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Abstract

The central idea of Chekhov's method is that a character can be
created starting not from affective memory, from the actor's personal
baggage of emotional experiences, but from stimulating the imagination to
create a mental vision of the character, from which, through a well-mastered
technique can lead to a much more viable and interesting acting
interpretation than by way of the System created by Stanislavski. This article
analyzes the viability of the pedagogical tools proposed by Chekhov in the
context of the contemporary pedagogy of acting.
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Ideea centrald a metodei lui Cehov este cd se poate crea un personaj
plecand nu de la memoria afectiva, de la bagajul personal de trairi emotionale
ale actorului, ci de la stimularea imaginatiei pentru a crea o viziune mentald
a personajului, de la care, printr-o tehnica bine stapanita se poate ajunge la o
interpretare actoriceascd mult mai viabild si mai interesantd decat pe calea
Sistemului creat de Stanislavski.

In pedagogia de tip stanislavskian, efortul de imaginatie pleaca de la-
eu in situatia trdita de personaj, in epoca, clasa sociala, date de autor, cum
m-as comporta, cum as reactiona la diversi stimuli sau la actiunile celorlalte
personaje etc- deci toate rolurile au un punct de plecare comun in constructia
lor, ipoteza eu (actorul) in situatia data. Din punctul de vedere al lui Cehov,
aceasta ipoteza are dezavantajul ca va duce la o uniformizare a rolurilor
interpretate de un acelasi actor, pentru ca modul personal al actorului de a
reactiona la diverse situatii este limitat. Inevitabil, rolurile create de catre un
anumit actor ar incepe sa semene intre ele, daca nu sunt decat diferite scenarii
de viata ale aceleasi persoane. Un al doilea dezavantaj, in opinia lui Cehov,
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este ca, In timp, accesarea repetata si excesiva a memoriei afective duce la o
epuizare psihicd a actorului si chiar 1i poate pune in pericol sdnatatea mintala.

Efortul de imaginatie propus de Cehov nu trebuie, asadar sa se mai
bazeze in primul rand pe asumarea personali a situatiei ci, mai degraba pe
caracterizarea personajului, pe reprezentarea sa scenici (sau
cinematografica). O functie foarte importantd o are creionarea mentala (si
chiar vizuala, s-au pastrat crochiurile desenate de Cehov pentru rolurile Ivan
cel Groaznic, Abeleukov sau Foma Opinkin) a personajului, acesta fiind cel
mai adesea punctul de plecare al creatiei actoricesti. Dar cum se poate ajunge
de la o0 imagine mentala, oricat de precisa, la un rol care presupune implicare
emotionala? Raspunsul la aceasta intrebare este tehnica pusa la punct de
Cehov, in care motivatiile actiunilor nu mai sunt date de logica psihologica ci
de capacitatea actorului de a corporaliza o anumita intentie sau stare.

Prin intermediul Malei Powers ne-a parvenit o imagine prin care
Cehov sintetiza intreaga sa conceptic despre arta actorului, celebra Chart for
Inspiring Acting. Sunt figurate aici cele mai importante concepte, pentru a
caror dezvoltare a creat seturi distincte de exercitii.

”In picioare, in mijlocul salonului sdu, Mischa a trasat in jurul lui un
cerc imaginar, explicdnd ca schita reprezenta un cerc similar trasat in jurul
actorului. Mi-a cerut sa imi imaginez ca diferitele tehnici figurate pe desen-
atmosferele, corporalizarile, intentiile etc-erau tot atatea becuri electrice
dispuse pe circumferinta cercului. A adaugat ca, atunci cand inspiratia
»apare”, toate becurile se aprind intantaneu.

Totusi inspiratia nu se poate comanda, insistd Mischa, ea este
capricioasa. Din cauza asta actorul trebuie sa aiba intotdeauna o tehnica solida
la dispozitie”.!

Lucrand separat fiecare element, in timp, accesul la acel element va
deveni aproape reflex. Dupa ce trei, patru elemente sunt perfectionate astfel
incat se pot accesa automat, efectul cumulat declangeaza jocul inspirat in
integralitatea sa.

