ION HORGA

Functia p[asticé a interpretarii actorului

Fira indoiald cd simpla enuntare a problemei sugereazi omului de teatru o ana-
lizi a compozitiei plastice a spectacolului, o definire si chiar o ierarhizare a elemente-
lor ei: decorul, recuzita scenica, costumele, lumina, evolutia mimici a actorilor in pla-
nul scenei etc. O asemenea cercetare, care si supuna unei fine sectiondri critice materia
atit de eterogena a spectacolului, ni se pare cu atit mai utili cu cit ea ar putea si fie
baza unui eventual studiu rominesc de ,miza in scend®. Acest studiu ar pune cerceta-
torului sarcina ca, inainte de a examina structura plastica a spectacolului, sa desluseasci,
intr-un capitol introductiv, insusi sensul ideii de plastica teatrala, semnificatiile notiunii de
interpretare plastica, fie ca e vorba de interpretarea actorului (in cadrul rolului sau), fie
de cea a regizorului (in cadrul general al intregii drame). Rindurile de fati nu urma-
resc decit sa aducd o modesta contributie la acest capitol introductiv ce se va scrie
cindva. Domeniul restrins al articolului nostru va fi legat de raporturile actului inter-
pretarii actoricesti cu textul dramatic.

Cu riscul de a supdara pe teoreticienii libertdtii absolute a regizorului in construi-
rea spectacolului, sintem siliti sa accentuam ca plastica acestuia isi afla izvoarele in
afara activitafii regizorului, in textul dramatic. Declarind razboi textului, se pare insa
ca apologetii libertatii absolute a interpretilor se ridicd nu atit impotriva textului, in
principiu — modalitati de joc fard continut, deci fara ,text” neputindu-se concepe —,
cit impotriva unui anumit fel de literatura dramatica, impotriva textului realist, care
prelungeste viata, realitatea in teatru si asaza in centrul de interes al acestuia omul, fra-
mintarea si gindirea umanid.! Aceasta frimintare si gindire umani, reflectati in textul
dramatic, formind spiritul lui viu, oferd interpretului germenii viitoarei constructii plas-
tice a spectacolului. Mai intii insd sa limurim unele lucruri privitoare la textul dramatic.

Am afirmat ca izvorul implinirii plastice a spectacolului se afla in opera drama-
turgului : Dramaturgul — ca si romancierul, poetul sau compozitorul — pleaca de la o
viziune prealabild, desfisurati, de la o lume imaginatd si pe care el o ,vede”, o ,aude”,
o ,simte” intr-un fel aproape concret. Pentru dramaturg personajele si peisajul viziunii
sale au o existentd ,reali”, o istoricitate proprie, un trecut care precede intimplarile
dramei, un cimp de miscare larg, care depiseste cu mult dimensiunile ei. Personajul s-a
nascut cindva si a infruntat o.seami de peripetii trecute, dar care si-au lasat amprente

! De fapt, ideia ,teatrului pur* ridica in primul rind problema omului, a locului elementului uman
in teatru. ,Teatrul pur“, ,simbolict, visat de Craig, lipsit de ,tirania* textului realist si de sensibilitatea
actorului (pentru cd actorul lui Craig nu trebuie sa aduca In spectacol sensibilitatea lui umana, deci im-
perfecta, ci o inteligenta ,purd”, supraumanda), este un teatru fara@ oameni, insd cu ,supramarionete*, fara
conflict, cu ceremonii simbolice de factura dansului, fara drama.
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caracteristice in psihologia, pe chipul si in comportarea lui; el triieste, se misca si ac-
tioneaza §i in afara desfasurarii scenice, firi ca aceasti evolutie a sa, ,.invizibili* pen-
tru noi, sa fie mai pufin semnificativi in impletirea conflictului. Imaginind vizual, au-
ditiv, in cadrul larg al viziunii sale, dramaturgul nu se poate exprima, nu-si poate ex-
prima viziunea sa proprie limitind-o, concentrind-o. Pentru a deveni drami, viziunea
sa artisticd trebuie sda sufere dubla constringere, atit a unei discipline artistice, a unei
structuri, cit §i a unei materii unitare ca perceptie, a unui limbaj artistic. Acest limbaj
este pentru dramaturg dialogul. Materia operei lui este cuvintul ca manifestare umana,
cuvintul trait“, purtind semnul acestei trairi, sugestie a peisajului, a miscarii fizice si
interioare etc. Un temeinic cunoscitor al textelor shakespeareene ne informeazi ci Ham-
let nu cuprinde in manuscrisul siu nici o indicatie separati de miscare in sceni sau de
decor. Totul insid este implicat in sinteza exceptionald a cuvintului rostit, a dialogului,
care pastreaza intr-adevar in continutul si ritmul lui, sugestia unei reprezentari plastice
complete, a situdrii intr-o anume atmosfera spafiala §i intr-un anume moment dramatic
al desfasurarii. Mai mult incd, dialogul implici in sinteza sa elementele comportirii
exterioare (migcare, gesticd, mimicd) a actorilor.

