ARTA INTERPRETARII TEATRALE SI SOCIETATEA
ROMANEASCA IN SECOLUL AL XIX-LEA

IOLANDA BERZUC

S-a spus despre actorul secolului al XIX-lea ¢ era un riticitor. intr-adevar, intr-o epoci in care
prejudecitile persistau, in care, lipsiti de consideratia pe care o meritd fiecare membru al societatii, acesti
primi interpreti ai teatrului romanesc s-au vazut nevoiti sa migreze de la o scena la alta, dintr-o provincie in
alta: ,,A fost intli — spune Nicolae lorga — pana la 1880, vechiul teatru romantic si patriotic, vagabond,
cheltuitor, sirac, boieresc, foarte nobil si foarte grandios in mijlocul lipsei celei mai desavarsite™".

In acest teatru de actori ratacitori, pierduti in cautarea mijloacelor lor de exprimare, au existat elemente
care au facut posibild o evolutie, dar si multe care au blocat-o: prejudecatile privind conditia sociald a
artistului, formarea unei limbi de teatru care se dezvolta paralel cu cea a productiilor literare originale sau a
traducerilor, cdutarea unor tehnici de joc §i Insusirea acestora, interpretarea in ansamblu, relatiile cu
partenerii de joc, cadrul scenografic in care evoluau artistii, pregitirea si insusirea rolurilor, existenta
sufleurului ca partener de joc indispensabil scenei i, mai ales, conditionarea artei interpretative de un public
mai mult sentimental decat intelectual, mai mult zgomotos decat profund, scindat in preferintele sale in fata
aceluiasi spectacol. A concilia pretentiile exagerate ale unei categorii de public cu cele ale publicului sarac,
ce plitea cu ,,miarunteaua”, parea o ecuatie de nerezolvat pentru artistii roméani pe care adesea critica ii brusca
in numele intereselor pe care fiecare din categoriile sociale le impunea si le cerea scenei. Tuturor
neajunsurilor, adaugandu-li-se concurenta neloiald a trupelor striine, favorizate material de citre guvernanti
si cautionate moral de catre publicul elitar, au facut din interpretul romén un neobosit cilator, un cautitor de
spatii si locuri de joc unde arta lor a incercat sa se faca auzita si recunoscuta.

Victor Eftimiu le-a dat un nume artistilor pribegi, i-a numit ,,pasari calatoare”: ,,Am avut si noi, ca
toate popoarele, genul asta de vantura tara, plin de talent, de pitoresc, care se produceau astazi la Rosiorii-de-
Vede, maine la Caracal, peste o saptamana la Piatra-Neamtului. Firi neastdimparate, incropeau cate un mic
colectiv si bateau tara in postalioane sau vagoane de clasa a treia, poposind pe unde da Dumnezeu, cu grija
vesnica a unei bucati de paine, a unei saltele de paie, intr-un hotel sordid unde nu totdeauna isi plateau chiria
camarutei. « — Ascundeti mustarul!», spuneau baietilor de pravalie patronii birturilor. Fiindca mustarul, care
nu se plitea, era mancarea de rezistentd a famelicilor tragedieni. 11 devorau cu paine, pana se saturau si nu
mai consumau alte buciti de pe listd”*. Aceste imaginate pasari calitoare plecau in stoluri spre un orizont ce
nu se Intrezarea inca. Prezentul vesnic nesigur, mistuit de lipsuri, de privatiuni de tot felul, se consuma doar
pentru a aduna aplauzele, jucand pe scene improvizate, improprii, in fata decorurilor pictate ce miroseau inca
a vopsea si a mastic, cleiul cu care actorii isi lipeau mustatile si barbile. {i acompania pe artistii raticitori
nelipsitul personaj tehnic care, pe vremea fratilor Vladicesti, avea rolul sa umple ,,cu paie tigrii pictati”, sa
confectioneze ,,teribilii serpi verzi pe care 1i manevrau ca si cum ar fi fost vii” si s picteze ,,cuburi de panza
ce reprezentau pietroaie”. Pe drumurile Moldovei, pe care le-a stribitut trupa Vlidicescu-Tardini se

! Nicolae lorga, Memoriile de teatru ale doamnei Romanescu, in ,,Semanatorul”, anul IV, nr. 2, 9 ianuarie 1905, din vol.
Teatru si societate, Bucuresti, 1986, p. 36.

% Victor Eftimiu, Pdsdri cdldtoare, in vol. Oameni de teatru, Bucuresti, 1965, p. 113.

3 Victor Anestin, Fratii Viadicesti, in vol. Amintiri din teatru, Bucuresti, 1918, p. 7.
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reprezentau piese ca: Piratii din America, Cristofor Columb sau Descoperirea Americei, Comoara
Salamandra, Fualdes, Nebuna de la sapte turnuri, Duglas strigoiul. Victor Anestin nota ca: ,,Pe vremea
aceea bunul public plangea cu disperare cand Fualdes era omorat, cand pietroaiele unui vechi castel, ce se
dardma, ingropau sub ele nebuna de la sapte turnuri™® . In toate provinciile raticeau trupe de teatru. Rareori
isi disputau teritoriile. Dacd in acea vreme Vladicescu colinda Moldova, ajungand rar la Buzau sau Briila, la
Focsani publicul era satisfacut de reprezentatiile trupei Iui Lupescu. Dar nu numai aceste pasari céldtoare in
cautare de orizont au strabatut de-a lungul si de-a latul tara, ci §i marii artisti ai timpului: Millo, Pascaly,
Manolescu, Nottara, Brezeanu, deoarece in timpul verii Teatrul National nu onora salariile angajatilor sii. in
volumul de Amintiri al lui Nottara, G. Storin evoca una din aceste calatorii artistice: ,,Plecaseram cu
tramcarul de la Ramnicu-Valcea spre Calimanesti. Aici a trebuit sa asteptim ca publicu «si ia masa» pentru
ca sd improvizam in sala restaurantului pe lazi si pe butoaie o scena a carei cortind fusese confectionata
dintr-un cearsaf. In fata spectatorilor veniti la curd, am jucat un repertoriu destul de variat, alcatuit din
Oedip-rege, Marchizul de Priola, precum si celebra melodrama Sdrmanul muzicant™. Societarul Teatrului
National, C.I. Nottara, ca si predecesorii sii, trebuia sa colinde tara in timpul verii pentru a-si putea sustine
material familia. Trebuie subliniat insa ca exigentele marelui actor privind interpretarea nu scadeau datorita
modului improvizat in care se organizau spectacolele. Pe scena Teatrului National, ca si pe scenele
rudimentar alcatuite, Nottara mentinea la acelasi Tnalt nivel calitatea interpretarii sale.

