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Horia Deleanu

ISTORIA TEATRULUI S| FORMAREA
CADRELOR ACTORICESTI

Ideea consemnirii pentru wuzul istoriei a diverselor valori ale fenomenului
teatral este cunoscutd din vremuri strivechi. Asa, de pilda, si astizi, referindu-ne l!a
constructia teatrului antic, ne dntoarcem la una din primele informatii de acest
ordin, cuprinse dn lucrarea lui Marcus Vitruvius Pollo De Archifectura, care
dateaza aproximativ din secolul I dnaintea erei noastre. Tot asa cum, pentru iden-
tificarea unui element component insemnat al teatrului aceleiasi vremi, apeldm inca
la catalogul mastilor, inclus in opera lexicografului grec Pollux, Onomasticon,
scrisd cam prin secolul Il al erei noastre.

Diversele date, informatii pe acest vast tdrim — surprinse mai intii in mod
accidental, iar mai firziu adunate cu intenfii bine definite -- s-au aglomerat de-a
lungu! timpurilor, ducind la constituirea a ceea ce numim astdzi istoria teatrului.

Paralel ou contururile, din ce in ce mai precise, ale acestei stiinfe care se
nastea,, s-a desemnat §i necesitatea folosirii ei in procesul de formare a cadrelor
actoricesti. Ar fi, fard indoiald, cel putin hazardate afirmatiile menite sid sustind
cd, incd de la pnimele injghebdri de invatdmint teatral, cum ar fi, de pildd, scoala
romand a lui Roscius (secolul I inaintea erei noastre) sau scolile chinezesti mult
mai limpede profilate de prin sec. VIII al erei noastte, s-au facut, in studiul curent,
incursiuni sistematice in domeniul istoriei teatrului. Dar, avem {foate temeiurile sa
consideram c¢d au existat, intr-o formid sau alta — cum e cit se poate de firesc
sé existe in orice incercare de valorificare si educare a talentului actoricesc —, si
implicafii de acest ordin.

Nu intentiondm, dn afara mention#rii acestui fenomen, sd efectuim i o
incursiune istorici, care si-i analizeze dezvoltarea aminun{itd. Vrem insa si remrarcam,
apropiindu-ne de vremea noastrd, orientarea foarte judicioasd a invitamintului teatral
rominesc, care de la finceputuri n-a ignorat includerea acestei preocupdri in pro-
gramele sale de studiu. Cursul de literaturd, predat de Ion Eliade la ,Filarmonica*
acum 125 de anmi, sau ,lectiile de literaturd dramaticd teatrala® (cum le intitula
autorul), finute prin 1859 de C. A. Rosetti la scoala care funcfiona pe lingd Teatrul
Nafional din Bucuresti, in timpul directoratului sdu, stau marturie graitoare in
acest sens.

E un fapt cert, de asemenea, cd in secolul nostru autenticele scoli teatrale
nu numai cd n-au putut, dar nici n-au vrut sd ignoreze, in planurile lor de acti-
vitate, o disciplind care i§i demonstrase cu prisosintd, de-a lungul timpului, marea
utilitate. In ,Programele scolii teatrale si insemmdri despre educarea actorului®,
Stanislavski mentioneazd, in afard de studierea miscérii scenice, a vorbirii expresive,
a maiesiriei actorului — psihologie si caracterologie etc. —. a educatiei muzicale,
necesitatea absolutd a finsusirii ,cunostintelor din domeniul literaturii, istoriei, costu-
mului, arhitecturii, stilului s.a.“. La scoala lui Reinhardt de la Deutsches Theater,
infiintatd in 1905, se specifica in programul inifial cd elevii vor trebui sd urmeze
in afara cufsurilor de tehnica si metodica meseriei, cursuri de teoria si istoria
teatrului universal. La cunoscuta scoald de teatru a lui Copeau, care se consolideazi
prin 1920, in afara dezvoltdrii fizice, a educatiei muzicale, a dezvoltérii capacititilor
expresive ale corpului, a dictiunii individuale si corale s.a., era previzutd si predarea

* Acest articol deschide o serie prin care ne propunem s#i aducem in disculie unele probleme
mai importante privind formarea cadrelor actoricesti in invi{imintul nostru artistic (n.r.)
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istoriei teatrului, punindu-se indeosebi accentul pe tragedia greacd, opera shakespea-
reand, clasicismul francez.

Toate aceste exemple ilustre vin s3d confirme c¢d@ valoarea creatoare a unai
practici indelungate a facut ca, in constiinfa contemporaneitifii, istoria teatrului sa
devind o componentd indivizibildi a procesului de formare a cadrelor actoricesti.

