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Lucrarea analizeaza formarea actorului, procesul imprevizibil al rdmanerii in
domeniu din perspectiva carierei personale si a experientei pedagogice. Tezele sunt
organizate in jurul revelatiei ca este imposibil sd definim exact cine va deveni actor, cine
va ramane in domeniu si ce sacrificii sunt necesare pentru aceasta, oricat de mult si-ar dori
pedagogia de specialitate si teatrul o abordare directa.

Lucrarea mea incearcd sa formuleze experienta determinatd de oportunitatile
profesionale existente si cele putin probabile, din perspectiva studentului la actorie din
Targu-Mures si a existentei in companiile teatrului maghiar de repertoriu din Transilvania.
In centrul atentiei se afli munca actorului, in primul rind mecanismele constructiei
personajului, formarea intelegerii rolului in cadrul spectacolelor, conditiilor si
care se confrunta actorul in acest mediu profesional, incercand sa marcheze acele revelatii
generatoare de schimbdari in mentalitate si in sistemul de valori al actorului care, desi
specifice, pot fi totusi considerate tipice de-a lungul existentei actoricesti definite de o
traditie profesionala.
de joc determina Tn mod decisiv situatia, gandurile despre meserie si conceptiile de joc ale
actorului. Actorului socializat in cercul nostru cultural “nu are la dispozitie o colectie a
regulilor obligatorii de urmat. El trebuie sa-si construiasca propriile reguli pe care sd se
sprijine.”1 Motivatia si daruirea sunt motorul vietii de actor in toate fazele sale, insa
procesul este determinat de alti factori: talentul indefinibil, aptitudinile, traditia teatrala,
mediul etc. Gandurile actorului despre meserie, despre existenta actoriceasca constituie in
mod clar centrul profesionalismului sau. Este un individ care practicd meseria capabil sa
reprezinte o mentalitate diferita de cea a mediului sdu? Poate un actor sa se dezvolte intr-un
mediu cu mentalitate neprogresiva, cu un sistem de pretentii centrat pe meserie? Poate el,
intr-un asemenea mediu sd identifice elemente care nu pot fi implicate in mentalitatea sa
profesionala, realizdnd in acelasi timp procesele care ii pot determina dezvoltarea?
Intrebarile si problemele insirate sunt generale, influentind in mod semnificativ si calitatea
teatrului maghiar din Transilvania: “actorul aruncat in apd adancd nu are niciun ajutor,
nimic care sa-i dezvolte mai departe talentul. Acest lucru este cel mai vizibil la teatrele
comerciale, dar valabil si pentru companiile permanente. Dupa ocuparea unei anumite

pozitii, actorul nu mai face teme de casa. (...) Dacd vrea sa se dezvolte, trebuie sa-si

! Eugenio Barba: Papirkenu (O canoe de hdrtie). Trad. Ando Gabriella, Demcsak Katalin. Budapest,
Kijarat Kiado, 2001. 24.



depaseasca nivelul momentan si sa caute ceva greu de realizat.”?

Ideea de bazi a cercetirii este ci toate rolurile exista in actor. In lucrare ma sprijin pe
exemple incercate In propria practicd actoriceascd respectiv, intru In detalii despre
aspectele meseriei care nu se formeaza la facultate sau in cadrul atelierelor. Lucrarea
examineaza rutinele profesionale integrate in munca actorului de-a lungul mai multor ani
de practica in teatrul de repertoriu din perspectiva formarii actorului si a diverselor teorii
de joc actoricesc.

Lucrarea se imparte n 5 capitole si trateaza problematica indrumarii actorului, locul
lui, Intdi 1n posibilitatile oferite de sistemul educational, apoi 1n interpretare si regie, cazul
special in care actorul ca personaj de scend, iar trdirea actoriceasca directd ca material
dramatic apar in spectacol, respectiv fenomenele momentului de schimbare a limbajului
actoricesc.

In experienta mea, indrumarea actorului implicd intotdeauna posibilitatea agresiunii.
Regizorul, partenerul de joc si actorul insusi sunt purtdtorii agresiunii potentiale. Ne
confruntdm aici cu un paradox si in sens Diderot-esc: alternativa de joc este si vectorul
constant pentru o posibild ranire, pe cand literatura de specialitate si experienta
profesionala ne spune ca relaxarea si deschiderea necesare pentru munca actorului sunt
posibile doar creand o dispozitie libera, dezinvoltd, nedefensiva. Actorul trebuie sa-si
manifeste vulnerabilitatea si deschiderea sentimentald aparandu-si, in acelasi timp fizicul si
psihicul. In cercuri culturale vestice, acest lucru este valabil pentru munca legati de
realizarea oricarui rol; In contextul teatrului de repertoriu insd, sub presiunea regizorilor
invitati, a finantarii, a termenelor limitd, in prioadele de repetitie de 6 sdptamani, realizarea
unei atmosfere de lucru, a unor conditii si metode in care actorul sd se simtd in siguranta
fizicd si psihica totala, “sa simtd ca nimic din ceea ce face, nici macar lucrurile

inacceptabile nu vor face obiectul ridicolului™®

este o utopie. Este clar: in aceasta
configuratie, scopul primar al creatorului este “sa livreze marfa™, iar dincolo de existenta
scenicd, procesul de munca a actorului este influentat de multi factori determinanti; din
punctul de vedere al realizarii spectacolului, cel care joacd se poate confrunta chiar si cu
neglijabilitatea prezentei si activitdtii actoricesti. Si totusi, chiar si in aceastd constelatie

profesionald prea putin norocoasa, prin vointa sa, se pote concentra exclusiv pe realizarea
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rolului, a momentelor care alcatuiesc lantul actiunilor.

