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ici una dintre ideile regiei contemporane nu capiti valoare artis-
ticA reali daci nu se exprimi prin actor, De aceea, problema
muncii regizorului cu actorul in procesul de realizare a specta-
colului, problema stilului contemporan al jocului actoricesc sint
cele mai insemnate, cele mai temeinice probleme in practica crea-
toare a teatrului.

K. S. Stanislavski ne-a lasat legi imuabile ale stilului realist in arta acto-
rulud, legi ale existenfei organice a actorului, o metodologie de realizare a ade-
varului scenic. Dar asta nu inseamni ci pe aceasti bazd putem si ne considerdm
scutiti de cautari, cd nu mai avem nimic de descoperit, ca in fata noastra nu mai
stau nici un fel de probleme.

Un asemenea punct de vedere este profund diunitor, pentru c¢i el trans-
forma legile sistemului intr-o dogma lipsitid de viati. Marele geniu al teatrului a
lisat o mostenire uriasa, dar descoperirile lui vor fi scolastici moartd, abstractie
rationald dacid noi, in dorinta de a cédpita totul intr-o forma finita, gata preparata,
nu vom transforma aceasti mostenire in propria moastrid practici de zi cu zi, daca
nu o vom privi cu ochii vii ai contemporaneititii.

Timpul trece si insasi notiunea de adevir in artd nu ramine neschimbata,
staticd. Nu poate exista un adevar universal pentru toate timpurile. Legile formu-
late de Stanislavski se afli intr-o neconteniti miscare si dezvoltare si ni se cere
o uriasd cheltuire de forfe creatoare, pentru ca de fiecare datia si le descoperim
din nou. Nu este suficient sd cunoastem aceste legi, ci trebuie neapdrat sd le facem
sd fie ale moastre, actuale, sd incercim sd pdtrundem atit de adinc in esenta lor
incit sd me inchipuim cum le-ar fi interpretat astdzi insusi Stanislavski, cum le-ar
fi aplicat el in practica actuald*.

Numaj asa sistemul lui va fi de fiecare dati viu, nou, asa cum a vrut si-1
vadi Stanislavski. Asta cerea el de la elevii si adeptii sdi. Sistemul nu trebuie sa
fie o retetid de-a gata, ci 0 armi in acfiune, in practica creatoare cotidians., In caz
contrar, oricit am jura credintd lui Stanislavski, mareata lui descoperire nu va
avea nici o valoare realid. $i asa s-a ficut destul de mult pe linia dogmatizirii
invataturii lui, destul de mult pentru a ucide respectul fati de sistem, gustul de
a-1 descoperi din nou si de a-i traduce in viati legile in teatrul contemporan.
O asemenea atitudine discrediteaza invitdtura lui Stanislavski, duce la nimicirea
fortei ei vii, eficiente, si oferd posibilitatea de a se face tot felul de declaratii
nihiliste.

Teza lui V. I. Lenin despre mostenire — a cirei péstrare inseamni inainte
de toate dezvoltare — trebuie si reprezinte astéizi pentru noi un indreptar in
actiune. Trebuie ca fiecare regizor si-si aduci propria contribufie la dezvoltarea

* Sublinierile apartin redactiei.
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si aplicarea creatoare a sistemului, in practica teatrului contemporan, Repet, ni-
meni nu poate face asta acum in mod individual. In arts, ca si in stiint3, perioada
descoperirilor individuale a fost inlocuiti de cea a dezvaluirii noului numai in
urma eforturilor colective ale unui grup de oameni care gindesc la fel.

