
O dram atizare „en igm atică“

„ENIGMA OTI LI El"
la Teatrul Naţional

Bîntuie de la o vreme moda dramatizărilor şi 
ecranizărilor, şi nu fără oarecare succes. Se pare 
că reuşita se datoreşte mai mult arhetipului — de 
obicei epic — care este întotdeauna o operă de largă 
circulaţie ; totuşi o parte din lauri se „transferă“ 
fireşte şi asupra autorului „adaptării“ respective.

Deşi elementara bunăcredintă ii cere criticului 
să nu pornească in aprecierea unei opere de la 
prejudecăţi (in ultimele săptămîni pe ecrane a ru
lat chiar o astfel de „adaptare“ mai mult decit 
reuşită — este vorba despre „Beckct“) există totuşi 
un viciu de principiu al genului. Nu se pot în
chipui conţinuturi „călătoare“ ce se pretează la 
forme diferite. O întreprindere de acest fel în
seamnă întotdeauna o sfărîmare a structurii (re
laţia între planul conţinutului şi planul expresiei) 
adică o trădare a autorului respectiv. _Ce_ mai răj 
mine din genul epic al lui Tolstoi (a cărui reuşită 
dramatică în „Puterea întunericului“ este cu totul 
mediocră) în cazul unei versiuni scenice după „Răz
boi şi pace“ ? Pe de altă parte, cum aportul „dra
maturgului“ este minim, ca inventar, din moment 
ce acesta preia o intrigă deja existentă, coeficientul 
de gratuitate al întreprinderii este maxim.

Din alt punct de vedere, logic vorbind, fată de 
an text dramatic propriu-zis, spectacolul se consti
tuie ca un metalimbaj de un tip special, regizoru
lui cerîndu-i-se calităţi exegetice nu substantial 
diferite de acelea ale criticului literar. Or, în ca
zul unei dramatizări, calitatea de metalimbaj .faţă 
de textul de bază. are o versiune scenică ; regizo
rului nu-i rămîne altceva dccît să interpreteze in
terpretarea. Fireşte că impasul logic este depăşit 
atunci cînd talentul şi entuziasmul tinînd, repet, 
esentialmentc, de spiritul critic intră în joc şi cînd 
autorul spectacolului, de preferinţă aceeaşi per
soană cu autorul adaptării, fac corp comun cu o- 
pera prelucrată.

Această — mult prea lungă, poate — reflecţie 
ne-a fost prilejuită de vizionarea spectacolului 
„Enigma Otiliei“ semnat de Iosif Bîta (dramatizare) 
şi Ion Cojar (regie).

Impresia predominantă pe care o lasă textul 
este aceea că aportul „original“ al lui Iosif Bîta a 
fost de domeniul foarfecilor, nu al condeiului. Co
lajul nu este lipsit de unele abilităţi, ca aceea de a 
suprima plecarea lui Felix şi a Otiliei la moşia lui 
Pascalopol, păstrîndu-se o singură „evaziune“ a 
Otiliei (precedată însă de acel ridicol joc dc-a 
baba-oarba), sau „dialogul“ dintre cei doi tineri 
după întoarcerea fetei de la Paris, cînd, logicismu- 
lui pozitiv şi candid al lui Felix, Otília îi replică, 
subtilă şi iraţională, cu acorduri la pian. Textura 
rămîne totuşi incoerentă, părăsind multe piste, după 
simpla lor enunţare : „legănatul“ lui Titi Tulea (epi
sodul are, în roman, autentice valente comice) este 
expediat printr-o sumară explicaţie verbală ce nu 
se retine. La fel pluteşte în vag „idila” Titi- 
Georgeta.

Iosif Bîta şi Ion Cojar par să fi luat ad litteram 
pledoaria călinesciană pentru „schematismul“ clasic. 
Din oglinda poliedră a romanului n-a rămas decit 
anecdotica sentimentală şi eventual, în plan cu 
totul secundar, avaritia lui moş Costache.