Prin ce se explicd insemndfatea practicd deosebitd pe care a dobindit-o aceasta
disciplind in educarea actorului, in desavirgirea artei slujitorilor scenei?

Existd o justificare initiala in raport cu interesul manifestat de actor fatd de
istoria teatrului, justificare ce se regiseste in forme aseméinatoare la pictorul care
ziboveste asupra istoriei artelor, la medicul care studiaza istoria medicinii, la com-
pozitorul care parcurge istoria muzicii. Prin intermediul istoriei teatrului, slujitorii
scenei au posibilitatea cunoasterii formelor incipiente ale artei lor, ca si putinta
urmaririi evolutiei, perfectiondrii ei. Fari indoialda c3 ei sint indemnati spre acest
studiu nu numai de o curiozitate legitimd in raport cu aparifia si descifrarea treptata
a lainelor meseriei lor, ¢i si de o serie de alte ratiuni. foarte utile.

Actorul nu poate, nu trebuie sid ramind un mestesugar — chiar dacd deosebit
de finzestrat — circumscris la granitele riguroase. lipsite de orizonturi largi, ale
profesiunii sale. Stanislavski mentiona in acest sens: ,Ca sa poti tdlmici operele
geniilor, trebuie sid te poti apropia de ele cu sensibilitate si sa le poti infelege, iar
ca sid le poti intelege, trebuie sa fii om cultivat®. Exemplul foarte des citat de pro-
povaduitorii exclusivisti, desueti, mistici ai.. harului divin, in legaturd cu marea
actrifd francezd Rachel, care ar fi invatat simultan si citeascd si sd joace, constituie
in cel mai bun caz o excepfie cu desidvirsire meconcludentd. Tocmai de aceea,
apare evident cd insusirea disciplinei noastre e determinata la actor, pe de o parte
de interesul istoric, pe de alta de necesitatea obfinerii unei culturi generale, menite
sd-i inlesneascd apropierea de opera dramaticd, in intentia transfigurarii ei scenice.

Ar fi insi eronat sid considerim cd istoria teatrului ramine pentru actor o
materie de culturd generald, atunci cind ea devine penfru el o disciplind prin
excelen{d de specialitate, o disciplind practicd. Stanislavski se pronuntd fiard echivoc
in acest sens: ,Analiza tuturor marilor tradifii ale scenei, din punctul de vedere al
substantei lor creatoare, ar putea aduce un mare folos laturii practice a artei
noastre®. In mod evident, de pilda, cunoasterea .substanfei creatoare“ a tipologiei
comediilor lui Aristofan, a emploi-urilor teatrului spaniol sau a bufonilor shakespea-
rieni, este extrem de utild, indispensabild actorilor care trebuie sa ajungid pina la |
infelegerea compozifiei unei game infinite de personaje din toate vremurile, din
loate locurile. In aceastd perspectivd, insusirea istoriei teatrului foloseste si la apro-
prierea celor mai bune traditii in materie de interpretare scenica, la un cimp larg
de asociatii practice, care ajung pind la contemporaneitate, la dezvoltarea, desavir-
sirea, in ultimd analizd, a artei actoricesti. Am remarcai, in aceeasi ordine de idei,
cd la sludentii care se pregitesc pentru cariera teatrald, la tinerii actori indeobste,
dar nu numai la ei, se constatd o indepiartare progresivi de mimetism, de imitatia
neinspiratd, si in raport cu studiul istoriei teatrului care, lirgindu-le considerabil
orizontul, ii face sd inteleagd in mod practic existenta unei mari varietifi a mij-
loacelor scenice.

Utilitatea practicd a studiului istoriei teatrului nu e valabili numai in general,
pe planul asociatiilor cu traditiile insusite critic, pe planul desivirsirii mestesugului
actoricesc, ci si in raport concret cu fiecare obiect dat. Stanislavski se exprima
explicit pe aceastd linie: ,Cunostintele din domeniul literaturii, istoriei.. sint indis-
pensabile pentru crearea piesei, rolului, spectacolului“. Asadar, in raport cu fiecare
saroind scenicd datd, actorul apeleazd, pentru incadrarea ei in epocd. pentru moti-
varea ei in raport cu ambianfa sociald, pentru justificarea ei psihologica fata de
celelalte personaje, pentru integrarea ei in ansamblul piesei s§i al operei autorului,
la cunostinfe de pe térimul istoriei teatrului.

