fderidiane

O controverss asupra artei
actoricesti

Revista ,Le Théatre dans le Monde"!?
publici o serie de articole legate de pro-
blema artei actoricesti. Locul de frunte al
sumarului il ocupi confruntarea a doud
teorii privitoare la jocul actorului, intre
care, dupa cum mne arata cuvintul intro-
ductiv, se dimpart artistii din Occident,
anume teoria ,cea mai general recunos-
cuta®, a lui K. S. Stanislavski (pe care
o rezumid Nina Gourfinkel), si teoria pro-
movatd de dramaturgul si omul de teatru
Bertolt Brecht, care isi expune conceptia
,unei noi tehnici in arta de a interpreta
pe sceni”. In acelasi numir, in cadrul
acestei controverse isi spun cuvintul si ac-
torul francez Jean-Louis Barrault si acto-
rul englez Michael Redgrave.

Discutia este, fireste, deosebit de inte-
resanti si actualizeazi o veche problema
(ridicatd, printre altii, si de Diderot),
care a framintat statornic pe esteticieni si
pe oamenii de teatru; anume, problema re-
latiilor dintre arta dramaticdA si viata,
dintre scena si natura.

Miezul cercetirilor §i realizdrilor lui
Stanislavski, actorul si regizorul, a purces
tocmai de la faptul cd, interpretind pe
scena un anumit personaj, actorul are a
face cu doua realitifi : una — realitatea
sa proprie, de om care isi are gindirea,
sentimentele §i sensibilitatea sa proprie, ex-
perienta si conditiile proprii; cealalta —
realitatea personajului pe care il interpre-
teazd, personaj uneori cu totul opus, al-
teori mai apropiat de individualitatea sa,
dar totdeauna deosebit de sine. Diderot,
recunoscind si subliniind faptul cd pe scend
nimic nu se petrece exact ca in naturad
— sau, cum am spune noi, in viata —,
arta scenicid fiind o oglindire a vietii, dar

! ,Le Thédtre dans le Monde® (revistd editatd de
I+ stitutul International de Teatru, cu concursul
U.N.E.S.C.0.),vol 1V.1955, nr, 1

nu viata insasi, iar actorul un om care
se transpune in alt om, conchidea cd ac-
torul trebuie sa treaca la o interpretare
cit mai indepartatd de comportarea sa na-
turald, si interpreteze calauzit de ratiune,
iar nu de sensibilitatea inselitoare, de
care de altfel enciclopedistul francez isi
batea joc. In Paradoxul asupra comedia-
nului, Diderot nu s-a putut desprinde.
ca in alte scrieri de conventionalismul
secolului al XVIII-lea si de arta mai ve-
che a atitudinilor oarecum artificiale si ri-
gide, indepirtate de tumultul vietii coti-
diene.

Recunoscind situatia ,dubla” a actoru-
lui pe scend, Stanislavski, spre deosebire
de atifia dintre inaintasii sai, a ajuns la
o concluzie diferita, sustinind c¢a actorul
poate si trebuie sia se identifice cu perso-
najul, iar aceasta tocmai cu ajutorul sen-
sibilitatii si al emotiilor pe care le des-
considera Diderot. Acest fapt il accen-
tueaza Nina Gourfinkel, in articolul ,,Ac-
torul in conceptia lui Stanislavski®, amin-
tind de evolutia artei actoricesti si de for-
marea conceptiei regizorale la marele om
de teatru, ,creator de ansambluri scenice
nemaicunoscute pina la el

Stanislavski a fost mereu framintat de
problema : cum poate actorul sd se simid
cu tot sufletul in pielea personajului ? A
cautat si a gasit procedeele potrivite, por-
nind de la cunoscutele exercitii fizice pen-
tru a ajunge la interiorizarea personajului,
la trairea lui, la contopirea actorului cu
rolul interpretat. Daci in fiinta actorului
exista o disociere, corpul sau exprimind
pasiunea impusa de drama pe care o in-
terpreteaza pe scena, in timp ce sufletul
sau continua viata-i cotidiana, aceasta di-
sociere se poate rezolva nu prin dedubla-
rea constiintei, cum socotea Diderot, <i
prin trairea emotionala si intelectuala a
rolului, actorul transpunindu-se pe cale a-
fectiva in rol, fara a inceta insa sa se
controleze mereu. Aceasta este marea con-
tributie a lui Stanislavski cu privire la
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arta actoriceasca, iar metodele sale sint
destul de fidel amintite in articol. Nina
Gourfinkel are grija sia sublinieze ci ac-
torul, identificindu-se cu personajul, po-
trivit metodelor stanislavskiene, nu-si pier-
de orice notiune a realitifii, deoarece isi
pastreaza controlul de sine si stie ca ,,daca
ar fi cu adevdrat in situatia de pe scena,
el ar actiona si reactiona in felul acela:
eu-azi-aici ”,