Este necesar sa descoperim pentru noi insine legile lui Stanmislavski in noua
lor calitate, _icn noile lor manifestari ; mu existi un mijloc universal de abordare
a operei artistice cu ajutorul caruia totul si fie usor de determinat, dupi cum nu
exista nici un mijloc universal de joc contemporan. Dupa péirerea mea, existd
doa:r. anumite elemente care, in etapa actuali a teatrului, hotiriasc daci arta acto-
rului este contemporani sau nu. Nu am pretentia de a formula in mod teoretic
aceste caracteristici ale modului de interpretare contemporan. Ceea ce voi relata
mai jos sint propriile mele observatii, care pot fi subiective si pot si nu reflecte
toatd complexitatea problemei. Nu pot spune cid in asimilarea caracteristicilor
stilului nou, contemporan, am o metodologie proprie. Mi consider elev al M.H.A.T.,
decarece am invitat de la maestrii lui si utilizez mijloacele lor. Sint aceleasi legi
ale sistemului care capitd astizi o importanti deosebit de mare, dar desigur intre-
gite cu propriile mele concepiii, cu propria mea practici in munca cu actorul. Eu
am descoperit pentru mine citeva dintre aceste caracteristici noi, probabil ca alti
regizori vor gisi altele, intr-o misuri mai mare, iar eforturile noastre colective
vor duce la faptul cad pe baza invataturii lui Stanislavski vom putea descoperi insu-
sirile esentiale ale artei actorului, care si confere spectacolului, in etapa actuali,
eficientd si combativitate. Inc o dati voi reaminti ¢ tot ce voi expune va fi foarte
relativ ca terminologie. Aceste caracteristici nu au luat nastere in mod intimplator,
ci reprezintd o actiune a noii conceptii despre spectatori, pentru ci noul in arta
se naste in urmha noilor cerinte ale silii de spectacol. Nou in intelegerea adevi-
rului este, inainte de toate, noul spectator. Arhaismul, acontemporaneitatea artei
noastre pormesc de la neincrederea fatid de spectatorul sovietic, fatd de intelectul
lui in plind dezvoltare, fati de conceptia lui inaintati despre lume, fati de noile
lui cerinte estetice.

De multe ori me orientim dupa nivelul mediu al silii de spectacol, in timp
ce evenimentele mirete care au avut loc in viata noastrd, descoperirile stiintei
si tehnicii, tot ceea ce a dat omului nostru secolul XX l-au transformat pe spec-
tator, si astizi oamenii sovietici, care triiesc in perioada unor minunate realiziri
si a unor mirete perspective, cer o zugravire mai perfecti, mai precisi, mai sub-
tild a vietii si a omului, Pe acest spectator il subapreciem. In loc sid adresim arta
noastrd spectatorilor inaintati, pdstram o imagine simplisti a celor care vin la
spectacolele noastre,

Dupa parerea mea, calitatea esentiald care conferi contemporaneitate artei
actorului este intelectul, incordarea mintfii. Dacd inainte aceasti calitate era o
particularitate individuali a talentului unui numar mic de artisti cu adevirat mari,
acum ea trebuie si devina elementul principal si determinant in stilul jocului
actoricesc al fiecArui interpret. In etapa actuald a dezvoltarii teatrului, dintre
toate caracteristicile descoperite de Stanislavski, aceasta capati o importanta deo-
sebit de mare.

In esenti, in teatrul contemporan, particularitatea fundamentali a caracte-
rului scenic frebuie si devind stilul deosebit, individual de gindire, atitudinea
eroului fatd de lume exprimata printr-un mod specific de reflectie, Iata de ce,
astizi, capdti o importantid atit de mare asa-numitele ,zone ale tacerii“ (utilizez
terminologia lui A. D. Popov). Actorul poate si@ nu pronunfe nici un cuvint pe
scens, dar spectatorul trebuie si simtd fizic fiecare secundi a acestei ,zone de
ticere“, si simti gindirea activd a actorului, si inteleagid la ce se gindeste el
in acest moment. Fari aceasti capacitate de a gindi intens pe scend, arta actorului
contemporan nu poate exista.

