
H ici una dintre ideile regiei contemporaine nu capătă valoare artis-
tică reală dacă nu se exprima prin actor. De aceea, problema 
muncii regizorului eu actorul în procesul de realizare a specta-
colului, problema stilului contemporan al jocului actoricesc sînt 
celé mai însemnate, celé mai temeinice problème în practica crea-

toare a teatrului. 
K. S. Stanislavski ne-a lăsat legi imuabile aie stilului realist în arta acto-

ruilui, legi aie existenţei organice a actoruliui, o metodologie de realizare a ade-
văruikid scenic. Dar asta nu înseamnă că pe această bază putem să ne considerăm 
scutiţi de căutări, că nu mai avem nimic de descoperit, cà în faţa noastră nu mai 
stau n i d un fel de problème. 

Un asemenea punct de vedere este profund dăunător, pentru că el trans
forma legile sistemului într-o dogmă lipsită de viaţă. Marele geniu al teatrului a 
lăsat o mostenire uriaşă, dar descoperirile lui vor fi scolastică moartă, abstracţie 
rationale dacă noi, în dorinţa de a căpăta totul într-o forma finită, gâta preparată, 
nu vom transforma această moştenire în propria noastră practică de zi eu zi, dacă 
nu o vom privi eu ochii vii ai contemporaneităţii. 

Timpul trece şi însăşi noţiunea de adevăr în artă nu rămîne neschimbată, 
statică. Nu poate exista un adevăr universal pentru toate timpurile. Legile formu
late de Stanislavski se află într-o necontenită mişcare şi dezvoltare şi ni se cere 
o uriaşă cheltuire de forţe creatoare, pentru ca de fiecare data să le descoperim 
dïn nou. Nu este suficient să cunoaştem aceste legi, ci trebuie neapărat să le facem 
să fie aie noastre, actuale, să încercăm să pătrundem atît de adîne în esenta, lor 
încît să ne închipuim cum le-ar fi interprétât astăzi însuşi Stanislavski, cum le-ar 
fi aplicat el în practica actuală*. 

Numai aşa sistemul lui va fi de fiecare data viu, nou, asa cum a vrut sa-1 
vadă Stanislavski. Asta oerea el de la elevii şi adepţii săi. Sistemul nu trebuie să 
fie o reţetă de-^a gâta, ci o anma în acţiune, în practica creatoaire cotidianâ. In caz 
contrar, oricît am jura credintă lui Stanislavski, măreata lui descoperire nu va 
avea nici o valoare reală. Şi aşa s-a făcut destul de mult pe linia dogmatizării 
învătăturii lui, destul de mult pentru a ucide respectul fată de sistem, gustul de 
a-1 descoperi din nou şi de a-i traduce în viată legile în teatrul contemporan. 
O asemenea atitudine discreditează învătătura lui Stanislavski, duce la nimicirea 
forţei ei vii, eficiente, şi oferă posibilitatea de a se face tot felul de declaraţii 
nihiliste. 

Teza lui V. I. Lenin despre mostenire — a cărei păstrare înseamnă înainte 
de toate dezvoltare — trebuie să reprezinte astăzi pentru noi un îndreptar în 
acţiune. Trebuie ca fiecare regizor să-şi aducă propria contribuţie la dezvoltarea 

* Sublinierile aparţin redacţiei. 
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şi aplicarea creatoare a sistemului, în practica teatrului conteraporan. Repet. ni-
meni nu poate face asta acum în mod individual. In artă, ca şi în ştiinţă, peri'oada 
descoperirilor individuale a fost înlocuită de cea a dezvăluirii noului numai în 
urma eforturilor colective ale unui grup de oameni care gîndesc la fel. 

