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Argument

Desi studierea relatiei dintre teatru si film, respectiv a legaturii dintre arta teatrala si cea
cinematograficd, nu a fost niciodatd un punct excentric in preocupdrile istoricilor si ale
teoreticienilor celor doua arte, oferind, mai ales in ultimele doua decenii, o serie de abordari
personale sau colective interesante, spatiul romanesc nu s-a aratat indeajuns de receptiv la o astfel
de punere in discutie a evolutiei teatrului si cinematografiei locale, dincolo de interventii disparate,
in cateva articole sau eseuri. Posibil legitimatd si de distanta crescandad dintre cele doua spatii
incepand din anii ‘80, care devine tot mai evidentd in ultimul deceniu si jumatate, punerea in
balanta a proceselor prin care au trecut si trec teatrul si cinematografia autohtone pare o
intreprindere aflata la periferia intereselor cercetatorilor romani, care, in incercarea de a umple un
vid de cunoastere care pluteste in special peste perioada comunistd prefera concentrarea atentiei
fie pe problemele sceneli, fie pe cele ale ecranului. Cu toate acestea, dincolo de riscurile inerente,
o privire sintetica asupra relatiilor dintre cele doud arte se dovedeste intotdeauna revelatoare in
reflectarea si intelegerea unor momente semnificative din dezvoltarea amandurora, mai ales intr-
un spatiu cum e cel romanesc, marcat de ample perioade in care destinele teatrului si filmului au

fost puse 1n ecuatii similare.

Privind spre literatura de specialitate autohtona, absenta acestui tip de abordare comparatista
este amplificatd si de un dialog din ce in ce mai rar intre cele doud spatii culturale, simptomatic
pentru ruptura contemporanad intre teatrul si filmul roménesc, care poate fi pusd pe seama unei
nevoi tot mai mari de specializare, in care autori, critici, spectatori par sa fi abandonat insasi
posibilitatea de a initia astfel de demersuri. Toate dezbaterile declansate la inceputul secolului
trecut, care invariabil culminau cu cate o ,,asasinare” verbala fie a teatrului, fie a filmului, par sa
fi produs acum, alaturi de o multitudine de alti factori (economici, sociali, institutionali), o singura
victima: interesul de a privi global doud domenii puse, cel putin institutional, sub aceeasi cupola,
cea a artelor spectacolului. Puristii din ambele zone par sa fi castigat. Observand locurile in care
ar putea sa se nasca acest dialog, de la studentii Facultatilor de Teatru si/sau de Film, la cercetatori,
critici sau practicieni, te lovesti deseori de sugerarea sau chiar verbalizarea transantd a unei
atitudini care parea disparutd in urma cu opt-noud decenii: Ce se intampla in teatru ii priveste pe
oamenii de teatru, iar ceea ce se Intdmpla In cinematografie ii priveste pe oamenii de film. Criticii

romani de teatru sau de film mai fac cate un pas dincolo de confortul specializarii doar atunci cand



un artist (regizor, actor, autor dramatic) le face propunerea mai indecenta de a jongla cu cele doua
zone artistice, trecand granita dintre cele doua arte. Nici cercetatorii nu au un apetit crescut pentru
acest tip de abordare, multi rezumandu-se la ,,specializare” chiar in abordarea unor subiecte in care
conexiunile teatru-film s-ar impune de la sine sau ar fi deosebit de ofertante. Astfel, deseori
jurnalele, (auto)biografiile, interviurile, colectiile de texte semnate sau dirijate de regizori, actori,
scenografi, scriitori de teatru sau/si film se dovedesc a fi mult mai aplecate asupra problematizarii
relatiei dintre reprezentatia teatrald si cea cinematografica decat textele critice sau studiile

stiintifice produse pornind de la aceleasi experiente.

Desi acest tip de specializare nu este insd unul cu specific national, slabiciunile domeniilor
in sine fac ca efectele ei sa apara mult mai accentuat decat in alte zone. Cercetarea de fata se Tnscrie
in acest context larg al deschiderii cercetatorilor din intreaga lume spre discutarea relatiei dintre
teatru si cinematografie a crescut in ultima perioada, lucru firesc intr-o epoca in care ne lovim tot
mai des de abordari inter- sau transdisciplinare, de concepte si produse artistice care se supun

principiilor cross-media, transmedialitatii, intermedialitatii etc.
O propunere metodologica

Studierea comparativa a teatrului si filmului romanesc, pornind de la situatia de autor-dublu
a unor importanti regizori romani, se inscrie tocmai in aceastda zona de gandire, care se dovedeste
extrem de necesara in contextul actual. Observatiile cercetatorilor care s-au apropiat din diferite
directii de relatia dintre cele doud arte au dezvaluit, in spatele unui initial raport de rivalitate,
specific inceputurilor secolului XX, un altul de concurenta stimulatoare, transformata ulterior Intr-
un dialog sustinut ale carui teme se vor revendica din natura actului reprezentatiei. De regula,
abordarile pornesc de la mecanismele de productie de spectacol (teatral sau cinematografic) sau
relatiile institutionale, economice, tehnice, sociale, tematice, stilistice sau estetice, si ajung pana la

cele ideologice care marcheaza raportul teatru-film din zilele noastre.

