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'espre unele prooleme 

Repetiţii plicticoasef obositoare 

Foarte des am auzit in ultima vreme formulate plingeri ale actorilor — şi chiar 
a unui fost director al Teatrului Naţionaî — că repetiţiile pieseîor care se studiază au 
devenit tot mai plictisitoare, tot mai obositoare, uneori (ca îa pregătirea — annî 
trecut — a unei mari drame shakespeariene) de-a dreptul penibile, exasperante. 
Mărturisesc că îa inceput n-am prea înţeies despre ce e vorba. Ce vreţi ? Repetiţiile 
ungi piese cu roluri grele nu sînt ceaiuri dansante sau cocteîuri... Munca de creaţie a 
fost totdeauna, şi sub orice formă, grea şi, fizich istovitoare. Cere apîicaţie, încordare, 
controî şi informaţie, uitare de sine, lipsă de vanitate pueriiă şi mai cu seamă 
răbdare, voinţă crîncenă. Nu e îoc pentru piictiseală. 

Am căutat să afîu mai de-aproape despre ce e vorba şi, din expiicaţiiie care 
nu s-au dat, am înţeîes că la numeroase repetiţii bîntuie o pisălogeaîă cruntă, 
aducînd un plus de oboseaiă nejustificată, inutilă, datorită îipsei de orientare, de auto-
ritate, de aptitudini şi de personalitate creatoare a regizorilor respectim, care pierd 
îuni întregi pornind pe un drum greşit, ca să se întoafcă mofîuzi de unde au pîecat, 
siîindu-i pe interpreţi s-o ia de îa început. 

Sistemul mareiui Stanisiavski n-a fost cunoscut la noi de la început în forma 
lui cea mai indicată, ci a fost dintîi apanajul unor pretinşi bine-informaţi şi. atot-
ştiutori, care s-au oferit să facă, pretindeau ei, operă de pionieri, mai muît după 
ureche şi după crîmpeie de articole, traduse şi cunoscute la întîmplare. Cînd Comi-
tetuî de artă de pe vremuri a încurajat înfiinţarea „cercuriior Stanislavski", săli 
întregi de auditori piini de bunăvoinţă ascuitau uimiţi şi fără să priceapă mare îueru, 
yarada de paragrdfe înnădite şi pasiunea înnoitoare' a erudiţilor improvizaţi. Cum 
se întîmpiă adesea, un sistem atît de bogat ca al strălucitului creator al M.H.A.T.-ului 
a ajuns îa noi prin ceea ce avea mai puţin esenţial şi caracteristic, ba chiar prin 
uneîe îaturi ăîe îui discutabile şi efectiv generatoare de interminabile discuţii. în 
inoduî acesta lăutăresc, „lucruî îa masă", munca de expiicaţie, chiar şi a celui mai 
neînsemnat roî, condusă fără o vedere clară, de oameni greşit orientaţi, îngîmfati ca 
nişte vrăbioi savanţi pe ramuri periferice, au devenit piictisitoare, obositoare fără 
rost. In moduî acesta, şi-a pierdut din interes ia noi una din cele mai rodnice 
scoîi din istoria teatruîui. Rîşniţe de vorbe goale, analize pueriie, reveniri plicti-
sitoare, încăpăţînări prelungite au dus îa dezgust pentru repetiţie şi studiu, la spec-
tacole neconciudente, precare. A trebuit să vină la Bucureşti trupa M.H.A.T.-ului 
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însăşi, ca să se vadă despre ce e vorba, \care anume pot fi şi sînt roadele unui studiu 
îndelung, lucid, rezultatul în clipe de artă ale unei aplicaţii integrale, de un devota-
ment fără margini. 