Am observat ca actorul poate ajunge intr-o stare de lucru ideald deconectandu-si
planificarea constientd si mentinandu-si in mod constant constiinta in prezent.
Deconectarea constiintei nu poate fi nici reala, nici necesard pentru munca actorului, pentru
ca inlaturarea planificarii constiente si ramanerea in prezent deschid constiinta actoriceasca
pentru intentia si vointa reald de a accepta si a executa (instructiuni) sub protectie, adica:
congtiinta selecteazd exclusiv impulsurile spirituale, psihice si fizice ale actorului, iar
mentinerea controlului nu 1i afecteazd capacitatea de actiune ci doar o Insoteste, o
supravegheaza.

Actorul “trebuie sa-si gaseasca si sd-si depaseasca propriul punct de rezistenta”™, si
lucreze din aceasta intentie intrucat, prin eliminarea rezistentei va fi in stare sa se puna la
dispozitia regizorului, a partenerului, sd ramana In prezent, sd nu refuze ci sd traiasca
teama constientd sau inconstientd care, prin acceptare inceteazd sa ramana teama. Acest
fenomen este rezultatul schimbarii in calitatea apararii care, la randul ei este urmarea
credrii unui moral de lucru corespunzator, chiar ideal, evitand trauma si realizarea
impulsului asumarii unui rol de victimd in mentalitatea actorului. Aparitia situatiilor
nedorite se transforma Tn oportunitati de joc in constiinta actorului, astfel incat vointa sa se
concentreaza pe acceptarea reald a oricarei situatii. Actorul se controleaza in mod dirijat,
nu perecliteazd integritatea fizicd proprie sau a partenerului, iar prin intentia acceptarii
absolute, fara rezistentd a ofertei de joc din orice moment isi creeaza deschiderea fata de
joc, ceea ce fi formeaza aptitudinea de a exista in prezent. In acest moment inceteazi teama
de traumatism si durere, pozitionarea eului, iar ca urmare se elimina ajungerea in situatii
penibile, necomfortabile si presiunea de a performa.

Cercetdrile m-au adus la concluzia ca atingerea starii creative este posibild nu prin
deconectarea gandirii constiente (imposibila In munca de scend) ci prin suspendarea
procesului de planificare constientd care tine in prezent perceptia si reactivitatea.
Suspendand planificarea constientd, actorul nu va cauta o cale de iesire dintr-o situatie
scenica prin tehnici dirijabile si, In acelasi timp isi induce o activare fizicd, psihica si
cognitivi mai intensi dect printr-o executie planificati a muncii actoricesti. In realizarea
momentului, Tn functionarea actorului se deschide un registru imprevizibil, necunoscut
chiar si lui Insusi care poate garanta o solutie specifica, absolut personala. Procesul poate fi

numit un fel de gindire realizatd nu doar cu constiinta ci cu intreaga fiintd a actorului:

% Jerzy Grotowski. op. cit. 55.



psihicul se activeaza in intregime (deseori accesand preconstientul® si chiar registre ale
subconstientului), la fel si “inteligenta sau memoria”’ corporald, in timp ce constientul
aplicd o supreveghere controlatd, alegand dintre impulsurile venite la suprafatd cea mai
adecvata pentru solutia scenica; asadar, actorul percepe si reactioneaza cu intreaga sa fiinta.
Constiinta sa mentine in permanentd probabilitatea situatiei reale (adicd: actorul face
munca de actor intr-un mediu teatral), iar procesul nu trece in realitatea spatiului dramatic
si a personajului de scend. In toate cazurile, momentul se activeazi prin deconectarea
planificarii constiente, mentinerea constiintei in prezent si obligatoru prin miscare, prin
actiune reala. Intelegerea constientd sau inconstienti a configuratiei situatie-scop scenic
imprumuta inteligentd corpului actorului, facandu-l capabil sd se miste, sa simta fard o
planificare ganditd. In acest caz, corpul este mai rapid decat gandul, iar un nou context
situatie-scop ajunge In constiinta actorului cu defazare prin perceptia si reactia corpului.

Umilitatea actorului si ignorarea mentalitatii centrate pe problema intareste, de fapt,
atitudinea creatorului ca orice este posibil, realizabil, aceasta fiind mentalitatea adecvata in
creatie si, din punct de vedere actoricesc, poate fi motorul procesului de repetitii. Prin
umilitatea actoriceascd, acceptarea si daruirea reald se realizeazd autodepdsirea
actoriceascd, o depasire a fazei volitive, un fel de acumulare a acesteia; este, de fapt o stare
absolut nedefensiva, produs al momentelor spontane eliberate prin vointa, energia si munca
investite. In momentul autodepasirii in actor nu exista nici vointa puternica, nici constiint,
in perceptia instantanee efectul se realizeaza aparent fara cauza, iar recunoasterea
constientd legaturilor se intampla mai tarziu, intrucat solutia apare ca reflex, automatism in
corpul actorului. In acest caz, a cunoaste, a sti, a crede inseamna producerea de citre corp a
unor miscdri, reactii valabile; altfel, acesta va fi incapabil de comunicare reala pe scena.

