PUNTCTE DE VEDERE

N. LUCHIAN BOTEZ

A treia so[utic

In numirul 5 (1956) al revistei ,, Teatrul® se ridica o problema extrem de interesanta
din punct de vedere al intelegerii stadiului actual al teatrului rominesc, §i anume: epoca:
primatului actorului !, '

Aceastd epocd se caracterizeaza prin marele aport adus migcarii teatrale de catre
puternice personalitati artistice, care constituiau o ,,aparitie de mare stralucire pentru acto-
rul principal, care el si numai el, cu jocul sau, putea sa influenteze pe alti actori, deci §i pe:
ai nostri, care nu o dati l-au luat de model. Dar numai ca influentd de la actor la actor.
in felul acesta, se punea problema asa-numitului teatru de actori, care mai tirziu §i aiurea:
avea si se prezinte ca o contrapondere, daca nu ca un element ostil §i de conflict, cu teatrul’
de regizori®.

In continuarea articolului citat se spune ci la noi opozitia actor-regizor nu a fost.
prea mult simtita si cd, intre cele doua razboaie, atunci cind regizorul s-a instalat c:lefiniti\r
la conducerea colectivului artistic, ,,ideea in sine se impusese intr-atita in toate tarile de-
superioard cultura teatrala, incit a fost acceptata si sustinuta“. Da, regia a fost acceptata,.
dar functia de regizor nu a ajuns la desdvirsire, cu exceptia lui Paul Gusty si a altor
citorva, fapt care atirnid greu in balanfa relatiilor actor-regizor si din aceasta cauza randa-
mentul functiei ca atare este oarecum redus. In ceea ce priveste contraponderea, ,daci nu
ca un element ostil si de conflict cu teatrul de regizori®, aceasta se soldeazi cu o rezistenta
surdi fati de factorul teoretic in arta scenica. In ce consta conflictul ? Intr-o neintelegere-
adincd in ce priveste necesitatea teoriei in arta.

Este unanim admis ca regizorul este creierul spectacolului ; dar actorul, in adincurile-
lui, are incd reticente atunci cind il urmeaza pe regizor pe parcursul procesului de creatie.
Datorita naturii intime a realizarilor actoricesti, exista o antinomie intre actor §i regizor
§i totusi tocmai aceastd antinomie pare sia fi determinat aparitia regizorului. Exigentele
regizorului trec peste veleitatile actorului in plin joc scenic. In trdirea pe sceni, actorul are-
o elevatie spirituala care se aseamdna cu o aventura, in acceptia cea mai bund a cuvintului,
strict individuald. El se transpune undeva dincolo de limitele persoanei sale, pe fagasul
altor idealuri decit ale fiintei sale, al altor caracteristici psihice, pitrunde intr-o sferi de-
asocieri §i reactii care nu-i sint proprii, iar receptivitatea sa se hrineste cu senzatii dirijate-
de telurile piesei, de economia intregului caruia ii apartine personajul si, totusi, trecerea
sa pe scena capata in intregime o pregnanta rezonantd individuala, o coloraturd intimi..
In creatia actorului se petrece un fenomen paradoxal, uimitor. Hamlet a definit acest fe—
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nomen, cind a urmarit, fird a-gi putea stiapini uimirea, jocul actorului care deplinge pe
Hecuba. Este anevoie, dacd nu chiar imposibil, sa impaci exigentele unui spectacol — care
isi propune drept fel educarea spectatorului pe calea unei succesiuni de imagini, ticluitd
miiestru pentru a sugera intelesuri general valabile — cu inaltarea pe culmea unde se
situeazi, de exemplu, un Hamlet, in monologul ,,A fi sau a nu fi“. Forta in stare si-1
inalte pind la aceasta culme are un inalt carat poetic, dar ea este i expresia unei combustii
proprii. Aceastdi combustie ar putea duce la dezvoltiri nedorite, inutile sau chiar diuna-
toare scopului spectacolului. Este stiut ¢a una din cauzele pentru care teatrul religios a fost
expulzat din biserica si apoi interzis chiar §i in afara bisericii este tocmai felul rezolvarilor
prea conforme date de actori unor situatii din text; aceste rezolvari se datorau unei aban-
doniiri totale pe linia acelei arderi proprii actiunilor scenice. La aceasti pornire e greu
sa se renunte, deoarece numai astfel se poate realiza conturul precis al personajului §i —
mai ales — plenitudinea si adincimea continutului sdu (caracterul).

