&iz}?,fa" sau

De bund seamd cd, in ultimii ani, tea-
trul a facul progrese remarcabile la noi.
In primul rind, faptul se datoreste condi-
tiilor specicle care au fost puse la dispo-
zifia actorului pentru a-si imbogdti munca
lui profesionala.

Muneca artisticd se bazeazd astdzi, in
teatru si institut, pe o metodd Stiinfificd,
metoda care — in spiritul lui Stanislavski
~ trebuie sa fie aplicatd creator, studiind
cu grijéa si cu dragoste toate problemele
legate direci sau indirect de actul de crea-
tie. Fenomenul creatiei artistice nu incepe
§i nu sfirseste cu actul de creatie in sine.
Acesta nu se poate petrece — din punctul
de vedere al metodei stiinjifice — in con-
ditii spontane g§i izolat. El reprezintd un
moment de virf din graficul muncii de
creatie si este in functie directd de o sea-
ma de conditii fundamentale.

Actul de creatie este rezultatul unei in-
tense g§i patrunse munci artistice, gstiinti-
fice, dirijate. El se petrece .in punctul unde
se confrunta congtiinfa artisticd a actoru-
lui cu studiul si munca lui creatoare. Sta-
nislavski a rdsturnat conceptia veche, em-
piricd, prin care actorul se revela in spec-
tacol, ca un miracol. In lectiile lui de re-
gie, acest mare om de teatru, care ne-a ld-
sat monumentala lui experientd pentru a
o confrunta cu a noastrd §i a ne-o insugi,
spune un adevdr care trebuie sd stea pe
frontispiciul oricdrui teatru : ,Teatrul in-
cepe din clipa in care, sculindu-vi de di-
mineata, v-ati intrebat ce trebuie sa faceti
in timpul zilei, pentru a avea dreptul sa
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veniti cu constiinta curata la repetitii, Ia
lectii, la spectacole” .

Aceastd ,.constiintd curata” a actorului
trebuie sd fie cea mai importantd cucerire
spre care sa tindem a o realiza, ca o con-
ditie primordiald a creafiei. Prin constiinfa
lui curatd, actorul devine un ucenic fidel
al metodei stiintifice in munca artisticd.
Féard aceastd congtiinid curatd, actorul se
complace in sabloane sau cade in manie-
rism, iar actul lui de creatie, datoritd unui
fel empiric sau pragmatic de a munci, se
va resimfi, nu va convinge, va pluti ca o
navd fdra cirmd.

»AMBIANTA SOLEMNA"“ — CONDITIE

FUNDAMENTALA
Munca gtiintifica — in teatru, ca in ori-
ce sector de muncd creatoare — nu se

poate realiza fdrd a satisface, in prealabil,
anumite conditii fundamentale, fdra a-i
realiza actcrului acea ,,ambiand solemna”
considerati de Stanislavski absolut nece-
sard, §i in lipsa cdreia ,procesul creator
de triire scenici” nu se poate implini.
Pentru aceasta, e necesar ca actorul sd gd-
seascd in scend decorurile §i recuzita puse
la punct, o curdtenie desavirsitd, la repe-
titii ca si la spectacol, precum si sd simld
permanent in jurul lui grija de a-i econo-
misi timpul de lucru.

Principalul organizator al acestei ,,am-
biante solemne" este regizorul care, ca
.gazdi a spectacolului”, este, in aceeasi

1 N. Gorceakov, Lectiile de regie ale lui K.S.
Stanislavski, pag. 44, E. S. P. L. A., 1955.
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mdsurd, responsabil fafd de ,oaspetii sai,
spectatorii’, ca gi fafd de actori ,care
poartd pe umerii lor intreaga raspundere
artistici si ideologici a reusitei spectaco-
Tului®.

