
Jtiintă sau 

De bunâ seamă că, in ultimii ani, tea-
trul a făcui progrese remarcabile la noi. 
In primul rînd, faptul se datoreşte condi-
ţiilor specicle care au fost puse la dispo-
ziţia actoruîui pentru a-şi îmbogâţi munca 
lui profesională. 

Munca artistică se bazeazâ astâzi, în 
teatru şi institut, pe o metodă ştiintifică, 
metodă care — în spiritul lui Stanislavski 
-*- trebuie să fie aplicatâ creator, studiind 
cu grijâ şi cu dragoste toate problemele 
iegate direci sau indirect de actul de crea-
ţie. Fenomenul creatiei artistice nu începe 
şi nu sfîrşeşte cu aclul de creaţie în sine. 
Acesta nu se poate petrece — din punctul 
de vedere al metodei ştiinţifice — in con-
diţii spontane şi izolat. El reprezintă un 
moment de vîrf din graficul muncii de 
creaţie şi cste în functie directâ de o sea-
mă de condiţii fundamentale. 

Actul de creaţie este rezultatul unei in-
tense şi pătrunse munci artistice, ştiinţi-
fice, dirijate. El se petrece în punctul unde 
se confruntă conştiinţa artisticâ a actoru-
lui cu studiul şi munca lui creatoare. Sta-
nislavski a răsturnat concepţia veche, em-
piricâ, prin care actorul se revela în spec-
tacol, ca un miracol. In lecţiile îui de re-
gie, acest mare om de teatru, care ne-a iâ-
sat monumentaîa îui experienţă pentru a 
o confrunta cu a noastră şi a ne-o insuşi, 
spune un adevăr care trebuie să stea pe 
frontispiciuî oricârui teatru : „Teatrul în-
cepe din clipa în care, sculîndu-vă de di-
mineaţă, v-aţi întrebat ce trebuie să faceţi 
în timpul zilei, pentru a avea dreptul să 

ION FINTEŞTEANU 

empirism i 
• 

veniţi cu conştiinţa curată la repetiţii, la 
lecţii, la spectacole" l . 

Această „conştiinţă curatâ" a actoruiui 
trebuie să fie cea mai importantâ cucerire 
spre care să tindem a o reaiiza, ca o con-
ditie primordialâ a creatiei. Prin conştiinţa 
lui curată, actorul devine un ucenic fidei 
al metodei ştiinţifice în munca artisticâ. 
Fărâ aceastâ conştiinţâ curată, actorul se 
compiace în şabloane sau cade în manie-
rism, iar actul îui de crealie, datoritâ unui 
fel empiric sau pragmatic de a munci, se 
va resimţi, nu va convinge, va pluti ca o 
navă fără cîrmâ. 

„AMBIANŢA SOLEMNA" — CONDIŢIE 
FUNDAMENTALA 

Munca ştiinţificâ — în teatru, ca în ori-
cc sector de muncă creatoare — nu se 
poate reaiiza fără a satisface, în prealabil, 
anumite condiţii fundamentale, fără a-i 
reaiiza actcrului acea „ambianţă solemnă" 
consideratâ de Stanislavski absoiut nece-
sarâ, şi în lipsa câreia „procesul creator 
de trăire scenică" nu se poate împiini. 
Pentru aceasta, e necesar ca actorui sâ gă-
seascâ în scenâ decorurile şi recuzita puse 
ia punct, o curălenie desâvîrşită, la repe-
tiţii ca şi ia spectacoi, precum şi să simtă 
permanent în jurul lui grija de a-i econo-
misi timpul de iucru. 

Principaiui organizator ai acestei „am-
bianţe solemne" este regizorul care, ca 
„gazdă a spectacolului", este, în aceeaşi 

1 N. Gorceakov, Lecţiile de regie ale lui K. S. 
Stanislavski, pag. 44, E. S. P. L. A., 1955. 
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măsură, responsabil faţă de „oaspeţii săi, 
spectatorii", ca şi faţă de actori „care 
poartă pe umerii lor întreaga răspundere 
artistică şi ideologică a reuşitei spectaco-
lului". 

