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Premise

Motivatia acestei lucrari std In preocuparea pe care o avem in calitate de
pedagog, de a forma si educa pe tanarul interesat de studii teatrale prin prisma
unei metode consideratd depasita cu fiecare altd metodd aparutd in istoria
teatrului. E drept cd entuziasmul redescoperirii lumii cehoviene via ultima teorie
in voga ne face deseori sa fugim de metoda Stanislavskiand ca de ceva invechit.
Cehov nu mai este prizonierul nimanui, spune George Banu: "Azi niciunde - doar
in referintele unor critici «intarziati» - referinta obligatorie la Stanislavski ca
model inatacabil nu mai functioneazd. Te poti inspira deliberat, ca Stein mai
demult sau Frangon mai recent - dar Cehov nu mai e prizonierul nimanui, nici al
Rusiei, nici al teatrului de Arta din Moscova si, astfel «liberat» el a devenit un
bun comun al Europei, al lumii." '

Fara pretentia ca drumul pe care il trasam inapoi, in istorie are valoarea
ultimului cuvant in materie de credibilitate a constructiei personajului, noi totusi
vom inainta doar pe aceasta linie, considerand-o cea mai completd pentru
educarea intelectuala si afectiva a tanarului doritor de studii teatrale, ce are la
dispozitie o perioada atat de scurtd (trei ani, in sistemul universitar Bologna)
pentru formare.

Demaram lucrarea de fatd cu un parcurs biografic si selectiv al lui Cehov.
In patru subcapitole vom reconfigura trisiturile esentiale ale personalitatii lui
Anton Pavlovicii Cehov, astfel incat acestea sd ne sustind in construirea bazei
personajelor cehoviene. Conform spuselor dramaturgului, credem cd aceasta este
o cale de a surprinde faimosul principiu cehovian de fotografiere a realitatii
pornind de la anumite adevaruri biografice: "Se putea oare sd scrii cu accente de
adevar fara sa fii, mai mult sau mai putin, un jefuitor de epave?"?

Ne-am gandit de multe ori la atmosfera din clasa lui Stanislavski, in
conditiile in care si noi la randul nostru, dupa multe zeci de ani, ne-am aflat in
aceeasi sfera de cautari.

De aceea, ne propunem sa urmdrim intalnirea dintre trupa de teatru a lui
Stanislavski si dramaturgia lui Cehov, evidentiind anumite aspecte din timpul
acestei colaborari, adevaruri teatrale pe care dramaturgul le promova in timpul
vietii in legaturd cu veridicitatea scenicd a personajelor cehoviene. Astfel,
detaliile favorizate si Incurajate de autor privind constructia scenica a personajelor
sale reprezinta, credem noi, unul dintre motivele care indreptatesc promovarea

! George Banu, "Cehov nu mai e prizonierul nimanui", in "Yorik", revista saptamanala de teatru, 8
februarie, 2010, http://yorick.ro/

2 Anton Pavlovici Cehov, Opere (Scrisori, vol.12), traducere Otilia Cazimir , Nicolae Guma, Editura
pentru Literaturd Universald, Bucuresti, 1963, p.118



scolii de teatru Stanislavskiene in interpretarea scenicd a dramaturgiei cehoviene.
Consideram ca analiza atentd a acestor aspecte ne deschide o cale de intelegere
pentru constructia actoriceasca a oricarui personaj cehovian, din orice timp si
cultura.

Vom vedea asadar, in ce constd perenitatea legii "teatrului nou" aparut in
Rusia, la sfarsitul secolului XIX. Ne interesecaza, de asemenea, caracteristicile
scolii de teatru Stanislavskiene si vom demara initierea in lumea personajului
feminin cehovian cu Pescarusul. Incercim valorificari pedagogice contemporane
pornind de la prima experientd de creatie scenica prilejuitd de intalnirea cu
personajul Arkadina, studiat de noi cu cea mai mare atentie la inceputul carierei in
calitate de studenta, iar mai apoi predat ani de-a randul la cursul de actorie, in
cadrul Universitatii de Arte "George Enescu".

Cum cariera de actritd mi-a Tngaduit sa joc Cehov doar de doud ori, voi
mentiona ambele experiente, urmarind cateva aspecte care m-au marcat in mod
particular in relatia actor-regizor. Scopul acestei abordari este, evident, unul
dublu: pedagogic si de creatie scenica.

Cu experientele scenice prezentate, precum si cu cele de predare, vom
purcede la cea de-a treia parte a lucrarii. Sub auspiciul ideii cd emotia este poarta
de intrare in universul personajelor feminine cehoviene, vom face o analiza a
spectacolelor Trei surori, regia Tompa Gabor, Unchiul Vania, regia Andrei
Serban, de unde rezulta ca daca nu am vorbi despre lumea lui Cehov ca fiind una a
esecului, am putea spune ca este lumea emotiei. Analiza de spectacole este insotita
de teoria lui Jean Paul Sartre, care demonstreaza ca lumea este recreatd de om prin
emotie. Consideram ca centrarea pe gest si emotie favorizeaza din plin optiunea
pentru particularitatile scolii lui Stanislavski.

Intram 1n nuante ale jocului scenic al personajelor cehoviene, tinand
madsura intre cateva spectacole de referintd si cétiva teoreticieni ai teatrului sau
filosofi care s-au preocupat de teatru. Astfel, vom vorbi despre Livada de visini si
necesitatea jocului la personajul cehovian, despre Trei surori si dialogul ca
pretext, incercdnd la finalul acestei parti o tentativd de incadrare a operei
cehoviene intr-un curent literar, fapt ce ne-ar sluji mult in aflarea "cheii de joc",
atunci cand ne aflam 1n situatia de a construi un spectacol Cehov in cadrul
facultatii de teatru.

Ultima parte a lucrdrii este prin excelentd rodul dialogului cu studentii
anului III, de la Departamentul Teatru, sectia Actorie. Mai precis este vorba despre
echipa care a ales sa prezinte Ursul la spectacolul de licenta.



Capitolul |

(I.1. Austeritatea stilului, 1.2. Jocul care a devenit o chestiune serioasa,
I.3. 10 copeici ideea, 20 copeici planul sau idei gratis, .4. Femeile lui
Cehov sau escadronul amiralului)

In patru subcapitole am reconfigurat trisiturile esentiale ale biografiei lui
Anton Pavlovicii Cehov, astfel incat acestea sd ne sustind in construirea bazei
personajelor cehoviene. Disciplina, munca, plictisul, speranta de schimbare sunt
coordonatele care au edificat capodopera dramatica universala a acestui autor.