Este necesar să dœcoperim pentru noi înşine legile lui Stanislavski în noua 
lor calitate, în noile lor manifestări ; nu exista un mijloc universal de abordare 
a operei artistiee eu ajutorul căruia totul să fie usor de déterminât, după cum nu 
exista nici un mijloc universal de joc oonternporan. După părerea mea, exista 
doar anumite elemente care, în etapa actualâ a teatrului, hotărăsc dacă arta acto-
rului este contemporană sau nu. Nu am pretenţia de a formula în mod teoretic 
aceste caracteristici aie modului de interpretare contemporan. Ceea ce voi relata 
mai jos sînt propriile mêle observaţii, care pot fi subiective şi pot să nu reflecte 
toată complexitatea problemei. Nu pot spune că în asimilarea caraoteristicilor 
stilului nou, contemporan, am o metodologie proprie. Mă consider elev al M.H.A.T., 
deoarece am învăţat de la maestrii lui şi utilizez mijloacele lor. Sont aceleasi legi 
aie sistemului care capătă astăzi o importanţă deosebit de mare, dar desigur între-
gite eu propriile mêle concepţii, eu propria mea practice în munca eu actorul. Bu 
am descoperit pentru mine cîteva dintre aceste caracteristici noi, probabil cà alţi 
regizori vor găsd altele, într-o măsură mai mare, iar eforturile noa&tre eolective 
vor duce la faptul că pe baza învăţăturii lui Stanislavski vom putea descoperi însu-
şirile esenţiale ale artei actorului, care sa confère speetacolului, în etapa actuală, 
eficientă si combativitate. încă o data voi reamintd că tot ce voi expune va fi foarte 
relativ ca terminologie. Aceste caracteristici nu au luat naştere în mod întîmplitor, 
ci reprezintă o acţiume a noii concepţii despre spectatori, pentru că noul în artă 
se naşte în unma noilor cerinţe ale sălii de spectacol. Nou în înţelegerea adevă-
rului este, înainte de toate, noul spectator. Arhaismul, acontemporaneitatea artei 
noastre pornesc de la neâncrederea faţă de spectatorul sovietic, faţă de inteleotul 
fui în plină dezvoltare, faţă de concepţia lui înaintată despre iume, faţă de noile 
lui cerinţe estetice. 

De multe ori ne orientăm după nivelul mediu al salii de spectacol, în timp 
ce evenimentele măreţe care au avut loc în viata noastră, descoperirile ştiinţei 
şi tehnicii, tot ceea ce a dat omului nostru secolul XX 1-au transformat pe spec
tator, şi astăzi oamenii sovietici, care trăiesc în perioada unor minunate realizări 
şi a unor măreţe perspective, cer o zugrăvire mai perfectă, mai précisa, mai sub-
tilă a vieţii şi a omului. Pe acest spectator îl subapreciem. In loc să adresâm arta 
noastră spectatorilor înaintaţi, păstrăm o imagine simplistâ a celor care vin la 
spectacolele noastre. 

După părerea mea, calitatea esenţială care conféra contemporaneitate artei 
actorului este inteleotul, încordarea minţii. Dacă înainte această calitate era o 
particularitate individuală a talentului unui nurnăr niic de artişti eu adevărat mari, 
acum ea trebuie să devina elementul principal şi determinant în stilul jocului 
actoricesc al fiecărui interpret. In etapa actuală a dezvoltării teatrului, dintre 
toate caracteristicile descoperite de Stanislavski, aceasta capătă o importanţă deo
sebit de mare. 

In esenţă, în teatrul contemporan, particularitatea fundamentală a caracte-
nuilud scenic tarebuie să devina stilul deosebit, indivddual de gûiddire, atiitudinea 
erouilui faţă de lume exprimată printr-un mod specific de reflecţie. Iatà de ce, 
astăzi, capătă o importanţă atît de mare asa-numitele „zone aie tacerii" (utilizez 
terminologia lui A. D. Popov). Actorul poate să nu pronunţe nici un cuvînt pe 
scenă, dar spectatorul trebuie să simtă fizic fiecare secundă a acestei „zone de 
tăcere", să sirntă gîndirea activa a actorului, să înţeleagă la ce se gîndeşte el 
în acest moment. Fără această capacitate de a gîndi intens pe scenă, arta actorului 
contemporan nu poate exista. 

