MIHAIL RAICU

Dcsprc ana[iza in actiune

Urmind eminentului actor si regizor Ion Fintesteanu, in discutiile initiate de
revista ,Teatrul" in legdturd cu arta spectacolului, imi dau seama cad e greu sa pot
retine interesul cititorilor dupd multitudinea de fapte si probleme cuprinse in primul
articol publicat. Totusi, sustinind intru totul cele aratate de I. Fintesteanu, as dori
sd contribui la discutii prin punerea unei probleme care a suscitat multe controverse
in teatrul nostru: felul de a munci al regizoarei sovietice M. Knebel si comunicarea
ei despre analiza piesei in actiune. Pornesc de aici, pentru cd problema fiind contro-
versatd, inseamnd cd& materialul intereseazd, iar regizorii si actorii nostri in marea
lor majoritate l-au citit.

Articolul regizoarei sovietice M. Knebel, apdrut in publicatia Academiei R.P.R.,
»Probleme de teatru si cinematografie', completeazd materialul care s-a scris despre
marele regizor K. S. Stanislavski si despre faimoasa sa metodda denumitd a ,actiuni-
lor fizice*. In timp ce Toporkov! si Gorceakov: (e vorba doar de cértile care au
aparut in limba romind) descriu repetitiile lui Konstantin Sergheevici, avind doar rolul
de a expune ,in esentd" invdtamintele maestrului, M. Knebel incearca sa clarifice
un aspect al metodei de lucru pe care Stanislavski a aplicat-o in special cédtre sfir-
situl activitatii sale. Knebel dd o interpretare oarecum personald acestei metode de
muncd, argumentind teoretic si dind exemple practice din propria ei experienta re-
gizorald.

Autoarea articolului vorbeste despre analiza practicd, in actiune, a piesei si
a rolului ; adica despre faza pe care noi o numim ,la masa“. Ea propune ca aceastd
faza de analizd sd fie efectuatd in mod practic, ridicindu-1 pe actor de la masa si
punindu-l1 sa actioneze pe scena.

De ce sa-l1 punem pe actor in situatia unui simplu auditor fatd de explicatiile
regizorului sau ale unui istoric, de pilda, si sd invefe materialul documentar ? —
se intreabd Knebel. Si-1 punem séd studieze tomuri intregi, sd-l1 obligim sd vina la
repetitie bine pregatit ?! Fara indoiald ca unii actori fac toate acestea dintr-o cu-
riozitate Inndscutd sau educatd, iar studiul lor isi afld rasplata cuvenitd in succesul
de la premierd. Multi insd nu se intereseazd de studiul teoretic. Regizorul i-a invatat
sa fie pasivi, sd primeasca totul de-a gata si mai ales sd primeascd un material filtrat
prin personalitatea artisticd a regizorului. M. Knebel ridica tocmai aceastd problema
foarte importantd pentru noi oamenii de teatru: sa-1 facem pe actor sd gindeasca,
sd nu se bazeze doar pe intuitie, sa fie cit mai receptiv la explicatii si lecturi, sa
contribuie in mod hotéarit, prin propria sa personalitate creatoare, la studiul piesei
gi la interpretarea rolului. Ne-am obisnuit s& vedem regizori care dau actorului

1V, O. Toporkov, Stanislavski la repetitii, E.S.P.L.A., 1956
? N. M. Gorceakov, Lectiile de regie ale lui Stanislavski, E.S.P.L.A., 1956
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aproape totul de-a gata. Regizorul e vesnic in actiune, explicd, aratd, conduce...
Actorii s-au obisruit sa intrebe : Cum e aici ? Incotro mé& duc acum ?... Pentru ce
mé cert cu partenerul meu ?... etc. lar reg:zorul docil raspunde la toate .. lar daci
acesta n-are toate elementele pregitite sau nu e indeajuns de perspicace sd géseascd
imediat solutiile, actorul declard ca regizorul e nepriceput si cd nu stie ce vrea. Din
aceastd cauzd, in teatrul nostru, foarte adesea regizorul face toate diligentele, uneori
chiar si absurde, pentru a avea dreptate : nu cedeaza nici o iotd din ceea ce a afirmat,
de teama ca actorii si nu-si piardd increderea in el (sau dacd cedeazd o face de
multe ori pe ascuns, crezind cd actorii nu observd). Dar actorii gindesc si ei de foarte
multe ori si, mai ales, simt. In asemenea cazuri se ivesc contradictii intre regizori
si actori. Iatd citeva aspecte, ridicate de articolul lui Knebel, in ceea ce priveste
pasivitatea actorilor si manifestarea foarte activd a regizorului. Dar mai existd si
neajunsul cd in felul acesta actorii se multumesc cu jumétatea de mdasurd pe care
le-o da un regizor care nu e foarte bine pregétit ; de altfel, e si greu sd fie, pentru
fiecare rol in parte. Astfel, mintea actorilor inregistreazd o interpretare a faptelor
care provine de la altul : altd minte, altd sensibilitate, caracter, temperament, gust
etc. — acele ale regizorului. Dar niciodatd un regizor nu va putea epuiza problemele
interpretdrii unui rol, cu aceeasi profunzime cum o poate face un actor care se da-
ruieste in mod temeinic studiului personajului sdu. Regizorul e obligat sd cunoasci
»totul”, inclusiv natura creatoare a actorului, dar el nu poate sti cum se va petrece
acel proces intim si subtil care e sudura perfectd intre actor si personaj. Tocmai
pentru asta, pentru acel ,ceva' ce scapa regizorului, acesta trebuie sa lase actorului
libertatea deplind. Indrumarea regizorului trebuie si "fie permanentd, dar fard ca
actorul s-o simtd ca atare.