Femeile, o sursd de inspiratie pe cat de puternicd, pe atit de periculoasa, in
acceptia dramaturgului, au avut intotdeauna un loc special in existenta acestuia
fara sa scape 1nsa de sub control, din cAmpul auster al autodisciplinei cehoviene.

Ca trasatura de temperament, Cehov dispunea de o timiditate accentuata,
insd, prin inteligentd, a reusit s o converteascd in antrenament pentru observatie.
Minutia observatorului a coincis in timp cu minutia omului de stiinta.

Ca trasaturi de caracter am sesizat in mod particular modestia si
entuziasmul. A iubi lumea coincide, la Cehov cu entuziasmul observirii ei. In
acelasi timp, prin consecventd §i perseverentd, munca sistematicd si
responsabilitatea familiei 1-au modelat drept o naturd pragmatica.

Capitolul Il. Teatrul lui Cehov

[I.1. Observatia ca premisa

Autorul dezvolta incad de la inceputuri stilul fotografic, adica are darul de a
surprinde actiunile personajelor conform interioritdtii acestora §i nu
subordonandu-le unor constructii, unor scheme de gandire personald. Aceasta
capacitate de a intrevedea intentiile unor personaje observate presupune, credem
noi, Tnainte de toate abilitatea autoobservarii propriei interioritdti. Daca nu ar fi
fost asa, "personajul" Cehov nici nu ar fi putut avea controlul atat de ferm asupra
propriei persoane. Este asadar, un bun cunoscator al naturii umane. Practic, tocmai
in aceastd capacitate consistd geniul operei sale dramatice: evocarea unor stari
umane 1n foarte putine cuvinte si cu o economie maxima de gesturi. Cehov nu
gandeste in structuri lingvistice — motiv pentru care contemporanii s-au ferit multa
vreme sa spuna despre el ca ar fi un mare scriitor -, ci in imagini.



[I.2. Importanta intalnirii cu trupa lui Stanislavski

In urma intalnirii dintre Cehov si Stanislavski s-au creat doud directii de
cautare a adevarului in arta: pe linie dramaturgica si pe linie interpretativda. Cum
Stanislavski s-a axat in mod particular pe arta interpretarii actoricesti in obtinerea
unei capodopere scenice, reiese ca prin Intalnirea celor doi s-a cristalizat un mod
de a juca teatrul cehovian confirmat la vremea respectiva de insusi autorul operei
dramatice. Pe de altd parte, exigenta textului dramatic a scos la lumind tot ce se
putea in materie de artd teatrald prin sinteza cuvant-gest-interioritate.

[1.3. Legea teatrului nou

In cautarea unei formule noi de expresie compatibildi cu profunzimea
textului cehovian, trupa lui Stanislavski a Inteles ca nu se poate raporta intelectual
la un text al carui principiu de creatie nu se afld intr-o matrita intelectuala, ci intr-
un for mai subtil, al intuitiei. Actorii s-au vazut asadar nevoiti sa renunte la orice
schema si sd urmeze pas cu pas o cale noud si lipsitd de perspectiva tocmai prin
noutatea ei dar §i prin aceea ca se deschidea doar in interiorul actorului; cale pe
care au si denumit-o dealtfel calea intuitiei si a sentimentului.

Stanislavski marturiseste cd tocmai in descoperirea acestei cai a constat
contributia esentiala adusa artei dramatice. Rezultatul la care trebuie sa ajunga
metoda de interpretare actoriceascd este stdpanirea adevarului exterior (expresia
scenicd), cat si a celui interior. Actorului i se cere sa dezvolte un drum personal de
cautare, devenind astfel pentru prima data perfect responsabil de arta sa, altminteri
nerecunoscutd de niciun alt teoretician ca atare. Constient fiind cd munca
explordrii de sine este un drum dificil, de initiere, Stanislavski a acceptat ca
eforturile in aceastd zona se pot face pe mai multe cdi, cu alte cuvinte, cd nu
stapaneste un drum unic de cautare: pe cale literara, plasticd, munca personala cu
sine insusi. Ideal ar fi fost, din punctul sdu de vedere ca cele trei cdi sa se conjuge
in configuratia unui actor.

I1.4. Caracteristicile scolii de teatru Stanislavskiene

Depasirea artificialitatii prin spiritualizarea manierei de joc.
Crearea unei tehnici launtrice care sa declanseze starea de spirit creatoare.



Dezvoltarea vointei ca motor al dezvoltarii tehnicii launtrice.

Explorandu-si propriile amintiri, actorul nu se joacd pe sine, nici nu
serveste drept radacind unui personaj fictiv, ci dezvoltad atent si pornind de la sine
o viata paraleld, a altcuiva.

Procesul de creatie are legaturd cu subconstientul, iar actorul trebuie sa
dezvolte abilitatea atentiei pe aceastd frecventd. Procesul se numeste defapt,
INSPIRATIE si, atunci cand actioneaza, blocheaza celelalte sabloane mentale.

Ratarea de catre actor a acestei metode — ceea ce se intdmpld in mod curent
oricarui actor lipsit de antrenament individual — constd in folosirea mestesugului.
Actorul, in acest caz, va avea un joc corect din punct de vedere exterior, insa va fi
lipsit cu desavarsire de o bazd interioara. Ar putea de asemenea sd imite un
sentiment interior folosindu-se de mimica, glas, miscari exterioare.

[1.5. Pescarusul — istorie

Cum obiectivul nostru este de a o analiza pe Arkadina, la capitolul Teatrul
lui Cehov ne vom ocupa in mod deosebit de Pescarusul. Anuntam, in legatura cu
subiectul, obiceiul lui Cehov de a prelua mici situatii din anturajul sdu, precum si
faptul ca nimeni nu-i dadea sanse de succes cu o piesa ce isi propunea sa urce pe
sceni dezbateri interioare in loc de actiuni. In subcapitolele urmitoare urmeazi
dezvoltarea acestui subiect.

[1.6. Dezbatere

O dezbatere asupra problematicii piesei a ideii cd fiecare personaj
simbolizeazd o breasla, o categorie profesionald, astfel incat relatia si tensiunile
dintre personaje sa dezvolte o problematica a conditiei artistului.

Bogdan Ulmu sugereazd cd subiectul piesei nu are nimic a face cu
problematizarea artei pentru simplul motiv ca Cehov nu este radiograful
oamenilor de exceptie. Catdlina Buzoianu considera insd ca in Pescarusul este
prezentat conflictul intre doua tipuri de arta: pe de o parte Treplev, pe de cealalta
parte Arkadina si Trigorin. Nina, In viziunea regizoarei, este de partea lui Treplev
s1 strabate un drum cu o evolutie dramatica.

