poeticul sistem
de aluzn al scenografiei, cit si prin distanta aproape
abisald dintre actori si rolurle pe care trebuiau si le
]oace), incit 11 face si devini feerici ca legendarii si mis-
teriosii locuitori ai padurii. Puck, usuratecul spiridus,
devine, dinadins or1 din gre$ealé fauritorul peripe-
tillor prin care trec personajele comediei, cufun-
date intr-o noapte vaporoasi si plini de surprize,
cum se poate intimpla in toi de vari, intr-o pidure,
cind aerul si miresmele trezesc efervescenta senti-
mentelor. Actiunea se petrece intr-o singurd noapte.
Invadeazi cele mai tainice ascunzn$un ale inchipuirii
si ale sufletelor. Se desfisoard in imprejurimile Ate-
nei si este legatd de vicisitudinile amoroase a doui
personaje regale. Dar substratul ei este hotarit nordic
$i romantic, se pierde printre nesfirsitele resurse, i
capcane, am zice, ale naturii. Respird acea senzatie de
mister, de suspensie si totodati de voioasd asteptare
pe care o poate trezi natura atunci cind nu e pusad
in slujba omului. Sentimentele strimutate in acest
climat de vis sint supuse celor mai neasteptate alterna-
tive s1 rezultate, cu pormiri de dragoste pitimasi,
dincolo de care se simte necontenit zimbetul poetului.
Zimbetul acesta se extinde asupra deserticiunii trai-
rilor omenesti, a efectivei lor dimensiuni de vis, a
usurititi lor pe care o noapte o poate sterge si reface
$1 apoi sterge din nou. Shakespeare se desprinde cu
hotirire de toate reminiscentele culturale i de mes-
tesug, pentru a putea exprima amara §i totusi afec-
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tuoasa lul cunoastere a lumii i mai cu seami a sufle-
tulul omenesc, sub aspectele lul cele mai nesibuite si
totodati mai libere. ‘

Comedia marcheazi firi indoiali un punct culmi-
nant al experientelor shakespeariene. Ea dirimi pe
rind toate fenomenele grosolan materiale, pentru
a le arita zidirnicia s1 a le situa printre fan-
tasmele nocturne, menite unei viefi efemere, unui
sir de intimplari care pot fi considerate grotesti,
daci sint privite in mod detasat, participind la ele
doar cu indulgenta observatorului amuzat. Cali-
tatea umorulu shakespearian, care se fereste $l
de comicitate §i de sarcasm, isi gdseste poate in
aceastd plesé expresxa cea mai desivxrsxté $l perend.
Nu cauti nici si reformeze, nici si corijeze. Ilus-
treazi jocul anxietitilor omenesti, demonstrind deser-
ticiunea lor si totodati comprehensiunea pe care o
trezesc, fiindci cel ce este prins in ele nu poate
scipa si e tirit de peripetille visului, intr-o noapte
vrajitd.

Este un umor de o vitalitate tenace, care limiteazi,
controleazd si transformd sentimentele si resenti-
mentele personajelor, firi a le dizolva, ba chiar
punindu-le intr-o lumini care le justifici si le duce
citre un liman de seninitate finali.

Dat fiind caracterul insolit si poetic al subiectului,
limbajul dobindeste o vigoare inflicirati si agitati,
care aluneci totusi foarte rar in baroc, tocmai findci
este in permanen{i marcat de subintelesul ironic.
Figura lui Puck, desidvirsiti si sincerd in puritatea
el, e zugriviti cu fragedele culort ale cringului.
Dar prin firea sa glumeati si zeflemitoare, supusi
regelui elfilor, Oberon, puncteazi neincetat cu
surisuri ostrovul imaginilor:

«PUCK:

Codru-ntreg l-am rdscolit,
Pe flacdu nu l-am gdsit,
Sd-i aprind cu-aceastd floare
Dragostea mistuitoare.
Liniste si beznd oarbd. . .
ine doarme aici, in iarbd?
65 Strai atenian...Aha!



Craiul meu asa-mi spunea
C-o alungi pe biata fatd;
Ea acolo doarme iatd.
N-a-ndrdznit, copild dulce,
Lingd tine sd se culce. ..

e voi fereca, tilhare,
Pururea cu-aceastd floare,
Somnul n-o sd-fi mai imbie
Geana ta pind-n vecie.
De cum plec, sd-ti fugd somnul
Eu md duc sd@-mi caut domnul».?

Titania va aduna in mantia ei dorurile adinc si
nesfirsite ale imaginatiei, legate de tainicele doruri
ale naturii. Grupul de meseriasi-actori va trii sur-
prinzétoarea dulceati a banalititi, candoarea care
exnsté in orice transpunere. Aceasti gami de elanuri
si impulsuri parcurge toate posibilititile de culoare
pnn reprezentarea plin de fantezie a sufletului pierdut
in sinul naturli, a sentimentulu1 care acosteazi la
tirmurile misterului §i, printre ecourile lor, a
neprevizutului.

Teatrul profan, rendscut prin comedia de tip plau-
tian, recurge la travestire pentru a se ]uca cu ambi-
guitatea sexelor, gisindu-gi justificarea in faptul ci
nu-i este ingiduit s& aduci femei pe scend. De la
comicitate §i de la glumele in esenti senzuale si gro-
solane, se ajunge la shakespeariana Twelfth Night
or What you will (A douisprezecea noapte, sau Ce
dorii), unde se trece peste hotarul dintre sexe.
Viola, in costumul e1 de androgm, iubeste, in calitate
de fati, pe ducele Orsmo; in calitate de biiat, este
1ubiti de contesa Olivia. Cind ce1 doi gemeni, Viola
s1 Sebastian, se recunosc in sfirsit si se imbritiseaza,
fericita confuzie ii atinge si pe indrigostifi. Una
dintre temele fundamentale ale existentei primeste
astfel, prin mina lui Shakespeare, o picanti pecete,
ca in sonetele sale, si devine o ratiune de existenti.
Pe de alti parte, Malvolio, cu sleahta de bufoni care
se amuzi pe socoteala lul in aceasti noapte de per-

1 Traducere de Dan Grigorescu in: Shakespeare, Opere

vol. II, ES.P.L.A,, 1956



67

ditie s1 de nebunie. Malvolio, cu lugubra-i aroganti,
neagd conceptul insusi al jubirii, vizind in el doar
o posesiune firi farmec, un act de tiranie vamtoasi.
Nu poate avea nici o ingiduinti fati de acel con-
tinuu schimb de situatn care se produce intre
indrigostiti, intr-un vesnic debit si credit, prin con-
tinua contopire cu celilalt sex, care i1 constituie
temeiul.
Comedia apartine celei mai fericite perioade a cre-
atiei shakespeariene. Dateazi din 1599 sau 1600 si
se crede cd prima oard a fost reprezentatd intr-o
noapte de Boboteazi, pentru a sirbitori o reumune
e juristi. Unele elemente ale intrigii si numele
citorva dintre personaje duc la presupunerea ci
Shakespeare s-a folosit in oarecare misuri de co-
media unui anonim sienez: Gl'Ingannati (1537),
tradusi in francezi, §i de o nuveld a lui Bandello —
a treizeci §i sasea din partea a doua — de asemenea
tradusi in francezi. Dar nu mi se pare ci reperarea
acestor izvoare ar putea si aibi o reali insemnitate
pentru suflul poetic care insufleteste piesa, amestec
de poveste sentimentali si de intimpliri caraghioase,
dar gata s-o intoarci din condei si sub acest aspect,
dind patosului un substrat comic §i comicului un
substrat patetic. Uimitor este faptul ci intimplarea,
fard a se depirta totusi de clasica schemi plautiani si
apoi_renascentistd, pornitd de la peripetia cu res-
pectiva recunoagtere a gememlor ajunge sd capete
cu totul alt sens, prin atmosfera creati de Shake-
speare intr-o Ilirie imaginari. Viola, indrigostiti in
taini de ducele Orsino, se face pajul lui si confi-
denti a 1ubirii acestuia pentru Olivia. Fiind costu-
matd in baiat, ducele nici nu se gindeste s-o indri-
geascd, in schimb Olivia se-ndrigosteste de ea. Dar
fratele ei geamin, Sebastian, debarci la tirm s
va réspunde la iubirea Oliviei, dindu-i prilej ducelui
sd descopere inselitoria si si ia in sfll'$lt cuno$tmt5
de iubirea Violei, raspunzind ipso facto! sentimen-
telor ei.
S-a sustinut ci in portretul satiric al lui Malvolio,
puritan rigid, onest si odios, s-ar putea vedea o

1 Prin faptul insusi, datoritd acestui fapt (in lat.)



pozitie polemlcé a hn Shakespeare, glumeaté $1
neconformistd, impotriva bigotismului care incepea
si se impuni. Ipoteza nu este imposibili. Dar de
fapt, din spectacol nu rezulti aceasta, deoarece bat-
Jocoritoarea ironie vizeazi mai mult caracterul decit
conditia sociali a lui Malvolio. Capcana pusi la
cale de tofi pierde-vard §i bufonii care trdiesc in
anturajul contesei Olivia, pentru a-l face si se creadi
iubit de ea, oferd un contrast de clarobscururi, ce
relevd laturile grotesti $i nocive ale iubirii. Astfel,
veselia se impleteste cu o suavd melancolie, pasiunea
cu farsa, extazul cu pribusirea. Savuroasele confuzii
de sex sint umbrite de disperidri zgomotoase, visul
se confundd cu hotarele realititii, iar Shakespeare
ajunge cu povestea lui la o plenitudine de constatari,
uneori amar3d §i deceptionati.

As You Like It (Cum vd place) a fost compuss,
dupi cit se pare, in anul 1599 si derivdi dintr-un
roman al lui Thomas Lodge %, Rosalynde or Euphue’s
Golden Legacy, derivat la rindul siu dintr-o poves-
tire atribuiti lm Chaucer. Textul se pistreazi in
acelagi in- folto din 1623.

Shakespeare 1$| face intrarea in Arcadia, o Arcadie
reali in jmaginatia lui, intrucit este o evadare din
lumea care-l inconjuri si care l-a infrint, asa cum
l-a_infrint pe ducele refugiat cu o mici suiti in
pidurile Ardenilor. Ca si Furtuna, aceasti comedie ne
face si presupunem o experientd (a lumii cu rapor-
turile e1 liuntrice, a necazurilor §i deziluziilor pe
care le genereazi) greu de atribuit acelun Shake-
speare care a triit cu adevirat, favorizat de soarti sub
toate aspectele. Ne aflim aici in prezenta ingrijo-
ritoare a unui esec omenesc, iar referirea la viaja
publici este prea verosimili pentru a nu corespunde
unei experiente personale. Poetul reactioneazi refu-
giindu-se in puritatea naturii, unde chiar i sufletele
isi redobindesc ardoarea initiali.

Acest gen de reactie se repetd de milenii, pare ine-
rent omului §i societdtii pe care el o creeazi si de
care apoi 1 se face sili. Era una dintre temele literare

! Prozator si dramaturg englez (1558?— 1625). Povestlrea lui
aucer amintitd aici, se intituleazi Tate of Gamelyn



cele mai obignuite. Dar Shakespeare ii conferd un
realism atit de ironic si totodatd liric, imaginar in
fapte dar cu totul veridic in adversititile psiho-
logice, incit face din aceastdi mare dorint%, nu o
inchipuire plicuti, c1 o posxbllltate reald si reali-
zabili de regenerare, intr-o noui si utopici cetate a
soarelui.
Centrele actiunii dramatice sint constituite de o
familie de curteni care numiri doi frati, Oliver s
Orlando, cel riu si cel bun, i Curtea noului duce,
uzurpatorul fratelui siu, cu ella, fiica ducelul riu
si Rosalinda, fiica ducelui bun. Orlando vine la curte
pentru a-l infrunta %pe vestitul luptitor Le Beau.
Se indrigosteste de Rosalinda, fird a binui ci si ea
l-a indrigit. Se vor reintilni intr-un joc de-a v-ati
ascunselea prin pidurile din Ardem, unde s-au
refugiat ducele i curtenn sii. Rosalinda s-a tra-
vestit in bidiat §i a luat ca insotitor pe bufonul
Tocild. Personajele se vor incrucisa si intilni intim-
plitor prin pidure, ca la o rispintie de drumuri.
Ticlosul si despoticul Oliver este salvat de la moarte
sigurd si convertit la bunitate. Se incheie o serie
de cisitori, celebrate de insisi zeita Hymene, cu
dansuri si cintece. In padure triiesc fireste si perechi
de tinen pistori cu agitatele lor incurcitun senti-
mentale §1 se mai invirteste pe acolo un_ curtean
intelept, Jacques, prin care vorbeste poetul i care
tine locul corulu1 mihnit, pitrunzitor, sarcastic, cu
o intelepciune §i o maieutici firi menajamente, de
filozof socratian. Tonul de poveste se ridici la o
inaltd tinuti intelectuals, atingind pretiozismul dar
riscumpérindu-l prin spiritul care- insufleeste si
prin ascutimea logicii sale (de pildi, discutia dintre
Rosalinda si Celia asupra raporturilor dintre soarti
st naturd — Celia: ¢ ...cu toate cd natura ne-a dat
destuld minte pentru a ne bate joc de soartd, iatd cd
soarta ne trimete un bufon care sd incheie discutia»).
n Cum vd place, Shakespeare se exprimi cu o
pitrunzitoare subtilitate, care e subliniati prin
comentariul muzicn s1 al cintecelor, realizind o
imbinare folositd in C?ommedza dell’ Arte (bogati in
scenarii de acelagi tip, adici arcadice la modul comic).
69 Cele doui fete, dupi ce-l saluti pe Orlando (¢ adio



chipes gentilom»), cucerite de purtirile lui eroice
nistrusnice, pleaci si ele spre pidure, imbricate
iéleteste ca si se apere de agresori. Sint insotite de
bufonul patern i hitru, bizar si chibzuit; le va dis-
cdli in tama verde a pidurn: ¢ foatd natura, cind se
indrdgosteste, e atinsd mortal de nebunie ».
Cintecul lni Amiens simbolizeazi adinca putere de
sugestie a melodiei §i a sentimentului. Jacques, care
este mai tot timpul cu e, il roagi si cinte «sorb
melancolia din cintec, asa cum soarbe nevdstuica oudle »
(puterea de evocare este cu mult mai mare in acel
loc singuratic si plin de vrajid). Jacques nu conte-
neste cu reflectille care-i nivilesc in minte, ca de
pildi in descrierea bufonului:

«Dddui in codru peste un nebun
Un madscdrici. O, lume, biatd lume!
Nebun, precum vd vdd si md vedefi!
Se toldnise-n pajiste la soare
Si-i adresa cuvinte grele Soartei,
O blestema grozav — desi nebun.
,»INebune, bund dimineata* -i zic.
,.INu-mi spune asa — imi zice — nu-s nebun
Cit timp n-am incd parte de noroc'*
Apoi a scos un ceas din buzunar
ii tot uitindu-se la el, prosteste,

-aud filozofind adinc ; ,,E zece!
Iei seama cum se invirteste lumea?
Acum o ord era numai noud
Si dupd incd-o ord-i unsprezece.
Si-asa din ceas in ceas ne pirguim,
Apoi din ord-n ord putrezim.
Si-as tot lungi povestea dacd-as vrea*‘.
Cind l-auzii filozofind asa
De-ntelepteste despre vreme, eu
Am inceput sd cint ca un cocos,
Cdci prea adinc nebunul cugeta,
Si, dupd ceasul lui, fdrd oprire

m ris un ceas intreg. Sublim nebun!
Tdrcatul tdu vesmint intors pe dos
E singurul vesmint cuviincios !
........ Sd-mi dafi, deci, voie
Sd zburd in voia mea cum zburdd vintul
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Si sd ating pe cine-oi vrea. Nebunii
Asa sint invdfafi. Si-acela care

e-a mea sminteald-o fi mai greu lovit
Sd facd haz mai mult ca tofi se cade.
De ce anume? Ei, acest ,,de ce'
E limpede ca apa. Cel pe care
Nebunul cu pricepere il piscd,
Oricit de nemilos l-ar intepa,
Mult mai zdiltat ar fi de nu s-ar face
Cd nici n-a luat in seamd-nfepdtura.
Cici altfel a-nfeleptului sminteald
Prea lesne fi-va datd la iveal§
De vorbele pe care-acest nebun
Le-mparte la-ntimplare. Deci, asa:
Imbracd-md in haind de bufon,
Dar lasd-md sd-mi dau pe fatd gindul
Si voi inzdrdveni atuncea trupul
Mincat de boald-al pdcdtoasei lumi
De va rdbda sd-nghitd doctoria.

DUCELE:
Ati vdzut)?

Nu sintem singurii nefericifi,

Cédci in nemdrginitul teatru-al lumii
Se joacd inttmpldri mai dureroase
Decit pe scena noastrd.

JACQUES:
Lumea-ntreagd

E-o scend si tofi oamenii-s actori.
Rdsar si pier, cu rindul, fiecare:
Mai multe roluri joacd omu-n viafd
lar actele sint cele sapte virste.
ntii e prunc: in brafele dddacii
Scinceste, fipd si nu-si afld loc,
Scolar apoi, cu un ghiozdan in mind
Si fata fragedd ca zorii zilei
Tirindu-se spre scoald-ncet, ca melcul.
Pe urmd-ndrdgostit, suflind, incins
Ca un cuptor, sldvind, cu glasul stins,
71 Sprincenele-mbinate-ale iubitei.



Soldat, pe urmd, suduind amarnic,
Bdrbos si mustdcios ca leopardul,
Bdnuitor mereu cd-i caufi price,

i gata sd se-ncaiere oricind,

tnd buzna, pind-n gurile de tun,
Sd-nhate bdsicuta de sdpun
A gloriei ; judecdtor apoi
Cu pintec rotofei, mai mare dragul,
Plin de claponi, si barba rotunjitd
Cu ({ngrijire, vorba infeleaptd,
Ochii-ncruntafi, asa isi joacd rolul.
Ciorapi de lind poartd-n virsta-a sasea,
Papuci, si ochelari pe nas, nddragi
Pdstrati din tineretea lui cu grija,

n care descdrnatele-i picioare
Plutesc ca-n nouri ; bdrbdtescu-i glas
Pitigdiat e iar, ca de copil,
Parc-ar sufla in foale si in fluier.

n scena cea din urmd care-ncheie
Peripetiile acestui basm,
E prunc din nou, nimic nu fine minte,
Dinti n-are, n-are ochi, nici gust — nimic» !

In transfigurarea spirituald — care pentru un cerc
ales de oameni mtehgentl indreptiteste renuntarea
la o frivolitate stinjenitoare —unde sentimentele
rdmin curate, se pot produce apropieri sentimentale,
dar nu se poate alunga melancolia. « Dragd domnule
Melancolie», asa ii zice Orlando lui Jacques. Rosa-
linda este prototipul feminitidtii shakespeariene; o
feminitate biletoas, spirituald, agresivi la nevoie,
prompti la hotirin, foarte ageri la riposte inteligente,
dulce dar numai pentru cine poate s-o placi asa cum
este; « Vremea se scurge diferit pentru fiecare dintre noi.
Vd voi spune pentru cine merge la pas, pentru cine la
ﬁ;lop, pentru cine la trap, pentru cine std pe loc.»

it-ul, vorba de duh, nu e gratuiti ori1 simplu scop
in sine, cum ar putea si pard. In ea se ascunde gin-
dul insusi al lui Shakespeare. Rosalinda este una dintre
cele mar gratioase exponente ale lui:

1—T‘;:‘;-de‘/fl'r dores Shak re,
vol. VII, ESPLA, 155 eodorescu in: Shakespeare, Opere,
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« Dragostea-i sminteald curatd; indrdgostifii, ascultd-
md pe mine, ar trebui, intocmai ca nebunii, sd fie ferecafi
intr-o chilie intunecoasd si plesnifi cu biciul. Dar scapd
de pedeapsd si nu-s tdmdduifi in acest chip, pentru cd
nebunia asta are o rdspindire atit de largd, incit §i
cei ce-ar trebui sd-i biciviascd, pind la urmd-s tot
indragostifi. Insd, dacd asculfi de sfatul meu, ai sd
te lecuiesti de boala asta.

Vezi bine! Am lecuit pe unul §i sd vezi cum: ne-am
ingeles sd-si inchpuie cd-i sint iubitd. L-am pus sd-mi
facd-n fiecare zi ochi dulci. Ca un bdiat cu toane,
ciudat si nestatornic, md prefdceam cd sint cind tristd
cind dornicd de alintdri, cind ndzuroasd si cind tandrd,
aspidd, ne-nfeleasd, mindrd sau usuraticd, naivd,
copildroasd, schimbdtoare, inldcrimatd, veseld — cite
ceva din fiecare, insd nimic adinc si-adevdrat, cum se
poartd de obicei mai tofi bdiefii si mai toate fetele.
Ii ardtam ba dragoste, ba urd, ba il chemam, ba il alun-
gam, ba tl doream cu lacrimi, ba-l luam peste picior, pind
l-am nducit de tot: din nebun din dragoste a ajuns nebun
de-a binelea si blestemind intreaga lume s-a dus
sd-mbrace straie de cdlugdr. Asa, precum ifi spun, l-am
lecuit si pun prinsoare cd-n acelasi timp voi izbuti sd-{i
spdl inima ca ficatul unui miel nou ndscut, incit n-o sd
rdmind acolo nici o rdmdsifd de iubire ».}

Cu toate acestea, sentimentele el diinuiesc, intr-o
vraji senind, care uneori devine lincedi §i deprimants,
ca si a celorlalte personaje pierdute -prin desisul
padurii. In acest soi de labirint magic, oamenii de
la Curte se intilnesc, se aprople, se 1ubesc cu cei de la
tard. Triiesc in dialectica ce se isci intre ndvala senti-
mentelor i autoironia care le pune stavila, face din ei
m$te marionete automate, intr-o orchestrare de teme
launtrice, liberd si spontani in_sinul padurii. Jac-
ques apare la 1 lmbls irea finali a Rosalindel, si, burlac
imbétrinit, salutd astfel cisitoriile (aflind ci pini si
ultlmul care se mal lifsia in ticilosii, ducele Frederic,
ajuns in apropierea padurii, s-a convertit, incepind

sd ducd o viati de cilugir si a renuntat la fastul de
la Curte):

73 1 Traducere de Virgil Teodorescu, Op. cit.



« Md duc la el. Acei ce se cdiesc
Stiu sd te-nvefe multe lucruri bune (Cdtre duce)
Rdminefi asadar, cu vechea cinste
Pe care-ati cistigat-o pe deplin
Prin tnsusiri alese si rdbdare. (Cdtre Orlando)
Te las iubirii. Prin a ta credinfd
De neclintit, o meriti pe deplin. (Cdtre Oliver)
Rdmfi tn tihnd sd-fi lucrezi pdamintul
Cu dragostea si marii tdi prieteni (Cdtre Silvius)
Pdastreazd-ti cuibul cucerit cu trudd. (Cdtre Tocild)
Ramii cu sfada. Traiu-n veselie
Mai mult de doud luni nu cred sd fie.

i-acuma, bucurafi-vda! Md duc

n altd parte. Nu md-mbie jocul. »*

Comedia este incheiati de Rosalinda cu noi vorbe
de duh:

«Vd conjur, o femei, in numele dragostei pe care o
purtati bdrbatilor, sd luafi din piesa asta tot ce vd e
pe plac. Iar pe voi, o barbafi, vd rog in numele dragostei
pe care o purtafi femeilor —si bag de seamd, dupd
zimbetul vostru, cd nici unul nu le urdste —sd fifi,
de pdrerea lor si sd vd placd piesa. Dacd as fi femeie,
i-a; sdruta pe tofi dintre voi care-ar avea bdrbi pe
placul meu, un obraz chipes, o gurd atrdgdtoare. fi
sint pe deplin incredinfatd cd tofi cei care au o barbd
frumoasd, obraz chipes sau buze dulci, imi vor rds-
pldti gindul bun, rdspunzindu-mi la inchindciuneg mea
cu ,.bun rdmas*.»

Gluma se suprapune melancoliei, sentimentul giseste
o portit deschisi. Aici, Shakespeare si-a dezvaluit
poate fitis adevirata lui fire, idealul liuntric, tainica lui
inclinatie. Inldturd cu hotirire obiectul reprezentirii,
lumea exterioard, si se lasi in voia gindirii sale:
« spiritual si sentenfios ca Tocild». Intre personajele
lui domneste o apropiere familiari, o critici amu-
zatd, ficuti prin incrucisiri de replici spirituale,
intr-un joc de imbinare a reactilor. Dar nu trebuie
uitat ci Shakespeare se face aici exponentul unui
cerc intelectual (mai mult decit al unei comunititi)

1 Idem
2 Idem
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si al experientelor lui cotidiene, care triiesc intre vis
si luptele cotidiene.

Mouch Ado about Nothing (Mult zgomot pentru nimic)
pistrati intr-un in-cvarto din 1600, scrisi tot la
sfirsitul secolului, se inspird dintr-o nuveld a lui
Bandello (a 22-a) si dintr-un episod din Orlando
Furioso (schimbul de haine §i de indatoriri dintre
Ariodante si Ginevra). Actiunea se petrece la Messina.
Comedia este alcituiti din doui intrigi care evolueazi
paralel in timp si al ciror deznodimint survine in
acelasi moment, avind insi un caracter cu totul
diferit. Prima, §i singura care atrage in adevir prin
contrapunctul e1 plin de vervi, este alcituiti din
diversele faze ale 1birii dintre Beatrice s1 Benedick.
Amindoi sint spirite independente, subtile, recal-
citrante la dragoste si la cisitorie (de teama coarne-
lor), sceptice si neconformiste. La inceput ii vedem
stipiniti de o evidenti si reciproci antipatie, care
se manifesti printr-o serie de in{epituri. Prietenii lor
observd acest lucru si hotdrdsc si le joace o festi.
Pun la cale conversatii care vor fi suprinse de cei
interesafl, pentru a o face pe Beatrice si creadi ci
Benedick e indrigostit nebuneste de ea, §i invers.
Amindoi cad in capcani si pini la urmi se simt efectiv
indrigostiti unul de altul. Cealaltd intrigi este roma-
nescd in sensul superficial cel mai obisnuit. Claudio si
Hero se iubesc. Printul, prietenul lui Claudio, cere
pentru el mina lui Hero de la tatil ei, §i o obtine.
Don Juan, frate vitreg al printului, din uri impotriva
lui Claudio, i1 cere lui Borachio, prieten intim cu
Margaret — camerista lui Hero — si-i aranjeze o
intilnire nocturni cu aceasta. Ii va aduce pe print
si pe Claudio si asiste la ea. Margaret e imbricati
cu rochia lui Hero. Cei doi prieteni cred ci Hero
este o usuratecd. In ziua nuntii o acuzi de purtare imo-
rali. Hero lesind. E datd drept moarti pentru a se
putea descoperi mai usor cine a calomniat-o. Din
fericire (51 pentru comedie), niste paznici, comici
prin purtare si vorbirea lor scilciatd, au surprins con-
fidentele lui Borachio citre un amic. Inselitoria e
descoperiti. Hero si Claudio se pot iubi firi alte
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Nu lipsesc subtilitigile psihologice si verbale. Abunda
vorbele de duh, situatile amuzante si de-a dreptul
comice (in acest sens, o striluciti pildi este extrem
de anevoioasa declaratie de dragoste dintre Beatrice
si Benedick), paradoxurile (¢«tu si cu mine sintem
prea destepfi pentru a ne putea iubi in pace»). Ca de
obice1, personajelor din popor le este incredintat
comicul grosolan. De altfel, intreaga combinatie nu
isi ascunde scopurile spectaculare Cintece si dansuri,
replici, personaje, situatii, iau nastere si se desfioars
ca elemente active ale atractiei teatrale. Cind Beatrice
ii daruieste lui Benedick iubirea ei ca nu cumva
acesta si moari de ofticd, el riposteazi; « Am infeles.
Trebuie sd-fi inchid gura» (ii inchide gura cu un sirut).
Actiunea pecetluieste replica, cu efect teatral. Aici,
mai deliberat decit in alte piese, Shakespeare si-a
compus planul comic in funciie de posibilititile de
reprezentare ale actorilor si, mai cu seami, de ceea
ce constituie atracna specifici a teatrului.

Se pare ci numai la citeva luni dupid Hamlet, Shakes—
peare a prezentat piesa lul cea mai lipsiti de preocu-
piri literare sau morale si de melancolie. The Merry
Wives of Windsor (Nevestele vesele din Windsor,
1601). Textul se intregeste prin doud editii: un in-
cvarto din 1602; un in-folio din- 1623. 1l regisim
aici pe sir John Falstaff se pare din dorinta expresi
a reginei Elisabeta, care voia si se amuze pe soco-
teala presonajului §i si-l vadd doborit de pasiuni
amoroase. In orice caz, Shakespeare gi-a asumat
sarcina supunindu-se numai exigentelor comice ale
reprezentatiei, fird si tind seama de vreo masuri sau
limits in aceastd directie. Comedia se desfisoard pe
planuri diferite: fresca dupd naturd, a. unei mici
lumi burgheze de negustori, fara probleme §1 anxie-
téti, cu o reusiti galene de portrete; figura neghioabd
si greoaie a lui Falstaff, care alituri de plicerile
mesel ar vrea si mai guste $l din acelea ale dragostel,
firi a fi de loc stingherit mci de virsti, nici de pro-
portile lui, crezindu-se irezistibil in ochi sexulu
frumos. Comedia, veseld si vioaie de la un capit
la altul, foarte coloratd in special ca limbaj si jocuri
de cuvinte mai mult sau mai pufin cu dublu sens,
consti intr-o succesiune de renghiuri pe care doui 76



femei tinere si simpatice, doamna Ford si doamna
Page, le joacd bitrinului satir, findci si-a permis si
le trimiti doui scrisorele de dragoste identice. Ele
actioneazi intli firi stirea sofilor, apoi cu consim-
timintul lor. Chemat la o intilnire secreti, Falstaff
este ascuns intr-un cos cu rufe murdare si, pentru
a-l sustrage rizbuniri unuia din sofi, e azvirlit pe
malurile mocirloase ale Tamiser. Ma apoi, e silit
sd se travesteasci in servitoare bitrini §i e bitut
zdravin, tot din pricina sosirii _neasteptate (dar
pregititd) a unui sof. A treia oard, in sfirsit, il vedem
travestit in cerb fermecat, asteptmdu—$l iubita intr-o
pidure. E ciupit si pll’llt cu facle de spiridugi, fl3-
cii de pe la gra]dunle invecinate, costumati astfel
pentru - respectiva imprejurare. Falstaff insd nu se
di bétut §i nici nu-si pierde buna dlspozme, bucuria
de a trii, prezumtioasa incredere in sine si frene—
ticul egocentrism. Teatralitatea intimplirii §isneste prin
toﬁ porii, poate in paguba stilului. Shakespeare isi
schimbi din nou obiectivul teatral. De data aceasta
isi. pune nidejdea in comicul pur §i intr-o hazlie
zugrivire a moravurilor (ca finalul plin de aparitii
fantasmagorice), pentru a stabili, ca totdeauna, o
deplind comunicare cu cei de dincolo de rampd.
Cu aceasti piesi 1a Sf"’$lt plécerea povestirii in sine,
pentru a face loc unei amiricium tenebroase, bat-
)ocum azvirlite asupra naturii umane, care se reflecti
in ultimele comedii. Troilus and Criseyde (Troilus
s1 Cresida, circa 1603—1604, in-cvarto 1609) se trage
clm romanul cavaleresc omonim al lui Chaucer,
si dm lectura unor_cinturi din Iliada, tradusi in
acel ami pentru prima oari din greaci. Troilus,
troian, si Cresida, grecoaici, se iubesc. Cresida il
trideazi curind pe modestul Troilus cu eroul Dio-
mede. In depainarea acestui fir subtire se impletesc
o serie de scene prin care cunoastem, demistificate,
deci sub aspectele lor josnice, principalele figuri
din tabira greaci: Achile, Aiax, Tersit, Ulse, $l
pe troianul Pandarus care face legétura intre cei
doi indrigostiti. Referirile la lumea greaci nu au
pentru Shakespeare mare importanti. Ceea ce con-
teazi este posibilitatea care i se oferd de a surprinde
77 in conflict o serie de personaje, sesizindu-le reac-



tille; si, mai cu seamd, posibilitatea de a ilustra
legile absurde ce reglementeazi raporturile umane
intr-o comunitate, precum i niruirea lor. Shake-
speare a recurs de data aceasta la o desfisurare capri-
cloasd, cu scene scurte, cu aluzii care nu cauti si
rezolve situatiile.

Originalul tablou al acestui microcosm, zugravit fara
viluri in agitatia episodici de fiecare zi, este compus
cu un sentiment si o judecatd obiectivd, susfinute
de o investigatie aménuntlti sl cu un sarcasm care
se va implet1 cu pasnunea intr-o liberi unduire de
forme. In Troilus si Cresida iubirea trece de la bucurie
la suferinti, de la speranti la disperare, intr-un
amestec nesibuit de faze, care o fac totusi atit de
vitali. Drept contrapunct avem analiza necrutitoare
a impulsurilor iubirn, care este ficuti cind de Pan-
darus, cind de Tersit, pe linia luxuriei si a poftelor
de care este minat omul datoriti instinctelor sale.
Patosul fierbinte al lui Troilus se contopeste cu
chinul amar si comic pe care Pandarus si Tersit il
constati ca spectatori. Persona]ele importante sint
lovite in meschiniria lor cotidiand. Shakespeare se
serveste si aici de subiect pentru a-si exprima jude-
cata s1 experienta, dezviluind stridentele unei armonii
care s-ar increde in suflete, dificultatea eulu1 de a se
depisi s1 de a ajunge si faci parte efectivi dintr-o
entitate superioard.

n Measure for Measure (Misuri pentru misuri,
sau, Dupd fapti si risplati, circa 1604—1605, in-
folio 1623) comedia este din nou construiti in mod
conventional. Intimplirile si caracterele (afari de
acela imprevizibil al lui Lucio) nu exerciti o atrac-
tie scenici deosebiti, fiindci nu depisesc hotarele
melodramel. Se trag dintr-o nuveli de G. B. Giraldi
Cinzio ! (Ecatommiti, VIII, 5) si dintr-o drami care
provenise cu douidzect de ami mai inainte tot din
aceasta, dar si de astd datd Shakespeare stie si scoatd
ceva neprevdzut: cind prin farmecul unei Viene
misterioase cu populatia e1 dedati cu tenacitate si
voiosie desfriului, cind prin frumusetea unor maxime,

! Autor de tragedii_si nuvelist italian (1504—1573), a cirui
operi mentfionati aici este o culegere de o suti de nuvele
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a unor lesir impetuoase si tenebroase, fie ale ducelui,
fie ale lu1 Angelo. Scena in care Claudio, crampo-
nindu-se cu disperare de viati, isi implori sora si
consimtd la mirsavul santaj al lui Angelo ca si-l
salveze pe el, precum s§i scena duelului grotesc
dintre duce st Lucno, au un colont specnal In urzeala
sirdcdcioasi i de imprumut a povestirli, printre
aparitille schematice ale personajelor, se ivesc, brusc
invioritoare, interventille spiritului shakespearian,
capabile s3 justifice pretextul prin care sint introduse.
S-ar zice c& Shakespeare a trebuit sau a vrut si
scne mestesugireste o piesd memté rutinei teatrale,
1 cd pe urmi, aproape firi si-si dea seama, s-a
fisat furat pe alocuri de inspiratie, amuzat ori migcat
de unele desfisurdri ale situatiei pe care o des-
cria, punindu-si amprenta, cind pe un personaj,
cind pe un monolog, cind pe o conjuncturi. Compa-
rafia cu cele mai importante drame elisabetane, la
care Dupd faptd si rdsplatd se preteazi indeosebi,
arati limpede cum Shakespeare opune spiritului de raz-
vrdtire adesea generos si eroic al acelor autori, o poe-
zie amard §i sarcasticd, un pesimism viril si neobosit,
o imaginatie firi hotare. Unele iesiri ale ducelu
(ce pare si-l prevesteasci pe Prospero din Furtuna)
confirmi prin directa lor consonanti cu poetul,
dispozitiile de spirit ale acestuia. Se simte detasarea
fatd de subiectul stréin de el si folosit doar ca pretext.
O privire de la inil{ime, printr-o viziune a cursulu
exnstenl;el, care se dovedeste hotidrit antimetafizica.
nsisi lertarea de la sfirsit, conceputd pentru inche-
ierea cu bine a povestirii, pune in evidentd batjocura
lui Shakespeare. fatd de conventie. Ceea ce il inte-
reseazi — cind se simte atras de o posibilitate de a
se expnma — este cunoagterea tainicel1 finn umane,
si nu stabilirea sau aprobarea unor ipotetice linii
de conduiti. Tn Dupd faptd si rasplatd se pot gisi
pasaje si imagini care dovedesc fard echivoc acest
pasnonat interes fatd de ex1stent5 capabil si se sus-
tragi atit tiraniei ideologice, cit si 1dealizirn de tip
romantic. Prin reversul ascuns al neruginatelor
flecireli ale lui Lucio, firea omeneasci 1ese in relief,
conturindu-se in amalgamul complex al figurilor,
79 cu amestecul siu de umoristic si tragic, cu plimada



sa adesea informi, totdeauna plini de umori s1 de

limfe.

All's Well that Ends Well (Totu-1 bine cind sfirseste
cu bine, in-folio 1623) pare posterioard. Ideile
prmcnpale—patetlce, cu obisnuitele poante comice —
sint luate dintr-o nuveld din Decameron (III, 9),
de asemenea cu caracter sentimental. Eroma, profi-
tind de intuneric, se substituie in pat unei iubite a
sotului el, pentru a avea de la acesta un copil, cici
el o evita, fiindci fusese cisitorit cu sila. Calititile
literare si teatrale sint slabe, dupd cum slabi este
si originalitatea comediei, care ar putea fi consi-
derati un preludiu la dramele ¢« romantioase »; un
exercifiu ficut de Shakespeare in aceasti directie,
din nevoia de a indeplini obligatii de repertoriu.

TRAGEDIE §I LEGENDA

in operele sale mai mature si de mai mare anverguri
s1 desdvirsire teatrali — Hamlet, Othello, King Lear,
Macbeth — Shakespeare se mtllneste fati-n fati cu
legenda, pe care o transformi in mit. Citre ele s-a
indreptat preferinfa urmasilor, in ele Shakespeare
s-a simiit poate mai liber decit fajd de desfisurarea
istoriei, cireia trebuia si-i riminid fidel, s dec:t
fati de desfésurarea comici, cireia spiritul siu ii
rispundea in termem mdlrectl, umorul lu dove-
dindu-se in general superior si strdin de necesititile
unui joc scenic in care divertismentul si rezulte
fatis. Succesul mentinut de-a lungul secolelor este
aproape intotdeauna mdrturia uner concordante vi-
dite intre mijloace si scopuri. Disonantele, prolixi-
titile, divagatille, concesile fati de gustul curent
(in voia ciruia Shakespeare se lasi fird multi so-
viiald, asa cum se lasi 5i in voia propriilor sale
mclmatu ascunse cind ii vine pofti $1 pare si 1
se prezinte ocazxa) rdmin margmale In aceste tra-
gedn, absorbite de ponderea subiectelor lor.
Poate ci in alte piese (Cum vd place si Furtuna)
se videsc pitrunderi mai directe, personale s, 80
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intr-un anumit sens, fundamentale. In schimb,
aic1 Shakespeare realizeazi echilibrul intre capacitatea
de reprezentare si capacitatea introspectivi. Legenda
il permite o conturare mai liberi a personajului,
o interventie directi in lumea lui interioard. Imagi-
natia se poate desfisura firi limite evidente.” Aceste
guri shakespeariene par si reflecte in mod direct
conceptia si sufletul poetului. Tragedia lor_a fost
tréitd indeaproape si personal de citre autor. Tocmai
acest fapt justifici si alegerea lor si trisiturile si
sentimentul de instriinare faji de lumea in care
suferd si pe care nu izbutesc s-o stdpineascd, sau
micar si o reflecte. In plus, se accentueazi dez-
véluirea tainicului lor complex psihologic — expe-
dient teatral de o mare eficientd — care constituie
totodati primejdioasa lor slibiciune. Hamlet nu
poate si-si puni de acord constiinfa cu lumea in
care aceasta e obligati si acfioneze, sau mdicar si
reactioneze. Othello e tulburat de gelozia lui, ce
pare si dezviluie in acelagi timp o stare liuntrici
de inferioritate, care-l va face si cadd victimi cursei
celei mai grosolane. Regele Lear este impins spre
nebunie de ingratitudinea care-l doboari, de stin-
gerea dureroasi a afectelor lui, de lipsa unw realism
obiectiv fati de aproapele siu. Macbeth nu stle si
reziste ambitiei fira friu a sotiei lui si cade impre-
uni cu ea victimd une1 pofte nemdsurate de putere,
pe care n-o poate nici controla nici dirija. Lipsi sau
exces de constiintd. Se culeg consecintele epocii
renascentiste, care, prin facultifile multilaterale ale
sufletului, pune semne de intrebare in afara ori-
ciror suprastructuri, fie ideologice, fie mutice, fie
religioase. Tinzind pentru prima oari spre o cu-
noastere, ele duc la distrugerea energiei vitale. Dez-
viluite de o constiinti dobinditi de timpuriu, ca
in cazul lwm Hamlet, sau ca o catarsis finali, ca
in cazul Regelui Lear, ele nu pot si nu duci la
un sfirsit tragic.

In februarie 1594 se reprezinti Titus Andronicus
(cu subtitlul «Prea dureroasa tragedie romani »)
care a avut patru editn; dintre ele, ultima, cuprinsi
in in-folio din 1623, este cea mai completi. Com-
punerea ei poate fi situati in 1593.



Tragedia nu trebuie analizati sub aspectul numirului
victimelor (intr-adevdr impresionant), ci prin eco-
urile sentimentelor §i pasiunilor asupra vastelor si
adesea enigmaticelor tulburin istorice, a frimin-
tirillor sinconstientului colectiv. Shakespeare (sau
cel care a scris-o) prezinti o fresci viguroasi a mani-
festirilor sacre si rituale, de la holocaust la banchet,
ca faze ale unei traditii legate de procesele liuntrice
ale psihicului, care sint astfel fixate si dezviluite sub
aspect istoric. Aceasta chiar daci in intentile lui
Shakespeare nu-si propunea, probabil, alti exigenti
decit aceea de a satisface gustul publicului englez,
de a-i simfi pulsul pentru a putea proceda dupd
aceea cu mai multi libertate la elaborarea unui
plrlt tragic.

Nici in cazul lui Titus Andromcus nu lipsesc lzvoarele,
atit in nuvelistica italiand cit si in cronicile istorice.
Privind insi tragedia in complexul amplei producti
elisabetane, dispare preocuparea de a identifica cu
certitudine autorul. Pe atunci, prelucririle mai mult
sau mai putin fidele fati de original, erau un lucru
firesc, fiind legitime in sinul vietii unei trupe tea-
trale, in raporturile care o legau de autor. }in pri-
vinta valorilor dramatice nu intereseazi, asadar, si
se stabileascd dacd Titus Andronicus ii apartine total
sau partlal lui Shakespeare, c1 si 1 se identifice
locul in lumea de atunci si in evolutia dramei eli-
sabetane. Titus Andronicus reprezinti punctul extrem
al inﬂuentei senechiene, care de altfel nu este de-
plasati, intrucit climatul actiunii, evocat cu multi
lmagmatle, este tipic pentru sflrsltul lmpeuulul
Prin sirul siu de orori, piesa dezviluie, chiar mai
mult decit Tragedia spaniold, o trisituri spectacu-
lard corespunzitoare cerintelor publicului, §i care,
previzuti de Seneca, devine, o dati cu elisabetanii,
perend in practica teatrali, iar astizi pe ecran. Re-
zervele, multi vreme formulate in privinta acestei
opere, au fost spulberate de o punere in sceni a
lui Peter Brook, in interpretarea lm Laurence Qlivier
(Titus Andronicus) si a lui Vivien Leigh (Lavinia).
Dincolo de limbajul brutal si de comportirile vio-
lente, actiunea scenici redi primitivismul raportu-
rilor si al fortelor, care continui si subziste sub stra-



tificirile civilizatiei. Etalarea fatisi a pasiunilor si
a nelegiuirilor, uneori exageratd intenfionat pentru
a frapa imaginatia, are totusi o anumlti fortc’i
ardtind cum personajele devin emisari supusi sau
rizbunitori a1 fortelor obscure care le mane-
vreaza.
The most excellent and lamentable Tragedie of Romeo
and Juliet (Prea minunata si durercasa tragedie a
lui Romeo s1 Julieta), cum a fost intitulati in cel de al
doilea in-cvarto (din 1599, lectura cea mai sigurd a
textului), poate fi considerati prima piesi a lui Shake-
speare care s-a bucurat pini in zilele noastre de o
foarte mare popularitate. Tragedia are doui carac-
teristici izbitoare. Prima este aceea de a trii exclusiv in
functie de o poveste de iubire, in afara oricirei fri-
mintiri, fie ea istorici, ideologici, psthologici, on
sociali (conflictul Montecchi — Capuleti, desi fiind
motorul evenimentelor, nu capiti un relief intern).
A doua, este aceea ci incheie un lung sir de elaboriri
literare pe tema indrigostitilor nefencm, existenti la
greci, apoi amplu §i deseori reluatd in nuvelistica
medievali, pind la versiunea dati de Bandello, pe
care Shakespeare o preia chiar literar — fie s1 prin
traduceri sau prelucrdri. Asadar, tragedia, cu deplina
el realitate artistici, dezminte diversele critern de
judecats, intrucit se mirgineste si redea o emotio-
nanti elegie, in care tema 1ubirii i a mortii se imbind
ca alternative fundamentale ale existentei. De buni
seamd, Shakespeare isi urmeazd propria inspiratie,
legati direct de psihicul specta‘orulul, st nu-l inte-
reseazi si-si judece temele in cadrul unei viziuni
despre lume, asa cum vor face dupi citeva secole
romanticii §i Leopardi. Subiectul dramei nu aduce
noutﬁtl substantiale fata de nuvela lui Bandello, cireia
i corespund in¥ §i numele personajelor principale.
n versiunea .i Bandello, Romeo nu moare lmedlat
deci Julieta, cind se trezeste, poate si-i vorbeascd si
si-1 comunice hotirirea de sinucidere. Shakespeare
insi il face pe Romeo si moari inamtea Julietei,
renuntind la efecte dramatice mai spectaculoase. Sin-
gurele personaje datorate exclusiv plicerii inventive
a lui Shakespeare, sint Mercutio si doica. Primul,
83 extrem de original, pare si oglindeascs, cu bogitia lui



de spirit §i de imaginatie, cu umorul lui atit de inventiv
si de fantastic, tamica inclinatie a poetului:

«MERCUTIO

Pe semne cd azi noapte te-a cdlcat
Regina Mab, care-i la zine moasd,
De loc mai mare ca un bob de-agatd
Pe inelarul unui demnitar

Iar peste nasul celor care dorm,
Sirepe pulberi {i imping trdsura,
Cu spife: lungi picioare de pdiang
Si coviltirul: aripi de ldcustd,

Cu hamuri din pdienjenis subfire,
Zibale: raze umede de lund

Bici: piciorus de greier, sfichi, un fir
De funigel, si surugiu: finfarul,

n sur vesmint, nici jumdlate cit

E boaba unui ginddcel cules

Cu somnoroase degete de-o fatd.
Trdsura ei: o coajd de alund
Scobitd de omida cea bdtrind,

Sau veverifa, mester ne-ntrecut,
Dibaci rotar din mosi strdmosi la zine.
Cu-acest alai, in fiecare noapte,
Prin creierul indrdgostitilor

Aleargd in galop, si ei viseazd

De dragoste; peste genunchi rotunzi
De curtezane trece, si atunci
Viseazd plecdciuni, peste vrun deget
De avocat si-atunci arginfi viseazd,
Pe buze de femei visind sdruturi,
Ades de Mab spuzite cu bdsici,
Cici le miroase-a dresuri rdsuflarea ;
Peste vreun nas aleargd, de curtean,
Si el viseazd cd a sdltat in ranguri,
Sau gidild vreun popd, pe sub nas,
Cuo codttd de purcel de dijmd,
Sl tot i se ndzare-n vis pomeni ;

Peste vreo beregatd de rdzboinic
De trece, el viseazd beregdti

Tdaiate, salturi, sabii de Toledo,
Butodie de cinci stinjeni, rdpdit

De tobe-aude, saré ars din somn,



Ingind, speriat, o rugd, doud,
Si-adoarme iar. Tot zina Mab, la cai,
Le-ncurcd noaptea coamele si ciuful
Soios al deocheatelor il leagd
De pdrul spiridusilor. Pdzea!

Te paste nenorocul de-l dezlegi!
Si tot ea, vrdjitoarea, cind, cuminfi,
Dorm fetele pe spate, le apasd
gi sarcina le-nvafd cum s-o poarte

pre-a fi insdrcinate. Si tot ea .

ROMEO

Destul! Destul Mercutio! Ajunge!

Bati cimpii.

MERCUTIO

Cred si eu: vorbesc de vise —

Progenitura unui creier lenes
mperecheat cu-nchipuiri desarte,

Pldmadd strdvezie, ca de aer,

La fel de schimbdtoare cum e vintul

Ce-alintd stnul nordului de gheatd

Si i5i intoarce fruntea, miniat,

Spre-mbdalsdmatul sud, scildat in roud. »

Doica rimine un personaj mai marginal. Vioiciunea
expozitivd se datoreste unui reallsm nuantal care
foloseste jocul de c?arobscurun mal cu seamid
adevirul cotidian al trisiturilor. &lugﬁrul Lorenzo
nu se mirgineste la rolul de blajin ocrotitor. Se profi-
leazi in el eruditul, cunoscitor al naturii, deci.si
al naturii umane, insufletit de o noui intelepciune
substantiald, bazati pe realitdti, asa cum s-a dezvoltat
prin studii §i experiente. Celelaite personaje rimin
in limitele cadrului unde apar ca elemente ale unui
joc ce le depéseste, pioni ai imprejurdrilor i ai desti-
nului in care se afld 1mpllcat1 Romeo. i Julieta nu
triiesc prin ei insisi, ci in functle de marile senti-
mente de care sint subjugati si tiriti. Isi fac din ele
un simbol semnificativ, deoarece personalitatea lor
a fost cu totul absorbiti de ele. Superioritatea lor
morali se misoard prin virtutea iubirii si a mor{ii

1 Traducere de St. O. losif, revizuti de l}!)igluhpplde, in:

85 Shakespeare, Opere, vol. I. ESP.LA.,



care pune stipinire pe ei. Romeo cel indrigostit din
capriciu de Rosalina, nu are nimic de-a face cu impe-
tuosul si ritdcitul Romeo in care glisuieste toatd
puterca pasiunii, de cind a vizut-o pe Julieta. De
asemenea, Julieta are o psihologie de fati rasfatatd de
soarti in toate privintele, cirela numai pornirea pitl—
masd pentru Romeo, atit de brutal zidirnicity, ii
di o infdtisare patetici. Transﬁgurarea celor doui
personaje sporeste cind mormintul ii mai apropie o
dati. Ei nu triiesc cu adevirat decit cind se intilnesc.
Dar despirtirea lor e totusi ineluctabila:

«JULIETA

Cum? Vrei sd pleci? Dar nu e incd ziud!
Nu ciocirlia, ci privighetoarea

Ti-a sdgetat auzul temdtor!

n fiecare noapte cintd-n rodiu,
Privighetoarea fu, iubitul meu!
ROMEO

N-a fost, iubita mea, privighetoarea,
Ci ciocirlia, solul zilei noi.
Nu vezi, in zare, raza jucdusd,
Tivind ca o danteld-n rdsdrit
Despicdtura norilor? De mult
Suflat-a noaptea-n candele! Se-aratd,
Pe piscurile sure, alba zi.
De plec acum, trdiesc. De mai rdmin
S-a isprdvit cu mine.
JULIETA

Stiu eu bine

Cd nu-i lumina zilei! E-o fise
De meteor, insdrcinat de soare
Spre Mantua sd-fi lumineze drumul
Cu facla lui. Mai stai putin. De ce
Sd te zoresti cind incd nu e ziud?

ROMEO

Sd vind-atunci strdjerii sd md prindd
Sd md ucidd! N-au decit! Nu-mi pasd,
Dacd asa vrei tu. Sd zicem, deci,

Cd raza de lumind jucdusd

Nu-i ochiul zilei, ci un pal reflex
Rdsfrint de fruntea Cynthiei! Sd zicem
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Cd pasdrea care-si avintd glasul

In slavile ceresti nu-i ciocirlial

Mi-e-atit de dor sd@ mai rdmin cu tine,
Cd-n veci n-as mai pleca. O, vino, moarte,
Dacd asa doreste Julieta !

Fii binecuvintatd. Tu ce spui,

Tubita mea? Nu spui nimic? Nu vrei

Sd stdm de vorbd? Nu e incd ziud!

JULIETA

Ba da! E ziud! Pleacd! Du-te! Fugi!
E glasul tipdtor al ciocirliei !

E aspru-i tril ce-fi zgirie auzul!
Cicd-ar avea glas dulce, ciocirlia,
Dar cum sd-l aibd dacd ne desparte?
Si cicd broasca slutd si-a schimbat,
Cindva, cu ciocirlia, ochii. Ah!

Ce n-as fi dat sd-si fi schimbat si glasul!
Cdci iatd, glasul ei ne-nfricoseazd

Si ne desparte, glasul ei ne-alungd

Si trimbiteazd zorile. Oh! Du-te!
Izvorul zilei creste si sporeste

Izvorul negru-al deznddejdii noastre. ™

De fapt, Shakespeare, desi nu se desprinde nici-
odatd de un fundal ce participd in mod clar si rea-
list la tragedie (aici viata orasului; cu seniorul siu,
famihile sale, dusmaniile, o lume bine circumscrisi),
idealizeazi cele doud figuri, fira si le stirbeascd trisa-
turile omenesti i le plimideste cu un lirism intens,
imagistic, covirsitor.

Tragedia are o constructie densi si compacti, desi
elementele ei fundamentale ies la iveali inci din
primele trei acte. Inlintuirea scenelor este determi-
nati de aceea a evemmentelor. Fireste, tonul ei
fundamental este liric, pini s1 in glumele lui Mercutio,
iar cind trebuie si recurgi la descrieri de fapte si
personaje secundare, chiar daci sint oportune pentru
legitura cu ceea ce urmeazi, desfisurarea treneazi,
parci rizletitd. Apare cu evidenti afectiunea poetulul
pentru unele din personajele sale, in care-si revarsi

2 Op. cil.



sentimentele fatd de naturi, fatd de viati, interesul
pentru limbaj si pentru imagine. Cind aceasta lipseste,
apare omul de teatru, adici folosirea unor expedi-
ente care, mai cu seami aici, se dovedesc provizorii.
Tot ce priveste atmosfera de uri si de rizbunare ce
apasi asupra orasului, rimine culoare de fond, lisin-
du-se bucuros absorbiti de figurile centrale. Se simte,
de altfel, ci situarea in mediu nu depiseste cadrul
pretextului. Cu totul alt relief capiti interesul, nutnt
de investigatii subtile, cu care poetul expune abisurile
iubirii si ororile mortii. Corul initial, atit de simplu
s1 omenesc cu glasul siu de « istoric », vorbeste despre
«extreme dureri cu extreme placerl ». Fra'Lorenzo,
vizind-o pe Julieta, is1 aminteste: ¢ indrdgostltul ar
putea pdsi pe un funigel ce leneveste in adierea de vard,
fdrd sd cadd: atit e de usoard desertdciunea». De o
parte zorile, flon, pisirele; de alta un cavou: mor-
minte §i putreziciune. Shakespeare dezviluie miretia
$i vesnicia sentimentelor omenesti, mireasma lor, pind
si descompunerea lor, prin destinul a doui funte.
The Tragedy of Macheth (Tragedia lui Macbeth)
se pistreazi in editia in-folio din 1623. Totul indrep-
titeste presupunerea ci textul provine dintr-un
exemplar manuscris, impirtit pe roluri. Nu lipsesc
insi iterpolidn striine (in scenele vriptoarelor) dato-
rate, dupi toate probabilititile lmmn Middleton, care
a compus pentru The Witch aceleasi cintece grotesti.
Sursa legender se afli ca de' obicer in cronica lwm
Holinshed, care la rindul sju o luase din numeroase
Hzgé)zre medievale. A fost reprezentats, probabil, in
In centrul tragediei, care se desfisoard in Scotia
la sfirsitul evului mediu, se afli doui figuri de feudah
puternici: Lord si Lady Macbeth, care, datonti
provementel lor sociale, aspiri din toate puterile
la tron; gindurile lor sint indreptate numai in aceast
directie.

ntimplarea se desfisoard dupi linia de «iniltare
s1 prabusire» care alcituieste atit de des curba tra-
gediei shakespeariene, cind este legati de temele
puterii, §i care pare si simbolizeze hotarele insesi
ale existentei, de la speranti pini la infringerea fi-
nald, impletitd cu moartea.
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In Macheth, lupta pentru putere dusi de cei doi
sofi cu succes pind la tron — pentru a ajunge apoi
sd dea secoteald de crimele sdvirsite, prin dreptatea
cu care sint pedepsiti — este purtati cu o cruzime
fatiss, care chiar cind foloseste ipocrizia, o face in
chipul cel mai grosolan. Obiceiurile si purtirile sint
barbare. Nu se respectd nici micar legea ospitalititii,
pentru ci Duncan, regele Scotiei, oaspetele celor
doi soti, este ripus mlseleste, in timpul somnului.
Rispunzéton de nelegnunre sint declarati doi servi-
tori, care sint omoritl. Lord si Lady Macbeth au o
fizionomie clar diferentiati: Macbeth este un riz-
boinic puternic si crud, care nu s-ar folosi de intrigd
si tridare. Lady Macbeth, in schimb, este deplin
constientd de ceea ce trebuie si faci pentru a-si
dirija actiunile citre un scop i a triumfa. Il duce,
incetul cu incetul, la realizarea planurilor sale.

latd cum zugriveste ea acest proces, intr-un monolog
care-1 di pe fati gindurile ascunse:

« A rdgusit si corbul

Ce croncdne sosirea-nir-un ceas rdu

A regelui sub zidurile noastre.

Vi, duhuri, ce dati ginduri ucigase,
Stirpiti femeia-n mine si turnafi-mi

Din crestet pind-n talpi cruzimea oarbd,
Virtos sd-mi fie singele, cdinfa

Nu-si afle-n el nici loc, nici drum; iar mila
Sd nu-mi clinteascd, ispitindu-mi firea,
Cumplitul scop, ca nu cumva sd preget
Cind trec la faptd. Voi, ai crimei sfetnici,
Luati la sinu-mi fiere-n loc de lapte
Oriunde-n nevdzuta-vd-nchegare

La siluirea firii privegheati.
Tu-nbracd-te-n al iadului fum negru

Si vino, deasd noapte, sd nu vadd

Pumnalul meu tdios ce rand face.

Si nici, pindind prin vdl de bezne, cerul
Sd-mi strige: Stail »

1 Traducere de Ion Vinea in: Shakespeare, Opere, vol. IX,
89 E.S.P.L.A, 1961



Trebuie remarcat ci, chiar daci in mod conventional
victoria 11 revine, micar vremelnic, rege]ui cel bun,
Shakespeare nu-si prezinti personajele prin prisma
unui concept al binelui ori al riului, cum reiesea
altidati cu prisosintd din tragedia greaci. Aici este
mai degrabi un amor fati, inchis in propriile-1 limite,
intr-o soarti trditi pini la ultimele ei consecinte. lar
contrapunctul este constituit de lumea ascunsi a
constiinel, pe care Shakespeare a conturat-o aici
cu o mare bogitie de mijloace expresive, impletind
traumatismul tragic cu aparitille supranaturale care
dm]eazé oamenii si lucrurile, provocind impulsurile
in mod ineluctabil. Vrijitoarele care-i prezic lui
Macbeth viitorul de iniltare si prabusire, umbra lui
Banquo ce 1 se arati impiedicindu-l si rationeze si
inchipuind singele victimelor lui care se riscoals,
somnambulismul Lady-ei Macbeth, si ea adinc tul-
burati de actiunea pe care a condus-o cu atita luci-
ditate, insdsi aparitia finali a unei armate ce inainteazi
ca o pidure, deoarece comandantul a dat ordin ca
fiecare soldat si se camufleze cu frunzis, toate acestea
creeazi un substrat dens si tenebros de exercifii
lduntrice, cirora li se supune impulsul tragic, fiind o
fireascd ramificatie a lor. Lady Macbeth urmareste
cu luciditate procesul acestei derivatii. Macbeth
este doar executorul planurilor e «Noi nu dim
decit smgeroase {nvdtdturi, care de cum sint {nvdfate,
sfirsesc prin a-l pedepsi pe invdfdtor. »

i de data aceasta imaginile si metaforele imbogi-
;esc textul dramatic fécmdu—f vizionar si totodati
pétruns de o semnificatie transcendent, ca un jet de
lumind care reveli dintr-o dati sensul unor expe-
niente umane milenare. Povara faptelor ce se succed i
apasi pe amindoi protagonistii, distrugindu-le lmlstea
mtenoaré, intr-un climat mohorit (« Mereu miros de
smge pe-aici! Toate mirodeniile Arabiei nu vor fi
de ajuns pentru a parfuma aceastd mind micd. Vai .
vai... vai!» murmuri Lady Macbeth in transa
somnambulismului).

Limbajul dramatic este sobru, esential, direct, cind
actioneazi cei doi. Restul serveste drept fundal, drept
revers, drept ambianti si naturi a unei anumlte
lumi. In scenele care descriu desfisurarea evenimen- 90
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telor cu razvritirea nobililor oprimati si exilati de noul
rege, poetul pare si se odihneascd, parci pentru a
micsora tensiunea. Alituri de ele, avem miretia
scenelor in care apar vrijitoarele ca si cerceteze i sd
limureasci destinul si unde evocarea fantastici atinge
o potentd universald, in care sint puse in lumind
temelurlle fungei, posibilititile trecute si viitoare,
insesi facultitile lumii. In Macbeth, Shakespeare a
izbutit si ofere o deplind reprezentare a_omenirii cu
orizonturile si fortele ei, cu riadicinile si culmile ei,
intr-un cadru de data aceasta definit.

Lady Macbeth intruchipeazi o vointid fird ezitir,
incordati citre scopul propus pini isi afld in el sfir-
situl. Pe Macbeth insi il incearcd mdoieli, le stipi-
neste ori le cade victimi, simte in sine freamatul
nesfirsitei inldnfuiri a reactnlor psthologice. In com-
paratie cu sofia lui, el reprezinti cealalti fatd a reali-
titii: de o parte vointa, scopul, idealul — fie si negativ
— care prin forta lui di colont sufletului uman; de
alti parte, tot ce conditioneazi, in mod foarte lémurit,
comportarea lui.

Concluzia ii revine, cum e si firesc, lui Macbeth, si in
ea se identifici poetul, care ajunge la deductn logice
din complexa lui experienti despre lume s1 despre
sine. Cit de slabe sint exemplele binelui, si cit de
reale in schimb delictele w1 Macbeth, urmind drumul
pe care 1 l-au aritat vrijitoarele ! Destinul omenesc
pitrunde in acest fatal sir de greseli, si Macbeth i1
incheie astfel cursul:

«Dar miine si iar miine, tot mereu,
Cu pas mdrunt se-alungd zi de zi,
Spre cel din urmd semn din cartea vremii,
i fiecare ,, ieri * a luminat
ebunilor pe-al mortii drum de colb.
Te stinge dar, tu, candeld de-o clipd!
Cd viata-i doar o umbrd caldtoare,
Un biet actor, ce-n ora lui pe scend
Se zbuciumd, si-apoi nu-l mai auzi.
E-un basm de furii si de nerozie
Bdznit de-un prost si fdr'de nici o noimd ».

1 Traducere de Ion Vinea, Op. cit.



Shakespeare pare si atribuie vietnn sensul _insugi al
réului care se bucurd in primul rind de sine.
Dup# pirerea concordanti a celor mai de seami
shakespearologi, inclusiv T.S. Eliot, Hamlet nu are
calititi poetice care si-l puni la iniltimea celor mai
de seami tragedn: Othello, King Lear, Macbeth. Are
insi calititi fundamentale care ii ingdduie s consti-
tuie testul tragic prin excelentd al civilizatiei noastre,
in sensul manifestirii sociale si teatrale. Cea dintii,
imediat verificabild, este ci poate niciodat un perso-
naj nu a oferit interpretului o gami de exprimiri atit
de bogatd s1, ca si spunem aga, asemenea imboldur:
pentru fantezie. A doua calitate rezid# in facultateasa
de a comunica nemijlocit cu spectatorul — de patru
secole incoace, fird nici o diafragmi, identificindu-se
cu starea lui sufleteasci, intrucit substanta conflictului
lduntric expus aici, continui si ddinuiasci i si se facid
puternic simtiti. Poate ci prima calitate este conse-
cinta celei de a doua.

Subiectul tragedies, luat dmtr'o cronici a lui Saxus
Gramaticus ! sau dintr-o versiune a ei renascentists,
ar putea provemi direct dintr-o drami mai veche,
care si fi fost prelucrati de Shakespeare Intelegem
incd de la inceput ci ne aflim in fata unei revenge's
Tragedy (tragedie a rizbuniri), imitati dupd Spanish
Tragedy a lui Kid, si avind un mecanism traditional,
prin recurgerea la aparifia fantomei si la o reprezen-
tatie (¢ spectacolul, asta-i capcana in care voi atrage
congtiinfa regelui, sopteste pentru sine Hamlet,
definind insisi tema abordatd de Shakespeare). Era,
desigur, o traditie destul de recents, care data numai
de vreun decenmiu (Spanish Tragedy este din 1585,
Hamlet din 1600 ; editia princeps, cea din al doilea
in-cvarto, 1605), si care era inspirati direct dm Seneca.
Shakespeare cel dintii se indoieste in sinea lui de
un raport mtre cauzi i efect. Nelegiuirea, dupi o
lege acceptati in mod obnsnunt de secole, cerea riz-
bunare sau dreptate, care in defimtiv ducea firi
ocolisuri la o rizbunare legald. Norma era limpede,
fari putinti de echivocuri. Dar datoriti cercetinilor

* Cronicar danez (1150?— 1216), care a scris Gesta Danorum,
cea mai importanti operi literari medievali danezi
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din epoca renascentisti, duse pini la consecinele
extreme, se ndruise tot castelul ideologiei elaborate
de uzantele sociale si de regulile de convenient,
niruindu-se, deci, §i justificarea reali a ridzbuniri.
Hamlet cauti o goud normd care si-1 ingiduie si
infrunte si si rezolve in mod coerent situatia. Unchiul
lui Hamlet i-a ucis tatil, s-a suit pe tron, s-a cisitorit
cu mama: e ceva putred in Danemarca, iar asemenea
samavolnicie nu cere numai dreptate, ci si restabilirea
ordinn lucrurilor. Mai exact spus, «stabilirea»
ordinii lucrurilor, de cind stiinta (i deci marea des-
coperire a Renastern) dof)mdlse acele putenn fati
de naturi pe care religia le atribuia divinitagi. Ateis-
mul esenfial shakespearian afirmi necesitatea unei
norme eticecare si califice si si stimuleze comportarea.

n acelasi mod, Eschil considerad in Orestia ci Oreste,
frimintat de crima care {inea de dreptul tribal, tre-
buia si potoleasci indirjirea Furilor. Hamlet chib-
zuieste §1 cerceteazi in lumina constiintei ceea ce i
se cere si faci. Indoiala lui este in primul rind sete
dea sti, dorintX de a cunoaste rafiunea lui de existent.
Pentru prima oarX constiinfa se formeazi in personaj
si nu in autor. Tragedia este o tragedie a constiinte
mdnvnduale, liber 1, ca atare, obllgaté si se conducd
in mod deliberat, firi ajutorul soartei, fird mistificin
care s-o sus{ini. Nu mai e vorba de interpretarea
intentiei divine, ci de a-si lua in miini propriile frine,
dind socoteald in primul rind siesi de propriile senti-
mente, deci de actiunea care trebuie aleasi. In
acelasi mod, Copernic distrusese un sistem dominat
de o irealitate imaginard. Omul pe sceni (si am putea
zice pe scena lumi, referindu-ne la contemporanul
siu Calderén) dobindeste prin Hamlet o noui di-
mensiune. Nu mtlmplator ea implicd existenta unei
legdturi morbide intre Hamlet si propria lui mamai,
care nu e departe de incest si este menitd catastrofei.
Erotismul frimintat, aparitile fantomei i ale acto-
rilor, nebunia lui Hamlet si apoi a Ofeliel, amindoi
prea loviti de asprul contact cu lumea si cu
propria lor congtiind, constituie punctele nodale
ale tragediei, care se imbini apoi in viziunea unicj
a contrastului flagrant $i mortal dintre cunoastere
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Consecvent fati de conceptia ci spectacolul trebuie
si fie acela care si «trezeasci» constiinta atunci
cind este pe punctul de a hotiri si a actiona, Shakes-
peare creeazi suspensia unei rizbuniri care va trebui
sd vmi sl cirela vor trebui si-1 cadi victime nu
numai vinovatii, ci si rizbunitorul, pentru ca For-
tinbras, prezenta viitorului, s& géseasci terenul curitat
si un tron liber. Asadar, un montaj de efecte haluci-
nante (de atractii, am zice astizi), de scene rituale,
in a cdrui desfisurare interioari se realizeazi con-
tactul direct intre poezie si drami, intorcindu-se la
origini, cind nu erau despirfite — pentru ci poezia
apirea ca o creatie recitati —dec redindu-le pe
amindoui purititii mai apoi pierdute.

The Tragedy of Othello, the Moore of Venice (Tra-
gedia lw Othello, Maurul din Venetia) are doui
versiuni: prima intr-un in-cvarto din 1622, a doua
intr-un in-folio din 1623. Intr-un al doilea in-cvarto,
publicat in 1630, se imbini aspecte din ambele editii.
Astizi, editia in-folio este socotiti cea mai fideld
ongmalulun Prima reprezentatle a avut loc aproape
sigur in 1604, avind in vedere ci existi o stire certi
despre o reprezentatie la Curte in luna noiembrie
a acelul an. Izvor unic, o nuveli a lu G.B. Giraldi
Cinzio, cuprinsi in culegerea sa Gli Hecatommiti
(1565), probabil prin intermediul unei versium
ranceze.

Cele doui caractere in opozitie sint Othello, simplu,
generos, leal, 51 stegarul siu lago, capabil de uneltin
Josnice dar mtellgente, numai ca si-si satisfacd ambi-
tille si, mai cu seamd, ranchiunele ascunse si un
compiex de inferioritate si de neputinti din cauza
ciruia vrea cu infrigurare si se razbune (¢ ...Ideea o
am. Apoi infernul si noaptea vor aduce la lumind
aceastd zdmislire monstruoasd»). lago este deplin
constient de actiumle lui, chiar daci nu poate pi-
trunde pini la ridicinile riului. Izbuteste si le in-
lantuie in asa fel, incit mecanismul conceput de el
sd se declanseze la momentul oportun impotriva
victimelor sale. Se foloseste de o cunoastere perfecti
a sufletului omenesc. Chiar daci intuieste faptul ci
poate fi el insusi una din primele victime ale catas-
trofei, nu ezitd s-o provoace. Othello triieste cu 94



mindria lw de luptitor curajos, de condotier, cre-
dincios pini la moarte Republicii Venete, care i-a
conferit onoruri si glorie. Inainte de a se omori,
ultimul s¥u salut este adresat Republicii, nous mir-
turie de credintd («...Si mai spunefi cd, odatd, la
Alep, am vdzut un turc obraznic, ce-si bdtea joc de
un venefian § insulta Republica. L-am apucat de git
pe clinele acela de pdgin, si l-am lovit asa» [se stri-
punge)]. Othello 1beste cu patimi, cu disperare.
lago, la fel, dar este respins si umilit in sentimentele
lui. Othello e orb. (¢ Sd vorbiti despre unul ce a iubit
nebuneste, dar din toatd inima; despre unul ce nu
stia prea bine ce-i gelozia, dar cind i-a cdzut pradd,
si-a iesit cu totul din minti. .. ») lago are o luciditate
neiertitoare. Drama se desfisoard prin conflictul
dintre cele doui figuri care se joaci cu soarta nevi-
novatei Desdemona, firi stinta ei, find memti
si cadi vichmi firi putinti de apirare.

Faptul ci Othello este maur, deci de alt neam, creeazi
fird indoialdi un cadru aparte descumpanmirn lui s
neincrederii care-l inconjurs, imaginatiei bolnave i
tulburi a lui lago, ca §i moralismului ipocrit al tatilu
Desdemonei. Dar acesta rimine un factor aditional,
care explicd fard a determina. Ii furnizeazi lm lago
punctul necesar de sprijin, pe care l-ar fi putut gisi
s1 in altceva. Este vorba poate de acea slibiciune
ascunsi care zace in fiecare om, sub formele cele
mai diferite.

lago izbuteste printr-un crescendo iscusit si stir-
neascid in Othello binuiala ci Desdemona il insali cu
locotenentul siu, Cassio. De la binuiali, il duce la
certitudine, datoriti disparitier unei batiste. Othello
is1 fiureste o realitate infami care cu timpul 1 se
pare adevirati. Insinuarea pitrunde tot mai adinc
s1 mai sfredelitor. Desdemona, cu neajutorata ei
puritate, se poarti in asa fel incit confirmi ceea ce
Othello crede ci stie:

DESDEMONA
Stdpine, cum ifi merge?

OTHELLO
95 Prea bine, doamnd (Aparte).



— I greu sd te prefaci! (Tare.)
Dar tie Desdemona?
DESDEMONA

— Bine doamne. ..

OTHELLO

— Dé-mi mina ta. E-o mind moake, deamnd,
DESDEMONA

— Ea n-are virstd, n-a simfit amarul,
OTHELLO

— Aratd suflet darnic, plin de rod.
Fierbinte, moale... Mina asta cere
Cucernicie, aspre ispdsiri.

Un spiridus e-ntr-insa, fdr-de-astimpdr

Si rdzvrdtit mereu. E-o mind bund

Si sincerd.

DESDEMONA

— Tu poti pe drept s-o spui:

Aceastd mind inima-mi ti-a dat-o.
OTHELLO

— E largd! Inima-n trecut da mina;

Dar azi pe steme-avem doar miini, nu inimi.
DESDEMONA

— Nu md pricep. Si-acum, fdgdduiala!
OTHELLO

— Puicutd, ce fagdduiald?

DESDEMONA

— Pe Cassio l-am chemat sd stafi de vorbd.
OTHELLO

— Md supdrd un strasnic guturai,

Dd-mi, rogu-te,-o batistd,

DESDEMONA

— Iatd Doamne.

OTHELLO

— Pe-aceea ce ti-am dat-o.
DESDEMONA

— Nu-i la mine.
OTHELLO

— Nu?

DESDEMONA

— Nu, doamne,-nir-adevdr.
OTHELLO

— E o gresala



Batista ceea mamii i-a fost datd
Demult de-o vrdjitoare din Egipt

n stare parcd sd citeascd-n ginduri.
Ea spusu-i-a cd fi-va mult iubitd

Cit timp o va purta, si-o sd-l subjuge
Pe tatdl meu, iubirii, pe deplin.

De-o pierde insd, ori de-o-nstrdineazd,
Cu sild ochii lui o vor privi

Si gindu-i va visa ispite noi.

Iar ea, murind, mi-a dat-o. M-a rugat
Cd, dacd soarta-mi hdrdzeste-o soafd,
S-o ddrui ei. Asa-am fdcut. Ai grijd,
Pdzeste-o ca pe ochii tdi din cap.
De-o pierzi, de-o ddrui, e-o nenorocire
Cum alta n-a mai fost.

DESDEMONA

—E cu putinta?
OTHELLO

— E-adevdrat. E un fesut vrdjit,
Brodat, in somn lunatic, de-o sibild
Ce-n lume a numdrat de doud ori
O sutd de-ale soarelui rotiri.
Viermi descintafi urzitu-i-au mdtasea.
Si-a fost vopsit in singe-mbdlsdmat
Pe care mdiestria-i il pdstrase

n inimi de fecioard.
DESDEMONA

— Adevdrat ?

OTHELLO
— E foarte-adevdrat. Deci vezi de ea.
DESDEMONA
— Mai bine, doamne, nici n-o mai vedeam !
OTHELLO
— Cum?! Pentru ce?
DESDEMONA
—De ce-mi vorbesti asa rdstit? Md sperii !
OTHELLO ‘
— S-a dus? Pierdutd-i? Spune,-ai rdtdcit-o?
DESDEMONA
— O, Doamne,-ndurd-te de noi!
OTHELLO

97 — Ce-ai spus?



DESDEMONA

— Pierdutd nu-i! Dar dac-as fi pierdut-o?
OTHELLO

— Cum?

DESDEMONA

— Nu-i pierdutd,-am spus. ..
OTHELLO

— S-0 vdd, arat-o!

DESDEMONA

— Se poate, doamne, dar nu vreau acum,
C-un viclesug sd scapi de ruga mea.
Fii bun, primeste-l iar'napoi pe Cassio.
OTHELLO

— Batista! Caut-o! Presimt doar rele. ..
DESDEMONA

— Hai, lasd, lasd,

Un om mai vrednic nu gdsesti nicicind !
OTHELLO

— Batista!

DESDEMOGNA

— Spune-mi, rogu-te, de Cassio!
OTHELLO

— Batista!

DESDEMONA

— Omul care-n viata-i toatd
Si-a-ntemeiat norocul intru tine
Ti-a-mpdrtdsit primejdiile. . .

OTHELLO

— Batista!

DESDEMONA

— Zd&u cd merifi o mustrare!
OTHELLO

— Hai, pleaca!. »

Personajele secundare sint aproape toate conturate
clar si logic, incepind cu Emilia (care, cind Desde-
mona o intreabi daci ar comite un adulter pentru
toate bunurile din lume, o limureste « Lumea stifi,
e ceva foarte mare, e un pref prea bun pentru un pdcat
mdrunt»), reprezentanta unui sim{ plin de omenie,

1 Traducere de lon Vinea in: Shakespeare, Opere, vol. VIII,
E.S.P.L.A., 190 98



zadarnic rebel la vrerile lwm lago, singura care indriz-
neste si-l ocirasci pe Othello (« Ucigas idiot!»), s
pini la Cassio, cinstit si curat chiar si in devotamentul
lui pentru Desdemona. O umanitate evidents si curati
au de asemenea Bianca, Brabanzio, Lodovico. Insisi
redarea ambiantei, atit cea din Cipru cit si cea din
Venetia, nu reia ca de obicei formulele engleze, ci
cauti un mod de a interpreta spiritul marii Republici
s1 viata agitatdi a unui domeniu colonial ameninfat
necontenit de turci. Tragedia se desfisoard concis
si obiectiv (« V. orbe;te despre mine asa cum sint;

nu atenua si nici nu ingrosa cu viclenie»). S-a ciutat
si se wromzeze lipsa de pondere a incidentelor care
il fac pe Othello nebun de gelozie. Dar tocmai in
aceasta sti valoarea conceptiei tragice shakespeariene.
Mediocritatea insdsi a cauzelor face si mai tulburi-
toare efectele, fapt care corespunde de altfel, unei
realititi psihologice, confirmati i de faptele de toate
zilele. Se mai spune ci manifestirile ticilogiei si
ipocriziei lui lago ar fi schematice. De fapt, ele cu-
prind o lume liuntrici unde ipocrizia ascunde in
primul rind un suflet exasperat de nedreptitile aprio-
rice ale viefii si naturii, si o minte care se bucurj
in primul rind de propria ei putere, fiindci vine in
contrast cu legea celui mai tare si a celui mai atri-
gitor si fiindcd e in stare s¥ invingd obstacolele ridi-
cate de legea naturn si de legile sociale, care creeazi
inci de la nastere o stare de inferioritate. Stilul tra-
gediei §i limbajul personajelor, desi inflorit ca tot-
deauna cu numercase imagini, nu au NIMIC sau aproape
nimic de prisos. Umorul lui lago nu ocoleste vorba
de duh, uneon tare, (« Voi femetle vd sculatl pentru
a vd juca, iar pentru a munci vd bdgafi in asternut »),
cu sensul impovirat de o amari lubricitate. Vorbele
lw aduc mirturia implacabili a unei exasperin liun-
trice impartisitdi i de poet, a cirui experien{d de
viatd {ine sd se arate, si in aceasti imprejurare, tragic
negativi. Jago se demascd in primul rind fati de el
insugi. Nevinovitia Desdemonei e sortitdi mortii.
Dar pentru lago, cruzimea este o eliberare.

