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De ce devenim actori?

Sintagma magia spectacolului este poate prea des folositd in epoca noastra
dominata de superficialitate , carierism, goand dupa bani, o epoca in care oamenii uitd sa
Se opreasca un moment si sa-si puna intrebari existentiale.

Dar de fapt stim ce Inseamna sau ce este magia spectacolului? Dar nu, revenim si
spunem ci intrebarea nu este aceasta. Intrebarea corecta ar fi: Cand un spectacol devine
magie? lar daca deschidem un dictionar, gasim ca magia este puterea de a face miracole
sau farmece, este vraja, atractie, seductie, fascinare, farmec. Apoi mai scrie ca magia este
influenta puternica si incontestabild pe care o exercita arta sau natura asupra omului.

Am inteles bine? Da, arta sau natura. Intelegem ¢ nu e nevoie si ne dim de trei ori
peste cap ca-n basme sau sa ne dam ochii peste cap ca sa cream magie. Nu trebuie sa ne
rostogolim de pe un munte pentru ca apoi sa ne ridicam, sa ne scuturam una zdravan si sa
devenim ca noi. Nici nu trebuie sa sarim din avion si in ultimul moment si nu ni se
deschida parasuta, dar noi sa cddem frumos, artistic si sd nu patim nimic. Ci sa fim
precum natura. Cum? Naturali in primul rand! Natura e cea din totdeauna si mereu §i cu
toate acestea nu ne plictisim de ea, cu ea. Si asta pentru ca a fost creata perfecta si nu-i
lipseste nimic. Dar ce este perfectiunea? Inainte de toate este ordine, armonie si pace.

Dar noi, oamenii, avem ceva in comun cu natura. Da, ceea ce a fost creat perfect de
la inceputuri. Si aceasta nu este in primul rand corpul, care in teatru are importanta si
locul sau. Numai ca de la romantici incoace stim ca un cocosat poate avea un suflet cat un
munte. Incet-incet avem raspunsul: cand un spectacol, prin tot ceea ce se intAmpla pe
scena, prin mesaj, prin armonia vocilor, prin armonia miscarilor, dar mai ales prin energia
pe care o transmit actorii spectatorilor fermecandu-i, fascinandu-i, seducandu-i, incat
acestia uita unde sunt, cine sunt, nu mai stiu daca sunt actori sau spectatori, pentru ca a
disparut orice bariera intre cele doua tabere; pentru ca au disparut toti peretii nu numai al
patrulea, cum se spune; pentru ca sunt intr-un spatiu sacru si intr-un timp sacru; pentru ca
pentru doua sau trei ore spatiul s-a dilatat, iar timpul s-a oprit; pentru ca sunt in aici si
acum; pentru ca au acces la timpul etern, pentru cd sunt. S-a produs magia, pentru cd nu

existd niste actori care joacd in fata unor spectatori, ci impreuna cu spectatorii creeazd o



poveste care, desi s-a mai spus, pare traitd pentru prima data, pentru ca suntem conectati
cu Universul. Pentru ca SUNTEM.

In cadrul unei lectii deschise, in fata unui public insetat de intrebari si raspunsuri,
Michael Cehov afirma urmatoarele: ,,Am devenit actor deoarece a trebuit sa-mi exprim
propriul Eu. Nu Eul lui Michael Cehov, cel care s-a casatorit si are copii, ci Eul lui
Michael Cehov cel la care trebuiec s ma gandesc inainte de-a muri, bineinteles daca am
si fiu in deplinatatea facultatilor mintale in acel moment.”* Pornind de la confesiunea lui
Michael Cehov, credem ca un actor trebuie s invete sa-si constientizeze sentimentele,
trairile, impulsurile i, nu n ultimul rand, sa-si asculte vocea interioara.

Lumea artisticd de azi apeleaza la tot felul de practici ca: exercitii psiho-fizice,
meditatie, practica Zen, yoga, tehnici care sa cultive si sa dezvolte relaxarea si linistea
interioard, atat de necesare unui artist. Dar aceste persoane uita sau, pur si simplu, nu stiu
ca au la indemana cercetarile si descoperirile atator maestri in arta si tehnica actorului,
dar mai ales nu cunosc importanta acestor descoperiri, ne referim la faptul ca ele ofera o
baza solida, privind nu numai intelegerea creativitatii actorului, dar am putea spune chiar
intelegerea reactiilor psihologice ale omului in general, aici, ale spectatorului.

Avem convingerea ca toate descoperirile si procedeele privind dezvoltarea
capacitatii actorului-om sunt aceleasi si pentru omul obisnuit, fie el si omul-actor. Actorul
trebuie sa fie capabil sa faca distinctie intre realitatea personajului pe care-1 joaca si
realitatea propriul comportament si in consecintd sd reuseascad sd creeze personaje
adevarate, pe baza principiilor care ne guverneaza viata. Actorul nu trebuie sa creeze un
personaj in mod mecanic si exterior, el trebuie sa-si stimuleze propria realitate care sa
semene cu cea a personajului interpretat. Prin amintirile mele recunosc vocea marelui
Eugen lonesco care-mi sopteste la ureche: expun si ma expun. Cu siguranta in momentul
in care un artist creeaza o opera de artd ea capatd o anumita semnificatie, este facuta cu
scopul de a exprima ceva, o stare, un sentiment sau de ce nu, o dezgolire, o afisare a
propriei personalitati, a sinelui artistului.

In anul 1996 am participat la un workshop extraordinar, la Arcus, cu maestrul Radu

Penciulescu. Printre decodificédrile shakespeariene si euforia indusa de o asemenea

! Michael Chekov, On Theatre and the Art of Acting, The five-hours CD Master Class with the Acclaimed
Actor-Director-Teacher, A guide to discovery with exercises by Mala Power, The Working Arts Library ,
New York, 2004, p. 15.



intdlnire, regasesc in amintirile mele reperele comunicate de maestru, cu privire la
Sandfor Meisner, care pe vremea cand preda actorie la Neighborhood Playhouse din New
York, isi invata studentii ca scopul artei este de a ilumina condifia umana si ca artistii
trebuie sa creeze in asa fel incat sa exprime viasa in profunzimile ei, deoarece nu le este
permis sd lase superficialitatea sa le distraga atenfia.