Analizele m-au adus la concluzia cd experienta actoriceasca dorita este o stare
comptibild cu esenta lipsitd de rezistenta, cu un statut de subordonare absolutd, dar nu de
capitulare absolutd. De fapt, actorul trebuie sa ajungd la o stare pura in care sd vrea sa
producd reactii, sa accepte si sa execute (instructiuni). Starea ideald poate fi rezultatul
uitdrii de sine, deschizadndu-se in mod curios pentru trdirea momentului actual, adica
nerefuzand nimic din ce urmeaza pentru el.

Dincolo de determinismul situatie-sco “realitatea sentimentald si tehnica
5 b 5

® Conform modelului freudian, preconstientul este domeniul dintre constient si subconstient, un registru
cu un continut (amintiri, idei, senzatii, sentimente etc.) accesabil pentru constient in mod indirect, dar nu direct si
care poate fi transferat in constient.

7 Jan Kott: A lehetetlen szinhdz vége (Sfarsitul teatrului imposibil). Trad. Balogh Géza, Cservenits Jolan
et al. Budapest, Orszadgos Szinhaztorténeti Muzeum és Intézet, 1997. 498.
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actoriceasci concomitente”®

sunt definite de regulile care convertesc comportamentul
personajului in limbajul scenei, intrucat din punctul de vedere al valabilitatii scenice, “ceea
ce conteazd cel mai mult pentru actor este nu stapanirea sentimentelor interne ci
inteligibilitatea emotiilor, acestea fiind interpretate prin intermediul spectatorului”g.
Intensitatea emotionald si tehnica a actorului nu se afld in raport direct cu valabilitatea
existentei sale scenice care inseamna doar ca “actorul este capabil sa dirijeze si sa traduca

5910

sentimentele”™ respectiv, felul in care realizeaza acest proces din punctul de vedere al

gustului; 1n acelasi timp, actorul are o “tripla responsabilitate”ll

pe scend: fatd de sine, fatd
de partener si fata de public.

In practica teatrald este obligatorie dezvoltarea capacititii de auto-regie, dar in
acceptarea si executarea instructiunilor regizorale actorul trebuie sd urmeze directiva
externd, ignorand complet viziunea proprie. Executarea valabila a directivei regizorale este
echivalentd cu sesizarea si intelegerea contextului situatie-scop de catre corpul actorului:
“gandirea nu se face doar in cap, prin ratiune, este o experientd corporald. Gandirea se

9912

realizeaza exclusiv prin echilibrul dintre spirit si trup”™, iar reproducerea va garanta

intelegerea actoriceasca constienta a contextului.

proiectiei actoricesti, corpul actorului va juca o partitura fixa, un sir de actiuni constient
planificat, pe cand o improvizatie initiatd in cunostinta contextului situatie-scop, respectiv
prin instructiunile regizorale concrete referitoare la actiune, corpul se poate conecta la joc
instantaneu pentru a produce reactii reale, adica sa participe in mod spontan, creativ la
procesul de creatie intrucat, intelegerea (corporala si/apoi mentald) vine prin experienta,
prin control mai putin constient. Motorul procesului este, de fapt, recunoasterea,
identificarea de facto contextului situatie-scop care, desi nu este de fiecare datd
constientizat de catre actor, are ca rezultat reactia scenica adecvatd. Pentru fixarea
impulsului este necesara si constientizarea momentului, insa identificarea in sine tine strict

de cunoasterea prin experienta. Practica actorului nu poate produce calitate profesionala pe

® Robert Cohen: A szinészmesterség alapjai (Bazele actoriei). Trad. Marton Andrés. Pécs, Jelenkor
Kiadd, 1998. 6.

® Patrice Pavis: Eldaddselemzés (Analiza spectacolului). Trad. Jakfalvi Magdolna. Budapest, Balassi
Kiadé, 2003. 61.
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12 Robert Wilson: Testtel gondolkodni (Gandind cu corpul). Trad. Kékesi Kun Arpad. Theatron, 1998.
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linia judecatei de valori si a mentalitdtii obisnuite: gandirea sa stereotipicad despre
categoriile de valoare ale unui cerc cultural dat trebuie atacatd si demolata, respectiv
reorganizatd permanent, altfel experienta personald nu poate realiza impulsul recunoasterii
din care se naste o miscare, un gest specific si totusi tipizabil pe scena.

Presupun ca, inaintea reactiei corporale valabile cunoasterea a intervenit deja, chiar
daca deseori este un moment nesesizat, neconstientizat pentru actor. In acest sens, si
momentele realizate din memoria corporala sunt produsul unor experiente prealabile, adica
a cunoasterii reale. Munca actorului include realizarea configuratiei cunoastere
(cunostintd/recunoastere) — reactie corporald — constientizare. Astfel, un gest nevalabil nu
poate fi consecinta lipsei cunoasterii si experientei prealabile ci a unui deficit al
recunoasterii si identificarii reale a contextului situatie-scop care activeaza diferitele
registre ale corpului, spiritului si psihicului actorului. Cauzele nerealizarii procesului se
considerd a fi lipsa aptitudinilor actoricesti adecvate, deficienta situatiei scenice, a
conceptiei regizorale sau, in cazul studentilor, lipsa identificarii contextului situatie-scop,
adica lipsa experientei de viata.