Unii dramaturgi simt mecesitatea unei astfel de constructii a personajului.
Nu intimpliator A. Stein, in piesa sa Oceanul, intr-una din scenele foarte impor-
tante pentru evolufia caracterului lui Platonov — scena ,kilometruluj 8« — il
aduce pe erou pe scend, firi si-i dea insd nici o replicid, nici un cuvint. Multi
regizori, lucrind la acest spectacol, au fost atrasi de efectul superficial care poate
fi realizat prin demonstrarea imaginii ,descompunerii“. Sarcina este insi cu totul
alta. Regizorul si actorul trebuie sd-si concentreze atentia asupra lui Platonov,
care tace. El este personajul principal, si important nu este numai ceea ce se
petrece in jurul siu, ci mai ales procesul lui launtric din acest moment. Important
este si se arate cum cele ce se petrec il fac si inteleagi altfel multe lucruri, sa
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vadd intr-un chip nou oamenii pe care i-a cunoscut de mult, Platonov trebuie sa
devinid punctul central al acestui tablou, restul fiind in functie de el. Si numai
un artist care stie si gindeascd este capabil si rezolve aceastd sarcind. Un ase-
menea actor este in cinematografie Jean Gabin. In ,Marile familii“ si in ,Strada
Preriilor“, cu aceeasi fati si aproape cu acelasi costum, el obtine efecte uimi-
toare. Deﬁecaredatévedmunomcutoﬂﬂdifeﬁ-t.lmprm caz, este un membru
al ,marilor familii“, care simte si intelege tragedia esuirii clasei sale. In celilalt
caz, este un om din popor, care simte ingrozitoarele contradictii ale lumii bur-
gheze, in care traieste, tragicul impas moral si etic in care se afli azi aceasti lume.
Aceste doua tipuri, foarte aseminitoare prin caracteristicile lor fizice, in inter-
pretarea lui Jean Gabin, sint polar diferite, contrasteazi puternic prin esenta lor,
si acest contrast apare limpede spectatorilor.

Prin ce mijloace obtine artistul aceste efecte ?

Inainte de toate, isi schimbi modul de gindire. Acesti doi oameni gindesc
intr-un chip diferit. Nu despre lucruri diferite — ceea ce se subintelege — ci gin-
desc intr-un fel deosebit. Si tocmai pentru cd simii dorinfa de a piatrunde taina
gindurilor lor si pentru ci te gisesti tot timpul in acest proces de percepere, ai o
satisfactie estetica.

Stilul contemporan de interpretare actoriceasci presupune in mod obligatoriu
o solicitare maxima a spectatorului la desfasurarea spectacolului, fiindci ii oferd
Lhrani“ pentru intelect. De indati ce spectatorul nu are la ce si se gindeasci,
jocul actorilor devine necontemporan, cu toate ci poate fi bun si de calitate din
punct de vedere al altor criterii, Dar spectatorul nu participd la spectacol, in
sensul cd gindirea lui ramine pasiva.

Spectatorului nu trebuie si i se ofere posibilitatea si ghiceasci ce va sdvirsi
actorul, mici micar cu o secundi inainte. Trdirea constid astdzi in crearea unui
mister“ actoricesc, pe care spectatorul trebuie si-1 descopere intr-un anumit mo-
ment al spectacolului. Artistul trebuie si-1 ducid pe spectator dupa sine, dirijindu-i
emotiile.

In acest sens, cel mai contemporan actor a fost N. P. Hmeleov in Ana Kare-
nina. Era o sceni in care Karenin-Hmeleov, intilnind reprezentantii inaltei socie-
tati, ii saluti, si anume intr-un mod diferentiat, conform rangului. S-ar fi parut
cid Hmeleov nu sdvirsea nimic pe linia u:nor manifestiri exterioare. El era la fel
de politicos si de amabil cu toti. $Si totusi, in chip aproape inefabil el varia aceste
stringeri de mind astfel incit me dideam imediat seama ce sxt-u:ane are omul res-
pectiv in societate, daci pe scara ijerarhici el se giseste mai jos decit Karenin.
aldturi sau mai sus decit el.