Vagabondajul artistic cu coloratura sa boema devenise o necesitate de supravietuire a artistilor. Victor
Eftimiu 1i enumera pe mai putin cunoscutii, dar foarte popularii artisti al caror destin a devenit ,,perpetud
calatorie” in cautare de succese si de bani. Gloria de moment poate ca exista, insa banii lipseau. Astfel Agop,
»amestec de Karaghioz turcesc si clovn italian”, se producea cu mult succes pe scenele periferiei bucurestene
si cele ale provinciei, iar I. Armasanu ,,era mereu pe drumuri... sef de pasari célatoare, topit si el, odata cu
intregul stol, in zarea fumurie a necunoscutului™® .

C. Cosco, in volumul sau Cdnd era bunica fatd, observa ca actorii, ziaristii, scriitorii nu isi gaseau o
justa ,etichetare” in randurile intelectualitatii; marginalizati, acestia nu se bucurau de o mai mare pretuire
decat functionarii din ministere, copistii sau comisarii de la Acsize. Cu toatd lipsa de recunoastere a
onorabilitatii acestor profesii, rindurile amatorilor de viatd boema sporeau: ,,Se scria pentru ca insul avea
ceva foc sacru. Se scria in scop de inalta eticd. Rasplata era ori nemurirea, ori spitalul. Ziaristii, scriitorii sau
actorii o duceau foarte greu, nespus de greu. Totusi, pe masura ce inflorea boema cu candidatii la ftizie sau la
irosirea mintii, randurile clasicilor care trebuiau sa faca admiratia generatiilor viitoare, sporeau”’. Fenomenul
imitatiei, cat si al diferentierii, 1si facea loc pretutindeni in epoca. Clasele sociale superioare incercau sa
impund modelul imitatiei de sus in jos, prin diferentiere de clasele sirace, marginale ale societatii. Tot
C. Cosco remarca: ,,se purtau pe atunci barbile, ciocurile, pamfletii sau piscoturile. Mustata nu si-o radeau
decét actorii, feciorii de la clasele boieresti, vizitii cari, cu jobene, pajure i manusi, conduceau la gosea
echipagiile cu armisari vinetii, roibi sau negri” *. Dar imitatia, devenitd contagiune imitativa si dorintd de
apropiere de model, se manifesta si altfel: ,,Ca si trubadurii vremii cari, crezdnd cd Eminescu a fost poet
fiindca in tinerete avusese plete, i imitau coafura, convinsi ci vor capita si darul””.

Campul imitatiilor si interferenta ideilor noi, nepercepute la nasterea lor, au produs gradual schimbari
in corpul social, fard a semnala discontinuitati vizibile, ducind la concluzia enuntatd de G. Tarde in Les lois
de [!'imitation §i anume ca ideile tind sd se propage prin imitatie ,fortatd ori spontana, electiva ori
incongtientd”, in mod constant, asemenea unui fascicul de lumina. Tipurile de imitatie pe care G. Tarde le
observa penetrand In campul social sunt: imitatia-cutuma, imitatia-moda, imitatia-simpatie, imitatia-
obedienta, imitatia-institutie, imitatia-educatie, imitatia naiva §i imitatia gandita, si tot ce se transmite in
corpul social se realizeaza prin acest important ,,vehicol” al tuturor imitatiilor, care este limba.

Cunoscitor si, s-a spus adesea ,,imitator” al teatrului francez, afirmatie destul de ferm sustinuta de N. lorga,
Vasile Alecsandri marturisea cd a inceput sa scrie pentru scena romaneasca in momentul in care i-a putut
estima slabiciunile si deficientele. Limba de teatru ,,in fagd”, publicul de teatru asemanator acestei limbi in

* Ibidem, p. 6.

SCL Nottara, Amintiri, Bucuresti, 1960, p. 264.

% Victor Eftimiu, op. cit., p.115-116.

