
lui, eliberarea surplusului de încordare 
musculară, credinţa in ficţiunea scenică, 
tempo-ritmul — toate aceste elemente asi-
milate în profunzime — converg la pregă-
tirea acelei dispoziţii adecvate scenei, fără 
de care artistul nu poate crea. 

în acest , .manual" al actorului, Stani-
slavski a prevăzut, cu admirabila sa pă-
trundere artistică, diversitatea de situaţii 
în care se poate afla interpretul — fără 
să preconizeze dogme rigide —, a pus la 
îndemîna tuturor mijloacele ştiinţifice ne-
cesare creaţiei autentice. 

Alături de problema adaptării la condi-
ţiile scenei, ca un corolar logic al inter-
pretării artistice creatoare, Stanislavski a-
fixmâ necesitatea descoperirii şi însuşirii 
supratemei. Ne mărginim doar să amintim 
această problemă fundamentaJă pentru în-
ţelegerea oricărei lucrări dramatice, care 
constituie una din datele importante ale 
sistemului Stanislavski. 

O altă verigă esenţială a învăţăturii sale 
este legea acţiunilor fizice. Considerînd că 
psihicul şi fizicul formează o unitate, care 
se exprimă prin acţiune, Stanislavski de-
monstrează că stăpînirea liniei fizice exte-
rioare a roluilui îl ajută pe actor la deter-
minarea liniei lăuntrice, adică a vieţii psi-
hice a personajului. ,,De îndată ce actorul 
a simţit adevărul liniei exterioare a ac-
ţiunii — ne învaţă Konstantin Sergheevici 
*- în el va apărea negreşit şi linia lăun-
trică..." 

Toate acestea 1-au condus pe marele re-
gizor să fundamenteze creaţia actoricească 
pe acţiune : „ înain te de toate, acţionaţi !" 

Dacă îl vei pune pe actor să-şi bazeze 
munca de creaţie pe psihologie, făcind din 
aceasta pivotul exclusiv al procesului de 
creaţie, dacă îi vei spune : „Ia tă un rol 
mare. Iată un şir de sentimente, de pasiuni 
umane, de emoţii adînci, mari, complexe, 
pe care trebuie să le redai" — şi îl vei 
lăsa să se descurce muncitnd numai asupra 
datelor sale lăuntrice — ,,el se va înspăi-
mînta căutînd calea complicată de a-şi re-
zolva rolul, se va crispa în eforturile lui 
de a da simtire personajului, se va pierde 
în rol". 

Dar dacă va afla şi va stabili pentru 
fiecare situaţie, pentru fiecare condiţie dată, 
acţiuni fizice corespunzătoare sentimentelor 
şi gîndurilor pe care trebuie să le exterio-
rizeze, şirul acestor acţiuni vor forma un 
schelet al rolului, vor fi nişte puncte de 
reper solide pe drumul acela complicat ; 
actorul va simţi un teren sigur sub picioare. 
, Jus ta îndeplinire a temei fizice vă va ajuta 
să creaţi o stare psihologică justă. Ea va 
transforma tema fizică în psihologică. Căci, 
după cum am mai spus, oricărei teme 
fizice i se poate da o motivare psihologică". 
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Forţa sistemului lui Stanislavski constă 
în faptul că nimic nu e născocit : „siste-
mul aparţine naturii noastre organice, atît 
celei spirituale, cît şi celei fizice". Meritul 
acestui mare om de teatru stă în faptul că 
a aflat ,,unele legi după care creeazâ na-
tura noastră organică", mărturisire pe care 
o poate adeveri oricare actor. 

I r ina RĂCHIŢEANU-ŞIEIANU 

Despre natura 
dramaticului 

întf-un studiu recent, esteticianul şi 
istoricul literar Georg Lukacs analizează 
bazele delimitării dintre epic şi drama-
îic *, insistînd în special asupra speci-
ficului genului dramatic, condiţiilor şi sub-
stanţei dramatice. 