Toatid forta acestei interpretiri consta tocmai in identitatea deplini a expre-
siei exterioare cu un joc scenic aproape imperceptibil, identitate dublatia de fiecare
dati de un continut emotiv nou, prin care artistul sublinia diferenta dintre oameni.
Ar fi fost elementar, primitiv, daci unora le-ar fi dat numai doua degete, iar in
fata altora s-ar fi inclinat. Nu. In cazul etichetei de salon, Hmeleov prezenta in
fata spectatorilor un ,mister® pe care acestia nu-l puteau ghici.

Pentru ca jocul actorului si fie contemporan, acesta trebuie si se arate In-
totdeauna mai inaintat decit spectatorul. In momentul ¢ind gindirea spectatorului
o ia Inaintea gindirii actorului, arta acestuia din urma devine invechitid. Daca
artistul inceteazad si mai prezinte in fata spectatorului noi ,mistere“, creatia lui
isi pierde interesul. Ma refer acum nu la actiune, nu la ceea ce se intimpla lite-
ralmente cu eroii, ¢i la acel proces launtric, la acea perspectivi de care specta-
torul este astizi mult mai interesat decit de rezultatul final, de faptul in sine.

Din punctul meu de vedere, principalul dusman in jocul actorului este indi-
carea sentimentelor in locul intruchipirii lor autentice. Asa cumla sfirgitul secolului
trecut se formase la Teatrul Mic o anumiti metodid de joc actoricesc, caracterizata
printr-o manieri declamatorie de interpretare, impotriva careia s-a ridicat cu toate
fortele sale M.H.A.T., asa s-a creat acum o noui tendin{d, s-a ivit un nou inamic
— artistul ,,care lucreaza a la M.H.A.T.": o manieri de joc in care sentimentele
omenesti sint doar indicate. Trebuie spus ci multi au atins pe aceasti linie o
anume ,maiestrie“, in multe teatre se joacd, ca si spun asa, ,,conform adevarului®
si aparent veridic. In ultimii ani, aceastd manierid a devenit o adevirati calami-
tate. Daca in epoca aparitiei si infloririi M.H.A.T. lozinca lui era lupta Impotriva
teatralismului, a pseudopatosului, a declamatiei, cu tot ceea ce aducea cu sine
reactiunea acelor timpumi in teatrul rusesc — dupi pirerea mea, sivirsind, daca
nu o revolufie, in orice caz o reformi in arta dramatici a timpului —, astazi
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asa-mu.mita__meridi{_:i:t:_mte a M.HAT. a devenit o frina in dezvoltarea artei noastre.
Nu prmcipg:le artistice elaborate de marii maestri ai scenei si in primul rind de
Stanislavski domnesc de cele mai deseori pe scena noastrd, ci imitarea exterioara
a manierei M.H.A.T.

Asta mi se pare f.oarte periculos, deoarece in orice imitatie gindirea vie si

adevératele sentimente lipsesc, fiind inlocuite cu o asa-zisa indicare obtinuti prin
intermediul unor obisnuite mijloace de expresie.
] Teza lui Stanislavski — ,sentimentul nu poate fi jucat® — este interpretata
in mod practic de mulfi ca o absentid, o renuntare la emotivitate in general.
Astfel, intr-o anumitd etapi de dezvoltare a teatrului nostru au apidrut spectacole
foarte veridice ca aspect exterior, dar care il lisau pe spectator indiferent ; reali-
zate cu inima rece, ele nu puteau nici si emotioneze si mici si pasioneze.

Astézi, cind se vorbeste despre discrefia sentimentului, unii o consideri ca
un atentat la natura emotivd a teatrului, ca o dorinti de a alunga de pe sceni
simtirea. Este o eroare profundi, fiindci discretia sentimentelor presupune o
uriagd incordare emotiva, care numai ea permite sim{amintelor si fie retinute;
pentru a le refine, acestea trebuie in primul rind sa existe. Nu as vrea insia ca
teza cu privire la ,discrefia“ sentimentelor si ofere o justificare unor actori
goi pe dinduntru; regizorul si actorul trebuie si ob{inid o temperaturid inalti a
emotivitiafii scenei cu mijloace de expresie minime.

