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ARGUMENT

Aceasta lucrare a aparut dintr-o necesitate obiectiva, aceea de a oferi
cititorilor, in special tinerilor care doresc sa se consacre fascinantei dar
dificilei profesii de actor, o solida informatie profesionala si culturala.

Raportind permanent propria experientd practicd, pe platoul de
filmare, sub indrumarea unor celebri cineasti romani si strdini, la teorii
consacrate ale domeniului, Incerc sd ofer viitorilor actori un istoric
concentrat al evolutiei artei teatrale si al artei filmului, pundnd in lumina
punctele comune si diferentele lor specifice.

Scurta viatd a filmului (cronologic vorbind, arta imaginilor derulate
abia dacd numara un secol si jumatate) e pe deplin compensata de viteza
uluitoare cu care aceasta disciplind ajunge sa domine si sa marcheze viata
zilnica a fiecaruia dintre noi. Cred ca acest lucru s-a petrecut tocmai pentru
ca spectatorul de film (care la Inceput s-a amuzat pur si simplu pe seama
imaginii semenilor lui care treceau prin diverse incercari imaginate), si-a dat
seama destul de rapid ca filmul, ca si teatrul, il emotioneaza, il implicad in
procesul contemplarii pe masurd ce se recunoaste in el si din ce in ce mai
mult Tn personajele filmului.

Adeseori am fost intrebat de catre colegi actori mai tineri, sau de
catre pretendenti la acest statut — ce au in comun aceste arte ale
spectacolului?

Desigur, o multime de elemente sunt comune celor doud genuri de
spectacol.

Ceea ce le uneste fundamental este, din punctul nostru de vedere,
actorul si actul interpretarii.

Regretatul Stefan lordache, cu care am avut bucuria de a lucra, a
ramas toata viata fidel crezului sau: ,Viata noastrd, a actorilor, este un
extemporal permanent, adicd o continud si matura acumulare de experiente.
Din scoala iesi putin abulic. in 4 ani de zile nu poti invata teatru.” Dar
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Gheorghe Dobre

intotdeauna am privit aceasta afirmatie nu ca pe o opreliste, ci ca pe un
indemn spre desavarygire.

Din cauza unor date ale momentului (disparitia unei pleiade de mari
actori, precara pregatire a unor candidati la profesia de actor), am intdlnit un
numar nu tocmai mic de tineri doritori de faima scenica, onesti si In acelasi
timp neajutorati i nepregatiti atunci cand soseste momentul competitiei
reale pe piatd, ori al confruntdrii cu un casting (nu se pot concentra si
rateazd proba; inteleg aproximativ sensul textului, ceea ce, coroborat cu
inevitabilele emotii, duce la esecuri, nu inteleg corect ce le transmite
regizorul si ca atare nu pot urma indicatiile lui, devenind indezirabili pe
platou). Am dorit sd ofer unora dintre ei (in afara catorva sfaturi colegiale),
acest text care sa 1i ajute sa inteleagd mai bine fenomenul si sd se adapteze
mai usor noilor cerinte.

Aceasta lucrare se adreseaza, asadar, in primul rand acelora care au
fost lipsiti de un exemplu profesional puternic, au ratat Intalnirea cu el sau,
din varii motive, s-au aflat nepregatiti in momentul incrucisarii destinului cu
marea provocare profesionala.

Am socotit necesara evocarea unor episoade din propria experienta,
din perioada cand am fost implicat in conturarea unor opere cinematografice
semnate de Sergiu Nicolaescu, Franco Zefirelli, Costa Gavras, s.a.m.d.
pentru a descrie cat mai fidel mediul tensionat — din perspectiva creativa — al
platoului de filmare. Acolo, trairea rolului solicitd la maximum interpretul
iar pentru a atinge performanta trebuie sd fii pregatit. Sa fii prezent si la
dispozitia cerintelor regizorului cu toate atuurile corporale, psihice si
somatice, dar si cu o bund cunoastere a modului in care importante
personalitati dedicate artei interpretative au performat.

Sa nu uitdm ca idealul profesional spre care tinde un actor fie el
actor de teatru si/sau actor de film este ,,sa si doreasca sa fie pe platou, ca
si pe scend, colaboratorul cel mai apropiat al creatorului care isi impune
viziunea asupra actului artistic”.



