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buna solutie de detaliu, sugerata la timp actorului, il ajutd sa
gaseascd natura justd a sentimentelor.

Uneori, un amanunt neasteptat al solutiei alese poate face
sd explodeze intreaga scend. Un asemenea fapt neasteptat se isca
intotdeauna din contrastul vietii launtrice a eroilor cu expresia
ei plastici. In spectacolul Signor Mario scrie o comedie exista
o scend a execufiei eroului si a despértirii lui de eroind, construitd de dra-
maturg dupa toate legile melodramei eroice: o poartdi mare, soldati, eroul
este adus pentru un moment in scend, apoi este iardsi scos din scend, iar
eroina ridmine singurid. Este un tablou foarte scurt, Am inceput sa& repetam.
Dar, orice am fi gasit, orice am fi niscocit, obtineam o scend melodramatica, senti-
mentala, care nu putea fi jucatd asa si nici nu putea fi scoasd din spectacol. Din
moment ce contextul dramatic a fost astfel dat de autor, important era ca acest
dramatism sid nu fie ingrosat; de aceea, am propus actorilor si-si ia ramas bun
unul de la altul ca s§i cum s-ar fi aflat intr-o gard si peste citeva minute unul
dintre ei ar fi plecat in concediu. Si, de vreme ce incordarea existd in context,
dezvoltarea curentului subteran trebuia si actioneze. Intreaga scenia a fost jucata
intr-o tonalitate cotidian&d si dramatismul s-a manifestat in aceasti aparenta lipsa
de dramatism, pentru cad aici actiona viata scenicid premergitoare, ca si cea ulte-
rioara scenei respective.

Ce mijloace mai existid pentru a-1 ajuta pe actor sad intuiasca adevarata
naturid a sentimentelor ? Regizorul are dreptul si lucreze cu actorii numai atunci
cind el insusi se giseste in starea de spirit necesara. In acest sens trebuie intelese
cele spuse de Nemirovici-Dancenko, si anume cid regizorul poate si& nu joace pe
scend, dar este obligat sad fie un actor innascut. Regizorul trebuie sa traiasca inten-
sitatea emotionald a piesei, nu numai s-o inteleagd lucid. Nemirovici-Dancenko
poseda aceastid calitate in cel mai inalt grad.

Regizorul trebuie sad-1 indrumeze tot timpul pe actor pe linia tonalititii pe
care a gisit-o el. Important este ca scinteia gisitd si se transforme intr-o flacira
vie si nestinsd, in decursul intregului proces al muncii.

Eu personal socotesc profund ddunatoare asa-numitele explicatii regizorale,
pentru ca ele oferd unui colectiv nepregitit din punct de vedere creator, si care
nu traieste in spiritul luerdrii, latura finita, rezultanta viitorului spectacol. Astfel,
colectivului i se taie de la bun inceput posibilitatea de a participa la procesul viu
de creatie. In loc sd analizeze in comun lucrarea si si descopere, cu eforturi co-
mune, solufia necesari, colectivul are senzatia cd regizorul a pregitit totul si actorii
se considerd eliberati de orice ciutiri. In acelasi timp, nu trebuie si ne pierdem
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rolul conducidtor in procesul muncii, pentru cid nimic nu este mai usor decit sa
transformi repetitia intr-un ,sfat“, in care discufiile incep in orice moment gi pe
orice pretext, esenfa lucrdrii inecindu-se in cuvinte.

Principalul este si conduci astfel colectivul spre intruchiparea conceptiei
regizorale incit el si nu simti aceasta, fiind in schimb convins tot timpul ci merge
pe o cale justd. Asa se instaureazd atmosfera creatoare.

La noi mai este viabild incd teoria pseudoautorititii, conform céareia regi-
zorul crede cd, dacid i se propune ceva, nu trebuie si accepte nimic, pentru ci
asta ar scidea, se zice, autoritatea lui in fata colectivului.

