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Abstract: For the first time in the twentieth century, Stanislavsky defined the terms of the actor’s creative
process on psychological basis. The stage truth depends directly on the actor’s communicative power, on his
faith in the role he plays. In order to enhance it, Stanislavsky invented the concept of “the magic if’. By
developing hypothetical situations, the actor passes on from the state of being conscious of the real
surrounding space to the imaginary one, created by himself. Thus, he gains the natural artistic state.
Stanislavsky introduces the method of activating affective memory in preparing the creative process.
However, because of too much practice of the affective memory, his actors became too much aware of
themselves during their interpretation, and therefore, they could not assume the character. Thus,
Stanislavsky contradicted his method and rejected the psychologization of the creative process, replacing it
by physicalization. This is how the method of physical actions appeared. It helps the actor to give birth to “a
third self, and besides, it protects him from pathological deviations, which could occur because of
practicing permanent reactivation of the affective memory method.
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Ce a contrazis Stanislavski

,»...Stanislavski a fost revolutionar prin faptul ca nu a acceptat lucrurile asa cum erau...”
Incepand de la a fi actor amator, avand paisprezece ani cind a interpretat primul rol in cadrul
,Cercului Alexeiev”, format din fratii si rudele lui, Stanislavski a trecut prin toate fazele de evolutie
a descoperirii procesului de creatie al actorului. La douazeci si doi de ani incepe sa urmeze cursurile
unei scoli de artd dramatica, insd acestea nu-i ofereau ceea ce cduta el: o metoda de lucru cu sine a
actorului, de cunoastere si educare a propriilor calitati naturale, vizibile si ascunse, ale omului.
Drept rezultat, dupa trei sdptamani a abandonat scoala, care nu numai cad nu putea oferi acest ideal,
dar se afla la polul opus: nu recunostea ca valida si utila pentru actor o astfel de explorare a
comportamentului uman. Oferea dinainte un rezultat la care ar trebui sa ajunga studentul la actorie,
dar nu concepea sa-l ajute In descoperirea cdilor pe care ar putea pasi catre acest rezultat. Punctul
forte al scolii era sa-I Invete retete sigure pe care si altii, dinaintea lui, le-au folosit si au dat roade
satisfacatoare pentru public.

Teatrul rus al ultimelor decenii din secolul al XIX-lea era dominat de trupele ambulante ce
au luat nastere dupd anul 1812, anul abolirii monopolului teatrului imperial. Atentia lor era
indreptata spre un scop comercial si mediocru, fiind condusa de mici birocrati. Teatrul era un
exemplu categoric despre cum NU trebuie actionat pe scend: dupa o lectura sumard, se distribuiau
actorii in roluri; se discuta mult prea succint despre textul piesei pentru a se putea vorbi despre
caracterizarea unui personaj — despre traseul psihologic al creatiei nici nu putea fi vorba; actorii
erau ldsati sd@ propuna orice considerau ca s-ar potrivi ideii textului, fiecare etaland ce stia mai bine
sa facd. Ca batand din palme, ajungeau la prima repetitie, care se desfasura chiar pe scena, printre

1

! Norris Houghton, Repetitii la Teatrul de Artd in 1930, Conferinti — Documentele Colocviului International
,.Secolul Stanislavski”, Lectoure sur Seine
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cateva mese si scaune vechi: ,,...Regizorul explica: acolo este intrarea, acolo este iesirea etc... ... La
prima repetitie actorii spuneau textul cu cartile Tn mand si sufleurul tacea. Regizorul statea in
avanscend si dadea indicatii: Ce trebuie sa fac aici? intreba un actor... Stai pe canapea raspundea
regizorul... Si eu ce fac? intreba un alt actor... Esti nervos, iti frangi degetele si dai din mdini... Nu
pot sd stau si eu pe canapea?... Cum poti sd stai pe canapea dacd esti nervos? Te plimbi!”* In doua
zile se montau toate cele patru acte, a treia zi se repeta tot materialul lucrat, spunand replicile cu
voce tare, din amintire, Incercand sa stoarca o urma firavd de emotie. A patra repetitie avea obligoul
textului stiut pe dinafard, insa era rostit cu voce joasa, cel cu voce plind fiind sufleurul. Urmatoarea
zi rolurile dintre sufleur si actori se schimbau. In repetitiile generale apireau rand pe réand
machiajul, costumele, decorul. Si se considera terminat lucrul la spectacol. Disciplina luase locul
creativitdtii, actorii facand “ce stiau ei mai bine.”