7 C. Cosco, Dumitru Teleor, in vol. Cand era bunica fata, Bucuresti, 1942, p. 229.
8 Ibidem, p. 35.

? Ibidem, p. 302.
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formare si actorii care ,,seamana cu publicu” par argumente suficiente pentru a convinge ca aceste elemente
indispensabile oricérei creatii scenice trebuie sa evolueze in acelasi timp. Lipsa de diferentiere in vorbire
duce la uniformizarea tuturor personajelor: ,,Toate personajele vorbesc acelasi jargon bosumflat: marchizul
ca ciubotarul, printesa ca spalitorita, cardinalul ca vizitiul, imparatul ca bucitarul”'’. Imitatia trebuie si se
produca dupa opinia lui Alecsandri de sus 1n jos. Artistul, provenind in cele mai multe cazuri din paturile
sdrace ale societatii, trebuie sa aiba ca model clasele educate ale societatii, pe cei care au célatorit §i au vazut,
devenind voluntar sau inconstient imitatori si surse de imitatie: ,,Cum sa insugeascd nobletea ereditard si
manierele distinse de ducesa, o biatd copild de mahala care n-a vazut niciodata un salon aristocratic? Lipsa
de modeluri ii obliga [pe actori — n.n.] a crea rolurile dupd o inchipuire totdeauna gresita”''. Ideea imitatiei
fondate pe prestigiul si superioritatea unui model, care demareaza ,,ab interioribus ad exteriora”, aga cum
fusese argumentatd de G. Tarde in lucrarea amintitd, i se pare lui Eugen Lovinescu inexacta 1n aplicarea ei la
fenomenul literar si civilizatia romaneasca. El sustine ideea cd fenomenul imitatiei se produce din exterior
spre interior astfel: ,,procesul de imitatie incepe, de obicei, de la atitudini, de la imbracaminte, de la gesturi
marunte; Intr-un cuvéant, oricare i-ar fi mobilul sufletesc, in realizare imitatia incepe prin a fi formala si
rimane uneori in faza aceasta”'?. Daci in procesul insusirii tehnicilor de joc imitatia maestru-discipol oferd
un sir nesfarsit de exemple care impun justetea afirmatiilor lui Eugen Lovinescu este pentru cd, pornind de la
observarea exterioara a maestrului, iImbracaminte, gesturi, expresii, pand la maniera in care acesta
caracterizeaza roluri, discipolii suporta un proces de contaminare. C. Aristia, cu toate cd nu a avut ocazia de a
obtine titlul de ,,éléve particulier de Talma”, 1-a studiat ca spectator si, privindu-1 cu admiratie, 1-a imitat. La
randul lor, discipolii Iui Aristia, Costache Mihdileanu si loan Curie, ca si alti elevi ai Filarmonicii, I-au ales
ca model, incepand prin a imita din afara, exterior, aga cum mentioneaza loan Massof in volumul intii al
Teatrului romanesc: ,,Jmitandu-si profesorii, elevii Filarmonicii purtau plete care le cddeau pe umeri, cravate
batitoare la ochi si mergeau tantosi si leganati. in general la Filarmonici imitarea a fost o manie. Costache
Mihiileanu si-a facut spre exemplu o adevirata reputatie pentru felul cum il imita pe Aristia”".

Ioan Curie, considerat drept cel mai fidel si talentat discipol al interpretarii maestrului, realizeaza rolul
Saul dupd modelul Aristia dar, dupa opinia Curierului romdnesc din 16 decembrie 1837, cu o si mai
surprinzatoare exaltare: ,,Declamatia curata si justa, vorbele Intelese in celalalt capat al salii, furiile lui Saul,
bine colorate, gesturile firesti, intr-un cuvant, rola cea obositoare, atit patrunsese pe tandr si-1 doborase, incat
la sféarsitul bucatii a cazut leginat pe scend, atat de grozav, incat de la amandoua brate i s-a luat sange, care la
inceput nu iesea nicidecum, atit se oprise in vinele Iui. Dupa ce sangele a curs in destule azvarlituri, abia s-a
desteptat tAnarul Saul, care va putea zice ca si-a varsat sangele pe scend pentru cinstea teatrului romanesc si
sprijinirea acestei role atat de anevoie si obositoare”'*. Avem in cazul acestui patetic comentariu, mai curand
tipul de imitatie-fascinatie, asa cum 1l descrie G. Tarde, fenomen asemdndtor cu o nevroza ce duce la
supunere oarba prin polarizarea inconstienta a iubirii §i a credintei. Starea hipnotica a artistului Incorporeaza
in somnambulismul general scena si sala, individul si societatea. Periplul hipnotic al lui Ioan Curie nu se
opreste aici. El 1si Insoteste maistrul la Atena unde joacd teatru, la Venetia si la Paris. Aici, ,,visul sau
hipnotic” urmeaza destinul eroic al personajului de teatru cu care s-a identificat si se inscrie in Legiunea
Straind. Se va reintoarce in tard pentru a se angaja in revolutia moldoveneascd, semnand acte alaturi de
revolutionarii moldavi, agsa cum va relata nepotul acestuia, profesorul .M. Rascu, istoricului loan Massoff.
In cazul sau, intdlnim exemplul imitatiei ,,ab interioribus ad exteriora”, prin imitatie admirativa. Procesul de
imitatie a tehnicilor de joc a stat In general 1n secolul al XIX-lea In Roméania sub semnul procesului imitativ
declansat din afara spre interior, asa cum l-a descris E. Lovinescu. Pe masura ce imitatia exterioard coboara
in adancuri, in creuzetul in care se nasc si se amesteca starile sufletesti, jocul se individualizeaza, se
personalizeaza, devenind maniera inovatoare de expresie a artistilor de exceptie pe care teatrul veacului
trecut i-a avut — Millo, Pascaly, Nottara, Aristizza Romanescu, Manolescu si altii, care reusesc sa se salveze
de imitatia integrald si ireversibild a unui model admirat. Printre ei au fiintat si acele imitatii, rimase 1nsa in
faza de copie, ce alcatuiesc lungul sir de actori ratati, uniform contaminati de maniere exterioare de joc,
incremeniti In tiparele stramte ale unor imitatii conjuncturale, pierdute si risipite in clar-obscurul istoriei:

1% Vasile Alecsandri, Opere complete. Teatru, Bucuresti, 1930. Prefata, p. IX.
" Ibidem.

12 Eugen Lovinescu, Istoria civilizatiei romédne, Bucuresti, 1924, p. 115.

13 Toan Massoff, Teatrul romdnesc, vol. 1, Bucuresti 1961, p. 534.

' Ibidem, p. 537.
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,»Din moment ce imitatia porneste din afara, se intelege de la sine usurinta cu care am imprumutat noi toate
formele civilizatiei apusene”", spune E. Lovinescu.