Dupi putin timp, Shakespeare a compus tragedia
True Chronicle History of Life and Death of King
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regelui Lear, cu subtitlul: si a celor trei fiice ale
sale, cu nenorocita viati a lui Edgar, fiu si mostenitor
al ducelui de Gloucester, cu umorul lui posac si
arogant, citi vreme s-a dat drept Tom din Bedlam).
Asa este intitulat Regele Lear in in-cvarto. Ca de
obicei, edma in-folio din 1623 oferi textul cel mai
bun. Dar in in-cvarto existi o scend —a treia din
actul al patrulea — care nu se afli in editia in-folio,
poate din cauza unei modificiri teatrale. Din aceasta
si din alte amanunte reiese evident ci opera lui Shakes-
peare avea nevoie, atunci ca §i astizi, de tdieturi si
adaptiri — din cauza caracterului complex al elabo-
rirn sale.
Regele Lear poate ﬁ socotitd prelucrarea unei tra-
edii compusd in acei ani i care avea drept titlu Leir.
%ntlmplarea fusese povestitd in cronica lui Holin-
shed si in diverse cronmici medievale, pe lingi
poemuT lui Spenser Fearic Queene (Regma zinelor).
Ca la orice legends, se pot identifica o serie de_ refe-
riri la legende mai vechi i tradltn etnologice. Prima
reprezentatie pare si fi avut loc in 1605.
Regele Lear este sub multe aspecte cea mai indriz-
neati incercare a lui Shakespeare, cea mai bogati in
teme, unde patosul aprins si disperat se impleteste cu
o spectaculozitate vasti si puternici. Atita timp cit
protagonistul si prieteni si — bufonul, Edgar, Kent,
si la urmd Cordelia —nu sint in scend, tragedia
contme parti lipsite de vlagd, caractere slabe, cum
sint cei doi duci, respectivii sofi ai lui Regan si Goneril
— fiice ma1 man ale regelui Lear —, sau chiar neve-
rosimile prin unilateralitatea lor, ca Regan st Goneril,
cidrora li se atribuie tot felul de ticélosiiﬁn plus, intim-
pliri care treneazi firdi si prezinte vreun interes
direct, cruzimi asupra cirora se insisti la modul
senechian. Limbajul insusi oscileazi intre platitu-
dinea cu care e prezentatd narafiunea propriu-zisi
si digresiunile revelatoare ca miste fulgere. Acestea
tisnesc cu violentd in tiradele lui Lear, ale lui Edgar,
ale «nebunului», cind furtunile vieti devin mai
vijelioase (s1 chiar pe o furtuni adevirati), lisind si 1 se
intrevadd misterele.
« O sd-mi joc rolul cu o ticiloasd melancolie, insofitd
de un suspin de cersetor »; asa vorbeste Edmond,
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bastard al lui Gloucester, dornic si inliture de pe
scena lumn pe Edgar, fiul legitim. Replica ne intro-
duce in spintul ascuns de revolti ce insufleteste tra-
gedia ficind din bitrinul rege despot capricios, un
nenorocit si disperat vizionar, in care se ascunde
reala experienti umani a poetului, deveniti univer-
sald, si depdsindu-i prin judecatd mitizirile.
Raportunle jmtre regele Lear si fiicele sale au con-
stituit atit obiectul unei investigath psihologice, cit
si al unei ciutin a izvoarelor in complexa magmi a
traditilor populare. De fapt, ca si la Oedip, relatiile
lor depisesc aspectul pur reprezentativ si conditio-
neazi o realitate psihici. « O, nerecunostintd, demon
cu inima de piatrd, mai hidd decit monstrul mdrilor
cind te ardli intr-o fiicd ! », exclami regele Lear, cind,
dupa ce si-a imprtit regatu] celor doui fete si sofi-
tor lor, se vede, intii in termeni ipocrifi, apoi faps,
respins i alungat. Lear n-a stiut si-si dea seama de
bunitatea si omenia Cordeinel atunci _cind, intre-
bindu-si fiicele despre dragostea lor filiald, ea i-a
réspuns doar ci «il iubeste asa_cum se cuvine», in
loc s se ia la intrecere cu retorica etalati de Regan
s1 Goneril. Cordelia s-a mintat cu regele Frantei.
Indati ce afli de nefericirile tatilui, vine in ajutorul
lui cu o armati care se infrunti cu sotn celorlalte
doui surori, ducii de Albany si Cornwall. Cordelia
este invinsi si luatd prizonierd, impreuni cu tatil ei cu
care se intilnise si care-i recunoscuse iubirea curati.
Edmond s-a ridicat intre timp la mari onoruri si a
devenit amantul celor doui surori. Porunceste si
fie sugrumati Cordelia in inchisoare. Ducele de
Albany descoperi maginatia lui Edmond, vrea s-o
salveze pe Cordelia si pe tatil ei. Dar e prea tirziu.
Cordelia s-a stins, s1 o dati cu ea, regele Lear, ripus
de groaznicele incercidn prin care a trebuit si treac.
Primele doui acte sint de fapt o pregitire pentru al
treilea, unde izbucneste in furtuni nebunia regelui

Lear:
« ALEAR

Suflati, turbate vinturi, sd vd crape
Si bucile obrajilor, suflati!

Vd revdrsafi puhoaie, peste pragurt,



Urcati pind-n clopotnite, deasupra
Cocosii cei de tabld sd le smulgefi.
Voi focuri de pucioasd, iufi ca gindul,
Voi, oldcari ai trdsnetelor care
Stejarii ndruiesc, hai, pirjolifi-mi
Aceste timple albe. lar tu, fulger,
Cu tunetul atotzguduitor,
Turteste-odatd sfera lumii-aceste,
Tiparele naturii sd le spulberi
Ca-n vint sd piard tot ce e sdminfd
De nerecunostintd-n omenire.

BUFONUL

Unchesule, eu zic cd-i mai bine sd te uifi cum seacd
aghiasma intr-o casd omeneascd, decit sd privesti bel-
sugul dsta de ploaie sub cerul slobod. Zdu, unchiule,
fii bun si cere fetelor oleacd de addpost, cd pe vremea
asta se prapddesc si-nfeleptii si nebunii.

LEAR

Mugiti buhaie! Foc scuipafi si pard!
Nici trdsnetul, nici vintul si nici ploaia
Nu sint copiii mei; de ce md crufd?
Loviti-md, voi forfe-ale naturii;

Nu cer ingdduinta de la voi,

Cdci voud nu v-am spus: ,.fetifa tatii”
Si nu v-am dat regatul meu de zestre ;
Nimic nu-mi datorafi, urgia voastrd
De ce n-o sloboziti asupra mea,

Asa cum sint, cdzut, un rob netrebnic,
Sdrac si prapddit, un biet mosneag?
Dar v-ardtati si voi ca slugi migele
Cdci, precum vdad, v-afi inhditat cu ele,
Razboi cumplit, de partea lor, sd duceti
Cu timplele-mi bdtrine. Ce rusine!»?!

Nenorocirea il infriteste cu «nebunul », bufonul
siu; cu Kent, gentilom credmcnos, care s-a travestit
casi nu-l piriseasci, desi Lear il indepértase dintr-un
capriciu; si cu Edgar, fiul legitim al lui Gloucester,
alungat de tatil siu care diduse crezare calommulor

1 Traducere de Mihnea Gheorghiu din: Shakespeare, Opere,
vol. X, ELU, 1962
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bastardulms Edmond. Ca s1 Kent, Edgar se traves-
teste cind in cersetor, cmj in tdran, pentru a scipa
de persecutii. Cele patru personaje sint infrgite prin
pierderea personalititii, prin renegarea lumii, despre
care vorbesc cu un surd si dureros sarcasm (si cu
imagini de largd respiratie poetici, atunci cind nu
sint alterate de spiritul baroc). Edgar este poate
cel mai constient:

«EDGAR

Cind vezi a celor mari adincd jale,
Mai mici iti par si chinurile tale,
Durerile mai greu le rabzi din fire,
Cind cugeti la trecuta-fi fericire.

Dar duhul e facut sd uite rdul

Cind si pe dlfii i incearcd greul.

ar greul meu mai lesne-acum imi pare,
Cind vdad a rigdi soartd schimbdtoare,
Cum ratdceste pedepsit de fatd,
Precum si eu sint prigonit de tatd.

La drum deci, Tom! Si soarta ia-fi-o-n mind,
Neispraviti cei rdi sd nu rdmind!

La vreme dind minciunile-n vileag,

Si cinstea fi-o recapefi mai cu drag.
Ce-o fi sd fie; hai, te-avintd-n noapte,
De seamd-i doar ca regele sd scape!
Furis, furis.»?

Destinul de a fi victimele nerecunostinte: si ale unor
neintelegeri care devin cauzi de pribusire, fi face
solidari. In fata apisitoarei realitifi a lumii incon-
jurétoare nu se poate ridica decit bariera unei ironii
|mpe21 1 indriznete.

n Regel§ Lear (si mai cu seami in pirtile legate de
cel patru nipistuiti de care am vorbit) Shakespeare
impinge pini la ultima limiti (poate nemaiatinsi) ra-
portul literaturi-sceni, recurgind in reprezentarea tea-
trali la indriznelile tipice ale literaturi. Metafora,
hlperbola, sinecdoca, diferitele mestesuguri retorice,
sint folosite acolo unde le-ai crede nepotrivite, intrucit
vorbirea este destinati unei realititi fizice,aceea a acto-
rului. Astfel, sentimentul §i descrierea naturii creeazi

! Traducere de Mihnea Gheorghiu, Op. cit.



din nou totalitatea lumii (¢De pe culmea infricosdtoare a
acestui hotar argilos, uitd-te susin vdzduh: ciocirlia cu
viers ascufit nu poate fi nici vdzutd nici auzitd de la
distanta asta; uitd-te o clipd in sus» i spune Edgar
tatilu siu cidruia 1 s-au scos ochi din porunca lui
Regan). Totodats, nebunia face ratiunea mai lucida.
Elocventa regelui Lear devine distrugitoare:

«Si cum fugea sdrmanul de teama lui? Atunci ifi poti
da seama cum se infdfiseazd, in toatd mdrefia ei,
autoritatea noastrd: un ciine temut fiindcd e la putere.
Tu paznic ticdlos, opreste-fi biciul.
e ce-o izbesti cu atita sirg in spate
Pe-aceastd biatd fatd pdcdtoasd ?
De dire vii virgheazd-fi tu spinarea
Cd de la tine i s-a tras pdcatul.
Datornicul e dus la esafod
De camdtar. Prin haina zdrenfdroasd
Cele mai mici pdcate se zdresc;
n vreme ce atlazul si dantela
Si blanurile scumpe ascund totul.
Cind miselia-si pune-armuri de aur,
De ea se fringe-a judecdtii spadd ;
mbrac-o-n strai sdrman si-o va strdpunge
Cu paiul, un pigmeu. Eu zic cd nimeni,
Nu-i nimeni vinovat cu-adevdrat.
I-am gratiat pe to}i. Prietene,
nvald asta bine e la unul
Ce-l poate amufi pe-un procuror.
Atirnd-fi ochi de sticld, precum fac
Scirbosii sfetnici, vrind astfel sd pard
Cd vdd mai clar ca tine. Si-acum, hai,
Hai: trage-mi cizmele mai tare! — Asal»?!

les la lumind adincurile subconshentulux s1 chiar
riticirea simturilor, asa ca in imprecatia adresati
de Lear femeilor: « Doar pin la briu se potrivesc cu
zeii, partea de jos i-a diavolului toatd ; acolo e infernul,
acolo-i bezna, acolo e abisul de pucioasd, ce arde,
ce frige, e duhoarea, prapddul . . . piei, piei, piei», puah
Aceste vorbe spun multe, nu numai despre pornirile

1 Traducere de Mihnea Gheorghiu, Op. cit.
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ascunse ale lui Shakespeare, dar si despre complexa
teami care 11 cuprinde adesea pe biarbati in raporturile
cu celilalt sex.

Cind se poate iarisi bucura de dragostea respectu-
oas si caldd a Cordeliei, Lear isi recapiti echilibrul
mintal, $i nici_micar nenorocirile care urmeazi nu-l
pot tulbura. Dupi ce sint inchisi, lui nu-i mai e
teamd:

«LEAR

. Tu-mi vei cere

Sd te blagoslovesc, si eu-n genunchi
Te voi ruga fierbinte sd md ierfi.
i vom cinta, si lungi povesti ne-om spune
in vremea de demult; ce-o sd mai ridem
Privind cum joacd-n aer fluturasii!
Sau ascultind pe oamenii de rind
Ce zic de ce se-ntimpld pe la curte,
Cu ei vom sta de vorbd despre toate:
De cei ce dobindesc averi §i ranguri
Si despre cei ce pierd ce-au dobindit,
Cum unul intrd-n timp ce iese altul,
Cdci ei si cerul stiu sd-l iscodeascd.
Din temnitd vom contempla, ca luna,
Cum cresc cei mari ai lumii si pogoard
Ca fluxul si refluxul mdrii*» .

Moartea feter hm il face si urle: « Ea-i moartd ca
pdamintul! . .. Nu, nu, nici nu-mi mai trebuie viafd! ...
Tu nu te vei intoarce niciodatd, niciodatd, niciodatd! »
piriseste viata, dar nu §1 constiinta.
Kent si Edgar sint caractere idealizate pini si in
umorul la care recurg. Prin ei se manifesti o investi-
gafie obiectivdi a lumii §i a sufletului omenesc, pe
care poetul o efectueazi cu o intelepciune nutnti
de sarcasm si cu o atitudine morali plini de devota-
ment. Dragostea filiali a Cordelier este ficuti, de
asemenea, numai din puritate si pudoare. Bufonul
dispune de alte dimensiuni: experienta lui de viati
are aspecte multiple si se transpune in cintecele
amare, din care rizbate un adevir actual §i usturitor.
Ciuditeniile s1 toanele lui alcituiesc masca ce-1 ingiduie

U Traducere de Mihnea Gheorghiu, Op. cit.



si exprime opinii altfel intolerabile. Shakespeare se
bizuie mereu pe demascarea pe care i-o furnizeazi
faptele, pentru a dovedi necesitdfile unei soluti
tragice. Raportunle dintre oameni, fie intre pirini
$1 copu, fie intre stiplm $l servntorl, on mtre mndivid
s1 lumea ce-| mcon]urﬁ sint neincetat impinse citre
o crizi spasmodici ce produce fisuri, ficindu-le si
se nirute. Shakespeare se revolti impotriva nedrep-
titilor care sfirimi aceste raporturi, inregistreazi
zguduirile, le reproduce fulgerele si abisurile, mergind
pini la o nimicire finald, in care se limistesc treptat
ultimele zvicnin ale universului, in autodistrugerea lui.

GENUL ROMANESC

Piesele din ultima perioadi de creatie a lmm Shakes-
peare, probabil intre 1610 si 1620, denoti o tendintd
opusid celei inifiale. Interesul autorului nuse mai in-
dreapti citre exigentele teatrale ale unei actiuni rapi-
de, intense, emotionante, ci se lasi bucuros in voia unor
fantezil cu caracter de basm, in care tragicul si mfri—
cosdtorul, de cum sint atinse, se transformi prin
mijlocirea unor fenomene tulburitoare si suprana-
turale. Apar tot mai des reflectii amare sau dezami-
gite, iar in desfisurarea pieselor, poetul isi arati
fips preferinfa pentru unele personaje (Perdita in
Povestea de iarnd, Prospero in Furtuna), a cidror
prezenti pe scend e conturati cu un lirism transparent.
Shakespeare este mai pufin atras de conflicte, decit
de destisurarea povestirni, oricit ar fi de neverosi-
mili. In loc de catarsis tragic, el preferid o consolare
bazatd pe vicisitudini cu sfirsit fericit, iar publicul
impartisea aproape cu certitudine aceasti prefe-
rinti. Anabaza genului romanesc, care a avut in
cursul civilizatiei europene cele mai diferite versiuni,
lar astizi s-a transformat in povestirea cu caracter

Este o lnadvertenti deoarece autorul insusi a spus, la pre-
Zentarea vnetn lm Shakespeare, c¥ acesta a murit in 1616,
dupd cum reiese si din alte surse:
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polmst sau in spectacolul cinematografic, isi giseste,
in opera lui Shakespeare si a contemporamilor sii, o
realizare dramatici pe care aproape ci am putea
s-0 definim drept o ilustrare a caracteristicilor sale.
n acest sens, e tipic Pericles, Prince of Tyre (Pericle,
principele Tyrului) publicati in 1609, intr-un in-
cvarto, inscrisi in Stationer’s Register inci din 1608.
«Cu fidela relatare a intregn istorn, a aventurilor
si faptelor acestui pring; precum s§i cu ciudatele
intimpliri de la nasterea s1 din viata fiicei sale Marina »
— spune subtitlul, care exprimi pregnant gustul
pentru romanul numit mai tirziu « foileton » unde
nenorocirile se tm lang pind cind totul se termini
ca prin mmune, in chipul cel mai fericit. Drama
evolueazi cu intenii vidit narative. La aceasta se
mal adaugi, ca noutate, gustul pentru situatile
scabroase, care, dest oficial erau condamnate de
poet, aici sint descrise cu bogitie de aminunte. La
inceput se dezviluie, printr-o cimiliturs, iubirea,
incestuoasi a regelui Antiohus pentru fiica sa. Pericle
surprinde acest sentiment. Antiochus isi di seama
s1 vrea si-l omoare, astfel incit Pericle este nevoit
si fugd. Ma tirziu, casta Marina este vinduti la un
bordel si trebuie si-si apere fecioria numai prin
pasionata ei elocventi morali care, lucru curios, ii
potoleste pe nestdpinitii clienfi si o salveazi. Inci
de pe atunci riul trebuia condamnat, §i totodati
escris cu oarecare Insistentd pentru a satisface
pofta de senzatii a spectatorilor. Pericle este nevoit
si fugd nu numai din regatul lui Antiohus, dar s
din micul sdu principat, pentru a se pune la adi-
post de minia regelui incestuos — ciruia i-a sur-
prins abjectul secret — si a-i feri de ea i pe supusii
sdl. In acest roman patetic joacd mare rol naufra-
gile cu respectivele recunoaster;, dupi exemplul
comediei noi grecesti, preluat de obicel de la Plaut.
Plecind din Tyr spre alte limanuri, Pericle naufra-
giazi. Nimeresté la Pentapolis, unde are loc un
turnir, al cirw invingitor se va putea cisitori cu
Taisa, ﬁica regelui. Bineinteles ci Pericle iese invin-
gitor $| se insoari cu Taisa, care*se indrigosteste
cu pasiune de el, desi e sirac si necunoscut. Nunta
107 se celebreaz imediat, si Taisa rimine insdrcinata.



Acum Pericle trebuie si se reintoarci la Tyr, cu atit
mai mult cu cit pericolul interventier lui Antiohus
a fost defimtiv inliturat. Un nou naufragiu. Taisa
moare s1, inchisi in racli, este aruncati in mare.
nainte de a muri, a niscut o fetiti, Marina. Pericle,
trebuind si-si continuie drumul spre Tyr, o incre-
dinteazi w1 Cleon, guvernator in Thars. Intre un
act s altul trece multi vreme, asa cd Marma a deve-
nit o adolescentd frumoasi si cuminte, care trezeste
invidia fetei lm Cleon. De aceea, Cleon hotéréste
s-o suprime. Dar ucigasul plitit e surprins de pn‘atl,
care o ripesc pe Marina st o vind la un bordel in
ciutare de «marfi». Intre timp Taisa, inviatd in
racla e1, dupi ce a acostat la tirm, fiind convinsi de
moartea lui Pericle, se face preoteasi la templul Dianei
din Efes. Pericle se intoarce pini la urmi la Mitilene,
unde, localnicii, pentru a-l sirbitori, ii aduc o fati
striini care cinti si danseazi; curind va recunoaste
in ea pe Marina, pe care o credea dlspiruti Che-
mati de o aparitie a Dianei, se duc amindoi in pele-
rna) la Efes. Lysimach, care frecventa bordeluri —
desi este guvernator la Mitilene — respectase fecio-
ria Marinel, in ciuda intentiilor lui rele, o si dobindeste
acum pe tindri prin cisitorie. La Efes, Pericle
descoperé printre preotese pe Taisa, si odiseea se
incheie in chipul cel mai fericit.

Complicata inlintuire de aventuri constituie seva
dramei, bazati pe lovituri de teatru si peripeti pe
cit de neverosimile pe atit de usor cfe previzut in
genul romanesc. Trisiturile originale si sheake-
speariene sint foarte putine. In privinta autentici-
tith unel bune pirti a dramei, piesa trezeste indo-
teli firesti, care par intemeiate din punct de vedere
istoric. Ca si in alte piese, personajele din popor
sint tratate cu simpatie dar margmal (¢ lucrurile
catd sd meargd dupd cum se nimereste — auzim din
gura unul pescar — iar ceea ce nu pofi cdpdla, ai
dreptul sd cumperi, chiar si o inimd de femeie »).
esentd, mediul este cel din epoca elisabetan3, in
ciuda referirlor superficiale la lumea clasici. S-ar
zice ci autorul a evitat dinadins orice contact precis,
si poate periculos, cu lumea crestind. Figura si puri-
tatea Marinel au o nobili putere de sugestie, nu
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lipsitd de vind umoristici. Corul recurge la panto-
mime ce ilustreazi aprioric faptele. Teatralitatca
nu cade nict un moment pe planul al doilea.
Neverosimilul, apariiile, vrijile, absurdititile psi-
hologice abundi. S-ar zice ci lui Shakespeare nu
i-a plicut de rindul acesta subiectul si ci a vrut pe
alocuri si se exprime agsa cum fi venea, in functie
de tainica dispozitie zilnici a evolutier sale liuntrice.
Unele dialoguri sint elaborate cu subtilitate §i rafi-
nament, depisind §i urzeala si personajele respective.
The Winter's Tale (Poveste je 1arnd), compusi dupi
toate probabilititile in 1611, fiindci exists stiri despre
o reprezentare a ei in luna mai —a fost publicati
in editia in-folio din 1623. Se inspiri dintr-un roman
de Robert Greene, * Pandosto or the Triumph of Time
(Pandosto sau triumful timpulw, 1588), care intr-o
a doua editie a apirut cu titlul Dorastus and Fawnia.
Povestea se petrece in epoca pigini, firi alte pre-
cizirl. Bineinteles, are foarte putine legituri cu lumea
clasici, cu exceptia referirn la oracolul din Delf
(confundat, dupi exemplul lui Greene, cu insula
Delos).
Sicilia s1 Boemia au doi regi, respectiv Leontes si
Polixen, care se viziteazi si sint foarte buni prieteni.
Ambele tari fin vidit de domeniul fanteziei (in Boe-
mia acosteazd si naufragiazi corabii), dupd cum
in intregime fantezisti este si intimplarea. Este
vdditd recurgerea la romanesc si la aventuros, cu
respectivele recunoa$teri.

n Poveste de iarnd, stimulentul dramatic se hrineste
din gelozia inversunati a lui Leontes, care crede ci
descoperid o legituri de dragoste intre sotie si prie-
tenul lui. Polixen izbuteste si fugi, Ermiona in schimb
i1 cade victimi. Mica Perdita, pe care Leontes o
crede fici a adulterului, este pirisiti in Boemia.
Curind Leontes descoperé cu ajutorul unui oracol,
ci s-a inselat profund si i1 regiseste fiica i in Sicilia,
mul{umitd semnelor cfe recunoastere care' nu lip-
sesc niciodati. De Perdita, care acum e mare, se
indrigosteste Florizel, fiul lui Polixen. Se celebreazi

1 Literat si dramaturg englez (cca. 1558— 1592), unul dintre
109 primil reprezentanti ai teatrului elisabetan



nunta. Intre timp, statuia Ermionei, pe care Le-
ontes o ridicase in urma sfatului Paulinei, incepe
sd vorbeascd si si se miste. Leontes isi regiseste
sotia 1ubiti. Shakespeare voia si nareze o poveste:
«sd fie veseld ori tristi? O poveste tristd e mai
potrivitd pentru timp de iarnd. Stiu una cu fantome si
spiridusi.» Asa mirturiseste poetul insusi. Un basm
fird importanti in sine, doar pentru plicerea de
a spune o poveste si de a divaga pe socoteala eroilor
Caracterele par adeseori slabe ca mventle sl
in plus, nejustificate psxhologlc dar este de ajunso
aluzie pentru a le arunca intr-o atmosferid de lirici
s tragicé vrajd (¢« Viata mea e la cheremul viselor
tale si eu fi-o i'ncredmtez », spune Ermiona drept orice
rispuns la nedreapta si cruda condamnare rostiti
de sotul e1). Persona]eie secundare, pistori ciudati
sau negustori aventurosi, inveselesc cu umorul lor
scena, aducind prin candoarea lor o prospetime
senini. Shakespeare $1-a mdreptat s1mpatla citre
blindetea unei figuri: Ermiona-Perdita (mama si
fica, dar in realitate un singur personaj, care pe
sceni e adesea mterpretat de aceeasi actri¥). Per-
dita vorbeste si pluteste intr-o gridind de imagini,
unde ¢arta insdsi este naturd». Evocd gingdsia si
mireasma fiecirer flori («o pajiste unde iubirea sd
leneveascd §i sd se joace»). Perdita vrea si-l duci
acolo pe Florizel, « tindrul ei prieten». In contrast,
voioasa §1 vioaia zbenguiali si petrecere a téramlor,
care serveste drept fundal idilei.
Cymbeline King of Britaine (Cymbeline, regele Bri-
taniei) a fost publicatid in ediia in-folio din 1623;
prima reprezentatle pare si poati fi situati inainte
de 1611, intre 1609 si 1610. Este inspirati, ca
referiri istorice, din cronica lui Holmshed j1ar ca
elemente dramatice, din diferite alte izvoare. tn orice
caz, compozitia este net shakespeariani si de factura
romanesci, cu interventla unor incidente tragice,
termmate, ﬁreste, cu bme. Protagomstul nu este
Cymbeline, personaj cu caracter slab si schimbitor,
ci fica lu, Imogena, cisitoriti impotriva vointel
sale cu Postumus Leonatus, simplu ¢gentilom ».
Desi_situatd in timpul imperiului lui August, viata
de Curte este tipic medievald. Autorul acordi o 110
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importanti considerabild unui nationalism moderat,
care atribuie britanicilor vn'tutl rizboinice s1 11 pre-
zintd luptind cu vitejie impotriva armatelor romane
ale lui Cajus Lucius, venit si pretindi supunere
si tribut. In actiune se impletesc multe peripetii,
printre care aceea a lui Postumus, care, exilat de
Cymbeline la Roma, face prinsoare in privinta
cinstei sofiel sale cu lachimo (perfid, cum sint soco-
tifi italienii, dupid opinia publicului, impartisita
si de Shakespeare). Postumus este tras pe sfoari si
se crede ingelat de sotie. Hotirdste deci si se riz-
bune. Dupa multe §i aventuroase peripetii, se impaci
cu Imogena, convingindu-se de nevinovitia e1, si
e primit cu bratele deschise de Cymbeline. Toto-
dati are loc clasica recunoastere: ies la iveald doi
ﬁl ai lui Cymbeline, Avirargus si Guxdenus, rapiti
in mod misterios cu douizeci de ani inainte si cres-
cuhi de Belarius, exilat dintr-o toani a lum Cym-
beline. Cel doi frati, impreund cu Postumus,
izbutesc si invingd ei singuri, intr-o ciocnire hotdri-
toare, pe romani, tocmai cind se parea cd acestla vor
iesi biruitori. Risplitindu-i, regele ii recunoaste s
il jartd pe Belarus. Intre timp, perfizii, Cloten,
fiul reginei dintr-o primi cisitorie, si regina insisi
isi pierd viata in mod jalnic.

Piesa prezinti in ansamblu prea putin interes, chiar
daci poate satisface un public dornic de emotii.
Amprenta shakespearianid se resimte mai cu seami
in caracterul Imogenei si al lui Cloten, ea generoasi
$i nobil, el bizar si obtuz. Imogena isi varsi focul
in tirade lirice si patetice. Cloten, pe care ea nu-l
poate suferi, isi puncteazi ticZlosile cu obriznicii
si glume sinistre. Ca de obicel, personajele din popor,
in aparitiile lor episodice, nu sint lipsite de un umor
savuros. Poetul se lasi deseori in voia pgroprilor
sentimente, uitind de personajul care vorbeste,
ca atunci cind il pune pe Belarius si spuni:
« Melancolie, cine a putut vreodatd sd-fi mdsoare
adincul, sd-fi atingd milul, sd-fi arate pdarmul la
care luntrea ta inertd sd-si poatd mai lesne gdst
addpost?» Sau in monologul primului temnicer
care laudi, cu un umor colorat si tragic, avan-
tajele spinzuritori:



« TEMNICERUL

Socoteala poate i cam pipdratd pentru domnia-ta;
te pofi insd minglia cd ai sfirsit cu orice fel de platd;
nu te mai pofi teme dé vreo socoteald crismdreascd ;
aceasta poate adesea impovdra plecarea cu... ceva
obidd. Fie cd tot de aici si desfdtare a izvorit, vii
liknit dupd imbucdturd si pleci cldtinindu-te pe pi-
cioare de prea multd bduturd, intristat de platd si
intristat cd ai fost tu platnic pe nepusd masd. La fel
de goald este punga cum e creierul, iar creierul cu
atit mai ingreuiat, cu cit mai usuratic; in schimb
punga foarte usuricd, deoarece a fost usuratd; de
asemenea ponouse, bdtindu-se cap in cap, vei fi de-
acum scutit. O, cita indurdtoare mild cuprinde acest
streang de doud parale! Cit ai clipi, poate aduna pret
de citeva miisoare ; dinsul inseamnd pentru tine si
datornic, si creditor adevdrat, cdci streangul te des-
carcd de tot ce-a fost, este si va fi. Gitul dumitale,
domnul meu, inseamnd §i pand, si catastif, si tejghea
deopotrivd ; iar implinirea pldtii urmeazd. » '

Pentru Timon of Athens (Timon din Atena) se pis-
treazd in edifia_in-folio din 1623 o versiune foarte
pufin corecti. Lipsa de slefuire §i starea bruti a
lucririi trezesc banuiala unei colaboran, fird putinta
de a stabili cine, in ce misurd si in ce condifii a
intervenit. [deea de bazi i figura lui Timon, prota-
gonistul, ca i desfésurarea intimplrii derivi dintr-un
dialog al lu Lucian, Mizantropul, iar aminuntele
sint luate din doui vieti de Plutarh. Accesul la dia-
logul lui Lucian s-a ficut probabil prin interme-
diul unor prelucriri renascentiste. Timon, foarte
bogat, generos pini la prodigalitate, triieste la Atena
inconjurat si adulat de o ceati de proﬁtorl Cind 1
se sfirsesc bogitille, falsii prieteni il parisesc, iar
Tlmon, scirbit de purtarea lor, pleaci si trdiascd
in munti, singur §i mizantrop. Aidi glseste, din in-
timplare, o noud comoard. De data asta, in loc s-o
nisipeascd, ‘se foloseste de ea pentru a batjocori $i
umili pe oricine ar cuteza si-i ceari ajutor. Spre deo-

1 Traducere de N. Argintescu-Amza, din: Shakespeare,
Opere, Vol. X1, E.L.U., 1963
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sebire de dialegul lu Lucian, aict intervine intim-
plarea cu Alcibiade, exilat de atenieni si dornic de
rézbunare, ciruia Timon ii di bani din belsug, ca
sd-si adune o armati si si asedieze Atena, umilindu-i
pe conducitori $1 pe cetdteni.

Desfisurarea actiunii urmireste cu fidelitate in-
tentia demonstrativi, lar personajele sint destul de
sterse, find construite superficial, doar pentru a
furniza elementele necesare actiunii. Numai carac-
terul lm Timon cap#ti un rehef viguros, mai ales
cind generozitatea lui oarbi si cam hiperbolici este
inlocuitdi de indignarea care-l face si condamne
bogitia si camita. In celebrele lui invective (care au
fost citate drept mirturie de Karl Marx), Shakes-
peare scoate clar in evidenti functia corupitoare
si dezagregantd a aurului in convietuirea sociali,
sl aceea ruginoasi a cametei, care ajuti la acumu-
larea lui. Poetul depidseste cu luciditate tema Iui
Lucian asumindu-si un rol de previziune istorici.
Drept contrapunct la figura lui Timon, apare inte-
lepciunea bizard §i umoristici a lui Apemantus, un
fel de Diogene, care se fereste din toate puterile
si se incadreze in angrenajul social si si-1 accepte
legile. Cind Timon se afli in culmea bogitiei, el
il avertizeazi de pericolele care il pindesc, ii ironi-
zeazd buna-credintd, dezviluie perﬁdule aurului si
ale aproapelui, asa cum i le zugrdveste intr-un cin-
tecel batjocoritor. Mai tirziu izbuteste si-l descopere
pe Timon in sihistria lui; si intre el incepe un joc
de concordie-discordie, care devine laitmotivul psi-
hologic al dramei. Piesa Timon din Atena este plind
de Idel, de elemente vii 1 de umanitate. Mizan-
tropia se extinde pind la judecifi §i rezonante de
naturi universali S-ar zice insi ci scopul urmirit,
prea dificil in sine, a conditionat i redus posnblll—
titlle el expresive, sinceritatea expunerii.

n ultimele lui drame, Shakespeare a luat, se pare,
drept pretext ‘complicatille de tip romanesc ce
pireau adecvate pentrua putea ajunge la o lume fan-
tasticd si vrajiti, pe care ar fi dorit s-o stipineasci.
In The Tempest (Furtuna), in schimb, se lasi in
voia propriului siu temperament, a unei imaginatii
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public, de lumea in care triia. Expune o intimplare
care, de rindul acesta, ii apartine cu totul, pérind
cd nu urmireste decit si-st impace suﬂetul ca si
cum si-ar lua rﬁmas—bun Furtuna, publlcaté in
editia in-folio din 1623 si reprezentatdi nu mai tir-
ziu de 1611 — poate chiar in acel an, judecind dupi
referirile la povestirea unui naufragiu, publicati in
1610 — nu are nici un fel de izvoare. Ca atmosfers,
prin recurgerea la vrijitori si la aspecte de-a dreptul
bufone, poate fi comparati cu unele scenari ale
Commediei dell’Arte (cu siguranti Shakespeare tre-
buie si fi asistat la reprezentatii ale unor trupe
italiene de comedie venite intimplitor in turneu
la Londra). S-ar putea si se fi inspirat si din aceasti
sursi, dar in mod cu totul confuz, captmd o lume
a magiei cireia putea si-i atribuie dimensiuni spi-
rituale specifice si neasteptate. Intriga joaci un rol
mult mai mic decit de obicei, findcd Shakespeare
respinge aici in mod deliberat legile teatrale. Labila
intimplare se dizolvd in vastele si complexele ei
semnificatii, in caracterele stranii, uneon tulburi-
toare prin aura lor de miracol. Furtuna trebuie
reprezentati mai mult printr-o miscare de imagini
decit printr-un joc propriu-zis, lar daci e cititi
(chiar si cu glas tare), trebuie si se acorde fiecirui
cuvint rigazul unei meditatii liuntrice. Congstiinta
lui Shakespeare se manifestdi in toati libertatea,
devenind o constiingi a destinului uman, regle-
mentat acum de stin{i, magie complexi de care
dispune intelectul rational imbinat cu descoperirea
fantastici. Ajuns la capitul experientelor sale umane,
Shakespeare revendici o reali putere de interventie
pentru infelegerea luminatd a lui Prospero, care
pune cu usurintd stipinire pe puterile umane si
pamintesti jebarcate prin vointa lui pe insuli, deci,
aflate la cheremul siu. De o parte, Prospero refugiat
cu fiica lwm Miranda pe o msuli vrijiti, in urma
uzurpdrn s1 persecutillor fratelui siu Antonio. De
altd parte, Antonio, aliatul siu, Alonso, rege al Nea-
polelui, si Sebastian, fratele acestuia. Ei reprezinti
licomia lumeascd sub cel mai josnic si ipocrit
aspect. Stefano si Trinculo, doi marinari betivani si
de o vesclie fira griji, sint cu gindul numai la poftele 114



lor, pe care nu se ostenesc si le ascundi. Caliban,
monstrul niscut de vrijitoarea Sycorax, poarti in
sine caracterele respingitoare si abjecte ale fini.
Se lasd domesticit cu usurintd si Prospero il pune si
munceascd in slujba sa. Intre cele douid grupuri,
Ariel opereazi o mijlocire pe plan supranatural, reali-
zati pe plan uman de Ferdinand, fiul lui Alonso,
indrigostindu-se firi leac de Miranda §i primind
si-] slujeasci pe Prospero care, ca si-l puni la in-
cercare, nu il crutd de asprimi si neincredere.
Prin stridanii s1 datoritd grelelor incerciri la care a
fost supus de oameni, Prospero a dobindit o inte-
lepciune ce-1 ingidule si stipineasci materia s
duhurile. Ariel, spiridusul inaripat, devine execu-
torul ordinelor lui, findci Prospero i-a fagaduit
drept rasplatd libertatea, dupX ce va fi izbutit si-si
subjuge dusmanii §i si faci dreptate numai prin
teama trezitd de vrép si de picilel. Dusmanu lui
plutesc pe mare in apropierea insulei, inapoindu-se
de la o nunti regeasci ce a avut loc la Tunis. Cu
ajutorul uner furtunm —ale cirei efecte pe corabie
sint descrise cu obisnuitul realism hazliu folosit de
Shakespeare in redarea oamenilor mirn si a vietn
lor —11 va aduce sub puterea lui: « Puternicele mele
vrdji i5i fac efectul si dusmanii-mi sint prinsi cu tofii
de sminteald ».
Deocamdatd Stefano si Trinculo 1-au descoperit pe
Caliban, care la inceput L se pare un urias peste
mort §i pe socoteala ciruia se distreazi ficindu-l
si prindi gustul vinului. Ajuns intr-o stare de exal-
tare extremd, Caliban incearci chiar o rebeliune,
nute infrinti, impotriva lui Prospero. ]ocurile s
picilelile se transformd intr-o reprezentatie (un
mask propriu-zis) alegonci si mitologicd, pe care
Prospero o suscitd —in cinstea lui Ferdinand si a
Mirandei unifi prin dragoste —si apoi o risipeste:
« Prin mestesugul meu am chemat duhurile din lumea
lor, ca sd dea viatd acestor fantezii», limureste Pros-
pero. Reprezentatia e insi intrerupti. In chip mis-
terios, Prospero a simtit conjuratialui Caliban sia
noilor lui prieteni. Trebuie s-o z&drniceasci in graba.
Conjuratii si triddri se ivesc si in grupul prmtllor
115 naufragiai, pe care zadarnic incearci si-i impace



Gonzalo, «un bdtrin si de treabd gentilom». Dar lui
Prospero ¢ duhurile ti dau ascultare, iar Timpul cel
mindru merge inainte tot sub porunca lui». Glumele
crude la care Ariel ii supune pe pringi prm imboldun
nevizute $i chinuitoare, ii deprimi, i1 lasi viduviti
de toatd puterea lor reald, incapabili si reactioneze
in vreun fel, si-si infiptuiasci planurile ascunse
si perfide. Dupi ce ii va infringe, Prospero «va
rupe vrdjile, ii va face sd-si vind-n minfi si sd fie ei
ingisi.» In acest moment, riminind singur, Pros—
pero hotariste ;

«Voi, silfi din mdguri, riuri, bdlfi si cringuri,
Si voi, cari, fdrd urme pe nisip,
Goniti dupd Neptun cind e-n reflux
Si o zbughiti din fata-i; voi, pdpusi
Sddind, pe lund, brazde verzi si acre,
Din cari nu pasc mioare ; voi, ce-n joacd,
n crucea nopfii scoatefi hribi, rizind
Cind sund-a noptii stingere; prin voi,
Puteri plapinde, soarele de-amiazd
L-am stins, am slobozit turbatul vint,
Si marea verde-am inclestat cu-azurul.
Aprins-am tunetul temut si surd
Crdpind stejarul mindru al lui Joe
Chiar cu sdgeata lui ; din temelii
Clintit-am promontorii ; pini si cedri
Am smuls din rdddcini; la glasul meu
Cdscatu-s-au mormintele, si mortii
Prin arta-mi s-au trezit. Ci iatd,-acum
M lepdd de magie. Mai cer doar —
Si asta chiar acum — un cint ceresc
Ca sd-mi sfirsesc asuprd-le lucrarea,
Prin vrdji de sus; apoi bagheta-mi fring
Si-o-ngrop la citiva stinjeni sub pdamint,
Iar cartea mai afund- o s-o inec
Decit s-a incumetat vreodatd plumbul.

(Muzicd solemnd)

(Intrd Ariel, apoi Alonso, care dd din miini ca un
aSpucat, urmat de Gonzalo; apoi, in aceeasi stare,

ebastian si Antonio, urmati de Adrian si Francesco.
Toti patrund in cercul magic pe care l-a trasat Pros-
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pero si rdmin acolo inlemnifi de puterea vrdjii. Pros-
pero i vede si isi continud vorba.)

Solemnul cintec, cel mai bun balsam
Al mintii rdscolite, lecuiascd-ti
Infierbintatul creier! Stati pe loc —
Stntefi vrdjiti! —
Preabunule, cinstitule Gonzalo,
Fratesti sint lacrimile ce-fi rdspund!
Acuma vraja se destramd grabnic ;
Si, dupd cum goneste aurora
A noptii neguri, simjurile lor

ncep sd-alunge ceata ce-nvesmintd
Lumina mintii. Salvatorul meu,
Gonzalo, sfetnic credincios acelui
Cdruia {i slujesti! Te-oi rdsplati
Cu vorba si cu fapta. Crud ai fost
Cu mine si cu fata mea, Alonso,
Ajutorat de-un frate ros de chinuri —

e zici, Sebastian? lard tu, frate,
Ce, plin de fiere, ai gonit cdinta
Si-al firii rost, si cu Sebastian

(Al cdrui chip lduntric e cumplit)
Ai vrut pe rege sd-l ucizi, te iert,
Neom ce esti! Gindirea li se-ntoarce,
Si-apropiatul flux in scurtd vreme
Scalda-va tdrmul rafiunii lor,
Acum inndmolit. Nici unul incd
Nu m-a recunoscut. Mergi, Ariel,
Si add-mi sabia si pdldria

(lese Ariel)

Sd md dezbrac si-n fata lor s-apar
Ca duce de Milan ; hai, duhule!
Mai ai putin, si vei fi liber.n?

Fiecare se intoarce in matca eului siu, dupi ce teama
de moarte ii ficuse pe toti si-si piardd personalitatea.
« Vrdjile mele acum s-au sfdrimat iar forfa ce-o mai
am e doar a mea si destul de plapindd», mirturiseste

1 Traducere de Leon Levitchi in: Shakespeare, Teatru, vol. XI,
117 E.L.U., 1963



in epilog Prospero; apoi, adresindu-se spectatorilor:

« Scdpati-md de orice piedici, voi ce cu miinile puteti

s-0 faceti » — zgomotul aplauzelor trebuia intr-adevir
si risipeasci vraja —« O boare din suflarea voastrd
sd-mi umfle pinzele, cdci altfel daueu gres cu scopu-mi,
care era acela de a vd distra... si precum voi afi
vrea sd vi se ierte orice vind, facefi asa incit sd fiu
salvat prin indulgenta voastrd ».

Astfel se incheie intreaga operd a lui Shakespeare,
cu farmecul ei (in general, ultima tragedie istorici,
Henric al VIll-lea, e socotitdi mai tirzie decit Fur-
tuna, dar pare mai degrabi un adaos de mici im-
portan{d cu, caracter ocazional).

Scriind aceastd alegorie usoari si inaripati, Shakes-
peare a vrut parci si ne destimuie in ea ultimele
limite ale experientei si conceptiilor sale, degajind
sub impulsul transcendentei, al supranaturalului,
cele ma1 bogate si dense posibiliti{i de triire care
zac in orice naturi imanenti. Shakespeare incredin-
teazi luminatei intelegeri a lumii ce-l insufleteste
pe Prospero, puterea de a ne ciléuzi si de a da un
tel existentei i lumii, ale ciror scopuri sint necunoscute.
Este cert ci, pe scena lui limitats, el izbuteste si
ne infatiseze fortele creatoare ale civilizatiel niscinde,
ficindu-se purtitorul ei de cuvint. Magia stipineste
si inaltd firea, transfigurind-o prin indrumarea etici
al cidrei exponent deliberat este Prospero. De la
Caliban, primitivi plasmi bestiald, se poate ajunge
la Ariel, spirit liber in stare si domine elementele
potrivnice. Pind si in Caliban vor apirea la sfirsit
licaririle unei constiinte. In jurul insulei vrijite,
marea se potoleste, orizontul se insenineazi, iar
cilitoria de plecare capiti coloritul unei noi sperante.
Vastitatea viziunilor evocate de Shakespeare atit in
sfera interioard a sufletului, cit i in cea exterioard
a lumii si a istoriel, nu cunoaste hotare; dar poarti
intotdeauna amprenta omului, a omului scipat de
spaimele lui, _constient de destmul siu, §i ciruia
Shakespeare ii aratd puterea si dragostea spiritului,
multiplicitatea §i continuitatea chipurilor, transmi-
terea, de la Prospero la Miranda, a unui suflu liun-
tric. Furtuna este in primul rind luminoasa victorie
a imaginatiel capabild si creeze o stiinti consacrati
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aici §1 definitd, victorie asupra elementelor din naturi
1 totodati din om.
ensul marii opere a lui Shakespeare a fost fird
incetare limurit si dezviluit de-a lungul secolelor.
Inci din timpul lui, Ben Jonson il numea « Spiritul
epocii®, si adduga in celebrul siu elogiu: «...
inteligenta si posibilitigile lui Shakespeare strilucesc
luminos in versurile lui bine strunjite si slefuite
cu eleganti pirind, in fiecare din ele, ci scuturi
o lance (Shakespeare = scuturdtor-de-lance) ca si cum
ar flutura-o in fata ochilor ignorantei insesi» In
Prefata la Shakespeare (1725) Alexander Pope, desi
nu ezité si recunoasci tot ce rdmine uneori aproximativ
facil, neingrijit in unele din operele sale, surprinde
poate aspectul cel mai fundamental, definindu-l pe
Shakespeare «. .. nu imitator, ci mai degrabd instru-
ment al naturii; si nu s-ar zice cd el vorbeste inspirat
de naturd, ci cd natura vorbeste prin el ... Aldturi
de aceastd viatd si varietate de personaje, trebuie addu-
gatd o admirabild constantd ... Nimeni n-a avut
vreodatd intr-un grad mai eminent atitea putere asupra
pasiunilor noastre ; si nici nu s-a folosit de ea in exemple
attt de multe si diferite ... stdpin al grotescului ca
si al mdrefiei din firea umand; al celor mai nobile
afecfiuni dle noastre, cit si al celor mai desarte nebunii,
al emotiilor celor mai puternice si al celor mai fugare
senzatii | » Samuel Johnson, in Prefata lu din 1765,
spune §i el: « Personajele sale se comportd si vorbesc
prin inrfurirea acelor pasiuni si a acelor principii
universale care agitd toate sufletele si care pun in miscare
intregul organism al existenfei ... La Shakespeare
personajele sint de obicei o specie ». In secolul urmitor,
Samuel T. Coleridge isi incheia astfel conferintele
asupra lui Shakespeare: «... el este insd o naturd
umanizald, o inteligentd geniald ce dirijeazd in mod
constient o capacitate si o implicitd infelepciune, care
sint mai adinci chiar decit constiinfa noastrd ».
Poetul si dramaturgul T. S. Eliot, intr-un eseu din
1920 despre Shakespeare si stoicismul lui Seneca,
arati (in polemici indirecti cu Tolstoi si Shaw,
care-l acuzaserd pe Shakespeare de agnosticism) ci
se intilneste «in unele din marile tragedii o noud
119 atitudine . .. modernd, care culmineazd, dacd existd



cumva o culme, in atitudinea lui Nietzsche. Nu pot
spune cd aceasta e filozofia lui Shakespeare. Dar s-au
hranit multi din ea... Intreaga influentd exercitatd
de opera lui Seneca, Machiavelli si Montaigne asupra
acelei epoci, si in special prin intermediul lui Shakespeare
este o influentd inde'iptatd cdtre un fel de noud congtiinfd
individuald §i o autodramatizare. .. ». | se recunoaste
lui Shakespeare varietatea, densitatea, intensitatea
viefi », !

In ultimele decenii, Granville-Baker a abordat si
a expus sub aspect critic, in prefata fiecirel piese,
cele mai importante probleme. La fel si E. K. Cham-
bers, in mod mai complet, sub aspectul erudit.

1 Printre numeroasele influente ale operei shakespeariene se
numiry aceea descoperitd mai recent, asupra evolutiel muzicii,
incepind din epoca romantici, fapt care i-a ficut pe muzicologi
si vorbeasci despre un «simfonism shakespearian» si chiar
despre ¢ shakespearizarea muzicii ».
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DE LA SHAKESPEARE LA SHERIDAN

BEN JONSON

I;ﬂorirea neagteptatd care prilejuise nasterea si
dezvoltarea unei dramaturgii atit de profund
originale 51 de neprevizute ca aceea a lui Marlowe
si Shakespeare, nu se opreste la el, cl continud si se
manifeste intr-o ampla productle dind la iveali cele
mai diferite 1 originale forme, intr-un vast ansamblu
de autor, jmtre care Ben Jonson, John Webster,
John Ford pot fi socotifi cei mai caracteristici i
plini de sevi teatraldi si umani.
Acest val de dramaturgi — poate cel mai pute ic
din cite a inregistrat istoria teatrului — porneste cam
din vremea lui Shakespeare, sau din anii 1mediat
urmitori primei sale aparifii pe sceni si se prelungeste
sub dommia lui lacob I $i a lui Carol L, pini la revolutia
puritand si la edictul Parlamentului prin care se
hotéra, de la 2 septembrie 1642, mchlderea teatrelor
si Interzicerea spectacolelor, motivati prin starea de
agitatie in care se afla natiunea englezi. Ele au fost
din nou ingiduite dupi restaurarea Stuartilor, dar
caracterul si chiar forma lor aveau si sufere trans-
formdri adinci §i in primul rind, avea si lipseascd
acea libertate liuntricd §i exterioard care prilejuise
creatiille epocii de aur. aparitia lui Shakespeare
contribuie fireste si miracolul intimpldrii, legat de
diversitatea germenilor siditi, intocmai ca la rispindi-
rea mai mici sau mai mare a unei plante. Dar faptul
ci in jurul lui §i dupX el se intilnesc atitea talente
ilatlt de felurite, demonstreazi cu prisosint¥ influenta
otdritoare pe care o au imprejurdrile exterioare,
121 fie de mediu, fie istorice.



Desigur, in cei cincizeci de ani ai acestel perioade
s-a produs o evolutie a gusturilor si a creatilor,
cdre, de altfel, se observid si la Shakespeare, pini la
faza finald, aceea a dramelor cu caracter romanesc.
Sporeste numarul de Private-house, teatre inchise.
Pe lingd cel de la «Cilugarii negri» unde jucau
« Oamenii Regelui » cu Shakespeare, se mai adaugi,
printre cele mai frecventate, « Whitefriars » (Cilugirn
albi), « Salisbury, » si « Cockpit»! din Drury Lane.
Reprezentatille au un public tot mai ales, si cauti
sd 1 se adapteze, pierzindu-gi avintul, prospetimea g1
mdretia interioard pe care le avuseseri cind au trebuit
si rispundi obligatiei de a multumi orice fel de public
(fird si se inchidd in limitele unui gust anumit
cu respectivele lui slibiciuni). Cu toati restringerea
ariei de dezvoltare si a ecoului in public, dramaturgii
nu dau inapoi in privinta libertitii de conceptie i
de exprimare. John Ford, ultimul dintre cei mai
buni dramaturgi a1 vremi, transferi in triirile l3un-
trice, in taina raporturilor de iubire, acea indrizneati
lirgime de vederi si de orizonturi care il caracteri-
ase pe Marlowe. Lucrul acesta a creat un fel de
admcire, de inchidere in sine. De altfel, perioada
istoricd ducea spre o lentd §i progresivi mutilare
a resurselor unei viefi creatoare autonome.
Dramaturgn din aceasti perioads, si printre ei Shakes-
peare insusi, sint inzestrafi, de obicei, doar cu talent
literar (destul si ne gindim la Hero §i Leandru de
Marlowe i la sonetele shakespeariene) neavind o
formatle 10 educatle indreptate exclusiv in aceasti
directie. éu excepfia lui Ben Jonson(1572—1637),
cunoscitor profund §i activ al culturii umaniste,
care se reflectd direct in lucririle lui dramatice de
o anverguri si o limpezime cu totul neobisnuite; fapt
care nu inibusd totusi vioiciunea stilului, ficind
chiar 51 mai savuroasi forfa comici si satirici.
Ben Jonson izbuteste si imbine doui componente
in aparenti foarte jep&rtate forma 1mprumutaté de
la clasici, cu un continut care cuprmde aproape intot-
deauna referiri directe la societatea i obiceiurile

1 Teatru londonez numit astfel deoarece fusese amenajat pe
locul unei arene pentru lupte de cocosi, pe strada Drury Lane
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timpului. El imbini respectul pentru regulile aristo-
telice cu un simt al realititn foarte viu i plin de umor,
ce depiseste toate conventiile. Intimplarile din viata
lui au fost destul de aventuroase, dar s-au mentinut
totdeauna in limitele cuvenite. Opera lui, atit teatrali
cit si literary, e foarte variati ca intentii, §i adesea
ocazionali. Cele mai bune lucrir sint comediile, s
printre ele Every Man in His Humour (Fiecare cu
toana lui, 1598): o serie de caractere care intri
in conflict si a cdror semnificatie fundamentald
este continuti chiar in numele proprii (procedeu
ce va diinui mult timp in teatrul englez). Influenta
plautiani este cam prea viditi, dar compensati de
o_seriec de observatii ps1hologlce interesante, si de
dinamismul intrigii. In Volpone or the Fox (Volpone
sau Vulpea, 1605), Ben Jonson atinge maturitatea
calititilor lui teatrale si totodati satirice, zugrivind
tabloul unei lumi fitis corupte (actiunea se petrece
la Venetia), in care interesul domneste atotputernic,
iar setea de bani duce la josnicii si infamii. Jocul
scenic e concis, de un stil sclipitor, Incisiv §i puternic
reliefat in redarea caracterelor, cu un aspect de vodevil
tragic i crud, in care moartea plute$te deasupra situ-~
atiilor grotesti si fiecare personaj isi giseste pedeapsa.
Epicoene, or the Silent Woman (Epicoene, sau femeia
firs glas, 1609) conferi farsei un sens aproape apoca-
liptic de judecatd, incununat de o ilaritate nestavi-
lits. Batrinul Morose nu poate suferi vorba si zgomotul
Nepotul siu, Dauphine, il convinge si se insoare
cu o femeie ticuti. De cum se mirnti, Epicoene
devine cit se poate de guresi si i‘nﬁgireaté.
Morose innebuneste de disperare. Dauphine il va
scipa de ea cu conditia ca el si-i cedeze o parte
insemnati din avere. Dupi semnarea actului, se desco-
peri ci Epicoene e un fliciu care a fost plitit pentru
farsi. Jocul e condus in chipul cel mai spiritual,
cu mare bogitie de resurse comice §i umoristice.
La fel §i The Alchemist (Alchimistul, 1610), care
isi intemeiazX acfiunea pe ingelitorille unui alchimist
conduce firele dupi un mecanism mexorabil,
?écmdu-l pini la urmi pe acesta si cadi victimi,
fiind inselat cu propriile-1 mijloace de citre o slugi
123 vicleani. Aici, forfa comici 1 expresivd sti nu atit



in caracterele puternic reliefate §i ca de obicei, viru-
lente, cit in desfﬁwrarea actiunii, un model de tehnici
si de fantezie comici. Bartolomew Fair (Bllcml de la
Sfintul Bartolomeu, 1614), zugriveste, in schimb, o
foarte vie si animati frescd a vietii londoneze, plmi
de personaje si_de tipuri, cu actiuni ce se petrec in
timpul bilciului, fird o succesiune care si urmeze
un fir logic, avind scopul exclusiv de a contura prin
multiple reactii fizionomia unei multimi.

Figura lui Ben Jonson rimine unici in aceastd epoci
teatrald, nu numai prin vis comica $1 sensul satiric
cu care redc’n societatea contemporand, ci mal cu seami
prin constiinta lucidi care-l ciliuzeste in compunerea
lucririlor, prin stipinirea limbii si a tuturor nuantelor,
el, a tehnicii §i a actiunii teatrale; toate acestea duc
la desivirsire s1 eleganti in cele mai bune comedii
ale sale, la o perfectie in toate aminuntele constructiei
lor, cu un stil ce poate fi socotit unic prin strilucirea
s1 ascuimea viziunii. La ceilalyi dramaturgi —in
primul rind la Shakespeare — existi intotdeauna unele
lucruri de eliminat. Opera lor este ca o vind de
apd netrecutd prin filtre. In schimb, Ben Jonson
a invitat de la filtrele clasicilor cum s-o faci puri
$1 cristalin.

EPOCA IACOBITA

George Chap man(1560—1634), autor a nume-
roase tragedii, ne-a lisat in Bussy d’Amboise (cca.
1604) tragismul unui destin, acela al protagonistului,
$i al unei pasiuni, nutriti pentru el de Tamyra, care
va fi fatali amindurora si de care sint doboriti.
Chapman foloseste din plin stilul retoric. In schimb,
John Marston (15767—1634), in opera sa
de cipetenie, The Malcontent (Nemultumitul, 1604),
zugrivmd disperarea surdi a protagonistului, furia
lui fmpotriva oamenilor si a lumii, ajunge la o inten-
sitate de expresie, de urd si dezgust, la o vigoare
tragici ce pare s¥ atingi limita posibilititilor si
autenticititn dramatice ingiduite intr-un caracter.
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The Wonder of Women, or The Tragedy of Sophonisba
(Minunea femeilor, sau Tragedia Sofonisbei, 1606)
incearcd o analizi psihologici dupi tiparul clasic,
printr-un lirism decantat §i adesea subtil.
Cyril Tourneur(15752—1626?) duce la con-
secinte extreme temele elisabetane, dezlintuindu-le
intr-o exacerbare ce aparent poate pirea grotesci,
dezviluindu-le ins3, in realitate, cele mai ascunse
componente cu caracter sadic (uneori se ajunge chiar
pini la un fel de necrofilie). Tourneur este poate
dramaturgul care a avut cele mai mari indrizneli
pe scend, trecind hotirit dincolo de limitele aluziei,
pentru a realiza tot ce imaginatia cea mai neinfrinati
putea concepe in visurille ei. The Atheist's Tragedy
(Tragedia ateului, publicati in 1611) si The Reven-
ger's Tragedy (Tragedia rizbunitorului, 1609), expun
o serie de delicte, desfriuri $i nelegiuiri fird seaman.
Tragedia rdzbundtorului, sprijinindu-se tot pe tiparul
senechian al groazei i al cruzimii, di nagtere unel
inlantuiri de rdzbuniri $i violente, care se inaltd de
la planul realist la cel simbolic, §i de la efectul tea-
tral, la o observare morbidi a laturilor inconsti-
ente ale sufletului omenesc, concepind o serie de
fapte singeroase si de momente tulburi ale psihicului,
legate unele de altele. Eroul sju, Vindice, nu eziti
si comiti delicte si micelun pentru a-gi atinge
scopul. Modul siu de a se razbuna impotriva unui
duce bitrin si corupt, poate fi socotit semnificativ
pentru maniera autorului: il pofteste la o intilnire
de dragoste si, in locul femen frumoase pe care i-o
figiduise, il face si giseasci un hoit imbricat, cu
buzele otrivite. Ducele il siruti si moare. Si nu
se creadd totusi ci hiperbola acestor efecte se pre-
zinti intr-un mod grosolan, asa cum s-ar putea
presupune. Tourneur recurge la o versificatie ele-
ganti si cizelatd, la un stil elaborat cu finete.
John We bster este contemporan cu el (se
naste in aceeasi perioadd §i moare in jurul anului
1624) i, sub anumite aspecte, tragedile sale se
aseamind cu cele ale lui Tourneur prin sirul de
nelegiuiri §i de orori pe care le acumuleazi. Dar
transfigurarea fantasticd §i bogitia reflectiilor este
125 cu totul diferiti, apropiindu-l de cele mai bune



opere ale lui Shakespeare. The White Devil (Diavolul
alb, 1611 sau 1612) si The Duchess of Malfi (Ducesa
de Malfi, 1613 sau 1614) au ca elemente comune
sumbra frumusete a personajelor feminine, sensul
tragic al vietii si al iubirii, contrastul dintre gingisia
sentimentelor si bestialitatea poftelor, ce duce ine-
vitabil la catastrofi. Webster este poate singurul
care ajunge si realizeze o atmosferi tragici pini
s astdzi captivanté desi intimplérile in sine, situate
ca de obicei in ltalia papistd, cinic si depravati, nu
contin nici micar acel minim de elemente verosi-
mile necesate pe sceni. Diavolul alb are ca prota-
gonisti pe Vittoria Corombona (in cronicile din care
se Inspird Webster, Accoramboni, nepoata lui Sixt
al V-lea) care-si omoari sotul pentru a se putea
cdsitor1 cu amantul sfu, ducele de Bracciano, impli-
cind in crimi drept complice pe fratele e1 Flaminio.
Vittoria, strilucitoare de frumusete si vitalitate, nu
eziti in fata crimel, socotind-o chiar o dovadi de
fortd si un merit. Picatul este stindardul ei. Nu se
teme cind trebuie si-si pliteascd vinovitia, ba chiar
se mindreste cu ea. Ducesa de Malfi este dimpotriva
o fintd indrigostitd, care-si vede sotul (fostul siu
majordom) ucis sub_ochii ei. Fratu sil nu admit
rusinea acestei mezallante $i mai cu seamd se tem
cd vor trebui si impart¥ averea (cel mai tinir dintre
el trideazi chiar semnele uneil pasiuni incestuoase,
care se manifesti printr-o gelozie nestipiniti). Du-
cesa este supusi la o adevératﬁ teroare, apoi omorit3
impreund cu sotul ei. Ucigasii vor fi de asemenea
pedepsntl cu moartea. Gmg5$la $1 constanfa senti-
mentelor victimei nu pot fi infrinte. Suferintele
el sint transfigurate de un elan plin de sensibilitate
si elevatie, marcate de o fidelitate mai presus de
violenta care ofenseazi si umileste.

Thomas Dekker (1572?—1632) autorul unor
opere originale sau in colaborare cu diferiti drama-
turgi, ne-a lisat un strilucitor vodevil plin de vervi:
The Shoemaker's Holiday (Sirbitoarea cizmarului,
1599). Tema iubirii zidarnicite, care-si giiseste pind
la urmi fericita incununare, constituie miezul acti-
unil. Personajul cel mai atrigitor, cizmarul Simon
Eyre, intelept, spiritual, patern, este un om din popor.
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Tho mas Heywood (1591?2—I1641) a compus,
dupd insesi spusele lui, vreo doud sute de opere
teatrale, jmtre care ne-au rimas vreo douizeci.
Dintre acestea, smgura care prezinti elemente de
un real interes artistic prin caracterul ei deosebit,
este A Woman Killed with Kindness (O femeie ucisi
cu blindete, 1603?). Poate fi socotiti mai degrabé o
drami lacnmogené decit o comedie. Un sof isi sur-
prmde sotla intr-o aventurd ocazionali, care pentru
ea nu are multi insemnitate, dar o antreneazi pe
negindite, lésmdu—l sufletul intinat, umilit. Sotul
o alungi, iar ea se consumid de mihnire §1 rusine.
N-o va ierta decit pe patul mortii. Drama are un
caracter intim, inviluit de tristefe si durere; se
petrece in sinul unei familii, in psihologia celor trei
personaje. Originalitatea ei (s1 delicatul suflu poetic)
aduce o mirturie categoricd a bogitiei formelor de
creaie din epoca cea mai_ fericitd §i mai liberd a
dramaturgiei europene. Vedem in ea germenii celor
mai felunite evolufii. Drama lui Heywood dove-
deste o rard putere de introspectie.

Opera lui Thomas Middleton (1580—
1627) reintri in seria productiei obignuite din acea
vreme, supunindu-se gusturilor §i slibiciunilor pu-
blicului. f)n tragedn, ea se afirmi cu mai multi
originalitate. Women Bevare Women (Femeile si se
fereascd de femei, 1612?) recurge, ca de obicei, la
personaje si cronici italiene. Protagonistd este Bianca
Cappello. Dragostea si cisitoria ei cu Alessandro,
ducele Florentei, pun in migcare angrenajul dra-
matic care, conform regulii, prezinti drept consecinti
a pasiunii, asasinate gi orori. Ihe Changelmg (Ne—
bunul 1622) foloseste. dimpotrivi, personaje ima-
ginare, deci mai libere, create de poet, personifi-
cén ale inclinatiilor sale. Iubiri pasionale, nelegiuiri
sévirsite pentru a le satisface orl pentru a scipa de
piedici stinjenitoare, fatalitatea ce impinge la crimi
si la legitura depravats, toate se mliintune intr-o
succesiune care duce la prépdd si la sinuciderea
celor doi protagonisti: preafrumoasa Beatrice-Joanna
s1 slutul ciliu De Flores, uniti printr-o morbidi si
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Desi foloseste intrigi de evidenti origine imaginari
si simbolici, Thomas Middleton recurge la un lim-
baj direct si realist, la cildura omeneasci a senti-
mentelor, la o comunicativitate care inlituri dia-
fragma literari §i exprimi o substan{i incandes-
centi intr-o formi clard, care o face teatrali.
John Ford (1586—1639?) este ultimul repre-
zentant al acestei bogate infloriri. Nu trebuie si se
creadd insd ci ar prezenta trisituri de decadentd si
istovire. Dimpotrivi, in principalele lui opere, vigoa-
rea §i semnificatia tragediei elisabetane dobindesc cel
mai lucid §i mai vehement relief expresiv. John Ford
a nutrit mai intii ambitii poetice, pe care le-a cultivat
fard succes. Incepind din 1620, il gisim colaborator
al lui Dekker. In 1629 a publicat prima lui tragedie
The Lover’s Melancholy (Melancolia indrigostitului),
compusi cu cifiva ani inainte §i reprezentati la « Globe»
si la «Blackfriars ». Cele trei tragedii mai impor-
tante au fost compuse in anii urmitori si publicate
in 1633: 'Tis Pity She’s a Whore (Picat ci era o
stricati), The Broken Heart (Inimi sfisiati) si Love’s
Sacrifice (Jertfi din iubire). In urmitorn cinci am
a mai tipdrit §i reprezentat un alt grup de tragedii
(dintre care unele s-au pierdut), considerate de mai
micd importanti.
Cadrul in care Ford isi situeazi dramele este evident
ales din comoditate: fie Italia, fie antichitatea clasica.
n orice caz, e vorba intotdeauna despre Curti, paturi
aristocrate, prin{i si inalte autoritifi. Ceea ce il inte-
reseazi pe John l;ord sint personajele si nefericitele
lor pasiuni pe care le cinti: ¢...un exemplu de
libertate absoluti in revolti, imagine a pericolului
absolut . . . cind te crezi ajuns la paroxismul oroarei,
al crimei, al nesocotirii legilor, in sfirsit al poeziei care
consacrid revolta, esti silit si mergi mai departe,
intr-un virte) pe care nimic nu-l poate opri?», cum
scria Antonin Artaud in 1929. Aparitia lui nu este
neasteptati. Era vorba doar de a duce la o treapti
si mai inalti tensiunea anterioari; ea corespunde cu
exaltarea lfuntrici a barocului la mari poeti ca John
Donne, Richard Crashaw, Richard Burton (autor al
tratatului Anatomy of Melancholy, care a inspirat
in mod direct prima tragedie a lm1 John Ford). John 128



Ford apartine curentului baroc de expansiune senzu-
ali §i imagisticd, nu numai in limb4, ci si in psihologie.
Libertatea liuntrici atinsi in vremea Renastern si
cu Shakespeare, tinde acum si i1asi la lumini, si
devind vitalitate, lege naturali, in care convingerea
se impreuneazi cu dorinta fierbinte.

n Inimd sfisiatd, dous povesti furtunoase de iubire se
incheie cu o sceni extrem je patetici, in care prota-
gonista, in timp ce danseazi, aude, continuind si
danseze, cum se vesteste pe rmd moartea fiintelor
care i sint cele mai dragi §i pentru care triiegte.
Indeplinind ritualul cisitoriei, desi iubitul ei munse,
ea se pribuseste ripusd de durere, inconjurati de un
cor emotionat. In Jertfd din iubire, doi nevinovati,
unifi numai printr-o iubire platonici, sint ucisi
soful femeli. ?‘]u lipsesc nici aici trasiturile emotlo—
nante sau chiar maladiv senzuale, dar tema centrali,
pasiunea nefericiti, are o for{i mal mare in drama
care o precede. Pdcat cd era o stricatd dispune de o
vitalitate psihologici mai viguroasi si de o deplini
putere de manifestare teatrali. Antonin Artaud a
inteles si a conturat astfel insemnétatea ei umani: « O
adevdratd operd teatrald tulburd linistea simfurilor, eli-
bereazd subconstientul oprimat, impinge la un fel de
revoltd virtuald, care, de altfel, nu-si poate gdsi incu-
nunarea decit dacd rdmine virtuald si impune intregii
colectivitdfi o comportare eroicd si dificild. Astfel, in
Picat ci era o stricati vedem, spre marea noastrd
uimire, chiar de la ridicarea cortinei, o fiintd avintatd
spre revendicarea insolentd a incestului §i care tinde
din toate puterile sd fie constientd si tindrd, s-o proclame
si s-o justifice. »

iovanni nu eziti o cllpé nu soviie niciodat¥ ficin-
du-te astfel s& vezi cit de pufin conteazd barierele
care 1 se pun in faji. Este ciminal cu eroism si eroic
cu ostentatie si cutezantd. Totul il impinge in aceastd
directie si il exaltd, pentru el nu existd nici cer nici
pamint, ci numai forta pasiunii lui incordate, céreia
nu intirzie sé-1 rispundi pasiunea rebeli i de asemeni
eroici a Annabelel, care spune: ¢ Pling nu de remuscare,
cide teama de a nu putea a]unge s&amt sattsfac pasiunea ».
Amindoi sint sperjuri, ipocriti, mincinosi, spre binele
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si o reprimd, dar pe care ei o vor pune mai presus de
acestea.
Rézbunare pentru rizbunare, delict pentru delict.
Tocmai cind ii credeam amenintati, urmdriti, pierduti,
cind credem ci trebuie si-i plingem ca pe niste
v1ct1me, el se arati gata s rispundi soartei cu amenin-
tin la amenintir, cu lovituri la lovituri . . . Mergem
astfel din exces in exces. Annabela e prinsi, dovedit
de adulter si incest, cilcatdi in picioare, insultati,
tiritd de par. Dar spre marea noastré uimire, in loc
sd caute o scdpare, ea 151 provoacd gldele, cu o aseme-
nea fermitate a revoltel in iubirea ei nezdruncinati si
exemplard, incit ii face pe spectatori si se cutremure
de teami la ideea ci nimic nu o va putea opri.
Acum, ne zicem, vine rizbunarea, vine moartea pentru
o asemenea cutezanti. Nu. Giovanni, amantul, o
depiseste, depiseste delictul printr-un delict indes-
crlptlbll $| pasmnat mai presus de amenmtﬁrl, mai
presus de groazd, printr-o groazi §i mai mare, care
descumpineste in acelasi timp legile, morala, si pe
cel ce indridznesc si cuteze a face pe judecitorii.
Se pregﬁte$te o capcani vicleand, un mare ospit,
unde printre invitatl, se ascund spadasml si zbin,
gata si se arunce la primul semnal asupra lui Giovanni.
Dar eroul acesta persecutat, pierdut, si pe care-l
inspird iubirea, nu va lisa pe nimeni si pedepseasci
o asemenea lubire. Vreti si-i punefi capit, pare el
si spund, eu voi f1 acela care si v-o arunce in obraz
si de mine vefi fi stropifi cu singe, pentru aceasti
wbire la inil{imea cireia sintefi incapabili si vi
ridicati.

si ucide iubita, ii smulge inima ca pentru a se hrini
cu ea, intr-un ospit unde invitatii sperau si-l poatd
devora. Inainte de a fi omorit, isi ucide §i rivalul,
sotul surorii lui, care indriznise s& se interpun intre
soré-sa si el. fl omoard intr-o ultimi tresirire de
agonie.

In drama lui Ford, sub strilucirea unui soare straniu,
cu o hbertate ca in timp de epidemie, personajul
agomzant i amplifici treptat prestanta, devenind o

funti grandioasi, incordati pini la spasm. Insusi
cardinalul care incheie tragedia, trebuie si admiti:
«Pdcat cd era o stricatd! ..
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O alt¥ noutate demni de interes din perioada acestui
val de productie dramatici, este colaborarea in doi
sau in trei, absolut inediti pentru lucririle teatrale,
s1 motivati, probabil, nu numai de cererea intensi
specifici acelel epoci, dar poate si de grija directorilor
de trupe de a-si asigura materia primi, recurgind la
controlul reciproc al autorilor. In majoritatea cazu-
rilor, asemenea colaboriri intre doi sau trei autori
produc lucrin de calitate mijlocie, cu caracter ocazi-
onal. Intr-un singur caz, au dus la o creatie caracteris-
tici, in care doud talente si-au imbinat calltétlle
Francis Beaumont (1584?—1616) si John
Fletcher (1579—1623) colaboreazi intre 1608
1 1611 la trei drame, dovedind o orientare artistici
?oarte clari si aseminitoare. Philaster, The Maid’s
Tragedy (Tragedia fecioarei), A King and no King
(Un rege s nici un rege) expun peripetii foarte
aventuroase care {in spectatorul cu sufletul la guri,
mizind pe suspensie si tensiune: romanul teatral,
care exista incd de la Menandru si Plaut, si pe care,
concomitent cu autorn numltl mai sus, il incearci
chiar Shakespeare in diferite rinduri, dobindeste in
aceste opere o desivirsitd perfectionare tehnici sub
aspect dramatic si obtine mari succese la public.
Caracteristicile lu1 sint intriga complicati si lovitu-
rile de teatru cit mai numergase. Situaile ating
deseori scabrosul si morbidul. In majoritatea cazu-
rilor, persona]ele sint mconsnstente Versul are o
anumiti armonie delicati si fantezisti. Un colaborator
tipic a fost Philip Massinger (1583—1640).
A lucrat cu Shakespeare si cu Fletcher la Two Noble
Kinsmen (Doi nobil gentﬁomi), la diferite alte drame
ale lui Beaumont si Fletcher, ale lui Fletcher, ale
lui Thomas Dekker, dar a compus §i singur citeva
tragedii si comedii, dintre care cea mai interesanti
este A New Way to Pay Old Debts (Un mijloc nou de a
plati datorii vechi, 1623). In prim plan se detageazd
hgura lui sir Giles Overreach, un bﬁtrm avid si escroc,
care-si vede toate uneltirile niruite in chip jalnic,
primindu-si pedeapsa pentru egoismul lu feroce.
James Shirley, Nathaniel Field s Ri-
chard Brome, cei mai tirzii dintre acesti autori
(scriu tofi dupi |6|5) au compus lucriri care nu



sint decit ecouri ale marilor exemple dinaintea lor.
n realitate, dupd moartea lui Shakespeare se inre-
gistreazi o oboseali progreswi sl 0 repetare a manie-
relor, care prevesteste secituirea. Epoca era menitd si
ia sfir$it din cauza imprejurdrilor istorice care o
dominau. De altfel, aceste transformiri —si mai
precis triumful $l dommatla trecitoare a puntanilor
— erau lmpllc1te in raportul de forte al ciru echilibry,
realizat de mina fermi a Elisabetei, fusese asigurat
numai provizoriu, prilejuind astfel marele avint inte-
lectual cdruia teatrul i-a fost mérturie si arend. Avintul
nu putea dura insi, tocmai din pricina caracterului
siu exceptional (marile epoci ale teatrului apar numai
cind se produc circumstante cu caracter exceptional).
n a doua parte a secolului al XVII-lea i in cel de-al
XVIll-lea, evenimentele politice au continuat si
exercite o influenti hotiritoare asupra soartei tea-
trulul, cu atit mai mult cu cit, pe atunci, creatia
dramatici se afla in raporturi foarte strinse cu rea-
lizarea ei scenici (in timp ce in secolul al XIX-lea si
indeosebi in zilele noastre, aceste raporturi tind si
slibeasci).
In 1660 au venit iar la putere Stuartii, cu Carol al
II-lea si curtea sa, care fuseseri refugiati in Franta.
Contactul cu Curtea francezi a lui Ludovic al XIV-
lea si influentele care aveau si se arate, l-au facut
pe rege nu numai si consimti la redeschiderea teatre-
lor, dar §i sé reia i s& dezvolte obiceiul spectacolelor
la Curte , asa incit autorii mai valoro$i devin favorii
1 totodati aserviti, circumscrisi deci in sfera ideo-
foglel oficiale, catolici $i 1 conformisti. Caracterul acestei
productii tinde cel mai adesea s& rimin¥ intr-o am-
bianti inchis si aristocraticd. In 1688 o noui revo-
lutie —dar de data aceasta firi virsare de singe
— aduce pe tron o alti dmastle, aceea de Hanovra,
care a_adoptat anglicanismul si s-a dezinteresat cu
totul de activitatea teatrals, lisind-o si revind fari
nici un fel de lmpedlmente la marele si eterogenul
public din Public-houses (teatre publice). Preferati de
spectatori datoritX resurselor e1 de amuzament, come-
dia a inceput se se dezvolte in dauna tragediei — gen
mai apropiat de productla literard — iar satira a avut
prilej s& 1a mare avint. Nu trebuie uitat c&, incepind
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din 1688, in Anglia s-a putut dezvolta o orinduire
constitutionald mulfumit cireia clasa burghezi are
pnle]ul sir$1 faci bine auzit glasul (destul de puternic
1 in tlmpu mlscéru purltane) care, sub Stuartl.
? usese in¥busit de acela al aristocratiei si al reprezen-
tanilor el, agsa numitii cavaliers.

Autorni din le grand siécle: Corneille, Racine, Moliére,
au fost amplu difuzati atit la curtea lui Carol al I1-lea,
cit si prin obisnuitele cidi de penetratie culturali,
devenind un model ideal. Ecoul trezit de ei s-a intil-
nit cu amintirea inci puternici a lui Shakespeare.
Desi prelucrats, alterati, modificats, imitats, opera
lui Shakespeare continua si se impuni. Astfel, in
heroic tragedy (tragedia eroici), mai mult decit in
commedy of manners (comedia_de moravuri) asistim
la aceast¥ rari intilnire dintre doi poli opusi, care n-a
intirziat sd-si dea roadele. Practic, « tragedia eroici »
a apus_inci din secolul al XVII-lea. In schimb,
«comedia de moravuri» —un filon cu resurse mult
mai bogate, intrucit se poate lesne primem in orice
epoci —a avut o evolutie continui si, s-ar putea
spune, neintrerupti pini in zilele noastre.

DE LA CROMWELL LA DINASTIA DE HANOVRA

In cei optsprezece ani de dominatie a lui Cromwell
si a puritanismului, in ciuda edictului de care s-a
vorbit mai sus, Londra n-a r&émas cu totul lipsiti de
spectacole si de autori. Sir William Davenant, o
interesanti figurd de autor-actor, aventurier si liber-
tin, pretins fiu natural al lui Shakespeare, fost favorlt
al lui Carol [, din insircinarea ciruia amenajase si
condusese micul si incintitorul teatru « Cockpit », a
izbutit si se bucure pini si de favoarea lui Cromwell.
A putut, agadar, si organizeze o serie de reprezentatii
particulare inci din 1656, prezentind propriile sale
drame cu fundal muzical, profund melodramatice
ca spirit.
Cind spectacolele sint organizate pentru un public
133 popular, se acords, fireste, mai putini atentie exigen-



telor scenografice si fastului costumelor. Inci din
timpul domniei lwm lacob I, interesul Curtii si al
aristocratiel devine mail putin ocazional decit sub
Elisabeta, ele asumindu-si functia de impresar, ca
la curtile europene. Inigo Jones, profitind de carac-
terul alegoric al spectacolelor de Mask?! si de locul
important care se acorda in cadrul lor muzici $i
dansului, poate si dea friu liber fanteziei sale in
privinta scenografiei si a costumelor. Cu William
Davenant, ale cidrui spectacole erau destinate unui
public ales $i instdrit, caracterul vizual al reprezentati-
llor se accentueazd, dupd exemplul italian, iar sub
domnia lui Carol al Il-lea ajunge la maxima lu
splendoage, la rafinamentul cel mai elaborat.