Cu siguranta se poate afirma ca in domeniul exprimarii si dezvoltarii artei actorului,
Constantin Stanislavski este un deschizator de drumuri, iar cercetarile sale au devenit
baza ulterioarelor descoperiri. Unul dintre cele mai importante aspecte ale sistemului lui
Stanislavski il constituie abordarea universala a problemelor actorului. De-a lungul anilor
s-au facut auzite multe critici aduse la adresa sistemului si in mod direct la ideile de
pregatire ale lui Stanislavski. Acestea se refera la faptul ca sistemul ar fi consecinta
viziunii poetice a lui Stanislavski, care dupd parerea unora se refera numai la
caracterizarea personajului si din aceasta cauza este dependent de textele realiste. Cu alte
cuvinte, un actor pregatit dupa regulile sistemului ar putea juca numai in cheie realista.
Total gresit! O astfel de viziune se pare ca ignord influenta puternicd pe care a avut-0
Stanislavski, la inceput asupra lui Vakhtangov si pe urma a lui Cehov si Meyerhold, dar si
influenta acestora asupra destinului, am putea spune, a sistemului insusi.

Daca interpretam opera lui Stanislavski numai din punctul de vedere al realizarilor
lui Stanislavski, putem cadea in pacatul de a considera sistemul limitat la stilul realist de
interpretare. Dar o privire fara prejudecati asupra sistemului ne descopera o alta
perspectiva. De aceea punctul de plecare in intelegerea sistemului trebuie sa fie chiar
definitia lui Stanislavski, care spune ca sistemul ii propune actorului sa-si construiasca
drumul prin care sa ajunga la o anumita sensibilitate scenica, adica sa re-creeze pe scena
cel mai simplu si mai normal comportament uman. Mai mult, daca analizdm Ia
Vakhtangov utilizarea curajoasa si stralucitoare a acelorasi procedee ale sistemului, vom
vedea doua stiluri diferite, in doua productii epice, diferite, ceea ce infirma afirmatiile de
mai sus.

Astfel se intdmpla ca, spectacolul cu piesa lui Shlome Zanvl Rappoport (Sholomon
Ansky), Dibuk, care a avut premiera in 31 ianuarie 1922 la Teatrul Habima, a fost
apreciat ca fiind grotesc, iar spectacolul cu piesa lui Carlo Gozzi, Pringesa Turandot, de la

Studioul Trei din cadrul Teatrului de Arta din Moscova, a avut premiera tot in 1922, o



lund mai tarziu si a fost considerat foarte teatral. Iata deci doua stiluri de interpretare
foarte diferite sub bagheta aceluiasi om si cu aceeasi metoda de lucru, adica sistemul.

Multi ani mai tarziu, in 1961 B. Singermann scria despre Brecht ci ,,in teatrul
practicat de el, ca si in muzica lui Prokofiev sau in poezia lui Mayakovski, arta de
stanga(arta de avangarda) devine clasica si compara scenele de grup din Cercul de creta
caucazian al lui Brecht cu marele spectacol al lui Vakhtangov, Dibuk.”® Credem ca exista
o asemanare intre Vakhtangov si Brecht, nu numai din punctul de vedere al stilului, a
imaginatiei sau a spiritului, dar si in atitudinea amandurora fata de Stanislavski.
Vakhtangov pledeaza pentru inventivitate, imaginatie, compozitie si de aceea spune ca
actorul, atunci cand rade, de fapt ,,nu rade ci demonstreaza ca rade.”®

Dar despre Brecht si efectul distanzarii, vom vorbi putin mai tarziu. Ceea ce dorim
sa subliniem este cd pe parcursul secolului XX, mai precis la inceputul anilor ‘60 si pe
urmd in anii ‘80 au aparut diferite teorii si teatre experimentale ale cdror realizdri
,,spectaculoase” amenintau sa distruga naturalismul si realismul pe care multi oameni de
teatru de seamd l-au cultivat si l-au predat actorilor. Dar artistii sunt asemenea
constructorilor, ei trebuie sa-si asume riscul de a fi nu numai apreciagi pentru lucrarea lor,
dar si, sau mai ales, criticati sau, chiar mai rau, neluagi in seama. Asa se intampla si cu
Stanislavki, sunt multi cei care imbratiseaza sistemul, dar in acelasi timp sunt foarte mulgi
care sunt impotriva lui.

Conform opiniei Stellei Adler ,,Stanislavski a avut propria lui metoda. Sunteti
capabili sa intelegeti asta? Metoda lui de pregatire a actorului a inclus atat stilul francez
care era bazat pe Commedia dell’ Arte, cat si stilul Scolii italiene de operd. Cel mai mare
actor, din punctul lui de vedere a fost Salvini care, raspunzand la intrebarea <Ce este
actoria?>spune: <Voce. Voce. Si iar voce.>*

Spre deosebire de actorii care prefera sistemul sau emotia spontana, actorul englez

Paul Scotfield prefera tehnica. Urmarind acelasi rationament, el mai recunoaste ca

2 John Willett, Brecht on Theatre/The development of an aesthetic, Hill and Wang/A division of Ferrar,
Straus and Giroux, New York, 2001, p. 238.

® |bidem, p. 238.

*Stella Adler, The Art Of Acting, p. 14.



,»rebuie sd fii norocos, ca actor, ca sa dai lovitura fara tehnica. Ce se Intdmpla cand esti
luat pe nepregatite? Cu ce umpli golul?””

Pentru Laurence Olivier, care are o altd parere asupra interpretarii actoricesti, arta
de a juca cere multa disciplind si chiar daca nu foloseste sistemul, il considera pe
Stanislavski folositor. Dupa cum se stie, Laurence Olivier a avut o tehnica desavarsita si
de foarte multe ori, multi dintre noi, chiar daca nu am spus-0 cu voce tare, am considerat
ca era marele si poate singurul sau atu, ca actor.

Dar intr-o seara in care Laurence Olivier interpreta shakesperianul Othello, potrivit
relatarilor Stellei Adler, s-a intamplat ceva straniu in felul lui de a juca, iar la final,
publicul nu se mai oprea din aplauze. Actrita Maggie Smith, partenera lui Olivier care
interpreta Desdemona, dupa caderea cortinei, s-a dus la Olivier si I-a intrebat: ,,Larry cum

2 jar raspunsul lui Olivier a fost sincer si simplu ,,Nu stiu. Nu stiu.”’ Ceea

al reusit asta
ce se stie este ca, dupa acel spectacol, Laurence Olivier a intrat intr-o perioada de criza
artisticd. Dupa acea seara magnificd marele Laurence Olivier ,,a fost convins c¢d nu stie
nimic despre arta actorului.”®

Dupa acea seara a inceput perioada torturii, perioada gandurilor malefice de tot
felul. Ce s-ar intampla daca ar trebui sa opreasca spectacolul pentru ca nu-si mai aduce
aminte replicile? Cum ar putea privi spectatorii in ochi daca intr-o seard ar trebui sa-si
ceard scuze de la ei pentru ca nu poate juca, pentru ca este nepregatit? Cum...? Daca...?
Cum...? Daca...?, dar din fericire pentru Laurence Olivier nimic din toate acestea nu s-a
intamplat.