Daci putem fi de acord cu felul in
care Nina Gourfinkel comenteazi teoriile
si metodele stanislavskiene privind arta
actorului, nu sintem, in schimb, la fel de
convingi ca ea are dreptate cind sustine
ca Stanislavski .subordona din ce in ce
grija prezentarii scenice, nevoilor actoru-
Jui® si cid la sfirsgitul vietii, marele om
de teatru ,nu mai atribuia cadrului sce-
nic, care la inceput il fascinase ca un
scop in sine”, o valoare ,decit in maisura
in care acesta contribuia la redarea mai
expresiva a actiunii dramarice, adicid a
artei actorului®,

Desigur cid actorul era in centrul preo-
cuparilor regizorului sovietic §i este drept
ci in ,jpartitura scenici®, pe care a
scris-o pentru Othello (1930), si in ulti-
mele discufii asupra punerii in sceni a
unor piese si opere, si mai ales a come-
diei Tartuffe (1938), Stanislvaski era fra-
mintat mai ales de interpretarea actoricea-
sca. Dar totdeauna el a inteles ci scopul
final al straduintelor regizorului, actorilor
si tuturor colaboratorilor din teatru este
redarea cit mai fideli si mai expresivi a
lucririi dramatice, a textului, §i aceasta a
scris-o §i a spus-o mereu, precum au sub-
liniat-o §i discipolii sau comentatorii sii,
de la N. Gorceakov si V. Toporkov la N.

Abalkin. Se stie ci supratema — redarea
temei fundamentale a piesei, a ideii ca-
lauzitoare a dramaturgului — constituie te-

lul intregii activita{i regizorale si actoricesti
si numeroase sint pasajele din Munca ac-
torului cu sine insusi sau din lectiile de
regie, consemnate de Gorceakov, in care
Stanislavski stiruie ca sistemul siu il ajuti
pe actor sa asigure o intruchipare scenica
desavirsiti a conceptiei dramaturgului.

Insistim asupra acestui fapt insemnat,
care ii scapa Ninei Gourfinkel, deoarece el
constituie tocmai cel mai puternic argument
impotriva obiectiilor aduse de criticii sis-
temului stanislavskian, dintre care unii au
dat prioritate actorului, mai ales improvi-
zafiei actoricesti, altii decorativitafii si fan-
teziei scenice, tinzind aproape a anula tex-
tul dramaturgului. Fireste, Bertolt Brecht
nu este dintre acestia, dar obiectiile sale
ating tocmai problema relatiilor dintre lite-
ratura dramatici si spectacol,

In articolul siu, insotit de bogate anexe.

intitulat Descriere sumard a unei noi teh-
nici de interpretare, care produce un efect
de distantare, Bertholt Brecht propune o
metodd cu totul diferitd, cel putin la prima
vedere, de cea a lui Stanislavski si aceasta
cu scopul de a trezi in spectator o atitu-
dine ,,obiectivd si critica” fata de actiunea
infatisatd pe scend. Noua tehnicd, denumita
.efect de distantare” (effet d'éloignement,
Verfremdungseffekt, effect of estrangement),
cere actorului si dezbare scena si sala de
spectacol de orice ,magie”, si renunte voit
la orice incercare de a-crea pe scend at-
mosfera unui loc determinat, sau de a sus-
cita o stare sufleteascid printr-un anumit
ritm in debit. Publicul nu trebuie sa fie
subjugat de temperamentul actorului, de
jocul muschilor sii incordati §i, mai impor-
tant decit toate, actorul nu trebuie si dea
spectatorului iluzia ca asista la o actiune
naturald si spontani. Brecht sustine ca ac-
torul trebuie sa viadeasca spectatorilor ca-
racterul de ,lucru aritat® al luorurilor pe
care el le prezinti efectiv pe scend. Trebuie.
sa se renunte, zice el, la principiul celui de
al patrulea perete, care, fictiv, ar separa
scena de sald si intretine iluzia ca actiunea
scenica s-ar petrece in realitate, si nu in fata
publicului. Actorul stie si trebue sid se stie
ci se adreseaza publicului. Actorul, desigur,
imitdi pe un alt om (personajul), dar nu
pina la punctul de a face si se creadd ci
este insusi omul acela. Imitatia de pe
sceni este aseminitoare cu imitatia din
viati, cind cineva imiti pe un altul si,
desi cei din preajmid stiu luorul acesta, ei
fac haz sau caz, daci imitatia este convin-
gatoare,

