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inematografia ccntemporana si televiziunea ne dicteazi legea veri-
dicitatii, Observam ca acum ne este tot mai greu si mai greu sa
- realizam ceea ce era firesc pentru vechiul teatru. Inainte gindeam
astfel : ce importantd are faptul ca interpretul este mai in virsta
cu 20 de ani decit rolul sau! In schimb. cum joacd ! Astazi. spec-
tatorul nu iarta nerespectarea veridicitatii, si chiar o maiestrie deosebita rareori
salveaza situatia.

Aici apare o cunoscuta contradictie intre tipaj si procesul intruchiparii.
Daca mergem pe linia tipajului, indepartam actorul de la actul cel mai pretios
pentru teatru — intruchiparea. Daca nu luam in consideratie tipajul, incalecam
legea veridicitafii.

Dar aceastd contradictie este aparenta. In etapa actuala de dezvoltare a
teaatrului, insasi notiunea de intruchipare trebuie sa se schimbe calitativ. Actorul
trebuie sa se departeze tot mai mult de transformarea exterioara si sa se apropie
tot mai mult de capacitatea de a se transforma launtric.

In spectacolul Oceanul jucat pe scena teatrului nostru, rolul lui Platonov
este interpretat de K. Lavrov. Ca aspect exterior, el seamana foarte mult cu acei
tineri eroi contemporani pe care i-a jucat nu o data in alte spectacole. si noi
n-am incercat sa-i schimbam infatisarea cu ajutorul unui machiaj complicat. Cu
toate acestea, in spectacolul Cceanul artistul a aparut calitativ cu totul nou —
un om cu o lume interioari deosebita si neasteptata

Intruchiparea — stadiul ccl mai greu de sesizat in munca actorului — este
tocmai acea etapa din creatie in care sz manifesta subconstientul. $i saicina regi-
zorului este de a-l face pe actor sa parcurga firesc acest proces de la constient
la subconstient.

In educatia colectivului, regizorul are nevoie de o uriasa sensibilitate si de
un urias sentiment al echilibrului, pentru ca, fara sa incalce legea veridicitatii,
sa conduca actorul spre realizarea intruchiparii. Altminteri, ve{i ucide in actor
artistul, 1i veti exploata numai calitatile fizice, il veti lipsi de perspectiva crea-
toare, fara sa-i dati posibilitatea de a atinge o adevarata maiestrie,

Regizorul este nevoit uneori si dea inapoi, pentru ca mai tirziu sia faca
iarasi un pas inainte, s accepte un compromis in fata actorului sau in fata spec-
tatorului, dar permanent, in procesul de educare a actorului, el trebuie sa se
gindeasca la perspectivd. Daci nu se gindeste la aceasta perspectiva si-1 preocupa
numai ziua de azi a teatrului, sarcinile lui imediate, inseamna ci nu este un edu-
cator, cd nu-l preaggupd soarta actorului s$i cd nimiceste esenfa sensibilitatii aces-
tuia, lipsindu-1 de dreptul la intruchipare.

in teatrele noastre lucreaza actori apartinind unor scoli diferite, cu perso-
nalitati diferite, cu obisnuinte diferite si cu conceptii diferite despre ceea ce oste
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bine si ceea ce este rdu in arti. Uneori, regizorul poate si enunie la nesfirsit
noi principii, dar actorii rdmin indiferent{i si joacid asa cum au jucat o viata
intreagd. Actorul trebuie si se convingid singur ci mijloacele lui obisnuite nu mai
influenteaza spectatorii ca altidatd, si asta nu pentru ca regizorul spune ,nu este
bine“, c¢i pentru ca in acel spectacol, in acele conditii, cu acei parteneri nu mai
poate juca asa cum e obisnuit. El, actorul, trebuie sa simtd singur unde si de ce a
aparut falsitatea.

Aici apare problema cautiarii unor mijloace de expresie necesare numai
unui anumit spectacol, pentru ca adevarul scenic se dezviluie intotdeauna numai
in dependentd de un gen anumit: nenorocirea noastri consta insa in faptul ca
teatrele pun in scend in mod identic piese de autori diferiti. In interpretarea
actorilor s-au elaborat sabloane nu numai pe linia infatisarii oamenilor dintr-o
categorie sau alta, c¢i si pe linia infatisarii vietii in general. Aceasti problemai,
despre care am si vorbit in legaturid cu rezolvarea regizorali a spectacolului, este
o problema a naturii sensibilitatii proprii actorului dat.