Dupa o perioada de intrebari si raspunsuri, Larry, cum 1l alintau colegii, a incercat
sa explice, dar nu cu mare succes, perioada neincrederii prin care a trecut si trebuie sa
imbratisez punctul de vedere al Stellei Adler, care spune ca toate aceste torturi au inceput
dupa acea seard in care Olivier ,a realizat spectacolul vierii, fara insa sa fi putut sa-si
explice cum.”® Experienta prin care a trecut Laurence Olivier intireste credinta lui

Stanislavski conform careia, pentru a se re-crea organicitatea pe scend, actorul trebuie ,,sa

> Lee Strasberg, A drem of passion/The development of the Method, p.167.
® Stella Adler, The Art Of Acting, p. 27.

" Ibidem, p. 27.

& |bidem, p. 27.

° Ibidem, p. 27.



munceascd, sa studieze si si aiba tehnica.”'® Rigurozitatea cu care a lucrat Laurence
Olivier a dus la acest salt calitativ 1n cariera sa, la aceastd magie.

Desigur tehnica este cea care, pe scend, ne ajuta sa ne controlam fiecare miscare, ne
ajutd sa foram adanc personajul pentru a ajunge la naturalete si organicitate; actorul
trebuie sa-si dezvolte expresivitatea corporald, sa-si perfectioneze vocea si nu in ultimul
rand, actorul trebuie sa-si foloseasca mintea. Toate acestea implica tehnica si stil. Nicio
artd nu se rezuma doar la o simpla chestiune de talent.

Din punctul de vedere al propriei mele experiente de actor, este adevarat ca emotia
spontana m-a condus uneori la rezultate magnifice, dar alteori performanta mea
actoriceasca s-a bazat foarte mult pe partea tehnica.

Credem ca atunci cand Stanislavski vorbeste de cea mai simpla si normala condifie
umana se referd la procesele fizice si fiziologice care se pot defini ca fiind trupul si
mintea actorului. Asadar mintea actorului cere trupului sa actioneze si sa reactioneze in
mod natural. In viziunea Iui Stanislavski mintea reprezintd intelectul, vointa si
sentimentul, elemente care se afld intr-o stransd legaturi. In viata de zi cu zi, toate
comenzile pe care mintea le da trupului sunt reale, dar pe scena, comenzile care nu sunt
reale trebuie sa devina reale, adica aici intervine ceea ce Stanislavski numeste
,,perezhivanie”,11 adica intoarcerea la viata.

Ceea ce propune pereshivanie este sa dezvolte mintea actorului si si dea acele
comenzi prin care trupul sd fie obligat sd reactioneze in mod natural si organic.
Stanislavski doreste ca pe scend, actorul sd reactioneze la ceea ce gustd, aude, atinge si
vede. Este foarte clar ca problema de bazd a muncii actorului std in cautarea si
descoperirea punctului in care sa fie capabil sa exploateze emotia spontand cu ajutorul
tehnicii. Dar in acelasi timp, putem afirma cu hotérare ca, o tehnica ce nu are legatura cu
talentul, nu are legatura cu arta. Are de-a face doar cu niste competente si ramane la
nivelul de tehnica si stil. Atat.

Ce ne facem, noi actorii, in teatru si in industria filmului de azi, care suntem mereu
stresati de atitudinea celor pentru care timpul inseamnd bani, adica de atitudinea

nerdbdatore a regizorilor si a producdtorilor. Urmam céararile batatorite ale sistemului,

19 Eugenio Barba, Nicola Savarese, A Dictionary Of Theatre Antropology/The Secret Art Of The Performer,
p. 151.
1 Perezhivanie, acest termen este tradus in engleza ca fiind intoarcerea la viata.



alegem calea cruzimii lui Artaud, incercam sa re-descoperim teatrul sarac al lui
Grotowski, distansarea lui  Brecht, elementele viewpoints ale Annei Bogart,
antrenamentul fizic al lui Suzuki sau improvizatia de lunga durata a lui Del Close?

Este foarte adevarat ca Artaud, Grotowski, Brecht, Anne Bogart, Tadashi Suzuki si
chiar si Del Close au incercat, prin opera lor non-realistd, sa diminueze, am putea spune,
din realizarile lui Stanislavski si a celor care au urmat si au reprezentat intentiile
sistemului. Dar se pare ca si pana in prezent promisiunile, sperantele si rezultatele din
abordarile avangardiste nu au ajuns la ecourile si realizarile la care au ajuns cei care au
urmat sistemul. Si credem ca asta se datoreaza faptului ca sistemul se ocupa atat de
antrenamentul actorului, de expresivitatea interpretarii, cat si de problemele reale cu care
se confrunta actorul.

Ca teoretician in domeniul artei teatrale, influenta lui Antonine Artaud este de
necontestat, dar ,,paradoxul lui Artaud este ca viziunile sale sunt imposibil de realizat. (...)
Artaud n-a lasat dupa el nicio cale concreta, nu a indicat nicio metoda. El a lasat viziuni,

metafore.” 2

Cu toate ca Artaud a subliniat in Teatrul cruzimii (Primul Manifest) ca ,,Nu
putem continua sa prostituam ideea de teatru, pretioasd numai datoritd legaturii magice si
crude cu realitatea si cu primejdia. (...)Asadar teatrul are misiunea sa creeze o metafizica
a cuvantului, a gestului, a expresiei, cu scopul de a-1 smulge calcarii in picioare
psihologice si umane. Insa aceasta nu e suficient, daca in spatele unui asemenea efort nu
existd un fel de tentatie metafizica reald, un apel la anumite idei neobisnuite, al caror
destin este tocmai sa nu poatd fi limitate si nici sa fie categoric desenate. (...) Orice
spectacol va contine un element fizic si obiectiv, sensibil pentru toti. Tipete, vaiete,
aparitii, surprize, lovituri de teatru de toate felurile, frumusetea magica a costumelor
inspirate din anumite modele ritualice, stralucirea luminii, frumusetea de vraja a vocilor,
farmecul armoniei, notele rare de muzica, culorile obiectelor, ritmul fizic al miscarilor, al
caror crescendo si descrescendo se vor modela dupa pulsatia unor miscari familiare
tuturor, aparitii concrete de obiecte noi si surprinzitoare, masti, manechine de cativa
metri, schimbari bruste de lumina, actiunea fizica a luminii ce da senzatia de cald si de

rece etc.”!®

12 Jerzey Grotowski, Spre un teatru sdrac, p. 53.
3 Antonin Artaud, Teatrul si dublul sdu, p.72-75.



Trebuie sa impartasim sentimentele lui Artaud in ceea ce priveste influenta culorii,
luminii si a sunetului asupra fiintei umane, dar in acelasi timp nu putem nega afirmatia lui
Peter Brook care spune ca Artaud este un profet care nu si-a realizat niciodatd propriul
teatru si de aceea in trecerea lui de la teatrul mort la ,,Teatrul Invizibil-Facut Vizibil”**
adica la teatrul sacru, el mai mult reia si analizeaza viziunea lui Gordon Craig, pe care
partial si-o si insuseste.

