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o controversă asupra artei 
actoriceşti 

Revista „Le Theâtre dans le Monde" * 
publică o serie de articole legate de pro-
blema artei actoriceşti. Locul de frunte al 
sumarului îl ocupă confruntarea a două 
teorii privitoare la jocul actorului, între 
care, după cum ne arată cuvîntul intro-
ductiv, se iîmpart artdştii din Occident, 
anume teoria ,,cea mai general recunos-
cută", a iui K. S. Stanislavski (pe care 
o rezumă Nina Gouriinkel), şi teoria pro-
movată de dramaturgul şi omul de teatru 
Bertolt Brecht, care îşi expune concepţia 
,,unei noi tehnici în arta de a interpreta 
pe scenă". în acelaşi număr, în cadrul 
acestei controverse îşi spun cuvîntul şi ac-
torul francez Jean-Louis Barrault şi acto-
rul englez Michael Redgrave. 

Discuţia este, fireşte, deosebit de inte-
resantă şi actualizează o veche problemă 
(ridicată, printre alţii, şi de Diderot), 
care a frămîntat statornic pe esteticieni şi 
pe oamenii de teatru ; anume, problema re-
laţiilor dintre arta dramatică şi viaţă, 
dintre scenă şi natură. 

Miezul cercetărilor şi realizărilor lui 
Stanislavski, actorul şi regizorul, a purces 
tocmai de la faptul că, interpretînd pe 
scenă un anumit personaj, actorul are a 
face cu două realităţi : una — realitatea 
sa proprie, de om care îşi are gîndirea, 
sentimentele şi sensibilitatea sa proprie, ex-
perienţa şi condiţiile proprii ; cealaltă — 
realitatea personajului pe care îl interpre-
tează, personaj uneori cu totul opus, al-
teori mai apropiat de individualitatea sa, 
dar totdeauna deosebit de sine. Diderot, 
recunoscînd şi subliniind faptul că pe scenă 
nimic nu se petrece exact ca în natură 
— sau, cum am spune noi, în viaţă —, 
arta scenică fiind o oglindire a vieţii, dar 

1 „Le Theâtre dans le Monde" (revistă editată de 
I^stitutul Internaţional de Teatru, cu concursul 
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nu viaţa însăşi, iair actorul un om care 
se transpune în alt om, conchddea că ac-
torul trebuie să treacă la o interpretare 
cît mai îndepărtată de comportarea sa na-
turală, să interpreteze călăuzit de raţiune, 
iar nu de sensibilitatea înşelătoare, de 
care de altfel enciclopedistul francez îşi 
bătea joc. în Paradoxul asupra comedia-
nului, Diderot nu s-a <putut desprinde. 
ca în alte scrieri de convenţionalismul 
secolului al XVIII-lea şi de arta mai ve-
clie a atitudinilor oarecum artificiale şi ri-
gide, îndepărtate de tumultul vieţii coti-
diene. 

Recunoscînd situaţia ,,dublă" a actoru-
lui pe scenă, Stanislavski, spre deosebire 
de atîţia dintre înaintaşii săi, a ajuns la 
o concluzie diferită, susţinînd că actorul 
poate şi trebuie să se identifice cu perso-
najul, iar aceasta tocmai cu ajutorul sen-
sibilităţii şi al emoţiilor pe care le des-
considera Diderot. Acest fapt îl accen-
tuează Nina Gourfinkel, în articolul ,,Ac-
torul în concepţia lui Stanislavski", amin-
tind de evoluţia artei actoriceşti şi de for-
marea concepţiei regizorale la marele om 
de teatru, ,,creator de ansambluri scenice 
nemaicunoscute pînă la el". 

