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REZUMAT

Am propus teza de abilitare cu titlul Avataruri ale scenei romdnesti
contemporane pornind de la analiza stadiului actual al teatrului in Roméania europeana si a
metamorfozelor care au survenit in ultimul aproximativ un deceniu. Demersul se
articuleazd cu evolutia personalitatii mele profesionale, desfasuratd pe trei paliere de
carierd: artistic, de cercetare-stiintifica si de competentd manageriald. Optiunea pentru
subtitlul ,,managementul teatrului independent versus teatrul bugetat” intentioneaza
sd sublinieze directia principald de interes din perspectiva cercetdrilor viitoare, atat a
subsemnatului, cat si a grupurilor tinta de cercetatori, respectiv doctoranzi.

Inter- si trans-disciplinaritatea aborddrii contribuie la reorientarea si
recentrarea studiilor din domeniul artelor spectacolului. Sunt integrate, totodata,
perspective ale dezvoltarii practice a teatrului independent, aflat in acest moment, in
Romania, Intr-un stadiu incipient, de nisa.

Miza prezentului demers este dezvoltarea durabila, dificil de atins fara
diseminarea si implementarea unor cercetdri multiple si convergente, cu impact (scontat)
in incluziunea sociala a tinerilor artisti. In paralel, vizez cresterea indicatorilor sectorului
tertiar, prin crearea de noi manageri de teatru, profesionalizarea managementului
companiilor de spectacole si deschiderea noilor orizonturi in politicile culturale spre
structuri si programe de finantare in cultura.

Structura tezei reflectd aceste coordonate conceptuale, incercand, totodata, sa
ofere un profil profesional propriu. Astfel, prima parte este consacratd activitatii mele
artistice, fiind prezentata succint munca de creatie ca actor (Licenfa n 1999, la
Universitatea din Craiova, clasa prof. univ. dr. Remus Marginean) si mai apoi ca regizor
(Academia de teatru din Sankt Petersburg, 2000, si Master la UNATC Bucuresti, clasa
prof. univ. dr. Alexa Visarion, 2006). Am anexat, in acest sens, 5 DVD-uri, cu spectacole
realizate 1n ultimele doua stagiuni pe scena Teatrului National ,,Marin Sorescu” din
Craiova, dar si unele de coordonare, prin ateliere de cercetare teatrald, a unor creatii ale
studentilor-actori romani si straini.

Am utilizat creatia mea artisticd drept material de reflectie pentru unele
cercetari stiintifice ale caror rezultate le-am prezentat la diverse colocvii si conferinte
nationale si internationale. Am organizat eu insumi, iIn Romania si in Franta, astfel de

sesiuni, In care mixtul de cercetatori si artisti implicati a conferit un plus de valoare




(Colocviul international De la Caragiale la Visniec: teatru si rezistenta culturala,
Craiova, 2012; Colocviu international L'insulte dans le thédtre contemporain Européen,
mai 2013, Dijon, Franta). In incipitul partii a doua a Tezei am prezentat pe larg
coordonatele acestei investigatii.

Partea secundd am dedicat-o cercetdrii din domeniul managementului cultural
si teatral. Aceasta a fost posibila gratie calificarii complementare pe care am obtinut-o in
Mangement, unde detin un titlu de doctor al Academiei de Studii Economice din
Bucuresti, care il secondeaza pe cel de doctor in Arte de la Universitea de Arte ,,George
Enescu” din lasi. Consider ca activitatea mea didacticd si artisticd s-a imbinat, astfel,
armonios cu cea de manger de teatru (2010 — 2013, Teatrul ,,Jean Bart” Tulcea) sau de
director artistic la Nationalul craiovean. Faptul ca aceastd polarizare a fost de bun augur
chiar pentru cercetare reiese, cred, din publicarea a doud carti de autor si a unui curs
pentru studentii masterului de Arta actorului, co-tutelizat cu Univerité de Bourgonge din
Franta, toate cele trei publicatii fiind realizate la edituri acreditate CNCS cat. B - Artele
spectacolului (2012: Studii privind statutul artistului, Ed. Universitaria, Craiova 2012
(ISBN 978-6006-14-0472-8); 2012: Bazele managementului in compania de teatru:
strategii si tehnici pentru productia teatrala, Ed. Universitaria, Craiova 2012 (ISBN 978-
606-14-0475-9); 2010: Repere in managementul teatrului independent, Ed. Sitech,
Craiova, ISBN 978-606-11-0013-2).

Cercetarea pluridisciplinara iIntre teatru si management continud sa aiba, in
Romania, un caracter de pionierat. Constiinta acestui fapt si urgenta unui astfel de demers
m-au determinat sa dedic un timp important investigarii si clarificarii acestei problematici
de maximd actualitate. Rezultatele (provizorii) la care am ajuns au fost publicate, de
asemenea, in reviste indexate BDI (relevate si ele in Teza).

Nutresc convingerea ca aceste studii si articole constituie tot atatea argumente
pentru dezvoltarea mea plurivalentd. Contributia personald adusd in aceastd zond a
cercetarii interdisciplinare este confirmatd si de finalizarea, in luna iulie 2012, a
Postdoctoratului UEFISCDI (PD 113/ 2010) cu tema: Studii privind statutul artistului,
intre institutional §i independenta in noul context european.

Partea urmatoare a tezei de abilitare prezintd evolutia si dezvoltarea propriei
cariere profesionale, stiintifice si academice, fiind conceputd pe o structura clara si
obiectivizata asupra propriei persoane si a propriilor interese de dezvoltare. Astfel, aceasta
cuprinde: Autocunoastere, Analiza SWOT, Principiile directoare, Deprinderi spre

eficienta, Misiunea personald, Principiile de lucru, Fixarea obiectivelor si Premize. Am




identificat si fixat drept obiectiv general : Cresterea si diversificarea cercetarii in
domeniul artelor spectacolului si al managementului cultual-artistic, prin valorificarea
potentialului absolventilor de master, urmarind incadrarea in sistemul SMART, inclusiv al
obiectivelor specifice, cu precizarea activitatii proiectate pentru indeplinirea acestora.

Conchizand, am formulat si am propus trei directii posibile de cercetare:

A. Self-management si antreprenoriat artistic

B. Artd si management cultural

C. Inter si trans-disciplinaritate in artele spectacolului.

In finalul lucririi, am reunit principalele referinte la contributiile stiintifice
personale, referintele bibliografice asociate continutului stiintific (bibliografie generala,
selectiva, teatrald, studii si articole de specialitate - arte, bibliografie economica,

webografie, mass-media, presa scrisa, articole, legislatie).

ABSTRACT

I have submitted the habilitation thesis entitled ,,Avatars of the Romanian
contemporary stage” starting from the analysis of the current state of theatre in European
Romania and of its metamorphosis. This approach is articulated with my own professional
evolution on three career levels: artistic, scientific research and managerial competence.
By adding a subtitle — the management of independent theatre vs. publicly funded
theatre — it was my intention to underline the main area of interest which will be
approached in the future research both by the undersigned and by the target groups of
researchers, namely the PhD students.

This inter- and trans-disciplinary approach can contribute to reorient and
refocus the studies conducted in the field of performing arts. It also integrates prospects
for the practical development of independent theater, currently in its incipient stage on a
niche market.

The stake of this initiative is a sustainable development, difficult to attain
without the dissemination and implementation of various convergent research results with
a large (anticipated) impact on the social inclusion of young artists. In addition, I am

targeting a growth of the tertiary sector indicators by creating new theater managers,




professionalizing the management of theatre companies and opening new horizons in
cultural policies towards new structures and funding programs.

The structure of the thesis reflects these conceptual coordinates and tries to
provide, at the same time, my own professional profile. Therefore, the first part is
dedicated to my artistic career, briefly presenting my creative work as an actor (BA,
University of Craiova, class of 1999, coordinated by prof. Remus Mérginean) then as a
stage director (Sankt Petersburg Theatre Academy, class of 2000 and MA4, UNATC, class
of 2006, coordinated by prof. Alexa Visarion). I have enclosed, in this respect, 5 DVDs
containing performances staged at the National Theatre ,,Marin Sorescu” Craiova during
the last two seasons as well as some of the Romanian and foreign students’ artistic
creations I coordinated through theatrical research workshops.

I made use of my artistic achievements in my scientific research and
highlighted the results derived from it at various national and international conferences
and seminars. I organized myself, in Romania and France, such seminars where the mix of
researchers and artists involved conferred an added value (The international symposium
De la Caragiale la Visniec: teatru si rezistenta culturalda/From Caragiale to Visniec:
theatre and cultural resistance, Craiova, 2012; The international symposium L'insulte
dans le thédtre contemporain Européen/The insult in the European contemporary theatre,
May 2013, Dijon, France). The incipit of the second part of this thesis contains a detailed
description of this investigation.

The second part is dedicated to the research conducted in the field of cultural
and theatre Management. This was possible as a result of my additional qualification as
PhD in Management, awarded by the Academy of Economic Studies in Bucharest, which
adds to the PhD degree in Arts, awarded by the University of Arts “George Enescu” in
lasi. Therefore, I consider that my academic and artistic activity combined harmoniously
with that of theatre manager (2010-2013 Jean Bart Cultural Centre Tulcea) or artistic
director at the National Theatre of Craiova. The fact that this polarization was auspicious
for my research is, in my opinion, apparent from the publication of two books and a course
for MA students in Performing Arts — a joint MA with the University of Burgundy,
France — all three published by CNCS accredited publishers, included in the B category —
Performing Arts (2012: Studies regarding the Status of the Artist, Ed. Universitaria,
Craiova 2012, ISBN 978-6006-14-0472-8; 2012: The Basics of Theatre Company

Management: strategies and techniques for the theatre production, Ed. Universitaria,




Craiova, 2012, ISBN 978-606-14-0475-9; 2010: Independent Theatre Management
Guidelines, Ed. Sitech, Craiova, ISBN 978-606-11-0013-2).

Multidisciplinary research between theatre and management continues to be,
in Romania, a pioneering path. The acknowledgement of this fact and the urgent nature of
such an initiative led me to dedicate significant time investigating and clarifying this very
important issue. The (provisional) results obtained were published in IDB indexed journals
(also revealed in the thesis).

I am confident that these studies and articles are solid proof of my multilateral
development. My contribution to this area of interdisciplinary research is also confirmed
by the successful completion, in July 2012, of a postdoctoral research program UEFISCDI
(PD 113/ 2010) on the topic: Studies regarding the status of the artist between
institutional and independence in the new European context.

The second part of the habilitation thesis presents the evolution of my
professional, scientific and academic career according to a clearly structured approach of
personal interests and development goals, as follows: Self-knowledge, SWOT Analysis,
Guiding Principles, Efficiency Skills, Personal Mission, Working Principles, Setting
Objectives and Prerequisites. 1 have identified and fixed the overall objective: Increase
and diversify research in the fields of performing arts and cultural management by
revaluating the potential of MA graduates, in conformity with the SMART System,
including specific objectives and planned activities to achieve them.

In conclusion, I have formulated and submitted three possible directions of
research:

A. Self-management and artistic entrepreneurship

B. Arts and Cultural Management

C. Inter and trans-disciplinary in performing arts

The final part of the thesis brings together the main references to my personal
scientific contributions and the bibliographic references associated to the scientific content
(general bibliography, selective bibliography, theatrical studies and specialized articles -

arts, economics, media and legislation).




A. CONTRIBUTII ARTISTICE, STIINTIFICE SI DIDACTICE

Introducere

Aceastd lucrare reprezintd o continuare a preocuparilor si cercetarilor
personale intreprinse incepand din anul 2000, atat ca profesionist in arta scenicd, cat si ca
formator 1n arta actorului. Reprezinta, totodatd, o diseminare a experientelor stiintifice
acumulate prin: studii aprofundate In Teoria si estetica teatrului (UN.A.T.C., Bucuresti),
stagiu de formare in Regia si pedagogia teatrului (Academia de Artd Teatrald, Sankt
Petersburg), cercetitor in domeniul Sociologiei cuturii/ teatrului (Conservatoire de
Lausanne, Elvetia), master in Regia spectacolului contemporan (UN.A.T.C., Bucuresti),
master in Ingineria schimburilor interculturale (Universit¢ de Sorbonne, Paris III),
doctorat in domeniul Management (A.S.E. Bucuresti), cu teza Impactul managementului
modern in compania independentd de teatru, si un al doilea doctorat in domeniul Teatru
(Universitatea de Arte ,,George Enescu”, lasi), cu teza Cauzalitate si efecte ale formelor
spectacologice atipice, precum si postdoctoratul (UEFISCDI, Bucuresti) cu tema Studii
privind statutul artistului, intre institutional §i independenta, in noul context european.

In paralel cu activitatea de cercetare, am continuat prima pasiune pentru arta
teatrald ca profesionist, initial ca actor, realizdnd o serie de roluri pe scene nationale
(Craiova, Barlad, Constanta) si ca regizor care a montat peste 20 de spectacole pe texte ale
unor dramaturgi contemporani sau consacrati.

Statutul profesional mi-a fost consolidat si prin calitatea de membru al
UNITER (din anul 2001) si de membru in comitetul Conventiei Teatrale Europeane.

Activitatea plurivalentd pe care am desfasurat-o mi-a permis sd ma situez la o
incrucisare de drumuri fecunde intre scolile teatrale strdine pe care le-am cunoscut si
diversele universitdti romanesti pe care le-am frecventat. Consider ca aceastd pozitie
ineditd a amprentat modul de a analiza si de a transmite, permitdndu-mi formularea unui
discurs original despre teatru. Expertiza astfel obtinutd mi-a facilitat o abordare complexa
si articulatd in functie nevoile si tendintele actuale din pedagogia vocationala.

Sfera managementului cultual din persectivd aplicatd a reprezentat o altd
dimeniune importanta a preocupdrilor mele din perioada care a urmat sustinerii primei teze

de doctorat.




A.1. CREATII ARTISTICE

a.1.1. Roluri realizate pe scene profesioniste’

Modalitdtile de creatie ale personajului si caile spre realizarea rolului sunt
diferite de la un actor la altul, de la un personaj la altul, prin lucrul la scend cu un regizor
sau altul, prin temperamentul, fantezia, experienta, intuitia si celebritatea artistului. Fiecare
rol creat de actor poate fi considerat o noud inventie ce se pliazd pe o sumedenie de
caracteristici particulare umane, conditii socio-economice, educatie si culturd personala.
Rezultatul final este rodul unui lung drum de reflectie individuald si al unor procese de
creatie particulara si colectiva. Una dintre sursele de inspiratie, pe langa studiul biografiei
personajului si contextul istoric al operei dramatice, este exprimarea scenicd a procesului
de observatie societald. Adeseori, putem observa generarea unor trasituri umane sau
caracteriale istorice sau contemporane in creatia personajelor intruchipate de actor.

In constructia rolurilor pe care le-am realizat pe scenele profesioniste de teatru
am pornit de la teoriile moderne ale artei spectacolului. Gratie traditiei romanesti de teatru,
dar si a celei rusesti in care m-am format, am aprofundat in special primul tratat
contemporan al Artei Actorului, ce a devenit instrumentul universal de lucru in metodele
de predare a artelor teatrului: celebra lucrare a lui Konstantin Stanislavski Munca
actorului cu sine insusi’. Sistemul siu reprezinti o serie de tehnici profesionale folosite de
catre actori in pedagogia si mai apoi in munca de creatie, prin redarea de emotii credibile
ale personajelor.

Metoda, care a fost creatd si aplicatd intre 1911 si 1916, se baza pe conceptul
memoriei emotionale pe care actorul o concentreaza interior, pentru a portretiza, pe scend,
emotiile personajului. Mai tarziu, intre 1934 si 1938, aceastd tehnicd a evoluat spre o
metodad de actiuni fizice, in care emotiile se produc prin actiuni. Aceasta ultima tehnica

este cunoscuta ca sistemul lui Stanislavski.

Cum sa iti controlezi emotiile? Exista un singur mod de a face asta — sa legi o
emotie de o actiune. Obisnuieste-te sa legi o emotie de o anumitd actiune

pentru cd, pe de-o parte, este posibil sa repeti sentimentul printr-o actiune

! http://www.cimec.ro/SCRIPTS/TeatreNou/detaliu_actori.asp?sq=BOUREANU,%20ALEXANDRU
2 Cranucnasckuii, K. C., Paboma akmépa nao coboui, Yactu, I u 1I. Mocksa: /lneBHuK yuenuka Vckycctpo, 1951
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familiara si, pe de alta parte, legarea emotiilor de actiuni diferite, il transpune

A - . 7. . . . 3
pe actor in stari familiare psiho-fiziologice.

Sistemul este rezultatul unor indelungate cercetari teatrale pentru a determina
modul in care cineva poate controla, Intr-un spectacol, cele mai intangibile si
necontrolabile aspecte ale comportamentului uman, cum ar fi emotiile si inspiratia
artisticd. Cei mai influenti profesori de artd teatrala, cum ar fi Vsevolod Meyerhold,
Richard Boleslavsky, Michael Cehov, Lee Strassberg, Stella Adler, Harold Clurman,
Robert Lewis, Sanford Meisner, Uta Hagen, lon Cojar si Ivana Chubbuck, au fost inspirati

de Stanislavski, de teoriile si/sau de discipolii acestuia.

Adevarata lectie pe care ne-a predat-o Stanislavski nu consta nici in teoriile si
nici in metodele de pregatire care ii poartda numele. El stia cd nu existd nicio
scurtatura catre adevar. Dupa ce actorul a asamblat toate faptele exterioare
ale unui personaj §i si-a folosit imaginatia pentru a simti cum este sd traiasca
intre acele limite, inca mai ramdne dificila sarcina de a folosi aceste
introspectii pentru a intelege mai bine conditia umana. Regulile sunt

irelevante. Procesul este totul.”

Chiar daca originile sistemului lui Stanislavski se gisesc in diverse curente
precum: naturalism, pozitivism, chiar marxism si darwinism, realismul actorului denumit
firesc (a fi firesc) — iar ideea din extratextul actorului se raporteaza la tot ceea ce este
comun, obisnuit. Harul lui Stanislavski rdmane etalonul in creatia actorului.

Revolutia Teatrala de la inceputul secolului era anti-teatru, asa cum a inteles-o
Meyerhold, dupa o perioada in care a fost revolutionar. El s-a revoltat impotriva Metodei,
cu propria sa metoda despre Teatrul Teatral.

Intr-o etapi ulteroara de intelegere a rolului am abordat si aprofundat si alte
teorii si metode de teatru relevante ale secolului al XX-a datorate unor personalitati
teatrale precum: André Antoine, Gordon Craig, Adolphe Appia, Antonin Artaud, Jacques
Copeau, Max Reinhard, Luis Jouvet, Igor Iliinski, Aleksandr Tairov, Nicolai Ohlopkov,
Mihail Cehov, Eevgheni Vahtangov, Serghei Tretiakov.

3 Constantin Stanislavski, Viafa mea in artd, editia a II-a, traducere in colectivul de redactie al editurii. Bucuresti: ed.
Cartea Rusd, 1951, p. 45.

4 John Elsom, in artcolul Stanislavsky on  Home Ground, Londra, Section The Arts, 1989,
http://www.worldandijournal.com/
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De exemplu, prin metoda sa, Ivana Chubbuck a format mai multi actori, acum
vedete la Hollywood, printre care se numard Brad Pitt, Charlize Theron, Djimon Hounsou,
Elisabeth Shue sau Halle Berry. Aceastd metoda, prezentatd in volumul Puterea actorului
(tradus si in limba romand), oferd un sistem de analiza a textului extrem de riguros, facut
pas cu pas, ce descompune Intreaga structurd a acestuia. Este un sistem de analiza textuala,
care ajutd la gestionarea emotiilor personale, pentru a le folosi pe deplin §i cu putere, un
sistem bazat pe 12 pasi in constructia rolului.

Ivana Chubbuck a reusit sd pund bazele unei metode de lucru care aduce
actoria la un nou nivel, invatandu-i pe actori cum pot fi utilizate suferinta si emotiile
interioare nu ca scop in sine, ci ca masi de manevri in atingerea unui tel. Intrebata intr-un
interviu despre aceastd metoda de actorie, in ce consta ea si cat timp i-a luat s-o elaboreze,

Ivana Chubbuck a raspuns:

Metoda mea s-a nascut din cautarea §i dorvinta de a-mi depadsi traumele
personale mai ales atunci cand ele s-au rasfrant asupra interpretarii mele. (...)
a trebuit sa creez un sistem care sa-l ajute pe actor sa isi foloseasca propria
suferinta pentru a atinge scopul personajului. Descoperirea si intelegerea
suferintei pesonale fac parte integranta din procesul de interpretare. Acest
lucru e valabil inca de la Stanislavski, diferenta dintre metoda mea si cele din
trecut este ca eu ii invat pe actori cum sa isi foloseasca emotiile ca o

modalitate de a-gi imbogati scopul.’

lata, asadar, un sistem pragmatic de lucru, o metoda apartinand ,, principalului
profesor de actorie al secolului XXI” - asa cum o considera actrita Halle Berry.

In spatiul invatdmantului teatral romanesc, O poeticd a artei actorului a lui Ton
Cojar poate fi consideratd drept prima metoda de arta actorului. Aceasta urmareste ca
actorii, in procesul de formare, sa poatd dezvolta un mecanism psiho-emotional propriu,
care sa transforme conventiile In adevar de viata. Una dintre afirmatiile celebre ale
pedagogului roman este cd arta actorului nu are nimic in comun cu teatrul. El adopta
directia lui J. Grotowski catre un laborator de teatru, o experimentare, autocunoastere,
fiind Tmpotriva asa-numitei specializari a actorului, luptand pentru curatarea actorului de

preconceptiile dobandite din familie, ori din societate. Acest mediu strict comporta

5 Sursa: Ziarul Gardianul, http://www.9am.ro/stiri-revista-presei/2007-06-04/ivana-chubbuck-la-hollywood-se-sufera-
cumplit.html
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beneficiul constientizarii si utilizarii intregului potential creator al actorului, unicizandu-1
prin potentarea talentului propriu.
Acesta este climatul ideatic si de creatie in care am incercat sd-mi construiesc

rolurile pe care le-am realizat in debultul carierei mele artistice:

ACTOR 1n « Regii petitori » de D.R. Popescu (R: Mircea Cornisteanu, T.N.Craiova)
GEORGES in « Cand vine barza » de A. Roussen (R: Vasile Malinescu, Teatrul ,,V.I.Popa”
- Bérlad)
¢ HLESTACOV in «Revizorul » de N. Gogol (R: Tudor Mairascu, T.D.”Ovidiu” -
Constanta)
¢ LUCULLUS in spectacolul « Timon din Atena » de W. Shakespeare (R: Mihai Maniutiu,
T.N.Craiova)
¢ MIM in spectacolul « Slugd la doi stdpani » de C. Goldoni (R: Vlad Mugur, T.N.
Craiova)
¢ PAJUL din « Imblanzirea scorpiei » de W. Shakespeare (R: Dorin Mihiilescu, Teatrul
,»V.1. Popa”)
¢ REGIZORUL din « Occident express » de M. Visniec (R: Alex. Boureanu, Teatrul
National ,,Marin Sorescu”, Craiova)
¢ SOLOMON in spectacolul « Cavalerul avar » de A.S. Puskin (R: G.R.Trostyanetki,
Academia de Teatru din Sankt Petersburg, Rusia)
4 URSULETUL in « Cocoselul neascultator » de Ion Lucian (R: V. Malinescu - Teatrul ,,V.I.
Popa” -Barlad)
¢ VIOLONCELIST din trupa de actori in « Hamlet » de W. Shakespeare (R: Tompa Gabor
T.N. Craiova)
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a.1.2. Spectacole si Mizanscene®

Regia spectacolului este in contemporaneitate o artd plind de semnificatii si
inca plind de mister. Existd atat de multe forme de regie cate spectacole sunt, de aceea
intrebdrile firesti existd si se nasc permanent: Ce este un regizor ? Care sunt problemele
unui regizor ? Cum si dupa ce criterii i se pot recunoaste meritele ? Existd o libertate la
scend in raportul actor-regizor ? De ce nu poate exista arta regizorului fara actor ? Cum se
nasc cheile de interpretare? Exista o dictaturd a textului pentru regizor ? Cum deosebim
ideea regizorului de cheia regizorald ? Ce fel de fortd spirituala 1i este necesara regizorului
pentru obtinerea magiei atmosferei scenice ?

