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1 TEATRUL RUS inainte de Stanislavski

Istoria teatrului rus pand la aparitia marilor actori compune o poveste cu totul
aparte. In 1648 toate reprezentatiile teatrale au fost suspendate prin decret. Numai teatrul
religios va continua sa existe si numai in cadrul manastirilor. Catre mijlocul veacului al
XVll-lea, tarul Mihail Fiodorovici Romanov si unii boieri au ideea de a aduce din Europa
occidentalda, mai ales din Germania, trupe de actori care sd dea reprezentatii la Curte.
Prima reprezentatie de la Curte va avea loc insad abia in 1672 sub domnia fiului sau, Alexei
Mihailovici intr-o sald construitd anume pentru trupa germand. Impulsul hotdrator, ca in
toate domeniile de altfel, avea sd-1 dea tarul Petru cel Mare (1682-1725), interesat sa
intemeieze un teatru public, dupd modelul occidental. In 1701 invitd noi actori din
Germania pe care-i face profesori la prima scoald rusa de arta dramaticd, iar primii actori
formati aici debuteazd in 1705. In 1735 sosesc la Sankt Petersburg actorii Commediei
dell’ Arte si, imediat dupa ei, trupa german a vestitei Caroline Neuber. Insi teatrul lasa
locul operei pe la jumadtatea secolului al XVIII-lea; sub conducerea italianului Araia, tinerii
cadeti, mari amatori de muzica si literaturd, devin cantareti si dansatori. De la acestia avea
sd porneasca definirea unui stil dramatic cu adevdrat rus, iar prima trupa ,nationala” este
intemeiatd de impardteasa Elisabeta Petrovna in 1756 sub conducerea primului mare actor
rus - Feodor Volkov (1729-1763). Volkov cucerea atat in comedie, cat si in tragedie, jucand
conform temperamentului si inspiratiei mai degraba decat dupd legile unei profesii
invatate. Era cult, inteligent, artist total: actor, regizor, poet, sculptor, pictor, muzician
(canta la mai multe instrumente), traducator din italiand si germana.

Dintre actorii trupei sale, numele de marca este Ivan Dimitrievski (1734-1821), care
timp de doi ani (1765-1767) a studiat in Anglia si Franta jocul lui Garrick, Lekain si al
domnisoarei Clairon. El si Volkov au meritul de a fi ridicat demnitatea socialad a actorului
si de a fi difuzat cultul pentru teatru in Rusia imperiald. Dimitrievski era fiu de preot, era
inteligent, cult, avea sd fie un actor excelent, un profesor foarte bun, iar spre sfarsitul vietii
va fi numit , patriarhul scenei rusesti”. Acest lucru se datoreaza in primul rand jocului
clasic pe care-1 aborda, fiind intruchiparea idealului lui Diderot si interpretul perfect al
dramaturgiei clasicului Sumarokov. Lucid, tinandu-si temperamentul si sensibilitatea in
frau, stdpanind o tehnica perfectd, studiindu-si minutios rolurile, perfectionandu-si
continuu declamatia, trecerile de intonatie, mimica, gesturile. El va fi mentorul primelor
generatii de actori rusi.

In 1757 este infiintatd Academia de Artd din Sankt Petersburg, capitala imperiului
rus, la numai trei ani dupa inceperea construirii Palatului de iarnd de cdtre arhitectul
Rastrelli (denumit mai tarziu Ermitaj, de catre Ecaterina cea Mare - 1762-1796). Este
momentul clasic al culturii ruse, de mare importantd in formarea literaturii moderne,
initiat de Lomonosov si continuat de Kneajnin si Sumarokov (care traduce , Arta poetica”
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a lui Boileau si scrie tragedii dupa modelul lui Voltaire), si de satirele lui Antioh Cantemir.
Vor urma iluministii Kralov, celebrul fabulist fiind si autor de comedii, si Fonvizin care
vor contribui la promovarea culturii nationale si vor sustine lupta sociald. Este perioada de
glorie a doi mari actori, ambii elevi ai lui Dimitrievski: Iakovlev (1779-1817), impresionant
prin capacitatea de a se transpune in rol, intotdeauna profund si sensibil, si Semenova
(1786-1849), o actritd frumoasd si foarte sensibild, admiratd de Puskin (,Jocul ei este
intotdeauna liber, clar, miscdrile-i sunt totdeauna minunate, vocea placuta...”) si care va
deveni cea mai mare tragediana a inceputului de secol XIX.

Radzboiul de apdrare impotriva lui Napoleon in timpul campaniei din 1812
mobilizeazd constiinta nationald a maselor, reuneste toate fortele sociale in marea
confruntare si este germenele artei romantice. E drept cd entuziasmul social generat de
victorie s-a izbit in curand de zidul robiei sociale. Epoca romantismului rus si creatiile
dramatice ale reprezentantilor sdi - Puskin si Lermontov - se inscrie in perioada agitata
care a culminat cu miscarea decembristilor, saingeros reprimata in 1825 de catre tarul
Nicolae I (in primul sdu an de domnie care va dura pana in 1855), fapt ce explica existenta
in operele lor a unor puternice note sociale. Daca ,Boris Godunov” nu este o lucrare
organicd si deplin realizatd, desi impresionezda prin complexitatea psihologica a
personajului principal, prin tragismul constiintei sale patate de crimd, instrainate de popor
si deci destinate prabusirii, in schimb talentul dramatic al lui Puskin straluceste in ,Micile
tragedii” (1830), cuprinzand piesele , Cavalerul avar”, ,Mozart si Salieri”, ,Oaspetele de
piatrd”, ,Rusalka”. Insd opera cea mai reusiti a dramaturgiei romantice ruse este
~Mascarada”, din 1835, a lui Mihail Lermontov, dramd complexa prin textura sa
psihologica, in care personajele sunt victimele josniciei inaltei societitii in care traiesc. In
picturd este epoca lui Scedrin (,Colosseumul”), apoi a lui Karl Briullov care, in 1833,
expune ,Ultima zi a orasului Pompei” la Milano si Paris, Aleksandr Ivanov (,Hristos
aratandu-se norodului”), Ivan Aivazovski (,,Al noualea val”, , Constantinopole pe lund
plind”), Fedotov (,,Encore!”) - expusi cu totii la Muzeul rus din Sankt Petersburg.

Inceputul secolului al XIX-lea este deosebit de important pentru teatrul rus datorita
infiintdrii mai multor teatre: 1801 - ,Teatrul mic” din Sankt Petersburg, 1809 - Teatrul din
Odessa, 1824 - ,Teatrul mic” din Moscova, foarte important pentru dezvoltarea traditiei
realiste, 1825 - , Teatrul mare” din Moscova si teatrul cu acelasi nume din Petersburg (mai
vechi, dar fusese renovat) si, tot in orasul Catedralei Isaakievski, ,Teatrul Alexandrinski”
in 1832. In dramaturgie, era epoca satirei stralucite a lui Griboedov si a geniului realist
gogolian. Gogol ne lasa o marturie pretioasd a anilor 1830-1836: , Jur cd secolului al XIX-lea
ii va fi rusine de acesti cinci ani! ... melodrama si vodevilurile au pus stdpanire pe teatrul
din lumea intreaga - Dumas, Ducange au devenit legislatori mondiali. Unde e viata
noastrd? Unde suntem noi, cu toate pasiunile si originalitatea noastra? Melodrama noastra
minte fdrd nici o rusine! ... Situatia actorilor rusi e de plans. in fata lor freamata si
clocoteste populatia proaspatd, iar lor li se dau figuri pe care nu le-au vdzut in ochi ...

1 Silvia Cucu, Istoria teatrului rus, editura Didactica si Pedagogica, 1962, p. 52
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pentru Dumnezeu, dati-ne caractere rusesti.”? Dar observatiile sale, ale lui Puskin, ale
marilor critici Herten si Belinski, vor stimula arta realistd si vor fi puse in practicd de mari
actori ca Scepkin si Mocealov.

Rivalitatea intre Mocialov si Karatdghin ne aratd incd o datd fata in fatda geniul
instinctiv si perfectiunea mestesugului. Daca Karataghin reprezintd arta, Mocialov
reprezintd geniul, acea sublimd combinatie a unei naturi bogate cu o artd rafinata.
Mocialov (1800-1848) este actorul prin excelentd romantic, mare talent, intuitiv, instinctiv,
pasional, neglijand elementele exterioare de costum sau grimd. Avea convingerea ca
~profunzimea sufleteascd si imaginatia arzatoare sunt cele doua calitdti fundamentale ale
actorului.” Personalitatea lui se afirma dupa 1835 cand, dupa comedia si drama burgheza,
atacd drama romanticd sau melodrama. Apogeul creator il atinge insd in tragedie,
interpretdnd cu profundd implicare Romeo, Othello, Richard al Ill-lea, Coriolan, Lear.
Hamletul lui a rdmas celebru. Karatdghin (1802-1853), pe de altd parte, avea statura, forta
vocala, tehnica, cultura, gandirea, priceperea de a descoperi si reda toate nuantele
psihologice ale unui rol, specifice unui mare actor, si totusi nu atinge niciodatd momentele
sublime, de reald inspiratie ale rivalului sdau. De aceea nici nu putea sa imbogdateasca un
personaj de slaba consistentd interioard, asa cum fdcea Mocialov, ci avea nevoie sd se
sprijine pe un text bogat. Tieghem spune despre el cd , interpreta admirabil, nu crea.”?

In ce-1 priveste pe Scepkin (1788-1863), el depdseste granitele de gen, striluceste in
teatrul clasic, romantic si realist deopotriva, si este o combinatie, rarisimad, trebuie s-o
recunoastem, intre spontaneitatea geniald a lui Mocialov si munca metodicd a lui
Karagatin. Jocul sdu firesc, natural, simplu, expresiv, psihologic pune, dupa spusele lui
Stanislavski, ,bazele autenticei arte teatrale ruse, al cdrei legislator a fost”. El a adus
adevarul pe scend, ,el e primul care n-a fost teatral in teatru” (Herten). Metoda sa, asa cum
ne-o explicd, era aceea ,de a intra in pielea personajului pentru a-i studia existenta sociald,
cultura, ideile personale si viata sa trecutd.”# , Arta e cu atat mai inaltd cu cat e mai
aproape de naturd”® Actor prevalent de comedie la inceputul carierei, jucandu-i pe
Moliére, Sheridan, Gogol, va realiza mai tarziu creatii stralucite in dramaturgia
shakespeariana (Polonius, Shylock, etc.). O admira pe marea Rachel si dezaproba dictiunea
cantatd a domnisoarei George, ca si mimica , de efect” a actorilor de pe Bulevard. Scrisorile
sale vorbind despre arta actorului au devenit texte de bazad pentru tinerii actori; pentru
acestia intalnirea cu profesorul Scepkin a insemnat pasul spre arta actorului secolului XX -
el transforma Teatrul Mic din Moscova intr-o pepiniera de talente. El este primul mare
actor si regizor rus care se gandeste pe sine ca parte integrantd a unui ansamblu, si
incearcd sd creeze o imagine scenicd omogena.

2 Idem op cit, p. 100

3 Phillippe van Tieghem, Mari actori ai lumii, editura Meridiane, 1969, p. 125

4 Ovidiu Drimba, op. cit., p. 166

5 Silvia Cucu, Istoria teatrului rus, editura Didactica si Pedagogicd, 1962, p. 118
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2 KONSTANTIN SERGHEEVICI STANISLAVSKI (1863-1938) -
Etapele dezvoltirii artistice

Nascut in 1863, Stanislavski a trdit schimbadrile profunde pe care le-a adus sfarsitul
secolului al XIX-lea si inceputul secolului XX. A fost co-autorul unor revolutii estetice:
aparitia curentului realist (si, apoi, respingerea lui) si schimbarea de directie a jocului
actoricesc dinspre interpretare, spre implicare, dinspre imitare, spre identificare. A fost
martorul revolutiei politice si sociale rusesti, trecerea de la monarhie la comunism
transformandu-l brusc intr-un om sédrac, dintr-un artist care a modelat teatrul modern,
intr-unul constrans de directiile ideologice ale politicii vremii.

Konstantin Sergheevici Alexeev, pe numele din buletin, s-a ndscut intr-una din cele mai
bogate familii de industriasi rusi si a avut parte de o copildrie si o tinerete fericite. Mergea
des la teatru, la circ, balet, opera. In 1877, viazand pasiunea fiului pentru artd, tatal i-a
construit la resedinta familiei - Liubimovka - un teatru in miniatura, dar complet echipat.
Acolo si-a facut debutul impreuna cu unul dintre frati si cu doua surori, acolo a cunoscut
primele chinuri ale creatiei, diferenta intre intentie si realizare, a descoperit importanta
simtului masurii. Copiii repetau vodeviluri, pe care le prezentau apoi oricui ar fi fost
interesat sd le vadd, chiar si unui singur spectator: ,Pentru noi toate acestea erau repetitii,
in cursul cdrora ne puneam mereu noi si noi probleme ce ne inlesneau perfectionarea.”®
Pasionat de teatru, tanarul Alexeev dorea sd devina actor si regizor. Pana la revolutia
comunistd si-a sponsorizat singur experimentele artistice: in 1885 participd la organizarea
si conducerea ,Societatii de muzica rusda” si, in 1888, a ,Societdtii de artd si literatura”.
Impreuna cu Viadimir Nemirovici-Dancenko infiinteazi Teatrul de Arti in 1898, iar in 1912 a
initiat ,Studioul Unu” pentru a-si dezvolta ,Sistemul”.

Pana la infiintarea Teatrului de Artd, Stanislavski a jucat si a regizat ca amator. La
inceputul secolului al XIX-lea, in Rusia, existau foarte putini actori profesionisti; cei mai
multi erau amatori - nobili, burghezi sau robi ce jucau teatru pentru stapanii lor de la care
se puteau rdscumpadra atunci cand strangeau destui bani’; chiar si dupa abolirea iobagiei si
dupd ce actorii au devenit profesionisti, ei continud sa fie priviti ca cetateni de cea mai
joasa clasd. Prin urmare, desi familia Alexeev iubea teatrul, nu-si incuraja copiii sd faca din
el o profesie de teama respingerii societatii. In 1884, Konstantin Alexeev a inceput si joace
in productii ale amatorilor, fara ca familia sa sa stie, si a preluat numele de Stanislavski (de
la un actor pe care-1 admira si care parasise scena). Intr-o astfel de productie ,clandesting ”
si-a cunoscut viitoarea sotie - Maria Lilina® - care si ea juca pe ascuns de parintii ei. Aceste

6 Idem op cit, p. 61

7 Philippe van Tieghem, Mari actori ai lumii, editura Meridiane, 1969, p. 122

8 Maria Petrovna Lilina (1866-1943), pe numele ei adevarat M.P. Perevozcikova, a devenit una din
stelele de prima marime ale Teatrului de arta. In anul 1889, in legatura cu spectacolul , Intriga si iubire”,
Stanislavski i-a facut in jurnalul sdu o caracterizare amanuntitd a talentului: ,Are doua calitati artistice
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spectacole de amatori au constituit o experientd ingrozitoare, dar foarte utils. Ingrozitoare
pentru cd erau fdcute de maéntuiald si pentru cd unii dintre ,actori” nu veneau la
reprezentatii, silindu-i pe ceilalti sd le improvizeze rolurile. Utild pentru ca, pe de o parte,
tatal sau, vazand un spectacol, l-a considerat compromitator si 1-a sfatuit sa-si formeze ,,un
cerc si un repertoriu onorabil”,iar, pe de altd parte, pentru cd de-a lungul acestor
,hoindreli” pe la spectacolele de amatori, a cunoscut pe cei care vor deveni actori ai
Teatrului de Artd: Artiom?, Samaroval?, Sanin'! si, desigur, Lilina.

Deschiderea Teatrului de Arta in 1898 a avut un impact revolutionar in teatrul si
cultura rusd datoritda schimbarii regulilor de comportare artistica de pana atunci, datorita
cerintelor adresate publicului, datoritd programului artistic vast si foarte bine definit, dar
si datoritd reusitei punerii in scend a ,Pescdrusului” lui Cehov. Cu acest spectacol,
Stanislavski a devenit cunoscut ca regizor al dramaturgiei cehoviene, iar Teatrul de
Arta moscovit si-a castigat locul in istoria spectacolului si a artei actoricesti. Punerea in
scend a dramaturgiei cehoviene (1898-1904), a celei ibseniene!?, a pieselor lui Gorki®3 si
faptul cd a avut succes jucand roluri ca Trigorin, Astrov, Versinin (Cehov), Lovborg,
Stockmann (Ibsen), Satin (Gorki), Famusov (Griboedov), i-au creat reputatia de regizor
realist si l-au impus ca actor de talent!“.

rare si pretioase. Prima este sensibilitatea, a doua este simplitatea artisticd... Din doamna Lilina va iesi
o artistd originald, foarte originald” (,Insemnari despre arta”). Lilina era artista preferatd a lui Cehov
care-i pretuia foarte mult talentul ce imbina mdiestria de a caracteriza, comicul cel mai fin si
dramatismul profund. Lilina stdpanea arta exceptionald de a se identifica cu personajul. Avea gust,
inventivitate si simt deosebit in materie de costume si, de aceea, il ajuta mereu pe Stanislavski sa le
aleagd sau chiar plecau impreund in cdlatorii, fie prin satele Rusiei, fie prin strdindtate, pentru a gasi
materiale si modele autentice. Ea a fost colaboratoarea cea mai importantd in scrierea si editarea
operelor lui Stanislavski.