Peter Brook opteazd pentru o ambivalentad scenica, adicd Imbinarea realismului cu
teatralizarea, fapt ce se realizeaza prin actorul, care se prezinta simultan ca personaj si ca
actor, pledand astfel pentru un actor complex. Astfel acest gen de creatori de iluzie are
doua calitati indispensabile: in primul rand autenticitatea corpului omenesc in atitudine,
gesticd si miscare si in al doilea rand autenticitatea vocii umane. Craig creeaza astfel
supra-marioneta, care nu reprezinta doar trupul din carne si oase, ci trupul in stare de
extaz, neintrand in rivalitate cu viata reald, ci mergand dincolo de ea. El 1l defineste pe
artist ca pe cel ce percepe mai mult decdt semenii sai si exprimd mai mult decdt a vazut.

Chiar daca multi cred cd Jerzy Grotovski in elaborarea teoriei asupra teatrului
sarac a fost influentat de catre Artaud, se pare ca teoreticianul polonez are o alta viziune.
Grotowski chiar neagd influenta lui Artaud si afirma ca atunci cand vorbeste de cruzime,
multi il amintesc pe Artaud ,,cu toate ca formulele sale au fost fondate pe alte premise si
au un sens diferit. Artaud a fost un vizionar extraordinar, dar scrierile sale au o importanta
metodologica redusa pentru ca ele nu sunt produsul unor investigatii practice de lunga
durati. Sunt o profetie uimitoare, nu un program.”*® Grotowski nu a fost numai
teoretician, dar a si reusit sd-si puna in practica teoriile si, se pare ca, punctul de pornire
in dezvoltarea metodei lui se afla tot in sistem. El crede ca Stanislavski a pus intrebarile
corecte, dar s-au dat raspunsuri gresite, dupa cum afirma in articolul Spre un Teatru
Sarac, publicat in 1965.

Grotowski a studiat sistemul lui Stanislavski, biomecanica lui Meyerhold,
exercitiile de ritm ale lui Dullin, dansurile Kathakali si teatrul Noh pentru a-si dezvolta

propria metoda ,,via negativa, care nu este un ansamblu de mijloace , ci o eliminare de

14 peter Brook, Spaiul gol, p.44.
1 Jerzey Grotowski, Spre un teatru sirac, p. 15.
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blocaje.”” ,,Ce inteleg prin via negativa”’ este un o lunga succesiune de operatii si
actiuni de eliminare, spune Grotowski. Marea problema a lui Grotowski a fost in legatura
cu memoria emotionala care, crede el, duce actorul spre ipocrizie si isterie.

Daca ne referim numai la prima etapa a dezvoltarii sistemului, cea care promoveaza
si sustine memoria emofionala ca fiind nu numai cel mai important, dar si unicul pas in
crearea de catre actor a personajului, atunci da, putem afirma ca sistemul conduce actorul
spre isterie si ipocrizie. Dar sistemul s-a bazat pe memoria emofionalad in jurul anilor
1911-1916, dupa care a urmat o alta, si o alta, si o altd perioada in dezvoltarea acestuia.

Consideram ca desi s-au vehiculat diferite opinii asupra metodei memoriei
emoyionale, aceastd tehnicd a lui Stanislavski de aducere-aminte este valoroasa si
folositoare pentru actor, datorita preciziei ei, dar bineinteles in combinatie cu imaginatia,
concentrarea, comunicarea, magicul daca, actiunile fizice etc.

Grotowski, ca si Stanislavski de altfel, a cautat metodic si neincetat sursa
impulsului, a impulsului spontan §i natural. Stim ca impulsul este elementul cel mai
important in tehnica teatrald a lui Grotowski, iar exercitiile acestei tehnici au la baza o
serie de miscari acrobatice de stat in cap, in maini, pe umeri, combinate cu sarituri inalte
facute intr-un ritm rapid, continuu si frenetic. Grotowski preia de la Stanislavski
problema impulsului si se intreaba: Ce este impulsul?, Ce duce la un anumit gest?, Ce il
face pe actor sa planga, sa vorbeasca tare sau incet, sa se miste normal sau sa alerge?,
Cum pot fi produse si re-produse impulsurile? Iatd cateva dintre intrebarile cu care
fiecare metoda de pregatire a actorului se confrunta.

La unul din workshop-urile bazate pe metoda lui Grotowski, la care am participat,
ni s-a explicat ca exercitiul corporal numit pisica are rolul de a da energic si suplete
coloanei vertebrale. Pentru executarea acestui exercitiu, actorul trebuie sa ia pozitia
pisicii, adica sa stea in patru labe si sd execute miscari, in diferite atitudini si pozitii,
astfel incat sa semene cu cele ale unei pisici. Cieslak, actorul lui Grotowski, spune cé pe

parcursul acestui exercitiu trebuie sd ne imagindm ,,0 pisica ce se intinde si se destinde

dupa ce a dormit.”® Un lucru foarte important de mentionat este ci aceste exercitii

18 Jerzey Grotowski, Spre un teatru sdrac, p. 10.
7 |bidem, p. 63.
'8 Ibidem, p. 94.
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trebuie executate cu picioarele goale pentru a avea un contact intim cu solul (cu
podeaua), acelasi contact pe care il cere si Tadashi Suzuki in cadrul antrenamentului sau.

,Exercitiile plastice”19 sunt migcari rapide Tnainte si fnapoi ale incheieturilor de la
umeri, coate, incheietura mainii, mana propriu-zisa, ale solduri, dar si ale torsului, gatului
executate in diferite directii si in ritm diferit. Acest tip de exercitii, in viziunea lui
Grotowski, nu numai ca dezvolta expresivitatea instrumentului actorului, adica trupul, dar
in acelasi timp 1l ajutd sa-si gaseasca impulsul biologic.