Astfel se poate intelege si explica usurinta cu care se imitau, adaptau, localizau textele destinate scenei
din literatura apuseand, imitatie neconfundata la vremea respectiva cu plagiatul. Se cunosc exemplele de
inlocuire a titlurilor unor piese franceze cu titluri romanesti si usoara sau uneori ingrosata culoare locald pusa
pe aceastea pentru a facilita publicului, incd in formare, accesul mediat prin imitatie la opere ,,iesite din
fabricile melodramatice ale Parisului. Schilozii, betivii, pungasii, spanzuratii, nemernicii, prostituatele si
toate spurcaciunile si laturile pariziene, inscenate de industria teatrald franceza, apoi traduse si localizate in
romaneste de oameni, ce nu se pricep nici la romaneasca, nici la franfuzeasca, ce nu stiu nici ce ¢ Roméanul,
nici ce e Frantuzul — ni se da ca productii literar artistice pe scena intdiului teatru din tard”'®. Chiar daca
atacul lui Caragiale il viza pe M. Pascaly, se stie ca patima localizarilor si a compilatiilor contaminase
aproape toate mintile literare ale epocii, traducatorii, localizatorii §i actorii importand si implantand pe scena
romaneascd piese striine de a doua mana. E. Lovinescu pune formele de Imprumut sub semnul
,superficialitatii” si enuntd modul in care ,,forma anticipeaza cu mult asupra fondului”'’.

Fenomenul de imitatie rapida si exterioara trebuie explicat in cazul teatrului roméanesc, si in special in
cadrul interpretarilor, ca o necesitate de adaptare rapidd a actorilor la ritmul schimbarilor de afis.
Impresioneaza astazi faptul ca actorii epocii intrupau, intr-o carierd, sute de personaje; C. Nottara marturisea
ca a totalizat, In 52 de ani de teatru, ,,numarul de peste sapte sute de roluri, ce am jucat pe toate scenele din
tara”'®. Actorii roméni se vedeau constransi, dupd expresia lui Eminescu, si alerge precum ,.caii de posta” "
de la un rol la altul, fara a avea riagazul de a aprofunda, de a construi un personaj in cateva luni asa cum
procedau actorii Comediei Franceze, ei trebuind Tn numai cateva zile sa interpreteze roluri dificile, greoaie,
adesea si din cauza limbii de teatru, Incd nespecializatad si neadaptata scenei.

Artistul, spunea E. Lovinescu ,,este oarecum focarul unei oglinzi in care se concentreza caldura intregii
societiti” *°. El se referea la creator, dar putem extrapola, referindu-ne la interpret, la artistul roman de teatru
care a purtat in destinul sdu colectiv, vagabond, marcat de suferinte si eforturi necompensate, in stangaciile si
imperfectiunile artei sale, expresia societatii care l-a zamislit.

Daca turneele de ,,pasari calatoare” epuizau si imbatraneau actorii inainte de vreme, un alt fenomen
statornicit de-a lungul secolului 1i punea pe artisti in umilitoarea ipostaza de ,,cersetorie deghizatd”. Caragiale
considera ,,benefissul” ca pe ,,datina reprezentatiilor date in profitul personal al cutaruia sau cutaruia dintre
artistii nostri in scopul obtinerii de profituri materiale si morale”*'. Uneori reprezentatiile in beneficiu nu
satisfaceau nici unul dintre cele doud criterii, desi mai Intotdeauna el se fonda pe solidaritatea artistilor n
fata lipsurilor si a indiferentei guvernantilor fatd de scena roméaneasca. Imaginea artistului hartuit de
creditori, scufundat in datorii, nevoit sd batd la toate usile pentru a vinde biletele, devine un fenomen
emblematic al vietii artistice. Caragiale reda cu plasticitate situatia beneficiantului care: ,,alearga la palatul de
justitie, la ministere, la comandamentul de armati, la pensionate, la spitale, la toate administratiile mari, la
cafenele, birturi, berarii; face pretutindeni apel la sentimentele nationale, care indatoreza pe oamenii
inteligenti si incurajeze arta dramatica nationala”**. Coborarea argumentelor de pe scen in strada, ciutarea
umilitoare a publicului care sa aducd o buna retetd pentru o scend de beneficiu, ,,imputérile de lipsa de zel la
plasarea biletelor”, conflictele si geloziile intre artisti, iscate de conditia lor precara si marginald, toate aceste
au marcat destinul actorilor din veacul trecut. Societar clasa I, Ion Brezeanu se vede silit a solicita un
spectacol 1n beneficiu, a carui retetd trecea direct in buzunarul camatarilor. Chiar daca erau artisti de prim
rang ai Teatrului National, acestia trebuiau sa suporte din lefurile lor cheltuielile legate de costumele de
scend. Despre profitul moral al acestui tip de reprezentare, Caragiale constata ca era adeseori sub asteptari,
caci cu toate cd au existat §i artisti care au pus In prim plan succesul personal, cei mai multi luau in

'S Eugen Lovinescu, op. cit., p. 116.

T L. Caragiale, Cronica teatrald, in ,,Romania liberda”, 29 decembrie 1877, din vol. Despre teatru, Bucuresti, 1957, p. 159.
7 Eugen Lovinescu, op.cit., p. 117.

BCL Nottara, Amintiri, Bucuresti, 1960, p. 68.

19 M. Eminescu, Despre culturd si artd, lasi, 1970, p. 171.

2 E. Lovinescu. Apud: Eugen Simion, Lovinescu — scepticul mantuit, Bucuresti, 1996, p. 127.

211.L. Caragiale, Benefissul, in ,,Universul”, 7 aprilie 1900, din vol. Despre teatru, Bucuresti, 1957, p. 259.

2 Ibidem, p. 269.
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consideratie numai reusita materiala: ,,Acestia se mulfumesc cu orice piesa, fie chiar veche, aiba in ea chiar
rolul de confident sau de suivanti numai si fie creatia-i proprie si numai sa fie benefissul convenabil” **.