Ins3 teatrul pe care 1l visa Stanislavski era cel din secolul trecut, cand la Malii Teatr juca
Mihail Scepkin si se montau piesele lui Nicolai Gogol. Stanislavski a admirat actorii vremii
respective nu neaparat pentru talentul lor. Ei au fost geniali nu doar gratie talentului, ci pentru cad au
fost antrenati pentru un nou stil teatral de redare a emotiilor: realismul. Ei au fost cei care au facut
primii pasi spre acest stil teatral si lor le datoram inflorirea teatrului de mai tarziu. Dar la acest stil s-
a ajuns dupa o lunga perioada in care declamatiile si superficialitatea jocului teatral ajunseserd la
cote maxime.

Nici lui Mihail Scepkin (1788-1863) nu i-a fost usor sa sa ajungd la naturaletea jocului
actoricesc. Chiar si el fusese initial un actor care interpreta pe scend ,,sfasiind pasiunea in bucati,
facand-o zdrente, spargand urechile galeriei...””, si pe care Shakespeare l-ar fi biciuit pentru
injosirea artei prin jocul lui artificial: ,,as pune sa-1 biciuiasca pe un asemenea ins care-1 intrece pe
Termagant, asta se cheama sa fii mai Irod decat Irod; rogu-te, fereste-te de asa ceva.”* Pentru a ne
edifica despre originea artificialitatii jocului actorilor, avem nevoie de o scurtd incursiune in a doua
parte a secolului al XVIII-lea. Trupele de actori serbi — supusi — apartineau nobililor proprietari,
care aveau propriile companii teatrale. Cu farama de educatie pe care o primeau, ajungeau sa
declame si sa joace in stil foarte conventional. Cu cat puneau mai mult patos si fortd vocald in ceea
ce declamau, cu atat mai mult era apreciat jocul lor. ,,Fiecare cuvant era insotit de un gest graitor.
Cuvintele dragoste, pasiune, tradare, trebuiau accentuate cu multa simtire. Cand actorul iesea de pe
scena, trebuia neaparat sa ridice mana dreapta. Mai mult decat atat, dacd un actor intorcea spatele
catre public, fie numai si pentru o secunda, gestul se califica drept impolitete. Astfel, toti actorii
trebuia sa iasd din scend cu fata la public...”> Ceea ce se numea conventie avea principii foarte clar
stabilite. Spatiul de interpretare al actorilor era Tmpartit in doud parti: scena propriu-zisa, care era
mobild si avant-scena, care era imobild. Prima apartinea actorilor care veneau “dinafard”, care se
comportau mai putin demn, erau mai agitati; cealaltd era populatd cu actorii care “pozau”
impersonal, reprezentand personajele aristocrate.

Mihail Scepkin a ajuns la o Intrebare al carei rdspuns va deveni obiectivul principal al lui
Stanislavski: actorul simte cu adevarat sau imita prin mijloace exterioare? Publicul simte diferenta
sau nu? A ajuns sa se intrebe acest lucru in anul 1810, atunci cand l-a vazut pentru prima oara
jucand pe scend pe printul Mescerski, intr-o comedie. Stilul printului era foarte natural, fara excese
de vorbire sau gesticulatie, absolut deosebit de al celorlalti actori de pe scena. Nefiind impresonat
initial, Scepkin si-a spus superficial, asa cum au spus, dupa decenii, toti cei carora Stanislavski le