Din punctul nostru de vedere, care parcurgem timpuri istorice in care este
tot mai stringentd diferenta dintre vechi si nou, ni se pare mai lesne sa intelegem
conflictele dintre Arkadina si Treplev prin prisma luptei dintre vechi si nou, fara
ca aceastd disputd sd sardceasca in vreun fel compozitia personajelor. Credem
asadar ca disputa de idei existd, ea fiind totusi secundara in raport cu relatiile
umane dintre personaje.



[I.7. Proiectie

Admitand asadar faptul cd@ existda mai multe chei de descifrare a
personajelor in Pescarusul si tindnd cont de nevoia si de curiozitatea actorului de a
merge mai departe de text in trasarea imaginara a destinelor personajelor
interpretate, ne-am oprit asupra textului Masinaria lui Cehov, piesd scrisd de
Matei Visniec, la cererea unor actori. Consideram ca orice abatere de la textul
original prin rescrierea lui — desi poate aduce noutati fabuloase in materie de
interpretare a personajelor — are mai degraba valoare de eseu. Apoi, pe o treapta
inferioara rescrierii operei dramatice, s-ar afla traducerile.

[1.8. O Arkadina asa cum am studiat

Deoarece, in calitate de pedagog sunt pusa constant in situatia de a monta
si de a lucra Cehov, incep scanarea personajelor feminine din Pescarusul prin
prisma primei experiente pe care am avut-o, la randul meu, ca studentd 1in
facultate.

[1.9. O Arkadina asa cum predau

In capitolul urmator am dezvoltat cateva principii si directii de viatd ale
acestui personaj, asa cum 1l predau in facultate: viata ca un joc de sah; strategie de
lupta (Arkadina-Treplev; Arkadina- Trigorin); Nina, rivala din oglinda; Nina, cea
care trece raul (unde cele doua ar putea fi ipostaze ale una si aceleiasi actrite, una
aflatd la inceputul carierei sale, iar cealaltd la sfarsit.) Pe Arkadina nu au blocat-o
timpurile istorice, cat propriile alegeri.

[1.10. Charlotta si Polina — experienta a doua dezvoltari scenice

Cum cariera de actritd mi-a Tngdduit sa joc Cehov doar de doud ori, in
capitolul de fata le voi mentiona pe ambele, urmarind cateva aspecte care m-au
marcat in mod particular in relatia actor-regizor. Scopul acestei abordari este,
evident, unul pedagogic.

Dupa cum pentru Stanislavski un regizor era mare in masura in care avea
capacitatea de a mobiliza vointa actorului, fard nicio pretentie de a da verdicte -
relatez aici experientele actritei care eram la Tnceputul carierei si apoi mai spre
maturitate, in raport cu recreatorul operei dramatice, regizorul. Experientele
relatate se vor drept un spatiu de meditatie pentru viitorii actori, pentru ca acestia
sa inteleagd cat de importanta este munca actorului cu sine insusi in construirea
rolului.



Capitolul lll. Personaje cehoviene. Teatrul starilor de spirit

[ll.1. Emotia — poarta de intrare in lumea personajului feminin
cehovian

O analiza a spectacolelor Trei surori, regia Tompa Gabor, Unchiul Vania,
regia Andrei Serban, de unde rezulta ca daca nu am vorbi despre lumea lui Cehov
ca fiind una a esecului, am putea spune ca este lumea emotiei prin excelenta.

[ll.1.a. Lumea emotiei — dimensiuni teoretice

Prezentam in acest capitol céiteva aspecte generale ale teoriei asupra
emotiei, unde Jean Paul Sartre urmareste dinamica actiunilor interioare ale
individului in agsteptare. Cum starea ca atare o regasim la toate personajele
feminine cehoviene, ne intereseazd in mod particular relatia dintre constiintd si
emotie pe care o evidentiazd ganditorul francez, si care pretinde cd in emotie
constiinta se degradeaza transformand realitatea inconjurdtoare intr-o lume
magica. Ceea ce rezultd din aceastd perspectiva ar fi ca asteptarea ca stare de spirit
este 0 formd de adormire a constiintei. lar ceea ce numim in mod curent egec in
lumea personajelor feminine cehoviene este in mod subtil o recreere a universului
prin prisma emotiilor pe care le traiesc.

A ne folosi de lumea emotiei ca sursa centrald a vietii personajelor
cehoviene, aduce la lumind prin gest sensuri care scapd cu desavarsire incadrarii
comic-tragic

l11.2. Tntre comic si tragic

Tragedie, partitura muzicald sau comedie? Flancati de opiniile diferite a
doi teoreticieni, purcedem la construirea unui fundament teoretic pe care sa putem
edifica stilul jocului actoricesc.

Ceea ce identifica Steiner drept tragedie in sens radical este reprezentarea
dramaticd a uncei conceptii despre realitate Tn care omul este considerat un
musafir nedorit in aceasta lume. Excluderea lui poate avea cauze diferite. Ea poate
fi o consecintd reala sau metaforica a unei caderi a omului sau a unei pedepse



originare. Sursa ei se poate afla Intr-o fatalitate a excesului sau a automutilarii
inseparabild de natura umana.

Sa ne gandim, de pilda, aplicand la Cehov, ce face Matei Visniec prin
continuarea unor piese cehoviene? Unde duce dramaturgul toate ratdrile umane?
Spre mecanism, masinarie, cum ii place sa spund.’ Dar Cehov ¢ mai mult in teatrul
sau. Ajunge la indefinibilul uman, si chiar daca acest indefinibil poate fi reperat,
preluat, continuat pe linia actiunii personajelor, prin starea de spirit a acestora,
ramane inclasabil. Actorii, ca si dramaturgii, au nevoie sd dezvolte mecanisme, dar
jocul actorilor, capodoperele dramatice, ca si destinele fiintelor umane conserva
ceva mai mult decat mecanismele reperate, dezvoltate, ruinate, reparate.

Nici macar dramele lui Shakespeare nu reprezintd, dupa Steiner o renastere
sau o variantd umanistd a modelului tragic absolut. De fapt, ele chiar repudiaza
acest model pe baza criteriilor tragicomice sau "realiste ". Ceea ce vrea sd spuna
Steiner este ca Cehov nu apartine nici traditiei clasice, nici celei shakespeariene,
si nu Incearcd sd uneasca aceste traditii in sinteza artificiald a unei forme totale.