Stanislavski a fost mereu frămîntat de 
problema : cum poate actorul să se simtă 
cu tot sufletul în pielea personajului ? A 
căutat şi a găsit procedeele potrivite, por-
nind de la cunoscutele exerciţii fizice pen-
tru a ajunge la interiorizarea personajului, 
la trăirea lui, la contopiTea actorului cu 
rolul interpretat. Dacă în fiinţa actorului 
există o disociere, corpul său exprimînd 
pasiunea impusă de drama pe care o in-
terpretează pe scenă, in timp ce sufletul 
său continuă viaţa-i cotidiană, această di-
sociere se poate rezolva nu prin dedubla-
rea conştiinţei, cum socotea Diderot, ci 
prin trăirea emoţională şi intelectuală a 
rolului, actorul transpunindu-se pe cale a-
fectivă în rol, fără a înceta însă să se 
controleze mereu. Aceasta este marea con-
tribuţie a lui Stanislavski cu privire la 
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arta actoricească, iar metodele sale sînt 
destul de fidel amintite în articol. Nina 
Gouxfinkel are grijă să sublinieze că ac-
torul, identificîndu-se cu pexsonajul, po-
trivit metodelor stanislavskiene, nu-şi pier-
de orice noţiune a realităţii, deoarece îşi 
păstrează controlul de sine şi ştie că ,,dacă 
ar fi cu adevărat în situaţia de pe scenă, 
el ar acţiona şi reacţiona în felul acela : 
eu-azi-aici". 

Dacă putem fi de acord cu felul în 
care Nina Gourfinkel comentează teoxiile 
şi metodele stanislavskiene privind arta 
actorului, nu sîntem, în schimb, la fel de 
convinşi că ea axe dxeptate cînd susţine 
că Stanislavski ..subordona din ce în ce 
grija prezentării seenice, nevoilor actoru-
lui" şi că la sfîrşitul vieţii, marele om 
de teatru „nu mai atribuia cadrului sce-
xidc, care la început îl fascinase ca un 
scop în sine", o valoare ,,decît în măsura 
în care acesta contxibuia la xedaxea mai 
expresivă a acţiunii dramatice, adică a 
artei actoxului". 

Desigur că actorul era în centxul preo-
cupărilor regizorului sovietic şi este drept 
că ân ,^partiitura scenică", pe calre a 
scris-o pentru Othello (1930), şi în ulti-
mele discuţii asupra punerii în scenă a 
unor piese şi opere, şi mai ales a come-
diei Tartuffe (1938), Stamislvaski era fră-
mîntat mai ales de interpretarea actoricea-
scă. Dar totdeauna el a înţeles că scopul 
final al străduinţelox regizorului, actorilor 
şi tuturoT colaboratorilor din teatru este 
redarea cît mai fidelă şi mai expresivă a 
lucrării dxamaitice, a textului, şi aceasta a 
scxis-o şi a spus-o mexeu, precum au sub-
liniat-o şi disciipolii sau comentatorii săi, 
de la N. Gorceakov şi V. Toporkov la N. 
Abalkin. Se ştie că supratema — redarea 
temei fundamentale a piesei, a ideii că-
lăuzitoare a dramaturgului — constituie ţe-
lul întxegid activităţi regizorale şi actoriceşti 
şi numeroase sînt pasajele din Munca ac-
torului cu sine însuşi sau din lecţiile de 
regie, consemnate de Gorceakov, în care 
Stanislavski stăruie că sistemul său îl ajută 
pe actor să asigure o întruchipare scenică 
desăvîrşită a concepţiei dramaturgului. 

Insistăm asupra aeestui fapt însemnat, 
care îi scapă Ninei Gourfinkel, deoarece el 
constituie tocmai cel mai puternic argument 
împotriva obiecţiilor aduse de criticii sis-
temului stanislavskian, dintre care unii au 
dat prioritate actoxului, anai ales improvi-
zaţiei actoriceşti, alţii decorativităţii şi fan-
teziei scenice, tinzînd aproape a anula tex-
tul dramaturgului. Fireşte, Bertolt Brecht 
nu este dintre aceştia, dar obiecţiile sale 
ating tocmai pxoblema xelaţiilor dintre lite-
ratura dramatică şi spectacol. 