Aplicarea a aceea ce spune Knebel in articolul ei activizeaza actorul, ii dez-
voltd personalitatea, stimuleaza interpretarea fireascd, vie, vesnic noud, personalé.
indrumatd prin studierea rolului in repetitii si acasa.

In cercurile teatrale rominesti, articolul a stirnit discutii mai vii decit alte
materiale sovietice despre Stanislavski. Actorii si regizorii nostri au fost pusi dintr-o
datd, dupa ani de zile de dezbateri teoretice pe marginea unor materiale tratind
despre sistemul de lucru al marelui regizor sovietic, in fata unui mod concret de a
se repeta o piesd dupa o metoda stiintificA de lucru. Din aceasta cauza, articolul a
stirnit un mare interes, cei mai multi oameni de teatru considerindu-1 deosebit de
clar in expunere, iar unii regizori (putini la numadr) si-au propus chiar aplicarea in
teatru a ,metodei Knebel”. Nu pentru tofi e limpede, insd, faptul céd articolul lasa
loc unor nedumeriri prin citeva pasaje neclare. Straduinta unor actori si regizori -
de a-l patrunde pe Stanislavski s-a izbit de citeva impreciziuni ale autoarei, referi-
toare la ceea ce s-ar putea numi paralelismul, succesiunea, concomitenta (din articolul
amintit nu reiese care termen trebuie preferat) dintre analiza piesei in actiune si me-
toda actiunilor fizice.

Intrebarile care s-au niscut in urma lecturii articolului sint urméitoarele : Oare
analiza piesei in actiune intra in schema actiunilor fizice ? Sau poate este o fazd care
precede construirea esafodajului de acfiuni ? Oare analiza in actiune porneste de la
actorul-om si se apropie treptat de actorul-rol, sau fiind vorba de o fazd necreatoare
— cum spune Knebel — actorul incearcd sad execute actiunile personajului, cu carac-
terul lui si fireste, in epocd, spre a avea o bazd de discutii cind se va reintoarce la
masd ca sa compare rezolvarea sa cu aceea a autorului ?

Si in sfirsit un pericol despre care Knebel nu ne vorbeste. Stanislavski spunea
ca lupta cea mai importanta in teatru trebuie dusd impotriva sabloanelor. Or, daca
faza analizei In actiune este consideratd de M. Knebel ca necreatoare (actorul nu
trebuie sa-si fixeze nimic), se pune intrebarea: Oare nu vor interveni sabloane fari
voia actorului si a regizorului ? Fortindu-se sd redea situatia, caracterul, dintr-o
datd in epocd, dincolo de intrebérile pe care le va naste aceastd muncid in el, actorul
nu-si va insusi sabloane chiar daca il ferim cu tot dinadinsul de ele ? Knebel insista
foarte putin asupra individualitatii actorului ca punct de pornire in aceste actiuni cu
obiectiv necreator : analiza piesei.

Knebel spune textual : ,Nu este prin urmare vorba de desfiintarea etapei muncii
in jurul mesei, ci doar de modificarea metodei de analizd a piesei”. In consecinta
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analizdm si nu credam. Intr-un fel viu, interesant, sadind permanent in actor necesi-
tatea studiului si a experimentului.”