TEATRUL SI FORMELE DE EXPRIMARE SCENICA
PREMERGATOARE APARITIEI CINEMATOGRAFULUI

Teatrul universal — repere fundamentale

Lucrurile pe care le cunoastem despre arta antica a teatrului (in linii
esentiale ne vom referi la trdsdturile specifice ale evolutiei teatrului
european) ne parvin pe calea arheologiei si a istoriei literaturii ori filozofiei,
ca si din diferite scrieri istorice al vremii care ni s-au pastrat: teatrele de pe
teritoriul vechii Grecii au supravietuit, ca si arenele destinate artei si luptelor
din perioada stdpanirii romane.

Nu vom gresi, probabil, dacd vom inregistra, cultural vorbind,
superioritatea reprezentatiilor grecesti fatd de cele romane, in ideea ca
Aristotel atinge, 1n scrierile sale, nivelul rafinat al criticii de teatru (face
deosebire intre genurile tragediei, dramei si comediei, are o serie de
observatii asupra jocului de scena), pe catd vreme lumea romana prezentd in
Colosseum iubeste gustul comun, ludicul in exprimarile sale:

,Caracteristica principald a teatrului latin o avem (...) in prioritatea
spectacolului asupra dramei.”

Evident, sub strivitoarea inraurire a teatrului grec, romanii produc si
el teatru cult (Plaut, Terentiu), atingand chiar, in dramaturgia celui dintai, o
limitd pe care spectacolul grecesc o lasase tabu, aceea a personajului-sclav
care devine element central al unui eveniment. Unica scriere notabild a
romanilor antici referitoare la teatru confirma, si ea, aceeasi legitate istorica
ce statuteazd ca Roma a dominat lumea politic si militar, dar a fost
surclasatd de superioritatea culturii grecesti: tot asa cum statuara romana o
copia pe cea greaca, scrierile destinate teatrului sunt mai mult sau mai putin

' Berlogea, Ileana / Cucu, Silvia / Nicoara, Eugen, Istoria teatrului universal, vol I, Ed.
Didactica si Pedagogica, Bucuresti, 1982, p. 120
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reproduceri ale ideilor grecesti — Horatiu scrie Epistola catre Pisoni
inspirandu-se masiv din poetica platonician-aristotelica.

Comportamentul actorului n aceastd epoca este determinat, scenic,
de mediul fizic in care se producea spectacolul: si din motive de simplificare
a caracterelor, dar mai ales pentru ca se juca la mare distanta fata de public,
rolurile trebuiau ingrosate, obignuita fiind moda mastii, de regula insotita de
gesturi largi, monumentale si de declamatie.

,Elementele materiale si iconografice pastrate demonstreaza ca
scopul actului teatral (in Anticihitate) era inteligibilitatea vizuala si auditiva.

Din aceasta perspectiva, faptul ca spectacolul avea loc in amfiteatre
descoperite si de mare capacitate justificdi masca cu expresia fixa,
fundamentala caracterului pe care (actorul) il reprezenta, amplificarea vocii
prin cutia ei de rezonantd, costumul cu piepti si umeri addugati, coturnii,
tinuta statuard a interpretului pe scend, simbolica coloristicd a perdelei de
fundal si a costumelor, putinele si simbolicele elemente de decor specifice
tipului de reprezentatie dramatica: tragedie, comedie, ditiramb sau drama
istorica.””

Perioada medievala este extrem de sdraca in reprezentatii teatrale si
inca si mai sdraca in scrieri legate de acest domeniu.

Explicatia posibild ar fi cea a Inlocuirii spectacolului mundan cu
reprezentatia religioasa, a carei frecventd pare sd fi satisfacut nevoia de
comunicare $i de crestere spirituala a omului. Scrierile care apartin
parintilor bisericii vorbesc, fireste, despre caracterul nociv al teatrului (care
ar indemna la descarcarea pasiunilor, ceea ce era considerat periculos),
uneori, chiar si despre ideea de actorie, de interpretare a unui personaj —
consideratd si aceasta ilegald / imorald, devreme ce cerea performerului
scenic arta de a fi un altul, de a insela evidenta. Asa cum afirmam mai sus,
Canoanele apostolice opresc preotii de a se casatori cu actrite, performanta
dedublarii acestora fiind asimilatd cu practicile vrajitoresti (informatia este
interesantd, pentru cad descrie, de fapt, o ocupatie mai mult sau mai putin
recunoscutd / acceptatd, dar prezentd la timpul respectiv).