In continuare, in contextul repetitiilor piesei Trei surori al anului 2 de la academie,
caut raspunsul la intrebarea: ce ar putea intelege un student de 20 de ani din viziunea
asupra lumii a personajelor lui Cehov? Pot ei sa inteleagd problematica personajelor sau
este doar o sarcind cu care se confruntd la facultate? Cum se realizeazd recunoasterea
situatiei-scopului care le va activa creativitatea, reactivitatea scenica pentru a-i duce spre o
solutie scenica valabila? Exista o sansd reald pentru asa ceva?

In experienta mea, in primul registru al interpretirii actorul fixeaza sirul de actiuni al
personajului, iar in al doilea, pozitioneazd gandurile si nuantele prin care isi transmite
parerea despre aceste actiuni, obtinand si facand sa functioneze un efect stabil. Aceasta este
tehnica de interpretare cu care opereaza actorul intr-un teatru de repertoriu.

Traditia pedagogica pleacd de la particularitdtile locale, regionale, din pretentiile
teatrelor de repertoriu din Transilvania. Academia de Arte din Targu-Mures este menita sa
reprezentatd de pedagogi determind traditia educativa care include nevoile teatrului de
regie. Academia din Targu-Mures este o pepiniera pentru teatrele de repertoriu din
Transilvania, teatre de regie in mod declarat. Teatrul National din Targu-Mures
functioneaza in aceeasi forma: un cadru si directive institutionale si, dincolo de premisele
teatrului de regie, o activitate de companie care tinde spre teatrul colectiv. Stilul de lucru

format de-a Iungul proceselor de munca nu este determinat de o conceptie constienta ci
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este produsul conditiilor locale, a traditiei educatiei regizorale. Pe parcursul deselor
perioade de repetitii care se transformad in regizari colective si procese de creatie de
companie, actorul influenteaza in mod decisiv dramaturgia textului, conceptia regizorala,
formarea rolului, locul lui in spectacol si chiar si costumul. Implicarea actorului intr-0
asemenea masura in procesul de munca nu este intotdeauna benefica, insa practica teatrelor
de repertoriu cu o companie stabild aratd cd o companie bine pregititd si cu o gandire
valabila realizata in mod unitar este capabild sa creeze in mod constant spectacole care se
vand, procese de munci, regii. In schimb, nu poate si nici nu este meniti si inlocuiasci
modul de gandire valabil din punct de vedere profesional, specific teatral al unei
personalitati regizorale. Instruirea studentilor in acest sens nu este o prioritate, dar
acoperirea acestei nevoi este parte a traditiei in aceeasi masura ca insusirea instructiunilor
si integrarea lor in munca actorului, in interpretare.

Este important ca studentii sa-si gaseasca propria interpretare a dramei in cadrul
activitatii la clasa: de ce meritd sd puna in scend acel material? Scopul este cautarea
viziunii proprii (ca student) sau a celei regizorale (ca actor), eventual contopirea celor doua
si reprezentarea scenica a acestora. La aceastd varstd le vine greu sa-si Insuseascd o
ideologie sau interpretare strdind; acceptad mai usor ceva ce se leagd de experienta lor de
viata, dar sunt nevoiti sd lucreze exclusiv din aceasta experienta.

Experienta lucrului la clasa pe textul Cehovian ne-a invatat ca o situatie construita in
mod valabil si sirul de actiuni actoricesti produc o forma care poate functiona in mod
autonom in practica noastrd de joc. In cazul nostru, utilizarea experientelor deficitare
directe sau indirecte date de specificitatile varstei, personalizarea nu a devenit esentiala,
intrucat s-a auto-creat prin forma sau a fost capabild si creeze iluzia ci a ficut-o. Insa
scopul real al procesului de munca (criteriul insusirii metodelor de interpretare de catre
studenti) s-a realizat intr-o masurd mai mica: datorita deficitului de experientd, forma
functionala, la fel ca in teatrul de regie s-a produs in primul rand prin prezenta si directiile
pedagogului.

Totusi, pe parcursul procesului educativ centrat pe actor si, in continuare in practica
teatrului de repertoriu vine momentul in care actorul este nevoit sa admitd: ambitiile sale
legate de rol nu sunt justificate in teatrul de regie. Chiar dacd are posibilitatea sa realizeze
aceste motive in contextul spectacolului si in linia conceptiei regizorale, in cazul
contradictiilor acest impuls nu poate fi legitimat. Realizarea gradatd a acestei revelatii n
procesul de repetitii este prezentatd intr-un nou capitol al lucrarii, ilustratd cu mai multe

insemnadri de jurnal.



Tot aici tratez si ipoteza lucrdrii: toate rolurile existd in actor. Este o experientd
frecventd ca un element decisiv al conducerii eficiente a actorilor de catre regizor este
concentrarea pe oferta practicd a actorului. Acceptarea ofertei actoricesti duce, de multe
ori, la un cadru conceptional pentru personaj care ii asigura valabilitatea scenica. Ca
exemplu, ma refer aici la stilul de conducere in care regizorul testeaza in mod direct
valabilitatea situatiei scenice construite: semnalele corpului actorului il informeaza despre
fezabilitatea situatiei, clarificand pe loc probabilitatea contructiei personajului. In cazul de
fatd, actorul nu este nevoit sa realizeze o forma riguros determinata, iluzorica a caracterului
de scend, iIntrucat existenta personajului poate fi realizatd din propria-i fiintd prin
intermediul conceptiei regizorale. Bazele colective ale personajului si actorului fiind date,
actorul nu trebuie sd imbrace o existentd aversiva, poate avea o conexiune reald cu
caracterul scenic. In asta consta, de fapt esenta unei distributii adecvate.