In articolul său, însoţit de bogate anexe. 
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intitulat Descriere sumară a unei noi teh-
nici de interpretare, care produce un efect 
de distanţare, Bertholt Brecht propune o 
metodă cu totul diferită, cel puţin la prima 
vedere, de cea a lui Stanislavski şi aceasta 
cu scopul de a trezi în spectator o atitu-
dine „obiectivă şi critică" faţă de acţiunea 
infăţişată pe scenă. Noua tehnică, denumită 
,,efect de distanţaxe" (effet d'eloignement, 
Verfremdungseffekt, effect of estrangement), 
cere actorului să dezbare scena şi sala de 
spectacol de orice ,,magie", să renunţe voit 
la orice încercare de a crea pe scenă at-
mosfera unui loc determinat, sau de a sus-
cita o stare sufletească printr-un anumit 
ritm în debit. Publicul nu trebuie să fie 
subjugat de temperamentul actorului, de 
jocul muşchilor săi încordaţi şi, mai impor-
tant decît toate, actorul .nu trebuie să dea 
spectatorului iluzia că asistă la o acţiune 
naturală şi spontană. Brecht susţine că ac-
torul trebuie isă vădească &pectatorilor ca-
racterul de „lucru arătat" al luoruirilor pe 
caire el ile prezintă efectiv pe scenă. Trebuie 
să se renuinţe, zice el, la prinoipiuil celui de 
al patrulea perete, care, fiotiv, ar sepaxa 
soena de sală şi întreţine iluzia că acţiunea 
scernică s-ax petrece în xealitate, şd nu în faţa 
pubhcului. Actorul ştie şi trebue să se ştie 
că se adresează pubhcului. Actorul, desigur, 
imită pe un alt om (perisonajul), dar nu 
pînă la punctul de a face să se cxeadă că 
este însuşi omul acela. Imitaţia de pe 
6cenă este asemănătoaxe cu imitaţia din 
viaţă, cînd cdneva imită pe un altul şi, 
deşi cei din pxeaj'mă ş-tiu luoxul aoesita, ei 
fac haz sau caz, dacă imitaţia este convin-
gătoaxe. 

Tehnica pxopusă de Bxecht şi apli-
cată la umele teatxe din Occident, mai 
ales cînd se xepxezintă piesele acestuia, este 
opusă, aşadax, tehnicii xolului simţit, teh-
nicii identificăxii actoxului cu pexsonajul. 
Pe scenă, „actoxul nu txebuie să se identi-
fice cu pexsonajul. El nu-i Leax, Haxpagon, 
Svejk — el îi axată (shows, montre) pe 
aceşti oameni. El sipune cuvintele lox pe cît 
se poate de just, Tepxezintă compoxtaxea 
lox... dax nu caută să-şi închipude şi să 
facă pe alţii a oxede că s-a contopit cu 
aoeia... Jocul său păstxează uin aspect tehnic 
şi caxactexul unei pxopunexi". Astfel, xenun-
ţînd la identificaxea cu pexsonajul, actoxul 
nu-şi mai spune xolul ca o impxovizaxe, ci 
ca o citaxe. în această citaxe, txebuie xedate 
toate nuanţele lucruxilox exprimate, iax ges-
tul trebuie să aibă materialitatea gestului 
uman. Actorul mu face decît să citeze, ,,el 
nu joacă nioi un xol, deoaxece este admis câ 
ceea ce xedatează nu-1 pxiveşte pe el, ci pe 
un altul. Atitudinea (actoxului, n.a.) este 
aceeaşi ca şi cum şi-ax povesti pur şi sirn-
plu amintixile". 
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Care este scopul acestei tehnici a ,,dis-
tanţării" şi folosul ei în teatrul de azd ? 
Bertolt Brecht crede că, datorită acestei 
noi tehnici, se desprinde din cele petrecute 
pe scenă „gestul social", care este la baza 
tuturor evenimentelor, ,,gestul social" fiind 
definit de el ca „exprimarea prin mimică 
a relaţiiilor sociale între oameni într-o epocă 
anumită". Cu alte cuvinte, Brecht cere ac-
torului să ia o atitudine critică faţă de 
personaj şi de situaţiile din piesă, să arate 
şi ce se spune în text, şi ceea ce nu se 
spune, să adopte o atitudine de critică so-
cială. Cum actorul nu se identifică, nu se 
contopeşte cu personajul, el poate face cri-
tica personajului pe care îl prezintâ sau, 
mai precis, ,,îl citează", ca să folosi/m lim-
bajul lui Brecht. ,,în prezentarea eveni-
mentelor şi în conturarea personajului, el 
(actorul, n.a.) pune în lumină trăsăturile 
care apasrţin domeniului social. Astfel, jocul 
său devdne un colocviu (asupra condiţiilor 
sociale) cu publicul căruia i se adresează." 
El face auditoriul să justifice sau să res-
pingă aceste condiţii, potrivit apartenenţei 
sociale a celor din sală. Actorul nu consi-
deră publicul ca o masă uniformă, nu se 
adresează tuturor la fel, el lasă şi chiar 
adinceşte deosebirile din sînul publicului. 
Actorul, uneori, ia partea personajului inter-
pretat ; alteori se manifestă împotriva lui ; 
alteori adoptă o atitudine indecisă, dar în 
toate cazurile lucrul acesta trebuie să fie 
vădit pentru spectatori. 