Pentru o imagine clard a rolului jucat de glisarea regizorului de teatru in cinematografia
romaneascd, s-a impus, in primul rand, o reconstituire de ordin istoric. Daca, In ceea ce priveste
experienta in film, caracterul finit al produsului cinematografic vine in ajutorul cercetatorului, nu
acelasi lucru se poate spune insd despre spectacolul de teatru. Lipsa Inregistrarilor spectacolelor

din repertoriul teatrelor din tard care ar fi interesat cercetarea de fatd a fost o piedica serioasd, pe



care am incercat sa o depasim prin documentele pastrate in arhive, insemnarile cronicarilor si
aprecierile criticilor de specialitate, alaturi de cele cateva monografii, care au devenit principale

instrument de urmarire si conturare a creatiei scenice a regizorilor alesi.

Reconstituirea a vizat atit redarea cat mai nuantatd a contextului istoric in care s-au
manifestat aceste intrepatrunderi intre teatrul si filmul romanesc, cat si felul in care cei peste 20 de
regizori romani vizati de cercetarea de fatd au gandit contactele dintre cele doud arte. Astfel, prin
reflectiile asupra spectacolelor si filmelor realizate de acestia s-a Tncercat revelarea raporturile
intime dintre acestea, care depasesc limitele specificului fiecdrui tip de produs artistic in parte.
Perspectiva analitica a ajutat-o pe cea istorica sa intre in profunzimea unor destine artistice speciale
in lumea teatrului si a filmului, cele ale regizorilor care si-au asumat, in diferite forme, aceasta

,,dubla existentda”, cum o numea Lucian Pintilie intr-un articol dedicat lui Alexandru Tatos.

Incercand sa acoperim ca duratd aproape intreaga istorie a filmului romanesc de fictiune,
insasi cronologia acestor experiente devine un element esential, deoarece descrie perfect
raporturile dintre cea de-a saptea arta si teatru timp de mai bine de un secol. Pentru a contura cel
mai bine acest tablou evolutiv, s-a impus segmentarea fireasca in patru perioade mari, dintre care
doar primele trei fac obiectul cercetarii noastre, cea de-a patra fiind doar schitata, insa meritand un

studiu ulterior aprofundat:

1. cea a precursorilor, suprapusa experientelor de dinaintea Primului Razboi Mondial, cand
o serie de actori si directori de companii teatrale aleg sa se implice, din motive variate, in

proiecte cinematografice;

2. cea a primilor regizori de teatru chemati sa contribuie la construirea si legitimarea

industriei de film romanesti (1920-1945);

3. chemarea sau evadarea in cinematografie sau teatru a unor regizori in perioada comunista,

cu cele trei jaloane importante dictate de contorsiunile regimului in anii 50, 60 si 70;
4. trecerile sporadice dinspre teatru spre cinema de dupa caderea regimului comunist.
Fiecare dintre aceste investigatii se va concentra pe o serie de interogatii comune, cum ar fi:

a. In ce masura contextul cultural, economic sau politic a stimulat implicarea oamenilor de

teatru in film si invers?;



b. care au fost argumentele obiective sau subiective care au functionat pentru trecerea

acestora dincolo de limitele artei in care s-au format sau au debutat?;

C. cum a fost gestionatd ,,dubla existentd” si in ce masurd a fost un factor de presiune sau

stimulare 1n creatia artistica?;

d. in ce masura principiile creatiei scenice se reflectd in cea cinematografica sau invers, la

nivel tematic sau estetic?;

e. care sunt elementele care contureaza cel mai bine portretul fiecaruia dintre regizorii de

teatru si film studiati.

Tabloul ,teatralitatii filmului romanesc”, cum numea Bujor T. Rapeanu vasta zona de
influenta dintre cele doud arte din spatiul autohton, nu e insa unul care nu poate folosi detalieri

ulterioare, pentru acele situatii care, din motive obiective, nu au fost atinse aici.
Delimitari contextuale

Chiar daca centrul de greutate al cercetdrii se afla in spatiul romanesc, privit intr-0
perspectiva istorica ampla, care traverseaza aproape intreaga istorie a cinematografiei romanesti,
una dintre mizele importante a devenit incadrarea personalitatilor sau discursurilor despre teatru si

film in contextul mult mai larg al formelor de gandire artistica manifeste n perioade diferite.

De aceea, prima parte a tezei cuprinde o cartografiere a zonelor de influentd dintre teatru si
cinematograf, care are ca punct de plecare chiar primii ani de existenta a celei de a saptea arte,
urmati de un parcurs convulsiv, transformat treptat intr-o zona de dezbatere care s-a dovedit
fecunda in special in cazul teoreticienilor sau creatorilor care abordeaza cu interes si disponibilitate
problemele reprezentarii teatrale sau cinematografice, care lucreazd in rasparul respingerii
vehemente si categorice a intersectiilor. Oricat de blasfematoare ar parea afirmatia ca, de-a lungul
istoriei cinematografiei, intalnirea cu teatrul a avut intotdeauna un efect pozitiv, fie prin insusirea
unor elemente deja perfectionate in arta scenica, fie prin raportarea demolatoare la adresa
contamindrii filmului cu elemente teatrale, ea poate fi oricand sustinutd de argumente desprinse
dintr-o privire panoramica a celei de a saptea arte. De cealalta parte, nici teatrul nu a putut ignora
aparitia imaginii inregistrate si proiectate, construindu-si in timp propriile mecanisme de rezistenta

si existentd in contextul unui secol al imaginii in miscare.