TRAGEDIA EROICA

«Tragedia eroici» isi are principalii reprezentanti
in Thomas Otway (1652—1685), cu o viati
extrem de chinuiti (se pare ci a murit in cea mai
neagr mizerie) i John Dryden (16452—1700),
care s-a bucurat, dimpotrivi, de succes, onoruri si
recompense, atit din partea Curtii cit §i a publiculu.
John Dryden s-a aflat in centrul activittii teatrale pe
vremea Restauratiel, atit ca autor, prin numeroase §i
variate opere (care ofereau prilejul unor spectacole
fastuoase si al unor interpretdri de succes), cit si ca
critic si eseist. Strddania §i meritele lui sint mai ales
de domeniul stilistic, mirginite la factura versului si
la elocventa cuvintului. Acestea ajung la o deosebiti
eficacitate §i maturitate in All for Love (Totul pentru
ubire, 1677), o prelucrare dup Antoniu si Cleopatra
de Shakespeare, de tipul celei ficute de Racine dupi
Euripide si Seneca in Phédre. Dryden se preocupi

1 Gen dramatic foarte risplndlt n Anglm, lncepmd din secolul
al XVI-lea, dar mai ales in al XVII-lea, care 1mbma mltologla,
alegoria 51 feeria, insotit de dansuri simbolice si muzici; se
aseamini oarecum cu baletele de la Curtea Frantei

2 Data este probabil eronat, intrucit majoritatea enciclopediilor
(inclusiv Laffont-Bompiani) dau anul 1631
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in primul rind si respecte normele aristotelice de
unitate (vizindu-se totusi silit s-o incalce pe aceea de
timp). Pe lingX aceasta, cautX sX puni ordine in materia
shakespeariand, eliminind cu hotirire orice excese si
mal cu seamd tonul epic, in favoarea unel intense
concentrin dramatice. Sentimentele sint nobile, ele-
vate, fatale, ca §i forma in care sint exprimate. Aici
n-avem de-a face cu un simplu exercitiu hterar: un
suflu comunicativ se clesprinde, nu atit din caractere
si_din desfésurarea actiunii, cit mai cu seami din
spiritul tainic $i armonios al limbii in care sint prezen-
tate, o declamatie ce-si respectd mésurile si din care
transpare o sincerd sensibilitate. In context, referi-
rile la Shakespeare sint numeroase si fitise. Dryden
si-a incercat puterile si in drama istorici, cu aventu-
roasa si melodioasa tragedie in zece acte The Con-
quest of Granada (Cucerirea Granadei, 1672), in
care risuni spiritul cavaleresc al lui Ariosto si al
lui Corneille.
Personalitatea lui Otway este mult mai bogati si
mai complexd, atit sub aspect strict literar, cit si
sub cel teatral. Vicisitudinile si suferintele pe care le-a
cunoscut, fac ca in tragediile lw si existe intotdeauna
o vie i autenticd rezonan{i interioarid. In primii ani
de activitate a dat o versiune liberi in englezi unor
opere de Racine si Moli¢re, si s-a incumetat chiar la
o prelucrare dupa Romeo si _7uliela, situind-o in isto-
ria romani: The History and Fall of Caius Marius
(Istoria i ciderea lui Caius Marius, 1680), cu referiri
de actualitate la lupta dintre Wighs si Tories. Operele
sale fundamentale rdmin The Orphan (Orfana, 1680)
si Venice Preserv'd (Venetia salvats, 1682). Amindoud
reiau subiecte si atmosfere tipice din marele teatru
elisabetan : nelegiuiri singeroase, alituri de tulburin
sexuale. Eternul feminin alcituieste intotdeauna tema
centrali, fie prin nevinovata Mominia, disputati de
doi frati, dintre care unul se cisitoreste cu ea, lar
celilalt o posedd prin inseliciune, dindu-se drept
sotul ei; fie prin curtezana Aquilina, tirani crudi a
morbidititn unui masochist; fie prin ambigua Belvi-
dera, de vointa cireia asculti intotdeauna pini la
urmi soful ei, si care va izbuti, astfel, si salveze
135 republica veneti de conjuratia care urmirea s-o sub-



juge. Un climat morbid si totodata incircat de neno-
rociri, apas3 asupra mtlmplinlor petrecute in Boemia
(dar cu nume italienesti) si respectlv in Italia. In
Orfana, caracterele si situatile sint inci rudlmentare,
cu toate ci nu lipsesc accente de suferintd triiti,
transfigurate poetic. Psihologiile sint inci cnopllte
cu barda: nici cdinta fratelm siluitor, nici conver-
tirea la ciisitorie a fratelui indrigostit nu oferi ele-
mente plauzibile de verosimilitate. Venefia salvatd
este in schimb avantajati de punctul de plecare,
pentru ci se bazeazi pe un fapt de cronici, petrecut
cu adevirat, si se desfisoard intr-o ambianti cu carac-
teristici clare. Dispune de personaje pe care fantezia
poate broda in voie si care au totusi un substrat real
bine determinat. A1c1, umorul negru din Orfana
devine disperare sincerd; aminuntele scabroase se
transformi in afirmatn fara ocolisuri. Caracterul gene-
ros al lui Chamont, singurul plauzibil in Orfana,
transpus_in_figura lui Pierre, ajunge pivotul moral
al actiunii. Pasiunea care la cei doi frafi este o pormre
exclusiv senzualj, a devenit o legéturi profund intre
Jafferr s1 Belvndera ea va intra in conflict cu lumea
lm Jaf? eir, cu conjuraia si idealurile ei, al ciror
reprezentant de frunte este Pierre, dusman de moarte
al ohigarhiei Senatului. Dialogurile si actiunea dove-
desc o structurid solidd si 0 imaginatie a trdirilor
interioare. Aluneci adesea in manierismul de tip
shakespearian. Dar echilibrul i desfisurarea se mentin,
dorul de libertate e pur, pesimismul viril, asa cum
o dovedeste aceastd tiradd apocaliptici a lui Jaffeir:
« Prdpddul de pe urmd cuprindd intreaga lume. Arcu-
ifi-vd-n jos, ceruri, incopciafi-vd in jurul dstui pdmint,
strivifi globul abject in haosul lui dintii, ardefi-l cu
focul elementar intr-o singurd cenusd blestematd, si
pe noi tofi, fiinfe mdrunte ce ne tirim pe el, ardefi,
ardeti pind la nimicire; dar Venetia sd ardd mai invd-
pdiat decit tot restul; aprindefi aici infernul care sd
nu se mai stingd vreodatd, iar de azi incolo sd geamd
sufletele aici in toate chinurile pe care sufletul meu le
simte acum».
Autorii de «tragedie istorici» au fost numerosi §i
s-au bucurat de succes. Dintre ei s-a distins Nicho-
las Rowe (1674—1718), ciruia i1 datorim o impor-
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tanti edifie a operelor lui Shakespeare. In Tamerlan
(1702?) reia scinteietoarea creafie a lui Marlowe,
pentru a o transforma intr-o glorificare a suveranului
Wilhelm al II1-lea, infitisindu-l ca pe un conducitor
intelept s1 chibzuit. The Fair Penitent (Frumoasa
penitentd, 1703) se inspird dintr-o dramé anonimi de
la inceputul secolului al XVII-lea, 51 redd peripetiile
unei tinere indrigostiti de un desfrinat, Lothario,
care o seduce, desi era logoditi cu nobilul Altamont.
Lothario e ucis, Calista se omoari. Drama nu e
lipsitd pe alocuri de scene reusite, iar versurile au
o facturi de inalt nivel literar, pe lingi o bunﬁ functi-
onalitate teatrali.
Genul era menit si disparid curind, fie din cauza
influentei covirsitoare a epocii precedente, sub care
luase nagtere, fie din cauza deciderii si a complezentei
—adesea chiar a efeminirii pe care o reprezenta —
la fel ca si neoclasicismul continental. George
Lillo (1693—1739) a fost cel care a adus o orientare
noui §i mult mai vitali, printr-o drami de mare
risunet: The London Merchant (Negutitorul din
Londra, 1731). George Lillo a scris putine piese,
iar Negutdtorul din Londra se remarci nu atit prin
valoarea el intrinseci, cit prin noutatea subiectului, a
personajelor, a tratiri, a spiritului care o insufle-
teste s cdruia i1 datoreazi importania istorici.
Intriga e schematici, strins legati de scopul moralist
al autorului (pentru prima oari se simte pe scend
suflul lumii puritane). Tindrul Barnwell, care-si face
ucenicia pe lingd un negustor bogat ce livreazi mar-
furi in lumea intreags, este prins in mreje de o frumoa-
sd 51 extrem de vicleand curtezand, Millwood. lubirea
lui — fireste cea dintii, deci aprinsd si senzuali —il
sileste s& urmeze indemnurile amantei. La inceput isi
jefuleste in repetate rinduri stépinul. Apoi ajunge
la_crimd: omoard pe un bitrin unchi al siu pentru
a-l prida. Negustorul judeci faptele cu omenie, fiica
lui e indrégostitd in taind de tinirul ucenic si cautd
zadarnic si-l salveze, tovarisul lui de ucenicie se
poart frateste cu_el. Toate fortele binelui se pun in
miscare, dar nu izbutesc si le infring pe cele ale
rdului. Barnwell si Millwood sint descoperltl §i con-
137 damnati la moarte. Amindoi se ciiesc inainte de



execufie. Tragedia a fost inlocuiti cu drama; perso-
najele eroice, cu cele burgheze; mitul, cu realitatea
concreti; himerele metafizice, cu o morali si un aver-
tisment care vizeazd ispitele cotidiene §i urmiresc
s¥-1 faci pe tineri si se fereasci de femeile fatale.

pera aceasta prevesteste la comédie sérieuse a lui
Diderot i a lui Lessing (care, de fapt, au cunoscut-o
;" admirat-o).

ersona]ele plesel, desx concepute ca mstrumente
in vederea unui scop, nu sint lipsite de autentice
justificiri umane, iar atmosfera este de un realism
surprinzitor, la care contribuie si exprimarea in
prozi (pentru prima oari se renunid la versuri).
Millwood inaugureazi in istoria spectacolului seria
femeilor fatale. Aduce o explicatie limpede a compor-
tdrii ei, limurind cit si cum trebuie si recurgi la
artificii si perfidii femeia aflati intr-o viditi stare
de inferioritate sociald, pentru a se rizbuna.

COMEDIA DE MORAVURI

Evolutii cu mult mai ample §i mai consecvente decit
acelea ale tragediei se intilnesc in « comedia de mo-
ravuri », al cdrel initiator trebuie socotit William
Congreve si care si-a aflat in George Farquhar un
original reprezentant plin de imaginatie, iar in Oliver
Goldsmith si Richard Sheridan, punctele culminante
ale genului de farsa si respectiv ale genului de satira.
Culturii anglosaxone ii datorim, pe de o parte,
literatura de groazd ('thriller) si chiar cea stiintifico-
fantastici; pe de altd parte, modele clasice de umor.
Manifestirile teatrale au precedat §i au pregatit
aceste forme.

¢« Comedia de moravuri » depiseste modelul plautian,
dar, in acela$l tlmp, nu insist3 asupra caracterelor
(nu le adinceste poate{ ca Moliere. Mizeazi pe
redarea verosnmlli s1 fideld a unei lumi, a unui medlu,
unde, intr-un ]oc scinteletor cle raporturi $l peri-
petii, se reliefeazd figuri comice, firi si domine
totusi terenul pe care apar. La baza atitudinii adop-
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tate de autor fati de societatea pe care vrea si o
descrie §i s-o reprezinte, sti, fireste, satira. Eadevine
din ce in ce mai ascutiti: de la ironia lui Congreve
la parodia lui Farquhar, la batjocoritoarea alegorie
swiftiani a lui John Gay, la sarcasmul tiios al lui
Sheridan. Constructia scenicd si alura dialogului,
umorul —am zice —inclus in migcarea dramatici,
constituie caracteristica speciali a acestor scriitori,
a ciiror productie se continui pe o linie consecventi
1 neintrerupti.
iX/illiam Congreve (1670—1729) se deta-
eazi net de predecesorii sii — Sir George Etheredge
31635—1 695) din a cirui operd amintim The Man
of Mode (Omul la mods, 1676) si Wilham Wycherley
(1640—1716) cu The Country—uji e (Provinciala, 1675)
si The Plain Dealer (Omul cinstit, 1676) — pentru
ci modelele franceze nu mai au o importanti hotiri-
toare in opera sa. Ba s-ar putea spune chiar ci prind
iardsi glas cele ale lui Shakespeare si, mai mult inci,
ale iui Ben Jonson. Calititile creatoare ale lui Con-
greve se remarci mai cu seami in doud piese: Love
for Love (lubire pentru iubire, 1695) si The Way
of the World (Asa merge lumea, 1700). In comediile
lui William Wycherley domnea o indignare morali
cu caracter molieresc si totodati puritan. Congreve,
in schimb, nu acordi niciodati loc judecitii morale,
care rimine in mod deliberat subinteleasi. Zugrivirea
moravurilor dobindeste o mare vigoare, intr-o intrigi
plind de vervi, care se incheie cu nelipsitele ciisitorii.
Congreve foloseste obisnuita schemd comici (in
ultimi analizi, inci derivati din epitalam) pentru
a insista cu discretie §i perspicacitate asupra carac-
terelor, a psihologilor, a limbajului, care constituie
o subtili si revelatoare transpunere a moravurilor
specifice unei anumite societifl. Zugrivirea cadrului,
raporturile sociale §i chiar locurile de intilnire (o
cafenea, un parc) devin prilej de tablouri umoristice
si elocvente. Figuri ca aceea a siciitoarei lady Wish-
fort, a fermecitoarei cochete Millamant, a unu
cuplu de servitori vicleni si grosolani, sint modele
de redare a realititn vi. «Stdpina mea e hotdritd
mai degrabd sd se mdrite cu el, decit sd renunfe la
139 sase mii de sterline...» —asa defineste glumeata



cameristd situatia. Apoi totul se aranjeazi. Dar intentia
rimine. Congreve is1 cunoaste perfect lumea si socie-
tatea si le judeci numai aparent cu nonsalan{d: un
exemplu este scena in care Mirabell si Millamant
isi pun unul altuia conditii precise pentru viata lor
matrimoniald, ajungind la tot felul de compromisuri
reciproce.

eorge Farquhar, a ciirui viajZ a fost foarte
scurtd (a murit in 1709 la virsta de numai 29 de ani),
se deosebeste de Congreve printr-un mordant mai
agresiv i i)otirlt printr-o alurd evidentd de farsj,
prin recurgerea de-a dreptul la caricatury, prin
dragostea ce o poarti persona]elor dezechilibrate si
bizare pe care le vedem in luptd cu o societate bine
orgamzaté s1 Ipocrits, a]ungmd s-o invingd, chiar
daci isi plitesc ulterior victoria prin integrare. Dintre
cele sapte comedii ale sale, The Recruiting Officer
(Ofiterul recrutor, 1706) si The Beaux’ Stratagem
(Stratagema smecherilor, 1706) ramin cele mai reu-
site s1 spumoase, datoritd personajelor vii si verosi-
mile, situatillor amuzante s1 vesele, intr-un joc dintre
cele mai dinamice $i degajate din cite a inregistrat
comedia acelei epoci. Portretele sint plicute si atri-
gitoare, in alt fel insd decit la_Congreve. S-ar zice
ci aici respiri farmecul i spiritul tineretii. Cind
Cherry, o Colombini isteati s1 cuceritoare, exclami:
« Atifia bani! Ei, atunci sigur cd domnul va fi ales
in Parlament », impertinenta ei exprimi o evidenti
si neinfrinati libertate de spirit. Cind doamna Sullen
declari in glumi: « Jubirea si moartea isi au fatalitatea
lor, odatd si odatd tot te lovesc zdravdn », avem indiciul
unei conceptii eliberatoare, care va fi incununati
de revolutionara alegorie a lui Swift si Gay. Intr-un
dialog dintre Archer si Cherry, iubirea este infierata
si totodatd liudats, iar melancolia e astfel definiti:
« pdrticicd din trup datoratd neprimirii simbriei ».
Institufla matrimoniald oferi finta preferati pentru
luciditatea sarcasmului. Moartea unui frate bogat
provoaci o mare bucurie i inlesneste, bineinteles,
posibilitatea unui deznoddmint fericit. Lipsa de res-
pect si de prejudecdti constituie norma comportirii
scenice, intr-un dlalog plin de vervi, care precipiti
intotdeauna actiunea in directla scontati.
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Fird aceste precedente, nu s-ar putea explica aparitia
in istoria teatrului a unei opere atit de exceptionale
cum este The Beggar's Opera (Opera cersetorilor,
1728) de John Gay (1685—1732), care, prin
amara i hotdrita el intransigent¥ fatd de conventiile
sociale, ajunge la o cutezanti nemaiatinsi din vremea
lui Aristofan. Nu din intimplare, chiar Swift a fost
acela care l-a propus pe John Gay pentru a scrie o
«comedie pastorald, situatd in inchisoarea din New-
gate, printre hoti si prostituate », intr-o scrisoare
din 1716 adresat3 lui Alexander Pope. Intr-adevir,
alegoria satirici swiftiani giseste in Opera cersetorilor
o reprezentare coerent construiti, in care intreaga
structur3 sociald este judecati cu sarcasm gi, intr-un
anumit sens, nimicitd o dati cu justificirile ei 1po-
crite (un moto initial citeazi, de fapt, celebrul
vers al lui Martial « Nos haec novimus esse nihil »)
John Gay face o radioscopie nemiloasi societitn
londoneze. Dezbrﬁcmd—o de zorzoanele e, dindu-1
la iveald scheletul si organele, ii dezviluie natura,
imboldurile, comportarea, intru totul aseminitoare
cu cele ale lumn din Newgate, care, in microcosmul
el sincer, oglindeste perfect ipocritul macrocosm.
Persona]ele—chele au nume aluzive, dupi cum se
obisnuia incd din epoca elisabetani. Peachum
(«spion ») si Lockit (« temnicer ») reprezinti respectiv
puterea financiard (Peachum face pe tiinuitorul si
totodatd pe santajistul borfasilor s1 al cersetonlor)
si puterea mulitari: un echibbru si un acord intre
ei se dovedeste a fi strict necesar. Hotul de buzunare
Macheath (« pasire de padure»), tinir §i usuratic,
are din fire cele mai alese gusturi si inclinagi. Este
rivnit deopotrivi de Polly, fiica iui Peachum, si
Lucy, fiica lwi Lockit, amindoud impulsive in dra-
goste, desi cu o tendinid fireasci spre cisitorie.
In plus, Macheath este idolul prostituatelor dintr-un
bordel pe care-l frecventeazi cu asiduitate, pe lingi
circiumi si mese de joc. Peachum, vrind si scape
de incomodul siu client si viitor ginere, il predi
pe Macheath lui Lockit. Potrivit legii, Macheath
ar trebui si ﬁe spinzurat. Dar actorul i cersetorul
care apliruserd in prolog, discuti intr-un epilog dacj
141 un sfirsit atit de ingrozitor s-ar potrivi intr-o comedie.



Nu. Macheath va fi graiat (trebuind totusi si
inghitd cdsitoria). lar cersetorul are ocazia si constate
« ...atita asemdnare de oi:ceum intre viafa celor mari
si a celor mdrunti, incit e greu de hotdrit dacd, in
ndravurile obisnuite, oamenii de seamd {i imitd pe
cei de pe stradd, sau cei de pe stradd pe oamenii de
seamd. »
Intentia, vidit pilduitoare, nu diuneazi reliefului
autentxc al personajelor supuse unei mvestlgatn
riguroase a adeviratelor scopuri ale comportﬁru lor.
John Gay adopti o forma mixti, de prozi cu cint, cu
evidente inten }u de parodiere a operei §i in special
a lui Hindel?, dind impuls asa-numitului musical
play (sau smgsptel) destinat unor ample evolutii,
care, folosind tablouri de sine stititoare si incheieri
glumete (cmtecelele rezumi morala actiunii), dis-
punea de perspective mai largi decit cele obl$nu1te.
Succesul extraordinar de care s-a bucurat piesa in
acea vreme, s-a datorat §i numeroaselor referiri la
personaje $i imprejurdri reale ale tlmpulm Ceea ce
Intereseazi $l a rimas viu pini in zilele noastre,
este spiritul siu mcomparabll o inteligenti cultivats
si aproape idilici, in stare si rineasci totusi, ris-
colind adinc, §i care se folose$te cu ironie de un ma~
terial banal, devenit in chip paradoxal subversiv.
Exemplul lui John Gay a gisit imitatori (repetindu-se
el insusi cu urmarea Polly, scrisi dupi un an, care
n-a avut succes), dar n-a ajuns la o adevirati evolutie
decit cu doui secole mai tirziu, cind Bertolt Brecht
a reficut textul si a adoptat formula din Opera
cersetorilor, dind o noud infitisare si noi scopuri
genului de musical play, in Dretgrosczenoper (Opera
de trei parale).
«Comedia de moravuri» avea si giseasci urmasi
care si-1 continuie misiunea abia dupd o jumitate d$

1 Atacul era indreptat, in special, impotriva genului italian
de opera seria (cultivat pe atunci la Londra, printre alii,
si de Hindel), a cirei voga, la Curte si in cercurile aristocrate,
inibusise dezvoltarea unei opere autohtone, initiati spre sfir-
situl secolului al XVII-lea de Henry Purcell. Lovitura directa
a primit-o insi Hiandel, findci autorul muzicii la Beggar's
Opera, ]. C. Pepusch, a folosit la intrarea borfasilor pe sceni
un celebru mars al acestuia din opera Rinaldo.
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seco. Oliver Goldsmith (1728—1774), dupa
succesul nesigur obtinut cu The Good-Natur'd Man
(Omul cumsecade, 1768), a prezentat in 1773 She
Stoops to Conquer, or The Mistakes of a Night (Ea
se umileste pentru a invinge, sau Cre$e11|e unel
nopti) ¥, care de atunci a mers din succes in succes.
Desi nu e lipsiti de expediente i mgemoase, comedia
se mentine la un nivel obignuit in privinta caracte-
relor i a situatiilor. Zugriveste viata de toate zilele
cu o ironie glumeati si afectuoasi, privind cu mgé-
duinti psihologiile si sentimentele. Singurul personaj
care depiseste obl$nu1tele peripetii cu scop matri-
monial petrecute intr-o familie de conditie buni,
este Tony Lumpkm, tindrul ingenios §i bizar in
glumele lui, in care se simte (vag insi) ecoul unor
figuri shakespeariene (spiridusi ori servitori). Ca la
Goldoni, i poate cu un sim{ comic mai accentuat,
incurciturile s1 echivocurile se succed cu nelipsitele
schimbiri de identitate, firele se incilcesc riu de tot,
pini cind survine deznoddmintul final care pirea irea-
lizabil. Pentru prima oari pe scena englezi, perso-
najele inclind spre tip §i caricaturd. Trasitunle lor
sint deliberat ingrosate. O serie de incidente comice
se impletesc cu intimplarile. Autorul pare si fi mizat
numai pe veselle, luind drept fundal intimitatea
unui_pagnic home ? burghez, tulburati de sosirea a doi
tiner1 indrizneti din capitali. Nimic neplicut sau
amar. Chiar cind inclini spre bufonerie, personajele
rdmin simpatice §i atrigitoare. Lipseste incordarea,
fie 5i comicd, a conflictului. Intr-o asemenea senini-
tate conteazi mai cu seami inlintuirea de echivocuri:
travestirea eroinei in servitoare, stipinii casei luafi
drept hangii, zvonul despre niste banditi imaginan,
ciocnirea giligioasi a susceptibilititilor, impicarea
usor de obtinut.

Foarte diferit, desi aproape contemporan, este felul
de a compune si a zugrivial luiRichard Brins-
ley Sheridan (1751—I1816), care tinde spre
comicitate printr-o satiri necrutitoare, folosindu-se
de inventii scenice adecvate si uneori geniale, mizind

1 Tradus in roméneste sub titlul Noaptea incurcdturilor
2 Locuints, cimin (engl.)



pe idei_morale, pe judeciti care ataci slibiciunile
societitil si o expun unel prezentiri ridicole. The
Rivals (Rivaln, 1775), The School for Scandal (Scoala
calomniei, 1777), The Critic or a Tragedy Rehearsed
(Criticul sau Repetitia unei tragedii, 1779) se indreapta
spre moduri si forme bine determinate ale vietii
sociale stabilite, acum cind aristocratia si piturile
superioare ale burgheziei tindeau si se contopeasci.
Printr-o batjocorire care nu cunoaste nici limite nici
jumitdfi de masurd, Sheridan izbeste in toate
directiile, fird a salva ori a propune altceva, intr-o
lume giunoasi sub aspect moral si ale cérei misciri
sint dominate in primul rind de viciul ipocriziei.
Limbajul folosit de Sheridan este simplu, realist,
cu efect imediat;; actlunea scenici e rapidi si esentmlé
mal cu seami in Scoala calommet, unde prezinti
saloanele high-life-ului si patima flecdrelilor, frivoli-
tatea purtirilor si a aventunlor, intr-o lume in care
meschindria poftelor si ingustimea aspiratiilor cores-
pund lipsei de idealuri. Chiar daci sfirsitul e vesel,
chiar daci faimoasa scen3 care se petrece in jurul
unui paravan (simbol involuntar al mistii sociale)
stirneste ilaritatea, pesimismul lui Sheridan nu se inse-
nineazi in nici o directie. Asa cum si stilul siu nu-si
ingiduie nici o atenuare, afari doar de finalul obh-
gatoriu, care ne aminteste ci aceastd pilivrigeald si
aceste ciocnirl de egoisme sordide sint infifisate in
cadrul permanent al unei reprezentatn, al unui
divertisment care rimine scopul, dezinteresindu-se
de eventualele concluzii.

Protagonistii _comediei — Lady Teazle, cochets si
egocentrici, Charles Surface, incurci-lume si usuratic,
Lady Sneerwell, ale cirei izbucniri ajung la calom-
nie —ies din schematismul conventional Videsc o
naturd atit de tipici 1 constantd, incit pot reprezenta
prin atitudinea lor nivelul psnhologlc al vietn salo-
narde cu toatd deserticiunea ei. Criticul vizeazd
acerb lumea teatrului si obicerurile e1, aritind imbe-
cilitatea vaditi si ridicolul componentilor s&i. Asistim
la repetitiile unei lucrari a lui Puff, autor convins
ci este_genial. Puff personifici j Josnicia prezumtioasd,
ipocrizia, indrizneala supraaprecnern in ciuda tuturor
evidentelor. Insumeazi in personajul siu niravurile, 144
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bineinteles ascunse, ale unei existente conditionate
de lupta pentru afirmare, in sinul unui anumit mediu,
al unei anumite societifl si epoci, pentru a nu fi
exclus sau lisat la o parte.

Demascarea operati de Sheridan, care pe alocuri
atinge un cinism intenfionat, interzicindu-si orice
punct de sprijin ideatic, dar care tocmai prin aceastd
consecven{i opereazi pe viu $1 cu o viguroasd tea-
tralitate, incheie lungul ciclu inceput cu doui secole
inainte. Natiunea englezi a ajuns intre timp la apo-
geul puterii sale, iar faptul acesta trezeste in péturile
ei superioare o viziune constientd despre lumea pe
care si-au_construit-o, in care triiesc, si din care isi
iau energie vitali. In acei ani, Revolutia francezi a
recurs adesea la exemplul ei. Nu din intimplare
Puff spune cu o ironie inconstienti: «Sinfem sau
nu o tard liberd? Fereascd Sfintul, domnule, sd fac eu
discrimindri de clasd ori sd incredinfez frazele cele
mai frumoase doar personajelor sus-puse.»

n evolutia complexi a civilizatiei engleze, teatrul
a jucat un rol indreptdtit si uneori lmportant avan-
tajat de solutiile armonioase (blank- versel, de pilda)
prin care literatura si teatrul si-au gisit o cale de
apropiere.

1 Vers alb (in engl.)
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MISCAREA ROMANTICA IN GERMANIA

PENTRU UN REPERTORIU NATIONAL

a . . .
Invitimmtele oferite de Lessing in Dramaturgia

hamburghezd au servit la orientarea organizirii
teatrulul german cétre o form& rationali si chibzuiti,
prin mijlocirea cireia iese treptat la lumind necesi-
tatea de a se oferi publicului un repertoriu national,
renuntindu-se la succesele facile obfinute cu autorii
francezi. Reforma trupelor ambulante si a punerii in
scend, realizatid mai cu seam¥ de Friederike Karoline
Neuber ! (1697—1760), face ca cele mai importante
ansambluri teatrale si prezinte citeva adevirate mani-
festiri de culturs, favorizate si de creatia noilor
scriitori romantici. In aceeasi vreme trupele isi
stabilesc sedii permanente, asa cum s-a petrecut
inci din 1741 la Hamburg cu Schénemann, apoi la
Dresda cu Kale, la Leipzig si Miinchen cu altii.
Foarte curind apar teatre stabile intretinute din fon-
duri publice. Primul «Hoftheater», adici teatru de
Curte, este, probabil, acela din Gotha, incredintat
in 1775 directiel artistice a lui Ekhof. Urmeazi dupi
scurti vreme « Hof-und-Nationaltheater » din Viena,
creat din dorinfa lui losif al Il-lea, apoi in 1777
teatrul din Mannheim, care se deschide sub condu-
cerea lui Dhalberg, cel din Liibeck in 1779, cele
din Berlin 5i Weimar in 1786.

1 Actrifd 51 directoare a unor trupe de teatru, a lmtlat sub
influenta lui Ch. Gottsched reforma teatrului german in sensul
transformiirii lui intr-o institutie stabil, abolind improvizatia
il militind pentru demnitatea actorului, a meseriei si conditiei
ui sociale
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Functia teatrelor publice se dovedeste hotéritoare atit
pe planul realizirilor scenice cit §i ca stimulent
pentru autori. Este destul si ne gindim la colabo-
rarea de un deceniu dintre Goethe, director la ¢ Hof-
theater » din Weimar, si Schiller. Urmind o tendinti
poate inerenti firii germane, institufiile teatrale sti-
muleazi o preferin{i tenace pentru tot ce aparfine
din punct de vedere spiritual poporului german,
cu continuitate si vitalitate de orientare, chiar daci
in secolul al XfX—lea nivelul productiv va rimine
scizut, timp de multe decenii, fajd de numeroasele
incerciri s1 de operele fundamentale elaborate de
marea i complexa miscare romantica.
De aceea, dramaturgia reprezinti nu numai realizarea
desivirgiti a creatiei, ci §i locul ideal unde poetul
giseste un spafiu nelimitat pentru ideile sale, care,
pe scend, intr-o noui comunitate, se transformi
in viatd. Functia de poet al trupei este inlocuitd cu
aceea a unui poet cu o imaginatie liberd, pentru care
scena redevine un mijloc ideal $i nu un scop: ea este
lardsi ¢ marele teatru al lumii», de data aceasta si
mai descitugatd de orice sub]ugare tehnici sau ideo-
logici.
Miscarea romantici isi asuma o menire care si depi-
seascd limitele instrumentului respectiv — scena tea-
trali —lérgindu-i la infinit orizonturile. Aspiratiile
se izbesc totusi de o cedare liuntrici fati de anumite
conventii. Se tinde spre o eliberare, dar cu teama de
a nu pierde baza unei certitudim efective. Astfel,
foarte adesea inlduntrul Titanului mocneste filistinul;
in revolti, nevola unel ordimi cirela si 1 se supunﬁ;
in sarcasm, o dorin{i de justificati integritate. In
aceste limite, drama natiunii germane giseste uneori
o exteriorizare scenici, o sinceritate de redare cu
un intens sentiment tragic.
Redescoperirea lui Shakespeare, citirea teatrului siu,
rispindirea traducerilor (dintre care vor deveni clasice
cele ale lui W. Schlegel) nu numai ci sint determi-
nante, dar oferi un stindard ideal tinerilor din gene-
rafia niscuti spre jumitatea secolului al XVIII-lea,
care luptau pentru reinnoirea artei si a lumii. Liber-
tatea, nonconformismul, impetuosuf tumult expresiv
149 al lumi shakespeariene, 1-au ficut si devind Stiirmer



und Dringer dup& cum au fost numifi in drama lui
Klinger Sturm und Drang (Furtuni si avint, 1777).
De fapt, drama lui Klinger a fost compusi la sase
ani dupid ce Goethe incepuse si scrie Goetz (1771), asa
ci nu poate fi socotiti drept operi reprezentativi
a miscéri, prin faptul ci a coincis cu un ansamblu de
opere, situindu-se intre Goetz si Hotii lui Schiller.
uccesul ei se datoreste mai cu seami titlului, care
rezumd in mod pitoresc starea sufleteasci a tinerilor
scriitori. Lucrarea in sine are totusi o reald impor-
tanti istorici, desi este foarte slabd sub aspectul artis-
tic, neslefuits atit ca stil cit si ca psihologie. Ea duce
pini la extrem fuziunea, sau mai bine zis, confuziunea,
dintre elemente foarte eterogene §i de actualitate
(de la Shakespeare, la romanul negru englez, care
incepea atunci si se rispindeascd), ajungind la un
rotesc adesea mai mult involuntar decit voit.
n incilcita intrigd, ficutdi din ridzbuniri crunte si
recunoasterl neasteptate, domini mai cu seami tira-
dele patetice §i totodati stranii ale protagonistilor,
printre care, fireste, un personaj — Wild — este pur-
titorul de cuvint al autorului. Drama contine o
mirturie tipici, semnificativi, a momentului istoric
si psihologic, cu sperantele, avintul, nevoia lui furtu-
noasi de libertate interioars, care asalteazi fortireata
vechilor inhibitii. Apare conceptia Titanului, si a
unei creatii poetice stimulate de un demon interior,
tinzind spre misiunea demiurgici.
Goetz,' care precedase Sturm und Drang dar s-a
reprezentat mai tirziu, se dovedeste opera unei
min{i mult mai lucide, are un stil limpede §i orientat
ciitre un scop, totusi in limite pe care le-am putea
numi culturaliste, intrucit sint aplicatii ale unor date
culturale.
Cucerit de Shakespeare, de cind i-l revelase profe-
sorul siu, Herder, la universitatea din Strasburg
(care in acelasi timp fi fiicuse cunoscut sensul creator
al istorie1), Goethe se tine de tiparul tragediilor sale
epice, adaptind pentru sceni viata si evenimentele
triite de condotierul german din prima jumitate a

! Titlul exact este Goetz von Berlichingen mit der eisernen Hand
(Goetz von Berlichingen cu mina de fier)
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secolului al XVI-lea, Goetz von Berlichingen; acesta
lisase o autobiografie in manuscris, publicati abia
in 1731, din care Goethe s-a inspirat direct. Tinirul
student incearci si elaboreze un caracter care si
domine tragedia, sub egida titanismului si a spiritului
de rebeliune de care se lasi pitrunsi noua generatie,
depirtindu-se de optica rece a iluminismului. Dar
adevirata pondere revine unei lumi a cirei atmosfers
generali este redatd pregnant, precum §i amploarei
$1 lmportantel evenimentului lstorlc care-l servea
de suport: ridzboml tirinesc, prima miscare mare
cu caracter egalitar din istorta Europei. In multe
privinte, aceasti drami a putut fi socotitd pe atunci
revolutionars, chiar daci lipsa ei de maturitate a
lmpiedicat-o si trezeascd un ecou efectiv in viata
teatrali si in publlc. Autorul e1 a numit-o «istorie
dramatlzati» $1 a mtemelat Cu €a un gen.
La numai citiva ani dupid Goetz si dupd Sturm und
Drang, Schiller intervine direct in momentul istoric,
in ajunul Revolutiei franceze, cu Die Rduber (Hotu,
1782), pentru a da pe fati starea de spirit din fara
lui s1 a duce la trezirea constiintei, la eliberarea
morali.
Un tinidr mostenitor, calomniat de un frate riu, este
alungat din castelul strimosesc. Nu-i rimine altceva
de ficut decit si devini tilhar. In pidure, prmtre
bandm, giseste frétle $l generoznate suﬂeteascé in
vreme ce la castel domneste perfidia si josnicia mora-
14, inviluits de privilegii aristocratice. Schiller pune
lumea lui sub acuzare, in numele unei purificin
care s-o distrugi. Face din sceni o elocventi tri-
buni pentru sentimente nobile, lupte generoase,
ldealun liuntrice care trebuie sustmute impotriva
criziillor i a fortelor care le calci in plCloare
ntre scriitorii_din perioada romantics, la inceput
umtl ca mtentn $l orientir, se produce cu tlmpul
o adinci divergenti. Pentru o parte dintre ei, spiritul
de revolti se identifici cu virsta tinerefii, astfel
incit el cedeazi treptat locul unor vederi prin care
se tempereazi chiar si inspiratia clasici si prin care,
mai cu seami, se realizeazi o integrare in societate,
conferind operei de arti un rol imediat in viata {arii.
Cu alte cuvinte, ribufnirile si elanurile violente se



transformi treptat intr-o interpretare istorici a obli-
gatiilor cetitenesti, care cautd si rispundd senti-
mentelor rispindite in piturile sociale cele mai
viguroase si mai ridicate din punct de vedere cultural,
sau, mai bine zis, si le suscite. De altfel, s1 mdeletm—
cirile acestor autori constituie o confirmare a situatiel.
Klinger continui si scrie (dar romane filozofice de
tip francez) si devine una dintre cele mai insemnate
personalitiyi militare in Imperiul rus. Schiller asi-
mileazi invititura kantiani si di idealismului siu
un continut moral precis, ajungind astfel la mari
succese in teatrele timpului. Totodati studile lui

istorice il indreapti citre un model de tragedie

unde se reflecti impartial coordonatele evenimente-
lor, asa cum sint ele determinate de inrfurirea perso-
nalititilor si a miscirilor care le reprezinti; un rezultat
tipic in sensul acesta este trilogia Wallenstein. Ludwig
Treck (1773—1853) isi adapteazi basmele gustulu
public de atunci: Ritter Blaubart (Cavalerul Barbi-
albastrs, 1797), Prinz Zerbino oder die Reise nach
dem guten Geschmack (Prinul Zerbino sau Cilitoria
citre bunul gust, 1799), Der gestiefelte Kater (Mo-
tanul incaltat, 1797). Se inspiri din Shakespeare
si din Gozzi, cu un sim} subtil al imaginatiei fantas-
tice, cu o ironie usturitoare. Pentru prima oari este
luat drept {inti teatrul insusi in Motanul incdltat,
unde spectacolul §i actorii sint supusi unei critici
tiloase de citre personaje care fac parte din public.
De cealalti parte se afli vesnicii rebeli, nefericitii,
disperatii, vizionarii: de la ovalis la Wackenroder,
de la Héolderlin la Achim von Arnim, de la Lenz la
Kleist. Au rimas pe vremea aceea neintelesi. Sfirsitul
le-a fost adesea tragic sau pretlmpurlu Societatea
germani de atunci a luat prea pugin in seami viziunile
lor, care aspirau, de alttel, spre universal.

Goethe insusi, animator mﬂécérat al intregii activititi
culturale, sprijinea uneori in chip generos nevoile
morale §i materiale ale acestora, firi a le intelege
tOtU$l spiritul, orbindu-i cu succesele lui, firé a-1
suspine pind la capit, tulburat dar nu convins de
suferintele lor. In schimb, o buni parte din mis-
carea culturali europeani a secolului nostru s-a
inspirat din opera lor, asa cum a demonstrat Albert
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Béguin in lucrarea sa de mare amploare: L'Ame
romantique allemande et le Réve (Sufletul romantic
german si visul). Fireste, activitatea dramaticX nu
se preta cu usunnti la vederile lor atit de intunecate
$1 neoblsnmte pe vremea aceea. TOtU$l, cmva dintre
el au abordat-o, dar bineinteles, firi nici un succes:
Achim von Arnim, Brentano, Friedrich Schlegel,
Zacharias Werner. Patetica si umilita figuri a lu
Jakob Michael Lenz (1751—1792) cu_piesele Die
Soldaten (Soldatn) si Der Hofmeister (Preceptorul),
prezentind experientele sale reale, indici revoltei
romantice un obstacol foarte precis de risturnat:
orinduirea si obiceiurile unei societdfi structurate
dupi ierarhii inamovibile, dupi principii intepenite,
conform normelor medievale de apirare a castelor,
care tulburi si friminti pe cei ce le sint supusi.
Die Appelmdnner (Familia Appelmann, 1813), 3
Alcllnm von Arnim, evoci magia in viata de toate
zilele

Proiectele i schitele de drame sint o caracteristici a
majorititii autorilor romantici: scena devenea locul
visat al fanteziei lor, cel mai adesea proiectat intr-un
trecut lstorlc in care lmagmatla se transforma in
libertate si viitor. Goethe s-a deosebit si in aceasti
privinti de tréirile lor liuntrice. Inclinat spre studiul
naturil si al realititin concrete, cu un spirit lipsit de
sentimentul religios, el se apropie de viata cotidiani
a teatrului, fie cum vom vedea, in calitate de regizor
si director de companie teatrald, fie limurindu-i
menirea §i ratiunea spirituali. Cind povesteste anii
de cilitorie si anii de formare ai eroului siu preferat,
Wilkelm Meister, il pune pe acesta in contact cu
viaja unel trupe ambulante — unde o giseste pe
Mignon — si il face si reflecteze asupra tulburi-
torului frate spiritual pe care-l descoperi: Hamlet.
« Das Junge Deutschland» (Tinira Germanie), mis-
carea care a inchelat in primele decenii ale secolului
al XIX-lea epoca romantici, a pus din nou in slujba
scenel ironia si realismul, inspirate de Hemnrich Heine
prin doi autori dramatici dintre principalii sii
exponen{i: Christian Friedrich Grabbe §i Karl
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GOETHE

Johann Wolfgang Goethe s-a niscut la
Frankfurt in 1749. Trigindu-se dintr-o familie de
meseriagi, originard din Turingia, dar urmind exem-
plul tatdlui siu, tindrul Goethe a studiat dreptul
la Leipzig din |765 pind_in 1768 si la Strasburg
din 1770 pind in 1771. In anul urmitor, a ficut
citeva luni de practici avociteasci la « Reichskam-
mergericht » din Wetzlar. Tsi petrece anii tinereti
studiind §i desfisurind o activitate literard eterogend,
din_care teatrul nu putea lipsi. In vremea primei
perioade de la Frankfurt, Goethe s-a incumetat si
la unele tentative dramatlce, aldturi de o productie
lirici de oarecare valoare. Mai tirziu a ars manuscri-
sele primelor sale opere. In epoca petrecuti la Leip-
zig, a compus Die Laune des Verliebten (Dragoste
cu toane), care constituie cel mai bun exemplu de
pastorali germani. Anii sederii la Strasburg au fost
hotiritori pentru evolutia gindirii §i a talentului siu
poetic. Se imprieteneste cu un grup de tineri de virsta
lui, cu impulsuri inovatoare, cu intentii lipsite de
prejudecit. Si mai cu_seami, suferi influenta pro-
fesorului siu Herder. Incepe atunci pentru Goethe
o intensd perioadi de descoperiri spirituale, de cili-
torni, de participare la viata publici, de ubin (Fne-
derike Brion, Lili Schénemann). fn 1776 intri in
slujba statului saxon, fiind numit consilier secret
de legatie. Cutreiers adesea muntii Harz, atras de
studiul geologiei, care fi va aduce insdrcindri in
legiturs cu minele din acea regiune, pe linga postul
de director al soselelor din ducat si al comisiei de
rizboi. In 1792 i se conferi un titla de noblete si
1 se incredinteazi dlrectla finantelor. Activitatea
birocratici se risfringe in mod negativ asupra celei
creatoare, dupd cum mdrturiseste el insusi intr-o
scrisoare din 1782, dar 11 este iestul de folositoare
pentru a dobindi un echilibru interior. Continui
intre timp redactarea lucrirn Anii de ucenicie ai lui
Wilkelm Meister, pe care o incepuse in 1777. O
intilneste pe Charlotte von Stein, care il inspird
pentru piesele Ifigenia in Taurida si Torquato Tasso.
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In 1786 face o cilitorie in Italia, riminind mult timp
la Roma. O a doua cilitorie il duce in 1790 pini la
Venetia. Experienta romani se reflecti in lucrarea
Caldgtorie in Italia i in noua orientare pe care o
di actlwtitn lui, atit teatrald cit si llterari in necon-
teniti perfectionare, indemnindu-l la noi redactiri
ale operelor sale. Iubirea pentru Christiane Vulpius,
cu care se va cisitorl numai in 1808, si aproplerea
de Schiller, inceputi in 1794, ii aduc o noui inseninare
sufleteascd, il stimuleazi la o intensd munci de cer-
cetare speculatlvé asupra esteticll.

In 1825, dupé Congresul de la Viena, cind ducatul
se transforma in mare ducat, Goethe ajunge ministru.
Sase ani mai tirziu, o noui iubire pentru o fati de
saptesprezece ani pune stipinire pe sufletul lui
Cind l-a surprins moartea la Weimar in 1832, Goethe
mai lucra inci la partea a doua din Faust, inceputi cu
vreo saizeci de am inainte, sub semnul tineretii
care fsi propunea si infring orice reguld s orice
rezervd, in numele unei aspirati spre infinit. In suc-
cesivele sale elaboriri, Faust a fost mult influentats,
atit sub aspectul formei cit si al continutului, de
lumea clasici si de exigenta stiintifici, rationali.
Dar spiritul operei a rimas mereu fidel impulsului
creator care l-a generat, cu scenele simple si intense
din Urfaust® (1774—1775), ca o viziune ce trecea
dincolo de orice orizont pentru a deveni universali
in timp $l in spatiu, in afara oricirei misuri, con-
ceputd mal cu seamd pentru o scend ldealé nesupusé
normelor obisnuite. Personajele si actlumle sint
inci de pe atunci conturate. Tratarea scenici are
un dialog precis si sobru, legat de exigentele unui
reallsm pozitiv, in contact direct cu expenenta proprle
$i cu aceea a spectatorului. Prima redactare constituie
astfel o operid impliniti si tipici find reprezentati
adeseori ca o lucrare de sine stititoare.

Faust din legenda renascentists, strimutat apoi in
cursul veacurilor pe scena papusarilor, se transformi,
in tragedia lu MarIOWe, din sarlatan si vrijitor
intr-un invitat atit de insetat de a cunoaste §i a expe-
rimenta incit nu-1 mai pasi de vmta de apol, sfidind

1 Faust originar, adici prima lui redactare



astfel amemntirlle crestinismului. Goethe preia aceast#
indicatie atit de semnificativi si, intr-o actiune de
vaste propori{li, cu numeroase personaje, episoade,
idei, ambiante, inglobind experienele sale culturale
1 cele ale viefii tralte, creeazi o noud dialecticy intre
%aust si Mefisto, prin care individul se misoari cu
universul, clipa cu eternitatea, fimtul cu mﬁmtul,
istoria cu natura i cu prezentul. Simbol si personaj
se contopesc intr-o noui materie de creatie, cu functn
vitale.
Teatrul lwm Goethe prela cele mai diferite ecouri,
modelindu-le in dezvoltarea treptati a unei forme
creatoare. Ecoul inflicirat al dramaturgiei shakes-
peariene se impleteste, in prima fazi, cu moda
«dramelor destmulu1», care se rispindea in toati
Europa si avea si furnizeze cel mar bogat material
repertoriului popular al melodramelor. Acestea pre-
zint3 mtlm liri aventuroase s1 patetlce care amintesc
fard voie de autorii elisabetam minori. Se situeazi
intre genul lacrimogen si «romanul negru» al unor
Anne Radcliff, Horace Walpole, si M.G. Lewis.
Cele mai remarcabile exemplare ale genului sint
create de Klinger si de T.L. Wagner cu Kinder-
mérderin (Infanticida, 1776), piesd inruditi ca stil
si ca sublect cu unele piarti din Urfaust. Inocenta
este persecutatd, sufletele pierdute se dedau volup-
titilor raului.
Goethe aduce migcirii « Sturm und Drang» o serie
de dezvoltin. Dupi elaborarea lui Goetz von Berli-
chingen, procesul lui de creafie se indreapti treptat
spre o interpretare explicitd a evenimentelor si a
oamemlor, asa cum mi le prezinti Egmont (1776)
in grandioasa lui paraboli simbolici. In aceste dez-
voltiri, suflul dramatic dﬁ viafi unei dezbateri
liuntrice de idel. De aic, lzvorésc noi conceptii
despre existents, in sensul unei revendiciri anarhice
morale si politice, al cirei purtitor de cuvint este
Goethe.
In Egmont, Goethe este atras de realitatea eroului i
a personajelor care il inconjur, analizate ca fiinfe
umane §i nu ca simpli reprezentan{i al unor crize
istorice. Egmont se afli in fruntea revoltei Flandrei,
care vrea si scape de dominatia spanioli. Este con-
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damnat la moarte. In timp ce-si asteapti executia,
i1l apare libertatea sub infgti$area unei tinere fete.
Cu un pasionat avint liric, care di sens intregii
drame, Egmont ii declari mubirea lu, in numele
cireia isi sacrifici bucuros viata.
Din drama Egmont se inspiri o celebri piesi sim-
fonici a lui Beethoven. In ea risuni idealurile de
libertate si de dreptate care vor face si fermenteze
marile misciri din secolul al XIX-lea. Goethe pre-
conizeazi o viziune dialectici a raporturilor dintre
individ si natiune, dintre popor si autoritate, dintre
stat i guvern, din care ia nastere o figuri eroici,
personificind destinul istoric.
Primele sale tragedii par si meargi paralel cu conce-
perea lui Faust si, intr-un anumit sens, s-o provoace.
Aceasta nu inseamni ci in ele nu apar idei care in
Faust nu si-au gisit locul (de pild4, pe tema libertatii).
n deceniul urmitor, Goethe compune Iphigenia auf
T hauris (Ifigenia in Taurida, 1786) si prima versiune
a lul Torquato Tasso (cea definitivi va fi din 1805).
Amindoui sint foarte apropiate de elaborarea faus-
tiand, de filozofia el gnomici. Prima se inspird direct
din lumea clasici si din tragedia greacd, fiind legati
in parte de psihoiogismul lui Racine, in parte de
consideratii ce reflecti viziunea despre lume pe care
si-o fiurise Goethe in contact cu acea Grecie ideald
care a constituit pentru multi romantici lumea purelor
determiniri interioare.
Torquato Tasso constituie o tentativi mai noud si
complex3. In aparenti este vorba de o drami petre-
cuti la Curte, cu totul aseminitoare celei triite pro-
babil de Goethe la Weimar, unde romantica sa
rebeliune, in genul lui Torquato Tasso, impotriva
ipocriziei §i a compromisului, a trebuit si faci loc
treptat intelepciunii profund pesimiste a lui Antonio. !
Iubirea pentru Eleonora d’Este il duce pe Tasso
la nebunie, il impiedici si se adapteze la lumea res-
pectivi. Ar pirea asadar un indemn al olimpicului
Goethe citre acea ratiune atit de dispretuiti de tinerii
care se apropiau de el i pe care ii indepirta apoi — ca

! Unul _din pprsonajele dramei, intruchipind realitatea durx
157 care striveste idealurile antagonistului sdu, poetul Tasso



pe Kleist — repulsla lui pentru orice exces si orice
elan. In realitate, in persona]ul lui Tasso, Goethe
dezviluie controyersa lui intimi cu lumea, dlﬁcul-
tatea de a vietui in contradictie cu propria-i fiint3,
trebuind s-o adapteze la o _existen{d pe care o simte
profund striini de el. In Tasso se manifestd anxie-
tatea celul ce e aruncat in lume firi rost, triind in
permanent riscul de a-si sacrifica propria-i demnitate.
Versurile lui Goethe au o aluri solemni si uneori
sentenfioasi. Dar daci pitrunzi dincolo de suprafats,
dai de o zoni a zbuciumului interior, de un nemar-
ginit tragism, ca in personajele pe care, dupi citeva

ecenii, le va evoca Séren Kierkegaard pentru a
se justifica pe sine.

n scenele cele mai intunecate §i mai amare din
Tasso se initiazd poate raportul dintre speculatia
filozofici i investigatia dramaticd ce a caracterizat
teatrul incepind de atunci §i pind astizi (nu intim-
plitor, faptul acesta a precedat industrializarea spec-
tacolului prin film si televiziune, dobindind asadar
o noui menire). In general, este un raport de
paralelism, sau chiar de popularizare. Cele doui
mobiluri — imaginativ si speculativ — gisesc o comu-
nitate de ton numai la Goethe $i in momentele lui
de intuitie, la o cotituri istorici hotiritoare, atingind
adevirul sufletesc (cum se va mai intimpla apoi doar
cu eron lm Dostoievski).

Prima parte din Faust a fost scrisi intre 1774 si

1808. A doua, intre 1808 si 1831. Goethe nu se
depirteazi de traditie cind concepe ﬁgura prota-
gonistului: Faust se aratd chiar de la inceput avi
de stintd, dispus la orice, numai si poati depisi
hotarele cunoasterii. La fel si Mefisto, care nu {ine
seama de mijloace, numai si poati obfine pentru el,
in sfera lu, sufletul omenesc. ? desfésurarea actiunii
vom vedea, fireste, cum cei doi poli ai sii isi adincesc
simbioza i contrastul, dobindind treptat o semni-
ﬁcatle tot mai amplé $1 mai complexé atit pe plan
psihologic cit si pe cel moral §i metafizic.

Episodul Faust — Margareta, care a constituit apoi,
pentru spectatorul neavertizat motivul central din
primul Faust, exista incd din Urfaust. Este cu totul
nou in legenda faustiani, dar nu si in productia
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dramatici a epocii. Fireste ci la Goethe el evolueazi
cidtre cu totul alte orizonturi, zugrévind calea inocen-
tei violatd de stiintd, din cauza setei de cunoastere.
Faust voia si posede si nevinovitia si, bineinteles,
Mefisto izbuteste prin viclenile lui si i-o ofere.
De-a lungul intregului prim Faust se profileazi duelul
dialectic dintre Faust si Mefisto. Faust e hotarit si
incerce totul pentru a obtine totul, dat fiind ci demo-
nul ii oferd in chip miraculos mijlocul de a cuprinde
nesfirsita experienti a vnetu Mefisto se simte in schimb
obligat si-1 dezviluie in orice bine relativitatea
si vremelnicia. Faust este profund increzitor in ceea
ce-1 poate oferl VIata. Meﬁsto, cu o ironie uneori
grosolani, ii arati ci aceasta e o iluzie, nutnti doar
cu sperante, chiar daci ele sint legate de imagini
concrete. Fireste, Faust va fi mereu deziluzionat si
asteaptid zadarnic si poati spune clipei: & opregte-te,
esti frumoasd». Conform pactului, numai atunci va
trebui si1 cedeze demonului sufletul siu. Mefisto
il socoteste incapabil si inteleagi si si cuprindi totul,
dar Faust nu inceteazi si-1 ceari mereu noi experiente,
si incerce noi ci. Intre timp, Margareta cade victimi
setei lui inepuizabile, care nu se poate opri in fata
sacrificirii unei biete fete. Faust a triit firi satis-
factii experientele din taverna lui Auerbach cu o
ceatd de tovardsi veseli, 5i din noaptea Valpurgiei,
prmtre vréjltoare, duhun $l nilum, cu un interudiu
senin: « Visul din noaptea Valpurgiei», inspirat din
Shakespeare.
Al doilea Faust renunti hotirit la orice structuri
teatrald, la orice desfisurare §i tensiune dramatici,
pentru a deveni un vast poem dialogat sub formal de
fresci a civilizatiei umane. Faust obtine de la Mefisto
reinvierea lumn din epoca medievali, precum si a
celei din antichitatea clasicd. Apantule devin tot
mai vaste, mai populate, mai fantasmagorice. Faust
vrea si ajungd pini la domnia esenelor originare
care genereazd umanitatea. Revin scenele de alchimie
i; se nagte mult asteptatul Homunculus. Noaptea
alpurgie1 prezinti de data aceasta ﬁgunle visate §i
Imaginate Se omenirea pigini si, in sfirsit, apare
Elena, simbol al frumusetn ideale, aspiratie nemir-
159 ginitd a lul Faust. Din iubirea lor se naste Euforion,



in climatul fermecat al unei noi Arcadii. Euforion
creste si se dezvoltd complet in citeva clipe, desavirsit
la minte si la trup. Se avintd spre cer, dispare ca un
meteor. Dispare si Elena, spirit ceresc.

Dar Faust nu se poate mulfumi numai cu faptul ci a
inteles 1 a_cunoscut istoria omului, in solemna si
splendlja ei conturare. In slujba impdratului, izbu-
teste si cistige cu ajutorul demonului o batilie hoti-
ritoare in cimp deschis. Dobindeste drept risplati o
vasti lunci pustie, un tinut mlistinos. De data aceasta
Faust ii cere lui Mefisto si-i ajute s4 asaneze locul, in

a.fa fel incit oamenii si poatd munci si clidi pe el,-

ngind lipsa, vmovétla, grija, nevoia — personi-
ficate prin patru femei in vesminte cenusi. Mlastina
este asanati de slugile lui TVIeﬁsto. Faust constati
cum de rindul acesta fapta lui devine folositoare.
Pe pimintul acum fertil, oamenn vor putea si lucreze
cu spor, se va putea ivi un_nou paradis terestru. In
fafa perspectivelor ce i se deschid ca un nemérglmt
orizont populat si activ, Faust se poate, in sfirsit,
declara multumit de clipi. Mefisto ar trebui si puni
deplini stipinire pe sufletul lui, dar intervin puterile
ceresti pentru a-l salva si a-1 justifica existenta.
Goethe a izbutit astfel si descrie parabola intregului
gen uman cu ciclurile lui istorice, cu drumul lui
citre dobindirea unei constiinte care si-l faci tot
mai_mult fauritorul propriei lui soarte, ajutindu-1 si
inteleagd sensul divinitatii, chiar daci nu poate atinge
implinirea, desivirsirea ipostazei, a ideii. Aceasti a
doua parte este bogati in idei ce se transformi intr-o
substanfiali materie lirici. Numai un public care
cunoaste dinainte textul poate sesiza §1 pe scend
insemnitatea lui. In ultimele decenii interpretarea
cea mai fidel si totodatd aprofundatd (recent, i cu
mdrézne;e interventii moderne) a primei pir{i din
Faust si, in unele imprejuriri exceptionale, si a celei
de a doua, 1 se datoreazi lui Gustav Griindgens.
Pe lingi faptul ci a pus in scend opera, a interpretat
in tinerete personajul lui Faust, iar mai tirziu pe
acela al 1 Mefisto. Pe plan critic nu se poate face
abstracfie de drumul exegetic trasat de Friedrich
Gundolf in marea sa operi asupra lut Goethe, care
il incadreazi arta in sfera evolutiilor filozofice tipic
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post-romantice si post-nietzschene (nu trebuie uitat,
de altfel, ci wviziunile lui Goethe iau nastere sub
influenta investigatiilor lui Immanuel Kant si a con-
secintelor acestora din prima fazi a idealismului).
Perspectivele deschise de Lukécs in numele unei repre-
zentiri obiective si realiste au si ele un temei, daci
se {ine seami de f ptul ci Goethe era un om pasionat
de stiinté un functionar inzestrat cu talente politice
si, in sfirsit, un atent observator al realititii de toate
zilele, al vietii, omenesti sub aspectul ei cel mai sincer.
Poemul lui Dante Alighieri era o comedie in sensul
reprezentérn, scris pentru a zugr5v1 o lume construiti
in numele civilizapiei crestine. Faust apare, de ase-
menea, in mijlocul unei epoci frimintate, de rindul
acesta in numele noii civilizatii stiintifice, pe cale
si ingroape lumea veche, indreptindu-se citre sco-
purile care-i sint proprii. Atit Divina Comedie cit si
Faust nu ignord latura comicid si grotesci a celor
zugrivite. Amindoud denoti uneori, prin desenul lor
atit de geometric, o buni dozi de voluntarism. In
tragedia greaci a lui Eschil si a lui Sofocle, unitatea
dintre public §i scend, dintre cei ce reprezentau si
cel ce erau reprezentati, devenea, prin intermediul
mitului, deplini, desivirsiti. In opera lui Dante Ali-
ghieri si a lui Goethe se reflectd o crizi, riscul inte-
legerii gresite, latura pozitivdi a unel rupturi. Depé-
sindu-se hotarul mitului, se inainteazi, de altfel, in
directii mai vaste.

Faust, in complexitatea sa — cici partea a doua, nu
se poate desprinde asa cum se obisnuieste la teatru
— reprezint pe de o parte, chiar prin zbuciumul 13-
untric al eroilor sii, lmpos1bll|tatea de a se ajunge la
o comumtate sociali, in care comunicarea si fie
fireasci si directd ca in comunitatea greaci. Pe de
altd parte, izbuteste si traseze o linie nedefiniti. un
curs care este acela al intregii omeniri, din trecut si
pini in viitor. In primul caz, reflecti efectele negative
ale ideologiilor legate de crestinism. In al doilea,
depéseste elanul profetului, ajungind la lucida saga-
citate a cercet&torulun de tipul lw Leonardo, care
stie sd se indrepte si spre domeniile Utopiei, pentru a
se pregiti si le reaflzeze. Asa cum stie si se intoarci la
domnia elementelor generatoare, la un nou contact



cu eseniele primordiale, pentru a se uni iaridsi cu
frumusetea Elenei.

Orice hegemonie este cu hotirire inliturati. Lumea
pigind s1 lumea crestind sint confruntate, judecate.
Sinteza dialectici realizatd dupi milenni de istorie,
constituie efectiva lor depasire, prefigurind realitatea
viitoare. Pe ling3 aceasta, la Goethe e limpede consti-
infa contradictilor sociale. Lumea lui 1mag1nar5 se
apropie de psihologia cotidiani si o defineste intr-un
mit. Prin calea tumultuoasd a eroului siu, prin nece-
sititile i resursele lui, Goethe a stiut si ne infati-
seze procesul istoric intern al omenirii, si ne ofere
reflectarea ideali a acesteia, calea el pozitivi.

Nu trebuie uitati contributia lui Goethe la dezvol-
tarea teatrului german ca director si ca regizor tea-
tral. In aceastd privintid, Weimarul i-a fost deosebit
de prielnic. Venit acolo in 1775, aproape fard nia
o experientd teatrald, a fost curind pus in situafia
si preia raspunderea organizarii teatrului pe care
ducele Saxoniei a tinut si-l infiinfeze in capitala
statului siu. Aceasti noui atributie i-a limitat acti-
vitatea stiintifici. Chiar in anul urmitor a izbutit si
reprezinte Don Carlos de Schiller. In cei douszeci si
sase de ani cit a rimas la conducerea teatrului de
stat din Weimar, Goethe s-a ingrijit de reprezentarea
unui bogat repertoriu de comedii, melodrame si
balete. Si-a expus teoretic principiile de regie — daci
se pot numi astfel — dind lectii de actorie lmi P.A.
Wolf si lui Franz Griiner. Eckermann le-a adunat
sub titlul de Regeln fiir Schauspieler (Reguli pentru
actori). Dupid un scurt preambul: «arta actorului
constd in felul de a vorbi si in miscare », urmeazi cele
nouzeci si una de reguli, impirfite pe diferite subi-
ecte: ¢«Dialect — Dicfiune — Recitare si declamatie
— Pozifia si miscarea corpului pe scend — Pozifia
si miscarea miinilor si a bratelor — Mimicd — De
respectat in timpul repetifiiior — Obiceiuri proaste ce
trebuie evitate — Comportarea actorului in viata de
toate zilele — Pozitii si grupuri pe scend». Autorul se
mentine mai tot timpul in limitele unei didactici
luminate, dobindite prin practica muncii, prin expe-
rienta directi a scenel. Goethe a fost atras in mod spe-
cial de secretele tehnicii.



Cu scopul de a invita meseria, el a compus o serie
de comedii psihologice: Clavigo (1774), Stella (1776),
Die natiirliche Tochter (Fiica nelegitimi, 1803).
toate se observi o miiestrie a dialogului, o capacitate
de a captiva si de a amuza, prin pitrunzitoarea
introspectie a personajelor si prin actualitatea proble-
melor, prezentate intr-un cadru de comédie sérieuse.

SCHILLER

Johann Christoph Friedrich von
Schiller s-a niscut la Marbach, in 1759, dintr-o
familie cu traditi militare. Este indrumat spre
cariera armelor, dar, antrenat curind de alte preo-
cupiri, studiazd dreptul si medicina, dedicindu-se
apoi literaturi, sub mﬂuenta clasicilor germani si a
contemporanilor, fiind atras in orbita miscirii Sturm
und Drang Versurile sale de tinerete au fost publicate
in 1782 intr-un almanah.
Hotii, compusi intre 1777 s1 1780, este reprezentati la
Mannheim in 1782 cu mare succes. In 1783 obtine
numirea de dramaturg la « Hoftheater » din Mannheim.
Scoate revista « Reinische Talia». Profesor la Jena,
se cisitoreste in 1790 cu Charlotte von Lengefeld.
n anul urmtor, ducele de Hollstein si contele
Schiemmelmann i asiguri o pensie pe timp de trei
ani. In 1794 il cunoaste pe Goethe. Realizind o
simbiozi spirituald si un schimb reciproc de idei
asupra formei si legilor poeziei, Schiller ca autor
i Goethe ca director de teatru activeazi intre
1794 si 1804 pe baza unor scopuri comune. In 1795
Schiller scoate revista « Die Horen ». Dupi patru
ani se muti definitiv la Weimar, unde moare in 1805,
in timp ce lucra la tragedia Demetrio, din care n-a
rimas decit schifa primelor doud acte.
Dramele romantice din acei ani erau reprezentate
la teatru, dar in mod ocazional si nu firi ezitiri.
Publicul german prefera mai degrabi micile comedi
ale lui August von Kotzebue, dramele lui in stil
163 lacrimogen. Schiller, dupi prima experienti cu Hotii,



destul de fericit, mulfumitd dramatismului ei chiar
prea impetuos, a recurs si el, dupi exemplul
Shakespeare, la tragedia istorici in versuri, pirisind
vina polemici din anii tinerefii impotriva lumii pe
atunci_ atotputernice. Alegerea s-a dovedit fericitd
in privinta evolutiei gusturilor publicului, si s-a
bucurat de mari succese. Intlmplérlle sl persona]ele,
luate din evenimente istorice vizute uneori in lumina
legendelor, se pretau atit paradigmelor morale ale
autorului, cit s1 autenticului siu talent de comen-
tator in versuri. La aceasta trebuie adiugat simjul
perspicace al structurli teatrale, inzestrarea eroului
cu trisiturl care cuceresc publicul. Suflet imbibat
de sentimente generoase, Schiller zugriveste repre-
zentiri ideale, mergind de la emfatic la patetic.
Die Braut von Messina (Logodnica din Messina,
1782) si Die Verschwérung des Fiesko (Conjuratia lui
Fiesco, 1783) sint primele incerciri in aceasti
directie. Incid nesigure, se lasi prea evident dominate
s1 motivate de intentiile 5i de sfera morali elaborate
de Schiller sub influenta noilor conceptii ﬁlozoﬁce,
in numele unei etici corespunzitoare lumii noi in
curs de apantle, cao consecmté a Revolutlel franceze
si a rizboalelor napoleoniene.

Ca si Alfieri in Italia, dar cu o viziune mult mai
vasti si mai bogati in fermenti, cu o teatralitate
mult mai pronuntati si capabild si atingi suﬂetul
publicului printr-o elocventi pasionati, Schiller isi
asumd o misiune educativi (si uneori didactics)
pentru a-sl indruma natiunea citre o trezire a constl-
infei, care si-i elibereze spiritul de lanturile confe-
sionale i autocratice. Don Carlos (1784) dovedeste
curind arta maturi a autorului dramatic, clarificindu-1
totodati conceptla care, de la lmperatlvul categonc
kantian, personificat in marchizul de Posa, duce la
o arzitoare dorin{i de libertate, exprimati printr-o
actiune dramatici intensi si sustinuti. Ideile lui se
c]arlﬁcé simful scenic se maturizeazi: in consecinti,
si exprimarea va deveni functionali.

Astdzi drama lui poate pdrea pe alocuri obositoare
s1 incdrcati, dar pe vremea aceea avea o nemuloc:té
putere de pétrundere, fiind nutrits de « concepte sim-
bolice, care tin locul obiectului in tot ce nu apartine 164



adevdratei sfere artistice a poetului, si nu poate fi
reprezentat dar trebuie sugerat, apropiindu-se astfel de
muzicd si de operd» cum a spus Schiller insusi.
Schiller nu era, desngur, lipsit de dorinta si priceperea
de a-si crea o poetici. Adeseori ins, intentiile sale
—chiar daci sint justificate de o maturi viziune
estetici —invadeazi cu prea multi exuberanti planul
scenic al evenimentelor si al psihologiilor. Schiller isi
atinge, fireste, mai bine scopurile cind personajele,
in loc si fie alegorice, chiar si mtr—un cadru 1storic,
se apropie de realitatea concrets, in care se dezbat
pasiunile sufletesti, totdeauna mentinute de el la
o inalti temperaturi spirituali.
Luise Miller (1784) sau Kabale und Liebe (Intriga
s lublre) cum a numit-o interpretul siu Iffland,
pune in opozifie doud clase: cea aristocrati, si cea
burghezi, reliefind cu perspicacitate ceea ce era
pozitiv si orientat spre viitor in tréséturile morale
ale piturii_mijlocii, precum si oboseala si inerfia
acumulate in aristocratia care detinea puterea, fiind
profund corupti de aceasti putere. Precedente pe
aceasti cale existau de multe secole. Schiller este
insd primul care abordeazi transferul de putere si
hegemonie operat intre cele doud straturi sociale,
depidsind critica de moravuri pentru a construi o
lume morali, in mod direct, dupi experiente directe.
Curtea pe care o zugriveste Schiller corespunde
unei Curti germane, identificabili istoric. Atmosfera
burghezi din familia Miller — tatil, instrumentist in
orchestra comunali, mama §i Luise, singura fiici —
oate fi identificati cu aceea in care a crescut Schiller.
‘fn centrul tragediei se afl3 iubirea romantici, pasionati
si impetuoasi dintre nobilul Ferdinand von Walter
si burgheza Luise Miller. Schiller a suferit si el
profund din pricina deosebirii de rang social care-l
despirtea de prietena lui, Charlotte von Wolzogen.
Isi didea bine seama de sarcina istorici infruntati
in aceasti tragedie, de vreme ce inainte de a o scrie
declarase intr-o expunere a sa despre teatrul german:
« Cind justifia este orbitd de bani si viciul se hrdneste
prin bogdtie, cind cei puternici se afundd cu delictele
165 lor in desfriu, iar respectul uman opreste bratul autoritdtii,



teatrul apucd spada si balanfa pentru a izgoni viciul
din tribunalul grozdviilor ».
Ferdinand este fiul unui nobil ajuns presedinte al
Consiliului de ministri mulfumiti vicleniilor sale
unei fapte murdare. Presedintele socoteste id lfa
dintre fiul siu §i mirunta burghezi, Luise Mlller,
drept un lucru fird importanti. Are de gind s¥-i
puni capit cu orice pref, pentru ci vrea si asigure
fiulm1 siu o situatie demni de rangul social la care
a ajuns familia. Un alt obstacol serios in calea acestei
iubiri este sentimentul pe care Lady Mildford, favo-
rita ducelui, il nutreste pentru Ferdinand si care o
impinge la tot felul de demersuri pentru a-si realiza
dorinta.
Lady Mildford, care are §i ea trisituri evidente de no-
blete, face parte din categoria curtezanelor generoase.
Caut si-l influenteze pe duce pentru a-l indruma
spre acte de dreptate s1 a-l feri de mﬂuenta nefasti
a presedintelui von Walter. Constatind cit de purd
si ideald este iubirea dintre Ferdinand i Luise,
Lady Mildford fuge de la Curte, renuntind la viata
usuratici. De altfel, ni se limureste ci legitura ei
cu ducele pornise de la un gest generos al acestuia,
la care ea voise si rispundi prin recunostintd. Aceste
suflete alese stau in contrast cu meschiniria si josnicia
presedintelui von Walter si a secretarului siu: o
intrigd murdari urziti de e1 aduce moartea celor doi
indrigostiti, crim¥ care devine sinucidere. Moartea lor
se ridici impotriva lumii lipsite de morali si de
demnitate umani a regimurilor absolutiste. Prin ea
triumfd o noud conceptie de viatd — in mod pozitiv
burghezi — pe care o reprezintdi muzicantul Miller
i fiica sa Luise.

chiller afirmi i atestd fard ocolisuri — chiar daci
prin contraste prea nete si bititoare la ochi — valoarea
lumii burgheze, care acum are o fizionomie precisi
si o deplini libertate liuntrici de optiune. Spre deose-
bire de tragedille precedente, Hotii s1 Conjuratia
lui Fiesco, stilul devine simplu, direct, aproape auster
si realist (in ciuda unor aluneciri in melodramatic).
« Drama burghezi » se desfisoari intr-o epoci contem-
porand, intr-o ambianti reali si usor de recunoscut,
intre personaje din viata de toate zilele. Schiller 166



nu va continua totusi si meargi pe aceasti cale,
interesat fiind de problemele raporturllor morale din
sfera personajelor istorice, relevate in cursul studiilor
sale asupra istoriei, care ii preocupau mintea si ii
creau noi stiri sufletesti. Luise Miller ar fi avut o
dezvoltare mult mai largi cu citeva decenit mai tirziu.
Poate ci Schiller insusi nu i-a inteles insemnitatea.
Marie Stuart (1800), tragedia lui cea mai populari
si mai des reprezentats, intereseazi in special prin
originala vigoare dramatici a personajelor si a contras-
telor dintre ele. Melodiosul lirism scl‘uflenan face
ca desfdsurarea_zguduitoarei intimpliri si trezeascd
emotn adinci. Personajele dobindesc o viati auto-
nomi extraordinard, care le face si pari reale in
sufletul publicului, creind o simbiozi directi. Se
naste astfel la inceputul secolului, acel nemijlocit
raport emotiv dintre sali si scend, care s-ar putea
socotl printre cele mal interesante caracteristici ale
teatrului din epoca burghezi. Nu este plicerea gus-
tati la teatrul de Curte, nici cerinta rispinditi astizi
a unei dezbateri intelectuale, c1 o reflectare a senti-
mentelor in sinul societitii. Drama a devenit astfel,
intocmai ca drama muzicali a lui Verdi si a lui Wagner,
un domeniu al vietii. de toate zilele.
In aceiasi ani, Schiller compune trilogia Wallenstein.
ntr-o succesiune de trei lucrdri dramatice, el infa-
fiseazi un personaj istoric care-l frapase pe cind
studia rizboiul de treizeci de ami (1618—1648):
ducele de Wallenstein, ajuns la o cotituri hotiritoare
a vietii sale. Condotier cu mari calitifi militare,
Wallenstein este ispitit de gindul de a-si crea un
regat, despirtind Boemia de Imperiul austriac in
a cirui slujbi se afla. Pentru realizarea acestui plan,
el crede ci poate conta pe armata alcituiti in mare
parte din mercenari, pe care o socoteste credincioasi
numai conducitorului ei. Imparatul, informat de
rebeliunea lui latents, 1a misuri pentru a i-l opune
pe contele Piccolomini, subalternul lui. Cele doui
conjuratii merg paralel: a lui Piccolomini pentru
a-] 1zola pe Wallenstein, a lu1 Wallenstein pentru a
atrage generali de partea planului siu, al cirui prim
pas consti in alianta cu adversarul suedez. Condotier
167 genial, Wallenstein se dovedeste insi un om politic



slab s1 nehotirit, actionind doar cind se vede constrins

1 roiit cu totul de credinta lui in conjunctiile astrale.
%Vallenstein va fi ucis prin tridare de prietenii lui
Piccolomini; acesta la rindul siu fisi pierde singurul
fiu, pe Max, la inceput admirator al lu1 Wallenstein,
apoi hotirit si-1 combati pini la capit cind i1 desco-
peri duplicitatea. Complicata intrigi are un amplu
suflu de ansamblu, in care se reliefeazi totusi puternic
figurile principale ale actiunii. Schiller rimine obiectiv
fati de evenimente, lucru care-1 ingiduie si le prezinte
echilibrat, expunind cu o logici scenici clari, dife-
ritele comportiri. Lipseste insi din aceasti mare s
viguroasd frescd un suflu liuntric care s-o animeze,
care sd-1 ]ustlﬁce miscarea scenici atit de misurati
si incordatd, printr-o perspectivd capabilX si-i confere
o semmﬁcatle superioard. Chiar daci prin indoielile
protagonistului, vesnic preocupat si scruteze in stele
fatalitatea, Schiller pare si puni sub semn de intre-
bare destinul uman incapabil si vadi limpede in
sine insusi.

n tragediile care au urmat, Die Jungfrau von Orléans
(Fecioara din Orléans, |80|) si Wilhelm Tell (1804),
Schiller schlteazﬁ mitul unei nafiuni ideale, in forme
adesea retorice, intre romanesc $1 melodramatic, unde
teatralitatea si elocvenfa rimin in mod arid scopuri
in sine. Mersul istoric pe care ar fi dorit Schiller si-1
interpreteze, devine doar o sursi de pretexte scenice.

KLEIST

Existenta lui Heinrich von Kleist este
oglinda unui spirit in vesnic conflict cu sine insugi
g1 cu lumea, a unei nelinisti exterioare ce corespunde
unui zbucium liuntric, a ciror concluzie logici a
fost o profundi crizi depresivi, datorati si lipsei
de intelegere cu care i era priviti activitatea.

Kleist s-a niscut la Frankfurt pe Oder in 1777,
an in care Schiller incepea si scrie Hofii, iar Goethe,
Wilhelm Meister. Dintr-o familie de ncheri 3, intr3

1 Denumire dati membrilor aristocratiei militare prusace
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in regimentul de gardi din Potsdam, mai mult dato-
ritd traditiei familiale decit din convingere proprie.
Iese din armati in 1799 $i pleacd in Franta pentru a
studia filozofia, matematica si stiingele pohtlce n
1801, dupi ce citise Critica rafiunii pure $i operele
lw Rousseau, isi reia viaja de nomad. In 1803, pe
cind. era oaspetele lui Wieland 2, face o cilitorie
la Weimar, unde §i cunoaste pe Goethe si pe Schiller.
Intilnirea produce ca reactie o accentuare a tendintei
lui Kleist spre impulsurile nestipinite, spre temeritatea
spirituald. Intre 1804 si 1807, lucreazi ca functionar
la Kénigsberg, cu o scurti intrerupere datorati deten-
tier lmi ﬁin timpul ocupatiei franceze. In 1807 devine
redactorul revistei « Phobus» din Dresda. Dupi doi
ani, conduce impreund cu Adam Miiller publicatia
¢ Berliner Abendblitter ». Participarea lu1 la viata
teatrali germani -se limiteazi la o colaborare fugari
cu Goethe, care ii pune in sceni la Weimar in 1808
piesa Der zerbrochene Krug (Urciorul sfirimat). Faptul
ci literatura lui nu s-a bucurat de succes, precum
si esecul suferit in dragoste dupi legitura cu Wilhel -
mine von Zeuge, il imping in mod fatal spre sinucidere.
La 11 noiembrie 1811 se arunci in lacul Wannsee,
tirind-o §1 pe prietena sa Henriette Vogel in acest
tragic sfirsit.

Poetica lui Kleist se deosebeste de aceea a lui Schiller
printr-un procedeu de creatie opus: in vreme ce
Schiller tinde si-si adapteze operele la idealuri univer-
sale stabilite apriori, Kleist di consistentd propriilor
sale emotii exacerbindu-le §i deformindu-le. El le
infitiseazi ca pe niste sugestive roade ale imaginatiei,
care denoti cu evidenti originea lor emotivi. Viata
lui rit3citoare, insistenta ciutare a unw ubi consistam
afectiv, merg mini-n mini cu istoria zbuciumati a
activititn sale creatoare. A ajuns la sinucidere dupi
ce atinsese cu Prinz von Homburg maturitatea de
exprimare §i chiar o anumiti seninitate de viziune.
Lumea din jur —§i Goethe insugi, in ciuda unei

1 Opera lm Kant

? Cristoph Martin Wieland (1733— 1813), prozator si poet

german, intemeietorul celei mai importante reviste literare a
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oarecare bunivointe — nu-i acorda nici o_simpatie,
nici un sprijin care si-l poatd sustine. In cursul
operelor sale 1ese tot mai mult la iveali aceasti incapa-
citate a lui de a se face acceptat, care_era poate o
inca ac1tate a celorlalfi de a-l accepta. Zbuciumul ii
era ?a fel de mare pe cit fi era de fremititor si
vulcanic impulsul de a iubi, de a crea, cle a lmagma.
Pasiunea lu1 riminea neluati in seamd, si tocmai de
aceea se inhiba. Cu toate acestea, inljuntrul siu se
petrecea o sondare a sufletului omenesc care foarte
rar giseste atita putere de adevir. Este dictati de su-
ferinta fird seamin a unei viefi pitimage, cireia i se
refuzi orice putini de usurare, asa ci se intoarce im-
potriva ei insisi. Dramaturgia lm Kleist procedeazi
prin salturi, pe ciile cele mai felurite, neocolind nici o
experientd, dar rdminind unitar in sine; cu izbucniri
impetuoase si neprevizute, care totusi se sublimeazi
intr-o formi.
Kleist descoperd un subiect formulat de la inceput
in termen: paroxistici: legenda despre Penthesilea
(1808), care, in prada uner febrile furn amoroase,
il sfirteci pe Achile. Evidenta alegorle a iubirii
pitimage, ale cirei excese ajung si calce in picioare
individualitatea fiinei iubite, afirmi neconditionat
drepturile eului. Un exemplu al acestui proces il
constituie i fragmentul Robert Guiscard (1803), unde
tema ciumei ce bintuia in tabira normandi este
pusi pe primul plan, fiind folositd pentru a da un
relief maret efortului eroului, bolnav si el de ciuma,
totusl gata si se ridice din culcusul lui pentru a se
avinta spre victorie. Penthesilea rimine forma imagi-
nativi extremi a ciutinilor kleistiene. Personifi-
carea Instinctului sexual atinge aici o vitalitate incom-
parabili, un elan din fericire necontrolat, deci reve-
lator. In acelagi timp, Kleist zugriveste o lume
imaginari complexd — aceea a Amazoanelor, cireia
1 se opune firi vigoare tabira aheilor — ducind
viata sociald citre cu totul alte limanuri, si creind o
existentd cu baze morale total diferite de ale noastre,
dar tot atit de justificate (iar aici se constati o orientare
cu largi dezvoltiri in imaginatia marchizului de Sade).
n acest sens, Penthesilea rimine un exemplar unic
de sinceritate extrems, exprimati intr-o form3 imagi-
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nativi desﬁvu’slti si plind de reflexe multicolore.
Gluma intr-un act, Urciorul sfarimat, definiti drept
« fresci fdrineascid », ¢« naturd moarti olandezi », scrisi
in joaci (Kleist s-a ocupat intr-un studiu remarcabil
si de taina marionetelor si a spectacolului), porneste
de la zugrivirea mediului pentru a ajunge la un
grotesc de o naturi cu totul deosebits, de un comic
violent, cu trisituri savuroase §i colorate.
Hermannschlacht (Bitilia lui Armmius, 1808) este
dominati de tezi. Intentia polemici face ca perso-
najele si pari lipsite de viati, intimplirile mecanice,
cadrul istoric artificial. In Kdtchen von Heilbronn
(Kitchen din Heilbronn, 1810) domneste delirul
oniric, somnambulismul, forta miraculosulu: care
stribate intreaga lui operd ca un element ascuns si
vital, ca sens hotiritor al misterului. Temele tipice
ale baladei si ale naratiunii romantice, evul mediu
privit printr-o pnsmé imaginari, se traduc aici in
efuziunea liric; sint folosite drept pretext pentru
o variatie de imagini, cind gingase, cind furtunoase,
mereu pline de patos. Legenda devine drami.
Constructia studiatd a piesei Prinz von Homburg
(1811) aratd limpede cit era de constientd intentia
de a proceda la o intensd investigatie a conflictului
central dintre individ si lumea inconjuritoare. Marele
Elector il condamni la moarte pe nobilul rizboinic,
drept pedeapsi pentru ci a condus o operafie mili-
tari fird si fi fost autorizat; pe urmi il pune chiar
pe print si-si judece fapta, infirmind insi la sfirsit
condamnarea pe care tinirul si-o decretase el insusi
cu curaj. Conceptia idealisti a individului creator al
realititii, extinsi §i asupra domeniului moral, se
articuleazi intr-o structuri dramatici de un puternic
dinamism spectacular, in care omul romantic, arbitru
al propriului siu destin, se face interpret al unw
mit, apt si cucereasci multimile si s traseze o direc-
tivi. Elementele ideale se imbini in mod echilibrat
cu zugrivirea realisti a personajelor, astfel incit
desfisurarea actiunii dobindeste accente veridice.
Vigoarea subiectului este dublati de vitalitatea real¥
a personajelor. De data aceasta forma este concisi
s1 sobri. Lirismul apare numai in pasaje scurte si
171 esentiale. Toate figurile, chiar si cele secundare, sint



caracterizate printr-o umanitate $l o verosimilitate
degavirsitd: in felul acesta se alcituieste un tablou
unitar, armonios, cu vicisitudini palpitante, orinduite
intr-o desfisurare limpede. In lumina intimplirilor
istorice urmdrite, aceasti dezbatere asupra datoriei
s1 a eroismului suni profetic. Frumusetea ideilor nu
ascunde insi capcanele primejdioase. Bineineles,
drama n-a avut atunci nici un succes. Respins de
lumea ale cirei intunecimi §i abisuri le dezviluise
cu atita luciditate, neascultat $i luat in ris pentru
delirul lu de vizionar, Kleist gi-a decretat moartea.
Lucririle romantice au determinat sub diverse aspecte
multe din evolutile dramatice moderne. Nu se poate
spune insi ci exigentele pe care le-au formulat si
orizonturile pe care le-au deschis au fost epuizate
pini la ultima limitd. O buni parte dintre ele ar mai
putea furniza noi procese creatoare, apte sﬁ depa-
seasci limitele productiei dramatice propriu-zise,
i:éltre o orientare rituali mai pronuntati a spectaco-
ului

HOLDERLIN

Adevirul este ci « poemele dramatice» din aceasts
perioadi depisesc cadrul scenei, devenind pura imagi-
natle _aproape de nerealizat pentru interpret. Faptul
insusi al acestei depdsiri duce spre noi orizonturi
spirituale, orientate citre viitor si totodati in profun-
zime, creind noi dimensiuni psihice sau, mai bine
zis, descoperindu-le. La autorii a ciror operd am
descris-o pind acum, trebuie adiugati si personalitatea
lniHélderlin. Traducitor al tragediei Antigona
de Sofocle cu un sentiment solemn al misterului
antic, el a reconstituit in poemul siu dramatic Der Tod
des Empedokles (Moartea lui Empedocle, 1799) o
lume ideald cu trisitun elenice, a investigat profetic
destinul uman in raport cu natura §i cu moartea,
prin mijlocirea eroului siu, inteleptul Empedecle,
ajuns la adevirurile ultime ale Universului. Puri-
tatea si noblefea viziunii rimin un model definitiv.
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Drama romantici germani oglindeste, desigur, ca
simptom al unei conjuncturi, o magmi istoricX destul
de neclari si stratificati, asa cum era aceea a popo-
rului german in iumétatea de secol care a cunoscut
zguduirea provocat de Revoluia francezi. Un com-
plex de rezultante istorice dusese la o structuri sociali
dintre cele mai pestrite $i contradictorii, unde rima-
sitele feudale se amestecau cu complexe atavice i cu
impulsurile mercantile ale burgheziei. Friedrich Gun-
dolf a sesizat cu acuitate spiritul acestei frimintiri:
« Cu tristete ne gindim la destinul german al poetului: de-
monul sdu il distruge in pragul pdmintului fagdduintei,
ba chiar in pragul pamintului in general, tocmai in
momentul cind el incepe sd iasd din apdsdtoarea lui
singurdtate vulcanicd, in comunitate, in popor, in lume.
Hilderlin e cuprins de nebunie tocmai cind i se reveleazd
zeii poporului sdu ... Nietzsche, tocmai cind trebuie
sd scrie noua lege, noua tabld a valorilor pentru care
le-a sfdarimat pe cele vechi... Goethe renunfd in
Italia la calea sfirsitului imediat, iar Kleist se omoard
fiindcd nu-si poate realiza si prin poporul sdu eul lui
absolut. Toate acestea sint forme diferite ale aceleiasi
fatadlitdti germane: aceea de a transforma lumea prin
eul nemijlocit, care la nici un alt popor nu se inalfd
atit de solitar si de nesociabil izolat in propria-i
bogdtte si satisfacfie. Tindrul Luther, tindrul Goethe
si tindrul Schiller au dorit aceasta si au simfit in mod
obscur aceeasi necesitate ca si Holderlin, Nietzsche,
Kleist: si de fiecare datd, titanica hybrnis, eul ca
adversar al zeilor si al puterilor, ajunge la compromis
ori la propria-i distrugere ».

n acel ani, migcarea filozofie1 1dealiste se alituri
celel romantice. De la Herder pind la Hegel, patro-
najul filozofic se mentine cind inspirat de citre poeti,
cind inspirindu-i: $i nu va trece mult pind si apard
marxismul. Efortul creator al acelor decenii impinge
umanitatea spre o cotituri hot#ritoare; cu toate acestea,
dupi un secol, va duce poporul care l-a produs la
o serie de catastrofe morale si materiale. In decursul
evolutiei sale istorice se poate observa cum circuli
accentele extreme §i revelatoare ale acestor poeti.
Ele nu sint acceptate cind se produc, si chiar dupi un

173 secol izbutesc cu greu s pitrundi in reiatule cotlcflene



Civilizatia noastri nu reugeste si le cuprindi, si se
inteleagd pe ea insisi cu ajutorul lor. Disensiunea
observatdi de Gundolf in sinul poporului german,
poate fi generalizati fird greutate, §i oferi motive
valabile de meditajie asupra evenimentelor istorice
care au caractenzat epoca noastra.