Voi incerca, in cele ce urmeaza, o scurta analiza a acestor elemente,
prin prisma, atat a experientei acumulate de practica teatrala, In anii ce s-au
scurs de cAnd Cehov le-a formulat, dar si a propriei mele experiente de actrita.

Corporalizarea personajului (centrul imaginar)

Pentru actor, primul pas pentru a putea crea un personaj cu o motrica
si cu insusiri fizice diferite de ale sale este de a crea mental, un corp imaginar
al acelui personaj. Printr-o consecventa munca practica, actorul va putea sa
dea iluzia ca si-a modificat proportiile corpului si ca s-a transformat fizic in

! Mala Powers, prefata,ibid.p37
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personajul studiat. Potrivit lui Cehov, fiecare personaj poseda cel putin un
centru energetic ce ii conduce miscarile. Mai exact, o zona, aflata in interiorul
sau in afara trupului sau, din care se nasc toate impulsurile sale motrice.
Caracterul personajului determind situarea acestui centru (de exemplu,
migcarile unui personaj arogant si ambitios vor iradia din barbie sau din
ceafd). Centrul poate avea orice marime sau forma.

Lucrul cu centrul imaginar al corpului este folosit in prezent mai mult
in cadrul orelor de miscare scenica si de expresivitate corporald, dar rimane
un exercitiu foarte folositor pentru actori, mai ales 1n teatrul asa numit non-
verbal, care se bazeaza intr-o masura foarte redusa pe cuvant.

Dan Puric, din a carui companie am facut parte, foloseste adesea o
variantd a exercitiilor cu centrul imaginar in antrenamentul pregatitor al
repetitiilor. In acest caz, spre deosebire de exercitiile lui Cehov, centrul
imaginar este mobil, un mic glob, ca o minge de tenis, care se misca in
interiorul corpului, incercand sa ,,iasa” si impingand diverse parti ale corpului
in cele mai neasteptate directii. Exercitiul are atat rolul de a Tmbunatati
flexibilitatea corporala, cat si acela de a intari raspunsul imediat, aproape
reflex al trupului la stimulii imaginari.

Gestul psihologic

Poate cel mai contestat dintre conceptele puse in circulatie de catre
Mihail Cehov, gestul psihologic constituie, in bund masura, miezul inovator
al teoriei sale: o migcare care exprimd condensat esentialul psihologiei si
motivatiilor unor personaj. Gasirea acestei migcdri este, in acceptiunea lui
Cehov, calea care circuitand logica, descopera instantaneu natura cea mai
intima i mai profunda a personajului, ca un fel de radiografie fulgeratoare a
psihicului acestuia.

Spunem ca o fiinta umana sau un personaj dintr-o piesa ,,gandeste”,
., simte” sau ,,doreste” ceva pentru ca in acel moment precis, este gandirea
sau afectivitatea sau vointa care predomind in ea(el). Dar, in realitate, cele
trei moduri de functionare coexista activ in orice moment al viefii
psihologice. Astfel, starea psihologica a personajului, asa cum o percepe
actorul, poate sa se traduca printr-o actiune (§i un gest) care sa contind §i
intentiile §i imaginile corespunzatoare acelei stari. Putem astfel spune ca
aceeasi miscare se exprimd fizic intr-un caz si psihologic in celalalt (intentii
si imagini); §i o data pentru totdeauna sa ne intelegem asupra termenului de
,,gest psihologic” care inseamna atat gestul in sine, cat si sentimentele care
1i sunt asociate. Aplicam, deci acest termen gesturilor efectiv vizibile, ca §i
gesturilor invizibile, virtuale.?