Despre acesta din urmă, Pompiliu Constantinescu 
spunea : „Cît de puerilă şi de romantică, de ex
terioară este avaritia lui Hagi-Tudose al lui Dela- 
vrancea, fată de spectacolul sobru, uman, de un 
tragic sinistru din romanul d-lui Călinescu“ (citez 
din programul de sală în care, cu totul inabil, a 
fost reprodus articolul criticului). Or, cu toate 
eforturile lui Ion Finteşteanu, în piesă apare un 
avar ă la Delavrancea.

Nimic din fascinaţia „pasiunii crepusculare“ (P. 
Constantinescu) a lui Pascalopol. Se insistă mai 
ales asupra laturii „paterne“ a acestuia. Geo Barton 
creează un tutore voluntar, uşor pervers, rigid şi 
solemn (conversaţia cu Felix după întoarcerea de 
Ia Paris), care declamă pe un ton patetic replici ca 
acestea : „întotdeauna am spus că eşti o fată ta
lentată“.

Clanul Tulea şi Raţiu (Aglaia — Maria Voluntara ; 
Aurica — Raluca Zamfirescu ; Titi — Gh. Popovici- 
Poenaru : Stănică — Dem. Rădulescu ; Olimpia 
— Cristina Bugeanu) execută un „balet“ ridicol cu 
un puternic iz de bilei şi mahala. La căpătîiul lui 
Costache, lovit de dambla, apar in corpore, in şir 
indian, punîndu-1 pe Titi să-i cînte... Marseillese-a 
la vioară, Aurica plînge cu sughiţuri : „Aşa mă 
apucă cîteodată cînd aud muzică bună“, menajul 
Olimpia-Stănică îşi rezolvă pugilistic, într-un local, 
diferendele de familie, ctc. Din rapacitatea de poli- 
pier monstruos a acestui personaj colectiv (în ro
man) nu rămîne decit o caricatură jalnică şi inutil 
şarjată.

Figură bună face doar generalul Păsărescu (Nico- 
lae Brancomir), în postura sa de „gaga” simpa
tic şi „om de lume“.

Cu totul neconvingător este mai ales cuplul cen
tral Felix-Otilia.

Nimic din mobilările care motivează personajul 
călinescian. Dorinţa de a face carieră se împotmo
leşte în stadiul verbal, enunţată numai. Felix (Tra- 
ian Stănescu) apare ca un puber inabil erotic, pate
tic şi pisălog. Rigiditatea lui, care în roman era 
reacţia unei moralităţi contrariate, apare în piesă 
ca simplu teribilism şi bădărănie adolescentină. 
Cînd tînărul refuză dăruirea Otiliei. el rosteşte 
replica îngenuncheat într-o poză de erou hugolian.

în concepţia lui Călinescu, Otilia era o personi
ficare a acelui „ewige weiblich“ şi un flaubertian 
alter-ego al autorului, un reflex feminin al acestuia. 
In dramatizarea lui Iosif Bîta, „enigma“ se rare
fiază pînă la dispariţie. Feminitatea cuceritoare şi 
indecisă se transformă într-o ştrengărie frivolă. 
Valeria Seciu întrupează o ingenuă zvînturatică 
ce acompaniază la pian certurile familiei Tulea sau 
furtul banilor Iui Costache şi lungeşte „visător“ 
vocalele („Te iubecsc !“) stîrnind deliciile sălii. Din 
cînd în cînd îşi reaminteşte că trebuie să fie „sub
tilă“ şi atunci teoretizează : „sărutul nu trebuie să 
aibă rapacitatea asta alimentară“.« cocoţată pe un 
scaun.