Dacă înţelegem bine ideile dramaturgului 
şi omului de teatru Bertolt Brecht, noţiunea 
de „distanţare" priveşte atît relaţia dintre 
actor şi spectator, cît şi pe aceea dintre 
actor şi personaj. Distanţarea actorului de 
eroul pe care îl citează şi comentează la 
spectacol este întreprinsă cu scopul ca pu-
blicul să înţeleagă, mai ales pe căi intelec-
tuale, structura personajului, poziţia lui în 
condiţiile specifice, strecurîndu-i-se astfel 
spectatorului tot felul de ipoteze, ca în ca-
drul unui experiment ştiinţific. într-un loc, 
Brecht pomeneşte chiar de atitudinea omului 
de ştiinţă, de atitudinea istoricului. într-a-
devăr, istoricul păstrează o distanţă intre el 
şi evenimentele şi modelele de comportare 
ale trecutului pe care le evocă. O astfel de 
atitudine ştiinţifică — iniţial rezervată, 
chiar sceptică sau ipotetică — o propune 
Brecht actorului, pentru ca treptat, pe mă-
sura efectuării exp>erimentelor cu personajul, 
să ise ajungă dacă nu la o certitudine, mă-
car la un stadiu pToblematic, care să fră-
mînte mintea speetatorului, să-1 facă să gîn-
dească, scoţindu-1 din rutină şi conformism. 
Că avem dreptate, tălmăcind astfel, tehnica 
propusă, o arată înseşi cuvintele lui Brecht, 
care subliniază că scopul efectului de înde-

păTtare sau de distanţare nu-i decît ,,de a 
arăta lumea într-o manieră interpretabilă". 

Teatrulud cu adevărat dramatic al lui Sta-
nislavski, Brecht îi opune un nou fel de 
teatru, pe care îl denumeşte teatrul epic. 
Nici Brecht nu dispreţuieşte emoţiile, care 
stau la baza teatrului celălalt, dar le vrea 
suscitate pe o cale de-a dreptul intelectuală, 
aşa cum se întîmplă, să zicem, cu specta-
torii care asistă la teatrul de idei al lui 
Ibsen sau Shaw, al lud Tolstoi sau C^hov. 

Sînt într-adevăr atît de opuse cele două 
teorii confruntate în revista ,,Le Theâtre 
dans le Monde" ? Nu credem, dacă ne gin-
dim că şi Stanislavski cerea actorului să 
judece „situaţiile propuse", să desprindă 
supratema, adică problemele şi ideile călăuzi-
toare ale textului, să-şi păstreze — chiar 
în momentele de contopire cu ipersonajul, de 
trăire a gîndurdlor şi acţiunilor lui — con-
trolul raţional. Oare, actorii lui Stanislavski 
nu luau atitudine critică faţă de personaje, 
nu le înfăţişau oalităţile şi defectele, nu 
subliniau aspectele pozitive şi negative ale 
erodlor ? Spectatorii lui Stanislavski nu erau 
imboldiţi să cugete, să simtă, să iasă din 
rutina traiului cotidian ? Diferenţa constă 
în aceea că Brecht cere, pe de o parte, ca 
actorul să pornească mai vădit la judecarea 
personajului său şi a situaţiilor de pe scenă, 
să fie un fel de „rezoner" şi om de ştiinţă, 
caTe să citeze, să comenteze, să povestească 
de la un registru mai înalt (toomai ceea ce 
propusese mai înainte Diderot), iar, pe de 
alta, ca regia (împreună cu actorii) să evite 
iluzia realităţii, a concretulud firesc şi, apa-
xent, sjx>ntan pe care le asdgurau şi le asi-
gură cu o deosebită măiestrie regizorii şi 
actorii emuli ai neîntrecutului Stanislavski. 