Deseori, in mediul teatrului de repertoriu, unde actorul nu are nici o influentad asupra
distributiei, interpretarea rolului nu se realizeaza pentru ca este imposibila formarea unei
baze comune cu personajul pe linia conceptiei regizorale: actorul nu poseda fundamentul
necesar, iar conceptia regizorala riguroasa nu implica alternativa interpretarii provenite din
fiinta actorului. Nu existd multilateralitatea actoriceasca absoluta care sd reuseasca utopia
realizarii oricarui rol fard asigurarea unei conceptii regizorale optime a constructiei de
situatie si interpretare. In masura in care regizorul si-a ales in mod constient actorul pentru
un anumit rol, existd sansa ca el sd gdseascd fundamentul necesar rolului in actor pe
parcursul improvizatiei. Este posibil sa fie nevoit sd-si modifice conceptia pe parcurs, dar,
muncind impreuna, ei pot realiza o interpretare valabila care va fi diferita de cea imaginata
de regizor (inaintea repetitiilor). Aceastd metoda de lucru dovedeste faptul ca toate rolurile
exista Tn actor.

In procesul de creatie din teatrul de repertoriu, prin pierderea statutului de co-creator
cu regizorul, actorul poate ajunge in situatia vulnerabild in care sa-si piarda sansa realizarii
posibilitatilor profesionale. Respingerea, modificarea, reformarea momentand sau
periodica a teoriilor de interpretare este o reguld; totusi, aceasta diferenta de statut este, in
mod traditional definitorie pentru mentalitatea profesionald a actorului. Reformarea reald a
propriei ideologii se realizeaza doar prin existenta stabila intr-un mediu profesional diferit
de cel actual, printr-o practica semnificativa, determinata de un set de principii diferit.
Fezabilitatea instructiunii regizorale este garantatd de executia actorului in mod real supus,

ege v,

atitudinea directionatd spre o experimentare activa si imediatd, lipsitd de judecata care
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poate imbogati experienta actoriceasca cu impulsuri aparent ireale, si totusi realizabile.

Cu toate ca Intreaga pregatire a unui spectacol este definitd de atitudinea actorului
fatd de munca si de comunicatia dintre actor si regizor, necesitdtile perioadei repetitiilor
generale sunt determinate si de alte aspecte scenice, cum ar fi deficientele de organizare
din teatru. In oricare stadiu al creatiei teatrale este contraproductivd analiza unor situatii
utopice: ce si cum ar trebui sa fie ca artistul sa poata crea intr-un statut ideal. Este un
paradox faptul ca in meseria cea mai iluzoricd, ceea a actorului, executia optimad se
realizeaza prin raportarea la realitatea absoluta, aproape triviald si alternativele momentului
actual, prin obiceiul concentririi determinate asupra necesititilor. In experienta
actoriceascd determinatd de caracteristicile teatrului de repertoriu inlocuirea in rol este
situatia cea mai relevantd in crearea rutinei care duce la formarea obisnuintei actorului de
a-si face munca in mod adecvat si orientat pe scop. Din perioada totald de repetitii (6
saptdmani), actorului 11 ajunge o perioada scurtd (doar cateva zile) sa-si construiasca
interpretarea rolului.

Esenta muncii actorului in teatrul de repertoriu este sa functioneze pe locul lui in
constructia spectacolului si in pozitia si modul de existentd definite de regizor — acesta este
rolul sau primar.

Pot afirma in mod hotarat cd, desi In practica noastra teatrald fundamentul
constructiei spectacolului si interpretarii este textul dramatic, in spectacolele ultimilor ani
au fost mai multe cazuri in care la baza spectacolului in lucru au stat tréirile, experientele
empirice extra-scenice, respectiv improvizatia actorilor. Experimentele noastre din Targu-
Mures, etichetate ca teatru documentarist sunt caracterizate de faptul cd, dincolo de
scrierea textului dramatic si documentarea necesara constructiei spectacolului s-a folosit ca
materie prima experienta actorului si improvizatia. Urmatorul capitol trateaza aspectele
muncii actorului in aceasta situatie.

In practica noastra, prin cunoasterea temei (situatiei) si in functie de necesitatile
constructiei (obiectivul personajului) se poate realiza o munca actoriceasca valabila, iar
preconceptiile actorului fatd de temd nu sunt relevante. Din acest punct de vedere,
constructia actoriceasca este la fel cu cea din oricare proces de interpretare sau
improvizatie.