Un cuvînt bun se poate spune totuşi, la sfîrşit, 
despre decorurile Adrianei Leonescu. „Lectura“ 
plastică a textului este mult deasupra celei drama
tice sau regizorale. Casa din strada Antim are 
o pregnanţă, o viaţă proprie şi pe scenă. Sce
nografia a intuit esenţa acelui „fin de siede“ care 
trăieşte în barocul provincial şi decrepit al casei 
„unde nn stă nimeni" şi ştie să comunice această 
Intuiţie prin coloanele asimetrice şi coşcovite, ce 
străpung radicular podeaua, ca nişte arbori mîncaţi 
de scorburile abia ascunse de scoarţă.

Victor IVANOVICI
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ION COJAR
despre „Enigma Otiliei“ şi dramatizări

— Ce a însem nat pen tru  dum neavoastră prim ul contact cu dram ati
zarea făcută de Iosif Bîta după rom anul lui Călinescu ?

— Un foarte bun pretext pentru un spectacol. Nu am considerat însă 
această dram atizare ca definitivă. Am raportat-o  la roman, considerînd 
ca obligatoriu din partea mea — atît pentru  nivelul la care m-am străduit 
să gîndesc spectacolul, cît şi pen tru  respectul datorat lui Călinescu — să 
nu ocolesc dificultăţile unei astfel de confruntări, indiferent de tim pul 
afectat acestei operaţii.

— Care a r  fi m eritul esenţial al acestei dram atizări, şi ce v -a  impus el ?
— Felul în  care au fost ev itate şabloanele abundente în  asemenea 

întreprinderi. în  consecinţă am cău ta t să folosesc cît mai m ult virtuţile 
acestei form e foarte scenice a  Enigmei Otiliei. M i-am  propus ocolirea 
unei atitudini obiectiviste faţă  de roman, atitudine ce ar fi dus la enun
ţarea  evenim entelor p rin  in term ediul cortinei scrise, povestito ru lu i; să 
urm ăresc destinele personajelor im portante ale rom anului nu pr;n 
com ponentele anecdotice, cronologice, ci p rin  păstrarea unei m odalităţi 
de expresie specifice rom anului lu i Călinescu. Considerînd, deci, că acest 
spectacol trebuie să-l reprezinte în  prim ul şi în  ultim ul rînd  pe Călinescu 
am confrun tat îm preună cu F lorin  Nicolau, la  modul cel m ai sever, 
dram atizarea cu rom anul. De aici s-a  născut şi dorin ţa m ea de a da 
spectacolului un  stil clasic, pe alocuri sublin iat p rin tr-o  m odalitate 
realistă, care să corespundă caracterului general al preocupărilor lui 
Călinescu in  acest rom an balzacian.

— Deci ?
— Am încercat să scot în  relief felul în  care Călinescu a preluat 

ideia „Comediei um ane“, d îndu-ne în  rom anul său acea galerie de 
tipuri ale societăţii rom âneşti de la  începutul secolului. Am renun ţa t 
la  orice preocupare pen tru  elem entul aşa zis m odem  tea tra l sau mon
denitate teatrală. Aspectul prim ordial al temei mele a  fost, deci, analiza 
stra tu rilo r intim e ale m ecanism ului omenesc. Am căutat să găsesc 
echivalenţe scenice pen tru  mijloacele folosite în  rom an şi bucuria 
mea, poate cea m ai m are legată de acest spectacol, a fost aceea că 
mulţi confraţi au subliniat felul în care am reuşit să dau spectacolului 
acel parfum  al rom antism ului. S ínt convins, fireşte, că realizarea unor 
scene, roluri, este încă deschisă discuţiilor.

— Ce ne puteţi spune despre „poziţia“ atribu ită  dram atizării, în 
contextul lite ra r-tea tra l ?