Diversele manifestari ale viefii pe sceni sint determinate de piesd, de dra-
maturg si de spectatorul contemporan. Modul de viati scenic cerut de o anumita
lucrare trebuie sa fie caracterizat prin anumite legi si reguli ale jocului, cores-
punzatoare operei respective. Dacad. de pilda, in spectacolul Printesa Turandot,
B. Sciukin, jucind scena cu I. Zavadski, scipa pe jos cheia si-l ruga pe parte-
ner s-o ridice, excluzindu-se parci din imprejuririle propuse, iar apoi se includea
iarasi in ele, in Egor Buliciov o actiune similara jucata in aceastid modalitate
ar fi fost un sacrilegiu. Dacad intr-un anumit spectacol un personaj se poate
adresa direct publicului, anuntindu-i pauza, din partea lui Astrov, de pilda, o
asemenea actiune ar fi o aberatie.

Aceste exemple sint elementare, dar le-am ales in mod constient, pentru
a lamuri prin asemenea cazuri extreme esenta problemei. Diferenta de gen a
regulilor de joc emise de autor este mult mai subtila ; cu eit lucrarea ii este mai
apropiatd actorului prin natura sentimentelor exprimate in ea, cu atit este mai
greu sa descopar aceasta diferenta in interpretarea actoriceasca.

Legile existentei actorului in diverse spectacole se manifesti in cele mai
diferite aspecte ale vietii lui scenice, incepind cu rezolvarea caracterului pe plan
artistic si ideologic si terminind cu corelatia lui cu mediul inconjuritor conven-
tional si cu fiecare delaliu, chiar aparent neinsemnat, al acestui mediu.

Sa luam, de pilda, cea mai obisnuitad recuzita teatrala — un revolver. In
functie de sistemul artistic conform caruia este construit spectacolul, revolverul
se transforma calitativ: intr-un caz el este obiectul respectiv, iar in altul actorul
poate ,trage“ ridicind doar doua degete. Daca solutia se integreazj organic in
spectacol, reactia actoriceasca va fi indiscutabild. Aici se manifesti legitura dintre
mediul conventional si neconventionalitatea existenfei actoricesti. Revolverul repre-
zintd o parte din ambianta inconjuratoare, care trebuie sa fie inclusia in viata
actorului in chip diferit de fiecare data.

In afara de corelatia cu mediul, natura sentimentelor se dezvaluie si se
manifestid in capacitatea de selectare a situatiilor propuse. Un rol se deosebeste
de alt rol si un personaj de altul nu numai prin diferitele imprejurari propuse.
ci si prin metoda seléctarii lor. Pentru a determina viata scenicd a unuji personaj
au importanta, de pilda, starea sanatatii lui, caracterul muncii sale, chiar si
vremea, dupa cum pentru construirea logicii vietii altui personaj toate aceste
date pot fi inutile si lipsite de importan{d, pentru ca tonalitatea vietii lui, asa
cum a fost conceputa de autor, pretinde altceva,

Natura sentimentelor se consolideazi, pe de o parte, din procedecle de
selectare a situatiilor propuse, iar, pe de altd parte, din gradul si calitatea
modului de a include spectatorii in viata scenici a actorului.

Aici pot si apara solufii dintre cele mai opuse. desi sala de spectacol
trebuie sa fie atrasi in modul cel mai activ la aceasti viatd. Daci in unele spec-
tacole legatura cu spectatorul se realizeaza intr-o comunicare directa, fatisd. in
altele viata scenica a personajului poate fi construita dupj, legea .celei de-a
patra dimensiuni“. Aici nu este vorba despre natura textului rolului, care uneori
poate fi adresat direct speectatorilor, iar alteori numai partenerului, ci de posibi-
litatea de a structura precis existenta actorului in spectacolul respectiv, de carac-
terul relatiilor lui reciproce cu spectatorii.

Intre aceste doua modalitati polar opuse — comunicarea nemijlocita a
actorului cu spectatorii si legea ,celei de-a patra dimensiuni® — intervin un
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numir urias de solufii scenice variate, precum si de combindri ale gradului cali-
tativ de atragere a spectatorului la viata scenicd a actorului. Intreg spectacolul
Teatrului Mare de Drama ,M. Gorki“ Amintirea celor doud lumi, de pilda,
este construit pe baza amintirilor unui personaj care traieste dupa legile comu-
nicdrii directe cu spectatorul, in timp ce celelalte personaje actioneaza dupa
legea ,,celei de-a patra dimensiuni®.

Stanislavski are o expresie — ,increderea in imaginatie®. In realitate, aceasta
incredere este de fiecare datad calitativ noua.

A determina caracterul relatiilor dintre actor si spectator inseamns tocmai
a’ rezolva a doua latura a problemei naturii sentimentelor. Unul dintre elemen-
tele caracteristice care ne ajuta sid elucidim aceastd latura este aparteul.

