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n ntr-un recent interviu acordat la Moscova unui ziarist romîn, 
marele actor francez — regizor şi animator de teatru — Jean Louis 
Barrault spunea că regizorul modern este în primul rind „creator 
de repertoriu şi creator de trupă". Desigur că functia de creator de 
soectacole era subînţeleasă. Stanislavski a demonstrat cu strălucire 

activitatea multiplă a regizorului care nu se limitează la punerea în scenă a specta-
colelor, ci participa efectiv la crearea repertoriului şi a colectivului teatrului, fiind 
astfel principalul lui conducător ideologic şi artistic. Citind acum cîteva zile for-
mularea lui Barrault, m-am gîndit fără să vreau la faptul că poate ea n-ar fi putut 
fi rostită azi atît de simplu şi expresiv dacă mişcarea teatrală modernă nu s-ar fi 
dezvoltat sub influenţa uriaşei personalităţi artistice şi pedagogice a lui Stanislavski. 

Să vorbeşti despre activitatea de regizor a lui Stanislavski e foarte complicat, 
pentru că ea a fost multilatérale, complexă şi indisolubil legată de activitatea lui 
de pedagog şi teoretician. Aceasta e, în orice caz, o muncă pe care au făcut-o şi o 
vor face şi de aci înainte teoreticienii şi istoricii de teatru. Noi, cei care partie?păm 
activ la munca de creaţie în teatru, putem să ne referim mai bine şi, sper, fără a 
face greşeli prea grave, doar la unele aspecte aie activităţii de regizor a lui Sta-
n'slavski, la cele ce ne sînt mai apropiate. Pentru că zilnic, în procesul muncii în 
teatru, simţim ajutorul lui, concret şi viu, în rezolvarea celor mai dificile sarcini. 

Activitatea de regizor a lui Konstantin Sergheevici Stanislavski e bine cu-
noscută oamenilor de teatru din lumea întreagă. Ne-au rămas montări, scrisori, 
mărturii ale contemporanilor şi elevilor săi, filme care-1 prezintă în timpul muncii 
asupra spectacolului, precum şi neuitatele cărţi ale lui Toporkov şi Gorceakov — 
„Stanislavski la repetiţie" şi „Lecţiile de regie ale lui Stanislavski". Din materialul 
documentar pe care-1 avem la îndemînă, aflăm că primul pas pe care Stanislav­
ski 1-a făcut în regie s-a datorat unei întîmplàri : în 1889, pe cînd n-avea decît 26 
de ani şi era artist amator la „Societatea pentru artă şi literature", i s-a încre-
dinţat montarea piesei lui Gnedici, Scrisorile înflăcărate, pentru că regizorul 
Fedotov — care fusese chemat sa monteze spectacolul — plecase din localitate, 
iar invitarea unui ait regizor nu era posibilă din cauza lipsei de mijloace materiale 
a Societăţii. „De aceea, a trebuit să fac pe regizorul", scrie eu modestie Stanislav­
ski în jurnalul său. Totuşi, încă de la această prima montare, el déclara război ne-
rnilos rutinei şi profesionalismului în arta teatrală. Renunţă la decoraţia tradiţională 
a scenei (cele trei uşi amplasate în dreapta, stînga şi fund), renunţă la obişnuita 
amplasare a mobilelor (saloanele aveau întotdeauna o canapea în stînga şi o masâ 
eu trei fotolii în dreapta) şi încearcă să creeze în scenă atmosfera adevăratâ a unui 
salon. De asemenea, impune actorilor o vorbire firească, cu pauze, acolo unde nece-
sitatea lor apàrea din dialog. 