Dar daci regizorul stie si primeased propunerile sau, dimpotriva, si le
respingd nu peniru cd nu sint ale lui, ci pentru ci nu se potrivesc piesei, atunci
se creeazi pentru tofi posibilitatea de a conlucra in procesul comun de creatie.
Este foarte important ca tot timpul lucrului si& domneascid un climat de joc pa-
sionant, la care tofi participd, fiecare aducindu-si contributia.

Adeseori sint intrebat dacd autorul are dreptul la o conceptie individuald
asupra personajului. Inainte de toate, este foarte prost ci problemelor de creatie
li se aliturd probleme ,juridice“. Eu cred cd insusi modul acesta de a pune pro-
blema rezulti dintr-o gregealda in metodele folosite de unii regizori. Probabil ca
aici este vorba despre contradictia dintre o imagine regizoralad gresita asupra
viitorului personaj si bogdtia personalititii actoricesti. Consider aceastd contra-
dictie falsi si neesentiali; in orice caz, ea nu trebuie si existe intr-un proces
normal de creafie.

Mi se pare cd atunci cind ia nastere ideea viitorului spectacol regizorul nu
trebuie si aibid ca tel de a face din aceasti idee un fel de ,pat al lui Procust®
pentru oamenii vii. Ideea spectacolului este ,un complot® al unor oameni care
gindesc la fel despre ceva care trebuie sa-1 pasioneze pe actor si sd-1 facd, in
acelasi timp, si complice, in méasura in care el trebuie si considere aceasti idee
ca a lui. In procesul muncii, actorul trebuie sd fie coautor al solufiei generale a
spectacolului, In acest caz, acea sacrosancti problemi a dreptului actorului de a
avea o conceptie proprie asupra rolului cade de la sine,

Cind doi interpreti joacd acelasi rol si regizorul ii subordoneazi literalmente
aceleiasi tipologii lduntrice si exterioare, avem de-a face cu o eroare profundi,
nesocotindu-se astfel legea existentei organice a actorului pe scendi: doi oameni
nu pot lucra, ca s spun asa, cu aceleasi reflexe, Doi interpreti ai aceluiasi rol
pot si trebuie s& joace in chip diferit, pastrind insd aceeasi naturd a sentimentelor.
Unul va avea, probabil, mai multe trouvaille-uri, altul va fi poate mai subtil, dar
natura sentimentelor trebuie si fie aceeasi, §i ea este intii dictatd de autor si apoi
realizatd regizoral.

Nici un fel de sarcinid regizorali nu poate sid fie impotriva vietii firesti,
organice, a omului de pe scend. Daca se ucide natura vie a actorului, ,conceptia
lui” nu prezintd interes pentru nimeni. Un actor adevarat nu poate si accepte
sinuciderea pe planul creatiei. Unui actor intrat intr-o forma scenicd strdind, unui
actor mort, ii prefer o marioneta.

Toate eforturile noastre trebuie orientate pe calea dezvoltirii maxime a per-
sonalitafii artistice, si aici cel mai infricositor dusman al creafiei noastre este
dogmatismul in munca.

In teatrul nostru a venit un regizor nou, care a inceput si lucreze dupi
metoda analizei eficiente, ba incd a si declarat asta cu insistenti. Rezultatele erau
insd nule (insusi Stanislavski spunea — ,nu poti sd te r#zboiesti folosind metoda
mea*“). O datd, acest regizor s-a apropiat de mine si mi-a spus: ,Si dumneata faci
doar acelasi lucru, numai cid nu vorbesti despre asta“.

Probabil cd avea dreptate. Important este ca metoda si existe in regizor,
51 nu este deloc obligatoriu sa faci declaratii pe aceasti tema. Atunci, actorul, chiar
fara sa observe, ajunge si facA ce-i ceri. Nu irebuie si-1 transformi intr-un elev
de clasa a VI-a. Multor artisti nu le face placere si li se sugereze cad ar trebui
sa invete de la inceput. Practica aratd cd actorul poate fi adus la rezultatele
dorite si pe altd cale, fird a-i jigni orgoliul. Regizorii sint uneori lipsiti de tact
gl ei ,se razboiesc folosind metoda®, impotriva actorului.

