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Colecţia "Teatru - Scrieri ale practicieni lor" , pe care Casa Cărţii de Ştiinţă din 
Cluj a inaugurat-o la sugestia şi cu sprij inu l  Facultăţii de Teatru şi Televiziune de 
la Universitatea "Babeş -Bolyai", hotărâtor fi ind în acest sens efortul Ancăi Măniuţiu ,  
s-a îmbogăţit odată cu publicarea volumului Puterea interpretării scenice, 
aparţinându-i lu i  Robert Cohen. Autorul ,  regizor de profesie şi unul d intre cei mai 
proeminenţi teoreticieni a i  practicii teatra le din Statele Unite ale Americi i ,  este 
profesor la University of Cal iforn ia. 

Din cartea Teatrul european - Teatrul american - Influenţe, carte datorată pro
fesoarei Odette Caufmann-Biumenfeld (Editura Universităţii "AI . I .  Cuza", laşi , 1 998) 
aflăm că metoda stanislavskiană, cea care miza pe "munca actoru lu i cu sine însuşi", 
s-a bucurat de un mare succes pe tărâm american. Primul impact, "pe viu" cu 
Stanislavski, cu arta şi cu metoda sa, s-au produs pe tărâm american în 1 923, atunci 
când Teatru l de Artă din Moscova a întreprins un lung turneu peste Ocean , turneu 
cu ocazia căruia au fost prezentate, cu deosebit succes, spectacole cu piesele Azilul 
de noapte, Trei surori şi Livada de vişini. Un an mai târziu ,  uni i actori din trupa lu i 
Stanislavski rămaşi în Statele Unite - e vorba mai cu seamă despre Bolevslavski şi 
Uspenskaia - au deschis la New York o şcoală în care se preda metoda marelui 
regizor rus. Şcoala se numea The American Laboratory şi avea trei obiective majore
antrenarea trupului şi a vocii ,  perfecţionarea mijloacelor interioare de expresie şi 
îmbogăţirea zestrei intelectuale şi culturale a actorulu i .  De altfel , Bolevslavski a 
încercat să-şi sintetizeze rezultatele muncii sale de profesor într-o carte intitu lată 
Acting- The First Six Lessons. ,  devenită de referinţă pentru studenţii di!:J un iversităţile 
americane ce pregăteau viitorii actori , dar şi pentru actorii profesionişti. In 1 931 , odată 
cu înfi inţarea lui The Group Theater, s-a putut consemna începutul lansării sistemu
lui stanislavskian pe culmile succesului depl in . Iar în 1 951 , graţie mai ales lui Lee 
Strasberg şi prin crearea mai târziu a celebrului The Actors'Studio, metoda regizo
rului rus este predată în mod creator. "Cred că este înţelept din punct de vedere 
teoretic şi sănătos din punct de vedere practic - scria Lee Strasberg - de a vorbi 
despre activitatea desfăşurată la The Group Theater şi la The Actors'Studio ca fi ind 
o adaptare a metodei lui Stanislavski . Metoda este, de aceea, o versiune a sistemu
lui" . Să mai amintim că la The Actors'Studio s-au format mari artişti precum Paul 
Newman, Joanne Woodward, Geraldine Page, Anne Bancroft. 

încă d in primele pagini ale substanţialei sale cărţi , Robert Cohen subl in iază 
meritele sistemului stanislavskian, dar face deopotrivă şi o seamă de observaţii 
despre limitele acestu ia. Găsim chiar o observaţie ce creează premisele îndepărtării 
de Stanislavski (Atenţie! îndepărtare nu e nicidecum negare, ci mai curând, în cazul 
de faţă, situarea într-un raport de complementaritate creatoare). Stanislavski e 
important pentru că a pus accentul pe scopurile şi intenţi i le comportamentu lui uman. 
"Teoria interpretării scenice, propusă de Stanislavski - scrie Robert Cohen - pleacă 
de la ideea conform căreia procesul interpretării scenice se bazează pe descope
rirea de către actor a intenţi i lor şi scopurilor personaju lu i  său şi pe jucarea reuşită 
a acestor intenţii" . Dar, continuă Cohen, "problema intenţiilor personajulu i  este 
tratată , însă, de Stanislavski , şi nu numai de el ,  separat (s.m.,  M.M . )  de problema 