Această evitare a iluziei realităţid consti-
tuie punctul nevralgic al controversei şi aici 
tehndca propusă de Brecht îşi are unele po-
sibilităţi, dar şi limitele, spre deosebire de 
mad larg valabila concepţie a lui Stanislavski. 
într-adevăr, dacă pentru unele piese de 
Shaw — să zicem Cezar şi Cleopatra, unde 
însuşi autorul, în xeacţia sa antiromantică, 
dezeroizează pe erodd istoriei şi apelează 
mereu la inteligenţa critică a spectatorilor 
— sau pentru piese de Ibsen, Hauptmann, 
Strindberg şi Pirandello — de pildă, Şase 
personaje în căutarea unui autor — metoda 
propusă de Brecht poate fi valabilă, nu tot 
la fel poate fi pentru mairile drame, tragedii 
şi comedii, unde autorii, de la Shake- ^T 
speare la Goethe, de la Tolstoi la Cehov şi 
de la Gogol la Caragiale, au pus în viaţa 
personajelor destule idei în stare să-şi do-
vedească singure valenţele, faptele de viaţă 
ale acestor personaje fiind atît de consistent 
şi semnificativ împlinite de către drama-
turgi, încît să poată înlătuxa necesitatea ori-
cărui proces de lămurire, subliniat prin 
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„distanţare", prin vreun exces de intelec-
rualizare. 

Curn văd cei doi comentatori controversa 
Stanislavski-Brecht ? Jean-Louis Barrault ca-
racterizează punctul de vedere al lui Stani-
slavski ca fiind în primul rînd al unui ac-
tar, pe cînd cel al lui Brecht e punctul de 
vedere al unui dramaturg. Primul cere sin-
ceritate depiină şi iluzie, celălalt, promo-
vînd „valori mai reci", ocoleşte iluzia şi 
cere actorului său să facă mai mult un fel 
de lectură cu personajul, decît să-1 întru-
peze. Barrault preţuieşte mai mult, fireşte, 
pe Stanislavski, despre care spune că e 
,,artist cu sînge cald", urmărind valori po-
zitive, dar că şi-ar fi făcut cam prea multe 
iluzii despre întruparea totală a actorului 
în personaj. Cît despre metoda lui Brecht, 
ea conţine cîteva adevăruri. 

Actorul englez Michael Redgrave, recunos-
cînd lui Stanislavski şi lui Brecht meritul 
că se adresează maselor, afirmă că amîndoi 
caută să predigereze pentru public textul 
piesei. Dar pe cînd Hollywoodul, zice Red-
grave, predigerează textele, eliminînd orice 
comentariu social, autentic, Brecht — ca şi 
Shaw — impune cu forţa substanţa unei 
piese, folosind mijloace didactice şi dialec-
tice. Sistemul lui Stanislavski îi pare mult 
mai de preţ aetorului englez, interpretul a-
tîtor roluri capitale, de la Lear şi Pros-
pero la eroul din filmul Suflete împietrite 
(„Browning version"). El susţine că me-
todele lui Stanislavski dau roade, mai ales 
cînd personajele sînt unitare şi clar defi-
nite. Redgrave face interesanta observaţie 
că în multe piese cu personaje pline de 
contradicţii, cum este Prospero din Furtu-
na, autorul dramatic completează aceste 
personaje cu altele şi astfel adevărul se 
desprinde inu din fiecare personaj, ci din 
întregul piesei. Prospero este completat cu 
Ariel şi Caiiban, cu aspectele luminoase 
şi cu cele obscure ale naturii omeneşti, 
iar Lear capătă coeziune prin Kent, Glou-
cester, Edgar etc. Prin aceasită observaţie, 
reiese limpede că regizorul şi nu actorul 
asigură, în asemenea cazuri, «emnificaţia 
spectacolului — şi mai mult decît regizorul, 
dramatuTgul însuşi. 