In reproducerea propriei experiente conceptia eficientei scenice inlocuieste treptat
principiul reamintirii exacte. Utilizarea experientelor actorului este o metodd productiva,
dar in procesul de repetitii trebuie privitd ca materie primd, prelucratd in functie de

cerintele teatralitatii, mai valabile. Nu poate constitui un principiu de organizare a scenelor
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sau textului ce fraza s-a spus in situatia reald datd sau ce stare psihicd a produs situatia in
persoana care a trait-0: impulsurile care sunt incluse in textura spectacolului trebuiesc
reorganizate potrivit valabilitatii lor scenice. Constructia scenica relevantd se realizeaza
doar in momentul in care creatorii 151 dau seama cd o constructie valabila trebuie sa se
bazeze pe regulile spectacolului si scenei; scopul primar nu este sa exploatam criteriul
adevarului si ca asa se intampla in viata reald ci realizarea scenicd a momentelor in asa
fel, incat sa dea impresia adevarului, ca asa se intampld in viata reald; nu este necesara
trairea problemei de catre actor ci, prin constructie, spectatorului trebuie sa i se ofere
posibilitatea trairii. In acest sens, triirea actoriceascd este importanti doar in sensul
aducerii experientei la suprafatd, iar pe parcursul reprezentatiilor este neglijabila.
Constructia jocului de scend poate Insemna o garantie doar dacd in ea se impun
mecanismele producerii efectului, iar acest lucru tine exclusiv de registrul
profesionalismului, nu de trairile actorului, tema traumatizanta, sensibilitatea fatd de
problema sau de metodele de rezolvare a tensiunii. Nici Tn aceastd constructie nu parerea
actorului despre tema este definitorie ci realizarea in spectacol a impulsurilor dictate de
necesitati, cum ar fi mentinerea dinamicii scenelor, constructia personajelor diferite de
obiceiurile civile ale actorului etc. Actorul trebuie sa-si asume si sa finalizeze aceste roluri,
iar pozitia sa (provenitd din obiceiurile si ideologia sa personald) fatd de problematica
spectacolului documentarist nu este relevanta.

In constructia spectacolului in pregitire, dupi terminarea documentrii este benefica
implicarea improvizatiei in procesul de munca: succesul momentelor improvizatorice
depinde de ce si cdt stie actorul despre tema. Astfel ne intoarcem la momentul identificarii
contextului situatie-scop, bazat pe cunoasterea empirica care, desi poate constitui punctul
focal al creativitatii si reactivitatii actoricesti, nu este conditionatd de trairea, experinta
directa.

Axiomul potrivit caruia tot ce atinge teatrul transforma in teatru, este valabil si
pentru teatrul documentarist si trebuie sa tratdim ca atare tot ce vedem pe scend. Mai
relevant din punctul de vedere al creatorului este faptul ca regulile teatrului determina in
mod eXclusiv tot ce se intampla pe scena, totul este functional si valabil doar in acest
context.

Dincolo de alegerea temei, teatrul documentarist (si nu numai) asigurd posibilitatea
incalcarii tabuurilor prin tehnicile de constructie scenicd utilizate de creatori. Fata de
productiile din genul teatral clasic, spectacolele fictionalizate care utilizeaza fapte, desi mai

predestinate sd mentind posibilitatea incalcarii tabuurilor, materializarea fenomenului
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depinde exclusiv de capacitatea creatorilor de a converti in mod valabil in limbaj scenic
ideea valabila, necesara pentru incdlcarea unui tabu.

In timpul reprezentirii, experienta probabilizabildi conform cognitiei actorului
activeazi emotiile pe care el le valorifica in mod gradat, pe baza regulilor teatrale. Insa in
cursul trairii situatiei scenice nu transfiguratia sau intensitatea determina valabilitate
scenica ci cunoasterea ciat mai exactd a comportamentului probabilizabil si aplicarea
mecanismului adecvat de producere a efectului. Procesul poate implica si emotii intense
din partea actorului, Tnsa esenta impulsului nu este transfiguratia intensa.

O problema spinoasa in procesul de munca documentarist (din nou: si nu numai) este
ca vindecarea traumelor individuale sau sociale nu poate fi decit un scop indirect:
activitatea lor nu este psihoterapie, nici pedagogie dramatici ci teatru. In contextul oricarui
gen, munca profesionald a actorului poate urmari acest scop terapeutic doar indirect si sub
nici o forma ca obiectiv principal directionat catre sine. In realizarea constructiei de
spectacol documentarist, in prima fazad scopul actorului este reconstituirea amintirilor
personale si trdirea, apoi se activeaza reflexele actoricesti dezvoltate de traditia de joc;
formarea personajului in timpul repetitiilor se poate deplasa in directia unor polarizari
relative, cdtre accentuarea unor trasaturi si impulsuri care vor fi importante in contextul
spectacolului. La fel se deplaseaza interpretarea si in directia fictiunii in spectacolele
documentariste, fidcand mai evident, mai inteligibil comportamentul personajului in
contextul problematicii de baza.

Atat in spectacolele de teatru clasic cat si in cele documentariste, “trebuie sa existe o
idee de baza, apoi se pot suprapune milioane de idei care s-o comenteze sau sd pund
intrebari”®. Conceptia de bazd a spectacolului poate fi formulatd si intr-o propozitie
simpla, ideea calauzitoare care a construit conceptia regizorald, a pastrat coerenta mise en
scene-ei, a creat spectacolul. Fiecare element al spectacolului, fiecare scena, fiecare
moment al jocului actoricesc, chiar si prin contrapunctare trebuie sd se raporteze la
problematica fundamentala.

In constructia spectacolului documentarist, cand experienta actorului si improvizatia
constituie rechizitoriul primar al repetitiilor, din punctul de vedere al gandirii comune a
regizorului si actorului referitoare la conceptia interpretdrii poate lua nastere o constelatie
profesionald norocoasa, asemadnatoare cu premisa realizarii unei distributii adecvate,

intrucat autorul-regizor creeaza caracterul scenic bazandu-se pe actor, iar aceasta situatie

3 Robert Wilson: Testtel hallani, testtel beszélni (Auzind cu corpul, vorbind cu corpul). Trad. Kiss
Gabriella. Theatron, 1998. iarna, 70.
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special 1i da posibilatea actorului de a realiza o interpretare valabila.