Numai cind un regizor stie sd atragd colectivul, iar acest colectiv simte nu
puterea lui juridica, ci necesitatea launtricd si dorinta de a-1 urma, numai atunci
se poate vorbi despre un adevirat conducitor.

Stanislavski ne-a ldsat cea mai perfecti metodologie a muncii cu actorul,
metodologie care §i astdzi nu si-a pierdut forta de actiune.
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In muneca asupra fiecdrei piese, in toate etapele de viati ale artei teatrale,
trebuie redescoperite de fiecare datd adeviarurile formulate de Stanislavski, tre-
buie ca acestea si devina proprii creatorului, deoarece notiunea de ,adevar al
artei” se schimbi, asa cum se schimbd si viata ce ne inconjoara.

Dupid pérerea mea, in prezent, metoda acfiunilor fizice este metoda per-
fecta de lucru cu actorul, incununarea muncii indelungate a lui Stanislavski in
acest domeniu. Am avut fericirea sa ma intilnesc de citeva ori cu creatorul acestei
metode, K. Stanislavski, precum si sd invd{ de la elevii si continuatorii sii. Nu
pretind cd am de facut revelatii teoretice in acest domeniu; as vrea doar sa
expun cum inteleg eu esenta acestei metode, ca rezultat si al acestor intilniri si al
practicii mele personale.

Sistemul s-a format in lupte si contradictii. El nu a aparut ca o metoda
gata formulata si imediat rodmica. El s-a nidscut in focul unor discutii inver-
sunate, prin renuntarea si reintoarcerea la unele pozitii. Drept rezultat al muncii
incordate si profunde a lui Stanislavski, s-au cristalizat acele teze care mi se
par a fi cele mai contemporane, cele mai profunde, cele mai productive. Se poate
spune ci astizi aceastd metodd este unici si n-a existat si nu existi nimic cuare
sd o egaleze in domeniul maiestriei actoricesti.

In ce consti esenta acestei metode ?

Reproducerea viefii sufletului omenesc pe scend, dezvaluirea omului in
toatd complexitatea lui, in toata wvarietatea manifestirilor lui spirituale, fizice si
intelectuale, sint posibile prin intermediul partiturii foarte simple a celor mai ele-
mentare actiuni fizice. Aceasta nu este o simplificare a complexitatii organismului
omenese, ci, dimpotrivd, unica expresie a acelei notiuni uriage, profunde, atot-
cuprinzitoare, care este omul.

S-a dovedit cid complexul celor mai dificile trairi psihologice, uriasa incor-
dare a gindirii, caracteristici omului chiar si in momentele cele mai critice ale
viefii sale, se manifestd in ultimi instantd prin cele mai simple actiuni fizice,

Stanislavski a ajuns la aceasti concluzie nu in mod direct, ci in urma unor
chinuitoare cautiri. La inceput, a crezut cd gindirea este conducitoare in procesul
de creatie. Ca prima etapd a aparut problema subtextului, iar pufin mai tirziu
aceea a monologului interior, dezvialuirea caracterului uman realizindu-se prin
intermediul intelectului.

De la bun inceput, Stanislavski a respins emotia, sentimentul ca stimul al
actorului in procesul de creare a personajului. Aceasti tezi ramine neschimbata
pind in prezent. Emotia, sentimentul sint niste rezultate ; daca actorul impreuna
cu regizorul incearci sid apeleze direct la emotie, la sentiment, ei ajung in mod
inevitabil la sablon, deoarece apelul la subconstient in procesul muncii duce doar
la o prezentare banala, triviala, a sentimentului, a emotiei. Teoretic, acest lucru
este cunoscut oricdrui regizor cult.