In ceea ce ma priveste, am incercat si-mi articulez propria conceptie. Pornind
de la o analizd a repertoriilor teatrelor de stat din Roménia, am constatat o deficienta
majord de programare a dramaturgiei contemporane, in contrast evident cu situatia din
teatrele occidentale si cu directiile politicilor cultuale europene. Astfel, interesul meu s-a
canalizat prioritar spre dramaturgia romaneasca si strdind contemporand, punand In scena
autori precum: Gilles Granuillet, Matei Visniec, Stefan Caraman, Michelle Lowe,
Alexandr Galin, Marine Auriole, Geo lancu Calinescu, Eric-Emmanuel Schmitt, René de
Obaldia, Leonid Zorin, Leonid Andreev, Jean Genet sau Eugéne Ionesco.

Punerea in scena a dramaturgiei contemporane prezinta caracteristici specifice,
inclusiv in ceea ce priveste bugetul productiei. Spre deosebire de spectacolele din
dramaturgia clasica, care beneficiaza din bugetul de stat de sume considerabile, de regula
spectacolele pe texte ale autorilor contemporani se relizeaza cu costuri extrem de reduse.
Or, cu cat bugetul acordat unei piese este mai mare, cu atdt mai mult apare, in spectacol,
opulenta costumelor §i a accesoriilor sau abundenta scenelor violente, multi regizori
folosindu-se in mod eronat, din aceastd cauza, de video-artd sau alte mijloace care mai de
care mai costisitoare pentru a crea spectacolul. in schimb, parcimonia mijlocelor finaciare
stimuleaza adesea un consum de inteligenta si de creativitate sporit.

Mi-am construit formarea profesionald ca regizor, pornind de la asimilarea
traditiei regizorale romanesti.

Introducerea functiei de regizor in teatrul romanesc apartine lui Alexandre
Gatineanu, cel care se afld si pe lista primilor profesori de artd dramaticd, mentor al
celebrului actor romén Paul Gusty. Nu multi cunosc cd, nainte de aparitia operei complete

a lui Caragiale, In 1906, apare in tara noastrd lucrarea Arta dramatica — notiuni de

8 http://www.cimec.ro/SCRIPTS/TeatreNou/detaliu_regizori.asp?sq=BOUREANU,%20ALEXANDRU
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Aristizza Romanescu, profesoard si actrita de mare autoritate, cu o prefatd scrisd de
Alexandru Davila ,, potrivnic desuetului (...), a declamatiei, a pozelor de efect”’. Multe
dintre meritele pentru afirmarea teatrului romanesc le datoram lui Alexandru Davila, ca
regizor si om de culturd, care a unificat tendintele teatrale ale vremii, a impus noile
modalitati estetice ale teatrului, a regrupat mari personalitéti in jurul sdu si a format scenic
cele mai importante nume ale teatrului inceputului de secol: Tony Bulandra, Lucia Sturza
Bulandra, Marioara Voiculescu, lon Manolescu sau Gh. Storin. Pe langa acestia, existd o
serie de actori-regizori ai inceputului de secol XX de care se leaga destinul a ceea ce Liviu
Ciulei numea ,, institutie a adevarului scenic”: Soare Z. Soare, Victor lon Popa, Aurel Ion
Maican, Sicad Alexandrescu, lon Sahighian, Costache Antoniu s.a.m.d, primul regizor
modern roman fiind considerat lon Sava, care a fost preocupat de sinteza ce creecaza

spectacolul:

primul regizor care priveste fenomenul teatral ca pe un act cu viabilitate
proprie si ca pe un tot organic compus din (...): textul dramatic, prezenta
actorului, importanta dramatica a mise en sceéne-i (sic!), a plasticii decorului

. ... 8
si a luminii...

Incd de la inceputul anilor 1930, Camil Petrescu remarca, intr-un articol

intitulat Probleme de teatru, faptul ca se acorda o atentie tot mai mare punerii in scena:

Scapat de sub tirania si bunul plac al actorului-stea, teatrul din ultimul timp a
intrat sub tirania regizorului estet. Gordon Craig, Reinhardt, Stanislavski,

, . . . - R A 9
Gémier, Karlheinz Martin, ca sa nu citam decdt nume curente...

Meritoriu in scrierile sale, Camil Petrescu vorbea de o scoald de regie

romaneasca care sa fie deosebitd de metoda si tehnica sistemului Stanislavski:

Am dorit inca de prin 1939 o scoala de regie romdneascd, menitd sa
completeze conceptiile regizorale ale Iui Stanislavski cu o vedere mai

stiintifica despre actele reflexe si cu o depasire a compozitiei si a atmosferei, o

" Victor Bradateanu, Istoria literaturii dramatice romdnesti si a artei spectacolului. Bucuresti: Ed. Didactica si
pedagogica, 1979, p.150.

§ Liviu Ciulei, in prefata la lon Sava - Teatralitatea teatrului, Bucuresti: Ed. Eminescu, 1981, p. 6.

¢ Camil Petrescu, op.cit., p. 501.
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., regie concreta §i axiologica” pentru rolurile net intelectuale, de exceptional

. . . . <10
temperament si de mare intensitate dramaticd.

In aceeasi logica a necesitatii scolii de regie romaneasci, Ion Sava milita
pentru un stagiu obligatoriu al tinerilor regizori pe langd un regizor constructor,
intitulandu-i regizori-aspiranti, subliniind astfel rolul si importanta regizorului pentru
spectacolul care nu poate fi dat pe mana oricui, asa cum bolnavul nu poate fi operat de

un medic tanar:

Cdnd teatrul va fi Teatru, functia de regizor va fi echivalenta cu aceea de
profesor universitar. Parerea aceasta este echivalentd cu parerea autohtond

: : 7
despre ierarhia valorilor.

In realitate, insd, influentele modelatoare ale gandirii mele regizorale au
provenit dinspre scoala ruseasca, in principal, Anatolie Vasiliev. Ca si continuator al scolii
lui Stanislavski, Vahtangov, Tairov, Meyerhold si Michael Cehov, acesta reprezintd cel
mai important pedagog contemporan, care va ldsa cu sigurantd o metodd la fel de
importantd pentru formarea actorului si a regizorului de teatru. Avand o filosofie proprie,
originala, Vasiliev propune o noud sferd de joc actoricesc. La inceputul anilor 80,
obiectivul sdu principal constd in a picta un model al omului care Incarneazd o viata
neatinsd de realitatile cotidiene, un om care Incarneaza conceptul de viatd. Acest tip de om
diferit, necunoscut 1n teatru, pe care uneori este posibil sd-1 regdsim in viatd. Un om care
in termeni profesionali sa fie capabil de o alta substanta, pe care Vasiliev o asociaza
creatiei. Imaginea acestui om este apropiatd de geniul romantic sau mai bine
de ,,supraomul” descris de catre Nietzsche: ,, Omul de astazi nu e decat restul schilodit al
unei epoci de creatie din trecut sau premisa spre o treapta mai inalta a omenirii, ,,0 punte
spre Supraom”. 2

Vasiliev considera ca:

tot ceea ce a facut istoria teatrului sovietic trebuie sa intre in teatrul viitor toti

sunt iesiti din Stanislavski. Apoi toti s-au separat, certat; cu toate ca sunt

1% idem, p. 623
! Sava, lon, Teatralitatea teatrului, lon Sava, Ed. Eminescu, Bucuresti, 1981, p. 262
12 Friedrich Nietzsche, Asa grdit-a Zarathustra. Bucuresti: Antet, 2003, p. 142
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nascuti din mari oameni de teatru : Michal Cehov, Meyerhold, Vahtangov,

. . e 7. . . - . .13
Tairov. Ei au fost cu totii distrusi, singurul care a ramas e Stanislavski.

In timpul repetitiilor sale, Vasiliev spunea ci ,,adevirata deznddejde nu poate
niciodata sa fie sursa artei si creativitatii in viata unui artist. A fi artist este de fapt a fi
intr-o conditie opusd deznddejdii. A fi artist semnificd a crede in viata”"’. Actorul trebuie
sa se facd poet, artist si creator in capacitatea sa de a ardta o noud viatd. De asemenea,
trebuie sa se facd filosof prin capacitatea sa de a se pozitiona napoia realitatii sau a vietii
cotidiene, imagine de fapt a omului nou . Un actor sandtos, capabil sd infrunte drumul
vietii Tn artd. Actorul nu mai incarneaza deja un personaj, ci o temd : aceea a distantei
posibile si chiar a jocului cu fisura, aceea a unui om necunoscut venit din viitor pentru a
schimba omul de astazi. Vasiliev are in comun cu Nietzsche ideea lumii artei ca salvare,
arta ca remediu Tmpotriva pesimismului. Pe timpul repetitiilor la spectacolul Cereau
(1982-1985) a schitat marile linii a ceea ce el numeste structurile jocului ludic, o noua
metodad asupra cdreia se consacra incd de la crearea Scolii de arta dramatica. ldeea de
estetica practica se concretizeaza in ,, consacrdnd fiecare zi teoriei teatrului si practicii ca
teorie”. Vasiliev considera ca teatrul pe care-l numim ,, psihologic” este obsolet, el apara,
de altfel, ideea cd literatura rusa este dominata prin tema jocului, ludicului mai mult decat

cea psihologica. Intrebat despre raportul siu cu sistemul lui Stanislavski, acesta rispunde:

Eu nu ma opun acestui sistem, eu nu am fost format astfel eu l-am luat si I-am
reconstruit. Ramane aceeasi idee ruseasca dar tratata diferit ; ideea ruseasca
pe care o regasim in toate operele dramatice rusesti : acelea ale lui Pugskin, la

Gogol si la Dostoievski.

Lev Dodin, Spidvac, Frank Kastorf, Ostermaier, Olivier Pi ori Robert Lepage
sunt tot atatea repere regizorale care mi-au modelat personalitatea artistica.

Asa cum am reusit sd o conturez, plecand de la experienta proprie in regia
spectacolului, regizorul este prin excelentd un pedagog-antrenor pentru actorii care
pregitesc prezentarea unui ceremonii pentru public, un fin organizator al ritmurilor,

spatiilor, decorului si costumelor viitorului spectacol.

13 Anatoli Vassliev, Sept ou huit legons de thédtre. Paris : P.O.L., 1999, p. 113.

" Anatoli Vassliev, op.cit., p. 143.

1% Stépanie Lupo, Anatoli Vasiliev au ceeur de la pédagogie thédtrale rigueur et anarchie. Vic la Gardiole: L’Entretemps
¢éditions, 2006, p. 109.
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In logica cercetirilor mele, un loc central il ocupi cele doud aspecte
fundamentale ale creatiei scenice: textul spectacolului si constructia personajului. Formele
spectacologice sunt demarcate de cele doud componente ale produsului artistic, cunoscand
astazi caractere atipice de viziune dar si modalitati diferite de abordare, ce conduc spre o
vastd paletd de studii si exemplificdri din practica teatrald. Cu toate cd aceste doud
elemente sunt distinct tratate in general, ele reprezinta punctele de exegeza ale artistilor,
fiind indisolubile la ceremonia finald in prezenta publicului. Nimic nu este mai dificil si
mai anevoios 1n procesul de creatie, decat concluzionarea si sedimentarea celor doud
elemente ce necesitd o unitate de timp istovitoare, indelungata, dar, se pare, cea mai
indragita si misterioasd a teatrului.

In incercarile mele de a sintetiza si formaliza munca cu actorul, am acordat o
importanta centrala Caietului de regie. Astfel am conceptualizat un model de lucru pe care

il aplic pe textelor sau scenariilor pe care le-am montat pana in prezent.

CAIET DE REGIE: Alexandru BOUREANU
Despre caietul de regie exista o Intreaga istorie In teatru. El porneste conceptual chiar de la

sistemul lui Stanislavki...

1. Documentare cu privire la autor si text. biografie autor, incadrare in epocd,
context socio-cultural si contemporanii sdi, opera, confruntarea traducerilor
existente, comentarii $i analize asupra textului ales, subiectul (povestea pe scurt),
istoria montarilor (daca este cazul).

Aceasta documentare este esentiala pentru viitorul spectacol, deoarece informatiile
si notiunile definitorii ale culturii regizorului vor transpare in viitorul spectacol.
Privitor la importanta acestei documentari, intr-un spectacol cu piesa Scaunele de
E. Ionesco, disfunctiile de comunicare existente intre regizor si secretariatul literar
a facut posibila existenta unui caiet-program al spectacolului, In care se preciza
conceptia ionesciand despre teatru, iar pe scend spectatorii au putut vedea exact
ceea ce lonesco sublinia ca nu trebuie facut in textele sale. Evident ca spectatorii si

critica au reactionat: ,,.De ce oare regizorul nu a citit caietul program!?”

(...) aici e paradoxul! Am vazut, inmarmurit de uimire §i dezamagire, un
spectacol tern, o emisie de text (si ce text!) ce ma ducea cdnd in zona
realismului psihologic, cand in zona Caragiale, mai cu seama spre ,,Conu’
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Leonida...”. O plictiseala in decorul lipsit de imaginatie, unde cei doi
actori traiau stanislavskian un text clasic al dramaturgiei absurdului (ce
combinaflie nefericita!). Poate ca lucrul la spectacol ar fi trebuit inceput cu
sfarsitul caietului de sald, unde Ionesco rezolva piesa regizoral,

scenografic si actoriceste, intr-un fragment de scrisoare preluatd din

. 16
volumul ,, Note si contranote”.

2. Tema.
Confuzia intre subiect, adicd istoria pe scurt a textului, si tema textului este destul
de frecvent intdlnita. Tema, pentru regizor, trebuie formulata astfel: Cea fara de
care nu s-ar fi scris textul !

3. Conflictele.
3.1. Conflict principal
3.2. Conflicte secundare:

3.2.1 Contflicte induse din conflictul principal

3.2.2 Contflicte paralele cu conflictul principal

in laboratorul intern al regizorului, conflictul trebuie identificat si formulat
printr-o fraza ce are urmatoarea structura: doi poli - o miza.

N.B. O precizare este necesarda - conceperea unui spectacol nu este posibila
fara existenta conflictelor. Acestea existd in orice text dramatic, inclusiv intr-
un monolog 1n care cei doi poli trebuie identificati pragmatic si decupata miza.
Polul unui conflict poate fi reprezentat de un personaj, un grup de personaje
sau poate fi chiar o notiune abstracti, ideologica, psihologica s.a.m.d. In ceea
ce priveste miza, mizanscena trebuie sd decupeze clar obiectul sau ideologia

disputet, a litigiului dintre parti.

4. Ideea.
Ce este ideea? A nu se confunda cu ideea regizorala. Ideea nu este nici gandul
autorului atunci cand a scris textul, deoarece acesta ar fi imposibil de aflat si nu ne-
ar ajuta in acest pas al caietului de regie. Definirea cea mai corectd a notiunii de
idee pentru viitorul spectacol este: Concluzia la care se ajunge in urma dezbaterii
temei, sau cu ale cuvinte, cu ce pleaca spectatorul acasa dupa vizionarea

spectacolului.

16 Adriana Teodorescu, ,,La scaunele laudate...se-nsird margarite (2intrl)”, Mozaicul. An. 12, nr. 3, Craiova, martie
2009, p. 16




5.

7.

8.

Cheia regizorala.

Aici este locul in care gandul regizorului va pune semnatura asupra viitoarei creatii.

Pentru a fi mai clar, un exemplu de cheie ar fi bine venit: Silviu Purcarete, la
montarea spectacolului 4 doudasprezecea noapte de W. Shakespeare de la Teatrul

National Craiova, considera ca piesa este o drama.

Personajele.

Aceasta caracterizare presupune o analiza pe scurt a caracterului psihologic si al
viitoarelor clarificari si indicatii pe care trebuie sa le dea actorilor. Biografia si
detalierea acestora trebuie sa fie principala sarcind a actorilor dupa lectura textului,
ca, mai apoi, sa reprezinte principala negociere a actului de creatie In ceea ce

priveste relatia actor-regizor.

Decupaj regizoral.

Este ceea ce unii numesc impropriu caietul de regie. Pregitirea textului pentru
repetitii presupune o imprimare si, mai apoi, o chirurgie in fragmente de joc,
independente de structura scenelor si a actelor autorului. Acestea trebuie sa
reprezinte mini-spectacole, fiind inzestrate cel putin cu o tema, o idee, un conflict

si 0 mini-cheie regizorald. Aceste fragmente vor purta un titlu, ales in spiritul celei

mai bune indicatii pe care regizorul o poate da actorului, in general exprimata
concis. Textul de lucru este recomandabil sa fie imprimat doar pe o singura pagina,
ca oglinda sa sa poatd fi folositd pentru adnotari, indicatii, schite de miscare
s.a.m.d. In cazul unui text tradus, cea mai buna varianta este de a avea in paralel si
textul original, pentru o confruntare permanenta cu acesta (evident in cazul in care

regizorul cunoaste limba respectiva).

Punct culminant.

Regizorul trebuie sd detecteze cel mai puternic moment al viitorului spectacol si sa
prevada modalitatea artistica de realizare a acestuia, ca element surpriza si
contrapunct al spectacolului sdu. Acesta se afld, in majoritatea cazurilor, in ultima

patrime a spectacolului.
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9. Atmosfera spectacolului.

De cele mai multe ori, greseala de regie pleaca de la faptul ca regizorii se gandesc
la acest aspect al spectacolului inainte de a trece prin punctele precizate mai sus. Se
descoperd deja atmosfera spectacolului, fard a reflecta asupra punctelor esentiale
ale arhitecturii spectacolului. in unele cazuri, hazardul face ca spectacolul si fie
bine si sa placa. Dar, de cele mai multe ori, nu.

Atmosfera este data de aspectele exterioare procesului de creatie al actorilor si al
regizorului: decor, costume, machiaj, muzicd, ecleraj, recuzitd, butaforie etc.,
elemente ce apar dupd rezolvarea primelor opt puncte ale caietului de regie, ca

rezultat al procesului de creatie scenografica.

10. Titlul adecvat de spectacol.
Ultimul pas este sa se gaseasca un titlu pentru viitorul spectacol, nu cel al textului,
ci unul in concordantd cu Cheia regizorala. Revenind la exemplul de mai sus,
spectacolul A Douasprezecea Noapte se joaca sub titlul Cum doriti sau Noaptea de
la spartul tdrgului. In aceeasi logica, Silviu Purcarete a realizat in anul 2012, tot la

Craiova, spectacolul O furtuna dupa W. Shakespeare.

Ulterior conceperii caietului de regie si configurarii distributiei actorilor, se va realiza o
estimare a timpului necesar de lucru, ca mai apoi sd se redacteze Planul de repetitii, pe

zile, ore si intervale de repetitii, in functie de decupajele regizorale.

REGIA ARTISTICA a spectacolelor proprii montate in teatru (anexat

prezentei teze, trei spectacole inregistate pe DVD realizate in ultimii doi ani):

= « Sapa, sapa... cartita batrand » de Aldo Nicolaj (DVD anexat)
P:17.12.2013 Teatrul ,,Jean Bart” Tulcea
* « Colonia ingerilor » de Stefan Caraman (DVD anexat)

P: 17.05.2013 Atheneum Dijon — Franta

= « Stop the tempo » de Geanina Carbunariu

P: 15.05.2013 Atheneum Dijon — Franta

= « Tinerete fara bdtranete si viatd fard de moarte » dupa Petre Ispirescu
P:19.01.2012 Teatrul National ,, Marin Sorescu” Craiova (DVD anexat)

= « Stele pe cerul diminetii » de Alexandr Galin




P:10.11.2010 Teatrul ,,Jean Bart” Tulcea

* « Detectiv pe portativ » de Geo 1. Calinescu

P: 18.12.2010- Teatrul ,,Jean Bart” Tulcea

* « Occident Express» de Matei Visniec (DVD anexat)
P: 27.05.2009 Gara Regala ,, Baneasa”

in cadrul Proiectului european Teatru Orient Express

» « Ingir-te margarite » de Victor Eftimiu

P:06.02.2009 Teatrul National ,, Marin Sorescu” Craiova

» « Calusuly de Eric Emmanuel Schmitt

P:30.11.2008 Cafe Teatru PLAY -Craiova

* « Tara lui Gufi» de Matei Vigniec

P:30.01.2008 Aula ,,Al.Buia - Universitatea din Craiova

= « Cameristele» de Jean Genet

P: 15.01.2008 Aula ,,Al.Buia - Universitatea din Craiova

* « Miroase a praday de Michelle Lowe

P:27.09.2007 Cafe Teatru PLAY -Craiova

» « Cdnta Maicd-mea in fary de Gilles Granuillet

P:20.06.2007 Teatrul National ,, Marin Sorescu” Craiova

= « Zig §i Morey de Marine Auriole

P:05.11.2006 Teatrul National ,, Marin Sorescu” Craiova

* « Ma Mére qui chantait sur un phare » de Gilles Granuillet

P: 19.03.2006 Cité International Universitaire — La troupe MPF- Paris

* « Povestea prostiei » dupa lon Creanga, de Bogdan Ulmu, Muzica: Marius
Teicu

P: 25.02.2004 Teatrul “Anton Pann” Rm. Vilcea, P: 21.09.2007 Teatrul
National ,,Marin Sorescu” Craiova §i

P: 03.06.2008 Teatrul Municipal Deva

* « Cantareata cheald » de Eugen lonescu

P: 13.02.2005 Studioul de Teatru ,,Sf- Andrei”- Universitatea din Craiova
» « Cel care a dat coltu’y de Réné de Obaldia

P:03.05.2003 Teatrul “Anton Pann” Rm. Valcea

* « Simfonii de doamne pentru domniy - creatie originala (teatru-dans)

P: 03.03.2003 Teatrul “Anton Pann’ Rm. Vilcea




* « Valsul cdinilor » de Leonid Andreev

P:25.10.2001 Teatrul “Anton Pann” Rm. Valcea

* « Le Défunt — Defunctu’», de René de Obaldia (Producator: Tin-Art §i
T.N.C.)

P:2001- La Sala studio “Marin Sorescu” a T.N.C.

= « Sarpele casei » de D.Velea (spectacol de papusi)

P: 15.09.1999- Teatrul Dramatic ,,1.D. Sirbu’ Petrosani.
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A.2. REALIZARI STIINTIFICE

Privind retrospectiv, pot spune cd activitatea mea de cercetare stiintifica,
complementara celei de creatie, a fost animatd tocmai de dorinta de a intelege mai bine
mecanismele si subtilitdtile artei de actor si de regizor pe care o practic. Doua directii

importante pot fi reperate:

- una, consacratd studiului artei actorului, in care am investigat atat chestiuni de
istorie a teatrului, cat si altele ce vizeaza substanta intimd a acestei arte
particulare, raportul mereu redefinit si redefinibil dintre talent si tehnica, dintre
inspiratie si constructie lucida, ori chestiunea valorii estetice, pentru a extinde
apoi investigatia la statutul profesional si la conditia sociald a actorului;

- a doua, marcand extinderea sferei de interes, s-a concentrat pe problematica

insuficient cercetatd la noi a managementului cultural.

Procedand astfel, am reusit, in timp, sd-mi formez o conceptie proprie,
fundamentata teoretic si practic, asupra uneia dintre cele mai vechi preocupari si a celui
mai cunoscut instrument educativ al omului: actoria.

Rezultatele cercetarii mele le-am valorificat prin:

- participdri la diverse colocvii si sesiuni de comunicari stiintifice nationale si
internationale, unde am avut sansa de a dialoga si de a-mi confrunta opiniile,
ipotezele si concluziile provizorii la care am ajuns in diverse etape, cu unii
dintre cei mai prestigiosi oameni de teatru ai momentului :

* Colocviul international FLE, Puerto Rico, SUA, feb. 2014

*Colocviul international L'insulte dans le théatre contemporain
Européen, Universitatea Bourgogne, Franta, mai 2013

*Colocviul international De la Caragiale la Visniec: teatru si
rezistenta culturala, Craiova, mai 2012

* Simpozionul international interdisciplinar VOCEA UMANA, Tasi, mai
2011

* ASSE International Conference on British and American
Studies Only connect ..., Vlore, Albania, iun. 2011

* Simpozionului National de Studii si Cercetari Teatrale: Succes,
Creativitate si Valoare in Lumea Teatrului Contemporan, lasi, nov.
2009

* Colocviul International de Neoavangarda: Avangarda - miscare
artistica si sociala, lasi, iun. 2008

e Simpozionului International Integrarea europeana — noi provocari
pentru economia Romaniei, Oradea, iunie 2008
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* Conferinta Internationala Competitivitate §i stabilitate in economia
bazata pe cunoastere, Craiova, mai 2008

* Colocviul International Hyperion: ,Teatrul incotro?”, apr. 2004,
Bucuresti

e Simpozionul Stiintific International Probleme socio-economice in
perioada de tranzitie, Craiova, mai 2003

- studii si articole publicate in reviste de specialitate acreditate, din tard si din
straindtate ; v., de exemplu :

Studiu: 4 Study about the Performing Arts Determinations, in revista REVART, pp.
105-111, nr. 2/2012, Timisoara, on www.ceeol.com.