Goethe si Kleist, Lenz si Biichner prezinti in dra-
mele lor un tipar de altfel neimplinit — incercarea
de a oferi un spectacol coerent non religii sociale
a cdrel naturid si ale cidrel cerinte sint inevitabile.
Principiile spectacolului se elaboreazi in cursul pro-
priei lui desfésurén o dati cu ele, drama devine
demiurgicd, i tocmai de aceea nu ajunge la o so-
lutie definits, de aceea denotd prin ea insdsi si prin
felul cum este primiti violentul conflict interior
care se perpetueazi in sinul unei societifi ca a noas-
tri, unde credinte vagi §i mitice intrd in conflict
cu o comportare ce cauti si justifice utilul prin
ethos. Drama devine astfel in mod deliberat o stri-
danie care depiseste propriile-i forte dar necesard
tocmai datoriti acestui fapt.

BUCHNER

Conceptia si elaborarea romantici a fenomenului
teatral a fost cea mai inalti si complexi din cite s-au
putut imagina in cursul civilizatiei europene; rea-
hizati, dar totodati constrinsi si rimin3 stenls,
mirturie a unui impas istoric cognitiv, care se perpe-
tueazi in formele noastre actuale de viati, in parte
echivoce, in parte unilaterale. Un reprezentant
tipic in acest sens este Georg Biichner
(1812—1836). Prima lui incercare a fost o poveste
delicatd i subtili, Lena und Leonce.

Danton’s Tod (Moartea lui Danton) si Woyzeck
(compuse respectiv in 1835 si 1836) duc de la fata-
litatea istorici la fatalitatea sociali. Experienta stiin-
tifici a dramaturgului (Biichner studiase stiintele
naturii) devine rodnici prin cercetarea atenti a
unel cotiturt hotaritoare s1 a ciccumstantelor ei

174



privite intr-un cadru inci romanesc, dar care tinde
si se transforme in judecati critici, pentru a deter-
mina consecinfele unui mediu §i ale unei condii
sociale, pentru a le percepe in apogeul lor tragic,
prin_constiinta zdruncinatd a unei victime a lor.
Dupi ce la virsta de numai optsprezece ani Georg
Biichner participase activ la revolutia liberald din
acea vreme §i publicase un pamflet cu titlul Razboi
palatelor, pace colibelor !, simtindu-se apisat de sen-
timentul destinului (motiv dominant in dramatur-
gia romantici germani), analizeazi Revolutia fran-
cezi in Moartea lui Danton, si zugriveste in Woy-
zeck soarta amari a omului umil, devemt soldat
din pricina mizeriei.
Biichner avusese sub ochi certificatul medico-legal
al soldatului Johann Chrisian Woyzeck, de meserie
frizer, condamnat la moarte pentru ci injunghiase
o viduvi. Woyzeck declarase ci niste forte oculte it
procuraserd cufitul si ii porunciserd s-o omoare.
Personajul Woyzeck se afli pe ultima treapti a
scirni sociale. Oricine poate dispune de el. Medicul,
cipitanul, plutonierul. El este doar un obiect. Nu
are nicl micar o personalitate de apirat. Se supune
in toate imprejuririle. Are un singur lucru: mica
lwm familie, alcituitd din Maria o tiniri pe care o
iubeste, si un copilag. Dar st atit e prea mult. Tn
mod fatai femela este atrasi de prestigiul superio-
rului siu direct, plutonierul. Cedeazi ademeni-
nlor lw. Cind Woyzeck bagi de seamd, revolta ia
locul resemnirii. Halucinatile si presimfirile sub-
constlente i ciliuzesc pa$u ucide pe Maria si
se ineacd in lacul in care i1 aruncase cadavrul. Copi-
lasul rimine orfan si singur, riticit intr-o lume
ostili. Mizeria morali §i materiali a eroului este
zugrivitd cu un realism firi ocolisuri, intr-o serie
de secvente scurte, care duc treptat la catastrofi.
Constructia dramatici se desfisoard intr-un ritm
epic. Piesa se intrerupe la scena in care copilul lui
Woyzeck, nestiutor de cele petrecute, se joacid cu
alfi copil. Scena n-a fost terminat¥, findci intre
timp autorul a murit, la virsta de numai douizeci
si patru de ani. Dar se poate presupune ci era chiar
175 cea finali. De fapt, opera lut Alban Berg, care redi



cu fidelitate in muzici partea cea mai valoroasi a
textulm lu Biichner, se incheie in mod firesc cu
acest episod.

Woyzeck a devenit intemeietorul unui gen dramatic,
a conturat un personaj care avea si aibi multe vari-
ante. El constituie astizi un punct de orientare
pentru unele dintre cele mai importante curente
ale dramei din secolul nostru.



INFLUENTA ROMANTISMULUI ASUPRA
CIVILIZATIEI EUROPENE

RUSIA

Shakespeare si Schiller au trezit foarte curind un
ecou in literatura rusj si au figurat printre diferitele
componente care l-au nspirat pe Alexandr
Puskin - (1801 — 1837), ofermdu-i mijloacele
expresive pentru vasta lui opers, mijloace care foarte
curind au dobindit libertate si autonomie. Trebuie
subliniat totusi ci personalitatea lui Puskin s-a con-
figurat intr-un chip cu totul nou si specific fati de
romantismul european contemporan, mal cu seamd
in compozitiile lirice si narative. Cea mai insemnati
incercare teatrali a sa Boris Godunov (1826) « istorie
dramaticd — povestire a adeviratei calamititi din statul
moscovit intimplati tarului Boris §i lui Griska Otre-
piev — cronici a multor tulburdri» are o mare
importanti istorici (si i-a oferit lui Musorgski subiec-
tul pentru opera sa omonimid), dar nu poate fi
socotit o lucrare deplin realizatd si organici. Modelul
dramelor istorice shakesperiene este evident, chiar
si in factura exterioard de cronici scenarizati, liberd
de orice legiturd in timp si spatiu. Dar personajele
nu ajung si aibi o consistentd reali (afari de cele
secundare, ca de pildi Pimen); desfisurarea acti-
unii nu se preteazi la_perspective revelatoare, desi
nu este lipsiti de pasaje impetuoase, de monoloage
care aprofundeazi zbuciumul psihologic. In « Micile
tragedii », pe care Puskm, cuprins de entuziasm cre-
ator, le-a compus in anul 1830 calitétile dramatice
dobindesc o fizionomie mai autentici si precisi.
Cavalerul avar, Mozart si Salieri, Oaspetele de piatra
177 si Rusalka (o legendi dramatizati despre dragostea



unui prin; cu o fatd sdraci) absorb reminiscentele
literare intr-o intensi si_stisietoare umanitate de
idei, in amara si sincera disperare a protagonistilor.
Dupd cum Boris Godunov crea o noud viziune ima-
ginari a trecutului inci amenintitor, a intunecatelor
veacuri triite de popoarele slave, tot asa « Micile
tragedii » schifeazi inci de pe atunci acea necru-
titoare analizi a psihicului, care in deceniile
urmitoare va constitui obiectul unor mari creati

narative si dramatice. Rolul teatrului lui Pugkin este

in esentd acela al unui inceput grandios. Opera cea
mai tipic si autentici romantici a teatrului rus,
Mascarada (1835), se va datora devotatului siu
urmas Mihail Lermontov (I814—1841).
Fatalitatea domini intimplarea, dobindind pentru
prima dati o personificare in figura «necunoscutului ».
Personajul alegoric ingiduie o reprezentare a ei violent
expresivd, prin conflicte pasionale. Piesa videste
revolta morali impotriva societifii in care triiesc
protagonistii, ajunsi victime ale josniciei ei. Drama
este complexi, atit din punct de vedere al formei
cit si prin textura psihologici, inviluiti intr-o auri
misterioasi de aluzn metafizice.

FRANTA

La Paris semnalul revolutiel romantice in teatru a
fost dat de celebra prefati la drama istorici a lui
Victor Hugo Cromwell (publicati in 1827).
Inspirindu-se din Shakespeare si din romanticii
germani, ea proclama dreptul la o exprimare eli-
berati de orice canon aristotelic si clasicizant, liberd
$i in privinta imaginatiei si a formelor. Prima
reprezentatic a piesei Hernani (|830) a insemnat, in
ciuda unor furtunoase opozitii si_nesfirsite discuti,
triumful noii libertiti a scenei. Renovarea reperto-
riului a mers la Paris mind-n min¥ cu renovarea
exngentelor scenice, mcredmtaté msplratlel unor
pictori, si cu acordarea unei atentii mal mari ansam-
blului interpretilor si nu numai actorilor principali.
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Miscarea coincide cu consolidarea politici a burghe-
ziel i, incepind de atunci, vreme de mai bine de
un secol, scena devine la Paris locul principal al
transformirilor §1 al analizelor introspective spre
care se i‘ndreapté societatea.
Timp de un deceniu, in teatrul parizian risuni si
predomini fanfarele zgomotoase ale lui Victor Hugo,
cirora le rispunde ca un ecou subtila elegie lirico-
sentimentali a « capricillor » lui Musset (in timp ce
evocirile subtil ironice ale lui Mérimée rimin pe
atuncl necunoscute).
Publicul parizian incepe si se lase sugestionat de
avintul romantic adus de piesele lui Dumas-tatil:
Henri 111 et sa Cour (Henric al IIl-lea si Curtea sa,
1828), drami istoricd, si Anthony (1835), drami
actuald g1 provocind emotii facile.
Pasiunile virulente, intrigile melodramatice, lungile
tirade ale protagonistilor, finalurile tragice din Crom-
well (1827) Marion Delorme (1829), Hernani (1830),
Le Roi s'amuse (Regele petrece, 1832), Ruy Blas (1838)
alimenteazi cele mai frapante mode romantice si
polemicile impotriva rimisitelor si a traditilor
uneori puternice inci ale trecutului.
Dramele lui Victor Hugo au un caracter unitar, cu
momente mai mult sau mal putin reu$1te, integrate
insi in cadrul unei formule comune. Zbuciumul
pasiunilor este redat printr-o emfazi care astiz
pare grotescd. Versificafia cade in picatul grandi-
locventei oratorice, alternatd deliberat cu prozaisme.
Personajele izbutesc rareori si dobindeasci o dimen-
siune psihologici, fiindci sint simple purtitoare de
cuvint ale unor pasiuni impetuoase, invocind fireste
cu strigite dreptatea in lupta lmpotrlva tiranului.
Nu mai este nevoie si subliniem insemnitatea
istorici a fenomenului, care a stirnit multe ecouri si
a produs o adevirati vogi. Totusi el reprezinta
doar un episod menit si nu diinulasci in teatru,
si chiar in opera autorului rimine marginal, minor,
fiind mai mult o ciutare si o izbucnire decit o intro-
spectie directi.
Vina dramatici a lui Alfred de Musset
(1810—1857) manevreazd cu o gratie malitioasd si
179 subtili, inruditi cu traditia lui Marivaux, situatn



$i teme nu tocmai noi: ele sint insi redate printr-un
joc scenic de facturi simpli si originali, care urmi-
reste si se defineasci prm concizia epigramatici a
unui proverb: Il ne faut jurer de rien (S& nu spui
vorbi mare, 1836); On ne badine pas avec I'amour
(Cu dragostea nu-1 de glumit, 1834); Le chandelier
(Fortunio, 1835); Il faut qu'une porte soit ouverte
clnst 4f5e)rmée (Usa trebuie si fie or1 inchisi ori deschisa,
Musset se joaci cu adevirurile, pe care se teme si
le dezviluie in ciuda sentintelor cuprinse in titluri.
Preferd si pomeneasci de ele in glumi, ficind usor
cu ochiul ca intr-un salon. Dar uneori stie si pitrundi
in adincul suferintei si zbuciumului, redind linia
sinuoasd a sentimentelor.

Les Caprices de Marianne (Capricille Marianei,
1833) tese, pe un fond iluminist si rational de cri-
tic a conventillor sociale, firele unui roman lacri-
mogen, de un lirism transparent i sensibil, cu un
contur subtil. Abundenta metaforeior si chiar unele
nume proprn, aduc ecouri din Shakesperare, in
climatul unei Italii de vis, unde se desfisoari focul
de artificii al dragostei si jocul crud al imprejurarilor.
Musset di iubini si mortii leopardiene configuratia
delicati si emotlonatﬁ a unor adevirun psihologice,
intr-un stil bogat in meandre.

Lorenzaccio (1834) urmirea si rezume cele mai man
ambitn teatrale ale lui Musset. Regisim aici, aliturn
de influenta hui Shakespeare, vigoarea teatrali a lui
Dumas-tatil, lirismul maiestuos si avintat al lui Victor
Hugo, si chiar delicatetea « capriciilor ». Fireste, eroul
e un asuprit care-si revendici libertatea. Ansamblul
este artificial, fortat, desi nu i lipseste elanul
sincer §i generos de o eficacitate teatrald care cap-
teazd §1 astizi publicul.

Chatterton (1839), de Alfred de Vigny,
prezinti cu sobrietate si pudoare spectacolul pur al
unui suflet romantic, ca atare pradi disperirii, in
grav conflict cu lumea si incapabil s& giseasci pe
cineva care si-l inteleagi si si-l sustind fard rezerve.
Prosper Mérimée (1803—1860) scrisese o
serie de piese scurte (opt episoade), pe care le-a
publicat sub titlul global de Le Thédtre de Clara 180
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Gazul (Teatrul Claret Gazul, 1825) recurgind la o
ciudaty fictiune (o scriitoare portughezi care le-ar
fi lisat medlte) Scurtele compozitii, si in special
L occasion, sint pline de un viu stimulent satiric,
volterian in esentd, temele si stilul fiind plimidite
din argila unui rafinament spiritual. Cea mai cunos-
cuti dintre ele — poate fiindci e cea mal amuzanti —
este Le carrosse du Saint-Sacrement, foarte des repre-
zentati in secolul nostru. Caracterele si conflictele
aspird, printr-o perspectivi umoristici, la o analizi
severi a realitifn psihologice, a moravurilor.
Tipici pentru constiinta 1acobind §i revendicativi,
pentru increderea in om si in popor, La Jacquerie
(1828) rimine in mod substantial narativi, respectind
de fapt foarte putine reguli teatrale. Este vorba, cu
alte cuvinte, de o naratiune istorici dialogati, iar
accentul principal este pus pe interpretarea moderni
a evenimentelor, ecou indirect al conceptilor de
tip proudhonian. Ceea ce intereseazi este indriz-
neala si mirefia tentativei, rimasi fird ecou s fird
urmare imediati, dar meniti si aibi numeroase
consecinte prin_intenfia ei de legendi tragici con-
ceputd realist. In aceasti operd genul dramatic se
desprinde pentru prima oari de limitele formale
care-| caracterizaserd, pentru a se ridica la valoarea
de epopee, trecind peste orice conventie si traditie
anterioard; nu_intimplitor faptul coincide cu dez-
voltarea pnmelor conceptii socialiste §i cu o optici
noui a istoriel, folositdi drept sprijin al primelor
experiente revolutionare. Corelatille rimin indirecte,
dar in privinta sensului lor nu incap dubii.

Marile poeme dramatice pe care Romain Rol-
land (1866—1940) le-a dedicat temelor si perso-
najelor Revolutiei franceze, au apirut la inceputul
acestul secol, dar conceptia lor rimine aceea a lui
Hugo si a iacobinilor, asa incit, desi incadrate intr-o
evolutie literard diferits, par in unele privinte ante-
rioare operei lui Menmee ele oglindesc o viziune
a evenimentelor istorice msuﬂetlté de avintul senti-
mentelor s1 al personalltétllor, si zugrdvit cu o
amploare de fresci in culori aprinse.

Romain Rolland aspird la intelepciunea goe-
theani si, in Jean Christophe, reia calea lui Wilhelm



Meister. In realitate, ambitia sa este impregnati de
simfonismul beethovenian, preluind alura epici
din La Légende des Siécles. (Legenda secolelor).
Revolutia francezi este zugriviti in toati gama el
cu strilucirea mitici a legendei, diruindu-se ela-
nului acestel vaste misiuni.

Orientat spre wviitor, Romain Rolland s-a striduit
cu entuziasm pentru viitorul teatrului, preconizindu-l
si pregitindu-l. Epopeile lui_istorice au fost repre-
zentate rar §i numai cu prilejuri exceptionale, iar
atunci a fost preferat aproape intotdeauna Danton
(1903): de citre Firmin Gémier la Paris, si la « Zir-
kus » al lu1 Reinhardt din Berlin. Mai toate numiri
intre treizeci i cincizeci de personaje, necesiti mase
de figuranti s1 coruri si au pini la doudzeci si patru
de schimbin de decor. Scenele obisnuite nu sint
suficiente pentru a le putea cuprinde.

Robespierre (terminat in 1939) incheie . ciclul. Pre-
zentind drept incununare figura lui Gracchus Ba-
beuf, autorul face aluzie la Marea Revolutie Rusi,
voind si afirme mersul de nestivilit al civilizatier.
Inci din Cahiers de le Quinzaine, in Le Théétre du
Peuple (Teatrul poporului), propusese un teatru
care si lumineze §i si educe intreaga comunitate.
Dramele sale oferi exemplul unui teatru unde actor
si spectator se contopesc, unde to}i se preocupi de
indatoririle umanitatii.

ITALIA

In primele decenii ale secolului al XIX-lea, trage-
dille lui Silvio Pellico si ale lui G. B.
Niccolini s-au bucurat de o primire cilduroas,
pentru ci au stiut si preia din romantism elemen-
tele apte sd captiveze publicul, incurajindu-i gusturile
si polemicile situate pe planul actualititn, chiar
daci reinviau fantome istorice din evul mediu.

Singura incercare maturi din punct de vedere inte-
lectual pentru a introduce vina romantici in teatrul
italian, s-a datorat lui Alessandro Manzoni.
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Pe atunci a avut un succes mediocru, iar astizi
valoarea operei lui se limiteazi doar la meritul e
ca tentativi.

In Adelchi (1822) si Il Conte di Carmagnola (1820)
inspiratia este subordonatd canoanelor s1 scopurilor.
Pasajele lirice ale corului si suflul narativ al poves-
tirn diaconului Martino se pot integra in patri-
moniul liricii si al epopeii. Dar ele nu compenseazi
llpsa unor autentice resurse teatrale in conflicte si
in desfisurarea dramatici, deficientele intrinseci ale
personajelor, psihologia lor subredd, intr-o actiune
care nu aduce nici lovituri de teatru nici calharsts
Adelchi i Il Conte di Carmagnola izbutesc anevoie
si comunice emotil prin reprezentarea lor pe sceni,
§i cu greu ai putea recunoaste in ele pe cel care a
creat | promessi sposi !, pe marele investigator al
sufletului uman in migcitoarele meandre ale unei
intimplari_simbolice. Calitatile exprimirii §i imagi-
natla lu1 Manzoni nu se potriveau cu spectacolul,
il lipsea simful conflictelor dramatice, al dilemelor
zbuciumate. Si, mai cu seamd, ii lipseau versul si
llmba)ul adecvat' primul, un endecasilab greoi si
stinjenitor in dlalog, al doilea, un procedeu manie-
rist.

Cu toate ci influenta lui Schiller i Goethe este destul
de vaditd in privinfa structurii operel si a referirilor
el istorice, ca si aceea a lul Alﬁen in privinta formei,
Adelchi are o autenticitate si chiar o actualitate vidita.
Fiecare element al inspiratiei, luat in parte, pare deci
favorabil realizirii acesten opere. Lipsesc insi doi
factori fundamentali: in primul rind posibilitatea
de a elabora o bazi tragici axati pe o traditie care
si aibi ridicimi teatrale solide §i pe care literatura
italland nu o posedi; a doua lipsi este evidenta
nesiguran{i si siricia de temperament a lui Manzoni
fatd de exlgentele teatrale.

In Adelchi, ca si in operele minore ale romantismului
german, forma scenici nu constituie o exngenti
specifici, ci mai degrabi o modalitate generici de
manifestare a aspiratilor literare.

1 Logodnicii, celebrul roman al lui Al. Manzoni



ANGLIA S| EUROPA CENTRALA

Vienezul Franz Grillparzer (1791—1872)
a ciutat, in vasta sa operd, si introduci forme si
mituri clasice intr-un confinut romantic, reluind
calea urmati de Goethe in Iphigenie auf Thauris.
In Sappho (1818), in trilogia Das goldene Vliess
(Lina de aur, 1822) si cu mai multi consecventi
expresivi in Des Meeres und der Liebe W. ellen (Ale
mirii i iubirii valuri, 1831), Grillparzer a stiut si
foloseasci in chip melodios versul si elanuf inspi-
ratiei, infitisind stiri sufletesti réscolite de patima
iubirii, personaje cuprinse de un sentiment nede-
finit de nostalgie $1 deprimare. Prin dramaturgia sa,
cultura vienezi a inceput si dobindeasci o auto-
nomie. de exprimare, care a dat mai apoi o productie
abundent5 de idei §i de opere, intre sfirsitul seco-
lului si izbucnirea primului rizboi mondial. La
Grillparzer se pot recunoaste acele tainice constante
sentimentale din «felix Austria», pe care, dupi un
secol, Robert Musil avea si. le reveleze in Omul
fdrd insugiri.

Byron cu Cain (1821) si un grup de tragedi is-
torice, Shelley cu The Cenci (1819) au compus
poeme dramatice pe urmele romanticilor germani
si in special ale lui Faust, reallzate din punct de
vedere stilistic, abundmd uneori in idel innoitoare.
Aceste opere au fost $l sint .reprezentate ocazional.
Vederile lor au influenfat mai mult formarea ideo-
logici decit viata teatrala.

Miscarea romantici, cu proliferirile si ecourile ei,
a exercitat si prin dramaturgie o adinci influenti
asupra cnvnllzatlel europene. Spiritul ei avea si se
transmiti in experlente noi $1 aparent contradictorii,
intr-o vasti si liberd investigatie liuntrici. Strdabunii

(1823—1832)de Adam Mickiewicz (1798 —
1855), Kordian (1833), Fantazy (1841), Balladyna
(1834), Lilla Weneda (1839)de Slowacki (1809—

1849), Non-divina comedie (1835) de Krasinski

1 Lucrarea cuprinde mai multe parfi care au fost compuse
la intervale mari
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(1812—1859) poeme dramatice toate, au contribuit
in mod hotiritor la formarea unei constlmte sl a
unui teatru national in Polonia, iar in Ungaria,
Tragedia omului de Imre Madach (1823—
1864).

Operele de acest gen, care au inflorit in prima jumi-
tate a secolulu1 al XIX-lea, meriti o tratare ampli
in cadrul istoriei literaturilor nationale si al spiri-
tului care le-a insuflefit printr-o frimintare inova-
toare. Ele aparfin doar marginal miscirii teatrale,
intrucit n-au figurat decit indirect s1 ocazional in
viata scenicd, iar pe de altd parte, n-au constituit
arhetipuri bogate in germeni, cum fuseseri primele
viziuni dramatice ale romanticilor germani, ci au
fost rezultante, urmairi ale acestora, dovedind uneori
o concepfie vastid si complexi.

Cain rimine exemplul cel mai zbuciumat si infli-
cirat de un spirit dramatic de rebeliune, mitic in
transfigurarea lui interpretativi. The Cenci prezintd
cu 1mpetuozntate $1 elan poetlc o inocenti ﬁguré
feminind — care va_devem Preafericita Beatrix a
prerafaelitilor ! — tulburati de puterea riului si ca-
pabili si se rizbune firi indurare: un nou mit care
se va extinde pini la tipul « vampei ».

! Familia Cenci, ca si dramaticul episod redat de Shelley,
constituie elemente reale de cronici. Conducmd complotul
ciruia i-a c¥zut victimi sadicul si vncnosul el tati, Beatrice
va fi condamnati la moarte §l va intra in legendi ca o martir,
chip sub care a fost redati in picturile prerafaelifilor
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NOUA STIINTA A SPECTACOLULUI TEATRAL

NASTEREA ESTETICII TEATRALE

Textul psihologic al unui spectacol trebuie ciutat,
dupi cum se stie, in interpretarea pe care o dau
unui text dramatic actorii, regizorul, scenograful.
Aceasti interpretare nu este doar un fapt rational
si critic, c¢i §i de naturid intuitivi §i sentimentals,
prezentindu-se ca o retriire a episodulul. Este o
form3 artistici. Repetitiile elaboreazi textul psiho-
logic si deci forma spectacolului, pe baza continu-
tului piesei. Intre actor si autor, care sint cei doi
poli a1 acestul proces, se intercaleazi intotdeauna
distinct figura regizorului, chiar cind se identifici
cu persoana autorului or1 a actorului: verigi tipic
de legituri si mediatie, care pe de o parte trans-
formi textul scris in realitate concreti, iar pe de
alta stimuleazi si inspiri congtiin{a artistici a acto-
rului si a scenografului, sugerindu-le sentimentele
sale si Interpretarea pe care o di realititi, uneori
luminind-o fulgeritor, alteori pregitindu-1 bazele,
alteori, in faza cea mai incordati, instituind din
nou realitatea pe care o evoci textul scris. De altfel,
limitele dintre actiunea regizorului, a autorului si
a actorului sint departe de a fi precise si determinate:
ar fi destul de riscant daci s-ar ajunge la aceasta.
Ele oscileazi necontenit, i cu toate ci pornesc de
la un punct de plecare diferit, cele trei raze de acti-
une se confundi si se unesc, asumindu-si fiecare
mereu alt rol, potrivit personalititilor, situatiilor,
momentelor istorice §i vicisitudinilor artistice. In
ciuda tuturor polemicilor, raporturile si impirfirea
puterii intre cele trei elemente trebuie si funcfio-



neze liber g1 dialectic, conformindu-se situatiei.
Aceasta este realitatea spectacolului teatral, inca
de la ongme. Dar cum autonomia artei spectaco-
lulm, atit de importanti, fusese intotdeauna igno-
rati in studiile estetice §i in arta poetic individuald
sau generald, pind in ultimii ani ai secolului trecut,
atributia §i caracteristicile regiel teatrale n-au fost
niciodati scoase in evidenti. O lucrare de pro-
porti reduse a lui Appia — La Mise en scéne du
drame wagnérien (Punerea in sceni a dramei wag-
neriene, 1895) — este primul document sigur al unei
estetici teatrale in care se examineazi constient carac-
terul pur artistic al spectacolului si autonomia lui.
Inci de la inceputul romantnsmulun, artistul ciutase
si-si dea seama teoretic de procesul siu de creatie
si, incadrindu-l intr-o viziune generali, incercase si
deosebeasci activitatea artistici cu ciutirile e, de
celelalte activititi, scotind-o din starea de subordo-
nare in care fusese lsatd pind atunci (doar in con-
ceptie si numai sub aspect artistic). Chiar si in cadrul
unui scop comun tuturor actnvxtﬁtllor artistul a
simfit nevoia libertitii mijloacelor artistice, nevoia
de a nu trebul si se supuni unor exigente fie peda-
gogice, fie moralizatoare, fie de popularizare on
demonstrative. Aceasti mare cerinti a lul a fost
insi mai totdeauna deformati de diversele persona-
litif1 artistice, deoarece fiecare a crezut ci propria
lui manierd §i proprille sale mijloace de a exercita
activitatea artistici erau si puteau deveni o normi ge-
nerali: ci propria lui poetici revela de fapt o este-
tici universali. Sentimentul autonomiei artel tea-
trale este limpede numai de la studiile lui Adolphe
Appia si ale lui Gordon Craig incoace: incepind de
atunci, protagonistul istoriei teatrale este regizorul;
iar regizorul, care acum si-a lérglt si adincit dome-
niul s1, mal cu seami, a pus in lumini propriul lu
aport, se striduieste si caute o interpretare teoretici
si o determinare a acfiunii sale artistice, vrind si
fixeze si si identifice legile artei lui.
Dupi nenumirate formulin estetice, care nu erau
decit travestiri ale unor procedee artistice persenale,
abia de o jumitate de secol s-au initiat cercetiri
I8 estetice justificabile din punct de vedere flozofic:



In domeniul spectacolului ne aflim inci la stadiul
unor exprimiri si conceptii personale. Istoria tea-
trului modern este dominati de succesiunea lor: si
cum viata spectacolului teatral nu dureazi decit o
seard, elementul cel mai viu, sau chiar singurul
care poate reprezenta o istorie a spectacolului tea-
tral, este constituit tocmai de aceste ciutin teoretice
adunate in scrier, articole, proiecte, fotografii. Ates-
tirile critice ori de cronici au o valoare si mai re-
lativd, deoarece timpul le perimeazi curind. Timpul
si trecutul rimin si pentru spectacolul teatral un
secret indescifrabil, o imagine stearsi, un pumn de
cenusi: teatrul apare in lumina lor doar ca umbra
fugari a unei mode.

Incd de la inceputul secolului al XIX-lea, si in tot
cursul lu, s-au ficut multe experiente in materie de
artd teatrali. Nici una din ele n-a avut un caracter
general; partiale si limitate in tratirile lor, au fost
insi totdeauna pozitive, mai ales cind s-au imbinat
cu evolutille romantismului i ale naturalismului
—in Germania si in Franfa —si au fost, mai mult
sau mai putin direct, o consecin{i a acestor curente.
Atit reforma preconizati de Lessing si pusi in apli-
care de cel mai buni actorl germani, cit si concepti-
ile empirice de regie ale lui Goethe, sau fidelitatea i
realismul istoric al companiei de la Meiningen, sau
¢ teatrul liber » al lui Antoine sint rodul unei culturi
si al unor misciri istorice care isi datoresc altor factori
originile si bazele. Die Hamburgtsche Dramaturgie a
lui Lessing este o expresie a iluminismului. Goethe,
ca regizor, este un simplu accesoriu al adeviratului
Goethe. Cei de la Meiningen sint discipoli credinciosi
ai glorioasel critici istorice si filologice germane.
Antoine, firi naturalismul din Les Soirées de Medan 2,
ar fi rimas un simplu actor diletant.

Ei si-au construit un Weltanschauung® dupi arhe-
tipurile altor misciri. Au reprodus aceste exigente in

! Culegere de sase nuvele compuse de Zola, Maupassant,
Huysmans, Céard, Hennicque si Alexis, inspirate toate de
amintiri din razboiul din 1870, al ciror realism vehement a
constituit oarecum manifestul naturalist al «grupului de la
Medan »

2 Conceptie despre lume (in germ.)
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arta teatrali cu cea mai mare fidelitate posibili, trans-
ferind crezul artistic al maestrilor lor 51 al celor mai
insemnate experiente ale lor, in cadrul unei reforme
teatrale. Tentativa era legmmé si fard indoiald utila:
dar sfera acestei utilitdfi era mereu limitatd i res-
trinsi din cauza orlgmn reformel, care era ciutatd
in alty parte, nu numai in ce pnve$te viziunea teo-
retic, ci s1 in privinja conceptiei, a intentiilor si a
poeticii respectivului gen de arti. Aceste experiente
se situeazi la jumitatea drumului dintre aparitile
impunitoare si furtunoase ale marilor actori tragici, de
la iluminism la naturallsm, sl evocarea fascinanti
creati de marn regizori in ultima jumitate de secol.
Lor Li se datoreste faptul ci arta teatrald a_dobindit
o fizionomie proprie si o clarificare a sarcinilor. Pini
in epoca iluminists, se ficuse foarte putin caz de
arta teatrali. Cel mult, trezea uimire §1 exercita o
putere de atractie aproape fizici, dar ambele nemirturi-
site i neacceptate decit pe planul unei manifestiri
izolate, anormale, tulburitoare. Arta teatrali intri in-
tr-un conflict declarat si inevitabil cu rigoarea ipocriti
si dogmaticd, ce condamna orice emotie de origine
hzicd: doar cind aceasta rigoare incepe si-si piardd
hegemoma, arta teatrali inceteazi de a mai ﬁ$ in afara
legii si este admisi in societate. Miscarea iluminists
si cea romanticd, de la Lessing la Diderot si Goethe,
descoperea puterea riscolitoare a artei teatrale in
raporturile el cu pasiunile omenesti §i urmirea s-o
faci rodnici pentru scopurile omului. Intre timp
apireau marn actori tragici — Garrick, Talma,
Iffland, Kainz, Elise Rachel, Modena, Rossi, Salvim
—care puteau vreme de mulfi ani si personifice
o epoci prin trisiturile ei cele mai marcante, prin
anumite caractenistici ale uzantelor sociale, prin
niravurile sau pornirile liuntrice ascunse.

COMPANIA MEININGER

Compania Meininger a fost infiintatdi de ducele de
Meininger in ducatul Saxoniei. A activat intre ani
1870 51 1890 cu frecvente turnee in striinitate. Pre-



Juind de la Geethe principiul necesititii unei pregi-
tiri scenice, §1 prin urmare a unel interpretiri exacte,
dar respingind idealul lu1 de armonte clasici in numele
adevérului si al unel investigatii istorice obiective,
compania a ciutat si se opund confuziei si aproxi-
matiel generale care domnea pe scenele europene.
S-a trecut la studierea filologici a textului de inter-
pretat (in functie de mijloacele de cercetare si de
studiu de care se dispunea pe atunci), la reconsti-
tuirea exacti a realititii, la respectarea minutioasi
si aproape pedanti a aminuntelor. Ca urmare, s-a
trecut la noutifi si in aparatul scenic: fundalurile
pictate au fost inlocuite cu practicabile, scenele
« construite » aveau o linie frintid §i compartimentati
(dar intotdeauna cu scopul de a da iluzia realulu,
deci intr-un sens inci cu totul naturalist), costumele
sl recuzita erau pregitite pe baza unei documentiri
scrupuloase. Interpretarea, chiar daci aluneca une-
ori spre emfazi, era totusi orientati spre mai multi
libertate de actiune, preocupati de ciutarea unei
spontaneitifi in gesturi si in intonafii. Nimic nu-l
impiedica, de pild4, pe actor si joace cu spatele la
public cind o cerea verosimilitatea actiunii scenice,
infringind astfel o conventie codificati printr-o inde-
lungati traditie. Disciplina care domnea in companie
era foarte severd; destul de des actorul prim era obli-
gat si joace §i ca simplu figurant. Evitindu-se nepri-
ceperea figurantilor, se putea ajunge la o mai mare
naturalete in scenele de ansamblu. Tgntr—adevﬁr, gustu’l
cu care erau alcituite grupurile si ﬁguratule, consti-
tuia una din caracteristicile companiei. In plus, s-au
folosit pentru prima oari reflectoarele electrice, obti-
nindu-se efecte fantastice, chiar daci erau de o « epici
ingenuitate », cum avea s3 spund Antoine. In reper-
toriul companiei figurau Shakespeare, Moliére, Les-

sing, Schiller dar §i Ibsen si Bjornson .

! Bjérnstjerne Bjérnson (1832—1910), scriitor norvegian
§| director de teatru, a obtinut premiul Nobel pentru ||teratur!
in 1903. Reprezentant al romantismului, a militat in opera
Jui pentru independenta patriei
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ANTOINE

Cu toati valoarea mdlscutabllé a acestor noutitl,
realizdrile scenice ale companiei Meininger erau domi-
nate adesea de un gust estetizant conceput ca scop
in sine. Entuziasmul nu l-a impiedicat pe Antoine
s formuleze aceasti rezervi. Mult liudata fidelitate
istorici se manifesta uneori printr-un fast nutil, cu
totul in dauna unui autentic adevir uman. Pe aceasti
cale insi, Antoine amers pini la capit in ciutarea
unei realitdfi pregnante pe sceni. Dupi ce a renunat
la 0 modestd slujbd la Societatea de gaz aerian, cu
putmele lui economii si cu multe sacrificii, a intemeiat
in 1887, intr-o sali de trei sute de locun, « Le Théatre
Libre », care avea si dureze noui ani, reprezentind
124 de piese, in cea mai mare parte inedite sau inci
nereprezentate pini atunci. Antoine s-a spriiinit des-
chis, de la inceput, pe numele lui Zola i, in general,
pe scoala naturalists, lmbrétlsmdu—l principiile ideo-
loglce, care au determmat $l sistemul siu de punere in
scend i de interpretare. Antoine refuza mai cu seam3
plesele a caror actlune era doar mecanici sau ma-
nieristd, cerind mai multi spontaneitate in structura
dramatici a textelor pe care le avea la dispozitie.
Exactitatea descriptivi ajungea uneori pini la cel
mai crud realism (halca de carne pe sceni). De altfel,
toate obiectele necesare actiunii sau unei redin exacte
a mediului erau autentice si niciodati superflue.
Antoine socotea necesar ca omul sirac si fie imbricat in
zdrente adevirate. Pentru ca interpretarea si fie cit
mai apropiati de triirile obisnuite, declamatia prelua
intonatiile limbajului vorbit, personajele erau con-
struite studiindu-se dupi naturi gesturile tipice ale
caracterelor corespunzitoare. Spectacolul se desfisura
ca 51 cum ar fi existat si al patrulea perete: spectatorul
avea in fafa lui o «felie de via{d», privirea si judecata
lui o inregistrau in modul cel mai obiectiv cu putinta.
Activitatea lui Antoine a fost concreti si insuflefitd
de o investigatie pitrunzitoare. A devenit izvor de
expenente si de procedee care nici pini astdzi nu s-au
epuizat; lar din punctul de vedere al tehnmicn, el
193 a stabilit citeva dintre cele mai importante elemente



de bazi ale regiei moderne. Limitele sale au fost
evidente inci de la inceput, iar activitatea lui s-a
dovedit pini la urmi justificatd nu prin ea insisi,
ci prin bogata literaturd dramatici apdruti concomi-
tent si independent de ea in Europa, ca urmare a
naturallsmulm, $l care era prezentatd, sau uneori
chiar stimulati de «Le Théatre Libre»: Ibsen, Strind-
berg, Tolstoi, Gorki, Hauptmann, Verga, Renard,
Courteline.

O institutie similari cu «Le Théatre Libre» al lui An-
toine a fost « Die Freie Biihne », fondats in 1888 de
Otto Brahm si altii la Berlin §i care a durat numai
trei ani, transformindu-se apoi intr-o miscare pur
culturali. Se respectau si aici aceleasi critern de regie
ca la «Le Théatre Libre », in mod tot atit de polemic
fati de teatrul traditional superficial s1 manierist.
¢Die Freie Biihne» si-a inceput activitatea sub influ-
enta operel lui Ibsen, gisindu-si apoi in Hauptmann
principalul exponent creator.

WAGNER

Pe alt plan istoric, opera teoretici §i opera muzicali
alui Richard Wagner reprezinti o realizare
desivirsitd, chiar daci in privinja limitelor calitigi-
lor sale se pot formula rezerve. Cu nevoia lui de a
construi un sistem si o justificare teoretici integrali,
Wagner, studiind natura spectacolului muzical,

pitruns si in aceea a spectacolului in sine, dominat
de aceeasi necesitate de a descoperi adevirul: iati
pentru ce reforma adusi spectacolului muzical devine
si reformd a spectacolului dramatic, find ca atare
cea mai susceptibili de evolutii, dupd cum sustine
Appia in lucrarea sa. Noua arhitecturi teatrals, al
cirel prim model a fost teatrul din Bayreuth construit
in 1872 (orchestra coboriti in golful mistic, lojle
suprimate pentru a realiza o comunitate ideald, sala
in intuneric pentru a inlesni o mai mare concentrare),
noile norme care, de atunci incoace, urmindu-i
exemplul, reglementeazi functionarea teatrulu, dii-

194



nuiesc in virtutea unei conceptii cu totul noi despre
spectacolul teatral, atit in raporturile sociale, cit si
in fnsdsi natura lui. In poetica wagneriand a specta-
colului, personalitatea §i misiunea interpretului sint
studiate cu cea mal mare atentie. Arta este readusi
la procesul original de mimesis. Interpretul parcurge
la rindul lui drumul compozitorului, ducindu- la
tintd. Isi sacrlﬁcé si eclipseazd propria-i congtiin{a,
renuntind la ea in favoarea unei reprezentiri obective
a realité}ii, cu un entuziasm spontan. Lui Wagner fi
datordm prima mtelegere constientd a menirii ce-i
revine spectacolului in viaja unwi popor. El i-a sesi-
zat §i i-a misurat cel dintii proportile, iar dup exem-
plul marelui teatru grec, 1-a mteles $i apreciat impor-
tanta istorici, pini intr-atita incit a nizuit citre cele
mail inalte rezultate. Fireste, la el este vorba mai
degrabid de sugestii. Preocuparea centrali a ciuti-
rilor lui Wagner se opreste la emotia transmisi de
muzici, la posibilitatea ei de a deveni dramatici
si de a-si asuma calitatea de spectacol, care, in sine,
il preocupd numai marginal. Dar vigoarea si bogitia
gindirii lui au o sferi atit de mare, incit ii ingiduie
analiza spectacolului, il obligi si-1 aprofundeze cu
consecventd semnificatla. Importanta lui istorici a
fost hotiritoare, iar aparifia spectacolului modern
trebuie ciutati in impulsul pe care 1 l-a dat el.
Wagner a inspirat simbolismul. Baudelaire si Mal-
larmé au scris despre el ca despre cea mai insemnati
intilnire artistici din viata lor, alituri de aceea cu
Poe (iar aceasti apropiere dintre Wagner si Poe este
ciudati dar nu cu totul intimplitoare).

APPIA

In linii mari, spectacolul teatral trece in secolul al
XIX-lea printr-o fazi de tranzitie, ficind o serie de
tentative care reflecti starea de tumultuoasi dezvol-
tare a societitii industriale. Isi fac aparitia indiciile
unei regii moderne; iar in urmitoarea jumitate de
195 secol, marile curente si realiziri regizorale sint



insotite de o bogati recolt’ de experiente si de o varie-
tate de forme care au seménat sau descoperit numerosi
germeni.
Opera teoretici a lmi Adolphe Appia are
precedente istorice directe in Lettre sur les spectacles
de Jean-Jacques Rousseau si in Le Thédtre du
Peuple al lmi Romain Rolland, din «Cahiers de la
Quinzaine » 1.
Jean-Jacques Rousseau si Romain Rolland au scris
espre arta teatrali fird a avea la bazi o experienti
triitd s1 de aceea argumentérile lor sint abstracte,
genence, adesea nemtemelate, cu toate cd péstreazd
§i astdzi un oarecare interes istoric, iar polemica lor
mai are uneori cite o lance de rupt.
Adolphe Appia s-a folosit de premisele lor, dar pe
urmd s-a apropiat in diferite rinduri de realitatea
actwntétn teatrale, pregitind schite si decoruri, regi-
zind el insusi citeva spectacole. Appia s-a. niscut la
Geneva in 1862. Activitatea lui teatrali s-a desfisurat
mai intli in ambianta wagneriani de la Bayreuth.
Primele schite sint din 1892. El a pregitit decorurile
pentru multe dintre cele mai insemnate opere ale
lm Wagner, totusi primele puneri in scend de care
s-a ingrijit personal au fost pentru operele Manfred
de Schumann §i Carmen de Bizet, la Paris, in 1903.
Vreme de multi ami, incepind din 1911, a fost pro-
fesor la scoala de dans a lui E. Jaques—Dalcroze din
Hellerau, pregitind punerea in sceni a unor balete
ale scolii. Experienta de la «Scala» cu Tristan si
Isolda dateazi din 1923. Ostilitatea intimpinati cu
acel prilej s-a dovedit atit de puternici incit realizarea
lui a fost diminuati si deshgurati pini a ajuns de
nerecunoscut.
Dupi# cum se vede, activitatea lui de regizor a rimas
destul de limitati, find mai mult exemplificatoare.
Cea de teoretician nu s-a concretizat in lucrin vaste,
dar contine rezultatele multor meditatii si ale unor
foarte variate experiente, find poate opera teoretici
cea mai importanti si mai desivirsiti, din punct de

1 Periodic literar infiintat de Charles Péguy in 1900 la care
a colaborat R. Rolland, publicind printre altele si scrierea
amintitd aici
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vedere ideologic, a teatrului contemporan. Cuprinde
un volum, L’Oeuvre d’art vivant (Opera de arti
vie, |92|) care este un fel de summa, si diferite
lucrdri mici in care isi explica ideile. Intentile lu
erau clare inci din prima lucrare La Mise en scéne
du drame wagnérien (Punerea in sceni a dramei
wagneriene, 1893), unde a intuit necesitatea de a
da dramei o unitate stilistici si a postulat primele
principii_ale scenografiei cu trei dimensiun, care,
eliminind orice lmltatle picturali si perspectivele
false, recurgea, in schimb, la scene construite din
practicabile, decoruri glisante, planuri diferite, oferind
actorului un spatiu real in care si se miste. Pe lingi
aceasta, se opunea oricirei forme de naturalism pe
scend, acceptind totusi — pe baza experientelor
companiei din Meiningen — necesitatea unei ingri-
jite exactit}i istorice a costumelor; scena nu trebuia
sd reproduci realitatea brutd, ci si ofere interpretarea
unel anumite reahtitl particulare, asa cum era triiti
$1 sim{itd de personaj. In Die Musik und die Insze-
merung (Muzica si punerea in scend, 1899) aceste
idei sint expuse mai pe larg. El subliniazi aici impor -
tanta unei reforme a arhitecturn teatrale, mai mult
sau mai putin inspirati de intentile lui Wagner,
si revendici pentru regizor sarcina de a unifica intr-o
manifestare inchegati toate elementele care contribuie
la alcituirea spectacolului teatral. Tot pe linia lui
Wagner, dar dind acelei prime intuitii fericite o res-
piratie mai larg, el consideri ci teatrul, in expresia lui
cea mai inalti, este intilnirea dintre muzici si cuvint,
unite intr-o imbinare dialectici (Wort — Ton — Dra-
ma) 1. Elementele asupra cirora trebuie si se insiste
pentru o realizare scenici — singurele prin care se
va putea obtine o adevirati reprezentatie — sint ele-
mentul orizontal al scenograﬁtzai, cel vertical, adici
figura actorului, si binomul spatiu-lumini care le
cuprinde si le insuflefeste. Actorul este unitatea la
care trebuie si se raporteze totul: el defineste prin
miscare —a cirei durati va fi reglementati de muzici—
spatiul din jurul siu. Pe urmi, lumina, inserindu-se
intr-o scenografie construiti, adapteazi spatiul, prin-

1 Cuvint — sunet — drami (in germ.)



tr-un joc de clarobscururi, la dimensiunile umane ale
actorului. Efectele de lumini conferi misti acto-
rulul o incisivitate mai mare, subliniind diversificarea
dramatici a stirilor sufletesti, ori determinind chiar at-
mosfera in care evolueazi personajul. In Nature morte
ou art vivant? (Naturi moarti sau arti vie? 1923),
postulatele teornlor sale sint duse pini la consecintele
extreme. El se gindeste la un teatru care si nu mai
aibi nevoie de scenografie sau de constructii, care si
se poati realiza oriunde, pe o simpli estradi, articu-
lindu-se in spatiu si in timp, misuri ideald a vietii.
Chiar si in numeroasele schife de scenografie pe care
le-a lasat, se oglindeste evolutia consecvents a gindi-
rii sale teatrale caracteristice. Spatiul scenic devine
nefigurativ: substanta realititn este redati printr-o
simpld intilnire de linii §i de volume geometrice;
aceasta, cu doudzeci de ani inainte de a-si fi dezviluit
Kandinsky tendinia sa spre abstractionism in « Der
Blaue Reiter». Ca si Kandinsky, Appia se lisa
condus de motivele muzicale: ciutarea lui duce la
rezultate pozitive §i la o noud armonie scenografici.
Aceasta va avea menirea de a cuprinde si incadra
noua drami cirela Appla urmireste si-1 traseze
bazele prin teoria lui.

Gindirea lui Appia isi are evident izvoarele in cultura
germani a epocii; formati din conceptiile lui Wagner
si Schopenhauer, Stirner si Nietzsche, se integreazi
in curentele vitaliste care au circulat in Germania
in primul deceniu al noului secol, si se leagi de gin-
direa principalilor ei exponenti, Klages si Simmel,
fird a avea insi bogitia lor de analize si jeterminiri
ale realititii. Nu gisim la el, asadar, un studiu detaliat,
istoric si psihologic al elementelor care compun spec-
tacolul teatral, ci mai degrabi consemnarea unor
experiente proprii si mal cu seami a unel viziuni
proprii, doar teoretice — totusi nu mai putin vie §i
plini de motiviri — despre spectacolul teatral necesar
astizi, despre o noui imago? a lui. Investigatia nu
se bazeazi pe banale preocupiri de sistematizare,

1« Cavalerul albastru », denumlrea unui grup artistic format
ln 1911 in Germania din i lmtmtlva lui Kandinsky
Imagme, reprezentare (m at)
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cl pe procedee critice si dialectice, datoriti cirora
ciutirile au un sens de evaziune, tinzind si realizeze
prin mijlocirea spectacolului sentimentul limpede si
inflicirat al unel personalititi care triieste in
umanitate: aspirajie comuni intregii sale epoci si pe
care el o vede, cu drept cuvint, implinindu-se s
inflorind numat intr-o formi teatrali care si integreze
tot ce este mai profund in viata sociali.

Appia nu are simful istoriei, vede unanimul §i nu
pluralitatea; acesta e motivul pentru care opera sa
rimine limitatd si are mai mult rolul unui impuls
decital uneiforte, mai mult al unei orientiri ]uminoase,
decit al unei cdi deschise. Se intilnesc prea des in
cursul ei conceptualisme §i_abstractiuni tipice post-
idealismului. Dar putem discerne si unele puncte
valabile, care constituie germeni intregii conceptii
moderne despre spectacolul teatral.

n primul rind, judecata estetici a lu1 Appia nu se
referd, ca totdeauna, la o notiune, la 0 misuri uzuali
a frumusetii §i perfectiunii, c1 porneste de la un punct

e vedere opus: misoar# opera teatrali dupi calitatea
efectului pe care il are asupra spectatorilor, dupi
imfluenta pe care a produs-o asupra cugetului lor,
dupi sentimentul de viatd pe care l-a insuflat. Appia
vede numai o reinnoire activd de spatii si ritmuri,
cauzati de corpurlle umane si de corpurile scenice:
« filn{a vie a intrat in posesia lucrului real », iar autorul
poate astfel sX organizeze si si reelaboreze prin actor un
nou timp si un nou spatiu. Dar pini acum, spune
Appia, actorul nu a vrut si dea viaji propriului siu
timp, lisind locul obisnuintei mecanice sau arbitraru-
lui. Nu a vrut si stabileasci legi poetice pentru timpul
declamatiei sale. Numal muzica va putea si exprime
realitatea (si nu s-o indice cu aproximatie, asa cum
se mtlmpli cu declamatla) reglementmd durata $l
armonia replicii. Numai astfel va putea actorul si
domine scena §i va putea si dea intonatiilor sale
un ritm precis, 1ar compozitiel materiale a corpurilor
care se migcd, mobilitatea necesara.

La prima vedere se poate crede ci Appia tindea si
transforme recitarea in cint, asa cum s-a ficut in
teatrul evreiesc « Habima », ori s-o acompanieze §i s-o
199 reglementeze cu accente muzicale. Acesta trebuie si



fi fost la origine gindul lui, dar a sfirsit prin a urma
chiar destinul muzicii, care este abstractiunea.
Appia tindea si elimine din spectacol orice text dra-
matic §i voia ca realitatea si devini « topire in ritmici».
In Dramatisation (Dramatizare, 1924), dupi parerea lui
Appla, muzica, arhitectura, lumina, culoarea, au in
contact cu mobilitatea vie a scenei, functii expresive,
formale, in vreme ce textul si zugrivirea au puterea
de a semnifica, de a da un continut. Este evident ci
mai presus de orice conteazi puritatea formali, si
ci referirile la realitate au un rol numai in misura in
care exprimi ideea unei drame, timpul ei, durata ei
vie. Appia cauti o noui dramatizare a vietii, striini
de determinirile veriste, care si fie in schimb un pur
conflict dialectic de teze i antiteze ideale.

Fiecare idee si fiecare drami are un timp al ei, o
durati a ei vie, care constituie personalitatea unui
anumit spectacol, unici si nerepetabili. Timpul si
spatiul se misci in intuitia bergsoniani si sint coordo-
natele naturale ale spectacolului.

Pornind de la reforma wagneriani, Appia postuleazi,
asadar, o nou formd dramatici, a cirei bazi si fie
muzica $1 care si idealizeze in consecmté tot mai mult
continutul, pind la amplificarea vietii intr-o puri
armonie de volume, de culori si de sunete. Vrea ca
arta si fie cu adevirat vie si si ajungi o atitudine
personald care si poatd deveni comund tuturor: asa
ca dansul in scoala de la Hellerau, conceput nu numai
ca ritm capabil si dea stipinire asupra spatiului in
care se misci actorul, dar si ca o sublimare si purifi-
care a vietil.

Appia a murit in 1928 de alcoolism cronic. Ultimi
ani sl i-a tréit alituri de tinerii elevi ai scolii de dans
la care colabora, departe de schimbirile teatrului
european. Aceasti singuritate i-a ingiduit si aibi
viziunea cea mai ampli si mai inalti a spectacolului;
iar in el triieste, ca si in poetul siu preferat, Walt
Whitman, simbolul si sufletul unei umanitati viitoare,
in care spectacolul si devini meditatie umani, si
fie exteriorizare si vizualizare dinamici a undei muzi-
cale. 200
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CRAIG

Activitatea teatrali a lui Edward Gordon
Craig are o istorie zbuciumati, facuts din regrete
neprevizute, din entuziasme mﬂécérate, din revenin
si nfidelitagi. In schimb, opera teoretici se desfasoars
cu o consecventd deoseblté avind uneori un ton
abstract si profetic, un sentiment aproape religios
al proprie1 importante. Cu drept cuvint Shaw asemuxa
comportarea lui Craig cu aceea a unui enfant gaté *.
Faptul ci n-a lucrat in teatru cu continuitate, ci
numai pe apucate, dupi toane, a fost determinat nu
numai de dificultifi tangentiale, ci de insisi natura
caracterului sju: urmirind cu incordare perfectiunea,
vesnic nemul{umit, deoarece considera manifestarea
teatrald numai ca un act de arti puri, complicindu-se
in credinta ci era neinteles, in sfirsit, adinc convins
ci imprejuririle istorice nu erau de naturi si-i poati
primi mesajul.

Mama sa, Ellen Terry, a fost o actriti foarte apreciati
in teatrul englez, iar tatil, Edward Goldwin Craig,
arhitect si scenograf. Craig a avut, asadar, ocazia si
cunoasci inci din copilirie limitele unei anumite
conceptii teatrale. Ar fi trebuit, de asemenea, si-si
dea seama ci reforma la care nizuia ar fi putut si se
impuni direct si si ajungi la o adevirati eficacitate
numai acfionind din interiorul teatrului.

Mediul teatral englez ii recunostea lui Craig calititi
instinctive de actor. El s-a detasat de aceasti profesie
dupi ce avusese in mai multe rinduri contacte directe
cu scena, incepind de la virsta de sase ani, fie inso-
tindu-si mama in turnee, fie in compania lui Irving
la «Lyceum Theatre» din Londra, unde a jucat
opt ani, interpretind si roluri 1mportante, ca Romeo si
Hamlet. Familiarizarea cu meseria ii ingdduise si
abordarea regiei. Prima lui punere insceni a avut loc
in 1893 cu On ne badine pas avec I'amour de Musset.
Incd de la aceste prime incerciri regizorale, intentiile
lui Craig au fost vidit acelea ale unei reacti fatise la
crezul realist pe sceni. Scenografia ciuta si sugereze o

1 Copil rizghiat (in fr.)



atmosferd bazindu-se pe o ciutare cromatici, mulfu-
miti aportului luminilor si draperiilor. Fundalurile
pictate erau cu totul eliminate. In 1897 el s-a retras
din teatru, dedicindu-se unei revnste « The Page»
(1898—1901) cu un tiraj modest, d fiind umicul
redactor. Numai in 1900 s-a mai ocupat ocazional de
teatru, regizind citeva opere de Purcell, de Hindel,
{) un Miracle-play de Housman .

n prilej bun pentru a pleca din Anglia, unde atmo-
sfera teatrali i se pidrea inapti pentru noutiti, 1-a
fost oferit de Otto Brahm cu punerea in scend la
«Lessing-Theater» a dramei_ Venice Preserv’d in
adaptarea lui Hofmannsthal. In aceeasi perioadd, el
publici chiar in Germania o scriere fundamentali
pentru istoria teorilor sale: Die Kunst des T heaters
(Arta teatrului, 1905), care, tradusi apoi in alte limbi,
avea si se bucure de un succes deosebit. Este intr-ade-
vir scrierea teoretici cea mai importanti a lui Gordon
Craig. Referirile la teoriile lui Appia sint evidente,
si de altfel recunoscute chiar de autor, ins4 ideile aces-
tuia sint indreptate spre noi perspective. Se afirmd
s1 aici valoarea creatiei regizorale, la care trebuie si
se raporteze toate elementele spectacolulun, de la
jocul actorilor pini la scenografie, astfel incit si se
ajungi la o creatie cu totul autonomi si valabil
prin ea ms5$1 Pe lingi aceasta, se precomzeazﬁ reali-
zarea unui teatru bazat exclusiv pe ritm si pe miscare,
«un teatru de imagini vizuale, artd ce izvordste din
miscare, in care se aflid simbolul viefii ».

O alti etapi importanti in peregrinirile sale este
intilnirea cu Eleonora Duse, pentru care a desenat
decorul si costumele la Electra lui Hofmanns-
thal, rdimase in stadiu de proiect, si cele pentru
Rosmersholm de Ibsen, care s-a jucat in 1906 la «Tea-
tro della Pergola» din Florenta. Craig a imaginat
o scenografie complexs, firi mci o referire realists,
ignorind textul explicativ al autorului. Un spatiu
amplu, strijuit de perefi amenintitori, cu o singuri
fereastri in fundal, care trebuia si fie ca o chemare

1 Laurence Housman (1865—1959) fecund scriitor englez
cunoscut mai cu seami pentru operele lui dramatice, care
poart3 amprenta misticismului
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sau o aspirafie spre lumini. Stim din cronica teatrald
ci o mare parte din efectul urmint de Crag s-a
pierdut din cauza unel erori in montarea decorurilor.
Inovatia tehnici cea mai importanti a realizat-o
Craig la punerea in sceni a lm Hamlet la « Teatrul
de Arti» din Moscova, in colaborare cu Stamislav-
ski, in 1911. Acolo a intrebuintat pentru prima oari
panourile mobile, care ingiduiau jocuri de perspec-
tivi originale si efecte speciale de lumini. Panourile
trebuiau si sublinieze structura dramatici a textului,
il urmireau variatile, imbinindu-se in diverse per-
spective, mereu cu intentia de a sugera o atmosfers,
mai mult decit de a indica o realitate. La Florenta,
unde deschisese o scoald, Craig a continuat expunerea
teornlor sale in revista « The Mask» pe care o infiintase
chiar el in 1908 si pentru care a ficut apel la colabo-
rarea unor scriitori $i specialisti. Revista a continuat
sd apard lunar pind in 1929, cu unele intreruperi.
n primul ei numir s-a publlcat faimosul articol
The Actor and the Uber-Marionette, unde se preco-
nizeazi intoarcerea la masca folositi in antlchltate,
pentru a se remedia insuficienta si limitarea particula-
rititilor fizice ale actorului. Text util pentru teatru
era socotit numai acela capabil de a sugera situati,
de a naste idel pe care apoi regizorul si le realizeze
si si le concretizeze pe scend. Un text desivirsit in
toate rolurile lui, cum este Hamlet, era considerat
literar §i prea putin teatral. Au urmat articole de
onentare $1 mal abstracts, tinzind citre realizarea
unu teatru pur.
Contactele directe ale lui Craig cu teatrul au devenit
mai rare: a orgamzat Expozifla teatrali internatio-
nali de la Amsterdam in 1922 si a pregitit schitele
de decoruri pentru Pretendentii coroanei de Ibsen,
find si asistent de regie la « Teatrul Kongelige »
din Copenhaga. Ultimii ani i-a petrecut la Tou-
rette-sur-Loup, in Proventa, refuzind invitatiile la acti-
vitatea teatrali care-i erau adresate de pretutindeni.
Ca teoretician, a precnzat sarcinile regizorului (noul
demiurg), afirmind in acelasi timp deplina autonomie
artistici a spectacolului, mdependent de un text
care poate chiar si lipseasci. A dat textului
203 liuntric, psihologic, o suprematie categorici.



Dincolo de un anumit estetism decoratlv, lmagl-
natla lui trebuie urmiriti in spatn scenice vaste $1
libere, care descitus.eazi spectacolul din ingridirea
unei societdfi restrinse §i aceea a sélllor baroce. El nu
1ntelege $1 nu acceptd cnvnllzatla in care tr51e$te.
Pentru a o condamna, recurge mai degrabi la
estetici decit la eticd si economie. Denunti siricia
liuntrici a oricirei vnetl asociate, $1 prin urmare
a teatrului, denigrindu-1 formele s1 manifestirile.
Revendici o adevirati « formi » teatrali, o adevirati
arti, rebeli la meschiniria naturalismului. Teatrul
dorit de el nu existi, pentru .ci nu existi wviata
sociali care si-l1 produci: §i_va trece mult pind si
poatd exista in forme supenoare spontane $1 nu
reflectate, asa cum este de dorit si se precomzeze
Gordon Craig vede teatrul integrat in viati i in lume
intr-o miscare fireasci a fiintelor §i a lucrurilor,
in drama lor ascunsi, in curgerea ticuti a vietii
§i a mortii. Teatrén: viziune. Ar dori ca el si
insemne extazul, iar in centrul lui, fetisizati drept
idol, marioneta pivot al oficieri. El afirmi ci actorul
s-a niscut dintr-o imitatie parodistici a idolului.
Si cere: sau ritul clasic, asa cum a fost stabilit de
teatrul grec, sau extrema spontaneitate a Comme-
dier dell'Arte, sau, mai ales, manifestirile naturale
ale vieti umane, in momentul lor dramatic.

STANISLAVSKI

Numele Stanislavski este de fapt pseudo-
nimul pe care tindrul Constantin, ﬁul industria-
sulm Alexeev, si l-a luat cu ocazia primei aparitii
in public.

Inci din coplline avea o puternici inclinatie pentru
teatru. Inzestrat cu un remarcabll talent de a mima,
se amuza regizind mici comedii §i_operete, ]ucmd
si mimind intimpliri din viata reali. Mai tirziu a
format chiar o mici trupd din membrn familiel.
Dar primele dovezi efective le-a dat incepind din
1887, la numai 24 de ani, «la Teatrul Cercului mos- 204



covit de arti i literaturi», unde a jucat rolul prin-
cipal din Cavalerul avar de Puskin si din George
Dandin de Moliere. Era tot un teatru de amatori,
dar punerea in sceni i interpretirile lui Stamslavskl
s-au lmpus atentlel tuturor pnn armonia ansam-
blului s1 exactitatea redirii cadrului. Aceste prime
reprezentaii au marcat definitiv calea lw Stanis-
lavski; nu se va mai desparti de teatru si va fi
legat de el printr-o adinci fidelitate, aproape un fel
de religiozitate.
Un fapt hotiritor pentru evolutia ulterioari a gin-
dirii 1 artei lui Stanislavski a fost intilnirea cu
Nemlrovml—Dancenko, dramaturg si critic teatral,
care incercase la rindul siu calea teatrului, stabl-
lind ca bazi urmirirea unei interpretiri exacte a
operelor. Intre cei doi artisti exista un teren de
intelegere propice noilor curente ale dramaturglel.
Din faimoasa conversatie pe care au avut-o in iunie
1897, si despre care se spune ci ar fi durat optspre-
zece ore, avea si la nastere programul pentru « Tea-~
trul de Arti din Moscova» (M H A T), infuntat
in anul urmitor.
O mare influenti asupra lui Stamslavski au avut-o
inovatille adoptate de compania de la Meiningen,
pe care el le-a putut studia in timpul unui turneu
al acesteia la Moscova. Disciplina trupei, subor-
donarea fiecirui membru fati de intregul ansamblu,
urmirirea exactitifii istorice, i-au pirut lui Stanis-
lavski unicul mod de a sparge cercul conventiilor
teatrale care dominau in acea epoci scena rusi, si
de a conferi teatrului demnitatea unui instrument
eficace de culturi si cunoastere, acea bazi etici a
artei teatrale care pirea pe atunci pierduti. A obser-
vat, totusi, curind limitele acelei exagerate cer-
cetin filologice, care infirma realizirile trupei de
la Meiningen, diunind unui adevir uman mai
constructiv.
O alti influentd hotiritoare asupra gindiri sale a
exercitat-o turneul ficut la Moscova de Tommaso
Salvini. Primele impulsuri de a teoretiza intr-un
sistem — de altfel niciodati inchis, c1 susceptibil
de dezvoltiri ulterioare — ideile lui asupra jocului
25 si realizirn scenice, s-au niscut tocmai din obser-



varea modului de interpretare al marelui actor
italian.

Stanislavski povesteste in memoriile sale cum a
remarcat ci Tommaso Salvini venea la teatru cam
cu doui ore fnainte de spectacol, machindu-se cu
o extremi incetineali, pentru a se transpune treptat
in personajul respectiv. Repeta in fata oglinzii cite
o replici, cite un gest. Se misca in felul celui pe
care avea si-l incarneze. Isi insusea personalitatea
lui. Cuvintele textului fuseseri o platformd pentru
imaginafia sa creatoare. [i diduserd posibilitatea si
exprime reahtatea umani din perspectiva lor, din
drama confinuti in ele.

Stanislavski  si-a fixat atentia asupra procesului
aplicat empiric de Salvini, l-a examinat si l-a
explicat rational, trigind din el consecinte care i-au
inspirat pini la capitul vietii activitatea desfisurati
in sinul teatrului rus si care a suscitat — fie s1 prin
reactie — principalele curente ale ultimei jumititi
e secol din istoria teatrului. Stamslavskl a sur-
prins la Salvini ceea ce pune tainic in miscare pro-
cesul psihologic al jocului actoricesc: metamor-
foza suferits de personalitatea actorului prin inter-
mediul subconstientului, pentru a devem personaj.
Fireste, este un proces peren, identificat cu sub-
stanta psihici a omului: Stamslavski este primul
care devine constient de el si cauti si-l faci con-
stient. Tommaso Salvini si marea traditie a teatrului
italian au scos de multe secole in evidentd acest
proces, prin perfectiunea mijloacelor, a tehnicii si
a artei lor; 51 au dat apoi cu Eleonora Duse un
exemplu care este totodatd si o limiti extremi, un
mod de interpretare, o formd simfitd i aprofundati
constltumd un contmut spiritual, care si poatd depisi
orice text 1 se oferid si si iradieze dincolo de el un
flux propriu de viati: ca o muzici. Stanislavski declara
in mal multe rinduri ci metoda sa pedagogici si
conceptia lui despre jocul teatral nu au decit o
valoare limitati la scopunle spectacolului. Ele au
menirea de a suscita in actor emotia si inspiratia, cu
ajutorul rafiunii si al constiintei, atunci cind sufletul
siu nu are puterea de a ajunge la ele spontan,
datoriti inclinatiei firii sale si propriilor lui sentimente. 206



Stanislavski socoteste de o importan{d fundamentals
natura si calitatea inspiratiel spontane: propune
drept surogat, drept posibilitate secundari, insi
utili scopului, cercetarea sa rationald. De ce atrebuit
s facd aceastd cercetare? De ce s-a servit 5i se mai
serveste si astizi orice teatru de ea? Evident, dupi
cum este usor de dedus, fiindci au lipsit alte posi-
bilitit1 mai inalte.
Pentru a ajunge la eficacitatea artel, este necesar si
se recurgd la studi teoretice si poetice, la o vointi
constienti. S-a pierdut contactul direct cu tradiia
populard pereni care insufleteste spectacolul teatral
si de care sint inci legati, ca interpreti ilustrativi a1
teatrului modern, actorni dialectali italieni ai scolii
napolitane si ai scolii venete. Actori care in momen-
tele lor culminante ajung la natura insisi a jocului
scenic, intocmai ca Salvini pe cind il observa Sta-
nislavski.
Spectacolul teatral are evident nevoie de transformari
in profunzime si vastitate: criza actuald, chiar si
in privinta ciutirilor (care intre cele doué riz-
boale mondiale a fost o temd permanenti si vitals,
iar acum e pe cale de secituire), dovedeste astep-
tarea unor noi forme care si corespundi noilor
forme de viatd sociald pe cale de a se naste.
Stanislavski a presimpit aceste exigente istorice:
iar opera lui trebuie priviti prin aceastd perspectivi.
Sprl]mul pe care el il cere cu insistent stiintei,
mai intii istoriografiei, apoi psihologiei experimentale
si, in sfirsit, antrenat de aspectul evenimentelor,
credmtelor pseudo-stiintifice ale invitituri Yoga
si, in general, aspectelor rationale ale contempliri,
dovedesc cu prisosintd orientarea constiinfei sale
re noi dimensiuni §i noi structuri ale vietii sociale.
]p vititura lui porneste de la deosebirea dintre con-
stient si subconstient; de la posibilitatea de a face
si apard, prin mijlocirea unei tehnici psihologice
speciale si consecvente, inspirafia creatoare, acfio-
nind prin luciditate asupra subconstientului.
Pentru a trece de la imaginatie, care pregiteste
mterpretarea, la1 mterpretarea msésn, trebuie cercetate
cu atentie 1 cu cea mal mare bogétle de aminunte
Ny lmpre]urérje reale in care se desfisoard drama,



formulind in repetate rinduri ipoteza « daci»; tre-
buie reconstituite in toate aminuntele actiunea si
datele istorice ori de cronici pe care le indici sau
le sugereazi replicile, si care trebuie redate in tota-
litatea_lor prin mijlocirea spectacolulm Daci per-
sonajul meu ar fi actionat altfel, in cutare sens, ce
s-ar fi intimplat? Daci ar fi ficut alte gestun, ce
motiv 1 le-ar fi justificat? Daci s-ar fi intilmit cu
alte persoane, ce reactii s-ar fi produs? Pe lingi
aceasta, trebuie identificate §i motivele care au
determinat momentele dramei. Cu alte cuvinte,
rejeaua de vine a replicilor trebuie si-si dobindeasca
tesutul conjuctlv care le impresoard §i face si pul-
seze viata in ele. In fiecare miscare trebuie iden-
tificate mobilurile ¢ fizice», cele «psihologice rudi-
mentare », cele « l3untrice » si ultime.

Complexa muncid de pregitire a rolului pretinde
neapirat o stare fizicdi ;1 morald adecvati: rela-
xarea totald a muschilor, iar la realizarea persona-
jului pe scen, concentrarea absoluti a atentiei.
Starea sufleteasci a interpretulul este aceea de cre-
dinti in adevirul scenic, asa incit rolul si fie deplin
justificat. Spiritul se va hrini cu o memorie emotivi
mereu treazi: memoria emotiilor triite, capabild
si le poati reproduce or de cite ori se afli intr-o
actiune scenici similari. « Credinta scenici» trebuie
si poati dispune de misuri si de continuitate, si
devini viati fizici i viatd intensd a subconstientului.
Credinta este aceea care transformd scena intr-o
realitate trditd si care va mal fi triita.

Numai in felul acesta va putea actorul si exercite
o fortd proprie de atracfie, si creeze o comunicare
cu publicul si cu ceilalti interpreti printr-o serie de
radiatii psihice: printr-un transfer spiritual. In timpul
repetifiilor, care constituie adevdrata munci a
actorului, se va ajunge la descoperirea unui ritm
interior §i exterior, la formarea unei caracteriziri
interioare §i exterioare §i la pitrunderea intr-o dis-
ciplini care si fie in acelasi timp structura etici a
artei §i a vietii. Numai asa va fi posibili, in fiecare
seard, intrarea in scend intr-o stare sufleteasci ade-
cvati menirii asumate: aceea de a trezi din adincuri
si de a pune in actiune substanta naturali a omului,
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posibilitdtile lui, focul sentimentelor lui, dragostea
contemplirn lui.
Timp de aproape o jumitate de secol, Stanislavski
asoclazd — fird intrerupere, cu un rigid si persistent
simt al datoriei — investigatia teoretici cu directia
teatrului infintat de el, intr-o friteasci comuniune
cu Nemirovici-Dancenko.
Drumul lor artistic caracterizeazi indeaproape
intreaga dramd a unei epoci. Stanislavski si Dan-
cenko au continuat §i au dus pini la ultimele con-
secinte intentiile 1 transformirile pe care, atunci,
le puseserd in ap?ncare pe de-o parte Antoine, pe
de alta compania de la Meiningen. Primele spec-
tacole ale « Teatrului de Art3» rivalizauin rigurozitate
si documentare cu cele de la Meiningen, trecind
totusi inci de atunci, dincolo de exegeza critici,
la investigatia psihologici: este vorba de Tarul
Feodor, dram3 1storici de Alexei Tolstol, cu care s-a
inaugurat teatrul la 14 octombrie 1898, si Julius
Caesar de Shakespeare (unde scrupulozitatea docu-
mentiri a fost atit de mare, incit trupa s-a deplasat
pentru citeva lum la Roma pentru a studia civili-
zatia romani). Dar interesul principal inclina,
fireste, spre repertoriul modern si in special citre cel
rusesc. Opera lui Ibsen si a celorlalfi scandinavi
— Strindberg, Bjérnson, Hamsun — ocupid un loc
important in repertoriul « Teatrului de Arti»: aici,
ca si la Antoine si la « Deutsches Theater» cu Otto
Brahm, ea exerciti un rol hotiritor si marcheazi
drumul gindiri moderne. Dar pentru Stanislavski
a fost doar un imbold. Numai cind reprezinti ope-
rele lui Cehov (incepind in 1898 cu Pescdrusul, iar
celelalte in urmitorii sase am) si ale lui Gorki, ajunge
la desivirsirea istorici a operei_sale.
Dramele lui Cehov si ale lui Gorki vestesc sus si
tare noul secol, noua eri: cu Pescdruml Unchiul
Vania, Livada de visini, Trei surori, de Cehov, Micii
burghezi si Azilul de noapte de Gorki. Dupi scurti
vreme Cehov a murit: Gorki a abordat din striini-
tate scena, riscind si devini ineficace. Stanislavski
a rimas singur; pini la sfirsitul vnetu, n-a mai putut
regisi firul, n-a mai putut include in teatrul s&u ope-
19 rele de care i el s1 epoca sa aveau nevoie.



Stanislavski a fost mereu solidar cu acesti scriitori;
munca lul de regizor gi-a giisit in operele lor echi-
librul, misura, consecvenfa neintrerupti si prin ele
i-a format metoda (acestea sint s1 limitele lui).
n anii urmitori, Stanislavski si-a continuat munca
cu multi demnitate, cu unele rezultate, mai cu seami
in privinta investigatiei pedagogice si a studiilor
experimentale pe care le-a infiintat cu scopul de a
prilejui elevilor sii noi cercetiri. Teatrul siu a
avut pini la moartea lui, in 1938, o moralitate artis-
tici exemplarid. Dar, dupd cum era inevitabil, cele
descrise mai sus au constituit limita atinsi de el.
Stamislavski incearci in toate chipurile s-o invingi,
si evadeze dincolo de ea, temindu-se ci vremurile
l-au depisit; vrea si exprime in alt fel mersul inainte
al timpului, ingreuneazi si apoi limiteazi ciutirile
elevulmn siu Meyerhold in cadrul unui simbolism
care pe scend devine picturalism. In 1911 il cheami
pe Gordon Craig si puni in sceni Hamlet, desi se
simiea atit de deosebit de el ca forma mentis?.
Ajunge apoi la amestecurile arbitrare mai tirzi ale
lui Hauptmann §i Andreev, la creatiile abstracte
ale lui Maeterlinck. Viseazi o revolupie cu Cain al
lur Byron, dar ne aflim deja in 1918. Nici una din
aceste incercidrli nu poarti semnul sincerititi liun-
trice: toate sint ficute dintr-un scrupul intelectual,
care nu-si gdseste o corespondenté in suflet sl nu
devine arti. Adapteazi pentru sceni §i prezinti
cu multi dragoste citeva dintre operele de seami
ale literaturn ruse: Fratii Karamazov, Anna Karenina
si, intr-o incercare destul de trudnici, Rdzboi si pace
pe care n-o prezinti insi publicului pentru ci nu-l
mulfumeste. Reprezentatile au trezit mare interes
si au inspirat dupi aceea multe adaptiri scenice
de romane. Dar nu se poate spune ci Stanislavski a
rezolvat prin ele crizele spiritului siu si ale artei
sale. Ciutirile lm1 g¥sesc in ele un punct de sprijin,
o viziune majord §i mal angajanti: spre epici, spre
amplificarea scenei, spre o mai vasti propagare a
ecoului ei, atit in fari cit s1 in striinitate. De altfel
$i aceasta era o exigentﬁ comund tuturor spectaco-

1 Mod de gindire (in lat.)
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lelor teatrale europene, care ciutau acum si depi-
geascd limitele societatii si ale dramei din secolul
al XIX-lea. Frimintarea s1 nelinitea care il cuprind
pe Stanislavski la mijlocul activititii sale s1 vor
continua si-1 facd soviitor, indurerat si chiar tragic
in unele exprimiri spre sfirsitul viefii, adici vreme
de aproape treizeci de ani, corespund ﬁreste unor
contradictli istorice, care au generat in cazul lui
unul din cele mai caracteristice si semnificative
exemple. Istoria s-a infruntat cu ei asa cum s-a
intimplat atunci si se intimpld si astizi cu muli
dintre cei mai de seami reprezentanti ai artei s§i
gindirii. Desi i fuseserd acordate toate mlesmnfe
materiale posibile, dupid reprezentarea lui Cain,
Stanislavski n-a mai creat decit foarte putine spec-
tacole: cel mai bun dintre ele, Zilele Turbinilor,
adaptare a romanului lui Bulgakov?, a stirnit multe
discutii. Opera zugrivea un tablou psihologic al
«albilor»: se puteau recunoaste printre ei neferi-
citii $1 vmovatu, cauzele constlente $l mcon$t|ente
ale comportirn lor. Spectacolul izbutea si redea
drama liuntrici triitdi in acel am de intelighentia
(intelectualitatea) rusi.
Stanislayski rimine uneori legat de o conceptie pozi-
tivistd. Ti este greu si redea in realitatea interpre-
tdrii corespondenta dramel triite de existenta umani.
juca insemneazi a depisi realitatea, a o trans-
forma, a o modifica, intrucit se stabileste un con-
tact direct cu «ceilalti»; realitatea proprie se anihi-
leazi si este absorbiti de realitatea «celuilalt».
« Celilalt » este personajul in care te transpui, si
spectatorul care este interpretat. Bineinteles, procesul
acesta trece dincolo de limitele cunoasterii prin
elanul dorintei.
Stanislavski a descoperit natura fenomenelor psi-
hice care insotesc interpretarea rolului. A elaborat
o didactici si o pedagogie care si-i creeze actorului
o constiintd noud, sub indrumarea regiei. Luminata
lui vomté de reformi a avut o mare Importanti
istorici in cadrul activititii teatrale.