Mult timp s-a crezut cd secretul constd in apelul la gindire si cd aceasta
trebuie si trezeasci anumite emotii si sentimente. Intr-o oarecare misuri, aceastd
idee este justd prin logica sa. De aceea, legea ,de la constient, la subcon-
stient® este viabilid si in zilele noastre. Totusi, acesta n-a fost unicul secret ca-
pabil si solufioneze problema pina la capat.

Urmiétoarea etapd a acestui drum o constituie dorinta, vointa, care trezesc
emotiile necesare si dau nastere rezultatelor cerute. Mult timp, aceastd teza a
stat la baza metodei. Era epoca sarcinilor, a curentului subteran, a tot ceea ce
traieste si astazi ca atare.

Ultima etapd a cdutirilor a fost metoda actiunilor fizice. Reactia fizica, fap-
tele fizice, actiunea fizicd trezesc si gindirea si vointa si, in ultima instanta, acea
emotie, acel sentiment de dragul céruia existd teatrul. A fost gisit, in sfirsit,
punctul de pornire, care ne duce fiard gres de la constient la subconstient.

Sistemul lui Stanislavski este cel mai realist sistem in creatie, pentru ca
porneste de la viatd, in care existi o unitate indisolubild intre lumea fizici si
cea psihicd, cel mai complex fenomen spiritual exprimindu-se consecvent prin
lantul actiunilor fizice concrete.

Rolul regizorului in procesul ciutirii unei actiuni fizice juste creste pina
la proportii foarte mari. Elementele intelectuale si psihologice trebuie sa fie lim-
pezi regizorului, in totalitatea lor, pentru a putea aduce profunzimea necesarid la
expresia cea mai simpld, elementars, indreptatd spre un rezultat concret.

In ce consti esenta metodei ? In aceea ci fiecare secundi, fiecare minut
al viefii scenice a actorului este un fel de duel continuu. Cred ca regizorul tre-
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buie si& tind minte intotdeauna cd nu existd nici o clipa a acfiunii scenice in care
sid nu se ciocneascid doua forte aflate in conflict. Aceasta trebuie sd fie indreptarul
in munca practica.

Desi teoretic intelegem cu totii foarte bine asta, in practicid se intimpld cam
asa : stau de vorbd doi oameni in modul cel mai veridic; totul pare si semene
cu viata, sa fie ca in viata. Noi stim cd nu fiecare dialog inseamni o discutie
zgomotoasd, un scandal. Existd si discutii pasnice. Nu sintem satisfacufi de simi-
litudine, de fapt de felul cum actorii interpreteazi aceastid discutie. Dar in felul
acesta ne ridicAm impotriva principalei teze a sistemului, deoarece nu am desco-
perit conflictul, fird de care nu este posibild nici scena cea mai idilica.

Nu avem dreptul sd avem o concepfie superficiald asupra conflictului, in{ele-
gindu-1 ca pe o ciocnire intre doua puncte de vedere radical opuse. Notfiunea de
actiune fizicd este mult mai profundad; diverse pozitii in cadrul unei discutii,
diverse grupe de situafii propuse, in care se afla oamenii, nu le permit sa exprime
fatis conflictul dintre ei, desi acesta existd neaparat. Dacad acest conflict ascuns
nu va fi dezviluit, dacd el nu va sta la baza scenei, atunci nu poate fi vorba de
o actiune fizicd justa.

Este mai usor sa afli actiunea fizicd justi intr-o scend in care existi un
conflict fatis, mai ales daci acesta se exprima intr-o ciocnire fizicd fatisd. Dar
cind eroii discutd numai, cind lanful actiunilor fizice care trebuie si se exprime
in duel se afld adinc ascuns ? Atunci lucrurile se complicd. Atunci metoda actiu-
nilor fizice ajutd la dezviluirea profundid a caracterului individual al unei scene
sau al alteia.