Este imperios necesar ca cineva dinafard sa asigure conlucrarea armonioasi §i evo=
lutia caracterelor pentru a se ajunge la receptionarea ,mesajului autorului®. $i acest cineva
nu poate fi decit regizorul. Munca sa depdseste pe aceea a actorului, cireia ii adaugd un
element nou, specific, pe care l-am numi modalitate regizorald de gindire artistici. In ce
constd specificitatea ? In asamblare, in imaginea globald a spectacolului care duce la un
spor de elemente revelatoare in stare sd faciliteze evolutia procesului psihic al spectatorului,
de la senzatie la constiinta.

Se poate pune intrebarea : atunci, ce rol are factorul teoretic in arta actorului ? Ac-
torul trebuie si poatd converti ideile spectacolului in imagini scenice. In asta consti ma-
iestria lui. In acest scop, el trebuie sa inteleaga precis §i adinc aceste idei. Actorul opereaza
in mod direct cu valorile intelectuale care fac bogitia spectacolului, in limitele functiei sale
scenice. El trebuie sa inteleagd si sa-si insugeascd intregul proces teoretic al regizorului, daci
nu chiar si colaboreze la el. Nimic din munca regizorului nu coboard prestigiul actorului.
Ne aflim doar in fata unei diviziuni a muncii. Regizorul nu poate realiza nimic fird actor.
Povestea cu matura transformatd in actor a trecut de mult in domeniul ridicolului. Numai
un actor cu mult talent §i multd maiestrie este capabil si dea viati schemelor regizorale.

Relatia regizor-actor este oarecum un nod gordian al teatrului, care de obicei este

rezolvat in favoarea celui mai tare. Dar una dintre cele mai tulburitoare controverse a
fost iscatd de faimoasele Paradoxuri despre comedian ale lui Diderot. Acesta isi ia sarcina
si raspunda la intrebarea: ce este mai important in jocul actorului, simtirea sau inteli-
genta ? Diderot, precum se stie, este de partea inteligentei. Ea trebuie sd conceapa, sa
organizeze §i sa conducd munca asupra unui rol, de la prima repetitie pind la ultimul spec-
tacol. Este, de fapt, teoria teatrului de reprezentare, opus teatrului de triire, care si-a gasit
teoreticianul cel mai reprezentativ in persoana lui K. S. Stanislavski.
- Nu credem cia este util sd reludm aici intreaga dezbatere, doarece chiar Stanislavski
nu a contestat valabilitatea teatrului de reprezentare, care a avut maestrii sai §i triumfurile
sale. $coala romineascd de teatru, care a stat o vreme si sub influenta italiand, a preluat
tradifia teatrului de triire, astfel ci intilnirea cu sistemul lui Stanis‘lavski a fost usurata.
Marii maestri ai teatrului rominesc: Matei Millo, Gr. Manolescu, Aristizza Romanescu,
P. Sturdza, Iancu Petrescu, N. Soreanu etc. au fost adepti ai teatrului de traire. Aliaturi de
ei insd, scena romineasca a cunoscut jocul marilor artisfi ai teatrului de reprezentare :
P. Sturdza, Iancu Petrescu, N. Soreanu etc. au fost adepti -ai teatrului de traire. Alaturi de
chestiune de temperament. Nu cred insi ci poate exista un teatru de trdire pur sau vice-
versa. Principiile acestor scoli se incalci destul de des. Dar vom reveni mai jos asupra
acestei chestiuni.