1 Mihail Afanasievici Bulgakov (1891— 1940). Romanul dupx
care s-a ficut adaptarea se intituleazi Garda Albd



COPEAU

Dupi cum noteazi Jacques Copeau (1879—1946)
pe larg si cu insistentd in amintirile sale, o mare
parte din cultura francezi si europeani a primit
cu cilduri tentativa lui, findci a E)st o tentativi
triitd s1 fﬁcutﬁ sd trdiascd la hotarele culturii, in li-
mitele unui gust instinctiv controlat, pertinent, sigur.
La origine, Copeau apartme llteraturu, mtelectua-
lltétn. Rimine inclinat spre ratlonallsm, stinjemt
in fiecare miscare a lui de regulile si de legile culturii
inteleasd ca tradifie si ca activitate tipic_reflectat.
Provenienta lui sociali si educatia primiti l-au
pus in imposibilitate fizici de a se apropia de o alti
lume decit aceea inchisi si tenace a provinciei fran-
ceze, s1 de alte cdi de iesire decit acelea ale unui
catolicism luminat si receptiv. Copeau este antrenat
in acea imbinare caracteristici de tradltle si doctrini
care urmeazi tiparul crestin-social. In pnmn ani
ai teatrului «Vieux Colombier» (care sint si a
revistei « Nouvelle Revue Francaise»), aceasti ati-
tudine gisise un grup numeros de adepti si de sus-
tindtori. Copeau avea in stinga lui pe Gide (La
porte étroite ), Péguy s1 «Les Cahiers de la Quinzaine»,
Roger Martin du Gard (Jean Barois); in dreapta,
pe Jammes, Claudel, Barrés . Ca director la « Nou-
velle Revue Francaise», era inclinat si-i priveasci
cu liberalitate, sd-i inteleagd s1 sd-i clasifice. Mai
tirziu ii va aduna intr-un ansamblu tot atit de etero-
clit — dar selectionat tot in cadrul unor limite ideo-
logice 1 etice bine determinate —in repertoriul
de la «Vieux Colombier». Atribuind, ca si Jean
Barois?, o valoare simbolici dogmelor catolice,
sustinind cilduros reforme iluzorn pentru popor,

! Péguy si Martin du Gard se caracterizau printr-o_orien-
tare de stinga, un socialism mllltant, iar (Ende printr-un
ideal de austeritate protestanti, in timp ce celilalt grup,
Jammes, Claudel, Barrés are drept trisiturd caractenstici
un catolicism §| un misticism dus uneori plnﬂ la pozml militante.
Ma)ontatea se incadreazi pnn opera lor in curentul simbolist
2 Personajul principal al romanului omonim de Roger Martin

du Gard
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de tipul teatrului popular pe care-l va preconiza peste
treizeci de ani, Copeau incearci o conciliere, o cola-
borare de tip « corporativ», care este produsul
spontan al presupuselor lui facultétl rationale, iar
prin aceasta urmireste si-si asigure in mod abil si
perseverent acea pozitie de privilegiu cultural si
moral care constituie platforma activititn sale. Pe
vremea primelor spectacole de la « Vieux Colombier »,
raporturile cu Gide (dupi cum rezulti din Journal)
erau frecvente si strinse. Copeau desfisura de zece
ani o inteligentd activitate critici in ziare i reviste
si imbogitea cultura teatrald francezi.
Fati de teatrul francez de atunci — de la Porto-
riche la Curel — el nutrea o inevitabili neincredere
de naturi literari. Dupi modelul unei incerciri de
proportil mai mari, realizati de Stanislavski, prezinti
pe scend, ca regizor si ca adaptator, in colaborare cu
Crouet, Frafii Karamazov. Doi ani mai tirziu, cu
un modest capital propriu, formeazi o trupi de
diletanti prin publicarea unui anunt in ziare §i debu-
teazi dupi un an de repetifii, in mica sali de la
«Vieux Colombier » (300 de locuri). Care sint mo-
tivele ce-l indrumi spre teatru? Este oare o nevoie
vitali pentru el? Este un instinct care-l face si
incerce si recunoasci in teatru propriul siu mod de
a tré1? S-ar zice mai degrabi un interes cultural
si spiritualist, dorinta de a introduce si in teatrul
de atunci trisituri de care acesta era complet striin:
ordinea si misura, gustul si normele, cirora mediul
siu nata? intelegea si le supuni intreaga existenti.
Repertorlul dinaintea primului rizboi mondial este
in esenti clasic si clasicizant: de la elisabetanul
Heywood la Shakespeare (A doudsprezecea noapte
a fost un triumf), de la Moliere la Musset, cu citeva
incercini care ajung la L’échange de Claudel, la
Roger Martin du Gard, la Ghéon, la Schlumberger.
Cind izbucneste rizboiul, teatrul isi inchide portile.
Se va redesci)ide numai in 1920, dupi turneul in
America, unde culege aprecieri cilduroase, si va func-
tiona pini in 1924.
Noua interpretare pe care a dat-o clasicilor era,
intr-un anumit sens, o adevirati redescoperire a
113 lor pentru teatrul francez de atunci. Copeau dega-



jase atmosfera de balastul traditilor de stil mnfil-
trate de-a lungul veacurilor si, fird timiditiyi sau
complexe de inferioritate, a c3utat s3 scoati din ei,
in mod direct, amprenta si freamitul acelei vieti.
Pentru Mollere, mai cu seami, s-a inspirat din 1z-
voarele si imagmatia populari, adoptind o mterpre-
tare impetuoasi, frenetici, cu caracter de farsi, in
spiritul comicitigi originare, care derivi din obi-
celuri §i situafii elementare, esentiale.

Dupi rizboi, in vreme ce pe de o parte dispune de
mal multi autoritate pentru a obtine lucrin tea-
trale de la scriitori afirmati la N.R.F. 2, pe de alti
parte simte ci-i lipseste forta interioara de a aborda
si rezolva temele clasice ma]ore, de a continua pe
drumul inceput, astfel incit repertoriul capiti o
fizionomie modernizatoare: A. Gide, ]. Romains,
Ch. Vildrac, G. Duhamel, P. Raynal, R. Benjamin,
P. Bost, E. Mazaud (alegere mai putin eclectici
decit ar pirea, cuprinzind unanimisti gi intimigti 2),
cu cite o incursiune prin exgtismul lui Ménmée,
sau al lui Goldoni, ori Gozzi. Intre prima si a doua
perioadd s-a produs o viditi sciziune; intentile
devin mai modeste si intimplitoare, apare un spirit
subordonat adaptérii la realitate, pe care Copeau
insusi e constrins si-l recunoasci. Gindirea si capa-
citifile lui se indreaptd acum citre scoala si elevii
sdl, asa numifll copiaux, findci resimte tot mai
mult exigenta cercetirilor teoretice, necesitatea unei
formdri ample de artisti, a unei educatii largi, ca
premlse ale artei teatrale propriu-zise.

La inceput Copeau l$l concepea activitatea teatrald
in functie de literatura dramatici, pentru apirarea
el printr-o corecti si sincerd interpretare a textelor.
Dar, curind dupi aceea, in elanul si fervoarea expe-

! « Nouvelle Revue Frangaise», periodic literar infiintat in
1909, urmirind o renovare a valorilor literare si mtelectuale

Unanimismul reprezinti o estetici literar¥ creatd in jurul
anului 1910 de Jules Romains, preconizind sesizarea vietii
umane nu prin_intermediul unei individualitati solitare, ci
in ansambluri si grupuri care reveli o continuitate psihici
(de ex. familia, strada, uzina, orasul), legate prin fluide reciproce,
in timp ce intimismul susfine propagarea sentimentelor celor
mai intime ale autorului
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rientei, impulsul a mers mai departe, infrinindu-se
totusi involuntar in fafa fiecirui pas decisiv si a
fiecirel posibilititi de a ajunge la o deplini reno-
vare. A intuit ci spectacolul teatral avea prin el
insusi ratiuni formale tot atit de valabile ca s1 acelea
ale unu text literar; a aprofundat studierea lu,
dar in realitate nu i-a putut sesiza si defini natura
pentru a-i da eficacitate. Ideile lui s-au limitat la
formarea unei prudente civilisation liuntrice, la o
incadrare practici si teoreticd din care nu lipseau
prmc:pn de bazi §1 precepte pétrunzétoare, conto-~
pite §i reimprospitate, dar care in mod inevitabil
se nutreau numai dintr-o meditatie si un criticism
pe cit de nobile din punct de vedere intelectual,
pe atit de soviielnice in contact cu realitatea fap-
telor.

Copeau contribuia la rispindirea unui sentiment de
expectativi palpitantd fatd de teatru, de edificare
liturgicd si unanima, ammdouﬁ lipsite de orice es-
tetism si_misticism. Existd in acfiunea lui o lim-
pezime si o determinare bine inridicinate in va-
lorile superioare, in sfera unei philosophia perennis ™.
Activitatea si conceptille sale nu cunosc de fapt
conflicte liuntrice s1 nu au evolutii complexe ori
neagteptate. Ele creeazi un teatru de feerie, de lirics,
desi docil, inibusit, supus. In aceste conditii, « Vieux
Colombier» nu putea gisi un modus vivendi eco-
nomic. Cind compania lui se dizolvi, firi ca el si
se opuni din toate puterile, dupé cum spune singur,
Copeau cutreierd cu_elevii sii in lung si-n lat pro-
vincia Champagne si alte reglum eminamente agri-
cole, ca si Tespis. Les copiaux jucau prin piete si
prin silile de dans de prin sate farse de Moliere
st de Ghéon, sau compuse de el insisi sub indrumarea
maestrului, vesele si invioritoare.

Pribugsirea lui « Vieux Colombier» dovedise cu cla-
ritate chiar §i lui Copeau necesitatea ca teatrul,
pentru propria lui ratiune viitoare de existentd, si
nu mai fie un privilegiu al celor putini si supus
deci intrucitva dorintelor lor, ci un bun al tuturor.

! Filozofie pereni (in lat.)



Copeau intelesese si isi amintise de acceptia evan-
ghelici a poporului. Ducind teatrul la tari, acolo
unde nu apiruse niciodati decit in forme elemen-
tare si hibride, a sivirsit un gest si o experienti
care ar fi putut si creeze o rupturi hotiriti, si dea
sevd s1 singe teatrului francez contemporan (antece-
denteie fuseser3 create inci din 1912, cu deschiderea
lui «Vieux Colombier»). In doud rinduri, Copeau
s-a aritat un diagnostician providential, a stiut si
realizeze o critici realistid §i patrunzitoare a teatrului
francez, prin insisi activitatea sa, ca om de teatru.
Desi i-a lipsit puterea de a-l duce la liman, a stiut
si a putut si-l scoati din albia secituiti unde nau-
fragiase, lucrind activ la inliturarea piedicilor si
formind, in acelasi timp, un amplu sistem de verifi-
care in care si se poati angaja temeinic. Nu s-a
oprit la suprafati cum era obiceiul pe atunci, pentru
a_preconiza un teatru igienic §i de destindere a
plebei, ori sumar agltatonc prin piete si stadioane,
si_nici n-a cizut in_echivocurile elegantei si ale
rafinamentuluj, ale inteligentei ieftine si ale comodi-
tatii spirituale, spre care au alunecat apoi unii dintre
elevii sdi, ajunsi pe cii proprii figuri de_prim-plan in
teatrul francez. S-a apropiat de publicul popular,
fard echivocuri §i fard inhibitii.

Prin scoal, urmirea si-si fundamenteze propria lui
artia spectacolului teatrai. Dar fi stiteau in cale prea
multe obstacole in insdsi vointa sa.

Ar fi putut si se intrebe care erau sentimentele cele
mal ascunse $l mai vitale care-1 frimintau $l-l pre~
ocupau pe tirani din Pernaud !, ca urmare a conditi-
ilor lor de viati, si si-si alimenteze cu ele teatrul,
nu cu Moli¢re sau cu Brochet, care erau prea departe
de tirani. Aceasta, de altfel, n-ar fi putut si se intimple
decit spontan, firi reflexii §i precepte teoretice:
printr-o traditie «populard», care se elaboreazi
$1 se transmite de-a_lungul veacunlor. De fapt, dup5
cmva ani de cutreierare prm satele franceze $l in
striindtate, a inceput si mijeasci lent in constnn;a
lui bénuiala c sub hotdririle sale ascetice si riguroase
nu se ascundeau decit renuntiri si deziluzii.

1 Mici localitate in care se afli mormintul lui Copeau 214



De indati ce lucrul a fost cu putinti, Copeau s-a
intors la «Vieux Colombier », lisind pe discipolul
siu preferat, Michel Saint-Denis, si preia in mo
fatis povara tuturor raspunderilor. De data aceasta,
mai mult chiar decit prima oari, teatrul s-a men{inut
permanent pe linia unei nobile dar vagi literaturi, de
la Noé de Obey %, la adaptarea unui poem de Shake-
speare ficuti de Obey, de la Re Cervo (Regele Cerb)
de Gozzi, la Bataille de la Marne (Bitilia de la Marna)
tot de Obey.

ntoarcerea a fost de scurti durati. Les copiaux s-au
impristiat, au intreprins alte incerciri. Copeau n-a
mai avut forfa si dea stabilitate §i continuitate scolii
lui. La intervale mari a pregitit cite o regie — spec-
tacole shakespeariene la Paris in 1936 si 1937, la
Florenta La Storia di Santa Uliva (Povestea Sfintei
Uliva, 1934), Savonarola de Alessi (1935) si Cum vd
place de Shakespeare (1938). La « Comédie Fran-
caise» pune in sceni prima piesi a lui Mauriac,
Asmodée (1937).

Citea in public, ocazional, cele mai de seam# opere
dramatice ale clasicilor greci si a primit, cu speranta
omului care a ajuns la capitul vietn si al posibiliti-
tilor sale, si conduci «La Comédie Francaise» in
timpul ocupatiel germane, retrigindu-se aproape
imediat dupi ce a pus in sceni un Moli¢re. Triind
in singuritate, a scris un opuscul care poate fi socotit
testamentul siu spiritual : Le thédtre populaire (1944).
A scris ultima sa piesd, Le Petit Pauvre (reprezen-
tati in 1950 in Itaha de O. Costa), drami religioasi
despre Francesco d’Assisi?, cu putin inainte de moarte,
care l-a secerat in 1949, In ultimii ani ai vietil citea
Evanghelia in bisericuta din satul unde se retrisese.
Cu o constanti demni de respect, Copeau n-a parisit
niciodati climatul lui tineresc din 1910; s-a inchis
intr-o schemi limpede, situati dincolo de orice mister
si de orice pasiune, intr-un rationalism confesional
si limitat. Reusita practici restrinsi a tentativelor

1 André Obey (n. 1892) dramaturg francez care in multe din

piesele sale s-a inspirat din marile mituri tragice

2 Acesta a fost poreclit « Poverello di Cristo» (sirmanul lui

Cristos) sau ¢« poverello d’Assisi», deoarece a propoviduit
217 umilinta si siricia



sale se datoreste si conditiilor materiale in care triieste
in general teatruf dar mai cu seami lipsei lor uproape
totale de comunicativitate; c3ci actmnea lur s-a
dovedit pini la urmi de naturi cu totul critics, filo-
logica, interpretativi in sens restrins, nu autonomi si
hotiriti. Teatrul siu a rimas pur recreativ, pe un
plan de ordin superior si aristocratic.

Firi si-si dea seama, Copeau se imagina permanent
in fata unei elite si nu in fata semenilor sii. Opta
pini la urmi pentru o clasicitate nerealizabili si de
neatins. e de alti parte, ferindu-se instinctiv de
cercetiri pur teoretice si de elaboriri strict experimen-
tale — ca acelea de la Art et Action — se bizuia de
fiecare datd doar pe exemple disparate, pe teme eclec-
tice, si deci cu totul inegale si neconcludente, desi
delineate cu un stil 5i o finefe ilustrativd. Un climat
liric subtil, temperat, un moralism liuntric si riguros
sint caracteristicile si constantele operei sale, care se
traduc apoi pe scend in sincerd modestie, prin elanul
senin cu care interpreteazi textul, prin aluzile deli-
cate si profunde ale regiei.

Inspirindu-se din creatia lui Stanislavski, limpezind-o
si simplificind-o, el 1zbutea si ajungi, dincolo de
orice rutini si de orice concesie fati de tehnici, la
naturalefea necesard si la o simplitate realists, abia
atinse de o patini constienti si afectuoasi a expe-
rientei. Teatrul francez de astizi porneste de la Co-
peau, asa cum cel rus porneste de la_ Stanislavski.
Prin entuziasmul i spontaneitatea tinerilor din jurul
siu, Copeau a putut sivirsi o subtili operi de puri-
ficare, redind tineretea teatrului francez (iar in aceasta
l-a ajutat tocmai fideismul siu nativ §i integru, can-
doarea idealititn sale).

Dar spectacolele pe care le pregitea si le repeta
indelung, nu atingeau zonele interzise ale subcongtien-
tului, pentru ci acestea ascund nenumdrate fenomene
si posibilitati ingrijordtoare, care l-ar fi dus citre
cogmarul necunoscutelor. Scenografia nu se apropie
de ceea ce nu pare posibil de exprimat si de sistematizat
intr-un cadru fix. Cu ajutorul lu1 Jouvet, cauti scena
fixd, o scend care prin natura el si se poati adapta,
cu putine modificiri de decor, mediului ambiant al
oricirei piese. Formulele clasice, arhitectonice si
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picturale ale scenei, constituie pentru el o metrici:
orice inovatie scenici a sa cuprinde o referire istoricd
(ce este, de pildi, celebra cilitorie pe mare din
Storia di Santa Uliva in spectacolul de la Florenta,
simbolizati de ingerul care duce in brate o coribioari,
daci nu un ecou, o evocare limpede s1 puri a pictu-
rilor primitive? ).

REINHARDT

Max Reinhardt a ficut parte din categoria
virtuogilor. A fost poate dintre cei de mare clasi.
Indiferent de subiectul nenumiratelor sale spectacole
teatrale — vreo citeva sute — el urmirea in special
si trezeasci uimirea prin efectele cele mai vanate.
Spectacolul se bizuia de fapt pe interpretarea lui,
iar restul sfirsea prin a trece pe planul al doilea.
Trebuie subliniat insi ci era vorba de o interpretare
de puri virtuozitate. Virtuozul are in primul rind
menirea de a populariza. Germania 11 datoreazi lm
Reinhardt faptul de a fi adoptat o organizare teatrali
solidd si totodatd ductild, care-i ingiduie si-si ridice
arta teatrald la un nivel nobil si constant, dar apt
pentru orice metamorfozi. Exemplul a pornmit de la
Otto Brahm, fondatorul teatrulm «Freie Biihne ».
Max Reinhardt 1-a adiugat asiduitatea in munci,
deprinderea unui anumit nivel cultural, tehnica.
Fazele sale pot fi urmirite destul de usor. Ele con-
stitule divagatiile sclipitoare ale unui vienez sclipitor
s1 nu au alt scop decit acela de a uimi de fiecare dati
prin abilitatea lor inepuizabild. Nici un gest nechib-
zuit. Inteligenta este folosits numai pentru a modifica,
la_momentul si locul potrivit, ceea ce constituie
principala lui stridanie: si-si creeze un statut, o
incadrare rationali, determinind temeiurile artei tea-
trale printr-o metodi precis, antrenind rinduri largi
de actori i autori, dind profesiunii o sferi tot mai lar-
gi, precizindu-i limitele i exigentele (principalul fun-
dament fiind actorul-autor). Aceasti onesti mentalitate
219 profesionali a dat un mare impuls tehnicii regizorale



(se mai pot vedea prin muzee, pe copile rolurilor,
comentariile sale minugioase), insi l-a impiedicat
si-si inteleagd cu profunzime epoca, si-i valorifice
semnificatia si sd o exprime aldturi de cei mai valorosi
autori dramatici. Hauptmann §i Wedekind au ficut
parte din repertoriul siu la « Deutsches Theater»,
dar tirziu si sporadic. Piesele lor au ajuns la sute
de reprezentafii, dar n-au fost niciodati primele.
Teatrul dramatic german nu-i datoreazi lui Rein-
hardt decit adaptirile lui Hugo von Hofmannsthal:
nostalgice §i decorative. Teatrul este vis, fantezie,
transfigurare, joc, spusese Hofmannsthal in mica
revistd a lui Morgenstern — « Das Theater » (1905);
Reinhardt l-a crezut i l-a urmat. Estetismul vienez
— de care a fost atins si R.M. Rilke si a ciruiimagine
tipicd rdmine Klimt * — a gisit in Reinhardt o repre-
zentare tipici: mal mult ingenioasi si pompoasd
decit lirica.

Reinhardt s-a niscut la Baden lingd Viena in 1873.
La numai 19 anm a fost angajat de Otto Brahm la
«Deutsches Theater» pentru roluri de caracter.
Pentru Brahm, naturalismul si Ibsen pireau si indice
omului noi orizonturi §i o noud morali: Reinhardt
a tras indiscutabil foloase din ideile riguroase ale

acestel scoli. Totusi, in sinul organismului el se -

produsese o fisuri: pe de o parte fidelitatea fati
de dogmele naturalismului, pe de alta atractia fati
e o mal mare libertate de exprimare, datorité in-
fluentelor tot mai limpede resimtite ale noilor mi cérl
artistice (simbolism, impresionism). Reinhar
abordat direct avangarda deschizind in 1901 mlcul
teatru ¢ Schall und Rausch ». Avea actori excelenti
$i un program ambitios; in orice caz, nu s-a bucurat
de favoarea publicului si a criticii. In anul urmitor
face o alti tentativi, cu un nou teatru, ¢Kleines
Theater». Dupi citeva rezultate nesatisficitoare
( Salomé de Wilde si Erdgeist de Wedekind), suc-
cesul i zimbeste cu Azilul de noapte. In 1903 acti-
vitatea lui Reinhardt se multiplici. Conduce «Klei-
nes Theater», infiinjeazi «Neues Theater», cu

! Gustav Klimt (1862—1918) pictor vienez, exponent tipic
al estetismului cerebral, asociat cu motive decorative senzuale
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sanse mereu schimbitoare, joaci piese de Hofmanns-
tha], Becque, Strmdberg, Maeterlinck, Ibsen, cla-
sici germam n 1905, in sfirsit, mére;ul succes cu
Visul unei nopti de vard (pe care l-a mai reluat,
modificindu-i complet regia, cel putin de patru ori)
il consacrd ca regizor principal. ?n urma mortii lu
Brahm, prela si directia lui « Deutsches Theater ». De
aici inainte sint greu de urmirit cronologicetapele ca-
rierei lui Reinhardt: ea este un lung sir de succese, de
inifiative din cele mai felurite, de turnee in striinitate.
A creat in jurul siu un grup fidel de actori — de la
Gertrude Eysoldt la Tilla Durieux, de la Friedrich
Kayssler la Alexander Moissi, la Paul Wegener, Agnes
Sorma, si sotii Thlmlg — si de scenografi — Sievert,
Pirchan, Strnad — intii rejl$t1, apoi tot mai aluzivi i
fanteznstl Avea darul de areuni, de a educa, de a
contopi; descoperea in actori ceea ce ei insisi n-ar
fi putut binuw niciodats, ficea si tisneasci arta
din suflet, cu un mare talent de educator, insuflind
sentimente umanitare, care se trigeau dintr-un
indelungat contact cu clasicii (ciclul shakespearian,
aproape complet, la «Deutsches Theater »).

Pe o linie intodeauna formali, asculta insi pulsul
timpului, profitind de prestigiul siu pentru a se
pune in fruntea initiativei, ciutind astfel o reinnoire.
Cind Edward Gordon Craig a preconizat necesi-
tatea de a se renunta la schemele barocului, de a se
adopta lumina si aerul liber, el a deschis intr-o
arend « Zirkus Reinhardt» pentru marile reprezen-
tath ale clasicilor greci. A folosit interiorul biserici
pentru Das Mirakel (Miracolul) de Volmoeller, si
piata din Salzburg pentru Jedermann® si Faust. Cind
a simtit in 1917 ci se apropie dezastrul, 1-a chemat
pe Karl-Heinz Martin, pe atunci extrem de tinir,
si a prezentat in matinee regulate piese expresio-
niste de Von Unruh, Kaiser, Sternheim, R. Goering,
care formau grupul «Das Junge Deutschland ».
Iritat de starea de inapoiere a teatrelor de stat, a
infiintat altele pe contul siu, cu diferite alternative:

in 1919 «Das Grosse Schauspielhaus», in 1920 a

(1874— 1929

1 Mister, de) dramaturgul austriac Hugo von Hofmannsthal



organizat Festivalul International de la Salzburg,
in 1924 « Die Komédie» la Berlin si « Josefstadter-
Theater » la Viena si s-a grabit si profite de voga
lui Pirandello si a lui Shaw pentru a-i prezenta
publicului. Lucra pind §i cu operete si comedii usoare
de Bourdet si de Maugham, numai ca si nu-i scape
vreun prilej de succes. Intemeia scoli care-i purtau
numele (¢ Reinhardt-Seminarium » din Viena), cu-
trelera Europa cu o suiti de secretari si administratori,
se lisa inconjurat de o curte permanenti, ficindu-si
aparifia triumfal la Venetia (Negutdtorul din Venetia)
si la Florenta, in gridinile Boboli (Visul unei nopti de
vard, 1933, spectacol rimas celebru). Dar ajuns la acest
punct, a trebuit si recunoasci ci adeviratul, marele
spectacol al epocii, incepea si fie cinematograful. S-a
indreptat spre el cu obisnuita-1 siguranti: si a cizut
urit, chiar la Hollywood, capitala lui, tocmai cind
credea ci o si lase o amintire definmtivi, dind inci o
datd Visul unei nopti de vard. Soarta il invingea si
il umilea cu ironie. A trebuit si batd la ugi, fary si
fie intotdeauna primit. Nu-l mai putuse sustme teh-
nica, mdiestria, i apiruse golul. A murit in 1939.
n realitate, nu era cu adevirat artistul unei renas-
terl, ¢t o vointi incordati, un suflet firi i‘ndoiaia‘i
sensibil $i uman, totusi incapabil si judece si si
hotdrasci in pas cu timpul, gata intotdeauna si se
lase purtat de curent, numai pentru a se mentine
la suprafats, In fond ceda ispitei orcirui exotism
posibil si scenografic; si il ciuta chiar, crezind ci
acesta ar_ putea constitul un scop.
Exotism istoric, exotism de limbaj, exotism de sen-
timente. Grecia sau Orientul sau tara minunilor,
religie, destin, tot ce era sau ii parea striin, §i care,
la cererea lui, fi era furnizat de dramaturgn sii:
von Hofmannsthal, Hermann Bahr, Beer-Hofmann.
si lubea munca cu pasiune, cu indirjire.
Si-a construit o metrici regizorald proprie, trans-
punind-o in sufletul actorilor cu glas tare, cu o mare
putere de comunicare. Fiecare indicafie a lui de
mtonatie, de miscare, de gest, de lumini, studiati
si adnotatd, intr-un joc de previziune si de unitate,
se traducea in accent viu, menit si domine contin-
genta — ca in poemele lui Paul Valéry — si si conto- 222



peasci vointele, dirijate §i determinate de vointa lui.
Controlul s1 structura metrici impun memoriel o
determinare care devine fiziologici, creeazi o co-
respondenti matematici intre toate elementele. Prin
aceasta, regizorul a devenit actorul-autor al textu-
lui psihologic, chiar pe socoteala lui Shakespeare si
a versulm siu (oxfordienn il acuzau ci i-l strici
urmirind exclusiv dramaticitatea). Regizorului
revine inventia, ordinea, rationali §i riguroass, lovi-
tura de teatru. Intonatia care va face publicul si
vibreze sub actiunea actorului, vine tot de la el
Spectacolul siu_reflecti cu fidelitate conversatia,
dialogul vorbit si gindit al societatii care urma apoi
si asiste la reprezentatle

n ciuda tentativei ficute de Piscator ! si a incerci-
rilor unor oameni de arti ca Karl-Heinz Martin,
Leopold Jessner, Jiirgen Fehling, Gustav Griind-
gens, lar mai recent de « Berliner Ensemble » al lm
Brecht, nu se poate spune ci, in ansamblu, teatrul
german s-a eliberat cu totul de influenta lui Rein-
hardt. S-a actualizat, s-a reinnoit, fird a mai izbuti
totusi si parvind la acea inflorire de talente §i de
experiente provocati de Reinhardt, care a putut
lucra, de aceea, intr-o atmosferi de continui evolutie.
Max Reinhardt apartine tagmei de stdpini ai scenei,
apartine entuziasmului s aclamatiilor publicului care
se poate recunocagte in fulgerul furtunii scenice.

TAIROV

Alexei_Tairov (1885—1950) a debutat ca actor
intr-o mici trupd de provincie. A fost angajat la
teatrul condus de Komisarjevskaia ? intre 1906

1907, chiar in vremea cind lucra acolo Meyerholj.

! Erwin Piscator (n. 1893) regizor german, a reflectat in teatru
conceptnle lui comuniste si a recurs la cele mai indriznete
tehmcn mi la integrarea filmului in spectacolul teatral
Vera Feodorovna Komisarjevskaia (|864— 1910) a fondat in
|904 un teatru propriu, care a avut la inceput o orientare
realist-psihologici, indreptindu-se apoi, datoritd lui Meyer-
423 hold, citre modernism si simbolism



Dupi diferite experiente, ca regia la Unchiul Vania, la
« Teatrul Casei Populare » condus de Panina — unde
actorli trebulau si joace dupi un ritm muzical pre-
cis, exprimind impresile pe care le trezise in prea-
labil o anumitdi muzici (in spetd muzica era de
Chopin si de Ceaikovski) — Tairov a aderat la
« Teatrul liber » al lui Mard]anov:l Caracterul special
al acestui teatru consta in ciutarea unui gen de
interpretare care s3i poati intrumi caractensticile
cintului, ale mimicii §i ale dictiunii. Un fel de
« actor universal » prin care si se realizeze un spec-
tacol imbinind laolalti caracterele tragediei, ale
farsei, ale pantomimei.

In 1914 teatrul a trecut chiar in miinele lui Tairov,
care 1-a dat numele de « Kamernii teatr » (teatru de
studio), firid ca, in realitate, acesta si aibi propor-
tile unui nou teatru de studio. Inci de atunci actri-
ta principali era sofia lui, Alice Koonen, foarte
wbiti de publicul rus si care mai tirziu avea si fie
distinsi cu premiul StaTm Dind acest nume teatru-
lui s¥u, Tairov voia probabil si sublinieze caracterul
experimental al primelor sale realiziri scenice,
mdreptate in special spre ciutarea unel sinteze eficace
intre o acfiune bazati pe naturalismul psihologic,
conform intentillior lui Stanislavski, si o acfiune
conventionali, legati de functiile elementare ale
teatralititii. In ultimi anahzﬁ preconiza si e pre-
dominarea insusirilor expresive ale actoruf ul in da-
una oricirel ciutdri a adevérului si a realitéfii umane
pe scend. Incerca si ajungi, prm aportul actorului,
la un teatru dmamlc, bogat in emo;n, supus tex-
tulul numai in pirile si episoadele poetice capabile
si creeze o comunicare de la actor la public.

Din punct de vedere scenografic, Tairov s-a ancorat
intr-un realism structural, cum l-a numit el insusi,
capabil si creeze o atmosferi determinati, in care
actorul si-si poati valorifica la maximum capaci-
titile. Rezultatul a fost, asadar, scenele construite,
formele geometrice sau abstracte, care uneori au
pirut un ecou al cubismului

La inceput, maniera sa regizorali a fost plini de

1 Regizor (1872—1933)

224



225

fantezie, mitici, colorati. De la Sakuntala lm Kali-
dasa, spectacolul inaugural al teatrului siu, a ajuns
prin Nunta lui Figaro de Beaumarchais, Nevestele
vesele din Windsor de Shakespeare, Evantaiul goldo-
nman, la Tamira Citaredul, un poem simbolist de
Annenski, pus in sceni intr-o stilizare extremi, nu
lipsitdi de satisfactii estetizante.

Scopul cel mai inalt al realizirilor scenice, perfect
consecvent fati de enunturile sale teoretice, chiar
daci nu intotdeauna fecunde, a fost atins de Tairov
in 1917 cu Sdalomé de Oscar Wilde. Scenografia
era rezolvati aici intr-o manierd dinamici prin supra-
punerea unor simple elemente geometrice, aproape
abstracte, care tindeau si creeze o atmosfers poetici
in perfect acord cu realitatea corporali — dar in
felul acesta sublimati — a actorului.

Dupi# 1922 Tairov a devenit mai eclectic: neoclasic
(dar in maniera lui Picasso si a lui Cocteau, din 1925)
in Sfinta Ioana de Shaw, in Fedra de Racine, in Anti-
gona de Hasenclever, si in Romeo §i Julieta; genial
de sclipitor si dinamic in operetele lui Lecog, Giro-
flé-Girofla, Jour et Nuit; extrem de concis in unele pie-
se de Claudel (L’ Annonce faite @ Mariesi L’échange) ;
expresiv in dramele lui O’Neill (Tofi copiii lui Dum-
nezeu au aripi, Maimuta pdroasd, Patima de sub ulmi).
A fost perioada cea mai fericiti a activititit sale: un
repertoriu destul de vast, care oferd prin varietatea
lui misura multiplelor preocupiri ale lui Tairov.
Mai apon, talentul lui a slibit i s-a repetat. A intro-
dus in repertonu opere ale literaturii sovietice. Desi
a renunfat in parte la exemplificarea teorilor
sale, acestea au rimas ca un tesut conjunctiv
al realizirilor, demonstrind si extrema stipinire pe
care o dobindise asupra eiementelor constitutive
ale spectacolului. Au avut mult succes regizirile
sale la Machinal de Sophie Treadwell, Dreigroschen-
oper (Opera de trei parale) de Brecht $l Weill si a
captivantelor epopei ale lui Visnevski * — Ultimul
hotdritor si Tragedia optimistd. A compus si a repre-

1 Vsevolod Vitalievici Visnevski (1900— 1951), scriitor sovietic
participant la Revolutia din Octombrie i la rizboiul civil.
A creat drama eplci revolutlonari caracterizati prin amploarea
actiunii in timp §i spafiu



zentat un Antoniu si Cleopatra, luat din Pugkin,
Shakespeare, Shaw, scotind din operele acestora
toate sugestille si semnificatiile posibile.
Dupi ultimul rizboi, a adoptat un realism dramatic
obignuit, renuntind la inspiratia proprie si la incerc-
rile sale fanteziste de inovatie. A mai pus in scend
alte piese de Visnevski, si Trei surori si Livada de
visini de Cehov.

1ziunea poetici a lui Tairov — asa cum a expus-o
in Memoriile unui regizor — desi era lipsitd de refe-
riri estetice precise si ocolea dinadins rigoarea cri-
tici, constitule nu numal un document s1gur al
mtentnlor sale eficace, dar ne lasi §i si intrezirim,
in focul luptei si in elanul inventiei artistice, citeva
elemente de bazi ale spectacolului, care pini atunci
nu ficusers obiectul unei examiniri teoretice serioase.
Cu toate ci a ajuns cel dintii si conceapd constient
jocul scenic drept nucleu activ al spectacolului, si
deci procesul siu psihologic tipic, Tairov nu a stiut
$i nu a putut si sesnzeze mobilul fundamental al
acestui joc in faptul care ii deschide toate posibili-
titile: intilnirea i penetratla dintre spectator, actor

drama care se naste in acest circuit. Simtindu-se
fegat de civilizatia sa si deci de o anumiti culturi,
Tairov se supune de fapt exigentelor gustului. Face
greseala de a voi si-si creeze o traditie culturalid in
loc s-o accepte pe accea care se manifesti in subcon-
stient; ca atare, vede esenta spectacolului si initia-
tiva care il insuflefeste, in actor, deoarece actorul
este acela care exerciti profesional arta spectacolului.
De fapt, se constati de fiecare dati ci in spectacol
realitatea poate si-si trilasci drama numai prin con-
stiinfa spectatorului, cind e ficuti si vibreze de
rezonanfa instrumentului tipic pe care-l reprezinti
actorul.
La Tairov, prin inclinaia spontani a facultitilor
sale, opera literari predomini fati de documentul
istoric, 1ar circumstantele artistice au intiietate fati
de cele sociale (de fapt, va mirturisi cu candoare ci
tocmai ciutarea hotiriti a noului a fost trisitura
de bazi a arter lu).
Raporturile spectacolului siu cu epoca au fost de
naturi pur tehnici.
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Procedeul artistic — prima fazi tehnics, rod al unei
culturi §i al unei civilizatii — rémine la Tairov un
scop in sine. Astfel, in vreme ce de la Appia, de la
Meyerhold si chiar de la Vahtangov, ne-au rimas ca
exemplu si necesitate atitudimle artistice, de la
Gordon Craig si de la Tairov ne sint de folos numai
experientele. Experienta artistici a lui Tairov, ca si
aceea a fui Gordon Craig, se desfisoard cu ajutorul
normelor si al legiferirilor artei, nu valorifici suficient
exigenta dramatici a spectacolului si satisfacerea el
prin varietatea §i contemporaneitatea formelor.
Unele postulate ale lui Tairov — cu privire la emotia
trditd de actor prin creafia scenicd, cu privire la autono-
mia artistici a spectacolului fati de textul literar,
si la actiunea determinanti, deci dinamici a atmos-
ferei scenice — au fost studiate si insusite de repre-
zentantii cel mai valorosi ai actualei generatii teatrale;
pentru c&, desi insuficiente, sint totusi necesare menirii
spectacolulul. -

Lui Tarov ii datorim, poate mai mult decit
altora, o educatie a exigentelor formale ale specta-
colului; cici arta lui este o elocventi reprezentare
a framintirilor culturale produse in Europa in primele
decenni ale secolului. Ecoul cel mai clar, cel mai
direct, infiltrat in ampla incheiere a unei civilizatii.

MEYERHOLD

Vsevolod Meyerhold (1874—1940) este
unul dintre cel mai de seami exponenti ai intelectua-
litatn ruse 1, prin forta lucrurilor, ii urmeazi destinul.
La inceputul secolului, intelectualitatea isi sprijinid
arta pe cercurile progresiste si liberale ale burgheziei
si ale unor straturi din nobilime. La 1zbucnirea
revolutiel, ea cauti si indeplineasci o acfiune de
flancare moral4, orientind arta citre un solid 51 complex
avangardism formal.
Daci Meyerhold, ca fenomen cultural, este numai
rus, prin activitatea sa teatrali apare insi ca un simptom
227 tipic european, ultim exemplu de sincretism (mai



mult decit sintetism), cristalizare de experiente secu-
lare, rod al unei civilizatii care se intilneste si se
confrunti cu Revolutia din Octombrie. Este rezul-
tatul definitiv al celor mai diferite procese culturale
si teatrale, in fata cirula e cazul si te intrebi ce mai
rimine de adiugat. Pentru cJ, intr-adevir, cu Meyer-
hold pare si-si giiseasci sf:rsxtul o dati pentru totdea-
una arta reffectatﬁ sl nu spontani predommarea
mtentnlor apriorice asupra naturii artlstlce, interesul
pentru arheologie, refuzul adevérulm vietl; pare si
he pericada culminanti a unei epoci in care se afirma
constiinta, as zice aproape eruditi, a propriilor mij-
oace si a propriilor scopuri artistice (care, de altfel,
a dat in cursul ei inalte si bogate documente de
arti).

Tncepmd cu punerea in sceni a operelor lui Maeter-
linck si pini la cele ale lui Maiakovski, Meyerho]d
ascultd intotdeauna de asemenea argumente, $l in
aceasta constid continuitatea sa. De fapt, la originea
oricdrel realiziri a lui, se afli, nu cauze striine de arti,
ci temperamentul siu, o plicere aproape fizici de a
produce, conditionati in esenti de istoria teatrului. Iar
Meyerhold este desigur una din figurile cele mai multi-
laterale, mai inspirate §i mai vitale. Jocul siu este
adesea construit la rece, ori ingelitor, ori gratuit.
Fiecare pas al lm pare si nu fie decit o diversiune:
dar lasi urme de nesters. Timp de zece ani dispune
de remarcabila putere de a reprezenta o tari mare
si evenimente grandioase. Meyerhold are avantajul
de a aduce la rampi, adici in fata publicului celui
mai vast, suflul culturii contemporane, de la Blok
la Maiakovski, de la Apollinaire la Picasso, exploa-
tind cu perseverenti toate resursele stilului, toate
combinatiile posibile cu manierele trecutului.
Viata i mai cu seam activitatea artistici a lui Meyer-
hold nu se desfdsoard pe linia unei evolutii lente,
progresive, cl pe aceea a unui conflict dramatic,
cipitind chiar s1 in propria sa istorie o aluri teatrali.
O epoci de lupte uriage §i hoténtoare, de catastrofe
$i_reconstruiri isi giseste in ea oglinda veridici si
fideld a propriilor peripetii.

Meyerhold nu este un protagonist al ei, dar pune
in lumini imaginea el clari, stribitutd de aceeasi 228



dialectici istorici ce insuflefea cronica evenimentelor.
A lucrat, ca actor si regizor, la « Teatrul de Arti» din
Moscova, chiar de la infiintarea lui. Insusirile sale
actoricesti erau, desigur, foarte mari daci putea
trece cu atita usurinti de la rolul lui Tiresias din
Oedip Rege la acela al Marchizului de Forlimpopoli
din Hangifa. A plecat de acolo in 1902 pentru a
lucra ca regizor la ¢« Societatea Dramei Noi » la Herson,
unde a pus in scend piese de Cehov si Ostrovski.
Intre timp, Stanislavski avea de gind si deschida
pe lingd « Teatrul de Arti » niste sili experimentale
sau studiouri, cum li s-a zis mai tirziu, cu scopul de
a aduce perfectioniri ulterioare sau de a ciuta alte
cii de dezvoltare pentru « Teatrul de Arti».
Prima incercare de teatru-studio i-a fost incredintati
chiar lui Meyerhold in 1905, iar mai tirziu, aceasti
functie a fost preluatd pe rind de Sulerjitchi si Vah-
tangov. Meyerhold a recurs la cele mai ingenioase
mijloace pentru a-si atinge scopul: rampa si fie
suprimats, cortina si nu mai fie coborits, scena si
fie montati in mijlocul silii; propunea §i noi forme
pentru edificiul teatral — firi a ajunge insi la o
continuitate a rezultatelor. Cu primul studio de la
«Teatrul de Arti», intentiile nu s-au realizat : studioul
n-a putut ajunge la semnificatia de teatru propriu-zis,
s-a limitat doar la experimentiri firi a da spectacole
publice.
Spre deosebire de maestrul siu, Meyerhold a subli-
niat inci de la aceste prime experimentiri priori-
tatea unui ritm pur teatral in munca actorului, un
stil care trebuia si-si aibi propriile-1 legi valabile
doar pe sceni.
Meyerhold s-a mutat dupi aceea la Petersburg;
acolo, in cercul poetulul Ivanov i al unor reprezen-
tanfi ai lumii literare din capitali, a conceput ideea
unui teatru mistic, bazat pe principiul unei teatralititi
dionisiace, cu sugestivul nume ¢ Tortele». Proiectul era
insi prea fantezist pentru a putea fi realizat. Meyer-
hold a devenit atunci regizor la « Teatrul Dramatic »,
pe care il infiintase la Petersburg una din cele mai
mari actrite din Rusia, Vera Komisarjevskaia. De
la primele lui inceputuri, dupi activitatea la primul
229 studio al lui Stanislavski pini la aceea de la teatrul



Verei Komisarjevskaia, in lumina dramelor simboliste
ale lui Maeterlinck, Hauptmann §si Wedekind, a
piesei Hedda Gabler vizuti in mod prerafaelit (in
contrast net cu_interpretarea realist-psihologici pe
care i-o didea Stanislavski) si a lui Calderén de la
Barca, Meyerhold recurge la atmosfera liric4 si pictu-
rali, la misterios si la efabil, subordonind fiecare
element scenic necesitiilor elementului plastic si
sonor, imbinind miscérile si recitarea intr-o anumita
armonie, supusi prin intermediul textului, legilor
artelor plastice si ale muzicii. Cind Komisarjevskaia
s-a retras din activitatea teatrali, Meyerhold a devenit,
in 1908, regizor al teatrelor imperiale, functie in
care a rimas pind in 1917.

Influentele striine, venite din alte parti, sint inlocuite
cu inﬂuenta unor forme istorice readuse la lumini;
genul né japonez, Commedia dell’ Arte, baletul. Tot-
odati el nu renunti la ciutirile lui in privina formes,
lucrind pe scene mai mici sau in teatre « de cameri »,
unde se asoclazi prin experimente formaliste cu
imaginatia lui Blok, mistici si ironicd (Necunoscuta
Careta) si cu aceea a lui Schnitzler (pantomima
Valul Pierrettei). La teatrele imperiale abordeazi
piese clasice, Don Juan de Molitre, Mascarada de
Lermontoy, piese de Puskin si Suhovo-Kobilin?,
intr-un spirit si cu forme absolut noi, dar cu un climat
experimental mai disimulat, mereu cu mtentla de a
descoperi adeviratul lor caracter si de a le interpreta
ca atare. Desigur, si in aceasti privinti este evidenti
stridania de a nu se lisa depisit de timp, de a fi
mereu up to date?. Este vorba, de fapt, doar de
pretexte pentru a aprofunda tehnica punerii in sceni
in fiecare aminunt istoric, in fiecare variatie, in fie-
care efect al ei. Pentru spectacolul cu Mascarada (pre-
miera la 25 aprilie 1917) a lucrat aproape patru ani,
documentindu-se cu seriozitatea-1 obisnuiti, in toate
directille care-l puteau duce la geneza si structura
dramatici a textului. Asa cum Stanislavsii incercase

1 Al Vasilievici Suhovo-Kobilin (1817—1903), unul dintre
cei mai apreciati dramaturgi rusi (Nunta lui Krecinski, Moartea
lui Tarelkin etc.)
2 zi (in engl.)
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si realizeze o simbiozi intre naturalismul exterior
1 naturalismul interior, Meyerhold a ciutat si ajungi
ia o fuziune dialectici intre un stil pur teatral si
exigentele ideologice §1 psihologice ale textului. Se
intimpla insi in mod inevitabil ca intentia si pari valo-
roasi mai mult prin impresiile pe care 1zbutea si le
suscite decit prin adevirul uman si istoric pe care-l
reprezenta, cu toate ci Meyerhold isi didea osteneala
s se documenteze istoric asupra autorului si a lumii
sale. Pentru el, spectacolul nu si-a pierdut niciodata
caracterul de sirbitoare animati si multicolora.
Pind aici, drumul este normal, desi pe atunci pirea
foarte indriznet (si chiar era, in comparatie cu acela
al lu1 Max Reinhardt, de pildi, care, pornind de la
acelasi punct de plecare, a ajuns si se lase antrenat
de stilul decorativ).

Din 1914 pini in 1916, Meyerhold colaborase la o
revisti: « Dragostea celor trei portocale» in care,
sub pseudonimul Doctorul Pretutindeni — pe care il
folosise i mai inainte — vorbea despre ciutirile lui
teatrale si le teoretiza rezultatele. Pseudonimul avea
sd se transforme in porecli: i s-a zis Doctorul Pretu-
tindeni (un personaj al lui Hoffmann), mai intii cu
admiratie, apoi cu dispret.

La instaurarea Revolutiei, Meyerhold nu se simte
descumpinit. Posibilitatea de a o lua 1ardsi de la
inceput il entuziasmeazi sincer, devine pentru el
un stimulent puternic. El va fi dintre putinii regizor
rusi care au izbutit intr-un timp foarte scurt si
introducd Revolutia din Octombrie in teatru, si
raspundi la asteptirile maselor, la aspiratiile conduci-
torilor si ale lui Lunacearski si Maiakovski. In cariera
lui, Meyerhold a reusit si treacd cu multi dezinvol-
turi de la barocul funebru al spectacolelor din tea-
trele imperiale, la abstractionismul din Les Aubes
(Zorile) de Verhaeren, si din Trust D. E. de Ehren-
burg si Kellermann. De la un teatru potolit la un
teatru de agitatie.

Teatrul Revolutiei a fost incredintat directier lui
Meyerhold, care l-a inaugurat la 7 noiembre 1920
cu Les Aubes. Meyerhold credea acum intr-un teatru
care si nu fie bazat pe realism, ci pe forme si texte
indriznete, provenite de la alte avangirzi. In regi-



zirile din aceastd perioads, a exploatat la maximum
folosirea dmamlcé a luminii, muzica cu functle
dramatici si dialogici, nu numai ca acompaniament.
S-a_indreptat spre constructivism, eliminind orice
motiv decorativ, folosind lanun eometrice, masini,
ca in Pddurea de Ostrovski (1924), panouri si scene
turnante ca in Mandatul de Erdmann (1925).
A ciutat si imbine avangarda formali cu politica
revolutionari.

Meyerhold restabileste raporturi absolut naturale intre
sald si scend, intre actor si muzici, costum §i sceni,
intre spectacol i edificiul respectiv. Socoteste nece-
sari «interventla» in texte. Artistii cu inclinatiile
lui Meyerhold recurg in general bucuros la clasici:
cum si-i fi folosit, in acei ani furtunogi, fird si-i
modifice? (Si a modificat un clasic modern european:
Le cocu magnifique *; dintre rusi, Revizorul de Gogol,
Pddurea de Ostrovski, Moartea lui Tarelkin de Suhovo-
Kobilin, Prea multd minte strici de Griboedov.)
Le-a reficut structura dupi criterii noi i cu inserin
care si le limureasci semnificaia istorici in lumina
marxismului. Mai tirziu accepti si productia medie
sovieticd, supumnd-o insi de asemenea unui control
personal: pune in sceni Komandarm 2 de Selvinski,
Urlé tu, China de Tretiakov, Ultimul, hotdritor
de Visnevski, Dascdlul Bubus de Faiko, Mandatul
de Erdmann, Lista meritelor de Olesa, Focul de armd
de Bezimenski.

Noua teorie a artei scenice elaborati de Meyerhold
si de discipolii sii, in opozitie cuaceea a lui Stanislavski
si Dancenko, a fost numiti biomecanicd, §i a numairat
printre sustinitorii ei cel mai tenaci pe tinirul Eisen-
stein impreuni cu Alexandrov (ammator al unor
spectacole teatrale care foloseau formele tipice ale
circului: ciutau adici si reprezinte piese clasice in
mod revolutionar si revelator). Sprijinul teoretic al
biomecanicii a fost creat prin asocierea unor deductii
scoase din materialismul dialectic si din teoriile lui
Pavlov, cu experientele teatrului oriental si ale Com-
mediei dell’Arte. Expresia artistici era inclusi in
emotivitatea fizici, 1ar stimularea sentimentelor, in

1 Piesi de mare succes a lui Fernand Crommelynck (n. 1886) 232



posibilitidfile plastice ale corpului §i ale glasului
Pe lingi aceasta, se atribuia artei dramatice o sarcini
revolutionari fati de spectatori, printr-o punere in
sceni care si se incadreze in conceptia marxisti
despre acfiunea istorici.
Cubismul si futurismul au fost un debuseu firesc
pentru multe tendinte si poate chiar pentru Meyer-
hold, cu conditia de a avea posibilitatea si-si foloseasci
inteligenta. sd intreprindd mereu alte acfiuni si si
niiscoceasc alte imagini. latd constructivismul, bio-
mecamca maslmle, structura scheletlcé a lucrunlor,
si circul, gimnastica ritmici si calculul muscular al
reflexului psthic.
Maiakovski identificase rebeliunea lui impotriva
ordinii stabilite cu totala transformare a structurilor
artistice, §i le constrinsese si devinid instrumente
de lupti §i de educatie, suple si libere. Meyerhold
s-a folosit de ele pentru a ajunge la prima interpre-
tare ideologico-istorici a unui text redat pe sceni:
pentru a-1 da o semmﬁcatle cu a]utorul stnntel
1storice marxiste tradusi in termeni de regie.
Putine sint carierele artistice in care predominanta
evenimentelor istorice si apard cu mai multi evidenta.
Pe de alti parte, nici un om de teatru n-a avut ca
Meyerhold curajul de a infrunta fipis situatile cu
pretul de a se vedea infrint. Dupd cum pe plan
estetic este surprinzitoare vastitatea inventiilor si
resurselor lui de imaginatie, la fel de surprinzitoare
este pe plan etic generozitatea angajirii sale. Construc-
tivismul si biomecanica lui creeazi pe sceni o
stilistici de tip nou, adaptatd lumii noi care se nistea,
aducind prin arta teatrald o interpretare a realitatii
concrete, care asimila cele mai bune posibilititi
oferite de metoda marxisti, pe planul unei critici
a textelor.
Conceptiile si realizirile lui Meyerhold au avut un
rol determinant in evolufia artei scenice europene
din acest secol. Destul si spunem ci pe urmele lui
au mers Piscator §i Brecht. El a fost cel dintii care
a eliberat reprezentatia atit de rimisitele naturaliste
cit $l de cele estetizante, integrind _Miscarea drama-
tici intr-un cadru istoric interpretat in lumina leninis-
253 mului. Tn Meyerhold se aduni (si se ciocnesc) multiple



si complexe experienfe care risar in mod firesc in
stirile revolutlonare. Revolutla politici si revolufia
artistici au gisit in el ca s1 in Maiakovski un drum
comun, pini cind s-au limpezit si au devenit stimula-
toare: confinuturi noi nu puteau s¥ nu ceard forme
not.

Opera lui Meyerhold, initiatoare §i protagonisti in
istoria teatrului, nu este in istoria propriu-zisi altceva
decit o consecinti, un reflex. lar in aceasti privinti,
Meyerhold apartine trecutului, il incheie, il comple-
teazd. Este artistul epocii de tranzitie. E firesc ca
el, ajuns la maturitate chiar in primii ani a1 revoluties,
sd-s1 creeze o formi proprie in timpul risturniri, al
trecerii de la o epoci la alta. Prezenta lui s-a dovedit
necesari, dar soarta acestor fenomene este desigur
aceea de a dispare, nemaifiind necesare, indati ce se
produc noi conditii concrete. Supus evenimentelor
in mod pasiv, el nu poate sivirsi o jonctiune, ca
Vahtangov, dar constituie ultima verigi din lanjul
unei traditil care se cerea renovati. Astizi, in orice
lucrare despre regie, se amintesc solutiile lui formale,
dar conceptiile fi sint ocolite. I-a lipsit in permanent
o Justificare liuntrici: si de aceea a cedat imboldurilor
1 manifestirilor care-1 veneau din afari, cu ispitele
ior, fars a se apira, asa cum multi vreme a ficut
Tairov, i fird a pitrunde in aceastd lume din afari
pentru a o modifica, asa cum fncercase Stanislavski
inaintea lui. Moare in 1942.

VAHTANGOV

Importanta istorici a operei lut Vahtangov este
greu de inteles daci nu e incadrati in locul precis
care 1 se cuvine in primele frimintin ale teatrulu
E ale statului sovietic.

vgheni Bagrationovici  Vahtangov, ca si_Tairov,
este Intelectual prin orlgme si formatie. Se poate
spune, de asemenea, ci este in mod esential un epigon
al lui Stanislavski si al lui Meyerhold. Experientele
lui inifiale dateazi de fapt de la « Teatrul de Arti»,
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unde s-a distins imediat mal mult ca regizor, decit
ca actor. ¢Cercul studentilor filodramatici », pe care
il infiintase, devine al treillea «Studio al Teatrului
de Arti». Dupd reprezentarea piesei lui Strindberg
Eric al X1V -lea, pentru care s-au ficut trei sute de
repetitii, studioul s-a considerat independent. Mai
tirziu, cind animatorul sfu a munt, in 1922, in virsti
de numai 39 de ani, a luat chiar numele lui: « Teatrul
Academic de Stat Vahtangov ».
Conceptia lui categoric si fecund romantici (inrudin-
du-se intr-un anumit sens cu aceea a lui Pasternak)
a fost cea mai directi si mai limpede punte de trecere
intre vechea i noua culturi teatrald. Ca si in naturi,
salturile neprevizute nu sint posibile nici in lumea
culturali. Vahtangov a fost o verigd de legituri
intre intelectuali i Revolufie. Numeroase scoli din
U.R.S.S. merg astdzi pe urmele scolii lui Vahtangov:
aceasta e nemunrea celor care se pun cu totul In
slujba scenei. Realizarea scenici, spectacolul teatyal,
nu lasd dupi sine decit o amintire $i uneori o inaltd
invatiturd. Ciutirile si realizirile lui Vahtangot se
dovedesc inerente spiritului principiilor care au trezit
dorinta adinci de palingenezi. El participi la aceasta
ficind din arta sa o expres:e a sentimentelor populare,
ciutind in sufletul §i in tradifiile poporului esenta
intimi a artel. Tn acest sens, Vahtangov este romantic
asa cum au fost Herder si cei mai valorosi dintre
romanticii germani. Romantismul siu const in folo-
sirea contmutulun imanent Vletu popoarelor, cu mij-
loacele artei sale: prin teatru.
Metoda lui regizorali, dupi cum ne-o descrie un
elev al siu, Boris Zahava (care dupi moartea lui
Vahtangov a preluat directia teatrului), prezinti,
mai cu seami la prima vedere, particularititi formale
bine definite: precizie extremi si calcul in misciri
si in acfiune, ritmicitatea tuturor elementelor care
contribuie la spectacolul teatral, plasticitatea sculp-
turali a fiecirur actor in parte si a ansamblului pe
scend, mai ales in timpul scenelor mute. Acest ansam-
blu de precepte nu se deosebeste in mod real i sub-
stantial de normele profesate in aceeasi perioadi de
Meyerhold si de Tairov (care insi au avut ocazia
235 s-o facd mai pe larg si mai organizat). Aceste norme



sint suficiente pentru a conferi regiei lui Vahtangov
o personalitate artistici, dar nu ajung si se constituie
intr-un sistem. Vahtangov, care din punct de vedere
pedagogic era un maestru desivirsit, isi propune in
primul rind sarcina de a extinde incadrarea logici
a metodei lui Stanislavski asupra sferei tehnice si
formale a spectacolului, pe care Stanislavski n-o
adincise. Principiile sale nu sint imuabile, ci se schimbi
dupi tematica piesei. Existi in schimb in activitatea
lui teatrali, curmati atit de repede, unele principii
teoretice care au produs o adevirati reinnoire in
teatrul rus §i au constituit un moment fundamental
in evolutia lui.

Vahtangov a pus in scend, in 1922, Prinfesa Turandot
de Gozzi §i (dupi un an §i jumitate de repetitii !)
Dybbuk de Anskii, cu care prilej si-a putut pune in
practici principiile sale teoretice. Textele reelabo-
rate §i regia au subliniat in Dybbuk tragismul si in
Turandot comicitatea destinelor triite de om.

In scrierile sale si in memoriile pe care ni le-a
transmis Zahava, Vahtangov declari in repetate
rinduri ci arta teatrali trebuie si fie condiionati
in realizarea el practici de mijloacele existente,
adici de colectiv ( trupa de actor1 care o exercits)
si ci textul teatral care va fi folosit, reelaborat sau nu,
trebuie si exprime un continut viu §i actual pentru
momentul istoric respectiv. Scopul artei este, asa-
dar, acela de a exprima un continut actual determinat.
lar arta trebuie si fie, bineinteles, efectul mijloacelor
folosite: capacitatea actorilor §i valoarea literard a
textului. lati principiile sale teoretice:

a) Vahtangov socoteste necesard existenta unui text
dramatic oarecare ca punct de plecare §i ca mijloc
prin care teatrul poate intra in contact cu realitatea.
b) Realitatea de care vorbeste Vahtangov este, fires-
te, actuala structuri economico-sociali a societitn,
cu suprastructurile ei filozofice, juridice, religioase
etc. In aceastd privinti este caracteristici trecerea
lui Vahtangov de la prima la a doua versiune pentru
punerea in sceni a piesei Le Miracle de Saint-
Antoine de Maeterlinck (in trei ani de pregitire).
c) Realitatea prezents, in Rusia, era mersul fnainte
al proletariatului. Asadar, teatrul nu mai putea fi 234



expresia unei singure clase, ci a tuturor claselor pe
care proletariatul le indruma spre construirea sta-
tului socialist. Teatrul trebuie deci si trezeasci con-
stiinfa naturii si a sentimentelor poporului. In acest
sens, nepotrivitul termen de teatru popular nu repre-
zinti o limiti, nu marcheazi un gen, insemnind,
dimpotrivi, abolirea tuturor limitelor si cupnnzmd
toate genurile.
d) Toate acestea fac parte din drumul lung si tenace
citre sinceritatea §i deplina justificare a artei, care
constituie, la rindul siu, conditia necesari si sufi-
cientd pentru ca efortul artistic si fie valabli s util
colectivitdtii. Sinceritatea se obtine reconstituind
gindirea care se identifici cu sentimentele trupei
teatrale, ale colectivului. Pe scurt, in jocul actorilor,
in spectacolul teatral, triieste un puternic nucleu
ideologic, dobindit nu in mod pasiv, ci cistigat prin
textul literar reprezentat pe sceni.
e) Vahtangov nu cauti de fel si imite realitatea
naturald: el vrea si exprime realitatea faptelor si
s participe la ele cu insufletire, dar cu mijloace s
procedee hotirit teatrale. El accepti fictiunea tea-
trului pini la ultimele el consecinte, pentru ci numai
in aceasti acceptare vede modahtatea de a face si
tréiascd §i s¥ actioneze pe scend realitatea oameni-
lor s1 a lucrurilor din afara scenei. Actorii trebuie
deci si creadd in posibilitagile lor artistice, in ficti-
unea lor, ca in cea mai solidi realitate. Trebuie si
trilascd in replica unui tovaras, printre decorunile
pictate, printre obiectele de carton, ca in viata reald,
cu aceeasi seriozitate si cu aceeasi dorintd de adevér
cu care se triieste in viata reald: conceptie prin care
Vahtangov este de asemenea romantic.
f) Credinta scenici, adici totala adeziune a actorulur
la continutul piesei pe care o joaci, nu este impusi
si supusi unui text dramatic, ca la Stanislavski.
Este legaté de un anumit nucleu de sentimente care
existd in epoca aceea, pe care actorul le poarti in
sine, $1 pe care piesa are puterea de a le aduce la supra-
fad i in constiinta actorului. Reprezentatia le va trans-
mite in constiinfa tuturor spectatorilor. Credinta
scenici este singurul mijloc prin care se poate trezi
7 entuziasmul spectatorilor. Vahtangov adaugi: credinta



scenicd nu se nagte in actor decit o dati cu miiestria
scenici, lar capacitatea de a respira aerul scenei este
dobinditi de actor atunci cind este la fel de stipin
atit pe tehnica lui, cit 1 pe spiritul piesel jucate.
Actorul trebuie s& cunoascd temeinic tot ce se face
§i se spune pe scend: sd cunoasci aspectul legat de
viata reald, i si cunoascd modalitatea de realizare prin
mijloacele scenice.

2) Spectacolul este oferit de arta actorului si de arta
scriitorului. Continutul spectacolului nu-1 apartine
doar scrintorului, cum gmdea Stamislavski, sau doar
actorulm, cum voia Talrov, cl este un contmut care
ia nastere in constiinfa comuni a amindurora. Rolul
scriitorului este de a trezi aceastd constiintd, iar al
actorului, de a-1 conferi substanté Actorul nu mai
este, asadar, in slujba autorului, ci e un colaborator
activ s1 indispensabil. Actorul convinge pe spectatori
de adevir.

PISCATOR

Drumul artistic al lui Erwin Piscator dove-
de$te o consecventd rard. S-a niscut la Ulm, Wetz-
lar, in 1893. Primii pasi in mediul teatral i-a ficut
la « Hoftheater» din Miinchen, unde reprezentarea
pieselor clasice se bucura foarte rar de inovatii. In pri-
mul rizboi mondial a organizat pe front mici spectacole
pentru soldati in timpul popasurilor, prin orage
distruse de bombardamente, cu un repertoriu usor,
de farse §i comedioare, pentru a le ridica moralul.
«Arta la nivelul racblulun cum spunea Piscator
insusi. Apoi, in 1919, in pllné efervescenti de idei,
trecind prin diferite alternative, dupa ce aderase la
« Liga lu1 Spartacus», care avea si duci la infiinta-
rea Partidului Comunist German, Piscator a deschis
la Konigsberg primul siu teatru, « Das Tribunal »,
cu piese de Strindberg, Wedekind, Sternheim.
Diferite polemici cu critica si cu personalititi de
vazi 1-au indepirtat publicul. Piscator vine la Berlin,
unde migcirile de avangardi, pornite pe.rebeliune 238



impotriva artei burgheze, incepuserd si capete un
ton de lupté politici. In aceastd ambianti, Piscator
incearci in 1920 formula unui « Teatru proletar »,
care nu urmirea si fie un «teatru pentru proletari,
ci pur si simplu un teatru proletar», cu atitudine
clar agitatorici. Trupa formati de Piscator, alci-
tuitd aproape in intregime din diletanti, nu avea o
scend proprie, ci se adapta la diferitele sili unde era
chemati si se produci. Cum scopul principal al
organizafiei era de a face agitatie politici, nu se
ciuta provocarea de emotii sau de uitiri de_sine,
ci mai degrabi o suscitare a reflectiilor §i a ideilor.
Repertoriul trebuia si rispundi unor cerinte bine
determinate, ca aceea a actualitiii, a cronicii aproape
ziaristice, aga incit faptele aduse la rampi si fie
elocvente prin propria lor mirturie. Nu s-a putut
indeplini tot programul stabilit; duceau lipsi de texte,
1ar acestea trebuiau si fie create anume pentru ansam-~
blul lui. Ziua Rusiei, de pildi, a fost compusi de
un « colectiv», ca i Cit va mai fine aceastd murdard
dreptate burghezd? Alte piese jucate au fost Du;manii
de Gorki si Die K anaker de F. Jung. Piscator a intim-
pmat unele opozitii si in sinul Partidului Comunist.
Critica ziarului «Die Rote Fahne» (Steagul Rosu)
il judeca dupi formulele estetici burgheze, firi si
tind seama ci in cazul lui se cerea un criteriu special
de judecat si ci nu mai era cazul si se vorbeasci
de arti pentru arti. Un rezultat limpede s-a obtinut
totusi: acela de a inscrie teatrul printre energiile
vitale ale epocii, cu acelasi grad de eficacitate ca si
presa. Teatrul ca mijloc de exprimare in slujba migcirn
revolugionare. Incercarea n-a rimas fird urmir. In
1923, Piscator deschide « Teatrul Central » in opozitie
cu ¢ Volksbiihne », tot pe lima ¢« Teatrului Proletar »,
dar cu intenfia de a se adresa unui public mai larg.
n repertoriu figurau Gorki, Rolland (Le temps viendra
— Va veni timpul), A. Tolstoi. In joc si in decoruri
se urmirea maximum de realism.
Intre 1924 si 1927, Piscator a intrat chiar la « Volks-
biihne» ciruia ii era un dirz adversar. Aceasti
institutie renuntase de multi vreme la orice program
politic sau cultural, transformindu-se intr-o prodigioa-
239 si masind industriali. Se adresa poporuluil cu condes-



cendent, ca si cum arta ar fi fost un produs superior
sau o formi de evaziune. Herbert Jehring, in lucra-
rea sa Irddarea de la Volksbiihne, sintetizeazi astfel
situatia acelul teatru prin orientarea pe care 1-0
diduserd ultimni director1 — Reinhardt: «teatrul ca
un lux, ca cel mai frumos giuvaer al existentei».
Kayssler: «arta conceputd ca o oficiere, scena ca o
catedrald». Holl: « doar un joc variat de culori si
de forme».

Trebuiau asadar primenite apele, convingind publlcul
prin credinta in propria misiune. Piscator gi-a inceput
actiunea reformatoare cu Fahnen (Steaguri) de Alfons
Paquet, o drami despre revolta anarhici desfasurati
la Chicago in 1880. Intentia regizorali era aceea de
a se incerca o sintezi intre document si arts, calititi
pe care textul le avea, si care pini atunci fuseserd
mereu despirtite, bineinteles in favoarea conceptului
de arti.

Faptele au fost scoase in relief sub formi de reportaj,
investigatile psihologice au fost cu totul excluse, s-a
incercat reprezentarea epopeei unel lupte. Pe aceasti
cale s-a atins, chiar in teatrul care cunoscuse fastul
lui Reinhardt, acel echilibru intre arti si politics,
capabil si confere activitin teatrale o rispundere
morali.

Dintre inovatile tehnice mai interesante, in Fahnen
s-au folosit pentru prima oari proiectile cinemato-
grafice cu intenfia nu numai de a lirg: actiunea din-
colo de cadrul restrins al scenei, dar si de a sublinia
in mod dramatic actiunea. Experienta acestui spec-
tacol i1 sugereazi lui Piscator ideea unei reviste revo-
lutionare (¢ Revue Roter Rummel »), in care scenele
dramatice si alterneze cu cintece, statistici, discursuri,
acrobatii, muzicid. Realitatea trebuia si se arate in
toatd evidenta ei, si provoace intrebiri in mintea
spectatorilor. Primul spectacol care i-a oferit lui
Piscator posibilitatea de a-si aplica in mod coerent
conceptule, a fost Trotz Alledem, realizat in 1925
cu ocazia congresului Partidului Comumst, la « Schau-
spielhaus ». Era o revistd ampli, in care scenele de
rizboi filmate si proiectiile fixe aduceau in prim plan
ororile rizboiului. Desfisurarea evenimentelor era
documentati prin fragmente de discursuri, mani- 240



feste, articole de ziar. Actorii i§i jucau secventele
pe o scend turnanti, pe care, paliere, scir, platforme
ce ingidulau o unitate i o desfisurare coerenti a acti-
unii. Piscator isi continui activitatea la «Volksbithne».
Dupd Sturmflut (Talazun) de A. Paquet, a pus in
scend, in 1926, Hofii in costume moderne (avea si mai
reia acest experiment dupi treizeci de am). Singura
justificare pentru reprezentarea pieselor clasice sau
istorice 1 se pirea lu1 Piscator aceea de a le confeni
o pregnanti referire la actualitate.
In Gewitter iiber Gottland (Furtuni in Gottland) de
E. Welk, drami cu subiect istoric care se petrece in
secolul al XV-lea, descriind fazele unei riscoale popu-
lare, Piscator a inserat o serie de proiectii cinematogra-
fice care prezentau insurectia culilor din Shangai,
stabilind astfel un paralelism in actiune care ampli-
fica semnificatia dramei. Spectacolul a provocat reactii
ostile, drept care Piscator a inteles necesitatea de a
avea un teatru propriu unde si-si poati aplica liber
conceptiile.
Visul unui « Teatru total », pentru care Gropius ii pre-
gitise planurile, nu se va realiza. Totusi Piscator a
infiintat « Die Piscator Biihne », care va funcfiona
din 1927 pini in 1929 51 apoi din 1931 pini in 1932.
Spectacolul inaugural a fost Hoppla, wir leben! (Hei-
rup, triim !) de Toller. Scena era construiti pe mai
multe planuri, inseririle cinematografice anume pre-
gitite au avut o fuziune perfecti cu scena. S-a recurs
si la prolectii abstracte pentru a se crea un fel de
«muzicd a migcirilor ».
In Rasputin, de Tolstoi, ¢ revistd a destinului intregii
Europe », scena era construiti in formi de emisfers,
impartitd in segmente care se puteau deschide si
in care se desfisurau diferitele tablouri. Pe pinza
care acoperea scheliria erau proiectate filmele, folo-
site aici in scop didactic (pentru a comunica datele
obiective) si in formi dramatici (inserindu-se direct
in actiune).
Satira epici a fost atinsi cu Die Abenteuer des braven
Soldaten Schweik (Peripetiile bravului soldat Svejk),
dupi romanul lui Jaroslav Hadek. Piscator s-a bucurat
de colaborarea lu1 Grosz, care a ficut desenele ani-
241 mate. Pentru a da impresia de miscare, nu numai



intr-un sens real, dar si aluziv, a introdus pe scend
folosirea unui tapis-roulant. Actorul riminea in mijloc,
1ar in spatele lui treceau cu repeziciune fundalurile.
Si in Der Kaufmann von Berlin (Negustorul din
Berlin) de W. Mehring, reprezentat in 1929, Piscator
a realizat o punere in sceni originali. Trei clase
sociale vin in conflict in aceastd piesi. Ele erau dife-
rentiate pe scend prin trei schele, care se ridicau i
se coborau, fiind luminate alternativ pe ecranul intu-
necat al fundalului, dupi mersul actiunii. Alte reali-
zirl interesante au fost elaborate pentru Konjunktur
gConjuncturi) de Leo Lania, Le dernier Empereur
Ultimul imp&rat) de Bloch, Heimsweh (Dor de cas3)
de Jung, What Price Glory? (Ce valoreazi gloria?)
de M. Anderson si L. Stallings. In 1931, Piscator
a fost invitat in U.R.S.S. pentru a regiza un film
dupi nuvela Revolta pescarilor de pe Sfinta Barbara
de Anna Seghers.

Situatia istorici l-a obligat pe Piscator si emigreze
la Paris §i pe urmi in Statele Unite, unde a condus
o scoali, a adaptat §i a pus in scend An American
Tragedy (O tragedie americani) dupi romanul lui
Dreiser. Dupid rizboi s-a inapoiat in Germania,
chemat si conduci teatre municipale. Au ficut mults
vilvi indriznetele sale puneri in sceni pentru Razboi
si pace dupd romanul lui Tolstoi, Recviem pentru o
cilugdritd de W. Faulkner, Vrdjitoarele din Salem de
Arthur Miller.

In 1958 a fost solicitat de U.F.A. ! si organizeze un
teatru la Kassel, unde a continuat si-si desfisoare
activitatea de regizor cu experimente in general foarte
discutate, care se inspirau din tehnici expresioniste
noi. Activitatea lui isi pierduse acel substrat ideologic
prin care devenise indrumitoare §i semnificativi din
punct de vedere istoric. Niruirea sperantelor lui revo-
lutionare l-a lipsit pe Piscator de rafiunea intimi de
existen{i a artei sale.

Pentru a putea cerceta mai aminuntit care au fost
componentele activititii lui artistice, trebuie si ne
intoarcem la epoca revolutiei spartachiste a Rosei
Luxemburg si a lui Karl Liebknecht. Adeziunea lui

1 Societate de filme si teatru din R.F.G.
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Piscator la aceasti miscare suni ca o condamnare a
lumii de dupi primul rizboi mondial. Numai dupi
aceea el va gisi in principile materialismului dia-
lectic si istoric bazele necesare pentru a progresa.
Dacd ti-e foame, du-te si te plimbd, asta sugera, dupi
Piscator, arta de atunci (1920) omului de pe stradi
in viasitudinile lui. Asadar, arta sd moard ! Arta aceea
a dispirut, o dati pentru totdeauna. O actiune care
tindea si readucd sincer arta pe planul realitifi $i
al activitifii umane, scotind-o din toate situatiife
privilegiate, pornise de la Maiakovski, de la John
Hearthfield, de la Piscator. Substratul ei devenea
fotografia si cotidianul. Functiile ei nu mai aveau un
caracter fals proemment, u—$1 mal asumau atitudini
de detasare, ci se incadrau in ansamblul structurilor
si al luptelor sociale. Herbert Jehring, pe atunci
criticul credincios si atent al lul Piscator, putea si-l
defineasci drept ¢« vestitorul vointel inconstiente a
poporului ». Piscator declara ci vrea si faci din opera
lui «scenici» o operd «istorici ».
Dadaismul initial al unor artisti ca Erwin Piscator,
Richard Huelsenbeck, Hugo Ball, George Grosz,
John Hearthfield, Max Ernst si Hans Arp este mai
ingenuu, dar §i mai sincer decit cel francez. Se ridica
impotriva oricirui culturalism neo-clasic ori neo-
romantic. Piscator, Grosz, Hearthfield si Brecht s-au
aliturat V.P.K.D. (Partidul Comunist German) si
au ciutat prm aceasti adeziune la tentativa de pro-
gres si de luptd si-si giiseascd principala ratiune de
existenfd. Comunismul german a fost apoi fdrimitat
si nimicit in mod violent. Prioritatea — si pe plan
moral — pe care a _cdpétat-o nazismul, a ?ost conse-
cinfa tarelor proprii organismului social german cu
contradictiile sale, si a bolii care l-a luat prin surprin-
dere. In orice caz, este tipic faptul ci teatrul politic
al lui Piscator, unul din fenomenele cele mai frapante
ale vremii, nu manifestd fitig nici un presentiment;
dar actioneazi parci sub imperiul unel obsesii.
« Menirea teatrului revolufionar constd in a impinge
societatea la un punct de crizd, iar de la aceastd dis-
crepantd, la distrugere si la noua orinduire. »
Piscator nu-si di seama ci procesul istoric se reflecta
243 §1 se maturizeazi in fiecare, in individ. Istoria este



marcati de evolujla liuntrici a omului obisnuit,
determinati de fortele sociale pe care le constituie
aceastd evolutie. Fiindcid nu-| satisficea nici materia-
lul istoric, nici materialul pe care i-1 oferea unul dintre
cel mai mari autori germani (material pe care el,
fireste, il elaborase si inviorase, aprofundmdu-l arhi-
tectura), a recurs la Svejk. Aici, libertatea imaginatiei
lui era nestiviliti, iar spectacolul a avut un caracter
pregnant de umanitate, de realitate, de plenitudine
vitald. Se poate spune ci a ficut epoci in istoria
teatrulul, ci a fost un moment culminant al ei. Cum
de n-a 1zvorit de aici un nou gen de teatru, or1 n-a
generat micar principii tehnice? Cum de n-au deve-
nit inventiile lui 0 norm4, riminind doar un exemplu?
De ce spectacolul teatral din acea vreme n-a putut fi
transformat total prin marionetele si desenele ani-
mate ale lui Grosz, prin epica lui Pallenberg (care
a interpretat personajul lui veik) prin covoare
rulante, cortegn, film si cor? Doar in citeva lucrin
ale lui Brecht %care a co?aborat la adaptarea romanului)
se mal pot gisi unele ecouri §i uneori acelasi spirit
animator.

In definitiv, de ce era Piscator atit de smgur3 Citiva
discipoli, Lania §i Gasbarra, cifiva actori credinciosi,
ca Tllla Durieux, citiva scenograﬁ ca Traugott Miil-
ler, si atita tot. Genul lui de teatru n-a mai fost repe-
tat niciodati.

Realizaseri o serie de mari construc{ii mecanice:
globul in felii din Rasputin, sectiunea de constructie
cu sase etaje si cu perefi-ecran din Hei-rup, trdim!,
decorurile rulante din Sve;k si, pentru fiecare piesd
noui o alti dimensiune scenici.