% Tania Filip, Perenitatea lui Stanislavski, Ed. Transilvania Expres, Brasov, 2004, p. 28
3 Shakespeare, Opere Complete, Vol. V, Hamlet, Editura Univers, Bucuresti, 1986 p. 375
* Ibidem, p. 375
5 Tania Filip, op. cit., din Mihail Scepkin, Jizni i tvorcestvo, p. 104
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comunica descoperirea metodei actiunilor fizice, la care ajunsese in ultima etapd de cercetare:
,....asta nu e artd, asta este viata pur si simplu...”® Insa jocul printului 1-a emotionat! Sunt sigurd ci
nu coincidenta i-a adus, mai tarziu, oportunitatea sa joace acelasi rol pe care-1 jucase printul, a carui
imagine atdt de naturald pe scend 1l bantuia. Dar Scepkin nu a avut succes in interpretarea rolului,
nu a reusit sa exprime nimic natural in jocul lui, Intrucét stapanea mult prea bine arta declamatrii si a
interpretdrii artificiale. Acest moment a declansat o confuzie in abordarea lui asupra rolurilor, un
conflict intre tendintele lui declamatorii care 1i adusesera atdta apreciere si credinta vie 1n
naturaletea interpretdrii printului, in acest firesc scenic ce il marcase. Asa a inceput vestitul actor
Scepkin sa caute un alt mod de interpretare, care sd emotioneze. Si-a dat seama, 1nsd, cd nu are rost
sd copieze imaginea printului din mintea sa, din moment ce nu controla mecanismul interior prin
care printul ajunsese la rezultatul emotionant. Intimplarea este cea care il ajuti pe Scepkin si-si
schimbe radical stilul de interpretare, in timpul unei repetitii la o altda piesa. Era o zi in care se
simtea foarte obosit, fard energie, nimic din ceea ce facea nu se sustinea, moment 1n care decide sa
rosteasca replicile pur si simplu, fard nici un efort. Revelatia s-a produs. ,,...Am realizat atunci ca
am rostit citeva cuvinte foarte simplu, atdt de simplu, incat parca le-as fi rostit In viatd, nu pe
scend...”” Dupa ce ratiunea lui a capitulat, Scepkin a interpretat firesc acele replici, dar in mod
inconstient, spunandu-le intr-o doara. Aceasta a fost scanteia care i-a dezvaluit secretul interpretarii
juste. Din acel moment Scepkin a devenit nu doar un actor bun, ci unul genial.
Concepte ale metodei stanislavskiene de lucru cu actorul

Putem spune ca principiile de interpretare ale printului Mescerski au stat la baza gandirii lui
Stanislavski, fara ca regizorul sa-1 fi vazut vreodata jucand pe scend. Stanislavski 11 admira enorm
pe marele actor Scepkin, a carui inspiratie a fost printul. Ca o dovadd pentru descoperirea
inconstienta si intdmplatoare pe care a trait-o Scepkin pe scena si pe care mai tarziu a dezvoltat-o n
mod constient, Stanislavski defineste unul dintre principiile de baza al artei de traire a rolului:
»Creatia subconstienta a naturii prin psihotehnica constienta a artistului. (Subconstient prin
constient, involuntar prin voluntalr.)”8

Carl Gustav Jung spune, ca si Stanislavski, ca primul pas spre a infaptui ceva este ca omul
sd aduca acea informatie din subconstient in constient. ,,Pendula spirituald oscileaza intre sens si
nonosens, si nu intre corect si incorect. [...] Nu ne-am ldmurit deocamdata nici pe departe ce
inseamna faptul ca nu exista absolut nimic, atdta timp cdt o constiinta mica - si, vai, atat de efemera
— n-a observat ceva in acest sens!” ° In viziunea lui Jung, ceea ce este corect si incorect se stabileste
conform sensului si non-sensului. Un exemplu revelator de sens este Shakespeare. ,Intimitatea
noastrd fatd de el provine din faptul ca el este cel care ne cunoaste pe noi [...] De ce nu putem
moderniza personajele lui Shakespeare? Pentru ca au devenit simboluri. Ele nu mai apartin unei
epoci, unui spatiu sau unei culturi anume, desi ele isi au originea intr-un timp si culturd specifice.
Ele vorbesc despre noi toti.”'" Atunci actorul trebuie sa reveleze acel sens pe scend, acel sens care
ne priveste pe noi toti. Doar astfel, arta sa este si ea purtatoare de sens pentru public. Stanislavski
ofera niste indicii care sa-1 conduca pe actor cdtre acel sens.