Unii dramaturgi simt necesitatea unei astfel de construcţii a personajului. 
Nu întîmplător A. Stein, în piesa sa Oceanul, într-una din scenele foarte impor
tante pentru evoluţia caracterului lui Platonoy — scena „kilometrului 8" — îl 
aduce pe erou pe scenă, fără să-i dea însă nici o replica, nici un cuvînt. Mulţi 
regizori, lucrînd la acest spectacol, au fost atrasi de efectul superficial care poate 
fi realizat prin demonstrarea imaginii „descompunerii". Sarcina este însă eu totul 
alta. Regizorul şi actorul trebuie să-şi concentreze atenţia asupra lui Platonov, 
care tace. Bl este persona jul principal, şi important nu este numai ceea ce se 
petrece în jurul său, ci mai aies procesul lui lăuntric din acest moment. Important 
este să se arate cum celé ce se petrec îl fac să înţeleagă altfel multe lucruri, să 
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vadă într^un chip nou oamenii pe care i-a cunosout de mult. Platonov trebuie sa 
devină punctul central al acestui tablou, restul fiind în funcţie de el. Şi numai 
un artist care ştie să gîndească este capabil să rezolve această sarcdna. Un ase-
menea actor este în cinematografie Jean Gabin. în „Marile familii" şi în „Strada 
Preriilor", eu aceeaşi faţă şi aproape ou acelasi costum, el obţine efecte uimi-
toare. De fiecare data vedem un om eu totul diferit. In primul oaz, este un membru 
al „marilor familii", care simte şi înţelege tragedia eşuării olasei sale. In celălalt 
caz, este un om din popor, care simte îngrozitoarele contradicţii ale lumii bur-
gheze, în care trăieşte, tragicul impas moral şi etic în care se află azi această lume. 
Aceste doua tipuri, foarte asemănătoare prin caracteristicile lor fizice, în inter-
pretarea lui Jean Gabin, sînt polar diferite, oontrastează puternic prin esenţa lor, 
şi acest contrast apare limpede spectatorilor. 

Prin ce mijloace obţine artistul aceste efecte ? 
Inainte de toate, îşi schiinba modul de gândire. Aceşti doi oameni gîndesc 

într-un chip diferit. Nu despre lucruri diferite — ceea ce se subînţelege — ci gîn
desc într-un fel deosebit. Şi toamai pentru că simţi dorinţa de a pătrunde taina 
gîndurilor lor şi pentru că te găseşti (tot timpul. în acest procès de percepere, ai o 
satdsfaoţie estetică. 

Stalul contemporan de interpretare actoricească presupune în mod obligatoriu 
o solicitare maxima a spectatorului la desfăşuirarea spectacolului, fiindcă îi oferă 
„hrană" pentru intelect. De îndată ce spectatorul nu are la ce să se gîndească, 
jocul actorilor devine necontemporan, ou toate că poate fi bun şi de calitate din 
punct de vedere al altor criterii. Dar spectatorul nu participa la spectacol, în 
sensul că gîndirea lui rămâne pasivă. 

Spectatorului nu trebuie să i se ofere posibiliitatea să ghicească ce va săvîrşi 
actorul, n id măcar eu o secundă înainte. Trăirea constă astăzi în erearea unui 
„mister" actoricesc, pe care spectatorul trebuie să-1 descopere într-un anumit mo
ment al spectacolului. Artistul trebuie să-1 ducă pe spectator după sine, dirijîndu-i 
emoţiile. 

în acest sens, cel mai contemiporan actor a fost N. P. Hmeleov în Ana Kare-
nina. Era o soenă în care Karenin-Hmeleov, mtâlnind reprezentanţii înaitei socie-
tàti, îi salută, şi anume într-un mod diferentiat, conform rangului. S-ar fi parut 
că Hmeleov nu săvîrsea nirnic pe linia unor manifestări exterioare. El era la fel 
de politioos şi de amabil eu toţi. Şi totusi, în chip aproape inefabil. el varia aceste 
strîngeri de mînă astfel înoît ne dădeam imediat seama ce situaţie are omul res-
pectiv în societate, dacă pe scara ierarhică el se găseşte mai jos decît Karenin. 
alături sau mai sus decît el. 

Toată forţa acestei interpretări consta toamai în identitatea deplină a expre-
sied exterioare eu un joc scenic aproape imperceptibil, identitate dublată de fiecare 
data de un conţinut emotiv nou, prin care artistul sublima diferenţa dintre oameni. 
Ar fi fost elementar, primitiv, dacă unora le-ar fi dat numai doua degete, iar în 
faţa altora s-ar fi inclinât. Nu. în cazul etichetei de salon, Hmeleov prezenta în 
faţa spectatorilor un „mister" pe care aceştia nu-1 puteau ghici. 