,ZAtunci cand vorbeste despre impuls biologic, se refera atat la problemele legate de
logos, cat si la cele legate de bios. Logosul are legatura cu tehnicile orientale unde
performerul este foarte bine ancorat in traditie si isi foloseste trupul ca sd exprime
cuvinte, fraze sau chiar povesti. Este ca si cum, prin puterea si forta traditiei, logosul a
conservat principiile care stau la baza bios-ului. De aceea actorii orientali arata vii pe
scend.”?

Putem afirma ca in timpul antrenamentului, actorul trebuie sa-si descopere si sa-si
constientizeze impulsul fizic, alaturi de radacinile sale inconstiente, mistice sau arhetipale
care, conform lui Grotowski, sunt baza creativitatii reale.

Credem ca Grotowski intelegea, prin aceasta sintagma, impulsul natural care 1si are
sursa in energia vitala, energia specifica tuturor fiintelor vii, in opozitie cu un obiect non-
animat. Credem, de asemenea, ca se poate face o analogie intre semnificatia cele doua
sintagme, animal energy a lui Suzuki si impulsul biologic al lui Grotowski.

Acest tip de antrenament il ajutd pe actor sa-si construiasca un limbaj personal de
sunete si gesturi, limbaj care trebuie sd fie la fel de firesc si de expresiv cum sunt
cuvintele pentru scriitor, culorile pentru pictor sau notele muzicale pentru muzician.

Conform lui Grotowski, in timpul unui proces psihic, actorul trebuie sd analizeze
atat reflexul mainii cat si modificarea voluntara a miscarii prin umar, cot, incheietura
mainii si degete ca, in final, sa poatd decide cum poate fi exprimata fiecare faza a acestui
proces psihic, printr-un singur semn (gest) sau mai multe, reusind sd redea un gand, o
idee mai ampld sau o iIntreagd poveste. Folosirea vocii este unul din punctul forte in

cadrul antrenamentului grotowskian, iar actorii care urmeaza acest antrenament reusesc

19 Jersey Grotowski, Spre un teatru sdrac, p. 68.
2 Eygenio Barba, Nicola Savarese, A dictionary of Theatre Antropology/The secret art of the performer, p.
237.
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si-si pund in valoare vocea intr-un mod in care alti actori nu sunt capabili. In viziunea lui
Grotowski corpul este sursa principald pentru rezonanta si vibratia vocii. La fel ca multi
artisti avangardisti, care s-au Tmpotrivit metodelor realiste, Grotowski 1i sfatuieste pe
actori astfel: ,,Gravati-va in memorie: mai intai trebuie sa lucreze corpul. Dupa aceea
vine vocea.”!

Opozitia centrala a metodelor non-realiste fata de sistem se bazeaza pe investigatiile
stiintifice ale psihologilor William James si C.G. Lange, care in 1884 afirmau ca ,,fiecare
miscare, fiecare reactie muscular a trupului devine emotie.”?? Meyerhold a fost printre
primii care, in 1921, a supus sistemul lui Stanislavski unor teste, unor masuratori, printr-0
tehnica externa numita biomecanicd, pornind de la teoria James-Lange. Dar Grotowski e
considerat, in teatru, promotorul Scolii psihologiei exterioare.

Asa cum am mai spus, teoria James-Lange leaga reactia musculard cu emotia, iar

»23 hu are numai explicatia

credoul ,,am intalnit un urs, suntem cuprinsi de frica si fugim
faptului ca persoana care vede un urs (perceptia) e cuprinsd de frica (emotia) si
fuge(actiunea), ci se pare ca James si Lange credeau ca persoana, care vede un urs, mai
intdi va reactiona si abia pe urma va interpreta comportamentul psihic sub forma unei
emotii particulare, adica abia atunci va realiza prin ce fel de stari si emotii a trecut. ,,Noi
putem vedea ursul apoi putem constientiza ca cea mai bunad alegere este fuga. Putem
percepe pericolul si apoi decidem sa fugim, dar nu se poate ca in acel moment sa simtim
ca suntem speriati sau infricosati.”™®* Atat metodele fizice cat si cele care se referd la
influenta stimulilor externi, in programul de pregatire a actorului, au pornit de la aceasta
teoric si de aceea ele neaga prezenta unei experiente emotionale inaintea actiunii,
subliniind faptul ca actiunea fizica este cea care duce la experienta emotionald. In aceeasi
idee 1s1 exprima si Grotowski opinia, conform céreia, ceea ce trebuie sd primeze in
tehnica de pregatire a actorului este activitatea fizicd, urmatd de expresia vocala. Este
adevarat ca efortul lui James s-a indreptat impotriva ideii cd emotia este strict de natura

spirituala, idee pe care o considera vagd si neadecvatd In domeniul pregatirii actorului,

pentru ca in opinia sa emotia este compusa din reactii foarte clare ale trupului. In cartea

2 Jersey Grotowski, Spre un teatru sirac, p. 107.

22 \William James, The Principles of Psychology, vol. 1/originaly published in 1890, Casino, Inc., New
York, 2007, p. 146.

2 William James, Psychology: the brifier course, Dover publications, Inc., Mineola, N.Y., 2001, p. 242.
2% |bidem, p. 243.
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sa, Psychology: the brifier course, James afirma ca sentimentele precum furia, teama sau
spaima nu numai cd ne determind sd recurgem la anumite fapte, dar aceste sentimente
provoaca si deteriorari caracteristice in atitudinea persoanei, in expresia fetei, afectand in
acelasi timp respiratia, circulatia sangelui si alte functii ale organelor corpului.

Dincolo de ideile si demonstratiile lui James, credem ca actorul trebuie sa fie
capabil sa re-creeze starea emotionald, indiferent de modul prin care aceasta este
provocatd. Daca actorul este capabil sa-si inducd o emotie pe cale internd, psihologica,
atunci este suficient sa-si imagineze teama, sau orice alta stare pentru ca intreaga fiinta sa
sufere o transfigurare semnificativa, precum imaginea unor ochi iegiti din orbite, nari
dilatate, dinti inclestati, batai rapide ale inimii, respiratie intreruptd, picioare care nu vor
sa se miste din loc, privire fixd sau piele de gdind, adicd un trup tensionat in care exista
deja impulsul necesar pentru actiune.

Actorii care nu reusesc sa-si induca emotia pe cale interna sau psihologica, vor fi
nevoiti sa depuna un efort exterior colosal, pentru a ajunge la aceeasi tensiune ca sa poata
trdi emotia necesara in circumstantele date. Aceastd emotie s-a creat din exterior spre
interior dinspre actiune spre emotie.

