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runcţia plastică a interpretării actorului 

Fără îndoială că simpla enunţare a problemei sugerează omului de teatru o ana-
liza a compoziţiei plastice a spectacolului, o definire şi chiar o ierarhizare a elemente-
lor ei : decorul, recuzita scenică, costumele, lumina, evoluţia mimică a actorilor în pla-
nul scenei etc. O asemenea cercetare, care să supună unei fine secţionări critice materia 
atît de eterogenă a spectacolului, ni se pare eu atît mai utilă eu cît ea ar putea sa fie 
baza unui eventual studiu romînesc de „miză în scenă". Acest studiu ar pune cercetă-
torului sarcina ca, înainte de a examina structura plastică a spectacolului, să desluşească, 
într-un capitol introductiv, însuşi sensul ideii de plastică teatrală, semnificaţiile noţiunii de 
interpretare plastică, fie că e vorba de interpretarea actorului (în cadrul rolului sau), fie 
de cea a regizorului (în cadrul gênerai al întregii drame). Rîndurile de faţă nu urmă-
resc decît să aducă o modestă contribuée la acest capitol introductiv ce se va scrie 
cîndva. Domeniul restrîns al articolului nostru va fi légat de raporturile actului inter-
pretării actoriceşti eu textul dramatic. 

Cu riscul de a supăra pe teoreticienii libertăţii absolute a regizorului în construi­
r a spectacolului, sîntem siliţi să accentuăm că plastica acestuia îşi află izvoarele în 
afara activităţii regizorului, în textul dramatic. Declarînd război textului, se pare însă 
că apologeţii libertăţii absolute a interpreţilor se ridică nu atît împotriva textului, în 
principiu — modalităţi de joc fără conţinut, deci fără ,,text" neputîndu-se concepe —, 
cît împotriva unui anumit fel de literatură dramatică, împotriva textului realist, care 
prelungeşte viaţa, realitatea în teatru şi aşazâ în centrul de interes al acestuia omul, fră-
mîntarea şi gîndirea umană.1 Această frămîntare şi gîndire umană, reflectată în textul 
dramatic, formînd spiritul lui viu, oferă interpretului germenii viitoarei construcţii plas­
tice a spectacolului. Mai intîi însă să lămurim unele lucruri privitoare la textul dramatic. 

Am afirmat că izvorul împlinirii plastice a spectacolului se află în opéra drama-
turgului : Dramaturgul — ca şi romancierul, poetul sau compozitorul — pleacă de la o 
viziune prealabilă, desfăşurată, de la o lume imaginată şi pe care el o „vede", o „aude", 
o „simte" într-un fel aproape concret. Pentru dramaturg personajele şi peisajul viziunii 
sale au o existenţă „reală", o istoricitate proprie, un trecut care précède întîmplările 
dramei, un cîmp de mişcare larg, care depăşeşte cu mult dimensiunile ei. Personajul s-a 
născut cîndva şi a înfruntat o-seamă de peripeţii trecute, dar care şi-au lăsat amprente 

1 De fapt, ideia „teatrului pur" ridică în primul rînd problema omului, a locului elementului uman 
în teatru. „Teatrui pur", „simbolic", visât de Craig, lipsit de „tirania" textului realist şi desensibilitatea 
actorului (pentru ca actorul lui Craig nu trebuie sa aduca în spectacoi sensibilitatea lui umanâ, deci im-
perfecta, ci o inteligenţă ,.pură", supraumană), este un teatru tara oameni, ïnsa cu „supraniarionete", fâra 
conîlict, cu ceremonii simbolice de factura dansului, fără dramă. 
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caracteristice în psihologia, pe chipul şi în comportarea lui ; el trăieşte, se mişcă şi ac -
ţionează şi în afara desfăşurării scenice, fără ca această evoluţie a sa, „invizibilă* pen­
tru noi, să fie mai puţin semnificativă în împletirea conflictului. Imaginînd vizual, au-
ditiv, în cadrul larg al viziunii sale, dramaturgul nu se poate exprima, nu-şi poate ex­
prima viziunea sa proprie limitînd-o, concentrînd-o. Pentru a deveni dramă, viziunea 
sa artistică trebuie sa sufere dubla constrîngere, atît a unei discipline artistice, a unei 
structuri, cît şi a unei materii unitare ca percepţie, a unui limbaj artistic. Acest limbaj 
este pentru dramaturg dialogul. Materia operei lui este cuvîntul ca manifestare umană, 
cuvîntul „trait", purtînd semnul acestei trăiri, sugestie a peisajului, a mişcării fizice şi 
interioare etc. Un temeinic cunoscător al textelor shakespeareene ne informează că Ham-
let nu cuprinde în manuscrisul său nici o indicaţie separată de mişcare în scenă sau de 
décor. Totul însă este iraplicat în sinteza excepţională a cuvîntului rostit, a dialogului, 
care păstrează într-adevăr în conţinutul şi ritmul lui, sugestia unei reprezentări plastice 
complète, a situării într-o anume atmosferă spaţială şi într-un anume moment dramatic 
al desfăşurării. Mai mult încă, dialogul implică în sinteza sa elementele comportării 
exterioare (mişcare, gestică,' mimică) a actorilor. 