Pentru ca jocul actorului să fie contemporan, acesta trebuie să se arate în-
totdeauna mai înaintat decît spectatorul. în momentul când gîndirea spectatorului 
o ia înaintea gîndirii actorului. arta aoestuia din urmă devine învechită. Dacă 
artistul încetează să mai prezinte în faţa spectatorulud noi „mistere", creaţia lui 
îşi pierde interesul. Mă refer aoum nu la acţiune, nu la ceea ce se întîmplă lite-
ralmente ou eroii, ci la acel procès lăuntric, la acea perspectivă de care specta
torul este astăzi mult mai interesat decît de rezultatul final, de faptul în sine. 

Din punotul meu de vedere, principalul dusman în jocul actorului este indi-
carea sentimentelor în locul întruchipării lor autentice. Asa cum la sfîrşitul secolului 
trecut se formase la Teatrul Mie o anumită metodă de joc actoricesc, caracterizată 
printr-o maniera deolamatorie de interpretare, împotriva careia s-a ridicat ou toate 
forţele sale M.H.A.T., asa s-a créât acum o nouă tendinţă, s^a ivit un nou inarnic 
— artistul „care lucrează à la M.H.A.T." : o maniera de joc în care sentimentele 
omenesti sînt doar indicate. Trebuie spus că mulţi au atins pe această Unie o 
anume „màiestrie", în multe teatre se joacă, ca să spun asa, „conform adevărului" 
si aparent veridic. în ultimii ani, această maniera a devenit o adevărată calami-
tate. Dacă în epoca apariţiei şi îrifloririi M.H.A.T. lozinca lui era lupta împotriva 
teatralismului, a pseudopatosului, a declamaţiei, eu tot ceea ce aducea eu sine 
reactiunea acelor tiinipuiri în iteatrul irusesc — după părerea mea^ săvîirşind, dacà 
nu o revoluţie, în orice caz o reforma în arta dramatică a timpului —, astăzi 
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aşa^numita veridicitate a M.H.A.T. a devenit o frînă în dezvoltarea artei noastre. 
Nu principiile artistice elaborate de marii maestri ai scenei şi în primul rînd de 
Stanislavski domnesc de celé mai deseori pe scena noastră, ci imitarea exterioară 
a manierei M.H.A.T. 

Asta mi se pare foarte periculos, deoarece în orice imitaţie gîndirea vie şi 
adevăratele sentimente lipsesc, fiind înlocuite eu o aşa-zisă indicare obţinută prin 
intermediul unor obişnuite mijloace de expresie. 

Teza lui Stanislavski — „sentimentul nu poate fi jucat" — este interpretată 
în mod^ practic de mulţi ca o absenţă, o renunţare la emotivitate în general. 
Astfel, într-o anumită etapă de dezvoltare a teatrului nostru au apărut spectacole 
foarte veridice ca aspect exterior, dar care îl lăsau pe spectator indiferent ; reali-
zate eu inima rece, ele nu puteau nici să emoţioneze şi nici să pasioneze. 

Astăzi, cînd se vorbeste despre discreţia sentimentului, unii o considéra ca 
un atentat la natura emotivă a teatrului, ca o dorinţă de a alunga de pe scenă 
simţirea. Este o eroare profundă, fiindcă discreţia sentimentelor presupune o 
uriaşă încordare emotivă, care numai ea permite simţămintelor să fie reţinute ; 
pentru a le rétine, acestea trebuie în primul rînd să existe. Nu aş vrea însă ca 
teza eu privire la „disereţia" sentimentelor sa ofere o justificare unor actori 
goi pe dinăuntru ; regizorul şi actorul trebuie să obţină o température înaltă a 
emotivităţii scenei eu mijloace de expresie minime. 

Cînd vorbim despre reţinerea sentimentelor trebuie să ne gîndim la modul 
de expresie şi nu la prezenţa sau absenţa acestora. Dacă nu înţelegem asta, discu-
ţia noastră se va transforma într-o jonglerie stearpă eu termeni teatrali şi nu vom 
ajunge la nici un fel de rezultate practice. 