Pregatirea spectacolului presupune un proces de figurare a acestui dialog, de .,re-
constituire® plastica a viziunii dramaturgului. Ce este insa mult discutata reconstituire
plastica a dramei, ce inseamna transpunerea plastica a dramei in spectacol ? Raspunsu-
rile date de regizori pot fi grupate in doua categorii principale de orientare. Vom numi
prima orientare — in mod generic — teatru de simulare sau de imitare, iar plastica lui —,
plastica imitativi. Si delimitim putin nofiunea.

Numim ,teatru de imitatie® nu un anumit curent estetic, cit o atitudine generalid
fati de dramd, un nivel specific de intelegere §i interpretare plastica a ei. Exista o pa-
rere gresita care, pornind de la faptul ca imitarea neselectivi a realului este caracteris-
tica naturalismului, identifici intreaga sfera a imitatiei in arta cu naturalismul. Princi-
piul artei naturaliste, afirmind conformitatea absoluta cu natura, este pus astfel intr-un
fel de opozitie fundamentald cu teoriile antirealiste, care cer eliminarea ,naturalului®
din teatru si care aratad ca spectacolul trebuie sa reproduca nu realul ,natural®, i un
real ,pur”, creat de regizor. Aparent, avem de-a face intr-adevar cu doua modalitaii
de artd cu totul deosebite; in fond ins3, dincolo de universul lor estetic diferit, curen-
tele naturaliste §i, ,puriste” impirtisesc o modalitate de continut comuna. Amindoua
preconizeazi imitarea neselectiva a realului, fie ca acesta se gaseste in natura, fie ca el
constituie o a doua naturd ,purd®, in planul fictiunii teatrale. E vorba — in ambele
cazuri — de un act de simulare a unui continut, de comunicare a conditiei lui formale,
de ,reprezentare® a lui. Interpretul teatrului de imitatie nu coboara pina la conflictul
dramatic, pind la esenta umand a dramei. El ramine mai la suprafatd, la nivelul ecou-
rilor formale ale acestui conflict, la nivelul comportirii si reflexului exterior al conflic-
tului. Situat pe aceasti comoda pozitie, interpretul nu va avea deci sa ,plasticizeze®,
si recreeze plastic viata, ci sa ,reprezinte® doar, cu mijloace picturale, arhitecturale
sau coregrafice, realititi plastice constituite, forme inerte deja create. Substituind trairii
si conflictului dramatic uman, limbajul scenic al reprezentarii lor formale, teatrul de
imitatie reduce spectacolul la dimensiunea decorativului (decorul capata de altfel o in-
semnitate principiala in spectacol), oamenii si framintarile lor fiind treptat absorbiti de
peisaj, transformindu-se in accesorii decorative ale peisajului scenic, dezumanizindu-se.?*

Spectacolului dezumanizat, teatrului ,.fara oameni®, i se opune teatrul realist, pro-
movat de Stanislavski, teatrul care exprimi plastic umanitatea §i care aduce pe scend

2 Teatrul lui Reinhardt, de pild4, manifesta un decorativism pictural, insasi mobilitatea exceptio-
nala a actorilor tinzind sa dea o impresie de acutd vizualitate, am spune: o impresie coloristica; specta-
colu! lui Craig cultiva viziunea arhitecturala in alb, negru si cenugiu, miscarea actorilor ,construindu-se
in stil arhitectonic, cu gesturi ascendente, clare, ceremonioase.
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wiata umand, conflictul uman. Acest teatru apartine celei de a doua categorii de orien-
tare §i il vom numi cu un termen consacrat: teatru de triire.