Teatrul lui Cehov tinde intotdeauna catre conditia muzicii. O piesa
cehoviand nu este orientatd cu precddere spre reprezentarea unui conflict sau a
unei controverse; ea cautd sa exteriorizeze, sd faca senzorial perceptibile anumite
crize ale vietii interioare. Personajele se misca la o atmosfera sensibila la cele mai
usoare schimbari de intonatie. Trecand parca printr-un cdmp magnetic, fiecare
cuvant sau gest al lor provoaca o complexad dezorganizare si regrupare a fortelor
psihologice. Drama de acest tip este greu de jucat, deoarece mijloacele prin care
este realizatd au o calitate aproape muzicald.  Un dialog cehovian este o
partiturd scrisd pentru a fi "vorbitd". El alterneaza intre accelerare si incetinire.
Intensitatea si timbrul sunt adesea tot atat de semnificative ca si sensul explicit. In
plus, structura intrigii este polifonica. Mai multe actiuni si niveluri de constiinta
distincte se dezvolta simultan.

Pe linia comediei, Leonida Teodorescu dezvolta teoria lumii Iui Cehov ca
farsa.*Cehov descrie o lume in care totul e inutil si pe care scurgerea neconteniti a
timpului o face sa alunece fara regrete si fara durere in neant. Este o comedie in
care ni se propune un comentariu despre ceea ce se poate Intampla cu marile
adevaruri, cand marile adevaruri devin niste baloane care se sparg, dupa care
incepe cautarea unor alte mari adevaruri, care devin la randul lor niste baloane
care se sparg. Apelul la farsd, adicd la un tip de comedie neconsacrat, constituie
una din manifestdrile de seama ale intuitiei cehoviene. Cu alte cuvinte, Cehov a
deplasat o forma de la periferia literaturii spre centrul ei, a realizat un act de
consacrare a unui tip de expresie subliterard. Dupa unii cercetatori, aceasta ar si
constitui dinamica aparitiei si a lansarii formelor noi in sfera marii literaturi.

3 Matei Visniec, Masindria Cehov, editura Humanitas, Bucuresti, 2008
* Leonida Teodorescu, Dramaturgia lui Cehov, editura Univers, Bucuresti, 1972, p. 190
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lll. 3. Livada de vigini - Necesitatea jocului la personajul cehovian

Capitolul argumenteazd prin observatii pe texte si spectacole’ teoria
psihologiei emotiei a lui Jean Paul Sartre sustinuta mai Tnainte.

In capitolul prezent vom urmdiri ipostaze ale jocului in dramaturgia
cehoviand, stiut fiind cd ultima valoare pe care ar putea-o avea aici ar fi intr-
adevar cea ludica. Bogdan Ulmu o sesizeaza o valoare a jocului ca antrenament
pentru spleen. Daca, pe linia ideilor, jocul in dramaturgia cehoviana se prezintd ca
o regenerare continud a mortii, pe linia interpretativd actoriceascd sesizdm
permanent pregnanta gestului, a emotiei, in raport cu textul. Cu alte cuvinte, se
joaca mai mult emotia, decat cuvantul. Personajul este purtat Tnainte de ceea ce
simte si nu de ceea ce spune. Fuge din actiune prin cuvant si din cuvant prin
emotie, reusind 1n felul acesta o absenta totala din realitate. Exista o teorie despre
psihologia emotiei, a lui Jean Paul Sartre, care se intalneste de minune cu
exercitiul dramatic al lui Visniec in Maginaria Cehov si unde, pentru Ranevskaia
jocul devine caruselul in care se refugiaza pentru a se amagi ca actioneaza.
Imaginea caruselului este evocatd de jocul de ruleta. Scena despre care vorbim, a
IX-a, incepe cu obisnuitul - pentru jucatorii de ruleta - Faites vos jeux!.”

Credem ca in piesa lui Cehov personajele feminine nu traiesc niciodata
mari pasiuni, caci aceasta ni se pare ca presupune si edificarea vietii lor, Insd ceea
ce ne intereseaza strict in textul lui Visniec ar fi ideea jocului, a caruselului in
care se invarte personajul. Ranevskaia ramane absorbitd de miscarea bilei, dupa
cum cele trei surori, in montarea lui Tompa Gabor® riman in contemplatie timp de
trei minute in fata unui titirez urias pe care Irina l-a primit cadou la aniversarea ei,
pana la oprirea totala a acestuia.

Reperam un alt tip de fugd din fata realitdtii, de data aceasta pe
coordonatele inconfundabile ale filmului rusesc, in zambetul Ranevskaiei,
interpretatad de Tatiana Lavranova, care cade epuizatd de dans pe un scaun. Balul
Ranevskaiei combina aici imagini ale fericirii primordiale, cu imagini de circ.

Destinul tragic al personajelor consta in alegerea lor de a nu actiona, de a
trai in lumi paralele, de a prefera caderea definitiva, decat trezirea. Este ceea ce

> Observatii pe text: Pescarusul, Trei surori; Matei Visniec, Masinaria Cehov, editura Humanitas,
Bucuresti, 2008

Pescarusul, Regia: Petre Sava Béleanu, 1974, distributie: Gina Patrichi,Victor Rebengiuc, Valeria Seciu,
Dan Nutu, Mihaela Murgu, Virgil Ogéasanu, Doina Tusescu, Octavian Cotescu, Dan Nasta, Cornel Coman.
Trei surori, regia: Tompa Gabor, Teatrul Maghiar de Stat, Cluj, 2009

6 Jean Paul Sartre, Psihologia emotiei, traducere, eseu introductiv si note de dr. Leonard Gavriliu,
Bucuresti, 1997

" Matei Vigniec, op.cit., p. 91, 93
¥ Trei surori, regia: Tompa Gabor, Teatrul Maghiar de Stat, Cluj, 2009
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vom dezvolta la sfarsitul capitolului si Jean Paul Sartre numeste drept adormirea
voita a congstiintei.

[Il.4. Trei surori - Dialogul ca pretext

Pentru toti creatorii de teatru cehovian e limpede ca existd o functie a
dialogului ca pretext, fie ca aceasta se referd la palierul muzicalitatii, al rostirii si
interpretdrii actoricesti, la palierul analizei dramatice sau la cel al montarilor
scenice.

Leonida Teodorescu scrie despre expedierea conflictului in categoria
pretextelor pentru dialog. In piesele lui Cehov asistim nu la o absenti a
conflictului (si, prin urmare, si a fabulatiei) si nici la prezenta unui conflict, ci la
un proces permanent de destramare a acestuia, care are drept rezultat expedierea
obiectului conflictului in categoria pretextelor pentru dialog.

Insdsi aceastd destrimare a conflictului devine una din sursele
fundamentale ale procesului de farsa, prin aceasta transformandu-se in pretext
pentru dialog chiar existenta sensul ei .