In afard de acestea, se mai ridicdi prin intermediul disciplinei noastre pro-
blema de mare insemnitate a educiirii talentului si, implicit, a orientirii lui spre
esenfial, spre ceea ce poate sid-1 pund in valoare maxima, sporindu-i in acelasi timp
eficacitatea socialid. Sintem in mod categoric impotriva unei prejudeciti nestiintifice,
care nu osteneste sia circule: este vorba despre pseudoteoria atotputerniciei talen-
tului, a intuitiei suverane, care, pasamite, pot face abstractie de studiu, de educatie.
Cernisevski fdcea o remarcd extrem de interesantd: ,Talentul oferi numai posibi-
litatea actiunii. Care va fi valoarea acestei actiuni, depinde de sensul ei, de conti-
nutul ei. Dacd Rafael ar fi pictat numai arabescuri, piasirele si floricele. in aceste
arabescuri, pisirele si floricele ar fi fost evident un talent considerabil. dar
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atunci v-afi i oprit oare plini de evlavie in fata acestor floricele si pidsdrele, ar fi
fost oare indlfat, purificat, spiritul vostru privind aceste fleacuri agreabile ?* Intor-
cindu-ne la domeniul nostru, este evidentd, si pe acest plan, ratiunea educativi, prac-
ticd, a istoriei teatrului, care trebuie, in mod stiinfific, analizind latentele diverselor
roluri si piese, si findrumeze actorul, nu in urmérirea floricelelor de stil gratuit si
a arabescurilor verbale inutile, ¢i in c#3utarea si susfinerea marilor teme sociale,
revolutionare, argumentindu-le valenfele scenice, audienfa la public, posibilitatea de
valorificare supremid a talentului.

Incercind sd demonstirim interesul istoric, valoarea instructivd generald si mai
cu seama marea utilitate practici pe care le prezinta disciplina noastrd in formarea
cadrelor actoricesti, este necesar sa ne oprim cu multa atentie asupra liniilor direc-
toare ale cursului. asupra modului in care trebuie predatd istoria teatrului, pentru
ca ea sa-si atingd {elurile insemnate de educare, orientare, perfectionare a talen-
tului slujitorilor scenei.

inie directoare esentiala in tratarea istoriei teatrului trebuie sd o constituie
invitatura leninistd despre cele doud culturi, opusd fundamental teoriei reactionare,
care fincearcd sd escamoteze, si in acest domeniu, lupla de clasd, pledind pentru
ideea unui torent unic in culturi.

In Nofe critice in problema nafionald. Lenin arita: ,In sinul fiecdrei culturi
nafionale se géasesc elemente, iie si nedezvoltate, de culturd democraticd si socialista,
fiindea in sinul fiecdrei natiuni existd mase de mumcitori §i exploatati ale caror con-
ditii de viatd creeazd in mod inevitabil ideclogia democraticd si socialistd. Dar in
sinul fiecdrei natiuni existd si o culturd burghezd (iar in majoritatea cazurilor, chiar
o culturd ultrareacfionard si clericald) si, ceea ce trebuie sd remarcdm, nu numai
sub formi de ,elemente“, ci sub forma de culturd dominantd. De aceea ,cultura
nationala“ in genere esfe cultura mosierilor, a popilor, a burgheziei“. (Opere, vol.
XX, ed. P.M.R., 1950).

In aceastd lumind, este absolut necesard sublinierea rolului fundamental al

v fenomenelor progresiste de pe tarimul teatrului, legate de formele sociale cele mai
inaintate, chiar dacd in perioada aparitiei ele par relativ slabe si nu se impun
atenfiei, la o analizd superficiald. De aceea, este foarte vidtdmditoare pozifia obiecti-
vistd, care se margineste, in miopia sau dn reaua ei intenfie, la o rudimentara
constatare a aparenfelor, neglijind valorile avansate, care, chiar dacid par firave
la un moment dat, au in fond o insemnitate deosebitid, chezdsuind dezvoltarea au-
tenticd, rodnicd, a teatrului. Asa, de pild4, reprezentantii ‘storiografiei de teatru
reactionare se straduiesc sa ignoreze in contemporaneitate existenta celor doud cul-
turi din societatea burghezd, incercind sd defineascid ,antiteatrul®, psihologia despe-
rarii, a inutilitdtii, a dezarmirii morale, ca directie unicd in teatrul vremii noastre.
Ei se incdpidtineazd si reducd dramaturgia din zilele moastre la Eugéne Ionesco,
Becket, Ustinov, refuzind sd recunoascd lucrdrile 1ui Sean O'Cassey sau Arthur
Miller, de exemplu, care, dacd nu reprezinti o {endintd majoritard, reprezintd in
schimb tendinta esenfiald, cea mai demni ‘de luat in seamd, din teatrul occidental
contemporan. Tot asa, dacd ne intoarcem in timp la evul mediu, sint ipocrite si
inutile lamentatiile in legidturd cu generalizarea caracterului mistic al manifestérilor
teatrale, atunci cind in aceeasi vreme au existat, pe acest tirim, evidente valori
populare, realiste, incomparabil mai interesante, care trebuie reliefate cu cea mai
mare pricepere.