Dacai e sa ne intoarcem la inceputurile filmului de fictiune, la inscenarile umoristic-naive ale
fratilor Lumicre sau la scurtmetrajele fanteziste ale lui Georges Méli¢s, putem admite ca aceasta
contaminare va deschide cea mai importantd zond a cinematografiei asa cum o cunoastem pana
acum: reprezentarea vizuala a povestilor, cu ajutorul unor actori, pentru consumul unui public larg.
insé§i aceasta formd de contagiune, careia i se vor adauga, bineinteles, experientele americanilor,
ale generatiei expresionistilor germani sau mult-criticata formula a Filmului de Arta Francez, va
justifica explozia de preocupdri teoretice si practice centrate pe definirea specificului
cinematografic, care-si va pune amprenta pe intreaga modernitate artistica. Miscari aseméanatoare
se vor derula aproape ciclic, la intervale si in spatii diferite. Fugind de teatralitate si teatralism, ca
stigmate ale perioadelor pe care le doreau depasite, se vor construi generatii intregi de cineasti, de
la avangardistii italieni, francezi sau sovietici, pand la miscdri cinematografice extrem

contemporane.

In acelasi timp, exemple de contagiune care nu tin de insotirea filmului cu teatrul pe aceasta
cale negativa, ci de asumarea unor directii si principii comune, sunt frecvente in scurta istorie a
celei de a saptea arte. Spre exemplu, dupa ce cinematograful va prelua in spatiile sale publicul mai
putin educat si subiectele lejere, teatrul american va face tranzitia spre formula Little Theatre, care
acordd atentie dramelor individuale, ilustrate in spectacole eliberate de melodramatic si
spectaculos. In paralel, filmul american se va lansa in miscarea similar, denumita de critici Little
Cinema (cu primele ecranizari ale pieselor lui Elmer Rice, Eugene O’Neill, Lillian Hellman sau,
mai tarziu, William Saroyan). De altfel, Hollywoodul nu va ignora niciodata teatrul, ncercand sa
acumuleze experiente colective sau individuale din aceastd zond pentru a se pastra conectat la
statutul de arta inaltd al teatrului, istoricii americani indicand aceasta forma de raportare chiar si
in cazul generatiei Noului Hollywood. Nu e de mirare ca in biografiile artistice ale unor regizori
americani care au schimbat istoria cinemaului se regdsesc, nu de putine ori, si Incercari sau chiar
cariere teatrale: dorinta de a deveni dramaturg a lui D.W. Griffith, experimentele scenice ale lui
Orson Welles, usturatoarea experientd de la Group Theatre a lui Elia Kazan, promotorul metodei
Stanislavski peste ocean, migrarea spre teatrul muzical a lui Mel Brooks, colaborarile ca autor,
regizor sau actor ale lui Woody Allen cu mai multe companii din Statele Unite, succesul pe scend
si pe ecran al lui Mike Nichols, activitatea manageriala si actoriceasca a lui Kevin Spacey de la

Old Vic, iar exemplele ar putea continua.



Acelasi mecanism al transferului de personalitate se inregistreaza si in spatiul european, cu
aclamatele productii de film ale celebrului regizor german Max Reinhardt si influenta lui asupra
miscarii expresioniste germane, implicarea in cinematografie a lui André Antoine, initiatorul
Théatre Libre, atractia fata de film a unor importanti creatori si teoreticieni ai scenei, ca Vsevolod
Meyerhold, Antonin Artaud, Anton Giulio Bragaglia, Bertolt Brecht sau, in spatiul transilvan, a

figurii legendare a lui Jend Janovics.

Dincolo de simpla strategie a inregistrarii spectacolelor unor companii de succes si a
proiectarii lor pentru un public mai larg, folosita de la inventarea cinematografului pana astazi,
zone cinematografice diverse au inceput sa 1si dovedeasca legaturi mult mai intime cu traditiile
teatrale ale spatiilor in care s-au dezvoltat. Cele mai spectaculoase si concludente exemple par sa
le ofere filmele create In culturi cu traditii scenice cu forme specifice, precum cele asiatice,
africane, sau, din spatiul european, cele mediteraneene: fenomenul benshi in cinematograful
japonez sau similitudinile dintre commedia all’italiana si commedia dell’arte. Zona de
,contagiune” se completeaza in filmul de dupa cel de-al Doilea Razboi Mondial cu alte miscari
artistice care functioneaza in paralel cu modelele lor teatrale: Tinerii maniosi in Marea Britanie,

asumare brechtianisului de membrii Noului Val Francez sau Noului Cinema German etc.

Astfel, daca interbelicului i1 corespunde o virulenta a luarilor de pozitii in trasarea limitelor
dintre scena si ecran, perioada postbelica, nu intdmplator si perioada de glorie a regizorului-autor,
este marcata mai degraba de un schimb constant intre cele doua arte, o punere in relatie in care
transferurile teatru-film si film-teatru devin, de cele mai multe ori, discursuri implicite despre

artele spectacolului.

Privind din sala de teatru spre film, cu siguranta cea mai veche, frecventa si vizibila forma
de contact este includerea de proiectii sau de material audiovizual inregistrat in creatiile scenice,
ale cdrei urme le putem trasa incd de la folosirea lanternei magice in spectacolele de tip
Phantasmagoria, populare in toata lumea in secolele XVIII-XIX, sau la folosirea ruldrii continue
de proiectii, care 1-a uimit pe Antoine in timpul unei reprezentatii a Saxe-Meiningen. Inci din
aceste momente se contureazda doua dintre rolurile pe care materialele filmate le vor juca in
constructia spectacolelor de teatru: adaugarea unor elemente fantastice si imprimarea unei
dimensiuni mai realiste spatiului scenic. Printre personalitatile sau grupdrile care se deschid spre

folosirea materialului filmat in spectacolele se evidentiaza Erwin Piscator, ,,parintele” Teatrului



Politic, sau, mai tarziu, scenograful Jan Svoboda, sau optiunile estetice ale unor companii sau

regizori contemporani.