Stanislavski si-a pus problema de ce pe scena devii artificial pe scend fata de viata reala. Asa
a ajuns sa descopere ,,magicul dacd”. Acest concept presupune ca actorul sa se imagineze intr-o

% Ibidem, p. 106
7 Ibidem, p. 106
8K.S. Stanislavski, Munca actorului cu sine insusi, Ed. ESPLA, Bucuresti, 1951, p. 30
°C.G. Jung, Amintiri, vise, reflectii, Ed. Humanitas, Bucuresti, 1996, p. 165
1% Anca Popescu, The Way of Human Knowledge in Shakespeare’s and T. S. Eliot’s Plays, Science and Art
(SGEM 2018), volume 5 (conference proceedings), Issue 6.1, p. 306
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situatie ipotetica pana in cele mai mici detalii. Sa reactioneze concret ca si cum ar fi In acea situatie.
Dar el nu trebuie sa uite ca este totusi pe scend si cd situatia este una ipoteticd, iar nu una reala.
Tocmai aceasta este sursa tendintei sale spre a deveni artificial. Atunci ipoteticul ,,dacd” trebuie sa
devina ,,realul daca” pe scend, dar doar in termeni scenici, pentru a-1 ajuta pe actor sd devina firesc.
Adica neuitand ca ,,realul daca” este totusi ipotetic la origine, ca §i cum ar fi real. Cum se produce
aceastd transformare a ipoteticului ,,dacd” in ,,realul daca”? Cum poate sa fie ajutat sau sa se ajute
actorul sd creada in acel ,,daca”, ca si cum ar fi real? Proiectandu-se pe sine intr-un ,,daca real” cu
ajutorul imaginatiei, al mintii sale. Si, desigur, cu ajutorul celorlalti colegi de scend care traiesc
acelasi ,,daca” ipotetic, ca si cum ar fi real. Deci avem deja prezente elemente de psihologie
colectiva. Actorul nu este singur pe scend, cu psihologia lui individuald. Exista o relationare a
imaginatiei fiecaruia, angrenandu-se intr-un tot, in realizarea acelui dacd ipotetic. Imaginatia tuturor
actorilor se manifesta in concret si se armonizeaza colectiv. Imaginatia fiecaruia este in acelasi timp
creativa si limitata in raport cu actul creatiei, Intrucat imaginatiile tuturor actorilor trebuie sa aibd o
corespondentd unica, asa cum spunea Titu Maiorescu: o operd bund trebuie sd aiba o unitate de
conceptie. Tocmai aceastd unitate de conceptie este cea care ghideazd si limiteazd imaginatia
actorului si creativitatea lui. Desigur, unitatea de conceptie o are regizorul. Asadar existd o libertate
psihologicd a actorului raportatd permanent la libertatea creatoare a celorlalti actori, intr-un raport
continuu si unic. Unitatea de conceptie a operei conferd unicitatea actului creator al actorilor, in
mod simultan.

De aceea Stanislavski considera cd actorul trebuie sa repete mental si rolurile celorlalti
pentru a se integra in unitatea textului. Daca ar repeta doar rolul lui, actorul nu s-ar putea corela cu
intregul spectacol. Astfel, fiecare actor va avea o raportare plina de sens, asadar corectd, la sensul
celorlalti si la sensul intregului. Insa tot ceea ce repetd mental, actorul trebuie si repete in conditiile
scenice date. Actorul trebuie sa refaca mental traseul rolului sdu in conformitate cu realul scenic pe
care 1l are in repetitii, zilnic, cu partenerii sdi, exact asa cum sunt ei, cu decorul, cu spatiul de
repetitie de la teatru, cu masinistii din culise si cu costumul pe care-1 poartd. Altfel, a lasa fantezia
sa facd un traseu mental neconform cu realitatea repetitiilor sau a-1 schimba de la o zi la alta, va
deruta traseul mental si spatial al celorlalti actori, iar imaginatia actorului in cauza nu se va putea
manifesta Tn cadrul real al repetitiilor. Astfel, fantezia este de ajutor doar atunci cand actorul o
conduce si o cizeleaza in functie de realitatea activitdtii scenice, de la teatrul X, cu colegii Y, in ziua
Z, cu decorul T etc.