Aceasta este una din sarcinile princi-
pale 5i de ansamblu ale regizorului care, la
noi, cam lasd de dorit sau se satisface in
mod empiric. In primul rind, nu avem foa-
ieruri de repetitii convenabile, iar munca de
repetitii se face neorganizat. Din cauza
aceasta, indeobste, actorul este pus in situ-
atia de a repeta mecanic, fdra pldcere, in
locuri friguroase, fdrd aer, inghesuit intr-
un mobilier care nu are nici o contingentd
cu ,ambianta solemna" a piesei in care
repetd. Nu sint orinduite prea bine orele
de repetitii. ele planificindu-se la fel de
empiric, in zile in care actorii au seara
spectacol, incit, sint unii care repetd cite
4—5 ore istovitoare, pentru ca terminind
repetitia sd intre dupd o jumdtate de ord
in spectacol. Nu se intreabd oare regizorii,
cum vor putea actorii sd-§i creeze acea ten-
siune sufleteasca necesara actului de crea-
tie, cind intrarea lor in scend e bruscd,
dupd ce ies obositi fiziceste din repetifie ?
Ca sd nu mai pomenim i de acele ca-
zuri, mai ciudate, in care unii actori fac
naveta intre foaieruri, de la o repetitie la
alta, intre timp mai trag o fugd si pind
la radio;, ca sd imprime, si vin in ultima
clipd, cu sufletul la gurd, ca sd intre in
spectacolu! de seard. Este un record acesta,
fdrd indoiald, dar nu poate fi o treabd se-
rioasd, nici la repetifii, nici la radio si
nici la spectacol |

Sint convins cd regizorii nostri l-au citit
pe Stanislavski. Dar, nu cumva unii din-
tre ei l-au citit superficial, aprobindu-l
din condescendentd, fdrd a-si insusi sfatu-
rile lui de bdtrin om de teatru, de vreme
ce acestia nu-gi pot achita indatoririle lor
organizaforice §i nu izbutesc ,si asigure
la fiecare repetitie o atmosfera creatoare
pentru ca in actor sa se nasci un perso-
naj viu, viabil, logic, activ si care sa tra-
iasci puternic intimplarile piesei"? . De
ce se vorbeste atunci de metodd stiintificd
in munca artisticd, dacd regizorul nu dd
importantd conditiilor fundamentale ale a-
cestei munci, fortind actorul sd lucreze cris-
pat, mecanic §i in conditii istovitoare ?
Cind Stanislavski a cerut regizorului sd

1 N. Gorceakov, op. cit., pag. 219

organizeze cu grijd si cu dragoste repeti-
tiile actorilor, economisindu-le in mod sti-
infific timpul, s-a gindit oare acest regizor ca
actorul lucreaza bine atit timp cit progra-

‘mul lui e judicios folosit ? Dacd munca se

duce in conditii anevoioase, atunci actorul
iese din atmosfera si relatiile dintre regi-
zor §i actor — in loc sda se implineascd
in actul sclemn al muncii creatoare — se
indspresc, actorul isi pierde increderea in
regizor, cdci nu se va putea realiza artis-
ticeste. Cit e de necesard aceastd ,,ambi-
anti solemna" in munca artistica se poate
vedea din atitea spectacole care sint reci,
rigide, bine realizate tehnic dar automati-
zate, cdci actorul nu a fost incalzit pe di-
néduntru, nv gi-a gdsit — din repetifii —
ambianta solemna care face si se topeascd
rolurile in acel tot simfonic, care este ga-
rantia artei adevdrate.

Aceastd ,,ambiantd solemnd", presupu-
nind c¢d a fost creatd initial, trebuie in-
trefinuta pe parcursul spectacolelor. Unii
din regizorii nostri — g§i acesta este incd
un vestigiu al metodelor empirice de lu-
cru — considerda munca terminatd, odatd
cu primele spectacole de dupa premierd.
Spectacolele rdamin sd se desfdsoare nesu-
praveghiat, incit culisele incep sd devind
zgomotoase §i actorii nu se pot concentra.
Din aceastd cauzd, actorii mai pufin
scrupulogi cu congtiinta lor artisticd incep
a deforma replicile de dragul unei ,poan-
te", scdzind valoarea artisticd a spectaco-
lului. Toate acestea pornesc insa din lipsa
de organizare gtiintificé a muncii cu ac-
torii, incd din faza repetitiilor.