Cind vorbim despre refinerea sentimentelor trebuie si ne gindim la modul
de expresie si nu la prezenta sau absenfa acestora. Daci nu intelegem asta, discu-
tia noastrd se va transforma intr-o jonglerie stearpi cu termeni teatrali si nu vom
ajunge la nici un fel de rezultate practice,

In acest sens si trebuie sia discutim despre laconismul mijloacelor de
expresie. Nu stiu de ce, acest cuvint ii sperie pe multi, desi laconismul este o
lege pentru orice artid. Laconism inseamni minimum de mijloace cu maximum
de expresivitate. Laconismul nu este o caracteristici a modernismului, Laconici
au fost si A. P. Cehov, si A. S. Puskin, si L. N. Tolstoi. Daci vom lua manuscri-
sele lui Tolstoi sau ale lui Cehov vom vedea ci procesul muncii asupra operei
consta la acesti scriitori in principiul selectirii unor minime cantitafi de mij-
loace, cu conditia expresivititii lor maxime. Rodin spunea c¢i ia o bucata de
marmurd si inlaturd tot ce e de prisos. De prisos! De ce regizorul si actorul
pot sd se considere eliberati de obligatia de a urma aceasti lege, care a fost si
ramine intotdeauna legea artei adevarate, intrucit ea cere de la omul de artd
intransigentd fatd de excesul de mijloace, fati de imprecizie, faf{i de prea multe
cuvinte ? In jocul actorului, laconism inseamni retinere, un minimum de mijloace
pentru dezviluirea sentimentelor.

In aceasti lumind capatd o mare importanti o asemenea calitate ca ten-
siunea situatiei, dramatismul care nu se manifesti de-a dreptul, fifis si neintre-
rupt, ci numai printr-un anume context.

Spectatorului i se creeazi senzatia ci ceea ce se petrece este neinsemnat,
obisnuit, si deodati un aminunt, confirmat de desfisurarea scenelor precedente
sau viitoare, dezviluie o uriasd fortd de incordare existenti in scena respectiva.
Dar, in spectacolele noastre, artigtii ori existd ,simplu“, conform asa-numitului
adevar, si vorbesc ,simplu“, si atunci nimeni nu poate fi invinuit de talsitate,
ori joacad necontenit dramatismul. Cind artistul incepe sa aibad tot timpul grija
sa fie cit mai ,dramatic“, nelinistit, ca nu cumva spectatorul si piardi ,ceva
el il lipseste pe acesta de posibilitatea unei receptivitati active, si, drept rezultat,
dispare orice interes pentru jocul lui.

Un model de precizie artistici in acest sens este pentru mine I. Tolubeev
in Tragedia optimistd. In decursul intregii scene a demascarii Cipeteniei, Cépe-
tenia-Tolubeev este foarte concentrat si preocupat, desi infelege ci acesta este
sfirsitul, Artistul nu joaci sentimentul fricii in fata mortii,. Numai cind este
scos din sceni el se intoarce deodatd si, cu o voce neomeneasca, striga: ,Traiasca
revolutia !“ In acest strigit deznadajduit, artistul exprimi acea teami anima-
licd a Capeteniei in fata mortii, teama pe care a tréit-o in tot timpul scenei. Astfel,
un singur detaliu lumineazi retrospectiv intreaga scend precedentd si dezvaluie
uriasa tensiune a sentimentelor incercate in acest timp de actor.

In legiturd cu toate aceste elemente caracteristice stilului contemporan de
joc actoricesc se ridicd din nou, in chip firesc, problema intruchipirii — o pro-
blema foarte serioasdi, esentiali si care are o mare importantd practici. De cele
mai multe ori, intruchiparea este conceputi intr-un mod primitiv, simplist, chiar
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de catre profesionisti. Deseori ea este identificata cu neidentificarea. Vine cineva
la spectacol si spune: ,Stiti, aseard nu v-am recunoscut®,

Mare bucurie pentru actor: n-a fost recunoscut! De fapt, la un bal mascat
asta se obtine mai simplu. O astfel de intelegere izvordste dintr-un punct de
vedere meschin, cotidian $i nu are nici o legdtura cu teatrul. Cind cel care gin-
deste astfel este spectatorul de rind, nu-i nici un pericol. Uneori insi asa gindesc
acej critici si actori care inlocuiesc caracterul prin caracteristici exterioare. Un
bagaj de ,culori“, plus schimbarea mersului, tot felul de ticuri, bilbiialda — nu
despre acest gen de ,intruchipare“ trebuie si vorbim astazi.