Cat timp este pe scend, actorul poartd in fiecare secundad identitatea personajului
scenic, chiar si cand nu este pus in mod intentionat In aceastd pozitie prin mise en scene:
“prin simplul fapt ca este privit se pare ca reprezinta pe cineva sau ceva”, Constructiile de
spectacole documentariste tratate in lucrare evitd in mod constient sd puna o prapastie intre
actor si personaj scenic, abordand aceastd delimitare dintr-un unghi permeabil, intrucat
actorii isi povestesc propriile povesti, iar situatia creatd deseori, pune in mod intentionat
semn de egalitate sau de intrebare intre actor si personaj.

Pentru valabilitatea improvizatiilor necesare in repetitia spectacolelor documentariste
si de alt gen, actorul trebuie si realizeze aceeasi atitudine: si-si insuseasca problematica. In
improvizatia teatrala documentarista cu notd personala aceasta posibilitate este absoluta, in
alte genuri, rara, insa din punctul de vedere al procesului de creatie actorul trebuie sa-si
poatd activa nota personald cu privire la orice problematici. In genul documentarist
povestea personald a actorului poate ingreuna reprezentarea dupa etapa de improvizatie,
intrucat prezentarea frecventa a spectacolului deplaseaza procesul in directia scaderii notei
personale, actorul trebuie sa treaca prin experienta depersonalizdrii pentru sine a povestii
sale personale, trebuie sd Intoarcda procesul. Cand joacd o scend care nu este construitd
dintr-o poveste personal, isi formeaza o relatie modificatd cu momentul problematic pentru
a-s1 activa raportarea interioard. Nici in teatrul documentarist nu poate proceda diferit: se
indeparteazd de povestea lui ca sd se poatd raporta la ea ca la orice problema de
reprezentat. Prin muncd, povestea personala 1si pierde statutul special. Acest moment poate
interveni deja in timpul repetitiilor, cdnd actorul isi modifica raportarea interioara fata de
propria poveste, momentul insd nu se degradeaza in privinta valabilitatii scenice.

Intr-un spectacol documentarist, in ciuda diferentelor privind procesul de
interpretare, finalitatea trebuie sa fie aceeasi ca la orice munca actoriceasca de creatie: prin
improvizatie, actorul trebuie sa-si adauge problematica personald la textura spectacolului,
apoi sa se Indepdrteze de aceasta; dincolo de aceastd etapa, problematica functioneaza ca
sarcind actoriceascd, devine problema lui Lear, al lui Richard III., al Norei sau Annai
Petrovna. Astfel, procesul includerii experientei sentimentale in spectacol prin raportarea
actorului creeaza o situatie speciala: pe cand in alte genuri repetitia Inseamna pentru actor
apropierea de rol/apropierea rolului de sine, in teatrul documentarist, daca in spectacol

apare o trauma a actorului, In timpul lucrului trebuie sa se indeparteze de problema.

' Eugenio Barba: Papirkenu (O canoe de hdrtie). op. cit. 28.
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Ultimul capitol al lucrarii trateaza problematica scimbarii de limba si fenomenele pe
care le produce in munca actorului. Incetarea jocului in limba materni poate fi o cauzi a
colapsului sigurantei; eliminarea limbii materne din randul mijloacelor expresive poate fi
comparata cu situatia in care actorul este fortat sa ramana partial nemiscat, inactiv, redus la
utilizarea limitata a mimicii si sistemului de gesturi, ii interzicem contactul vizual, adica ii
blocam acele instrumente, canale prin care este capabil sd transmitad informatii. La
inceputul procesului de repetitii, jocul intr-o altd limba Indeamna actorul la o interpretare
mai intensd a situatiei scenice, respectiv a atitudinii personajului, la 0 mimica si gestica
mai vioaie. Scimbarea limbii, cu toate cd poate fi o oportunitate pentru bravura, constituie
si un grav dezavantaj pentru actor. Nu trebuie sa gandim in termenii teatrului centrat pe
text sd ne dam seama ca actorul traieste (chiar si inconstient) disparitia posesiei integrale
asupra unui instrument principal ca pe o pierdere.

La schimbarea limbii, chiar dacd este un bun cunoscator si vorbitor al limbii utilizate,
actorul trece prin experienta ingustdrii canalului de comunicatii: el cunoaste intelesul
cuvintelor doar la nivel mental, nu le simte si visceral ca in cazul vorbirii in limba materna.
Comunicand in limba maternd, pe langa obiectul vorbirii si calitatea acesteia are un rol
important: vorbitorul stapaneste limba, canalul, iar practica vorbirii nu ii pune nicio
problemd. Schimband limba, actorul pierde siguranta verbalitdtii de calitate, producand
procese compensatorii in comportamentul actoricesc al cdror proiectie scenicd duce la
fenomene speciale. Nefiind sigur de greutatea cuvintelor sale, el mobilizeaza puternic toate
celelalte moduri de exprimare: in prima faza intensifica jocul de situatie, intarindu-si astfel
intentiile, iar pentru a-si atinge scopul isi subliniaza atitudinea de baza: frica, nelinistea,
furia, toate sprijinite de o gesticd si mimica vioaie. Atat obiectul cat si procesul comunicarii
sunt marite, fragmentate de actorul care joaca in altd limba, in efortul predarii informatiei
incearca sa faca obiectul mai palatabil pentru receptor (partener, spectator). De fapt,
creeaza acest fenomen pentru sine, se asigurd de faptul comunicarii, astfel incat va fi
capabil sd se deschida si s@ colaboreze cu partenerul doar in a doua faza, dupa realizarea si
insusirea situatiei amintite. Abia Intr-o faza mai tarzie (deseori In spectacol) va fi in stare
sd-si modereze procesul de compensare cauzat de frustrarea schimbarii de limba.