Caragiale atrage atentia ca rolurile apartineau ,.cronologic” celui dintai interpret, iar prin practica
timpului, in memoria spectatorilor, imaginea primului creator nu admitea nici un fel de juxtapunere, acest
lucru intdmplandu-se numai in cazul decesului acestuia, cand mostenirea artistica devenea pentru cel de-al
doilea interpret un obstacol de neinvins. Astfel, dupa disparitia lui Manolescu, Nottara ii preia repertoriul si
abia dupd disparitia lui lulian, Brezeanu poate intrupa personajele lui Caragiale. Practica aceasta a
defavorizat multi interpreti care, neajungand la roluri principale, se multumeau ,,a avea un rol mai mult de
auditor pe scend, decat de actor; de exemplu, in vechiul teatru clasic francez, confidentii si suivantele: eroul
sau eroina scoteau tirade kilometrice, iar confidentul ori suivanta motiia de-anpicioarele ascultandu-i”**. Se
intelege ca inegala distribuire a rolurilor, sursd de nemultumiri si conflicte, genera adesea spectacole
monocorde, sprijinite in exclusivitate de actorii care detineau roluri de mare ,,emploi”.

Cautarile artistilor din aceastd epoca sunt cu atdt mai dramatice cu cat nu gasesc decat disperare,
sdracie, moarte. Actorul roman al acestei epoci paraseste scena, fie pentru ca jocul lui s-a Invechit si nu mai
place, fie pentru ca a obosit pe scandurile scenei. I.L. Caragiale vorbeste cu emotie despre momentul acesta:
,»Cand actorul se retrage, si mai ales cu sila, simte catastrofa unor nenumarate morti. Cand el isi ia adio de la
garderoba lui, lasad acolo trupurile atitor fiinte, cari au fost carne din carnea lui. Acolo rdman tepene
atributele atator vieti, cari fusesera scoase din viata lui insasi [...]. Usile garderobei acum se inchid peste ei ca
niste lespezi grele: vesnica lor pomenire! lar el, care a fost ei [sic!], iese incet pe poarta teatrului, ca pe poarta
unui cimitir unde a pardsit surdei uitdri, atati iubiti §i copii: se intoarce singur acasi, sa-si astepte si el
moartea, uitat si parasit in ticerea unei departate mahalale” *°. Aceste randuri Caragiale le-a scris la moartea
artistei Teodora Patrascu, dar ele se potrivesc, din pacate, multor actori, dacd ne gandim numai la unchii lui
Caragiale, Costache si lorgu, la Fanny Tardini si chiar la celebra Agatha Barsescu.

Prejudecatile privind arta interpretarii si conditia artistului in societate au reculat tarziu, rezistand chiar
si imaginii pe care marii artisti francezi sau italieni, considerati in tarile lor adevarate ,,stele” ale teatrului, o
aduceau, in trecere, pe scena romaneasca. Adelaide Ristori, Salvini, Rossi, Eleonora Duse, Sarah Bernardh,
aflandu-se in turneu in Romania, s-au mirat poate de slaba audientd pe care au avut-o 1n ochii spectatorilor
romani. Ei, cei intampinati de regi, de care triumfale si de un public vrdjit de arta lor interpretativa, s-au gasit
in fata unui public din care numai cativa specialisti stiau sd pretuiascd maiestria interpretarii, sa distinga
subtilitatile jocului si sd scrie despre acest lucru. André Villiers, autorul cartii La prostitution de [’acteur,
constatd ca desi secolul al XIX-lea francez nu-i mai considerd pe artisti paria, iar biserica nu-i mai
excomunici, ecourile opiniilor de altd dati nu s-au stins. In 1882, Octave Mirbeau publica un articol de o
rard violentd Tmpotriva actorilor, considerandu-i, ca si in trecut, ,,sordides et galeux” si revoltandu-se de
respectul pe care-l castigasera In societate, protesteaza violent Impotriva acestei conditii. El arunca vechile
anateme. Dumnezeu i-a alungat pe artisti din templele sale si nu permitea ca nici morti sa-si gdseascd pacea
intr-un cimitir. Ratacitor 1n viatd, acesta trebuia sa rataceasca si dincolo de aceasta. Vorbind despre decorarea
actorilor, intr-un articol din 1886, Jules Lemaitre constata: ,,Prejudecata a caror victima sunt gi astazi actorii
este totodatd romand, feudald si crestind. A se infatisa in public pe bani, spre a distra alti oameni, si a
exprima pe scend pasiuni straine, ar insemna chipurile a se desconsidera pe sine, a jicni in sine demnitatea
cetateanului, a omului liber, a crestinului mantuit de Dumnezeu. lata de ce romanii ii priveau pe actori ca pe
niste oameni necompleti, «decapitati» (capitis diminuti); iatd de ce ne vine greu sd concepem ca un anumit
sentiment de mandrie delicatd, o anumita noblete sufleteasca se pot impaca cu meseria de actor; iatd de ce un
gentilom care s-ar urca pe scend ne-ar da impresia ca decade; iata, in sfarsit, de ce (impreuna cu alte motive)
preotii nu dau dovada fata de actori decét cel mult de toleranta”*®. Realitatea este insi ci nu se poate concepe
arta a teatrului fara actori: ,,Neputind exista teatru fara actori, interesul suprem al artei dramatice i apara, 1i
jarta, ii mantuieste de orice degradare”’. Nu poate fi deci surprinzitor faptul ¢i in Romania inci de la
primele manifestari de teatru cult si chiar si de la reprezentatiile diletantilor romani urcarea pe scend era
sever condamnatd. Multi dintre cei care jucau ocazional intr-o distributie refuzau mentionarea numelui lor.