9 Alexandr Rodionovici Artiom (1842-1914) este unul dintre acei actori despre care se poate spune cd
sunt incantdtori. , Toate creatiile lui, ca si el insusi, ar trebui modelate si puse aldturi in vitrinad sau pe un
raft. Era sculptural... Sub chipul lui simpatic si hazliu se ascundea un suflet delicat, poetic si frumos, de
adevarat artist. Artiom era una din acele personalitati preganante pe care nu le intalnesti de doua ori in
viatd. Poate cd se vor gasi actori mai buni, dar unul ca Artiom nu va mai exista niciodata. Nu-i de
mirare ca noi toti, si V.I. Nemirovici-Dancenko si Cehov, si toti cei care l-am cunoscut... am apreciat la
el faptul ca este un excelent unicum.” (Viata...”, p. 540) Cehov tinea mult la el, il ingrijea personal cand
era bolnav, prescriindu-i valeriana... va scrie mai tarziu special pentru el rolul lui Cebutakin; Artiom
lucra extraordinar cu obiectul imaginar facandu-l pe Cehov sa regrete cd marele public nu poate vedea
maiestria lui.

10 Maria Alexandrovna Samarova (1852-1919) era un talent viguors, o persoana spirituald si inteligentd,
cu umor. Era foarte frumoasd si, pentru cd la bdtranete se ingrdsase, era porecliti Medvediha -
Ursoaica. Stanislavski ne spune cd putea sa-l1 intruchipeze tot atat de bine pe Napoleon I (la una din
seratele actorilor la sfarsit de stagiune), pe incantdtoarea dddaca Marina sau pe prost crescuta
Ziuziuska.

1 Alexandr Akimovici Sanin a fost actor si apoi regizor. Chiar in prima stagiune a teatrului a pus in
scend, fard ajutorul nimanui, , Antigona”. Va pune in scend la Moscova si Petersburg.

12 Hedda Gabler”-1899, ,, Doctorul Stockmann”-1900, ,,Strigoii”-1905

13, Micii burghezi” si ,, Azilul de noapte”, ambele in 1902

14 Asa cum putem vedea in fotografii, Stanislavski dispunea nu numai de inteligenta si talentul mai
mult decat evidente in scrierile sale, dar si de un fizic foarte ,scenic”, desi indltimea ii crea uneori
probleme de agilitate. Fotografiile cu el sunt fascinante, desigur si datoritd artei grimei si a costumului:
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La scurt timp dupd impunerea Teatrul de Artd ca prima scend a curentului realist,
dramaturgii simbolisti si regizorii ce erau in favoarea ,teatralitdtii” s-au revoltat impotriva
acestui teatru de reprezentare. Simbolistii voiau sad treaca dincolo de iluzia realitatii,
creand expresii poetice ale transcendentului si spiritualitatii. Sustindtorilor , teatralitatii” le
placea sa facd spectatorii constienti de conventia spectacolului, de decoruri si de costume;
ei doreau un teatru non-realist. Stanislavski a abordat cu pldcere noul curent punand in
scend el insusi piese simboliste in 1907 si 1908, fiind in general interesat sa experimenteze
cat mai larg. In diferite momente ale carierei sale a imbratisat orice ar putea si-i reveleze
noi sensuri ale artei teatrale si a ajuns la o concluzie extrem de clara: ,Avand prilejul sa
cunosc de-a lungul activitdtii mele toate cdile si posibilitatile de care dispune teatrul si
plédtind in diverse etape tributul meu de entuziasm diferitelor genuri de punere in scena,
ba specific istoric, ba simbolist, ba abstract etc., studiind pe de alta parte fel de fel de forme
de montare ale diferitelor curente si principii: realismul, naturalismul, futurismul,
monumentalismul, schematizarea ori simplificarea cu ajutorul circularelor, paravenelor,
draperiilor si efectelor de lumind, am ajuns la convingerea cd toate aceste mijloace nu-i
servesc actorului decit ca fundal, pentru a scoate mai bine in evidentd rezultatele creatiei
lui. ... Suveranul si unicul stipan al scenei este actorul de talent.”15 Paradoxal, desi s-a
manifestat si in alte directii, Stanislavski a devenit prin activitatea sa maestrul realismului
psihologic. Nemirovici-Dancenko, om de afaceri abil, s-a straduit sa pdstreze caracterul
deja format al Teatrului de Artd, acela de bastion al realismului. In consecinta Stanislavski
isi va muta experimentele intr-o serie de studiouri deschise pe langa scena principald si
care se vor finanta independent.

Stanislavski a fost primul practician al secolului al XX-lea care a articulat un antrenament
sistematic pentru actor, a introdus o metoda de lucru intr-un domeniu ldsat, pand la aceasta
datd, in seama empirismului. A inceput sd dezvolte ceea ce el numea o ,gramatica” a artei
actorului in 1906, cand a simtit cd a inceput sd i se altereze jocul in rolul doctorului
Stockmann. A inceput sa foloseasca tehnici noi pentru prima oara in 1909 in timp ce repeta
,O lung la tars” de Turgheniev. In jurul anului 1911 simte ca ,sistemul” sdu s-a definit si
cd nu mai trebuie decat si-1 explice si altora. Incearcs implementarea sistemului in cadrul
Teatrului de Artd, lucrand impreund cu asistentul sdau Leopold Antonovici Sulerjitki. Dar
colegii sdi, actorii care avuseserd succes cu piesele lui Cehov, faceau rezistenta la noile
exercitii pe care le considerau ,excentrice”. In teatru se formeazi curente pro si contra
sistemului. Atunci, Stanislavski isi indreaptd atentia cdtre cei tineri si, dupd cativa ani,
metoda da roade dintre cele mai bune: E.B. Vahtangov, M.A. Cehov, N.F. Kolin, G.M.

sobru in Iakovlev (,Soarta amara” de Pisemski), pretios in Soteville (,Georges Dandin” de Moliere), un
Don Juan frumos si cu adevarat cuceritor (,Oaspetele de piatra” de Puskin), un Satin autentic (,, Azilul
de noapte”, Gorki), ce sd mai spunem de Astrov, Versinin sau Othello! Fotografiile cu Famusov (,Prea
multd minte stricd” Griboedov) sunt foarte interesante pentru ca ne dau o idee despre diferenta de
interpretare a aceluiasi personaj jucat in doud spectacole diferite in 1906 si in 1914; de asemenea, este
uimitoare diferenta dintre unul din contii sdi, sa spunem Abrezov (,Cadavrul viu” de Tolstoi) si Argan
(»Bolnavul inchipuit” de Moliére).

15 Stanislavski, Viata ..., p. 472
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Hmara, A.I. Ceban, V.V. Gotovtev, B.M. Suskevici, S.V. Ghiatintova, S.G. Birman si altii.
Rezultatele Studioului I vor fi, in 1914, atat de bune incat ii vor restabili popularitatea lui
Stanislavski si in randul actorilor mai batrdni ai teatrului, ca sd nu mai vorbim in ochii
presei.

Revolutia bolsevica din 1917 a ldsat Rusia in haos. Razboiul civil s-a prelungit pana in
1921, mancarea si alte necesitdti de baza erau greu de gasit, iar inflatia a facut ca rubla sa
nu mai aiba aproape nici o valoare. Pentru Stanislavski revolutia a insemnat pierderea
averii si a tuturor privilegiilor. Sovieticii au confiscat familiei sale casa si fabrica. Ca sa
poata supravietui, vinde tot ce mai poseda. , Viata mea s-a schimbat complet, scria el, am
devenit un proletar.” Cand i s-a imbolnavit fiul de tuberculoza nu si-a permis macar sa
cumpere tratamentul. In 1923 a fost evacuat si, negdsind altd solutie, a cerut ajutorul
dramaturgului Anatol Lunaciarski, noul Ministru al Educatiei. Lunaciarski a pledat pe
langd Lenin in favoarea lui, subliniind cd mai are ... o singurd pereche de pantaloni. [In
urma interventiei sale, Stanislavski primeste o casd modestd cu doud camere pentru
repetitii, astdzi muzeu.

Si Teatrul de Artd s-a zbatut pentru existentd in Moscova post-revolutionara. Teatrul
avea nevoie pentru a putea exista de 1,5 miliarde de ruble, in timp ce castigurile din
incasari erau doar de 600 de milioane. Fara profit si fara subventia guvernamentala, teatrul
nu mai putea supravietui. Din 1917 si pand in 1922 se monteazd un singur spectacol
(,Cain” de Byron). Din lipsa de bani, piesa nu a avut decor, Stanislavski folosind doar un
fundal negru (care nu a acoperit toatd scena, pentru cd nu s-a gasit in toatd Moscova
destula catifea).

Stanislavski si teatrul sau s-au indreptat spre Vest si mai ales citre America, pentru a
putea supravietui financiar. Prin urmare, compania s-a despartit in doua: actorii cei mai
faimosi ai trupei, condusi de Stanislavski, pleacd in turneu in Europa si Statele Unite, in
timp ce Dancenko ramane cu restul trupei si tine teatrul deschis. Turneul a durat doi ani,
din 1922 pana in 1924, si si-a propus sa facd bani pentru teatrul falimentar. Totusi, au
castigat doar faima. Multi dintre talentatii actori ai Teatrului de Artd preferd sa foloseasca
aceastd faima pentru a obtine un loc de munca in Vest ca actori, regizori sau profesori,
decat sd se intoarcd la viata dificila din noua Uniune Sovieticd. Asa incepe raspandirea
Sistemului. Acesti emigranti, dintre care enumerdm pe Richard Boleslavski, Maria
Uspenskaia, Michael Cehov, au promovat ideile lui Stanislavski despre arta actorului. Ei
au ajutat la raspandirea metodei sale in afara granitelor Rusiei.

In timp ce se afla in turneu, Stanislavski a inceput sa scrie pentru a obtine bani. A
publicat ,My Life in Art” si ,An Actor Prepares” in Statele Unite in limba englezad pentru
ca sd poatd avea controlul asupra drepturilor de autor (noua Uniune Sovieticd nu semnase
inca ,Acordul International pentru Drepturile de Autor”). Decizia sa de a publica in
America a ajutat la cunoasterea metodei sale in intreaga lume.

Cand s-a intors la Moscova, Stanislavski si teatrul sdu au trebuit sa faca fatd cresterii
controlului politic asupra artelor. Ideologia politica socotea lumea fizicd, materiala ca fiind
superioara spiritualitdtii, transcendentului si, prin urmare, realismul era superior oricarui
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tip de arta formald sau abstractd. Mai mult, in acea perioadd, i s-a dat artei un aspect
utilitar; baletul era folosit pentru a se rdspandi anumite notiuni tehnice (!), cum ar fi:
mijloacele de profilaxie impotriva malariei sau modul de functionare al unei masini textile.
Iatda pozitia lui Stanislavski: , Posibilitatile multilaterale ale teatrului, precum si faptul ca el
este iIn mdsurd sa rezolve nu numai probleme artistice, dar si probleme utilitare, nu pot
decat sa ne bucure. Dar ar fi gresit sd confundam tendintele sau cunostintele de utilitate
generala pe care unii incearca sd le situeze cateodata la bazele noului teatru, cu esenta lui
creatoare care constituie sufletul creatiei artistice.”1¢ Pand in 1934, cand realismul socialist
a devenit singurul stil artistic legal, controlul guvernamental s-a transformat intr-o
menghind. Sovieticii aveau nevoie de nume pentru cauza lor politicd. De aceea, presa
anilor "30 il elogia drept precursorul realismului socialist in teatru, chiar in timp ce o
comisie sovieticd ii cenzura cartile si le reedita pentru a le conforma materialismului
marxist.

Omul particular, insi, nu se potrivea deloc cu imaginea sa publicd. In ciuda
publicitatii facute lucrdrilor sale despre realismul psihologic, el continua sa fie interesat de
yoga, de simbolism, de structurile formale ale dramaturgiei, lucru incorect din punct de
vedere politic. Asa cum explica el insusi: ,Viata umana este atat de subtild, de complexa,
de variatd, incat are nevoie de un numadr incomparabil mai mare de -isme care sd o exprime
in totalitate.”1” $i-a sprijinit fostul student, devenit regizor, Meyerhold, chiar si in
momentul cand Stalin trimitea asemenea artisti la muncd silnica sau 1ii executa.
Stanislavski a indraznit chiar sa critice repertoriul mediocru al Teatrului de Artd, ales
acum de Mihail Geits, supranumit , Directorul Rosu” si numit in functie chiar de Stalin.
Corespondenta cu Stalin (adusa la lumina dupa caderea Uniunii) sugereaza ca Stanislavski
si-a trdit ultimii patru ani de viata intr-un exil ,intern”, conform politicii lui Stalin de
»izolare si pdstrare”, rezervatd acelor cetdteni sovietici care erau cunoscuti pe plan
international.!® Batranul Stanislavski si-a justificat detentia in fata presei spundnd ca era
bolnav de inima. Era adevarat, dar nu in totalitate. Din 1934 pana in 1938, anul mortii sale,
iesea din casd numai pentru scurte vizite la doctor, in timp ce personalul medical
monitoriza toata informatia pe care o primea de la lumea din afara. Cu siguranta ca, daca
nu ar fi fost faima sa internationald, Stanislavski ar fi putut suferi mult mai mult decat
acest arest la domiciliu.

Ironia sortii face ca Stanislavski sd-si fi desfasurat cea mai mare parte a muncii sale
non-realiste de-a lungul acestor ani. In intimitatea casei sale lucra operd, piese
shakespeariene si ultimul sdu spectacol - , Tartuffe” de Moliere. Oricat de partiald ramane
imaginea publicd a lui Stanislavski, ,sistemul” sdu intruchipeaza o abordare a artei
actorului ce scapa limitelor politicului. Iata ce scrie la sfarsitul cartii ,Viata mea in arta”:
»~As vrea ca, in ultimii mei ani de existentd, sa nu fiu decat ceea ce sunt, decat ceea ce,

16 Stanislavski, Viafa ..., p. 463
17 Stanislavski, Munca actorului cu sine insusi, ESPLA, Bucuresti, 1955
18 Carnicke, Sharon Marie, Twentieth Century Actor Training, SUA, 2000, p 16
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potrivit legilor firesti ale naturii dupa care-mi trdiesc veacul, trebuie sa fiu, si sd lucrez
pana la sfarsit pentru arta.”1?

3 NORME, REGULI DE CREATIE sau ,,SISTEM"?0

L-a obsedat un gand de-a lungul intregii vieti: acela ca practicienii ar trebui sa scrie,
sa ncerce sd-si sistematizeze procesul artistic, care nu poate functiona in afara unor reguli
conduse de cateva principii esentiale. ,Manifestd oare actorii vreo preocupare legatd de
studiul artei sau a naturii acesteia? Nu! Eforturile lor studioase se indreaptd numai asupra
modului cum poate fi interpretat cutare sau cutare rol, si nicidecum asupra modului in
care acesta se creeazi organic. Meseria nu-1 invata decat cum sa intre in scena si sd joace, pe
cata vreme arta adevaratd isi propune sd-1 initieze cu privire la mijloacele de a stimula in
mod constient natura creatoare inconstientd, pentru a ajunge la posibilitatea de realizare
supraconstienta organicd.”?! El insusi a inceput sd scrie in acest scop incad de la 14 ani,
pastrand caiete detaliate ale fiecdrui spectacol pe care l-a vazut, l-a jucat si/sau l-a regizat.
Proiectul sdu a culminat intr-o biografie, maldadre de schite pentru trei manuale de arta
actorului, mii de note nepublicate, planuri de lectie.

Stanislavski observa cd, desi ne-au parvenit diverse reflectii cu privire la teatru si
joc (Shakespeare, Moliere, Riccoboni tatdl si fiul, Lessing, marele Schroeder, Goethe,
Talma, Coquelin, Irving, Salvini, scrisorile lui Scepkin s.a), totusi rdman la nivel
conceptual, privesc normele generale ale creatiei artistice, cum ar fi adevarul sau masura.

1 Stanislavski, Viafa ..., p. 463

20 Arta actorului este si normd si abatere. Actorul are nevoie de reguld pentru cd, dand coerenta
talentului, aceasta il introduce in intimitatea creatiei si are nevoie, in acelasi timp, de libertatea care ii
garanteaza amprenta personalitatii si obtinerea spontaneitatii.

Regula este criteriul (formal) de ordonare/organizare/sistematizare si mijlocul de realizare a
scopurilor artei, in spetd, a principiilor sale generale, a normelor.

Norma este principiul director de creatie (sau cele cateva principii, cdci nu pot fi multe),
»principiul solid”, cum ar spune Stanislavski, care determind interdependenta dintre reguli, dar le si
omogenizeazd/armonizeazd, alcatuind astfel un sistem functional, coerent, unitar in conceptie.