ROLUL ACTIV AL REGIZORULUI

Mdsura §i calitatea unui spectacol o da
regizorul prin constiinta lui profesionald,
prin  pregdtirea lui artistico-ideologicd §i
prin modul in care isi organizeazd munca.
Regizorul dispune de condifii speciale
care-i pun la dispozifie o documentatie bo-
gatd, pe care o poate utiliza din plin, si
un material uman actoricesc deosebit de
ales. Unii regizori ies din cadrul si am-
bianta piesei, imbdtindu-se cu documenta-
tia de dragul de a vorbi ,ex cathedra”.
Apoi trec brusc pe scend, fdara a fi expli-
cat fiecarui actor, in prealabil, cadrul in
care se miged, sub pretextul ca relatiile
intre om §i decor, intre om g§i recuzitd se

* vor produce din confruntarea lor. Gresitd
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si periculoasd aceastd metodd empiricd, care
pretinde a fi stiingificd ! Decorul si recu-
zita sint eronat socotite simple accesorii ;
ele fac parte integrantd din detaliile §i mo-
dul de viata al personajului, din biografia
acestuia. Intr-un fel se dezvolta graficul
psihotehnic al rolului cind actorul se migcd
intre obiccte care fac parte din felul de
viata al personajului, si altfel cind acestea
nu  sint sclicitate nici de firea, nici de
situatia lui sociald, nici de replica lui.
Actorul creste fals in rol, iar linia rolu-
lui se desfisoard aldturea de drum, din
pricina unei conceptii rigide, fals autori-
tare, pe care regizorul o impune. Autori-
tatea acestuia — absolut necesard si intim
‘legatd de reusita spectacolului — cregte
in mdsura in care actorul pdtrunde in inti-
mitatea personajului, izbutind a-i afla i
trecutul i viitorul. Pentru aceasta, regi-
sorul trebuie sd gdseascd metoda cea mai
justd de a-l dirija, creindu-i conditiile psi-
hotehnice necesare.

Sint alti regizori care domind spectacolul
dincolo de linia lui simfonicd, regizori cu
o personalitate actoriceasca dominanti intr-
atit incit se joaca pe ei in fiecare rol. In
asemenea situafii asistim la spectacole mo-
notone, in care toate personajele devin mo-
nocorde 5i trase la plombagind. Astfel de
regizori ineacd - personalitatea actorilor, le
taie aripile de vulturi si ii transformd in
pdsari domestice. Mai este si o altd cate-
gorie, din care face parte acel soi de re-
gizori care, incd de la primele lecturi' la
masd — mai inainte ca actorul sd fi luat
cunogtintd de toate datele piesei §i ale ro-
lului —, fixeazd arbitrar, ,mari pauze re-
gizorale”, iar apoi, trecind cu repetitiile pe
scend, acelasi regizor — dominat de un
temperamen! nestdpinit — intrerupe actorii
la ficcare replicd, agitindu-se ca un alter-
ego al lor, scotindu-i astfel din atmosferd,
enervindu-i peste mdsurd. Actorul simtind
respirafia regizorului in ceafd, izbindu-se
de ¢l in scend ca de o mobild care nu e
pusd la locul ei, nu se poate concentra,
asteptind sa se termine repetitiile devenite
un cogmar. Dar cogmarul continud §i in
spectacol, din nefericire, cdci regizorul a-
pare in culise, la spectacol, si actorul ii
aude de-acolo rdsuflul greu de locomotivd :

— Incet!.. ssstl.. pauzdél.. acum!...
asaa !...

Actorul — care este excesiv de sensibil
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in timpul creatiei — este violentat, scos
brutal din sfera concentrdrii lui, se rupe de
pe linia de comunicare cu partenerul in
scend §i, in cél mai fericit caz, devine un
teleimprimator care inregistreazd automat
impulsiile teleghidate din culise de wun
regizor in transd...