Dar vorba aceea: Şi acum ? Ce e de făcut acum ? 
Trebuie să spunem din capul locuîui că abandonarea metodei lui Stanislavski 

în studiul pieseîor ar fi o mare greşeală. Adică, vrem să spunem mai precis, că 
acum, după ce ani de zile am aplicat cu mai multă sau mai puţină seriozitate, cu mai 
puţină pricepere decît ar fi fost îngăduit, un foarte aproximativ sistem Stanislavski, 
nu trebuie să şovăim în adoptarea învăţăturii adevăratie a excelentului daScăl de regie. 
Trebuie să ne întoarcem spre el cu toată dragostea şi în acelaşi timp cu spirit critic, 
adică, fără să reluăm şi acea eronată analiză a actelor reflexe. (Căci actele reflexe îşi 
pierd caracterul de îndată ce sînt supuse nu numai analizei, dar chiar şi atenţiei.) 
Să ţinem, de asemenea, seamă că sistemul lui Stanislavski e genial în îndrumarea 
actorilor în mari şi mici roluri de compoziţie, în realizarea atmosferei, pe cînd 
cîmpul de manifestare al marilor roluri de temperament rămîne încă deschis. 

Ar fi cea mai mare gr^eşeală să nu ne dăm seama de ce tocmai pentru noi, 
cunoaşterea învăţăturii creatorului Teatrului de Artă, urmată de încercarea de a o 
aplica lucid şi vinstit, poate fi de un nebănuit folos, poate ridica la mari înalţimi 
nivelul general al teatrului romînesc. Dacă n-ar fi decît ideea de studiu însuşi, de 
inţelegere complexă a unui rol, de bogăţie a tipizării, de creare a atmosferei, de poezie 
copleşitoare a unor subtilităţi în nuanţe, şi şovăiala n-ar trebui să încapă. 

Am vrea să arătăm de ce tocmai la noi ar fi de folos să se înrădăcineze senti-
mentul intim, concepţia despre necesitatea de a studia intens, îndelung, devotat, fără 
toane şi plictiseală, Q lucrare dramatică superioară. 

Să ne fie îngăduit să vorbim mai jos despre unele stări din trecut — din 
acel trecut în teatru pe care, cu instabilitatea care ne caracterizează, sărind dintr-un 
geam în celălalt, am şi început să-l găsim nu numai glorios, dar şi perfect, propu-
nindu-ne să ne întoarcem cît mai curînd la ceea ce a fost. 

Cred că pot afirma că, în genere, nu e&ista mai de mult la noi notiunea stu-
diului unei piese şi nici nu i se simţea nevoia. Pentru mai multe motive. 

Mai întîi, 95% din roluri erau sub posibilităţile interpreţilor, aşa că ei luau 
cunoştinţă de ele la „prima vista". în genere, nu jucau decît piese în care ei găseau 
roluri care „să le vie ca o mănuşă", pentru că publicul în asemenea roluri îi dorea. 
'li vrea pe ei, pe interpreţi — pe <care-i iubea foarte mult — şi aplauda mai ales cînd 
ii afla aşa cum îi ştia el din alte piese. Vrea să se desfete privindu-i la nesfîrşit 
pe scenă. în asemenea caz, tendinţa vedetei era „să aducă orice rol la ea", să se 
răsfeţe. în spectacol cît mai mult, jucîndu-se pe sine însăşi. Asta, ani de zile... 
Cîteodată, 20 sau 30 de ani. Rareori, întoarsă din călătoria de vară din străinătate, 
vedeta îşi modifîca uşor^ jocul, aşa cum îl văzuse la creatorul rolului, ou care ştia 
mai dinainte \că seamănă mult, cum, de altfel, i-o spunea lumea întreagă. în ase-
menea condiţii, studiul unei piese se reducea pentru regizor la facerea unei distribuţii 
cu vedete şi la preocuparea realizării unui decor senzaţional. Unul dintre cei mai 
străluciţi regizori dintre cele două războaie „n-a ţinut", cred, niaiodată o piesă 
mai mult de două săptămîni în lucru. în timpul acestor două săptămîni, interpreţii 
principali îşi învăţau rolurile acasă singuri — căci n-ar fi tolerat pentru nimic în 
lume să li se arate ceva în faţa colegilor — iar el alerga pe la ateliere, ba şi pe la 
magazinele din oraş, organizînd decorurile. Cum avea un gust extraordinar al deco-
ratiei, cum călătorise fastuos şi văzuse multe şi cum, în genere, punea piese pe care 
le privise atent mai înainte în străinătate, cum aducea şi note, premierele sale erau 
mai toate succese. Dacă-i mai rămînea timp liber, între alergăturile prin oraş şi 
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ateliere, venea şi la repetiţie, unde în genere moţăia, căci se culca seara tîrziu. 
Aşa că, despre ce „studiu" ar fi putut să fie vorba f 