Tehnica propusi de Brecht gi apli-
cati la umele teatre din Occident, mai
ales cind se reprezinti piesele acestuia, este
opusi, asadar, tehnicii rolului simtit, teh-
nicii identificirii actorului cu personajul.
Pe scend, ,actorul nu trebuie si se identi-
fice cu personajul. El nu-i Lear, Harpagon,
Svejk — el ii arati (shows, montre) pe
acesti oameni. El spune cuvintele lor pe cit
se poate de just, reprezinti comportarea
lor... dar nu cauti si-si inchipuie si si
faci pe altii a crede cd s-a contopit cu
aceia... Jocul sdu pastreazi un aspect tehnic
i caracterul unei propuneri”. Astfel, renun-
tind la identificarea cu personajul, actorul
nu-si mai spune rolul ca o improvizare, ci
ca o citare. In aceasti citare, trebuie redate
toate nuantele lucrurilor exprimate, iar ges-
tul trebuie si aibi materialitatea gestului
uman. Actorul mu face decit si citeze, el
nu joacid nici un rol, deoarece este admis ca
ceea ce relateazi nu-l priveste pe el, ci pe
un altul. Atitudinea (actorului, n.a.) este
aceeasi ca §i cum si-ar povesti pur si sim-
plu amintirile®.
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Care este scopul acestei tehnici a ‘,dis}#\
tantarii“ si folosul ei in teatrul de azi?
Bertolt Brecht crede ci, datoritdi acestei
noi tehnici, se desprinde din cele petrecute
pe sceni ,,gestul social®, care este la baza
tuturor evenimentelor, ,gestul social® fiind
definit de el ca ,exprimarea prin mimicd
a relatiilor sociale intre oameni intr-o epoca
anumita“., Cu alte cuvinte, Brecht cere ac-
torului si ia o atitudine critica fata de
personaj si de situatiile din piesd, sa arate
si ce se spune in text, §i ceea ce nu se
spune, si adopte o atitudine de critica so-
ciali. Cum actorul mu se identificd, nu se
contopeste cu personajul, el poate face cri-
tica personajului pe care il prezintd sau,
mai precis, ,il citeaza®, ca sa folosim lim-
bajul lui Brecht. ,In prezentarea eveni-
mentelor si in conturarea personajului, el
(actorul, n.a.) pune in lumini trasaturile
care apartin domeniului social. Astfel, jocul
siu devine un colocviu (asupra conditiilor
sociale) cu publicul caruia i se adreseaza.”
El face auditoriul si justifice sau sd res-
pingd aceste conditii, potrivit apartenentei
sociale a celor din sald. Actorul nu consi-
deri publicul ca o masid uniformid, nu se
adreseaza tuturor la fel, el lasa si chiar
adinceste deosebirile din sinul publicului.
Actorul, uneori, ia partea personajului inter-
pretat ; alteori se manifesta impotriva lui;
alteori adopti o atitudine indecisi, dar in
toate cazurile lucrul acesta trebuie si fie
vadit pentru spectatori.

Daci intelegem bine ideile dramaturgului
si omului de teatru Bertolt Brecht, notiunea
de ,distantare’ priveste atit relatia dintre
actor si spectator, cit si pe aceea dintre
actor si personaj. Distantarea actorului de
eroul pe care il citeazi si comenteazd la
spectacol este intreprinsi cu scopul ca pu-
blicul si inteleagd, mai ales pe cai intelec-
tuale, structura personajului, pozitia lui in
conditiile specifice, strecurindu-i-se astfel
spectatorului tot felul de ipoteze, ca in ca-
drul unui experiment stiintific. Intr-un loc,
Brecht pomeneste chiar de atitudinea omului
de stiinta, de atitudinea istoricului. Intr-a-
devir, istoricul pastreazi o distantd intre el
si evenimentele si modelele de comportare
ale trecutului pe care le evoci. O astfel de
atitudine stiingifica — initial rezervata,
<uiar sceptici sau ipotetica — o propune
Brecht actorului, pentru ca treptat, pe ma-
sura efectuirii experimentelor cu personajul,
si se ajungd daci nu la o certitudine, mé-
car la un stadiu problematic, care sa fra-
minte mintea spectatorului, sa-l facd sa gin-
deasci, scotindu-l din rutind si conformism.
Ci avem dreptate, tilmicind astfel tehnica
propusd, o arata insesi cuvintele lui Brecht,
care subliniaza ci scopul efectului de inde-

7. — Teatrul nr. 4

partare sau de distantare nu-i decit ,de a
arata lumea intr-o manierd interpretabila”.