Intruchiparea este risplata unei munci uriage, incordate, a artistului, in
urma cdareia intruchiparea se realizeazi sau nu. De altfel, eu personal nu sint
inclinat sd reprosez ceva artistului daci acest proces nu se realizeazi pina la
capiat, cu conditia ca munca asupra caracterului si decurgi organic si precis.
Asta fiindcd intruchiparea tine de domeniul inspiratiei, de domeniul unei explozii
subconstiente, care trebuie sid aibd loc dar poate si si nu aibi loc — pentru
ci ea depinde in mare misuri de distanta dintre individualitatea artistului si
caracterul creat de el, de particularititile psihofizice aie firn actorului.

Notfiunea de intruchipare este legati de ciutirile asa-numitului ,simbure
al rolului“. Ce intelegea Stanislavski prin aceastid notiune ?

~Simburele rolului“ este acea particularitate care permite actorului si
tradascd mu mumai situatiile propuse de autor, mmcemmeJm-éﬂdewaﬁ in
noua lui calitate. Se spune ca ,smburele" rolului lui Tartaglia in Prinfesa Turandot
era pentru B. Sciukin ,fetita de 12 ani®, si acest ,simbure“ putea fi descoperit
foarte precis in spectacol, in desfisurarea intregii vieti scenice a artistului., Acest
»Simbure“ a fost ciutat de artist foarte mult timp si datoritd lui actorul a reusit
sd se manifeste usor si liber, in orice imprejuriri.

Acesta si este acel ,trouvaille* in creatia artistului care conferd mumicitate
personajului si contribuie la procesul de intruchipare. Cu cit este mai mare
distanta intre insugirile artistului si rol, cu atit este mai mare wacest salt calitativ.

Deseori existd o apropiere fintre caracteristicile individuale ale actorului
si caracter, existd si relatia justd cu lumea si s-ar pirea cid a fost gésit si carac-
terul, dar lipseste ceea ce in picturd constituie ultima trasiturd de penel care
invie si lumineazid cu o luminad aparte intreaga opera.

Si daci artistul se opreste la etapa ,eu in imprejuririle propuse“ si nu
merge mai departe, reducind totul la propriul siu eu, pentru teatru asta este o
nenorocire. Desigur, existd si cazuri exceptionale, dar noi trebuie si gisim legi-
tatea, legile, si nu exceptii la ele.

Stim din istoria teatrului ci nu toti marii artisti triiau procesul intruchi-
parii. In astfel de cazuri, spunem de obicei: cutare are o personalitate atit de
puternicéd, incit pentru el intruchiparea nu este obligatorie. De pilda, ne intere-

seazd insdsi personalitatea Verei Komisarjevskaia, desi aceasta nu a fost o artista
de intruchipare.

Daci actorul se submdanenzémmle@atrmmdaﬁe*xnmnddelael
insusi, trdieste just in conditiile propuse si sévu'mte timp indelungat fapte care
nu-i sint caracteristice, ci tin de personaj, si isi asimileazi aceste fapte, atunci
intr-o anumitd etapid are loc un urias salt calitativ si apare ceva nou, necesar
pentru aprofundarea caracterului, Actorul inceteazi si mai fie el insusi si se
contopeste cu chipul creat.

Ce se schimbi in actor ? Se schimbi modul de a gindi, atitudinea fati de
lumea inconjuridtoare, ritmul de viatd al omului.

Acesti trei factori determina actul intruchipirii. Daci ei lipsesc, nici un fel
de caracteristici exterioard nu va salva rolul.

(Sfirgitul in numdrul wviitor)
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