Dacd rolul prevede aparteul, o modalitate de joc este cea in care actorul
il pronuntd cu voce tare, asa incit sid-1 audi intreaga salia de spectacol, in afara
partenerului, obligat si nu-1 auda. Daca insi in spectacol nu existi aparteu.
modul de interpretare se schimba calitativ.

Cind pe sceni domneste cea mai puri conventie si actorul comunici in
modul cel mai direct cu spectatorii, chiar si atunci trebuie sa existe si sa se
respecte in mod obligatoriu adevirul vietii scenice a actorului, care, de fiecare
data, va fi un adevar nou, corespunzator structurii artistice a piesei respective.

Vahtangov a fiacut un pas inainte cind a demonstrat in practica si nu in
mod teoretic ca adevarul scenic nu moare daci sint introduse legile conventiei,
daca actorul actioneazi si dupad alte legi decit cele ale .dimensiunii a patra®.

Asta a reprezentat o miscare pe linia dezvoltirii sistemului luj Stanislavski.

O greseala frecventa in rationamentele noastre consta in aceea ca, vorbind
desp’e neconventionalitatea existentei actoricesti, avem in vedere ceva stabil,
definitiv fixat de legile obiective ale sistemului. Aceste legi obiective exista in
realitate, dar notiunea este istorici, in miscare. in permanenta schimbare, in
functie de nivelul spectatorilor, de nivelul cerintelor estetice, care la rindul lor
se afla in permanentd miscare, ceea ce determina ca alegerea adevarului sa
1eprezinte de fiecare datad o atitudine noud faiid de piesa respectivid. $i cind, in
cadrul imprejurarilor propuse, regizorul impreund cu actorii dau friu liber fan-
teziei, el trebuie si faci asta conform tonalitatii operei dramatice respective.

Cind regizorul vine la repetifie cu o stare de spirit corespunzatoare, asta
il ajuti sd introduca toti interpretii in logica. cursul de gindire, atmosfera ceruta
de opera.

Cind am inceput si repetam piesa Cind infloreste salcimul noi aveam
unele atitudini ironice fata de situatiile piesei, dar totodati o priveam cu
seriozitate. Aceasti imbinare a determinat, de la bun Inceput, tonalitatea spec-
tacolujui ; a aparut cursul necesar al spectacolului, s-a definit gradul de conven-
tionalitate, s-au desemmat regulile jocului care deosebesc Cind infloreste salcimul
de — sa zicem — Idiotul.

Sarcina regizorului este aceea de a-1 conduce in mod practic pe actor spre
logica justa a vietii, pentru ca in scenii sd se iveasca acele momente neasteptate
pe care nu le prevedem si nu le putem ghici dinainte. De cele maj multe ori
insa, stabilind logica evolutiei actorului, ne mulfumim cu indicatia autorului si
mergem din replicd in replicid, completind golurile intre cuvinte cu actiuni fizice
aproximativ posibile. Impotriva acestei practici trebuie sa luptam, deoarece insasi
natura operei determina modalitatea interpretarii.

Acum cifiva ani am lucrat la piesa Pompadurii si Pompadurele de Saltikov-
Scedrin. Daci actorii ar fi jucat acest spectacol in aceeasi maniera in care joaca,
de pilda, Barbarii, ei ar fi contrazis in mod absolut legile genului.

Repetind Al patrulea de Simonov, noi am simiit originalitatea piesei. Pe
de o parte ne aflam in fata unei drame psihologice obisnuite, pe de alta parte
avtorul folosea metoda dramaturgici a retrospectivei, fapt care conferea piesei un
caracter publicistic si care pretindea o maniera de interpretare deosebita. Si
artistul V. Strjelcik (interpretul rolului principal din Al patrulea) a cautat sa
triaiasca in acest spectacol cu totul in altd maniera decit, de pilda, in piesa
Barbarii, in care interpreteazi rolul lui Tiganov. Diferenta consta nu numai in
deosebirea dintre caractere, c¢i si in modul de interpretare.

Chiar daca lucrarea este scrisi ca un pamflet si nu ca o drama psihologica,
psihologia si veridicitatea nu dispar daca genul este determinat precis. Impor-
tant este sd nu uitam c¢a lucrarea cea maj conventionala cu putinta basmul
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sau bufonada — cere intotdeauna actorului seriozitate si o viata scenica veridica.
Daca insa lucrarea este scrisd ca un pamflet satiric, iar actorii o vor interpreta
ca o piesa de gen, ei vor fi in contradictie cu autorul, iar spectacolul va fi lipsit
de acel adevar scenic pe care il cauta.