Redgrave apreciază unele puneri în 
scenă ale lui Brecht, dar realizările acto-
rilor săi buni nu-i ipar mai bune decît ale 
acelora care aplică alte metode. 

După cum vedem, controversa se poartă 
mai mult asuipra procedeelor, şi nu asupra 
năzuinţelor progresiste, ce apar cu iprisosinţă 
din expunerile celor două teorii. Să nu 
uităxn însă că, pe cînd Stanislavski a ofe-
rit lumii un sistem complex (chiar dacă 
nu a reuşit să-1 scrie pe de-a-ntregul), 
Brecht propune mai mult o tehnică şi 
cîteva obiective parţiale, desigur nu ne-

glijabile in intenţionalitatea lor, dar obiec-
tive care pot fi lesne accentuate în cadruL 
sistemului stanislavskian, dacă îl privim 
ca pe o creaţie vie, mereu susceptibilă de. 
înnoiri şi împliniri, aşa cum şi este pentru 
toţi acei ce fug de încremenirea dogmatică 
şi de rutina care toceşte şi şterge reliefu-
rile adevăratelor semnificaţii. 

Petru COMARNESCIT 

SKak espeare în China. 
A comunica cititorului şi spectatorului 

chinez sensurile adînci ale creaţiei sha-
kespeariene este un lucru neasemuit de-
dificil. Deşi de o valabilitate universaL 
umană, personajele lui Shakespeare, con-
flictele care le pun faţă în faţă, cadrul îrt 
care evoluează au un specific cu puter-
nice aderenţe la o anumită tradiţie isto-
rică, socială şi culturală, a lumii elisabe-
tane în special. TranspUinerea textelor lui-

Shakespeare într-o limbă — şi, implicit,. 
însuşirea lor de către o cultură — cu tra-
diţii proprii atît de .străvechi şi originale,. 
cum sînt cele ale poporului chinez, ridică. 
de aceea greutăţi, la prima vedere, insur-
montabile. 

De altfel, aşa se şi explică de ce pri-
mele traduceri din Shakespeare în limba 
chineză sînt relativ recente : ele au fost: 
făcute acum aproximativ 50 de ani în 
limba arhaică şi se datoresc talentului şi. 
migalei lui Lu Hsun, ipărintele literaturii 
chineze moderne, eare — totodată — are-
meritul de a-1 fi făcut cunoscut publicului 
chinez şi pe Cehov, tot prin traduceri în. 
limba arhaică. 

Primele încercări de a reda textele sha-
kespeaTiene într-o limbă care să fie pe-
înţelesul unui număr cît mai mare de: 
oameni au fost întreprinse în perioada 
1920—1930, timpulsul pentru aceasta fiind. 
dat de mişcarea iniţiată în acea vreme, 
pentru o literatură destinată poporului^ 
Dramatuxgul Tien Han a tradus atunci' 
Hamlet şi Romeo şi fulieta. O mare di-
ficultate intîmpinată la tălmăcirea lui Sha-
kesipeare a iost aflarea corespondenţelor 
la xienurnăratele imagini de duh, glume. 
jocuri de cuvinte, care abundă în piesele 
rnarelui dramaturg, populate de atîtea ti-
puri de hîtri, de bufoni filozofanţi şi filo-
zofi ridicoli, precum şi transpunerea pen-
taiambilor în forma poetică proprie litera-
turii chineze. Totuşi, treptat-treptat, s-au 
găsit soluţii. Tŝ ao Wei-Feng, 'specialist 
shakespearian şi profesor de literatură en-
gleză, a transpus 20 dintre cele mai cu-
noscute opere ale marelui Wdll, printre care 
şi Othello. Cele mai mari merite îi revin 
însă, fără îndoială, lui Ciu Şeng-hao, urt: 
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