Daca, prin intermediul unui lant{ permanent de conflicte, se creeazid partitura
existentei personajelor si a fiecirei imagini, partiturd care, drept rezultat, dezva-
luie ciocnirea grupurilor, actiunea si contraactiunea, atunci spectacolul poate fi
considerat construit conform metodei actiunilor juste.

Cum se creeazd, de pilda, contrapunctul actiunii fizice in scena ,kilome-
trul 8%, din spectacolul Oceanul ?

Daca fiecare personaj se afld intr-un conflict, atunci, chiar in conditiile
expresiei celei mai pasive, se poate crea atmosfera prin metode launtrice cu totul
diferite. Trebuie si gisim pentru fiecare personaj esenta conflictului care exprimai
continutul imaginii sale. In functie de aceasta se creeazd atmosfera si linia de
comportare a personajelor. Apoi, se scoate in evidentd ceea ce Vahtangov numea
smingea atentiei®.

Aruncarea de la unul la altul a ,mingii atentiei“, la prima vedere imper-
ceptibild, se cuvine si fie indreptati spre acel element esential asupra ciruia
regizorul trebuie si atragia atentia spectatorilor in acel moment.

Schema actfiunilor fizice este legatd de compozitfia intregului spectacol, a
intregii constructii.

Lantul conflictelor, al duelurilor, care, ca si spun asa, ajung pinid la box
psihologic, creeaza partitura spectacolului. Pentru un om neinitiat, aceasta poate
s para o simplificare, o reducere a unei probleme filozofice profunde la notiuni
elementare. In realitate insi, filozofia cea mai profundi, psihologia cea mai adinci
se exprimé& pe scend numai prin actiuni foarte simple.

Profunzimea ideilor, tensiunea emotiva pot fi dezviluite numai atunci cind
pentru fiecare caz concret se gaseste acea actiune fizicA unicd, in masura si faca
»5& explodeze“ fragmentul respectiv, sau intreaga piesi, pentru a exprima mai
deplin ideea autorului.

Este interesant faptul cid in literatura contemporanid putem observa procese
similare. Scriitorii descriu tot mai rar emotiile si sentimentele. De cele mai dese
ori, ei aratd actiunea fizici, redau dialogul, si in acest fel percepem profunzimea
sentimentelor pe care le traieste omul.

Hemingway are o schit{d, ,Elefantii albi“: doi americani, un béarbat si o
femeie, stau la masa intr-un bar, in asteptarea trenului, si vorbesc. Nici un cuvint
nu descrie ce simt acesti oameni, ce ii preocupi. Existd numai dialogul si des-
criptia aproape telegraficA a ceea ce fac ei. Sint descrise actiunile cele mai ma-
runte : ,fata privi colinele, ,fata privi perdeaua de bambus”, ,barbatul si-a biut
berea“, ,fata s-a ridicat si a trecut pind la capatul peronului“ ete.

Este o schifd de citeva pagini, din care se desprinde insd o dramai, se simte
uriasa incordare launtrici pe care o traiesc acesti doi oameni.

Stanislavski spunea c¢i in prima etapd a muncii actorului trebuie sa i se
ia textul rolului; actorului trebuie s i se prezinte doar situatiile propuse si
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apoi si fie obligat si le redea in fapte. Dacd actiunile fizice sint just alese, atunci
in procesul repetitiilor trebuie si se iveascd aproximativ aceleasi ginduri ca si
cele ale autorului. Actorii, chiar dacid folosesc niste cuvinte grosolane, pentru a
inlocui cu ele textul genial — al lui Cehov, si zicem —, percep sensul piesei prin
intermediul actiunii.

Cind se intreprinde un studiu pe baza piesei, iar actorul este determinat sa
existe fiara text in imprejuririle propuse, daci cercul acestor imprejuriari este
redus la minimum, actorul, existind in mod just si actionind in mod organie, va
fi nevoit sid rosteascd aproximativ cuvintele scrise in piesid. Cind veti ajunge la
asta inseamni cad atfi reusit si obtinefi esenta acestor cuvinte, pentru ca actorul,
insusindu-si actiunea si imprejurarile, a ajuns la aceleasi cuvinte ca si autorul.