Epoca acestor inceputuri este complet supusd ideii de puritanism
doctrinar si de etica religioasd, marcata de sinistrele drame si tragedii puse

2 Banu, George / Tonitza-lordache, Mihaela, Arta teatrului, Ed. Enciclopedica Roméana,
Bucuresti, 1975, p. 15
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in scend de Inchizitie. Unicele spectacole permise, uneori cu adevarat pline
de tensiune si de dramatism, erau cele ale misteriilor, cu obligatoriul subiect
al vietilor sfintilor sau ale Patimilor lui lisus si, desigur, cele ce faceau parte
din serbdrile de la curtile marilor feudali, cu mentiunea ca in acest ultim
cadru evocat se cereau mai mult mijloace de desfatare, asa incat teatrul
improvizat continea numeroase elemente alogene, care finalmente imprimau
reprezentatiei mai curand aparenta de spectacol de circ, departe de punerile
in scenad cu caracter cultural dominant ale Antichitétii ori Renasterii.

Era de asteptat ca Renasterea, cea dintai perioada culturald desprinsa
cu totul de sacrul religios acreditat, sa rupa definitiv cu ideologia mai sus-
descrisa si sa pund accent pe intelectualitatea profesiei de autor de teatru si
de actor — ideea nu ne va mira, daca ne vom aminti de imensul rol pe care, la
acea vreme, 1l va ocupa simbolica si simbologia artelor in genere. Banu /
Tonitza ne oferd urmitoarea cronologie criticd tematici’, semn ci arta
spectacolului merita cunoscuta si dezbatuta:

- 1n 1536 apare in Italia Poetica lui Bernardino Daniello, cosiderata

prima scriere teatrald originala a Renasterii,

- In Anglia se ataca problemele teatrului in Apologia poeziei (John

Harrington, 1591);

- tot 1n Italia, peste numai 12 ani, Roberterello va face comentariul

complet al Poeticii lui Artistotel;
- Scaliger, tiparit la Lyon in 1561, scrie Sapte carti de poetica,
lucrare in care re-expune regulile de baza ale teatrului antic
(unitate de actiune, respectarea verosimilitatii etc);

- in 1563, Antonio Minturno redacteaza si el tot o Arta poetica,
fiind consacrat in istoria teatrului prin afirmarea unitatii de timp a
actului dramatic;

- in fine, Castelvetro, desi prin titlul lucrarii afirma a populariza

(...) scrierile aristotelice, lucrarea lui numindu-se explicit Poetica
lui Aristotel vulgarizata si explicata, aduce, practic, trei lucruri
noi in arta teatrului:

1. regula unitatii de loc a actiunii;

3 Banu, George / Tonitza-lordache, Mihaela, Arta teatrului, Ed. Enciclopedica Roméana,
Bucuresti, 1975, p. 19
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2. indepartarea de modelul antic, facand loc personalitétii poetului
spre a se afirma;

3. afirmatia ca finalitatea artei, deci si a teatrului, este doar placerea,
chiar daca se presupune cd aceastd placere este mai curand una
esteticd, intelectuala.

Franta contribuie la arta teatrului renascentist si a reflectiei asupra
lui prin Thomas Sebillet (4rta poetica franceza, 1548), ideile acestui iubitor
de teatru fiind novatoare pentru epoca:

,In comparatia moralitate-tragedie, autorul introduce notiunea de
temperament, care modificd imitarea, adoptarea unei forme de artd prin
naturalizare. De asemenea, Thierry Sebillet sesizeaza functia istoriei in
evolutia unei forme literare, cand aceasta isi transforma pentru concordanta
sensurile. Deci, 1nainte cu trei secole de Doamna de Stael, Thomas Sebillet
percepe si afirma rolul factorului geografic-temperamental si istoric in
cadrul influentelor si preludrii artistice. Consideratiile poetice ale
teoreticianului francez sunt Incd un pas (...) in distantarea de modelele
antice, spre originalitate in arta.”