Teatrul pirea si se desprindi de tehnica mostenits
din secolul al nouisprezecelea, de mijloacele ?ui de
productie acum prea greoaie. Si totusi n-a fost posibil
ca toate acestea si se poati extinde, raspindi, si devini
rodnice. Pe de alti parte, o instinctivi inchidere in
sine a lu1 Piscator corespunde acestei situatii de insin-
gurare. Ifi vine, de pild4, si te intrebi cum de nu
s-a folosit el din plin de dramaturgi ca Brecht si
Toller, care ar fi putut oferi teatrului sfu un material
bogat. Cum de a ajuns si-gi prezinte conceptiile
tocmai publicului gitit cu bririante si cu miciuli de 24



fildes al marii burghezii. La prima intrebare, Piscator
rispunde printr-o atitudine de neincredere, oarecum
justificabili pe o linie critici largs, dar care in acti-
vitatea teatrali n-avea rost, si nu se explici decit
printr-un fel de absolutism ideologic (pentru o ideo-
logie a teatrului). El socoteste ci opera de arti indi-
viduald si-a incheiat menirea. Nu mai vede decit o
dramaturgle compusi in colectiv pentru persona]e
colective. Inainte chiar de a ciuta si limuresti ce
trebuie si se ingeleagd prin colectivitate (unul si
multiplul), descoperi latura utopici a acestui principiu
teoretic care derivd din conceptia miscérilor de avan-
gardid. Materialismul siu, desi consecvent, ajunge la
consideratii mai curind abstracte decit active. Asa se
face ci orice agitatie colectivi care trebuie inregis-
tratd, e socotiti de Piscator ca avind un caracter
deﬁmtlv, apocaliptic, si nu proportu mai mici, isto-
rice. De aceea Piscator e constrins de evenimente si de
sntuatn si faci pasi mari inapoi. Inci din 1923 era
impotriva dramaturgului izolat, dar la New York, in
scoala lui, a trebuit si adopte un repertoriu eclectic,
clasic si modern, nepierzind insi niciodati din vedere
vechiul siu scop (ciruia i-a rdmas mereu credincios,
fie si prin ciile cele mai felurite i renuntirile cele mai
grave).
Natura spectacolului sdu nu e burghezi, dar nu este
nici populard: de aceea pune pref pe inventiile
mecanice, pe exploatarea ingenioasi dar sterili a
resurselor pe care le oferd tehnica moderni. Gaseste
in aceasta o solujie pentru agitata lui preocupare
estetici si i1 sacrifici postulatele sale morale. Spirituale-
le pamflete politice, pe care le realizase la inceputul
carierel in cercurile muncitoresti, devin spectacole
fastuoase modern style, de noul tip liberty Bauhaus.
Ele celebreazi epic, chiar in fata celor care ficeau
obiectul spectacolului, splendorile s1 ticilosiile cla-
selor conducitoare, mfrmgenle lor. Piscator declara
ci din cauza unor legi economice era silit s& se adre-
seze acelui public. Lucrul era adevirat, dar avea
grave consecinfe materiale $l spirituale.
Piscator se situeazi desigur in centrul luptei de clasd
si al istoriel el, cu respectlvele contradictii, crize $i
245 conflicte ale societitii germane. In acelasi fel, cauts



noua teatralitate in dinamismul scenografiei, cauti
transformarea dramei si a formelor ei, prin inter-
polidr 1 variatii cu caracter net compozit, care ii
sugereazi varieteul, montajul cinematografic inserat
in cronici. A incercat multi vreme si transpuni con-
flictele de clasi in conflicte teatrale, dar le-a idealizat
in mod generic, lipsindu-le de substratul lor concret.
A incercat si dea teatrulu1 o formi actuali, care s3
corespundi dezvoltirii mijloacelor de productie, adop-
tind tehnica moderns, dar firi si-i cerceteze si si-i
descopere rafiunile. Invititura lui rdmine totusi
generoasd, necesard.

BRECHT

Bertolt Brecht (1898—1956) s-a intrebat din
primii ani ai activititii sale ce scop si dea formelor
teatrale, si anume teatrului propriu-zis. lati o expunere
clari, ficuti chiar de el, a principiilor pe care le-a
elaborat:

Forma dramaticd a trecutului

incorporeazi faptul anterior
in drami

antreneazi spectatorul in ac-
tiune

dispune de vointa lui

il investeste cu sentimente

il transmite experiente

il tiraste in actiune

il sugestioneazi

cu comunitate de senzafii

omul este considerat cunoscut

omul este imuabil

sentimentele lui sint pistrate

tensiune in final

Noua formd epicd
il povesteste

obligd spectatorul si se re-
flecte in ea

1-0 trezeste

il sileste si decidx

ii transmite cunostinte

il pune in fata actiunii

i1 aduce argumente rationale

in scop de studiu

omul este obiect de cercetare

omul este transformabil si de
transformat

sentimentele lui sint impinse
citre constiini

tensiune in desfisurarea ac-
tiunii
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fiecare sceni legati de urmi- fiecare scend de sine stiti- -

toarea toare
progresie montaj
evenimentele merg liniar evenimentele merg circular.:-
natura nu face salturi natura face salturi .
lumea agsa cum este lumea asa cum devine
ceea ce omul e silit si faca ccea ce omul trebuie si faci -
dupi# instinctele lui dupi ratiune
gindesc, deci exist conditia mea sociala.imi.de-.

termini gindirea .-

Altundeva adaugi: « Spectatorul trebuie sd..ia o-.ati--
tudine criticd fafd de evenimente, o atitudine de jude- -
catd. Mijloacele folosite sint artistice.
Scena si publicul sint eliberate de sugestia ,,magicd*. .
Nu mai este loc pentru un ,,cimp hipnotic‘. Nu se
depune nici un efort pentru a face publicul sd intre in -
,iransd‘, nici pentru a-i da senzafia cd asistd la eveni-
mente naturale, nu pregdtite.
Actorul trebuie sd-si joace in asa fel rolul incit alterna- -
tivele personajului sd apard cu evidentd si cu cea mai
mare claritate posibild. Jocul sdu ne sugereazd .toate -
posibilitdtile, si nu doar una din variantele posibile
ale personajului: ceea ce nu face trebuie sd fie sub- -
infeles in ceea ce face si trebuie scos in relief. Asadar, .
fiecare replicd si fiecare gest sd insemne o opfiune.
Formula ar putea fi: sd reduci totul la termenii nu
aceasta ci aceasta. Actorul trebuie sd se transforme -
in personajul pe care-l interpreleazd pind {intr-atit "
incit sd nu mai rdmind nimic din el. Nu este Harpagon,
Regele Lear sau Bravul soldat Svejk, ci el fi prezintd :
publicului.
Renuntind la ideea transformdrii complete, actorul isi va -
rosti rolul nu ca o improvizatie, ci ca un atat. Sd fie
limpede totusi cd el trebuie sd redea in acest citat toate
nuantele de ton, toate particularitdtile plastice si con-
crete ale unei personalitdfi umane.
Actorul trebuie sd dea publicului putinfa de a-i gusta
deliberat jocul, abilitatea lui de a rezolva problemele
tehnice. Sd prezinte intr-o formd desdvirsitd faptele
asa cum s-au petrecut — ori trebuie sd se fi petrecut
247 — dupd pdrerea lui. Nu ascunde faptul cd si-a studiat :
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rolul mai mult decit ascunde acrobatul cd s-a antrenat.
Isi subliniazd pdrerea despre evenimente. Punctul de
vedere este acela de analizd criticd a structurii sociale.
Prin interpretarea lui, actorul trebuie sd pund tn lumind
aspectele sociale ale textului. Jocul lui este astfel un
colocviu cu publicul asupra conditiilor sociale prezente.
Il indeamnd pe spectator, dupd clasa din care face
parte, sd justifice ori sd schimbe acele conditii.

Teatrul Epic duce la istoricizarea faptelor cotidiene,
la prezentarea intimpldrilor dintr-o piesd ca fapte
istorice. Actorul trebuie sd ia pozitie fatd de comportdri
si evenimente.

Tehnica de a deveni interesat si stimulat de intimpldri
obisnuite, evidente, neindoielnice, a fost elaboratd de
gindirea stiinfificd; arta trebuie sd-si insuseascd aceastd
mentalitate atit de utild si de rodnicd, ce derivd din
cresterea productivitdfii umane. Emotii se pot trezi
si in felul acesta; chiar dacd nu aceleasi ca in teatrul
convenfional. Atitudinea criticd a publicului este intot-
deauna o atitudine artisticd.

Teatrul Epic aratd lumea asa cum este, cu scopul de
a-i schimba cursul ».

Cu aceasti schemd §i cu aceste precepte, Bertolt
Brecht contureazi structura non dramaturgii ¢« epice »,
a noii regii si a noulul joc scenic ¢epic .

Brecht a pus ocazional in practici aceste principii in
activitatea teatrald, cind a putut si conduci repre-
zentarea pieselor sale ori s-o urmaireasci de aproape.
Numai din 1949, cind, impreuni cu actrita Helene
Weigel, sotia lui, cu regizorul Erich Engel, actorul
Ernst Busch si scenograful Caspar Neher, a realizat
un ansamblu stabil finantat de Republica Democrati
Germand, numit « Berliner Ensemble», si-a aplicat
cu destuld continuitate §i consecventi vederile teo-
retice.

In aceastd noud epoci teatrald, fiecare tari si-a creat
un epicentru de avangardi $i de creatie teatrali:
«Le Théatre Libre» aﬁ lui zmtoine si «Le Vieux
Colombier» al lui Copeau, « Teatrul de Arti» din
Moscova, «Deutsches Theater» cit a fost condus de
Otto Brahm si apoi de Max Reinhardt. Aceste centre
propulsoare au dat tonul intregii activiti{l nationale,
si-au constituit adesea un termen hotiritor de compa- 248



ratie pentru activitatea teatrali a lumi occidentale.
Dupi al doilea rizboi mondial, a vemit rindul lui
«Berliner Ensemble» si preia mostenirea miscarilor
teatrale precedente si si constituie centrul de greu-
tate al experienfelor de astizi, misura cu care si se
misoare migcarea teatrali a epocii.
Criteriul fundamental pentru a expune si a infelege
ratiunea acestor misciri si a celor mai importante
manifestin artistice ale lor, poate fi socotit atit acela
al drumului realizat in sinul culturi nationale, cit
si acela al influentei exercitate in afara tari lor, ca
mstrumente teatrale ale unei evolufii scenice.. Atit
Antoine, cit si Copeau, Stanislavski, Brahm, Rein-
hardt, sau, in sfirsit, Brecht, nu pot fi definifi decit
in functie de humusul lor istoric, ei fiind produsul
si totodatd fermentul lui. Activitatea lor se dovedeste
adesea rezultatul unor influente internationale: natu-
ralismul francez s1 Ibsen, in cazul lui Brahm si Stanis-
lavski; revolufia sovietici si regia lui Meyerhold in
cazul lui Bertolt Brecht. Este firesc si, intr-un anumit
sens, necesar, ca opera lor si se afirme intr-un teatru
cu o stabilitate m3car relativi; aceasta indici o con-
sonanti a lor mai mult sau mai pufin tardivi, mai
mult sau mai putin limitati, cu societatea in care
triiesc. Consonanti care se produce intotdeauna atunci
cind prinde viati o operd teatrali, constituind ine-
vitabil condifia el intrinseci.
Activitatea lu1 « Berliner Ensemble » este un rezultat
tipic al evolufiei la care participi cultura germani
— in ciuda atitor dureroase agitani — iar « Berliner
Ensemble » exprimi, pe lingi laturile pozitive — dato-
rate tot dezvoltirilor marelui filon hegelian — si
crizele, deficientele, incertitudinile, obstacolele pe
care le-a intimpinat, concesiile pe care a trebuit uneon
si le facd in acest ultim deceniu.
Alituri de toate aceste lucruri —care nu se pot
ignora daci vrem si nu interpretim gresit unele
paradigme desarte, care in Breviarul de esteticd al
lui Brecht ascund uneori cele mai imediate §i au-
tentice exigente — trebuie totusi si aritim carac-
terul pozitiv al experientei, activitatea e1 stimula-
toare pentru deschiderea unor drumuri noi pe care
249 se angajeazi intreaga activitate teatrali germani,



fie $1 prin conflict cu acea inevitabild rebeliune fatX
de: 1namta$l, care insoteste orice pas inainte.
Dupi marile descoperin1 ele lui Stanislavski, cele
ficute de Brecht in opera lui de regizor (atit de
strins legati de dramaturgia sa) nu numai ci resta-
bilesc echilibrul necesar revenind la o interpretare
rationali §i expozitivi, dar aratdi rolul concret (si
nu sentimental in maniera lu Rolland) pe care-l
poate avea teatrul in viata sociald, in mod activ, nu
ca un simplu ecou; ele indici autorului $1 regizorului,
adici faiuritorilor, sarcina lor transpusa intr-un proces
artistic-de cunoastere, in care se revendici in mod
fundamental hegemonia necesari a cunoasterii ar-
istice. asupra acelela pur patetice, de obicei prea
mult cultivati.

Prin atractia «divertismentului », spectacolele lui
«Berliner Ensemble », datorate lui Brecht sau prie-
tenilor si discipolilor sii, scot in evidentd cu o
riguroasi unitate formali, o savanti elaborare care
are marele merit de a nu cidea niciodati in baroc
si in estetism, ci se serveste de stiintd §i de tehnica
pentru a ajunge la o libertate superioars, la o sobri
si severd simplitate de mijloace si de expresie, la
un echilibru armonios §i o variatie continui a posi-
bilititilor de interpretare.

S-ar putea intimpla, cu timpul, ca in cadrul lu
«Berhner Ensemble » si se produci o anumiti auto-
nomie de actiune, chiar dupi moartea fondatorulu:.
Este semnificativi lista reprezentatilor §i a relui-
rilor din luna iune 1959.

Debut Reluiri

Goethe Urfaust 1952 21
Pogodin Orologiul Kremlinului 1952 27
Strittmatter ~ Katzgraben 1953 62
Farquhar Ofiferul recrutor 1955 151
J. R. Becher Berliner Winterschlacht 1955 116
Moliére Don Juan 1954 50

- Drama chinezeascd veche 1955 4]

- Drama chinezeascd modernd 1954 76
Visnevski Tragedia optimistd 1958 30
Synge Ndzdrdvanul Occidentului 1956 87

- Gorki Vassa Jeleznova 1949 41
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Lenz Invdtdtorul 1930 71

Kleist Urciorul sfdrimat 1952 175
Anna Seghers Procesul 1952. 33
Bertolt Brecht Puntila 1949 98
idem Cercul de cretd caucazian 1954 175
idem Mama 1951 143
idem Viata lui Galilei 1957 120
idem Teroarea si mizeriile 1957 68
idem Omul cel bun din Siciuan 1957 85
idem Tereza Carrar (unsinguract) 1952 54
idem Mutter Courage 1949 362

Rezults clar din aceasti listd cit de substantial sustin
repertoriul i atrag publicul piesele lui Brecht. Chiar
repertoriul clasic german trezeste prea pufind sim-
patie. Se confirmi curentul, comun i teatrelor din
RF.G, care dovedegte prefermta pentru piesele
contemporane §i clas1c11 straini.

-ar mai putea face §i alte consideratii in acest
domeniu. Dar este mai importantd constatarea ci
succesele lui « Berliner Ensemble» sint legate in
mod esential de opera lui Brecht, lucru care consti-
tuie intr-un sens o limiti evidenti. Se vor produce
oare evolutii ulterioare?

The Playboy of the Western World (Nizdrivanul
Occidentului) conceput de Synge cu preocupiri de
naturalism folcloric, devine la « Berliner Ensemble »,
sub mina greoaie a doi tineri regizori, un pamflet
impotriva culturii occidentale §i mai cu seami im-
potriva cultului pentru asasinat, intretinut de foile-
toanele ilustrate si de romanele politiste. Si nu numai
atit: in asasin se pot recunoaste dictatorii, iar actorul
care detine rolul principal, excelent de altfel, se
simte obligat si-1 parodieze pe sceni. Orice regie
poate scormoni in adincul unei piese pini si-1 des-
lugeascd o semnificatie care nu se cunostea, pind si-i
dezviluie adeviratul sens, cu ajutorul uner analize
pitrunzitoare a procesului istoric in care s-a niscut
textul. Lucrul s-a ficut mai de mult, de citre Meyer-
hold si Piscator, nu numai intemeiat §i cu o mare
pitrundere artistici, dar §i cu folos din punct de
vedere al clarititii expresive. Aici insd, interventia
251 se face din afari, se forfeazi sensul logic al piesei,



e silitd si vorbeascd un limbaj care nu-i apartine,
1ar rezultatul este ci eforturile zregla, muzica, sceno-
grafia, mterpretu —totul de un admirabil nivel
tehnic) cad in balti.

Brecht a murit in timp ce pregitea punerea in scend
a lui Galileo Galilei. Regia a fost terminati de Erich
Engel. Spectacolul pastreazi intentia purd $1 solemni:
apirarea adevirului si a forfei rafiunii impotriva
oriciror dogmatisme §i a asupririlor vechi si noi.
Regia folosea elementele expresive cu multy sobn'
etate §i simplitate, urmirind exclusiv si scoati in
evidents, chiar §i prin insistentele figurative, fondul
dramatic al textului. Relief plastic, e]aborare for-
mald complexs, noi dimensiuni expresive in adin-
cime, se dezvoltau in schema scenici i a culorilor
pe care Neher o crease In contrapunct cu textura
psihologici si morali a diferitelor tablouri. Spec-
tacolul in sine (chiar daci celebrele efecte de dis-
tanfare pdreau uneori coplesite de inevitabilele
atractn aﬁa teatralititn) putea fi socotit un model,
ba chiar ¢« modelul » teatrului european de astizi,
care din cauza atitor imprejuriri ostile, nu poate si
nu devini aluziv. Oricare ar fi situatia teatrulu
sustinut de capitalul privat sau de bugetul de stat,
de un public dezorientat de cultura pentru mase, on
adormit de conformismul oficial, sau atras de condi-
tnle privilegiate pe care le conferi estetismul —
orice realizare este consecinfa unui cont plitit sau
de platit, si pe de alti parte se indreapti spre opo-
zifie.

O stare de lucruri vesnici, si deci conditie evolutiva,
legati de necesitatea de a exploata in mod adecvat
elementele favorabile existente in cursul oricirer dez-
voltiri istorice, cu cit aceasta devine mai angajanti.

S.U.A.: FLANAGAN

Imediat dupa primul rizboi, « Guild Theatre » din
New York, care a avut directori excelenti §i doi sce-
nografi cu renume international — Lee Simonson
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si Norman Bel Geddes —a jucat un rol stimulator.
Acelasi lucru s-a mtlmplat in anii treizeci, cu ¢ Croup
Theatre », ai cirui principali_exponenti au fost regi-
zorn Harold Clurmann si Ela Kazan, scenogra?
Mordecai Gorelik si scriitorul Clifford Odets. Aceste
doud ansambluri au popularizat cei mai valorosi
auton europem $1 nonle sisteme de regle, au stimulat
si sprijinit pe nol autori americani: ¢« The Guild »
cu o atitudine culturald, « The Group» cu intentii
sociale. F unctlum s1mllare, dar de mai mici pro-
portii, au avut intre 1935 5i 1945 scoala de drami
condusi de Erwin Piscator si, din 1950 pini astizi,
« The Actor’s Studio ».

Tn 1935, Departamentul de Stat american a cerut
prin Mr. Hopkins doamnei Flanagan, specialisti in
istoria teatrului, si elaboreze un proiect care, in
cadrul programului New Deal * si poati da de lucru
la zece mu de actori someri. Doamna Flanagan,
care pind atunci condusese doar un mic teatru expe-
rimental la « Vassar College », pusi in fata realititi,
a stiut s¥ fie realisti izbutind astfel s& o infrunte $1
si o modifice. Teatrul, care pini atunci fusese pentru
ea in primul rind o problemé de culturi, a devenit
o problemi de viald: via{i materiald i spirituala
pentru artlstn someri §1 viati spmtuali pentru totl
oamenii din Statele Unite, chiar §i pentru cei mai
sdraci §1 mai descumpinitl.

n contact cu exigeniele materiale ale artistilor, cu
artistii care munceau, doamna Flanagan si-a dat
seama in primul rind in ce misurd §i in ce fel
munca constituie baza oricirei conviefuiri sociale.
A simtit nevoia si faci in asa fel incit orice munci
s& devind fecundid si folositoare. Cum si ajungi
teatrul la acest rezultat? Daci scopurile vietii sociale
sint dreptatea, libertatea, progresul, atunci arta tea-
trali consti in a duce o munci de convingere si
de educatie, astfel incit eforturile umane si fie
indreptate spre aceste teluri. Pentru a obtine in

! Denumire care inseamni literal « noua metods », dat¥ progra-
mului legislativ conceput in 1933—34 de Presedmtele oosvelt
pentru a stivili criza din S U.A. si a stabili noi baze de repar-
titie a bogatillor economice



mod toncret: asemenea rezultate; trebuia, dupi cum
avea si declare doamna Flanagan mai tirziu, in 1939,
si se bazeze pe structura economico-sociali a tiri,
atit pentru stabilirea criterillor dupi care si orga-
nizeze si si distribuie trupele teatrale, cit si pentru
stabilirea temelor ce trebulau tratate si dezvoltate in
noul repertoriu care avea si fie pregitit pentru
teatrele «federale» (asa au fost numite).

Principiile fundamentale elaborate treptat de doamna
Flanagan, in cei patru ani cit au functionat sub con-
ducerea ei teatre §i trupe de teatru, au fost urmi-
toarele:

a) Teatrul trebuie si se adapteze conditiilor geo-
politice ale diferitelor populatii. Criterille artistice
si' chiar limba organizatiel «federale» se schimbau
dupd situatia geograficd a oragelor in care erau situate
teatrele, ;1 dupd componenta lor etnici. Organi-
zatla avea o orientare autonomi in formi si con-
tinut, dupi cum urma si fie pusi in slujba locui-
torilor din New York sau din Arkansas, din San
Francisco sau din Nebraska. De pildi, pentru negri
se folosea argoul lor, pentru evrei, limba idis, pentru
emigrantii italieni, cea italiani, pentru germani,
cea germani, pentru spaniolii din Texas, cea spa-
nioli si asa mai departe. S-au dat chiar spectacole
pentru orbi, jucate de orbi. Numai cind se realiza
vreun spectacol de mare eficacitate artistici, acesta
era difuzat pretutindeni.

b) Continutul spectaco]ului teatral trebuie si fie
strins legat de actualitate in timp i in spatiu. Reper-
torul clasic poate tril pe sceni numai daci este
improspitat §i_actualizat. Referirea la un moment
istoric precis §i nu imaginar, cind se pune in scend
un clasic, este prin forta lucrurilor, sau absurdi sau
arbitrard. Textele clasice sint clasice intrucit subiec-
tul lor a devenit un mit, intrucit gindirea lor are
un fond rational §i permanent, care trebuie pus in
legiturd cu o reaTitate noud, cu o epocd noud. In
acest sens, cum este §i firesc, nu mai poate fi vorba
la punerea lor in scend, de fidelitate fayd de text,
sau de interpretare critici. i este firesc ca Orson
Welles, punind in scend Macbeth pentru unul din
teatrele federale din New York, s-o situeze printre
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negn din Haiti. Cit despre piesele moderne, cri-
teriul de alegere si criteriile dupé care sint elaborate
anume pentru teatrele federale (adesea de un colectiv
de scritori) sint nemijlocit practice. Se determini
subiectele care intereseazi si pasioneazd in acel
moment pe cei mai mul{i cetiteni, in misura in
care au drept obiect un aspect al structurii economice
si politice a societdtil. Protagonistii piesei sint gru-
purile sociale, situatille §i exigentele lor concrete,
intr-o tari din zilele noastre. Este un punct de
vedere ce pare absolut firesc, dar care va pirea
totusi revolutionar.
Piesele noi, compuse anume pentru repertoriul teatre-
lor federale, au avut, in cea mai mare parte, forma de
living newspaper (ziare vil)), cum s-ar spune, de
ziare reprezentate. Spectacolul si piesa se desfisoard
fragmentar, ca revistele, cu scene numeroase si
diferite, uneori legate de un fir conducitor, urma-
rind fiecare un aspect diferit al temei respective
(tema piesei poate fi ciminul, ori somajul, rizboiul
imperialist din Abisima, ori rizboiul in general,
sau fascismul). Nu existi in ele fictum literare:
fiecare sceni se bazeazi pe realitifi concrete (bi-
languri, statistici) si pe fapte diverse. Scena este o
oglindi limpede a vietii, pe care o descrie s o li-
mureste pind la capit. Se reprezinti intimpliri de
toate zilele si ale oricirui om, astfel incit si-l lumi-
neze pe spectator, si-i indice adevidrata semnificatie
s1 s¥-1 arate solufia justi. Daci spectatorul se va afla
intr-o situatie aseminitoare, va proceda asa cum
au procedat interpretii pe care i-a apreciat i i-a
inteles la teatru, se va comporta potrivit acelelasi
ordini de idei.
c) Un alt principiu pe care doamna Flanagan a
trebuit, in situatla ei, si-l stabileasci, a fost acela
al raporturilor curente dintre cantitate si calitate
in teatru. Toati istoria artei demonstreazi ci arta
este rodul unei profesi exercitate indelung s1 din
plin, difuzati si dezvoltati.
Din cantitatea profesdrii se naste calitatea artei.
/% Prin teatru mult se ajunge la teatru bun. In teatrul



profesionist se vor produce o serie de gradatiu, la
capitul cirora, arta propriu-zisi, marea arti, nu
va mai indeplim indatoriri sociale, ci indatoriri
istorice, devenind o avangardi.
Doamna Flanagan vedea in teatru in primul rind o
cerinti care trebuia satisficutd, un aliment hranitor.
Voia ca oricine, de la cel mai sirac muncitor pini la
salahorul din munti si afle despre teatru, si asculte
adevirurile care 1 se limuresc pe sceni. Atunci au
risirit pe tot teritoriul Statelor Unite sute de teatre,
cu preturi de intrare extrem de mici, si chiar gra-
tuite, sute de trupe ambulante. Tofi isi cistigd o
piine, fie ea si neagrdi. Mai tirziu se va putea trece
la imbunititirea calititii, se va putea reflecta la un
teatru de arti. Dar i teatrul de arti va putea fi
la indemina tuturor, atit din punct de vedere material
cit si spiritual.
Empirismul fecund al doamnei Flanagan era pe
punctul de a lmprlma teatrulul american o cotituri
hotiritoare. Dar de cum s-au ivit obstacole si incer-
ciri grele, s-a vizut cit era de lipsit de dialectica.
S-a vdzut cum, pentru a rezista §i a putea diinui
(in Congres se dezlintuise o ofensivi violenti im-
potriva intregii organizatii, acuzati ci desfisoari o
propagandi subversivd, si se hotirise si 1 se re-
tragd orice sprijin i orice tuteli de Stat), era ne-
voie de baze mult mai vaste si de cu totul alte forte
interioare. Doamna Flanagan si colaboratorn sii
n-au izbutit si-si limureasci pina la capit intentiile
si conceptille. Fiind prea putin legan de mase, $i
lipsiti de spn]mul Statului, n-au mai putut incerca
si mentind in viati organismul teatrelor federale
in chip autonom s independent. De altfel, era
pentru prima oari cind teatrul infrunta in Statele
Unite bitilii de asemenea proportii §i se insera cu
atita sincenitate in luptele politice (contribuind chiar
la victoria unora dintre ele, ca de pildi aceea impo-
triva fascistilor americani). O incercare atit de vasti
si radicald a gisit fireste dusmani radicali si nume-
rosi, s1 nu este de mirare ci a fost infrinti.
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LE CARTEL

Exemplul lui Copeau n-a rimas fird urmiri: patru
regizori, dintre care doi fuseserd discipolii séi directi,
iar al treilea, prietenul lui devotat, au infiintat ¢« Le
Cartel », un fel de asociatie care urmirea si valo-
rifice din nou acele valon poetice ale teatrului ce
pireau inibusite de naturalism, si si combati in
acelagi timp orice concesie fati de gustul comercial.
Cu toate ci aveau o personalitate destul de diferita
iar experienfele prin care-si formaserd conceptia
despre teatru fuseseri destul de deosebite, au stiut
s rimind unifi spiritual vreme de mai multe decenii,
multumiti atasamentului lor fati de misiunea tea-
trali, influentind adinc cultura teatrali a timpului,
dezvoltind ideile §i continuind ciutirile pe care le
initiase Copeau.
Louis Jouvet si Charles Dullin s-au format la scoala
teatrului « Vieux Colombier ». Experienta pe care o
dobindiseri inainte cu trupe mai mirunte, sau la
« Théatre des Arts», n-a fost determinanta.
Louis Jouvet (1887—1951), dupi o a doua
colaborare in comunitate de intentii cu maestrul
siu Copeau, a devenit independent in 1922, prin
administrarea unei trupe proprii, iar mai tirziu, in
1934, i s-a incredintat « Le Théatre de I'’Athénée ».
El a trecut treptat de la o conceptie teatrali rigu-
roasi la o viziune mai liberi, de la schema scenicid
fixi adoptati la «Vieux Colombier», la resursele
scenotehnicii. Desigur, nu pentru a face concesi
exigentelor spectaculare: Jouvet s-a ciliuzit dupi
premisele lui Copeau, dupi necesititile practice, dupi
propriile lui inclinaii si dupi anumite conditni cul-
turale, pentru a da spectacolului teatral o versiune
total Integrati in stilul epocii— fie ci celebreazi re-
zonantele clasice ale risulwi lui Moliere, fie ci se
antreneazi in amabilul sarcasm pe care Giraudoux
il prefird asupra mitunilor cu care ne hrimm (atunci
cind, in Intermezzo, cuvintul devine sincer si patetic,
nu mai are succes), fie ci se lasi in voia spiritului
257 ugor si zimbitor al lui Marcel Achard.



Activitatea lui s-a_prelungit timp de decenii pe cii
linistite si sigure la « Athénée », in inima Pansului,
fécindu-si inceputul cu caustica legendd modernd
a Doctorului Knok, personajul prin care Jules Ro-
mams vola si eternizeze mistificarea ce duce la succes
si 1a glorie in societatea actuali. Acea pituri burghezi
care era capabili si inteleagid elaborin intelectuale
cu adevirat corespunzitoare siesi, tinind si le savu-
reze intr-un spectacol de gust s1 de stil, in care arta
ajunge la hotarele elegantei, a ficut dm Jouvet, 1
acea perioadi, cea mai aleasi expresie a acgstel
tendinte.

Copeau vedea in teatru un cimp de lupti pe care
sd-si ridice proprile cortur. Charles Dullin
(1885—1949) vedea in el un cimp al sdu, pe care-l
tubea mai presus de orice, pentru el insusi (chiar
daci descoperea in el aposteriori posibilitatea unei
realiziri a scopurilor umane, pe care Copeau )
studia apriori). Invititura lui Antonin Artaud i
voga lui J. L. Barrault s-au niscut sub aripa lu:
Artaud si Barrault au fost discipolii sii devotati, au
invitat de la el si cunoasci si si simti teatrul, in
primul rind ca o forti naturali. $) intr-adevir, numai
Dullin stia si transmitd de la rampi acest fluid,
sé-| facd si circule in elevii care jucau in jurul siu
(regia lui se prezenta mai mult ca o pedagogie, o
ciutare neconteniti a posibilititilor creatoare i‘n
elementul uman s1 in imaginatia teatrali). Trecuse
prin toate experientele teatrale, ducind o viati ase-
minitoare cu aceea a comediantilor de altidati,
bogati in peripetii si neprevizuturi, pradi vintu-
rilor celor mai diferite. Recitator al versurilor du-
ioase si umoristice de Ponchon si Carco la celebrul
«Cabaret du Lapin Agile», actor in provincie prin
micl teatre prapidite, adesea fara angajament, adesea
flimind. Apoi, rolul lui Smerdiakov in Fratii Kara-
mazov de Dostoievski. Curind intr§ in grupul pri-
milor discipoli credinciosi_ al lui Copeau (poate fi
vizut, pe la treizeci de ani, in fotografiile ficute in
tlmpul popasurilor la tard cu Copeau i ceilalti actori
foarte tmerl — printre care Jouvet si Valentine
Tessier — in vremea lungii perioade de pregitire),
riminind multi ani alituri de Copeau la «Vieux 258



Colombier », de unde a plecat in 192I pentru a-si
incerca singur norocul. lardsi ani grei de lupte
urmate aproape mtotdeauna de victorii moderate,
de indriznete incursiuni in domenii interzise (de
pilds, farsele lui Max Jacob). A ajuns, in, sfirsit la
marele succes cu Volpone de Ben Jonson si succesul
s-a repetat cu Richard al Ill-lea de Shakespeare —
in prelucrarea lmi Obey — cu Pirandello, cu Sala-
crou, si Viafa este vis de Calderén, Mercadet de
Balzac, Avarul de Molitre. Succesul creeazi iluzn,
iluzille o oarecare delisare. Dar viata nu lasi ri-
gazuri indelungate. Curind, publicul parizian l-a
pardsit. Au urmat iarisi ani grei si totodatd ciutdr,
indoieli, necazuri, amiriciuni. Lui i se datore$te
prezentarea primel opere teatrale a lui Sartre: Les
Mouches (Mustele, 1944).

Aspectul fizic al lui Dullin nu pirea de loc ficut
pentru teatru: mic, cu un cap mare virit intre umeri,
sl o usoari inclinare inainte a mtregulm trup, care
cu ani avea si devini o adevﬁrati deformare, ficindu-l
aproape cocosat. Chiar §i vocea pirea pribusiti:
suna aspru, infundat, ca §i cum s-ar fi risfrint de
la man departiri.

Intre Dullin si Jouvet, Georges Pitoé&ff,
actor-regizor rus stabilit la Paris dupi o scurti
sedere la Geneva, a adus contribufia unui tempe-
rament eclectic si original, susfinut de o inteligenti
vie. Cu totul impotriva realismului in teatru, a avut
intotdeauna cel mai desdvirsit respect pentru text,
desi nu ezita si recurgi la mijloacele cele mai di-
ferite pentru a scoate in relief semnificatia poetici.
In regiile realizate la teatrul « Hébertot» el a trecut
de la Gogol, Cehov, Tolstoi, Andreev la clasici;
de la Lenormand la Cocteau. L-a revelat parizie-
nilor pe Pirandello. Decorurile lui se bazau pe citeva
elemente semnificative, care erau suficiente pentru
a crea mal mult o atmosferi decit un cadru; orice
fast inutil era suprimat din necesitatea de a reduce
totul la esential. Opera teoretici a lui Pitoéff este
restrinsi, el n-a urmirit o viziune estetici, ci s-a
lisat condus de instinctul siu profund si de crezul
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Figura lm ceorges Pitoéff nu poate fi despértltﬁ de
aceea a sofiel lui, de care a rimas atasat in arti
ca §i in viafd, cit a trdit. Dupd peripetii furtunoase,
Ludmilla Pitoé&ff a venit la Paris cind era
inci aproape o adolescentd. Pentru ea, ca si_pentru
Ceorges, jocul nu insemna exhibitie, ci spirituali-
tate §1 o ciutare migiloasi a ceea ce conferid sens
si sentiment vietii, prin cuvintele lui Shakespeare,
Ibsen, Cehov, Shaw, Pirandello. Reda pasajul cel
mai furtunos al dramel printr-o imperceptibild schim-
bare a atitudinii, prin ochi, prin vibratia vocii.
Trupul e fragil devenea pur aluziv. Puteai auzi
cum se reveli in ea misterul, cum palpiti credinta
omeneasci. Era msuﬂetiti de o dragoste nepimin-
teascd pentru fiinte, in fiintele create de ea. Si nu
voia s-o tulbure nici cv cea mai mici lipsi de pu-
doare; trebuia si-si stipineasci fiecare respiratie, ca
s-0 faci si evolueze spre puritatea diruirii ei spon-
tane.

Dupi ce 1-a murit sotul, Ludmilla a apirut tot mai
rar pe sceni. Dar timp de doudzeci de ani a oferit
Parisului exemplul unui teatru sobru, sirac chiar
si elementar, dar mereu vibrant de emotie si duiosie,
de renuntiri si fericiri liuntrice: Annugka din Puterea
intunericului de Tolstoi, Cleopatra si Jeanne d'Arc
din piesele lui Shaw, eromele din Actele procesulut,
Mademoiselle Bourrat de Claude Anet, Fata vitregi
din Sase personaje in cdutarea unui autor, Edwige
din Rata sdlbaticd de Ibsen, Consuelo din Cel ce
primeste palme de Andreev; apoi, in cele mai mar-
cante figuri feminine din lumea cehoviani; si tot
asa, z1 de 21, in caleldoscopul scenel, in angrenajul
unel munci necontenite, de sacrificii $1 speranfe care
depindeau de ea ins¥si. Aparitia Ludmillei Pitoéff in
lumina Parisului a oferit continuitatea care nu se
poate stinge, prospetimea matinali a unei adoles-
cente dornice de inspiratille pure ale vietil.
Georges Pitoéff a murit in 1939; prea curind, cici
activitatea lul ar mai fi putut da roade semnificative.
Fiul lor, Sacha, care activeazi in momentul de fatx
la Paris si a dat spectacole de o intensitate si cilduri
vitald, 1-a mostenit calitiile spirituale.
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Gaston Baty (1885—1952), in perioada mar-
cati de « Chimére » ! intre 1922 si 1928, are meritul
de a pune in valoare, cu multi pitrundere si o mare
finete decorativi, un grup de autori noi: Jean-
Jacques Bernard, Simon Gautillon, H. R. Lenor-
mand, Jean-Victor Pellerin. Pe lingi e1 mai adaugi
citeva noutdfl striine mai originale si citeva scrieri
teoretice in jurul cidrora se producea mare scandal.
Ajungind la succes, incepe si fie cunoscut de un
public mai larg la teatrul « Montparnasse», cu Mar-
guerite Jamois, si di repertoriului siu un caracter
mai traditional, mai clasic, mai sigur, dupi ce in-
cepuse cu Opera de trei parale de Brecht 51 Weill.
Creeazi atmosfere nostalgice si sentimentale, ridici
tehnica spectaculari la un inalt grad de magie,
evoci diferite culturi si diferite lumi, cu plicerea
unui ilustrator fidel, care isi iubea arta pentru fa-
cultitile de care dispunea, iar aceasti dragoste marca
hotarele si visurile lui. A dat astfel viatd unor imagini
colorate, a dat realitate « ticern » climatului de drame
inibusite ale primilor sii autori, unde existenta se
stinge prin vestejire. A luminat cultura europeani
si actuald pind in adincul semnificatiilor ei, prin ati-
tudinea cite unui actor, printr-o tusi de lumini,
reliefarea unui panou de decor, conturarea unei
frinturi. A pus in circulatie cu pricepere cele mai
originale §i semnificative creatii ale el.

Citre 1940, in  plind maturitate, Baty se consacri
teatrului de pipusi, ciruia i1 inchinase mai de mult
studil speciale. Era destul de firesc ca preocupirile
lui si-1 duci in aceasti directie. El declari limpede:
«Cu cit teatrul va urmdri mai mult sd ne facd sd
uitdm viafa reald, cu atit marioneta, care nu este
stinjenitd in viatd si pe scend de un trup de carne
si oase, se va impune ca interpret ideal al teatrului,
revenit la misiunea lui de a fi, inainte de orice, o tram-
bulind pentru vise». Primele spectacole de Mario-
nettes @ la frangaise au avut loc in 1944; Baty ajun-
sese si-gi realizeze cu consecventi teoriile.

1 « Bulletin de la chimére», periodic condus de Baty in anii
1922— 1924, in care si-a expus ideile lui despre teatru



Regizorii si inifiativele teatrale dintre cele doui raz-
boale aparfin unei epoci care a $1 mceput sd pari
legendard. Rolul lor era acela al unor interprefi,
legati de o lume cu circuitul ei de experiente indi-
recte, intr-un anumit sens, inofensive. Nu togl sint
interpreti care si-si depidseasci subiectele in asa
mésurd incit si aibd rol de protagonisti. Ei se
intilnesc la incrucisarea unor anumite influente si
curente, avind posibilitatea de a pune in lumini
autori §1 opere mulfumiti impulsului lor: texte care,
triind ca si ei pe coordonatele unei lumi culturale
anterioare, stiu totusi si-i arate crizele §i dezvol-
tarile.

ARTAUD

Antonin Artaud activeazi pe o scend. Poemele
sale, 11 scrie el lui Henri Parisot « nu se pot citi decit
scandate, infr-un ritm pe care trebuie sd-l gdseascd
cititorul insusi pentru a infelege si a gindi. .. acesta
nu are valoare decit dacd e intuit pe neasteptate ;
cdutat silabd cu silabd nu mai e bun de nimic, scris
aici, nu spune nimic, nu mai e decit cenusd». Despre
experienta umani din ultimn am ai lm Artaud (dece-
niul pe care-l petrecuse prin diferite sanatorn, din
1936 pini in 1946, cind un grup de scriitori au obtinut
si 1 se dea drumul de la Rodez) nu rimine decit
amintirea lui André Gide de la serata in care Artaud
a recitat la teatrul «Vieux Colombier» in 1947:
«Din fiinfa lui materiald nu mai ddinuia decit ceea
ce era expresiv. Silueta lui mare si dezarticulatd,
chipul consumat de flacdra lduntricd, miinile ca de
om ce se ineacd, fie intinse cdfre un ajutor insezisabil,
fie framintate de ingrijorare, fie cel mai adesea, cuprin-
zindu-i strins fafa, ascunzind-o §i ardtind-o rind pe
rind, totul in el vorbea despre cumplita mizerie umand,
un fel de damnatio fdrd apel, fard altd scdpare decit
intr-un lirism dezldnfuit, din care nu ajungeau pind la
public decit frinturi obscene, cu blesteme si imprecatii.
Si desigur regdseai in el actorul minunat pe care ar 262
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A putut sd-l intruchipeze acest artist; dar el oferea
publicului propriul sdu personaj, cu un fel de cabotinism
nerusinat, prin care rdzbdtea o totald autenticitate.
Ratiunea bdtea in retragere ; nu numai a lui, ci a intregii
adundri, a noastrd a tuturor, spectatori ai acestei
drame atroce, redusi la roluri de figuranti ostili, de
neisprdviti si de pramatii ... ne obligase sd participdm
la jocul lui tragic de revoltd impotriva a tot ceea ce
era acceptat de noi, dar rdminea pentru el, cu puritatea
lui, inadmisibil :

Noi incd nu ne-am ndscut,
Nu sintem incd pe lume,
ncd nu existd lume.
Lucrurile nu-s incd fdcute,
Ratiunea de-a fi nu-i aflatd...

Plecind de la aceastd memorabild seratd, publicul era
tdcut. Ce-ar fi putut spune?

Vdzuserdm un om nefericit, scuturat ingrozitor de un
zeu, ca in pragul unei grote adinci, vdgdund tainicd a
sibilei, unde nimic profan nu este ingdduit, unde ca
pe un Carmel poetic, un vates' este expus pradd
trdsnetelor, a vulturilor hulpavi, totodatd preot si vic-
timid... Te simfeai cu totul rusinat sd-fi reiei locul
intr-o lume in care confortul este fdcut din compromisuri »
Artaud s-a sinucis dupi citeva luni (martie 1948).
Era chinuit de un rfu mal mult moral decit fizic
{dar in orice caz rod al situatiei lui), pe care incerca
si-] calmeze cu stupefiante, ajungind mereu la hota-
rele aliendrii mintale (care s1 la el, ca intotdeauna,
este atit de limpede derivati din alienarea la care
duce mediul social; el il denumise pe Van Gogh,
refermdu-se evident laeli insusi, « sinucisul societitii »).
Niscut in 1898, vine la douizeci de anmi la Paris.
Prin experienta suprarealisti de tinerete, Artaud este
impins de elanul lw vital citre elanul mai vast al
spectacolului, in care intuieste posibilitatea unui
mijloc de a-si birui boala, ficind din sceni si din
ecran teatrul luptelor sale care nu puteau si nu fie
incununate de succes. Este elevul lui Dullin, joaci

1 Preot, proroc (in lat.)



alituri de el, apoi lucreazi cu Lugné-Poe si cu Georges
Pitoéff. Deschide un teatru al siu (. Aifred ]arry)
impreuni cu Roger Vitrac si timp de doi ani d citeva
reprezentatii rizlefe: o piesd muzicali a sa intr-un
act Ventre brulé sau La Mére folle, si lucrin de
Robur, Claudel, Strindberg, Vitrac; incercare de

scurti durati ji care a avut un slab risunet, probabil

findci lipsa de mijloace §i nesiguranta reglzorali a
lui Artaud au_ impiedicat realizarea uner imagini
convingitoare. In 1935, cu ajutorul financiar al lui
Lady Abdy, care interpreteazi rolul Beatricei, repre-
zinti, fird nici un succes, 0 tragedie a sa, Les Cenct.
adaptati dupd Shelley si Stendhal. N-a reusit nici
de data aceasta si-si realizeze intentiile.

Ca actor a avut rofun mai mici dar interesante in
teatru §i cinematograf: nu s-a uitat pini astzi creatia

lui in rolul Cilugirului Krassien din Patimile Ioanei

d'Arc, filmul lui Dreyer. Germaine Dulac, o regi-
zoare de avangardi (cum se zicea pe atunci) a conceput
scenariul siu La Coquille et le Clergyman, dupd
exemplul scurt-metrajelor suprarealiste realizate mai
mamte, dar cu un contmut concret mai accentuat;
tendinti care se va afirma dupi aceea cu mai multi
amploare in scenariul La Révolte du Boucher, nicio-
dati realizat, unde incepe si fie fatisi izbucnirea
cruzimii, ca rigoare de atitudine si de lupti in cadrul
ferocititii exercitate de normele reale ale societitii
moderne, urmirind si o elimine.

In 1934 Artaud publiciin Nouvelle Revue Francaise»
primul manifest, Le Théatre de la Cruauté, dupi
care in anil urmitori va urma un al doilea manifest
si, in 1938, volumul Le Thédtre et son double, unde
isi precizeazi viziunea, dupi un contact indelungat
cu cultura orientald, in cadrul ciocnirilor dintre om
si «dublul» siu, omul si demonul: cu eroism si
sortilegiu. Precnzarea si formularea revelatiilor lui
¢ teatrale » in lumina experientelor ezoterice, coincide
cu revenirea neasteptatd a bolii lui de nervi (care
se mai manifestase intre saisprezece si doudzea de
ani s pe care incercase s-o calmeze cu stupefiante).
Manifestarile lui teatrale se revarsi in marile poeme
din ultima perioads, cu un lent $i acum neindoielnic
final, la capitul cdruia si-a dorit moartea.
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Din ce s-a niscut disocierea petrecuti in mintea lui?
In ce fel l-a ciliuzit ea si recunoascd furtuna (cao
« ciumi », zice el) pe care teatrul a ficut-o siizbuc-
neascd? De ce poemele lui ii concretizeazi posibili-
tatea actuali ca o striveche lamentatie populars, ca o
neiftgptati zguduire profetici — dupd cum a vizut
e
Cu Artaud, viata blologlcé ocupd un_loc la limita
cons:deratnlor gindirli, in reflexele e1 psihice, in
disociatille care rezulty din aceasta. Prin natura
respiratiei si diferitele ei combinatii (neutru-masculin-
feminin) se naste jocul actoricesc, adici activitatea
umani deveniti teatru, stiinfa respiratiei care devine
actiune si ritm: «vreau sd regdsesc cu hierogliful unui
suflu o idee de teatru sacru».
Suflu care se transformi in strigit si cint, prin mijlo-
cirea unor contacte fizice de la actor la spectator in
vibratia simultani a unor poli magnetici ai corpului.
Cruzimea devine necesari, ca garantie a unei sinceri-
titi extreme.
Studiul siu asupra teatrului e bogat in perspective
tehnice: misti gigantice, fetisuri, melopee. Satisface
exigentele unui « foc mistuitor », ale unor ¢« efecte cutre-
murdtoare si destructive, care sd elibereze de toate
inhibitiile, ca acelea ale ciumei»; o crizi care duce
la moarte sau la sinitate. Imaginatia lui este influen-
tati cu precidere de tehnica orientali si in general
arhaici a riturilor si a dansurilor. Ca si in acestea,
gestul teatral purifici de abces, de riul produs de
libido, chiar si prin singe si violenti : carnage d’essences.
Totemul si tabu-ul, readuse la menirea lor, pot gisi
acum o dezvoltare etici deplin, care si permiti,
fie si prin durere si impuls, realizarea desivirsita
a facultitilor umane prin avintul sufletului care respira
s1 recitd «dans le train de lactivité quotidienne»?,
intr-un teatru ce este viapi si gest de fiecare zi, ficind
din viati o expresie teatrali, prin limbajul onoma-
topeei, lnia hieroglifului.

265 1 In cursul activitatii cotidiene (in fr.)



BARRAULT

Noviciatul lui Jean-Louis Barrault a fost
lung §i uneori anevoios. Intre 1935 si 1940 a repre-
zentat la Paris, cu mijloace destul de modeste i in
teatre destinate spectacolelor scolare, Tabloul minu-
nilor 1 Numancia de Cervantes (in cea de a doua,
lupta dintre romani si cartaginezi gisea o corespon-
denti de mare actualitate cu rizboiul civil din
Spania); Foamea dupi romanul lui Knut Hamsun,
gM oartea unei mame dupi un roman de Faulkner *.

esi rizlete s1 provizoril, aceste spectacole au atras
asupra lul atentia generali datoritd caracterului lor
neobisnuit. In 1940 i s-a incredintat, la « Comédie
Frangaise », regia piesel Le Soulier de satin (Pantoful
de mitase), opera cea mai de seami a lui Claudel,
reprezentati pentru prima oard. Claudel si Barrault
au construit o epopee stranie si solemni.

n conceptia scenicé a lui Jean-Louis Barrault migcarea
dobindeste un rol la fel de important ca §i cuvintul.
Actorul si corpul siu se incadreazi firesc in scend
si in decorurile ei. Adesea e folosit pentru figuratii
simbolice, pentru insufletirea obiectelor. Un mare
ansamblu de mimi, indoi din sale §i miscindu-se
simultan cu ajutorul unor panoun de culoarea unde-
lor, izbutesc si dea in Le Soulier de satin iluzia
sugestivd de mare furtunoasi. In Numancia, printr-o
unduire ritmici a bratelor, se redi trecerea anevoioasi
prin vadul unui fluviu.

Dupi Le Soulier de satin a pus in sceni Phédre
de Racine, elaborare scenici de o subtili stiinti
a formei, bazati pe o clari viziune ideologici a pasiuni
care trebuia evocati. Imediat dupi rizboi, Barrault
ainfiintat impreuni cu Madeleine Renaud un ansamblu
stabil la teatrul « Marigny ».

Activitatea lui trezeste in momentul acela multe
sperante §i ecouri. Va sti oare s ia o initiativd hotarit
innoitoare pentru teatrul francez? I-au lipsit puterile
si posibilititile. Activitatea lui regizorald se limiteazi
in esenti la promovarea unor texte dramatice de

1 As I Lay Dying (In timp ce agonizez)

]
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valoare artistici sigurd; nu tinde si promoveze o
conceptle cu adevérat inovatoare a naturi spectacolulm
si a menirii care 1 se poate atribui intr-o societate
noud.
Dificultitile materiale au depasit intentiile lui Barrault,
1ar incercarea lui de a le inlitura creind un «Petit
Marigny» n-a avut viati lungd. Nu izbuteste si
impund publicului o conceptie absolut personali,
iar pe de alti parte nu poate rezista exigentelor coti-
diene ale activititi teatrale. Anouilh, Camus, Cocteau
Claudel, Gide, Giraudoux, Montherlant, Salacrou
sint autorii lui preferati (cu un evident eclectism).
Moli¢re, Marivaux, Feydeau si, fird prea mare succes,
Shakespeare, sint clasicii lui. Cutezanta relativi de a
une in sceni la teatrul « Sarah Bernhardt» piesa
istoire de Vasco de George Shéhadg, stirneste deza-
probarea generald din pricina intentiilor antimilita-
riste ale acestel opere lirice. A trebuit si recurgd
repede la Madame Sans-Génel, pentru a feri intre-
prinderea de faliment. Dupi inspiratia si puterea
creatoare a tinerefli, a urmat o magistrali abilitate
de mim si o indiscutabili receptivitate fati de cea
mai buni productie moderni.
Barrault se prezinti acum ca un regizor foarte priceput
in meserie, care uneori reuseste, alteorl greseste in
interpretarea sau in ]udecarea pieselor pe care le
prezinti, dupid misura in care 1 se potrivesc sau nu.
In 1958—59 trebuie iar si-si réscumpere pacatul unor
noutiti si orientiri (Claudel) prin numeroasele reluiri
ale vodevilului de mare succes al lui Meilhac s1 Halévy,
pe muzica lui Offenbach, La vie parisienne (Viata
pariziani), care a salvat stagiunea din punct de vedere
material, desi interpretarea si punerea in sceni erau
hotirit mediocre.
Din 1959—60, multumiti lui André Malraux, a
dispus de un teatru subventionat de stat: «'Odéon »;
noutatea care a trezit acolo cel mai mare interes, a
fost Les Rhinocéros (Rinocern) de Eugen lonescu.

! Comedie de V. Sardou care, datoriti abilititii dramatice si
unor efecte facile, s-a bucurat totdeauna de un mare succes
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VILAR

Jean Vilar prezinti ce este mai valoros in cultura
teatrali intr-o formd deosebit de plicuti si fin elabo-
rati. Nu aduce multe noutiti; dar posedi in cel
mai inalt grad simtul misurn, al echilibrului, al
patrunderii textului i stilului cu o adevirati sensi-
bilitate. Numeroasele experiente ale regiei moderne
sint asimilate de el, i impuse indiscutabil, ca formi
inndscutd de exprimare. Suprimarea cortinei si_a
rampel — inlocuite cu o estradi prelungiti spre sali,
in marile spectacole pe care le didea Meyerhold
cu patruzeci de ani in urmi, este adoptati de Vilar
ca un mijloc excelent pentru a fraterniza cu publicul,
pentru a-| apropia i angrena in spectacol. Folosirea
pe scard largd a sistemului de a umple pauzele cu
manifestiri mimice menite si clarifice frimintarea
liuntrici a_personajului, ca $l recurgerea discretd
la comentarii muzicale pentru a insoti intréri $l iegiri,
ca si stilizarea machiajului §i a costumului, ingnjite
pmi mtr—atlt incit si devind in mod artistic creatoare,
provin si ele din experientele — duse la cu totul
alte extreme — atit ale scoln regizorale ruse cit si
ale celel germane. Dar sint insusite cu atita pricepere
i abilitate, incit capiti o infdfisare noud, o patini
Zreasci farmecul conferit de un desﬁvuslt univers
al expresiel.

Dup# despirtirea de Gérard Philipe, trupa lui Jean
Vilar nu dispune de elemente deosebit de valoroase
sau cu mare prizi la public. Chiar Jean Vilar, care
alege repertoriul pe misura lui §i apare, fireste, in
aceste spectacole aproape intotdeauna ca protagonist,
este un actor cu posibilitii limitate i mai ales oarecum
nesigur cind iese din rolul lui obignuit pentru a
deveni «briant», caracterul siu riminind in mod
accentuat dramatic. Totusi rareori se intimpli ca
vreunul din spectacolele sale si dea gres: grija cu
care sint realizate si puse la punct in toate aminun-
tele, acuitatea critici cu care intonatiile sale si ale
actorilor sii dau colorit replicilor, ritmul mereu viu
gi atrigitor in care se desfisoard spectacolul, fac ca
spectatorul si fie cucerit, si si se simti condus de o- 268
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mini sigurd citre lumea oglinditd de actiunea in
curs. Vilar realizeazi de fapt, dincolo de autor, prin
mijlocirea mérturiilor piesei, epoca, tipurile ei, pasiu-
nile, adversititile, neasteptatele ei noutiti. Urmiri-
rea cu textul in mini a jocului acestui ansamblu este
cu adevirat revelatoare: forma cipitatd de dialogul
insufletit de sentlmentele pe care 1 le atribuie actorii
transfigureazi pagina, ii descoperi sensul ascuns.
Se remarci indeosebi studiul atent al caracterului
s1 scrupulul ﬁlologic cu care se contureazi intorsi-
turile frazei in scopul de a face din ea o realitate
scenici vie.
Repertonul lui Jean Vilar oscileazi intre clasic (cu
incursiuni in repertoriul german) si unele noutits,
in general cu rezultat slab. Interesul ma]or al T.N.P.
(« Teatrul National Popular») consti in tentativa
— destul de reusitdi — de a apropia de teatru publicul
popular, printr-un sir de inifiative excelente ; week-end-
uri_teatrale, contacte mai directe cu trupa, forme
variate s mtellgente pentru a-l introduce pe spectator
in spintul piesel ce se va reprezenta. Jean Vilar
intruneste calitdtile animatorului priceput §i generos
cu cele ale regizorului hotérit si realizeze un reper-
toriu propriu §i si renoveze ideea de teatru, chiar
si prin lmpre]urﬁnle schimbitoare §i perspectivele
incadrate in posibilititile oferite de situatile concrete
ale vremn sale.
Parisul nu duce lipsi de regizori cu solide calititi profe-
sionale — ca Jean Meyer, care a lucrat multi vreme
la « Comédie Francaise», si Raymond Rouleau — si
nic1 de reglzon tiner1 cu talent autentlc, mclmatl
spre incercirile cele mai felurite, ca Yves Robert,
Georges Vitaly, Michel Vitold, Jean le Poulain,
André Reybaz si altii. Activitatea lor nu ajunge la o
continuitate de rezultate si la o linie clard, din cauza
dificultitilor pe care le intimpini si sub aciror presiune
trebuie si renunte de multe ori la exigentele lor
artistice.
Singurul care a continuat si desfisoare o actiune
consecventi a fost Roger Blin, elev si prieten
al lui Antonin Artaud, creatorul spectacolelor cu
piese de Beckett si Adamov, apoi de Jean Genét
209 (Les Negres, 1959). Stilul siu de punere in sceni



este sever si pitrunzitor, intreptat spre miezul proble-
mel, scofind in evidenti semnificatille autentice ale
textului. Incercirile sale, sporadice si legate de impre-
juriri, au tendinta de a face o spirturi oarecum
revolutionard in teatrul $i societatea pariziani din
anii acegtia. Lui Roger BTin i se datoreste o dimen-
siune speciali si foarte actuali a scenei moderne,
un caracter figurativ §i o interioritate bogate in semni-
ficat, intrucit pune accentul pe virtutile expresive
ale operei dramatice, pe puterea ei de a dezvilui
prezentul printr-o imagistici esentiali, logici si
totodati vitala.

Dintre ultimele contingente, Roger Planchon
a dovedit o viziune pregnanti §i viguroasi a specta-
colului, intfi la «Centre Dramatique» din Lyon
(mulfumits unor subventi de stat, provincia a dobindit
prin institugli stabile un rol inovator in viata teatralid
francezi), apoi la Paris.



ITALIA: ACTORI §I REGIZORI



ACTORUL ITALIAN

Istoria spectacolului teatral italian se poate im-
pirtl in doud mari perioade: prima, de la aparitia si
pini la apusul Commediei dell' Arte; a doua, caracten-
zati prin reliefarea pe prim-plan a personalitifii
dominante a marelun actor. Actori mari a avut,
fireste, 51 Commedia dell'Arte, acestia constituind
chiar ratiunea ei de existentd, si se vor mai putea ivi
si in viitorul teatru italian, chiar si acum cind din
aceastd a doua mare epoci a lui n-a mai rimas decit
amintirea. Dar probabil ci nu se va mai repeta
existenta unei lumi teatrale in care figura individuali,
cu drama si particularititile el, si concentreze asupri-i
in asemenea misuri puterea scenei, triirile specta-
toruiui.

Trebuie remarcat in plus faptul ci, pini la dezvoltarea
dramei lui Metastasio si a tragediei lui Alfieri, actorul
profesionist era in primul rind «comic» (de fapt,
in limbajul teatral actorul este tout-court un «comedi-
ant»). «Dramele religioase» erau jucate de dile-
tanti, tragediile clasice tot de diletanti (la fel si come-
diile erudite din secolul al saisprezecelea); acestea,
transformindu-se apoi in melodrame, au avut, fires-
te, nevoie de cintiretl. Teatrul scris nu era popular,
iar, pe de alti parte, publicul capabil si-l inteleagi
era atit de limitat ca numir, incit nu se puteau
forma ansambluri care si triiasci trecind de la o
Curte la alta, cu atit mai mult cu cit chiar de la
inceput, pe la jumitatea secolului al XVl-lea, dupi
cum reiese din monoloagele lui Massimo Troiano,
Curtile recurgeau bucuros la spectacolele populare
ale comicilor «dell’Arte».
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Dezvoltarea tot mai ampli a paturii mijlocii in Italia
secolului al XVIII-lea duce la formarea unui public
mult mai numeros decit cel aristocratic de dinainte
si, pe de alti parte, mai in misurd decit publicul
popular si se apropie de produsele culturii, 51 dornic
de opere dramatice care si-i exprime aspiratile si
noile veden ideologice: Goldoni §i Gozzi, Metas-
tasio si Alfieri. Dupd cum, o vreme, poporul fusese
acela care-si lmpusese _spectacolul si celorlalte clase,
acum acest rol ii revine noii pituri sociale, cireia
ii apartine de altfel si lmtlatlva istorici. De aceea
marele actor interpreteazi in primul rind tragedi,
semn hotirit de rupturd si de autonomie fati de
epoca anterioari, de sarcasmul popular ca si de
scepticismul aristocratic. De la Metastasio si Alf-
er1 va trece la Pelllco si Niccolini, la descoperirea
lui Shakespeare si, in sfirsit, la Giacosa, Verga,
D’Annunzio, Pirandello. Piturile populare capiti o
constiinti noui despre propia lor exstentd, le place
si se vadd reflectate in dialectul lor: asa s-au ivit
marli actori dialectali sau la hotarele dialectului (ca
Dina Galli), la care predomini instinctul comic,
ori instinctul tragedien populare (ca la Giovanm
Grasso).

Teatrul dialectal creeazi zone ample de confluenti
cu spectacolul de varieteu; adesea actorii dialectali
(ca Viviani i Petrolini) trec de la varieteu la teatrul
propiu-zis §1 cauti s dea ¢creatiilor» lor burlesti o
dezvoltare mai mare (dar de multe ori realizarea
cea mai reusiti este cea inifiali). Alituri de varieteu
si de teatrul dialectal, apar primele manifestiri
originale ale cinematografului mut italian: Pierdufi
in {intuneric, realizat de comediograful sicilian Nino
Martoglio si interpretat de Giovanmi Grasso. Fre-
goli se foloseste in spectacolele lui de proiectii cine-
matografice drept pauze si pentru a-si desfisura
multlplele sale metamorfoze * (Fregoligraful). Nume-
roase §i astizi, probabil, toate pierdute, au fost filmele
interpretate de Eduardo Scarpetta, bineinteles intr-un

1 Virtuozitate foarte apreciati inci din timpul Commedtet
dell' Arte; a ficut faima lui Fregoli care se specializase in
273 a-si schimba fulgeritor costumul si fizionomia



cadru napolitan. Viviami, Petrolimi si Musco sint
autorii putinelor filme sonore din prima perioads,
care mulfumiti prezentei lor, se mai pot vedea si
azi cu plicere; ele au pistrat, de bine de riu, unele
secrete ale lor care se puteau socoti definitiv pier-
dute. La capitul acestei lungi tralectorii care a
mceput atunci cind Zanni a coborit din Bergamo
spre cimpie, se pot intilni, pe de o parte ochiul de
cineast al lui De Sica, atent ca si ochiul Mistilor la
glumele realititii, iar de altd parte personificirile
stilizate s1 comic-agresive ale lu1 Totd si Alberto
Sordi.

Acest aspect al spectacolului italian, de origine mai
modestd, cu o evolutie mai vijelioasd mai norocoasi in
afirmirile si réspmdlrlle sale, s-a niscut o dati cu sal-
timbancii din micile piete, a indl{at chiar de la inceput
stindardul foamei, o foame mediteraneans, imperti-
nenti si veseli chiar pentru a ocoli tragedia. Este
insofit de un nomadism instinctiv, ireductibil, care
inseamni sete de libertate, neincredere fati de orice
legaturi. Suferintele si pasiunile sint dominate la
acest tip de actor de dragostea adinci si neprecupe-
tlté pentru proprla-l meserie, care este suprema lui
ratiune de viafi (existenta spectacolului teatral
este atit de grea incit nu se poate explica decit prin-
tr-o nevoie spirituali pe care o au, nu spectatorii,
gata si-l uite imediat, ci interpretii lui). Trindavi
$1 pe negmdlte foarte dmamxc:, zgnrcntl cu aproapele
si chiar cu tovarisii, dar generosi cu ei insisi §i pentru
cei din jur, din puri megalomanie, ignoranti pini la
absurd §i pedantt in mod prostesc, adulatori cu
cei puternici dar capabili uneori si izbucneasci in
revolte, plini de superstitii, impermeabili la_orice
cunostinfe, pitimasi dar intotdeauna provizoriy,
usuratici cind socotesc ci vorbesc serios, profunzi
cind nu se controleazﬁ vicleni 1 foarte expansivi,
puerili si totusi cu o striveche mtelepcnune, viol sl
intotdeauna phni de vitalitate, gata in orice clipa
si-si riste pielea cu spectacolele lor, sclavi ai publi-
culu pentru a-i putea ap01 deveni stiplm, repezm.
impetuosi, ordonati in dezordine, exacti in contra-
timp, incisivi, zeflemitori, tenaci, nefirmurit de pasio-
natl, acestia sint « comediantii» italieni, care con-
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stituie si_au constituit firi indoiald un element al
civilizatiei 1tallene, si poate una din cele mai lumi-
noase forme de viati ale poporului italian. In aceste
circumstante, actorul poate exprima direct doar
prin propille-i forfe, cu o totali autonomie spiri-
tuald, o situaje istorici si psihologici complexi.
Méstlle comediei de improvizatie, ale varieteului
s1 circulu, ale omului de pe stradi, pe care oblec-
tivul il face si devini interpret, sint una si aceeasi
exteriorizare perené a unei conceptu de v1at5 s1a
nenumiratelor ei posnblhtétl, asa cum s-a_configurat
pe teritoriul acestei tdri, in ciuda multimii de civi-
lizatii, popoare si grele imprejuriri istorice. Se ela-
boreazd 1 o filozofie populard, o etic formatd din
experientele umane ale constiingei, iar elementele
acestei intelepciuni populare se gisesc in _traditiile
populare care le rezolva: acesti actori devin purts-
torii ei vii de cuvint, persomgcﬁrile sincere §i suges-
tive, oracolele ei.

Dar spectacolul italian maiare si un alt aspect, tot
atit de legitim si demn de a reprezenta evolutia {irii,
cu servitutea si miretia ei. Aspectul limbii nationale,
al aspiratiel manifestate vreme de secole, incepind
cu dorinfa fierbinte a lui Alighieri, citre o unitate
national, citre independenti si libertate. Publicul
acestor spectacole esta burghezia luminati. Textele
sint opera scriitorilor literaturii naionale, care de
fiecare datd incercau si exprime aceste aspn‘a;u
complexe i persistente. Interprefii provm in gene-
ral din straturile sociale mai active in preconizarea
unei renoviri sociale i morale: famili de actori
care ajung la o constiintd demni a profesiei si a meni-
ri lor, adesea elemente ale uner burghezi medii
cu inclinatii citre studiu i cu dorinta de a da vietii
lor un scop superior, de a dobindi atributii cetite-
nesti, §i care, prin aceasti vocafie, gisesc mijlocul
de a-si indeplini indatoririle. In ei predomini — de
la Modena la Duse, de la Salvini la Zacconi — senti-
mentul de a contribui la edificarea unei societiti
civilizate, a spiritului nafional (iar in acest sens
se foloseau de Shakespeare si Ibsen, pentru a da
scenelor italiene o respiratie mai largd si o libertate

275 de gindire si de conceptie).



Contactele intre cele doud aspecte, intre actorul
nanonal T actorul popular, au fost foarte frecvente
in secolul trecut, s1 au prins bine atit unora cit si
altora. Aflim din memoriile lui Tommaso Salvini
si Ernesto Rossi cit de mult i-au incurajat acestia
pe unii actori de origine atit de diferitd ca Giovanni
Grasso si Leopoldo Fregoli. Ferruccio Benini trece
de la trupe cu repertoriu popular, dar in limba
literard, la repertoriul venetian (si cu iz chiar mic-
burghez) al lui Giacinto Gallina. Verga, Capuana,
Martoglio, Pirandello si D’Annunzio insusi (in ver-
siunea siciliani a piesei La Figlia di Jorio, a lm
G. A. Borgese), imbogitesc, vrind-nevrind, reper-
toriul unui Giovanni Grasso ori Angelo Musco.
Antonio Petito si Eduardo Scarpetta se inspird direct
din repertoriul national al respectivelor epoci pentru
« parodiile » care fac parte integranti din reprezen-
tafii (lar_in «parodii» interveneau adesea, din sal,
interpretii  pieselor parodiate).

Pe de alti parte, Eleonora Duse, Novelli, Zacconi,
provin din teatrul in limba literard, ce e drept de
mina a doua, dar in contact direct cu nevoia de dra-
matism i de lacrimi a publicului popular; si tocmai
aceste prime experienfe au indrumat definitiv arta
lor citre interpretarea realititii si a legilor ei, a
caracterelor si dramelor ei.

Gustavo Modena juca si el adesea piese de naturd
pur populari, ca Lo Spazzacamino di Savoia (Co-
sarul din Savola) de Sabatini, cunoscind pretul
emotiel, usoard dar adevirati, pe care o putea stirni
si pe care o citea pe chipurile modestului public
din orﬁselele plemonteze pe unde a fost nevoit si
cutreiere neincetat in ultimii lui ani, find expulzat
din celelalte state italiene *. Dina Galli, alituri de
Ferravilla si Talli, a izbutit si exprime, cu ajutorul
vodevnlunlor lui Niccodemi si Adami, o vini popu-
lari in teatrul national, pistrind fireste nuantele
milaneze. Marii tragedieni, de la Modena la Zac-
coni, au avut, ce e drept, si un public popular. Dar

1 Activitatea lui Modena s-a desf&surat in timpul zbuciumatei
perioade a Risorgimento-ului, mchelndu-se in 1861, deci inainte
delalgp_ucn si se bucure de eliberarea si unificarea definitivi
a ltalier
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pind la urmi il preferau pe acela din confortabi-
lele sili ale teatrelor luxoase. In orice caz, in tot
cursul secolului trecut interferentele sint continue,
si este clar ci se mergea citre o unitate a celor
doui cerinte, daci n-ar fi intervenit rizboiul din

1914—18 s1 evenimentele care i-au urmat.

n vreme ce actorul dialectal, urmind traditiile comi-
cilor dell’arte, continua si-si conceapi activitatea in
mod artizanal, increzindu-se in bunivointa si spri-
jinul publicului, sceptic in_privinfa posibilitatii ca
noi organizalii teatrale si-i poatd veni efectiv in
ajutor si, de altfel, nesimtind aceastd nevoie, actorul
de limb4 literara vede mereu in fata lui umbra orin-
duirii statale, a organizirii industriale, a libertign
de exprimare si de conditie economici sénitoasi (obe
stacole pe care ceilalti actori le neglijeazi in mod in-
constient). Gustavo Modena trebuie si se lupte, in
primul rind, cu o Italie inci supusi striinilor si tira-
nilor locali; in al doilea rind, cu cenzura, cu dezordinea
turneelor teatrale si samavolnicia administratorilor
de teatru, cu ingustimea hotarelor fiecirui stitulet,
cu siricia repertoriului national, fireste, toate, con-
secinte ale situatiei istorice generale, impotriva cireia
se lupta pe baricade. Lupta lui politici se inspira,
asadar, din idealuri, dar ar fi dorit si si obtini libera
profesare a artei sale. Alituri de el s-au bitut in
rizboaiele din Risorgimento cei mai buni actori
italieni, alegindu-se cu rini, renuntind la trupele
lor, riscind inchisoarea §i exilul: exemplul lui Mo-
dena fusese hotiritor. In timpul primului rizboi
mondial, Eleonora Duse, Renato Simone i alti
actori renumiti au format ¢teatrul soldatului ».

PRIMELE COMPANII SUBVENTIONATE

Armatele napoleoniene aduseseri alituri de copacul
libertitii si conceptia ci teatrul, micar intr-o anumiti
formi, era o problemi de stat, asa cum era «La
Comédie Francaise» la Panis. Ca atare, Eugene
277 Beauharnais l-a chemat pe directorul de trupi



Salvatore Fabbrichesi si 1-a oferit, printr-o subven-
fie serioasd, posibilitatea si constituie o trupi de
stat care si intruneasci cele mai bune elemente ale
teatrului italian, firi si tini seama de cheltuieli.
Din aceasti prim3 trupi de stat au ficut parte actrita
Pellandi, actorul Blanes, sotii Bettini, cirora li s-au
aliturat pe rind De Marini, Tessari, Civili i Madda-
lena Gallina (acestei trupe 1 se datoreste, printre
altele, prima si contestata reprezentatie a piesel
Aiace de Ugo Foscolo, ingiduiti din mirimimie de
Beauharnais, in ciuda atitudinn rebele a autorulu ei,
pentru care Foscolo a fost apoi exilat). Dupi ciderea
dominatiei napoleoniene, trupa s-a dizolvat, dar,
din demagogie politici, iniflativa n-a fost dati witi-
rii. Burbonii au chemat la Neapole si au subventio-
nat trupa lui Fabbrichesi la teatrul numit «Dei
Florentini ». Victor Emanuel I, desigur nu din entu-
ziasm, c1 indemnat de consilierni s¥i politici, a pus
si se constituie ¢« Compania Regali Sardi», care
a durat pini in 1854, cind parlamentul subalpin a
decretat abolirea subventiei in favoarea altor lucriri
cu mult mai urgente. Pini si ducatele de Parma
si Modena au tinut si aibi trupe ducale, care n-au
didinuit insi mult.

Actorii mari au ficut uneori parte din aceste trupe,
dar nu s-au ales cu nici un folos real. Adelaide
Ristori, pentru a se putea afirma definitiv, a trebuit
si piriseasci « Compania Regali Sardi », aproape
pe negindite. Puterea de stat, mai mult decit impre-
sarni §1 directorii de trupd, ficea din aceste companii
cuiburi de intrigi si centrul unor poziti retrograde
si inamovibile. Repertoriul era, fireste, supus unei
duble cenzuri, activitatea teatrali ajunsese cu cilu-
sul in gurd, ilar spiritul de initiativdi era defimtiv
inidbusit.

Fabbrichesi, inainte si dupi organizarea companiilor
de stat, Domeniconi si Bellotti-Bon au obtinut
frumoase rezultate financiare cu unele intreprinder.
Este drept cd Domeniconi a sfirsit in siricie lucie,
1ar Bellotti-Bon s-a sinucis din cauza datorilor, dar
in general actorli, care contribuiau aproape intotdea-
una cu bani la aceste intreprinder: §i erau foarte
adesea atit finantatori cit si administratori, au izbutit
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in mare parte si-si asigure o viaii indestulaty,
multumiti mai ales turneelor in striinitate. Adelaide
Ristori a avut meritul de a-1 indruma cu spectaco-
lele ei triumfale spre Paris. Turneele au fost resursa
siguri a celor mai mari actori italieni, chiar 1 a
celor dialectali §i de varieteu, pini la izbucnirea
primului rizboi mondial.

Sfirsitul acestor companii a precedat cu putin unifi-
carea Italiei. Noul stat n-a ciutat nici s3 creeze,
nici si subvenfioneze noi instituti teatrale. Avea
destule alte preocupiri de mare urgenti: ciile ferate,
colile, cazirmile §i structura administrativi. Nici
fumea teatrului italian nu solicita cu insistentd
interventia lui, asa cum a ficut in ultimele decemi;
toti_preferau libertatea, riscul si c1$tlgu| intreprin-
derii teatrale, si, ﬁreste, nu se dideau in litun nia
de la concesille avantajoase care ademeneau publi-
cul (mai cu seami pe bazi de repertoriu: se recurgea
la cel patetic sau frivol al teatrului francez, reper-
toriu z1s al lm Re Riccardi, agentul siu itahan).
Dar, dupi cum se vede din dramaticul pamflet al
lui Lwgi Bellotti-Bon, lipsa de interes a statulum
nu era totali. Se arita foarte grijullu cind era vorba
de taxele ce grevau incasirile §i pe care le pretindea
fird nici o discriminare si fird scrupule legislative.
Nobilele tentative ficute la Roma intii de Ermete
Novelli, apoi de Edoardo Boutet, de a infiinta o com-
panie nationali permanenti, s-au niruit curind sub
privirea absenti a statului.

MARIlI ACTORI ITALIENI

Care era fizionomia psihologici i artistici a marelui
actor italian? Nu este usor de reconstituit in imagi-
natie: nimic pe lume nu piere atit de usor din amintire
ca arta actorulul. In primul rind, trebuie si ne
referim la atitudinea lw fati de realitatea care il
inconjurd, la analizarea si contopirea cu ea, la incer-
carea de a o reda pe scend pentru a-i da apoi o noud
infitisare. Imperativul, am zice categoric, care domini
279 arta actorilor italiemi, de la De Marimi la Ruggeri,



este acela de a ajunge la o asemenea naturalete in
jocul lor, incit spectatorul si se simti prins ca de o
intimplare reali, uitind orice conventie. Spectacolul,
chiar cind va deveni cinematografic (unde secventele
se succed ca si cum un ochi indiscret le-ar fi sur-
prins in cursul unor intimplin adevirate), se des-
fisoard ca in viata adevirati, cu aceleasi reactii,
aceleasi gesturi, aceleasi efecte; ceea ce trebuie ine-
vitabil si rimini conventional, este in orice caz
disimulat. Va urma apoi o epoci teatrali, aceea a
marilor regizori europemi din secolul nostru, in care
conventia, in loc si fie ascunsi, va devenmi motiv
central de spectacol, structura lui fatisi ca in teatrele
orientale. Pe atunci, actorul italian era mostenitorul
direct al hlamidelor clasice, provenea dintr-un teatru
clasic in care nu era inci ingiduit si apari in veston,
in care drama insisi se modela dupi o conventie
mitologici sau dupd imprejurarea istorici. Incd
dinainte de a-1 inlocui pe Alfieri, Niccolini, Pellico
cu Dumas-fiul si Paolo Ferrari, actorul italian, de la
Gustavo Modena incoace, si-a propus ca subiect de
studiu obiectiv psihologia personajului, existenta
lui priviti ca o realitate i nu ca un efect melodic al
versurilor, Intr-adevar, tatil lui Gustavo Modena,
de asemenea actor, si chiar dintre cel mai remarcabili
al teatrului italian de atunci, s-a supirat cind si-a
vizut fiul jucind rolul lui David din piesa Saul de
Alfieri intr-un fel care i s-a parut mediocru si super-
ficial, fiindcd era simplu si realist.

Virtuozul inniscut in tragedianul de atunci, devine
cu Modena un cercetitor atent si un interpret al
lumii inconjuritoare. Cu el incepe studiereaindelun-
gati si metodici a rolului, adesea in contrast cu
obllgatnle practice care cereau pregitiri grabnice;
intrarea in cabini cu mult tlmp inainte de spectacol,
pentru a se transpune treptat in noul persona], con-
ceptla, care pe atunci a parut revolutlonari a unel
transformir liuntrice imprimate psihologiel proprii
pentru a intra in psihologia persona]ulul Cercetarea
realistd a inceput cu Modena, in special in privinta
confinutului moral §i social al piesei, mergind pini
la extrem cu Zaccony, citre experimentalismul stinti-
fic, citre investigatia fiziologici.
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MBI

Pe vremea cind miscirile iluministe si romantice
descoperau puterea de agitafie a arter teatrale in
raporturile ei cu pasiunile umane i urmireau s-o
faci rodnicd pentru scopurile omului, isi_desfasurau
activitatea marn tragediem: Garrick, Talma, Iff-
land, Kainz, Rachel, Modena, Rossi, Salvini. Au
izbutit de-a lungul multor ani si intruchipeze o
epocd cu trisiturile e1 cele mai importante, cu unele
caractenstncn ale moravunlor socnale, cu niravurile
el, si cu pornirile el disimulate si liuntrice.

n tradifia teatrali italiani figura actorului are o
importanti hotiritoare. El se prezinti la rampi cu
‘puterea vanitdfli, cu toatd mglmfarea exl‘ubltlel.
Vocea, gesturile, fizicul |u1 au menirea de a seduce,
pentru a putea subjuga si a se bucura de aceasti
subiugare. Privirea ii este deschis3, si nu existd limite
care s-o intunece: vrea numai si-si ofere satisfactia
de a simfi ci ochn tuturor sint mdreptatl asupra lui,
cd spectatorii sint atit de rapifi incit uitd de propria
lor exnstenti pentru a se transpune in aceea pe care
jocul siu o sugereazi in mod pitrunzitor. Ernesto
Rossi s1 Tommaso Salvini isi trilau cu un fel de
exaltare personajul pe care seari de seari il animau
pe sceni ca simbol al omului. Se s1mteau stipini
ai scenei §i puteau dispune de spectatori in virtutea
senzatulor pe care le suscitau.
Pentru altn, jocul insemna, dimpotrivi, a folosi arta
ca mijloc (ca atare, in pozifie subordonati) pentru a
manifesta un sentiment permanent de rebeliune
morali. Atunci actorul devine ecoul unei situatii isto-
rice, 51 nu numai expresia unei stiri sufletesti care se
mani?estﬁ prin inflexiunile §i accentele sale, ca si prin
cuta unei haine. Actorul oferi in viziunea artistici
frimintirile firn lul, cu un sentiment de sacrificiu.
Gestul pe care il face este impus de conformatia si
de soarta lui, nu de dorint3, de o acceptare voluntars,
nu de un elan propnu se simte, cum zicea Satie?,
un os aruncat la ciini.

1 Erik Satie (1866— 1925) compozitor francez, umorist si
nonconformist, a fost o personalitate complexi care a exercitat
o influentx profundi asupra contemporanilor sii



Acesti actori si-au descoperit si dezviluit propriul
lor chip pentru a revela un crez ciruia i-au consacrat
existenfa, care este singurul lor mobil, justificarea
lor. Ei voiau s lumineze i si edifice publicul, nu
prin exemplul lor, ci prin ceea ce depiseste spectacolul
gi il face emotionant: prin realitatea viefii care se
Impune §i cere.

S-a péstrat inci vie amintirea, desi imaginea s-a
stins, a devotluml |u1 Gustavo Modena sia Eleonorel
Duse pentru « misiunea » lor teatrald, a inspiratiei si
incercdrn lor de a sdvirgi, prin intermediul scenei, o
cotiturd hotarits, istorici s1 psihologica.