Pregătirea spectacolului presupune un procès de figurare a acestui dialog, de „re­
construire" plastică a viziunii dramaturgului. Ce este însă mult discutata reconstituire 
plastică a dramei, ce înseamnă transpunerea plastică a dramei în spectacol ? Răspunsu-
lile date de regizori pot fi grupate în doua categorii principale de orientare. Vom numi 
prima orientare — în mod generic — teatru de simulare sau de imitare, iar plastica lui —, 
plastica imitativă. Să delimităm puţin noţiunea. 

Numim „teatru de imitaţie" nu un anumit curent estetic, cît o atitudine générale 
faţă de dramă, un nivel spécifie de înţelegere şi interpretare plastica a ei. Exista o pa­
rère greşită care, pornind de la faptul că imitarea neselectivă a realului este caracteris-
tică naturalismului, identifică întreaga sferă a imitaţiei în artă eu naturalismul. Princi-
piul artei naturaliste, afirmînd conformitatea absolută eu natura, este pus astfel într-un 
fel de opoziţie fundamentală eu teoriile antirealiste, care cer eliminarea „naturalului"4 

din teatru; şi care arată că spectacolul trebuie să reproducă nu realul „natural"» 'ci un 
real „pur", créât de regizor. Aparent, avem de-a face într-adevăr eu două modalităti 
de artă eu totul deosebite ; în fond însă, dincolo de universul lor estetic diferit, curen-
tele naturaliste şi, „puriste" împărtăşesc o modalitate de conţinut comună. Amîndouă 
preconizează imitarea neselectivă a realului, fie că acesta se găseşte în natură, fie că el 
constituie o a doua natură „pură", în planul ficţiunii teatrale. E vorba — în ambeîe 
cazuri — de un act de simulare a unui conţinut, de comunicare a condiţiei lui formale, 
de „reprezentare" a lui. Interpretul teatrului de imitaţie nu coboară pînă la conflictul 
dramatic, pînă la esenţa umană a dramei. El rămîne mai la suprafată, la nivelul ecou-
rilor formale aie acestui conflict, la nivelul comportării şi reflexului exterior al conflic­
tului. Situât pe această comodă poziţie, interpretul nu va avea deci sa „plasticizeze", 
sa recreeze plastic viaţa, ci sa „reprezinte" doar, eu mijloace picturale, arhitecturale 
sau coregrafice, realităţi plastice constituite, forme inerte déjà create. Substituind trăirii 
şi conflictului dramatic uman, limbajul scenic al reprezentării lor formale, teatrul de 
imitaţie reduce spectacolul la dimensiunea decorativului (decorul capătă de altfel o în-
semnătate principială în spectacol), oamenii şi frămîntările lor fiind treptat absorbiţi de 
peisaj, transformîndu-se în accesorii décorative aie peisajului scenic, dezumanizîndu-se.2 

Spectacolului dezumanizat, teatrului „fără oameni", i se opune teatrul realist, pro-
movat de Stanislavski, teatrul care exprima plastic umanitatea şi care aduce pe scenă 

2 Teatrul lui Reinhardt, de pildă, manifesta un decorativism pictural, însâşi mobilitatea excepţio-
nală a actorilor tinzînd sa dea o impresie de acută vizualitate, am spune: o impresie coloristica; specta­
colul lui Craig cultiva viziunea arhitecturalâ în alb, negru şi cenuşiu, mişcarea actorilor „construindu-se" 
In stil arhitectonic, eu gesturi ascendente, clare, ceremonioase. 
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viaţa umană, conflictul uman. Acest teatru aparţine celei de a doua categorii de orien-
t a r e şi îl vom numi eu un termen consacrât : teatru de trăire. 