Sint §i regizori care, timorafi de perso-
nalitatea actorilor, sau, cdutindu-si dintru
inceput — spre ugsurinja — o distributie
wtare”, dispar de la inceput, din repetitie,
in spatele acestora, iar spectacolul se des-
fdsoard neunitar, ca o simfonie in care se
aud numai pianul 5i toba mare, atunci
cind partitura solicitd tonul de ansamblu
al viorilor.

Problema distributiei este incd una din
cele mai acute in teatrul nostru. Nu poate
fi un regizor bun acela care nu gstie sda-gi
faca distributia solicitatd de text. Dar a-
ceastd premisd nu poate duce la concluzia
ca regizorul sd facd numai distribufii gi-
gantesti pentru a avea certitudinea vala-
bilitatii lor. O distributie bund inseamnd
aceea in care actorul, mare sau wmai wmic,
corespunde rolului a carui perspectivd re-
gizorul este obligat a o avea de la ince-
put; cu atit mai mult cu cit el are sar-
cina si munceasci cu actorul, mare sau
oricit de mic ar fi acesta, bdtrin sau tindr,
pentru a-l conduce pe linia de gindire
artisticd a piesei, in cadrul bine determi-
nat al supratemei. Opera aceasta de fini-
sare o face actorul sub indrumarea directd
a regizorului §i indirectd a ansamblului in
care trebuie sd se topeascd.

Pentru a realiza acest deziderat, regizo-
rul trebuie nu numai sd fi studiat siste-
mul de muncd stiintificd, nu numai sd
concentreze o documentatie fabuloasd, nu
numai sd stie a gdsi supratema §i subtex-
tul, dar si si aplice in mod organizat me-
toda cea mai bund; sd dirijeze fdrd sd do-
mine ; sa condued fdard sd dispard; Sd-si
realizeze viziunea largd a spectacolului,
dind fiecdrui actor perspectiva rolului sdu.
Mai ales, sa impund acea disciplind de
repetifii §i spectacol care nu admite tole-
ranfe, cum sint, bundoard, repetitiile... fdrd
actori. O repetitie in care lipseste un sin-
gur actor (nu vorbesc de cazul mai grav
al actorilor care, din motive de impdunare,
isi ingdduie sd lipseascd fiindcd sint ,,in-
dispensabili’’ si nu pot fi ca atare sanctio-
nati) est> infructuoasd. Stdrile sufletesti
care sint exteriorizate in replicd nu pot fi
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create, pdtrunse g§i transmise, indiferent
dacd replica soseste de la actorul-personaj
suu de la sufleur ori regizor. /

As mai adduga, la acest capitol, o ano-
malie in munca de regie si anume faptul
cd regizorul nu-si impune intotdeauna
punctul de vedere in ansamblu, ldsind sce-
nografului libertatea si rdspunderea pen-
tru decor, iar muszicologului — sarcina
muzicii spectacolului. Regizorul trebuie sd
aibd si viziunea cromatica §i cea tematic-
auditivdi a spectacolului, pentru care rds-
punde solidar cu scenograful si compozi-
torul, tot asa cum rdspunde pentru creafia
artisticd, solidar cu actorii.

ACTORUL S$1 MUNCA CU SINE INSUSI

Din  acest empirism sau pseudostiinti-
fism care se reflectd uneori in munca re-
gizorald, rezultd evident o serie de conse-
cinfe reportate in munca actorilor, atit a
celor tineri cit si a celor mai virstnici.