Prin urmare, dacd o metodd a artei actorului se poate sistematiza pe cateva reguli de
functionare, ea se poate totodatd esentializa intr-o singurd normd, care-i dd conceptia. De exemplu:
Norma de creatie pe care o propune Diderot este Ratiunea si se reflectd in regula luciditatii sau a
»paradoxului”, ca sa folosim chiar cuvintele sale: actorul trebuie sa emotioneze fara sa se sensibilizeze
el insusi. Pentru Eleonora Duse norma de creatie este Adevarul si se reflectd in regula identificdrii totale
cu personajul. i, tot in acelasi sens, dar cu alti termeni, Stanislavski ia drept norma Creatia organica
supraconstientd, ce se reflecta intr-o serie de reguli ce nu sunt altceva decat mijloacele de a stimula in
mod constient natura creatoare inconstienta. (tema dezvoltata pe larg in lucrarea de doctorat Actorul si
performanta tntre normd si abatere — biblioteca UNATC)

21 Jdem op. cit., p. 477
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Nici unele dintre aceste reflectii si indrumadri??, de altfel foarte pretioase, nu se afla
angrenate intr-un sistem unitar, nu schiteazd o metodd care sd vind in ajutorul
incepdtorului lipsit de experientd sau al actorului aflat in impas ori ratacind pe cdi gresite.
Ce exercitii ar trebui sa facd actorul (sau ce exercitii ar trebui sd dea profesorul elevilor sai)
astfel incat sa-si dezvolte aptitudinile, capacitatile, sensibilitatea creatoare, in fine tot ce se
numeste generic ,natura”? Dupd ce reguli si conform caror norme s-ar putea organiza un
program practic de studiu? Ce program s-ar putea organiza, ce manual sistematic (cu teme
de rezolvat in clasd si cu cele care ar urma sa fie studiate acasd) s-ar putea scrie ca sa
transforme ceea ce e doar natura in artd? Si, fiindcd numeroasele lucrdri cu privire la arta
dramatica ,nu spun nimic in aceasta directie”, hotdrdste: ,Pentru a-mi atinge telul nu pot
face decat un singur lucru: s expun tot ceea ce am adunat de-a lungul practicii mele intr-
un fel de manual de arta dramaticd, un fel de gramatica a teatrului, cu exercitii practice.”?3
Astfel ia nastere ,,Munca actorului cu sine insusi”.

Stanislavski e constient de noutatea si de importanta acestui manual, dar nu intr-un
sens dogmatic, ci in sens de ,busold”, de ,ghid” pentru ca actorul sa poatd sa descopere el
insusi propria cale, propriul drum pentru realizarea obiectivului muncii sale: stimularea
fireascd - prin psihotehnica constientd - a creatiei naturii organice si a subconstientului
ei. Autorul ne atrage atentia incd de la inceput, din prefata manualului sdu, asupra
obiectivului studiului nostru practic, subliniind cd aceasta este ,esenta creatiei si a
intregului Sistem.”

Marea calitate a demersului sdu teoretic este aceea cd izvordste din cunoastere
practicd, din experimentare: , Atat cartea aceasta, cat si cele urmatoare, n-au pretentia de a
fi lucrari stiintifice. Scopul lor este exclusiv practic. Ele incearca sa impartaseasca ceea ce
m-a invdtat lunga mea experientd de actor, regizor si pedagog.”?* Scrierile sale sunt
dinamice, sunt vii; el nu le-a considerat niciodata complete, dar le realizeaza importanta:
~Avantajul sfaturilor mele constd in faptul cd ele sunt reale, practice, aplicabile in
profesiunea noastrd, demonstrate chiar pe scend, verificate in munca timp de zeci de ani, si
ca dau rezultate sigure.”?> Sau: ,...si eu, si altii, am verificat de sute de ori tot ce se
cuprinde in regulile si lectiile noastre. In baza cunostintelor, practicii si experientei am pus
numai legi incontestabile.”?¢ Efortul de a-si sistematiza arta in scris nu a fost nici pe
departe usor. Actoria, ca si mersul pe bicicletd, e mai usor de facut decat de explicat. Nu e
de mirare ca este mult mai eficient predata in clasa decat din carti. [Nu e de mirare ca unui
profesor de actorie {i trebuie si experientd si capacitate de sinteza pentru a explica
studentilor in mod eficient o tema de exercitiu si cd, atunci cand e prea greu de explicat, se
ridicd in picioare si explicd ajutandu-se de gesturi, apoi de intregul corp, astfel ca, in cele

22 Sau, cum le spune autorul, ,speculatiuni filosofice, adesea foarte interesante, cu privire la roadele la
care ar fi de dorit sa se ajunga in arta”, dar care nu cuprind ,nici o indicatie asupra modului de a atinge
obiectivele finale.”

23 [dem op cit, p. 481

24 Stanislavski, Munca actorului cu sine insusi, ESPLA, 1955, p 11

%5 Jdem op cit, p 591

2 Jdem op cit., p 561
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din urmad, ajunge sd joace la capacitate maxima jocul, exercitiul sau situatia respectiva. Sa
facem, prin urmare, inca o datd diferenta intre pedagogia modelului si cea de tip
stanislavskian, intre procedeul negativ de a ardta studentului pentru ca el sa faca ca noi si
cel pozitiv de a-i exemplifica din punctul de vedere al situatiei respective, pe care, si
datorita experientei, ne e mai usor sa ne-o asumam. Nicdieri nu e mai valabil proverbul
latin: ,Verba docent, exempla trahunt.”?” Insusi Stanislavski ne povesteste in ,Viata mea

/7

in artd” (perioada Puskino) cd, atunci cand nu-i putea convinge pe actorii rutinati sa
renunte la sabloane si la exagerare, se urca pe scena impreuna cu Nemirovici-Dancenko si
exemplificau prin jocul lor natural ceea ce cereau actorilor. Succesul ii ajuta sd-si impund
convingerile. Totusi, nu ardta actorilor sdi niciodata ,,Cum”].

Ca sd surmonteze dificultatea explicdrii unei arte care este eminamente practicd,
Stanislavski si-a scris manualele ca pe niste romane: a inventat o clasa, personaje-studenti
veniti sd invete arta actorului si personaje-profesori care ii ghideaza. Personajele sunt puse
in cele mai diverse situatii care ii provoaca la a-si spune parerea despre ceea ce inseamna a
juca. Ei exploreaza misterul acestei arte printr-un dialog socratic, se contrazic, ajung in cele
din urma la concluzii comune si uneori au mari revelatii.

De fapt, metoda stanislavskiand sistematizeazd principiile creativititii umane
necesare actorului: ,Ca bazd pentru aceastd metoda mi-au servit legile naturii organice a
actorului, pe care le-am studiat prin aplicatii practice.”?® Mai mult: , Problemele despre care
scriu in cartea mea nu se referd la o anumitd epocad si la oamenii ei, ci la natura organica a
tuturor oamenilor de artd, de toate nationalitdtile si din toate epocile.”??

Pornim la analiza asa-numitului ,sistem” prin a-1 defini cu insesi cuvintele creatorului
sdu: ,,metoda de lucru care ingdduie actorului sd realizeze scenic un personaj si sd descopere in el
viata sufleteascd, spre a o reda pe scend intr-o formd artisticd desdvdrgitd.”30
Sistemul are doud coordonate principale:

1) Munca interioard si exterioard a actorului cu sine insusi. Munca interioara cu sine
constd in elaborarea tehnicii psihice care-i ingaduie actorului sd-si stimuleze
sensibilitatea creatoare cand e inspirat.

2) Munca interioard si exterioard a actorului asupra rolului. Munca exterioara cu sine
constd din pregatirea sistemului muscular pentru intruchiparea personajului si
redarea exactd a vietii lui interioare. Munca actorului asupra rolului necesita
studierea ,continutului spiritual al operei, adica descoperirea acelui nucleu
germinativ care-i defineste sensul general si sensul fiecarui rol in parte.”3!

Prin urmare, Stanislavski a impartit manualul in doua: ,Munca cu sine insusi in procesul
creator de trdire scenicd” si ,Munca cu sine insusi in procesul creator de intruchipare”.

27 Cuvintele ne invatd, exemplele ne conving. (lat.)

28 Stanislavski, Viata mea in artd, trad. L. Flavius si N. Negrea, editura Cartea Rusd, Bucuresti, 1958, p.480
® Stanislavski, Munca actorului ..., p. 12

30 Stanislavski, Viata ..., p. 480

31 Jdem op cit, p. 480
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Finalitatea ultimd a Sistemului este Creatia organicd supraconstientd (adicd aviand aportul
subconstientului stimulat de constient).

Actorul, de-a lungul intregii sale activititi artistice (care, in cazul sdu, nu are loc numai pe
scend, ci §i in afara ei gi care este simultan practicd si intelectuald), trebuie sd se ghideze mereu
dupd acest principiu ca dupi o Normd imuabild: Creatia sa trebuie sd fie una organicd,
comportamentul siu scenic trebuie sd fie normal, dupd toate legile naturii omenesti. Pentru cd ce
nu e omenesc, hu este, nu poate fi in nici o circumstantd artistic.

Si pentru a-si realiza acest obiectiv, el are la indemand o multitudine de mijloace pentru ca,
prin stimularea naturii sale creatoare, sa ajungd la Artd. Aceste mijloace nu sunt altceva decit
Reguli de creatie ce compun, gratie lui Stanislavski, o metodd. O metodd fundamentatd psihologic.

3.1 Prima reguld este aceea a spectacolului ,,imediat” si a
»prezentei” omului-actor in circumstantele piesei

Stanislavski intrd in conflict cu traditiile secolului al XIX-lea, cu jocul retoric, cu
rostirea declamativd, cu gesturile si intonatiile mestesugite cu grija. Intra in conflict cu
Diderot care sfatuia actorii sa nu se identifice cu rolurile, ci sd le compund in mod obiectiv
si sd le reprezinte in mod rational si continud, astfel, linia teatrului aristotelic (a acelui
teatru care cere identificarea cu personajul).

Stanislavski cere actorului implicare totald - , Fard trdire nu existd artd” - si 1i oferd o
metoda care sd-l ajute sa-si pastreze vie creatia de-a lungul carierei unui spectacol, in ciuda
elementelor formale sau tehnice inerente - text, situatii propuse, miscare, ritmuri, sunet,
lumini, costume, decor. Oricat de bine repetatd ar fi o piesa, actorii stanislavskieni raman
in mod esential dinamici si deschisi improvizatiei de-a lungul spectacolului. Stanislavski
numeste acest tip de joc actoricesc , experimentare”. Adoptd termenul de la Lev Tolstoi care
argumentase cd arta comunicd experiente trdite, nu informatii. Stanislavski compara
~experimentarea” cu sentimentul unei existente intense (nepexu6ams, a trdi cu intensitate)
in momentul Acum - ceea ce el numeste f ecms - adica, Eu sunt, traiesc eu insumi in
circumstantele propuse de autor: ,Eu sunt, in limbajul nostru arata faptul cd m-am situat
in centrul conditiilor ndscocite, ca simt ca ma gasesc in mijlocul lor, ca exist in mijlocul
vietii inchipuite, in lumea lucrurilor imaginate si incep sa actionez in propriul meu nume,
pe riscul meu si cum imi porunceste constiinta.”3? Cu alte cuvinte, dacd dramaturgul
propune situatia, actorul trebuie sa-i ,dea viata”, folosindu-si simturile, mintea,
imaginatia, sufletul si constiinta cum o face in conditiile vietii obiective, in situatiile
propuse de viatd. Cum ar spune profesorul Cojar, ,miracolul scenic” sau ,mecanismul
specific al creativitdtii actorului” este ,acela de a transforma conventia (tema propusd) in
realitate psihica procesual-obiectivd care determind in mod natural, organic si
comportamentele adecvate.”33

32 Stanislavski, Munca actorului ..., p. 82
3 Cojar, Ion, O poetici a artei actorului, editura Paideia by Punct, 1998, p. 14
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Stanislavski numeste aceastd ,stare” fericitd pentru cd atunci actorul are
dimensiunea rolului. Cuvantul rusesc are mai multe nuante: ,a experimenta”, ,a simti”, ,a
deveni constient”, ,a trece prin”, ,a retrai”. Din nefericire, nu s-a gasit traducerea exactd a
termenului in celelalte limbi, alegandu-se mereu ultima optiune, fapt ce a dus de multe ori
la intelegerea gresita a idealului lui Stanislavski de ,,a trdi rolul”.

Stanislavski a creat intregul Sistem pentru a adéanci experimentarea si pentru a
impune actorului un joc firesc, adevarat. Pentru asta i-a dat magicul ,,Dar dacd...?”, intrarea
in conventie cu ajutorul imaginatiei, ,inceputul creatiei” pe care situatiile propuse o
dezvoltd. Vorbeste pe larg despre acest imbold care te pune in situatie, in capitolele III si
IV din ,Munca actorului..”: ,Actiunea. Dacd. Situatiile propuse” si ,Imaginatia”
(realitatea in sine nu e artd. Pe scend se numeste adevdr ceea ce nu e in realitate, dar s-ar
putea intampla). Tehnica aceasta, ca multe alte lucruri ce tin de arta actorului in conceptia
sa modernd, de joc, nu de interpretare, este preluatd din jocurile copiilor: ,Am sad va
descriu jocul preferat al nepoatei mele, care are 6 ani. Jocul se cheama «Ce-ar fi daca?» si
constd in urmatorul lucru: fetita ma intreba: «Ce faci?» Eu {i rdspund: «Beau ceai.» «Dar
daca n-ar fi ceai, ci ulei de ricind, cum l-ai bea atunci?» Trebuie sa-mi aduc aminte gustul
doctoriei. Cand izbutesc si ma stramb, copilul umple intrega incdpere cu hohote de ras.
Apoi imi pune o noud intrebare: «Pe ce sezi?» «Pe scaun», rdspund eu. «Dar daci ai sedea
pe o plita incinsd, ce-ai face?» Trebuie sa md asez in gand pe o plitd incinsa si sd md apdr
de arsuri cu eforturi nemaipomenite. Cand izbutesc, fetitii i se face milda de mine. Da din
manute si tipa: «Nu vreau sd ma mai joc!» si, dacd eu continuu, jocul se ispraveste in
lacrimi.”34

Acest exercitiu se poate lucra de cdtre actor acasa sau cu colegii in clasa chiar in
aceastd forma (Dar dacd apa pe care o bei este otravd?) sau alegand un obiect si
schimbandu-ti relationarea cu el: cartea mea, cartea de la bibliotecd, cartea mamei mele,
cartea-jurnal de bord al unui vas scufundat, etc. O precizare: asa cum observdm este o
abordare tipicd copiilor si nu nebunilor: ,Noi nu credem in autenticitatea faptului ca
scaunele vieneze ar fi copaci sau stanci, dar credem in autenticitatea atitudinii noastre fata
de obiectele substituite, ca si cum ele ar fi intr-adevar copaci sau stanci.”3>

Spuneam ca Stanislavski cere actorului adevar, implicare sincerd, credinta in ceea ce
face pe scend, in rolul sau, in mediul inconjurator al piesei. De fapt, rolul nu existd in afara
artistului, a personalitdtii sale, a sufletului, corpului sdu, sentimentelor sale, cdrnii sale,
simturilor, sangelui. Chiar dacd, in ce priveste aceastd artd, a actorului, aceastd egalitate
intre artist si instrument, intre artist si opera, parea un adevar de la sine inteles, el nu era
evident impamantenit in jocul actorilor - ne-o aratd felul fie rational, fie instinctiv, fie
static, fie agitat si mereu declamator in care se juca incd la sfarsitul secolului al XIX-lea.
Acestui tip de joc nu i scapau decat marile talente, marii artisti, cutremurdtori prin
implicarea lor, prin adevarul gandurilor si pasiunilor. Pentru a da un ajutor tuturor
actorilor, cdci era convins ca fiecare actor, indiferent de rol, este important in cadrul

34 Stanislavski, Munca actorului ...,p 78
% Jdem op cit, p 82
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ansamblului, cd nu este suficient ca trupa sa aiba unul-doi actori straluciti, ci, fiind vorba
de o artd colectivd in sensul cel mai inalt, toti trebuie sd straluceasca si pentru a inldtura
diletantismul din arta noastrd, Stanislavski pune mare accent pe aceasta idee: , Pe scend nu
te pierzi niciodatad pe tine insuti. Actionezi intotdeauna in numele tau, al omului-artist. De
tine nu scapi niciodata. Dacd insa renunti la eul tau, atunci pierzi terenul de sub picioare si
dsta e cel mai ingrozitor lucru. Pierderea ta pe scend e momentul dupa care trdirea se
sfarseste dintr-o datd si incepe jocul superficial. De aceea, orice si oricat ati reprezenta,
trebuie ca intotdeauna, fdrd nici o exceptie, sa va folositi de sentimentul vostru personal.
Caélcarea acestei legi e egala cu omorarea de cdtre artist a personajului interpretat, lipsirea
lui de un suflet care palpitd, un suflet viu, omenesc, singurul care da viata rolului mort.”36
Asadar, omul-rol este egal cu omul-artist in diferite combinatii ale circumstantelor situatiiilor
scenice si ale temelor. Natura organica este forta hotdratoare in creatia actorului. Arta n-o
s-0 poatd niciodata inlocui si, daca n-o foloseste, nu e arta (poate meserie). Nimic nu poate
fi mai bogat, mai variat, mai complex, mai profund decét natura umand, de aceea: ,in
natura actorului s-ar putea sa nu existe smecheria lui Arkasa Sciastlitev sau nobletea lui
Hamlet, dar existd samanta aproape a tuturor aptitudinilor, a tuturor calitatilor si
defectelor omenesti.”3”

Munca actorului aici intervine: el trebuie sd descopere aceasta samanta a tuturor
rolurilor in el insusi. Pentru asta actorul apeleaza la memoria emotionald - altd noutate pe
care o aduce metoda stanislavskiand, influentatd de progresele psihologiei. Cu cat
memoria emotionald e mai vastd, mai generoasd, cu atdt mai mult material are actorul
pentru creatia sa. Evident ca acest stoc de informatie afectiva si senzoriald trebuie refacut
mereu, printr-un proces rational. De aceea, actorul trebuie sa observe si sa studieze viata si
psihologia oamenilor, si aici se referd si la cei de alte nationalitdti cu arealul lor diferit si
personal de gandire, de simtire, etc. Totusi, nici sd observi nu e destul, ci trebuie sa intelegi
sensul fenomenelor pe care le observi, sd le prelucrezi, caci doar atunci le vei putea utiliza.
Artistul trebuie sa-si dezvolte capacitatea de a recunoaste frumosul, ca sa-l poata studia, si
se referd aici atat la ceea ce Hugo numea , frumosul natural”, cat si la , frumosul artistic”.
Artistul are nevoie de cat mai multe impresii prilejuite de spectacole si de artisti buni,
culese de la concerte, din muzee, din cdldtorii, de la expozitii de artd plasticd, oferite de
privelistea unor tablouri valoroase ce ar exprima diverse curente, ,deoarece nimeni nu stie
ce anume poate starni emotia si poate dezvalui comorile tdinuite ale creatiei.”38