Avem a face, asadar, In absenta conflictului, cu actiuni stufoase pe de o
parte - marcate in lucrarea noastrd prin intrdrile si iesirile trepidante ale
personajelor - si cu discursuri lungi, impetuoase si nenumarate, pe de cealalta
parte. Se creeaza astfel un spatiu generos de interpretare a sensurilor acestor
discursuri.

De la sensul estetic al dialogului si pana la dialogul nearticulat nu mai este
decat un pas. Leonida Teodorescu vede in dialog instrumentul care realizeaza
sinteza intre fapte si stari de spirit si care le creeaza acea valoare relativa, care este
in ultima instanta sursa caracterului particular al teatrului cehovian.

Renuntind, insa, la accident si la toate consecintele accidentului (ideea de
episod, sentimentul de reparabilitate), Cehov a lansat o comedie totala, a carei
sursa a devenit existenta rasturnatd prin transformarea ei intr-un pretext pentru
dialog. Prin aceasta, insda, Cehov a schimbat si vechiul raport estetic al comediei.
Comedia clasica reprezenta o drama rasturnata, fiind o comedie a unui episod;
comedia cehoviand, fiind o comedie totald, o comedie insolubila, reprezintd o
tragedie rasturnatd si prin aceasta discutia despre conditia umana capatd nu numai
amploare, dar si valoare.

111.5. Tncercari de incadrare ale operei cehoviene

In afara aspectelor generale ale studiului dramaturgiei, opera dramatica a lui
Anton Pavlovicii Cehov prezintd un evident aspect special. Dincolo de unele
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eforturi critice de a defini opera lui Cehov, se simte mai mult poate efortul de a o
plasa intr-o anume tendinta literara, de a o atasa unui curent literar.

O alta perspectiva de incadrare a dramaturgiei cehoviene, pentru noi, cei
care o jucam sau o preddm este cea a spectacologiei. Cand vorbim despre conditia
spectacolului si inca intr-o altd limba decat cea rusa, si la mai bine de un secol de
cand textele au fost scrise, un prim element cheie in estetica spectacolului ar fi
textul, mai precis, traducerea lui.

Capitolul IV. Ora de teatru

Ceea ce ne propunem 1n aceastd ultima parte a lucrarii este mai ales de a
scoate la lumind procesul creatiei actoricesti in raport cu mecanismele personajelor
cehoviene. In conditiile in care este tot mai obisnuit ca studentul, viitorul
absolvent si tandrul actor sa se raporteze la personaj aducandu-l la sine, acest
principiu actionand ca o suveicd in intreg mentalul societdtii moderne, noi credem
ca, departe de a fi de modd veche, abordarea de tip Stanislavski aduce o
reimprospatare in peisajul teatral a relatiei dintre actor si personaj. Cumva, are
valoarea unei forme realiste, Intr-un peisaj suprarealist. Nu Intamplator am creat
un spatiu dedicat Intalnirii dintre teatrul cehovian si trupa lui Stanislavski la
inceputul lucrarii noastre, considerand ca prin "decodarea" dramaturgului de cétre
trupa ruseascd s-a creat un mod de intelegere si de abordare scenicd fara varsta, in
istoria scolilor de teatru.

Scopul acestei abordari este in primul rand unul pedagogic si capata sens in
conditiile in care se vor Implini curdnd doud decenii de cand, intr-un fel sau altul
suntem pusi in situatia de a preda Cehov.

Sunt numeroase ocaziile in care ne cuprinde frica Arkadinei in fata teatrului
noilor forme, caci de la generatie la generatie, devine tot mai dificil procesul
explicarii, al cautarii si al gasirii unui Cehov autentic. Dificultatea se datoreaza
diferentei de culturd, bagajului de cunostinte destul de limitat pe care il are de
obicei un student, si nu in ultimul rand, varstei, care nu cuprinde experientele de
viata ale personajelor cehoviene decat partial. De aceea, singurul liant care se
poate creea intre un student din secolul XXI si personajele ce au trdit la sfarsitul
secolului al XIX-lea, sta, pand la urma, 1in dialog cu studentul si in cautarea
omenescului cu O mare, dincolo de replicile cehoviene: "Fiecare joc, spune
Stanislavski, al un acelasi rol chiar si de cateva sute de ori, 1i trezea noi
sentimente care 1i mijloceau descoperirea unor noi adancimi sau subtilitati,
neobservate mai nainte in tiparul insusi al operei. Explicatia omului de teatru
pentru textul cehovian ca izvor nesecat, este cd, desi infatiseazd fapte aparent
obignuite, Cehov impartaseste, in leit-motivul spiritual de baza al piesei, nu lucruri
intamplatoare, oarecare, izolate, ci pe cele Omenesti, cu literd mare.’ Inaintim la
curs, impartagind din plin realismul observatiilor din teatrul rus. Pe de alta parte,

? C. Stanislavski, Viata mea in arta, editura Cartea Rusa, Bucuresti, 1950, p. 223
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teatrul lui Cehov este o ocazie fundamentala pentru student de a-si dezvolta atentia
interioara, dat fiind ca in spatele fiecarei replici se ascund alte stari si continuturi
decat acelea pe care le aduc la lumina cuvintele textului.

IV.1. Cateva povesti pentru Trezire

Marii artisti nu au varsta, de aceea vom scoate la lumina cateva exemple de
gandire si lucru ale unor mari actori romani, pe care i-am ales in mod voit din
timpuri vechi si grele (imediat urmatoare primului rdzboi mondial), pentru o
posibila identificare cu ei a studentului din timpurile noi, dar la fel de grele, in a
exercita meseria de actor. Pe de altd parte, mai mult decat teoreticienii, cei care au
parcurs un drum — ne referim aici la actori in calitate de coautori ai personajelor —
au capacitatea de a formula experienta acumulata aproape aforistic.

In lipsa de timp specificd noilor formule din sistemul de invataimant
universitar, deseori, in lipsa de disponibilitate a studentului de a aprofunda
anumite aspecte ale studiului de rol si la nivel teoretic, de lecturd, consideram ca
principiul povestirii despre mari actori, poate fi un instrument eficace. Fiecare
povestire are ca pornire o intrebare, o nedumerire ori un entuziasm neacoperit al
unui student.