Articol: The Status of the European Artist - is it still necessary ?, 1n revista
REVART, pp. 93-101, nr. 1/2012, Timisoara, on www.ceeol.com.

Articol: On the Psychology of the Artistic Vocal Vibration, in International Journal
of Human Voice, pp. 49-54, vol. 1/2012, lasi (vezi: http://ijhv.ro/wp-
content/uploads/2013/11/49 human-voice-vol-1.pdf)

Studiu: Aspecte ale statutului artistului - repere economice in societatea culturald
actuala, in revista Colocvii Teatrale, pp. 55-60, nr. 12/2011, Iasi, ISSN 973-85188-
6-5, on www.ceeol.com.

Studiv:  Semmnificatia valorii artistice pe piata culturald, in revista Colocvii
Teatrale, pp. 4-13, nr.11/2010, lasi, ISSN 973-85188-6-5, on www.ceeol.com.
Studiu: Analysis of the particularities of theatre and of the artistic management
complexity, Analele Universitatii din Craiova, seria Stiinte Economice, Craiova,
2008, pp.1894-2003, revista cotata CNCSIS B+, ISSN 1223-365 X, on
www.ceeol.com.

Articol: Art and Culture as Vehicles for Business Advertising, in UNESCO,/Keizo
Obushi, Research Fellowship Programme: Resultat Achieved, Japan Funds-in-Trust
Project, Paris 2003, pp. 46-47, ISSN 1682-1653
(http://unesdoc.unesco.org/images/0014/001409/140954¢.pdf)

- doud carti de autor si un curs universitar, la edituri acreditate CNCS cat. B -
Artele spectacolului:

*  2012: Studii privind statutul artistului, Ed. Universitaria, Craiova
(ISBN 978-606-14-0472-8);

*  2012: Bazele managementului in compania de teatru: strategii si
tehnici pentru productia teatrala, Ed. Universitaria, Craiova 2012 (ISBN
978-606-14-0475-9);

*  2010: Repere in managementul teatrului independent, Ed. Sitech,
Craiova, (ISBN 978-606-11-0013-2).

Voi prezenta, in ceea ce urmeaza, succint liniile directoare ale acestei activitati

de cercetare stiintifica.
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A.2.1. Despre arta actorului

Investigatia a urmat, dupa cum am precizat, doud coordonate: una de istorie a
artei actorului, prin care am incercat s ma familiarizez cu traditia europeand a tehnicilor
actoricesti, si alta de abordare a artei actorului din perspectiva subiectivitdtii creatiei, a

raportului dintre talent si tehnicd, si a criteriilor axiologice ale creatiei scenice.

In ceea ce priveste istoricul studiului artei actorului, este de precizat faptul ca,
desi aceasta disciplind nu a beneficiat de tratate proprii, exista totusi o succesiune de teorii
asupra teatrului (european). Particularitatea comuna este aceea ca, de la gandirea filozofica
greacd din sec. IV 1.Hr., pana la estetica occidentald din sec. XIX, cu alte cuvinte, de la
Aristotel la Hegel, toate se concentreazd prioritar asupra textului, considerand poezia
dramatica esenta artei teatrale. Atat la latini, cat si in perioada clasicismului francez,
actorul era Infatisat din punct de vedere al elocintei si artei oratorice, iar Arta actorului se
reducea la ,,a pronunta bine un discurs”. Astfel, in ,,Oratoriul”, Cicero (106-43 1.Hr.)

stabileste o paraleld intre Arta actorului si elocinta.

In clasicism, ,, Méthode pour bien prononcer un discours et le bien animer”,
scrisd de René Bary 1n 1679, serveste, de asemenea, predicatorilor si avocatilor, chiar daca
fusese dedicatd la vremea respectiva actorilor. In Secolul Luminilor apireau tratatele de
declamatie, gramaticd sau pronuntie, precum si primele monografii asupra formadrii
actorului. Tot atunci are loc emanciparea actorului. Textele se divid in manuale practice si
teoretice asupra artei sale, sub diverse forme: memorii, scrisori, dialoguri — de cele mai
multe ori scrise de citre actori. Abia Diderot'’, in scrierile sale despre teatru, in
discursurile asupra poeziei dramatice, vorbeste despre executia concreta a unei arte, de o

practica particulara.

Or, se stie cd demult, teatrul isi are centrul altundeva, In punerea in scena a
unei lumi dramatice fictive (“teatrul teatral”), etapa ea insasi depasitd de ceea ce Hans-

Thies Lehnmann numeste “teatru post-dramatic”.

Aceastd noud abordare a artei actorului, care muta centrul de greutate pe jocul
psiho-fizic, isi are originea la Inceputul de secol XIX, in primul tratat contemporan al Artei
Actorului, ce a devenit instrumentul universal de lucru in metodele de predare a artelor
teatrului : celebra lucrare a lui Constantin Stanislavski Munca actorului cu sine insugi'.

Un colaborator al teatrului rus de artd, si anume doctorul C.V. Kristi a realizat un tablou

' Lucrarea lui Denis Diderot Paradoxe sur le commédien, sec. XVIII, publicati abia in 1830, poate fi consideratd ca
prima abordare teoretica moderna a artei actorului.
18 Cranucnasckuii, K. C., Paboma akxmépa nao cobou, Yactu, I u 11, [lHeBHuK yuennka MckycctBo, Mockga, 1951.
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sinoptic al etapelor proceselor psihice de creatie si intruchipare a personajului, oferind o
viziune posibild si totodata instructivd in favoarea celui care isi dedica viata sa Thaliei.
Acest sinoptic reprezinta rodul muncii de cercetare in arta actorului a celebrului maestru

C.S. Stanislavski, iar psihologia creationala nu contrazice descoperirile sale:

., Exista trei ,,motoare” ale vietii noastre psihice: sentimentul, intelectul §i

vointa, care joaca un rol important, dand impuls muncii de creatie. [...] Numai

- . . L . 19
daca cele trei forte sunt in armonie noi vom putea crea liber.”

CUPRATEMA PropusA

17 S7aReA

DE 9PIRIT & GENERALA SCENICGA

GTAREA DE SPIAI
EXTERIOARA
SCENICA

GTAREA OE SPIAIT
INTERIOARA

ACTIUNEA

PERSPECTIVA

1 =0
ACTIVITATEA, FORISMUL
ACTIUNEA g LU PUSCHIN

Suacomnéurﬂ
CONSTIENT

Plansa 1. Schitd ficuti de C.V. Kristi — la insdrcinarea lui K.S. Stanislavski’’
Munca actorului §i activitatea sa de creatie [1], aplicate pe un aforism scris de
Pugkin [2], incep de la primele reprezentari pe care subconstientul le aduce in constient
[3] despre notiunile intdlnite in exemplul dat. Actorului i se formeaza primul traseu

mental al viitorului rol prin trairea personala [4] si prin intruchiparea [5] noului rol. De

1% Stanislavski, K.S.: ,, La formation de I’acteur”, Paris, Ed. Payot, 1934, pag. 39.

O K.S. Stanislavski, Munca actorului cu sine insusi / Paboma axmépa nad coboii, Yactn 1 u 1, J{HEBHHK yueHHKA
HckyccrBo Mocksa, 1951.
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aceste doua procese sunt responsabile emisfera cerebrala stinga si, respectiv, dreapta.
Este sugestiva ideea ca un caracter important al traiectoriei creatiei rolului, intelectul
[6], reprezinta baza de plecare a studiului prezumptiv. Dupd ce trece de intelect, prin
vointa [7] si apoi prin sentimente [8], procesul de creatie se separd in vascularitdtile
neuronale ale celor doua emisfere [9, 10]. Apoi, au loc procesele de sedimentare [11,12],
timp in care se formeaza congtient perspectiva rolului. Formarea notiunilor de limbaj al
creatiei are loc in urma proceselor de sedimentare [13, 14]. Actiunea principala a
personajului are loc in functie de starea de spirit interioara scenica [15] §i de starea de
spirit exterioara scenica [16]. Din starea de spirit generala [17] se naste Supratema
propusa initial spre dezbatere artistului, aceasta fiind produsul muncii sale de creatie
artistica.

Deoarece in intreaga arta teatrald actorul se afla in centrul atentiei, incd din
scoala de teatru, profesorii, actorii si regizorii, le transmit studentilor codul nescris al
comportamentului profesional precum si principiile calauzitoare:

Formarea e un delicat proces de recuperare a totalitatii umane, a
intregului potential individual, un complex formator de noi deprinderi,
specifice unei activitati de performanta spirituala si psihofizica, de
depasire a limitelor omului comun. Clasa de arta actorului e un atelier
de experimentare si de recuperare a celor cinci simturi, a tuturor
tipurilor de memorie §i imaginatie, precum si a tuturor proceselor
psihice de prelucrare efectiva, nu doar superficial simbolica si mimatd a
informatiilor senzoriale obtinute prin raportarea corectd, onestd, la
obiectele statice §i subiectele dinamice, vii, precum si la evenimentele
din mediul inconjurator, in relatia permanenta cu dinamica situatiilor si
prin respectarea strictda a temelor si a regulilor stabilite, pana la
insusirea mecanismului specific al creativitatii actorului, acela de a
transforma conventia (tema) in realitate psihica procesual obiectiva care

Ca o 21
determina in mod natural, organic si comportamentele adecvate.

Trebuie precizatd si dezvoltarea mai recentd a teoriilor valoroase de arta
actorului, concepute de Meyerhold, Tostonogov sau Michael Chehov si celelate scoli
contemporane, reprezentate de J. Grotowski, P. Brook, Viola Spolini, Ivana Chubbuck,
Radu Penciulescu, Ariane Mnouchkine, Lev Dodin, Ion Cojar, Anatoli Vasiliev, David

Esrig, s.a.m.d.

' Ton Cojar, O poeticd a artei actorului. Bucuresti: Ed. Unitext, 1996, p. 44.
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Constructia unui rol nu difera foarte mult de la un personaj la altul, pasii sunt
cam aceiasi 1n functie de metoda de lucru a regizorului dar intotdeauna povestea incepe
din interior catre exterior. Mai intai, actorul trebuie sa stie cine este personajul sdu pentru
ca, mai apoi, sd poata sa stie cu ce sa se imbrace sau cum sa arate fizic personajul sau. Cei
mai multi actori, care procedeaza invers, creand un mers specific, o cicatrice, o nuanta a
parului anume, nu mai ajung sa puna intrebari corecte personajului si rolul poate fi un esec
,»CU alte cuvinte, numai pentru a intra corect in scend este nevoie de cunoasterea vietii
piesei si a propriei voastre atitudini fatd de aceasta.””

Actorul apeleaza la structurile sale emotionale, se raporteazd la memoria
afectivd, la experientele sale de viata pentru a alege, in cele din urma, reteta de ingrediente
din bucataria sa interioard, ce va forma aluatul unei paini care creste si ia forma sufletului
sdu. Acest proces de descompunere a maruntaielor din adancul fiintei sale nu este comun
tuturor mirenilor care stau la rand s priveasca sacrificiul celui proscris sa se lupte cu
balaurii sdngerosi ai sentimentelor.

Daca eu sunt, personajul meu trebuie sa trdiasca, aceasta reprezintd intrarea in
rol si asumarea identitatii celuilalt.

Existenta personajului va fi asigurata de felul In care este privit de receptori,
caci, din momentul in care s-a ndscut a doua oara, adica pe scend, s-a ndscut si in societate.
In fata publicului, in care limbajul gesturilor, al miscarilor trupului este universal valabil,
se afla pe scend, dar actorul, prin existenta sa recunoscutd de ceilalti, reuseste oare sa
descopere si sa recunoasca intr-adevar existenta personajului sau, sa impund reguli si sa se
conformeze regulilor jocului.

Interesant este de abordat, In cele ce urmeaza, si modul in care se poate

demola un rol.

A.2.1.1. Arta actorului - subiect de dezbatere

Parafrazdnd una dintre primele reflectii despre actor, dupd Diderot arta
actorului este un paradox. Diderot considera actorul convingator pe acela care era capabil
sd exprime o emotie pe care omul-actor nu a resimtit-o, idee ce se opunea contemporanilor
sai. C'est le paradoxe : moins on sent, plus on fait sentir” . Diderot expune doud tipuri de

actor:

= Trairist (a juca cu suflet - adica a resimti emotiile jucate)

2 K.S. Stanislavski, op. cit., p. 72.
3 Diderot Denis (1713 — 1784) op.cit.
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= Tehnicist (A juca cu inteligenta - creand o expresie artistica pentru public)

Paradoxul, din punctul meu de vedere, constd in faptul ca, fiind o artd
individuala, aceasta se realizeaza colectiv. Practica teatrala a ultimilor decenii a
demonstrat cd arta actorului este subordonatd, in procesul muncii de creatie, artei
regizorului. In creatia scenica a spectacolului, existd intre cei doi creatori un amestec al
fenomenelor afective de a da si de a re-da, o incredere legatd de prietenie, apropiere
familiald, un schimb energetic, informational si de ,re-talentizare”. De altfel, regizorii
trdiesc, ca §i actorii, viata lor profesionald in lumea vocatiei si a implicarii totale.
Cotidianul lor este, de asemenea, apropiat de cel al actorilor, favorizdnd dezvoltarea
afinitatilor elective. Aceste fenomene diferite sunt esentiale pentru a permite emergenta

operelor artistice de calitate.

Se stie cd am patruns pe un cadmp « minat », intr-o profesie ce contrariaza

multe idei si persoane. Totusi, voi cuteza la o defininire personala:

Arta  actorului  reprezintd  procesul de  metamorfozare a
SENTIMENTELOR, sfera de provenientd a acestora aflindu-se in psihanaliza si
psihotehnica redarii acestora, in prezenta unui public, intitulat receptor si a unui

emitdtor denumit ACTOR.

a.2.1.2. Actorul si instrumentele sale

Am incercat descrierea arhitecturii creatiei artistice, cu accent pe instrumentele
specifice actorului in elaborarea actului artistic, trecand prin psihologia creationala
teoretica si aplicatd, pana la incursiuni in lumea teatrului in scopul cercetdrii metodelor
atipice de creare a spectacolului. Am reliefat astfel forme derivate din arta scenica si vom
tenta descifrarea muncii de creatie a artei regizorului, ITn montarea scenica a unui spectacol
in forma atipica.

Subiectivitatea se manifestd prin reprezentdri imaginative, ce se traduc din
viziunea oniricd sau, de cele mai multe ori, prin mimesisul aristotelic: rostul poetului nu
este de a povesti lucrurile intamplate cu adevarat, ci de a povesti ceea ce s-ar putea
intampla**

Pe parcursul proceselor specifice repetitiilor intervin o serie de aspecte legate

de calitatea profesionald a actorului de a metamorfoza succesiunea de sentimente, stari,

# Aristotel, Poetica. Bucuresti: Ed. Stiintifica, 1957, p. 31.
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emotii, trasdturi psihologice s.a.m.d. ale personajului sdu, ca mai apoi sa fie capabil sa

gdseasca calea de transmitere a tuturor acestora intr-un ansamblu unitar.

a.2.1.3. Despre talent si tehnica

Actorul este, principial, un intelectual. Studiile de specialitate despre arta
actorului demonstreaza ca principala sursda de inovatie si creatie a actorului se gaseste
tocmai in cultura personald a fiecdrui actor — ca sursd de inspiratie si documentare in

munca de constructie a personajului scenic sau filmic.

Talentul reprezinta natura Innascutd sau dobanditd a omului Intr-un anumit
domeniu sau o aptitudine speciala. Talentul innascut este sinonim cu harul. In schimb,

dobandirea sa se poate realiza prin studiu, munca, efort, creatie s.a.m.d.

Multi specialisti Tn domeniile stiintei sau culturii sunt de acord cu sintagma ca
talent insemna 1 % inspiratie, iar restul este munca si transpiratie. Este o noud conceptie
asupra artei in societatea lui homoeconomicus, construitd pe principii rationale si pe o

dezvoltare durabila.

Totusi, fara acel procent deloc neglijabil, nu se poate realiza geniul creatiei
actorului. Talentul reprezintd un ansamblu de date si calitdti, majoritatea inndscute, altele

dobandite, conditii sine qua non ale actorului performant si competitiv:
v Inteligentd si culturd;

Imaginatie si fantezie;

Ritmica si dans;

Expresivitate si plastica corporala;

Elocinta vorbirii si dictie;

Tehnicd vocald si canto;

SN

Putere de autosugestie si autocontrol;

D

Frumusete interioara si credintd,

iar Tmbinarea tuturor acestor caracteristici, prin muncd de creatie, traduse
publicului drept talent artistic, sunt elementele combinatorii operationale ale actorului in

procesul de creatie a artei sale.
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Aici intervine cu sigurantd partea de talent care are legatura cu armonizarea
celor trei instrumente de baza:
C (corp) — V (voce) — O (ochi)
Ecuatia celor trei, asa cum precizam mai sus, prezintd o singurd necunoscuta:

O, care poate face subiectul unui studiu complex.

Performanta se poate atinge prin mentinerea celor trei instrumente (C — V —
O). Actorii trebuie sa tind seama de anumite recomandari, ce reprezinta o serie de eforturi
depuse pe tot parcursul vietii, un self management™ pe care profesionistii il cunosc dar,
datorita conditiilor precare ale vietii sau a dezinteresului, este dat uitarii.

C - corpul actorului se mentine prin Insusirea unui sistem personal de
antrenament corporal, participarea la diverse sporturi de intretinere sau chiar in séli de
gimnasticd (astdzi intitulate sali de fitness), plimbari si alergare in parcuri, inot, patinaj,
schi s.a.m.d., cu precizarea ca acestea trebuie sd aibd un caracter de regularitate si un
program adaptat la posibilitétile si caracteristicile actorului.

(...) extrema sensibilitate a corpului fata de impulsurile psihice creatoare.

Aceasta nu poate fi obtinuta prin exercitii strict fizice. Psihicul insugsi

trebuie sa ia parte la aceasta dezvoltare. Corpul unui actor trebuie sa

absoarba insugirile psihice, trebuie sa fie plin si patruns de ele, in asa fel
incat ele sa-l transforme treptat intr-o membrana sensibila, intr-un fel de
receptor si conveier al imaginilor, sentimentelor si impulsurilor voluntare

. .26
cele mai subtile.

V — vocea actorului, necesitd o antrenare, atat prin exercitiile de respiratie
invatate pe parcursul formadrii, cat si prin tehnici de vorbire scenica si de dictie. Sanatatea
vocald depinde si de alimentatie (proprietati, compozitie, consistentd sau temperatura
alimentelor) si de protejarea In fata unor factori ambientali (clima, mediu amical si social
nociv). Teoria de specialitate demonstreaza cd o rostire corectd este consecinta nemijlocita
a unei gandiri juste, iar jocurile, exercitiile, improvizatia au ca scop formarea unui
mecanism logic specific. Arta actorului este mai intdi un mod de a gandi si abia apoi, ca o

consecintd, un mod de a actiona.

3 Self mangement (eng.) sau auto-gestionare, se refera la metode, tehnici si strategii prin care indivizii isi conduc direct
activitatile lor spre realizarea obiectivelor, si include stabilirea obiectivelor, luarea deciziilor, focusarea, planificarea,
programarea, urmarirea sarcinilor, auto-evaluarea, auto-interventie, auto-dezvoltare etc.

26 Michael Chehov, Curs de arta actorului, tehoredactat, Biblioteca Universittii din Craiova, Dep. de Arte, p. 7.
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a.2.1.4. Psihologia vibratiei vocale artistice

Studiu plubicat in limba engleza in International Journal of Human Voice, 2012, vol. 1,

pp. 49-54 (vezi: http://ijhv.ro/wp-content/uploads/2013/11/49 human-voice-vol-1.pdf’)

Motto:
Te gdndesti ca va trebui sa taci, sa inchizi telefonul, sd recazi in gol... in intuneric

"Vocea umana" de Jean Cocteau

Vocea artistului face parte din categoria instrumentelor cele mai particulare ale
artei sale. Dacd ne gandim ca 1nsdsi vocea creeazd identitatea speciei umane si ca vocea se
decupeaza ca trasatura definitiva a caracterului nostru psihologic, mult mai evident decat
cea a identitatii unui act administrativ conventional. Gratie vocii, cu caracteristicele sale
detectabile, emisie si timbru, putem recunoaste, la un prim contact, aspecte din cele mai
clare ale personalitatii precum genul persoanei, varsta, originea nativitatii sale, aspecte
legate de educatie sau diferitele praguri ale starilor emotionale.

Inci de la primul tratat de arta actorului al lui K. S. Stanislavski, recunoscut la
nivel international ca "sistemul" sau, se clarifica procesul creator al artelor scenice. Acesta
aduce contributii dogmatice despre procesul de munca la scend, precum si despre
implicatiile pshologice pe care artistul trebuie sa descopere pentru a face ca arta sa sa fie
transmisa. Emeritul profesor George Banu remarca la o conferintd cu tema "De ce mai
venim la teatru?" tinuta la Nationalul Craiovean in luna octombrie a anului 2011, ca daca
artele sunt marcate de o "lipsd", cum ar: fi muzica fara imagine, pictura fara sunet, dansul
fara cuvant, s.a. teatrul fiind singura arta care necesita un sincretism total al celorlalte arte.
Or, conditia existentei "spectacolului" este datd de doua elemente sine qua non
recunoscute in literatura de specialitate: un emitdtor, denumit artist si un receptor denumit
spectactor. Vibratia este cea rdspunzatoare de ajungerea la destinatie a mesajului sau nu.
Cu cat vibratia este controlatd mai bine, cu cat intensitatea sa este mai scazutd sau mai
crescutd, cu atat ajunge mai repede sau nu ajunge deloc. Defectul de receptare poate exista
de facto de ambele parti.

Antrenamentul pe care 1l realizeaza actorul in scoala vocationald se bazeaza pe
dezovoltarea a trei instrumente specifice de lucru: corp, voce si asa-numiti "ochi". Aceste
trei instrumente sunt dezvoltate prin diverse cursuri specifice care au ca finalitate

dobandirea unor competente necesare pentru transmiterea mesajelor, intitulate de catre
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Stanislavski sentimente, emotii sau stari. Daca pentru corp si voce existd cursuri speciale
de antrenare, de tehnicd sau de artd, precum miscarea scenicd, dans, improvizatie,
acrobatie, cunostinte muzicale, tehnicd vocala, cant, dictie, elocintd s.a., asa-numitii "ochi"
nu se pot antrena decat prin experientd de viatd si completatd printr-un amplu proces de
eruditie, pentru ca acestia sd straluceascad si sd poatd transmite ceea ce artistul creeaza.
Legea vibratiei sustine ca tot ce existd in univers se afla intr-o stare continua de
vibratie. Universul cu tot ceea ce cuprinde el este alcatuit din energie. Totul este energie
in miscare. Materia solida este energie care vibreaza in ritm foarte lent si cu frecventa
joasd, In vreme ce aerul are o vibratie foarte rapidd si cu frecventd inalta. Vibratia
Spiritului este Tnsd atat de intensa si atat de rapida, Incat practic el este in repaos, la fel ca
o roata care se Invarte cu o asa de mare rapiditate incat pare ca std pe loc. Noi nu putem
nici sd credm, nici sd distrugem energia — nu putem decat s-o transformam in ceva nou.

Daca studiile de psihologie si mai apoi cele de comunicare au numit
rezultantele transmiterii prin corporalitate ca limbaj "non-verbal", In cazul vocii aspectele
sunt mult mai complexe si Incd ne-elucidate. Asadar, pentru a se produce vocea umana are
nevoie de cateva calitdti speciale: un corp fizic pregatit sa vibreze (vibratorul); sursa de
energie transmitatoare de vibratii, un mediator al transmiterii energiei la receptor si
rezonatorii care consolideaza sunetul original. Vocea se produce atunci cand fluxul de
aer iese din plamdni (sursa de energie) si este directionat cu presiune prin trahee spre
laringe. In laringe fluxul de aer este impins prin deschiderile inguste dintre faldurile
vocale sau buze (vibratorul). Atunci cand aerul expirat este impins, buzele vibreaza si se
produce sunetul (vocea)- Rudolf Pintner (1945)*”. Vocea este consolidatd in mod esential
de laringe, plamani, gura si nas. Orice deficienta de vorbire este generata de o dificultate
intdmpinata in expulzia fluxului de aer in momentul in care interfereazd cu vibratorul sau
esueaza in producerea si rezonanta sunetului.