Pentru a putea realiza aceste cerinte in viata civild, ca si in cea de pe scend, actorul
trebuie sd-si utilizeze constient aparatul senzorial. Stanislavski acordd un loc important
acestor legdturi ale noastre cu lumea si pune exersarea simturilor si a memoriei simturilor
la inceputul procesului de invdtare. Adaugd exersdrii vazului, auzului, pipditului,
gustului, mirosului, un al saselea simt - emotia. Intr-adevir, in rusd, cuvantul pentru
»sentimente” se poate referi in egalda masurd si la emotii si la senzatii fizice. Asadar acest

3 Stanislavski, Munca actorului ..., p. 224
37 Idem op cit, p. 225
38 Stanislavski, Viafa ..., p.33
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termen, ,memorie emotionala”, cuprinde si memoria sufletului (a afectelor, a senzatiilor)
si pe aceea a simturilor (deci nu numai memoria vazului, auzului etc., dar si memoria
musculard, a miscdrii). Pentru a ilustra legdtura dintre emotie si celelalte simturi,
Stanislavski preia o anecdotd din Ribot (despre influenta caruia vom vorbi mai jos): doi
cdldtori se opresc la marginea unei prapastii. Privind marea nelinistita, unul isi aduce
aminte toate detaliile unei situatii cand cineva aproape s-a inecat - Cum, Unde, De ce.
Celalalt 1si aduce aminte si el acelasi incident, dar detaliile  si-au pierdut claritatea de-a
lungul timpului. Numai primul este un exemplu de ce tip de memorie are nevoie actorul!
In ideea aceluiasi principiu al ,prezentei” actorului, Stanislavski aduce un nou
parametru: comunicarea. ,Esenta unei stranse legaturi scenice consta in faptul ca un actor
da, iar celdlalt primeste.”3 Dupa el, teatrul nu poate exista fara relatia dintre partenerii de
scend si cea dintre actori si public. De aceea, una din primele sale indicatii era ca actorul
sd-si vada si sa-si asculte partenerul. Cuvintele sunt doar un vehicul de interatiune, iar
dialogul reprezintd numai o parte din puterea de comunicare totala a unei piese. Ascuns
dedesubtul cuvintelor este subtextul - ceea ce un personaj gandeste sau simte, dar nu vrea
sau nu poate sd pund in cuvinte. Actorii deduc continutul subtextului observand
neconcordante intre ceea ce spune si ceea ce face personajul sau din sdriturile aparent
ilogice ale conversatiei. Subtextul se comunicd prin mijloace non-verbale: limbajul
trupului, privirea, intonatiile, pauzele.®? Astfel ca, actorul trebuie sa asculte nu numai
vorbele partenerului, ci sd incerce sa-i inteleaga gandurile de dincolo de cuvinte, gesturi,

3 Toporkov, V., Stanislavski la repetitie, Cartea rusd, 1951, p. 211

40 Stanislavski incepe incepe sa-si indrepte atentia asupra comunicarii non-verbale odatd cu spectacolul
»O lund la tard” de Turgheniev - 1909. Era momentul de schimbare a accentului de pe detaliile
exterioare in punerea in scend spre lumea interioard a personajelor. Textul lui Turgheniev, dezvaluind
arabescurile psihologiei inimilor chinuite de sentimentul dragostei si al geloziei, constituia o grea
problemad, atat din punct de vedere regizoral, cat si actoricesc: in ce mdsurd sufletele actorilor s-ar putea
dezvalui pe scend, astfel incat spectatorul sa poatd vedea si intelege ceea ce se petrece inlduntrul lor?
Stanislavski a condus timp de doua luni repetitii la masd, discutdnd nuantele fiecarei replici, scurtand
monoloagele foarte lungi pentru a potenta subtextul. Apoi a lucrat cu actorii exercitii pentru stimularea
memoriei afective, exercitii pentru mobilitatea interioara de a trece de la un sentiment la altul, cercurile
atentiei, études - studii sau scene fara cuvinte, exercitii de comunicare vizuald, toate acestea anticipand
clar tehnicile interioare ale Sistemului. Apoi, le-a cerut actorilor sd stea nemiscati in momentele
esentiale, indreptandu-le astfel atentia spre ceea ce se petrecea intre ei. Turgheniev dramatizase
povestea Nataliei Petrovna, care, prinsd intr-o cdsnicie conventionald si lipsita de dragoste, se
indragosteste pentru prima data la 29 de ani si fara sperants, de tutorele fiului siu. Intr-un decor care
simboliza calmul captivitatii femeii, energia dezlantuitd a tandrului tutore era cu atat mai mult semnul
libertatii. Pentru prima oard, Stanislavski face diferenta intre actiune si activitate: in textul sufleurului e
notat cd, atunci cadnd se deschide cortina, Natalia si Rakitin poartd o conversatie fara sens (activitatea),
dar ca actiunea din subtext e alta: ea este absorbita de el, iar el flirteaza subtil. Ea se concentreaza (spre
interior) si de aceea pare distratd in afard. La un moment dat il intrerupe pe Rakitin intrebandu-l: , Ai
vazut vreodatd cum se tese?” igi imagineazd cd tesdtorii stau in camere far3 aer, nemiscati. , Tesdtura lor
e frumoasda, dar o gurd de apd proaspatd intr-o zi toridd e un lucru mult mai bun.” Remarca ei il
trezeste pe Rakitin din sporovdiala lui si determina un moment de comunicare reald intre ei. El intelege,
odatd cu publicul, cd Natalia vorbea, de fapt, despre ea insasi.

Cea mai mare bucurie a lui Stanislavski in legdtura cu acest spectacol a fost nu atat succesul pe care l-a
avut cu Rakitin, ci faptul ca Sistemul sdu si-a dovedit eficacitatea si toti au recunoscut-o.
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etc. Apoi sd actioneze el insusi asupra partenerului cu propriile sale ganduri si sentimente:
,Toate actiunile dumitale trebuiesc indreptate asupra partenerului.”4!

Influentat de yoga, Stanislavski imagineaza comunicarea ca pe o emitere si
percepere de raze de energie (cum ar fi undele radio). Respiratia ne pune in legaturd cu
aceste raze. Cu fiecare expiratie trimitem raze in mediul inconjurdtor si cu fiecare
inspiratie primim inapoi, in corp, energie. Actorul comunica nu numai cu partenerii, ci
~trebuie sa invete singur sa se uite, sa vada, sa perceapd, ceea il inconjoara pe scena si sa se
incredinteze nemijlocit atmosferei create de iluzia scenica. Stapanind o asemenea
aptitudine si pricepere, artistul va putea sad se foloseasca de toate stimulentele care sunt
ascunse in punerea in scena exterioard.”42

3.2 A doua reguld de creatie este formulatd trinitar,
intr-o constructie ce std la baza intregului Sistem:

Actiunea - ,una din bazele principale ale artei noastre”: arta actorului inseamna arta
actiunii interioare si exterioare. Actiunea trebuie sa fie logicd, coerentd, omeneascd,
autenticd si devine, astfel, rodnicd. Acel , dacd magic” de care vorbeam provoaca pe loc,
instinctiv, actiunea insdsi. Procesul se face in mod firesc, natural: gandul naste sentimentul
si, impreund, nasc actiunea. Contactul cu operele lui Cehov i-au intdrit credinta ca
»actiunea scenica trebuie inteleasd ca un dinamism launtric si cd numai pe o asemenea
baza, eliminand tot ce este pseudo-scenic, se pot cldadi opere dramatice in teatru.”43
Conceptia sa despre actiune va evolua foarte mult, iar in ultima parte a vietii, va dezvolta
metoda actiunilor fizice, despre care avem sansa sa aflam din cartea lui Toporkov, document
extrem de important pentru toatd istoria ulterioard a teatrului. Convingerea lui
Stanisalvski, exprimatd in timpul repetitiilor la ,Tartuffe” era ca ,primul stadiu al
pregatirii rolului este stabilirea inlantuirii logice a actiunilor voastre fizice. Cand munca
actorului se bazeaza pe dexteritatea muschilor limbii, este meserie; iar in momentul in care
actorul ajunge sd dispuna de imagini, de atunci incepe creatia.”44 Intreg secretul pregatirii
unui rol, al ,intruchipdrii” acesta este: studiul comportdrii fizice a personajului. Daca
aceastd comportare este fireascd si interesantd, atunci in concordantd cu ea se va forma, in
mod firesc si usor rolul. Atat ca actorul nu trebuie sa uite ca, inainte de a actiona, inainte
chiar de impulsul actiunii mai este ceva: Orientarea sa in mediul in care patrunde.*> Abia
apoi poate avea loc Contactul cu partenerii.

41 Toporkov, Stanislavski la repetitie, Cartea rusd, 1951, p. 205

42 Stanislavski, Munca actorului ..., p. 228

4 Stanislavski, Viata ..., p.266

44 Toporkov, Stanislavski la repetitie, Cartea rusd, 1951, p. 104

4 Viola Spolin va dezvolta foarte mult aceastd etapd a ,Orientarii”. Exercitiile necesare pentru
dobandirea ei sunt chiar primele din manualul sdau si recomanda ca, de fiecare data cand actorul este in
impas, sd se intoarca la aceste exercitii. Stanislavski subliniazd necesitatea orientdrii initiale care
precede orice actiune prin faptul cd ea se petrece intotdeauna in naturd, atat la om, cat si la animale:
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] ] in - sau, ceea ce am numi, Requla Adevarului: ,,«Mintea noastrd cere
Aforismul lui Puskin Regula Ad ! Mint t
de la un autor dramatic adevarul pasiunilor si verosimilul sentimentelor in situatiile
presupuse.» Adaug de la mine cd mintea noastra cere absolut acelasi lucru si de la artistul
ramatic, cu diferenta ca situatiile care pentru scriitor sunt presupuse, pentru noi, actorii,
d t diferent tuatiil pent t t presup pent t
vor fi propuse, gata date.”46

Subconstientul prin constient - prin psiho-tehnica constientd, cdtre creatia
subconstientd a actorului. Fard creatia subconstientd a naturii spirituale si organice, jocul
actorului e cerebral, fals, conventional, sec, lipsit de viata, formal. ,Prin psihotehnica
constientd a artistului, dusa pand la ultima limita, se creeaza terenul pentru zamislirea
procesului creator subconstient al naturii noastre organice. In aceasta... constid adaosul
extrem de important la ceea ce e deja cunoscut in domeniul creatiei. Daca ati sti cat e de
importantd aceasta noutate! Se socoteste, din obisnuintd, cd fiecare moment al creatiei
trebuie sd fie ceva foarte mare, complicat, inalt. Dar voi stiti, de la lectiile anterioare, cum
cea mai micd actiune sau simtamant, cel mai mic procedeu tehnic capatd o importanta
imensd, dacd sunt duse pe scend, in momentul creatiei, pand la limita unde incepe
adevdrul, credinta si acel ,eu sunt” al vietii omenesti. Cand se intampld asa, atunci
aparatul sufletesc si fizic al artistului lucreaza pe scend normal, dupa toate legile naturii
omenesti, absolut la fel ca in viatd, netindnd seama de conditiile nefiresti ale creatiei in fata
publicului. Ceea ce se produce de la sine in viata reald, fireste cd pe scena se pregateste cu
ajutorul psiho-tehnicii.”4” Cele mai puternice ,momeli” pentru stimularea creatiei
subconstiente a naturii creatoare sunt supratema si actiunea principald, adicd actiunea
conform unui ,scop final, principal, atotcuprinzator ”. Tema principald a lui Othello ar
putea fi formulatd astfel: , Vreau sd o ador pe Desdemona, femeia ideald; vreau s-o slujesc
si sd-i consacru toata viata mea.” Asadar scopul final ar fi: ,adorarea Desdemonei, femeia
ideald.”48

3.3 Din ideea consacrati a interdependentei si a influentei reciproce dintre trup si
minte, reiese regula antrenamentului psiho-fizic specific, pe care il vom sintetiza si
noi, si a carui folosintd s-a impamantenit atat de puternic in arta actorului, incat aproape
cd nu trece o zi in care sd nu lucrdm cu studentii nostri mdcar unul din exercitiile

stanislasvkiene.

»Observati felul in care un caine intrd intr-o camerd. Ce face el inainte de toate? Intrd, adulmeca prin
aer, stabileste locul in care se afla stdpanul, se apropie de el, il sileste sd-si indrepte atentia asupra lui si,
numai dupa ce face toate astea, intrd in vorba cu stapanul. Tot asa se comportd si omul. Cu o singura
deosebire: acesta intrebuinteazd o mai mare subtitlitate si varietate.” (Toporkov, Stanislavski la repetitie,
Cartea rusd, 1951, p. 210)

46 Stanislavski, Munca actorului ..., p. 65

47 Idem op cit, p. 347

48 Jdem op cit, p. 352
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Stanislavski respinge conceptia occidentala care desparte trupul de suflet si preia
aceastd idee a unitatii lor de la psihologul francez Théodule Armand Ribot, care credea ca
nici un fel de emotie nu exista fara consecinte fizice. Stanislavski aflase despre scrierile
acestui profesor de psihologie experimentala la Sorbona, apoi profesor onorific la Colegiul
Frantei, in timpul unei conversatii, la Hamburg. A luat contact cu lucrdrile lui Ribot
traduse in limba rusd: ,La psychologie de la volonté” (1883), ,La psychologie des
sentiments” (1896), ,,La psychologie de I'attention” (1889); insd cea mai valoroasa lectura
pentru Stanislavski este , L essai sur I'imagination créatrice” (1900). Preluand definitia lui
Ribot - ,,O emotie nu existd decat in trup” - Stanislavski insista ca: n fiecare actiune fizicd
existd ceva psihologic si in psihologic ceva fizic.” Multi profesori privilegiaza un element in
defavoarea altuia. Dar esenta intregului sistem stanislavskian se poate exprima prin
aceastd idee: drumul in construirea unui rol porneste de la inlantuirea logica si coerentd a
actiunilor fizice care determind emotiile/sentimentele cele mai complicate si profunde si,
in acest proces, actorul dezvolts si ,unele aspecte exterioare caracteristice.” (In Statele
Unite, munca lui Stanislavski cu aspectele fizice ale actoriei a rdspuns fascinatiei
americane pentru psihologia lui Freud, in timp ce in Uniunea Sovietica acest aspect al
sistemului I-a facut mai conform cu tendintele materialismului marxist. Aceasta despartire
a celor doud elemente este gresita, cdci, pentru Stanislavski, ele sunt inseparabile.)

Capitolul VI, ,Destinderea muschilor”, este dedicat acestui aspect, autorul reluand
de céte ori considerd necesar aceastd idee’, urmand sa prezinte pe larg, toate principiile si
elementele tehnicii exterioare in partea a doua a cdrtii. Stanislavski postuleaza faptul ca
tensiunea fizicd este cel mai mare dusman al creativitatii, pentru cd nu numai ca
paralizeazd si distorsioneaza frumusetea corpului, dar influenteazd negativ si chiar
impiedica capacitatea mintii de concentrare si imaginatie. ,De aceea, inainte de a incepe sa
creezi, trebuie sad-ti pui in ordine muschii, ca ei sd nu incdtuseze libertatea actiunii.”>
Conditia de studiu si, mai tarziu, cea de spectacol (ambele facute sub privirile unui ochi
din afard) cere o stare de relaxare fizicd in care actorul foloseste doar atita tensiune
musculara cat ii este necesard. Pentru acest dozaj ,trebuie sd faci sd se nasca in tine un
observator sau un controlor” care trebuie sd descopere si sa elimine incordarea, crisparile,
convulsiile musculare. De aceea e nevoie de o buna educare a atentiei, care sd stie sd se
orienteze repede, sa deosebeasca senzatiile fizice si sa le examineze.

Stanislavski sugereaza actorilor si exercitiile concrete pentru a ajunge la ,izolarea”
muschilor, adica la incordarea doar a acelor muschi care sunt necesari pentru actiunea
respectiva: ,trebuie sd ma culc pe spate pe o suprafata neteda si tare (de pilda pe podea) si
sd observ care sunt grupdrile de muschi care se incordeaza fdrd sd fie necesar. Trebuie sa-ti
destinzi numaidecat una dupa alta incordarile pe care le observi si sa le cauti mereu pe

49 Are mare incredere in caracterul repetitiv al pedagogiei, de aceea si specificd, inca din prefata la
»~Munca actorului ...” cd ,repetarea frecventd a unora si acelorasi idei, pe care eu le socotesc insemnate,
e fadcutd cu intentie.” (p. 12)

%0 Stanislavski, Munca actorului ..., p. 134
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cele noi.”5! Acest exercitiu se face apoi in picioare si in pozitiile cele mai variate cu acelasi
scop: descoperirea tensiunii inutile si eliminarea ei. Se observd cd, pentru a dobandi
relaxarea, trebuie sa ajungi sa-ti descoperi centrul de greutate. Dar incordarea se elimina
nu numai prin control, prin tehnicd, ci mai ales prin organicitatea determinata cu ajutorul
acelui Dacd. Odatad declansatd natura, surplusul de incordare si de neincredere va sldbi de
la sine. Pentru ca ,natura conduce organismul viu mai bine decat constiinta si preasldvita
tehnicd actoriceasca.”