2 Michael Chekhov, op.cit.p.112
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Convingerea cd se poate gasi pentru fiecare personaj un gest
psihologic caracteristic 1si are, foarte probabil, radacinile in conceptia
antropozofica asupra existentei arhetipurilor, la care Cehov a aderat cu
entuziasm. E logic sd presupunem asadar ca tocmai dramaturgia care lucreaza
cu personaje arhetipale ar putea fi cea mai pretabila acestui mod de lucru si
cd marilor personaje shakespeariene sau celor din tragedia greaca, care
esentializeaza si, In acelasi timp, confin cu asupra de masura o anume
tipologie sau trasdturd de caracter, li se pot atribui cu maxima eficienta
artistica gesturile psihologice, in acceptiuneca datd de Cehov. Cautarea
gestului psihologic poate fi un exercitiu deosebit de util si astazi, indiferent
de cheia stilistica sau de tipologia personajului, caci forteaza actorul ( tentat
uneori sa se piarda in amanunte) sa caute esentialul personajului sau, pe cale
intuitiva, aproape organica, fara sa se piarda in hatisul steril al supozitiilor
intelectuale. De altfel, exemplele date de Mihail Cehov pentru a ilustra cum
se lucreaza cu gestul psihologic sunt in majoritate personaje shakesperiene
(Hamlet, regele uzurpator Claudius, Horatio, regele Lear).

Compozitia

Simgul compozitiei este de asemenea o componentd importantd a
pregatirii actorului, in viziunea lui Cehov. Nevoia de structura a unui
spectacol, a unei armaturi artistice se refera atat la succesiunea actiunilor
scenice, la cronologia scenelor, la acumulari de tensiune si de ritm, deci a
structurarii in timp a operei teatrale cat si la justa spatializare, la raporturile
vizuale ale diferitelor elemente de scenografie, care trebuie sa fie sa compuna
un Intreg functional si semnificativ. Actorul trebuie sa se integreze in aceasta
structura temporal-spatiald, dobandind, prin anumite exercitii, un anume simt
al ritmului si al compozitiei.

Actorul nu poate asimila compozitia sau ritmul daca nu le traieste §i
simte interior. Aceastd trdire interioara depaseste toate explicatiile verbale
sau intelectuale §i este sigur ca un exercitiu bine facut poate sa-i spuna
actorului mai mult decét pagini intregi de carti despre compozitie sau ritm.
Exercitiile propuse in acest capitol ii vor permite sa aplice legile compozitiei
cu indemadnare si sinceritate, simgind, in acelasi timp, si o mare satisfactie
estetica. Scopul lor este de a crea psihologic aceasta forma armonioasa pe
care noi o numim ,,gestul structurant” 3

Exercitiile propuse in cadrul acestei sectiuni au in comun tema ca
fiecare actiune sau miscare, de la cele mai simple la cele mai complexe, sa
aiba un inceput si un final foarte clar definit si un moment de maxima energie,
de paroxism. Pentru Cehov structura naturald a oricarui fenomen (inceput-
mijloc-sfarsit) trebuie obligatoriu respectata, atat la nivel macro, al intregului

3 Michael Chekhov, op.cit.p.206
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spectacol, cat si la nivelul fiecarui gest sau actiuni intreprinse de actor pe
scend. Exercitiile folosesc variatii si multiplicari ale acestei triade, carora,
odata bine definite si stdpanite motric, 1i se asociaza diverse intentii si
motivatii psihologice. Acest tip de exercitii este, in prezent folosit mai mult
in cadrul orelor de Miscare Scenica si de Expresivitate Corporala decat in cele
de Arta Actorului. Ele presupun o anume rigoare si consecventd in lucru si
sunt cronofage, necesitand atentia profesorului pentru fiecare student in parte,
lucrul in grup nefiind eficient, din motive evidente. Ar putea fi folosite Insa
ca teme de lucru individual, profesorul verificand din timp Tn timp progresul
obtinut de studenti. Ele ascut perceptia timpului scenic si al necesarelor
acumulari si detensionari de energie, elemente ignorate deseori in pregatirea
actorilor.

Alte elemente importante ale acestei sectiuni sunt pauza, crescendo si
diminuendo si tempo-ul.

O foarte utila diferentiere face Cehov in ceea ce priveste calitatea pauzei in
economia spectacolului.

Exista, in realitate, doua tipuri de pauza foarte diferite: aceea care,
intervenind inaintea derularii unui eveniment, anunta §i prefigureaza ceea ce
se va intampla. Ea pune publicul intr-o stare de anticipare si provoaca
suspansul....Celalalt tip de pauza, radical diferita, intervine, odata ce
actiunea s-a incheiat, pentru a rezuma tot ceea ce s-a intamplat.