*

Modalitatea dramatica, de altfel ca si cea epica, se ocupi de om sub raportul
migcarii. Pe citd vreme insa epicul integreaza factorul uman intr-un plan general de
wnigcare, dramaturgul face o operatie oarecum opusa. El subordoneazi miscarea — triirii,
ficind din ea ,forma“ a trairii, conditia ei expresiva. Se pune intrebarea: in ce rezida
«dramatismul, care este sensul dramatic al acestei trairi de care vorbim ? Dramatismul,
«<redem, rezidd in modalitatea personajului de a percepe si reflecta intr-un fel propriu,
individual, realitatea, in aptitudinea lui de a ,,trai“ intr-un fel propriu aceastd realitate,
«de a-i da un sens uman, de a o transforma intr-un univers umanizat. Drama (si comedia
deopotriva) este un ,,mediu“ artistic in care oamenii, personajele, nu reprezinti atit indi-
vizi singulari cit ,caractere®, moduri de ,trdire® a realitifii, universuri subiective,
Lumea“ ridicola a lui Brinzovenescu (sau lumea asa cum o ,vede® el), prefigurind
caracterul parazitar al acestuia, este un asemenea mod al realititii obiective, reflectat
in comportarile atit de personale ale eroului, in framintirile si aforismele lui. »Lumea®
aceasta este prin excelenti conservatoare, birocratica, populati de mecanisme lipsite de
finalitate §i de exigente gratuite, de un absurd copios. Eroul ei, ,are sau n-are si intil-
measca pe cineva, la zece fix se duce in tirg“, ,are sau n-are clienti acasd, la unsprezece
fix se intoarce din tirg“, ,are sau n-are infitisare, la douasprezece trecute fix se duce la
Tribunal® ; el accepta tradarea dar... ,s-o stim §i noi“, iscdleste eroic telegrame ano-
nime, tine discursuri politice incoerente, pline de truisme si ,dileme“ logice etc. Adver-
sarul sau politic, Catavencu, traieste de asemenea intr-un spatiu propriu, intr-o modali-
tate proprie a realititii, dar avind trisituri mai dense, mai canalizate. ,,Lumea“ lui fara
.printipuri® este aceea a unei lichele politice ariviste, reci, perseverente, de o mare
rapacitate ; valorile ei vizeaza puterea politici ca unic termen de raport. Mina dugma-
nului pe care, silit de nevoie, o saruti, este ,mina care-ti di mandatul®, scrisoarea intima,
gisitd si repierduti apoi, este metafora aceluiasi mandat politic. In orbita acestui rivnit
mandat, simbol al puterii politice, Catavencu este insinuant, sentimental, volubil, ,gene-
ros“, intr-o gami de disimulare care-l1 convinge la un moment dat si pe el; in afara
acestei orbite, in tendinta desperati citre ea, omul nostru e lucid, obiectiv, rece, absolut
umoral, adica sincer.

Conflictul dramatic incepe nu atit de la ciocnirea epicd, a indivizilor considerati
ca atare, cit de la intilnirea mentalititilor, a universurilor umane cu valorile lor sociale
si etice deosebite, cu ,legile* si functiunile lor stratificate. Cind Hamlet vorbeste cu
Polonius, intre cei doi se incheagi raporturi interioare de naturd dramaticd, in cadrul
cirora, sub torsul placid al conversatiei, modalitatile umane se confruntd, opunindu-se
fundamental una alteia, ,luptindu-se®, tinzind reciproc sa se elimine. Ai impresia ci fiecare
personaj utilizeazi un limbaj propriu, neinteles de celilalt, pentru cia sub claritatea si
simplitatea lor, de suprafati, vorbele cuprind ambiguitati profunde, sensuri §i cauze inte-
cioare incompatibile :

Hamlet : Vezi norul acela in chip de camila?