Aceasta este una din sarcinile princi-
pale şi de ansamblu ale regizorului care, la 
noi, carn lasă de dorit sau se satisface în 
mod empiric. In primul rînd, nu avem ţoa-
ieruri de repetiţii convenabile, iar munca de 
repetiţii se face neorganizat. Din cauza 
aceasta, îndeobşte, actorul este pus în situ-
atia de a repeta mecanic, fârâ plâcere, în 
locuri friguroase, fără aer, înghesuit într-
un mobiiier care nu are nici o contingenţă 
cu „ambianţa solemnă" a piesei în care 
repetă. Nu sînt orînduite prea bine orele 
de repetiţii, ele planificîndu-se la fel de 
empiric, în zile în care actorii au seara 
spectacol, încit, sînt unii care repetă cîte 
4 — 5 ore istovitoare, pentru ca terminînd 
repetiţia sâ intre dupâ o jumătate de oră 
în spectacol. Nu se întreabâ oare regizorii, 
cum vor putea actorii să-şi creeze acea ten-
siune suflctească necesarâ actului de crea-
ţie, cînd intrarea lor în scenă e bruscă, 
după ce ies obosiţi fiziceşte din repetiţie ? 
Ca sâ nu mai pomenim şi de acele ca-
zuri, mai ciudate, în care unii actori fac 
naveta între foaieruri, de la o repetiţie la 
alta, între timp mai trag o fugă şi pînă 
la radio, ca să imprime, şi vin în ultima 
clipâ, cu sufletul la gurâ, ca să intre în 
spectacolul de seară. Este un record acesta, 
fârâ îndoială, dar nu poate fi o treabâ se-
rioasă, nici la repetiţii, nici la radio şi 
nici la speclacol! 

Sînt convins că regizorii noştri l-au citit 
pe Stanislavski. Dar, nu cumva unii din-
tre ei l-au citii superficial, aprobîndu-l 
din condescendenţă, fârâ a-şi însuşi sfatu-
riie lui de bătrîn om de teatru, de vreme 
ce aceştia nu-şi pot achita îndatoririle lor 
organizatorice şi nu izbutesc ,,să asigure 
la fiecare repetiţie o atmosferă creatoare 
pentru ca in actor să se nască un perso-
naj viu, viabil, logic, activ şi care să tră-
iască puternic întîmplările piesei" x . De 
ce se vorbeste atunci de metodă ştiintificâ 
în munca artistică, dacă regizorul nu dă 
importanţă condiţiilor fundamentale aîe a-
cestei munci, forţînd actorui să iucreze cris-
pat, mecanic şi în condiţii istovitoare ? 
Cind Stanisiavski a cerut regizorului sâ 

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

organizeze cu grijâ şi cu dragoste repeti-
tiiie actorilor, economisindu-le in mod şti-
inţific timpul, s-a gîndit oare acest regizor că 
actorul lucrează bine atît timp cît progra-
mul lui e judicios folosit ? Dacă munca se 
duce în condiţii anevoioase, atunci actorul 
iese din atmosferă şi reiatiiie dintre regi-
zor şi actor — în loc să se împlinească 
în actul soiemn al muncii creatoare — se 
înăspresc, actorul îşi pierde încrederea în 
regizor, căci nu se va putea reaiiza artis-
ticeşte. Cît e de necesară această „ambi-
anţă solemnă" în munca artistică se poate 
vedea din atîtea spectacoie care sînt reci, 
rigide, bine realizate tehnic dar automati-
zate, căci actorui nu a fost încălzit pe di-
năuntru, nv şi-a găsit — din repetiţii — 
ambianţa solemnă care face să se topească 
rolurile în acel tot simfonic, care este ga-
ranţia artei adevârate. 

Această ,,ambianţă solemnă", presupu-
nînd că a fost creată iniţial, trebuie în-
treţinută pe parcursui spectacolelor. Unii 
din regizorii noştri — şi acesta este incă 
un vestigiu al metodelor empirice de lu-
cru — consideră munca terminată, odată 
cu primele spectacole de după premieră. 
Spectacolele rămîn să se desfăşoare nesu-
praveghiat, încît culiseie încep să devină 
zgomotoase şi actorii nu se pot concentra. 
Din această cauză, actorii mai putin 
scrupuioşi cu conştiinţa lor artistică încep 
a deforma replicile de dragul unei „poan-
te", scăzînd vaioarea artistică a spectaco-
iuiui. Toate acestea pornesc însă din iipsa 
de organizare stiinţifică a muncii cu ac-
torii, încă din faza repetiţiilor. 