In acest sens şi trebuie să discutăm despre laconismul mijloacelor de 
expresie. Nu ştiu de ce, acest cuvînt îi sperie pe mulţi, deşi laconismul este o 
lege pentru orice artă. Laconism înseamnă minimum de mijloace eu maximum 
de expresivitate. Laconismul nu este o caracteristică a modernismului. Laconici 
au fost şi A. P. Cehov, şi A. S. Puşkin, şi L. N. Tolstoi. Dacă vom lua manuscri-
sele lui Tolstoi sau aie lui Cehov vom vedea că procesul muncii asupra operei 
consta la aceşti scriitori în principiul selectării unor minime cantităţi de mij
loace, eu condiţia expresivităţii lor maxime. Rodin spunea că ia o bucată de 
marmură şi înlătură tot ce e de prisos. De prisos ! De ce regizorul şi aotorul 
pot sa se considère eliberaţi de obligatia de a urma această lege, care a fost şi 
rămîne întotdeauna legea artei adevărate, întrucît ea cere de la omul de artă 
intransigenţă fată de excesul de mdjloace, fată de imprecizie, faţă de pirea multe 
ouvinite ? In jooul actaruliui, laconism înseamnă reţinere, nun mdmdmuim de mijloace 
pentru dezvăluirea sentimentelor. 

în această lumină capătă o mare importanţă o asemenea calitate ca ten-
siunea situaţiei, dramatismul care nu se manifesta de-a dreptul, făţiş şi neîntre-
rupt, ci numai printr-un anume context. 

Spectatorului i se creează senzaţia că ceea ce se petrece este neînsemnat, 
obişnuit, şi deodată un amănunt, confirmât de desfăşurarea scenelor précédente 
sau viitoare, dezvăluie o uriaşă forţă de încordare existentă în scena respective. 
Dar, în spectacolele noastre, artaştii ori exista „simplu", conform asannumitului 
adevăr, şi vorbesc „simplu", şi atunci nimeni nu poate fi învinuit de taisitate, 
ori joacă necontenit dramatismul. Cînd artistul începe să aibă tot timpul grijă 
să fie cît mai „dramatic", neliniştit, ca nu cumva spectatorul să piardă „ceva", 
el îl lipseşte pe acesta de posibilitatea unei receptivităţi active, şi, drept rezultat, 
dispare orice interes pentru jocul lui. 

Un model de precizie artistică în acest sens este pentru mine I. Tolubeev 
în Tragedia optimistă. în decursul rntregii scene a demascării Căpeteniei, Căpe-
tenia-Tolubeev este foarte concentrât şi preocupat, deşi înţelege că acesta este 
sfîirşitul. ArtiSbul nu joacă sentimentul frlcii în faţa mortii. Numai cînd este 
scos din scenă el se întoarce deodată şi, eu o voce neomenească, strigă : „Trăiască 
revolutia !" în acest strigăt deznădăjduit, artistul exprima acea teamă anima-
lică a Căpeteniei în fata mortii, teamă pe care a trăit-o în tot timpul scenei. Astfel, 
un singur detaliu luminează retrospectiv întreaga scenă précédente şi dezvăluie 
uriaşa tensiune a sentimentelor încercate în acest timp de actor. 

în legătură eu toate aceste elemente caracteristice stilului contemporan de 
joc actoricesc se ridică din nou, în chip firesc, problema întruchipării — o pro
blème foarte serioasă, esentială şi care are o mare importanţă practice. De celé 
mai multe ori, întruchiparea este concepută într-un mod primitiv, simplist, chiar 
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de către profesionisti. Deseori ea este identificată cu neidentificarea. Vine cineva 
la spectacol şi spune : „Ştiţi, aseară nu v-am recunoscut". 