Daci pana la cel de-al Doilea Razboi Mondial teatrul si filmul se confrunta pe terenul unui
public asupra caruia cel din urma Incd se mai folosea de atractia noutatii, lucrurile se schimba
fundamental odatd cu maturizarea ,,Generatiei filmului”, dupd cum o denumeste Stanley
Kauffman, formata din indivizi ,,ndscuti incepand cu 1935 sau dupa o generatie care a tratat filmul
doar asociindu-1 cu escapismul”. Atat teatrul, cat si cinematografia isi vor dezvolta directii
construite in perpetua (re)definire a specificului, precum si zone de intermedialitate, in care cele
doui devin elemente ale unui dialog, in acelasi spatiu al spectacolului. In aceastd perspectiva,
devine extrem de important conceptul de teatru cinematic, asociat intregii redefiniri a notiunilor
de text si de autor, pe care il regasim la Robert Wilson sau Richard Foreman. In aceeasi zona, se
regdsesc si formule precum ,,teatru multimedia” sau concepte ca ,,intermedialitatea teatrului”, care

au fost destul de mult dezbatute mai ales odata cu integrarea noilor media.
Evolutia dublelor experiente in teatru si film in spatiul romanesc

Urmatoarele capitole se ocupd exclusiv de relatiile dintre teatrul si filmul romanesc,
concentrandu-se pe dublele experiente ale unor regizori cu experiente cardinale in ambele sfere,
cronologia oferind si etapizarea foarte exacta: 1911-1916 - primele contacte ale oamenilor de teatru
cu creatia cinematograficd; 1920-1945 - perioada primilor regizori de teatru care vor deveni si
regizori de film; 1948-1989 - carierele in teatru si film ale unor regizori reprezentativi pentru

diferite modalitati de raportare la realitatile regimului comunist.

Revenind la inceputuri, se poate observa cd, odatd depasita reticenta fatd de inventia
cinematografului, implicarea oamenilor din teatre, mai ales a vedetelor de pe cele mai importante
scene bucurestene, devine acel pas decisiv pe care se va construi si sprijini timp de un secol
cinematografia romaneasca. Cantitativ, numarul peliculelor lansate pana la Primul Rdzboi Mondial
nu pare semnificativ, insd, raportat la mijloacele de productie inferioare marilor industrii

cinematografice, minimalizarea ar fi injusta.

Nascut din entuziasmul societarilor de la Teatrul National din capitald, din interesele

eqe ey

care nu-si va exorciza ,,demonii” pasoptismului decat dupd 1918, filmul roménesc face in aceasta



perioadd un salt necesar: cel spre acceptare, spre transformarea din atractia dintre doud curse de

cai intr-un mijloc de exprimare artistica, sociala si politica ce nu mai poate fi ignorat.

Poate cd nu au fost gasite intotdeauna cele mai bune mijloace, cei mai importanti realizatori
de filme de fictiune din perioada 1911 - 1918 fiind motivati mai ales de curiozitatea fatd de un
rival care acapara un public semnificativ sau de castigurile financiare pe care apoi le-ar fi putut
investi n productiile spectacolelor. Nu e lipsit de importantd faptul ca, de pe scenele teatrelor
nationale actorii au coborat mai greu spre film, si au facut-o numai cand temele slujeau acel
militantism patriotic cu care se innobilasera prin contaminare, in timp ce actorii independenti sau
companiile private au vazut in cinematograf un mijloc de a acoperi un public tot mai numeros,

direct proportional cu castigurile financiare virtuale.

Indiferent care au fost motivele pentru care artistii romani s-au aventurat in fata aparatului
de inregistrare, nu trebuie ignorat aportul lor in dezvoltarea cinematografiei autohtone ca arta.
Primele incercari de regie venite mai mult din partea actorilor-vedetd decat a regizorilor
profesionisti - despre care ne-au ramas doar marturii, peliculele fiind in cea mai mare parte pierdute
- nu se ridica la nivelul unui Feuillade, Griffith sau Porter, Insd indreapta creatia cinematografica
romaneasca pe calea unei cat mai bune ilustrari a realitatii pe panza, realismul ramanand una dintre
cheile de bolta ale filmului autohton pand in prezent. Asa cum prevestea V. Scanteie in 1911,
perioada de dinaintea razboiului e cea in care cinematografului, precum unei Cenusarese, i e vor
deschide portile teatrelor, ajungand dintr-un ,,cabotin, un artist perfectionat si cautat”. Cu toate
acestea, de cele mai multe ori, acesta va fi privit fie ca un auxiliar, fie ca un instrument de care
teatrul se va putea folosi si In viitor si cu ajutorul caruia artistii locali g1 arta lor vor putea sd devina
cunoscuti 1n intreaga lume sau vor putea patrunde in casele spectatorilor lor. Tensiunea dintre
teatru si cinematograf isi gaseste in aceasta perioada primele raspunsuri. Actori, regizori, cronicari
sunt consultati in ceea ce priveste nou-nascuta rivalitate, reflectiile lor oprindu-se de cele mai multe
ori asupra manierei in care aparitia cinematografului va stimula teatrul: 1. prin formarea unui
public nou, care pand atunci nu ajunsese la teatru, dar care, acum, foloseste filmul ca o antecamera
spre sala teatrului; 2. prin scoaterea directorilor de teatre ,,dintr-o somnolentd pagubitoare
institutiei, si din punct de vedere material, dar mai ales moral”; 3. prin perfectionarea jocului
actoricesc; 4. prin provocarea autorilor dramatici de a da o atentie mai mare actiunilor si de a

renunta la ,,lungimile lancede”, astfel incat ele sa reziste simplificarilor aduse printr-o eventuald



ecranizare. De cealalta parte, teatrul furnizeaza filmului nu numai actori si regizori, ci chiar resurse

materiale (spatii, decoruri, costume) si subiecte care pot fi adaptate pentru ecran.