> Pentru a nu gresi in aceastd directie, ni se cere o cunoastere foarte ampla,
cuprinzaioare, a fenomenelor teatrale din fiecare epocd, dublatd de un ascutit spirit

+ de discerndmint. Fiindcd noi nu pécatuim dacd, referindu-ne la sfirgitul vea-
cului XIX, scoatem in evident{d virtufile artistice ale unei Réjane, Sarah Bernhardt
sau Eleonora Duse. Dar pdécatuim, fard indoiald, dacd nu ne ocupidm, in acelasi
timp, de mai putin celebrele, dar extrem de importantele teatre populare, ca Volks-
theater de la Viena, Teatrul ,Schiller* de la Berlin, Maison du Peuple de la Bruxelles,
sau Théatre du Peuple de la Bussang.

In general, este extrem de important sd urmarim contribufia poporului la nas-
terea si dezvoltarea diverselor manifestédri teatrale, la evolutia istoriei dramaturgiei
si artei spectacolului. In comunicarea Valorile folclorice — sursd de cunoastere a
istoriei featrului, facutd la cel de al Il-lea Congres International de Istoria Teatrului
de la Venefia—1957, am incercat sid susfin aceastd tezd, asociind-o cu caracterul
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democratic al teatrului si cu problemele reconstructiei productiei teatrale contempo-
rane, Intrigatd de aceastd legaturd, care ni se pare fireascd intr-o concepfie stiinti-
ficd, democratica, asupra istoriei teatrului, presa italiand a calificat comunicarea
drept ,inovatoare si revolutionarid“, dezbaterea continuind in revistele de specialitate
occidentale (,,I1 dramma®, ,Maske und Kothurn“ s.a.), care au ezitat si ia o pozitie
netd, Mai mult decit atit, chiar in Congres, prof. Gofifredo Bellonci a contestat cu
vehementd manifestdrile populare ca teatru, mergind pind si la negarea cunoscu-
telor ,Sacre rappresentazioni“ din evul mediu si considerind, intr-o viziune cam
aristocratica, i toate acestea sint lipsite de ,formele initiale ale artei“. E intere-
sant de semnalat cd tot acolo, elvetianul dr. Edmond Stadler a recunoscut cd nu e
cazul ,sd restringem notiunea de teatru la teatrul de artd“, si cd trebuie acordat
.notiunii de teatru sensul cel mai larg cu putintd“. Mi se pare cd negarea valorilor
folclorice din acest domeniu inseamna contestarea izvoarelor vii, autentice, ale tea-
{rului ; inseamnid o negare a caracterului democratic al acestei arte; inseamni, in
ultimd analizd, o denaturare a istoriei teatrului, de care nu avem voie sa ne facem
vinovati in studiul si predarea disciplinei, menite, intre altele, sa orienteze drumul
rodnic al actorului pus, in primul rind, in slujba poporului siu.

In strinsd asociatie cu problema identificarii celor doud culturi si in mod esen-
tial a ,elementelor, fie si nedezvoltate, de culturd democratici si socialistd®
(V. I. Lenin); in intimid legaturd cu contributia poporului la inflorirea teatrului, s2
pune si problema evidenfierii rolului fundamental al tendintelor realiste in dezvol-
tarea dramaturgiei, a artei spectacolului. De aceea, este absolut necesar si privim
istoria teatrului ca o istorie a nasterii si dezvoltdrii realismului (pe planul literaturii
dramatice si al artei scenice), in luptd adeseori violentd cu diversele tendinfe anti-

realistiet, de substantd retrogradi, manifestate de-a lungul vremurilor inir-o forma
sau alta.

a

Acestea fiind liniile directoare esenfiale ale tratdrii istoriei teatrului, si ne
oprim acum asupra cimpului ei de cercetare, asupra sferei de investigatie.

Diversi teoreticieni pornesc de la o falsd dilema: teatrul autorului, teatrul acto-
rului sau teatrul regizorului? Aceste alternative nu existd fn realitate, in masura
in care diversii termeni citati se asociazd in unitatea dialecticd dintre confinut si
form3, unde continutul pistreazd primatul, ramine definitoriu. In aceastd perspectiva,
istoria teatrului nu poate fi conceputd nici numai ca o istorie a literaturii drama-
tice, nici numai ca o istorie a diverselor elemente ale artei spectacolului, ci ca o
istorie a fenomenului teatral in toata complexitatea lui.