Mare bucurie pentru actor : n-a fost recunoscut ! De fapt, la un bal mascat 
asta se obţine mai simplu. O astfel de înţelegere izvorăşte dintr-un punct de 
vedere meschin, cotidian şi nu are nici o legătură cu teatrul. Cînd eel care gîn-
deşte astfel este spectatorul de rînd, nu-i nici un pericol. Uneori însă aşa gîndesc 
aced criitici şi aotori care înloouiesc cairaicteruil pràn caraoteristici exterioame. Un 
bagaj de „culori", plus schimbairea mersului, tot féliul de tàcuiri, bÎLbîială — nu 
despre acest gen de „întruchipare" trebuie să vorbim astăzi. 

întruchiparea este răsplata unei munci uriaşe, încordate, a artistului, în 
urma căreia întruchiparea se realizează sau nu. De altfel, eu personal nu sînt 
Inclinât să reproşez ceva artistului dacă acest procès nu se realizează pînă la 
capăt, cu condiţia ca munca asupra caracterului să decurgă organic şi precis. 
Asta fiindcă întruchiparea ţine de domeniul inspiraţiei, de domeniul unei explozii 
subconştiente, care trebuie să aibă loc dar poate şi sa nu aibă loc — pentru 
că ea depinde în mare măsură de distanţa dintre individualitatea artistului şi 
caracterul créât de el, de particularităţile psihofizice aie fini actorului. 

Noţiunea de întruchipare este legată de căutările aşa-numitului „sîmbure 
al rolului". Ce înţelegea Stanislavski prin această noţiune ? 

„Sîmburele rolului" este acea particularitate care permite actorului să 
trăiască nu mumai sdibuaţiile propuse de autor, d orice împrejurçairi de viaţă, în 
noua lui calitate. Se spune că „sîmburele" rolului lui Tartaglia în Prinţesa Turandot 
era pentru B. Sciukin „fetiţa de 12 ani", şi acest „sîmbure" putea fi descoperit 
foarte precis în spectacol, în desfăşurarea întregii vieţi scenice a artistului. Acest 
„sîmbure" a fost căutat de artist foarte mult timp şi datorită lui actorul a reuşit 
să se manifeste uşor şi liber, în orice împrejurări. 

Acesta şi este aeel „trouvaille" în areaţia arbistuilui care conféra (uniciitaibe 
personajului şi contribuie la procesul de întruchipare. Cu cît este mai mare 
distanţa între însuşirile artistului şi roi, cu atît este mai mare &cest sait calitativ. 

Deseori exista o apropiere între caracteristicile individuale aie actorului 
şi caracter, exista şi relaţia justă cu lumea şi s-ar părea că a fost găsit şi carac
terul, dar lipseşte ceea ce în pictură constituie ultima trăsătură de penel care 
ïnvie şi luminează cu o lumină aparté întreaga opera. 

Şi dacă artistul se opreşte la etapa „eu în împrejurările propuse" şi nu 
merge mai départe, reducînd totul la propriul său eu, pentru teatru asta este o 
nenorocire. Desigur, exista şi cazuri excepţionale, dar noi trebuie să găsim legi-
tatea, legUe, şi nu excepţii la de . 

Ştim din istoria teatrului ca nu toţi marii artişti trăiau procesul întruchi-
pării. In astfel de cazuri, spunem de obicei : cutare are o personalitate atît de 
puternică, încît pentru el întruchiparea nu este obligatorie. De pildă, ne intere-
sează însăşi personalitatea Verei Komisarjevskaia, deşi aceasta nu a fost o artistă 
de întruchipare. 

Dacà actorul se subordonează primei legi a trăirii, dacâ, pornind de la el 
însuşi, trăieşte just în condiţiile propuse şi săvîrşeşte timp îndelungat fapte care 
nu-i sînt caracteristice, ci ţin de personaj, şi îşi asimilează aceste fapte, atunci 
într-o anumită etapă are loc un uriaş salt calitativ şi apare ceva nou, necesar 
pentru aprofundarea caracterului. Actorul încetează să mai fie el însuşi şi se 
contopeşte cu chipul créât. 

Ce se schimbă în actor ? Se schimbă modul de a gîndi, atitudinea faţă de 
lumea înconjurătoare, ritmul de viaţă al omului. 

Aceşti trei factori détermina actul întruchlpării. Dacă ei lipsesc, nici un fel 
de caracteristică exterioară nu va salva rolul. 

(Sfîrşitul in numărul viitor) 
www.cimec.ro