Actorii tineri crescufi in institut, unde
au primit o educatie artisticd axatd pe me-
toda stiintificd, se trezesc dezorientafi in
ziua in care constald cd ceea ce au invd-
tat nu se aplicd intocmai in teatru. Dez-
orientarea aceasta ii refugiazd pe unii in
indisciplind gi-i aruncd finalmente in mes-
tesugirism. Profesorii lor le poartd rds-
punderea pind ii promoveazd pentru nobila
munca de actor §i apoi, indeobgste, ii aban-
doneazd. Nu este oare o greseald faptul
cd ,maestrul” nu-si continud legdtura
cu fostii sdi ucenici g§i-i lasd izolati toc-
mai atunci cind li se clatind increderea
in sistemul in care au fost instruiti ?
In imediata apropiere a acestei raspunderi
urmeazd raspunderea regizorilor §i a acto-
rilor veterani, care nu s§tiu sd §i-i apropie,
sd-i sfdtuiascd, sa le lamureasca nedumeri-
rile, sd-i creascd mai departe. Izolati ast-
fel, actorii tineri — daca au fost promo-
vati ca virfuri tinere, gratie insusirilor lor
speciale — se desprind repede de canoa-
nele invdtdturii lor, uitd cd meseria aceasta
se invati necontenit §i devin rutinari; ar
vrea sd urce ugor pe culmi, fdard sa ,co-
boare”... in figuratie.

Figuratia este o nofiune neagrd, un fel
de sperietoare, pe care acegti ,copii teri-
bili" ai scenei o ocolesc cu grijé sau cu
repulsie. Fenomenul acesta mi-a dat de
gindit i ar trebui sa fie mai viu dezbd-
tut pentru a scoate din sufletele celor tineri

superstitia figuratiei. Actorii mari au tre-
cut si ei prin -aceastd etapd a figuratiei,
care trebuie socotitd ca adevdrata scoala de
ucenicie in scend. E vorba de figuratia ac-
tivi pe care ne-a invdtat maeéstrul Paul
Gusty sd o iubim ; figuratia in care acest
mare regizor ne utiliza pentru a ne des-
coperi calitdtile actoricesti din felul in care
wfigurantii” participau la evenimentele din
scend. Si din cind in cind il auzeam : ,Tu,
tu de acolo... uitati-vad la el, el nu face fi-
guratie | El joacd un rol!" La urmdtoarea
piesd pe care o punea in scend, maestrul
Gusty incredinta acestui figurant un rol.
Actorii care nu au trecut prin aceastd ex-
perientd, dupd un sfert de veac de ,roluri
prime”, nu stiu sa inchidd o usd (nu e
chiar atit de ugor!) .sau ce sd facd cu
miinile in scend.

Din_ cauza aceluiagi empirism “~metodolo-
gic, sint actori care nu muncesc cu ei in-
sigi, nu vor sd traiascd organic spectacolul
si se lasa furafi de mirajul asa zisei co-
moditdfi cu care trec rampa; acestia sint
actorii-megstesugari, sablonarzii, a cdror me-
todd de lucru se reduce la un ,ceremonial
mecanic” §i ale cdaror mijloace pornesc de
la sabloane ca sda termine in falsa emotie
a ,isteriei scenice : actori care privesc
mecanic un obiect in scend, obiectul de
care vorbesc, fard sd-l vadd (la fel 5i par-
tenerul), sau actori care joaci la rampa
privind in sald, pedalind pe replicd, ne-
menajind replica partenerului, desi aceasta
ar trebui marcatd. ,$ablonul — spune Sta-
nislavski® — se infiltreaza in artist ca
rugina. Daci el giseste o cit de mica
sparturd, pitrunde mai departe, se inmul-
teste si tinde si cuprindi toate momentele
rolului s§i toate piesele aparatului plastic
actoricesc. $ablonul umple orice moment
din rol care a ridmas gol de sentiment viu,
si se cuibareste trainic acolo. Mai mult
decit atit, el tisneste inainte ca sentimentul
sa fie desteptat si ii taie drmul; de aceea
actorul trebuie si se fereasci cu vigilenta
de serviciile sablonului care se tine scai
de el”.