Asadar exercitiile cu privire la memoria emofionald sunt menite sa re-creeze o stare
emotionalad care sa ducda la expresivitate. James ne sugereazd in lucrarea sa ca un
temperament emotional, dublat de o imaginatie bogata, sunt suficiente pentru a avea o
viata emotionala bogata, deoarece oricat de emotiv este temperamentul, dacd se afla in
legaturd cu o imaginatie saraca, putine vor fi si trairile emotionale, iar viata interioara a
unui astfel de artist este saraca, lineara, seacd, rece, adica fara provocari. latd ca avem
similitudini cu sistemul deoarece si in viziunea lui James imaginatia este aceea care are
rolul de a da frau liber emotiei.

Dacd influenta lui Artaud se gaseste in special pe taramul ideilor care au fost
vehiculate in cadrul unui grup restrans de critici $1 oameni de teatru si daca ideile lui
Grotowski au fost traduse si exprimate in productii teatrale care, din pacate, au ramas
necunoscute publicului care merge la teatru, contributia Ilui Brecht se afld la un alt nivel
de perceptie. Piesele lui Brecht, prin ideile politice si nu numai, pe care le propun, intra

adeseori in contradictie cu cele ale publicului spectator.
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Pe de alta parte, Brecht contrazice teoria aristoteliand, aceea de identificare totala a
actorului cu personajul, care ar trebui in final sa duca la catharsis. Critica pe care o facut-
0 la adresa Poeticii lui Aristotel v-a deveni crezul lui artistic. El nu si-a dorit ca
spectatorii sai sa simtd emotie, ci ei trebuiau sa gandeasca si de aceea el si-a imaginat sala
de spectacol mai mult ca o sali de dezbateri decit ca o sald a iluziilor. In urma
cercetarilor sale, Brecht a dezvoltat o tehnicd denumita verfremdungseffek, adica
distanzare sau efect de instrdainare.

Credem ca o neintelegere a punctului de vedere a lui Brecht cu privire la munca
actorului a dus la presupunerea ca el se opunea lui Stanislavski. Ba mai mult s-a format
perceptia unei contradictii intre arta actorului bazata pe experimentare si cea bazata pe
demonstrayie si de aceea i s-a atribuit, credem, in mod nejustificat, lui Brecht faptul ca
neagd emotiile, ca este mult prea intelectual, distant si rece. Teoria non-aristoteliana
despre teatrul lui Brecht este reprezentata in dramaturgia sa, dar ideile lui Brecht privind
tehnica actorului se intalnesc cu cele ale lui Stanislavski, adica ei isi pun intrebari cu care
s-a confruntat actorul din totdeauna.

Este foarte adevarat ca in perioada de inceput, Brecht nu prea a fost de-acord cu
sistemul, dar dupa ce a citit cartea lui Vasili Toporcov, Stanislavski in repetitii, lui Brecht i
s-a dezvaluit un alt Stanislavski, un artist preocupat de actiune, structura si idee. Asa ca
Brecht 1i scrie lui Toporkov, apreciindu-i cartea ca pe ,,cea mai importanta sursd despre

metoda de lucru a lui Stanislavski”?®

si marturiseste ca de fapt si el lucreaza pe baza
metodei acyiunilor fizice inca din 1953. Chiar daca Brecht sustine ca identificarea
actorului cu personajul trebuie evitata in timpul interpretarii, deoarece, daca actorul se
identifica in totalitate cu personajul, atunci pierde din vedere celelalte aspecte ale actului
teatral, dar trebuie sa precizam faptul ca el nu a eliminat cu totul realismul si adevarul
scenic.

Chiar daca Stanislavski nu a folosit niciodata termenul de distanzare sau
instrainare, el a sugerat Intotdeauna actorilor sd caute contrapunctul, sa nu fie niciodata
multumiti numai cu viziunea teatrald a personajului ci s caute si sa descopere elementele

si nuantele care sa ajute la crearea realitatii si a naturaletii specifice actului artistic. El a

afirmat de multe ori ca actorul este impartit in doud atunci cand este pe scend si joaca. O

% Vasili Toporkov, Stanislavski in rehearsal, p. X.
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parte a sa rade, plange, respird, iubeste, are sentimente contradictorii, in timp ce cealalta
parte trebuie sd observe si sd comenteze ceea ce face prima parte, adicd sa fie martorul
sau observatorul obiectiv. Numai ,,un echilibru intre aceste doua fete ale existentei sale
produce artd.”
in Scrisoare catre actor?’, Brecht recunoaste faptul ca teoriile Iui au fost intelese
gresit de catre critica de specialitate, dar este cu neputinta sa refaca toate notele si
indicatiile scenice care se afla in piesele lui. De aceea el afirma ca ,,scena nu este un
muzeu zoologic plin de animale impaiate sau o sera in care cresc fortat plantele. Scena
este populata de actori care trebuie sa se confunde cu personajele pe care le interpreteaza
pentru a le face naturale, lucru imposibil de realizat altfel, decat prin metoda
psihologic:?l.”28
Credem cd Brecht dorea ca actorul sa fie real si adevarat in timpul jocului, dar nu
dorea ca acesta sa fie absorbit de ceea ce simte in acel moment. El dorea ca actorul sa
exprime acea realitate pe care o traieste cineva care povesteste despre ceva ce s-a
intamplat. In acel moment nu mai suntem preocupati de intensitatea emotionald a
evenimentelor, ci de realitatea exacta si veridicitatea a ceea ce s-a intamplat. Brecht nu
doreste ca actorul sa ajungd pana la acel punct in care sa-si doreasca o altd identitate. El
crede ca actorul are nevoie de o anumita distantare fatd de personaj pentru a fi capabil sa
induca spectatorilor acelasi efect si in acest fel spectatorii sa devind si ei martori si
observatori obiectivi ai evenimentelor. Bineinteles ca emotia nu este pe deplin exclusa
din acest proces, dar este exprimata cu minimum de mijloace.
In articolul Efectul de instrdinare in teatrul chinezesc, Brecht incearca si explice
cum este perceput efectul distantarii de catre actorii chinezi, care niciodata nu joaca ca si
cum ar exista al patrulea perete. Deci in momentul in care joci pe scend tu, ca actor, esti

tot timpul constient de faptul ca cineva te priveste, adica esti constient de existenta

spectatorilor.

%6 Constantin Stanislavski, Building a character, p. 189.

?"Nota: ,,Scrisoare cdtre actor este un articol publicat in 1951 si bineinteles ¢ nu se stie carui actor i-a fost
adresat. In acest articol Brecht face cele mai importante modificari asupra teoriilor sale. Principiile
dezvoltate in Short Organum se pare ca nu au fost niciodata discutate sau practicate de catre Berliner
Ensemble. Regine Lutz, una dintre actritele cu carte Brecht a lucrat incepand din anul1949 mi-a spus in
1957 ci ea n-a citit niciodata lucrarile teoretice ale lui Brecht.” Brecht on Theatre, p. 236.