Incercati si urmairiti intreaga piesd astfel incit si reiasid limpede ce anume
se cautd si, prin intermediul actiunii fizice, si aibid loc intilnirea dintre actor
si autor.

Aplicarea acestei metode de lucru in tfeatrul nostru prezinti anumite greu-
titi: a-1 face pe un actor reputat si caute actiunea fizici, atunci cind lui i se
pare ca stie limpede cum trebuie sid joace in aceasti scend, reducindu-l la aceasti
munca — dupa parerea lui, puerila —, nu este simplu. Trebuie folositd diplo-
matia, trebuie si posezi o tacticid si o strategie proprii.

Trebuie s nu fii pedant, trebuie si ai un ochi viu, instinet. Ca si intreg sis-
temul, metoda se transformd in ceva cu totul opus dacd actorul reuseste foarte
bine, iar dumneata continui sa-1 ,dresezi“. Am intilnit un tinar regizor care, la pri-
ma repetitie, spunea unui actor ce-si citea rolul excelent : ,Nu, nu, te rog, nu juca...
nu stim nimiec ..incepe de la zero..“

A fi sclavul dogmei, a-1 obliga pe actor s& nu iasi din schemi, a nu vedea
ceea ce ia nastere firesc este foarte didunator. Nu intimplator, Stanislavski il scutea
pe Moskvin de repetifii cind acesta prindea personajul mai repede decit ceilalti
interpreti.

Este necesard o infelegere vie si fireascid a actorului. Numai in aceste con-
ditii putem capita rezultate reale. In caz contrar, ne vom afla in fata unei sche-
me moarte,

Si mai existd o problema,

S-a creat o situatie foarte grea cu dictiunea pe sceni.

Existd doud extreme: ndazuinta comunad spre metoda contemporani de
existenti pe sceni si de aseminare cu viafa, lupta impotriva declamatiei ; aceasta
a determinat aparitia unui dispret fatid de dictiune, ceea ce distruge insisi natura
artei, pentru ca spectatorul deseori nu aude si nu infelege ce se vorbeste pe scena.

Actorul socoteste ci, pentru a fi veridic, are dreptul si vorbeascd numai
asa cum vorbeste in viatid. Ca rezultat, toti spectatorii se intreabd : ce-a spus?
Si, ce este mai complicat, o asemenea manieri de a vorbi se confunda deseori cu
personalitatea actorului. Omul nu vorbeste incet pentru cd nu stie si vorbeasca
altfel, sau pentru cid este nedisciplinat. Nu, pentru el asta este o problema prin-
cipiald, este o problemd a creatiei lui. Si aici dispare tocmai elementul pentru
care existim noi, dispare continutul, sensul.

Sa ne intelegem, nu vrem doar si spunem : haidem, tovarisi, si vorbim
mai tare, si se audi. Nu, aici existd anumite legi, si a lupta impotriva lor este
o problemi de creatie.

Si apoi existi o alti boald, veche, care diinuieste siastdizi : cuvintul trans-
format intr-un element de sine statator, cuvintul jucat ca atare. Si in acest caz
este nimicitd natura teatrului, in care cuvintul trebuie si fie expresia finala a
intregului proces.

Cind ambele aceste extreme se imbinid infr-un spectacol (ceea ce de ase-
menea se intimplid des), situatia devine catastrofald. Ambele maladii sint foarte
raspindite, si imbinarea lor asisderea.