Toate aceste procedee megtesugdresti
dupd gsabloane sint lipsite de esentd interi-
oard §i creeazd o wmanierd conventionald
care deformeazd natura omeneascd a arlis-
tului, iar emotia actorului devine artifi-

1 K. 8. Stanislavski, Munca actorului cu sine In-
. 31, pag. 43, E. S. P. L. A., 1950,
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ciald §i perifericd. Pentru a remedia ase-
. .
menea deficiente, actorul — concomitent

cu munca lui cu regizorul — trebuie sd

munceascd mult cu sine insugi. Din aceas-
ta permanentd confruntare cu sinegi, din
acest auta control pedagogic, bine indru-
mat §i supravegheat, actorul va descoperi
in el wvalente nebdnuite care, altfel, vor
trai mai departe in stare larvard.

»CALEA DE AUR“ $1 PERSPECTIVA
ROLULUI

Un fenomen care pare, la prima vedere,
inexplicabil, este descresterea emotionald
care se petrece pe parcursul unor specta-
cole in care textul e bun, actorii si regi-
zorii agijderea. Ce se pelrece intr-un ase-
menea spectacol care, desi are elementele
citate valoroase, produce un rezultat con-
trariu ? Nu cumva uniformitatea lui rit-
micd, monotonia lui se datoresc faptului
cd actorii creeazd fdrd perspectivda 7 Cred
¢d aici este explicatia: problema perspec-
tivei rolului cdreia nu i se dd incd o im-
portantd funciard, aceea pe care o are de
fapt, in biologia unui spectacol.

Rolul are o viatd completd, nu se re-
zumd numai la timpul lui prezent; el are
si trecut si viitor. Uneori, regizorul explicd
foarte bine trecutul personajului, dar nu-i
poate deslusi viitorul. Din aceastd pricind
sint actori care, dacd personajul lor nu
participd decit in primele doud acte, nu
mai dau importangd ultimului act, fringind
viata personajului in mod brutal, abuziv
si ilogic. Inseamnd cd nici actorul, nici
regizorul mn-au avut perspectiva corespun-
zdtoare a rolului i, respectiv, a operei.
Orice aparitie in scend, oricit de scurtd si
in orice moment al piesei s-ar petrece, are
un tel final, o perspectivd, o supratemd
care-o leagd indisolubil de evolutia piesei.

»wNumai dupi ce actorul va gindi, va ana-
liza, va trece prin tot rolul si in fata lui
se va deschide acea perspectivi depirtata,
frumoasa, care te imbie sa te apropii de
ea — spune Stanislavski — va deveni
vorbirea lui, ca sa spunem asa, presbita
si nu mioapia ca mai inainte. Atunci el
nu va mai juca teme separate, nu va rosti
fraze, cuvinte separate, ci idei si perioade
intregi".! Finalul unui rol depinde de
inceputul lui §i viceversa. Numai insugin-
du-gi perspectiva rolului, actorul va putea
da viajd personajului sdu, iar spectacolul
va deveni un tot simfonic.

Sentimentele exprimate pe scend trebuie
si fie chemate organic la viatd de cdtre
personaj, asa cum cere viafa insdsi. Soli-
citate altfel, emfatic, cu tendinta de um-
flare pe care o au wunii actori cu ruting
care actioneazd direct asupra spectatorilor,
sentimentele sint false. Actorul trebuie sd
gdseascd adevidrul vital si artistic al sen-
timentelor, acea ,cale de aur” — de care
vorbeste Stanislavski — i care este fun-
damental necesard pentru trdirea fidel-ar-
tistica a rolului interpretat.

-

In concluzie, deficientele semnalate do-
vedesc cd incd sint uzitate metode empiri-
ce in teatrul nostru g§i cd, pentru a le li-
chida, este necesar ca regizorii §i actorii
sd studieze §i sd aplice cu convingere in-
vdfdtura transmisd de inaintagii nogstri care
au creat $coala noastrd realistd : Constan-
tin Nottara, Iancu Petrescu, Aristide De-
metriad, Nicolae Soreanu, Paul Gusty; sd
imbogdteascd aceastd scoald cu metoda sti-
infificd in munca artisticd, pe care ne-o
pune la dispozifie marea, incomparabila

experientd de teatru a lui Stanislavski.

1 K. 8. Stanislavski, op. cit., pag. 503
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