— Este greu de a îm păca opinii a tît de diverse cum sín t cele 
exprim ate despre oportunitatea sau inoportunitatea dram atizărilor. Nu 
văd, însă, de ce a r  fi un  sacrilegiu să utilizăm  m aterialul de viaţă 
ex istent în  prozele de prim ă m ină m ai ales în cazul cînd o dram aturgie, 
cum este cea a noastră, este săracă. Mă a lă tu r celor spuse de Matei 
Călinescu chiar în revista dum neavoastră în legătură cu posibilitatea 
m ontării scenice a unora d in tre  „Dialogurile“ lu i P laton. T eatru l „Bu- 
lan d ra“ a dem onstrat cu „Nepotul lui Ram eau“, legalitatea, acoperirea 
artistică a unor astfel de spectacole. Putem  folosi orice m aterial literar, 
în tea tru , care constituie în tr-o  m ăsură îndestulătoare pretextul, motivul 
unui spectacol. A r fi naiv însă, dacă am  crede că toate încercările de 
acest fel sín t sortite succesului.

— D ram atizarea capătă d rep turi de tex t lite rar cu circulaţie şi sta tu t 
identic tu tu ro r celorlalte forme de literatură . Credeţi că este justificat 
acest drept de cetate ?

— Nu, nu şi nu ! O dram atizare nu trebuie să aibă circulaţie. 
Trebuie să răm înă ceea ce este, tex tu l de spectacol pe care lucrează 
regizorul spectacolului respectiv în  colaborare cu cel care efectuează 
prim a form ă a dram atizării. Spun prim a formă, fiindcă în tim pul elabo
rării spectacolului intervin nenum ărate modificări. Se scot scene, replici, 
momente în favoarea altora, considerate mai potrivite, ajungîndu-se ca 
în final dram atizarea să reprezinte colaborarea regizorului cu autorul 
textu lu i iniţial al dram atizării. Aşadar, textul, form a lui finală, nu poate 
reprezenta decit acel spectacol, m odalitatea artistică în care a fost gîndit 
acel spectacol şi num ai el. Folosind acest tex t a lt regizor foloseşte de 
fap t o m uncă de gîndire şi creaţie ce n u -i aparţine. F inalu l „Enigmei 
O tiliei“, m ă refer bineînţeles la spectacolul nostru, s-a  născut cu cîteva 
zile înaintea prem ierei. El, textu l respectiv al acestui final, nu poate re 
prezenta decit m unca noastră, a  celor care au  realizat acest spectacol.

— P en tru  cazul în care autorul dram atizării este şi au torul rom a
nului dram atizat sau atunci cînd acelaşi regizor a r  pune în scenă aceeaşi 
dram atizare a  doua oară, lucrurile răm în la  fel ? Adică poziţia 
dum neavoastră este aceeaşi ?

— Bineînţeles. Rebreanu răm îne pentru rom anul „Ion“ şi nu  pentru 
o eventuală dram atizare după această proză, efectuată to t de el. Eu dacă 
pun în  scenă „Enigma Otiliei“, la  a lt teatru , nu  pot păstra  decit schema 
generală, m odalitatea de a cuprinde în tr-o  form ă teatra lă  un  roman. In 
rest totul a r  fi altceva, deci şi tex tu l dram atizării ar suferi noi modificări. 
A r trebui să renunţ şi la  decorul excelent, a tît de puternic aluziv, al 
A drianei Leonescu.

— Care sín t nem ulţum irile dum neavoastră legate de spectacolul 
cu „Enigma Otiliei“ ?

— Au ex ista t aceste nem ulţum iri, profesionale, estetice, morale. S -au 
ivit mai ales atunci cînd descopeream im posibilitatea de a aduce pe scenă 
m om ente de o m ajoră sem nificaţie în  rom an d ar nerealizabile scenic. 
De-abia în asem enea în treprinderi deosebite sim ţi am ara tiran ie a lim i
telor arte i căreia te -a i ded ica t

Dorin TUDORÁN

ARLECHIN
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DESPRE TEATRU
Un model admirabil de ar- 

monie plastică, de desfăşurări 
a grupurilor scenice, de dozare 
şi orchestrare a replicilor, di 
folosire inteligentă a elemente
lor dublate şi triplate, este „Vlai 
cu Vodă". Nici o maşinărie, nici 
un amuzament. Grunele de bo
ieri şi ţărani simbolizind (ara 
sínt maiestuoase.