MODENA

Viata lui Gustavo Modena poate fi socotiti
exemplard in aceasti privin{i. S-a niscut la Venetia
in 1803, ca fiu al renumitului actor Giacomo Modena
si al actritet Maria Luisa Lancetti. Tatil, nevrind
s&-] indrume spre arta dramaticy, l-a pus sé-si urmeze
studiule la Venetla. unde, in tlmpul unel clocniri
intre studenti si politie, a fost ranit la un brat.
Sl-a continuat studiile la Bologna, si-a luat licenta
in drept 51 a mceput si joace in trupe de amatori.
Incd inainte de a incepe si-si exercite profesia, a
fost angajat de Salvatore Fabbrichesi si a debutat,
alituri de acesta, in rolul lui David din Saul de
Alfieri (1824). De atunci succesele au urmat firi
intrerupere, i foarte curind a jucat roluri principale
(1829), mai intii in trupa lu1 Antonio Rastopulo,
apoi in aceea a tatilui siu si a Carlottei Polvaro.
De cntiva ani era in contact cu organizatiile revolu-
tlonare, in special cu « Tindra Italie » $| cu Mazzml,
ciruia i-a rdmas pini la sfirsitul viefii un fidel si
inflicdrat discipol. A luat apoi parte la miscirile
din 18311, Dupi o serie de peripetii aventuroase,

1 Penoada de efervescent revolu;bonari si patriotici, denumiti
glmmto, care a dus la eliberarea s1 unificarea Italiei,
a inregistrat momente de intensificare a luptel, printre care 282
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a fugit in striinitate, unde a dus o viati foarte grea
s1 a fost nevoit si recurgi la cele mai umile meserii.
n Elvetia a cunoscut-o pe Giulia Calame, cu care
s-a ciisitorit, §i care a rimas alituri de el pini la
sfirgit, cu multi dragoste §i devotament. La Londra
a gisit posibilitatea de a duce o viati decenti. Urmind
indemnurile artei si ale patriotismului, recita cinturi
din Divina Comedia. In 1839 a putut si se inapoieze
in regiunea Lombardo-Veneti. Dupi citeva recitin
din Dante, a injghebat o trupi si timp de sapte ani
a desfisurat o activitate regulati in statele italiene
unde fi era ingiduit accesul. Dar de la intoarcerea
in patrie, este dominat de pasiunea politici, de dorinta
de a participa cu toati rivna la luptele risorgimentale.
Din 1846 1 s-a diruit cu prioritate, alternind-o cu
spectacole sporadice, care-1 ingidulau si se deplaseze
in toate pirtile peninsulei, procurindu-si prin ele
mijloacele de subsistenti. Dupi infringerile din
1848—49 s-a retras in Piemont la Torre Luserna,
dind inci reprezentatii sporadice in Piemont si in
Liguria, dar mereu cu gindul la idealurile sale repu-
blicane §i democratice. Vicisitudinile si bolile il slibi-
serd foarte mult: a murit la Torino in 1861, tocmai
cind se pregitea si dea la Neapole, de curind eliberat,
o serie de spectacole.
De la Gustavo Modena a rimas un mare numir
de scrisori, care au fost publicate in doui editn:
una ingrijiti de o comisie nationald si, personal,
de citre Luigi Morandi, dar incompleti: o a doua,
continind scrisorile din 1840, 1841, 1843, 1848, 1849,
ingrijitdi de Maria Aglietti, Giuseppe Baccini si Luigi
Rasi. I se datoresc, de asemenea, numeroase adap-
tin1 si traduceri, precum §i o piesi satirici intr-un
act, ;l fals e le frittelle, cu continut alegoric-politic.
ustavo Modena a jucat un rol fundamental in istoria
spectacolului italian. Maturizarea artei sale a adus
o cotituri hotiritoare nu numai in conceptiile dupi
care se conducea actorul italian in interpretarea

figureazi si anul 1831, datorita insurectiilor izbucnite in diverse
state italiene si intemeierii organizatiei revolutionare ¢ Tinira
Italie » a lui Mazzini, care avea un program republican si va
influenta puternic lupta revolutionari



unui text, ci §i in orientarea acestel arte citre scopurile
el concrete. Adinca reformi infiptuiti de el este
comparabili cu aceea a sotillor Andremi in sinul
Commediei dell’ Arte si, intr-un anumit sens, i reia firul.
Noua viziune a artei teatrale pe care Gustavo Modena
o elaboreazi treptat, se sprijini pe doui lini princi-
pale de orientare: restabilirea in mod hotirit a contac-
tului dintre jocul scenic si realitate, ciutind adevirul
51 sinceritatea, elaborind deci un stil tragic care, in
loc s asculte cu precidere de exigentele sale tehnice,
si tini cont in primul rind de pornirile psihologice
liuntrice; in plus, si lege direct indatoririle artei
teatrale de cele sociale, orientind delectarea produsi
de spectacol citre scopuri educative. In epoca aceea,
principiile lui péareau revolutionare. Marii comici
dell'arte ajunseserid prin jocul lor improvizat la
norme care-l apropiau in mod nemijlocit de viata
si limbajul de toate zilele, dar in privinta mani-
festirilor tragice se tinuseri de canoane formale,
aseminitoare cu recitativul de operd, care se trans-
misese mai mult sau mai putin exact pini in vremea
lui Gustavo Modena. O alti normi a actorului italian
fusese si nu tini seama de vicisitudinile politice in
care se desfisura arta lui. Sotii Andreini apropiaserd
arta joculm de exigente de iniltare spirituali in
sensul petrarchist, obisnuit §i in alte arte. Gustavo
Modena s-a debarasat de aceste exigente in fata
realititli arzitoare a miscirii nationale si populare
a Risorgimentului, punind arta teatrali in slujba
acesteia sub cele mai diferite forme.
Exemplul §i invatiturile sale au stat la baza marii
dezvoltir pe care a dobindit-o arta teatrali in Italia,
datoriti unei seri de mari interprefi; majoritatea
acestora, de la Tommaso Salvimi pini la Ernesto
Rossi, s-au format la scoala lui si i-au urmat princi-
pille atit in privinta indatoririi artistice cit si in
privinta indatoririi sociale a artei lor. Cu Gustavo
Modena s-a nidscut epoca fericiti a marelu actor,
a atrachiel pe care o exercita asupra publicului, a
prestigiului  hotidritor pe care-l impunea in timpul
spectacolului. Trebuie si mai precizim ci de la
ustavo Modena incepe in teatrul italian o gravi
discrepanti intre actor si autor, care-si are originea 284



incd din timpul lui in mediocritatea cantitativi si
intrinsec¥ a productiei dramatice, incapabili si satis-
faci necesititile s1 arta marelu mterpret
Figura lui Gustavo Modena rimine umci in istoria
teatrului itallan prin consecventa atitudinii lui in
arti si in viati, pe care le concepea intr-o unitate
indisolubili. El scria: « Arta pentru artd este un lucru
lipsit de sens, iar scopul principal al teatrului este de
a deschide ochii orbilor, stirpind prejudecdtile si super-
stifiile»; si, vorbind despre motivele care-l fﬁcuseri
si reprezinte piesa Mahomet a lu1 Voltaire, incheie:
«... se va redliza un lucru insemnat dacd spectatorii
vor fi fdcuti sd gindeascd mai degrabd decit sd simtd ».
n valorosul studiu al lwi Bonazzi dedicat artei lui
Modena, este descrisi activitatea lui zilnici de director
de trupi, mai cu seami in privinta formirn actorilor
tineri. Metoda lui, exemplul lui, analizarea persona-
jului, stabilesc baze fundamentale pentru arta repre-
zentatlel, care vor fi ap01 reluate $l dezvoltate in
teatrul european, principiile lui cunoscind o rispindire
universali.
Prespectivele deschise de Gustavo Modena vor inspira
astfel noua viziune a spectacolului teatral care se
elaboreazi in secolul al XIX-lea, si se mai bucuri si
astizi de o vitalitate reinnoiti.
Dupi cum calea pentru obtinerea expresiei dramatice
era motivatd, tot astfel exercitarea artel teatrale era
inzestratdi cu mobiluri sociale si politice. Pasiunile
cuprindeau in aga misurd sufletele si mintile, incit
nicli nu se mai concepea posibilitatea unei arte care
si nu fie legati de scopurile progresului social, de
ideologiile revolutionare de atunci, de dorinta de
a-i face pe oameni mai degrabi « si gindeascd» decit
«si simti», asa cum se exprimase Modena clar si
categoric. Intre romantismul lui Modena si simbolis-
mul Eleonorei Duse, pasul pare destul de mare,
desi a fost sivirsit in mai putin de o jumitate de secol.
Moda literari si in general noile curente culturale
par si determine si si-si puni amprenta pe orice
transformare. In realltate. distanta e mai mici decit
pare la prima vedere, lar evolutia are o desfisurare
precisi §i unitard, care s-a oprit definitiv atunci cind
285 ultimul mare actor, Ruggero Ruggeri, si-a incheiat,



ca si Zacconi, experientele si ciutirile — cu suprema
seninitate a lw1 Socrate din dialogunile lui Platon —
dupi ce se lisase in voia voluptitilor d’annuziene i
luase asupra sa amarele ciinte pirandelliene.

DUSE

Eleonora Duse (1858—1924) si-a propus si ducy
arta teatrului dincolo de hotarele ei, citre scopuri
care s-o depdseasc, intr-o ciutare de constatiri morale.

n primii ani, cind juca in piese de Dumas si Sardou,
si avea ca tovarisi pe Rossi si Checchi, Ando si
Boito, era stipiniti de o furtunoasé dragoste de viata.
Succesele el s-au propagat in toatd Europa, 1ar arta
el a cipitat ﬁz:onomla caracteristici a introspectiei,
foarte pretuiti in acea vreme. Intilnirea cu arta
timpului, experientele triite si suferite, maturitatea
spirituald, au indreptat-o citre d’Annunzio; §i citre
Nora, Femeia mdrii, Rosmersholm. Dupi rizboi, citre
La porta chiusa (Usa inchisid) de Marco Praga, citre
Cost sia (Asa si fie) de Tommaso Gallarati Scotti,
citre drama pécatulun si a ciinfei, a orgoliului si a
umilintei. Scena ii didea un sentiment de restriste
spirituali pe care ea ciuta si-l depiseascd prin impar-
tisirea unel religiozitifi liuntrice. Ciuta si sublimeze
dorintele vitale indreptindu-le spre o versiune stilis-
tici stipiniti.

n primele decenii ale secolului al XX-lea s-au format
actori italieni de inalti tinuti artistici, de la Novelli
la Zacconi, de la Ruggeri la Benassi, pentru teatrul
de limbi literars, iar pentru cel dialectal, artisti ca
Grasso, Musco, Scarpetta, Viviani, Eduardo de
Filippo, Benini, Giachetti, Baseggio. Acestor gene-
ratii de actori li se recunosc merite substantiale, pe
lingd calititile lor strict interpretative. Desi aveau
destul de des rispunderea de directori de trupi,
actorii italieni au fost cutezitori in privinta reper-
toriului $1 n-au ezitat si impund publicului operele
cele mai inaintate: un exemplu griitor este nu numai
faptul ci l-au acceptat pe Luigi Pirandello, dar l-au 286
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si stimulat. Pe lingi aceasta, multi dintre ei au fost
ori sint admirabili profesori de actorie. Last but not
the leastli* se datoreazd lui Viviani si lui De Filippo,
fiind lucrdn dramatice dmtre cele mai bune §i, mai
cu seami, dintre cele mai sincere pe care le-a dat
Italia in acest secol.

Marele actor italian din secolul al XIX-lea §i pini
intr-al XX-lea simte fremitind in jurul lu viata
si realitatea in marea incercare pe care o infaptuieste
tara sa pentru a devem o natlune, pentru a ajunge
o comunitate sociald. Ii exprimi sperantele inflici-
rate (Modena), perseverenta munci de edificare (care
constd in stabilirea bazelor vietii sociale: de la Salvini
la Zacconi) atestdi o renuntare mai intii rebeli
(Duse), apoi melancolic, nu fard tulburdri finale
(Ruggeri). Tendinta citre realizarea unei comu-
nitdti sociale, citre ceea ce poate si le ofere oamenilor
o ratiune efectivi de viati (radicalism la Modena,
misticism la Duse), 1atd ce constituia rajiunea de
existenti a artei lor.

REPERTORIU, IDEALURI, REGIE

Risorgimentul si-a gisit poate in melodrami si in
reprezentatiile acestor actori manifestarea cea mai
continud si mai eficace pe plan moral, pentru unificarea
limbii i a sufletelor, pentru formarea unei congstiinfe
nationale. Lectura cinturilor lui Dante ficutd de
Gustavo Modena, intii la Londra §i apoi in Italia
—lecturi a ciror oportunitate trebuie inteleass astazi—
a fost prlma trezire a constiintei, primul indiciu larg
propagat in aceastd dlrectle, o conspiratle care nu
mal era secreti. Teatrul italian din secolul in care
se manifestdi marele actor devine un instrument
puternic de verificare si de nobild popularizare a
culturii nationale §i a tot ce putea oferi cultura
europeani pentru imbogitirea lumii italiene cu noi
constante ideologice, de la Shakespeare la Schiller,

1 Ultima, dar nu cea din urmi — ca importanti (locufiune
Ib. englezz)



de la Dumas-fiul la Sardou, de la Ibsen la Gorki i
la Strindberg (interesul pentru Cehov a apirut
tirziu, dupd primul rizboi mondial).

Shakespeare fusese marele inspirator al romantis-
mului german §i apoi al celui francez, tiparul dramei
lor. In Italia, iniflativa a pornit de la actori (care
comandau el ingisi traducerile sau traduceau singuri,
ca Ernesto Rossi). In climatul clasic care incercuise
vreme de secole tragedia italiani, interzicindu-i
popularitatea si un substrat realist fecund, aceasta
insemna a deschide larg ferestrele, a lisa si patrunda
libertatea vietii si a pasiunilor ei.

Shakespeare ducea totodatd la spulberarea indirects,
dar tocmai de aceea cu atit mai eficace, a tuturor
dogmelor clasice si catolice, la ciutarea §i instituirea
unel noi structuri sociale, in cadrul cireia si se poat
tril si activa. Aceste procese istorice nu aveau totusi
un carecter unitar si complet, lucru dovedit de faptul
ci dezvoltarea actorilor §i a activitifii teatrale n-a
fost insotiti de o dezvoltare adecvati a autorilor,
decit abia la sfirsitui secolului, cind incepe si inflo-
reasci o productie medie abundentﬁ, deasupra cireia
se ridici un grup de scriitori, in dialect si apropiati
de dialect, de la o lume regionalX la o lume nationals,
de la realitatea pimintului la aceea a burghezieil
citadine, de la primul realist, care a fost Giacometti,
la ultimul, care a fost Pirandello.

Intre cele doui extreme se inscrie o dialectici con-
tinui a dramei in versuri, de la Cossa la D’Annunzio:
dar cu toate ci versul constituie obiectivul ideal al
acestui teatru si al autorilor sii, « poemul dramatic»
nu ajunge niciodati la o exprimare defimti, in care
veleititile formale si giseasci o depisire, in care
si se poati uita asperititile i artificiile eforturilor,
1ar exprimarea si curgi cu naturalete.

Autorni se pling ci nu sint destul de incurajai si
luati in serios de actori. Le reproseazi lipsa de in-
credere, greutitile intimpinate pentru a-s1 maturiza
creatia (se stie ci un autor are nevoie si-si vadi
lucririle jucate ca si-si poati deprinde mestesugul,
si progreseze in munci si s-o faci rodnici). La
rindul lor, actorii acuzi piesele care le sint prezen-
tate ci au intentil artistice nerealizate §i confuze §i, 268



mai cu seamd, ci nu au acea prizi la public care este
indispensabili pentru bunul mers al intreprinderi
lor, afirmind ci de aceea joaci piese clasice on1 de
autori striini. Acestea sint motive perene i se re-
etd mereu din generatie in generatle.
%n orice caz, formarea unui repertoriu national ii
preocupa pe toti: lucrul este dovedit de clauzele
statutului « Companiei Regale Sarde », care o obligau
s& acorde acestuia un loc important, si de prima com-
panie teatrali mare, constituiti de Luigi Bellotti-
Bon cu obligatia morald, intotdeauna respectats,
de a reprezenta numai piese din repertoriul national
si de a incuraja (si concret, prin importante avansuri)
productia noui. Experimentul lui Bellotti-Bon a dat
rezultate foarte bune, atit artistice cit §i practice
si a fost intrerupt numai cind el si-a extins activitatea
de director la trei trupe, cu vidite inten{ii monopo-
liste, avind deci nevoie de un repertoriu bogat,
fie el national sau nu.
Noul repertoriu national prezenta, fireste, riscuri
mai_man §i, pe de altd parte, timp de multe de-
cenii n-a adus decit foarte putine lucridri insemnate
sau cit de cit utile. Este adevirat insi ci uneori
didea si rezultate practice foarte bune (Moartea
civild de Paolo Giacometti a fost, de pildi, multa
vreme o resursi. sigurd, §1 mal este §i astézn) s
ar fi fost foarte bine daci s-ar fi bucurat de o incre-
dere mai mare din partea actorilor. Prima rispun-
dere pentru aceasti atitudine o poarti Gustavo
Modena, rispundere care trebuie priviti in lumina
numeroaselor adversititi din acea vreme, cind,
intr-o perioadi de rizboaie si lupte politice, era
foarte greu si nu recurgi la piese care ofereau cele
mai mari garantii de succes (1ar acestea erau oferite
de repertoriul melodramatic de atunci). Modena
(ale cirui conditii economice au fost totdeauna grele)
pentru a echilibra bilantul trupei, si nu pentru a
specula, cumpira ieftin piesele franceze, pe care le
traducea el ll‘lSU$l, $1 pentru care nu mai trebuia
si pliteascd ap01 nici un procenta] din mcasén.
Noul repertoriu natlonal ciruia de altfel fi didea
ocazia si 1asi la lumini in spectacolele sale, aducea
289 foarte rar un randament imediat; l-ar fi adus poate



cu vremea, dar intre timp tunurile bubuiau, perse-
cutiile polifienesti se inteteau, iar nenumiratele
granite dintre stétulete erau din ce in ce mai greu
de trecut. Strins in menghina acestor situafii gzele
gi ingrijorat de rezultatele nesigure ale noutitilor
italiene, Modena a devenit neincrezitor, uneori pe
nedrept s-a pistrat o scrisoare a lui citre Paolo
Ferrari, in care refuzi categoric Goldoni si cele sai-
sprezece comedii ale sale, care dupd citiva ani avea
si devini calul de bitaie al celor mai bune trupe.
Pind atunci piruse un lucru firesc ca actorul itahan
si joace cu precidere piese italienesti. Goldoni si
Gozzi avuseseri mult de furci cu trupele la care
erau angajati ca poeti. Dar izbutiserd intotdeauna si
se impuni si, in once caz, existase o continui comu-
nitate de muncd, lar munca insisi era legaté de
aceastd conditie: fiecare trupd trebuia si-si aibd
poetul el si viceversa.

Era firesc ca o dati cu inchegarea nafiunii, unele
lucruri si nu corespundd asteptirilor: asa s-a in-
timplat cu acest sector al istoriei literare italiene
care, dintr-un ansamblu de motive legate de limbi
si de lipsa unitatii nationale, rimisese mereu cel
mai sirac §i mai stinjenit in creafie, din cauza nu-
meroaselor opresiuni la care a fost mereu supus
poporul italian. In timpul Risorgimentului existi
de fapt aceasti carenti: numai dupi ce unitatea va
fi realizati si din punct de vedere moral, va apare
cu incetul un repertoriu care, sub imboldul citorva
experiente (a naturalismului si a simbolismului)
elaboreazi cele mai variate si pitrunzitoare analize
ale trisiturilor §i evenimentelor triite de acest
opor.

%n istoria marelui actor italian se poate lesne observa
deosebirea dintre diruirea generoasi, caracteris-
tici (cu zbuciumul ei moral) a lui Gustavo Modena
si a Eleonorei Duse, si atitudinea siguri i senini
de cuceritor a lum Tommaso Salvmx s1 Ernesto Rossi,
interpreti $1 nu critici ai epocii lor, ciutind doar s-o
prezinte, in loc s-o faci si evolueze. La Adelaide
Ristori gisim intentia deliberaty de a urmiri aspec-
tele unel c1v1hzatn. La Antonio Petito, bucuria in-
ventivititii populare, a efectului de definire scenici 290



a lumii inconjuritoare, obfinut pe plan moral cu
ajutorul umorului. Ferravilla si Fregoli, Dina Galli
s1 Angelo Musco continui si activeze pe linia lm
Petito, lirgind sau indreptind in alte directii in-
tenfille lor. La Scarpetta, bucuria este mai glu-
meatd. Giacinta Pezzana preia idealurile
lui Modena, radicalismul lor in conceptia despre
arta si despre viatd, pe o cale care-i va aduce mai
mult amiriciuni, dar care ii va da posibilitatea de
a prezenta o viziune realistd zguduitoare, de a pune
accentul, mai mult decit oricare alt actor, pe con-
ditia sociald a omului, Vi rgilio Talli se va
pune in slujba prezentirii unui repertoriu care si
tontfice teatrul italian, si-1 ofere cele mai bune con-
ditii. Ermete Novelli 1 Ermete Zac-
coni isi fac educafia in drama §i in comedia
populari, cunoscind prin ele esenta vie a teatrului
si izbutesc si le continue orientarea printr-un re-
pertoriu nou. Giovanni Grasso reuseste si
redea insi o imagine unitari, desi parfiali, a tiri
sale: o prezinti sub un aspect sumar dar complet
conturat, cu pasiunile si durerile ei. Viviani si
Petrolini, auton-acton, aduc, alitunl de Pn‘andello,
analiza cea mai pregnanti si revelatoare a situatiel
italiene.
Uni actori care au preluat si conducerea artistici,
au putut lisa adeseori urme adinci in teatrul italian:
de pilda, Virgilio Talli. De asemenea si unii autori,
care au depus in conducerea artistici scrupulozi-
tatea si rivna obisnuite la regizorii striini: de exemplu,
Dario Niccodemi. Cu Anton Giulio Bragaglia,re-
gizor §i animator al « Teatrului Independentilor »,
a luat nastere o polemicd activdi pentru renovarea
scenei italiene. Ea a fost sustinuti pe alt plan de
Silvio D’Amico, in calitate de critic i fondator al
Academiei de arti dramatici, unde s-a infiinfat o
clasi de regie. In aceeasi vreme, Tatiana Pavlova,
proveniti din scoala rusi, si Guido Salvini, elev
al lmi Max Reinhardt, au intrat in teatrul organizat,
creind reprezentati in care atractia principali era
constituitd de sugestia spectaculari. Contributia
adusi de futuristi a dat o noud orientare prin_ sce-
291 nograful Enrico Prampolini §i Achille Ricciardi,



teoretician al Teatrului culorii. Polemica gisea jus-
tificiri nu numai in criticile formulate, c1 mai ales in
transformirile pe care le suferea arta teatrali; in-
locuiti in rolul ei de atractie populari prin .film,
ea trebuia si rispundi acum gusturilor unui pu-
blic luminat i exigentelor sale pentru ciutiri mai
elevate din punct de vedere intelectual §i figurativ.
n realitate, directorii artistici nu erau lipsiti de ca-
pacitatea de a realiza un spectacol, asa cum a fost
pentru Virgilio Talli premiera piesei Fiica lui Jorio,
sau pentru Niccodem: aceea a piesei Sase personaje
in cdutarea unui autor. Pentru e1, acestea erau ocazii
cu caracter exceptional, activitatea lor trebuind, in
majoritatea cazurilor, si satisfaci exigentele publ-
cului mai larg si nepregitit (asa cum face astizi
cinematograful). Pentru spectacolele obisnuite se
adoptau, fireste, scenografii cu nivel artistic scizut 51
nu se tinea suficient seama de efectele de ansamblu.
n general, actualizarea se ficea mai mult in pri-
vinta textelor i nu in privinfa tehnicii si artei spec-
tacolului, dupi cum nu se luau inifiative artistice
consecvente, care si inliture compromisurile fati
de preferintele publicului si si opteze pentru o ten-
dinti hotiriti. Nu trebuie uitat insi ci activitatea
unui director artistic este judecati, in primul rind,
dupi aportul siu la repertoriu, si ci forma cea mai
inaltd s1 mai implinitdi de reprezentatie teatrald este
atinsi prin actorul-autor (de pildi, spectacolele
ingrijite §i interpretate de Eduardo De Filippo
pentru comediile sale, nu se bucuri poate de pres-
tigiu in privinta formei, dar arta dramatici atinge
in ele coardele omenesti asa cum n-o poate face nici
o vituozitate regizorali, actionind asupra sufletului
mterpretilor prin mijloacele sincerititi, care sint
singurele cu adevidrat convingitoate).
Despre Virgilio Talli, cel mai valoros dintre actorii
«director1 artistici », Antonio Gramsci scria:
« Virgilio Talli este poate criticul literar cel mai pd-
trunzdtor care existd astdzi in Italia. Nu cred cd
librériile vind volumele lui de eseuri, numele lui nu
va apdrea probabil niciodatd in istoriile de esteticd
sau de literaturd, dar asta n-are importanfd. Este de
asemenea probabil cd, dacd Talli ar trebui sd astearnd
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in scris pdrerile lui despre o piesd aceastd judecatd ar
fi banald, genericd, lipsitd de viafd si plind de fraze
gala fdcute
Energla criticd a lui Talli se dezvdluie i se epuizeazd
in cadrul companiei dramatice unde este director:
eseurile lui sint constituite de interpretdrile dramelor
si comediilor pe care le Jjoacd compania, opera lui spe-
aﬁc& s-a manifestat prin spontaneitatea ;1 naturaletea
actorilor, prin aderarea gestului, a muzicii vocilor la
spiritul intim al personajelor reprezentate. Personali-
tatea lui Talli ajunge astfel sd dispard in ansamblu,
este greu de identificat. Activitatea lui de revelator,
de maestru, devine viata celorlalfi, a discipolilor.
Talli a izbutit sd reinvie, cu o admirabild precizie,
familiile artistice din secolul al XV -lea, formate din
maestru si elevi, unde maestrul isi desfdsura opera
pedagogicd, educativd, intr-o muncd de strinsd co-
laborare umanistd, din care a rasdrit nesfirsita lume
de frumusete a Renasterii. Acesti maestri nu repreztntd’
adesea nimic in afara scolii lor, a tradifiei pe care o
creeazd §i o dezvoltd: talentul lor nu este atit acela
al unor creatori individuali, cit al unor educatori si
revelatori. Mdrefia si perfecfia lor std in elevi, care
ajung foarte repede la desdvirsire, fiindcd maestrul
le-a crutat orice risipd de energie in tentative arbitrare,
in experienfe inutile.
coala este pentru spirit ceea ce este metoda Taylor
pentru gesturile mecanice ale corpului: economie de
experienfe si de osteneli, accelerare a evolutiei spon-
tane, organizare a intelectului.
Talli isi desfdsoard activitatea in repetitii: muncd
de miniaturist, efort rafinat si subtil de elaborare
migdloasd. Piesa se descompune in elementele ei esen-
tiale: vorbirea si miscdrile. Dar in fiecare din aceste
elemente continud sd trdiascd intreaga piesd. Si ana-
liza minufioasd incepe. Piesa este examinatd, cintd-
ritd, studiatd, in fiecare nervurd oricit de find, in
fiecare fibrd a tesutului. Talli e bijutierul care scoate
din metal timbrul lui ascuns, {i intuieste valoarea efectivd,
si {l picurd in colane si coliere de neasemuitd valoare.
Fantezia lui, de o intuitie rapidd, dominatoare, std-
pineste toatd actiunea si o retrdieste pentru discipolii
293 sdi. Fiecare personaj capdtd o persondlitate distinctd,



fiecare cuvint devine sinteza unei stdri sufletesti dis-
tincte. Talli repetd cuvintul, il amplificd, il pune in
relafie cu vorbirea lduntricd nerostitd, a cdrei conse-
cintd este; el isi pierde astfel orice valoare mecanicd
de purd sonoritate, fisneste din git, de pe buze, ca o
necesitate fatald, infelegi cd acela si nu alt cuvint
trebuie sd fie insofit de acel gest si nu de altul, mo-
dulat cu acele intonatii si nu cu altele. Iar unitatea
spirituald a individului devine unitate spirituald a
scenei. Totul trdieste: ambianta trebuie sd fie asa si
nu altfel, pentru cd si aspectul exterior al lucrurilor
se reflectd asupra oamenilor si le determind nuante
de atitudine care nu trebuie neglijate.

Astfel farimiteazd si creeazd Talli din nou piesele
pentru actorii sdi, le analizeazd si pare sd le distrugd ;
dar in priceputa lui andlizd, sinteza este potentiald si
se afirmd de la primele reprezentatii, in fata publicului
care aplaudd si nici nu se gindeste la fauritorul cel
mare, la maestrul care a adunat intr-un tot energiile
separate §i le-a revelat lor insile ».

In esentd, actiunea care tindea si inlocuiasci la
conducerea spectacolului pe actorii directori de
trupd cu regizori a reusit pe deplin, findci dupi
primul rizboi mondial directorii de trupi erau mult
mai slabi conducitori artistici decit tinerii regizori,
sl nu stiau si se adapteze noilor gusturi, asa incit
publicul §i presa au inceput si prefere alte spec-
tacole. La aceasta trebuie adiugat faptul ci inter-
ventla statulun, in favoarea unor structun 51 sarcini
culturale de redescoperire a clasicilor, ducea la spec-
tacole de arti pentru care era nevoie de o condu-
cere artistici priceputi si pregititi. Cu timpul s-a
ridicat o generafie tiniri de actori care s-a lisat
larisi atrasi de arta regizorali: Giorgio de
Lullo, inzestrat cu gust si umanitate comunica-
tivi, si Vittorio Gassman, ispitit de gran-
dios, de mit, de virtuozism.

Activitatea lui Anton Glullo Bragaglia
a fost mereu indreptati in doud directii. Prima,
aceea de a pune teatrul italian la zi cu cele mai in-
teresante §i indréznefe noutti ale miscrilor de avan-
gardd europene. A doua, mai discontinui, de a
suscita energu creatoare prmtre tinern scriitori (mal
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cu seamd in cadrul migcirii « Novecento » ), apropi-
indu-i de experientele scenice. In tinerefe, fireste,
la teatrul « Independentilor» (1920—29) si cu mij-
loace foarte reduse, intentiile lui s-au dovedit mai
aventuroase $l poate mai aproximative, dar totodata
mai vitale. La maturitate, la teatrul «Artelor »,
nivelul realizirilor sale a dobindit o demnitate pro-
fesionald sprijinitdi de opere mai sigure, si de ase-
menea de o subventie generoasi; dar dupi ince-
perea rizboiului, repertoriul a cedat unor compro-
misuri (Nunta insingeratd de Garcia Lorca a fost
interzisi in ajunul premierei), prezentind totusi
aproape intotdeauna interes.
Dupi al doilea rizboi mondial, un grup de regizori
italieni ajunsi in pragul maturititn, au schimbat
infatisarea teatrului italian. Nu este vorba de un
progres, fiindci in asemenea imprejuriri nu se vi-
deste niciodati un progres, ci de o evolutie adec-
vati timpurilor. S-a accentuat mult puterea de su-
gestie §1 finisarea spectacolelor, mulfumiti unei
abilitsti tehnice si unei mgemozntétl la nivelul celut
mal bun teatru european, in dauna inifiativelor
indriznete si a rivnel pentru ciutarea unei noi drama-
turgii italiene, corespunzitoare miscirii istorice interne.
ntr-un anumit sens, face exceptie spectacolul lui
Ettore Giannini Carosello napoletano, din picate
rémas fird urmdin, care ciuta si deﬁneascé spiritul
si istoria orasului. Misiunea cea mai de seami a
omului de teatru este aceea de a prelua tradltule
populare §i de a transmite manifestirile lor izvorite
din viata seculari a popoarelor sau in timpul celor
mai grele penoade de incercare. In momentul cind
cuvintul devine cintec, pantomima-dans, cind dife-
ritele exprimiri se contopesc, se ajunge la un punct
culminant al spectacolului, fapt care trezeste emotii
decisive. Carosello napoletano ne apropie de tirmul
acestor rezultante. Incerca si exprime un nucleu
istoric vital.

1 Miscare literara (avind si o revisti cu acela titlu), a activat
intre 1926— 29, combitind curentele ia sfirsitul sec.
al XIX-lea (naturalism, estetism etc.) precomzmd ¢ realismul
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Pind dupi ultimul rdzboi, grija _pentru aspectul
formal al spectacolului constituia in teatrul italian
mai mult o exceptie decit o reguli. Nu se ajunsese
inci la crearea unor institufii teatrale considerate
de interes public. Faptul ci s-a putut realiza prima
orgamzatle statormci se datoreste lmtlatlvel lu1
Paolo Grassi si Clorglo Strehler, sprijimti de pri-
marul de atunci al oragului Milano, Antonio Greppi;
multumitd acestuia §i mulfumiti prezentei active a
unui numeros grup de regizori in corpul teatrului
italian, reforma teatrului a ajuns si in Italia o pro-
blemi la ordinea zilei. «Piccolo ireatro della Citta
di Milano » a izbutit in plus si constituie un centru
activ de difuzare §i popularizare teatrali, aiungmd
pinid la acele pituri —muncitori si mlc-burghe21 —
care si indepdrtaserd definitiv de teatru in urma
cresterii preturilor si a rispindirii cinematografului.
Prin acest centru, clasicii italieni si strdini, vechi
si moderni, au fost prezentati in regia lui Strehler
in editii fidele si edificatoare, asa incit si constituie
o influenti educativi, un stimul de ridicare spi-
rituald. In repertoriul lui «Piccolo Teatro», clasicii
au ocupat multi vreme locul de frunte In ultima
vreme li s-au adéugat noutitl sau, in general plese
moderne striine mai insemnate (dramele epice ale
lui Bertolt Brecht) si citeva piese dialectale milaneze
de interes istoric deosebit. Feluritele prezentiri ale
piesei Slugd la doi stdpini, ingrijite de Giorgio Streh-
ler in ultimi cincisprezece ani cu o Imaginatie
plini de vioiciune, au obfinut mari succese in toati
lumea. In prezentarea unui repertoriu vast, Giorgio
Strehler a dat dovada unui talent strilucit §i a unui
gust subtil; este inzestrat cu un sim{ sugestiv al
teatralititi, s1 in special cu o vini nostalgici insu-
fletitdi de un suflu poetic.

Spectacolele care au obfinut cel mai mare succes,
au fost acelea in care se ofereau spectatorilor mi-
lanezi piese incid pufin cunoscute si, intr-un anume
sens, mdriznete pentru_scenele italiene, puin obis-
nuite in ultimele decenii cu adevirate creatn. Regia
lui Giorgio Strehler a valorificat indeosebi piesele
care necesitau procedee stilistice $1 pnn care se
puteau exercita sugesti deosebit de eficace, cu reim- 296



prospitarea unor tehnici expresive speciale, de la
Goldoni la Pirandello, de la Bertolazzi la Toller,
de la Brecht la Diirrenmatt.
S-a putut astfel realiza in mod adecvat sarcina im-
binirii celor mai varate culturi, intr-o atmosferi
de sincretism declarat, de documentare asupra tre-
cutului §i a prezentului civilizatiei teatrale, care
putea si pari lipsiti de legituri directe cu situatia
actuali din Italia, pini la foarte actualul §i pasio-
nantul Galileo Galilei. Prezentindu-l intr-o complexi
realizare formals, Strehler a urmirit si preconizeze
in teatrul italian reinnoirea initiati de «teatrul epic »
brechtian, dezvoltind formulele pe care le folosise
si la punerea in scend a pieselor Opera de trei parale
si Omul cel bun din Siciuan.
Lui Orazio Costa i se datoresc importante prezen-
tari din Ibsen si Ugo Betti intr-un climat sever si
rarefiat, intr-un stil riguros si pitrunzitor. Luigi
Squarzina, care in ultimele stagiuni s-a dedicat tot
mai mult regiei, di dovadi de un acut simt struc-
tural al reprezentatiei, imbinat cu o subtili inca-
drare a perspectivelor istorice. Gianfranco de Bosio
manifesti o teatralitate congtientdi de normele i
puterile sale. Alessandro Fersenn prezinti cu pn-
cepere atmosfere halucinante. Franco Zeffirellh im-
bini eleganta stilistici cu finetea psihologici, cu
griuntele de fantezie.
Personalitatea lui Visconti s-a manifestat in
cele mai felurite forme de spectacol: film, teatru,
operi. Se intelege ci aspiratille sale sentimentale
si ideologice au gisit in film o formd mai directi si
textuald, chiar daci mai varati ca echilibru expresiv
(diversitate mereu alimentati de bogitia si densi-
tatea conflictelor dramatice, de notatile figurative).
n operd triumfi gustul spectaculozititii, semnifi-
cafia interioard pe care 1-o confers, elaborind-o cu
subtilitate in conditille istorice ale melodramei.
In teatru, faptul de a trebui si se tind de un text —
si Visconti isi indeplineste obligaia cu fidelitate,
cici nu-l atrage tendinta de a-i extinde hotarele si
perspectivele — il sileste si-si traduci experientele
297 in forme circumscrise. Mulfumiti orientirii prefe-



rintelor lui, procesul siu liuntric triieste chiar in
interiorul personajelor «regisite», obtinind o ten-
siune liuntrici intr-o schemi dramatici dinainte
alcituits, care-1 serveste drept urzeald, i1 furnizeazi
elemente. Astfel poate decanta acele tipuri funda-
mentale ale epocn noastre, revelate de piesele ac-
tuale, pe care Visconti stie si le individualizeze ca
reflexe ale unei conditn interioare chinuite.
Visconti si-a dat seama de limitele in care se desfi-
soard activitatea teatrului si propria lui activitate.
A vrut si le depiseasci cu generozitate §i adesea cu
dovezi de mare talent. A crezut pini la capit in
produsele unei anumite culturi s1 ale civilizatiei
moderne. Impingindu-le pini la extrem, a lisat si
se intrevadd drama lui intimd. De aceea a rimas
mereu in sfera unei interiorititi traditionale, ciu-
tind s-o interpreteze si reusind de cele mai multe
ori. Il atrag nu atit inovatile, cit datele complexe
§i, am zice, ca §i inniscute astdzi intr-un patrimoniu
civilizat, constiinta unei dezbateri actuale, asa cum
se configureazi ea in conflictele psihicului.
Regizorul Luchino Visconti este maestru in redarea
atmosferel. Cind se afli in fata clasicilor — cum
s-a intimplat cu Shakespeare si cu Goldoni — vrea
si inteleagd sensul trecutului si al dimensiunilor
lui. Cind este vorba insi de evocarea unei lumi inci
actuale si de redarea tuturor aporturilor e1 sensibile —
in cazuf lui Cehov ori Cocteau, Tennessee Williams
ori Arthur Miller — atinge intensitatea dramatici
in interiorul spectacolului. La el, perceptia miscirii
psihice se produce mai firesc decit constructia elu-
cidanti de tip critic.

Conceptia spectacolulul, asa cum reiese evident din
refizérile lui Visconti, este inrluriti de o serie de
solicitiri despre care am putea spune ci au caracter
istoric. In el retriiesc tendintele spre imagini care
au fost specifice spectacolelor de Curte si renas-
centiste (cu pericolul evident al estetismului).
n acelasi timp, retrileste pasiunea proustiani
pentru investigarea psihologiilor, a momentelor lor
oarecum abstracte, temperati de o viziune ilumi-
nisti, pufin detasati, dar capabili de o judecatd
proprie.
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Acest ansamblu de factori ajunge uneori la contra-
ziceri si discordante, cum este si firesc (in filme nu
evitd intotdeauna puternice dezechilibre de accente).
Dar o participare umani direct la viata si la drama-
ticele rezolutii ljuntrice ale personajului, le invinge
in mod dialectic. Prin procedeul siu minutios si
poetic traditional, de revival! — care se datoreste
reprezentirii precise a ambiantel, tipici unei anumite
pictunn §i unei anumite descrier1 pictural-literare
lombarde din secolul trecut —el fixeazi realitatea
unor epoci, a unor medii, a_unor drame, in mon-
tajul senzorial al albumului. In acest cadru, o sim-
tim stribituti de un intim suflu liric si tragic, de o
sincerd crizi de congtiinti, cireia Visconti i1 devine
un direct purtitor de cuvint in cele mai diferite
directii ale operei sale.
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COMEDIA MODERNA



SPIRITUL VODEVILULUI

Vodevilul datoreazi Commediei dell’Arte tot ce
Commedia dell’Arte i datoreazi lu Plaut: pre-
zentarea scenici si efectul comic.

Metamorfoza spectacolului de improvizatie in joc
teatral de tip francez, care foloseste multe elemente
ale Mistii, dar dobindeste treptat forma unei repre-
zentiri comice a realititii inconjuritoare (cum se
poate constata cu usurinti in Thédtre Italien alci-
tuit de Evaristo Gherardi), s-a datorat transferiri
definitive la Paris a celor mai bune Misti italiene,
pe la jumitatea secolului al XVII-lea. «Le Théétre
de la Foire ! constitute o etapi fundamentali, ci
jocul siu mai liber si zeflemist decit acela al Misti-
lor, legat de arhetipuri. De fapt, Lesage, initiator
legitim si oficial al vodevilului 2, se afli la riscrucea
dintre « Foire » si noile succese ale comicilor italieni
din primele decenii ale secolului al XVIII-lea.
Sensul initial al genului de vodevil se leagi de
imbinarea dintre muzici si prozi, de descoperirea
comediei muzicale, cu alte cuvinte, de exigenta
spectaculard manifestati mai cu seami in text si
in muzici. Spectacolele italiene isi obtineau succesul

1 Prin Le « Théatre de la Foire » se inteleg diferitele spectacole
care s-au dat timp de secole in marile bilciuri din Paris, imbi-
nind numere de circ, varieteu si marionete, cu dialogun si
chiar scenete. In cele din urmi s-a specializat in spectacolul
comic insotit de muzici

2 Citreanul 1712, Lesage a inceput si introduci in piesele sale
pe care le didea la « Le Théatre de la Foire », muzici si balet.
Aceste comedii, numite ¢ cu vodevil », au avut mare succes.
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exclusiv datorité interpretului, adici Mistii. Inter-
pretul i |$1 ia vigoarea din arhetip, pe care el il creeazi
ori il innoieste. Pini cind ajunge invechit. Atunci
apare nevola unui gen nou, a unui text propnu-zls,
care si dea interpretului prilejul de a triumfa pe
scend. Vodevilul furnizeazi tocmai aceastd urzeal, si
ajunge treptat, in teatrul francez, sinonim cu genul co-
mic, cum s-ar zice, cu teatrul profesnomst ficut pentru
public si sustmut de public, intrucit dispune de ample
facultipi in pnvmta risului, continute chiar in text.
Lesage, $l mai tirziu Scribe, Labiche, Feydeau,
Bisson si cellaltl, descopera risul care se potriveste
fiecirel epoc1 in parte satira sau ironia nu sint
pentru ei un scop, ci_un mijloc, scopul riminind
tehnica comici a jocului scenic, incredintati in mod
substantial situatiei, si uneori replicii.
Profesionismul teatral are nevoie de comicitate ca
de piine pentru a trii, si trebuie s-o improspiteze
necontenit, fiindci pubfcul se plictiseste repede.
Istoria vodevilulul este tocmai istoria acestel stri-
danii continue §i a perimiri resurselor (cu unele
pauze indelungate). Se inspiri din moravurile con-
temporane, din personaje ale vietii de toate zilele,
dar ca simplu pretext formal: ceea ce nu impiedici
insd realizarea unui tablou pitoresc. Isi zugriveste
publlcul in culori vii, ficind-i pe tofi aseminitori
in gustun si_obiceiuri.
Eugéne Scribe (1791—1861), la un secol
dupi Lesage, conferi vodevilului o aluri agreabild
si usor romantici, in care sentimentalismul devine
ironic §i ataci pe mai-marii lumii, cu jilturile lor
aurite, cu aventurile lor romantioase. Construieste
vodevilul intr-o formi desivirsitd, il face instrument
teatral prin excelentd, dezvoltind pini la capit inten-
tile lui Lesage, si impletindu-le cu gustul pentru
feerie si usor pompos al Restauratiei. Ti descoperi
legile tehnice si totodatd capacititile. Un verre d'eau
(Paharul cu api, 1840) si Bataille de Dames (Biti-
lia doamnelor, 1851) rimin modele clasice de joc
scenic scipiritor (cu epilog moralist)
Btdlia doamnelor, capodopera sa, isi pastreazd dupi
mai bine de un secol prospetimea si vioiciunea.
303 Doud doamne nobile, din anii Restauratiei, se indri-



gostesc amindoud — sint mitusd 1 nepoati — de
un tindr §i zvipiiat bonapartist, condamnat la moarte
pentru ci il imbritisase pe batrinul siu general in
momentul cind era degradat, si pentru ci strigase
in pornirea lui entuziastdi « Vive I'Empereur!».
Un prefect fost bonapartist, 1ar acum foarte devotat
monarhiei, il cauti cu indirjire. Cele doui doamne
il ascund in castel, imbricindu-l in haine de valet.
Prefectul afli despre acest viclesug si se instaleazi
la ele pentru a-si atinge scopul. Cele doui doamne
duc o bitilie dirzX pentru a-l salva pe sirmanul, dar
atrigétorul proscris. Si mai duc una, mai_putin
fatiss, intre ele, pentru a-i cuceri inima. Ca de obi-
cel, eroul se insoari cu nepoata, cea mai tiniri, cu
toate ci isteata mitusd este cea care izbuteste si-l
salveze. Dupd multe peripetii s1 clasice lovituri de
teatru, tocmai cind prefectul e gata si-si inhate
victima, intervine, pentru a inchela povestea, mult
asteptata amnistie. Scribe construieste o Intrigi cu
suspense, descoperindu-i regulile cu un mecanism
perfect, necesar in acest caz. Caracterele sint con-
struite in functie de intrigi, dupi formule care vor
deveni clasice in vodevil. In acele$l timp, itele intri-
gii se incurcd in asa fel incit si adauge si efecte
comice la cele de suspensie.

Scribe merge mai degrabi pe drumul lui Goldoni
decit pe acela al lui Beaumarchais, care din cauza
naturnl lui exceptionale, nu se putea repeta in cadrul
acelui divertisment cotidian, amuzant si distractiv
la care aspira Scribe, in primul rind §i mai presus de
toate autor teatral de profesie. El face si sporeasci
atractia comediei, subliniind interesul pentru solu-
tia finali, care devine pasionanti. Totodati se folo-
ceste de lovituri de teatru pentru a obfine efecte
tomice calculate, incredintate exclusiv posibiliti-
silor textului.

LABICHE

Eugéne Labiche (1815—1888), urmasul di-
rect al succeselor lui Scribe la publicul parizian,
este in mod deliberat numai autor de vodeviluri 304



(mereu cu numerosi colaboratori care-i furnizau idei).
Labiche deplaseazi interesul lui Scribe pentru lumea
aristocrati, care avusese mare trecere Iin timpul
Restauratiei, asupra lumii burgheze. Invati de la
acesta indeminarea de a crea situatii comice. Dar
parodia, care la Scribe rimine intre limite destul de
blajine, dobindeste cu Labiche trisituri caricaturale,
apropiindu-se de satiri.
n bogata sa_creatie, care se prelungeste cu mari
succese in anii celui de-al doilea Imperiu, Lablche
zugriveste cu destuldi miiestrie moravurile si obi-
ceturile lumii sale — o lume care incepea atunci si
devini protagomstﬁ — dintr-o perspectlvé pariziani
care nu se di in lituri, cind i vine la-ndemin,
sd-si bati j Joc de provincie), cu o irgnie ce devine cu
timpul stinjenitoare si negativi. In vodevilul lui
Scribe, personajul ca atare nu existi: este redus
aproape intotdeauna la rolul unui element al jocului
scenic. In vodevnlul lu1 Labiche, care se imbogi-
teste adesea cu mici arn aparent idilice, persona]ul
constituie centrul motor al mtlmplirii, datorit¥ par-
ticularitigilor sale, care nu exprimi insi nici idealuri
marl nicl pasiuni mari, ci mirunte slibiciuni ale
vietii cotidiene, sau, cel mult sentimentele care si
corespundd exigentelor unui vieti indbusitoare i
bine rinduite.
Optica si teatrul lui Scribe erau ficute pentru a-si
ademen publicul, prezentind portrete plicute ale
clasel superioare, citre care ar fi trebuit tot1 si aspire.
Cele ale lui Labiche se adreseazi chiar publicului
pe care-l redau pe sceni, firi ca acesta si simti ci
se recunoaste in ele. Labiche il manevreazi de sus,
observindu-i cu minutiozitate de entomolog obi-
ceiurile si scotind din ele un ridicol nestivilit cind
le reprezinti pe scend, la scard maritd. Pentru aceasti
operatie, el recurge la stil §| eleganty, astfel incit sa
creeze detasarea necesard intre autor si_obiectul
reprezentdrii — fird s¥ uite vreodatd gusturile epocii,
stiinta expunerni scenice. In mestesugul siu i1zbu-
teste sd strecoare un desen caricatural, care dezvi-
lwe rafinamentul unui dandy, si care nu vrea totusi
s renunte la aparenta candoarei si a veseliei; in vreme
305 ce la Scribe se mai simte inci |aparenta curteanulun,



curtenitor §i fati de publlcul siu, ciruia 1 oferi
sute de comedii de situatii.

La baza inspiratiei lui Labiche sti un calcul, am putea
zice chiar mercantil, in directi legituri cu practica
teatrului de vodevil de atunci, cu posibilititile acto-
rilor care trebuiau si-l joace, i mai ales cu gusturile
publicului. Asa cum se intimpli uneori, dorinta de
succes il duce pe Labiche la un gen de umor si la
un sim{ realist de observatie care il fac si ajungi
mult mai departe decit isi propusese. Opera lui
izbuteste astfel si-1 aducid incasin sigure si perma-
nente, marcind totodaté o etapd hotiritoare in evo-
lutia teatrului comic. Pini si Academia Francezi
a trebuit si-1 recunoasci 1importanta, alegindu-l
printre membrii sii. Labiche secondeazi cu opera
lui a doua Republici si al doilea Imperiu, din ziua
primului siu succes, la 8 une 1848 pini la procla-
marea celel de-a treia Republici, in 1871, care avea
s& aducd noi teme si noi obiceiuri. $i~a dat seama
ci publicul din vremea lui ridici in esentd doud
pretenfii: si 1 se dea comedii care si-l amuze firi
si-] tulbure (lucru care se intimpli mai totdeauna)
si si vadi pe scend o actiune verosimili, ba chiar
absolut verosimili, care si-1 pari totodati luati din
viata cotidiani. Recurge asadar la parodie si la situa-
tia studiati cu scopul de a obtine efectul comic,
conform legilor mecanismului scenic pe care il duce
la perfectia formali in genul comic (fir¥ si dezviluie
vreodaté trucul, asa cum, in schimb, i se intimpli
uneori §i mai calculatului Feydeau). Philippe Sou-
pault, poetul suprarealist ciruia i se datoreazi cea
mal pitrunzitoare monografie asupra teatrulm sdu *,
spune cu multd luciditate: « Labiche a scos in evi-
denti si a folosit cu maximi claritate legile comi-
cului. Legi care par foarte simple dupi manualul
lui Bergson, dar care sint foarte greu de pus in
practici. »

Soupault explici motivele succesului siu prin cru-
zimea dovedlté spune el, de Labiche, prin portretele
sale scenice, §i masacrul prin explozii de ris. In gene-
ral socotim ci cruzimea presupune, oricum, o partl-

1 Eugéne Labiche (1945)
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cipare. Labiche insi, dupd cum remarci tot Sou-
pault, nu participd. Observi si glumeste cu o ugoari
patini de eleganti, cu un spirit liber, sceptic. Paroxis-
mul comic pe care l-a suscitat este privit de Labiche
de sus, cu un pesimism iremediabil. Sub condeiul
autorului, bufoneria personajelor devine insulti-
toare. Neagi ci ar exista vreun ideal care si urmi-
reasci altceva decit satisfacerea intereselor si a pofte-
lor. Prin acest joc comic, atit de impertinent, jude-
cata asupra caracteristicilor frivole ale celui de-al
doilea imperiu se dovedeste necrutitoare, ridiculi-
zind sentimentul cotidian al burghezului, degra-
darea lui liuntrics, ipocritul s¥u instinct de conser-
vare. Diagrama acestei reprezentdri grotesti stra-
bate toate straturile sociale, toate genurile, toate
virstele. Intreaga lume din care Labiche face parte
sl pe care urmireste si o reprezinte pentru a o face
si ridi atunci cind devine public, se reveleazi
giunoasi, mizerd, fir alt simtimint decit animalicul
mmpuls biologic. Cu toate acestea, printr-un ciudat
destin evolutiv, vodevilul lmi Labiche, devenit in
epoca lui simbolul prin excelenti de insouciance !,
apare astizi ca o oglindi de o absurdid si blajini
candoare. Opera lui Labiche suferi in cursul el
transformin lente, in care joaci un rol de seami
imbogitirea tematicii: de la Un chapeau de paille
d'Italie (Pilina florentind, 1851), La cagnotte (Canio-
ta, 1864) si la Doit-on le dire? (Trebuie s-o spunem?,
1872); de la Le voyage de Monsieur Perrichon (Cili-
toria domnului Perrichon, 1860) la Les deux timides
$(8:gl7 )doi timizi, 1860) si La grammaire (Gramatica,

TRIUMFUL VODEVILULUI: SARDOU, COURTELINE,
FEYDEAU

In aceasti epoci vodevilul cunoaste un triumf
deplin, este in culmea gloriei. Dupd Labiche, intre
apusul celul de-al doilea Imperiu si primele decenii
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ale celei de-a treila Republici, Meilhac §i Halévy,
care oferd subiecte strilucitoarel fantezii muzicale
a lui Offenbach, Alexandre Bisson in cadrul come-
diei de moravuri propiu-zise, Hennequin si Weber,
fauritori mclréznetl de comicitate si, in sfirsit, Fey-
deau, el patrunde in miezul societitii pariziene, stir-
nind cea mai plicuti si antrenanti efervescenti,
furnizindu-i cele mai spirituale cronici.

Autori cu alt caracter se alituri si el migcirii, atrasi
de strilucirea ei: Emile Augier si Eduard Pailleron
pentru comedia de moravuri (Comédie de moeurs);
Victorien Sardou (I81—-1908), care ali-
turi de sfisietoare melodrame obisnuite, prezinti si
satire cu caracter parodisticc ca Madame Sans-
Géne (1893), Les bons Villageois (Tarann de treabs,
1865), Rabagas (1872), Les Bourgeois de Pont-Arcy
(Burghezii din Pont-Arcy, 1878); Georges Courte-
line, cu portretele sale comice de milieu concentrate
cel mai adesea in scurte scheciuri.

Courteline (1860—1929) se formeazi in epoca
marilor triumfuri ale comediillor lui Labiche. Ar
putea s3 pari la prima vedere un continuator direct,
pentru ci fi asimileazi mijloacele, comicitatea. De
fapt, este un observator de cu totul alt gen, duios
si melancolic, ingdduitor fati de lumea lui, pnvmdu-l
vicisitudinile cotidiene cu o participare directi. S-a
zice ci uneoni e chiar emotionat de ele, ca in Bou-
bouroche, figura ce pare si-i fie cea mai apropiati,
inchisi cum este intr-un mic univers in care se mai
deschide totusi cite un luminis liber i senin.
Courteline cuitivé o aparenti spontaneitate, o natu-
ralete, care doar in adinc se dovedeste studiati in
fiecare expresie, atenti la fiecare reactie psihologici,
gata si-i prindi teatralitatea. Isi fixeazd deliberat o
indatorire limitats, aceea de a surprinde viata lumii
sale burgheze si mic-burgheze prin reactivul umo-
rului. Si-o indeplineste pind la capit si dezviluie
prin practica sa literari drama celor care fac parte
din ea. Personajele sale, legate in mod esential de
institutii familiale §i sociale care se deschid ca niste
guri de infern pentru a le inghiti, se simt dezmos-
tenite. Cer in zadar demnitate, respect. Nu pot
face nimic altceva decit si ciuguleasci pe apucate
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cite o mici iluzie, o mici fericire. Bineinteles ci,
fati de zbuciumul lor legat de existenti, umorul
lui Courteline se transformi intr-un comic fatis
si zgomotos. Filozofia lui de viati devine batjocori-
toare, deoarece cauti si constitule un contrapunct
durerii. Descrie si defineste existenta irositd si
distrusi prin ministere, prin tribunale, comisariate,
escadroane de cavalerie, prin atmosfera de familie —
inchisori cotidiene fati de care rebeliunea nu poate
repurta decit victoril trecitoare, labile, intr-o singuri
clipi de usurare. Tragicomedia micului burghez al
lui Courteline consti in vesnicul siu sentiment de
mferlontate, in ve$mca lu sféblcmne fati de obsta-
colele care-i ies in cale.
lati-1 zugrivit in militarii din Les Gaietés de I’ Esca-
dron (Bucuriille escadronului, 1895); in tribunalele,
posturile de polifie, puslamalele din Le Commissaire
est bon enfant (Comisarul e biiat bun, 1899) si in
L’ Article 330 (Articolul 330, 1900); in familile
agitate din Les Buolingrins (1898); La Paix chez-
soi (Pacea in familie, 1903); La Peur des coups (Frica
de bitaie, 1894); in patetica figuri a lui Boubouroche
(1893).
La sfirsitul secolului, in Parisul din la belle époque,
vodevilul lui Georges Feydeau (1862—1921)
are privilegiul perfectiunii. Prin el se exprimi o
imagine mchegati $l maturd a viefli: se cristalizeazi
destinul unei societiti. Ceea ce reprezmti in Germania
Luli a lui Wedekind, reprezintd in Franta Amélie
si Crevette ale lui Feydeau 51 amindoud péstreazi,
chiar dupi o jumitate de secol, ceva enigmatic,
ireductibil.
Societatea francezi de atunci era atit de sigurd de
sine, incit putea si-si permitd luxul de a se admira
cu plﬁcere in oglindi De altfel, lovind in ea insisi
si in legile e1, nu insemna a se suprima: poate mai
curind a se eterniza.
Feydeau porneste de la Labiche, si din Labiche se
mspirid primele lu1 lucriri. Curind insi indeminarea
sa scenici devine mai liberd si totodati mai bogatd
in resurse: de la caracterul de farsi din Le Dindon
(Curcanul, 1896) si din Monsieur chasse (Domnul
309 vineazi, 1892), se ajunge la vina subtil ironici din



Le Bourgeon (Mugurele, 1906). La Dame de chez
Maxim’s (Doamna de la Maxim, 1899), si Occupe-toi
d'Amelie (Ocupi-te de Amelie, 1908) zugrivesc zimbi-
toarele extravagante pasionale ale acestei lumi.
Puce dans loreille (Puricele in ureche, 1907) si Mais
ne te proméne donc pas toute nue ! (Nu te mai plimba
goali ], 1911) fi lovesc si-i descoperi defectele, slibi-
ciunile inevitabile.

Ca epoci istoricd, viata lmi se inscrie intre Thiers
si Poincaré!. Acestei perioade i corespunde un
stil teatral greu recuperabil: o arti a comicului cu
totul deosebits, ficuti din ritm, impulsivitate, carac-
terizini incisive, replici ca sigetile, intr-o miscare
aproape ametitoare si care face si tigneasci absur-
dititile vietn ca boabele de mazire din pistaie,
trecind dincolo de orice judecats, legitimate prin
ele insele, intr-o precipitare care e caustici s1 in
acelasi timp nevitimatoare.

Acest suvoi realizat cu atita gratie i minunati usurinti,
nu se poate uita: el contine seva sentimentali a unei
anumite civilizatii. Nu trebuie si zimbim, asa cim
nu putem si n-o invidiem. Astizi ne despart de ea
propriile sale ruine, pe care timpul continui si le
acumuleze, indiferent de continutul lor, de florile
tesute in tapiseria lor. Cel putin jumitate din teatrele
pariziene reprezinti si astizi vodeviluri: pentru ci
stiu ci supraviefuiesc, atit timp cit Pansul va fi
inci acela al lui Feydeau, ficut din impulsuri usura-
tice de cochetirie, ca ale Améliei. Astizi Parisul
trileste cu nostalgia duiosiel lor.

Nu era nevoie decit de multe paiete pe rochi si de
multd sampanie spumoasi in vine. Acelea erau normele
timpului siu: dar cu toati vidita lor nedreptate,
dideau nastere unor roade bogate: opere §i imagini,
forme, deprinderi, ginduri, universul unei epoci
care-si avea la Paris ombilicul dezgolit §i atrigitor,
ca pe trupul unei balerine. La Paris se deschidea
o permanenti expozitie universald, plini de minunitn,

1 Feydeau s-a niscut in 1862; in 1871, Thiers este ales pregedin-
tele Republicii Franceze si reprimi miscarea Comunei din Paris.
Intre 1913— 1920 Poincaré va ocupa aceastd demnitate de stat,
lar Feydeau moare in 192
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de trofee, de steaguri, de exhibiti, de jocuri, de
rivalitifl, unde se manifesta in toati splendoarea
ei civilizafla europeand, asa cum se formase de-a
lungul secolelor.

Nu poate fi vorba, astizi, s-o judecim, asa cum nu
putem incorseta vodevilul in schemele presupuselor
valori teatrale. Totul a intrat in istorie §i ca atare
este 1mobilizat, definmit, incheiat. Este vorba doar
si-1 gisim locul in istorie i, totodatd, si limurim
cu ajutorul siu faptele istorice, ca si le explicim
mai bine pe cele care 1-au urmat. Risul provocat
de vodevil corespunde nenumiratelor contradicti in
care se afli in mod inevitabil aceasti societate, tocmai
pentru ci a ajuns la punctul ei de saturatie: la directa
si flagranta lor dezviluire. Risul trideazi fisura.
Vodevilul lui Feydeau celebreazi maretia cripaturilor
care se casci, bucuria distrugerii: se cufundi cu
plicere in ea. Aceasti lume se agati de viati pentru
a-1 sorbi toati esenta. Se bucuri de ea cu circumspec-
tie si aviditate, apirindu-si bunul ei. Amélie, dupa
atitea zbenguieli, se intoarce de buni voie la conditia
ei de cocotd. In cafenelele din Montmartre se mai
vede si astizi scris: « On dit que I'alcool tue lentement.
Icion s’en fout ; on n’est pas préssé L.

UMORUL GERMANIC

Tn tara lui Simplicissimus, nici chiar farsa si vodevilul
nu izbutesc si rimini ceva neinsemnat. Risul german
pare expresia demonicului ascuns in om i in umanitate,
devine escatologic, di nastere la agitatii, rosteste
blesteme obscene. Ia forme monstruoase, ca in
desenele lui Bosch si Cranach. Aspiri la Apocalips.
Chiar cind este doar manifestarea unei fermentiri
liuntrice excesive a hameiului.

Amestecat fiind cu teologia §i cu metafizica mora-
vurilor, este greu de identificat pentru striini. Pare

1 Se zice ci alcoolul ucide cu incetul. Nous nu ne pzsi; nu
sintem grabii (in fr.)



grosolan ori strident. Este un umor care nu prinde
la cel ce nu este partas, si cu cit este mai dezlintuit,
cu atit stirneste mai multi nedumerire.
Cu toate acestea, face parte integranti dintr-o psiho-
logie care ne este bine cunoscuti din faptele istorice.
Exprimid suspiciunea ci tot ce il migci si il inflici-
reazi pe gigant este la urma urmei grotesc, ci
trimbitele metafizice si teologice suni fals, ci orice
ideologie contine o ingelitorie.

ntr-adevir, acesta este raportul dintre simplitatea
idioati a lui Kasperl * 5i avintul ideologic al lui Faust,
setea de a sti si de a actlona dupd normele unei
constructii teoretice; micar in Faustul pentru mario-
nete, o buffonata cu iz de pucioasi, cu culori de
infern si cu glume obscene (Goethe s-a inspirat din
el si n-a uitat si-l concureze, cind era cazul, in privinfa
echivocurilor picante). La sfirsitul celul de al doilea
Faust goethean, dupi perindarea atitor intimplari
si ginduri, nu-l vedem oare pe Mefisto staruind inci
in tentativele lui pécitoase si incercind si-i ademe-
neasci pe incintitorii mgeras;l ai Domnului?
Goethe, care a avut capacitatea de a exprima un
intreg popor, cu sufletul si cu istoria lui, constituie
totodati cheia pentru a intelege impulsul acestui
umor, ac1 plerdut mn proportu nemdsurate 51 alambi-
cate, aci redus la mirunte idiotn de taverni. Este
intocmai ca si eroul din secolul al saptesprezecelea al
lui Grimmelshausen, Simplicius Simplicissimus, care
trece de la hotiriri ascetice la cruzimi de bandit,
pirind ba si emotioneze, ba si inveseleasci pini la
lacrimi, astfel incit nu se intelege la ce efect voia si
ajungd in acel moment poetul siu. Goethe a abordat
s1 genul comic, dar experientele lui in privinta vodevi-
lului — ca director al Teatrului din Weimar il intil-
nise adeseori — a tinut si le foloseascd mai cu seami
in imbogitirea acelui Puppenspiel 2 despre «tragica
poveste a doctorului Faust».

Umorul reprezentativ 1a nastere in farsele jucate
in noaptea de carnaval, pozne rustice pentru Fest-

1 Personaj comic creat de actorul Laroche din Viena in sec.
XVIII si devenit simbol al umorului popular
2 Teatru de pipusi (din germ.)
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nachtspiel din Renagtere: Hans Sachs era compozi-
torul si realizatorul lor. De la sat nu este greu de
ajuns la castel, unde va da peste «demonic» in
persoana unui sarlatan iscusit si in ciutirile absurde
a patru naturalisti, care pini la urmi se intilnesc cu
diavolul in carne si oase, dincolo de orice lege naturala.
Scherz, Satire, Ironie und tiefere Bedeutung (Glumi,
satird, ironie §i semnificajie mai adinci, 1827)se
mtituleazi digresiunea umoristicia lui Grabbe,
iar castelul, cu amestecul lui de ciuditenii si ca loc
de intilnire al tuturor personajelor, capiti o infati-
sare atit de grotescd, incit pare si treacd dincolo
de lumea umani.
In Don Juan und Faust (1829) Grabbe aspiri la o
viziune mai complexd, dar intentille lui il trideazi
in ciutarea unor vane aventuri ideologice.
De la castel, actiunea se muti in colibele cuibirite
sus, in muntii Tirolului, printre muntenii lacomi
si cipatinogi. Aici, diavolul, dusman al fericirii Alzin-
dei, regina Indiilor, frumoasi si blind4, a preficut-o
intr-o sirmand si batrind cersetoare si a lisat-o
pradi licomiei nemiloase. Cind plinge, 11 picuri din
ochi diamante, la care rivneste perfidul Gluthahn.
Dar va fi salvati la momentul oportun. Aceasta e
povestea in Der Alpenkonig und der Menschenfeind
(Regele Alpilor si dusmanul oamenilor, 1828). In
aceastd amuzantd §i spirituald poveste de vals vienez
1 simfonie alpestri, Ferdinand Raimund
zl 790—1836) a luat in ris mania diavolilor cu presu-
pusa lor putere, si firea meschini a muntenilor,
trecind cu desdvirsiti naturalete de la caracterul
feeric al pieselor lui Gozzi la realismul abia niscind,
de la o ironie plini de fantezie la un obiectivism
amar. In acelasi gen, actorul-autor Johannes
Nestroy (TBOI —1862), va compune plicute
tablouri de mediu, in care se reliefeazi figuni din
por si se petrec intimplari glumete_cu sfirsit vesel,
oarte gustate de publicul vienez. In operele sale
se incheagi un limbaj semi-dialectal care, prin apro-
pierea lui de acela vorbit, se dovedeste maleabil
§l surprinzitor.
Citdim din vasta lui creatie: Die Verbannung aus
313 dem Zauberreiche oder Dreissig Jahre aus dem Leben



eines Lumpen (Alungarea din tara vrijiti, sau trei-
zeci de ani din viata unui pierde-vari, 1828), si
Zu ebener Erde und ersten Stock, oder die Ldunen
des Gliicks (La mivelul solului si la etajul intii, sau
jocul intimplarn, 1835). Regizorul ceh Otomar Krejéa
$i dramaturgul Karel Kraus au prezentat laPraga
sub titlul Funie pentru un singur git (1967) o «fantezie»,
sau mai bine z1s, un potpuriu din temele si perso-
najele lui Nestroy, plin de vervd si de umor, cu.
usoare nuante de patos si duiosie.

COMEDIA SATIRICA RUSA

La jumitatea secolului al XVIIl-lea, teatrul organizat
1$1 ficuse intrarea in Rusia prm trupele italiene
(comici dell’ Arte) si franceze. Prin reactie a inceput
si se dezvolte o activitate in limba rusi. Primul
autor de succes, Fonvizin (1745—1792), cu Bri-
gadierul (1768) si Neispravitul (1782) a lisat tablouri
caustice §i spirituale ale vietii sociale, oferind in
germene trésiturile distinctive ale productiéi comice
rusesti: o satlré agresivd, care prin v1goarea realisti
a zugrdvirii, ajunge la parodie si la deformarea
expresivi pentru a dezvilui aspectele ascunse ale
moravurilor sociale. Comedia lui Griboedov
Prea multd minte stricd (1823), imitind fitis vodevilul
francez (dar in contrapunct sarcastic), electrizati
de o sarji de indignare morali si de demascare ce
merge pe urmele luw Moliere din Mizantropul,
reprezinti un episod unic in viata autorului siu si
in productia rusi a timpului. Griboedov, tinir diplo-
mat, omorit la Teheran de niste musulmani fana-
tici, in 1829, la virsta de numai 33 de ani, nu si-a
vizut reprezentati singura sa piesi, care a fost mult
vreme interzisi de cenzura tansti. Ciliuzit de mode-
lele franceze si de productia lui Fonvizin, nu mult
anterioaré Criboedov, in ciuda lipsei de experients,
|$1 construieste comedia in mod desavirsit, conturind
1mpede subiectul — destul de liniar — i perso-
najele, in mare parte caricaturizate, afari de cele 314



doud palide figuri de femei tinere, i afari de prota-
gomst Ciatki, prin care autorul vorbeste la persoana
intfi, adoptind comportarea ¢« mizantropului » Alceste.
Adeviratul lui scop este de a lovi in obiceiurile si
tarele morale ale societdfn moscovite din care ficea
parte. Esenfa conceptiel lul se manifesti in monoloa-
gele si in izbucnirile furicase ale lui Ciatki — pentru
care va fi socotit de lumea lui «nebun» — sau in
tiradele prin care Famuzov, sustinind anumite prin-
cipii morale §i practice, devine firi si vrea aprigul
lor acuzator.

Actiunea se petrece intr-o zi §i o noapte, din zori,
pini-n zori. Se intilnesc in ea caractere tipice ale
acelei lumi, iar la sfirsit fresca este completé Adop-
tarea formei teatrale nu poate ingela: in realltate,
autorul atinge vigoarea ofensivi a pamfletului; iar
in acest sens, Prea multd minte stricdi marcheazi
o dati hotiritoare in istoria spiritului rus din secolul
al XIX-lea, si a incercirii lui de a se elibera de preju-
deciti. Sub aspect pur teatral, Revizorul lui Gogol
realizeazi cu mai multi vioiciune si funcfionalitate
scopurile satirei sociale instaurate de Griboedov.
Tn Prea multd minte stricd, vodevilul depiseste pentru
prima oar3 limitele comecllel de caracter si de mediu
pentru a deveni ecoul si interpretul actualititii coti-
diene, dezviluiti cu un realism crud §i supusi fari
menajamente unei vis polemice, care nu se pleaci
in fata slibiciunilor epocii.

GOGOL

Cu Nikolai Vasilievict Gogol (1809—1852) se ajunge
lao critici propriu-zisi a structurii sociale: Revizorul,
inceput in gen de vodevil, devine un act de acuzare
amar si neinduritor, susinut in mod realist de fapte.

n primele decenii ale secolului al XIX- lea, pe scenele
rusesti predomina productla francezi, de la cea
clasici pini la cea minori, abundind in vodeviluri

si melodrame romantice. In acea perioadi se petrece
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in care un rol important il joaci lenta ascensiune a
burgheziei, sortiti si realizeze pasi uriagi in tot
cursul secolului i si aducd, cu Tolstoi g1 Dostoievski,
o cotituri hotiritoare in intreaga culturi europeani.
Pentru moment, miscarea culturali rusi se ocupi
cu precidere de abordarea si rezolvarea marilor pro-
bleme interne ale vastei sale natiuni. Operele de arti
elaborate in aceasti directie nu trezesc un reflex
imediat in celelalte curente europene. Revizorul,
compus de Gogol (1809—1852) dupi Suflete moarte,
oferd un exemplu greu de depisit al felului in care
teatrul poate interven in viata unel natlum, dovedin-
du-se un ferment activ al acesteia.

In 1835 Gogol s-a hotirit si urmeze sfaturile prie-
tenului sdu, Puskin, de a transfera pe sceni, ficind-o
astfel mai elocvents, analiza satirici plini de fantezie
a lumn cidreia iI consacrase povestirile sale. Avea
numai douizeci si sapte de ani, dar o constiinti
deplind si llmpecfe a indatoririlor sale, a necesititi
unui teatru national care si abordeze problemele
nationale.

« Dati-ne personaje rusesti—spune el — dafi-ne personaje
de la noi de-acasd, dati-ne pe noi insine! Cercetafi
in lung si-n lat fara noastrd atit de mare: cifi oameni
cumsecade, dar citd buruiand, care otrdveste viata
unora si pe care nici o lege nu o fine in friu! Pe scend !
Sd poatd toti sd-i vadd! Sd ridd de ei! Oho, risul e
lucru mare! De nimic nu se teme omul mai mult decit
de a fi luat in ris! Teatrul este o scoald mare s§i sco-
purile lui sint nobile. El dd lectii mulfimii, la cite o mie
de persoane deodatd, lectii utile si ficute dupd naturd,
aratd intr-o lumind solemnd ridicolul obiceiurilor si
al viciilor, si profunda emotie a calitdtilor si a senti-
mentelor nobile. »

Si mai spune: ¢ In Revizorul m-am hotdrit si inmd-
nunchiez tot putregaiul din Rusia, nedreptdtile care se
comit peste tot unde ar trebui sd se pretindd oamenilor
dreptatea cea mai inaltd, ca sd se ridd de toate odatd
si odatd».

Gogol preia mijloacele si formele preferate de Scribe,
pentru a se achita cu usurinti de indatorirea sa,
adici de a oferi o demonstraie griitoare a inconsis-
tentel structurilor sociale putrede, legate inci in 316



mod substantial de feudalism. Foloseste in acest
scop o componenti fictivi si fantezisti prin care
transpare atractia ca de bulboani a nulititn, a exis-
tente1 desarte. Dupd cum a remarcat Belinski,
intreaga actiune dramatici este determinati de « un
fapt iluzoriu, de o fantomi ». Primarul, familia lui,
functionarii micului orisel, cu alte cuvinte intreaga
clasi conducitoare, alarmati de un zvon si de un
echivoc, tremuri in faja unui biet funcfioniras de
minister pe care ei il 1au drept inspectorul general
venit de la Moscova. Inspectorul ar putea descoperi
ticilosiile lor, josnicia lor, coruptia lor. Din fericire,
gagca izbuteste si-l atragd pe Hlestakov in cercul ei,
si-l seducd, si-i propuni o logodnici, si-i ofere o
compensatie potriviti, pentru ca el si le treaci sub
ticere picatele, si-l cistige cu totul de partea lor,
ficindu-l complice. Hlestakov, firi un ban si firi
nici un fel de sperante, nu cauti deloc si limureasci
echivocul, ba il intretine chiar, cici cu toate ci este
doar un mic birocrat, e inzestrat cu strilucite daruri
de siretenie si cu o nestipiniti inclinatie citre prefi-
citorie §i aventurd. Fireste, pind la urmi se trideazi
datoriti unei scrisori in care se destfinuie unui prieten
de la Petersburg, si care este interceptatdi de un
functionar de la posti. Intre timp a plecat. Acum
este in siguranti. Dar in vreme ce intreaga clici
citeste scrisoarea si rimine niuciti de insultele sar-
castice pe care le contine si de inseliciunea cireia
1-a cizut victimi, pici un anunt sofemn, si de data
aceasta adevirat. « Jandarmul: Inspectorul general venit
de la Petersburg din ordinul tarului, cere sd vd ducefi
imediat la dinsul. A tras la han».
Aceasti mici lume s-a agitat asadar sis-a dat peste
cap pentru o fantomi, dintr-o groazi de care nu vor
mal izbuti si scape, intrucit glasul congtiintei lor
pare adormit, dar se transformi in cosmar. Gogol
dezvolti procedeele originalelor Povestiri din Peters-
burg (Mantaua, Nasul), in care elementul magic
reluat de romantici era folosit in functie de o semni-
ficatie metafizici §i totodati morald. Hlestakov, un
manechin giunos, ascunde umbra inspiimintitoare
a unu judecitor suprem. Dimensiunea umversali
317 a reflectirn nu-l impiedici pe Gogol si coboare pe



tirimul concret al satirei in privinta obiceiurilor si
niravurilor birocrafiei ruse. printr-o serie de ami-
nunte usturitoare si veridice. Aceasta intr-un duel
subtil cu publicul, ciruia Gogol ii adreseazi prin
guvernator celebra apostrofi: «de cine ridefi? de
voi insivd ridefi».

Reprezentarea Revizorului a intimpinat, fireste, nume-
roase obstacole serioase atit din partea cenzurii
cit si din partea inaltel birocratii de stat. Prieteni
lui Gogol s-au folosit de vanitatea tarului Nicolae I
si, comparindu-l cu Ludovic al XIV-lea care ingi-
duise s se joace Tartuffe al lui Moliére, au obtinut di-
rect de la el autorizarea reprezentirii. Tarul s-a amuzat
copios la premiera Revizorului i a comentat-o astfel
in fafa curtii, cu un fair play detasat: « Tofi si-au
primit partea dup grad, iar eu mai mult decit cellaltx ».
Dar ceea ce este lmportant in aceasti comedie $1
constituie noutatea ei fundamentalX fati de o comedie
tot atit de celebri si tot atit de revolufionari ca
Nunta lui Figaro, este faptul ci ea pune sub acuzare
statul insugi, structurile si puterea lui. Si nu numai
atit, dar prin finalul ei zdrobitor preconizeazi o
revolutie ce merge mult mai departe decit cea francezi,
lisind si se prevadi o dreptate ideali, o evolutie
istorici. Burghezia rusi riminea ancorati intr-un
feudalism agrar. Pe de altd parte, tocmai aceasti
inapoiere suscita in ea fermenti revolutionari si
sondaje interioare al ciror prim s edificator rezultat
este constituit de opera lui Gogol cu viziunea lui
profeticd, cu sentinta lui fird drept de apel. Revizorul,
in forma si in semnificatia lui, trece dincolo de critica
moravurilor sociale exercitati de comedie in socie-
tatea francezi. Alura de vodevil, dialogul rapid si
incisiv, duc la constatiri care capiti un caracter
nimicitor, purificator. Mirunta comunitate provin-
ciali, care exerciti o putere §i o presiune, este terori-
zati la rindul ei de intangibila putere central, apasatd
de umbra el, si de aceea face ca in faa ridicolei
sale spaime i a dezastroasei sale fatuititi, si se ridice
dorinta arzitoare de dreptate. Belinski sustine ci ade-
viratul protagonist este guvernatorul si ci Hlestakov
rimine doar proiectarea spaimei §i remuscirii lui.
Desigur, avem de-a face cu un protagonist colectiv, 318



cu o lume care reflectd prin caracterele comice ale
personajelor ei, povara si tarele puterii, intr-o situatie
pe cit de particulard, ca aceea a unui mic orisel din
provmcna ruseasci, pe atit de universali; sntuatle
meniti si se repete vreme de mileni, legati de comuni-
titile umane, si surprinsi de Gogol in momentul
producern unei fisuri adinci, datoriti criticelor rapor-
turl apisitoare create de puterea instaurati cirela
i1 devin victime.

Gogol a fost aspru criticat pentru aceasti lucrare,
atit de cercurile in care lovise cit si de presa care se
ficea purtitorul lor de cuvint, in asa misuri incit
s-a propus exilarea lui in Siberia. Mareie actor Scepkin
care interpreta rolul guvernatorului, §i ciruia 1 se
datoreste noua orientare a artei scenice ruse, a cola-
borat cu Gogol la actiunea lui de reformi a teatrului
rus. Gogol a reinceput si scrie pentru teatru abia
in 1842, dupid ce trecuse peste socul si discutile
provocate de Revizorul. Continua si infitiseze paturile
sociale la a cdror viati asisti ca martor, in realitatea
lor cotidiand concretd si deconcertantd, dincolo de
ipocriziile atotputernice. Cdsdtoria (]842) si scurta
piesi Jucdtorii de cdrti (1842) caracterizeazi intr-o
desfasurare scenici amuzant §i plind de vervi, clase
si medii sociale cu comportarea lor, folosind o comicd
vioiciune descriptivd §i un simf burlesc al spiritului
de comedie.

SUHOVO-KOBILIN

Continuind traditia inifiatdi de Griboedov, Suho-
vo-Kobilin (1817—1903) a compus pe linia vode-
vilului satiric o trilogie dramatici, centrati pe figura
si nefericirile lmi Tarelkin: Nunta lui Krecinski (1854),
O afacere judiciard (1857), Moartea lui Tarelkm (1869)
Satira e impinsi atit de departe incit ajunge si fie
revolutionari (intr-adevir a furnizat subiectul unu
grandios spectacol al lui Meyerhold, in toiul perioadei
lui bio-mecanice si constructnvnste) In tot cursul
319 secolului al XIX-lea, elanul combativ al intelectuali-



tatnn impotriva inapoierii, a mizeriei morale, a confor-
mismului clasei conducitoare, adopti ca tribuni
forma dramatici, pentru a ilustra in modul cel mai
rasunitor si inatacabil condamnarea acestei lumi.
Alegind forma vodevilului, Suhovo-Kobilin,” minat
de intimplirile lui personale si de elanul inspiratie;,
ajunge treptat in cursul trilogiei la o alegorie care
se manifesti prin revolta si sarcasmul fati de orinduirea
sociali (Moartea lui —liarelkin reprezinti o limitd
nemaiatinsi inainte, in sensul unei violente ofensive
de invective morale).

Pini atunci fusese luati drept tinti viata societitii.
Cu Suhovo-Kobilin se trece la demascared monstru-
oasel ipocrizii a institutiilor, a functiondri lor inu-
mane §i in special la zugridvirea in culori intunecate
dar realiste a exercitirii justitiel (de care viata auto-
rului fusese profund zdruncinat#). Personajele josnice,
metodele brutale de inchizitie sint prezentate intr-o
biciuitoare actiune de parodie. Desfisurarea teatrald
este antrenati de inexorabilul angrenaj al continutului
el. De la aparenta de farsi se aluneci pe nesimtite
la 0 adinci pitrundere, jigniti si umilits, a conditnlor
de viati din Rusia secolului trecut.