Nu sunt de neglijat nici consonantele repertoriale si stilistice dintre creatia scenica si cea
cinematograficd pe care le creeaza cei cativa oameni de teatru pe care se bazeaza cinematografia
romaneasca in aceasta perioada. In timp ce teatrele nationale se vor intoarce spre trecutul Romaniei
(prin proiectele trio-ului Aristide Demetriade, Grigore Brezeanu si Petre Liciu, la Bucuresti, sau
al lui Emil Gérleanu, la Craiova), companiile independente vor recurge la adaptarea
cinematograficd a unor spectacole sau texte senzationaliste, incarcate de melodramatism si cu
elemente de seductie facild a publicului (proiectele cuplului Marioara Voiculescu — Constantin

Radovici).

Pana la razboi, inflatia cinematografica va produce si in Romania definirea unui public mult
mai selectiv, (re)intoarcerea unei parti a acestuia spre silile teatrelor, precum si certitudinea ca
aparitia ecranului nu va duce la disparitia scenei. Preocuparile actorilor-cineasti nu sunt insa nici
un moment rupte de Intreaga miscare de teatralizare din primele decenii ale secolului trecut. Ei
poartd pe ecran expresia momentului traversat in acea perioada de teatrul romanesc si, alaturi de
criticii vremii, ridicd probleme legate de specificul scenei si cel al panzei, de jocul actoricesc,
dramaturgie sau arta regizorala. Primul Razboi Mondial vine insd sd opreasca o intdlnire care
Tncepuse sub auspicii favorabile. Cu problemele cu care se confrunta trupele de teatru in timpul
refugiului in lasi (1916-1918) si blocarea Bucurestiului, principalul centru de productie

cinematograficd, filmul si teatrul romanesc trebuie sd se despartd pana dupa razboi.

Prima interogatie pe care o lansam viza disponibilitatea sau interventia activd a unor
elemente ce tin de contextul cultural, economic sau politic care sa fi directionat oamenii de teatru
spre cinema si invers. Asa cum am aratat deja, contextul a fost de fiecare data unul hotdrator in
aceasta optiune spre ,,dubla existentd”, punctele de presiune variind de la o perioada la alta. Daca
in perioada de dinaintea Primului Razboi Mondial filmul devine nu numai un concurent, ci si o
posibila sursa serioasa de venit pentru cei cativa actori sau proprietari de teatre care se vor aventura
in productia de film (Marioara Voiculescu, Constantin Radovici, Grigore Brezeanu, Aristide
Demetriade, Lucia Sturdza, Tony Bulandra, Leon Popescu etc.), nu putem ignora nici

disponibilitatea unora dintre ei de se lansa in scurte cariere cinematografice fie stimulati de modele



din spatiul Occidental (francez, german, nordic), fie in sincronizare cu modelul de educatie

patriotica pe care si-1 asumasera in special teatrele nationale Tn aceeasi perioada.

Un corpus de influente care functioneaza diferit, in functie si de conditii strict economice:
poate fi citit ca simptomatic faptul ca, atat in aceasta perioada, cat si in cea interbelica, companiile
sau producatorii independenti vor viza cu predilectie castigurile financiare sau de imagine pe care
le puteau asigura productiile cinematografice, ca urmare a numarului tot mai mare de séli si de
spectatori din toatd tara, in timp ce societarii sau angajatii teatrelor de stat au fost de reguld mai
rezervati in implicarea 1n astfel de proiecte si, de obicei, s-au deschis spre lumea filmului daca
proiectele propuse aveau un potential artistic sau educativ ridicat. Frica sau dispretul fata de acest
nou-venit care era filmul devin astfel surmontabile nu numai prin curiozitate sau deschidere
intelectuald, ci si din simple motive pecuniare. La fel, tot ca simptom specific poate fi Inregistrat
si faptul cd, in aceastd perioada - bineinteles si din cauza lipsei unei industrii sau unor mari
producatori/angajatori in industria filmului - tranzitia se va face intotdeauna dinspre scena, spre
platoul de filmare. O situatie speciala este creatd prin aportul lui Ion Cantacuzino si sub influenta
credrii primului studio de film sustinut de stat in Bucuresti, care Incearca primele recrutari directe

de oameni de teatru In cinematografie si creionarea unei politici proprii in acest sens.

Experientele in teatru si film devin mult mai nuantate in perioada interbelica, odatd cu
implicarea unor personalitati marcante din lumea teatrului (regizori, dramaturgi, critici) in proiecte
cinematografice, unii dintre ei aratdnd o deschidere deosebitd spre cea de-a saptea artd si
intelegand-o ca fenomen substantial in dezvoltarea teatrului roménesc: Ion Sahighian, Ion Sava,

Victor Ion Popa, Constantin Ténase, Camil Petrescu.