* 

Modalitatea dramatică, de altfel ca şi cea epică, se ocupă de om sub raportul 
mişcării. Pe cîtă vreme însă epicul integrează factorul uman într-un plan gênerai de 
>mişcare, dramaturgul face o operaţie oarecum opusă. El subordonează mişcarea — trăirii, 
făcînd din ea „forma" a trăirii, condiţia ei expresivă. Se pune întrebarea : în ce rezid.i 
•dramatismul, care este sensul dramatic al acestei trăiri de care vorbim ? Dramatismul. 
«credem, rezidă în modalitatea personajului de a percepe şi reflecta într-un fel propriu, 
andividual, realitatea, în aptitudinea lui de a „trăi" într-un fel propriu această realitate, 
•de a-i da un sens uman, de a o transforma într-un univers umanizat. Drama (şi comedia 
deopotrivă) este un „mediu" artistic în care oamenii, personajele, nu reprezintă atît indi-
•vizi singulari cît „caractère", moduri de „traire" a realităţii, universuri subiective. 
„Lumea" ridicolă a lui Brînzovenescu (sau lumea aşa cum o „vede" el), prefigurînd 
caracterul parazitar al acestuia, este un asemenea mod al realităţii obiective, reflectat 
an comportările atît de personale aie eroului, în frămîntările şi aforismele lui. „Lumea" 
aceasta este prin excelenţă conservatoare, birocratică, populată de mécanisme lipsite de 
finalitate şi de exigenţe gratuite, de un absurd copios. Eroul ei, „are sau n-are să întîl-
nească pe cineva, la zece fix se duce în tîrg", „are sau n-are clienţi acasă, la unsprezece 
fix se întoarce din tîrg", „are sau n-are înfăţişare, la douăsprezece trecute fix se duce la 
Tribunal" ; el accepta trădarea dar... „s-o ştim şi noi", iscăleşte eroic telegrame ano-
nime, ţine discursuri politice incoerente, pline de truisme şi „dileme" logice etc. Adver-
sarul său politic, Caţavencu, trăieşte de asemenea într-un spaţiu propriu, într-o modali-
tate proprie a realităţii, dar avînd trăsături mai dense, mai canalizate. „Lumea" lui farà 
„printipuri* este aceea a unei lichele politice ariviste, reci, perseverente, de o mare 
rapacitate ; valorile ei vizează puterea politică ca unie termen de raport. Mîna duşma-
nului pe care, silit de nevoie, o sărută, este „mîna care-ţi dă mandatul", scrisoarea intima, 
găsită şi repierdută apoi, este metafora aceluiaşi mandat politic. In orbita acestui rîvnit 
mandat, simbol al puterii politice, Gaţavencu este insinuant, sentimental, volubil, „gene-
ros", într-o gamă de disimulare care-1 convinge la un moment dat şi pe el ; în afara 
acestei orbite, în tendinţa desperată către ea, omul nostru e lucid, obiectiv, rece, absolut 
amoral, adică sincer. 

Conflictul dramatic începe nu atît de la cioenirea epică, a indivizilor consideraţi 
ca atare, cît de la întîlnirea mentalităţilor, a universurilor umane eu valorile lor sociale 
•şi etice deosebite, eu „legile" şi funcţiunile lor stratificate. Cînd Hamlet vorbeşte eu 
Polonius, între cei doi se încheagă raporturi interioare de natură dramatică, în cadrul 
càrora, sub torsul placid al conversaţiei, modalităţile umane se confruntă, opunîndu-se 
fundamental una alteia, „luptîndu-se", tinzînd reciproc sa se élimine. Ai impresia că fiecare 
personaj utilizează un limbaj propriu, neînţeles de celălalt, pentru ca sub claritatea şi 
•simplitatea lor, de suprafaţă, vorbele cuprind ambiguităţi profunde, sensuri şi cauze inte­
rioare incompatibile : 