- 1n 1565, idei despre drama figureaza la Ronsard in Compendiul de

artd poetica franceza;

- in 1572, Jean de la Taille reformuleaza regula celor trei unitati in
Arta tragediei, militand pentru utilizarea limbii franceze in
dramaturgie, el cere piese in limba proprie;

- in 1591, in Anglia, John Harrington ataca problemele teatrului
Apologia poeziei,

- in 1598, intr-o altd Arta poetica, d’Aigaliers se opune, invocand
ne-realismului ei, regulii celor trei unitati;

- in 1641, Ben Johnson scrie Descoperirile despre oameni §i
lucruri, iar Shakespeare intrd in categoria ganditorilor asupra
actului teatral prin reflectiile sale asupra jocului actorilor din
Hamlet.

Periplul prin teoria renacentista a teatrului se incheie, la Tonitza /

Banu prin mentionarea reprezentantilor renasterii spaniole — Miguel de
Cervantes (adept al clasicismului), Lope de Vega (cel care publicd la 1609

* Banu, George / Tonitza-lordache, Mihaela, Arta teatrului, Ed. Enciclopedica Roméana,
Bucuresti, 1975, p. 22
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Arta noua de a scrie comedii in aceasta vreme), Tirso da Molina (Livezile
din Toledo, scrisd in 1624, sub forma unui dialog socratic, pe tema
actualitatii artei), Calderon de la Barca (Apdrarea teatrului, nepublicatd).

Clasicismul european, initiat teoretic de Renastere, va fi semnalizat
in dramaturgie prin acuratete lingvistica, idee, filozofie, spirit rationalist.
Referintele certe sunt René Descartes pentru spiritul filozofic si stiintific al
vremii, respectiv Nicholas Boileau pentru cele afirmate in creatia sa-etalon
Arta poetica.

»Legati Intotdeauna utilul de frumos”, scrie la 1674 Francois
Boileau. De altfel, placerea si frumosul vor fi explicate tot prin Aristotel.
Descartes considera astfel ca relatia dintre cei doi termeni sta in
proportionalitate. Placerea necesita o anumita proportie intre obiect si simt,
intre stimul si receptor. Imitarea esentializata a naturii, imitarea modelelor
antice, verosimilitatea sunt dezideratele teoretice comune tuturor
teoreticienilor artei in secolul al XVII-lea.”

Evident, ca toate epocile care se consacrd printr-un set de reguli
(regula celor trei unitati, neamestecul genurilor, ca idee mai generala
imitarea principiilor arhetipale ale naturii, ale realitatii), si acesta va sfarsi
prin a fi dogmatizat, ulterior contrazis. lesirea din aceasta incremenire o va
reprezenta cunoscuta lupta dintre clasici $i moderni ocazionata de discutarea
/ analiza oficiala a piesei lui Pierre Corneille, Cidul, care va avea drept
consecinta aproape directd (s-a protestat impotriva regulilor devenite
sablon) inventarea comediei clasice de catre Moliére, dupa care singura lege
a teatrului este cea de a placea. Sa mai mentiondm, legat de clasicism,
numele lui Alexander Pope, cu al sdu Eseu despre critica din 1711 si
aparitia a doua reviste legate de cultura si de cultul clasicitatii (Spectatorul,
1711 si Spectatorul francez, 1722).

lluministii devin esentialmente burghezi si laici. Denis Diderot
(Paradox despre actor) este, din acest punct de vedere, exemplul perfect,
teatrul semnificand pentru el a reda semnele exterioare ale sentimentului; el
nu se opreste, insa, la acest nivel elementar al comunicarii, ci analizeaza si
incearca sa ghideze jocul actorului:

> Banu, George / Tonitza-Iordache, Mihaela, Arta teatrului, Ed. Enciclopedica Romana,
Bucuresti, 1975, p. 32-33
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,Concepand arta actorului ca forma speciald de mimesis, Diderot
clasifica teoretic relatia dintre actor-text-personaj scenic si spectator,
discutand legatura dintre artd si realitate. El aratd cad reflectarea artistica
presupune un proces de triere, esentializare si unificare a datelor realitatii
obiective, dar si un acord al acesteia cu necesitatea de valorificare a
subiectivitatii creatorului (...)