Pauza plina, incarcata de gand si exteriorizarea totala sunt, in viziunea
lui Cehov, cei doi poli intre care fluctueazd energia jocului actoricesc,
fluctuatie descrisa prin doud notiuni imprumutate din muzica, crescendo si
diminuendo.

Convins cad buna stapanirea a acestor doud principii conduce la
descoperirea de nebanuite nuante psihologice ale personajului, Cehov le
dedica un set special de exercitii. Spre deosebire de majoritatea exercitiilor
sale, acestea sunt destinate lucrului in grup, nu individual. Se pune accent pe
atentia s comunicarea non-verbala intre parteneri, care trebuie sd urmareasca
un anume traseu al variatiilor de crestere-descrestere energetica stabilit in
prealabil.

Cehov face distinctie foarte interesantd si in ceea ce priveste tempo-
ul jocului actoricesc ce comporta doud aspecte, unul interior si altul exterior.
In general, este luat in considerare doar cel exterior, al actiunilor si miscarilor
vizibile 1n scena. Cele doua componente pot Insa sa nu concorde, un tempo
interior alert, dat, de exemplu, de o asteptare tensionatd poate fi asociat unui
tempo lent, controlat al miscarilor exterioare. Conflictul dintre febrilitatea
stdrii interioare §i economia comportamentului exterior pot s dea un foarte
interesant efect dramatic.
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Atunci cand, pe scena cele doua tipuri de tempo utilizate simultan ajung sa
fie clar disociate, produc intotdeauna o puternica impresie asupra publicului.
Si in acest caz, legea contrastelor in artd isi doveste puterea de fascinatie.*
Intentiile (senzatii si sentimente)

Acest element reflectd, poate, in cea mai mare masura, ruptura de
Sistemul lui Stanislavski. Daca este de acord cu maestrul sdu ca sentimentele
nu se pot comanda ci doar provoca, Cehov refuza sa folosescd memoria
afectiva a actorului si pleaca de la ipoteza ca unei miscari i se poate asocia o
anumita intentie sau senzatie, folosind imaginatia si nu experienfa personala.

”Uneltele care ne permit sa provocam sentimentele sunt intentiile sau
senzatiile. Intentiile sunt imediat accesibile- in special cele insotite de gest.
Puteti sa va miscati bratele sau mainile imediat cu o intentie de tandrete, de
bucurie, de manie, de neincredere, de tristete, de nerabdare etc, chiar daca nu
simtiti nici cel mai mic sentiment de tandrete, de bucurie sau de manie”.

Aceasta conceptie vine in flagranta contradictie cu Sistemul, care
postuleaza ca sentimentele nu pot fi jucate in general, nu trebuie sa jucam
bucuria, tandretea sau mania n general, fard un motiv foarte precis si personal
care le declanseaza si le particularizeaza. A juca in general, este echivalent
cu a te refugia in cele mai comune si mai prafuite clisee, in pedagogia
stanislavskiana. Practic, daca Sistemul considera corectd doar succesiunea de
la interior la exterior, respectiv gandul sau intentia care naste necesitatea
gestului, Cehov afirma ca se poate ajunge la adevarul artistic si plecand de la
exterior la interior, de la forma care determind continutul. Este, probabil, cea
mai eretica dintre ideile formulate de marele actor rus, idee care naste si astazi
cele mai multe suspiciuni relativ la valabilitatea teoriei sale.

“Fiecare gest, fiecare actiune pe care o face cineva izvoraste dintr-un
anumit impuls de vointd. Contrariul este de asemenea adevarat: gestul
facut de actor 1i poate declansa acestuia vointa. Cu cat impulsul de vointa
este mai definit, cu atat gestul este mai expresiv. Dar si cu cat este mai bine
formulat gestul, cu cat este mai clar desenat, cu atat are mai multe sanse sa
mobilizeze vointa, sa o stimuleze si sa o sustina.”