La sfirsitul articolului se incearcd o comparatie intre metoda analizei practice
si metoda actiunilor fizice. Deci, se densebesc. Se mai spune cd se poate imparti la
Stanislavski procesul de creatie in doud stadii. Unul din aceste stadii ar cuprinde
chiar aceastd analizd in actiune. Ceea ce e interesant pentru noi, e cd e vorba de
doua stadii ale unui proces de creatie, si nu de un stadiu necreator al procesului ana-
lizei in actiune, urmat de un alt proces creator al metodei actiunilor fizice. Primul
stadiu ar trebui sa facd intelegerea textului mai vie in faza care se numea ,analiza la
masid", scotind actorul din pasivitate si facindu-l mai receptiv fatd de tot ce i se
spune, iar al doilea stadiu stabileste schema actiunilor fizice pornind de la actorul-om
si ajungind ineetul cu incetul la personaj. In acest al doilea stadiu creator, actiunile
fizice ajung sd se fixeze si vor genera mai tirziu sentimentele.

Poate cd unele pasaje ale articolului nu sint clar traduse. Totusi, nedumeririle
apdrute in urma citirii mai atente, dar mai ales in urma incercarii de a aplica practic
- unele invataminte, depdsesc greselile eventuale de traducere. Incercdrile noastre nu
au putut sd dea rdspuns la intrebdrile pe care le-am enuntat la inceput. Ele au
dus insd la doud variante in elaborarea fazelor de repetitie la o piesd de teatru.
Prima variantd se aplica la Institutul de arta teatrald si cinematografica ,I. L. Cara-
giale" si partial in teatre inaintea aparitiei articolului Knebel, iar a doua variantd a
fost determinatd de acest articol. Ambele versiuni se bazeazd pe sistemul Stanislavski,
dar reprezintd doud interpretdri diferite ale aplicdrii invatdmintelor lui Konstantin
Sergheevici. Pentru a putea supune unor discutii largi frdmintdrile unui grup de re-
gizori si actori de la Institut, vom incerca sa ddm mai jos ambele variante ale fa-
zelor de repetitie. Planul pe care-1 vom expune este un plan complet (cam cum ne
inchipuim noi sistemul Stanislavski integral aplicat), dar care niciodatda n-a avut
parte pind acum de o aplicare totalda in teatrele noastre.

lata varianta intii, inainte de aparifia articolului Knebel :

1. Lecturd la masad a piesei fadcutd de regizor in asa fel incit sd nu creeze acto-
rilor nici un fel de preconceptie fatd de textul dramatic.

2. Povestirea evenimentelor — a actiunii piesei. Se urmareste sd se scoatd la
iveald ce anume au retinut mai bine actorii. Se cautd ceea ce Stanislavski numea
»puncte luminoase", adica locurile din piesd unde actorul intuieste dintr-o data per-
sonajul farda nici o explicatie din partea regizorului. Aceste ,puncte luminoase' se pot
urmari incd de la povestirea piesei, deoarece actorii refin mai bine tocmai acele pa-
saje pe care le pricep mai bine.

3. Se citeste piesa din nou — lectura logicd — de catre actori. Se stabilesc
tema si ideea operei.

4. Se face o citire ,ad libitum" de cétre actori. Regizorul ii indeamna sa ci-
teasca cum cred ei de cuviintd (adica ,cum simt'). Dupa aceea se discutd pentru ce
s-a citit asa sau altfel. Aceasta repetitie are doud obiective: a) ies la iveala mai
limpede unele preconceptii ale actorilor, impotriva cdrora va trebui dusd o luptd
sustinuta, caci vor genera sabloane daca nu se inlatura, si b) se vor vedea si mai
limpede ,,punctele luminoase”.

5. Se trece la construirea schemei actiunilor fizice. Se cautd verbele care re-
zumd actiunile si se pun actorii — ei si nu personajele — in situatiile piesei. Se
parcurge astfel toata piesa, urmarindu-se logica actiunilor dupd logica vietii.

6. Se reiau repetitiile de la inceput si se apropie actorii in mod subtil de situa-
tiile mai complexe din piesd, de caractere, epocd etc. Se urmadareste intocmai procesul
parcurs de Stanislavski-Tortov cu scena ,alarmei' din Othello, descris in Munca acto-
rului cu rolul.

7 Se trece la textul autorului. Din aceastd indicatie se intelege ca tot ce s-a
facut pina acum a fost pe text improvizat. Trecerea la textul autorului este pina in
prezent faza cea mai gingasa si cea mai nerezolvata.