Arta actorului este Incadratd, dependentd, conditionata de text.

Jean-Jacques Rousseau doreste sa purifice pasiunile prin teatru si
intr-un mod similar se pronunta si Pierre Beaumarchais, si Louis-Sébastien
Mercier.

,76

Estetica teatrului romantic se formeaza, ca si literatura, de altfel, in
jurul eroului mesianic si a elementului surpriza:

,Actiunea piesei romantice este condusa de autor in mod arbitrar
spre deznodaminte surprinzatoare, de efect patetic, sentimental; personajele
nu sunt firi rationale, ponderate, cu o evolutie consecventa, deci previzibila,
ci oameni pasionali, temperamente inflacarate, vulcanice, cu reactii
neasteptate, capabili de un eroism sublim; sau altii, dimpotriva, de fapte
oribile. Adeseori, aceste personaje raman adevarate simboluri, intruchipari
ale ideilor autorului, cu o enormd putere de convingere asupra
spectatorului.”’

Romanticii vor sa impresioneze multimile (germanul Karl Wilhelm
Friedrich von Schlegel, francezii Alfred de Musset, Alfred de Vigny,
Prosper Mérimée, Victor Hugo, mai tarziu Pierre Jean George Cabanis,
Claude Charles Fauriel, englezii George Gordon Byron, Percy Bysshe
Shelley), in raspar cu dorinta de stabilitate a clasicilor, si, desigur, sa creeze
neconditionati de nici o limitd. Chiar si Chateaubriand, mare apardtor al
valorilor crestine, agreeaza personalitatea in actiune. Leopardi, in Italia,
incearca si degtepte constiinta compatriotilor cu ajutorul teatrului. In fine,
incredintat de valoarea spirituala a artei scenice, romanticul Leon Halevy
conchide ca teatrul este un templu.

6 Berlogea, 1. / Cucu, S. / Nicoara, E., Istoria teatrului universal, Ed. Didactica si Pedagogica,
Bucuresti, 1982, p. 108

7 Berlogea, Ileana / Cucu, Silvia / Nicoard, Eugen, Istoria teatrului universal, vol 1, Ed.
Didactica si Pedagogica, Bucuresti, 1982, p. 108
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Afirmatia, banald pentru cunoscatorii stilului romantic in artd
(amintim cd in cultura epocii devenise loc comun ca padurea sd insemne
templu, biserica, devreme ce evoca maretia naturii sau ca lisus Hristos sa fie
considerat geniul omenirii), contine si un sdmbure de adevar peren deja
mentionat de noi mai sus — al teatrului ca loc al sacralitatii umane. Numerosi
sunt regizorii moderni care califica spatiul scenei drept sacrosanct, pentru ca
in acest loc s-ar petrece, s-ar retrdi prezentificat extraordinarul existentei,
pentru ca aici actorii se manifestd ca supra-oameni, aici se intrd in contact
cu adevdrul existentei, aici sunt stapaniti si pusi in slujba spectatorilor
daimonii caracterelor scenice.

Anticipand, ne vom referi la Grotowski care, chiar, in pofida
laicatului absolut, manifest al preocuparilor, sugerecaza spre a face
inteligibild aceastd stare, ca teatrul este, in esenta sa, o continuare a
misteriilor medievale si a liturghiei crestine, deci este firesc sa regasim in el
sacralitatea, transcendentalul:

»leatrul, cand era o parte integranta din religie, era deja teatru: el
elibera energia congregatiei sau a tribului incorporand mitul si profanandu-1
sau, mai degraba, transcendandu-1. Spectatorul 1isi regenera astfel
cunostintele adevarului sdu personal in adevarul mitului si, prin teama si
sensul sacrului, el acceda la catharsis.

Nu intdmplator Evul Mediu a dat nastere ideii de parodie sacra.”