I\VV.2. Raportul text-actor-regizor

Sarcina noastrd, a anului III, de la sectia Arta actorului, este de ajuca
Cehov ca examen pentru licentd. Cum de-a lungul acestei lucrari, vorbind despre
diferite aspecte privind constructia personajului cehovian ne-am oprit deseori la
coordonatele: observatie, emotie, gest, toate trei fiind fundamentale in metoda lui
Stanislavski, inainte de a le aplica practic in studiul nostru despre Cehov, le vom
trece, pe rand, prin Intreaga filiera a initiatorilor de scoald de teatru ruseasca
formata si reformatd de colaboratorii de la Teatrul de Artd. Aceasta, intrucat
obiectivul fundamental al lui Stanislavski era de a rafina calea interpretarii
actoricesti prin acceptarea tuturor modalitatilor posibile, catd vreme ele erau
coerente si consecvente.

Trecand la "bucétaria" constructiei de personaj, intdlnim mai Intai si Intai
textul. Ce reprezinta textul pentru actor si mai ales pentru un actor in formare?
Daci ar fi sa il ascultim pe Adolphe Appia'®, om de teatru al secolului XX, textul
ar reprezenta pentru actor ceea ce reprezintd partitura pentru interpretul vocal.

12 Adolphe Appia (1862-1928) Om de teatru elvetian. A realizat un mare numir de proiecte de decoruri si
spectacole cu opere wagneriene, urmarind obtinerea concordantei intre noutatea lor muzicala si aceea a
reprezentarii lor scenice. A fost preocupat de descoperirea unui sistem de scriere care sa asigure
dramaturgului controlul asupra spectacolului, asemeni compozitorului asupra partiturii. Transforma scena
utiland-o cu scari, cuburi, planuri inclinate, suprima rampa, urmarind icluderea spectatorului in atmosfera
spectacolului. Autor al unor importante lucrari teoretice: Punerea in scend a dramei wagneriene (1895),
Muzica si inscenare (1899) si Opera de arta vie (1921).
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Ideea ca singur, textul dramatic nu are posibilitatea de a oferi masura unei
opere dramatice (care este spectacolul de teatru) o intlnim 1n egalda masura si la
Gordon Craig, inovatorul in teatru care nu considera ca fiind important in teatru
niciun element in sine, cu exceptia persoanei regizorului. In timp ce Appia spunea
despre seful de orchestra ca "poseda in partiturd, si in afara vointei sale proprii tot
ce este necasar pentru a inscrie semnele intr-un timp de executie", iar
nerespectarea acestuia de cdtre executanti Tnsemna nesupunerea si incetarea lor de
a mai executa partitura data'', Gordon Craig, in dialogurile sale imaginare dintre
un profesionist si un amator de teatru, considera ca regizorul este masura tuturor
lucrurilor. Pentru ca, spunea teoreticianul, "Arta teatrului nu este nici jocul
actorilor, nici piesa, nici regia, nici dansul; ea este formata din elementele care o
compun, din gest, care este sufletul jocului, din cuvinte, care sunt corpul piesei,
din linii $1 culori, care sunt Insasi existenta decorului; din ritm, care este esenta
dansului."'* Pani la urmai - si aici este diferenta din Appia si Craig — cand omul
vine la teatru, el vine mai mult ca sa vada, decat sa auda, caci "ochii sunt curiosi
si avizi".

In consecintd, regizorul este pentru actor ceea ce este dirijorul pentru
cantareti.

Admitand ca gestul si emotia actorului par sa fie punctul cel mai vulnerabil
al artei spectacolului — actorul fiind singurul semn schimbabil in contextul artei
unui spectacol, ni se pare momentul cel mai potrivit pentru a ne apleca asupra
sensului muncii actorului cu el insusi. Stanislavski a elaborat mai mult si, in
acelasi timp ceva cu mult mai simplu decat o metoda — el a creat un instrument de
masura pentru expresia sensibilitatii, deci a capacitatii de creatie a unui actor.
Instrumentul lui Stanislavski, departe de a putea fi rezumat pe hartie, intra in
actiune doar pe masurd ce actorul lucreaza intr-adevar asupra lui insusi - si ce
presupune a lucra asupra ta insuti daca nu atentie, obiectivitate, luciditate, intr-un
cuvant, constientd de sine - asupra interioritatii si asupra mijloacelor prin care se
exprimi. In fond, necesitatea creerii acestui instrument s-a niscut din lupta
impotriva patetismului, a declamatoriului, bazdndu-se pe adevarul reactiilor
umane, a autenticitatii relatiilor dintre personaje, pe reconstituirea veridicad a
mediului.

Disponibilitatea launtricd nu se creeaza pe analiza rationala asupra textului
la masd, ci prin meditarea actorului asupra personajului, meditare ce se executd
mai ales in absenta textului. "(...)La inceput, eu nu dau actorului nici cartea, nici
rolul si 1l rog insistent sa nu le foloseasca acasa ca sa nu denatureze conceptia mea.
Inconjurati-va deci de imprejurarile date in piesd si raspundeti sincer: ce ati fi
facut voi (iar nu o fiintd necunoscutd voud pentru a scapa dintr-o situatie fara
iesire(...) ce ati fi facut in viata reald, aici, astazi, acum, cum ati fi iesit din situatia
in care v-a pus... Cehov?"

"idem, p.231
12 jdem, p.235
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Meyerhold, care a fost intial ucenicul lui Stanislavski si care a construit
apoi o altd viziune asupra artei spectacolului'’, este atat de preocupat de estetica
jocului scenic, incat, preluind de la maestru obiceiul filtrdrii realitdtii prin text,
stilizeaza si mai mult jocul actorului, pdna cand depaseste valoarea cuvantului (a
textului dramatic) prin gest. Practic, ceea ce obtine Meyerhold, este o teatralizare
pana la simbol a actorului: "Dramaturgii nostri ignora legile adevaratului teatru.
Pentru a transforma un prozator in dramaturg ar fi bine sa i se cearad sa scrie mai
multe pantomime. Sa nu i se permitd sd dea cuvantul actorului decéat dupa ce a
creat un scenariu de miscari.(...) La teatru cuvintele nu sunt decat desene pentru
canavaua miscarilor."*

Deci ce aflam? Ca textul dramatic, atat de discutabil ca valoare teatrala in
sine (dar 1n fond, nici un semn in arta dramatica nu este valabil in sine, ci intr-o
dinamica Tmpreuna cu celelalte), este tot atat de putin precis in a oferi solutia justa
pentru interpretare actoriceasca pe cat este actorul care intrd in dinamica textului.
Mai aflam apoi cd emotia actorului este In egald masurd sursa esecului si a
succesului, functie de antrenamentul actorului cu sine insusi, dar si in fuctie de
capacitatea regizorului de a-1 motiva... Multe variabile care se hranesc din emotie.
Péana la urma, in loc de a fi distrusa, ea trebuie sa genereze universuri. Cea care
genereaza universuri se numeste emotie scenicd. "Datoritd antrenamentului
interior, emotia scenicd nu-si are raddcinile in viata adevarata a actorului, ci in
acea viata pe care actorulu trebuie sd o creeze....Creatia scenicd este sinteza
emotiei §i a formei niscutd prin creatia fantasticd a actorului."” i, dincolo de
toate acestea, un regizor care a trecut prin experienta actoriceascd, inventeaza un
instrument de lucru pentru cea mai subtild si miscatoare fortd de reprezentare intr-
un spectacol — fie ¢a e recunoscuta astfel, fie ca nu — actorul.