Hamlet : Vezi norul acela în chip de cămilă ? 
Polonius : Pe sfînta liturghie, într-adevăr e întoemai ca o cămilă. 
Hamlet : Eu găsesc că seamănă eu o nevăstuică. 
Polonius : Este adus de spate ca o nevăstuică. 
Hamlet : Sau ca o balenă. 
Polonius : Chiar ca o balenà. 
Aparent, jucîndu-se eu cuvintele, cei doi se urmăresc eu neîncredere, unul adau-

gînd neîncrederii batjocura, ironia, celălalt, curiozitatea şi teama. îmbrăcat în puţine 
• 
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elemente epijce, dar de o mare mobilitate interioară, conflictul dramatic începe cLe la 
„incapacitatea" personajului de a accepta mentalitatea celuilalt, de la principiul uman 
fundamental opus, pe care fiecare îl ghiceşte în interlocutorul său. Astfel, asasinarea 
lui Polonius de către Hamlet, eu caracterul ei accidentai şi „providenţial", simbolizează 
înfrîngerea unei mentalităţi, precarietatea unui principiu uman, condamnarea lui. 

Interpretarea realistă va avea sarcina dificilă de a „créa" scenic „caractère", uni-
versuri umane reflectate în comportări spécifiée. Interpretul va trebui sa ne facă sen-
sibilă, „plastică", relaţia specifică a eroului eu realitatea, felul lui propriu de a privi 
lumea, universul lui dramatic. Acest „univers" are, în opéra dramatică, implicaţia isto-
riei lui. Evoluţia caracterelor continua aici o devenire, o istorie, pe care personajul o 
duce mai départe, purtînd amprenta ei, încercînd sentimentul ei adîne. Drama „reală" 
a prinţului Hamlet începe astfel eu mult înaintea primului tablou, odată eu uciderea 
regelui şi, înça înainte de asta, eu împrejurările şi cauzele tulburi aie asasinatului. între 
tablouri sau în afara razei lor se întîmplă o seamă de lucruri importante : drumuri con-
spirative pe mare, aventuri eu piraţi, moartea Ofeliei, spionari de după perdele etc., 
fapte aie căror urme sugestive trebuie să se imprime pe chipul şi în gestica personajelor, 
în tonurile şi intensitàtile vocii lor. Drama Profesorului, a Femeii sau a Actriţei din 
Hanul de la răscruce rămîne ermetică fără evocarea (în masca şi în fiecare gest al eroi-
lor) istoricităţii ei. Soarta unchiului Vanea, a profesorului Serebreacov sau a lui Astrov 
este obscură fără raportarea gestului la istoria traita a fiecărui caracter, drama oame-
nilor prelungindu-se astfel în afara scenei şi în trecut, spre rădăcinile ei reale. Caţavencu, 
Farfuridi şi Pristanda continua şi ei gestic trecuturi spécifiée, avataruri monstruoase. 
rutiniere, populate eu tabieturi (diferite) şi mécanisme ireversibile. 

Dar planul interior al dramei nu se întinde numai în timp, pe linia evoluţiei per­
sonajelor ; el este, în égala măsură, expresie a unui conţinut uman „prezent", a unui fel 
spécifie şi actual de percepere a realităţii. In faţa aceluiaşi fapt obiectiv, fiecare per-
sonaj dramatic va reacţiona în gênerai în mod diferit, pentru că fiecare va intégra 
faptul respectiv unui univers propriu şi îl va vedea în lumina acestui univers. în lumea 
ingustă a lui Polonius, animată de cauze simple şi în caré interesul şi pasiunea egoistă 
ocupă primul loc, purtarea ciudată a lui Hamlet nu înseamnă decît smintirea desperatâ 
a îndrăgostitului care nu a obţinut de la iubită ceea ce a vrut. El va „vedea" deci eu 
simplism doar un „nebun din dragoste" şi se va comporta ca atare, căutînd să-i con-
vinga pe toţi de dreptatea sa axiomatică. în lumea lui Claudius, nebunia ku Hamlet 
— pricinuită de dragoste sau nu — va însemna eu totul altceva, ceva mai ameninţător, 
poate o conspiraţie, un complot légat de moartea fostului rege. Pentru regină — ma­
terna, totuşi — Hamlet e un bolnav, purtările lui fiind în primul rînd simptome aie 
unui rău clinic. Pentru Ofelia, nelămurită asupra propriilor ei simţiri, dar capabilă infinit 
ce iubire şi compasiune, Hamlet întruchipează durerea generală a spiritului, umanitatea 
suferindă. 