Teatrului cu adevirat dramatic al lui Sta-
nislavski, Brecht ii opune un nou fel de
teatru, pe care il denumeste teatrul epic.
Nici Brecht nu dispretuieste emotiile, care
stau la baza teatrului celilalt, dar le vrea
suscitate pe o cale de-a dreptul dntelectuala,
asa cum se intimplad, sd zicem, cu specta-
torii care asisti la teatrul de idei al lui
Ibsen sau Shaw, al lui Tolstoi sau Czhov.

Sint intr-adevar atit de opuse cele doua
teorii confruntate in revista ,Le Théatre
dans le Monde” ? Nu credem, daci ne gin-
dim ci si Stanislavski cerea actorului si
judece ,situatiile propuse”, si desprindi
supratema, adica problemele si ideile calauzi-

toare ale textului, si-si pastreze — chiar
in _momentele de contopire cu personajul, de
traire a gindurilor si actiunilor lui — con-

trolul rational. Oare, actorii lui Stanislavski
nu luau atitudine critica fata de personaje,
nu le infiatisau calititile si defectele, nu
subliniau aspectele pozitive si negative ale
eroilor ? Spectatorii lui Stanislavski nu erau
imbolditi sa cugete, sa simtid, si iasa din
rutina traiului cotidian ? Diferenta consta
in aceea cd Brecht cere, pe de o parte, ca
actorul si porneasci mai vidit la judecarea
personajului siau si a situatiilor de pe scena,
sa fie un fel de ,rezoner” si om de stiinta,
care sa citeze, sa comenteze, sa povesteasca
de la un registru mai inalt (tocmai cecea ce
propusese mai inainte Diderot), iar, pe de
alta, ca regia (impreuna cu actorii) sa evite
iluzia realitatii, a concretului firesc si, apa-
rent, spontan pe care le asigurau si le asi-
gurd cu o deosebita madiestrie regizorii si
actorii emuli ai neintrecutului Stanislavski.

Aceasta evitare a iluziei realitdfii consti-
tuie punctul nevralgic al controversei si aici
tehnica propusia de Brecht isi are unele po-
sibilitati, dar si limitele, spre deosebire de
mai larg valabila conceptie a lui Stanislavski.
Intr-adevar, dacid pentru unele piese de
Shaw — sa zicem Cezar si Cleopatra, unde
insusi autorul, in reactia sa antiromantica,
dezeroizeaza pe eroii istoriei si apeleazd
mereu la inteligenta critici a spectatorilor
— sau pentru piese de Ibsen, Hauptmann,
Strindberg si Pirandello — de pilda, Sase
personaje in cdutarea unui autor — metoda
propusi de Brecht poate fi valabili, nu tot
la fel poate fi pentru marile drame, tragedii
si comedii, unde autorii, de la Shake-
speare la Goethe, de la Tolstoi la Cehov si
de la Gogol la Caragiale, au pus in viata
personajelor destule idei in stare sa-si do-
vedeasci singure valentele, faptele de viata
ale acestor personaje fiind atit de consistent
si semnificativ implinite de citre drama-
turgi, incit si poati inldtura necesitatea ori-
carui proces de liamurire, subliniat prin
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odistantare”, prin vreun exces de intelec-
tualizare.

Cum vad cei doi comentatori controversa
Stanislavski-Brecht ? Jean-Louis Barrault ca-
racterizeazi punctul de vedere al lui Stani-
slavski ca fiind in primul rind al unui ac-
tor, pe cind cel al lui Brecht e punctul de
vedere al unui dramaturg. Primul cere sin-
ceritate deplind si iluzie, celdlalt, promo-
vind ,valori mai reci”, ocoleste iluzia si
cere actorului sau sa facd mai mult un fel
de lectura cu personajul, decit si-l intru-
peze. Barrault prejuieste mai mult, fireste,
pe Stanislavski, despre care spune ca e
,artist cu singe cald”, urmarind valori po-
zitive, dar ci si-ar fi ficut cam prea multe
iluzii despre intruparea totald a actorului
in personaj. Cit despre metoda lui Brecht,
ea confine citeva adeviruri.