Asadar, trei sunt pasii pe care trebuie sd-i urmeze actorul - constientizarea
tensiunii, eliberarea ei si motivarea actiunii. $i, pentru cd toate lipsurile actorului se vad in
lumina reflectoarelor, pentru cd natura noastrd e alteratd de obiceiurile proaste, autorul
recomanda actorului: , Trebuie sd prefaci din nou tot ce e in tine, de la suflet pand la trup,
din cap pand in picioare, si sd te adaptezi exigentelor artei noastre sau, mai bine zis,
exigentelor naturii insdsi. Céci arta se intelege bine cu ea.”5? Arta noastrd cere armonie si
mobilitate. Pentru asta, un exercitiu de baza al Sistemului este rularea coloanei
vertebrale (indoirea si ,, dezdoirea” sirei spindrii), cdci ,se pare cd avem 24 de vertebre
mobile”. Aceste exercitii (inspirate pare-se din Hatha Yoga), ca si relaxarea progresiva
(incordare-relaxare a fiecarui muschi in parte pentru a simti care este diferenta), vor sa
faca din relaxare o obisnuintd, un reflex. Si cea mai bund maestra aici nu este alta decat
minunata felind! Motanul sdu Cot-Cotovici ii devine cobai si instructor. Are ocazia sa-i
admire mobilitatea, relaxarea in cele mai dificile pozitii, capacitatea de a-si acumula si
distribui energia, pentru ca s-o foloseacd toata in atac.

, Trupului 1i e rezervat in arta noastrd un rol de o insemndtate absolut exceptionald. Acela de
a face ca viata creatoare invizibild a artistului sid devind vizibild.”>3 Asa isi incepe Stanislavski
partea a doua a manualului sdu - ,Munca actorului cu sine insusi in procesul creator de
intruchipare”. , Intruchipare” si Intrupare a ,vietii interioare a spiritului omenesc”. Actorul se
confruntd incd de la primele incercdri cu acest paradox: nu intotdeauna ceea ce simte si
gandeste este transmis intocmai in afara sau, de multe ori, nu e transmis de loc, chiar in
ciuda unei pasiuni mari si a unui efort considerabil. El descoperd curand ca nu este vorba
nici de pasiune, nici de efort. Ceea ce ii trebuie este un , aparat trupesc de intruchipare”
expresiv. Se intAmpld adesea ca actorul sa gandeasca si sd simtd minunat, subtil si adanc,
dar sa nu stie sd redea toata lumea lui interioard; se intdimpla ca lipsa de rafinare a vorbirii
si a trupului sa-1 faca neadevarat. Mai mult, cand trupul unui actor nu redd ceea ce - si
cum - simte lduntric actorul, avem impresia cd vedem un instrument stricat, fals, iar
actorul, in inconfort evident, provoacda mild. ,Lipsa de corespondentd intre trdirea
interioara si intruchiparea exterioara pricinuieste actorului greutati si chinuri si mai mari.
Cu cat viata interioard a spiritului omenesc, a figurii zugravite e mai complicata, cu atat
trebuie sa fie mai subtild, mai nemijlocitd, mai artistica intruchiparea. (...) Aparatul nostru

51 ]dem op cit, p. 137

52 ]Jdem op cit, p 145

5 Idem op cit, p 374 Sa retinem acesti termeni, vizibil-invizibil, pentru ci fi vom reintalni la Peter Brook si
la Viola Spolin.
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fizic trebuie sa fie sensibil in cel mai inalt grad la cele mai mici modulatii, subtilitati si
schimbdri ale vietii interioare pe scend. (...) Astfel, sarcina noastra cea mai apropiatd este
de a face ca aparatul nostru trupesc de intruchipare sda ajungd pe cat se poate la
perfectiunea fireascd, naturald. Trupul nostru trebuie dezvoltat mai departe, indreptat si
pus la punct in asa chip, incat toate partile lui sortite de naturd sa raspunda sarcinii
complicate a intruchipdrii sentimentului invizibil. Trupul trebuie cultivat chiar dupdi legile
naturii. Asta cere munca multd, indelungatd, grea, perseverentd.”>* Aparatul de
intruchipare nu trebuie sa fie numai excelent format, dar si supus orbeste poruncilor
launtrice ale vointei: rdaspunsul trupului trebuie sa fie prompt, rapid, pana la reflexe
imediate, inconstiente, instinctive. Reactibilitatea psiho-fizicd, care pregdteste terenul
pentru procesul creator, trebuie sa devind o a doua natura, fireasca si organica.

Al doilea manual este scris anume pentru a-i da actorului metoda de a face din
~elementele intruchiparii” mijloace desdvarsite de expresie, procedee de tehnica artistica
insusite, devenite reflexe.

Elementele intruchipdrii sunt:

* Caracteristicul - nu exista roluri necaracteristice, nu existd pe scend oameni in
general, ci, pentru ca fiecare om are o imagine exterioard unicd, e de datoria
omului-actor sd descopere cum aratd omul-rol. Actorul trebuie sd se fereasca de
multitudinea de sabloane impamantenite si de compunerea caracteristicilor
exterioare. De fapt, specificul personajului se dezvolta treptat si organic inca de la
inceputul muncii sale, chiar de cand isi construieste schema actiunilor fizice. Apoi,
elementele fizice caracteristice se pot lucra prin exercitii in cadrul repetitiilor,
pentru ca imbogatesc rolul, fard a face din asta un aspect principal, ci doar unul
complementar dezvoltdrii organice.

* Destinderea muschilor (despre care am vorbit mai sus)

* Dezvoltarea expresivitdtii trupului - cuprinde gimnastica, dansul, acrobatia,
scrima, spadele, lupta cu pumnalul, tranta, boxul, maintien-ul (educarea bunelor
maniere si a elementelor de protocol ale societdtii inalte).

* Gimnastica - actorul trebuie sd aiba un trup sandtos, frumos, mobil: ,Noi avem
nevoie de trupuri tari, puternice, dezvoltate proportional, cu o conformatie buna,
fara surplusuri nefiresti. Gimastica sd le indrepte.” ,,Conformatii ideale nu exista.
Trebuie sd le faci.”55

* Acrobatia - dezvolta mobilitatea, agilitatea, intuitia fizica; formeaza hotdrarea: asa
cum acrobatul nu are voie sa stea pe ganduri in fata unui salt mortal, ci trebuie sa
actioneze, sd se lase la voia intamplarii, si artistul trebuie sa faca acelasi lucru in fata
momentului culminant al rolului.

* Dansul si exercitiile de balet la bard - completeazd munca pe care o face
gimnastica; in timp ce gimnastica dezvoltd miscdrile precise si ritmul, dansul
finiseazd, da gratie, largeste miscdrile, ceea ce e foarte important deoarece un gest

54 ]dem op cit, p. 562
5% Jdem op cit, p. 402
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mdrunt nu e scenic. Aceste discipline se ocupd in mod special de mobilitatea
coloanei vertebrele si de buna ei fixare in bazin, dar si de formarea membrelor si a
extremitdtilor lor - foarte importante pentru expresivitate (mainile sunt ochii
trupului).

* Mimica - se obtine de la sine, printr-un joc organic, dar poate fi ajutata prin
exercitii. De asemenea, actorul trebuie sa actioneze in asa fel incat sd i se vada ochii:
»Transmite gandurile cu glasul si cu cuvintele, iar ochii sa-ti ajute sa completezi
ceea ce nu poti transmite prin vorbire.”56

» Plastica - trebuie sd devina a doua natura a artistului. Actorii si dansatorii care si-
au dezvoltat plastica corporald nu danseazd, nu joacd, ci actionezd, dar nu pot
actiona altfel decat plastic.

* Vorbirea si canto se lucreazad separat, dar au acelasi scop: reglarea respiratiei,
asezarea glasului, descoperirea rezonatorilor, dictia, ortoepia (artistul trebuie sa-si
cunoasca limba la perfectie), relevarea subtextului, obisnuinta cotidiand de a vorbi
corect si frumos. Autorul subliniazd importanta artisticd a pauzelor si intonatiei,
date nu de semnele de punctuatie, ci de gandurile si sentimentele actorului-rol.

* Tempo-ritm: acolo unde e viatd, e si actiune, acolo unde e actiune, e si miscare,
unde e miscare, e si tempo, iar unde e tempo, e si ritm. Fiecare om are tempo-ritmul
sdu, deci fiecare personaj, fiecare scend, fiecare spectacol au tempo-ritmul lor.
Tempo-ritmul actiunilor si al vorbirii, incluzand pauzele, trebuie sa fie acelasi,
diferentele dand efectul comic. Nu poti simti just in cadrul unui tempo-ritm nejust,
necorespunzator. Nu poti gadsi un tempo-ritm just, fard a trdi in acelasi timp si
sentimentele corespunzdtoare lui. Stanislavski subliniazd cd a facut o descoperire
insemnatd: ,Noi dispunem de stimulente directe, nemijlocite, pentru fiecare dintre
motoarele vietii noastre psihice. Asupra intelectului influenteaza nemijlocit: cuvantul,
textul, ideea, reprezentdrile, care provoaca procesul de gandire. Asupra vointei
influenteazd nemjlocit: supratemele, temele, actiunea principald. Asupra
sentimentului insd, influenteaza nemijlocit tempo-ritmul.”5”

* Logica si consecventa actiunilor fizice, tot atit de necesard ca si logica si
consecventa situatiilor propuse, gandurilor, sentimentelor, a vorbirii, etc. Arta
actorului are nevoie de o ,linie neintreruptd” care continua si in culise. Ca s-o poti
mentine trebuie ca obiectele atentiei (punctele de concentrare) sa se succeada
neintrerupt.

* Elementele de care vorbeste Stanislavski mai departe caracterizeaza performanta,
stralucirea pe care un actor incearcd sa o dobandeasca prin muncd, daca nu o are de
la natura: Tinuta si finisajul, Farmecul si atractia scenicd (sau Arta si Natura.)
Tinuta se referd la capacitatea unui actor de a se stdpani, de a descoperi masura in
tot ceea ce face pe scend. Actorul nu trebuie sd-si consume energia si nici sa
murddreascd piesa cu miscdri, gesturi, vorbe de prisos.

5 Jdem op cit, p. 264
57 Jdem op cit, p. 555
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Finisajul este , acel ceva”, acel ,un pic”, de fapt ,lucrul cel mai  important”, fara
de care rolul, piesa sunt corecte, dar nu capatd strdlucire, nu se desdavarsesc. Aici
regizorul are un rol important, pentru ca uneori cu un singur cuvant, il poate
inspira pe actor. Farmecul, atractia, magnetismul, acel , vino-ncoa” in limbajul
comun, este o calitate extraordinara pe care un actor o are in general de la natura.
Existd actori care au farmec si in viata si pe scena - se spune cd sunt facuti pentru
scandura scenei; exista altii care sunt neinteresanti in viata, dar se modifica pe scena
- nu degeaba se numeste farmec ,scenic”; altii sunt lipsiti de farmec si nu razbat
decét cand publicul ajunge sd le vada adevaratele merite artistice. E un mare noroc
sd ai farmec, pentru cd te ajuta in creatie si te face placut publicului. Dar, daca
actorul, asemenea unei cocote, se bazeazad numai pe farmec, arta sa are de pierdut,
devine un speculant, o aparitie monotona care se expune intotdeauna pe sine.
Se pune deci intrebarea: ce poti face ca sd-ti formezi macar intru catva farmecul sau ca sa
lupti impotriva acelor insusiri care te fac antipatic? ,Se poate, dar numai intr-o anumita
masurd. Si nu atat in sensul formarii farmecului, cat in sensul corectarii cusururilor care
resping.”58 Cu alte cuvinte: arta corecteazd natura, dar nu o poate inlocui (principiu pe
care l-am mai intalnit la majoritatea practicienilor si care este subliniat in mod special de
metoda lui Andrea Perrucci). Profesorul Tortov isi incheie cursurile la imaginara scoala de

7,

teatrul din ,,Munca actorului...” cu urmdtoarele cuvinte:

»Lectia noastrd de incheiere va fi inchinata ditirambilor pentru cea mai mare, de
neinlocuit, de neimitat si de neegalat artistd de geniu.

Cinee?

Natura organica, creatoare a artistului. (...) Lucrul pe care-1 admir poartd diferite
nume neintelese: geniu, talent, inspiratie, subconstient, intuitie. Le simt la altii, uneori la
mine. Nu stiu insd unde sd le gasesc in mine. (...) Am aflat unele legi dupad care creeaza
natura noastrd - asta e foarte important si pretios - dar nu vom putea niciodatd sa
inlocuim creatia naturii cu tehnica noastra actoriceasca, oricat ar fi ea de perfecta.”>

De asemenea, s-a vorbit, mai sus despre actorul-cocotdi, pe care Stanislavski nu-l
considera insa artist, caci adevaratii artisti isi trateaza cu asemenea seriozitate arta incat se
pot compara cu preotii (diferentierea aceasta va fi reluatd si accentuatd mai tarziu de
Grotovski). Autorul aseaza disciplina si etica printre elementele intruchiparii, cdci ele pot
innobila sau altera arta actorului. De aceea, moralitatea trebuie sa fie norma dupa care un
actor de talent si care se vrea profesionist trebuie sd se conducd. Aceastd profesie nu
trebuie facutd decat de dragul adevaratei arte, aceea din noi: , Iubeste arta in tine, iar nu pe
tine in arta” - actorul trebuie sa urmareasca procesul scenic, nu succesul, chiar daca succesul
este inveselitor si energizant; el trebuie sd fie stapanul profesiei sale, iar nu robul ei.

Toate aceste elemente ale intruchipadrii, ca si elementele trdirii, se exerseaza de-a
lungul intregii vieti artistice. La sfarsitul manualui sdu, ca o concluzie, Stanislavski
sugereaza studentilor-actori sa vind la lectie cu un sfert de ora mai devreme pentru a se

58 Jdem op cit, p. 573
% Jdem op cit, p. 592
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pregati, ca sd fie, la venirea profesorului, in ,starea de spirit scenicd”, iar nu intr-una
mestesugdreascd (md duc la teatru, md imbrac in costum si debitez rolul). Chiar daca
spectacolul respectiv se joacd de mult, actorul trebuie sa-si ,improspdteze” rolul, el trebuie
»sd-si machieze si sd-si costumeze sufletul pentru crearea vietii spiritului omenesc al
rolului pe care sunt chemati, inainte de toate, s-o trdiasca din nou in fiecare spectacol.”¢0 El
trebuie sd vina din timp la teatru, cu doud ore inainte, daca joacd un rol important, ca sa
aibd timp sd se pregdteasca. E bine sa-si inceapa intotdeauna exercitiile cu destinderea
muschilor, deoarece, fara asta, munca ulterioara e imposibila. Apoi, ,e destul sa atingi
unele momente principale ale rolului sau ale studiului, etapele principale ale piesei, fara sa
dezvolti pand la capat toate temele si fragmentele ei.”®! Acest proces pregatitor pentru
spectacol, dacd e fdcut cu seriozitate, devine necesar si decurge usor si relativ repede.
Ideea unui antrenament de cincisprezece minute va cdpdta o mare dezvoltare in practica
(introducerea in studio a ,toaletei actorului”), cat si in teoriile teatrale inspirate de
Stanislavski.

Dintre spectacolele sale ne oprim numai asupra ultimului - , Tartuffe” de Moliere
(decembrie 1939), care a fost continuat dupa moartea sa (survenita in 1838) de catre Mihail
Kedrov, cel care detinea rolul principal si-i fusese asistent de regie®2. Practic, acesta este cel
mai important spectacol stanislavskian pentru ca este opera descoperirilor pe care le-a
facut in ultima parte a vietii si a concluziilor cercetdrilor sale. ,Cel mai important
spectacol” nu prin valoarea lui, ci prin testamentul pe care il constituie. Acestei mosteniri
teatrul secolului XX si al inceputului noului mileniu ii datoreaza totul. Toti marii
practicieni, cercetdtori, teoreticieni, reformatori ai secolului trecut isi gasesc sursa in opera
profesorului de geniu care este Stanislavski, metodele sale formeaza cel mai complet
sistem de lucru pentru actor, urmdresc ,intruchiparea” (ceea ce in limba engleza va fi
numit ,fizicalizare”) vietii organice a omului-actor pus in circumstantele situatiei date si
nu pot fi reduse la ,forme teatrale” sau inchistate in traditii, ci sunt mereu modificabile,
dupd cum natura insdsi este: ,Parasind viata vreau sd va predau bazele acestei tehnici
[psiho-tehnica]. Ele nu pot fi redate nici in scris, nici prin cuvinte. Ele trebuie studiate in
cadrul muncii practice. Daca veti ajunge la rezultate bune si veti intelege aceasta tehnica,
atunci o veti raspandi si dezvolta continuu.” ,,... un spectacol in plus sau in minus nu mai
are nici o insemnadtate pentru mine. Important pentru mine este acum sa va transmit voua
ceea ce am adunat in decursul vietii intregi. Vreau sa va invat sa interpretati nu un singur
rol, ci roluri.” Si ... ,va mai spun un secret. La drept vorbind sistemul meu cuprinde cinci
sau zece porunci care vd dau putinta sa interpretati in mod just toate rolurile voastre din
decursul unei vieti intregi. Tineti minte insa: dupd o anumita perioada de timp (patru-cinci

60 Idem op cit, p. 317

61 Idem op cit, p. 319

62 Distributia a fost urmadtoarea: Kedrov - Tartuffe, Toporkov - Orgon, Knipper-Cehova sau
Bogoiavlenskaia - doamna Pernelle, Coreneva - Elmira, Geirot - Cleante, Bendina - Dorina,
Komissarov - Damis, Miheeva - Mariana, Kisleakov - Valere.
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ani), orice actor mare si neingaduitor cu sine insusi trebuie sd inceapa a invata din
nou...”63

Alegerea piesei are o semnificatie precisd. Stanislavski este tot mai mult deranjat de
faptul cd este asociat cu un stil, realismul psihologic, pentru ca asta risca sd limiteze, in
ochii practicienilor, aria de aplicabilitate a Sistemului. Trebuia sd demonstreze cumva
faptul ca aceastda metoda de lucru este universal aplicabild; de aceea, a ales o comedie
clasica in versuri.