Astfel, rdmine fiarid sens ideea autonomiei abstracte a textului dramatic, care
duce la susfinerea exclusivd a unei istorii a literaturii dramatice, desprinse cu desi-
virsire de arta spectacolului. Cu foate acestea, s-a ajuns si la teoretizarea acestei
autonomii. Saint-Saéns menfiona cd: ,o simfonie de Beethoven se citeste la gura
sobei, asa cum se citeste o tragedie de Racine: si una si alta, ca sd existe, n-au
nevoie sia fie interpretate®. Raspunzindu-i parcd, Goethe insemna in Convorbiri
cu Eckermann: .o piesd ocare n-a fost, incd din vremea conceperii ei, scrisd de poet
pentru a fi jucatd cu o tehnicd apropiatd, nu e facuta pentru teatru®.

‘Pornind de la criterii de ordinul celor enuntate de Saint-Saéns, si nu numai
de la acestea, s-a dizolvat de multe ori, in mod cu totul arbitrar, istoria teatrului
in 1storia literaturii dramatlice. Or, cit ar §i de stupid, de exemplu, sid ignoram
perioada extrem de infloritoare, deosebit de interesantd, a comediei mastilor din
secolele XVI, XVII si inceputul qui XVIII, pentru simplul motliv ¢a nu s-au pastrat
decit fn misurd neinsemnati izvoarele dramaturgice, scenariile commediei dell'arte?
Sau, poate fi cit de coit infeles teatrul primelor decenii ale veacului nostru, pome-
nind numai despre dramaturgi si ignorind, in Rusia pe Stanislavski, Nemirovici-
Dancenko, Meyerhold, Vahtangov, Tairov, sau in Frania pe Copeau, Gémier, Lugné-
Poe, Dullin? Si, oare, epocile de teatru in care au stralucit Tomasso Salvini, Lekain,
Garrik, Scepkin, Talma, Irving. Ermolova. Constantin Nottara si Aristifta Romanescu,
pot fi concepute in afara existentei acestor inegalabili actori?

Tot asa, insdi, e absurdd si considerarea exclusivd a unei istorii a diverselor ele-
mente ale artei scenice, in masura in care textul, momentul ideologic, rimine baza
spectacolului, constituind elementul sdu primordial. Tocmai de aceea, in studiul
istoriei teatrului se cer combitute tezele lui Appia, Gordon Craig, Gaston Baty, de
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pildd, care pledeazd pentru limitarea contributiei operei dramatice in spectacol, slu-
jindu-se de text ca de un simplu pretext pentru reprezentafia teatrald.

Din aceste motive, considerind spectacolul ca un tot, in care nici un element
nu figureazd de dragul simplului acompaniament, trebuie ca in studiul disciplinei
noastre, actorul si se obisnuiascid sd gindeascd teatrul ca o imagine de sintezd, in
care literatura dramaticd si elementele artei scenice coexistd dintr-o unitate dialectica.

Nu trebue sa uitdm insd cd apreciind fenomenul teatral in perspectiva uni-
tatii dintre text si realizare scenicd, trebuie sid-1 raportdm la un anumit loc, la anu-
mite conditii, la un anumit public. Fiindca, absenta spectatorului dintr-o relatare
istorica vaduveste imaginea de ansamblu a teatrului, nu di in intregime masura
valorii sociale a teatrului intr-o vreme sau alta. Publicul creeazid spectacolului un
anumit climat emotiv, ajungind la comuniunea cu actorul si autorul, sau refuzindu-si
in mod categoric adeziunea. Aceste date se cer consemnate i transmise pe cit
cu putintd de istoria teatrului, neuitind si diferenfiem anumite categorii de public si
reactiile lor caracteristice. Cit de semnificative si emotionante sint, de pilda, doua
momente relatate de istoricii teatrali care s-au aplecat cu enorm interes asupra
perioadei Marii Revolufii Socialiste i a razboiului civil! In zilele de dupa Octom-
brie, 1a Teatrul ,Aquarium“ din Moscova se juca Sdrdcia nu e viciu de Al. Ostrovski.
Imediat dupa spectacol, un marinar din Baltica, neputindu-si stavili entuziasmul, s-a
ridicat pe scend si a fécut actorilor teatrului, o recomandare generald: ,Alegeti
?entru noi piese, care ca un @acumulator de nidejde si3 ne dea o incirciturd de
ortdi si sd ne transmitd curajul de a dobindi pind la capadt victoria“. Sau, in alta
imprejurare, la Kiev, in vremea luptelor cu armatele contrarevolufionare, se juca
Fintina turmelor de Lope de Vega: dupid ce ascultau monologul infldcdrat al Lauren-
ciei, care chema la riscoald pe fdranii din satul Fuenteovejuna, ostasii rosii aclamau
pe actori, ieseau din sali si se indreptau nemijlocit de la teatru pe front si se bata
cu bandele lui Petliura. Poate fi oare infeles, cu toatd bogitia sa de sensuri, tea-
trul acestei epoci, dacd se ignoreazd momente ca cele de mai sus, sau altele de
acelasi ordin? Sigur cd nu. Tot asa cum, la noi in {ara, vremea revolufionara care
a adus in fotolii, in loji, in staluri un spectator nou, de o calitate admirabila, nu
poate fi in mici un caz consemnatid de istoria teatrului fard acest spectator.