Cum argumenteaza Diderot ? El scrie textual: ,Lacrimile comedianului coboara
din creierul sau; cele ale omului sensibil urca din inima sa; viscerele lui (les entrailles)
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tulburia mintea omului sensibil ; mintea comedianului aduce uneori tulburarea viscerelor omu-
lui ; comedianul plinge ca un preot necredincios care predicd patimile lui Isus ; ca un sedu-
cator la genunchii unei femei pe care n-o iubeste, dar pe care vrea s-o amdgeascd ; ca un
cersetor pe strada sau la usa bisericii, care te injura atunci cind nu mai are speranta sa te
induiogeze ; sau ca o curtezana care nu simte nimic, dar care isi da ochii peste cap in bra-
tele tale®.

Iar mai departe : ,,A fi sensibil este un fapt si a simti este altul. Unul este o chestiune
de suflet, altul o chestiune de judecati“. In esenta, Diderot sustine cd simftirea este para-
lizanta si cid un actor care simte nu poate fi decit un actor mediocru, deoarece simtirea sa,
mai ales cind este puternica, ii anihileaza judecata, nu mai este stapin pe menirea sa, vor-
birea dispare sau este alterata, nu-si mai poate coordona miscarile. Din corespondenta sa
insd (scrisoarea catre abatele Le Monnier), reiese ci Diderot nu aprecia jocul rece, cerebral
§i ca voia ca sensibilitatea sa fie elementul cald, vibrant, viu din jocul actorului.

Trebuie sa avem in vedere ci, in vremea lui Diderot, ideea de simt si sensibilitate
era diferitd de aceea din zilele noastre, cind psihologia si fiziologia ne fac sa intelegem
mult mai just mecanismul sistemului nervos, cit si complexitatea functiilor §i aptitudinilor
sale. Azi sintem mai in masurd si patrundem psihologia actorului.

De asemenea, trebuie si ne reamintim ci, pind la acea datd, reprezentatia teatrali
era foarte deosebita de cea de azi. Accentul era pus pe declamatie (o retorica a scenei), pe
efecte organizate din gradatii savante si pe extensiunea vocala, fara legatura cu caracterul
personajului sau ideea piesei. Abia incepind cu Clairon §i Lekain — contemporanii lui
Diderot — in Franta, Garrick si Irving in Anglia, teatrul incepe sa asume caracteristicile
artei scenice moderne. Unii dintre comentatorii lui Diderot sint dispusi sa considere Para-
doxurile drept un pamflet impotriva teatrului sec, declamatoriu, vechi, si drept un punct de
sprijin pentru noua scoala care aparea.

Simtire — sensibilitate ? Nici un om de teatru nu-§i poate imagina creatie fara
sensibilitate, nici cel putin joc de scena onorabil. Simtirea pare ca este starea de care unii
se pot dispensa. Personal, nu cred asta. Cred mai degrabid cd actorul are o psihologie
complicata, cu insugiri specifice. El poate, pe calea deprinderilor, si ajungi, in stare a-si
intretine vie simtirea, paralel cu controlul judecitii sale. Cred ca se intimpli ceva asemi-
nator cu ceea ce numim atentie distributiva, cind creierul datoriti unei mari mobilititi tine
sub control fapte diferite, in mod concomitent. Ar fi deci posibil ca simtirea si nu fie
anihilata de judecatd si nici invers, asa cum sustine Diderot, ci aceste facultiti si functio-
neze paralel, cu intermitente infinitezimale. Repetitiile ar avea rolul si dezvolte acest lant
de reflexe conditionate, care este — poate, in ultimd instanta — jocul actorului. Aceasti
ipoteza nu are pretentie stiintifica, dar, ca profesionist, controlind senzatiile si repercusiunile
lor in timpul jocului, meditind asupra lor, trebuie sa ader sau la teatrul de reprezentare
sau la teatrul de traire. Precum se vede, am aderat la... a treia solutie. Cred ci orice acter

trebuie si simta si sa judece in timpul jocului. De altfel, lectura atenti a operelor lui K. S.
Stanislavski da intrebarii tocmai acest raspuns.
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