Repetitiile au avut loc in apartamentul sau de doud camere, pentru ca era perioada
arestului la domiciliu, din martie 1936 pana in aprilie 1938.

A aplicat in lucrul la acest spectacol altd tehnica de repetitie decat cunoasterea
afectivd, cdci, spune el, dupa lungi discutii la masa si vizualizari individuale , actorul urca
pe scend cu capul impuiat, dar cu inima goald si nu poate juca.” De aceea inlocuieste
,analiza sentimentelor” cu ,analiza activa”. Descoperise metoda de a traduce imaginatia in
realitate, de a o aduce in actualitate. Actorii au fost de la inceput in picioare. Li s-a cerut sa
transforme spatiul de repetitie in casa lui Orgon; s-au gandit, s-au certat pana au ales
camera cea mai potrivita pentru cind sau pentru somn. Astfel, imaginatia colectiva ia locul
celei individuale, iar deciziile nu-i mai apartin fiecdrui actor in parte, ci grupului si piesa
devine mai palpabild. ,Azi, Aici, Acum” sunt cuvinte des intalnite in scrisul lui din aceasta
perioada.

Insemnirile lui Toporkov de la repetitii aratd ci Stanislavski a disecat piesa,
stabilindu-i ,anatomia”. A impadrtit distributia in doud tabere, una condusa de Tartuffe,
incluzandu-l bineinteles pe Orgon, cealaltd formata din cei care banuiesc falsitatea lui:
sotia lui Orgon, fiica, cumnatul si Dorina. Problemele celor doua tabere sunt opuse,
sugerand astfel actiunea si contra-actiunea, importanta pe care Stanislavski o dadea
conflictului. A impartit apoi piesa in 12 segmente, fiecare definit printr-un eveniment-cheie
al conflictului dintre cele doud tabere. (de exemplu: cand familia protesteaza impotriva lui
Tartuffe, Orgon contra-ataca: se hotaraste sa-si mdrite fiica cu el.)

Improvizatia a devenit metodd de lucru. In primele repetitii au lucrat ceea ce numim azi
exercitii de ,extratext”, scene care nu apar in piesd, ci sunt improvizate, iar actorii ajung,
astfel, sa stdpaneascd mai bine realitatea piesei, mediul ei inconjurator: o cind a intregii
familii, o seard in care joaca carti, prima intalnire cu Tartuffe. Apoi, pe masura ce se
inainta, Stanislavski a trecut la analiza activi a piesei, adica la metoda actiunilor fizice.
Sentimentul, spunea el, nu poate fi fixat, dar actiunea poate si, de aceea, studiul rolului
trebuie sa inceapa prin descoperirea actiunilor fizice, simple si evidente, a succesiunii lor
logice si, astfel, rolul se va crea de la sine, organic; sentimentele adevarate, emotiile
profunde ies pe aceastd cale la suprafata; foarte repede, pe drumul cel mai scurt, actorul
ajunge la crearea ,imaginii scenice” (a personajului intruchipat); ,si aceastd metoda
ingdduie interpretului sd mentina si chiar sa dezvolte imaginea scenicd, odata creata.”64

6 Toporkov, V., Stanislavski la repetitie, Cartea rusd, 1951, p. 160
64 Jdem op cit, p. 169
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Actorii au improvizat fiecare scend ca sa descopere fiecare actiune, contra-actiune,
fiecare modificare. Au incorporat treptat textul (replici, ritm, imagine, stil), trecand liber
din etapa in etapa in ritmul care s-a impus de la sine, pana cand le-a devenit necesara o
mai mare expresivitate - aceeea realizabila prin cuvintele autorului. Stanislavski
recomanda ca improvizatia sda ramana metodd permanentd de lucru, ca scenele sa fie
abordate mereu nu neapdrat ,altfel”, ci ,intr-un chip nou”, fara a folosi metode de
convingere a partenerului care au functionat altadatd, pentru ca de fiecare data este nevoie
de o actiune vie si organicd. Iar ce e organic, e intotdeauna nou. Pentru asta, actorul nu
trebuie sa tind cont decat de Scopul personajului sdu: acela de a-si convinge partenerul de
dreptatea sa.

Iatd, asadar, cd, de-a lungul vremii, conceptia sa despre arta actorului evolueaza de la
»,Maieutica sentimentului” - la ,metoda actiunilor fizice”, pornind drumul spre personaj
de la ,Eu” in cadrul circumstantelor, Azi, Aici, Acum si parcurgandu-l prin
improvizatie. Stanislavski intelesese cd o concentrare prea adanca a actorului asupra a ceea
ce se petrece in sine, asupra gandurilor si sentimentelor personajului, este riscantd. Asta
pentru cd a descoperit cd, desi personajul e gandit ca ceva interior, e totusi un altcineva din
tine si acel altcineva trebuie stimulat ca si iasd la suprafati, nu sentimentul. In plus,
surplusul de informatie blocheaza. In timp ce in cazul actiunilor fizice, actorul actioneaza
din punctul de vedere al personajului sdu, deci este personajul fara sa-i mai ,moseasca”
indelung nasterea, iar concentrarea sa este asupra partenerului si a ,rezolvdrii de
probleme”.
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4 REGULAMENTUL Teatrului de Arta si al Studioului 1

,IIpaboa” - iata deviza Teatrului de Arta.

Adevdr la toate nivelurile: adevar si sinceritate in abordarea rolului, dupd cum am
vdzut, o eticd izvoratd dintr-o moralitate reald si exersatd, adevdr in punerea in scend.
~Regulamentul Teatrului de Artd”, despre care vom vorbi in continuare, sau spectacolele
teatrului - sa exemplificdm numai cu ,Pescdrusul” - sunt imagini elocvente ale acestui
principiu fondator.

In ce priveste elementele exterioare ale spectacolului, Stanislavski incearcs, mai ales
in prima perioadd de creatie, sd faca din teatru un loc ,mai adevdrat decat viata”.
Influentat si de punerile in scend ale Companiei Meiningen, impunea o minutiozitate
extremd iIn reconstituirea istoricd. Costumieri, decoratori, scenografi, machiori
intreprindeau studii erudite in cautarea specificitdtii si pentru obtinerea autenticitatii.
Camere tri-dimensionale cu clante reale la usi reale, cu costume originale, toate incercau sa
reproduca realitatea la maximum-ul posibilitatilor tehnologice. Pentru ca iluzia realista sa
fie completd, se folosea ultima inventie a lui Antoine - al patrulea perete. S-a mers pana
acolo cd, in actul I din , Pescarusul”, Sorin era plasat pe o banca cu spatele la public. Cu
timpul, de la aceastd abordare tehnicd, regizorald in sens , pictural”, cei doi conducatori ai
teatrului vor evolua spre sublinierea elementelor interioare, de subtext ale viziunii
,psihologice” .65

Chiar de la primele spectacole, Stanislavski si Nemirovici-Dancenko au rdsturnat
sistemul star-ului, la moda nu numai in Franta si in intreaga Europd, dar si pe scenele
rusesti. Cei doi pun accentul pe ansamblu, convinsi fiind cd, de fapt, intreaga distributie
munceste la fel de mult la realizarea unui spectacol, asa cum era de pdrere si André
Antoine sau Ducele de Saxa Meiningen.

Dar drumul spre acest realism al punerii in scend nu s-a facut prin imitatia
ultimelor inovatii teatrale, asa cum ar pdrea la prima vedere, ci, mai ales, datorita pieselor
lui Anton Pavlovici Cehov. Nemirovici-Dancenko, asociatul lui Stanislavski, dramaturg si
profesor de artd dramaticd, a avut o intuitie geniald in ce priveste piesele lui Cehov, intr-
un moment in care chiar si Tolstoi considera , Pescarusul” o piesa slabd, iar lui Stanislavski
ii era teama cd este ,imposibil de jucat”. Nemirovici-Dancenko a inteles ca acest tip de
dramaturgie, asociat cu jocul sincer si antiretoric pe care el si asociatul sdu isi propusesera
sd-1 abordeze si cu noua lor viziune asupra ansamblului, ar putea sd marcheze o intalnire
foarte importanta pentru trupa. Stanislavski i-a studiat piesele si a cdutat sa-l inteleaga:
,Piesele lui Cehov sunt pline de miscare, nu insa din punct de vedere al desfasurarii
exterioare, ci al unui dinamism launtric.”¢ ,Cehov, cu arta lui de adevarat maestru, stie sa

65 Definirea celor doud modalitati regizorale ii apartine lui Michel Viegnes (Teatrul, editura Cartea
Romaéneascd, colectia Syracuza, 1999, p. 62)
6 Jdem op cit, p. 265
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spulbere artificiul teatral prin adevarul artistic.” De aceea actorii care se incdpdtaneaza sa
joace, sd reprezinte, jucand o piesd de-a lui Cehov, gresesc (e vorba de prima punere in
scend a , Pescarusului” la Teatrul Alexandrinski, o adevaratd cadere si o deziluzie pentru
Cehov, care si asa nu credea cd are talent de dramaturg®’). Jn piesele lui trebuie sa fii,
adica sa traiesti, sda existi, urmarind o stare sufleteascd si un drum launtric croit in
adancime.”® Chiar el insusi, jucind de cateva sute de ori acelasi rol, a avut revelatii si a
descoperit sentimente si sensuri noi de fiecare data. Daca Cehov are meritul de a-l fi dus
pe Stanislavski pe drumul investigatiei psihologice si de aici spre completarea sistemului
sdu, Stanislavski are, in schimb, meritul de a-l fi inteles, mdcar in parte, asa cum o
recunoaste si el si marele dramaturg.

,IIpabda”. Pentru punerea in practicd a acestui deziderat artistic, teatrul avea nevoie
de anumite conditii obiective de activitate. Incd de la infiintarea Teatrului de Artd, tot ce
tine de partea artisticd, manageriala si administrativd a urmadrit acest obiectiv.®
Stanislavski are convingerea, ca si Andrea Perrucci, Goethe sau Ducele de Saxa, Chronegk

67 Comparatia dintre , Pescdrusul” Teatrului Alexandrinski si cel al Teatrului de Artd ne ajutd sa
intelegem mai bine impactul revolutionar pe care l-a avut spectacolul lui Stanislavski si al lui
Nemirovici-Dancenko. In 1896, Teatrul Alexandrinski din Sankt Petersburg a ales sd puna in scend
piesa, mai ales ca sd serveascd pe E.I. Levkeeva, o actritd de comedie foarte populard. Distributia s-a
intalnit pentru cateva repetitii, actorii si-au invatat rolurile lucrand individual si si-au adus propriile
costume. Teatrul a incropit un decor din ceea ce exista in magazia proprie. Cehov, prezent la unele
repetitii, isi da seama cd directorul teatrului, Karpov, nu intelegea nimic din subtilitatile textului si este
dezamadgit cd nici actorii nu se straduiesc deloc in acest sens, ci fac tot ce stiu, pretinzand cd-si cunosc
mai bine meseria. Enervat ii intrerupea adesea, rugdndu-i sa fie mai naturali: , Prieteni, esential este s&
intelegeti cd nu trebuie sa fiti teatrali. E inutil. Totul este foarte simplu. Personajele sunt oameni simpli
si obisnuiti.” (Henry Troyat, Cehov, trad. Marina Vazaca, editura Albatros, 2006, p. 186) Piesa avea s4 fie
o cddere. Cehov nu a rezistat sa stea in sald decat pana la sfarsitul actului doi. La sfarsitul reprezentatiei
a fugit din teatru cu gulerul ridicat, ca un hot si a mers pana la epuizare pe strazile inzdpezite ale
Petersburgului. ,De-as mai trai o suta de ani, n-as mai scrie o altd piesa de teatru. In acest domeniu nu
voi inregistra decat esecuri!” (Idem op cit, p. 190) Doi ani mai tarziu, Nemirovici-Dancenko, care-i era
vechi prieten, ii cere acordul pentru punerea in scend a ,, Pescarusului”, convins cd intelege bine piesa si
cd Stanislavski ar putea reusi o regie in sensul in care acesta si-ar dori. Cehov a refuzat mai intai, dar a
fost apoi convins de caldura si amabilitatea lui Nemirovici-Dancenko. Prezenta sa la repetitii, jumatate
de an mai tarziu, l-a facut sa se destinda. Acesti actori ii inteleg piesa, iar Stanislavski insusi ar fi cu
mult mai potrivit in rolul lui Trigorin decat interpretul care lucrase pand atunci. Dorinta ii este
indeplinitd. Grija excesiva a regizorului pentru realism (Stanislavski obtinea atmosfera vietii de la tara
prin ordcdit de broaste si ldtrat de cdini) l-a facut sd rada pe Cehov care i-a spus: , Teatrul are propriile
lui conventii. Nu exista al patrulea zid. i in afard de asta, teatrul e o artd; reflecta chintesenta vietii; nu
trebuie asadar sa introducem nimic in plus.” (idem op cit, p. 215) Premiera din decembrie 1898, a sasea
din prima stagiune a Teatrului de Artd, avea sa fie un mare triumf, Cehov avea sd fie consacrat ca
dramatrug, Stanislavski ca regizor, Olga Knipper (Arkadina) si Lilina (Masa) ca mari actrite, dar nu
numai ele, ci intreaga trupd, cdci era o trupa model, formata din talente deosebite, cu personalitati
artistice puternice: V.E. Meyerhold (Treplev), V.V. Lujski (Sorin), A.R. Artiom (Samraev), A.L.
Visnevski (Dorn), K.S. Stanislavski (Trigorin).

68 Stanislavski, Viafa ..., p.266

69 Situatia teatrului si a actorilor era in acel moment deplorabild: intreprinderile teatrale se aflau in
mana antreprenorilor, talentele se pierdeau deseori in masa de actori neinstruiti, in ciuda faptului ca
incepusera sa existe scoli de arta dramatica, traditia degenerase in simple procedee tehnice de joc.
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si multi altii cd actorul are nevoie de o disciplind militard din toate punctele de vedere si c4,
de aceea, arta actorului trebuie condusa ca o Monarhie. Reusita experimentului Puskino
(despre care vom vorbi pe scurt) este elocventd in acest sens. Principiul acesta etic si
disciplinar este motorul care face ca intreg sistemul artistic (de la creatie pana la
organizare) sa functioneze. Si aceastd disciplind nu este una impusad, ci consimtitd, una
care se exerseazad pand devine o a doua natura si care duce, prin concesia facutd de dragul
intereselor grupului, al lucrului cu partenerul, care are drepturi egale, al lucrului sub
conducerea unui regizor, unui coregraf, unui scenograf, etc. la cooperare. Numai
cooperarea (ne-o spune sociologia) face posibild (existenta si) creatia in cadrul unui grup,
al unui ansamblu, al unei trupe si de aceea este inca una din Normele sugerate de Sistem.

Infiintarea Teatrului de Artd are o foarte mare legitura cu aceste principii, pe care
Stanislasvki le descoperise din lunga sa experientd de amator.

In iunie 1897 V.I. Nemirovici-Dancenko si K.S. Stanislavski s-au intalnit la
restaurantul moscovit ,Slavianski Bazar” pentru o discutie ce avea sa dureze 18 ore. Cei
doi au pus atunci bazele unei intreprinderi teatrale ce va marca istoria teatrului, au stabilit,
de comun acord, toate premisele dezvoltarii artistice viitoare si toate regulile de
functionare ale viitorului Teatru de Artd. Nu ne mai este cunoscut alt exemplu in istoria
teatrului cand initiatorii unui proiect cultural sa fi avut atdta maturitate a principiilor lor
artistice si atdta hotdrare de a-si pune activitatea pe bazele cele mai statornice. Nici
Congresele celor care decid soarta viitoare a statelor nu au intotdeauna atata seriozitate si
eficienta.

Cei doi initiatori ai proiectului aveau, in primul rand, o mare dragoste de teatru si
necesitdti artistice care cereau rezolvare imediatd. Nemirovici-Dancenko era un dramaturg
cunoscut si premiat la ora aceea, (,un actor innascut, care numai din intdmplare nu
exercita aceastd profesie” - asa cum ne povesteste Stanislavski) si conducea de cativa ani
scoala Societdtii Filarmonice din Moscova. Promotia sa din 1898 cuprindea actori
extraordinari, cu genuri bine definite, alcatuind cu adevdrat o trupd: Olga Knipper?,
Savitkaia”l, Meyerhold, Munt, Sneghirev si doi absolventi mai vechi .M. Moskvin?2 si M.L.
Roksanova. Simtea cd avea datoria sa facd ceva pentru ei, pentru cd, daca s-ar fi imprastiat

70 Olga Leonardovna Knipper, viitoare Cehova, este un mare talent, educata si cu initiativa proprie in
creatiile sale. Se impune in teatru cu marile roluri cehoviene - Arkadina, Elena Andreevna, Masa,
Ranevskaia. In rolul Irinei din ,Tarul Feodor” interpretarea ei era o adevirati ,delectare”; in
,Snegurocika”, M.Gorki gdseste interpretarea ei ,ingereasca”, uimitor de frumoasd; in ,Azilul de
noapte” joaca rolul Nastiei; in ,Hamlet”-ul lui Craig este o excelentd Gertrude.