actorului şi a publicului . Aşa s-a ajuns la formula stanislavskiană elementară; trebuie 
să trăieşti viaţa personajului tău şi, În acelaşi timp, să te faci auzit şi de cei din 
ultimul rând, o combinaţie care are nevoie, pentru a sta în picioare, de foarte multă 
bandă de l ipit." Or, aşa după cum se va vedea, primul element ce diferenţiază 
teori i le lu i  Robert Cohen de cele ale regizoru lui rus, îl reprezintă tocmai interesul 
aparte arătat relaţiei ce se stabi leşte între intenţi i le personajului ,  pe de o parte, 
actor, pe de alta , şi public, pe de-a treia, toate privite într-o relaţie sincronică .  Se 
întreabă retoric Robert Cohen: "Oare n-ar fi mai bine dacă interpretarea ar putea 
fi integrată în aşa mod încât intenţi i le personajulu i  şi exigenţele tehnice ale acto
ru lu i să fie părţi ale aceluiaşi întreg - ind istincte, atâta vreme cât actoru l le joacă?" 
Pentru Cohen, "acest demers integrator ar trebui să fie scopul principal al oricărui 
actor" . Iar cartea Puterea interpretării scenice este o temeinică demonstraţie a 
acestui postu lat. 

Demersul teoretic al profesorului american, un demers cu remarcabile consecinţe 
în plan practic, are în vedere punerea la punct a unei metode centrate asupra antre
namentului mintii actorului. Sunt câteva obiective pe care le formulează Robert 
Cohen, obiective pe care se fundamentează teoria sa de esenţă pozitivă, ce vizează 
cu prioritate trasarea portretului actorului Învingător. Mai întâ i ,  orice actor trebuie să 
se îndepărteze de gândul că performanţa sa în spectacol va fi de calibru redus. 
Actorul se cuvine să pornească de la principiul că în timpul spectacolului se va arăta 
a fi nu doar un actor bun, ci, înainte de orice, un actor mare. Or, pentru atingerea 
acestui obiectiv, actorul are nevoie de ceea ce Robert Cohen numeşte gândirea 
corect orientată. Ea se află la originea puterii interpretării scenice care înseamnă 
"puterea de a mişca, de a ulu i ,  de a amuza, de a fermeca, de a delecta şi de a implica 
plenar, publicu l .  lnseamnă forţă, fireşte, dar şi inteligenţă, graţie, profunzime, gene
rozitate". Actorul mare, actorul caracterizat prin ceea ce profesorul american numeşte 
"încrederea în sine", trebuie, conform lui Cohen, 
"să fie spontan fără să se gândească la asta şi 
fără să pară că încearcă să fie spontan .  Trebuie 
să lucreze în cadrul strâmt al unui text fix şi 
totuşi să facă în aşa fel încât cuvintele să 
emane din el. Trebuie să creeze personajul din 
piesă şi , în acelaşi timp, să fie suficient de 
personal şi de autentic încât acesta să devină 
o fiinţă vie. Trebuie să se adapteze sti lului pie
sei , fără să piardă simţul omenesculu i .  Trebuie 
să fie credibi l şi trebuie să fie, în cel mai bun 
sens al cuvântulu i ,  teatral. Toate acestea sunt, 
evid�nt, nişte sarcin i dificile". 

Intreaga carte priveşte arta teatrului ş i ,  în 
speţă, arta actoru lui d in perspectiva esenţială 
a comunicări i .  O comunicare văzută din dubla 
şi fructuoasa perspectivă a comunicării interne, 
aceea d intre actori care se suprapune peste 
aceea d intre personaje, şi a comunicări i  
externe, aceea d intre actori, respectiv perso
naje, pe de o parte, şi public, pe de altă 
parte. 
A 