Desi periferice ca impact asupra istoriei filmului romanesc, unele dintre experientele
cinematografice ale regizorilor de teatru devin reprezentative pentru atitudini si interogatii ulterior
specifice fiecarei perioade care va urma. De cealaltd parte, un regizor de teatru de anvergura lui
Ion Sahighian va demonstra cd, In ciuda obositoarei improvizatii care marcheaza perioada
interbelica, granita dintre cele doud arte nu e una de netrecut, iar, cu asumarea unor dificultati
inerente, experienta intr-un nou mediu artistic poate deveni o forma de expresie complementara.
In plus, atat in teatrul cit si in cinematografia autohtond, perioada dintre cele doud rizboaie
mondiale e un spatiu vital pentru definirea artei regizorale. Dezbaterile referitoare la teatralizarea

teatrului, la fel ca cele despre reteatralizare care Ti vor urma, vor avea ca punct de interes major



munca regizorului. In acelasi timp, in ciuda subrezimii institutiilor de stat sau intreprinderilor
cinematografice private din epoca, cele doud decenii panoramate in acest capitol vor aduce in
primul plan al discutiei despre film aceeasi figura, care si-a gasit nu de putine ori modelul salvator
in profesionistii din lumea teatrului. Insisi independenta regizorului in raport cu ceilalti membri ai
acestor arte, a caror creatie colectiva a pus intotdeauna probleme celor care s-au aplecat spre a le

studia, devine in perioada interbelicd unul dintre principalele castiguri.

Tn fapt, tonul acestor intalniri efervescente fusese dat de la tnceputul anilor 20 Tn intreaga
lume, iar noua perspectiva asupra cinematografului ca artd va atrage curiozitatea creatorilor din
cele mai diverse domenii: teatru, picturd, fotografie, literaturd etc. Dintre toate insa, dialogul
teatru-film, cu toate naivitatile sau excesele lui, va rdmane probabil cel mai important pentru
cautarea esentelor definitorii ale fiecarei arte in parte. Dincolo de simpla curiozitate, interventiile
in cinematografie ale celor amintiti mai sus, carora li se adauga sutele de persoane cuprinse sau
atinse de aceasta dezbatere, devin o investigare experimentald a acestor elemente specifice. Cu
atentia fixata pe reflexele unui public in continud schimbare, creatorii de spectacol (teatral sau
cinematografic) vor fi obligati sa se repozitioneze si sd ofere o serie de raspunsuri clare si curajoase

referitoare la Tnsasi modalitatea artistica pentru care opteaza.

»De fapt, teatrul si cinematograful (...) sunt arta intdmpldrii trdite dinaintea simturilor
spectatorilor”, va concluziona Camil Petrescu in Quidditatea artei (reprezentatiei) parca Incercand
sa gaseascd un capat al dezbaterilor infierbantate din jurul teatrului si filmului roméanesc care au

punctat Intreaga perioada a interbelicului romanesc.

Privind retrospectiv, putem spune cu certitudine ca, dacd perioada interbelica a fost cea mai
substantiald in dezvoltarea unor discutii consistente si definitorii in ceea ce priveste relatia dintre
teatru si film, concretizate intr-o lista scurtd de proiecte, regimul comunist aduce in perioada 1948-
1989 o deschidere mult mai mare in ceea ce priveste apropierea dintre cele doua arte. Bineinteles,
initial folositd ca metoda de atragere a unor scenaristi si regizori profesionisti in firava industrie
cinematografica a carei constructie incepe in anii ‘50, apoi procedura este utilizata ca forma de
recrutare a unor nume de succes din regia de teatru in cinematografie, pentru a ridica nivelul artistic
al industriei autohtone, sufocatd de multe ori de presiunile planurilor cincinale, de impunerile

ideologice si lupta constanta cu institutiile si persoanele angrenate In respectarea acestora.



Chiar daca la inceputul anilor 50 pe lista celor ,,recrutati” se afla si nume precum Marietta
Sadova sau Sicd Alexandrescu, totusi numele care va marca aceastd forma de contaminare
,»innobilatoare” dintre teatru si film este cu siguranta cel al lui Liviu Ciulei, care certifica astfel nu
numai viabilitatea trecerii din lumea teatrului in cinematografie, ci chiar si obtinerea unor rezultate
spectaculoase. Exemplul lui Ciulei va fi urmat in perioada imediat urmatoare de Lucian Pintilie,
iar, Tn deceniile 70-80 multi dintre regizorii de teatru care se vor opri asupra productiei de film se
vor raporta, cumulativ, la experientele celor doi regizori. Motivatiile alegerii unei cariere in film
variaza de la consolidarea propriei pozitii in institutiile culturale romanesti, cum a fost chiar cazul
lui Liviu Ciulei si acea nevoie de ,,a tine usa deschisa” despre care vorbea, in conditiile interzicerii
dreptului la semnatura regizorala in anii 50, pana la stabilitatea financiara pe care o puteau oferi
existenta unui proiect de film, ca in cazul declarat al lui Alexandru Tatos. Bineinteles, aceasta
concluzie nu doreste sd rastoarne motivatiile strict artistice care au dus la trecerile frecvente ale
regizorilor de teatru in lumea filmului roméanesc (numelor amintite mai sus adaugandu-li-se si
Alexa Visarion sau Tudor Marascu, iar din aceeasi generatie, dar cu debuturi dupa 1990, Tompa
Gabor, Silviu Purcirete sau Horatiu Maliele). In ciuda dezamagirilor pe care le vor simti unii
dintre ei, fiecare se va apropia de creatia cinematografica cu o intelegere deplina a filmului ca
experientd artistica si va genera importante discutii si reflectii asupra aproprierilor si distantelor
dintre cele doua arte, fie prin pozitiile teoretice asumate, fie prin comentariile si dezbaterile pe care

le genereaza spectacolele sau filmele acestora.