71 Savitkaia face parte din galeria celor mai talentati actori ai Teatrului de Artd si dintre creatorii
personajelor cehoviene clasice. Excelentd Olga in ,, Trei surori ”, Anna in ,, Azilul...” lui Gorki.

72 LM. Moskvin va fi unul din cei mai talentati actori ai Teatrului de Artd, inteligent, cult, intuitiv, iubit
de toti. Despre interpretarea sa extraordinara in rolul principal din , Tarul Feodor”, Stanislavski scria:
»~Moskvin a jucat (desi se spune cad nu era in formd) in asa fel, incat eu am plans, am fost nevoit chiar sa-
mi suflu nasul. Toti cei prezenti in sald, chiar si cei din distributie isi suflau nasul. A fost stragnic!”
(Viata..., p. 554). Cehov il aprecia mult si, pentru ca i-a descoperit talentul de lector, il ruga unori sa-i
citeascd un fragment din nuvelele sale. Jocul excelent al lui Moskvin in Epihodov il va face pe Cehov sa
completeze rolul cu amdanuntele create de el.
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prin toate colturile Rusiei, cu siguranta s-ar fi pierdut. Stanislavski era, de asemenea,
inconjurat de talente reale la cercul sdu de amatori - ,Societatea de artd si literatura”: M.P.
Lilina (care ii devine sotie in 1889), Samarova, Sanin, Artiom, Lujski, Mihailov,
Alexandrov”?, V.F. Komissarjevskaia, Burdjalov’4, Popov, M.F. Andreeva’®, Raevskaia, s.a.

In aceste conditii, Stanislavski rispunde pozitiv propunerii lui Nemirovici-
Dancenko (cdci el facuse invitatia) si incep sa stabileasca conditiile colaborarii lor. Latura
literarda si administrativa va fi condusa de Nemirovici-Dancenko, iar latura artistica de
Stanislavski. Totusi, indiferent de aceastd impadrtire a atributiilor, fiecare are dreptul sa-si
exprime parerea in legaturd cu toate problemele importante, ba chiar sa pronunte ,Veto”,
caz in care cearta lua imediat sfarsit, toata rdspunderea cdzadnd asupra celui care
pronuntase cuvantul magic.

Intai de toate cei doi si-au stabilit principii artistice comune discutdnd despre
idealurile artistice ale fiecdruia, despre criteriile de selectie ale actorilor, despre problemele
moralei actoricesti, despre problemele de tehnica, despre repertoriu.

Jn legaturd cu atitudinea morald generald ne-am inteles de indatd cd, mai inainte
de a pretinde de la actori executarea intocmai a regulilor de bund cuviintd, actiune obligatorie
pentru orice om de culturd, sa le oferim, dupd cum era si firesc, conditii omenesti de
trai.”7¢ La ora respectivd, trei sferturi dintr-o cladire de teatru erau destinate spectatorilor
si numai un sfert actorilor, decorurilor, costumelor si recuzitei, croitoriei, birourilor, etc.
Asadar, actorul era condamnat sa suporte praful, mizeria, lipsa oricdrei raze de soare,
frigul sau caldura excesiva. ,Fumatul neintrerupt, gustarile reci, luate in pripa pe ziarul
intins pe genunchi, intriga, flirtul banal, barfelile, anecdotele sunt consecinte firesti ale
conditiilor neomenesti in care e silit sa traiasca actorul.””” Cei doi directori hotdrasc sa
aloce primele sume colectate pentru a face din viitoarea cldadire a teatrului un loc placut
pentru o viata de cultura si creatie, un loc in care fiecare artist sa aiba o cabina dotata cu o
masa de scris ce seara devine masd de machiaj, cu o lumina bund, cu o mica biblioteca, un
dulap pentru costume, un lavabou, un fotoliu confortabil, o canapea pentru odihna dupa
repetitii sau inainte de spectacol. Si, stiut fiind cd cea mai elementard cerintd a unei
minime civilizatii este curatenia, hotarasc sa angajeze un personal pentru mentinerea
curateniei. ,Cabinele barbatilor trebuie sa fie la alte etaje decat cele ale femeilor, avand
fiecare foaiere separate, unde sa poatd primi vizite si sd se poatd aduna actorii. Acolo
trebuie sa se afle cate un pian, o bibliotecd, o masad mare cu ziare si reviste, o tablda de sah
(jocurile de noroc si cele de carti fiind strict interzise). Sa fie strict opritd intrarea cu

73 Alexandrov - artist si regizor secund al Teatrului de Artd, avea darul de a imprima pana si celui mai
neinsemnat rol o interpretare artisticd de un nivel atat de ridicat, incat se obtinea o imagine de neuitat.
74 Burdjalov - actor si regizor al Teatrului de Arta foarte apreciat de Stanislavski pentru talentul si
»atitudinea lui de o puritate cristalind, de emotie induiosatoare fata de arta”, care innobila atmosfera
artistica.

75 Maria Feodorovna Andreeva - excelentd in Irina, Varia, Natasa, Liza. In 1919, impreuna cu M.Gorki,
a fost printre initiatorii infiintarii Teatrului Mare de Drama din Petersburg.

76 Stanislavski, Viata ..., p.222

77 Jdem op cit, p. 224
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paltoane, cu galosi si cu palarii. Femeile sd n-aiba voie sd poarte pdldrii in incinta
teatrului.””8
Abia cand toate aceste conditii de trai vor fi satisfadcute, conducatorii teatrului vor
cere actorilor sa respecte principiile unei discipline artistice severe. latd cateva dintre aceste
reguli, puse pe hartie, sub forma unui , proces verbal sub forma de sentente sau aforisme”
si pe care-1 putem numi generic - Regulamentul Teatrului de Arta:
> ,Nu existd roluri mici, existd numai actori mici.” Sau: ,, Astdzi joci rolul lui Hamlet,
maine esti figurant, dar si ca figurant trebuie sa fii artist.”
» ,Poetul, actorul, pictorul, croitorul, masinistul slujesc deopotriva telul pe care
scriitorul si l-a propus scriind piesa.”
» ,Orice abatere de la viata artistica a teatrului este o crima.”
> Intarzierea, lenea, capriciul, toanele, lipsa de caracter, necunoasterea rolului sunt
toate la fel de daunatoare muncii si trebuie smulse din radéacini.””?
Aceste principii, completate cu timpul de altele noi, vor fi apdrate cu strdsnicie in cadrul
Teatrului de Artd. (,5-a interzis cu strictete plimbarea prin sald dupa inceperea
spectacolului, atat a personalului, cat si a publicului.”; ,,S-au suprimat iesirile la rampa ale
actorilor spre a raspunde aplauzelor, nu numai in timpul actului, dar si dupa fiecare
act.”80)

Pentru cd cei doi si-au propus sd inaugureze teatrul in toamna anului 1898 si sa
joace, in cursul primei stagiuni, spectacole zilnice, au hotdrat ca rastimpul care le raméne
la dispozitie, un an si patru luni, sd fie alocat repetitiilor. Pentru ca era vard, au hotarat sa-
si desfasoare repetitiile la 30 de km de Moscova, la Puskino, pe mosia lui Arhipov (unul
dintre membrii Societatii de arta si literatura, care va deveni mai tarziu regizor), pe care au
transformat-o intr-un adevdrat laborator teatral. Programul de lucru a fost strict, se
repetau doud piese pe zi, in doi timpi; curdtenia si ordinea o fdceau tot artistii. Trupa si
conducdtorii ei realizau faptul cd jucau acum cartea intregului lor viitor artistic. Au facut o
serie de inovatii in punerea in scena (podium-uri, trape, scdri, pasaje, platforme, trunchiuri
de copaci) si au construit apartamente intregi pentru spectacol. Au inlocuit lumina plina
cu semi-obsuritatea, chiar intunericul, iar cortina nu se mai ridicd, ci se deschide lateral.
Seriozitatea cu care au abordat aceasta muncd, a insemnat asigurarea succesului lor.

Prima stagiune a teatrului a consfintit momentul infiintdrii acestei intreprinderi
particulare ca un Teatru cu adevarat de Artad. Alegerea repertoriului de cdtre Nemirovici-
Dancenko fusese inspirata: el a inceput cu Cehov pe care-1 pretuia mult ca scriitor si ca
prieten; de asemenea, regia lui Stanislavski a fost foarte originald, profundd, plind de
fantezie si inspiratie.

Spectacolele pe care le vor juca de la infiintare si pana la revolutia din 1905, vor aduce
fiecare in parte ceva nou si vor avea un succes urias. Au facut istorie punerile in scend ale

78 Jdem op cit, p. 224
7 Idem op cit, p. 225
80 Jdem op cit, p. 238
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dramaturgiei lui Cehov, Gorki, Ibsen, Tolstoi, Shakespeare, ca si actorii teatrului care
devin personalitdti artistice desavarsite.

Prin 1905 insd, Stanislavski simte cd, in ciuda succesului de public, teatrul ar fi intr-
un punct mort. Porneste din nou pe lunga cale a indoielilor si a cdutdrilor, in timpul cdarora
noul ajunge un scop in sine. Acesta este momentul in care il reintdlneste pe Vsevolod
Emilievici Meyerhold, fost actor al Teatrului de Artd, care pdrdsise trupa in cdutarea unor
drumuri noi, mai moderne, in arta. Cei doi isi reunesc fortele in cautdrile lor: Stanislavski
pune banii, Meyerhold vine cu ideile. Pentru a nu incurca programul complicat de repetitii
si de spectacole al Teatrului, ,se simtea nevoia unei institutii deosebite, pe care V.E.
Meyerhold o numi inspirat «studio teatral». Nu era vorba nici de un teatru deplin format si
nici de o scoald pentru incepatori, ci de un laborator de experiente destinat actorilor mai
mult sau mai putin impliniti in evolutia lor.”8!

La baza noului studio se afla conceptia lui Meyerhold cd realismul isi trdise traiul si
cd sosise vremea domniei irealului in teatru, a vietii reprezentate asa cum o intrevedem
vag in visuri, in viziuni ori in clipele de extaz artistic. Piesele sale insad (una de Maeterlink,
una de Hauptmann), oricat de interesant ar fi fost procesul lor de creatie, raiman doar niste
teoretizdri abstracte, formuldri stiintifice. Stanislavski se lamureste incd o data ca intre
intentiile regizorului si posibilitatile de realizare se casca o prdpastie fara fund, dar mai
ales cd teatrul nu poate fiinta fara elementele lui de baza, actorii de talent. Regizorul nu are
valoare decat in misura in care poate inlesni realizirile artistice ale actorului. In plus,
izbucnirea revolutiei din 1905, ca si problemele financiare, il fac pe Stanislavski sd puna
capat activitatii Studioului.

Teatrul de Artd este totusi in impas: cei doi conducdtori ai sdi simt ca trebuie
improspadtat repertoriul si trupa. Cu toate acestea, si din cauza starii generale din tard, este
foarte greu sa se intrevada directia justd de urmat. Singura solutie care apare este
organizarea unui turneu in straindtate. In 1906, trupa va sustine 62 de spectacole, jucand la
Berlin, Dresda, Leipzig, Praga, Viena, Frankfurt pe Main, Hanovra, Varsovia. Succesul lor
este complesitor, mari actori, mari oameni de stat ii sustin, iar Hauptmann le multumeste
pentru cd se vede regizat pentru prima oara asa cum si-a dorit.

Turneul ii va inspira pe amfitrionii teatrului si, odata cu reintoarcerea in tard, incepe
0 a doua perioada a Teatrului de Art4, la fel de fructuoasa si de inovatoare ca si prima. In
1907, Stanislavski pune in scend , Drama vietii” de Knut Hamsun, spectacol de debut al
asistentului sdu de regie - Leopold Antonovici Sulerjitki - un om foarte talentat, ce i-a fost
colaborator si prieten pana la sfarsitul vietii. Urmeaza spectacole extraordinare cu piese de
Leonid Andreev, Turgheniev, Tolstoi. In 1911 Teatrul de Arti are parte de o intalnire
extraordinard: aceea dintre Stanislavski si regizorul englez Gordon Craig, invitat sa
monteze ,Hamlet” avandu-l ca titular pe minunatul actor Kacialov82.

81 Stanislavski, Viata ..., p.334

8 V.I. Kacialov - unul dintre marii actori ai Teatrului de Artd; dintre rolurile sale de exceptie
enumeram: Baronul, Iulius Cezar, Trofimov. Interpretarea pe care a dat-o rolului Hamlet era o
adevdratd incantare pentru Craig care, se stie, era foarte sever in ce-i priveste pe actori. Stanislavski
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Dar Stanislavski, odatd pornit pe drumul cercetarii, nu e multumit de rezultatele la
care ajunge si, fiecare spectacol, chiar dacd incununat de succes, nu este decat o treapta
spre un adevar ultim pe care il cautd. Munca sa de cercetare incepea sd dea roade si, in
1911, sistemul sdu a fost acceptat, in mod oficial, in Teatrul de Artd ca metoda comuna de
studiu si de joc. Din acest moment, isi dedica toata viata implementarii sistemului. Ce 1l
nemultumeste insad foarte tare este faptul cd unii dintre actorii si dintre elevii sdi au
adoptat doar terminologia pe care el o vehicula, fara a-i intelege si proba continutul.

Apare asadar necesitatea organizarii unui nou studio, cu atat mai mult cu cat
munca de laborator nu poate fi efectuatd in cadrul teatrului, care avea un program foarte
strict de spectacole si repetitii, probleme de buget si de casd si alte treburi legate de
activitatea zilnicd a unei mari institutii. Si trupa avea nevoie de o regenerare: actorii mari
ai trupei nu mai erau asa de tineri, de energici si de rezistenti, dupa o viata in care au
repetat si au jucat intr-un ritm nebun. Publicul, pe de altd parte, era necrutdtor fiindca
pretindea Teatrului de Arta mai mult decat celor mai bune teatre de renume mondial si
sustinute de stat, pretindea o viziune noud si noi descoperiri la fiecare spectacol. Aceasta
era stacheta pe care chiar Stanislasvki, Nemirovici-Dancenko si talentata lor trupa o
stabilisera.

De aceea, conducdtorii teatrului au inaugurat in 1912 , Primul Studio al Teatrului de
Artd”, rezervat tineretului, sub conducerea artisticd si administrativa a lui Sulerjitki. Elevii
Studioului erau toti tineri interesati sa se formeze dupa indrumarile lui Stanislavski, dar el
insusi ajungea destul de rar sd le tind cursurile, din cauza programului incdrcat de la
teatru. In schimb Sulerjitki lucra foarte bine dupa indicatiile sale diverse , exercitii menite
sd stimuleze starea de spirit creatoare, analiza rolurilor si formarea unui registru
volitional, intemeiat pe succesiunea si logica fenomenelor sensibilitatii.”8?

Cu aceasta ocazie, Stanislavski isi formuleaza cerintele fatd de tinerii actori, pe care

le-am putea numi -

Regulamentul Studioului Unu sau Principii pentru tandrul actor:

> ,Artistul tandr nu trebuie sd-si forteze vocea incd neformatd, nici temperamentul si
nici tehnica.” Pentru asta are nevoie de , 0 incdpere mica, de sarcini artistice
conforme puterilor lui, de exigente modeste si de un spectator binevoitor.”

observa: ,Dacd i s-ar fi putut prezenta un ansamblu format din Salvini, Duse, Ermolova, Saliapin,
Moskvin, Kacialov, iar in locul actorilor fard talent, marionete facute chiar de el, cred cd Craig s-ar fi
socotit un om fericit si si-ar fi socotit visul implinit.” (Viafa... , p. 396)

8 Stanislavski, Viata ..., p. 415

36



Caietele Bibliotecii UNATC - vol 5/ nr 2/2011/ Mihaela Betiu

> ,Artistul tandr din Studio trebuie sd joace mereu sub supravegherea profesorului
sdu si sa primeascd de la el, dupa fiecare spectacol, indreptdrile si lamuririle
respective care transforma reprezentatia publica intr-o lectie practica.”

» ,,Cu timpul, dupa ce isi va fi cdlit insusirile fizice si sufletesti si dupa ce-si va
fi jucat rolul si piesa de zeci de ori in atmosfera si conditiile Studioului, de-abia
atunci tandrul actor ar putea suporta fara risc trecerea pe o scend mai mare pentru a
interpreta la inceput un rol pe care il stie si pe urma unul cu desivarsire nou. In
acest nou stadiu al dezvoltdrii lui i-ar fi de mare folos sa joace aldturi de actori cu
experienta.”

> ,Integrandu-se in ansamblul Teatrului de Arta, un elev al Studioului trebuie sa
devind un sprijin al celor varstnici, un inlocuitor al lor, si, cu timpul, un actionar al
intreprinderii pe care, pe vremea aceea, o trecusem in deplind proprietate actorilor.”

» ,Trecand pe scena unui teatru mare, elevii Studioului nu trebuie sa piarda contactul
cu scoala, dat fiind ca-si pot intrebuinta timpul liber continuandu-si acolo studiile
ca actori sau regizori, ca profesori sau experimentatori.”84
Aceste principii, impreund cu cele ale Regulamentului Teatrului de Artd, au

devenit, cu timpul, regulile de functionare a teatrelor si scolilor din lumea intreagd. Ca
atare sau modificate, in functie de necesitati si de diferitele mentalitdti ale practicienilor
din diferite colturi ale lumii, de diferitele mentalitati ale fiecdrei nationalitdti care va
cunoaste si va adopta sistemul, aceste principii reprezintd, de fapt, un ideal la care cu greu
ne mai ridicdm astdzi.