*
Ştefan Vodă, prin ideca pi 

care o exprimă, vorbeşte nu 
tare decit oamenii comuni. Bă- 
trîn şi în luptă cu moartea, şl 
totodată disimulat, işi trage cu
vintele din memorie mai sonor 
sau mai „in petto“ mereu ma
iestuos şi hohotitor ca orga 
căci el îşi spune in piesă testa
mentul său. pe marginea gro 
pii. E mîndru, porunceşte fn 
gemete şi reprimă scrîşnirea.

*

Expresionismul în teatru, c? 
şi suprarealismul francez în po 
ezie : o încercare de a evada dir 
realitatea rezultată din peceep- 
ţie, spre a urca spre ceea ce se 
pretinde a fi esenţele.

Suprarealiştii bcrgsonieni s< 
refugiază în presupusul flux vi
tal constituit de vis, profesînd 
deci onirismul şi, in ultimă ana
liză, iraţionalismul. Expresioniş
tii, indiferent de aspectele par
ticulare ale dramaturgiei lor, 
foarte diverse, fugind de natu
ralism şi de rationalism, au am
biţia de a se ridica Ia „idei“, adică 
la categorii. Teatral lor este 
foarte abstract, geografic şi vii- 
torist şi, din această pricină 
cum recunoştea şi Werner Ma- 
horholz (Deutsche Literatur dei 
Gegenwart), eminamente plicti
cos. Din cauza abstracţiei şi a 
tipizării excesive, personajele 
teatrului expresionist nu răsu
flă omeneşte. Un teatru abstract 
chiar cînd are veleitatea de a fi 
ideologic, rămîne un joc rece 
fără priză asupra noastră, şt ca 
atare o producţie gratuită.

Electra reprezintă în tragedia 
greacă tema cea mai shakes
peariană. Eschil în Choeforele 
e mai analitic modern, acope
rind cu ceată londoneză spas
murile conştiinţei,.Sofocie expe
diază subiectul sumar şi brutal 
propunînd fără să-şi dea seama 
şi cu mare claritate un caz dr 
clinică.

Cum un actor retrăieşte pr 
altul în relaţii de timp, anecdo 
tice, esenţa îi scapă sau cel pu 
tin n-o poate prinde decit ju- 
cînd-o ca pe un rol.

*
Este iluzia naturalistă că Ir 

viata de toate zilele noi vorbim 
şters şi banal şi aproape numai 
în frinturi incoerente. De acee/ 
nnii încearcă a spune sublimită
ţile din Ibsen cu tonul cu car« 
ai cere o perie de dinţi. Eroarea 
stă în aceea de a crede că In 
planul diurn noi folosim vreo
dată asemenea colocviu lipsit de 
nervi. Noi ţipăm, declamăm, fa
cem tapaj, nu cunoaştem efectul 
muzical al monotoniei.

Se întîmplă uneori ca actorul 
să uite rolul, sau mai bine zis 
să nu-1 pătrundă, de la început 
pină la sfîrşit. In această îm
prejurare rezultatele sínt deza
greabile. Apare în arta actoru
lui masca total desfigurată a 
tot ce este omenesc, teatralis- 
mul în tot ce are mai regreta
bil.

★
Corneille a avut intenţia de a 

zugrăvi „suflete tari“ într-o e- 
pocă mergîno spre moliciune, 
Intr-asta constînd romantismul 
pieselor sale. Eroii săi sínt victi
me ale ideilor clare şi distincte 
care nu pot face sinteza elemen
telor contradictorii, proprii dia
lecticii vieţii.
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