Mi se pare ci noi, regizorii, ar trebui s ne hotirim, in sfirsit, asupra mo-
dului de interpretare a tezei ,cuvintul este elementul principal”. Ce inseamna
asta ? Cind spunem ,cuvintul este elementul principal®, sintem involuntar atrasi
spre maladia a doua, si atunci actiunea se opreste, procesul dispare si incepe
o vorbirie realizatdi cu mai multd sau mai putini artid. Cind devine insi cuvintul
intr-adevir elementul principal ? Numai in acel caz in care el patrunde in con-
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stiinfa noastrd, cind nu urmérim textul in mod special, ci urmérim actiunea..
Dacd stau in fotoliu si ascult cuvintele, survine dugmanul oricirei arte — si
deci si al teatrului — plictiseala. Dar rolul cuvintului, oricit ar pirea de ciudat,.
nu scade, ci, dimpotriva, creste in urma faptului ca el se afli pe treapta finala.
in procesul scenic.

Stanislavski si Nemirovici-Dancenko, fondatorii teatrului psihologic, promo-
vau intelegerea realismului ca simplitate a vietii. S-ar parea cd de aici se poate
trage concluzia ci pe scend se poate vorbi ca in viatd, neglijent. Dar cu cit tea-
trul se apropia de viatad, cu atit Stanislavski acorda mai multd atenfie cuvintului,
si in asta vadd eu o anumiti legitate. Cu cit ne apropiem de teatrul contemporan,
subtil, cu atit dramaturgia devine mai laconicid si mai lapidara.

Amintifi-vd cum, in Slugd la doi stdpini de Goldoni, stipinul il {rimite pe-
Trufaldino si puni o scrisoare la cutie. Intr-o piesid contemporani el ar fi spus:
.Du-te si du scrisoarea la cutie*, pe cind aici, toate cuvintele sint utilizate la
maximum, pentru cid dramaturgii secolelor XVII—XIX voiau si exprime totul
prin intermediul cuvintului. Astizi insd c¢ind dramaturgii au devenit mai laconici,
as spune mai ,telegrafici“, cuvintele nu si-au pierdut din importanta, ci, dim-
potrivi, s-au condensat, Dacid doud-trei replici, aruncate — s-ar parea — intr-o-
doari, dezviluie o viati intreagd, un singur cuvint neauzit stricd totul. Dar exista
o lege: nici in conditiile teatrului vechi, nici in conditiile teatrului contemporan,
cuvintul nu are dreptul sd sune ca scop in sine; el trebuie sa fie perceput numai
prin intermediul procesului activ, ca expresie finald a acestui proces.

Iatd in ce sens trebuie si infelegem cd elementul principal este, in ultima
instan{a, cuvintul.

Exista actori care se fac totdeauna auzifi, desi nu vorbesc maj tare decit.
altii, pentru cad sint absolut precisi si activi in gindire. Cantitatea eforturilor
vocale nu determind nimic; dar cind cuvintul devine expresia finald a vietii
launtrice a actorului, el se face intotdeauna auzit.

In munca asupra spectacolului, cuvintul apare in fata noastrd cu calitafi
diferite. In prima etapa, cuvintul este pentru actor si pentru regizor o saradi, un.
rebus dincolo de care trebuie si ghicim ce anume se afld si prin intermediul.
caruia dezvaluim natura conflictului. In cea de-a doua etapi, cind incepem sa
ne insusim actiunea, cuvintul inceteazid si mai fie esential pentru noi.

In procesul repetitiei, ideea trebuie si fie dusid pind la limitele sale logice,
pe baza metodei actiunilor fizice. In cazul acesta, actorul ajunge aproape la ace-
leasi cuvinte care au fost scrise in text. In aceasti etapid a muncii cuvintul apare-
ca un rezultat final al intregului proces de creatie si devine elementul principal.

Iatd tfelul ultim al cautdrilor creatoare in munca regizorului si actorului
in ceea ce priveste cuvintul pe scena.

In concluzie, vreau inci o datd si fac apel la regizori: si nu caute si uti-
lizeze descoperirile lui Stanislavski de-a gata, ci sa incerce si descopere cidi proprii,
si porneascd de la propriile lor observatii, pentru ca metoda actiunilor fizice, ca
si intregul sistem, s& nu se transforme in dogm3, ci si fie o arma vie, eficienta,
in munca practici. '
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