Studioul I va reusi sa produca spectacole execeptionale si, de aceea, va fi transformat
in 1924 in teatru de sine stitator - M.H.A.T. al doilea, care a functionat pana in 1936. In
1916, ia fiintd Studioul 1I prin transformarea scolii dramatice conduse de actorii Teatrului
de Arta - Alexandrov, Massalitinov si Podgornai. Aceasta scoald avea multi actori
talentati, pe care Stanislavski decide sa-i organizeze intr-un studio condus de unul din
regizorii Teatrului de Artd - Mcedelov Vahtang Levanovici. In toamna lui 1924, tinerii
actori s-au integrat ansamblului M.H.A.T., alcdtuind tanara generatie. Concomitent s-a
infiintat Studioul 1II, compus din membrii studioului dramatic studentesc, condus de E.B.
Vahtangov care a antrenat, ulterior, in activitatea pedagogica si pe alti artisti ai Teatrului
de Artd. In 1924 a fost transformat in Teatrul ,E.B. Vahtangov”. A existat si un Studio IV,
infiintat in 1921 si care devine, in 1927, , Teatrul realist”. Meritd sd amintim, de asemenea,
si de Studioul de Muzicd al Teatrului de Artd, organizat, in 1920, si condus de Nemirovici-
Dancenko si care ii va purta numele incepand cu anul 1926.

Munca de cercetare a lui Stanislavski continua si dupa Revolutia din 1917 care aduce
un dezastru in planul artistic, in primul rand pentru cd nivelul economic al tdrii a scazut
brusc, dar si pentru cd teatrul, arta in genere, sunt preluate de cdtre stat si folosite cu scop
propagandistic si utilitar. Este momentul cand Stanislavski nu vede altd solutie decat un
turneu in Europa si America (1922-1924).

84 Stanislavski, Viafa ..., p.414, 415
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Geniul si dechiderea pe care a avut-o Stanislavski au facut ca Sistemul sdu sa
evolueze atat de spectaculos, sd aibd atat de multi discipoli in tard, in America si, apoi, pe
intreg mapamondul. Toatd istoria viitoare a teatrului este marcatd de descoperirile,
activitatea si opera lui Stanislavski si a colaboratorilor sdi apropiati.

In plan pedagogic, metoda sa evolueazi de la ,maieutica sentimentului” la improvizatie.

In plan estetic, de la o punere in scena aproape naturalist3, la realism, la simbolism si atatea
alte -isme, care nu i-ar pldcea, dar, ceea ce e important este cd, indiferent de stilul in care a
lucrat la un moment dat, indiferent de inovatiile regizorale continue pe care le-a facut,
spectacolele sale revelau intotdeauna realizari actoricesti de exceptie.

In plan managerial, sprijinit de oameni de talent si mare calibru cultural, dintre care
Nemirovici-Dancenko, Sulerjiski si Vahtangov sunt doar varfurile de lance, fara a-i uita pe
actorii sai devotati, Stanislavski a evoluat de la lucrul pe scend, la lucrul de laborator, de la
conceptul de clasa de arta dramaticd, la cel de atelier teatral.

In plan moral, Stanislavski, impreuna cu Nemirovici-Dancenko reusesc, prin regulile stricte
pe care le impun sa creasca nivelul artistic al trupei, ldsandu-ne totodata principiile dupa
care orice teatru ,de artd” ar trebui sa se conduca. Regulile etice de care s-au ocupat cei
doi, au scos teatrul rus din mediocritate, au dat actorilor un profil cu adevarat profesionist.
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5 LIBERTATEA DE CREATIE

Si totusi, dand atatea reguli pentru activitatea artistica, sd nu se inteleagd ca
Stanislavski a fost un regizor-tiran, adept al despotismului regizoral. Nicidecum. EI crede
din tot sufletul in libertatea artisticd si munca sa de o viatd, metoda descoperitd, nu sunt
altceva decat dovezi ale credintei sale in actor, in valoarea sa de creator. Repetd de
nenumadrate ori faptul cd suveranul si unicul stapan al scenei este actorul de talent.

Esenta acestei arte std in caracterul ei practic, in raportarea concreta la toate
elementele subiective si obiective ale realitdtii. Aceastd raportare, pentru a fi mai eficienta
- in fond actorul lucreaza cu cel mai vast domeniu: viul - are nevoie de ordonare. Metoda,
oricare ar fi ea, nu face decat sd sprijine actorul in procesul artistic. Asa cum regulile nu
pot da opere mari, tot astfel metoda nu poate da talente. Ea are capacitatea de a potenta
ceea ce este Naturd (natural) si obiectivul de a realiza Arta (creatia). Dincolo de natura sau
de artd se afla combinatia perfectd intre ele - geniul. Dincolo de metoda, se afla libertatea:

,In momentul in care multimea e zguduits, cand toti trdiesc un singur sentiment de
entuziastm, cu toatd lipsa de frumusete, cu toatd uratenia aproape, a unor actori si actrite
mari, se mai pune problema gustului, a constiintei, a tehnicii sau a acelei forte care se
gdseste In geniu si pe care nici el insusi, ca si Mocialov, n-o stapaneste?”8

Geniul nu creeazd dupd reguli. Pe el il caracterizeazd libertatea de creatie. El este
cel care face regulile.

In fond, unul din multiplele paradoxuri ale teatrului acesta este:

In timp ce abaterea de la regulile disciplinei artistice este o crimd. (dupd cum formuleazd
Regulamentul...), nimic nu este mai ingaduit si mai recomandabil decat libertatea creatoare.

Asta pentru cd tocmai respectarea disciplinei, creeazi conditiile manifestarii libertitii
artistice.

»Sistemul este un ghid pentru a ajunge la creatie, dar nu e un scop in sine. Sistemul
nu poate fi jucat; folositi-va de el acasd. Pe scend insa inlaturati tot, acolo nu exista nici un
fel de sistem, nu existda decadt natura. Sistemul este un manual, nu o filozofie. Din
momentul in care incepe filozofia, s-a ispravit cu el.”8¢

8 Idem op cit, p. 592
86 Stanislavski, Munca actorului ..., p. 588
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6 ADDENDA
- CATEVA PRINCIPII PEDAGOGICE

Arta are legile ei.

Artei ii place ordinea si armonia.

»~Suveranul si unicul stapan al scenei este actorul de talent.”

»Talentele exceptionale intuiesc si creeaza rolul in chip spontan. Fard indoiala ca nu
pentru ei s-au facut legile ce conduc teatrul, ci ei insisi sunt cei care fauresc aceste
legi. Cu cat un actor este mai mare, ca atdt mai mare va fi interesul ce-l va ardta
mijloacelor tehnice ale artei sale.”

,Fard aptitudini si talent n-ai ce cduta in teatru.” In afard de talent mai trebuie si
cunostinte.”

~INu existd artd care sa nu necesite virtuozitate si nu existd limite pentru aceasta
virtuozitate.”

~Nevoia de a cdpdta exeprienta si mestesug este incontestabild pentru arta
actorului.”

Artistul trebuie sa se perfectioneze pe sine si sd perfectioneze interpretarea rolului.
Cu cat actorul e mai talentat, cu atat se intereseaza mai mult de tehnicad in general,
de cea interioars in special. Calitatile exceptionale nu depind de noi. In ceea ce
priveste metoda tehnica, trebuie intdi s-o gasesti, apoi s-o aplici, sa inveti s-o
stapanesti. ,Pentru orice mestesug se cere un talent deosebit si cu un bun mestesug
se poate ajunge panad la genialitate.”

»Talentul, inspiratia, supraconstientul, trdirea rolului au precddere; tehnica exista
tocmai pentru ele, servind in mod constient pentru a trezi creatia supraconstienta.”
Nu exista roluri mici, existd numai actori mici.

Actorul, ajutat si de regizor, trebuie sd cunoasca circumstantele, conditionarile
fiecdrei scene in care apare: ,,Cine, incotro si pentru ce trebuie sd se miste, ce stdri
sufletesti trebuie sa incerce, ce trebuie sa facd, cum trebuie sa arate etc.”

Cuvinte cheie pentru spontaneitatea si autenticitatea actului artistic: , Azi, Aici,
Acum.”

Adevar pe scena este acel lucru in care crede sincer actorul. ,,Dar nu se poate crede
decat in adevdruri, in adevaruri pe care trebuie sa le simti si sd le gasesti.” Ma refer
la adevarul sentimentelor si senzatiilor mele, al atitudinii mele fata de viata
imaginara de pe scena.

,Nimic sd nu se petreacd pe scend, sd nu se rosteascd, sd nu se intuiascd, fard ca in
prealabil sa fi fost trecut prin filtrul adevarului.” Adevarul e mai convingdtor decat
orice argument, deci numai o arta veridicd e convingdatoare.

,In art4 se pot face multe cu conditia ca ceea ce faci s4 fie artistic si convingator.”
Simplitatea cu un bogat fond de imaginatie este lucrul cel mai dificil de obtinut in
artd. (Lucru de care se tem si pe care il evitd cel mai mult toti cei care sunt
insuficient pregatiti sa atinga madiestria actoriceasca.)
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,Dacéd ceea ce se reprezinta nu este inca trdit, inseamnd ca este vorba de mestesug.”
Termeni opusi: arta / meserie. ,Meseria nu-l invata pe actor decat cum sd intre in
scend si sd joace, pe catd vreme arta adevaratd isi propune sa-1 initieze cu privire la
mijoacele de a stimula in chip constient natura creatoare inconstientd, pentru a
ajunge la posibilitatea de realizare supraconstienta organicd.”

Iubeste arta in tine, nu pe tine in arta.

Termeni opusi: creatie organica / interpretare. ,Rolul nu se interpreteazad, ci se
creeaza organic.”

Orice intentie de a copia impiedica creatia personald. Totusi, studiul artei marilor
actori te ajutd sa-ti formezi gustul.

Predarea specifica invatamantului artistic se poate realiza pe doua cai:

1) pre-dare a ,traditiei vii, faclie trecutd din mana in manad, si nu de pe scend.” /
»initiere in tainele actorului”.

2) muncd neobosita si inspiratd / experimentare

Procesul de creatie este in primul rand o deplina concentrare a intregii fiinte fizice si
spirituale (trup, simturi, minte, vointd, sentiment, imagiantie.) Cand actorul e
concentrat asupra unui singur punct, de pe scend, atunci, ca la un semn, intrega
asistentd se ataseaza de rampa.

Important e procesul creator, nu succesul: ,Important nu e rezultatul insusi. El nu
depinde de dumneata. Importantd e tendinta dumitale spre realizarea temei,
importantd e actiunea insasi, incercarea...”

Termeni opusi: artd vesnica / artd la moda. ,E primejdios sa te abati definitiv de la
drumul principal pe care arta inainteazd din vremuri stravechi. Cel care nu
cunoaste drumul acesta etern riscd sd piarda din ochi adevaratele teluri ale artei si
este condamnat sd ratdceascd de-a pururi pe poteci ce se infundd in pdaduri
incalcite.”

in lipsa traditiei arta noastrd este condamnata la diletantism. , Actorul mult asteptat
al timpului nostru va trece prin fiinta lui tot ceea ce ne-a ldsat mai bun cultura si
tehnica artisticd de veacuri. Fard un atare patrimoniu, actorul cel nou se va trudi
zadarnic sa reveleze aspiratiile unei lumi intregi si sa exprime suferintele omenirii.”
Arta e menitd sa rezolve probleme artistice. ,Numai elementul spectaculos, predica
sau agitatia, nu pot fi confundate cu arta autenticd.” Tendinta si arta sunt
incompatibile.

Scopul esential al artei, al creatiei este acela de ,a reda adevarata viata a spiritului
uman”.

Arta teatrala are caracter colectiv. $Si pentru cad presupune realizdrile artistice ale mai
multor creatori, si pentru cd presupune existenta publicului. Mai mult, dezvolta
»sensibilitatea comund, de masa, care face mai acute momentele intuitiei.”

Toti artistii care colaboreaza la un spectacol (actori, regizor, scenograf, dramaturg)
trebuie sd inteleaga si sd iubeasca ceea ce creeaza impreund. Pentru asta trebuie mai
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intai sd se in’;eleagé intre ei: ,,Tn aceastd munca e nevoie de o concesie reciprocd
permanentd si un tel comun bine definit.”

Si creatorii spectacolului, si personalul tehnic, trebuie sa se supuna ,,unui tel creator
comun”.

Actorul are nevoie de o disciplind militard (impusa si, o datd inteleasa necesitatea
ei, autoimpusa). Intarzierile, lenea, capriciul, toanele, lipsa de caracter,
necunoasterea rolului sunt toate la fel de ddundtoare muncii si trebuie smulse din
radacini.” In fond, indisciplina inseamn nerespectarea artei, deci lipsa de talent.
Fortarea e un mijloc prost pentru creatie! Asadar, nu fi incordat nici fizic, nici
interior: ,Cand artistul se straduieste prea mult, e util sa adopte chiar nepdsarea.”
Totusi: «Daca trupul meu nu se insufleteste, nici sufletul nu poate crede.”

“Nu se poate lucra in artd la rece. Avem nevoie de un anumit grad de infldcarare,
ne e necesard atentia afectivd” ca sd observam lumea si sa cautdm material pentru
creatie.

Actorul trebuie sd stie sd vorbeasca. Trebuie sa aibd , 0 dictiune simpld, puternica,
frumoasa, in care sd se simta adevdrata muzicalitate, ritmul sustinut, real si variat
care reda bine, linistit, desenul interior al gandirii si sentimentului.”

Nu sariti etape in studiul artei actorului! Orice salt este o piedicd in calea
organicitatii. ,Daca nu ti-ai insusit pe rand experienta tuturor etapelor de trecere ale
artei noastre, nu poti merge mai departe, nu poti sa te integrezi in evolutia fireasca,
in dezvoltarea organicd a acestei arte.”

,Cateodatd, pornind de la suprafata, se poate ajunge la adancime. Nu este desigur
calea cea mai bund, totusi adeseori e si ea o posibilitate pentru creatia artistica.”

72
1

»...avaritia in general, reveria in general, pasiunea in general. Acest “in general”
este cel mai primejdios lucru in meseria noastrd, a actorilor, cdci are ca rezultat
imprecizia contururilor sufletesti si lipseste actorul de un teren solid pe care sa
poata pdsi in siguranta.”

Testati metoda pe propriile simturi. Numai asa ii veti intelege sensul. Apropiati-va
de teorie si de legile creatoare prin practica, prin exemplu, prin senzatie proprie.
Adevaratii artisti vorbesc despre arta lor simplu si pe inteles.

,Un artist tandr are nevoie la inceput de o incdpere micd, de sarcini artistice
conforme puterilor lui, de exigente modeste si de un spectator binevoitor.”

»,Nu te apuca prea devreme sa joci roluri pe care - dea Domnul! - le vei putea
interpreta abia la sfarsitul carierei tale.”

,In arta teatrals, interpretul e dator sa inteleaga ce i se cere, spre ce tinde el insusi in
creatie, ce anume il poate atrage si pasiona. Din sirul nesfarsit de asemenea
probleme atractive pentru artist, din fragmentele rolului, se compune viata
spiritului sdu, partitura lui launtrica.”

In limbaj teatral “a intelege” = “a simti cu toatd fiinta”.

In creatie trebuie la inceput sa fii atras si sd simti, iar, pe urma abia, sd vrei. Totusi,
actorul nu poate nimic fard vointa.
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»,Obisnuinta e a doua natura” - aceste cuvinte nu sunt in nici un domeniu mai
aplicabile ca in arta noastra. ,Orice lucru nou, pentru a ajunge un dar personal si
organic, o a doua natura, trebuie sd ia mai intdi drumul obisnuintei. Abia dupa
aceea poti sa folosesti elemente noi fara sa te gandesti la mecanica lor.”

Cuvinte cheie: exercitii sistematice, studiu perseverent, atitudine serioasa fata de
ceea ce se petrece pe scena, naintare treptatd, de la simplu la complex. , Trebuie sa
se faca un studiu treptat al sistemului care sd creeze o stare de spirit justd, cu
ajutorul obisnuintelor si deprinderilor constiente. In fapt nu e chiar atat de greu cat
pare in teorie. Numai cd nu trebuie sad va grabiti.” Aveti o viata intrega la dispozitie!
Dacad trupul nu se insufleteste, nici sufletul nu poate crede. ,Pentru zamislirea unui
rol, ca si pentru repetarea acestuia cu orice prilej, e necesard in prealabil o pregatire
sufleteascd. Trebuie ca, inainte de spectacol, actorul sd se pregdteascd nu numai
fiziceste, ci mai ales sufleteste. Inainte de a crea, trebuie si intri in atmosfera
sufleteasca in care actul tainic al cretiei devine posibil.” Numim acestd ,atmosfera”
- ,stare de spirit creatoare”.

Lucrati sub controlul permanent al unui ochi experimentat.

Cred sau nu cred - acesta este criteriul de observare si control a muncii studentilor
de catre profesor sau de citre colegi. ,Cei ce controleaza creatia altora, sd se
limiteze la rolul oglinzii si sd spund cinstit, fard sicane, daca cred sau nu cred ceea
ce vad si aud.”

Observatiile pe care le fac colegii trebuie sa fie sincere, dar ingaduitoare, pentru cd e
usor sd judeci din sald. Oricum, sunt unii care se pricep sa observe. Lor le poti cere
sfatul. Cei care explicd au si ei un avantaj: cand explici cuiva, te lamuresti si pe tine
in acelasi timp.

Trebuie sa-ti gdsesti locul adevarat in teatru, sa-ti descoperi genul personal si
propria chemare: ,In arti e lucru important si-ti intelegi la timp intrebuintarea
potrivitda.” ,Vai de actorii care nu pot vedea genul care li se potriveste!”

Arta corecteaza natura, dar n-o s-o poatd niciodata inlocui.
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