De aici înainte, lupta lui Stanislavski pentru un teatru nou, inspirât din 
viaţă, care sa aducă pe scenă lumea interioară a eroilor şi să se adreseze celor mai 
largi mase aie poporului, va fi neîntreruptă, şi noi o cunoaştem cu toţii, eel puţin 
în etapele ei principale (constituirea M.H.A.T.-ului, montarea Pescăruşului şi apoi 
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a celorlalte piese ale lui Cehov, montarea Micilor burghezi şi a Azilului de noapte, 
montarea Bărbierului din Sevilla, apoi montarea Trenului blindât şi, în sfîrşit, testa-
mentul său artistic : montările pieselor Suflete moarte şi Tartuffe). 

într-o genială formulare, Stanislavski ne vorbeşte despre rosturile artei tea-
trale, dînd în felul acesta, după părerea mea, şi sensul cel mai complet al noţiunii 
de realism în teatru : „A aduce pe scenă viaţa spiritului uman". Toate încercările 
noastre de teatru trebuie judecate prin prisma acestei minunate învăţături, care 
sépara, ca un hotar de netrecut, căutarea formală de căutarea adevărată, profun-
zimea artistică de superficialitate şi de modă. Iată cea mai preţioasă învăţătură pe 
care ne-o transmite regizorul Stanislavski nouă, urmasilor săi, învăţătură care stă 
la baza întregii sale munci de regizor şi educator. 

Cîteva spicuiri din scrierile şi carnetele de note ale lui Stanislavski din peri-
oada ce precede înfiinţarea M.H.A.T.-ului aruncă o lumină clară asupra drumului 
pe care-l va urma în regie şi care va duce la concluzii teoretice de cea mai mare 
insemnătate. 

In timpul montării Roadelor învăţăturii, în 1891, el scria : „începusem să 
urăsc teatrul în teatru şi căutam în el viaţa reală, autentică". Şi, cam tot în această 
perioadă, răspundea unui critic francez, care-1 acuza că în montarea lui Othello 
n-a respectât tradiţia, că nu recunoaşte alte tradiţii în montarea lui Shakespeare 
decît acelea pe care chiar Shakespeare le-a exprimat prin gura lui Hamlet, cînd 
acesta dă sfaturi actorilor. Si conchide : „Credeţi-mă, sarcina generaţiei noastre 
este să izgonim din artă tradiţiile învechite şi rutina, să oferim cît mai multă liber-
tate fanteziei şi creaţiei. Numai asa vom salva arta". 

Pornind de la asemenea gînduri, regizorul Stanislavski organizează, prin 
spectacolele sale, frontul de luptă îrnpatriva rutinei, conformismului, minciunii, 
opunîndu-le un teatru bogat în idei. De aici încep să se contureze gîndurile lui în 
privinţa rolului social al teatrului. în cuvîntarea la inaugurarea M.H.A.T.-ului, care a 
avut loc în perioada creşterii mişcării revoluţionare în Rusia, el spunea : „Idealul 
nostru este să luminăm viaţa întunecată a clasei sărace, să le dăruim acestor 
oameni clipe frumoase, clipe luminoase în bezna care-i înconjoară. (Ţelul nostru 
este crearea piïmului teatru rational, moral, accesibil tuturor, şi acestui tel îi 
dăruim toată viaţa noastră.)". 

Toate aceste sarcini noi pe care şi le impun Stanislavski şi M.H.A.T.-ul duc 
la necesitatea promovării unui anumit teatru, la necesitatea stabilirii unui scop 
concret educativ în fiecare spectacol. în munca sa de regizor, Stanislavski punea 
un accent hotărîtor pe descoperirea şi transmiterea către spectator a mesajului 
(supratemei) fiecărei piese. Aici trebuie căutată rădăcina concepţiei regizorale a 
fiecăreia dintre montările sale. Concepţia regizorului trebuie să fie un vehicul pe 
care să circule mesajul piesei către spectator. Iată o altă învăţătură de bază pe 
care marele regizor ne-o transmite şi care, aparent, pare că limitează aria fante­
ziei regizorului, dar care, de fapt, o amplifică, o stimulează, îi dă adîncimi de ne-
bănuit, pentru că îi stabileşte un scop. Transmiterea către spectator a supratemei 
e pentru Stanislavski un principiu fundamental al artei spectacolului. De aici 
decurg toate sarcinile actorului, stabilirea acţiunii parcursive a fiecărui roi, stabili-
rea apoi, în cadrul acţiunii parcursive, a schemei acţiunilor fizice ş.a.m.d. 