Erau, fireşte, şi piesele clasice cu roluri vizate şi visate ani de zile. Atunci, 
actorul care urmărea\ un asemenea rol, îl studia într-adevăr ani d& zile, dar îl 
studia informîndu-se în particular, de unul singur, cum a fost el jticat în trecui, 
şi alegîndu-şi o variantă mai mult sau mai puţin cunoscută. Nu-l „studia" în nici 
un caz sub conducerea regizorului. Nu rareori, cînd actorul arăta şi puţin dor de a 
cedea personal, regizorul triumfa ca musca la arat, 

De altfel, prin tradiţie şi temperament, actorul \n genere nici nu avea concepţia 
studiului şi nici nu s-ar fi priceput cum să studieze. Din vremurile\ cînd se dădea 
o premieră în fiece săptămînă, „învăţarea" rolului era acelasi lucru cu „memorizarea" 
rolului, împănat cu accente găsite la întimplare, acasă, Repetiţiile aveau de scop 
doar „să-i pună rolul pe limbă" şi să învete de la regie şi de la colegi, care îi este 
locul în orice clipă pe podea, pe platou. „Eu ce fac în timp ce el vorbeşte ?" sau 
„Eu urc sau cobor ?", sau „tntru pe uşa asta sau pe cea din fund ?", ori „Se leagă 
(mişcarea) sau nu se leagă ?" ş.a.m.d. 

în timp ce unii actori erau în scena, ceilalţi „dau şuete" în foaier, sau la bufet, 
dacă era bufet, îşi povesteau reciproc necazurile domestice ori îşi aranjau unele 
chestiuni personale pe la direcţie, sau pe la casierie. 

Cind regizorul se încurca şi nu-i arăta actorului „dacă ur\că sau coboară" sau 
„ce face el cînd partenerul vorbeşte", era un adevărat scandal. (Dacă era un regizor 
novice, fiindcă de cei cu autoritate nu se lega ninieni.) Scandal era şi cînd parte-
nerul, în loc să-şi turuie cu „dicţiune" rolul, îl „juca pe pauze". Faptul era consi-
derat ca o „lucrătură", ca un act de duşmănie, fiindcă interpretul literalmente 
nu ştia ce să facă în timpul în care vorbea celălalt. Rolul, după concepţia lui, era 
făcut exclusiv din vorbe, doar din replicile lui şi dacă nu izbutise pînă în cele din 
urmă să refuze să joace într-o piesă cu scene în care mai vorbeau mult şi alţii, 
ori dacă nu izbutise, ca vedetă, să taie din replicile partenerilor, sau să şi le treacă 
la roiul său propriu (cum se întîmpla adesea, oricît ar părea de necrezut), atunci, 
făcea tot ce putea ca să dea piesa peste cap din răzbunare. Veneau piesele peste 
cap ca la moară. Pagubă prea mare nu era. Dacă din zece piese, din zece încercări, 
izbutea una singură, atunei şi paguba artistică, şi paguba morală, şi cea materială 
erau acoperite cu prisosinţă. De pe urma unui succes, se putea vegeta ani de zile. 

Dacă din vina regizorului, care nu studiase acasă şi nu-şi făcuse metodic un 
caiet de regie, aşa cum îşi făcea de pildă înţeleptul P. Gusty, repetiţiile se prelun-
geau mai mult de două săptămîni, numărul sporit de aşa-zise repetiţii nu era totuşi 
de nici un folos pentru lucrarea dramatică. Pînă cînd nu simţea că piesa se apropie 
de premieră, pînă cînd nu vedea că direcţia este hotărîtă s-o joace (căci asta nu 
era totdeauna sigur şi s-au văzut destule piese scoase din repetiţie), actorul tot nu 
hicerca nici măcar să memorizeze rolul. 

„— Ce s-aude, frate,- cînd trece porcăria asta, că freacă scena de două luni ? 
M-am plictisit de-mi vine să-nebunesc de aşa pisălogeală. Tărăgănarea asta e semn 
prost. Auzi, două luni! 