Se poate identifica astfel un mare curent satiric,
care, incepind de la sfirsitul secolului al XVIII-lea,
marcheazi un raport extrem de viu intre autori si
public, intre scend si structura sociald, in ciuda
puternicelor oprelisti ale cenzurii tariste. Inifiativa
este luati de protestul moral. El se articuleazi printr-o
reprezentare riguros ancorati in realitate. Pe calea
acestor exigente satira giseste forme adecvate de
exprimare, cu o gami sclipitoare de variatii. Realismul
se imbind cu fantezia, grotescul si diformul se imple-
tesc cu idila, sub imboldul unei constiinfe morale
incordate, ascunsi inapola zimbetulu.

VODEVILUL SOVIETIC

Vodevilul are ridicini adinal in tradifia teatrald rusi;
chiar §i dupi Revolutie formele sale au fost folosite
si reinnoite. In Cvadratura cercului (1927)de Valen- 320



tin Kataev (n. 1897) —ca in Private Lives
de Noel Coward —, doui pcrechi isi schimbi reciproc
partenerii. Actiunea se petrece in anii comunismului
de rizboi, in 1920, la Moscova. Asprimea si greutitile
acelei perioade sint expuse cu un spirit proaspit si
lipsit de prejudeciti. Cele doui perechi locuiesc
laolaltd. Se naste o polemicd indirects intre cei
inscrigi in partid si tovardsii de drum. Fanatismul
$1 indiferenta devin, pe acelasi plan, obiectul unui
ris binevoitor. Jocul teatral are un scop esential-
mente comic. Ironia nu depiseste aproape niciodati
hotarele ing#duintei. Structura teatralé, in limitele
traditte, are un curs foarte viu, folosind situatii
si lovituri de teatru cu efect sigur. Fiul altuia
(1934), de Vassili Svarkin (n. 1893), se inspird din
conflicte sentimentale destul de obisnuite, iar desfi-
surarea plesel, desn nu e lipsiti de resurse teatrale,
pare greoaie, stingace din punct de vedere psihologic.
Se observi o evidenti stinjenire in exprimare: perso-
najele ar vrea si fie umoristice, dar sint patetice.
Gluma este mai subtili in comedia lui Evgheni
Zamiatin, Puricele (1925), si a lui Lev Lunds, Proscri-
sul (1920).

CARAGIALE S TEATRUL ROMANESC

Teatrul roméanesc modern se nagte pe plan artistic
cu Jon Luca Caragiale (|852—|9|2) s1 in special
cu capodopera lw O scrisoare pierdutd  (1884).
n aceea$l vreme se constitule $1 natlunea romani
trebuie s¥ constatim inci o dati cum inflorirea viguroa-
sd a unu1 spirit natlonal se 1mplete$te intotdeauna cu
expresia cea mai directd si mai vie, cu viata teatrului.
Vina lui Caragiale e hotirit satiric, legati de marea
vini satirici a realismului teatral al secolului al XIX-lea,
care merge de la Balzac la Gogol, de la Sardou
la Becque. Intre Revizorul si Rabagas, O scrisoare
pierdutd completeazi admlrabll cu un joc teatral
de irezistibil elan comic, tabloul prezentat de socie-
12| tatea europeand a secolului, in raporturile ei cu insti-



tuiile politice. Caracterul personajelor are o culoare
tipic gogohanﬁ actlunea scenici se desf5$0ar5 cu o
prospefime de inventii si situafii care aminteste de
cele mai reusite expediente tehnice ale lui Scribe si
Labiche. Cu totul original este grotescul antrenant
$1 sarcastic, reallzat prm inserarea unui persona]-
cheie, céruna il este mcredmtaté adevérata moral3 a
fabulei si care, fard si fie generic si simbolist, izbu-
teste si devind imaginea concreti a unor cerinje mai
inalte si a inexorabilului drum spre lumini al istoriei:
« Cetiteanul turmentat ». O alti trdsijuri caracteris-
ticdi a umorului lui Caragiale, care il desemneazi
ca virf inaintat al intregii misciri teatrale din secolul
al XIX-lea, este orientarea sa demascatoare. Sarcas-
mul lui nu se exerciti in gol, nu este insufletit doar
de o intentie distructivi, c1 are un scop bine defimt:
acela de a elibera realitatea sociald de aparentele ei
ipocrite, de a arita firi viluri raporturile autentice
care existd intre clasa conducitoare pe plan politic
si piturile dominante din punct de vedere economic.
Caragiale nu face din personajele sale simple mane-
chine ale unei conditii sociale, ci le reprezinti ca
oameni, cu necazurile si pasiunile lor, dar a ciror
atitudine este totusi provocati de pozifia lor in socie-
tate. Chiar prin aceasta, Caragiale arati cit este
de necesari o viati efectiv democraticd, in care opini-
ile cetiteanului, acel cetitean ce vine mereu si intrebe
«Dar eu . . . cu cine votez 2 » si fie rodul unei constiinte
libere, si nu al unei constiine constrinse prin toate
mijloacele de a impuia mintea, de care dispune
societatea modernd. Ridicd cerinte concrete pentru o
efectivi libertate de gindire §i de opinie, pentru un
echilibru real intre cetiteni si conducitori.

Caragiale nu uiti ci sub realitatea sociali se ascunde
intotdeauna un om, un prieten care, chiar daci se
face instrumentul vinovat al unui raport social josnic
si tulbure, este totusi pus la grea incercare de unele
situatii — i aceasta o vedem mai cu seamid in senti-
mentul care il leagd pe Stefan Tipatescu de Zoe
Trahanache —, simte cum ‘ipocrizia propriilor atitu-
dini te face mizer si nefericit. La Caragiale, condam-
narea se imbini intotdeuna cu mila, sarcasmul cu
intelegerea, negativul cu poazitivul.
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Inceputul ficut de Caragiale in mod atit de strilucit
va avea o dezvoltare destul de ampli inci din primn
ani ai acestui secol. Pe lingd piesa cunoscuti pretu-
tindeni, O scrisoare pierdutd, lon Luca Caragiale
a mai compus doud comedii pline de vervd: O noapte
furtunoasd §i D-ale carnavalului. Tabloul burgheziei
roménesti se lirgeste si se completeazd prin prezen-
tarea unei serii de situatii s persona)e grotestl, in
care observatia realisti este redati prin procedee
comice muscitoare. Viziunea lui despre lume este
ficutd dintr-un amestec de dispret s1 compdtimire,
imbinate cu o dozid de duiosie, dublati de o nevoie
intransigenti de judecati morals.

Perioada dintre cele doui rizboaie a cunoscut o acti-
vitate teatrali redus la cadrul restrins al burgheziei,
in special al celei bucurestene Au apirut, insi, o
serie de autori al ciror aport in teatrul s cultura
roméneasci este pozitiv, nu numai din punct de
vedere artistic, ci si prin capacitatea de a reda situatii
dramatice care necesiti o luare de pozitie. In majori-
tatea cazurilor, renuntind la estetism, autorii au dus
mai departe acea judecati morali pe care o formulase
Caragiale, si care cerea in aceastd epocd noui aspecte si
forme no.

George Mihail Zamfirescu (1898—1939)
abordeazi personaje si drame feminine dupi tipare
ibseniene, pe baze care duc inevitabil la deznodi-
minte tragice, folosind o observatie realisti a conflic-
telor intilnite in viata cotidiani. Acesta este, in special,
cazul piesei Domnisoara Nastasia (1927).

Mihail Sebastian (1907—1945) se preocupi
de o0 mici lume de vizionari, care incearci si scape
de realititile brutale in care amenin{d si-i arunce
viata cotidiani legati de legea succesului si putern
Personajele sale, plerdute intr-un anumit sens, sint
zugrivite cu o usoari ironie, compensati de un lirism
subtil, aproape neexprimat, amintind de autori
francezi ai teatrului intimist, contemporani cu el.
Dintre piesele lui, se bucuri de mai mult succes
Jocul de-a vacanta (1938), Steaua fird nume (1943),
Ultima ord (1945) si Insula.

Camil Petrescu (1894—1957) rimine ﬁgura
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din acea epoc, datoritd constructiei viguroase si
mature a persona]elor, ca $l tematici profunde pe
care acestea o reprezinti, mtrupmd-o prin propria
lor existenti. Principalele sale opere sint: Jocul iele-
lor (1918), Suflete tari (1925), Danton (1931), Act
venefian, compuse intre 1916 si 1931. Dupi al doilea
rizboi, Camil Petrescu a conturat figura unui perso-
naj revolufionar (Bc‘ilcescu, 1949), care se transformi
din intelectual in conducdtor de revolts, ajungind
ca prin noul siu destin si interpreteze aspiratiile
maselor populare. Dupi cum spunea Horia Lovinescu,
«Teatrul lui Camil Petrescu este o adevirati dezba-
tere filozofici asupra destinului uman, in conditile
specifice societijnn timpului s3u. »

Un scriitor avansat si, intr-un anumit sens, de avan-
gardi, intrucit e precursorul spiritului dramatic al
teatrului cel mai recent, poate fi socotit Gheorghe
Ciprian(1883—1968), care, in special, in piesa Capul
de rdfor cauti o rezolvare feerici in stil suprarealist.
Un grup de tineri dezridicinati incearci si transforme
lumea in felul lor, risturnind formulele burgheze
ale succesului i respectabilititii §i restabilind hege-
monia fanteziei si a tinerefii. Actiunea i dialogurile
au o desfisurare plini de voiosie, usor sarcastici si
plini de vervi. Piesa a fost reluati de curind, fiind
primitd cu mult interes de noua generatie.

Asadar, este vorba de o adevirati dramaturgie, cu o
desfasurare destul de ampld. Are caracteristici bine
precizate, care i sint proprii si reflectd totodatd
migcarea teatralé europeani strict contemporani, con-
stituind o versiune a acestela.

Dupi 1944, teatrul a luat o mare dezvoltare, atit
ca numdr de sili $l mstltutu cit $l prin calitatea spec-
tacolelor si sporirea pubhculux, astfel incit aceasti
activitate se situeazi in avangarda culturii romane$t1
datoriti orientirilor sale perspicace §i a solutilor
variate. In prima perioadi a predominat preocuparea
fati de evenimentele ce au dus de la vechea la noua
societate, cu respectivele reactii psihologice, mai
intii de rupturd, apoi de echilibrare. Nu intimplitor,
prima piesi care a trezit un larg ecou poarti titlul
Citadela sfdarimatd (de Horia Lovinescu, 1955). Eve-
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in wiata familel avocatului Dragomirescu. Familia
este citadela. Unii se pribusesc o datid cu ea, altii
insd izbutesc si-si giseasci un loc in noua lume.
Horia Lovinescu (n. 1917) posedd un simt
sigur al constructiei dramatice si nu se teme si-si
axeze dramele pe problemele fundamentale ale uma-
nititn. Piesa lul cea mai recents, Moartea unui artist
(1964), dezbate problema rolului social al artei si
abordeazi clasica temi tolstolani a sentimentului
mor{li aproplate. Sub imperiul fricii de moarte,
artistul creeazi o operi monstruoasi. Dar in sufletul
lui invinge seninitatea, care-l determini si distrugi
aceasti imagine a groazel, lisind un ansamblu de
opere in care se manifesti o vitalitate abundenti si
obiectivi.
Scriitoarea Lucia Demetrius (n. 1910) abor-
deazi o tematici inspirati din realititile sociale actua-
le (Cumpdna, Vadul nou, Oameni de azi, Vldicu si
feciorii lui). O temd importanti in opera Luciei
Demetrius este problema eliberirii femei de infe-
rioritatea sexulul sfu prin dramele triite in viata
cotidiand (Trei generafii, Arborele genealogic).
Teatrul luiAlexandru Mirodan este vanat,
evoluind in medii felurite cu solutii difente (Ziaristii,
Celebrul 702). Opera lui principals, - Seful sectorului
suflete, trateazi cu pitrundere psihologia feminini,
amestecind realul si fantasticul cu un umor subtil.
El pune problema fericirii in noua stare de lucruri,
prob]emﬁ rebeli oricirui ratlonahsm, dar care trebuie
totusi abordati cu o con$t1mt5 senind. Ca si drama-
turgul M. Sebastian, Mirodan fsi trateazi personajele
cu intelegere si afectiune, luindu-le apirarea si triind
propria lor soarta.
Bogata creatie a lui Aurel Baranga (n. 1913)
are cu precéclere un caracter satiric $l agrestv, tem-
perat, uneori, de o sinceri adeziune a autorului la
natura personajelor pe care le prezinti. Comediile
lui s-au bucurat de un larg ecou la noul public,
incepind cu Mielul turbat (1953) si Siciliana (farsi
liricd), pind la Adam si Eva, Fii cuminte Cristofor si
Opinia publicd, datoriti teatralititn lor abile.
si la inceputurile teatrului roménesc, nu lipsesc
325 nici acum piesele inspirate din agitata si complexa



istoriec a Romaniei. Patosul romantic al autorilor
din secolul anterior a dispirut. Astizi se abordeazi
problemele si figurile importante ale veacurilor trecute,
adesea cu referiri directe la cele ce se petrec in prezent,
drept consecin{i a unor evenimente furtunoase.
Tinerii autori isi indreapti, fireste, poetica {nspre o
viziune care oferi mai mult elan st mal multi expresi-
vitate in ciutarea unei raiuni de existenti incredingati
resurselor si inclinatiilor personalititii. Ecaterina
Oproiu, cu piesa Nu sint turnul Eiffel, se axeazi
pe o conceptie despre viati mai noud, mai indriz-
neatd §i mai dezinvolts, folosind din plin umorul si
lirismul, din care rdminem apoi cu un confinut de
observatn concrete asupra asplratnlor noii generatu.
Marin Sorescu a prezentat de curind piesa
Iona, in care soarta individului este redati lucid cu
coordonatele ei de libertate §i necesitate din care se
nasc nenumdrate perspective.

Scopul §i importanfa artei spectacolului s-a reliefat
din plin de-a lungul generatiilor succesive de regizori,
care au adus fiecare o contrlbutle noud. In prezent,
decanul lor este Sici Alexandrescu, care
s-a inspirat din preceptele lumi Stanislavski, creind
un solid punct de pornire pentru evolutia teatrului
romanesc.

Din generatiile urmitoare se relevi Liviu Ciulei
cu personalitatea lui poliedrica: regizor de teatru si
cmema, actor scenograf $l arhitect. Are o viziune
robusti si expresivd despre spectacol, care se manifesta
cel mai griitor atunci cmd 1 se oferi posibilitatea
unor montaje grandioase si plastice totodati. Radu
Penciulescu pune accentul pe indrumarea acto-
rului in sens psihologic si filozofic, pe capacitatea
lui de a se face promotorul unor idei. David
Esrig isi manifesti de preferini posibilititile prin
transformarea spectacolului teatral intr-un prilej de
magie si farmec, de evocare si atmosfers, printr-o
serie de inventli ingenioase, prin jocul actorilor si
prin dinamismul scenografiei (este celebru jocul de
oglinzi in excelentul spectacol realizat cu Nepotul lui
Rameau) Lucian Pintilie are un pronuntat
sim{ al ritmului, al culorii, al miscarii satirice. Ca si
Valeriu Moisescu, a dat pieselor lui Cara- 326



giale si ale Jui Eugen Ionescu o interpretare unde spi-
ritul sarcastic se imbind cu un joc de sceni plin de
vervi. Tinirul Andrei Serban dovedeste
o interpretare coerenti si inteligentd a tendintefor
tinerilor autori din generatiile recente, care prezinti
orientirile cele mai noi si surprinzitoare.
Continuitatea teatrului romanesc se manifesti prin
vidita lwm dezvoltare, prin evoluia lui, care urmeazi
indeaproape desfisurarea viefii nationale, aducind
perspective noi.

TEATRUL DE BULEVARD

De aproape o ]umétate de secol teatrul francez urmi-
reste o himerd: reinnoirea splendorilor piesei de
bulevard, realizind pe socoteala privilegiilor ei acea
revolutie pe care les boulevardiers de la belle époque
au realizat-o la vremea lor pe socoteala vodevilului
celul de al doilea Imperiu.

latd asadar satira savuroasi a duetului De Flers
— Caillavet, glumetele portrete de ambianti zugri-
vite de Tristan Bernard, delicata psihologie a lui
Alfred Capus si Maurice Donnay. Dupi primul
rizboi, bizareria sensibili a lu1 Marcel Achard, tan-
dretea amabili a lui André Birabeau. Un risunet
destul de durabil au avut comediile satirice cu fond
social ale lmi Jules Romains (n. 1885). Cele
mai reusite sub aspect teatral au fost douid comedii
puse in scend de Jouvet: Knock, ou le Triomphe de
la médecine (Knock sau triumful medicinei, 1927) si
Monsieur Trouhadec saisi par la débauche (Domnul
Trouhadec cizut in destribilare, 1930). Jules Ro-
mains infiinase miscarea literari unanimists, urmarind
si regiseascid unanimul, adici legiturile care-l unesc
pe om de umanitate, conditionindu-i viata. Cele
doud piese ale lui Jules Romains prezinti de fapt
figuri tipice, care-$1 gisesc rafiunea de exnstenté si
sprijinul moral in viata sociald. Bineinteles, in sens
ironic, dar nu mai pufin valabil din aceasti cauzi.
Knock, creatie celebri a lui Jouvet, izbuteste si im-



puni stiinfa medicali ca o necesitate cotidiani de
neinliturat, in oriselul unde se duce si-si inceapi
experimentul. Fireste, spre avantajul siu moral i
material. Jules Romains foloseste o desfisurare sce-
nici si un dialog de un stil sec si nervos, cu riscul de
a ajunge la schematic, la demonstrativ. Georges
Duhamel si Jean-Richard Bloch, legatl de el prin
conceptiile lor literare, au dat si ei citeva lucriri tea-
trale pe un plan de o noblete incontestabili, care
totusi n-a capitat relief. Dupid zece anmi, Armand
Salacrou §i Jean Anouilh conferi pieser bulevar-
diere un aer aproape satanic.

SALACROU

Armand Salacrou nu cauti si se depirteze
de traditionalul vodevil: aceasta e limita lui, in cadrul
cdrela demasci moravurile epoci. Zimbetul lw
amar si disimulat poate pirea uneori gratuit si distant :
in el se reflectd insi indirect, tulbure si schimonositi
realitatea insisi a epocii. Acest permanent dezechilibru
nedumereste si dezorienteazi: asa incit de multe ori
criticii si interpretii cred ci au de-a face cu un ames-
tec oarecare de Bernstein-Guitry (din cauza abuzului
care s-a ficut de false noutdfi formale §i complicatii
inutile). In realltate, se infrunti o adaptare fireasci,
cu o metaford i o paraboli continui a acelora$1
nellmstl si a acelorast contradlctu din care este fe-
suti viata noastri sociali pini in ultimele e1 fibre:
asa este astizi, asa a fost intotdeauna, si o si fie,
chiar daci formele si maisurile se schimbi mereu.
Pe de o parte actioneazi imboldul ineluctabil si
nestavilit citre progres, inerent destinului unui popor;
pe de alti parte, acea vesnici inclinare spre rele si
spre picate, proprie naturii umane: drept care, ri-
mine mereu indoielnic faptul ci s-ar putea diminua,
fie cit de putin, cantitatea de riu raspinditi pretutin-
deni in lume. Pare posibild o transformare si o ameli-
orare a societtii, pentru a se ajunge la o alti structurd
mai buni a constiinfei umane. Dar orice revoluie
religioasi, morali, on politici ajunge intotdeauna la
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un faliment, fiindci oamenii se trideazi singuri. lar
roadele el se coc totusi, dar imbibate de o mare,
supraomeneasci tristete.
Aceasti lege de bazi a fost ilustrati de Salacrou prin-
tr-un exemplu voit modest, un exemplu limiti prin
aparenta lu1 inconsistentd, dar cu atit mai griitor
in virtutea acestor circumstante, in piesa Un homme
comme les autres (Un om ca toti ceilalti, 1936). Orice
spectator se regiseste in Raoul Sivet, negustor de
pinzeturi, infitisat pe sceni. Dragostea dintre Raoul
si Eveline, si dragostea Berthei pentru Denis, care
pirea fericiti, sint frinte din cauza vinovitiei: se
ajunge la criza dramatici. Iubirea e pinginti prin
mirturisire sau chiar prin violentd, pentru a distruge
oricum fictiunea puritifii. Dragostea nu poate si nu
trélasci: dar nu poate si nu triiasci si din vinovitie.
Aceasta va dfinum, in Raoul, in Eveiine, si chiar in
Berthe, sedimentatd, dar tulbure si chinuitoare. Iubi-
rea, ca si progresul in societate si in istorie, se con-
damni prin propriile ei arme: totusi, nu inceteazi
sd existe §i si-si implineasci destinui.
La baza atitudinii lui Salacrou, si ca un factor deter-
minant al el, se afli o intrebare care a pitruns si a
inspirat raporturile ultime dintre filozofie §i religie, la
Kierkegaard si la Chestov: fericirea este prin natura
el in vesnici contradictie cu cunoasterea? Cunoagterea
este poate un picat, o angoas3. Adevirul apare imoral
s1 nedrept: nu se poate tolera. Furtuna stirniti de o
ipotezd atit de deconcertanti este reluati aici si ironi-
zatd intr-un pahar cu api; in vicisitudinile unui cuplu
oarecare format din Raoul si Eveline, cirora mirturi-
sirea lui Raoul, adevirul lu, le ripeste singurul mijloc
de a fi fericifi: o 1ubire firi iimite. Indiferent
de viata pe care o duc, de mediul lor social,
de intimplirile prin care trec. Gestul lui Denis, care
se intoarce s triiasci alituri de Berthe §i de Ded,
este insi o realitate firi fictiune, care prin contact
aprinde scinteia, iar izbucnirea ei provoaci criza. O
dati lipsiti de orice iluzie, de orice hipertrofie con-
ceptuald s1 megalomani, tragedia umani se reduce
la adeviratele ei proporti, iar destinul siu, inchis
intre speranti si disperare, la vesnici nesiguranti.
329 Ducind piesa bulevardiers pini la limitele el paroxis-



tice, Salacrou cauti si-1 dea o valoare simbolics, s-0
duci pind la definirea unei epocn, a unor moravuri §i,
uneori (cu numeroase reveniri — tot mai putin umo-
ristice pe misuri ce se repetd — la interventid « bunu-
lui Dumnezeu »), a existentel umane insis.
Salacrou neagi cu sinceri durere o ratiune a exis-
tentel. El giseste aceasti ratiune intr-un continut
multiplu, plin de fatete, bogat in posibilitati, dar in
care diversii factori nu se combini, ba chiar se anu-
leazi. Viata poate avea totusi un scop pozitiv. Dar
ast3zi, unui « om ca toti ceilalti» care nu are puterea
de a se rizvriti si de a nascoci soluti, nu-i rémine,
socoteste Salacrou, decit dezguqtul pur si simplu,
frizind plicerea butadei «orice actiune mare este
un mare faliment. Ce faliment a fost pentru Dumnezeu
crearea lumii !», asa cum afirmi §i demonstreazi
personajele sale.

Acestea sint ideile expuse inci de la primele comedii
care au avut un larg risunet: L’Inconnue d'Arras
(Necunoscuta din Arras, 1935) s1 Histoire de rire
(Asa in glumi, 1939) cu o tehnici striluciti si origi-
nali de evocare.

La Terre est ronde (Pimintul e rotund, 1937) se referi
la descoperirea continentului american. Actiunea ince-
pe cu $tlrea sositd la Florenta, si se desfdsoard in cei
ase ani in tlmpul cdrora trece si se stinge ca un meteor.
§avonarola Salacrou aduni reactile unui grup
personaje, descrie frimintirile cauzate de circum-
stantele istorice care complici vicisitudinile lor perso-
nale. Asupra lor pluteste umbra cilugirului, care osci-
leazi de la exaltare la deprimare, de lalogici la isterie.
Salacrou recurge si in La Terre est ronde (Pimintul
e rotund) la expedientul lui obisnuit: foloseste scheme
cunoscute pentru a exprima conceptii noi. Aici reia
drama romantici de tip german, lucru justificat de
subiect. La inceput, situatile se supun acestor exi-
gente. Dar pini la urmi se dovedesc aducitoare de
germem noi. Dragostea, coruptla, camta, ]osmc1a celor
puternici, intrefin intriga. La sfirsit, in ansamblul
tabloului, acestea se dovedesc elemente neglijabile.
Ceea ce este pus in lumini are o importantd mult mai
mare. Salacrou te face si constati micimea personajelor
tirite de un destin istoric mai vast decit sentimentele,
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gindurile, afectele lor. « P&mintul nu este decit o
portocali in cer !», exclami protagonistii, iar el nu
sint decit aparene provizorii. Cu toate acestea, o
justipie istorici se infaptuieste, in formele cele mai
neprevizute si prin incidente llps1te de noblete, iar
vaﬁ)nle fundamentale ale vietii, in pofida aberati-
ilor care le stau impotrivi (fie si cu buni credinti),
nu sint niciodati definitiv infrinte.
Salacrou rimine obiectiv si prudent in aceste ana-
lize si in desfisuririle imaginatiei lui creatoare.
El expune nelinistile profunde care se strecoard in
constiinta unui om liber si atent la vocile ce se ridica
din umanitate, in trecutul si in prezentul ei. Repre-
zentarea lul dramatici are de data aceasta aspect de
frescd, dovedind totodati simtul detaliului. Pasiunile
umane sint surprinse in parabola lor liuntrici, nu
lipsiti de miretie.
In Les Fiancés du Havre (Logodnicii din Le Havre,
1943) ne intilnim din nou cu provincia francezi, cu
provizoratul si cruzimea niscocirilor ei, cu mediile
el sociale caracteristice, in care oamenii nu $t|u pentru
ce triiesc. Ni se dezviluie dramele lor ascunse, cu
seducitoare intentii metafizice (care amintesc de
acelea contemporane ale lui Priestley) Personajele sale,
infrinte sub toate aspectele, atit pe planul moral cit si
pe acela al adevidrului, prezinti prin mijlocirea lui
Salacrou o realitate particulari, spectrul dramei
fiecdruia, intr-o vreme care i1 revine fieciruia mereu in
amintire ca un cosmar. Cu toate acestea, Les Nuits
de la Colére este stribituti de o zvicnire de lumini.
In Les Nuits de la Colére (Noptile miniei, 1946),
tentativa generoasd, fideld relatirn istorice pini la
scrupul, pistreazi mereu o senini misuri umani.
Salacrou a declarat intr-un interviu ci se socotea
temerar pentru faptul ci a abordat teme inci atit de
deschise §i nerezolvate. A vrut si-si opreascd privirea
asupra celor vizute, si-si exprime conceptla, dar pe
urmi nu s-a aruncat cu trup si suflet in materia sa
incandescenti §i teama l-a impiedicat s-o interpreteze.
Jean, partizan si sabotor, reprezinti Rezistenta. Arun-
cd in aer un tren, e rinit s1 se refugiazi in casa unor
prieteni, care din lasitate il predau nemtilor. S.S.-
§31 1gtii il omoari cu incetul, chinuindu-l, fara a izbuti s3-i



infringd dirzenia. In jurul lui se afld sotia si tovarasii
de lupti. Principalul interes se concentreazi “asupra
cuplului de prieteni, Pierrette si Bernard, care il
trideazi aproape firi si-si dea seama. Bernard este
cu totul supus Pierrettei. De ce a tridat Pierette?
Din groazi de primejdie, din dorinta de a-si apira
copiii de o nenorocire posibili. Poate ci subzistd
ranchiune subcongtiente si tenace. Dar piesa nu o
limureste. Cei do1 vor liniste, vor cu orice pret si
creadi ci nu trebuie si lupte. Sesizind esenta acestui
episod cu o reald perspicacitate dramaturglcé Sala-
crou nu mai $tle pe urmd si se anga]eze m el total.
ntreaga intimplare este spectaculard si agltati
printr-un artificiu tehnic special: personajele sint
puse si vorbeasci dupd moartea lor, si fécute sé
evoce realitatea trecutului in contact direct cu cei vii.
n Necunoscuta din Arras tehnica amintiri didea
un randament continuu. Aici insi are rezultate discon-
tinui, uneori de o adevirati vigoare dramatics, alte-
ori forfate si_confuze. Tratarea dramatici, realizati
cu multi abilitate, este bogati in observatii si reflec-
tn psnhologlce Creeazé contraste viguroase $l sincere,
atit de ide1 cit si de sentimente. Datoriti personajelor
variate, ajunge la unele descoperini psihologice inte-
resante. Dialogul se leagd printr-o miscare si un stil
de o calitate literari autentici. Cu toate acestea, tesi-
tura §i structura rimin in esenti melodramatice,
romantice in sens minor.
Se putea deduce inci din Nopfile miniei ci Salacrou,
de$1 adopta teme $l mai ales situatii de un gen nou,
nu putea si renunte la linia constanti a operelor lui
precedente mai reusite: adici de a da un relief metafi-
zic si moral intimplarilor cotidiene, in special celor
sentimentale ale burgheziei medii sau ale inalte:
burghezii franceze. El conferea o dimensiune noui
cazurilor pe care repertoriul francez le oglindise
in mod scinteietor vreme de un secol pe o anumiti
linie. Pe linia care devenise o conventie teatrali
— jocul iubirilor si al tridarilor — el clidise o serie
de consideratii si de aprofundiri psihologice care o
legau de realitatea cotidiani a spectatorilor.
In Noptile miniei tentativa de innoire este evidenti,
chiar daci rimine la jumitatea drumului. Autorul 332
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se simtea zguduit de evenimente, era convins ci trebuie
si le reprezinte, fiindci intuia in ce misurd fuseseri
zguduite constiintele, dar pini la urmi cidea iar in
schemele dinainte de rizboi.
Le Soldat et la Sorciére (Soldatul si vrijitoarea, 1943)
este un simplu divertisment, asa cum declari limpede
autorul. Fundalul ei istoric — aventuoasa legituri
a maresalului de Saxe! cu o actrifi — n-are alt
rost decit de a furniza un relief mai strilucitor
¥31holognlor interesante si plicute ale personajelor.
L’Archipel Lenoir (Arhipelagul Lenoir, 1948)
Salacrou prezinti portretul sarcastic, amuzant si
verosimil — vizut conform preceptelor clasice ale
tradiiel comice — al uneia din cele doui sute de
famili care se zice ci stipinesc Franta. Arhipe-
lagul Lenoir face parte din acele opere care il cap-
tiveazi pe cititor prin calititile de subtili stiingd
literari si de agreabili inteligenyid critici cu care
Salacrou a diruit-o din plin. Adiugind pentru re-
prezentatie un al doilea act, si chinuindu-i inspiratia
din pricina unor cerinte practice, a ficut din ea o
lucrare hibrid4, cu un final artificial, fortat, care este
un ecou al modei literare din tineretea lui si falsifici
rezultatele. Actul al doilea este un simplu exercitiu
de mestesug, abil si uneori foarte fin, care izbuteste
sd suscite risul pini la lacrimi, dar firid si convingi,
si farimiteazi constructia de umor voit « metafizic » al
primului act. Portretul familie1 Lenoir este manierist,
chiar daci e amuzant si verosimil. In fond, satira
nu depiseste limitele agreabilului: scandalurile care
se inregistreazi in presd sint mai ridsunitoare si
neasteptate. Bitrinul Lenoir s-a multumit cu putin.
Ipocrizia celorlalti membri Lenoir este prea obisnuiti
pentru a uimi; prinful Boresky, un exemplar minor
al faunei sale, iar sotia lui, o gisculifi banali.
Delictele sint lipsite de anverguri. Realitatea,
intr-adevir, se dovedeste mult mai complexi.
Dieu le savait (Dumnezeu stia, 1950) complici niste
intimplari de dragoste obisnuite cu fapte studiate in

1 Contele Maurice de Saxe (|696— 1750) unul dm cei mai vestiti
comandangi militari ai timpului, invingitor in citeva batihi
celebre din istoria Frantei



timpul Rezistentei, si cu o incadrare morali traitd
in lumina unei logici necrutitoare a predestinirii.
Salacrou a cdutat si-si improspiteze imaginile
aruncind asupra lor lumina crudi a lu Luter.
Sint vidite influentele exercitate de inclinatia unei
anumite culturi pentru frimintirile care amesteci
sexualitatea cu religia (in sens mai mult gnoseo-
logic decit fideistic).

n ultimele lui piese, Les Invités du Bon Dieu (In-
vitafii lui Dumnezeu, 1958), Le Mtrazr (Oglinda,
1956), Une Femme trop honnéte (O femeie prea
cinstiti, 1957), Salacrou revine categoric la spiritul
operelor sale dinainte de rizboi, inspirindu-se adesea
din atmosferele tipic provinciale care i-au ridmas
in amintire. Nu sint lipsite de observatii spirituale
si de iscusintd tehnicd. Dar acum, genul nu mai
pare potrivit cu timpurile, iar inspiratia lui se do-
vedeste lipsitd de mordant i de ongmalltate Hotarit
lucru, timpul si intorsiturille lui au lisat in urmi
mijloacele pe care le foloseste Salacrou.

ANOUILH

In omul modern existd o necesitate atit fizici cit
si psihologici de a-si face un scop din amintiri,
din jurnal, din mdirturisirea proprilor picate si
decideri, voluntare sau involuntare, de la inger la
animal. Adeviratul roman consti in tama vietn care
se triieste in sine sau in alfii.

Jean Anouilh este protagonistul permanent
al pieselor sale. Fiecare replici din text este o replic
din yiata lui. Fiecare delict sivirsit este o vini a
lui. In toate atitudinile personajelor sale se reflecta
imagini care i-au populat tineretea, astfel incit pie-
sele lui urmiresc curba vieth unui om, conflictul
lor dramatic comporti o desfisurare ampld dar este
unul singur, iar figurile in mijlocul cirora evolueazi
destinul eroului, rimin cu o fizionomie mereu egali,
fixs, statuari. Pentru Jean Anouilh arta are in pri-
mul rind un sens personal, insemnitatea unei descir- 334
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ciri si a unel eliberiri: o spovedire in public care-i
usureazd viata.

n plesele lun, conflictul fundamental, termeni
erorll care mineazi existenta, sint oferifi de mediul
familial in care crestem si in care sintem apoi con-
damnati si trdim, in ciuda oricirei rizvritiri. In-
cercim o evadare din situatii in care ne-a pus soarta,
dar timpul aventurii si al sperantel a trecut. Viata
inregistreazi falimentul acester incerciri: Le Voya-
geur sans bagages (Cilitorul firi bagaje, 1937), La
Sauvage (Silbatica, 1938), Eurydice (1942), Roméo et
Jeannette (1946). Chiar cind Anouilh cauti si pari
blind si senin, renuntarea lui nu este mai putin
vadits. « Piesele roz» ! par si faci posibild fuga si
fericirea intr-o lume noui; in realitate, ele ii arati
inconsistenta, o definesc drept o lume feerici si
imaginary — cum este dragostea prinului in Léo-
cadia (]94]) — g intrevdd cea mai buni solutie a
vietii in acea negare a ei care este visul, rozul ima-
ginlor legdnate in afara realitifii s a simfurilor.
Mediul familial care uneste indivizii intr-un prim
grup, a pitat, a ros, a alterat toate raportunle umane.
A creat o retea de intrigi, de violente, de ipocrizii,
de resentlmente, de mblbltu, din care omul nu mai
poate scdpa si in care pind la urmi isi umileste pro-
pria-i rapiune de existentd, nutrind-o cu raul din el,
cu impuritatea lui. Cind esti inci pur, cind nu vrei
si abdici, te angajezi intr-o lupti hotiriti pentru a-i
putea convinge pe cei din jur ci riul lor este vinde-
cabil §i_pentru a-i putea smulge soartei lor de tris-
tete 51 Josnicie. Lupta e generoasi, dar pierduti de
la inceput. Pini la urmi te tlréste la nivelul celor pe
care vrei si-1 salvezi, te face sd incurci reperele i si
pierzi totul. In timpul luptei apare dragostea care
te-ar putea scipa din mediul famihal, ducindu-te
citre o lume degajati, citre adeviratele orizonturi
ale bunurilor pe care le oferi viata; dar dragostea nu

! Anouilh si-a impirfit opera in pidces roses(« piese roz»),
imbinind puritatea cu o nuan{i de nostalgie si revolts, piéces
noires (¢ pxese negre »), cu persona]e meschine, respingitoare,
sau umilite intr-o lume murdari si piéces brillantes (amuzante),
cu o intrig plini de fantezie



are niciodati noroc; este mereu minati de moarte,
ca in cazul lui Orfeu si Euridice, de impuritate i
riticire. Destinul creafiunii §i al picatulw originar
se repetd cu fiecare viati.

Reelaborarea miturilor clasice a dat piesele Anti-
gone (1943) si Medée (1948). Mituri? Conflicte de
ide1? Riscruci tipice ale momentelor istorice? Nos-
talgie poetici a simbolurilor umane? Reintoarcere
obositi la vesnica revenire a trecutului? In aceste
piese se reflectd un sentiment de resemnare care poate
pirea lasitate; dar si o incercare de limpezire si deter-
minare a comportirii personale, de fixare a propri-
ilor rispunderi, de ocolire a fortelor dominatoare,
pentru a da un continut moral propriei actiuni.
Opera precedenti este anulati si nu mai are importan-
td. Eurydice are caracterul unei tranzitii, al unei
treceri la culori aprinse. Antigone este un exemplu
perfect al noii forme: totusi, pe cit este de elegantd
si degajati ca desfisurare, pe atit este de inconsis-
tentd ca fond si de neputincioasi fati de sarcinile
pe care si le-a propus.

S-ar putea spune ci in piesele lui Anouilh se intil-
neste o admirabili continuitate a tonului. El repetd
m toate povestea unei mocente pe care lmpre]urinle
si oamenii o blameazi. Uneori este condimentat)
cu o figurd ingimfatd i giligioasd de femeie mai in
virstd, care exercitd asupra acestel mocente o influ-
en{d destructivd mai mult sau mai pufin constienti.
Pe baza acestor teme imuabile — ce revin cu insis-
tenta si semnificafia simbolici a visului — Anouilh
brodeazi numeroase variati, folosindu—se cit mai
mult de reminiscente literare dupi care isi realizeazi
pastisa. Se infrupti din cele mai variate izvoare, de
la Feydeau la Cocteau, de la Becque la Giraudoux.
Colombe (1950) nu face exceptie de la reguli si se
incadreazi perfect in lumea lui cu o anumiti voiosie
de conceptie si un umor colorat in unele replici.
Anouilh a reahzat aici un amestec abil, in care « ne-
grul» are aerul unei plicute expuneri de situati
tulburi, iar « rozul », aerul unei idile de roman pentru
adolescente. El satisface astfel cerintele ambivalente
ale publicului siu, obtinind o larga apreciere. Actua-
lizarea piesei bulevardiere se realizeazi prin grefarea
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unor nuante tragice §i scuza unui moralism sever
care se’ complace totusi in analizarea picatului sub
toate formele lui posibile de perversitate.

Ca in orice productie dramatici bogati, si in aceea a
lui Anouilh intervin la un moment dat gustul si
resursa mestesugului, care il fac si-si piardi perso-
nalitatea intr-un joc teatral devenit scop in sine, ca
in La Répétition ou I'Amour puni (Repetitia sau
dragostea pedepsiti, 1950), variatie pe tema teatrului
in teatru; in L'Alouette (Ciocirha, 1953), o noui
Jeanne d’Arc; in La valse des Toréadors (Valsul torea-
dorilor, 1952), variatie si comentariu la Feydeau;
in Cécile ou I'Ecole des Péres (Cecilia sau scoala tati-
lor, 1951), ristilmicire glumeati a lm Moliere.
Priza lui la public nu di gres aproape niciodati. Fie-
care din aceste piese brodeazi pe canavaua traditionali
vreo aluzie psihologici sau comici ce poate amuza
si interesa. Anouilh se prezinti astfel sub haina
noui a autorului de mare succes: dar nu renunti si
Joace feste satirice si de prost gust.

La Valse des Toréadors reprezinti poate o limiti,
adici o piesi in care imaginatia autorului s-a muljumit
si produci un simplu divertisment. Nu e lpsiti
de sigefi satirice, dar §i aceasta intrd in traditie,
desi sint accentuate in sensul amiraciunii i al dispre-
tului. Comedia se petrece in vremea lm Feydeau,
in 1910, iar aceasti alegere dovedeste si ea intenfia
de a-1 cilca pe urme.

Creatia lui Anouilh amesteci in doze savante zugri-
virea moravurilor §i caracterelor cu fincurciturile
tipice intimplirilor de.vodevil. Nu se abate nicio-
dati de la o cumpini echilibrati intre cele doui
versante. Incerci un oarecare sentiment de oboseali
doar in fata anumitor insistente gnomice, nu intotdea-
una de bun gust si, mai ales, spirituale numai pini
la anumite limite. Pini la urmi, tocmai acolo unde
personalitatea lui ar vrea si se Impuni, se nagte
un sentiment de jeni. Armonia si echilibrul rimin
perfecte, atita cit izbuteste si reflecte cu iscusinfi
inclinatiile secrete ale publicului, dispoziiile lui cele
mai ascunse si de aceea mai tenace.

Ornifle (1955), poet st Don Juan, are o fire de adoles-

137 cent depravat §i totodatd rebel. In aceasts comedie



cit se poate de falsi, conventionali, pastisi, teatrul
e teatru fird nici un fel de reziduuri §i devine plicut
accesibil. Paradoxuri, aforisme, citate, portrete dupi
naturi sau din imaginatie, toate laolalti condimenteazi
o inefabild frivolitate bulevardiers, care a inviat si
glumeascd cu conceptele cele mai serioase si care
se adreseazd unui public constient si amator de
asemenea joc.

Anouilh oferi materie de spectacole aga cum perso-
najul siu, eroul-poet, compune cuplete pentru revis-
tele de mare succes. Improspiteazi vodevilul cu
lustrul clasicilor (in cazul de fati reluindu-1 pe Don
Juan al lu1 Moliére).

Contele Ornifle de etc., dupid ce a compus versuri
inspirate i de buni facturi, precum si de scoald
buni, a preferat si se dedice aventurilor amoroase.
Bineinteles, se apropie mai mult de trupul decit de
sufletul femeilor. Si-a invitat muza si asculte de
exigentele unor chansonniers (este o muzi malea-
bili, stipini pe tainele rimelor si silabelor). Este
stipendiat de un prieten vulgar si grosolan — dar
cu inimi bund §i, pe deasupra, proprietarul a trei
teatre — ca_sd poatd zbura din floare-n floare. Isi
bate joc, e drept, de secretara si de camerista acestuia,
ambele foarte indrigostite de el, dar i respecti si fi
ignora sofia. Incadrindu-l cit s-a putut pe Don Juan
in timpurile moderne, lui Anouilh 1i vine cam greu
si expuni cu naturalete noul conflict liuntric. N-a
putut gisi altceva (spre deosebire de emotionantul
Don Juan zugrivit de O.W. de Milosz) decit si
meargd pe urmele ilustrului predecesor, prezentin-
du-ne lupta grotesci intre valorile spiritului — perso-
nificate atit de secretard (¢ constiinta» lui) cit si de
un preot dezinvolt — si valorile materiale ale viet,
ale realitdfii, afirmate, apirate, proclamate cu fiecare
acltlune si cu fiecare cuvint (afard de «cupletele»
religioase compuse ocazional pentru a se pune bine
cu Cerul) de Ormﬂe al nostru, adevirat monstru de
cinism. Binele si riul, picatul si puritatea se jau la
lupti. Ornifle, snmtlndu-se din ce in ce mai slab
de inimi, ar mclma chiar citre convertire (lucru
care nu se va intimpla niciodati cu Don Juan); dar
indati ce 1 se pare ci a invins criza, se intoarce la 338



atitudinea lui obisnuiti, cu si mai multi hotirire
decit mamte, la jocul de mselicmm cu fauna femi-
nind; si iatd-] fulgerat chiar in pragul ultimei sale
aventuri.

Anouilh a impodobit cu floricele aceasti schemd,
nu numai_printr-o serie de replici comice si de efect,
dar §i prin artlﬁcn de tip clasic (ca recunoasterea
unui fiu acum in virstdi de doudzeci de amy) si cu
expediente ultramoderne (folosirea magnetofonului
pentru anumite efecte umonstlce) Sltuatu $1 remi-
niscenfe din cele mai felurite 1zvoare se revarsi
asupra personajelor si a manifestirilor lor. De altfel,
nu sint greu de recunoscut: Anouilh are cochetéria
de a se mindri cu ele, aproape de a-si declara complicii.
Referirea la literatura de facturi catolici este predo-
minanti; si dovedeste ci autorul are o predilectie
deloc ascunsi pentru un sistem atit de agreabil adecvat
la necesitdtile vietn, atit de darnic cu iertarea, atit
de zelos in a-l face pe demon seducitor.

Celelalte piese ale lui Anouilh reveleazi in general
repetatele lui obsesii personale, visele, melancolile,
frustratiile sale. Aici el se apropie hotirit de incli-
natille unel anumite lumi s1 epoci, incati in ele
bucurindu-se de putinitatea lor. In aparentd, Ornifle
(adicd Anouilh asa cum se idealizeazi in aspiratiile
lui) trece drept un distrugitor al valorilor umane,
drept un libertin firi constiinti si firi scrupule,
dar nu trebuie crezut. Vrea si sperie, adici vrea
sd amuze.

Ajuns la deplind maturitate, Anouilh a parisit ciile
impulsului siu liuntric citre forme mai libere de
viatd, evocate cu nostalgie, pentru a reflecta in mod
precis. i direct pozitia lui in lume printr-o satiri
de tip molieresc, adici sprijiniti — negativ sau pozi~
tiv — pe reactille unui caracter.

Sint bine cunoscute tendintele conservatoare ale lui
Anouilh, care se situeazi oarecum pe linia fostului
ziar « Action francaise » 1; el vizeazi lumea oficiald
dominanti in Franta pini la venirea lui de Gaulle,
pentru a-si exercita ironia si a demasca ipocriziile.

1 Cotidian care a apirut intre 1908— 1944, ca organ al unei
339 migcini politice antidemocraice



L’Hurluberlu (1956) si inci si mai mult Pauvre Bitos
ou Le diner de tétes (1956) manifesti o atitudine
plind de dispret pentru cea de-a patra Republici,
dezbitind adesea diferite teme ale gaullismului,
mostenite din tradifia maurrasiani * si frizind menta-
litatea fascistd. Revolta si negativismul de care sint
insufletite personajele sale se apropie de cea mai
rigidi orientare de dreapta — care, de altfel,

gisit intotdeauna apostoli si stegari in cultura francezi,
de la Barrés la Montherlant — ajungind la un cato-
licism bizar, mai mult orgolios si eroic decit caritabil,
asa cum se constatd chiar din ultima piesa a lui Anouilh,
Becket ou I'Honneur de Dieu (Becket sau onoarea
lui Dumnezeu, 1959). Opiniile politice ne pot orienta
asupra caracterului piesei: iar aceastd piesi se dove-
deste intr-adevir autentici, pentru ci satira loveste
intr-o finti lesne vulnerabllé did la iveali ascunzi-
surile cele mai rusinoase ale congstiintei, comune
contemporanilor sdi, le dezviluie vicile penibile si
ascunse. Pauvre Bitos este poate comedia care a
stirnit cel mai mare scandal in ultimi cincizeci de
am de teatru francez. Domnul Bitos, magistrat_ al
republicii, ajuns la grade inalte mulfumits spriji-
nului guvernelor asa-zis democrate care au urmat
dupi eliberare, personifici radicalii democrati cu
tradifionala orientare spre stinga. A pornit de jos,
si aspird inconstient la privilegii. Un grup de tinen
nobili i mdustna$l il invitd la o masd. Fiecare s-a
travestit in cite un personaj celebru al Revolutiei
franceze. Bitos, in Robespierre. In timpul mesei se
desfésoard un adevirat proces al actiunilor sale, si
nu numai atit, dar sint adugi martori directi si uitafi
ai unor grave slibiciuni ale sale §i ai unor aspecte
urite ingropate de vreme. Bitos se simte umilit si
infrint. Noii comeseni se prefac ci-l invitdi si faci
parte din aceastd societate care ii este atit de ostili;
1ar el plné la urmi se simte atras putermc de ea.
Dar i se joaci o ultimi festi; si e lisat la pamint,

1 Charles Maurras (1868— 1952), scriitor francez, directorul
ziarului ¢« Action francaise» a fost condamnat la inchisoare
pe viatd din pricina colaborationismului siu cu cotropitorii
tascisti
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ajuns un nimic, in asa hal incit autorul simte o pornire
de compasiune pentru el: «sdrmanul Bitos...»
Avem de-a face mai mult cu un pamflet decit cu
o comedie, iar pamfletul, conform traditiei, nu este
lipsit de o anumiti inclinatie spre infamie. Pare s
atace pe cei puternici, pentru ci de autorititile oficiale
isi bate joc, pe ele le improascd cu ridicol, ca si nu
zicem cu noroi (§i nu fird motive valablle) In reali-
tate, autorul este insi de partea celor cu adevirat
puternici, a marilor familii care impirtisesc intru
totul vederile lui. Totusi nu conteazi care este adevi-
rata sa pozme Conteazi faptul cid sarcasmul siu are
ratiuni intemeiate si se traduce intr-o vitalitate teatrald
efectivi, printr-un joc sclipitor de imagini si concepte
evocate pe tonul satiric al timpului, pentru a indica
soarta renovarli care a dat gres in 45.
L’Hurluberlu, de Jean Anouilh (¢ hurluberlu » insea-
mni un fel de tip bizar si candid totodats), zugri-
veste situatia unui general pensionat — subtitlul preci-
zeazd ¢ sau reactionarul indrigostit» — care triieste
la 0 mosie a lui destul de prosper si vede niruindu-se
atit viata lui particulard cit si cea publici (aceasta
din urmi, din cauza unui complot local, cu scopul
de a reda «demnitate » Frantel, restituind militari-
lor — dac# nu chiar coroanei — puterea.).
Urmele lui Moliére servesc drept mit care se poate
renova in lumina situatillor actuale. Jean Anouilh se
identifici si de data aceasta cu eroul siu, desi ca
aparenfe exterioare destinele lor par atit de diferite.
Prin intermediul acestuia el expune motivele dispre-
tului §1 ostilititi sale fati de lume. Prezentindu-l
pe general ca pe o victimi a structurilor moderne
sia parlamentansmulu:, de$l i descrie laturile comice,
suscitd in jurul lui simpatie si popularitate. Ba chiar
lasi ca, in doui rmdurl, si fie fécut knock-out de
citre reprezentanfii micii burghezn si ai intelectuali-
titn, ambn, ﬁre$te, de stinga. Ficindu-1 camplon
emotionant al onestitaii, al rigurozititii, al onoarei,
ii pregiteste revanse nu tocmai inofensive.

de obicei, din aceste sentimente §i resentimente
personale (printre altele ne face si asistim la o parodie
a teatrulu1 lui Samuel Beckett), Anouilh scoate un
sublect de vodevil, dovedind un talent teatral mereu



viguros, sprinten’ i maleabil. Replicile si situatile
(de astidati preluate din alte piese ale lm: de pilds,
scena spectacolului in gridini) au aluri de joc, pole-
mica lu se invioreazi mulfumiti unui condei sprinten
care asimileazi si retransmite intr-un stil vmietist.
Personajele, faptele, discutiile, par intrucitva si tri-
iasci numai in functie de dialogul foarte spiritual
in originalul francez si destinat unui consum trecitor,
de scurti durati.

Cu timpul, Jean Anouilh si-a redus protestul la
nemultumire (de orientare qualunquisti, ! care trezeste
ecou favorabil in public). Nemulfumirea autoruiui
norocos devine subiect teatral; tehnica lui se epui-
zeazd ciutind si fie plicutd, plicuti in sine, prin
butade si patetisme facile. La capatul unei lungi
parabole creatoare si al unor experienfe eterogene,
Jean Anouilh a descoperit jocul teatral ca scop in
sine, gratuit in mod deliberat. Timp de decenii expu-

sese prin el pasurile lui personale §i reflectiile la care

il duceau. Acum, acele resentimente care l-au agitat
mereu, au amutit (poate din cauza succesului). Se
ivesc altele, 1ar datoriti imaginatiei lui agile, prinde
viatd divertismentul teatralitigii.

Dintr-un subiect care acum patruzeci de am ar fi
suscitat alexandrinii lui Rostand sau endecasilabii lui
Sem Benelli, si care acum douizeci si cinci de ani
a devenit elocventi lirici lucidi si densi in Asasinat
tn Catedrald de T.S. Eliot, Anouilh a scos un spiri-
tual pretext de comedie. Beckett ou I'Honneur de Dieu
(1959) se avinti pe calea misticismului, in parte
constient, in parte de plicere. Dar nu este cazul si
ne facem 1luzii in aceasti privin{i. Este vorba de un
pretext scenic, de un subiect pitoresc (asa cum a fost
o vreme pentru D’Annunzio). Teologia catolics,
sfinti ca Thomas Backett, cu referire la suprematia
morali a sacerdotiului, « onoarea lui Dumnezeu» in
orice indatorire cetiteneasci, nu sint decit instru-
mente pentru imaginatia lul teatrald, asa cum era

1 Atitudinea qualunquisti (qualunque = oricine), in primul
rind cu nuanti politicd, a fost propagati in Italia de migcarea
numit¥ « Omul oarecare», care a publicat in 1944 si un ziar cu
acelasi titlu. A fost o miscare anti-democratici, al cirei succes
a durat doar cifiva am
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e vremuri le cocuage pentru autorn de vodeviluri.
?nclinatiile trecitoare se schimbi, adesea chiar in
mod revolutionar. Anouilh poate cuceri premiul
pentru cel mai agil si lipsit de prejudecifi om de
teatru din anii acestia. Stie si simti de unde bate
vintul. Cinismul Jui declarat, frivolitatea, care are
pretentia si fie doar aparent¥, structura scemici agili
a pieselor lui, limbajul nutrit cu aforisme ireveren-
tloase care par sé contmé adevérun, cuceresc mai
intii pe actorii cel mai de vazi, apoi, dupi cum e
logic, marele public. Trebuie remarcat c4, spre deose-
bire de autorii de vodeviluri din la belle époque,
negatia lui Anouilh nu merge niciodati pini la capit
(la ceilalti in schimb, omul era redus la josncia
poftelor lui). Neagi vrind si satisfaca gustul batjoco-
ritor al publicului, pentru care scena este un loc unde
se poate da drumul la tot ce ne este interzis, dar
lasi ample disponibilititi de salvare §i speranti,
refugii sigure, de care spectatorul se poate agita
misticismul, tocmai datoritd caracterului, siu nede-
finit este, in mod legitim, preferat.
Prietenia dintre Henric al Il-lea Plantagenetul si
cancelarul siu Thomas Beckett di loc unei intorsi-
turi foarte teatrale cind se transformi in dusmainie
feroce, dupi ce Beckett, devenit arhiepiscop primat
din porunca regelui, se transform in apiritor hotirit
al Bisericii si al iubirii de Dumnezeu. Intreaga viatd
medievald se desfisura in vesnica antitezd (si unica
conditie de libertate) dintre Bisericd si Stat. Au fost
destule imprejuriri hotiritoare in care Biserica si-a
asumat sarcina de a forma si apdra valorile spiri-
tuale in cadrul opresiv al feudalismului.
n sfera acesteir dialectici (care in realitate nu-l intere-
seazi prea mult), Jean Anouilh creazi doui personaje
e o viguroasi vitalitate teatrali. Henric al Il-lea,
sincer, plin de viai, capricios, in aparen{i prost,
care cunoaste totusi valoarea oamenilor §i dorintele
lor ascunse si mteiege in esentd datoria sa de rege,
trileste pentru aceasta. In grosolinia lui si in jude-
ciile sale dezabuzate, rimine neclintit interesul pentru
casa lui domnitoare, cu servitutile si singuritatea la
care il obligi. Beckett, generos s cordial, invati
113 arta de a guverna, stie si-1 puni in valoare rezul-



tatele, isi controleazi situatia de subordonat, de
prieten si sfetnic, cu drepturile si indatoririle ei.
Bufon cu ample resurse de umor si umanitate, il
vedem asumind rolul de cancelar, pitruns de ataga-
mentul fati de stat, slujind cu fidelitate coroana.
Pini cind se produce aventura neprevizutului itine-
rarium mentis in Deo,! si ajunge martir. n ultima
fazd, Anouilh il descrie blind s senin, voios chiar
si cu totul striin de fanatism.

Structura se articuleazi cu multi agilitate intr-o
serie de tablouri scurte de cronici istoric, dupd un
flashback initial. Replica are adesea o alurd umoristici,
1ar scenele o evolutie expreswé bine calculats. Divertis-
mentul este asigurat in prima parte si in situatiile
comice, dar mai putin acolo unde se recurge la tema
mistico-patetici. De altfel, autorul insugi nu pare
prea convins. Evolufia operei sale, ampld acum, i
care din punct de vedere artistic rdmine pe un plan
mijlociu chiar §i ca originalitate a sublectelor trece,
de la izbucnirea nemultumirilor si viselor tineresti,
printr-o serie de transfiguriri ale vieti reale si coti-
diene, la maturitatea unui caracter ce se oghndeste
in lumea inconjuritoare. la pozitii, se lupti intre
ostilitdfi si aliante, infruntind amarele dificultiti care
il opun pe individ colectivititii, pe unul celorlalti,
potnivit traditionalelor cii ale iubirii, ale prieteniei,
ale credintelor, ale activititii.

PERPETUAREA SPIRITULUI BULEVARDIER

Dupi al doilea rizboi mondial Andre Roussin
(n. 1911) preia direct mecanmismul comic tradi-
tional, firi alt pretext decit de a-l moderniza. A
cunoscut mar succese cu La petite Hutte (Coliba,
care a ajuns, incepind din 1947, la doui mn de repre-
zentatn) si Lorsque I'Enfant parait (Cind apare copilul,
1950). Roussin continui filonul lui Feydeau, adap-
tindu-l fireste la gustul de astiz, si cu toate ci mizeazi

1 Calea gindurilor citre Dumnezeu (in lat.)
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firi rezerve pe eclementele de succes, stie si dea
via{d personajelor printr-o spirituali reprezentare a
psihologiilor, a caracterelor, a moravurilor. El perpe-
tueazd cu destuli finete traditia si savoarea teatrului
bulevardier, ajungind, la o mare vogi, care, fireste,
nu se $t1e cit va dura. Cu piesa intr-un act L Etranger
au Thédtre (Stréinul la teatru, 1950) a vrut si-si
ingdduie o scurti vacanti avangardisti, condusi cu
mult spirit si un brio surprinzitor.

Dupi el se prezinti la orizontul marilor succese,
tot de naturd ugoard si spumoasi, Félicien
Marceau (n 1913). Unele rationamente pseudo-
conceptuale nu sint de ajuns pentru a masca obiectivul
in L’Oeuf* (Oul, 1952): oul privit ca simbol al sistemu-
lui social de care este necesar si fii ancorat. Nu e sufi-
cienti nici adoptarea sistemului de povestire la per-
soana intii, intrerupti abil de scenete, cu care ne-a
obisnuit de mult ecranul. Esenta rimine aceeasi:
zugrivirea unor caractere comice in cadrul unor
situagii familiale burgheze §i a celebrului triunghi.
Marceau indrizneste si ajungi pini la uciderea femeil
adultere. Sotul va izbuti apoi cu o viclenie diabo-
lici si obtini din partea unui tribunal umoristic
condamnarea amantului in locul lui. Dar variatia nu
modifici regulile cazului, care sint acelea de a nu
tine de loc seama de verosimilitatea acfiunilor, cu
condifia ca desfisurarea si iasi comici. In acest
joc, in acest virtuozism de puri teatralitate, Félicien
Marceau a avut o inspiratie fericiti pentru mai mult
de jumitate din piesi. Cind nu mai rimine altﬁ
resursi decit adulterul, jocul oboseste si devine mai
greoi, artificiul se simte prea vidit. Bineinteles, in
cadrul genului, pretextul rezisti daci are un inter-
pret capabil si-l sustini.

In La Bonne Soupe (Supa buni, 1958) Félicien Mar-
ceau a repetat procedeul — o temi centrali, o serie
de scenete evocatoare, cu adaosul unui al doilea
personaj care ne-o prezinti pe eroini f in tinerete — si
a obtinut lardsi succes. Personajele si situatile nu
diferdi mult de cele clasice ale genului. Fundalul
este constituit de lumea unei anumite burghezii fran-

1 Adaptare dupd romanul Chair et cuir, de acelasi autor



ceze, mult exploatatd in literaturi §i pe sceni cu
vicisitudinile $1 meschinriile ei, §i zugrivitdi de Mar-
ceau, daci nu cu autenticitate, in orice caz cu o
anumiti perspicacitate. Astfel, analiza psihologici a
vietii prostituatei Laura, are un ton aspru de adevir,
care constituie temelia scenici.

Marcel Aymé (n 1902) trecind dupi rizboi
de la proza narativi la teatru, nu si-a pierdut calititile
de reprezentare comici a micii lum din care face
parte, si mizeazi cu hotirire pe divertismentul cu
caracter de farsd. Lucienne et le Boucher (Lucienne
s1 micelarul, 1948), La Téte des Autres (Capul celor-
lalti, 1952) scot din observatii satirice (in a doua piesi
atit de violente incit au pirut scandaloase chiar si
la Paris) materie pentru un joc agitat de paradoxuni
scenice. Les quatre Vérités (Adevirul intreg, 1954)
este un joc teatral pur, firi consecinte, dar plicut din
punct de vedere scemic. Clérambard (1950) dezvi-
luile in schimb predilectille ascunse ale autorului,
de obicel preocupat si prezinte cu obiectivitate si
sd nareze in mod plicut cluditeniile unei lumi striine
de el. Pe un fond comico-mistic, care aminteste de
un anumit umorism al teatrului religios meiieval,
Marcel Aymé contureazi aventuri fanteziste cu semni-
ficaie romanticd, corespunzitoare totusi gusturilor
mai avansate ale spectatorilor.

Marcel Aymé nu are prea multe subtilititi si se
mentine pe liniille tradifionale. Facultitile lui mai
importante se manifestd in schitarea unor figuri luate
direct din faptele diverse ale vietii cotidiene, §i in
agitarea firi multe menajamente a unor probleme
de mare actualitate printr-o atitudine satirici biciui-
toare, cu iz moheresc. In ultima sa comedle, Les
Macxibules (1961) isi modereazi satira §i realismul
indreptate de data aceasta asupra uneia din cele
doui sute de familii ale industriei franceze, adoptind
o tehnici teatrali destul de noud sl Ingenioasi, care
are efect asupra publicului si il amuzi.
Actorul-autor Frangois Billetdoux (n.1927)
a avut o idee destul de fericiti cind si-a intitulat o
comedie cu termenul Tchin-Tchin (1958), ficind

1 Expresie care se rosteste cind se ciocnesc paharele
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din el simbolul unei intilnin intre doui existente,
care altminteri ar fi fost sortite naufragiului. Cu
ajutorul paharului, se stabileste treptat o aliantﬁ
capabili s¥ susfini i si ]ustlﬁce doud vieti, intr-o
noud orientare recuperati. Cei doi eroi ai comediei
1-au vizut iubirile $1 respectivele cisnicii spulberate.
g-au intilmt in zajamica incercare de a reinnoda
legiturile. Sotul protagonistei o in$ea15 cu sotia celui-
lalt. Vinovatn de adulter fug impreuni. Celor doi
pérésnﬁ nu le mai rimine altceva de ficut decit si
bea prieteneste impreuni. Nu este vorba de iubire
in sensul obisnuit al cuvintului, ci de doui complexe
de inférioritate care se incurajeazi si se compenseazi.
ncet-incet, aceasté legitura mconsnstenté is1 gdseste
un echilibru si, in ciuda fragilititi ei si a su stratuiul
alcoolic, dobindeste o vigoare ascunsi. Treptat,
conceptille de viati ale celor doi disperati devin din
burgheze i rangées, cam erau la ridicarea cortinei,
tot mai anarhice i picitoase, alunecind spre vagabon-
da) si asa-zisa amoralitate.
Nu e mults originalitate in acet exploit scenic cu care
Billetdoux a ajuns la succes si oarecare celebritate.
Diferite teme caracteristice pentru o anumit drama-
turgie de dupi ridzboi, sint asimilate si expuse dupi
o abili reteti teatrali, cu o mare bogitie de dialoguri
spirituale, nu lipsite de finete psihologici, cu butade
amuzante si tiloase.
In Vadonc chez Térpe (Du-te la Torpe, 1962) autorul
recurge in mod deliberat la mecanismul romanulu
politist. In hotelul Térpe, administrat de o tindrd
si frumoasi patroand, s-au intimplat in decurs de
citeva luni nu mai putin de patru sinucideri. Karl
Topfer vine si facid cercetdn in numele autorititilor.
[nterogatoriile lui se indreapti mai cu seami asupra
tinerel patroane, care pare si atragi si si impingi
spre ultimul pas pe candidatii la sinucidere. Dar nu
existi nici un mister de descoperit. Numai doui
conceptii in contrast limpede. Prima conceptie, aceea
a lm Topfer, consti intr-un sentiment pozitiv al
vietii si al indatoririlor ei, un dinamism cu atributii
pur practice, orientat spre dobindirea de bunuri
concrete. A doua conceptie ins#, este aceea a Ursulei-
147 Maria si a locatarilor e1 ( o galerie de déracinés),



care isi sustin dreptul la indoiald, la suferinte ¢hinui-
toare, la optiuni decisive, ca aceea de a refuza si
triiascd: adici dreptul la un baga) melancolic dar
generos si nobil, cu totul aseminitor, ca si fim clar,
cu acela elaborat de romantismul german. Locatarii
sint mdrigostiti la nebunie de Ursula, care, pe de
altd parte, isi diruieste gratiile fard prea multe ezitari
$1 le retrage, cu aceeasi dezinvolturi. Cu zece ani
in urma, Ursula-Maria ar fi iesit triumfitoare, muzi
ideald a dramaturgului. Fireste ci ar fi ficut-o si
cadi sub gloantele brutelor. Dialectica contrariilor
duce la sintezi. Karl Topfer se converteste la vederile
Ursulei, Ursula se apropie de cele ale lui. Karl.
Hotelul cu reputatie funests se inchide drept conse-
cint3 sugeratd de Topfer insusi la sfirsitul cercetirilor;
cei doi rimin singuri §i, cum era de asteptat, dupi
o usoari tergiversare, se intilnesc in pat, in aplauzele
generale ale publicului.

Pe ton de vodevil, Billetdoux ajunge inci o dati la
succes, amestecind cu pricepere_ingredientele luate
din Camus, Koestler, Kafka, si asa mai departe.

COMEDIA ENGLEZA

Comedia sociali si de moravuri, care se rispmdlse
in toatd Europa datoriti teatrului francez si in special
pieselor lui Dumas-fiul, se intilneste in cultura englezi
cu traditionala comedie de moravuri de gen umoristic,
care, dupi Congreve si Sheridan, fusese redusi la
ticere de romantism. Redescoperirea posibilitatilor
de a prezenta lumea pe sceni in mod concret si realist,
coincide cu revenirea la necesitifile satirice de alti-
dati. Din aceasti intilnire ia nastere un tip nou de
comedie.

Piesele lu1 Oscar Wilde (1856 *—1900), sofis-
ticate §i tdloase, agresive dar cu elegan{i, construite
dupi regulile artei pentru a-si lansa sigetile, nu se
ocupi de micii burghezi cuibirifi in administratii
sau printre hirtoagele tribunalelor, inchisi in familie

1 Enciclopediile dau ca an al nasterii 1854
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ca intr-o cusci de nebuni, dupid cum se obisnuia in
comedia europeani a timpului; iau drept tinti high-
life-ul, viata intimi a claselor conducitoare engleze
acoperind-o de ridicol, distrugind deci pretentiile la
intangibilitate. Aduc un contrapunct sarcastic fanfa-
relor lui Kipling i glorilor Imperiului.
Oscar Wilde cauti zadarnic si dea de urma unei
libertiti naturale, a unei vieti descitusate de orice
joc de suprafati. Acesta e crezul lui, il cultivi cu
tenacitate, iar actiunea dramatici ii foloseste in primul
rind ca si exorcizeze fantomele respectabilititii,
morala inteleasi doar ca o salvgardare, ca o supapi
de siguranti a ordini sociale instaurate. Nirue ficti-
unile ideologice in numele cirora se apiri intere-
sele, bitindu-si joc de ele printr-o demascare a
conventillor sociale, asupra cirora conventia teatrals,
cu recunoasterile ei de melodrami, actioneazid drept
reactiv exploziv.
In Lady Windemere’s F an (Evantaiul Doamnei Winde-
mere, 1891) si The Importance of Being Earnest
(Importanta de a fi Sever, 1894), descrierea vioaie
sl amuzanti in asa misurd incit intrece strilucitul
joc al comediel din secolul al XVIII-lea, ascunde o
permanent si amara ostilitate. Intimplarile hazlii din
cercurile cele mai alese se desfisoari in virtutea
unui procedeu teatral abil si sigur, in care conver-
satia de salon si rezolutille cotidiene ajung firi veste
la neasteptate si tdioase scipirdri. Oscar Wilde ride
de uzantele i obiceiurile adoptate, in numele unei
conceptih mai inalte de viati.
Earnest corespunde cu numele Sever. In comedia
lui Wilde, Sever este un personaj care isi ia acest
nume drept un al doilea el insusi. A inventat existenta
unui frate, Sever, si pe baza aceasta duce o a doua
viati liberd si fird prejudeciti. Oscar Wilde si-a
definit piesa «o comedie firi importanti pentru
persoane serioase ». Intr-un exemplar manuscris s-au
gisit aceste insemniri ale autorului: « Moarte, bani
si cdsdtorie; natura stilului ; ideologie si economie;
frumusete si adevdr ; psihologia filantropiei; declinul
aristocratiei ; morala secolului al XIX-lea; metodele
de clasd ». Asemenea adnotiri dovedesc cu prisosinti
149 c¥ sub aparenta suprafati adesea inflorati cu remarci



perspicace si cu concepte, vola si lase si transpari
o judecati iimpede asupra societitn in care intrase
1 care foarte curind avea si-l alunge din sinul ei.
N—are importanti faptul c Wilde a cultivat pe urmi,
dupd cum se stie, idealuri estetizante, ca reacie
fad de conventile si ipocrizia_pe care le dezvi-
lwa si cérora le-a cizut victimi. Existd si un snobim
al celul ce parvine si frecventeze o clasi privilegiati
din care nu ficea parte la origine. Dar aceasta nu
conteazi fati de realitatea portretului pe care i-l
face. Am zice chiar ci ii este de folos pentru ci i
ingiduie o cercetare pe viu.

Aceeasi operatle se repetﬁ $1 in pnvmta structurii
comecflel, incontestabil in gen de farsi, care nu
ezitd si recurgi la mijloace verificate de secole pentru
a provoca risul. In contextul general se amestecd
$i romanescul, foarte la modi in teatrul englez din
acei ani, si_pe care Wilde il trateazi cu subtil sim
parodistic. In acest sens, Importanta de a fi Sever
constituie un model.

Doi prietemi bogati, tineri, prototipuri de pierde-va-
rd din high-life, curteazi doui fete. Ei niscocesc tot
felul de sisteme pentru a scipa de regulile si obliga-
tille viepti londoneze de societate. Isprivile lor sint
fireste descoperite de o severi lady, aparitoare a
respectabilititii publice. Se ivesc diferite obstacole,
pini cind iubirile si ajungi la un deznodamint fericit.
Multumlta descoperirii unui viclesug, toate piedicile
sint defimtiv inliturate. Rimine un ultim obstacol:
cind se descoperi mexistenta fratelui Sever, Gwend-
olen nu mai vreasi stie de John, deranjati de banalitatea
prenumelui siu. Dar se dovedeste ci, de fapt, John
a fost botezat Sever. Apele se Tmlstesc, cu atit mai
mult cu cit din toate partile s-au ficut calcule atente
asupra respectivelor posibilitdfi financiare. Nu se mai
nutresc indoleli in privinta consideratier cu care
trebule privitd austeritatea §i severitatea epocii -
victoriene, conditii indispensabile pentru cisitorie.
Tocmai aceasti usuritate aparenti conferi o reald
profunzime comediei. Wilde pare si rispundi apelului
nu de mult lansat de Nietzsche prin gura lui Zarathus-
tra intru ciutarea agilitdfii, a uner misciri scinteie-
toare ca dansul. Nu intimplitor Wilde a putut si 350



spuni: ¢adevirul in arti este ceva al cidrui opus
este tot adevir. Adevirurile metafizice sint adevirurile
Mastilor ».
Forta adinc subversivi din comedile lui Wilde, il
duce pe autor la un succes si o prospetime pereni
prin implinirea si perfecia lor, prin jocul dintre
aparentd si continut, dar si la situatii care ii vor
aduce condamnarea la inchisoare i distrugere morali,
curind transpusi si in anihilare fizici.
Oscar Wilde ascunde in sufletul lui o frimintare,
nevoia unel ehberdri din societatea in care traleste,
impotriva legllor natum, recuperindu-i puritatea prin
mijlocirea unei ironii distructive. Criza lw adinci,
identificabild in strifundul comediilor sale, ca i in
durerea fitisé din Balada din inchisearea de la Reading,
dobindeste o semnificatie istorici. In privinta con-
stintei burgheze, marcheazi o cotituri in spiritul
european, pe care o vor atesta noile curente ce i1
reiau temele, si mai cu seami unul din principali
maestrl ai primei jumitifi a secolului al XX-lea,
André Gide. In Angla, conceptia lui hotirit anti-
conformistd, precum si subtilul siu umor, sint preluate
de G. B. Shaw in dramaturgia sa.
Londonezilor le place un teatru care si reflecte in
mod nemijlocit gusturile si chiar slibiciunile lor
sentimentale, dupi cum se schimbi de la o epoci
la alta.
Piesele lui Noel Coward (n. 1899), Hay
Fever (Guturaiul finului, 1925), Private Lives (Vieti
particulare, 1930), Blithe Spirit (Spinit vesel, 1941),
Brief Encounter (Scurti intilnire, 1945), Nude with
Violin (Nud cu vioars, 1956), sub plicuta lor aparenti
spirituald, sugereazi prin atenta zugrivire a vietn
cotidiene un patos subtil, in care publicul se recunoaste
direct.
Terence Rattigan (n |9||) l-a urmat pe
Coward in redarea conventlonalé a v1etn si situatilor
de fiecare z1, cu scopul de a emotiona si amuza specta-
tor, fird nici o angajare. Coward dobindise la
scoala psihologici a teatrului francez o anumiti
in| grafie, o prospetime teatrali. Terence Rattigan are



mai mult interes direct faji de realitate, dar si un
echilibru mai slab, §i o teatralitate uneori superfi-
ciald.

Who is Silvia (Cine este Silvia, 1950) este tipul de
comedie care oferi o distractie sigurd. Rattigan se
multumeste sd puni in miscare s1 s imbine meca-
nisme cu functionare verificati, ai ciror efect il cu-
noaste cu oarecare certltudme
Separate Tables (Mese separate, 1954) consti din
doui piese in cite un act, legate prin faptul ci se
desfdsoard in acelasi cadru si, in parte, cu aceleasi
¥ersona)e, la interval de patru ani.

fiecare act se pot identifica, net deosebite, doui
pérti: una tinzind spre o redare minutioasi, originali
de mediu si caractere, iar alta, fixati asupra dramei
psihologico-sexuale a unui cuplu.
La Rattigan scopul urmirit este simplu, axindu-se
doar pe redarea unui sentimentalism facil. Dar nu
putem spune ci se deapini in mod firesc si convin-
gitor. Problematica este g1 aici artificioasi §i compli-
catd, desigur nu ca semnificatii, ci datoriti psiholo-
gillor pe care ar vrea si le redea si care evolueazi
intr-un labirint de contradictii §i de intorsituri,
justificate doar de exigentele teatrale.
Cele doui mari succese ale lui Peter Ustinov
(n. 1921), The Love of four Colonels (Dragostea
celor patru colonei, 1951) si Romanoff and Juliet
(1956), situate in limitele lor adecvate, intre hota-
rele divertismentului — hotare care, dupi cit se
pare, nu sint usor de atins —, emofioneazi discret,
au replici si situatii de un spint destul de up to
date.
Romanoff and Juliet reia celebra schemi a lui Ban-
dello! intr-un climat de vodevil. Gratie, resurse
comice, joc teatral plicut, spirit satiric (destul de
mofensiv) sint risipite s1 de data aceasta din belsug,
atingind scopul dorit al amuzamentului efemer.

1 Una din cele 214 nuvele ale lui Bandello are ca subiect
intimplarea preluati apoi de Shakespeare dintr-o traducere
francezx
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COMEDIA ITALIANA

In teatrul italian au continuat vreme de trei sferturi
de secol imitatile dupi Goldoni, prin piesele lui
Giovanni Giraud, F. A. Bon, Riccardo di Castel-
vecchio, Gherardi del Testa i Paolo Ferrari, cu
rare scipiriri de originalitate s1 observare realisti,
sx{xbordonate find unw conventionalism teatral de
efect.

Din lucririle lui Giovanni Giraud (1776—

1834), Don Desiderio disperato per eccesso di buon
cuore (1818) 5i Il galantuomo per transizione (1822)
mai pistreazi inci oarecare interes.

n jurul caracterului creat, autorul tese o serie de
dialogun1 elegante si spirituale, cu surprizi finali,
riminind in limitefe firesti ale moralititn cazului,
dupi normele literaturii cumingi. Subzisti cele trei
unitifi aristotelice, iar normele desfisuririi teatrale,
ale jocului scenic, sint constiincios aplicate.

La trilogia di Ludro (|823—|836) este o slabi va-
riafie pe teme goldoniene finuti in limitele tradi-
tiee. Francesco Antonio Bon (1788—

1858) folosindu-i experienta sa de actor i director
de trupd, construieste o intrigi veseld, de succes,
axati, conform traditiel, pe ciuditenia unui caracter.
Dous acte de Sografi, care urmiresc si satiri-
zeze nu firi candoare mediul teatral: Le conve-
nienze teatrali $i Le disconvenienze teatrali, prezinti
oarecare interes.

Riccardo di Castelvecchio, pseudonim
al contelm Giulio Pullé, s-a dedicat chiar la jumi-
tatea secolului unei scurte activitifi teatrale, care
era pentru el, de fapt, un divertisment spiritual.
A tradus cu o subtili inteligents, si in versurl mar-
telllane, L'école des femmes de Moliere. A compus,
tot in martelliane, La donna romantica si Il medico
omeopatico (1858), in care vizeazi romantismul
francez si moda care, dupi pirerea lui, bintuia in
rindurile sexului frumos, in asa misuri incit ii altera
cele mai atrigitoare caracteristici: grafla i gingisia
purtirilor. Pentru a o combate, se foloseste de ceea

353 ce pdrea atunci ultima descoperire a medicinii:



omeopatia, adici a combate o boali prin propriile
ei mijloace. In cazul de fati este vorba, fireste, de
boli psihice. Romantismul e privit de Castelvecchio
in accepfia cea mai obisnuiti: Dumas-tatil si George
Sand. Balzac este citat, dupi cum pare, din auzite.
J. J. Rousseau e socotit zeu tutelar, filozof inspi-
rator (expresia filozof atrigea si trezea neincredere
pe atunci, in limbajul obisnuit; astizi aproape a
dispirut). Tipici este referirea la Anthony de Dumas-
tatil, la eroul blestemat, care se nutreste cu dis-
perdri si aspird la sinucidere.

Dupi cum se intimpli adesea cu scriitorii satiric,
Riccardo di Castelvecchio adoptd pozitii curat si
riguros reactionare. Propune, oarecum, si se inter-
zici femeilor de orice virsti si conditie lectura,
infiereazi cu indignare moralistd incercirile lor de
a scipa de sub jugul patriarhatului. Medicul homeo-
pat foloseste o serie de stratageme, pentru a-i
viri mintile in cap contesei Irene care, cisitoritd
cu un batrin ramolit, visa in chip romantic la un 1ubit
care s-o inteleagid §i plinuia si fugi cu el, fiindci
recunoscuse in gesturile lul pasionate pe eroul ro-
mantic §i ursitul el. Dar in ochii publicului, perso-
najul care are mai multi dreptate, care este preferat
si rispunde de fapt visurilor spectatorilor, este tocmai
contesa Irene, atit de crud ingelatdi de medicul
homeopat — cu care se identifici autorul — azvir-
litdi intr-o farsi, tremurind inspiimintati in fata
sinuciderii, pe care o crede adevirats, cind de fapt
a biut doar un simplu sirop.

Personajul isi 1a revansa asupra autorului. Nu este
prima oard cind se intimpli asa in materie de satiri.
Rimin totusi valabile subiectele de amuzament ofe-
rite spectatorului, cu aminunte privind obiceiurile,
adesea prin parodia in versuri a limbajului vorbit.
Iar finalul satirei se intoarce tocmai impotriva prin-
cipiilor pe care voia si le intireasci. Romantismul,
cu trepidatile, sperantele, virtutile liuntrice ale
sufletului feminin, inclinat si-1 urmireasci himerele,
iese invingitor. Masinatia imaginati de contele 354



Pulle pentru a-l1 dobori, obtfine efectul contrariu.
Femeia italiani §i romantici din acea vreme, in
urma aventurilor byroniene si sthendaliene (ignorate
de contele nostru, care de altfel lua cunostintd de
moda romantici cu o intirziere considerabili, tocmai
cind formulele lui Verdi duceau citre alte limanuri),
iese cu drept cuvint idealizati.
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«Edificiul teatral elisabetan este de un gen cu totul deosebit.
Nascut Tn curtea interioara a unui han, el a trebuit sa tind seama de
exigentele ritmului rapid in care se desfasura actiunea. Drama se
adapteaza spectatorilor sdi, renuntd la prudentele literare si
neoclasicizante... Clocotul de idei dd nastere unei puternice explozii
de opere, si in primul rand aceleia a lui Shakespeare. Exprimand Tn
intregime un popor si o epocd, Shakespeare ajunge sa contureze
sortii existentei omenesti, asa cum facuserd Eschil si Sofocle prin
mijloacele si conventiile lor...»
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