O altă mare învăţătură a lui Konstantin Sergheevici — şi aici mă întorc la 
sarcinile regizorului despre care vorbea Barrault — se refera la rolul activ al regi­
zorului în stimularea creaţiei dramaturgice. Cine altul dacă nu el a fost şi este pen­
tru noi toţi un exemplu viu de pasiune şi perseverenţă în munca pentru obţinerea 
de noi texte dramatice valoroase pentru literatura rusă şi sovietică ? Putem oare 
să ni-i închipuim pe Cehov şi pe Gorki fără Stanislavski şi în afara Teatrului de 
Artă ? Desigur că nu. Tot atît de exemplară e şi munca pe care el a dus-o pentru 
realizarea dramatică a Trenului blindât de către Vsevolod Ivanov. Cu toţii ştim că 
ideea de a transforma nuvela lui Ivanov într-o piesă aparţine lui Stanislavski şi că 
el 1-a déterminât s-o facă şi 1-a ajutat pe dramaturg în tot timpul procesului de 
creaţie. Şi exemplele se pot înmulţi. 

Influenţa lui Konstantin Sergheevici Stanislavski asupra dezvoltării teatrului 
modem mondial este uriaşă. Regizori, actori, oameni de teatru din lumea întreagà 
se recunosc acum, dacă nu discipoli, în orice caz adepţi ai lui Stanislavski. Viaţa 
teatrului modem nu poate fi concepută în afara lui Stanislavski. Aş dori sa citez în 
acest sens cîteva cuvinte aie unui regizor bulgar, care, de curînd, scria : „Pe tot 
parcursul vieţii mêle artistice, eu am fost pentru Stanislavski sau împotriva lui, 
dar întotdeauna CU Stanislavski. El m-a învăţat să gîndesc în artă". 

50 www.cimec.ro



Asuipra teatrului nostru influenţa lui Stanislavski s-a manifestât din plin. Ge-
neraţia tinerilor artişti din teatre a crescut m spiritul învăţăturilor lui Stanislavski 
despre teatru. Desigur că noi cu toţii aplicăm în teatre tnvăţăturile primite în şcoalâ 
şi încercăm să le dezvoltăm creator. Şi, cum era şi firesc, am avut eşecuri şi 
succese. Eşecurile noastre — mai precis, eşecurile mêle — au fost întotdeauna dato-
rate încălcării unor principii aie învăţăturii lui Stanislavski sau aplicării lor dog-
matice, formale. Atunci cînd aplicarea metodei <şi la noi s-a întîmplat de multe 
ori aşa) a fost datorată doar dorinţei de a o aplica, de a nu ieşi din litera ei, de 
a o demonstra, esecul a fost inevitabil. Primul care s-a ridicat împotriva unui astfel 
de mod de a privi metoda a fost însuşi Stanislavski. 

Sistemul a fost créât de Stanislavski în special pe baza dramelor réaliste de 
moravuri şi psihologice aie lui Cehov, partial a celor aie lui Ibsen şi Ostrovski şi 
a pieselor lui Gorki. Acest lucru face desigur mai uşoară, mai imediată aş zice, 
aplicarea sistemului la acest teatru. Dar opinia că el se aplicâ numai anumitor 
piese este falsă. Desigur, acum au apărut autori noi, piese noi, alte modalităţi de 
transmitere a ideii către public. în unul dintre blocnotesurile lui găsim notât : 
„Actorul trebuie să aibă în fiecare clipă un obiect, dar neapărat pe scenă şi nu în 
public". E greu să-ţi închipui azi un actor interpretînd un roi din Durrenmatt, 
Anouilh, sau chiar din nenumărate piese romîneşti sau sovietice noi, fără comuni-
care directă cu publicul. Acest lucru e posibil însă in cadrul „sistemului", cred eu. 
Cînd am pus în scenă piesa lui Dorel Dorian De n-ar fi iubirile..., am căutat să 
stabilesc relatii exacte şi trainice între toate personajele piesei, plus încă un per-
sonaj — publicul. De cîte ori nu se întîmplă, chiar în piesele lui Cehov, ca un 
actor să-şi împartă atenţia între doi parteneri ! în cazul nostru, eel de-al doilea 
partener era publicul. Şi în spectacol acest lucru le-a reuşit de minune actorilor. 