Cehov subliniaza, nsa, ca doar gesturile corect facute pot trezi vointa
actorului si cd, pentru a stdpani aceasta tehnica, este nevoie de un antrenament
specific bazat pe un set de trei tipuri de exercitii. Exercitiul nr.19, din On the
technique of acting, de exemplu, propune studentilor sa isi imagineze ca sunt
diverse flori (crin, violeta etc) si sd asocieze acestor imagini un gest si o
atitudine corespunzitoare. Acelasi tip de exercifiu de imaginatie este
recomandat a se face plecand de la aproape orice:”Fiecare frunza, piatra,

4 1bid.p.209
SMala Powers,op.cit. .p.43
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stanca, lanf de munti la orizont, nori, ne vor povesti gesturile si intentiile care
le sunt intrinseci”®.

O etapa esentiala de antrenament pe care o propune Cehov este ca
dupa ce actorii au gasit gesturile si intentiile asociate unor flori sau unor
plante, dupa ce le-au esentializat si le-au adus la o formad cu adevarat
expresiva si sustinutd, sa le reia pand cand aceste gesturi starnesc o reactie a
vointei si a sentimentelor. Ultima etapa a acestei serii presupune ca gesturile
respective sd fie doar imaginate, in deplin repaus corporal, pana ce reactia
interioara de vointd sau a unui anume sentiment este declansati. Din
experienta mea, cele doud ultime etape nu sunt folosite in pregatirea actorului
roman, tocmai pentru ca postulatul absolut al scolii noastre este: Gandul
(intentia) naste miscarea. Niciodata invers.

Imaginatia

Desi impartaseste pe deplin convingerea maestrului sau Stanislavski
asupra importantei cruciale pe care o are imaginatia in munca actorului,
Cehov ii atribuie alte functiuni.

”Pentru artistii cu imaginatie dezvoltata, imaginile sunt entitati vii, la
fel de reale pentru ochii sufletului precum sunt obiectele din jurul nostru
pentru ochii nostri. Aparitia acestor entitati vii 1i face sa ,,vizualizeze” o viata
interioara, sa impartdseasca bucuria sau supardrile astfel evocate, razand si
plangand, arzand in focul acelorasi sentimente ... Viata interioard a acestor
imagini i nu derizoriul extras din viata actorului care ar trebui sa fie pus in
operi si prezentat publicului.”

Exercitiile pe care le propune Cehov sunt menite nu doar sa dezvolte
capacitatea actorului de a crea imagini, ci si sa 1i cultive un anume instinct
care sd ii indice dacd deviaza de la succesiunea logica a imaginilor sale.
Citandu-1 pe Goethe, Cehov sustine ca imaginatia creatoare a actorului ar
trebui sa produca inventii exacte. O parte dintre aceste exercitii se regasesc,
intr-o formulda mai restrdnsa, in antrenamentul si temele orelor de
improvizatie pe care majoritatea claselor de actorie le propun in primul an de
studiu.

Tn concluzie, consider ca metoda Cehov ofera solutii complementare
in situatiile in care care apelul la memoria afectiva este, din diverse motive,
ineficient sau chiar traumatizant. De asemenea, anumite instrumente (de
exemplu, gestul psihologic sau centru imaginar al corpului) pot fi foarte utile
pentru marele repertoriu clasic si romantic, ale carui personaje eroice se pot
asuma mai greu doar prin apelul la memoria afectiva a unei biografii modeste,

¢ Michael Chekhov,op.cit.p.93
7 1bid.p.52
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cum este inevitabil cea a unui tanar actor sau student. Explorarea si antrenarea
imaginatiei creative prin unele dintre exercitiile propuse de Mihail Cehov pot
fi de folos daca avem de jucat regine, martiri, sau printi malefici.

De asemenea, in crearea rolurilor comice de compozitie,
caracterizarea subtild si expresiva, bucuria jocului de a personajul pot fi cu
mai mare usurintd atinse folosind si mijloacele puse la dispozitie de Metoda
Cehov. Asadar, reconsiderarea mai atentd a Metodei Cehov si a posibilelor
sale aplicatii In pedagogia de teatru contemporana poate sa ofere o mai buna
adecvare a pregatirii actorului la diversitatea stilisticdi a dramaturgiei
universale.
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