Dupéd aceea urmeaza finisarea si repetitiile generale. Costumul si schita de decor
dpar chiar de la faza notatd cu cifra 6. De la punctul 1 pind la 5 (exclusiv) avem
de-a face cu o faza de analiza, necreatoare. De la punctul 5 in sus incepe munca de
creatie.
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latd fazele asa cum le-am inteles din textele lui Konstantin Sergheevici. Daca
articolul lui Knebel se referd la punctul 6, atunci rdmine numai o singurda intrebare
in picioare: De ce se socoteste aceastd fazd necreatoare ? Sau se intrerup repetitiile
propriu-zis creatoare pentru a analiza ? Aceasta ni se pare insd complet derutant
pentru actor.

Iatd ce faze de repetitie presupunem a fi valabile dupd aparitia articolului scris
de Knebel :

Punctele 1, 2, 3 si 4 rdmin neschimbate. Urmeazid un punct 5: Analiza in
actiune a piesei. Adicd se pune actorul in situatia personajului cu toate atributele
acestuia (caracter, epocd etc.) fortindu-l pe actor sd intimpine greutdti. Odatd difi-
cultatea sezisatd, nu se mai insistd. Apoi pe baza acestor nedumeriri se revine la
fiecare repetitie la masd, ca sd se compare asa cum spune Knebel, ceea ce a facut
actorul cu ceea ce cere autorul. In felul acesta se studiazd viu, interesant, tot ce e
legat de piesa si personaje.

Aceastd completare a punctelor 1, 2, 3, 4 incheie faza necreatoare, urmind sa
se inceapa fazele creatoare cu punctul 6: Se incepe construirea esafodajului de
actiuni fizice, pornind de la omul-actor. La-fel ca la punctul 5 al variantei intii.

7. Se trece pe nesimtite la caracterul complex al personajului, la epocéd etc.
Adica la fel ca la punctul 6 al celeilalte variante, numai cd se pare cd de data asta
trecerea se face intr-un mod mult mai lin, actorul avind in urma fazei analizei in
actiune cdile sufletului mult mai deschise pentru acest salt calitativ din creatia sa.

Mai departe repetitia se desfasoard la fel ca in varianta intii: trecerea la
textul autorului, finisarea, generalele...

Deosebirea dintre cele doud versiuni e usor de sezisat. Varianta a doua pre-
vede o perioadd necreatoare de analizd a textului in actiune, care are menirea sa
pregdteascd mai bine celelalte repetitii cu caracter creator. Este ca si cum am pre-
para pdmintul in agriculturd, ingrdsindu-l, arindu-l pentru a incepe apoi perioada de
fecundare : semanatul, ingrijirea plantei sau a cerealelor in timpul cresterii lor.
Daca articolul scris de Knebel se referd la o astfel de completare a repetitiei, sau
dacé analiza se integreazd total in metoda actiunilor fizice, fiind atunci insd nu o
completare, ci o fazd de creatie, iatd intrebarea care ramine inca in picioare.

Din propria noastrd experientd putem relata cd la Institut, studentul Esrig din
anul III regie, aplicind varianta intii cu studentii Flavia Buref (anul IV actorie),
Sinisa Ilcev (anul IV regie-film) si Cosma Brasoveanu (anul III actorie) la piesa
Ursul de Cehov, a obtinut bune rezultate prin trecerea nemijlocitd la construirea
logicd a liniei actiunilor fizice. El a imbinat pe tot parcursul analiza cu gésirea actiu-
nilor fizice. Totusi altii care au incercat sd-1 pund pe studentul-actor in situatia de
a analiza in actiune textul au obtinut si ei succese, dar trebuie sd mentiondm ca
intr-un fel si aceastd analizdi a insemnat creatie. Mai tirziu, obtinindu-se anumite
iucruri in faza de analiza, ele s-au pastrat pind aproape de faza finala, indiferent daca
regizorul sau actorul a vrut-o; independent de faptul dacd se obtinuse un moment
bun de retrdire sau un sablon.

In teatrul rominesc, ldmurirea aplicarii practice a sistemului Stanislavski este
o sarcind de seam&@ a actorilor si regizorilor nostri. Unii regizori au inceput sa aplice
exercifii cu text improvizat la repetitiile din teatre. Aplicarea acestor studii nu re-
prezintd insa o perioadd anumitd a ansamblului de repetitii, ele intervenind ori de
cite ori e nevoie. Contributia acestor regizori, in prim#tl] rind, la lamurirea problemelor
metodei stiinfifice ar fi pretioasa.
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