Iată patru ipostaze diferite aie aceluiaşi fapt obiefctiv exprimînd tôt atîtea ati-
tudini, tôt atîtea modalităţi subiective aie lui. Interpretul teatrului „de imitaţie" va ex­
prima ipostaza eroului său detaşînd-o de modalitatea subiectivă care o produce şi o va 
„reprezenta" printr-un limbaj convenţional, gênerai. Interpretul teatrului „de traire" va 
porni toemai de la această modalitate subiectivă, pe care o va transforma în propria sa 
modalitate interioară. Jocul său va fi forma „trăirii" faptului obiectiv de pe poziţiile unui 
„univers" anumit, al unei modalităţi de viaţă realizată interior, „traita". El va comunica 
astfel plastic, un univers „personal" de viaţă, un fapt „văzut şi înţeles" de el însuşi, şi 
în aceasta va sta caracterul convingător al jocului său, autenticitatea lui de evocare şi 
sugestie. 
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Posibilităţile de exprimare plastică aie teatrului „trâirii" sînt infinité. Actul ges-
tic al trăirii ipostaziază în numeroase feluri faptele şi realităţile obiective aie dramei, 
dîndu-le semnificaţii bogate şi diferite ; el actualizează plastic momente semnificative 
pentru dramă, dar depăşite de cursul ei în timp ; el aduce în scenă realităţi care mate-
rialmente lipseau din cîmpul ei limitât. Să ne închipuim, de pildă, un personaj care 
tiăieşte pe scenă un sentiment puternic de teamă, de groază chiar, în faţa unui ait per­
sonaj — real sau halucinat — aflat în afara scenei. Tôt ce face personjul invizibil 
se poate „citi" în reflexul mimic al trâirii celuilalt, aşa încît, nevăzînd material decît un 
personaj, spectatorul „vede" imaginativ întregul raport, eu amîndoi factorii lui presu-
puşi. Spaima poate sa nu fie pricinuită neapârat de o împrejurare obiectivâ, ci de o 
hiperbolizare, de o obsesie care sâ-i dea eroului sentimentul primejdiei concrète. (Un 
scriitor povesteşte spaima cumplitâ a eroului său în faţa unui şoricel. Eroului i se pârea 
câ inofensivul animal se măreşte, devenind cît un elefant şi apropiindu-se de el, eu 
intenţii ameninţătoare.) Sensul major al „redârii sensibile" sau „eu sensibilitate" a unui 
fapt indicâ astfel realizarea interioarâ a conţinutului sâu plastic, transformarea lui în-
tr-un act interior şi exterior de viaţă, într-o realitate expresivâ, corporalâ în primul rînd 
pentru interpret. Reprezentârile „sensibile" aie eroului sâu, felul propriu al acestuia de 
a trâi „sensibil" realitatea, vor constitui elemente de temelie, pe care regizorul şi actorul 
realist vor clâdi edificiul plastic, „sensibil", al interpretàrii lor. 

în interpretarea creatoare, gestul scenic reflectâ „trâirea" unui univers plastic 
„concret" : el sugerează suprafeţe largi de realitate plasticâ, „dilatînd" cîmpul de des-
făşurare al spectacolului, prelungindu-1 sugestiv în timp şi în spaţiu. In felul acesta, 
teatrul „de traire", pornind de la fondul de idei şi sentimente al dramei, întruchipeazâ 
lumea în relaţiile sale spécifiée eu omul, în semnificaţiile ei dramatice, dezvoltînd ma-
teria textului literar şi recreînd viziunea iniţială a dramalurgului. 
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