Pentru a-si putea crea rolul, actorul trebuie sd observe comportamentul oamenilor din jurul

lui, gesturile prin care ei transmit situatii, stari, ganduri, idei, sentimente. Deci, la rAndul lui, trebuie
sd fie un bun psiholog. Tot mediul inconjurdtor ii ofera unui actor inspiratie, firesc si naturalete.
Intregul mediu ambiant este o intreagd bibliotecd de studiu si metoda de lucru pentru el. Cheia este
sa Inmagazineze toate aceste informatii in el insusi astfel incat s le poata rearticula, atunci cand un
rol 1i va cere acest lucru. Pentru a fi un bun observator al realitdtii din jurul sau, actorul trebuie sa
fie detasat fata de situatiile cotidiene si n acelasi timp sa fie atat de prezent in ele incat sa le poata
identifica si metaboliza. Acest proces de captarea informatiilor din jur si asimilarea lor trebuie facut
detasat si constient tocmai pentru ca actorul sd poata selecta mental detaliile semnificative.
Este important ca actorul sa fie relaxat pe scend pentru a putea selecta mental, constient, in timpul
interpretarii, din tot ce a inmagazinat in perioada observatiei, detaliile semnificative, de data aceasta
potrivite rolului pe care il joacd. Cand actorul este relaxat, sintetizeaza mai bine aspectele pe care
le-a acumulat de-a lungul timpului.

Relaxarea este legata direct de puterea de concentrare. Cu cat una actor va fi mai relaxat in
timpul repetitiilor, cu atdt mai mult timp isi va putea pastra atentia asupra temei pe care o are de
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dezvoltat. O atentie concentratd produce bucuria creativitatii, care, la randul ei, creste concentrarea
in progresie geometrica. Bucuria Intretine continuu pasiunea actorului pentru profesia sa, oferindu-i
entuziasmul si puterea necesara trecerii de la un rol la altul.

Pe langa text, actorul trebuie sd sugereze subtextul a ceea ce vrea sa transmita. Subtextul
este, de fapt, mesajul textului dramatic. Dacd observam situatiile din jurul nostru, modul in care
oamenii vorbesc, ne vom da seama cd mesajele pe care ei le transmit nu sunt deloc cele exprimate
prin cuvinte. Literal, cuvintele lor nu exprima ceea ce ei transmit. Ci atitudinea lor si subtextul
cuvintelor sunt purtatoare de mesaj intr-o masurd mult mai mare. Revenind la subconstient, oamenii
comunicd mesaje cu subtext in mod inconstient in viata cotidiana, de cele mai multe ori. Ori, actorul
trebuie sa alcdtuiascd in mod constient traseul subtextelor pentru Intreaga partiturd a personajului.
Pentru ca subtextele sa devind “reale” scenic, sa fie vii, dinamice, prin intermediul ,,magicului
daca” actorul trebuie sa se creada pe sine insusi in timp ce interpreteaza, sa fie el Tnsusi autentic.
Ceea ce inseamnad cd nu doar ratiunea este cea care il ajutd sa creeze. Din contrd, la aceastd etapa a
repetitiilor incepe a se pune accentul pe partea afectiva a actorului, pe emotia si trdirea lui autentica.
Acestea exclud siguranta si includ vulnerabilitatea. Exclud confortul si includ inconfortul: mental,
fizic, emotional, de orice tip. Stanislavski defineste mai exact: ,Trdirea il ajutd pe artist sa
indeplineasca scopul de baza al artei scenice: crearea vietii spirituale omenesti a rolului si
transpunerea acestei vieti pe scend in forma artistica. [...] Orice actor mare trebuie sd simta si simte
intr-adevar ceea ce reprezinta.”''