ROLUL ACTIV AL R E G I Z O R U L U I 

Mâsura şi calitatea unui spectacol o dă 
regizorul prin conştiinţa lui profesională, 
prfn pregătirea îui artistico-ideoîogică şi 
prin modul în care îşi organizează munca. 
Regizoruî dispune de conditii speciale 
care-i pun ia dispozitie o documentaţie bo-
gată, pe care o poate utiliza din pîin, şi 
un material uman actoricesc deosebit de 
ales. Unii regizori ies din cadrul şi am-
bianţa piesei, îmbâtîndu-se cu documenta-
tia de dragui de a vorbi ,,ex cathedra". 
Apoi trec brusc pe scenâ, fără a fi expli-
cat fiecărni actor, în preaiabil, cadrul în 
care se mişcă, sub pretextul că relaţiile 
între om şi decor, între om şi recuzită se 
vor produce din confruntarea îor. Greşită 
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şi periculoasă această metodă empiricâ, care 
pretinde a fi ştiinţificâ! Decorul şi recu-
zila sint eronat socotite simple accesorii ; 
eîe fac parte integrantă din detaliile şi mo-
dul de viaţă al personajului, din biografia 
acestuia. Intr-un fel se dezvoltă graficul 
psihoiehnic al rolului cînd actorul se miscă 
xntre obiccte care fac parte din felul de 
viaţâ al personajului, şi altfel cînd acestea 
nu sînt sclicitate nici de firea, nici de 
situaţia lui socialâ, nici de replica lui. 
Actorul creşte fals în rol, iar linia rolu-
lui se desfăşoară alăturea de drum, din 
pricina unei concepţii rigide, fals autori-
tare, pe care regizorul o impune. Autori-
tatea acestuia — absolut necesară şi intim 

■ legată de reuşita spectacolului — creşte 
în măsura în care actorul pâtrunde în inti-
mitatea peisonajului, izbutind a-i afla şi 
trecutul şi viitorul. Pentru aceasta, regi-
zorul trebuie sâ gâsească metoda cea mai 
justă de a-l dirija, creîndu-i condiţiile psi-
hotehnice necesare. 

Sint alţi regizori care domină spectacolul 
dincoio de linia lui simfonică, regizori cu 
o personalitate actoricească dominantă într-
atît încit se joacă pe ei în fiecare rol. In 
asemenea situaţii asistâm la spectacoîe mo-
notone, în care toate personajeîe devin mo-
nocorde şi trase îa piombagină. Astfel de 
regizori îneacă personalitatea actoriior, le 
taie aripile de vulturi şi îi transformă în 
păsări domestice. Mai este şi o altâ cate-
gorie, din care face parte acel soi de re-
gizori care, încă de la primeîe lecturi la 
masă — mai înainte ca actorul să fi luat 
cunoştinţâ de toate dateîe piesei şi ale ro-
luiui —, fixează arbitrar, ,,mari pauze re-
gizorale", iar apoi, trecînd cu repetiţiile pe 
scenă, acelaşi regizor — dominat de un 
temperamenl nestâpînit — întrerupe actorii 
la fiecare replică, agitîndu-se ca un aJter-
ego ai lor, scoţîndu-i astfei din atmosferă, 
enervindu-i peste măsurâ. Actorui simţind 
respiraţia regizorului în ceafâ, izbindu-se 
de ei in scenă ca de o mobilâ care nu e 
pusă ia locul ei, nu se poate concentra, 
aşteptînd să se termine repetiţiile devenite 
un coşmar. Dar coşmaruî continuă şi în 
spectacol, din nefericire, căci regizorul a-
pare in cuiise, ia spectacol, şi actorul îi 
aude de-acolo răsuflui greu de locomotivă: 

— Incet!... ssst J... pauză !... acum !... 
aşaa !... 

Actorul — care este excesiv de sensibil 

în timpui creatiei — este vioientat, scos 
brutal din sfera concentrării iui, se rupe de 
pe linia de comunicare cu parteneruî în 
scenă şi, în cel mai fericit caz, devine un 
teleimprimator care înregistreazâ automat 
impulsiile teleghidate din culise de un 
regizor în transă... 