Intr-un alt interviu, din 1964, regizorul, explicindu-si teoria si
metoda de lucru, care consta esential In re-aducerea actorului la gradul
maxim de trdire a realitatii personajului si la eliberarea lui de orice recurs la
clisee / trucuri prestabilite, aduce in ecuatie si actorul sfant, in opozitie cu

8

ceea ce el numeste arsenalul actorului curtezan:

»,Nu ma Iintelegeti gresit. Vorbesc de sfinfenie in calitate de
necredincios. Inteleg prin asta o sfinfenie laicd. (...) Diferenta dintre actorul
curtezan $i actorul sfdnt este aceeasi ca intre abilitatea tehnicd a unei
curtezane si aptitudinea de daruire si de acceptare ce se naste intr-o dragoste
adevarata; altfel spus, sacrificiul de sine.

Esential in cel de-al doilea caz este de a fi capabil de a elimina toate
elementele perturbatoare pentru a putea depasi toate limitele imaginabile.

8 Grotowski, J. erzy, Spre un teatru sarac, Ed. Unitext, Bucuresti, 1998, p. 15
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Tehnica actorului sfant este o tehnicd inductiva (adicd o tehnica de
eliminare), in vreme ce aceea a unui actor curtezan este o tehnica deductiva
(adici o acumulare de lucruri).”

Ultimii reprezentanti ai lumii clasic-burgheze pot fi considerati
realistii, de la Honoré de Balzac la Nikolai Gogol si, desigur, realistii
poetici Anton Cehov si Henrik Ibsen, in dramaturgia carora numeroase
pagini dure, tensionate, sunt salvate intru arta contrabalansate in raport cu
economia intregului scenic de timpi cu calitate poetica de o extraordinara
traire, care par sa aiba rolul de a transforma intreaga agitatie a lucrurilor
exterioare n balastul de care, lepadandu-ne, vom fi in stare sa descoperim,
ca spectatori, adevarul launtric al lucrurilor, vietii, existentei.

Cehov, mai ales, practica aceasta tratare asceticad a evenimentului
teatral — pune in fata spectatorului faptul de viata critic, care, insd, in sine,
nu este nimic fard asumarea lui de catre personaje pana la ultimele
consecinte. Este un teatru al lepadarii de intdmplare, nu fard conexiune
spirituald, credem, cu naratiunile lipsite de subiect ale lui Antonioni sau
Bergman:

,»Ca structura, teatrul lui Cehov se caracterizeaza printr-o simplitate
extremd. Refuzdnd formula multisecular-traditionala 1Intronatd de
dramaturgia occidental, Cehov creeaza un teatru anti-teatral, formula ce
presupune simplificarea maxima a intrigii. La Cehov, in momentul ridicarii
cortinei, conflictul interior al personajelor, prabusirea lor sufleteasca,
infrangerea pe care o triiesc eroii sdi a si avut loc.”"”

In aceastd non-logica a teatrului european, desigur ci si prezenta ori
forta factorului uman sunt diferit structurate si concepute si se cuvin intelese
ca atare:

,Personajele (lui Cehov) n-au vigoare si energie de combatanti,
oamenii sunt striviti de realitdtile vietii timpului, realitati pe care ei le
considerd inexorabile. Dar, in lumea acestor infranti, Cehov descopera
multa noblete sufieteasca, o aspiratie puternicd spre bine, spre libertate, spre
frumos — ceea ce da operei cehoviene poezie si 0 usoard nota de optimism
difuz.”"!

o Grotowski, Jerzy, Spre un teatru sarac, Ed. Unitext, Bucuresti, 1998, p. 21
10 Drimba, Ovidiu, Istoria teatrului universal, Ed. Saeculum, Bucuresti, 2000, p. 183
idem, p. 180
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Marele moment mesianic rus al celei de-a doua jumatati a secolului
XIX, felul in care o misticd crestind cu totul speciald impregna viata
ruseasca are, desigur, importante influente in creionarea acestei viziuni
artistice descriind criza umanad totala a eroilor, motiv pentru care oamenii
sunt facuti sa arda, sa se consume asemeni lumanarilor a caror unica menire
existentiald este de a raspandi o vaga lumind in lume.