%8 John Willett, Brecht on Theatre/The devlopment of an aesthetic, p. 235.
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Acest efect al distantarii si al lipsei celui de-al patrulea perete l-am intalnit si in
antrenamentul lui Suzuki. in timpul antrenamentului lui Suzuki, actorul trebuie si fie
congtient de existenta spectatorilor, chiar si atunci cand ei nu exista fizic in acel moment
in sala.

Dar, asa cum am mai spus, acest antrenament se concentreaza asupra picioarelor iar
rigoarea si disciplina cu care se executa plaseaza actorul in centrul evenimentului teatral.
La prima intalnire cu metoda Suzuki, am fost putin dezamagit, deoarece nu am putut sa
vad mai departe de efortul fizic, dar o data cu repetarea si intelegerea rolului exercitiilor,
am reusit s combin emotia interioard pe care o dezvolta actorul lui Stanislavski, cu
animal energy pe care 0 dobandeste actorul lui Suzuki.

Dupa cum se stie deja, vocea are un rol important pentru actor si de aceea, si
antrenamentul lui Suzuki isi propune sd-i dezvolte actorului o voce care sd porneasca
dintr-un trup energic, o voce care sa fie o continuare a expresiei corporale. Dar din pacate
in cadrul antrenamentelor am putut vedea o mare diferenta intre actorul care ajunge la o
expresie vocald autenticd si actorul care se forteaza sa aiba putere i expresie in voce.
Atunci am realizat ca multi dintre actorii, care urmeaza metoda Suzuki, urla sau scot
sunete care cred ei cd exprima energia lor corporala.

Credem ca problema vine din faptul ca multi dintre cei care predau aceasta metoda
spun cd nu trebuie sa ne gandim la ceea ce spunem, la ceea ce exprima cuvintele ci
trebuie doar sd dam frau liber vocii. Dar de ce pronuntdm cuvintele, nu pentru a
comunica? Pentru cd, asa cum afirmd Stella Adler ,,Cuvintele vin de la D-zeu prin
intermediul scriitorului, iar actorul trebuie sa si le insugeasca.”?® Actorul trebuie sa simta
calitatea textului, mesajul sau si ideile existente in acel text, fiindca altfel cuvintele vor fi
doar cuvinte. De aici credem ca vine discrepanta dintre actorii cu expresie vocala
autentica si cei care se forteaza sa aiba expresie autentica. Dar dacd, asa cum afirma multi
oameni de teatru, expresia vocala a actorului provine din energia corporald, atunci de ce
trebuie sa deturnam cuvintele de la intelesul pe care ele il au.

Nu am gasit alte explicatii decat ca ar exista o frica a actorilor, care urmeaza
metoda lui Suzuki de a se angaja in jocul psihologic, realist si naturalist, asa cum I-a

definit Stanislavski, iar o alta frica ar fi aceea de a gandi in imagini, de a apela la

# gtella Adler, The Art of acting, p. 227.
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imaginatie de a calatori in lumea imaginarului pentru ca aceea este o lume bogata si
fascinantd, o sursa permanenta de inspiratie.

Dar Suzuki crede ca pentru a ajunge la creativitate si originalitate, trebuie sd ne
eliberam de orice fel de tensiune, iar acest lucru se obtine prin repetare la nesfarsit a
unuia sau a mai multor exercitii, pana cand intreaga noastra fiinta si l-a insusit. Abia
eliberati de orice tensiune negativa, suntem pregatiti pentru creatie. Repetarea este
necesara nu numai pentru a invata forma la modul desavarsit, ci si pentru ca se realizeaza
un dialog intre corp si formele propuse de exercitii.

,Dacd metoda Suzuki il ajutd pe actor sa fie curajos iar Viewpoints il invata pe actor
sa fie inocent (spune Allen Lauren in articolul Sapte puncte de vedere), ambele metode,
chiar daca sunt foarte diferite, ofera libertate.”*

Iata deci doua metode, de abordare a jocului actoricesc, atat de diferite dar care

2

produc o ,perfectd alchimie,”*! iata deci doud metode care practicate impreuna conduc
actorul spre spontaneitate, prezenta scenica, concentrare etc. Metoda Viewpoints este o
tehnicd de improvizatie conceputd sa-1 ajute pe actor sd-si conStruiasca personajul
folosindu-se atat de expresivitatea gesturilor cat si de cea a miscarilor corporale. Avem si
in cadrul metodei Viewpoints aceasta idee a emotiei care trebuie obtinuta prin miscare.

Metoda Viewpoints ofera actorului posibilitatea de a se relaxa de a constientiza ca
existd ceva mult mai interesant decat egoul si imaginatia sa, care poate captiva publicul si
acel ceva este relatia sa cu ceilalti si cu lumea fizica ce ne inconjoara.

Metoda Viewpoints ne ajuta sa comunicam cu partenerii, s invatam sa ascultam, sa
ne pese de spectatori, sa-i surprindem pe spectatori si sa le spunem o poveste, sa
construim o trupa care sa fie capabila sa lucreze impreuna. Dar oare toate aceste lucruri
nu le invatam si din sistem? Cred ca trebuie sa fim foarte atenti, deoarece accentul, pus
doar pe aspectul mental, lasa zonele afective, senzoriale si emotionale pe dinafara, care
cresc precum buruienile, adicd nearmonios, in loc sa fie cultivate si ingrijite, pentru a
obtine in final o fiintd intreagd si armonioasa.

Trebuie sa intelegem ca spectacolul de teatru cu toate componentele sale, costume,

decor, lumini, efecte speciale etc. reflectd societatea in care trdim. ,Lumea merge la

% Anne Bogart, Viewpoints, p. 65.
%1 Anne Bogart, A Director Prepares/Seven Essays on Art and Theatre, Taylor & Francis e-Library, New
York, 2005, p. 17.
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teatru pentru a evada din sine sau, daca vreti, pentru a se regasi in ceea ce are, nu atat mai
bun, cat mai rar si mai ciuruit. Orice este Ingaduit in teatru, in afard de lipsa de
sensibilitate si de cotidianitate.”?