Polonius : Pe sfinta liturghie, intr-adevar e intocmai ca o camila.

Hamlet : Eu gisesc ci seamind cu o nevastuicd.

Polonius : Este adus de spate ca o nevistuica.

Hamlet : Sau ca o balena.

Polonius : Chiar ca o balena.

Aparent, jucindu-se cu cuvintele, cei doi se urmdresc cu neincredere, unul adiu-
gind neincrederii batjocura, ironia, celalalt, curiozitatea si teama. Imbracat in putine
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elemente epice, dar de o mare mobilitate interioard, conflictul dramatic incepe de la
mincapacitatea® personajului de a accepta mentalitatea celuilalt, de la principiul uman
fundamental opus, pe care fiecare il ghiceste in interlocutorul sau. Astfel, asasinarea
Iui Polonius de catre Hamlet, cu caracterul ei accidental si ,providential®, simbolizeaza
infringerea unei mentalitati, precarietatea unui principiu uman, condamnarea lui.

Interpretarea realisti va avea sarcina dificila de a ,crea” scenic ,caractere”, uni-
versuri umane reflectate in comportiri specifice. Interpretul va trebui sa ne faca sen-
sibila, ,plastica“, relatia specifica a eroului cu realitatea, felul lui propriu de a privi
lumea, universul lui dramatic. Acest ,univers® are, in opera dramatica, implicatia isto-
riei lui. Evolutia caracterelor continua aici o devenire, o istorie, pe care personajul o
duce mai departe, purtind amprenta ei, incercind sentimentul ei adinc. Drama ,reala”
a printului Hamlet incepe astfel cu mult inaintea primului tablou, odatd cu uciderea
regelui §i, ingd inainte de asta, cu imprejurdrile si cauzele tulburi ale asasinatului. Intre
tablouri sau in afara razei lor se intimpla o seama de lucruri importante : drumuri con-
spirative pe mare, aventuri cu pirati, moartea Ofeliei, spionari de dupa perdele etc.,
fapte ale caror urme sugestive trebuie sa se imprime pe chipul si in gestica personajelor,
in tonurile si intensitatile vocii lor. Drama Profesorului, a Femeii sau a Actritei din
Hanul de la riscruce ramine ermetici fird evocarea (in masca si in fiecare gest al eroi-
lor) istoricitdtii ei. Soarta unchiului Vanea, a profesorului Serebreacov sau a lui Astrov
este obscurd fara raportarea gestului la istoria traita a fiecarui caracter, drama oame-
nilor prelungindu-se astfel in afara scenei si in trecut, spre radicinile ei reale. Catavencu,
Farfuridi si Pristanda continud si ei gestic trecuturi specifice, avataruri monstruoase,
rutiniere, populate cu tabieturi (diferite) si mecanisme ireversibile.

Dar planul interior al dramei nu se intinde numai in timp, pe linia evolutiei per-
sonajelor ; el este, in egald masurd, expresie a unui continut uman ,prezent®, a unui fel
specific si actual de percepere a realitatii. In fata aceluiasi fapt obiectiv, fiecare per-
sonaj dramatic va reactiona in general in mod diferit, pentru ca fiecare va integra
faptul respectiv unui univers propriu si il va vedea in lumina acestui univers. In lumea
ingusta a lui Polonius, animata de cauze simple §i in care interesul si pasiunea egoista
ocupa primul loc, purtarea ciudata a lui Hamlet nu inseamna decit smintirea desperata
a indrigostitului care nu a obtinut de la iubita ceea ce a vrut. El va ,vedea” deci cu
simplism doar un ,nebun din dragoste“ si se va comporta ca atare, cautind sia-i con-
vinga pe toti de dreptatea sa axiomaticd. In lumea lui Claudius, nebunia lui Hamlet
— pricinuita de dragoste sau nu — va insemna cu totul altceva, ceva mai amenintitor,
poate o conspiratie, un complot legat de moartea fostului rege. Pentru regina — ma-
ternd, totusi — Hamlet e un bolnav, purtirile lui fiind in primul rind simptome ale
unui rau clinic. Pentru Ofelia, neldmuritd asupra propriilor ei simtiri, dar capabili infinit
Ge iubire §i compasiune, Hamlet intruchipeaza durerea generala a spiritului, umanitatea
suferinda.