Incid de la mijlocul sec. XX cercetitori ai domeniului s-au aplecat asupra
studiului acestui fenomen, cu influente considerabile in evolutia medicinei, a domeniului
orto-rino-laringologiei, cu impact favorabil aupra artistilor artelor scenei. Conceptul de
"efectul Mozart" a fost descris de catre cercetatorul francez, Dr. Alfred A. Tomatis in 1947
in cartea sa Pourquoi Mozart ? (De ce Mozart?). El a folosit muzica lui Mozart in
eforturile sale de "recalificare" ale urechei, crezand ca ascultarea muzicii la frecvente

diferite ajuta urechea, ducand spre o vindecare si o dezvoltare a creierului. Acesta a

%7 Rudolf Pintner, Jon Eisenson, Mildred Bacon Stanton, The Psychology of the Physically Handicapped, Ed. New York
: F.S. Crofts, 1945, pag. 344.
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demonstrat ca un mare tenor poate urca de de la 110 pana la 130 dB, iar un reactor ATAR,
in nota sol ajungéand la 132 dB.

Teoriile sale legate de tratamentul tulburdrilor de auz si de vorbire sunt
cunoscute ca Metoda Tomatis sau Audio-Psycho-Phonology (APP). Acesta are la baza o
serie de trei legi cunoscute ca "legile" lui Tomatis:

1. Vocea contine doar ceea ce urechea aude (laringe emite numai armonice pe
care urechea le poate auzi).

Aceastd lege este contrard cunostintelor stiintifice cu privire la functionarea
corzilor vocale. Ele produc un semnal pe care nu este clar cum ar putea fi filtrat de catre
un feedback auditiv.

2. Daca dam urechei vatamate posibilitatea de a auzi frecventele corecte
pierdute sau compromise, acestea sunt instantaneu §i incongtient redate prin emisia
vocala.

Este necesar sa se cunoasca faptul cd sunetele sunt transmise la creier prin
doud moduri: prin perceptie osoasa si pe calea aerului. Aceastd a doua lege reprezinta un
corolar al primei legi: ea nu are deci mai multa validitate stiintifica.

3. Stimularea auditiva mentinuta intr-un timp determinat, modificd cu efect de
remanentd postura de autoascultare a subiectului si in consecinta fonatia sa.

De fapt, aceasta lege face apel la conditia de auto-ascultare necesard pentru
invatarea limbilor n toti parametrii lor fonetici si semantici.

Cu toate aceasta, Metoda Tomatis este astdzi aplicatd in peste 600 diverse
tipuri de centre din intreaga lume. Fostii pacienti s-au reunit in jurul unei "asociatii
internationale profesionale, intitulata AIPAPP, care promoveaza doctrina si formeaza
consultanti care exerseaza in diverse institute de profil.

Reluand subiectul virbatiei vocale, chiar si cele mai mici fragmente de vorbire
a omului reprezinta coduri psihologice de sudiu cu un grad ridicat de recognoscibilitate.
Cand transimtem vibratia vocii prin cuvinte sau sunete de ambele parti sunt decriptate
coduri de informatii foarte importante despre sine insusi. Limba vorbitd, prin urmare,
contine doud tipuri distincte de comunicare: "textul in sine" si "metalimbajul" vibrational,
nuantele si tonurile fiind responsabile de "muzica mesajului" care se doreste a fi
comunicat. Cuvantul si textul In sine pot fi transmise prin scris sau in diversele tipuri de
limbaj (limbi naturale, mimico-gestual, alfabet Morse, limbaj html). Metalimbajul
vibrational presupune vehicularea unor semificatii ce se realieaza prin coduri constiente

sau inconstinete ale subiectului tindnd de emotionalitate, stdri, intonatii, onomatopee,
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pauze, ezitdri sau cracnituri. A citi printre cuvinte este o expresie care a facut o lunga
carierd de-a lungul vremii. Ne dorim frecvent ca celdlat s auda mai mult decat ceea ce
textul sau cuvantul nostru spune. De aceea metalimbajul vocal rezoneaza vibratia
psihologicd mult mai puternic, cu subtilitate si vitalitate in comunicarea interumana, fie
sociala, fie in artele scenei.

Constatirile psihologiilor A. Mehrabian si M. Weiner ** (1967) cu privire la
mesajele contradictorii ale sentimentelor si atitudinilor umane, fiind printre primii care le-
au studiat, au fost citate In intreaga lume la diverse seminarii de comunicare umana,
cercetare cunoscutd sub numele de regula 7% -38% -55%. Conform acestora, proportia in
care folosim limbajul verbal si limbajele nonverbale este : 7% cuvinte, 38% paralimbaj
(intonatia si inflexiunile vocii), 55% alte elemente de limbaj nonverbal (in principal
expresia fetei, gesturile sau pozitiile corpului). Dupa cum afirma cercetarile numai 7% din
comunicare are loc prin cuvinte, restul este comunicare nonverbala.

Tipurile de vibratii sunt foarte diferite in arte. Vibratia transmisd prin
intermediul ecranului sau sticlei este de cele mai multe ori rezultatul unei ample
procesualitati tehnologico-tehnice care, revazute, isi pierd de cele mai multe ori fiorul
emotionalitdtii. Un important regizor de teatru remarca faptul cad diferenta dintre o opera
scenicd vie si una inregistrata, fie filmica, fie preluatd prin intermediul peliculei si
transmisa pe ecran, este comparatia dintre un produs consumat dintr-o cutie de conserve si
unul fresh sau pregatit ad-hoc.

Un alt studiu, realizat la Centrul pentru Cognitive neuroimagistice din cadrul
Departamentului de Psihologie a Universititii din Glasgow a constatat cd creierul
recunoaste vocile intr-un interval de timp similar, deoarece recunoaste chipurile - dupa
170 milisecunde.”

Ian Charest (2009), un doctorand care a condus studiul, sub supravegherea
profesorului Pascal Belin, a declarat: "Pentru ca interactiunile umane sociale se bazeaza
foarte mult pe expresii faciale si vocale, creierul si-a dezvoltat abilitatea de a le procesa
foarte rapid si eficient informatia. Deoarece chipurile si vocile sunt, de obicei, asociate
impreund in comunicarea sociald, este logic ca, creierul le proceseaza intr-un interval de
timp asemandtor."

Cercetatorii au testat 32 de voluntari intr-un experiment in care semnalele

electrice generate de creier au fost masurate utilizdnd capace EEG, in care voluntari au

2 Mehrabian, Albert and Morton Wiener, Decoding of inconsistent communications, Journal of Personality and Social
Psychology 6, 1967, pp. 109-114.
% The Insciences Journal (ISSN 1664-171X) http://insciences.org/article. php?article_id=7339
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ascultat o serie de sunete care cuprind cantece de pasari, sunete de mediu si de voci
umane. S-a constatat o amplitudine de doud ori mai mare la sunetele legate de cantece de
mai putin de 200 milisecunde.

Ian Charest a adaugat:

Aceasta cunoastere poate ajuta, de asemenea, sa intelegem maladii cum ar fi

autismul si ne ajutda la dezvoltarea de instrumente mai accesibile de

diagnosticare. Indivizii cu autism au dificultati in interactiunile sociale §i

observam activitatea anormala a creierului, dupa prezentarea de fefe sau voci

in mintea lor.

Studiul, intitulat "dovezi electrofiziologice pentru o prelucrare rapida a vocilor
umane", este publicat online de catre BMC Neuroscience.

/.

Astdzi, nu mai putem vorbi despre calitatea vietii fard a include in discutie si
sinitatea. In ceea ce priveste criteriile evaluarii calititii vietii, majoritatea reclama starea
de sandtate. V. Henderson identifica cele 14 nevoi ale unui individ. Printre acestea primele
doud enuntate sunt: respiratia normala si capacitatea de a se alimenta. Un instrument de
lucru in evaluarea calitdtii vietii este — World Health Organisation Quality of Life
(WHOQOL). Acesta are 6 domenii, 24 de dimensiuni si 100 itemi. Cel de al doilea

domeniu evalueaza sanatatea psihicd, care are 5 dimensiuni:

infatisarea personala;
stari afective pozitive si negative;
stima de sine;

increderea in forte proprii;

A

capacitati cognitive — gandirea , invdtarea, memoria si concentrarea.

Dicutand despre principalele afectiuni ce pot impedica vorbirea ne putem
referi la halitoza. Halitoza sau respiratia urat mirositoare ce inhiba subiectii in relatiile
intersociale. In conditiile unei apropieri cu alte persoane sau pacienti cu halend tind si
mentind aceasti posturd cit mai putin timp posibil. In cazul existentei unei edentatii uni
sau pluri dentare in zona frontala impactul psihologic asupra pacientului este foarte mare.
Astfel, cele 5 dimensiuni de evaluare ale sanatatii psihice sunt indeplinite la doar 20% din
subiecti. In primul rand este afectati stima de sine si increderea in fortele proprii. Subiectii

cu astfel de probleme au retineri in ceea ce priveste amplitudinea deschiderii gurii. Se
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observa si mimica faciala exagerata din dorinta de a masca acest defect. Aspectul general
al subiectilor este unul apatic, trist, deoarece ei nu vor sd se mai manifeste printr-un
zambet larg sau un rds zgomotos. In concluzie, estetica este mult afectatd in conditiile
edentatiilor frontale acest defect fiind si mai evident datoritd comportamentului
pacientilor.

In ceea ce-i priveste pe artisti, probabil cea mai afectati functie cauzati de
starea de edentatie este cea fonatorie. In conditiile existentei unei edentatii frontale, exista
o serie de consoane care nu se pot pronunta sau au pronuntia modificatd. Astfel, in limba

romana exista, dupa locul de articulare consoane:

1. bilabiale - [p, b, m]; aceste consoane se articuleaza prin inchiderea, urmata de
deschiderea brusca a labiilor (buzelor);

2. labio-dentale - [f, Vv]; aceste consoane se articuleaza prin apropierea buzei
inferioare de incisivii superiori;

3. dentale (sau) alveolare - [t, d, s, z, t, n, 1, r]; se articuleaza prin atingerea sau
apropierea apexului (varfului limbii) de incisivii superiori sau de alveolele dentale ale
acestor incisivi;

4. anteropalatale sau prepalatale — [s, j, ¢, g]; aceste sunete consonantice se
articuleaza prin apropierea sau lipirea muschiului lingual de zona anterioarda a boltii
palatului, credndu-se astfel un spatiu ingust de trecere a curentului de aer fonator (acest tip
deingustare apare si la pozitiile 5, 6);

5. palatale sau mediopalatale — |K’, g’]; sunt consoanele rostite prin arcuirea
partii dorsale a muschiului lingual spre zona mediana a palatului dur, obstacolul fiind creat
de lipirea urmata de desprinderea brusca a muschiului lingual.

6. postpalatale sau velare — [k, g|; aceste consoane se articuleazd in zona
posterioara a cavitatii bucale prin ridicarea radacinii muschiului lingual, miscare
concomitenta cu una de coborare a valului palatin (palatul moale);

7. laringale— [h]; aceste consoane se moduleaza in laringe, dupa care ies cu frecare
prin spatiul Ingustat al glotei si apoi prin cavitatea rezonatoare bucala fard a mai antrena in
fonatiune alte organe ale rezonatorului bucal; in limba romana, [h] este singura consoana

care se articuleaza astfel.
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Tensiunea emotionald si psihica cauzeaza limitarea posibilititii de exprimare
vocala, iar fortarea corzilor vocale poate avea ca rezultat slabirea acestora. Hans Selye
defineste stresul ca "reactia organismului la circumstantele sau la tranzactiile cu mediul
ambiental care sunt percepute ca avand un efect nociv asupra bundstarii fizice si
psihologice, in general asupra capacitatii de adaptare." Stresul psihic are un dublu caracter:
primar si secundar. Caracterul primar vorbeste depre stres ca rezultat al unei agresiuni
receptionate direct in plan psihic. Caracterul secundar vorbeste depre stres ca reactie de
constientizare in plan psihic a unui stres fizic. Printre agentii stresori psihici, pot fi
mentionati stimulii verbali (inclusiv cei care apartin limbajului interior). Acestia se
diferentiaza total de celelalte categorii de agenti stresori din cauza semnificatiei lor, pentru
individ ei avand caracter potential de a produce stres psihic. Acest caracter potential este
validat de semnificatia cu care il investeste individul. Iata cateva considerente legate de
natura fiziologicd a emotiei si despre legdtura acestora cu asa-numitele detectoare de
minciuni, sau poligraful. Sistemul nervos simpatic angajeaza organismul in eliberarea de
energie. Atunci cand emotia se stinge, intervine sistemul nervos parasimpatic - sistemul
de conservare a energiei - care readuce organismul la starea sa normald. Aceste actiuni
ale sistemului nervos vegetativ sunt determinate, la randul lor, de activitatea anumitor arii
cerebrale, inclusiv hipotalamusul si, partial, sistemul limbic, impulsurile din aceste arii
sunt transmise nucleilor cerebrali care controleazd functionarea sistemului nervos
vegetativ.’’ Acesta actioneaza direct asupra muschilor si organelor interne; initiind unele
dintre  schimbarile  organice  descrise mai sus i, indirect, stimuland
hormonii adrenergici care produc alte schimbari organice. Trebuie sd remarcam faptul
ca tipul de activare fiziologicd intensd, descris anterior, este caracteristic starilor
emotionale precum furie sau teama, in cursul carora organismul trebuie sa se pregateasca
pentru actiune (de exemplu, pentru reactie, lupta sau fugd). Raspunsuri asemanatoare pot

interveni si in starile de veselie.

Un tip de detector de minciuni masoara modificarile din vocea unei persoane,
modificari care sunt insesizabile pentru urechea umana. Toti muschii, inclusiv cei care
controleaza corzile vocale, vibreaza usor atunci cand sunt utilizati. Acest tremor, transmis
corzilor vocale, este suprimat de activitatea ritmului nervos vegetativ, atunci cand
vorbitorul este supus stresului. Cand inregistrarea vocii unei persoane este introdusa intr-

un analizor de voce, se obtine o reprezentare vizuald pe o foaie de inregistrare. Tremorul

3 Stresul psihic- emotional si analiza stresului vocal Raluca Bucsa, http://www.naturaly.ro/stil/498-stresul-psihic-
emotional-si-analiza-stresului-vocal.html
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corzilor vocale ale unui vorbitor relaxat determina o serie de unde. Cand vorbitorul este

stresat, tremorul dispare.
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Fig.1 Patern vocal normal Fig.2 Patern vocal al unei persoane supuse stresului.
Sursa: P. Haddad et. all. 2002

Teatrul este o arta a rostirii, daca nu tinde spre pantomima (caz in care textul
dispare, 1asand loc limbajului strict corporal). Este ceea ce experimenta Samuel Beckett, in
piese scurte, intitulate Acte fara cuvinte (1962). Actorul trebuie sd inceapd prin a-si
prelucra dictia si a-si stdpani vocea. Perre Fresnay — actor de teatru si cinema, dar si
profesor de artd dramatica - spunea cd actorul novice trebuie sa citeasca lucrari despre
dictie si si exerseze metodic. Restul, dupa spusele lui, se putea invita de la sine. Insa,
,,veridicitatea” jocului dramatic trece prin corectitudine a tonului si a ritmului rostirii.

Publicul de artd nu se asteapta sa auda pe scend tonul si limbajul vietii curente.
In secolul al XVII-lea in Franta, actorii practicau un mod de a declama foarte emfatic.
Incepand din veacul al XVII-lea, odati cu disparitia genului clasic al tragediei, actorii s-au
orientat din ce In ce mai mult spre un stil ,,natural”, care sd dea iluzia vietii. Este si
pretentia publicului de astdzi ca actorul sd-1 determine sd uite cd ,joacd”. De unde,
problema pieselor versificate, montate in epoca noastra: cum pot fi declamate versurile in
teatru fard ca jocul sd fie considerat ,,artificial”’? Unele tentative de ,,modernizare” au
esuat, cum s-a intamplat cu versiunea piesei Bajazet, montatd in 1985, in care actorii
recitau versul alexandrin ca si cum ar fi fost In proza, aplatizand total textul lui Racine.
Laurence Olivier practica o dictie care sd concilieze o anumitd naturalete cu respectarea

ritmului prozodic. Dupad parerea sa, actorul trebuie sa atingd adevarul rolului prin
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intermediul constrangerilor formale ale versurilor. Acest ideal nu impune doar o mare
inteligentd dar si calitati fizice, in special putinta reglarii suflului si respiratiei. Sarah
Bernhardt recita patru versuri alexandrine fara sa reinspire, ceea ce implica indelungi
exercitii s1 multd rabdare. Dar 1nainte de a purta o discutie asupra exercitiilor specifice
artei vorbirii se impune o pledoarie referitoare la limbaj, vorbire si limba.

Reflectia asupra limbajului, s-ar putea spune este

tot asa de veche ca si reflectia despre fiinta. Pentru primele reflectii asupra

intregului lumii, limba si fiinta, cuvantul si sensul nu se despartiserd, mai

apdreau incd intr-o unitate indestructibild’’.

In incheierea scurtei incursiuni in filosofia vorbirii este necesar si mentionim
punctele de vedere a trei personalitdti marcante pentru spiritul unui actor si concurente la
arta sa atat de pretioasa in raport cu stiinta.

Ce inseamna a vorbi? Qare limba nu inseamna nimic altceva decat

transformarea a ceea ce a fost gandit — in sunete, acestea fiind percepute ca

tonuri §i zgomote doar obiectiv inregistrabile? Sau poate ca deja exprimarea
ca atare a vorbirii (in dialog) este cu totul altceva decdt o succesiune de
tonuri obiectivabile acustic, purtand o semnificatie in care se vorbeste depre

obiecte. In ce are ea mai propriu, vorbirea nu este oare o rostire (Sagen), o

multipla aratare a ceea ce ascultarea lasa sa-i fie spus, acea ascultare care

este atentia ascultatoare indreptata catre ceea ce apare? Dacd observam
mdcar aceasta cu grija, mai putem oare susfine — fara spirit critic - cd
vorbirea este, ca vorbire, din capul locului obiectivatoare? Cdnd mdangaiem
cu vorba un om bolnav si cand vorba noastra se adreseaza forului sau celui
mai intim, facem noi din omul acesta un obiect? Oare limba este numai un
instrument pe care il folosim pentru prelucrarea unor obiecte? Se afla limba
in genere la bunul plac al omului? Este limba doar un produs al omului? Este
omul acea fiinta care are limba in proprietatea sa? Sau limba este cea care il
,are” pe om, in masura in care el isi afld locul in limbd, de vreme ce abia ea

A . . “ . A 32
1i deschide o lume si odata cu aceasta, locuirea lui in lume’ .

In mod frecvent, oamenii nu stiu sa priveascd limbajul, sub raport artistic, asa
cum este necesar sd o faca acela care, intr-un fel sau altul, trebuie sa pund vorbirea in

slujba artei. Cand e vorba de vorbire se poate face mereu aproape aceeasi experientd, pe

3! Ernest Cassirer , Philosophie der symbolischen Formen, 1, Die Sprache, 1923, p. 4.
32 Martin Heidegger, Despre gindirea si vorbirea nonobiectivatoare Secolul 20, Limbajul, 1988.
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care o facem 1n ceea ce priveste creatia poeticd si alte cateva lucruri. Aproape niciunui om
nu-i va veni in minte sd se aseze la pian si sd cante, dacd nu s-a straduit sd-si creeze
premisele necesare. Totusi, existd tendinta generald de a crede cad oricine poate sa scrie
poezii si oricine poate vorbi asa cum trebuie. Dar imperfectiunile ce existd in acest
domeniu nu vor fi inlaturate si la fel mai putin va fi inlaturatd nemultumirea generala din
randul actorilor cu privire la faptul ca pentru a vorbi este necesard la fel de mult o

pregatire anterioard ca i pentru interpretarea muzicala.

Mai intai vorbirea nu este ,,semnul” gandirii, daca intelegem prin aceasta un
fenomen care anunga un altul precum fumul anunta focul. Vorbirea si
gandirea n-ar admite aceasta relatie exterioara decat daca ar fi, si una §i
cealalta, date tematic; in realitate ele sunt invaluite una in alta, sensul este
prins in vorbire, iar vorbirea este existenta exterioara a sensului. Nu vom
putea deci admite nici, cum se face de obicei, ca vorbirea ar fi un simplu
mijloc de fixare, sau, si mai mult invelisul si vesmantul gandirii. De ce anume
ar fi mai comod a ne aminti de cuvinte sau de fraze decdt a ne aminti de
ganduri, daca pretinsele imagini verbale au nevoie sa fie reconstituite de
fiecare data? Si pentru ce ar incerca gandirea sda se dubleze sau sa se imbrace
intr-o suita de vociferari, daca acestea n-ar purta si n-ar contine in ele insele
sensul lor? Cuvintele nu pot fi , fortaretele gandirii”, si gandirea nu poate
cauta expresia, decdat daca cuvintele constituie intre ele insele un text
comprehensibil si daca vorbirea are o putere de semnificare a sa proprie.
Trebuie ca, intr-un fel sau altul, cuvantul si vorbirea sa inceteze a fi o manierd
de a indica obiectul sau gandirea, pentru a deveni prezenta acestei gandiri in

RS A . . 33
lumea sensibila si nu vegsmantul ei, ci emblema sau corpul ei’”.

Unde este, in om, punctul de plecare al vorbirii? Steiner sustine ca vorbirea nu
porneste direct din eu, ci vorbirea isi are punctul de plecare, de fapt, in organizarea astrala.
Acesta este un punct de vedere de care ar trebui sa tinem seama daca vrem sa ajungem la
arta modelarii vorbirii, in mod artistic, pana la sunetul izolat, caci in vorbirea obisnuita,
cotidiand, sunetul se formeaza cu totul in subconstient. Dar trebuie sa se intample 1n asa
fel incat acest subconstient sa urce in constientd, daca este ca vorbirea sa fie scoasa din

sfera neartisticului si indltatd in sfera artisticului. Vorbirea n-a pornit nicidecum de la acel

3 Maurice Merleau-Ponty, Corpul ca expresie si vorbire, ed Aion, 1999.
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mod de a vorbi pe care il folosim azi in viata obisnuita, la fel de putin pe cat scrierea a
provenit din scrierea actuala. Tot astfel, vorbirea nu izvoraste din vorbirea noastrd actuala,
care contine tot soiul de lucruri conventionale sau legate de cunoastere, ci vorbirea traieste
in om sub forma artistica.
Cuvantul mi-a aparut ca fiind punctul de cristalizare, nodul tuturor
schimburilor intre structura si functie. Daca el are aceasta virtute de a
constrange crearea de noi modele de inteligibilitate, e pentru ca el insusi se
afla la intersectia limbii si a vorbirii, a sincroniei si a diacroniei, a sistemului
si a procesului. Urcand de la sistem la eveniment, in instanta de discurs, el
aduce structura la actul de vorbire. Reintorcandu-se de la eveniment la sistem,
el aduce acestuia contingenta si dezechilibrul, fara de care el n-ar putea nici
sa se schimbe, nici sa dureze, pe scurt, el da o ,,traditie” structurii care, in ea
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insdsi, e in afard de timp™".

Steiner sustine ca:

organismul vorbiriii s-a revarsat direct din forma modificata de eu a corpului
astral uman. De aici provine vorbirea. Numai ca aici trebuie sa tinem seama
de un lucru: corpul astral se izbeste in partea de jos a fiintei de corpul eteric,
in partea de sus se izbeste de eu asa cum se prezinta omul cand este treaz. lar
daca este in starea de somn, atunci nu vorbeste, daca se afla intr-o stare de
constientd normald. In procesul vorbirii, intre corpul astral §i corpul eteric
are loc tot ceea ce, in limba, este legat de vocale. Vocala ia nastere prin faptul
ca impulsul de a vorbi al omului trece din corpul astral, unde isi are originea,
in corpul eteric. De aceea vocala este cea care se formeaza in addncul naturii
umane. De aceea tocmai in cazul rostirii vocalelor este vorba de niste aspecte
extrem de intime ale vorbirii, e vorba de ceea ce, in strafundul cel mai addnc

. S . .35
al omului, are legatura cu intreaga entitate umana’ .

Ceea ce ne-a retinut atentia din punct de vedere al artei vorbirii este
intensitatea vorbirii, un capitol extrem de important pentru actor cdci In acest moment
,artificialul” se poate instala. Daca rolul impune o replica de genul ,,te iubesc” cum o va

face actorul sa poatd fi cat mai veridicd pentru cei doi receptori ai sdi: partenerul si

3 paul Ricoeur, Structura, cuvantul, evenimentul, edition du Seuil, 1986.
35 Rudolf Steiner; Marie Steiner-Von Sivers, Modelarea Vorbirii si Arta Dramatica, Ed. Rudolf Steiner, Dornach, 1981,
p- 52, 53.
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publicul. Din punct de vedere stiintific si tehnic, d-na prof. univ. Valeria Covétariu ne
lamureste asupra acestui aspect interesant §i complicat totodata.