Trairea implica si se bazeazd pe memoria emotionala a actorului. Ea este cea care stocheaza
viata interioara a trdirilor actorului din cotidian si de pe scena. Ea este cea care, o datd apelatd de
actor, 1si face aparitia In mod complex in comportamentul sdau. Ea aduce cu sine nu doar
manifestarea artistica de care actorul are nevoie pentru a fi expresiv si a ,,trece rampa”, ci si bagajul
emotional intim al actorului, reactivandu-i amintiri care il pot influenta, atat in sens pozitiv, cat si in
sens negativ, nu doar pe scena, ci si in viata privatd. Din acest motiv, este imperios necesar ca
actorul sa se cunoascd foarte bine pe sine, in toate ungherele fiintei sale, pentru a nu aparea
dezechilibre de comportament in timp. Cum autocunoasterea la un nivel atat de inalt este un proces
indelungat si minutios ce se desfdsoara pe parcursul intregii vieti, uneori fara a fi finalizat,
suprapunerea dintre omul-actor si actorul-om este inevitabild, chiar doritd. Totul depinde insa de
proportia 1n care actorul are stapanirea de sine pentru a conduce constient aceastd suprapunere, care,
de fapt, ,,naste un al treilea eu”, un alter-ego al fiintei lui.

Stanislavski a observat aceste aspecte la actorii sdi. Poate pentru a se apara de dezechilibre,
instinctiv, actorii sai au devenit mult prea constienti de ei insisi n timpul interpretarii. Astfel jocul
lor a devenit unul rece, rational, care nu mai transmitea sensurile adanc umane, pe care arta
actorului este menitd a le impartasi publicului. Asa s-a ndscut metoda actiunilor fizice, care este
opusa sistemului sdu pedagogic de mai inainte si despre care declara: ,,procesul de care va vorbesc
este executat concomitent de toate potentele intelectuale, emotionale, spirituale si fizice ale fiintei
noastre... Preocupati de actiunea noastra fizica imediatd, noi nu ne gandim si nici nu banuim macar
existenta procesului launtric complex de analizd care se desfasoari firesc si neobservat in noi.”'*
Actorii vor deveni ei insisi personajele fard sa-si dea seama, in mod inconstient, pe nesimtite.
Astfel, nu vor mai fi atit de constienti, de rationali, si nu vor mai avea nevoie sd se apere instinctiv
de ceea ce naste subconstientul lor. Dincontra, vor trai bucuria interpretdrii, adanciti in actiunile
scenice pe care le au de indeplinit, fard a mai rationaliza Intregul proces. Jocul lor se va manifesta

" K.S. Stanislavski, op. cit., p. 31
12 George Banu si Michaela Tonitza-lordache, Arta teatrului, Ed. Nemira, Bucuresti, 2004, p. 240, din K. S.
Stanislavski, Opere complete, Vol. I, 111, IV, VI si din Articole, Extrase, Scrisori.
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organic, viu si dinamic. Metoda actiunilor fizice este total opusd sistemului initial creat de
Stanislavski, ,,prin faptul ca are drept punct de pornire ideea ca un rol este locuit cat mai plenar
atunci cand este abordat nu cu ajutorul mintii (prin cercetare si analizd), ci prin intermediul
corpului. In aceste conditii un actor foloseste primele stadii ale repetitiilor, nu pentru a decide cum a
fost copilaria personajului, ci cum arata personajul, sau cum merge sau ce fel de par are... Avantajul
acestei metode de lucru este ca evita auto-constientizarea. Actiunile genereaza starea emotionald
mai Tnainte ca actorii sa aiba posibilitatea sa-si dea seama de acest proces. Actorii devin personajele,
in ciuda lor in@ile.”13

Astfel Stanislavski si-a contrazis metoda ,,sistemului” initial si a combatut psihologizarea
procesului de creatie, inlocuind-o cu fizicalizarea lui. ,,La repetitiile cu ultima sa productie, Tartuffe
(1938), Stanislavski repeta mereu ca atunci cand actorul incepe sa rationeze... vointa se slabeste.
Nu discutati, ac,tiona,ti/”14 Asa a ajuns sd descopere metoda actiunilor fizice. Ea ajuta actorul sa
»hascd un al treilea eu” si, totodata, il protejeazd de devieri patologice, ce pot surveni in urma
practicdrii permanente a metodei de reactivare a memoriei emotionale.
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