Iatéd patru ipostaze diferite ale aceluiasi fapt obiettiv exprimind tot atitea ati-
tudini, tot atitea modalitati subiective ale lui. Interpretul teatrului ,,de imitatie* va ex-
prima ipostaza eroului siu detagind-o de modalitatea subiectivi care o produce si o va
»reprezenta® printr-un limbaj conventional, general. Interpretul teatrului ,de triire* va
porni tocmai de la aceasta modalitate subiectiva, pe care o va transforma in propria sa
modalitate interioara. Jocul sdu va fi forma ,trairii* faptului obiectiv de pe pozitiile unui
univers“ anumit, al unei modalitati de viata realizati interior, ,traita“. El va comunica
astfel plastic, un univers ,personal® de viati, un fapt ,vazut si inteles* de el insusi, si

'n aceasta va sta caracterul convingator al jocului siu, autenticitatea lui de evocare si
sugestie.
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Posibilitatile de exprimare plastica ale teatrului ,trairii“ sint infinite. Actul ges-
tic al trdirii ipostaziazi in numeroase feluri faptele si realitatile obiective ale dramei,
dindu-le semnificatii bogate si diferite; el actualizeaza plastic momente semnificative
pentru drama, dar depasite de cursul ei in timp; el aduce in scena realitati care mate-
rialmente lipseau din cimpul ei limitat. Si ne inchipuim, de pilda, un personaj care
tidieste pe scend un sentiment puternic de teama, de groaza chiar, in fata unui alt per-
sonaj — real sau halucinat — aflat in afara scenei. Tot 'ce face personjul invizibil
se poate ,.citi“ in reflexul mimic al trairii celuilalt, asa incit, nevazind material decit un
personaj, spectatorul ,vede® imaginativ intregul raport, cu amindoi factorii lui presu-
pusi. Spaima poate sa nu fie pricinuita ncaparat de o imprejurare obicctiva, ci de o
hiperbolizare, de o obsesie care sa-i dea eroului sentimentul primejdiei concrete. (Un
scriitor povesteste spaima cumplita a eroului sau in fata unui soricel. Eroului i se parea
ci inofensivul animal se mareste, devenind cit un elefant si apropiindu-se de el, cu
mntentii amenintatoare.) Sensul major al ,redarii sensibile® sau ,cu sensibilitate® a unui
fapt indica astfel realizarea interioara a continutului sau plastic, transformarea lui in-
tr-un act interior §i exterior de viatd, intr-o realitate expresivd, corporald in primul rind
pentru interpret. Reprezentarile ,.sensibile® ale eroului sau, felul propriu al acestuia de
a trai ,sensibil® realitatea, vor constitui elemente de temelie, pe care regizorul si actorul
realist vor cladi edificiul plastic, ,sensibil®, al interpretarii lor.

In interpretarea creatoare, gestul scenic reflecta ,trdirea® unui univers plastic
wconcret : el sugereaza suprafete largi de realitate plastica, ,.dilatind® cimpul de des-
fagurare al spectacolului, prelungindu-l1 sugestiv in timp si in spatiu. In felul acesta,
teatrul ,de trdire“, pornind de la fondul de idei §i sentimente al dramei, intruchipeazi
lumea in relatiile sale specifice cu omul, in semnificatiile ei dramatice, dezvoltind ma-
teria textului literar si recreind viziunea inifiala a dramaturgului.
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