Actorul englez Michael Redgrave, recunos-
cind lui Stanislavski si lui Brecht meritul
ca se adreseazi maselor, afirma ca amindoi
cauti si predigereze pentru public textul
piesei. Dar pe cind Hollywoodul, zice Red-
grave, predigereazi textele, eliminind orice
comentariu social, autentic, Brecht — ca si
Shaw — impune cu forfa substanta unei
piese, folosind mijloace didactice §i dialec-
tice. Sistemul lui Stanislavski ii pare muit
mai de pref actorului englez, interpretul a-
titor roluri capitale, de la Lear si Pros-
pero la eroul din filmul Suflete impietrite
(,Browning version"), El sustine ci me-
todele lui Stanislavski dau roade, mai ales
cind personajele sint unitare §i clar defi-
nite. Redgrave face interesanta observatie
ci in multe piese cu personaje pline de
contradicfii, cum este Prospero din Furtu-
na, autorul dramatic completeaza aceste
personaje cu altele si astfel adevirul se
desprinde nu din fiecare personaj, ci din
intregul piesei. Prospero este completat cu
Ariel si Caliban, cu aspectele luminoase
si cu cele obscure ale naturii omenesti,
iar Lear capita coeziune prin Kent, Glou-
cester, Edgar etc. Prin aceasti observatie,
reiese limpede ci regizorul si nu actorul
asigurd, in asemenea cazuri, semnificatia
spectacolului — si mai mult decit regizorul,
dramaturgul insusi.

Redgrave apreciazi unele puneri in
scend ale lui Brecht, dar realizirile acto-
rilor sai buni nu-i par mai bune decit ale
acelora care aplici alte metode.

Dupia cum vedem, controversa se poarti
mai mult asupra procedeelor, si nu asupra
nazuintelor progresiste, ce apar cu prisosinta
din expunerile celor doua teorii. Si nu
uitam insi cd, pe cind Stanislavski a ofe-
rit lumii un sistem complex (chiar daci
nu a reusit si-] scrie pe de-a-ntregul),
Brecht propune mai mult o tehnica si
citeva obiective partiale, desigur nu ne-

glijabile in intenfionalitatea lor, dar obiec-
tive care pot fi lesne accentuate in cadrul
sistemului stanislavskian, daci il privim
ca pe o creafie vie, mereu susceptibili de
innoiri gi impliniri, asa cum si este pentru
toti acei ce fug de incremenirea dogmaticid
si de rutina care toceste si sterge reliefu-
rile adeviratelor semnificatii.

Petru COMARNESCU

Shakespeare in China

A comunica cititorului si spectatorului
chinez sensurile adinci ale creatiei sha-
kespeariene este un lucru neasemuit de
dificil. Desi de o wvalabilitate wuniversal
umana, personajele lui Shakespeare, con-
flictele care le pun fatid in fata, cadrul in
care evolueaza au un specific cu puter-
nice aderente la 0 anumitd traditie isto--
ricd, sociald si culturali, a lumii elisabe-
tane in special. Transpunerea textelor lui
Shakespeare intr-o limba — si, implicit,
insugirea lor de cédtre o culturdi — cu tra-
ditii proprii atit de stridvechi si originale,.
cum sint cele ale poporului chinez, ridica.
de aceea greutafi, la prima vedere, insur-
montabile.

De altfel, asa se si explici de ce pri-
mele traduceri din Shakespeare in limba
chineza sint relativ recente : ele au fost
facute acum aproximativ 50 de ani in
limba arhaici i se datoresc talentului si.
migalei lui Lu Hsun, périntele literaturii
chineze moderne, care — totodati — are
meritul de a-1 fi ficut cunoscut publicului
chinez si pe Cehov, tot prin traduceri in.
limba arhaica.

Primele incerciri de a reda textele sha--
kespeariene intr-o limba care si fie pe
infelesul unui numir cit mai mare de
oameni au fost intreprinse in perioada
1920—1930, dmpulsul pentru aceasta [iind.
dat de miscarea initiatdi in acea vreme,
pentru o literatura destinatd poporului.
Dramaturgul Tien Han a tradus atunci
Hamlet si Romeo i Julieta. O mare di-
ficultate intimpinati la tilmicirea lui Sha-
kespeare a dost aflarea corespondenielor
la mnenumiratele imagini de duh, glume,
jocuri de cuvinte, care abundi in piesele
marelui dramaturg, populate de atitea ti-
puri de hitri, de bufoni filozofanti si filo-
zofi ridicoli, precum si transpunerea pen-
taiambilor in forma poetici proprie litera-
turii chineze. Totusi, treptat-treptat, s-au
gasit  solutii. Tsao Wei-Feng, specialist
shakespearian si profesor de literaturi en-
gleza, a transpus 20 dintre cele mai cu-
noscute opere ale marelui Will, printre care
si Othello. Cele mai mari merite ii revin
insa, fara indoiald, lui Ciu Seng-hao, un:
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