Alaturi de aceasta explorare a insondabilului, a necunoscutului divin
sau mistic, gdsim — semn al apropiatei modernitati radicaliste — teatrul-
document al Scolii de la Meiningen, dezvoltata sub luminatul duce Georg al
II-lea, pentru care viziunea teatrald este impregnata de o acerba acribie a
recunostituirii cat mai exacte a faptului relatat si de respectul plin de
consecinte pentru viitorul artei actoricesti europene pentru textul vorbit
natural, lipsit de orice rostire nobila.

Mai trebuie sd il amintim pe Richard Wagner, poate un romantic
tardiv, care propune un sincretism nou al artelor in formuld teatrala, cu
scopul de a re-aprinde mitul, dar Nietzche va sfarsi prin a reduce acest avant
la materialul Wi: arta nu e decdt o functie a existentei.

Secolul XX nu mai cunoaste nicio teorie dominanta — democratia
culturii sprijind mai multe opinii, care vor fi preluate, discutate si dezvoltate
in dialoguri de pe urma cérora toate scenele rivale ale lumii, se vor pune in
miscare, explorand si experimental, spre marea delectare a spectatorului,
aflat si el in cautarea unor satisfactii estetice din ce In ce mai subtile.

E adevdrat, totusi, cd unele opinii sau pozitii au fost mai pline de
temeinicie decat altele.

Teatrul modern, al anilor 1900-1960, printr-un proces de reinventare,
asumat simultan de toate celelalte arte, a dorit sa fie cu totul diferit de
vechiul teatru al delectarii sau chiar de acela destinat instructiei morale.
Primatul innoirii radicale al profesiunii teatrale i-a apartinut lui Adolphe
Appia, si ulterior, desigur, lui Konstantin Stanislavski, care spre 1910,
impreund cu Viadimir Nemirovici-Dancenko, punea bazele Teatrului de Arta
din Moscova. E greu, totusi, cel putin ca incercare de reconstituire veridica,
sa disociem total propunerile regizorale si de actorie ale lui Stanislavski fara
sd-1 asociem, ca madrturisire de credinta $i gandire practica, ideologiei
cehoviene, datd fiind rudenia spirituala evidenta a celor douda moduri de
concepere a artei scenice:

17



Gheorghe Dobre

,Meritul principal al lui Stanislavski si al lui Nemirovici-Dancenko
ramane acela de a fi definit si creat climatul etic si intelectual al vietii si
activitatii actoricesti, datoritd caruia profesiunea de actor urmeaza si se
transforme intr-un adevarat apostolat al artei. Cum elementul de bazd al
spectacolului — considera Stanislavski — este actorul, slujind cinstit, fidel si
modest sensurile textului piesei, acesta trebuie sa-si impuna o etica
profesionald extrem de riguroasd. Caci calitdtile spirituale, morale si
intelectuale ale actorului influenteaza direct creatia unui rol, determinand
calitatea gandirii $i emotiei pe care actorul o comunica salii. (...)

(Actorul) trebuie sa se domine total, sa se elibereze de orice ticuri si
de orice crispare, sa-si cucereasca o deplina siguranta de sine.”!?

Intalnim in aceastd evaluare toate datele unui moment romantic-
tardiv al noii arte: apostolatul, ideea de a rescrie fundamentele unui
domeniu, componenta mistic-sacrificiala a activitatii participantilor,
delimitarea domeniului fatd de experienta cotidiana, normala etc. Cert este
insd, ca toatd aceastd disciplina cu accente sufice oferda o intelegere
completa a spectacolului teatral §i, sprijind o dorintd de esentializare-intru-
mesaj care convine cum nu se poate mai bine climatului cercetdtor al artei
scenice din intreg secolul XX — astfel explicAndu-se, suntem de parere,
recurenta revenire a oamenilor de teatru de pretutindeni la ideile lui
Stanislavski, ca la o origine redescoperita. Fard a starui asupra activitatii lor,
dorim totusi sd mentionam cateva din nume farda de care istoria teatrului
european si mondial ar fi, desigur, mai saraca:

- Maeterlink, parintele teatrului simbolist, pentru care viata este
imposibil de cunoscut si controlat, omului ramanandu-i ca unica
sansa de a fi in lume poezia;

- Max Reinhart, cel care introduce pentru prima oard in circuitul
artistic european stilul de arta japonez, la 1910, si inventeaza
teatrul en ronde;