Dacd in discursurile din anii 50 si inceputul anilor ‘60 inca se mai simte influenta ideii de
specific, care culmineaza cu miscarile de reteatralizare a teatrului si deteatralizare a filmului, odata
cu intrarea in activitate a ,,generatiei filmului”, cum o numea Kauffman, nevoia de auto-definire
prin contrast este inlocuitd cu cea de gandire in raport si in co-existenta cu traditia fiecarei arte in
parte. Chiar si In cazurile rare In care ii neagd potentialul artistic, creatorul de teatru nu mai poate
face abstractie de existenta filmului, in timp ce, pe masura ce autorul de film renunta la semnul de
egalitate dintre cinematograf si surprinderea si reproducerea cit mai fidela a realitatii si incearca
sa intre Tn marea familie a culturii universale, acesta isi exorcizeaza teama de literatura si teatru.
Astfel, perioada de dupd 1950, devine un spatiu al dialogului axat pe continut si modalitatile Tn
care acesta ajunge la spectator, o trecere clard de la cunoastere ,,uneltelor” si functionalitatilor
specifice, la punerea in valoare a modalitétilor, in scopurile pentru care ele pot fi folosite. Evident,

insd, fiecare dintre regizorii are circuld artistic intre teatru si film vor depune marturie despre



propria trecere prin aceste etape, de la invdtarea unor noi limbaje, cu modalitdti de realizare si
coduri diferite, la felul in care se raporteaza personal la traditia artistica si culturala sau esteticile
perioadei, pana la - n cazurile cele mai fericite - constientizarea atingerii unor forme de expresie

proprii 1n teatru si cinema.

La fel ca in spatiul european sau american, si cel romanesc este marcat in special de trecerea
regizorilor de la teatru la film si doar in cazuri izolate miscarea se face in sens invers. Si aici,
motivele mutatiei de la film la teatru pot fi inscrise pe doud directii complementare: o atractie
pentru scend si provocarea de a Incerca si o cariera si in teatru (Mircea Daneliuc), la care se adauga
o pauza provocata de problemele cu cenzurarea unor productii sau cu locul forma de intrare in
cinematografie (Dan Pita, Nicolae Caranfil) sau capitalizarea semndturii regizorale cunoscute

(Daneliuc, Pita, Geo Saizescu).

Totusi, ceea ce diferentiazd zona romaneasca de cea vesticd, cel putin pana in 1990, este
raportul regizorului, indiferent daca de teatru sau de film, cu o industrie de productie culturala
etatizata si controlata politic de organisme de cenzura. Daca, in afara blocului socialist, regula
jocului e continuta in mecanismele de functionare ale marilor teatre sau studiouri de film si de
calarea lor pe studii riguroase de public, sau in capacitatea de a te opune acestui sistem cu reguli
foarte clare, recurgand la retetele teatrului sau filmului independent, in Romania, ca in multe din
tarile din jur, artistul perioadei nu poate exista fard girul financiar si institutional al statului. lar
acesta este acordat intr-un sistem politizat si, deseori, corupt sau coruptibil in favoarea sau in
defavoarea produsului artistic. Traversand propriile perioade de dezghet si de repliere pe pozitii
de forta, in functie de contextul politic extern sau chiar de interesele de moment ale celor aflati la
conducerea tarii, cenzura a functionat in aceasta perioada ca un important factor de presiune pentru
sfera artisticd. Privind retrospectiv, s-ar putea afirma ca, din cauza concentrdrii productiei
cinematografice in capitala (exceptand activitatea cine-cluburilor sau grupurilor de amatori),
efectele cenzurii au fost mai devastatoare in lumea filmului, unde interzicerea unui film inainte de
premiera insemna distrugerea intregului proiect, in timp ce multiplicarea piramidald a factorilor de
de compromis, desigur). Totusi, cele cateva marturii si anchete citate n acest capitol releva, mai
ales in perioada anilor 70-80, un reflex de frica al cenzorului fata de superiorul ierarhic, dublat de

interesele variate ca spectacolul sa existe sau nu.



Dincolo insd de aceastd dimensiune institutionala, in perioada 1948-1989 se concentreaza
cel mai important segment - nu numai numeric - de realizatori de teatru si de film din istoria celor
doua arte. Cu toate acestea, sub presiunea propriei semnaturi, a raportarii auctoriale la spectacole
sau filme, a gestionarii unor probleme institutionale, a climatului controlat politic, capacitatea de
a avea cariere cu adevarat paralele in teatru si film a acestor regizori a devenit problematica. Asa
cum am vazut, cariera de regizor de film a lui Liviu Ciulei este oprita de amploarea proiectelor pe
care le are in teatru (directoratul de la Bulandra, succesul propriilor spectacole si atentia
internationald pe care o primeste); Lucian Pintilie reuseste sa faca si teatru si film in paralel pana
la exilul fortat de dupa interzicerea Revizorului, alegdnd apoi teatrul, pana in 1989 (cu pauza pentru
De ce trag clopotele, Mitica?), si revenind la film in intreaga perioada de dupa 1990; Alexandru
Tatos va fi captivat de proiectele in cinematografie dupi cele citeva succese in teatru. In celelalte
exemple, cel putin numeric lucrurile devin mai usor de negociat, ca in cazul lui Alexa Visarion sau
Tudor Marascu, in situatiile carora criticii inregistreaza un dezechilibru de calitate intre creatia de

teatru si cea de film.