Publicul nu poate si nu trebuie sid fie ignorat in studiul disciplinei noastre.
La al Il-lea Congres de Istoria Teatrului de la Venetia, un reprezentant englez a
recomandat inifierea unei istorii a publicului. Ideea nu e lipsitd de interes, fira
indoiala, dar risca, parcd, privitd izolat, s3 ramind desprinsa de solul ei firesc.
Fiindcd am credinfa ci aceastd istorie a publicului, cu extrem ide utile implicatii
sociale, poate sd pard cam stinghera, dacd nu e presupusd in cimpul vast, complex,
de ac‘&iune al istoriei teatrului.

cceptind ca esenfiald in studiu asociatia indivizibila dintre text, spectacol si
public, raportate la epocd, la conditiile ei istorice, politice, economice, nu trebuie sa
facem abstractie de gindirea teatrala a vremii, de contribufiile aduse dezvoltirii teo-
riei teatrului. Poate fi oare parcursi in mod serios istoria teatrului, dacd se face
abstractie de Diderot si Paradoxul actorului, de Lessing si Dramatfurgia hambur-
ghezd, de opiniile emise de Gorki in articolul Despre piese? Sau nu ramine incom-
pletd intelegerea teatrului vremii s§i a personalitatii scriitorilor respectivi, dacd nu
analizam opiniile exprimate asupra artei scenice de Shakespeare in Hamlet, de Gol-
doni in Teafrul comic, de Moliére in Critica Scolii femeilor, de Maiakovski in Baia?
Concluzia necesitdtii imperioase a abordérii acestor probleme se poate desprinde,
intre altele, si din cele citeva exemple citate.

£xE

Limpezite fiind acum elementele componente, sfera de investigafie a istoriei tea-
trului, e cazul si ne oprim asupra modului in care trebuie cercefaid opera dramaticd
— baza indiscutabild a oricdrui spectacol — pentru uzul actorilor, in vederea formirii
$i dezvoltdrii lor.

Trebuie sd@ pornim de la ideea necesitdfii unei cunoasteri cit mai aprofundate
a textului, a autorului, a cadrului istoric general, din partea actorului. Aceastd pre-
misad a creatiei actoricesti contrazice tezele care pledeazd pentru interpretul wiu,
devenit in mod mecanic ,un element mobil al decorului“ (Gordon Craig), sau
pentru ,actorul ce va dispdrea si in locul lui vom vedea un personaj neinsufletit,
care va purta, dacd voifi, numele de supramarionetd“ (tot Gordon Craig). Ridicin-
du-se in mod implicit impotfriva acestor puncte de vedere mecaniciste, care neagi
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momentul ideologic esential in creatie, Stanislavski atrage atentia cd: ,artistul
autentic are nu numai o misiune educativd, ci si una «de colaborare cu autorul
operei literare®,

In urmdrirea participatiei constiente, avizate, a actorului la procesul de munci
asupra rolului, se cere deprinderea lui continud, perseverentd, cu intelegerea isforicd
a piesei, cu patrunderea profunda a semnificatiilor sociale. Datoria istoricului de
teatru este sd convingd pe actor, pentru intreaga sa activitate ulterioard, cd textul
dramatic dat, ci autorul dat nu constituie cazuri particulare, fenomene singulare, ci
cid ele rdmin intotdeauna, in ultimd analizd, niste produse sociale. In aceastd in-
tentie, sint recomandabile in studiul disciplinei noastre, si fird indoiald nu numai
aici, asociafiile continue, care nu asimileazd mecanic, ci creator, personaje, situatii
dramatice, intenpretiri scenice, opere, autori.