3 Ibidem.
2 Ibidem.
B 1.L. Caragiale, La mormdntul unei artiste, in vol. Despre teatru, Bucuresti, 1957, p. 276.

26 Jules Lemaitre, Decorarea actorilor, in vol. Impresii din teatru, Bucuresti, 1978, p. 340.
2 Ibidem, p. 341.
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Primele roluri feminine au fost jucate de barbati, in travesti. lon Heliade Radulescu a interpretat rolul
Hecubei, intr-o astfel de mprejurare, iar Aristia a interpretat o serie de roluri feminine din acelasi motiv.
Istoria retine numele primei romance care a sfidat prejudecata care interzicea suirea femeilor pe scena.
Marghioala Bogdanescu, care joaca rolul Fedrei, apare in evocarea pe care o face Eugen Lovinescu teatrului,
Un veac indarat, smulgand-o parca timpului, teatrului de scanduri cu banci de lemn §i cu mirosul greu al
lumanarilor de seu : ,,Si unde esti tu, Marghiolita Bogdaneasca, tu, care ai fost cea dintai femeie ce ai rostit
roméneste pe scena unui teatru? **. In acel timp teatrul, considerat ca un loc ,,de ghidusie si desfranare, bun
numai pentru oamenii fard capatdi sau pentru femeile pierdute”, putea cu greu si-si formeze actorii. La
infiintarea Societatii dramatice, in discursul inagural, Ion Heliade Radulescu le promitea elevilor ca va lupta
pentru recunoasterea profesiei de artist ca o profesie demna, sfidand prejudecatile: ,,Mult va mai trece pana
sd dobandeasca lumea un al doilea Talma, daca teatrul nu se va face o cariera pentru tinerime si daca acela ce
se hotdraste a infrunta orice fel de prejudecata va fi socotit in societate ca un paria politic, ca un comediant
lasat in voia intamplarii, si nadadjduind a-si scoate hrana asteptand bundvointa privitorilor. Daca Insa se va
face o directie sub Ingrijirea guvernului si o casd unde sa intre veniturile teatrului si de unde actorii sa se
plateasca ca niste slujbasi ai teatrului Intru formarea limbii nationale si a naravurilor, cu toate drepturile pe
care le au si ceilalti slujbasi, atunci tinerii cu talenturi si invataturd 1i vom vedea fard si se teama de
veninoasa limba a oarbei prejudeciti, a se sui pe scena si a incheia teatrul national, cum s fie pilda si la alte
noroade”. Cuvintele lui Heliade, desi prezentau un avant si o garantie, dupa desfiintarea Societitii
dramatice si-au dovedit ineficienta. Multi dintre elevi s-au indreptat spre alte profesii, in timp ce Costache
Caragiale si Stefan Mihdileanu Inca mai sperau sa gaseasca persoane dispuse sa continue idealul Societatii
dramatice. Matei Millo 1nsa, rupandu-se de clasa sa boiereascd, se va intoarce de la Paris, sfidand orice
prejudecata si dand teatrului romanesc pe unul dintre cei mai valorosi actori ai sdi. O anecdota teatrald spune
ca familia artistului ar fi trimis la teatru slugile in intentia ca prin comportamentul acestora sa-1 umileasca pe
artist. Millo, in schimb, nu avea nici o prejudecata: el a jucat pe scend pentru toate clasele societatii,
democratizand sala de spectacol in a doua jumatate a secolului al XIX-lea.

O alta prejudecata este mentionatd in Manualul de pravila bisericeasca al Mitropolitului Nifon, aparut
la Bucuresti In anul 1852. Biserica interzicea hirotonisirea acelor mireni care au luat de sotie ,,vaduva, ori
lipadati sau de cele de la teatru™” .

Ioan Massoff, in Teatrul romdnesc, spunea cum motivul unei cereri de divort inaintate de Gheorghe N.
Niculescu in anul 1862 ,,duhovnicescului consortiu al episcopiei de Ramnic” il constituia si faptul ca sotia sa
frecventa teatrul si ca ,,a vazut-o intr-o loja Inconjuratd de mai multi barbati si aceasta fapta a sa i-a dat probe
evidente de drumul coruptiunii ce a apucat™®'. Dacd pe vremea fanariotilor artistii si muzicienii nu faceau
parte din ,,eghemonia clasei boieresti”, nici mai tarziu lucrurile nu s-au schimbat mai mult. Matei Millo,
devenit artist matur, remarca faptul cd una din piedicile puse credrii de Conservatoare dramatice constd in
faptul ca tinerii ce provin din familii care pot avea acces la o instruire aleasd nu sunt lasati sa practice aceasta
meserie destinata, in general, oamenilor din paturile joase ale societdtii. Multi dintre acestia nu stiau insa nici
sd scrie, nici sa citeascd, asa ca li se putea Intdmpla sa citeasca rolul pe dos, ori sa vorbeasca intr-o maniera
vulgara, interpretand personajul unei nobile doamne. Prejudecatile au stins vietile multor actori obligandu-i
la o existentd nesigura, umila si necompensatd. Abia punandu-se bazele Societatii Dramatice actorul roman
capatd recunoasterea sociald a profesiei sale, ceea ce spunea Heliade Radulescu, un functionar, sau ceea ce
visase Costache Caragiale, ,,un nobil literat”, adicd mai exact o persoand innobilatd prin aspiratiile si
talentele sale.

Arta interpretarii in secolul al XIX-lea, surprinsd pe viu, in clipa in care ia fiintd, intr-o repetitie de
teatru de pe la 1844, cum scrie pe coperta manuscrisului O repetitie moldoveneasca sau Noi si iar noi, s-a
confruntat cu multe neajunsuri: concurenta cu trupa francezd de teatru subventionatd de carmuire, cu
defectele actorilor care nu stiau rolurile, cu decorurile si costumele inadecvate. Comedia lui Costache
Caragiale este ,,0 lectie de teatru” cu personaje-actori ai teatrului iesean, Carageali, Idieru, Sterian, Mace,
Teodoru, Greceanu, Boian, Homiceanu. M. Kogalniceanu sublinia in prefata primei editii cd piesa poate
servi ca document pentru viitorii cercetatori ai inceputului teatrului national. Cand repetitiile aveau loc ,,prin

28 Ton Heliade Radulescu, Opere, vol. V, Bucuresti, 1987, p. 12.

» Apud Ton Anestin, Scrieri despre teatru, Bucuresti, 1989, p. 19.