In ceea ce priveste estetica teatrald si cinematografica, perioada descrisa in acest capitol, mai
ales dupa 1965, este cea care face trecerea, in film, de la teatralismul naiv la forme asumate de
teatralitate, printr-o serie de conventii specifice scenei sau prin specularea caracterului teatral al
unor aspecte din realitate. In acelasi timp, criticii de teatru semnaleazi o serie de elemente audio-
vizuale continute de montarile unora dintre regizorii perioadei (nu numai ale celor amintiti in acest
capitol), care certificd includerea lor in acea zond a teatrului post-cinematografic despre care

discutam in primul capitol al tezei.

Astfel, multi dintre regizorii care se succed in perioada 1960-1990 descriu o serie de solutii
complexe pentru dubla existentd si pentru comunicarea artisticd in §i intre teatru si film, in spatiul
romanesc. Ca sd il parafrazam tot pe Lucian Pintilie, putem vorbi de cateva generatii pentru care,

daca iti place si teatrul, si filmul, poti face ,,amor in trei”.

Dificultati si posibile deschideri

k] k]

Cercetarea atenta a relatiilor dintre teatrul si filmul romanesc in perioada 1911-1989, cu reale

un tablou sinoptic cu puternice zone de legaturd si importante mize de dezbatere, sub care insa



circuld, ca intr-un circuit mult mai vast si aproape imposibil de cuprins in cuvinte, nenumarate
detalii ale micii istorii. Poate parea surprinzatoare aceasta concluzie ca prima in sirul atator altora
care rezultd din urmarirea paraleld a peisajului teatral si cinematografic timp de aproape un secol,
insa ea este justificatd de maxima urgenta resimtita dupa consultarea unei vaste bibliografii de
camp. Concentrati, asa cum aminteam chiar de la inceputul acestei teze, pe datele cuprinse in
documente, cercetatorii din aceste domenii risca sa piarda din vedere istoria ,,secunda”, de la
relatiile interumane care au devenit deseori definitorii pentru ,,marea istorie”, la banale coincidente
sau accidente prea neinteresante pentru a fi retinute scriptic. Cele cateva jurnale, romane
autobiografice, carti de interviuri aparute dupa Revolutie au primit in ultimii ani si un sprijin
puternic din partea unor tineri istorici care au inceput sa se preocupe de istoria recenta a teatrului
si filmului romanesc facand apel direct la documentele aflate in arhive, Insd in continuare se simte

nevoia cresterii interesului fata de trecutul artelor spectacolului romanesc.

Pentru conturarea unor portrete regizorale complexe ale acestor artisti cu un statut special in
artele spectacolului din Romania, intr-o perspectiva comparatista, lucrarea de fata readuce in
atentie o serie de forme de gandire despre teatru si film si lanseazd nu numai o invitatie pentru
folosirea unor metode similare pentru o mai justa intelegere a fenomenului teatral si cinematografic

autohton, ci si 0 provocare pentru o serie de cercetari sau proiecte ulterioare.

Asa cum aminteam si mai sus, un prim demers ar presupune dublarea acestei priviri de
ansamblu asupra personalitatilor regizorale studiate cu o serie de interviuri realizate cu principali
actori ai teatrului si filmului roménesc, care sa vizeze temele amintite in paginile de mai sus, dar
pentru care nu existd insa suficiente date concrete sau in cazul cdrora se impune o nuantare
speciala. De ce nu, unele dintre acestea ar putea fi premisele unor studii monografice care,

exceptandu-I pe Liviu Ciulei, lipsesc inexplicabil.

O alta tema amintita pe parcursul tezei, dar care impune o cercetare separatd, ulterioara,
poate chiar in echipe interdisciplinare, ar trebui sd urmareascd relatiile scriitorilor romani cu
scriitura dramaturgica de teatru sau film si modalitétile prin care, dupa o indiferentd de cateva
decenii fatd de cinematografie, se ajunge la instaurarea unei scriitorocratii generatoare de diferite
tipuri de presiune si conditionari. In acelasi timp, fenomenul ar trebui si fie pus in balanta si cu
evolutia dramaturgiei originale si afirmarea unor scriitori talentati pentru teatru dupa 1960, pentru

a se scoate la suprafata motivele indiferentei mai sus mentionate.



Si, nu n ultimul rand, intr-o relatie la fel de directa cu subiectul acestei teze, nu ar trebui
ignorata nici o abordare atenta a strategiilor de convertire a actorului de teatru in actor de cinema,

a formadrii acestuia si modalitatilor de lucru.

Insa experienta derulirii cercetarii de fata si distanta dintre prima creionare a ipotezelor de
lucru pand in acest moment al concluziilor impune o corectie realistd: multe dintre ele fiind
proiecte de anvergurd necesitd coagularea unor echipe de lucru care sa se intoarca spre istoria
teatrului si filmului romanesc. Din fericire, semnalele din ultima perioada sunt tot mai pozitive,

lar urmatorii ani ar putea generaliza deschiderea cercetarilor spre ultimele decenii.

CUVINTE CHEIE: teatralitate, specific filmic, regie de teatru, regie de film, gandire
regizorala, teatralizarea filmului, film in teatru, estetici teatrale, estetici cinematografice,

artele spectacolului roménesc