In cocluzie, instrumentul pe care ni-1 oferd Stanislavski despre cunoasterea
de sine trece testul timpurillor fiind in egald masurda un instrument de
autocunoastere pentru actor.

Ca exemplificare a ideii ca valoarea unui spectacol std in echilibrul
elementelor acestora (text, actor, regizor), intdi am descifrat un text cehovian in
cheie realistd, am avut discutii cu studentii asupra dificultatilor intdmpinate in
interpretare, apoi am schimbat centrul de greutate pe actor si am adus textul la
aceeasi interpretare realistd a studentului pe care a asimilat-o in prima descifrare.
Rezultatul obtinut a fost o mai mare ancorare a actorului student in realismul
situatiei din text, cdci nu mai avea de trecut bariera reconstituirii timpului, epocii,
culturii respective, ci doar tabloul emotiilor unor personaje vii asa cum erau ele
construite in text. sd spunem ca am fost Stanislavskieni in prima parte, iar in a
doua, am folosit metoda pentru a ne apropia de student pur si simplu...castigandu-i

1 Regizor rus. Debuteaza alaturi de Stanislavski, de a carui esteticd se desparte ulterior. Parcurge mai mult
etape: stilizarea, grotescul, conventionalitatea, constructivismul. Meyerhold afirma caracterul conventional
al spectacolului, combatand identificarea lui cu viata.

" idem, p.251

15 idem, p.257
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prin acesta un reper in abordarea interioara, pe cale emotionald a personajelor sale
de mai tarziu.

IV.3. Studentii care s-au angajat sa joace Cehov

Purcedem la lucru aplicat, cu o descriere a studentilor care s-au angajat sa joace
Cehov.

IV.4. Ursul, observatii de lectura

Dialoguri si frimantari in perioada de lectura a piesei.

IV.5. Ursul - Cu studentii, dupa orele de lectura

Dialoguri cu studentii in perioda ridicarii spectacolului la scena.
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Concluzii

Pornind de la premisele dezvoltate in cele patru parti ale lucrarii cu tiltlul
Constructie §i dezvoltare scenica a personajului feminin in dramaturgia
cehovianad, am construit cu fiecare capitol un instrument ce poate servi oricarui
actor in descifrarea personajului sau, atunci cand se afla fatd in fatd cu un text
cehovian.

Primul capitol ne-a oferit date asupra naturii, asupra umorii dramaturgului.
Practic, cunoasterea autorului este primul pas pe care il putem face in detectarea
epocii, a timpului in care se petrece actiunea. Acest pas impregneaza atmosfera de
cautare n echipa, atmosfera de lucru. Am descoperit astfel ca disciplina, munca,
plictisul, speranta de schimbare sunt coordonatele care au edificat capodopera
dramatica universala a acestui autor.

Femeile, o sursad de inspiratie pe cit de puternicd, pe atat de periculoasa, in
acceptia dramaturgului, au avut intotdeauna un loc special in existenta acestuia
fara sa scape insa de sub control, din campul auster al autodisciplinei cehoviene.

Ca trasdtura de temperament, Cehov dispunea de o timiditate accentuata,
insd, prin inteligentd, a reusit sd o converteascd in antrenament pentru observatie.
Minutia observatorului a coincis In timp cu minutia omului de stiinta.

Ca trasaturi de caracter am sesizat In mod particular modestia si
entuziasmul. A iubi lumea coincide, la Cehov cu entuziasmul observirii ei. In
acelagi timp, prin consecventd si perseverentd, munca sistematicd si
responsabilitatea familiei 1-au modelat drept o natura pragmatica.

Pentru a intelege cat de importanta a fost observatia in studiul personajelor
sale si, constienti fiind de importanta ei in studiul nostru, am Incercat sa urmarim
dinamica acestei calitati in laboratorul de scriitor al lui Cehov. Autorul dezvolta
inca de la inceputuri stilul fotografic, adicd are darul de a surprinde actiunile
personajelor conform interioritatii acestora si nu subordonandu-le unor constructii,
unor scheme de gandire personala. Aceastd capacitate de a intrevedea intentiile
unor personaje observate presupune, credem noi, TInainte de toate abilitatea
autoobservarii propriei interioritati. Daca nu ar fi fost asa, "personajul" Cehov nici
nu ar fi putut avea controlul atat de ferm asupra propriei persoane. Este asadar, un
bun cunoscator al naturii umane. Practic, tocmai in aceastd capacitate consista
geniul operei sale dramatice: evocarea unor stari umane in foarte putine cuvinte si
cu o economie maxima de gesturi. Cehov nu gandeste in structuri lingvistice —
motiv pentru care contemporanii s-au ferit multd vreme sa spuna despre el ca ar fi
un mare scriitor - , ci in imagini. Aceasta este cea mai importantd informatie
pentru noi, ca actori, caci ne atarge atentia Tn mod constant asupra relativizarii
textului si a primatului gestului Thaintea cuvantului.

Cat priveste o traiectorie bazatd pe repere critice consacrate, ne-am propus
din start un slalom creativ intre abordarile unor critici si ganditori, urmarind sa
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scoatem la lumind ideea cd avem a face cu un teatru indefinibil, care scapa in mod
constant clasificarilor, desi ele sunt fiacute cu tenacitate si chiar cu lux de
argumente.

Scapand clasificarii tragedie — comedie, Steiner este de parere ca teatrul
cehovian tinde catre conditia muzicii, atingand indefinibilul. Acesta este motivul
pentru care am denumit intreaga parte a lucrarii Teatrul starilor de spirit scotand
totusi la interval elementele de suprafatd ca: aglomeratia de evenimente, febra
migcarii personajelor reprezentata prin freneticele intrari §i iesiri din scend,
superflu — u/ dialogului in raportul comunicarii dintre personaje, toate acestea
pentru a descoperi ochiului actorului cd are a face cu o singurd stare de spirit
centrala, comuna tuturor personajelor: asteptarea.