3% Joan Massoff, Teatrul romdnesc, Manual de pravild bisericeascd a mitropolitului Nifon, Bucuresti, 1961, p. 568.
31 Joan Massoff, Teatrul roménesc, vol. 11, Bucuresti, 1966, p. 680.
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bufet, garderobe, pe acasa”, scena fiind ocupatd de trupele fraceze si nemtesti, cand costumele si decorurile
se invalmaseau intr-o dizarmonie de nedescris, C. Caragiali ii atragea atentia domnisoarei Homiceanu ,,ca
bine ar fi sd se caracterizeze fiecare dupa rolul ce joaca”. Program de scoald si de teatru, O repetitie
moldoveneasca cere comediantilor ,,sd se apropie mai mult de natural”, sa ndzuiasca la un teatru adevarat, un
teatru al adevarului unde actorul, ,,uitandu-se pre sine, se imbraca chiar pana-n suflet cu atingerile persoanei
ce infatogeaza”. O lectie de teatru care prefigureaza, ca document, ideile de pana foarte tirziu ale evolutiei
teatrului, si cu nimic mai prejos in substanta ei, dacd nu si in stilul ei atat de plin de imagini pitoresti, cu
nimic mai prejos de ,,lectiile de teatru” de la castelul Elsinore sau din gradinile Versailles-ului, ilustrele lectii
de teatru ale lui Shakespeare si Moli¢re. Trupa de diletanti a Iui Costache Caragiale face obiectul unei severe
analize, caci 1n lipsa unui Consevatoriu, deci a unei educatii artistice si din lipsd de modele, acesti artisti
creau rolurile dupa o inchipuire intotdeauna gresitd. Jocul de ansamblu punea in valoare si mai mult
imperfectiunile. Dimitrie C. Ollanescu se opreste la a observa acele voci nefamiliarizate cu o tehnica a
rostirii ce scoteau tonuri ascutite, note tipatoare: ,,Toate [actritele — n.n.] vorbeau in stil de primadona, caci
rar le cidea vocea din registrul de sus. Si ce asprd, ce teapand, ce necioplitd era! Nici o pregatire, nici un
exercitiu, nici o tehnica, nici o mladiere nu le-o innobilase niciodatd. Tocmai agentul principal, elementul
magulitor al graiului era pricinuitor de cele mai mari neplaceri si neajunsuri. De aceea reginele si ducesele,
amantele si cochetele glasuiau dupa acelasi diapazon ca moraritele, mahalagioaicele si slujnicele din sferele
cele mai apropiate de paméant™*2. Millo, recunoscut de contemporanii sii ca artist ,,apogeu”, ca geniu al
scenei, devine, ca si predecesorul sdu Costache Caragiale, director de scend pentru a putea, in masura
posibilului, sa corecteze defectele interpretarii si ansamblul jocului. Dar nu de putine ori i se intdmpla sa
evalueze in ansambluri unde numai el straluceste, dand adevarate recitaluri.

Costumele corespundeau rareori starii sociale a actorului, artistele purtau bijuterii somptuoase jucand
personaje sarace sau chiar cersetoare, trebuind si li se interzica prin regulament acest lucru. Arta machiajului
nici nu exista, pana la aparitia lui Josef Machauer. Nottara isi amintea: ,,Acum patruzeci de ani cand
Machauer a venit la noi din Germania, pe care a cutreierat-o ca peruchier in trupa Rachelei, celebra
tragediand franceza, a gasit in teatrul nostru un deghizament cu totul primitiv. Nu se stia pe atunci ce va si
zicd o perucd — cat pentru aplicarea postiselor, se ficea Intr-un chip rudimentar. Actorii isi mazgaleau
mustatile si barbile sau lipeau niste 14na incalcita cu un fel de guma arabica, ce se Tnmuia imediat la contactul
sudorii si pica acea 1ana ce infitisa mustiti sau barba”*’. Ne putem imagina ce efect comic puteau avea
disparitia acestor ornamente fizionomice In momentul solemn al declamaérii unei tirade. Dar nu acesta era cel
mai grav neajuns. Actorii nu stiau rolurile si depindeau in mare masura de sufleor. Se spune ca si Pascaly
uita cateodata rolul si atunci, fie privea spre sufleor, fie introducea niste interjectii sau cuvinte in afara rolului
pentru a scapa de dificultate. De fapt, si ritmul grabit al montérilor 1i facea pe actori sa alunece in diletantism
si improvizatie. Pregétirea rolului ,,era un fel de munca silnica”, care in mod fatal putea sa ucida si putinele
talente ivite in vremea aceea.

Putini actori stiau sd urmareasca jocul partenerilor. Mihail Pascaly era unul dintre acestia, mai bine
spus o exceptie, jocul sdu mut, urmarirea atenta a partenerului dand spectacolului coeziune. Caragiale citeaza
cazul lui Dragulici, care trebuia s debiteze intr-o drama romantica o extrem de lunga tirada, ,,povestea unei
femei, cu toate amanuntele si cu nenumaratele exclamatiuni, cum se prapadise amantul ei, amicul lui, intr-o
cursd infama ntinsa de vrajmasi”; de aceea, gandindu-se ca partenerul de joc Mincu se va plictisi, 1i propune
lui Pascaly sa scurteze tirada, dar, pentru ca acesta nu acceptd, se gandeste sa-i dea lui Mincu o oca de mere:
.54 le rumegi cat m-oiu balimbani eu; si nu zici ¢i ai stat in picioare degeaba™*. Acesti actori, spectatori
indiferenti la jocul partenerilor, devalorizau fard si stie tinuta de ansamblu a spectacolelor. Caragiale ar fi
dorit ,,ca figurantii, coristii i rolele de a doua si a treia ména, sa se arate ca facand parte vie din comedia ce
se infatiseaza pe scend; adica la moartea vreunui erou, jalnici sa fie, iar la nunta cheflii; si daca s-ar putea sa
nu mai stea drepti si la rand soldateste, ca doar disciplina dramatica se deosebeste de cea de la cazarma. Un
erou zelos asuda in fata scenei In agonia ceasurilor din umbra; iar tovarasii lui de lupta, chip si seama, pe cari
el 1i conjurd cu limba de moarte sa-1 razbune si sd scape patria de vrajmasi, voinicii lui stau drepti la linie,
fard sa-1 asculte, si se gandesc, unul ca se apropie Sfantul Dumitru, altul ca n-are palton ori ci i s-au rupt