In domeniul intensitatii vorbirii unele conditii si conduite severe sunt

obligatorii:
a) calitatea si sanatatea laringelui, a corzilor vocale;
b) capacitatea respiratorie, dezvoltarea §i intrefinerea activitatii

muschilor respiratiei, mai ales a centurii abdominale;

c) pozarea corectd, eficientd a vocii cu angajarea tuturor cavitatilor de
rezonantd,
d) omogenizarea sonoritdatii vocalelor, fiecare dupa specificul locului §i

modului de articulare, ca sunete de baza pentru sonoritatea §i muzicalitatea
limbii romane;

e) optimizarea §i daca este nevoie corectarea mecanismelor de articulatie
a consoanelor, pentru a nu diminua sau supralicita sonoritatea vorbirii;

7 acustica salii §i aprecierea corecta a punctului de asezare in scend,

g) conditiile implicite ale textului.’

Vorbirea scenicd impune mau multe grade de intensitate dupd cum precizeaza
prof. univ. Valeria Covatariu si le clasifica astfel: ,,soapta surda se produce cu decuparea
totala a corzilor vocale, sprijinirea articulatiei pe consoanele surde: P, F, S, T, T, S, R, K,
pe componenta ,, surdd” (partea de zgomot) a consoanelor sonore (perechi): B, V, Z, D, J,
G si doud din vocalele inchise: interioard I si posterioard U, vocalele propuse cu un ,,suier”
prin canalul bucal ingustat. Celelalte sunete —vocale si consoane, cu contributia lor
minimald intregesc mecanismul soaptei surde pentru a carei penetratie mai este nevoie de:
amplitudinea mare a articulatiei, deci viteza micd de vorbire; imaginarea unei tonalitati
inalte cu plasarea rostirii in segmentul bucal anterior si o respiratie bine sustinuta — soapta
surdd consumd mult aer; soapta sonord are toate atributele soaptei surde si in plus
activarea partiald, cu intermitente, a corzilor vocale; este mai usor de sustinut decat cea
surda si mai putin conditionata de tonalitate si viteza.”

Toate aceste discutii i exercitii tehnice se pot aplica pe scena si revenind la
intrebarea de mai sus vis-a-vis de cum ar trebui rostita replica ,,te iubesc” putem gasi unul

dintre raspunsuri prin exersarea si practicarea soaptei surde sau sonore in scend ori de cate

36 Valeria Covatariu , Cuvinte despre Cuvant, Casa de Editura ,,Mures”, 1996, p. 51.
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ori ne dorim sa evitdm artificialul §i pentru ca receptorii de care aminteam respectiv
partenerul si publicul sa perceapd in mod firesc si sensibil mesajul artistic.

Astfel, d-na Covatariu sistematizeaza noud intensitd{i distincte grupate in patru
intensitafi de baza: ,,soaptd, mica, mijlocie, mare, cu contraste evidente si fiecare cu
intermediarele sale, constituind scara generald a intensitatilor ce pot fi folosite armonios.
Intensitatea vorbirii este o componenta individualad care depinde de consistenta vocii si de
personalitatea actorului, dar mai cu seama de capacitatea sa de imbinare a nuantelor.”

Intensitatea este un capitol la care actorul ar trebui sd se gindeasca din
momentul in care s-a elucidat asupra personajului in sensul cad trebuie sd priveasca
intensitatea la care emite textul din punctul in care personajul trece prin anumite stéri i nu
din punctul in care incepe sd vorbeasca. Pentru ca la Inceputul repetitiilor, in faza in care
descoperim personajul nu putem trece cu usurintd peste rostirea pe care trebuie sd i-0
atribuim acestuia. Dar 1n cazul in care personajul care urmeaza sa-1 jucam este un rege din
dramaturgia shakespeariana, atunci exercitiiile de vorbire in ceea ce privste intensitatea
trebuie lucrate. Si in momentul acesta scopul nu mai este de a transmite mesajul la
receptori Tn mod firesc si Intr-atat incat sa fie auzit. Exercitiul ar trebui sa se bazeze in
aceastd spetd pe efortul de a vorbi unei armate sau oamenilor din cetate caci pentru a
atinge performanta in cazul unui astfel de rol trebuie sd ne raportdim la imagini
supradimensionate, filmice si atunci vocea va raspunde acestor stimuli. De cele mai multe
ori pentru o intensitate mare, se foloseste In limbajul scenic termenul ,fortd”.
Terminologia cuvantului isi are o origine indepartatd, este receptat ca un indemn si actorul
reactioneaza si instinctiv impune replicii sau monologului un ton jos, puternic, un registru
grav.

In variantele textelor si montarilor moderne, ar trebui si avem in vedere tipul
de spectacol in care se urmareste firescul si logica replicii, numai este o replica
declamativa, vocea trebuie prelucrata pentru ca sa semene cat mai mult cu limbajul firesc,
al omului de pe stradd, dar, pe de alta parte exercitiile vocale este important sa raimana
teme de casa caci, chiar si atunci cand actorului i se cere sd vorbeasca ,,normal” sau
,incet”, acesta trebuie sd se supund acelorasi reguli ale intensitatii si sa nu treacad vorbirea
intr-o soapta permanenta i deranjantd pentru receptor cdci in acel moment risca sa scada
miza spectacolului, lasand si se creada ci orice replica este de fapt un secret. In vorbirea
de pe scena moderna si din piesele contemporane, actorul trebuie sa aiba grija la tonalitati

si nuante. Dacd stapaneste bine capitolul ,,intensitate”, atunci trecerile rapide de la o

45



tonalitate la alta i de la o intensitate la alta nu-i vor afecta vocea exersata si incalzita pana
la ora spectacolului.

O alta particularitate a intensitatii vorbirii cu care se Intilneste actorul este
legatd de piesele pentru copii. De cele mai multe ori, actorul comite o grava eroare cand
incearca sa-si ,,schimonoseascd” vocea crezand ca micutii receptori vor fi impresionati. De
cele mai multe ori copiii vor reactiona cat se poate de pozitiv si vor lua in ras actorul care
intr-un rol negativ se forteaza sd vorbeasca in registrul foarte grav, afectat si cu o
intensitate fortissimo a vocii in incercarea de a demonstra rautatea. in momentul in care nu
se preface, 1si gandeste rolul si atribuie vorbirii nuantele potrivite, un joc al intensitatilor,
nu numai ca micutul receptor va sesiza personajul, ba mai mult, il va indragi. De aceea din
acest punct de vedere personajul negativ este interesant. De cele mai multe ori, dupa
vizionarea unei piese pentru copii, aflam ca acestora le-a placut cel mai mult Lupul si nu
Scufita Rosie, sau Vrajitoarea si nu Alba-ca-Zapada. Actorul a inteles personajul, 1-a
asumat si in mod sigur i-a creeat o compozitie de voce interesanta.

In concluzie, teatrul este si o artd a rostirii, dar mai important decat aceasta
interesant este felul in care actorul transforma rostirea intr-o artd de aceea am ales sa
facem o discutie 1n acest referat despre intensitatea vorbirii, un aspect aparent neimportant
din perspectiva actorului antrenat sd emita mesajul suficient de tare sau suficient de Incet
receptorului sau, dar Tn momentul in care se deprinde cu nuantele intensitatilor emitente,

rolul sdu devine stralucitor iar actorul cu atdt mai fermecator.

a.2.1.5. ,,Oglinda sufletului” actoricesc

O — ochii actorului, nu necesitd obligatoriu o intretinere medicald, ci una
spirituald. Vizionarea spectacolelor de teatru ale colegilor de breasla, a filmelor, a
concertelor, vizite la muzeu si la expozitii de artd, lectura operelor literaturii dramatice si
beletristice nationale si internationale, intr-un cuvant auto-cultivarea, reprezintd un act de
educare a sensibilitatii afective, de formare a capacitatii de selectare a valorilor artistice,
de formare a gandirii critice, autocritice, reflexive, autonome si a personalitdtii artistice,
toate acestea conducand spre castigarea /uminii necesare ochiului artistului.

Pentru actor, curiozitatea si dorinta de a performa’’ este direct conditionatd de

' Din eng. - (...) engleza a inceput sa fie tot mai mult o limbd nativa pentru romdnii internetici. Astfel, cd nu se pot
desprinde de ea nici atunci cdnd incearcd sa se exprime romdneste. Folosit tot mai mult, (...) verbul "a performa";, cu
variantele sale de conjugare: performez, performeazd. Provenind din englezescul "to perform”;, acesta s-ar traduce
mult mai elegant prin "a face performantd”;, a interpreta (intr-o piesa de teatru, de exemplu), "a face"; sau "a
presta”; Sursa: www.Teatru.ubix.ro




participarea la workshop-uri si la ateliere de creatie. Este adevarat ca, In cazul actorilor
angajati, Intalnirea cu regizorul poate produce un nou santier de experimentare si
reproblematizare a creatiei scenice, conditia fiind ca si regizorul sd fie beneficiar sau
maestru al unui sistem teatral coerent, original si imaginativ. Majoritatea temelor
atelierului de actorie sunt bazate pe:

- jocuri (jocuri pregatitoare, jocuri de atentie, jocuri de concentrare
etc.), cu mentiunea ca existd o mare deosebire intre ,,joaca” si ,,joc”.

Gandirea inainteaza, prin joc, de la cunoscut la necunoscut, de la previzibil

la imprevizibil, de la sigur la problematic, de la nimereala la strategie,
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jocul nu se asociaza facilului si neseriosului, ci creatiei si sensibilitatii.

Sorin Crisan, vorbind despre joc, interpretare si imaginar, nota ca, in teatru, se

face trecerea de la joaca la joc:

Aici, imaginarul se declara ca loc al alienarii §i al unui narcisism rasturnat
(subiectul nu se recunoaste pe sine decdt prin imaginea Celuilalt).
Insemndnd si iluzie, datoritd distantirii Eului (,moi” sau ,ego”) de eu
(,.je” sau ,subiect”), imaginarul nu poate reface decat forma lucrurilor,

internalizand continutul (exemplul fidel fiind cel al mascarii afectelor).”

- exercitii de improvizatie (de antrenare psihofizica, de stimulare a
imaginatiei, de constructie de caractere tematice — bazate pe subiecte artistice sau
dramaturgice etc.), ce pot fi individuale sau in grupuri de lucru. Acestea sunt bazate pe
fantezie si spontaneitate si privesc dezvoltarea activitatii senzoriale (vdz, miros, auz, gust
si factorul tactil), a activitatilor psihofizice (de atentie si comportare in spatiu, cu obiectele
de recuzita, raspuns la obstacole si accidente, actiune si contra-actiune) sau a perceptiei
abstracte.

Improvizatia, ca disciplind speciald, este uneori subestimatd. Este atat de
organic inclusd in interpretare incat trebuie vazutad mai mult ca o dezvoltare a aptitudinilor.
O lectie de improvizatie ar trebui sa includa trei mari componente: situatia, personajul,
structura dramaticd de baza. Simplu? Nu chiar. Mai intai, situatia trebuie sa aiba urgenta si
simplitate pentru a fi stabilita rapid si pentru toti participantii odatd. Sa zicem ca abordam

comedia. (Descoperim imediat cd nu stim cum functioneaza aceastd ,,comedie” — legile

¥ Solomon Marcus, Artd si stiintd, Bucuresti: Ed. Eminescu, 1996, p. 75.
% Sorin Crisan, Teatrul de la rit la psihodramd. Cluj: Ed. Dacia, Cluj, 2007, p. 44.
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contrastelor, conflictul comic etc.). Apoi, potentialul. De aceea, trebuie sa prevedem
evolutia dramaticd — asteptarea punctului culminant, punctul de cotiturda (pragul),
rezolvarea. Ceva in avans, ceva spre care trebuie tintit.

Din perspectiva procesului de munca la scend, existd multiple tipuri de
raportari, de la care actorul profesionist nu se poate abate. Existenta sa in spatiul de joc
este inteleasd ca stabilire de raporturi comportamentale fatd de mediu fizic de lucru
(precum costumul, recuzita, decorul, spatiul scenic si cel scenografic - marcaje, plantatie,
decor, sisteme de ecleraj, aparaturd audio-video), timpii de pregatire, de repetitii sau de
reprezentatii, dar si fatd de colegi (actori, regizor, scenograf, machior, tehnicieni,
secretariat literar si PR.).

Din punct de vedere al psihologiei creative, existd o gama de raporturi scenice
de care profesionistul actor depinde pentru realizarea artei sale colective: relatia scenica cu
partenerul, cu regizorul sau cu mijloacele ce creeazd atmosfera spectacolului. Teoria
practicii teatrale descrie cele patru etape ale ,, micro-celulei” relatiilor: primesc (sau
incasez), prelucrez, optez si raspund (sau actionez).

Pentru un actor format in sistemul stanislavskian ori in cele ce s-au dezvoltat
ulterior din acesta, notiunea de sifuatie scenica se incadreaza in cunoasterea urmatorilor
parametri scenici: unde, cine, ce, de ce, cand, cum si daca, iar transpunerea in formularea
situatiei in care se afla personajul, cu scopul de a actiona veridic si organic, se
materializeaza n situatia impusa de conditiile de realizare ale spectacolului.

Exista, de asemenea, raporturi cu textul diferite si particulare. Acestea sunt, in
general, conditionate de catre regizor si de maniera sa de a lucra sau procesul acestuia de
creatie. Insa, nu toti actorii lucreazi sub bagheta unui regizor; existi numeroase situatii in
care actorii pregitesc singuri un recital sau se pregitesc pentru un casting. Cu toate
acestea, existd cateva intrebari ce stiruie in imaginarul colectiv despre actor. Intrebarea
este: cum invata actorul textul? sau Cum retine atdt de mult text un actor?

Procesul de memorare a textului este unul care tine de responsabilitatea
profesionald. Nu existd reguli, ci exceptii de la reguld, dar ideal este ca actorul sa ajunga la
prima repetitie pe scend cu textul memorat. Capacitatea memordrii este o abilitate a
persoanei, existand mai multe tipuri de memorie: vizuald (fotografierea textului la
lecturd), auditiva (lectura cu voce tare sau prin ascultare), motorie (transcriere a textului),
vizual-auditiva, vizual-motorie si auditiv-motorie. Memoria este un proces psihic complex
de intiparire, depozitare si reactualizare a informatiilor. Orice individ are un anumit nivel

al abilitatii de a inregistra si de a accesa informatii si senzatii in mod constient. Creierul
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uman are o capacitate foarte mare de a extrage cunostinte din memorie, aceasta capacitate
putand fi imbunatatitd prin diverse exercitii mnemonice pe care actorii trebuie sa le aplice
in procesul formarii din scolile de teatru.

Asadar, mnemotehnica este individuald si proprie fiecarui actor, dar acesta are
0 bazi foarte bine definita in arta actorului. In fapt, majoritatea actorilor nu memoreaza
textul ca atare, fara sa fie dublat sau captusit de imagini, de relatiile dintre personaje, de
studiul psihologiei persoanei pe care o va Intruchipa. Generand propriul sistem mnemonic,
actorul desface textul pe baza unor analogii. Apoi, cunoasterea si siguranta asupra
relatiilor scenice vor permite ca raspunsul prin cuvdntul din textul dramatic sa fie
rezultatul ascultdrii partenerului sau partenerilor. Cunoscandu-si traseul, decizia apare
mecanic. Astfel, el stie: dacd raspunsul sau va fi afirmativ sau pozitiv; dacd urmeaza o
disputa sau o cerere in casatorie. In aceeasi logicd se petrece si memorarea textului pentru
spectacolele unde actorul este singur in scend (fie monolog, fie one-man show, fie diverse
tipuri de recital). Imaginile pe care actorul si le creeaza in timpul lucrului pe text si mai
apoi la scena s-au eliberat deja se sub jugu/ textului, acesta ajungand 1n inconstientul treaz
si replicand prin cuvant la stimulul proiectiei urmatoarei succesiuni de imagini sau de
miscari.

Nu notiunea de talent face separatia dintre profesionism si amatorism. Una
dintre cele mai mari deosebiri dintre actorul profesionist si cel amator este legata de
disciplina constructiilor scenice si a relatiilor interpersonale. Auzim frecvent la repetitii ca
ceea ce s-a cdstigat scenic trebuie pdstrat pentru urmatoarea repetitie sau pentru viitorul
spectacol. Actorul va raspunde solicitarilor regizorale in principal prin tehnica acumulata
si prin talentul sau, dar, de cele mai multe ori, rezultatul actiunii sale scenice este datorat
improvizatiei si hazardului. Actorul profesionist va sti sa pastreze si sa recreeze acel faptic
scenic, prin constientizarea si detectarea mecanismului produs, trecutd prin filtrul
retrospectiv al actiunilor sale si mai apoi prin Inmagazinarea acestuia ca actiune proprie si
inefabila.

La Grotowski si la al sau Teatru laborator regasim aceasta idee de
experimentare in arta teatrald, unde repetitiile reprezintd locul de gestatie al secretelor
creatiei. Legatura dintre Eugeéne lonesco si Jerzy Marian Grotowski are loc inca din anul
1957, prin intermediul textului Scaunele, ce a reprezentat debutul regizoral a lui marelui
om de teatru. Mai tarziu, cei doi vor Impartasi idei comune despre personajul de teatru,

ambii declarandu-se Impotriva regizorilor:
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care faceau din actor un simplu pion in jocul de sah al spectacolului, un
instrument fara viata, fara caldura, fard participare si fara inventie personald,
in folosul, de data aceasta, al punerii in scena care, la randul ei tragea totul
spre sine, acest primat al organizarii ma exaspera (...); imi dadea literalmente,
senzatia unei sufocari: a anula initiativa actorului, a-l ucide pe actor
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inseamnd a ucide viata si spectacolul.

Grotowski, in ultima parte a vietii sale, s-a dedicat studierii conceptului de
Performer, the doer, intrand intr-o zond mai putin accesibild europenilor, cea a ritualurilor,

a energiilor si a tehnicilor de yoga indiene (7Teatrul surselor), dar care, aplicate ulterior n

America, s-au teoretizat in arta ca vehicul, in actare (Performance) si mai ales cunoastere.

Performer, cu litera capitala, este un om al actiunii. Nu este cineva care joaca pe altcineva.

El este doer/cel ce face, un preot, un luptitor. El este in afara genurilor estetice. '

Conceptul de arta ca vehicul este imprumutat de la Peter Brook care il

defineste astfel:

Teatrul este un cuvant abstract §i pentru a fi concret are nevoie de un vehicul.
Vehiculul care este cel mai puternic in toate formele de teatru este fiinta
umand. Acest individ, aceasta fiinta umand, este intotdeauna o cantitate
necunoscutd. Si este o necesitate absolutd, ca undeva sa existe conditii
exceptionale in care aceasta stranie fiinta necunoscuta — actorul, sa poata fi

42
explorata.

In spectacolul contemporan, nu doar textul este vizat de creatori. Multe forme
ale artelor spectacolului, cum ar fi opera, dansul, teatrul-dans, nu pun accent pe text,
acestea au fuzionat de-a lungul timpului, hranindu-se din schimburile de practici aferente
fiecareia. Aceastd integrare a fost favorizatd de expresia corporald aferentd teatrului si
cercetarea evolutiei sale in cadrul miscarii, anterior asocierii sale intr-un mod mai usor de
reperat in reprezentare. Nu textul, ci corpul actorului se afla in centrul actului teatral :
gestica sa, miscarile reprezinta tot atatea semne care insofesc sau prelungesc perceptia
asupra unui text si a unei dramaturgii. Pe parcursul evolutiei formelor teatrale, cercetarile

pedagogilor si teoreticienilor de teatru — incepand de la biomecanica lui Meyerhold si pana

40 Eugene lonesco, Note si contranote, Bucuresti, Ed. Humanitas. 2011, pp. 47-48.

* 4pud, Gina Calinoiu, Jerzy Grotowski..., Performer, in The Grorowski Sourcebook, edited by Rychard Schechner si
Lisa Wolford, Routledge, London and New York, 2001, p. 376.

42 peter Brook, Grotowski, Art as a Vehicle, in The Grorowski Sourcebook, op. cit., p. 382.
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la teatrul laborator al lui Grotowski — prioritar orientate spre formarea actorului, s-au
dezvoltat pand la introducerea de secvente coregrafice in jocul dramatic. O posibila

explicatie pentru aceasta alegere este oferitd de Robert Wilson :

Pentru mine orice teatru inseamna dans. Asadar, totul este coregrafie, intr-un
anumit sens. Daca plecati de la premisa ca exista intotdeauna miscare, ca nu
existd nimic care sd insemne non-miscare, atunci oricare ar fi momentul in
care incepefi sa va miscati, sa zicem o mand sau un picior, nu faceti decdt sa
continuafi miscarea care exista deja. Cel mai dificil este sa mentii aceasta
continuitate. Uneori, cand suntem foarte imobili, suntem mai constienti de
migcare decdt atunci cand ne miscam in toate sensurile. Trebuie sa incepi cu
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ce este ce mai simplu: in imobilitate exista migcare.

Aceastd notiune de miscare, impreuna cu relatia cu spatiul pe care o implica,
ramane o importantd preocupare pentru multi regizori si este vizibild mai mult sau mai
putin 1n spectacolele lor. Acestia variazd, in functie de contributia doritd, de la
aprofundarea jocului actoricesc printr-o expresie gestuald, pana la organizarea deplasarii
actorilor in scena. O atitudine, un gest, o miscare sunt edificatoare pentru sentimente pe
care cuvantul nu le poate exprima. Dar, dincolo de aceastd unicd dimensiune, putem
constata integrarea punctuald si secventiald a unor coregrafii de Intindere mai micad sau
mai mare 1n reprezentatia teatrald. Urmand directiile si relatiile cautate de regie, aceste
tablouri dansante raspund 1n general necesitatii de a prelungi o perceptie senzoriald sau de
a favoriza o mai mare deschidere a imaginatiei spectatorului. Anumite creatii recente
relevd foarte clar diferitele impacte ale dansului in teatru. De exemplu, spectacolul
Resonance (Morphic Resonance), de Katherine Burger, In regia Irinei Brook (2000)
realizat la Theatre de 1'Atelier, din Paris (distins cu Premiul Moliére pentru Noi talente),
care a accentuat aportul coregrafic pentru un Romeo si Julieta (reintitulat Julieta si Romeo)
inspirat de Shakespeare, In care familiile Capulet si Montaigue se infrunta pe ritmuri de
hip-hop (2002), produs la Lausanne si mai apoi la Teatrul National Chaillot din Paris. In
contrapartidd, dansul contemporan a Imprumutat si el din teatru. Este de ajuns sa luam in
considerare coregrafi precum Maurice Béjart, Pina Bausch, Sacha Waltz, Maguy Marin,

Josef Nadj, Alain Platel sau Angelin Preljocaj, printre altii, pentru a ne convinge.

“ Maria Sevtova, Robert Wilson (trad. Odette Kaufman-Blumenfeld si Oltita Cintec). Bucuresti: Ed. Fundatiei Culturale
"Camil Petrescu", 2010, p. 121.
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Date fiind legaturile sale cu dansul si interesul acordat de-a lungul secolului
XX limbajului corporal, teatrul nu putea sd rdmana strdin de formele artistice specifice
circului. Lasand de-o parte faptul ca in activitatile de circ — clovni, acrobati, echilibristi,
improvizatie, joc de masti — teatrul poate gasi repere pedagogice necesare formarii unui
nou tip de actor, arta teatrald poate sa profite si de modalitatile de reprezentare specifice
circului, insusindu-si mijloacele de a da nastere in mod diferit fictiunii, comicului sau
emotiilor, din dorinta de a introduce un alt tip de estetica si o alta relatie spatiala sau chiar
de a rasturna coerenta narativa a unui text. De la Dario Fo la Grand Magic Circus al lui
Jérdme Savary, si chiar la spectacolele contemporane ale lui James Thiérrée, Guy
Alloucherie, ori ale tanarului regizor David Bobee si ale Companiei Rictus pour
Cannibales a lui Ronan Chéneau (2008) si, nu in ultimul rand, la Cirque du Soleil ca
business art, prezenta circului, arta populara, face parte integrantd din peisajul teatral.

Aceste noi deschideri si mutatii artistice au atras dupa sine o evolutie a relatiei
dintre teatru si ceea ce poartd, de reguld, incd din anii 1970, numele de arte plastice.
Integrata in spatiul teatral inca din Antichitate, folosirea picturii a cunoscut de-a lungul
timpului numeroase fluctuatii. Ilustrativd ori de naturd sa contribuie la crearea iluziei
necesare scenei de tip italian, ea a cunoscut diferite utilizari, de la o functie pur decorativa
pana la crearea unui univers pictural simbolist sau abstract, de naturd sa introduca un
anumit raport senzorial cu o opera dramatica datd. Chiar daca, in fata noilor tehnologii si
materiale relevante, pictura si-a pierdut partial reprezentativitatea directd, ea continud sa
ramana, prin intermediul artistilor sdi, o sursa de inspiratie mai mult sau mai putin directd
pentru numerosi regizori si scenografi contemporani.