Da, orice este ingaduit in teatru, dar teatrul nu e o prostituata la care te duci sa
cheltuiesti bani si sa primesti in schimb o placere mica. Actorii nu trebuie sd practice un
teatru de muzeu, un teatru mort care din pacate continua sa existe. Societatea in care
traim are o multitudine de probleme nerezolvate, privind comunicarea, iar oameni de
stiintd isi petrec o bund parte din viatd pentru a descoperi tehnologii noi de comunicare,
uitdnd faptul ca in viata de zi cu zi, in comunicarea reald fata-n fata e nevoie nu de
tehnologie, ci abilitate, de suflet si de intelegere reciproca. Din aceasta cauza noi, actorii,
avem menirea nobild de a mijloci si de a stimula si de-a dezvolta aceasta relatie.

Problema comunicarii nu poate fi tratatd doar cu un impuls, cu o voce, cu o
miscare, cu o simpla repetitie sau culoare, ci trebuie privitd ca un mijloc de a impartasi
propriul nostru mod de experimentare. Desigur nu putini sunt artistii care au reusit,
folosindu-se de sensibilitatea si talentul lor special, sa-si comunice experientele si de
aceea avem convingerea ca toate fiintele umane au nevoie sa faca acest lucru daca nu
dorim ca viata sa se deterioreze intr-0 joacd de jocuri, daca nu dorim ca scena sa fie
populata de trairea superficiala a unor pretinse sentimente si deci de Kitsch.

Tot ce este superficial este si fals, lipsit de consistenta, este o incercare de a stimula
o profunzime care nu exista; tot ce este superficial este simulare si copiere proasta. Totul
in teatru ar trebui s fie sincer si adevirat, la fel ca in dragoste. In dragoste nu poti copia,
nu poti simula, ci te daruiesti pur si simplu. Prin dragoste intelegem armonie si sustinere
reciprocd, asa cum ar trebui sa fie intre artist §i artist, intre artist si spectator. Cu alte

>33 4l lui Del Close.

cuvinte este vorba despre acel ,,Ofera si primeste
[ata-ne ajunsi in momentul in care caravana, cu care am pornit la drum si care ne-a
purtat de la Moscova la Milano, apoi la Paris, Berlin, Londra, Tokyo, New York, Los

Angeles, Toronto..., se intoarce acasa, la Moscova. Pentru ca aici il intadlnim pe Anatoly

32 Antonin Artaud, Teatrul si dublul sau, urmat de Teatrul lui Seraphim si Alte texte despre teatru, p. 126.
¥ Anne Libera, The Second City/Almanac of Improvisation, Published by Northwestern University Press,
USA, 2004, p. 117.
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Efros, cel care a realizat pentru prima oard o metodd a improvizatiei, care isi are
,originea tot in sistemul stanislavskian.”**

Metoda improvizafiei conceputa de Anatoly Efros a fost dezvoltata de Viola Spolin
si adusa la desavarsire de catre Del Close si Charna Halpern. Pentru ca actorul sa ajunga
sa 1intruchipeze sentimentele personajului, Anatoly Efros ii propune sd combine
improvizatia cu abordarea psihologica, facand apel la propriile trairi, amintiri si asociatii
ale unor evenimente care si fie similare cu cele ale personajului interpretat. In timpul
improvizatiei, actorului i se cere maxima prezentd scenica, originalitate, curaj si nu in
ultimul rand pozitivitate.

Chiar daca in improvizatie, dupa cum sustine Del Close, regula primordiala este ca
nu exista reguli, totusi avem cateva principii de care noi, actorii, trebuie sa tinem cont. De
pildd, in timpul improvizatiei, nu trebuie sd fie folosite, de catre cei care improvizeaza,
cuvintele si expresiile care incep cu negatia nu, deoarece ingheatd actiunea scenica. Pe
scena vom spune tot timpul numai da si vom prelua si continua ideea pe care ne-a lansat-
o partenerul nostru, fiindca numai asa va exista un progres si nu un regres al actiunii, iar
actorul v-a fi concentrat si canalizat pe construirea relatiilor scenice, deoarece el este cea
mai importanta piesa din decor.

Daca, pentru spectator, actiunea pe scend devine previzibild, actorului ii revine
sarcina de a face o schimbare, eventual, de a re-crea conflictul, pentru a evita monotonia
si plictiseala. Dar pentru luarea unei astfel de decizii este nevoie de curaj, de hotarare, de
forta. Credem ca in aceasta idee il indeamna Del Close pe actor: ,,Urmareste-ti frica pe
scend,”® deoarece este mult mai interesant pentru spectator si urmareascd un actor care
infrunta frica, care foloseste aceasta energie In mod benefic pentru personajul sau, decat
un actor care refuza confruntarea cu necunoscutul.

Pune-ti in valoare partenerul de scena chiar daca alegerea pe care acesta 0 face pare
o stupizenie. Urmareste-{i instinctul deoarece i{i provoaca emotia adevarata. Ezitarea este
negativa si nu face altceva decét sa incetineascd desfasurarea actiunii. Atat precizia cat si

specificitatea au valoare pe scend, iar orice lucru important trebuie repetat de trei ori.

% Jean Benedetti, Constantin stanislavski/An actor s work / A student s diary, p. 691-692.
% Anne Libera, The Second City/Almanac of Improvisation, p. 114.
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Téacerea in actiune, sau tdcerea motivatd nu numai ca 1i permite spectatorului sa-si
construiasca propria imagine asupra a ceea ce vede, dar creeaza si tensiune pe scend.

Actorul trebuie sa fie atent la detalii, sd vada, sa auda si sa foloseasca fiecare lucru
care apare pe scend deoarece ignorarea acestora provoaca spectatorului o reactie negativa.
Prin expunerea la stimuli, prin explorarea de alternative, ne obisnuim mintea sa caute
frecvent solutii, sa descoperim noi legaturi, sd raspundem mai rapid si mai eficient
provocarilor si, nu in ultimul rand, sd ni se consolideze increderea de sine.

Toate aceste metode de pregatire a actorului, fie ca le numim Sistem, metoda,
antrenament fizic sau viewpoints au in comun dezvoltarea creativitatii actorului. Actorul
trebuie considerat un artist creativ care este obligat sa traduca ideile, intentiile si cuvintele
autorului intr-o prezentare si reprezentare adevaratd. Pe parcursul intregului spectacol,
cuvintele rostite de catre actor nu contin numai sens ci ele sunt impregnate de emotie,
senzatie si comportament.

Insotind caravana prin toate scolile, metodele sau tehnicile amintite in aceasti
dezbatere, putem afirma cd marea problemd, cu care se confrunta actorii de azi si din
totdeauna, ramane starea de a fi. Starea de a fi original, organic si natural in fiecare zi la
aceeasi ora sau la orice ora, cand trebuie sa joace, cu aceeasi stralucire.

De ce devenim actori?
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