Gindindu-ne la analiza nemijlocitd a operei dramatice, ne amintim din nou niste
indicatii stanislavskiene : ,Studiile stiintifice pe tarimul literaturii, istoriei.. trebuie
sa porneascd din viata insdsi, adicd trebuie sd fie legate de cerintele practice ale
teatrului, ale artei si scenei noastre.

Constituind din aceste indicatii unul dintre motto-urile cursului de istoria tea-
trului, pornim in studiul nostru de la ideea cd opera dramaticd constituie cea mat
fertila sursd de valorificare ingenioasd a talentului, asociindu-ne celor spuse odati
de Copeau: ,Toati originalitatea interpretarii noastre.. nu va veni decit de la o
cunoastere aprofundati a textului“. Pe o linie aseminitoare trebuie sd trezim in
actori acea credinfa scenica, despre care vorbea Vahtangov, credin{d determinatd de
adeziunea totald, fierbinte, a interpretului la continutul dramei progresiste, revolu-
fionare, susceptibili si ajungad la luminile rampei.

Pentru a atinge toate aceste obiective, noi trebuie si abordim piesa de teatru,
nu in pianul unei analize literare superficiale. Ea se cere disecatd, pentru uzul
actorilor, in perspectiva obligatorie a supratemei si a subtextelor. Asa, de pilda,
teferindu-ne la Micii burghezi, nu putem ramine la aparenta temei conflictului dintre
generatii, trebuind s# descifrim marea supratemd gorkiand a combaterii filistinis-
mului, mentaliti{ii mic-burgheze, reactionarismului politic al vremii. Sau, ocupindu-ne
de Mutter Courage, nu e suficientd intelegerea micilor si marilor necazuri ale Annei
Fierling, fiind necesard scoaterea la iveald a supratemei brechtiene: lupta impotriva
riazboiului nedrept si a cortegiului de napaste care se abat asupra oamenilor simpli.
Tot asa, analizind Plosnifa de Maiakovski, nu realizim mare lucru dacd desfacem
sensurile imediate ale replicilor pronuntate de oamenii viitorului din partea a doua
a piesei, firdi sid identificim subtextul lor grav. important: Prisipkin, elementul
declasat, arivist, posedat de instincte egoiste, mic-burgheze, este si va fi considerat
fiara, neom, in lumea eticii comuniste.

De asemenea, nu ne putem limita la o relatare, chiar foarte ampld, a actiunii,
fird a stabili liniile directoare ale wconilictului, timpii initiali ai declansirii lui. in
drumul spre deznoddmint. Actorului trebuie sd i se indice, in studiul disciplinei
noastre, tofi acesti timpi, fdcindu-1 si parcurgd simultan textul §i diversele perioade
posibile ale spectacolului. Intr-un chip aseminator, noi nu rdminem fin cursul nostru
la indicarea liniei generale a rolurilor principale, stabilindu-le pivolii, momentele
scenice-cheie si fazele esentiale de dezvoltare. Pornind de aici, cerem in seminarii
studentilor-actori nu o analizd rece a piesei §i a rolurilor, ci le recomandiam un
inceput de identificare cu ele, asteptind raspunsuri care si se apropie — descinzind
din supratema si subtexte — ide schita tratdrii lor scenice. Experientele de acest
ordin au dat rezuitate foarte bune, in misura in care studentii-actori s-au apropiat,
pe aceastd cale, si afectiv de istoria teatrului, deslusindu-i mai explicit natura prac-
licd, strinsa legaturd cu meseria lor. Si aici, am urmdrit in foarte mare maisurd reco-
mandatia stanislavskiani : ,actorii vor inainte de toate si joace, sd actipneze, si tot
ce fi ajutd nemijlocit la crearea rolului.. e luat de ei cu pasiung®.

Urmirind dezvoltarea facultdfilor si cunostintelor logice si psihologice ale stu-
dentilor-actori, tratim cu minufiozitate, dupd cum e foarte firesc, meandrele vietii inte-
rioare a personajelor si asezarea lor bine ginditd in esafodajul judicios al piesei. In
aceeasi intenfie, seminariile din ultimii ani de studiu alterneazd analizele diverselor
categorii de eroi cu referatele de sintezd, menite sd dezvolte puterea asociativd a
viitorilor actori.

Nu neglijim niciodatd, in afard de aceasta, descifrarea aminuntiti a proble-
melor de compozitie ale piesei, urmirirea resorturilor intime ale arhitectonicii ei,
fiind convingi, ca si Stanislavski, ci: ,Artistul, asemenea maistrului, trebuie si cu-
noascia constructia sau mecanismul operei poetului, acfiunea sau dezvoltarea ei. Dar
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cel mai important este ca artistul sid stie dintr-o datd sd descopere centrele princi-
pale ale piesei, nodurile ei nervoase, care nuiresc §i miscd intreaga operd a poetuluid
si-i dau tonul. Cunoscindu-le si studiindu-le, artistul apucd dinir-o data in miini cheile
si solufia piesei i a operei poetului®.