- Vsevolod Emilevich Meyerhold, care revine la glorificarea
actorului ca prezentd scenicd si care are curajul de a renunta
complet la decoruri, pentru a permite desfasurarea totala,
nestingheritd de nimic a actorului;

12 Drimba, Ovidiu, Istoria teatrului universal, Ed. Saeculum, Bucuresti, 2000, p. 218
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- Pirandello, martor al dezintegrarii umane si al nesigurantei lui

spirituale, inventatorul teatrului grotesc;

- Antonin Artaud, parintele teatrului cruzimii,

a prezentei scenice;

- Peter Brook, iubitor de monumental, de epopeic si grandoare.

Spre 1960-1965, polonezul Jerzy Grotowski (care-si marturiseste
educatia de tip stanislavskian) analizeaza la randu-i bazele artei teatrale de
pe pozitille unui experimentalism al teatrului sarac, nu fara inrudire,
esteticeste vorbind, cu proiectia mentald pe care Michelangelo o declama
fatd de wviitorul David care statea ascuns in piatra, In sensul ca
esentializarea, forta si adevarul artei apar la sfarsitul unui proces de finisare
a formei finale de expresie din materialul brut. Destinul actorului, ca artist,
este in mare acelasi: omul de pe scena trebuie / este nevoit in cele din urma,
in viziunea omului de teatru, sd invete sa renunte la tot ceea ce nu 1i este
propriu viitorului personaj. lar definitia pe care regizorul, printr-un sir de
intrebari amintind de maieutica socratica, o da artei spectacolului teatral este
urmatoarea:

,Poate teatrul exista fara costume si fara decoruri? Da, poate.

Poate teatrul sa existe fard muzica, ca acompaniament al actiunii?
Da.

Poate sa existe fara efecte de lumind? Bineinteles.

Si fara text? Da: istoria teatrului o confirma. In evolutia artei teatrale,
textul a fost unul dintre ultimele elemente care au fost adaugate. Daca urcam
pe scend cateva persoane cu un scenariu elaborat de ele si le lasam sa-si
improvizeze replicile ca In Commedia dell’ Arte, spectacolul va fi la fel de
bun chiar daca cuvintele nu sunt articulate, ¢i doar murmurate.

Dar poate exista teatrul fara actori? Nu cunosc niciun exemplu de
acest fel.

Am putea cita teatrul de marionete. Totusi, chiar §i aici, vom gasi in
spatele scenei un actor, chiar daca este un actor de alt gen.

Poate teatrul exista fara public? In caz extrem, cel putin un spectator
e necesar pentru a face un spectacol. Ne raman, astfel, actorul si spectatorul.

Putem defini, deci, teatrul, ca ceea ce se petrece intre un spectator si
actor.
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Tot restul este suplimentar. "

Am vazut mai sus cd Grotowski era de parere ca spectatorul dezvolta
o relatie osmotica cu actorul, fard prezenta si actiunea acestuia el fiind
incapabil de a-si trdi propriul catharsis. Acesta este sensul esential al
teatrului.

Piesa de teatru care se joacd in regim de film este utila pentru ca
aduce 1n atentia spectatorului de film capodopere ale dramaturgiei
universale care altfel ar rimane necunoscute, iar teatrul filmat se bucura de
ineditul experiment(al)ului. Evident, insa, ca pelicula realizata este una soft
— chiar daca in rolurile principale vor aparea actori consacrati pe panza, ei
nu pot sustine intensitatea scenelor, lipsindu-le acea concentrare si tensiune
care se acumuleaza in mereu reiteratele repetitii care-1 adancesc pe actorul
de teatru Tn nuantarea si stdpanirea completa a rolului. Actorul de film poate
intui esenta personajului teatral, dar intrucat el joaca secvential, pe intervale
de timp largi, concentratia in intimitatea repetitillor nu mai exista,
continuitatea intre acte e ratatd, totul se bizuie pe instantaneitate, pe
moment, de unde usoara senzatie de soap opera pe care teatrul transformat
in film o ofera spectatorului de film, in cele din urma.

13 Grotowski, Jerzy, Spre un teatru sarac, Ed. Unitext, Bucuresti, 1998, p. 19-20
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