Ca şi romanul — scrie Lukacs — 
drama tinde spre o reprezentare totală a 
procesului vieţii, cu deosebirea că aci, 
această viziune totală se concentrează a-
supra unui punct fix, asupra conflictuluî 
dramatic. „Concentrind oglindirea vieţii 
în înfăţişarea unui mare conflict, gru-
pînd toate manifestările vieţii în jurul 
acestuia şi epuizîndu-le numai în raport 
cu acest conflict, drama simplifică şi ge-
neralizează atitudinile posibile ale oame-
nilor faţă de problemele lor de viaţă". 
Bogăţia şi amploarea reprezentării tipiee 
a celor mai importante şi caracteristice 
atitudini omeneşti depind, desigur, de 
treapta de evoluţie istorică pe care apare 
respectiva operă dramatică, precum şi de 
individualitatea autorului. ,,Cu toate a 
cestea, factorul determinant rămîne dia-
lectica internă, obiectivă a conflictului 
însusi, care — oarecum independent de 
conştiinţa autorului dramatic — conturează 
sfera „totalităţii de mişcnre" (formulă 
prin care Hegel desemna acele „mişcări" 
sociale, morale şi psihologice ale omului, 
din care ia naştere şi în care se rezolvă 
conflictul). 

Drama îşi propune să redea în primul 
rînd conflictul cel mai ascuţit al forţelor 
sociale, t ranspunînd condiţia categorică a 
conflictului în limbajul vieţii, regăsind m 
ea trăsăturile transformării revoluţionare 
a vieţii însăşi, generalizate la maximum. 
Nu e arcidentală coincidenţa dintre ma-
rile revoluţionări istorice ale societăţii şi 
marile perioade de înflorire ale tragediei. 
Hegel a sezisat — ce-i drept, într-o for-
mă mistificată — în conflictul din Anti-

* Grandlagen der Scheiduvg von Epik uvd Dra-
matik, în revista „Auibau", noiembrie — decem-
brie, 1955 
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gona lui Sofocle, ciocnirea dintre forţele 
sociale care în realitate au determinat 
distrugerea formelor sociale primitive şi 
formarea cetăţii greceşti. Bachofen, şi cl, 
în analiza Orestiei de Eschil — deşi în-
tinde mistificarea mai departe chiar decît 
Hegel — semnalează, pe de altă parte, 
mai concret acest conflict social, arătînd 
că este vorba de ciocnirea tragică dintre 
starea de matriarhat în curs de dispari-
ţie şi noua ordine socială patriarhală. 
Dar adevărata analiză, pătrunzătoare şi 
adîncă, a acestei probleme este cea pe 
care o face Engels în Originea familiei 
şi care dă o temelie materialistă proble-
mei, fundamentînd clar — şi sub aspect 
teoretic şi sub aspect istoric — corelaţia 
necesară dintre apariţ ia tragediei gre-
ceşti şi această transformare istorică pe 
plan universal. Un fenomen similar se 
constatâ şi în altă epocă istorică de în-
florire a tragediei, în Renaştere, unde 
noul avînt al literaturii se fundează pe 
conflictul dintre feudalismul în declin şi 
naşterea noii societăţi burgheze. Karl 
Marx formulează în mod limpede şi lipsit 
de orice echivoc această corelaţie între 
ciocnirea istorică, despre care am vorbit, 
şi înflorirea dramei în epoca Renaş t e r i . 
De altfel, Marx semnalează în diferite 
scrieri ale sale necesitatea socială a apa-
riţiei tragediei şi a sfîrşitului perioade-
lor ei de înflorire. El face o analiză pro-
fundă a cauzelor pentru care, în decursul 
evoiuţiei istorice, ariumite ciocniri sociale 
ajung să devină — din conflicte tragice 
— subiecte de comedie. 

Referindu-se la confliotul dramatic, Lu-
kacs subliniază că „pieirea tragică" nu 
trebuie interpretată exclusiv ca o dărî-
mare brutală a vieţii umane, deci ca ceva 
pesimist : ,,Să nu uităm nici un moment 
că, la marii autori dramatici ai trecutu-
lui, drumul spre pieirea tragică ne-a a-
rătat totdeauna şi o desfăşurare a ceior 
mai mari energii umane, a celui mai înalt 
eroism, a unei elogieri a omului, fapt 
care n-ar fi fost posibil fără ducerea 
pînă la capăt a luptei forţelor în con-
flict", căci eroii tragici apar mult supe-
riori în clipa morţii decît înainte de a fi 
fost angrenaţi în vîrtejul coliziunii tragice. 