Teatrul isi poate, insd, dezvolta limbajul scenic, mai ales prin intermediul
formelor, reprezentarilor si hibrizilor noilor modalitati de expresie plasticd. Formele si
esteticile inovatoare, punerea in relatie a publicului cu opera prin intermediul expozitiei,
instalatiile, happening-ul, utilizarea materialelor industriale, transformarea sau deturnarea
unor obiecte uzuale de la scopul lor de baza, sunt tot atdtea componente care s-au integrat

in stiluri uneori contradictorii pe scena teatrala internationala.

In 1688 apare unica si celebra operd Caracterele sau Moravurile veacului, a
scriitorului francez Jean de La Bruy¢re, sursa de inspiratie stilistica a multor scriitori de la
Marivaux pana la Balzac si Proust, sau André Gide. Aici se regadseste prima data expresia

il pleure d'un il et rit de l'autre [La Bruyére, VIII], cu referire la proverbul cu un ochi
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rade si si cu altul pldnge, asimilat teatrului prin simbolul celor doud masti ce exprima
aceste stari.

Ochii si valentele acestora de a transmite diverse mesaje au facut, in ultimele
decenii, obiectul unor studii referitoare la limbajul non-verbal, initiate de specialisti ai
stiintelor comunicarii. Cercetatorii din domeniul comunicarii sustin cd ochii nu comunica
izolat de restul corpului. Acestia, impreund cu miscarea pleoapelor, sprancenelor, fetei,

mainilor sau altor componente ale corpului, pot transmite mai mult decat cuvintele rostite:

Ceea ce comunica ochii va comunica si restul corpului, nu poti avea ochi
veseli fara o fata zambitoare §i daca ne uitam cu atentie e imposibil ca restul
corpului sa nu fie in concordanta, transmitand acelasi lucru. Cam in aceeasi
temda se poate incadra si proverbul inteleptului Solomon: O privire

prietenoasd inveseleste inima... (Proverbe 15:30)*

Existdi o ramurda a medicinii care stabileste diagnosticul functie de
transformarile de culoare, structurd, semne, pigmentare care au loc la nivelul irisului
ochiului. Astfel, o serie de maladii sistemice sunt perceptibile ca urmare a unor modificari
ale retinei (diabetul zaharat, hipertensiunea arteriala esentiala, preeclampsia-eclampsia
din sarcina, discraziile sangvine, infectia cu HIV etc.). Astfel, putem conchide ca ochiul
face parte dintr-un intreg, care este corpul ca unitate inseparabild. Expresia uzuala scump
ca lumina ochilor confirma pretuirea de care se bucurd aceasta parte a corpului.

Ochiul este, asadar, instrumentul cheie al actorului, ca emitdtor, pentru a-i
consacra capacitatea de a transmite catre spectatorul-receptor mesajul artei sale. Asa-
numita lumind a ochiului este, din pacate, Inca un mister. S-ar putea spune cd un actor
cultivat si educat are o lumina specifica in ochi si ca, in general, acea opacitate a ochiului
poate capata lumind odatd cu acumularea unei culturi personale si a unei certe experiente
de viata. Insa de ce, dintre doi actori, unul transmite iar celilalt, nu? Dar dacd ambii actori
au aceeasi lumind in ochi? Ambii sunt judecati In aceleasi conditii de creatie: partiturd,
regie, colegi, mediu sceno-tehnic. Exista, totusi, un altfel de tip de energie ce i
diferentiaza. Nepalpabila si supusa subiectivismului, energia este o teorie contemporanad a
marilor creatori de teatru.

Din punct de vedere fiziologic, medicii sustin cd@ organismele vii,

termodinamice, sunt sisteme deschise echilibrate dinamic intre intrarile si iesirile de

* Alina Savu Mindreanu, Ochii - oglinda sufletului, in revista Respiro, publicatie on-line. http://www revistarespiro.ro/
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energie. Existd si o explicatie stiintificd pentru aceste fenomene energetice ale
organismului: pentru adulti, cand soldul balantei energetice este in mod normal nul,
aceastd stare este intitulatd homeostatica. Stabilitatea aparenta fiziologic este, de fapt,
suma unor schimbari pozitive (castigul de energie) sau negative (pierderi de energie), care
apar in fiecare moment. Aceste oscilatii energetice pot fi verificate cibernetic, printr-o
serie de mecanisme de reglare, care corecteaza diferentele fiziologice pentru functiile
vitale care sunt blocate. Observata din exterior, o astfel de situatie conduce, iIn mod
inevitabil, la cuplajul de actiune-reactie, conform legii biologice fundamentale: orice
intrare energeticd cantitativ-suficientd pentru a destabiliza organismul declanseaza

mecanismele de corectie.

Punct de vedere istoric, in fiziologia animalelor sau in cea umand, principiul
de actiune-reactie a fost aplicat pentru prima intr-un context mecanicist, in
functionarea informatiilor efectuate de catre structurile neuronale. Captarea
unui semnal din exterior, tratarea sa intr-o refea conectivd, si apoi sa
actioneze asupra unui organ efector constituie circuitul activitatii nervoase
elementare sau arcul reflex. Energia ce a determinat aceasta activitate a
suferit o transducere adecvata la nivelul structurilor anatomice implicate.
Dupa excitarea acestora, ele nu pot transmite impulsuri pe care pe care
parcurg decat prin alimentatoarea de la rezervele de energie proprii
organismului. Asadar, aceasta este o cascada de reactii biochimice care
rezulta din acest proces, poate conduce la modificari comportamentale devin
necesare pentru a restabili starea initiala. Efectul de actiune-reactie este in

. - . . . 45
mod necesar ,,revolutionar” in organism, care devine astfel teatrul sau.

Ochiul interior al actorului este o notiune pe care o regasim inca de la
Stanislavski, dar care este dezvoltata mai atent de Michael Cehov. Acesta afirma ca,

pentru artistii cu imaginatie dezvoltata,

imaginile sunt entitati vii, la fel de reale ochilor sufletului precum obiectele
din jurul nostru care sunt vizibile ochilor nostri fizici. Aparitia acestor entitati

vii i face sa ,,vizualizeze” o viata interioarad, empatizand cu fericirea sau cu

* Didier Lavergne, Action & Réaction, Physiologie, in Encyclopadia Universalis, Paris, 2010, http://www.universalis.fr/
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necazurile astfel evocate, rdaziand sau plangand, arzand de focul acelorasi

. 46
sentimente”.

In metoda sa de actorie, regizorul englez Declan Donnellan trateazd notiunea
de simt si de vaz dintr-o perspectiva unitard. Autorul decide sa foloseasca ca limbaj

termenii:

,a vedea” si,,vaz” ca metafora pentru toate simturile, dintre care nu putem
numi decdt cinci. In acest sens, orbirea Ilui Gloucester poate apdrea
ingrijoratoare, totusi exista o soarta si mai intunecata decdt a ti se scoate
ochii: soarta lui Oedipus, a-ti scoate propriii ochi. Din pdcate, aceastda
metafora nu este doar o suferinta exoticd,; orbirea produsa de noi insine este o

. . . .47
cauza comuna a blocajului.

Dubla calitate a instrumentului ,,0” este de a transmite si de a inmagazina
procedee ce vor fi integrate in jocul actoricesc, atdt in repetitii, cat si pe timpul

reprezentatiilor pentru ca arta actorului sa transpara vie.

Ochii sai vor cauta in continuare (...). Ceea ce poate parea o simpla privire in
zare e de fapt un intreg proces de cautare, refuz si alegere dintr-o multitudine

de puncte diferite.”®

In teatru, existd o linie foarte clarid de demarcare intre actiunea de a privi si
aceea de a vedea. Daca prima actiune este specificd martorului-spectator, cea de a doua
trebuie sa fie o permanenta preocupare a actantului. Metoda de a transmite este foarte bine
intuitd de Donnelland ca indicatie scenicd: ,, Pentru actor, a vedea este echivalent cu a
pdsi in lumea de dinafard.”"

Asadar, schimbul de energii dintre cele doud componente indispensabile
spectacolului, actorul si spectatorul, se bazeaza pe principiul mecanic newtonian, cunoscut
si sub numele de Principiul actiunii si reactiunii. Pentru a rdmane In aceeasi logica,

receptarea spectacolului depinde de energia globala si de forta tuturor creatorilor implicati.

% Mikhail Chekhov, L imagination créatrice de I'acteur. Paris : Ed. Pygmalion, 1995, p. 51.

4" Declan Donnelland, Actorul si tinta — Reguli si intrumente pentru jocul teatral (trad. Saviana Stinescu si loana
Eronim). Bucuresti : Ed. Unitext, 2006, pp. 31-32.

“* Declan Donnelland, op.cit., p. 27.

* idem, p. 35
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A.2.2. Despre statutul artistului

Trasaturile fundamentale ale actorului profesionist sunt reprezentate printr-o
serie de date si coduri, de natura deontologica, care se dobandesc initial in scoala de teatru,
dupa care acest proces continud in grupul socio-profesional in care actorul isi va desfasura
activitatea. Din pacate, nu exista legiferat in Romania un statut al artistului, pentru ca, in
consecinta acestuia, sa se poatd elabora de catre reprezentantii oamenilor de teatru un ghid
deontologic de bune practici, cuprinzand principiile de baza ale meseriei, judecdtile de
valoare, responsabilitatea morala si sociala, protectia drepturilor, standarde de conduita si,
nu in ultimul rand, recunoasterea oficiald a contributiei artei la dezvoltarea sociala si
economica.

Pand atunci, actorul trebuie sa se bazeze exclusiv pe auto-perfectionarea
continud si sd incerce sd se mentind la cotele inalte ale prestigiului social, atat cat a mai
ramas! Perfectionarea actorului permite initierea si specializarea in teoriile si practicile
moderne ale artei, respectiv realizarea asa-numitului up-to-date™ in domeniul culturii si in
domeniile vecine. Aceastd trasdturd este definitorie pentru formarea si mentinerea
actualizatd a personalitdtii artistice, a conditiei fizice si a universului senzorial si cultural
interior, contribuind la dezvoltarea creativitatii si la eliberarea de viciul manierismului.
Este foarte important ca actorul sd nu isi priveascd meseria ca pe un mestesug sau sa
ramana cantonat in traditionalism, si sa nu banalizeze, sa mimeze sau sa ilustreze un text.
In meseria actorului, practica artistica deschide un infinit orizont de experimentare, de

descoperire si de dezvoltare, de relationare si inter-relationare umana.

In general, forma de manifestare redusa la un colectiv de munca incurajeaza
manechinul social sd genereze servicii comunitdtii, inconjurat de ideea de unitate care ii
confera siguranta si care il defineste ca o forta unitard din dorinta de a se hrani cu senzatia

puterii de a fi recunoscut.

0 Up-to-date, eng. -A fi informat sau in acord cu cele mai recente idei, imbunatatiri, stiluri pana la data curenta.
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a.2.2.1. Pregiitirea profesionali a actorului’

Chiar daca existd mitul autodidaxiei viefii grele, majoritatea actorilor in
exercifiu au urmat macar un tip de specializare in arta dramatica. In tarile cu economie de
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piatd ,, jumatate dintre ei au mai multe specializari” "~ .

Existd agsadar o mare varietate si diferente in formarea profesionald a actorilor

in functie de:
* materiile planului de invatamdnt * cursuri private de arta dramatica
* filierele de studii teatrale universitare e« ateliere/work-shop-uri de teatru
* stagii de creatie * cursuri postuniversitare
* ateliere de tehnica actorului * cinema, radio si publicitate,
dar, de cele mai multe ori etapele de formare sunt imprevizibile.

In Romania, scoala de teatru are o traditie international recunoscutd si
formeaza Inca actori intr-un sistem universitar, pregatindu-i ca intelectuali si viitor artisti.
Daca, in anul 1989, tara noastrd avea doar doud scoli de teatru, la Bucuresti si Targu
Mures (unde exista 1n plus si o sectie de predare in limba maghiard), avand un numar total
de aproximativ 15 absolventi, in anul 2014 existd un numar de 13 universitati de stat ce
pregatesc actori si in orasele: Cluj, lasi, Craiova, Galati, Constanta, Sibiu si Timigsoara (cu
actorie si in limba germand), avind un numar total de absolventi cu licentd, anual, de
aproximativ 200 (numadr ce include si absolventi de universitéti private precum: ,,Hyperion”

si ,,Spiru Haret”).

In tarile U.E., exista un sistem de academii, scoli superioare sau conservatoare
de teatru ce pregitesc actori timp de 3 ani™. In stagiul de cercetare pe care l-am efectuat in
anul 2000 la Academia de Teatru din Sankt Petersburg, am remarcat cd, an de an,
concurenta este de aproximativ 100 de candidati pe un loc, la specialitatea Maiestria

actorului.

Si in Romania, interesul absolventilor de liceu pentru arta actorului la nivel
global este in crestere. Majoritatea teatrelor bugetare fiind aproape ,inchise” din

perspectiva unor noi angajari, care ar fi viitorul acestor tineri actori pentru a-si putea face

5! Alexandru Boureanu, Studii privind statutul artistului, Ed. Universitaria, Craiova, 2012, pp. 26-27

2 www.cnt.fr/formationcomedien

33 In Franta: Conservatoire national supérieur d'art dramatique (CNSAD), 'Ecole supérieure d'art dramatique du Théétre
national de Strasbourg (ESAD-TNS) et I'Ecole nationale supéricure des arts et techniques du théatre (ENSATT). in
Anglia: Royal Academy of Drama Art s.a.
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meseria decat existenta unui sistem de teatru alternativ, de tip independent? Cresterea
potentialului populatiei cu pregatire in invatamantul universitar artistic anuntd o dezvoltare
a sectorului serviciilor culturale de care sistemul national cultural trebuie sa tina cont, de
sustinere §i creare a egalitatilor de sanse de exersare a profesiei, precum si de o extindere a
preocupdrilor managerilor in domeniul cultural-artistic, de impresariat si gestiune eficiente,
care numai printr-o activitate stiintificd, profesionistd, bazatd pe principiile

managementului modern pot crea premize obiective si favorabile.

Numarul actorilor si personalului tehnic al teatrelor din Roménia este in
continud crestere, ceea ce duce la fenomenul paradoxal de realizare a unei prestatii
artistice scdzute sau mediocre tocmai datoritd numarului supradimensionat de resurse
umane. Se intdmpld adesea ca cerintele elementare ale spectacolului (la nivel de decor,
costume, recuzitd) sa fie neglijate flagrant pentru a putea plati salariile. Lipsa sporurile
salariale, din cauza Legii unice a salarizarii unitare a personalului din institutiile de stat
(inclusiv a institutiilor de spectacol), ce se realizeaza doar in baza criteriilor cantitative,
reprezintd, de asemenea, un impediment in calea stimuldrii si cresterii valorii actului

artistic la companiile bugetate de teatru.

Din aceasta afirmatie, orice specialist in domeniu poate conchide ca principiile
managementului modern, aplicate muncii de creatie a actorului, vor mari performantele,

atat pe cele culturale cat si pe cele economice.

In ceea ce priveste arta teatrala, valorile strict umane sunt reprezentate de mari
artisti si inevitabil de opera lor. Artistii artelor spectacolului sunt reprezentati de actori
(dramatici sau manuitori), scenografi (decor sau costume), maestrii de lumina si de sunet,
machior-peruchier si regizor artistic. Valoarea lor imateriala este data de celebritate si de
prestigiul pe care il castigd in urma anilor de practicare a meseriei. Aceste valori sunt
recunoscute de catre specialistii in domeniu, dar si de catre masa de public iubitor de

teatru.

Imaterialitatea creatiei scenice face ca opera artistica teatrala sd dispard odata
cu acestia. Daca in film pelicula raimane martor al creatiei, in teatru creatia de valoare nu
ramane decét in acea parte a omului despre care am discutat mai sus — in suflet. Asa a
aparut astazi conceptul de valori imateriale, atunci cand este vorba de artisti sau de creatia

acestora.
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a.2.2.2. Actorul: un executant sau un artist ?

Artistul este, probabil, eroul contemporan al societatii democratizate. Un astfel
de erou al imaginarului colectiv, care a rezistat secular pana si epocii in care politicul,
mass media si internetul au deviat atentia spre o altfel de tipologie a valorilor. Principalul
merit al artistului este ca, fiindu-ne contemporan, poate contrabalansa judecata socialului
asupra dusmanilor eterni: banul si impostorul (excrocheria). Chiar dacd nu au participat la
evenimente culturale, 1n sdli de expozitii sau de spectacole, existd oameni care recunosc
artistul prin mediatizarea numelui sdu, ori pur si simplu de la apropiatii lor. Camil Petrescu

este cel care remarca acest aspect in teatru:

fenomenul artistic este atdt de rar si atdt de des inlocuit cu cel estetic incadt
sunt spectatori care in viata lor n-au asistat la un spectacol artistic. Chiar pe
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artigtit mari el 1-au vazut in momente anartistice.

In Romania, actorii sunt, in general, angajati intr-un teatru de stat, bugetar si se
supun ordinelor scrise de catre managerul institutiei pentru: distribuirea intr-un rol,
programarea repetitiilor si a spectacolelor, deplasari nationale sau internationale, turnee
sau diferite sarcini specifice (recitari de poezie, lecturi de texte, prezentare de evenimente
etc.). Asadar, actorul este un subordonat, acesta putand fi incadrat in categoria functionar
dramatic si nu artist creator care ar presupune o libertate de exprimare artistica, fara
constrangeri si norme de lucru. Justificarea acestui sistem constd in faptul cd actorul, ca
orice angajat, trebuie sa fie evaluat, mai apoi remunerat corespunzator, apoi promovat sau
retrogradat in functie. Pentru acest lucru s-au stabilit o serie de standarde de performanta
care cuprind indicatorii de evaluare a actorilor: cantitate, calitate, costuri, timpi, moduri de
realizare. Am extras din fisa postului unui actor angajat la un teatru national din Romaénia,
un exemplu de standard:

Cadrul 1. Standardul de performantd pentru un actor angajat la un teatru national®

Standardul de performanta ACTOR, Gr. I4

a) Cantitatea:

- numarul de aparitii in spectacole — minim 20/ an

- numarul de premiere — cel putin o premierd/an si minim 2 reprezentatii/luna

b)  Calitatea:

34 Camil Petrescu, Comentarii si delimitdri in teatru. Bucuresti: Ed. Eminescu, 1983, p. 317
55 Alexandru Boureanu, Studii privind statutul artistului, Ed. Universitaria, Craiova 2012, p. 30
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Atragerea unui numar cdt mai mare de spectatori prin calitatea interpretativa si
popularitatea actorului (Box Office).

Solicitari in tara §i strainatate, la radio, TV, cinematografie.

Efortul si maiestria personala pentru realizarea rolului.

Aprecieri ale criticii de specialitate, distinctii, premii, nominalizari.

Costuri:

Utilizarea eficienta a resurselor materiale.

Timpi:

Scurtarea timpilor de repetitii sau pregatire a spectacolelor prin respectarea
minimelor reguli de desfasurare (punctualitate, responsabilitate, disciplina,
accentuarea unei atmosfere de creatie etc.)

Respectarea programului de repetitii si spectacole, ca si a altor activitati conexe.
Modul de realizare:

Capacitatea angajatului de a de integra in efortul colectiv depus de echipa din care
face parte §i modul in care pune la dispozitia colectivului cunostintele §i experienta
pe care le detine §i altele asemandatoare.

Acceptarea oricarui rol care i se incredinteaza, insusindu-si cat mai repede textul si
miscarea.

Acceptarea conditiilor de lucru cat mai eficient §i limitarea pretentiilor la
costumatie §i decor in limita proiectului aprobat.

Sa participe la toate repetitiile piesei in care este distribuit de regizorul artistic, pe
baza deciziei directorului teatrului si a programului anuntat;

Sa respecte colectivul din care face parte §i sa apere interesele teatrului;

Sa participe la toate repetitiile de refacere a spectacolelor prin descompletarea
distributiei si alte motive care impiedica reluarea spectacolului curent al teatrului.
Sa anunte, in scris, conducerea teatrului in timp util si sa ceara aprobarea pentru
eventuale colaborari cu alte institutii sau orice deplasari in interes personal (pe
perioada in care sunt activitati in teatru),;

Sa nu lezeze in nici un fel activitatea institutiei prin aprecieri sau comentarii (facute
in public sau in afara acesteia) privitoare la personalul artistic, tehnic sau
administrativ, precum §i la colaboratori, decdt dupa ce a sesizat conducerii, in scris,

nemultumirile sale §i acestea nu i-au fost rezolvate in spiritul si litera legii.
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Daca facem o scurtd analizd a celor marcate la , descrierea activitatilor
corespunzatoare postului” si tindnd cont de faptul ca, in acest sistem de teatru, unii actori
au perioade frecvente de , somaj tehnic” sau ,,poludri cu timp liber”°, fiind platiti din
bugetul institutiei, forfa de munca — devine de-a dreptul ,, captiva”.

Acest tablou al normarii muncii actorului vine sd contrazicd, in fapt, teoria
creativitatii artistice, avand in vedere normele impuse. Intrucat, in Romania,
managementul teatral aplicat se afla Incad intr-o faza incipientd sau experimentald existd
putini specialisti in acest domeniu care, pe baze stiintifice si conforme cu realitatea, sa
poata realiza si o evaluare corecta, obiectiva a muncii de creatie a actorului.

Complexitatea profesiei actorului decurge si din faptul ca termenul profesie
este impropriu unui artist, avand in vedere ca arta invita la vocatie si talent. Delimitarea

caracteristicilor profesionale std sub semnul echivocului.

Principalul element al creativitdtii, care o defineste terminologic si faptic este
generarea de idei noi. In munca de constructie si creatie a rolului, actorul nu
poate aduce pe scena decdt un personaj echivoc, nou, original, cu o amprentd
puternica a personalitatii §i caracterului interpretului. Aparitia unui nou
produs pe piata teatrala, in speta a fiecarui act artistic, are deja un caracter
de , idee noua”, iar schimbul care se realizeaza pe piata prin ,,consumul”

. .. . o« oA . 57
cultural este tocmai definitia inovatiei in sens economic.

Statutul unui angajat este legat de natura juridicd a tipului sau de contract de

munca si forma in care angajatul este remunerat. Astfel, existd doua tipuri de contracte:

- de angajare, conform legislatiei muncii in vigoare, cu toate beneficiile sale
(cuprinzand clauzele traditionale: salariu garantat, sdnatate si securitate in munca,
etc.), caz 1ndlnit la artistii bugetari sau cei anjagati in mediul privat.

- contracte de prestari servicii, pe baza legislatiei de drept comun (civil sau privat),

si a legii dreptului de autor.

In Roménia, multi artisiti independenti au apelat la deschiderea unor

intreprinderi proprii, intitulate P.F.A., LI sau LF.’®, ce prezintd ca avantaj simplificarea

%6 Gheorghe Raboaca, Piata muncii si dezvoltarea durabild. Bucuresti: Ed. Tribuna Economica, 2003, p. 329.
57 Alexandru Boureanu, op.cit., p. 26.
8 P.F.A. — Persoani fizica autorizatd, L1 — Intreprindere Individuala, I.F. — Intrerindere familiala
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procedurilor legale de infiintare si functionare, cu un impozit de 16% pentru diferenta
dintre venituri si cheltuieli. Principalul dezavantaj este cd aceste forme de organizare
fiscald nu au personalitate juridicad, acest lucru implicdnd raspunderea individuald a
persoanei fizice In cazul P.F.A., a titularului intreprinderii individuale, in cazul L.I. si a
membrilor intreprinderii familiale in cazul I.F. Acestea sunt singurele forme care, in tara
noastrd, conferd un asa-numit statut de auto-angajat, ceea ce in limba engleza se regaseste
ca self-employed. Atat artistii angajati la stat sau in mediul privat, cét si cei independenti ar
trebui sa beneficieze de dreptul la negociere colectiva si de sistemele de securitate sociala.
In multe tari din lume, din picate, nu este cazul.

Daca dicutam despre artistii bugetari, acestia isi desfdsoara activitatea de
creatie si sunt remunerati In baza unei norme de lucru. Cu toate acestea, asa-numitele
conditii flexibile sau atipice de lucru au fost o realitate in crestere pentru toate categoriile
de artisti la care trebuie sa se adapteze.