Sînt şi regizori care, timoraţi de perso-
nalitatea actoriior, sau, căutîndu-şi dintru 
început — spre uşurinţă — o distribuţie 
,,tare", dispar de la început, din repetiţie, 
în spatele acestora, iar spectacolul se des-
făsoară neunitar, ca o simfonie în care se 
aud numai pianul şi toba mare, atunci 
cînd partitura solicită tonul de ansamblu 
al viorilor. 

Problema distribuţiei este încâ una din 
cele mai acute în teatrui nostru. Nu poate 
fi un regizor bun acela care nu ştie să-şi 
facă distribuţia solicitată de text. Dar a-
ceastă premisâ nu poate duce la conciuzia 
ca regizorul sâ facâ numai distribuţii gi-
ganteşti pentru a avea certitudinea vala-
bilitâţii lor. O distribuţie bunâ înseamnă 
aceea în care actorui, mare sau mai mic, 
corespunde roluiui a cărui perspectivă re-
gizorul este obligat a o avea de la înce-
put ; cu atît mai mult cu cît el are sar-
cina să muncească cu actorul, mare sau 
oricît de mic ar fi acesta, bâtrîn sau tînăr, 
pentru a-l conduce pe îinia de gindire 
artistică a piesei, în cadrul bine determi-
nat ai supratemei. Opera aceasta de fini-
sare o face actorui sub îndrumarea directă 
a regizorului şi indirectă a ansambiului în 
care trebuie să se topească. 

Pentru a reaiiza acest deziderat, regizo-
rul trebuie nu numai să fi studiat siste-
mul de muncă ştiinţificâ, nu numai sâ 
concentreze o documentaţie fabuloasâ, nu 
numai sâ ştie a gâsi supratema şi subtex-
tui, dar să şi apiice în mod organizat me-
toda cea mai bună ; sâ dirijeze fărâ sâ do-
viine ; să conducă fărâ să disparâ; 'să-şi 
reaiizeze viziunea largă a spectacoiuîui, 
dînd fiecărui actor perspectiva roluîui său. 
Mai aies, sâ impună acea discipîină de 
repetiţii şi spectacol care nu admite tole-
ranţe, cum sint, bunăoară, repetiţiile... fără 
aclori. O repetiţie în care lipseşte un sin-
gur actor (nu vorbesc de cazul mai grav 
ai actorilcr care, din motive de împăunare, 
îşi îngăduie să iipsească fiindcă sînt ,,in-
dispensabiii'' si nu pot fi ca atare sancţio-
naţi) est-? infructuoasâ. Stările sufîeteşti 
care sint exteriorizate în repiicâ nu pot fi 
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create, pătrunse şi transmise, indiferent 
dacâ replica soseşte de la actorul-personaj 
sau de la sufleur ori regizor. 

Aş mai adâuga, la acest capitol, o ano-
malie în rnunca de regie şi anume faptul 
că regizorul nu-şi impune întotdeauna 
punctul de vedere în ansamblu, lâsînd sce-
nografului libertatea şi râspunderea pen-
tru decor, iar muzicologului — sarcina 
muzicii spectacolului. Regizorul trebuie să 
aibâ şi viziunea cromatică şi cea tematic-
auditivă a spectacolului, pentru care râs-
punde solidar cu scenograful şi compozi-
torul, tot aşa cum râspunde pentru creatia 
artistică, solidar cu actorii. 

ACTORUL ŞI MUNCA CU SINE INSUŞI 

Din acest empirism sau pseudoştiinti-
fism care se reflectâ uneori în munca re-
gizorală, rezultă evident o serie de conse-
cinţe reportate în munca actorilor, atît a 
celor tinen cît şi a celor mai vîrstnici. 