Trecand pas cu pas, replica dupa replica, prin psihologia Arkadinei, precum
si prin aceea a personajelor din Ursul, credem ca este esential a surprinde, a
desena s1 a reda starea de spirit a personajului feminin cehovian, dincolo de
actiunile si cuvintele sale. Practic, intentiondm sa ajungem la ceea ce Steiner
denumea drept conditie a muzicii. Este rezonanta superioara a lumii emotiei, asa
cum o prezenta Jean Paul Sartre in teoria sa: creatoare de univers.

Abordarea teoreticd oarecum compulsivd la un moment dat, precum si
numeroasele observatii personale din perspectiva actoriceasca au avut menirea de
a scoate la iveald diferite nivele de lecturd si intelegere a personajelor feminine
cehoviene, 1nsa aceasta doar pentru a stabili cd nu existd reguli infailibile de
descifrare si ca dincolo de orice incadrare a dramaturgului universal existd o
imponderabila care il pastreaza mereu la prima vedere.

In urma intalnirii dintre Cehov si Stanislavski s-au creat doua directii de
cautare a adevarului in arta: pe linie dramaturgica si pe linie interpretativa. Cum
Stanislavski s-a axat In mod particular pe arta interpretdrii actoricesti in obtinerea
unei capodopere scenice, reiese ca prin intdlnirea celor doi s-a cristalizat un mod
de a juca teatrul cehovian confirmat la vremea respectiva de insusi autorul operei
dramatice. Pe de alta parte, exigenta textului dramatic a scos la lumina tot ce se
putea in materie de arta teatrala prin sinteza cuvant-gest-interioritate.

In cdutarea unei formule noi de expresie compatibild cu profunzimea
textului cehovian, trupa lui Stanislavski a inteles c@ nu se poate raporta intelectual
la un text al carui principiu de creatie nu se afld intr-o matrita intelectuald, ci intr-
un for mai subtil, al intuitiei. Actorii s-au vazut asadar nevoiti sa renunte la orice
schema si sd urmeze pas cu pas o cale noud si lipsitd de perspectiva tocmai prin
noutatea ei dar si prin aceea ca se deschidea doar in interiorul actorului; cale pe
care au si denumit-o dealtfel calea intuitiei si a sentimentului. Stanislavski
marturiseste cd tocmai in descoperirea acestei cdi a constat contributia esentiala
adusa artei dramatice. Rezultatul la care trebuie sa ajunga metoda de interpretare
actoriceasca este stapanirea adevarului exterior (expresia scenica), cat si a celui
interior. Actorului i se cere sa dezvolte un drum personal de cautare, devenind
astfel pentru prima datd perfect responsabil de arta sa, altminteri nerecunoscutd de
niciun alt teoretician ca atare. Constient fiind cd munca explorarii de sine este un
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drum dificil, de initiere, Stanislavski a acceptat ca eforturile In aceasta zona se pot
face pe mai multe cai, cu alte cuvinte, ca nu stapaneste un drum unic de cautare:
pe cale literard, plasticd, muncd personald cu sine insusi. Ideal ar fi fost, din
punctul sau de vedere ca cele trei cai sa se conjuge in configuratia unui actor.

Ceea ce retinem ca si caracteristica a scolii lui Stanislavski pentru a aplica
in lucrul cu studentul din prezent, sunt urmatoarele elemente: depasirea
artificialitatii prin spiritualizarea manierei de joc, crearea unei tehnici launtrice
care sa declanseze starea de spirit creatoare, dezvoltarea vointei ca motor al
dezvoltarii tehnicii launtrice.

Explorandu-si propriile amintiri, actorul nu se joaca pe sine, nici nu serveste drept
raddcind unui personaj fictiv, ci dezvolta atent §i pornind de la sine o viatad
paralela, a altcuiva. Procesul de creatie are legatura cu subconstientul, iar actorul
trebuie sd dezvolte abilitatea atentiei pe aceasta frecventd. Procesul se numeste
defapt, INSPIRATIE si, atunci cand actioneazd, blocheazd celelalte sabloane
mentale.

Ratarea de catre actor a acestei metode — ceea ce se intampld in mod curent
oricarui actor lipsit de antrenament individual — consta in folosirea mestesugului.
Actorul, in acest caz, va avea un joc corect din punct de vedere exterior, insa va fi
lipsit cu desavarsire de o bazd interioard. Ar putea de asemenea sd imite un
sentiment interior folosindu-se de mimica, glas, miscari exterioare.

In ultima parte a lucririi am adaugat un subcapitol intitulat Raportul text-
actor-regizor, care s-a vrut o trecere si o atentionare, in egald masura, prin cateva
teorii asupra acestui raport. Scopul este prin excelenta de a pregati pe viitorul actor
pentru realitatea unor intalniri In care acest raport se va schimba continuu.

Apoi, oprirea asupra propriilor experiente, precum si analiza de spectacole
vizionate sunt instrumente extrem de importante, in absenta carora un actor —
spiritualizat dupa cum 1l visa Stansislavski — nu ar putea evolua niciunde, oricat de
sigur sau nesigur i-ar fi viitorul 1n cariera teatrala.

Nu in ultimul rand am utilizat dialogul profesor — student ca instrument de
formare. Am spune - §i nu suntem noi primii care afirma asta — ca utilizarea
dialogului este un instrument vital de formare atat pentru student cét si pentru
profesor.

lata sadar, cd prin lectura, vizionare de spectacole, dialog cu oamenii de
teatru ai epocii sau cu cel mai apropiat profesor de teatru, pe marginea unui text
dramatic, lucrul propriuzis la text, si prezentarea lui la public, nsotitd de o alta
serie de reflectii s-ar putea ajunge la ceea se numeste deschiderea actorului catre
un autor dramatic.

Lucrarea noastrda s-a vrut un exercitiu de initiere in arta actorului, pentru
prototipul studentului la teatru in 2011. Caracteristicile acestui prototip sunt date,
la randul lor, de timpul istoric in care traim.

Instrumentele de lucru la care am apelat — fara pretentia de a le fi epuizat,
dar cu bucuria de a le fi purtat unite, asa cum au si fost la randul lor, in epoca in
care au trait — sunt Cehov si Stanislavski. Probabil ca niciunui profesor de teatru
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nu 1i este strdin entuziasmul studentului de astdzi de a experimenta ceva
nemaiincercat pana atunci in facultate.

Cu 1ndaratnicia unuia care a trecut mai multe etape in dezvoltarea teatrului
in Romania, noi sustinem, mai mult decat metoda lui Stanislavski, modul sau de a
privi. In sensul ¢4, dintre toti teoreticienii de teatru, doar acesta il motiveaza pe
actor suficient de mult, cat sa il facd responsabil de propria sa arta.
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