Comisiile UNESCO si OIM™ au subliniat necesitatea de actiune la nivel
international pentru comunitatea artistilor, prin implicarea ministrilor de resort, nu doar cei
de la cultura, ci si cei din finante, munca si protectie sociala si educatie. Aceasta necesitate
apare din faptul ca problemele artistilor si ale muncii acestora se incadreaza intr-o gama
largd de ministere, guvernele trebuind sa {ind seama de nevoile profesiilor artistice, pentru
o abordare inter-ministeriald a economiei culturii.

Recomandarea UNESCO cu privire la Statutul artistului din 1980 nu a avut
potential de armonizare a sistemelor. Aceasta defineste principalii termeni de lucru: artist
si statut, si sunt mentionate principiile generale si spiritul in care trebuie citite
recomandarile care sunt adresate statelor membre UNESCO si vizeaza actiunile pe care
acestea sunt incurajate sa le adopte in ce priveste: vocatia si pregatirea artistilor, statutul
social al artistilor, angajabilitatea, conditiile de munca si de trai, organizatiile profesionale
si cele sindicale, politicile culturale si participarea la viata sociala.

Acest aspect este esential, datoritd faptului ca, in ultimul deceniu, artistii si
munca lor au dobandit o mai mare mobilitate. Asa precum aria de prestare artistica a
devenit internationald (artistii se pot organiza In mari conglomerate multinationale) si
masurile ar trebui sd respecte aceeasi logica: sisteme de deduceri fiscale, criterii
profesionale, asigurari de sandtate si de protectie sociald. Anumite categorii profesionale -
dansatori, actori, artisti vizuali si altele - au nevoi specifice, pe care guvernele nu ar trebui

sa le ignore.

%% OIM - Organizatia Internationald a Muncii

62



a.2.2.3. Actorul - resursd umand in piata culturala

Multidimensionalitatea resurselor si a naturii umane constituie obiectul si
subiectul artei teatrale. Arta actorului are un caracter nelimitat, impus de dualitatea si
contradictiile fiintei umane, avand ca preocupare nemijlocitd omul, Incepand cu studiul
reactiilor sale minimale fizico-gestuale. Teatrul are rolul important de a educa si cultiva
spectatorul, indiferent de trasaturile biologice sau nivelul sdu de instructie. Scopul teatrului

9160

rezida in a fi ,, oglinda realitatii””” umane concrete, in mod obiectiv si, totodata subiectiv,

tinzand spre descoperirea si infatisarea vietii omului sau a idealurilor acestuia.

in Recomandarea UNESCO®', prin termenul « artist » se intelege orice
persoand care creeaza sau participd prin activitatea sa, la crearea sau recrearea unei opere,
ca autor de opere literare sau artistice sau titular de drepturi conexe dreptului de autor,
care considerd creatia artisticd drept un element esential al vietii sale. Acesta contribuie
astfel la dezvoltarea artei si culturii si este recunoscut sau cauta sa fie recunoscut ca artist,

fie ca este legat sau nu prin activitatea sa de o organizatie profesionala.

Daca in Romania libertatea de exprimare, suprimarea cenzurii, accesul la
informatie/ cultura ca si drepturile sindicale sunt un acquis al ultimului deceniu, nu acelasi
lucru s-ar putea spune despre respectul ce trebuie acordat operei artistilor, recunoasterea

publica a valorii muncii lor creatoare si garantiile economice la care acestia sunt Indrituiti.

Perpetuarea statutului de ,,functionar” al majoritatii artistilor nu este de natura
sd Incurajeze dezvoltarea sectorului cultural. De asemenea, trebuie schimbata opinia
»societatii civile” astfel: Nu exista ,, cheltuieli” pentru acest sector tertiar al economiei, ci
mai degraba ,,investitii” in arta si cultura! Asa cum este firesc, In economia de piata,
toate profesiile au suferit transformari si metamorfoze istorice. Profesiile artistice, din
punct de vedere al statutului economic, dar si al portofoliului de sarcini de munca, au

cunoscut dificultati multiple.

Pand la inceputul sec. XX, artistul reprezenta un model si un exemplu de
cultura si etica sociala. Populatia recunostea valoarea si importanta actorului ca mesager al
valorilor culturale si sociale romanesti. Publicul spectator umplea sélile companiilor de
teatru, atat pentru a-si vedea ,,idolul”, dar si pentru a se regasi in personajele sau situatiile

create pe scend. Teatrul reprezenta locul de spiritualizare si innobilare a poporului. Astazi

% The Complete Works of William Shakespeare HAMLET, PRINCE OF DENMARK, Worksworth Edition 1999, pag.
675.
8! Recomandarea UNESCO — privind Statutul si drepturile artistului din 1980
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actorul este redus la rangul de cetitean printre cetiteni, un lucrdtor executdnd o meserie
mai particulard. Demitizarea artistului o identificam si Intr-o serie de cauze interne, dar cu

preponderenta in cauzele externe :

Cauzele interne tin de subiectivitatea artistului care, retras in munca de creatie,

ignora sau refuza intelegerea problemelor economice ale societdtii contemporane, fiind

mai mult preocupat de actul artistic decat de partea pragmatica a vietii.

Cauzele externe au aparut odatd cu schimbadrile socio-politice si economice ale

celor doud decenii trecute. Lipsa unor organisme care sd se ocupe de circulatia internd a
valorilor artistice, neregularitatile si haosul din sistemul de informare dinspre Ministerul
Culturii, catre institutiile culturale si politica de descentralizare, incd ambigua, au dus
multi actori independenti intr-o stare de confuzie si inertie. O altd cauzd externd o
identificim in industriile culturale, prin dezvoltarea pietei ,, Show-biss” ®* sau ,, Show-
bizz”-ului. Astfel, au aparut o serie de ,meserii” care au banalizat si au demitizat
reprezentarea artistului. Exemplele cele mai frecvente le Intdlnim in diverse emisiuni TV,
pe toate posturile de televiziune romanesti. Asa-numitele ,,vedete” de televiziune, le
regasim pe afigele spectacolelor ,,de duzind” in toate orasele Romaniei, cu titulatura de

,,actori”.

Putem spune astfel cd demitizarea statutului actorului s-a facut din doua

directii: prin banalizare, pe de o parte, prin (re)functionalizare, pe de alta.

Manipularea publicului spectator, de catre indivizi cu interese financiare
considerabile, are un efect negativ asupra notiunilor de culturd si artd, dar si a
comportamentului moral si etic In societate. Fara a avea mijloacele unui actor profesionist,
recunoscut de catre specialistii In domeniu (teatrologi, critici de teatru s.a.), asa-numitii
»actori” aduc prejudicii grave imaginii $i gustului consumatorului de cultura despre ceea

ce reprezinta arta actorului.

In acest caz, cand ratiunea de a fi a actorului ca artist pierde teren, critica are
datoria elaborarii unui ansamblu de doctrine coerente. Pentru a deveni eficient si eficace,
acest ansamblu ideologic trebuie sd fie adaptat la obiectivul enuntat, adicd sd ofere o
reprezentare credibild, dar nu prea Indepartatd de traditia cultural-artistica. Inamicul odata

reperat, trebuie ca teoria sa fie general acceptatd pentru a fi ascultata si apoi implementata.

Aceasta situatie a aparut odatd cu noua doctrind postmoderna a artei, care

beneficia de comsensul social asupra activitdtilor artistice si a celor ce le exercita,

82 Din engleza, Show business — afacere cu spectacol.
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precizand ca, totodata, creatia trebuie sa fie o activitate absolut libera, emancipatd de orice

forma de constrangere.

Totodata, aparitia liber-profesionistilor este un fenomen relativ nou in peisajul
romanesc $i, ca atare, protectia sociald a liber-profesionistilor si in special a artistilor nu a
beneficiat inca de o atentie speciald din partea autoritatilor si nici de o legislatie specifica,
ceea ce este de naturd sa incetineasca dezvoltarea acestui sector. Cu toate acestea,
dezvoltarea sectorului liber-profesionistilor este o parte importantd a insusi conceptului de
dezetatizare si privatizare a activitatilor si institutiilor culturale, reprezentand o alternativa

la sistemul actual, de artisti functionari bugetari.

Orice efort privind restructurarea si reorganizarea institutiilor publice de
culturd trebuie sd aiba in vedere nu numai posibilitatile de reconversie profesionald a
salariatilor din acele institutii ci i, In egald masurd, posibilitatile reale de asigurare a unui
statut social, profesional si economic coerent si acceptabil pentru acei artisti care opteaza

pentru a deveni liber-profesionisti.

Asadar, se poate spune ca orice tip de pedagogie vocationald abordat trebuie sa
tind cont de aceste realitdti si sa educe tandra generatie de a se forma in spiritul economiei
de piatd europene, a tehnicilor si productiilor contemporane. Numai asa, viitorii artisti
profesionisti 1si pot cunoaste si cere drepturile si recunosterea statutului de liber-

profesionisti in domeniul culturii.

a.2.2.4. Trasaturi generale ale actorului profesionist

Actorul profesionist s-ar putea defini ca artist al scenei, ce interpreteaza un rol,
incarnand un personaj, traduce o actiune si foloseste Tn munca sa un text, un scenariu, o
tema. Sub directivele de joc ale unui regizor, el exploateaza toate tehnicile vocale, gestuale,
corporale si respiratorii, inainte de a reda cat mai credibil posibil personajul in ochii
spectatorilor. Viziunea personald asupra trasaturilor de baza ale unui actor angajat intr-o
companie bugetatd de teatru meritd sa fie precizatd, fard a fi o detaliere exhaustiva a

acestora:

o [si insugeste textul §i miscarea, depundnd mdiestria profesionald pentru realizarea

unui rol;

*  Are capacitatea de a se integra in efortul colectiv depus de echipa din care face

parte si pune la dispozitia colectivului cunostingele si experienta pe care le detine;
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*  Participa la toate repetitiile piesei in care este distribuit de regizorul artistic, in

urma concursului pe rol;

*  Respecta intocmai indicatiile regizorului artistic — si cdnd este cazul ale

coregrafului si compozitorului — in ceea ce priveste realizarea rolului respectiv,

*  Participa la toate spectacolele ori manifestarile in care este distribuit sau

programat la sediu, turnee ori deplasari;

*  Respecta intocmai textul, fara omisiuni, adaugiri ori improvizatii, respectind

conceptia, costumatia si machiajul;

*  Se pregateste pentru intrarea in atmosfera spectacolului, isi verifica recuzita si
costumatia, fiind prezent cu o ora inainte de spectacol si cu minim 20 minute inainte de

repetifii.
*  Accepta dubluri sau inlocuiri pe rolul sau, in cazuri de imposibilitate de joc,
*  Respecta colectivul din care face parte si apara interesele teatrului;

*  Se antreneaza permanent pentru a-si mentine conditia fizica si dictia;

Profesiei de actor, pe care o gasim in Statul de functii dintr-un teatru de stat, va
trebui sa ii descoperim, prin cerecetare viitoare, o corespondentd descriptibild in limbaj
economic-managerial, cu un caracter de universalitate, si care sd se adapteze la
particularitatile locului de munca din Romania 1n contextul comunitar european. Ceea ce
stim este cd, pe durata unei reprezentatii, sarcinile si balanta energetica ale actorului
profesionist pot fi comparate cu cele ale unui pilot de avion. Studiile au aratat ca un actor
care realizeazd un rol principal timp de doud ore pe o scend are nevoie pentru refacerea

caloriilor pierdute de aproximativ o saptdmana de repaus si de o alimentatie bogata.

a.2.2.5. ,,Costurile” creatiei actorului

Trebuie precizat ca, in culturd si artd, nu putem vorbi decat de o variabila cost
necuantificabila, referitoare la aspecte functionale, de ordin calitativ artistic, cu privire la
factorul uman comportamental si interactiunile sale cu mediul cultural, care greveaza in
mod indirect, intr-o masurd semnificativa, performantele economice ale companiei.

Parafrazand spusele profesorului Ovidiu Nicolescu, costurile creatiei actorului ,, la nivelul
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actual de dezvoltare a stiintei sunt inca necomensurabile sau mdasurabile indirect si foarte

. 563
aproximativ” ™.

Trebuie precizat, insd, cd actorul are mereu activate cele cinci simturi, in
momentul procesualitatii actului artistic, fara de care arta sa nu ar putea fi executata: ,, Cu
ajutorul cailor de comunicare vizibile si invizibile, adica cu ochii, cu mimica, cu glasul, cu
migcarile mdinilor, degetelor, trupului si de asemenea prin emiterea §i receptionarea de

raze (adaptate pentru fiecare caz in parte)” .

,»Costurile” si ,,consumurile” in procesul creatiei sunt de naturd emotionala,
energetica si psihosomatica. Desigur, actorul, ca orice organism viu, se constituie intr-un
consumator pe piatd si prin aceasta devine comensurabil la nivelul necesitatii obiective.
Este cunoscut cazul majoritdtii actorilor americani, care, In lipsa unui angajament obtinut
prin castigarea unei auditii pentru un rol, sunt chelneri, soferi de taxi, distribuitori de pizza
etc. Este exemplul cel mai usor de perceput al satisfacerii necesitdfilor primare de
subzistentd prin ,,compromisul de supravietuire” pe care actorul il face intr-o societate

eminamente profitabila si intr-un sistem de teatru, in mare parte neinstitutionalizat.

A.2.3. Paricularititi ale managementului teatral
a.2.3.1. Privire generald aupra managementului in arta

Situatiile conflictuale pe care le-am putea imagina Intre cei doi termeni, arta si
management, nascute din antinomia lor, le putem pune in discutie, ardtand chiar o serie de

transbordari pragmatice intre acestia, asa cum ii prezenta Eve Chaiapello®:

Tabloul 2.1. Puncte de conflict intre artd §i management

MANAGEMENT ARTA
Rationalism
Rationalitate Sensibilitate
Calcul Imaginatie, intuitie
Standardizare Singularitate, unicitate
Previziune, regularitate, rutina Creativitate, inovatie
Ordine Ruptura
Masura, cuantificare Gust, placere
Capitalism
Profit Artd pura
Bani in afara pretului

8 Nicolescu, Ovidiu, Management- Editia 111, ed. Economica, Buc. 1999, pag. 564

® Cranucmascxuit, K. C., op.cit, pag. 278

% Eve Chaiapello, ARTISTES VERSUS MANAGERS, Le management culturel face d la critique artiste, Paris, Ed.
Métailié, 1998, pag. 59.
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Utilitarism

Interes Sacru

Utilitate Gratuitate

Heteronomie Autonomie

Control Libertate

Munca organizatd de semeni Vocatie

Momentele muncii separate de timpul liber Timp unificat, opera se hraneste din viata
autorului

Meritocratie Aristocratie

Competentd dobanditd prin munca si scoala Geniu, dat nativ

Masa

Consumatoare Beotiana (grosiera), Vulgara

Astazi, acest conflict este in realitate mai mult teoretic, deoarece exista indicii
ce contrazic departajarea pe cele doud capitole de mai sus. Putem prevedea ca, contextele
tipice sunt cele ale tranzactiei de piatd (vanzarea unei opere artistice), a comenzii sau a
relatiei salariale. In oricare dintre cazuri, artistul schimba o opera de arti sau o munci de
creatie contra unui pret, incheie un contract cu o structura care va permite atingerea unor
deziderate mai mult sau mai putin importante. Aceste momente sunt delicate deoarece
ating doud puncte, in general, foarte sensibile la artisti: revendicarile autonomiei lor i
raportarea lor la bani.

Relatia artistului cu banii este una din formele de constrangere a libertatii artei
si, de asemenea, un subiect de conflict permanent care joaca un alt rol in evaluarea valorii
pe piatd a operei de artd sau a artistului. Astfel, numerosi artisti refuzd o cuantificare
baneasca a muncii lor.

Banii, aceastd ,,marfa a marfurilor”, nu pot fi chiar un echivalent general, cu
alte cuvinte, ei nu pot cumpdra orice. Valorile spirituale create de actori pe scend sau in
orice alt proces de creatie scapd simplistei formule marfa — bani — marfa, talentul si
efectele sale difuze in masa spectatorilor fiind mai degraba, de esentd “divind”, asadar,
imposibil de numarat.

Banul nu va fi niciodatd masura bund a unei opere: o reduce la o cifra inchisa,
impersonald, care va sterge semndtura si caracterul multiplu si inepuizabil, cifrd la care
putem face functionabile toate operatiile algebrei. Or se stie, gustul nu se poate pune in
ecuatie! In industriile culturale volumul incasirilor poate exprima gradul succesului
popular — dar aceastd masura a valorii este, de asemenea, problematica si discutabila. ..

A priori artistii refuza exigentele managerilor, putdndu-ne usor imagina cum §i

managerii, la randul lor, 1i critica pe artisti:
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. Adesea, artistii nu au simtul realitatii §i nu stiu nici ei insisi care le este
propriul interes. De asemenea, daca ar gestiona mai bine banii ar avea mai putine griji
cotidiene.

. Ei sunt pretentiosi, isi imagineaza ca se va derula inaintea lor ,,covorul
rosu” doar pentru ca ei sunt , artisti”’; ar vrea sa traiasca in contul societdtii, pe cand
conditia comund este cea a muncii pentru a trai. Ei nu se gandesc decdt la ei, revendicand
confortul §i banul. Doresc sa faca numai ceea ce vor, farda a se supune constrangerilor
general acceptate.

. Ei ii dispretuiesc pe altii, plicerile simple si pe consumatori. Ii dispretuiesc

pe manageri, care fac o meserie utila, dar fara glorie.

Cu toate acestea, lasand la o parte aceste afirmatii imaginate, voit exagerate,
apar cateva puncte de convergentd susceptibile de a favoriza raporturile de apropiere si
cooperare Intre management si artd. Aceastd imbinare va face un serviciu progresului
economic si chiar stiintific al umanitatii, construind in egald masura surse ale progresului
social si moral. ,,Dinamica este aceeasi cu cea a progresului stiintific: fiecare descoperire
se apropie un pic mai mult de Adevir sau de Arta” %. O reconciliere a celor doud domenii

este deja o discutie de domeniul istoriei.

a.3.2.2. Aspecte ale statutului artistului - repere economice in societatea
culturala actuald, Colocvii teatrale, lasi, (12/2011), pp. 55-60

Resursele umane reprezintd principala fortd de productie a societatii, vizand
elementele de ordin tehnico-economic cat si social-istoric, ele trebuie intelese si tratate ca
totalitatea aptitudinilor fizice si intelectuale pe care omul le utilizeaza in procesele de
productie, necesare existentei sale.

Vorbind despre rolul primordial al resurselor umane, la scara intregii societati,
specialistii Tn domeniul managementului afirmd cd , resursa umana este singura
creatoare, nu numai sub aspect economic, ci si sub aspect spiritual, stiinfific”®.

Daca am imagina compania de teatru asemenea unui stup, atunci actorul 1l
putem identifica cu ,,albina” ce produce mierea. Aici vom putea enumera cateva din

considerentele in sprijinul afirmatiei noastre:

% Eve Chaiapello, op. cit., pag. 182.
%7 Ovidiu Nicolescu: ,, Management - editia 111, Bucuresti, Ed. Economica, 1999, pag. 449.




. Actorii produc si reproduc factorii obiectivi ai productiei, prin creatia lor;

. Actorii recreeaza §i stimuleaza mijloacele de productie ale actului artistic,
ca produs final;

. Actorii transforma obiectul muncii lor in servicii publice;

. Actorul reprezinta unicul factor ce creeaza §i inoveaza intru noi valori;

. Actorii influenteaza eficacitatea utilizarii resurselor materiale si financiare

ale companiei.
Noile tehnologii nu se pot substitui contactului direct intre artist §i publicul sau,

.. .. .. - 68
nici practicilor traditionale de arta.

Tinand cont de rolul preponderent al artei, al creatiei si al experientei artistice in
dezvoltarea intelectuald, psihicd, emotionald si senzitivd a copiilor si a adolescentilor,
initierea in diferitele discipline si studiul acestora trebuie sa fie considerate parte egala cu
alte discipline din sistemul educativ. ”

O analizd a unui sistem de indicatori care sa exprime procesul inovational

demonstreaza caracterul competitiv al artei actorului pe piata culturala:

NR INDICATOR" IN ARTA ACTORULUI

1. Numar total al inventiilor existente Totalitatea rolurilor de marca 1n teatru

2. Numarul total al inventiilor aplicate 100%

3. Cheltuieli pentru inventii Cheltuielile de personal 80% si productie 20%
4.  Volumul total al economiilor postcalculate

pentru inventii 0

5.  Volumul total al incasarilor valutare realizate

din valorificarea inventiilor Turnee in straindtate aducdtoare de profit
6. Numarul total al inovatiilor existente Totalitatea productiilor de succes
7.  Numarul total al inovatiilor aplicate 100%
8.  Cheltuieli pentru inovatii Cheltuielile de personal 80% si productie 20%
9.  Volumul recompenselor pentru inovatori Salarii, cronici, premii si distinctii exhaustive
10 Volumul total al economiilor postcalculate 0

pentru inovatii

% Declaratia finali a ,, Congresului mondial asupra condifiei artistului”, art. 33. UNESCO 24 sept 2003.
% Idem
™ Apud Ovidiu Nicolescu, op. cit.

70



Asa cum este firesc, iIn economia de piatd, toate profesiile au suferit
transformari si metamorfoze istorice. Profesiile artistice, din punct de vedere al statutului

economic, dar si al portofoliului de sarcini de munca, au cunoscut dificultati multiple :

. lipsa de competenta la nivelurile decizionale;

. lipsa mijloacelor financiare pentru proiecte inovatoare;

. lipsa mijloacelor financiare pentru arta contemporana si noile productii;

. lipsa unor date si a unor materiale de evaluare, de incredere la nivelurile

central §i local;
. necesitatea de a crea sau responsabiliza o “agentie” care sa organizeze

turnee, expozitii, spectacole la nivel national.

a.3.2.2. Complexitatea managementului in teatru

(Alexandru Boureanu, Repere in managementul teatrului independent, Craiova, Ed.
Sitech, 2010, pp. 35 -37.)

Vorbind despre complexitatea managementului, profesorul George
Moldoveanu si Cosmin Dobrin au realizat o dialectica specifica in lucrarea ,,Turbulenta si
flexibilitate organizationala”. Alternativele performantei manageriale sunt prezentate de
catre cei doi autori strns legate de capacitatea functionald (CF) a organizatiei, ca
element al mediul sdu intern, ce necesitd o articulate a functiilor sale pentru atingerea
eficientd a obiectivelor:

Cr=f(Fcp, Fp, Fco, Frc, Fp)

Unde M - repreznta functia de marketing
Fcp — functiunea de cercetare-dezvoltare

F, - functiunea de promovare

Fco— functiunea comerciala

Frc - functiunea financiar-contabila;
F — functiunea de personal. 71
»

n George Moldoveanu; Cosmin Dobrin, op. cit, p. 15.
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Realizarea obiectivelor companiei sau ale proiectului sdu depinde, astfel, de
convergenta acestor functiuni si de rezultatul acestora, chiar daca cele sase au o succesiune

cronologicd, desi nu se realizeaza succesiv, acestea coexistand Impreuna.

P
—p (productie)

F-C C
(financiar- > (comerciald)

(marketing) (cercetare- contabilitate)
dezvoltare)

RU

— (resurse
umane)

Fig. 2 Succesiunea functiilor in intreprinderea modernd (adaptare dupa C.Russu)

Realizarea functiunilor organizatiei se exercita prin intermediul unui
ansamblu de atributii care, la randul lor, sunt sisteme de activitati aflate intr-o
permanentd dinamica dictatd de conditiile interne §i externe in care organizatia isi
desfasoard activitatea la un moment dat.”

Unul dintre elementele importante ale mediului intern al companiei este
cultura organizationald. Aceasta problematica deschide noi orizonturi de dezbatere catre
diferite aspecte legate de ansamblul de idei, cunostinte, reguli, standarde, valori,
manifestari, premize ce definesc modul in care se desfasoara munca si cel de tratare a

73
oamenilor’.

Chiar si 1n sectoarele culturale esential comerciale (cum ar fi companiile de
revistd, industriile private: de editurd sau cinema/ televiziune), functia organizatiilor si a
intreprinderilor acestui sector nu poate fi pur si simplu economicd si financiard. Daca
analizam ,,produsul” acestor activitdti vom constata ca acesta se axeaza intr-o mare parte
pe capacitatea de a initia ,,schimbul simbolic”. Ceea ce Inseamna cd economia culturii
produce mai intai valori, elemente si moduri de gandire, de mentalitate si de sensibilitate.