Actorii tineri crescuţi în institut, unde 
au primit o educatie artistică axată pe me-
toda ştiinţificâ, se trezesc dezorientaţi în 
ziua în care constatâ că ceea ce au învă-
ţat nu se aplică întocmai în teatru. Dez-
orientarea aceasta îi refugiazâ pe unii în 
indisciplină şi-i aruncâ finalmente în meş-
teşugărism. Profesorii lor le poartă răs-
punderea pinâ îi promovează pentru nobila 
muncă de actor şi apoi, îndeobşte, îi aban-
donează. Nu este oare o greşeală faptul 
că ,,maestrul" nu-şi continuă legătura 
cu foştii săi ucenici şi-i lasă izolaţi toc-
mai atunci cînd li se clatină încrederea 
în sistemul în care au fost instruiti ? 
In imediata apropiere a acestei răspunderi 
urmează răspunderea regizorilor şi a acto-
rilor veterani, care nu ştiu sâ şi-i apropie, 
sâ-i sfătuiască, să le lămureascâ nedumeri-
rile, să-i crească mai departe. Izolaţi ast' 
fel, actorii tineri — dacă au fost promo-
vaţi ca vîrfuri tinere, graţie însuşirilor lor 
speciale — se desprind repede de canoa-
nele învâţăturii lor, uită câ meseria aceasta 
se învaţă necontenit şi devin rutinari ; ar 
vrea să urce uşor pe culmi, fără să ,,co-
boare"... în figuraţie. 

Figuraţia este o noţiune neagră, un fel 
de sperietoare, pe care aceşti „copii teri-
biîi" ai scenei o ocolesc cu grijă sau cu 
repulsie. Fenomenul acesta mi-a dat de 
gîndit şi ar trebui să fie mai viu dezbă-
tut pentru a scoate din sufletele celor tineri 

superstiţia figuraţiei. Actorii mari au tre-
cut şi ei prin această etapă a figuratiei, 
care trebuie socotită ca adevârata şcoală de 
ucenicie în scenă. E vorba de figuraţia ac-
tivă pe care ne-a învăţat maestrul Paul 
Gusty să o iubim ; figuratia în care acest 
mare regizor ne utiliza pentru a ne des-
coperi calităţile actoriceşti din felul în care 
,,figuranţii" participau la evenimentele din 
scenă. Şi din cînd în cînd îl auzeam : „Tu, 
tu de acolo... uitaţi-vă la el, el nu face fi-
guraţie ! El joacă un rol !" La următoarea 
piesâ pe care o punea în scenă, maestrul 
Gusty încredinţa acestui figurant un rol. 
Actorii care nu au trecut prin această ex-
perientă, dupâ un sfert de veac de ,,roluri 
prime", nu ştiu să închidâ o uşă (nu e 
chiar atît de uşor!) sau ce să facă cu 
mîinile în scenâ. 

Din cauza aceluiaşi empirism metodolo-
gic, sînt actori care nu muncesc cu ei în-
şişi, nu vor să trăiască organic spectacolul 
şi se lasă furaţi de mirajul aşa zisei co-
modităti cu care trec rampa; aceştia sînl 
actorii-mesteşugari, şablonarzii, a căror me-
todă de lucru se reduce la un ,,ceremonial 
mecanic" şi aîe căror mijloace pornesc de 
la şabloane ca să termine în faîsa emoţie 
a ,,isteriei scenice" : actori care privesc 
mecanic un obiect în scenă, obiectuî de 
care vorbesc, fâră să-î vadă (îa fei şi par-
tenerul), sau actori care joacă la rampă 
privind în saîă, pedaîind pe repiică, ne-
menajînd repiica partenerului, deşi aceasta 
ar trebui marcată. „Şablonul — spune Sta-
nislavski * — se infiltrează în artist ca 
rugina. Dacă el găseşte o cît de mică 
spărtură, pătrunde mai departe, se înmul-
teşte şi tinde să cuprindă toate momentele 
rolului şi toate piesele aparatului plastic 
actoricesc. Şablonul umple orice moment 
din rol care a rămas gol de sentiment viu, 
şi se cuibăreşte trainic acolo. Mai mult 
decît atît, el ţîşneşte înainte ca sentimentul 
să fie deşteptat şi îi taie drmul ; de aceea 
actorul trebuie să se ferească cu vigilenţă 
de serviciile şablonului care se ţine scai 
de el". 