Lt

Pe lingd abordarea practici a operei dramatice, strins -asociatd cu perspec-
tiva spectacolului, existd in studiul istoriei teatrului necesitatea folosirii unor mate-
riale ilustrative.

Oricit de mare ar fi puterea de evocare a celui care preda cursul, oricit de
sugestive ar fi imaginile pe care le face sd se nascd in fantezia studentului-actor,
el nu va izbuti niciodatd sid reconstituie o reprezentafie teairald, o epocd de teatru,
fara ajutorul unui material concret, destul de variat. Cantitatea si adesea valoarea
eficace a acestui material scad proporfional, pe masurd ce ne indreptim atentia
spre vremi mai indepartate. Asa, de pilda, referindu-ne la timpul foarte apropiat, putem
folos: discurile, imprimérile pe bandd ide magnetofon (ocazionale, speciale, de la
spectacolele de teatru radiofonice), proiectiile cinematografice (de asemenea ocazio-
nale, speciale, sau filme-spectacol). Am putut constata insemnitatea considerabild a
acestor mijloace ilustrative, discutind Azilul de noapte, aldturi de prezentarea ({il-
mului-spectacol respectiv si a fragmentelor de la spectacolul M.H.A.T. dintr-o peliculd
comemorativd, sau insotind prezentarea piesei Muffer Courage cu discurile pe care
sint imprimate songurile interpretate de Helene Weigel si Ernst Busch. Raportind
studiul la epoci de care ne despart veacuri, me-am slujit cu mare folos de fotografii,
ilustratii, planse, schife de decoruri‘ si costume, machete §.a., care au completat in
mod fericit relatdrile orale si analizele de texte.

Sint foarte interesante, in aceastd ordine de idei, unele opinii ale lui Stani-
slavski, cuprinse in ,.Programecle gcolii teatrale si insemndri despre educarea aclo-
rului®. Gindindu-se la parcurgerea unei istorii vii a costumului, el socotea util ca
fiecare elev al scolii de teatru si confectioneze, sub indrumarea istoricului teatral si
a croitorului, un costum de epocd; rezultatul tuturor acestor exercifii ar putea con-
stitui, la capatul anului gcolar, o panoramd relativ completd a costumelor din diverse

vremi. In legatura cu isteria arhitecturii, a stilurilor diferitelor epoci, i se pirea
potrivit ca fiecare elev al scolii de teatru sd@ construiascd douid proiecte de macheie
— de camere, clddiri, exierioare —, pe care sd le poatd sustine cu ajutorul tuturor

comentariilor istorice necesare.
Aceste propuneri nu ni se par obligatorii in forma datd, fard nici un amenda-
ment, dar credem cid ele indicd, in orice caz, o linie foarte rodnicd de asociatie a

invatdmintului teatral cu practica, linie pe care o considerdm — legata de analiza
piesei de teatru, de studiul istoriei teatrului in general — esenfiala in predarea
disciplinei noastre.
Lt 2
Am incercat — dupd o sumara justificare istoricd, subliniind insemnaitatea

practica a cursului, identificindu-i liniile directoare si sfera de investigatie, stabi-
hind in acest cadru criteriile de cercetare a operei dramatice si ale folosirii mate-
rialelor ilustrative — sa schifdm premisele de predare a disciplinei noastre in scoala
nouid de teatru, dezvoltati in condifiile admirabile, create de regimul de democratie
populard. Am vrut si demonstram ca istoria teatrului nu este o disciplind teoretica
generald, ci una de strictd specialitate a actorului, o materie practicd, indispensabila
in formarea sa armonicd, complexd, de om cultivat, artist-cetd{ean, meserias iscusit
si inspirat Ferma orientare marxist-leninistd, invitatura stanislavskiand, frumoasele
tradifii realiste ale scolii de teatru rominesti chezdsuiesc posibilitatea de desdvirsire,
pe aceste linii, a predarii istoriei tealrului; disciplind practicd fundamentald in pro-
cesul de crestere a cadrelor actoricesti.

In pragul unui nou an universitar, cu experienta si maturitatea ci‘stlgale dupa
15 ani de la Eliberare, o dezbatere largd, cuprinzitoare, asupra celor mai bune
mijloace de educare a viitorilor actori ni se pare cit se poate de utild, cu perspective
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