Capitolul întâi al lucrării -.A juca situaţia; 
In afara noastră" - porneşte de la aserţiunea 



că "din punctul de vedere al actorului , dominantă este situaţia, şi nu caracterul .  Actorul 
este somat să adopte punctul de vedere al personajului şi să se concentreze asupra 
situaţiei în care se află acesta, să facă din personajul relaţionat cu situaţia însăşi 
chezăşia victoriei artistice. Actoru l ,  asemenea personajulu i ,  trebuie să trăia_scă per
sonajul cu gândul la vi itor." Capitolul al doilea, intitulat "A juca situaţia; lnăuntrul 
celuilalt" subliniază rolul comunicării pe care, în ceea ce mă priveşte, o socotesc 
drept condiţie şi garant al efectului de spectacol . E de subliniat că, deşi nu face 
directă referire la Diderot şi la celebrul său Paradox asupra actorului, Robert Cohen 
subliniază rolul emoţiei personale a omului-actor în elaborarea emoţiei şi emotivităţii 
personajului . Şi deşi se afirmă în mod curent că Diderot ar fi exclus acest tip de 
emotie din definitia actorului cu adevărat bun sau mare, studii le recente care sustin 
că "Paradox asupra actorului este un paradox" au subl in iat că autorul francez 
amendează mai degrabă excesul emotional, pe care îl consideră pernicios, două 
secole mai târziu, şi Robert Cohen. teoreticianul californian îşi fundamentează 
demonstraţia pe ceea ce se cheamă relaţia comunicaţională, adică relacom-ul a cărui 
eficienţă e demonstrată de întreg capitolu l .  

Toate aserţiuni le d in carte sunt susţinute de numeroase exerciţi i ,  pe care Robert 
Cohen le propune actori lor în devenire dar şi celor deja formaţi, dar şi pe citate din 
spusele unor actori mari, dovediţi victorioşi atât pe scenă, cât şi pe marele ecran. 

E meritul Ancăi Măniuţiu (alcătuitoarea, îngrij itoarea şi una dintre traducătoarele 
volumulu i )  şi al lu i Eugen Wohl că au pus la dispoziţie actorilor un preţios manual . 
El contribuie la profesionalizarea celor de pe scenă, dar oferă deopotrivă şi criti
cu lu i ,  înţeles ca spectator profesionist, un set de criterii cu ajutorul cărora poate 
judeca cu un plus de siguranţă evoluţia actoricească înţeleasă în procesul 
comunicării şi inter-relaţionări i .  

Robert Cohen ,  Puterea interpretării scenice, Casa Cărţii de Ştiinţă ş i  Facultatea 
de Teatru şi Televiziune din Cluj-Napoca, 2007 

Odată cu volumul Imaginează-ţi că eşti Dumnezeu, apărut în anul 2008 în 
colecţia "Bibl ioteca românească" a Editurii Paralela 45, Matei Vişniec revine spec
taculos la un gen de teatru deloc minor, cu specificităţi aparte ce vizează tocmai 
forţa de concentrare a scri ituri i .  Un gen de teatru care, în cazul concret al drama
turgulu i ,  e doar aparent defin itoriu pentru ceea ce se defineşte prin sintagma "pri
mul Vişniec" , în realitate o preocupare dominantă a personalităţii sale creatoare 
- teatrul scurt, la care, cum el însuşi mărturiseşte, revine periodic. Un teatru scurt 
care, de astă dată, nu se individualizează atât prin relaţi i le sale cu pattern- ul bec
kettian din care mai pot fi totuşi detectate unele urme, ci mai curând prin felu l  
subtil în care real ismul alternează cu absurdul ori cu suprareal ismul , prin modul în 
care o întâmplare "normală" (ale cărei premise sunt enunţate în primele replici ale 
piesei) e pe neaşteptate "răsturnată", graţie recursului la poeticizare şi metaforizare. 
Citind textele adunate în volum eşti încercat de sentimentul că, revenind la piesa 
scurtă, spiritul lui Matei Vişniec, imaginaţia dramaturgulu i funcţionează asemenea 
unui  magnet ori a unu i  burete uriaş ce absoarbe cu lăcomie mai toate faţetele 
prin care s-a manifestat el de-a lungul timpului .  Bunăoară, piesa ce încheie cartea, 