Remarcînd necesitatea accentuării de 
către autorii dramatici de azi a con-
flictului dramatic, a transmiterii inten-
sive a faptelor de viaţă, în şi prin forma 
dramatică (ce nu implică în mod nece-
sar şi ,,pieirea t ragică") , autorul cere 
dramaturgilor şi criticilor dramatici abor-
darea concretă a problemei conflictului 
dramatic, ca un aspect real al vieţii, şi 
enumeră cîteva aspecte reale tipice al*1 

vieţii ,,a căror oglindire duce în mod 

necesar la crearea formei dramatice . 
Primul este dat de „problema răspin-

tiei în viaţa individului şi a societăţii". 
Posibilitatea şi necesitatea unei hotărîri 
înt^-un sens sau altul (în cadrul oferit 
şi prescris în mod necesax de istorie) 
,,...se ivesc totdeauna, integrîndu-se in t iă-
săturile esenţiale ale realităţi i", ca o ur-
mare firească a bazei pline de contra-
dicţii proprii fiecărei evoluţii social-isto-
rice. în scrierile lui Lenin întilnim des 
astfel de momente şi el ne arată cit de 
însemnat este rolul lor din punct de 
vedere istoric şi cît de restrînsă, în timp, 
este durata lor. Lenin ne învaţă că exis-
tenţa unei răscruci, a unei clipe în c;ire 
poate şi trebuie luată o hotărîre, con-
stituie o realitate faptică jucînd un 
important rol în destinul indivizilor şi în 
acela al claselor. Momentul este de esenţă 
dramatică, deoarece alegerea presupune o 
criză acută a stărilor sociale şi a rapnr-
turilor personale. 

Al doilea complex de aspecte faptice 
ale vieţii 1-am putea exprima prin aceea 
că omul este pus să plătească pentru tot 
ce a făcut în viaţă, în sensul repercusiu-
nilor pe care o faptă a omului le are 
asupra destinului său, destin ce depinde 
în mare măsură de direcţia pe care *> 
dăm acţionării în circumstanţe istorice dr-
terminate. Momentul are un caracter dr.** 
matic şi poate fi urmărit ca un leit-motiv 
în marile tragedii. 

Al treilea aspect al dramaticului este 
in legătură cu ceea ce sublinia Lenin în 
ordinea politică : necesitatea de a apuca, 
în anumite situaţii cînd eşti obligat să 
acţionezi, o anumită verigă din lanţul 
nesfîrşit al posibilităţilor, dacă vrei să ţii 
în mînă lanţul întreg. Observaţia indică 
momentul (ce imprim* vieţii un caracter 
energic, impetuos şi revelator de con-
traste), de concentrare a problemelor vi-
tale într-un punct generator de conflicte, 
aflat în vie interdependenţă cu acţiunile 
celorlalţi. Concentrarea acţionării in acest 
ounct anumit declanşează şi acţiuni o-
puse. Desigur, acest efect al „verigii" se 
vădeşte mai ales în viaţa politică, dar, 
mutatis mutandis, problema joacă un rol 
asemănător şi în viaţa individului. 

Tln alt aspect al dramaticului este a-
cela al profundei identificări a omului 
cu opera sa. Legătura dintre un om şi 
opera vieţii sale este numai în foarte 
rare cazuri o chestiune de ordin perso-
nal. Cînd opera este legată nemijlocit de 
viaţa societăţii, se naşte un complex de 
conflicte ce vor purta, in esentă, un ca-
racter direct social. 

Contopirea esenţială, personală, ce se 
operează între individ, opera sa şi con-

105 
www.cimec.ro

https://biblioteca-digitala.ro



■ţinutul social al ei, intensifică concen-
traţia cercului de viaţă în care acţio-
nează „individul universal-istoric" al lui 
Hegel şi-1 apropie de conflictele pregnante, 
legate obiectiv de realizarea acestui scop 
de viaţă. 

Conflictul social fiind în centrul dra-
m/ei, în jurul căruia se mişcă totul şi la 
care se raportează toate componenteie 
„rotalităţii mişcăxii", cere zugrăvirea de 
oameni care să reprezinte prin pasiunile 
lor personale forţele a căror ciocnire de-
termină conţinutul obiectiv al conflictu-
Jui. Este limpede că omul se pretează cu 
atît mai mult la rolul de figură centrală 
a dramei cu cît se apropie mai mult de 
..individul universal-istoric", în sensul dat 
de Hegel, adică : cu cît pasiunile sale se 
concentrează înspre conţinutul conflictu-
lui şi se contopesc cu el. După cum ve-
dem, ace«t adevăr al formei dramatice 
este un adevăx al vieţii, nicidecum o năs-
cocire foxmalistă. De aceea, ideea nu 
trebuie interpretată exagerat, mecanic, cum 
o găsim, de pildă, în părerile teoreticie-
nilor tragediei clasice franceze şi ale imi-
tatorilor lor moderni, neoclasicişti, care 
susţin că numai figurile mari din istorie 
sau mitologie pot constitui eroi ai dra-
mei. Pentru viaţă şi pentru imaginea ei 
artistică — drama — ceea ce are impor-
tanţă e concentrarea obiectiv-substanţială 
-de forţe în jurul unui complex personal, 
al unei forţe sociale care determină con-
flictul. 