Stanislavski ne-a lasat o mare descoperire — legea comportarii organice a
omului pe scena. Trebuie sia gasim insa modurile de aplicare diferita a acestei
legi pentru fiecare caz in parte, si acesta este lucrul cel mai complicat.

Deosebit de importante sint problemele metodologiei repetitiilor in cidutarea
naturii sentimentelor,

Dupa parerea mea, una dintre lipsurile serioase ale regiei contemporane in
acest domeniu este limbutia. Intr-un teatru mare, personalul tehnic a imprimat
pe banda de magnetofon o repetitie : a reiesit ca, din patru ore de repetitie, doua-
zeci de minute s-a repetat in mod concret, iar trei ore si patruzeci de minute a
vorbit regizorul. Din pacate, faptul este tipic.

Din punctul meu de vedere, in procesul repetitiei, actorul nici nu trebuie sa
simtia ca regizorul vorbeste. Au loc cautari colective, regizorului revenindu-i rolul
de indrumator. Iar pentru a-1 face pe actor si simta adevarata naturid a sentimen-
telor, nu este nevoie si i se povesteasci despre intreaga sumia de elemente din
care se compune aceasta. Este important sa-i trezim fantezia, sa-i dirijam gindurile
in directia necesard. In locul unui nesfirsit monolog regizoral, este uneori mai util
sa-i sugerezi actorului o actiune fizicd justa, care-i va permite sa giseasca trairea
justd intr-o scena sau alta.

Repetam in teatrul nostru ultima scena din spectacolul Idiotul, extrem de
complexa scend tragicid a nebuniei lui Miskin, care are loc imediat dupa uciderea
Nastasiei Filipovna de catre Rogojin. Cum sa-1 adueci pe actor la intruchiparea
acestei scene ? Se poate povesti mult si indelung despre particularitatile bolii lui
Miskin, despre starea psihologicd a omului scos din echilibrul siu natural datorita
unor imprejurari atit de tragice. Noi am mers insa pe alti cale: ducind scena
pina la o tensiune maximi a sentimentelor, am propus actorilor si joace asa ca si
cum ar fi un caz comun, obisnuit, si se sfatuiasca daca poate intra cineva in
camerd s.am.d. In contextul general al operei, aceastd discutie producea o im-
presie inspaimintatoare.

Artistul nu trebuie supraincarcat cu rationamente. Deseori nu luam asta in
consideratie, comentam fiecare fragment prea amanuniit, fapt care-1 face pe actor
sa-si formeze o stare sufleteasca abstracta si lucida. Noi sintem cei care ii stingem
pulsul acelei imaginatii ce dia viata viitoarei scene, imaginatie fira de care nici-
odata el nu-si va putea rezolva sarcina actoriceasca.

Nu vreau ca aceasti tezi a mea sia dea argumente acelor regizori care pri-
vese in general sensul muncii lor asupra spectacolului doar pe linia organizirii
exterioare a componentelor lui. Cind sustin ca este important sa-i sugeram acto-
rului la timp actiunea fizicd justa, nu vreau si spun ca regizorul trebuie sa se
margineasca sa indice actorului un pas la dreapta sau la stinga. Nu vorbesc despre
asa-numitele indicatii regizorale pe linia actiunilor fizice, ¢i ma refer la cautarea
solutiei adevarate, pentru a carei realizare este necesar sa sugeram actorului unica
expresie plastica posibila.

Am pus in scena opera Semion Kotko. Scena de cea mai mare tensiune este
aceea in care Liubka innebuneste cind nemtii 1i impusea iubitul sub ochii ei. E
furtuna, ploua, Liubka sade in drum, si compozitorul i-a dat o singura frazid mu-
zicald : ,Unde e Vasiliok al meu ?*, frazid care se repetd monoton de vreo doua-
zeci si cinci de ori. Ce solutie scenica putea fi gasita ? M-am gindit mult timp la
asta. Trebuia determinata precis expresia vizualdi a nebuniei, Cind a avut loc
executia. eroina se afla in mulfime, inconjurata de soldatii nemf{i care opreau
oamenii sa se apropie.

Eu am construit aceasta scena in felul urmator : artista coboara de pe practi-
cabilul de sus si merge de-a lungul sirului de soldati, intrebindu-l1 pe fiecare:
.Unde e Vasiliok al meu ?*%. Faptul cd ea il cautd pe Vasiliok printre nemtii care
tocmai l-au ucis face vizibila nebunia Liubkai.

Aceasta solutie .ad contrarium* este in acelasi timp justificata de logica
launtrica.
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