De obicei, procesul de repetitii in altd limba sau reprezentatiile multiple rezolva
problema sigurantei actoricesti: psihicul actorului accept si depaseste handicapul resimtit in
urma schimbarii de limba, limiteaza fenomenul compensarii ca sa nu domine jocul, lasand
limba, purtatoarea ideilor sa-si indeplineasca rolul caracteristic si in perceptia actoriceasca.

Accentuarea nevalabild a jocului centrat pe situatie-scop (si, implicit atitudine, gesturi,
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mimicd) isi pierde necesitatea, iar ca urmare posibilitdtile jocului fixat, moderat devin
posibile si prin controlul interior al actorului. Cu o practica scenica necesara, verbalitatea
va deveni suficientd pentru a se auto-crea, iar jocul actoricesc isi recastigd parametrii
normali, prealabili schimbarii de limba, actorul nemaiavand pretentia compensarii prin alte
mijloace in afara verbalitétii pentru a stabili comunicatia.

In masura in care schimbarea limbii este justificatd si manifestati de mise en scéne,
vorbirea ramane n mod palpabil un instrument al jocului actoricesc, unul care ramane Intr-
un registru intirit, accentuat, acesta fiind scopul scenic. In acest fel se schimba jocul
actoricesc si cand actorul trece la o limba in Intregime necunoscutd, regularizarea nu se
poate intampla in procesul de lucru pentru ca transmiterea intelesului nu poate fi realizat ca
senzatie de sigurantd. Ca urmare, utilizerea vorbirii ca instrument, compensatia prin
mijloace extra-verbale raman permanente in jocul actoricesc.

Intr-un mediu lingvistic dat, accentul neobisnuit al actorului este un semnal. Actorul
care nu vorbeste limba anturajului (parteneri, public) sau o vorbeste slab capata un surplus
de semnificatie in reprezentatie, isi depaseste statutul de persoand care nu cunoaste limba.
De asemenea, cu schimbarea limbii muzicalitatea verbalitatii castigd un rol accentuat.

Concluzia cercetdrilor effectuate pot fi formulate in felul urmator: cu toate ca
traditiile educatiei si jocului determind in mod decisiv mentalitatea profesionald si moralul
de lucru al actorului, el trebuie sd-si desfasoare activitatea in asa fel incat, chiar si in
mediul teatrului de repertoriu sd se concentreze cu toate cunostintele si vointa pe crearea
posibilitatii unei munci de calitate prin depasirea propriilor puncte de rezistentd actuale. Pe
parcursul repetitiilor, prin deconectarea planificarii constiente si mentinerea constiintei in
prezent poate ajunge intr-0 Stare de muncd ideald, iar in spectacol, prin utilizarea
mecanismelor de producere a efectului conform parametrilor definiti de regulile
valabilitatii scenice, poate realiza o muncd actoriceasca valabild: pe scend, realitatea
sentimental actoriceascd, tehnica dirijatd in mod constient, identificarea exactd a
contextului situatie-scop, cunostintele, ideile, parerile, credinta etc. sunt echivalente
exclusive cu producerea unei miscari sau reactii de cétre corpul actorului, perceptibila ca o
comunicare reald atat de catre partenerii de joc cat si de catre public. Munca actoriceasca
de calitate este, de fapt, convertirea valabila pe scend a unei idei valabile.

In timpul constructiei de spectacol si interpretare, prin oferte permanente actorul
trebuie sa creeze situatii in care baza sa comuna cu rolul sa iasa la suprafatd pentru sine,
parteneri si regizor: si devinid o evidenta ca rolul exista in el. In procesul repetitiei, actorul

trebuie sd influenteze regizorul si partenerii de joc pentru ca ofertele sale practice sa fie

15



primite ca alternative de constructie. Cu toate c@ actorul poate beneficia de posibilitatea
realizarii ambitiilor sale legate de rol in contextul spectacolului si pe linia conceptiei
regizorale, in cazuri contrare aceste ambitii nu se legitimeaza. Oferta sa trebuie sd se
incadreze in conceptia regizorala sau s-0 modifice contextual prin intermediul regizorului
pentru a-si legitima scenic caracterul si oferta actoriceascd, adicd sa aduca valabilitate
scenica personajului si muncii actoricesti.

Actorul poate stabili o relatie reald cu personajul scenic exclusiv pe o baza comuna
emotionald si empirica identica, colectivi, directd sau indirecta. Insd succesul interpretirii
in constructia scenica datd depinde de valabilitatea existentei scenice a actorului in
constelatia reprezentarii personajului fictiv, al mentalitatii profesionale adecvate si al
mecanismelor de producere a efectului intre actor si actor respectiv, intre spectator si actor;
asadar, conform regulilor teatrului doar constructia spectacolului si interpretarea sunt

valabile, restul nu.
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