32 Dimitrie C. Ollanescu, Teatrul la romani, Bucuresti, 1984, p- 330.
3% Joan Massoff, Teatrul roménesc, vol. 11, Bucuresti, 1966, p. 680.
3 I.L. Caragiale, Despre teatru..., p. 379.
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ghetele, altul ci n-a platit abonamentul la birt”*. Dimitrie C. Olldnescu remarca si el aceste defecte de
ansamblu, defecte ce se puneau §i mai mult in evidentd atunci cand mari vedete ale teatrului francez sau
italian jucau pe scena romaneasca. Acesti actori veneau insotiti de ansambluri bine pregétite in care si cel
mai mic §i neinsemnat rol fusese pregatit cu atentie. Trupa marelui duce de Saxa-Meiningen, fard a poseda
»stele” ale scenei, avea un ansamblu perfect organizat, impresionant prin stiinta armonizarii ,,celei mai
perfecte in vorbire si In miscare, a fiecarui actor in parte si a tuturor impreuna”. Distanta dintre aceste trupe
si cea care evolua pe scena romaneascd, in care infloreau toate discrepantele, era de netrecut. Miscarea
scenicd lasa mult de dorit, actorii incurcau iesirile si intrarile in scend, astfel de multe ori intrau pe fereastra,
in loc de usa. Decorurile erau rar, aproape niciodata in concordanta cu subiectul piesei, dar cel mai grav lucru
il constituia nepotrivirea dintre artist §i rol, neputinta de a diferentia personajul dupa costumul ce-1 poarta:
,»Nici nu se mai pomeneste de manierele, obiceiurile, traditiile locale; toti, de orice varstd, de orice neam, din
orice vreme, din orice loc, eroii de pe scena noastrd se imbraca, manancad, umbla, se misca, traiesc si mor
dupa acelasi tipar. Parintii sunt mai tineri ca copiii §i copiii mai batrani ca parintii; stapanii sunt imbracati
prost si slugile poarta haine strilucite; oamenii din veacul trecut se poarta si se imbraca ca cei din ziua de azi,
iar anticii poarta manusi, umbrela si galosi” *°.

In afara acestor motivate critici, observatorii obiectivi ai artei interpretative, cei care nu s-au simtit
obligati sd aduca elogii unde nu este cazul, pe motiv ca incurajeaza arta interpretativd romaneasca, cand, de
fapt, numai o critica severa si fondatd o putea face, au remarcat si lenta evolutie a limbii de teatru care-i
punea pe interpreti in imposibilitatea de a memora corect rolurile. Ollanescu vorbeste de limba traductiunii
defectuoase 1n care nu se gasesc cuvintele cele mai simple si sugestive, astfel se utilizeaza ,,insruisat in loc de
invatat, sir in loc de sire, amportat in loc de invins, garson in loc de baiat, si multe de astd natura care au
bunul de a ne duce, fard multa cheltuiala, in Franta, in loc de a ne roméniza mai mult decét suntem astazi si a
ne scoate din babilonul limbistic in care ne aflim cazuti”*’. Daca in alte tari limba de teatru unifica provincii
diferite, fiind aceeasi peste tot, limba romaneasca de teatru diferd de la o zond geografica la alta. Ollanescu
are convingerea ca limba, ,,organul principal” al transmiterii fluidului comunicativ dintre scend si sala, era
cultivatd 1n secolul al XIX-lea de foarte putini artisti. Millo a constituit o exceptie, iar, prin faptul ca a
strabatut tara in lung si in larg, a devenit purtitorul acestei limbi de teatru, actorul intregii tari. Mai existau
desigur si alti actori cultivati care au stiut sa dea sens rostirii scenice si sd nu o trivializeze. in cazul
traducerilor, nsa, multe dintre ele venind pe filiera altor traduceri, isi pierdeau farmecul, dacd nu si
semnificatiile. in 1855, Hamlet, in traducerea lui D. Economu, putea fi auzit astfel: ,,A fi sau a nu fi, iaca
cestia. Este oare mai nobil pentru suflet sa sufere sdgetile impungatoare ale injustei fortune, sau, revoltandu-
se contra acestei multimi de rele, sd se opuna torentului si sa le fineascd? A muri, a dormi, nimic mai mult!
Si prin acest somn a zice: punem un termin torturelor inimii acestei multimi de plagi si dureri... acest punt,
unde tot este consumat, ar trebui sd fie dorit cu ardoare: a muri, a dormi, a visa poate; da, iaca marele
obstacol” ** . Ne mai putem intreba oare de ce actorii roméani nu au atacat monologul lui Hamlet? Singurul
care Indrazneste, fard a obtine succesul meritat, Mihai Pascaly, interpreteaza personajul dupa o traducere
proprie, dar cel care-1 va pune pe Hamlet in adevarata lui lumind, obtinand favorurile publicului, va rdmane
Grigore Manolescu, care studiase rolul timp de zece ani.

Strabatutd de contraste, bantuitd de fantomele imitatiei celei mai facile, scena teatrului romanesc a
secolului al XIX-lea reprezinta pe actor ca victima a timpurilor, divizat intre dorinta de a placea si a amuza,
ratacitor pe drumurile sale in cautarea unei expresii artistice.

35 Ibidem, p. 169.

38 Ibidem, p. 160.

37 Dimitrie C. Ollinescu, op. cit., p. 330.

38 Joan Massoff, Teatrul roménesc, vol. 11, Bucuresti, 1966 p. 665.
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