— Trece vinerea viitoare... 
— Cum ? Ceee ? De unde şi pînă 'unde ? Asta-i scandal...* Cum o să treacă 

vineri, dacă eu nici nu ştiu rolul... ? Speram că nu se mai joacă. 
— S-au dat afişele la tipografie... îţi spun precis. Avem generale luni. marti 

şi miercuri." 
Pînă joi dimineaţă, pînă vineri rolul era ameţit într-o viteză nebună, nopţi 

întregi, acasă. 
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Erau şi excepţii ? Desigur, dar destul de rare. Mai ales cînd nu dispuneau de 
vedete, unii regizori punr.au mult zel. Pe de altă parte, Paul Gusty avea reputaţia 
vă orice s-ar fi întîmplat, nu dădea drumul unei piese care nu era gata. A devenit 
memorabil faptul câ „a ţinut" trei luni în loc Puterea întunericului, care a şi fost 
un foarte mare succes. La el, învăţau toţi rolurile, de ruşine... şi pe nesimţite făceau 
uneori şi creaţii. Paul Gusty a fost el însuşi un adevărat creator de actori, aşa cum 
um mai spus, dar fireşte, mai mult în comedie, unde mergeau şi înclinaţiile sale. 
Se pricepea la „tipuri" şi era neîntrecut la distribuţia rolurilor în comedii sau în 
piesele de ţinută intelectuală, ca, de pildă, în\ Shakespeare sau în piesele lui Ibsen. 
dar şi aci mai mult în cele care nu implicau roluri mari de dramă. 

Ceea ce rămîne este că, în genere, în trecut, regizorii şi interpreţii nu studiau 
piesele, actorilor nu le plăcea „să se întindă" repetiţiile, se enervau cînd vedeau 
că se face în fiece zi acelaşi lucru: „Urcă, apum coboară etc", adică mai nimic. 
începeau „să se plictisească" şi să saboteze cu îndîrjire piesa, înjurînd-o pe culoare 
şi în căbine. Uamenii, după cinci zile de repetiţie efectivă, îşi pierdeau răbdarea, se 
gîndeau la altceva, luptau pentru alte roluri. 

* 
Chiar aşa cum s-a repetat, fără prea mult cap şi după un sistem pe care niment 

nu-l cunoştea, în ultimii zece ani s-au făcut în teatrul romînesc progrese foarte 
mari în studiul rolurilor de compoziţie şi s-a realizat o varietate mai vie în jocuî 
actorilor. N-are nici un sens să se arunce acum copilul odată cu apa murdară din 
băiţă. Trebuie să se studieze din nou, serios, sistemul lui Stanislavski şi să se scoată 
din eî tot ceea ce e de scos. Se va descoperi abia atunci enorm de mult. Personalr 
am dorit încă de prin 1939 o şcoală de regie romîntească, menită să completeze con-
cepţiile regizorale ale lui Stanislavski cu o vedere mai ştiinţifică despre actele reflexe 
ţl cu o depăşire a compoziţiei şi a atmosferei, o „regie concretă şi axiologică" 
pentru roluriîe net inteîectuaîe, de excepţionaî temperament şi de mare intensitate 
dramatică. Timpuî şi împrejurările nu mi-au îngăduit să îucrez aşa cum aş fi vrut. 
N-am găsit sprijinuî şi înţeîegerea necesară. Nu ştiu nici dacă voi mai avea măcar 
timpuî să pun îa punct voîumuî II: Modalitatea artistică a teatrului, în care sînt 
expuse principiiîe acestei regii concrete, axioiogice, substanţiaîe, care vizează — ca fâ 
rămînem şi să dăm exempie din cadruî şcoîii romîneşti — piese şi eroi, care dăinuie 
în voîume, dar nu s-au jucat pînă azi: Jocul ielelor, Act veneţian, Danton. Nejucate, 
pentru că nici nu s-ar fi putut, şi nici nu s-ar putea juca fără o asemenea regie. 
care e fireşte deosebită de metoda şi tehnica sistemuîui Stanisiavski. 
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