Toate aceste procedee meştesugăreşti 
după şabloane sînt îipsite de esenţă interi-
oară şi creează o manieră convenţională 
care deformează natura omenească a artis-
tuiui, iar emoţia actoruiui devine artifi-

1 K. S. Stanislavski, Munca actomlul cu sine în-
; v>. Pag. 43, E. S. P. L. A., 1950. 
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cială şi periferică. Pentru a remedia ase-
menea deficienţe, actorul — concomitent 
cu munca lui cu regizorul — trebuie să 
muncească mult cu sine însuşi. Din aceas-
tă permanentă confruntare cu sineşi, din 
acest auta control pedagogic, bine îndru-
mat şi supravegheat, actorul va descoperi 
în el valenţe nebănuite care, altfel, vor 
trăi mai departe în stare larvară. 

„CALEA DE AUR" Şl PERSPECTIVA 
ROLULUI 

Un fenomen care pare, la prima vedere, 
inexplicabil, este descreşterea emoţionalâ 
care se petrece pe parcursul unor specta-
cole în care textul e bun, actorii şi regi-
zorii aşijderea. Ce se petrece într-un ase-
menea spectacol care, deşi are elementele 
citate valoroase, produce un rezultat con-
trariu ? ~Nu cumva uniformitatea lui rit-
mică, monotonia lui se datoresc faptului 
că actorii creează fâră perspectivă ? Cred 
câ aici este explicaţia: problema perspec-
tivei rolului câreia nu i se dă încă o im-
portanţâ funciară, aceea pe care o are de 
fapt, în biologia unui spectacol. 

Rolul are o viaţă completă, nu se re-
zumă numai la timpul lui prezent ; el are 
şi trecut şi viitor. Uneori, regizorul expîică 
foarte bine trecutul personajului, dar nu-i 
poate desluşi viitorul. Din această pricină 
sint actori care, dacă personajul lor nu 
participă decît în primele două acte, nu 
mai dau importanţă ultimuîui act, frîngînd 
viata personajuîui în mod brutaî, abuziv 
şi iîogic. Inseamnă că nici actorui, nici 
regizoruî n-au avut perspectiva corespun-
zătoare a roîuîui şi, respectiv, a operei. 
Orice apariţie în scenă, oricît de scurtă şi 
in orice moment aî piesei s-ar petrece, are 
un ţel final, o perspectivâ, o supratemă 
care-o îeagă indisoîubiî de evoluţia piesei. 

„Numai după ce actorul va gîndi, va ana-
liza, va trece prin tot rolul şi în faţa lui 
se va deschide acea perspectivă depărtată, 
frumoasă, care te îmbie să te apropii de 
ea — spune Stanislavski — va deveni 
vorbirea lui, ca să spunem aşa, presbită 
şi nu mioapă ca mai înainte. Atunci eL 
nu va mai juca teme separate, nu va rosti 
fraze, cuvinte separate, ci idei şi perioade 
întregi". x Finaîul unui rol depinde de 
inceputuî lui şi viceversa. Numai însuşin-
du-şi perspectiva rolului, actorul va putea 
da viaţâ personajului sâu, iar spectacolul 
va deveni un tot simfonic. 

Sentimentele exprimate pe scenâ trebuie 
să fie chemate organic la v'taţă de câtre 
personaj, aşa cum cere viaţa însăşi. Soli-
citate altfel, emfatic, cu tendinţa de um-
flare pe care o au unii actori cu rutinâ 
care acţionează direct asupra spectatorilor, 
sentimentele sînt false. Actorul trebuie să 
găseascâ adevărul vital şi artistic al sen-
timentelor, acea „cale de aur" — de care 
vorbeşte Stanislavski — şi care este fun-
damentaî necesară pentru trâirea fideî-ar-
tistică a roîuîui interpretat. 

* 
In concluzie, deficienţeîe semnaîate do-

vedesc că încă sînt uzitate metode empiri-
ce în teatrul nostru şi că, pentru a îe li-
chida, este necesar ca regizorii şi actorii 
să studieze şi să aplice cu convingere în-
văţătura transmisâ de înaintaşii noştri care 
au creat şcoala noastrâ reaîistâ : Constan-
tin Nottara, Iancu Petrescu, Aristide De-
metriad, Nicolae Soreanu, Paul Gusty ; să 
îmbogâţească aceastâ şcoaîă cu metoda şti-
inţificâ în munca artistică, pe care ne-o 
pune îa dispoziţie marea, incomparabila 
experienţâ de teatru a îui Stanislavski. 

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