Regizorul Ruben Simonov povesteste că o data, în timpul unei discuţii despre 
„atenţia scenică". o actriţă i-a povestit lui Stanislavski despre Tomasso Salvini că 
acesta, jucînd Othello şi avînd-o pe ea ca parteneră în Desdemona, o ducea, în 
scena sugrumării, în spatele unei draperii ; aici, nevăzut de public, Salvini îi cînta 
cîntece vesele şi-i povestea anecdote... După aceasta, dădea la o parte draperia, 
arătînd publicului o faţă transfigurată de groază. Exemplul contrazicea celé spuse 
de Stanislavski despre „atenţia scenică". După o mică pauză însă, acesta a răspuns: 
„înseamnă că avea un temperament bun". Bineînţeles că răspunsul era logic. Fie­
care actor are propria sa psihotehnică, priceperea şi posibilitatea de a se intégra 
sau de a iesi dintr-o anumită stare sufletească. în teatrul modem, fără a călca 
principiul concentrării atenţiei scenice, avem nevoie de actori antrenaţi, care să-şi 
poată trece fulgerător atenţia de la un obiect la altul, de la un partener la altul. 
O asemenea problemă mi s-a pus cînd am montât Ciocirlia lui Anouilh. In anu-
mite momente, Ioana avea în scenă trei parteneri, care deveneau pe rînd princi-
pali : Beaudricourt, tribunalul care o judeca şi publicul, pe care-1 lua complice la 
mărturisirea ei. Eu cred şi acum că n-am rezolvat aceste scene în afara sistemului, 
ci am încercat să adaptez sistemul la noi date, cerute de noi texte drama tice. 

Marele regizor sovietic Tovstonogov scria într-un articol : „Nici una din ideile 
regiei contemporane nu capătă valoare artistică reală dacă nu se exprima prin 
actori", reenunţînd astfel unul din prîncipiile fundamentale aie învăţăturii lui 
Stanislavski. „Dar asta nu înseamnă — continua el — câ pe această bază (e vorba 
de legile stilului realist în arta actorului, pe care ni le-a lăsat Stanislavski) 
putem să ne considerăm scutiţi de căutări, că nu mai avem nimic de descoperit, 
că în faţa noastră nu mai stau nici un fel de problème. Marele geniu al tea­
trului a lăsat o moştenire uriaşă, dar descoperirile lui vor fi scolastică moartă, 
abstracţie raţională, dacă noi, în dorinţa de a căpăta totul într-o forma finită, 
gâta preparată, nu vom transforma această moştenire în propria noastră prac-
tică de zi cu zi, dacă nu o vom privi cu ochii vii ai contemporaneităţii". 

în încheiere, îmi îngădui să citez încă o data numele lui Tovstonogov, 
regizorul care, pentru mine personal, este un mode! în aplicarea învăţăturii lui 
Stanislavski în teatrul modem, contemporan, şi care, cu prilejul acestui cen-
tenar, scria în revista „Teatr" : 

„Cînd vom ajunge la (teatrul viitorului, primul care ne va întîmpina va fi un 
Stanislavski tînăr, înţelept, zîmbindu-ne şăgalnic. 

El s-a născut şi a trait pentru teatrul viitorului, şi acolo trebuie să i se ridice 
monumentul. Astăzi, el e cu nod. Atît doar că el se află în frunte". 
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