Aducînd exemple (Lukacs îşi ilustrează 
totdeauna cu cazuri concrete consideraţiile 
atît de substanţiale şi de un înalt nivel 
teoretic) din Calderon, Lessing, Schiller, 
Ostrovski şi Hebbel, autorul ne arată 
eroii ca pe nişte „individualităţi univer-
sal-istorice", în sensul de mai sus, şi 
continuă : 

„Faptul că acest conflict concret indivi-
dual, tratat în dramele de mai sus... nu 
hotărăşte nemijlocit soarta unor popoare 
sau a unor clase sociale, nu schimbă prin 
nimic această realitate. Important este 
numai ca acest conflict să fie un eveni-
ment social-istoric hotărîtor prin conţi-
nutul său intern social. Cu alte cuvinte, 
ca eroii acestor drame să reprezinte le-
gătura pasiunii individuale cu conţinutul 
social al conflictului ce îl caracterizează 
pe ,,individul universal-istoric". Lipsa a-
cestor două momente dramatice ale vieţii 

însăşi are drept consecinţă, în majoritalea 
dramelor burgheze — şi din păcate şi a 
celor proletare —, o anumită platitudine, 
o compoziţie plictisitoare, nesemnificativă. 
IngratitucUnea subiectului constă înaiute 
de toate în dificultatea redării dramatice 
a caracterului universal-istoric al conflic-
tului şi al eroului angajat în el, fără 
stilizare, fără aderenţă la momentele fals 
monumentalizate. Drama modernă din pe-
rioada decăderii generale a realismului... 
îşi adaptează mijloacele de creaţie celor 
mai triviale laturi ale subiectului, celor 
ma\ prozaice momente ale vieţii cotidiene 
moderne. în felul acesta, însă, şi bana-
litatea incoloră devine subiect al creaţiei 
artistice. Se scriu piese care tocmai în 
privinţa dramatismului se găsesc pe o 
platformă mai joasă decît viaţa însăşi pe 
care vor să o oglindească." 

Studiul atît de dens al lui Georg Lu-
kacs este anevoie de rezumat, datorită 
în primul rînd desăvîrşitei înlănţuiri în 
care îşi exprimă gîndirea şi formulează 
multiplele exemple cu care o ilustrează. 
Se pot desprinde totuşi cîteva idei de 
bază, deosebit de preţioase pentru îndru-
marea cercetătorilor în problemele dra-
maturgiei. 

In primul rînd, Lukacs ne înfăţişează 
importanta coxelaţie vitală care există în-
tre ciocnirea dramatică şi transformările 
sociale, urmărind concepţia lui Marx şi 
Engels cu privire la legătura dintre pe-
rioadele de înflorire a dramei şi momen-
tele de revoluţie. în al doilea rînd, el 
stăruie asupra semnificaţiei cu totul noi 
a ciocnirii dramatice în realitatea socia-
listă, unde, bunăoară, „pieirea tragică" 
a eroului nu mai joacă acelaşi rol ca 
înainte, fără însă ca problemele, luptele 
şi conflictele să dispară şi să fie înlo-
cuite cu o seninătate plictisitoare, care 
ar duce la adoptarea unei poziţii plate, 
nedialectice. Lukacs recomandă să se ac-
centueze latura omenească a ciocnirii tra-
gice, care nu este cîtuşi de puţin legată 
în mod necesar de „pieirea tragică" a 
eroului, ci de faptele generale din reali-
tatea vieţii, prezente şi în realitatea so-
cialistă, latură care poate constitui teme-
lia unei însemnate creaţii dramatice. 

Iată, pe scurt, temele principale ce se 
desprind din substanţialul studiu al prof. 
Georg Lukacs şi care pot constitui puncte 
de plecare pentru teatrologii noştri. 

O. D. 
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