O buna parte a companiilor artistice i culturale isi desfasoara activitatea ca
ONG-uri, ale caror obiective sunt educative, sociale sau culturale si se constituie initial
pentru ,,a crea un liant social”, ,,a produce societate civild”. Chiar si chestiunea profitului

financiar (si mai putin a echilibrului financiar) intervine doar intr-o micd parte a

2 Idem 5, p. 19.
3 George Moldoveanu; op. cit, pag. 23
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organizatiilor culturale, neramanand mai putin decat dimensiunea culturalda, ca productie
sociala specifica, aceasta fiind ineluctabild functionarii lor. Managementul cultural va
trebui asadar in mod obligatoriu sd preia aceastd functie ca parte integranti din
proiectului sau.

De altfel, dimensiunea productiei culturale nu este reductibild publicului
extern companiilor (clientii sai, utilizatori, subventionatori externi). Aceastd problema se
pune In aceeasi masurd si pentru publicul sdu intern (membrii benevoli sau remunerati ce
actioneaza in companie, care ocupa de functii de executie sau conducere artisticd). Acest
aspect este de altfel, foarte pregnant in toate sectoarele socio-economice contemporane,
din cauza contextului general de foarte mare fragilitate existentiala si de Intarire indus de
nevoia de identitate. Ca si creatoare si procuratoare de roluri sociale, organizatiile
contemporane sunt constant solicitate pe acest aspect de cétre publicul sdu intern (salariatii
avand de altfel o miza dubla: recunoastere sociald si profesionald).

Conform temei recurente de importantd, pentru majoritatea companiilor,
gestiunea dinamicd §i pozitivia a resurselor umane si dimensiunea socio-culturald sunt
sensibile in toate organizatiile de astdzi si apar Incd mai complicate Tn organizatia
culturala. Managerul cultural intalneste constant Tn munca sa artisti, liber-profesionisti
ocazionali sau permanenti si trebuie sd tind cont de o mare cerere internd de valorizare
identitard. Aceasta cerere va fi de altfel cu atdt mai mare cu cat persoanele vizate sunt n
situatii precare sau nu au gasit incd cu adevdrat locul lor in tesdtura sociald culturald
contemporand. Acest aspect este cu atat mai putin de neglijat cu cat putem avansa ipoteza
ca o buna parte din angajamentul si motivatia persoanelor din sectorul cultural (chiar daca
sunt benevoli sau remunerati) apasd exact pe o cerere specifica de identitate artisticd, pe
care un alt sector socio-economic le pare incapabil sa rdspundd (daca acest sentiment este
justificat sau nu, este o alti problemad). In orice caz si foarte frecvent persoanele din
organizatiile culturale ,,viseaza” viata lor astfel: este o stare de fapt de luat in consideratie
si de a manageria.

Proiectul unei companii teatrale trebuie deci Tn mod imperativ sa defineasca si
sd integreze aceastd dubld dimensiune culturald, externd si internd, fard a distruge
adevarata sa baza de utilitate sociald (vizavi de terti externi), sau sa mareasca fragilitatea

coeziunii sale interne (pierderea motivatiilor interne si gravele disfunctionalitdtii induse).
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a.3.3.Un management atipic

S-a afirmat deseori cad managementul stiintific nu are alt rol si altd determinare
decat o amplificare a performantelor, indiferent carui domeniu este aplicat sau carei forme
de organizare. Teatrul este unul din domeniile vitregite de cercetarea specializatd a
manifestdrii stiinfei managementului profesionist. Trebuie verificat in ce masurd
implementarea unui management teatral va face mult mai performant actul de creatie
artistic, deoarece nu exista Inca o aplicativitate concretd in acest domeniu, dar cu siguranta
performantele sale pentru principalii sai destinatari, artisti i public, trebuie ca vor fi
cuantificabile.

Implementarea si afirmarea managementului in domeniul artelor spectacolului
(teatrul cu precadere), presupune o serie de etape cum ar fi: asimilarea, la nivelul teoriei si
actiunii spectaculare, a conceptelor semnificative din domeniul managementului general,
crearea de concepte noi si imbogatirea celor existente cu alte acceptiuni sugerate de
practica culturala; abstractizarea si generalizarea teoreticd si reflectarea permanentd asupra
situatiilor si evenimentelor generate de practica; investigarea unor modele si solutii noi de
organizatorice corespunzatoare, care sd creasca eficacitatea activitatii teatrale, atat societal
(pentru un public tinta cat mai vast), cat si economic (costuri de productie, etc.).

Conceptele folosite In managementul general, cum ar fi: piatd, consum,
strategii, nevoi, difuzare, concurenta, pret, promovare, decizie, motivatie etc., capata alte
semnificatii atunci cand se refera, de exemplu, la un spectacol de teatru, la industria
cinematograficd, la emisiunea culturala televizata, la promovarea unui meci de fotbal, la
motivarea unui manager de studio de film, sau a unui actor si regizor, ori la nevoia de arta,
de promovare a unei celebritati sau a unor valori nationale pe plan international.

Specificitatea managementului companiilor independente de teatru este In
zilele noastre managementul proiectelor culturale. Astfel, acesta este lansat odatd cu
aparitia in culturd a necesitatii mediatorului cultural i a conceptului de operator cultural-
artistic. De asemenea, proiectul cultural, dezvoltat si utilizat fard exceptie de toate
companiile de teatru, apare 1n acelasi timp cu democratizarea culturii §i a necesitatii
schimburilor si mobilitatii artistilor: multiplicarea festivalurilor nationale si internationale,
workshop-uri, rezidente ale artistilor, s.a.m.d.

In plus, managementul proiectelor culturale apare si ca o necesitate de
dezvoltare economica si teritoriald durabild. Proiectele culturale, pe langa prestigiu si
recunoastere, aduc comunitdtilor locale co-organizatoare, avantaje economice prin

turismul cultural implicat in realizarea manifestarilor. Exemplul cel mai bun il constituie
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Festivalul de teatru de la Avignon, care aduce si absoarbe fonduri nationale si
internationale importante, iar in plus numarul de turisti prezenti vara la acest festival este
impresionant, in jur de 100.000 de intrari.

Unul din obiectivele cele mai importante ale managerului de teatru 1l constituie
cercetarea §i cunoagterea necesitatilor culturale, ale gusturilor si preocuparilor cetatenilor
din teritoriul pe raza caruia 1si proiecteaza activitatea. Aceasta este o conditie de baza in
validarea programelor si activitatilor spectaculare, precum si pentru a putea programa o
dezvoltare culturala (dezvoltarea necesitatilor si gusturilor si detectarea potentialilor
parteneri ce pot fi sensibili la proiectele sale, de exemplu planificare unor reprezentatii cu

una din operele dramatice studiate In programa scolard din licee).

In management, teoriile, principiile, normele si tehnicile formeaza stiinta, iar
aplicarea lor 1n practica, intr-o manierd personald, in functie de o totalitate de factori,
dintre care experienta si talentul, constituie arta de a conduce.

Din momentul in care o persoana detine o functie de conducere, indiferent de
nivelul ierarhic al acesteia, ea va exersa, pe lingd profesia de baza, si pe cea de manager.

Selectarea/ numirea unui viitor cadru de conducere in cadrul companiei de
teatru trebuie sa tind seama, atat de cunostintele de specialitate, care sint absolut necesare,
cat si de calitatile personale, simful de a prevedea, personalitatea, aptitudinile de a decide,
capacitatea de actiune, curajul, adica talentul de manager. Desi aceste calitati personale
nu pot fi suplinite prin studiu si exemple de bune practici, gandirea manageriala nu poate
fi creatoare fara o cunoastere profunda a sistemului institutional, a mediului socio-cultural
si de afaceri, a clientilor/ grupului {intd si furnizorilor. De aceea, este recomandabild o
pregatire/ perfectionare teoretica /.../.

In orice domeniu, managerul trebuie si-si formeze o echipa, sa fie dinamic si
sd poata transmite dinamismul sdu §i echipei pe care o conduce, sd aiba inifiativa si
receptivitate fatd de schimbari, sd fie un bun exemplu pentru colectivul condus. Managerul
companiei de teatru este investit cu autoritate pentru functia indeplinitd, ceea ce il obligd la
responsabilitate juridicd si morald, responsabilitate de a prelua asupra sa consecintele
deciziilor primite. Desi experienta artistica este recomandabild, managerul companiei de
teatru trebuie sa fie, in acelasi timp, un bun cunoscator al bazelor economice, juridice, si
chiar psihologice, sa foloseasca metode moderne de management, armonizate cu evolutiile

socio-economice ce afecteaza vizibil sectorul cultural.
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In activitatea de conducere a companiei teatrale, pentru a pune in actiune
factorii umani, materiali si financiari implicati In vederea obtinerii unor rezultate propuse,
este indicat sd se utilizeze o serie de strategii si tehnici distincte, ale caror particularitati
deriva din specificul domeniului artistic, dar a caror esentd deriva eminamente din bazele
teoretice ale managementului modern.

Consideram utild asadar sistematizarea si delimitarea principalelor concepte pe
care lucrarea de fata le va utiliza In incercarea de a explicita fundamentele activitatii de

management aplicat companiilor si, totodata, productiilor teatrale.

a.2.3.6. Componente specifice in mangementul cultural

Declaratiile managerilor de institutii de culturd confirma faptul ca cele mai
mari dificultati cu care se confruntd in activitatea manageriald sunt reprezentate In
majoritate de problemele resurselor umane si materiale, iar ca particularitate, resursa de
bazd o reprezintd personalul artistic de specialitate. Nu doar pentru faptul cd subzista
institutiile cu artigti permanent angajati, ci si datorita ,,programarii” activitatilor artistice,
de coordonare a institutiei, fapt ce determind esenta si calitatea muncii. Angajarea,
stabilirea sarcinilor, chiar si concedierea personalului din institutiile artistice sunt mult mai
dificile, deoarece rezultatele personale ale angajatului artist sunt greu de exprimat dupa
criterii cantitative sau obiective.

Managementul modern al resurselor umane incepe cu alegerea si angajarea

noilor colaboratori. Alegerea se poate face pe baza concursului oficial (auditie si/sau
interviu, testare etc.), a concursului-invitatie (pentru tinerii absolventi ai anumitor scoli),
prin intermediul agentiilor sau serviciilor specializate, ce urmdresc anumite cadre de-a
lungul scolarizarii si la inceputul carierei; printr-o invitatie directd transmisd persoanei
dorite 1n institutie si ale carei rezultate de pana atunci sunt garantul schimbarii pe care o va
aduce si In organizatie.

Pregatirea si strategia ,,de includere” a noilor cadre in ,,cultura institutiei”
constituie cea de-a doua sarcinid a managerului. In cazul unor mari institutii complexe,
cum sunt teatrele sau operele nationale, aceasta sarcind este deosebit de complicata,

intrucat subintelege si evitarea ranirii orgoliului mai vechilor angajati etc.

In general, strategia poate fi definita ca un ansamblu de decizii care se refera
la anticiparea evolutiei unui mediu incert, la alegerea mijloacelor de actiune si la

articularea necesarului de resurde in vedrea atingerii unor obiective.




Rezulta ca o strategie se va concretiza prin:
- definirea domeniilor de activitate;
- definirea obiectivelor;
- definirea politicilor si planurilor pentru atingerea obiectivelor;
- fixarea contributiilor firmei, actionarilor, salariatilor, clientilor, comunitatilor locale,
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A treia sarcind a managementului de resurse umane se referd la crearea
conditiilor ca fiecare individ sa se poatd exprima si dezvolta Tn mod optim la locul sdu de
munca. Aceasta impune §i sarcini precise si limitari In alegerea repertoriului, cand este
vorba de teatru. Prin aceasta se stimuleaza motivatia, sentimentul de satisfactie a muncii
si de apartenentd la o institutie. Insusi faptul ca fiecare dintre angajati simte ci se afla in
centrul atentiei (precum actorul, astfel si arhivarul teatrului) va fi de ajuns ca in el sa se
consolideze sentimentul datoriei si al rdspunderii necesare 1n atingerea calitatii la
realizarea programelor si a obtinerii rezultatelor.

Managementul de resurse umane cere ca fiecare succes al institutiei, bazat pe
succesul individual, sd se marcheze corespunzator, dar, la fel — fiecare reusitd a individului
din echipa (ex: a actorului care obtine premiul pentru cel mai bun rol din film) sa fie si
reusita echipei in totalitate, careia aceastd persoana ii apartine.

O sarcina deosebit de delicatd a managementului este cunoasterea
personalitatii individului si a situatiei lui familiale — Tnsa, pentru ca, prin aceasta, sa nu se
patrundd in proximitatea individului si sd nu fie deranjatd dorinta lui de ocrotire a
intimitatii, modelul japonez, in care compania are grijd in totalitate de familia angajatului,
nu trebuie transferat integral in managementul european; dar trebuie subliniat, totusi, cat
este de important ca institutia sd se arate infelegdtoare In momentele cruciale din viata
angajatilor si a familiilor lor (cununii, botezuri, sarbatori ale casei, boli si inmormantari,
dar si iIn momentele firesti, obisnuite: Inscrierea copilului la scoala, la facultate, plecarea in
armatd etc.). Indiferent daca este vorba de ajutor sub forma zilelor libere, a timpului de
lucru flexibil, a donatiei financiare sau a imprumutului — aceasta grija 1i va ardta
angajatului ca se poate baza pe institutia in care lucreaza — si in felul acesta se vor crea
premise $i mai puternice pentru loialitatea fatd de institutie si fata de filosofia ei de afaceri.

A patra sarcind constd in crearea sistemului adecvat de premiere, care

presupune nu doar bani, ci si toate celelalte forme de stimulare: de la concedii anuale de

™ Gheorghe Crstea (coord), Analiza strategicd a mediului concurential, Bucuresti, Ed. Economica, 2002, pag. 13.
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odihnd, timp de lucru flexibil, la bonusuri, calatorii, premii etc., pand la crearea
posibilitatilor mai mari de a uza de dreptul la educatie permanenta.

Perfectionarea resurselor umane din culturd si artd se poate realiza prin:

o participarea la seminarii (platite si neplatite), conferinte, workshopuri etc.;

o participarea diferitilor reprezentanti de institutii la Intrunirile retelelor nationale si
internationale (networking); evitarea situatiei in care o persoand sa fie ,,responsabild”
pentru colaborarea internationala ca sarcind de serviciu, ci toti ,,programatorii” sd participe
si sd-1 Tmparta participarea la networking-ul institutiei;

o organizarea de ateliere, conferinte, intdlniri... in interiorul institutiei;

o temporar, prin organizarea activitatii cu regizori-invitati, cu redactori-invitati, ceea ce
contribuie la crearea unor noi puncte de vedere, a unor noi viziuni;

o schimbarea sarcinilor de serviciu, ca forma de cunoastere a proceselor de lucru ,,conexe”

o abonarea la revistele si editiile de carte de specialitate;

o permisiunea §i stimularea studiului limbilor strdine;

o implicarea angajatilor in procese de autoevaluare; privind schimbarea telurilor si esentei

programelor institutiei/ organizatiei.

A cincea sarcina in managementul modern se referd la crearea sistemului de
coordonare si control adecvat institutiei de culturd. Calitatea de lider in institutia de
culturd este foarte des legatd de charisma directorului ei, sau este parte a modelului
administrativ-birocratic care, de altfel, este valabil pentru serviciile de stat (oficiale).
Prima situatie presupune riscul ca intreg sistemul, prin plecarea directorului, sa cada, iar a
doua, ca un astfel de sistem birocratizat sa se transfere si asupra creatiei artistice sau a
programarii. O sarcind aparte in acest cadru o constituie realizarea legaturii intre consiliul
de conducere si angajati, pentru ca politica programelor sa fie echilibratd si in vederea
exploatarii potentialitatilor consiliului de conducere (sugestii, idei, relatii si coproductii...).
Consiliile de conducere in tarile anglo-saxone (de adevarata conducere, evaluare si
control) apar probabil si din dorinta managerului de a se elibera de controlul extern (atat
de daunitor in timpurile anterioare, socialiste). In schimb, consiliul de conducere poate fi
un instrument de implementare a programelor, atat in domeniul networking-ului, cat si in
cel al sponsorizarii si donatiilor. Este deosebit de important sd subliniem ca acest consiliu
de conducere este si un potential ,,focar de creativitate” — precum si sustindtorul politicii

de educatie permanentd a adultilor. Reusita managementului de resurse umane consta in
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abilitatea folosirii tuturor resurselor disponibile — iar consiliul de conducere poate fi un
veritabil stimulator, dar si o frand a activitatii si dezvoltarii. De aceea, depinde de
management sd gaseasca modalitati prin care sa transforme cu abilitate acest organism In

sursa de idei i in promotor ai colaborarii.

A sasea sarcind se referd la organizarea activitati, care:
- trebuie sad asigure folosirea rationald a timpului fiecdrei persoane, dar si a echipei in
intregimea ei (deosebit de important pentru institutii ce se bazeaza pe munca in echipa,
cum este teatrul sau filarmonica etc.);
- trebuie sd facd publice, intr-un mod transparent, rezultatele muncii, sd rationalizeze
administratia, dar si sa aiba grija ca fiecare proiect sa fie consemnat si arhivat Intr-un mod
corespunzator.
- trebuie sa rationalizeze timpul petrecut la sedinte, dar sa aiba grija ca sedintele, ca forma
de informare si participare la procesul ludrii deciziilor, sa fie, totusi, tinute conform
graficului. (Un bun manager de cadre va avea grija ca, in fiecare sedinta, chiar si in una cu
o ordine de zi potential conflictuald, sa gaseasca posibilitatea de a imprima o atmosfera
destinsa si de buna dispozitie, prin impartirea revistelor, a fotocopiilor cu texte afirmative
despre institutie/ proiect/ artist, ori prin recunoasterea succeselor din activitatea trecuta
etc.).

Managementul de resurse umane trebuie sa asigure institutiei cadre de calitate,
0 permanentd motivatie pentru acestea, sentimentul apartenentei la colectivul de munca,
stimularea extinderii focarului de creativitate in interiorul organizatiei etc. In cadrul
institutiei de culturd, acest lucru nu intrd in sarcina unui serviciu separat (in corporatii:
human ressource management sau knowledge management), ci este sarcina intregii
conduceri a institutiei de culturd, dar mai ales a celor care sunt zi de zi in legatura directa
cu echipa si cu angajatii — cum ar fi regizorul sau dirijorul. Ei vor putea sd sugereze
conducerii in ce sens trebuie stimulata evolutia unui anumit artist sau a angajatului la
productia de programe, care sunt posibilitatile lui reale si potentialele ce meritd a fi
sustinute si exploatate. De aceea, fiecare sedinta trebuie sd aiba si aceastd tema pe ordinea
de zi, iar cel pufin anual conducerea este datoare si efectueze analiza de evaluare a
traseului fiecarei persoane (de obicei, pentru aceasta exista si liste confidentiale).

Deci, esenta activitatii institutiei de culturd consta in ideile, talentul si
creativitatea indivizilor ei si ale echipei, iar nu in tehnica si tehnologia de productie, in

rentabilitatea, productivitatea si eficacitatea ei. De aceea, in sectorul non-profit,
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managementul de resurse umane este cu adevarat mai important decdt coordonarea
procesului de productie, in timp ce, in Intreprinderi orientate spre profit, managementul
resurselor umane se afla, in exclusivitate, in slujba rezultatelor de productie — a procesului
pe care l-a gandit cineva (l-a proiectat si patentat) cu totul din afara colectivului
(McDonalds, ca paradigmi). In institutiile de culturd managementul resurselor umane
decide asupra continutului, calitatii si a limitelor de productie — si fiecare schimbare de
personal provoacd schimbari directe in ,,productie”, ceea ce in managementul profitului in

general nu e cazul...

a.2.3.7. Aspecte ale managementului teatrului bugetat

In ansamblul peisajului teatral european, Teatrul de repertoriu reprezinti un
model dominant. Lansat inca de la inceputul sec. XIX-lea la Moscova, de catre
Stanislavski si Nemrovici Dancenko, odata cu aparitia Teatrului de Arta, ,,ansamblul” sau

trupa permanenta este astdzi o forma de organizare predominanta in Europa.

Astfel, putem incd identifica o serie de puncte forte ale acestui sistem:

. Traditie a trupei

4 Prestigiu cdstigat in timp

N Existenta unor subventii importante

. Simbol al unei natiuni sau comunitati

i Prezentarea unui repertoriu vast

. Poseda o identitate estetica puternica

. Permite o perenitate relativa a productiilor

. Faciliteaza relatiile de fidelitate cu publicul

. Ofera stabilitatea locului de munca angajatilor pe perioade medii si lungi de
timp

Tranzitia politica in Europa centrala si de est furnizeaza o ,,ocazie unica de

analizd a elementelor de continuitate si de discontinuitate intre lumea fragilda si

c 1% T c . a o iy . 75
confidentiala a artei dizidente si piata care se naste in societatile postcomuniste™"”.

" F. Champy, Les limites d I’autonomie de I'art dans les sociétés de type socialiste et de type capitaliste, in Revue
frangaise de sociologie, vol:37; n°4; octobre/ décembre, 1996.

80



In fapt, daca spectacolul a devenit dupi tranzitia democratici un adevirat loc
de dezbatere, el se confruntd acum cu o crestere a productiilor comerciale, precum si cu un
evident dezinteres din partea publicului. Acest lucru nu insemnd catusi de putin ca a
devenit o culturd de opozitie, ci doar ca si-a pierdut aura sa de pertinentd sociald. Sub
socialismul de stat, existenta sau nu a companiilor independente rezista in mare parte doar
datoritd gradului de tolerantd a regimului: daca formele de organizare teatrala (ce nu se
aflau sub directia statului) erau total reprimate In Roméania sau in Cehoslovacia, scenele
alternative erau foarte dezvoltate in Polonia (Kantor, Grotowski) sau semi-tolerate in
Ungaria (Teatrul Kaposvar). Asa cum sublinia criticul polonez Piotr Gruszczynski ,,anii
1990 au coincis efectiv cu prabusgirea miscarii alternative initiatd de Grotowski: rezultatele
sale teatrale in materie de joc si dialog cu publicul corecte n anii '70 — '80 nu mai

functioneaza deloc in noul context.”’

Printre altele, companiile independente in Europa centrald si de est le regasim
frecvent rezultate din ,,Studiouri”, anexe ale teatrelor sau ale unor locuri mai putin
,hotabile”, prefigurdnd fara indoiald prin aceasta o recrudescenta de interes pentru locurile
intermediare, aceste locuri de repetitii mai mult sau mai pufin tolerate ce gadzduiesc
colective artistice. De la tranzitia democraticd, reformele cele mai importante in sectorul
teatrului au fost, fard a le contesta creatia, adevarate ,,open stages” in cateva capitale
central-europene: acesta este cazul teatrului Archa din Praga, The Red House la Sofia,
Traf6 din Budapesta sau MAD Center in Bucuresti. Functionand deja ca o mica retea ele
gazduiesc atat productii ale Europei occidentale cét si schimburi est-est, dar care suferd

din rationamente financiare.

Aceste locuri rdman exceptiile dintr-un peisaj cultural larg dominat de cétre
teatrele de repertoriu si de trupe permanente, dar in acelasi timp au castigat o importanta
notorietate prin rolul lor de ,platforme de productii”, chiar si modeste fiind pentru
companiile debutante si independente. Retele europene si internationale de difuzare, in
special festivalurile (Avignon, LIFT din Londra, Sophiensaele din Berlin, RomaEuropa,
Passages din Nancy), inca de la crearea in 1998 a THEOREM, acorda o atentie deosebita

e vyt

circulatie a operelor artistilor in Europa.

Recunoasterea internationala a artistilor (Hudi, Schilling, Warlikowski,

Jarzyna, Ivan Staned s.a.) nu face mai putin permeabilda frontiera intre lumea

78 Piotr Gruszezynski, La jeune scéne thédtrale, in Birmant ; J. et Vimeux, N, East-West Theatre trois ans d’aventures
thédtrales en Europe avec Theorem.
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»independentilor” si cea a structurilor institutionale, chiar dacd o mica punte intre cele
doud Incepe a se intrezari. De exemplu, in Germania, personalititi ca Sasha Walz sau
Franck Castorf, iesiti din scena independentd, au putut sd acceadad la directiile teatrelor
institutionale, chiar importante, Insd acest fenomen nu s-a manifestat Incd in Europa
centrald. Compania Krétakor a regizorului maghiar Arpad Schilling asteapta de mai bine
de zece ani posibilitatea de a repeta Intr-un loc fix, iar compania functioneaza gratie
turneelor realizate in Europa occidentald. De exemplu, costurile sale de functionare au fost
in stagiunea 2002-2003 integral suportate de citre compania francezd MC93 Bobigny, un
total de 4.000 € destinat Fondului cultural ungar, ce a permis la limitd sd acopere

cheltuielile de locatie a salilor de repetitii.

Intr-un studiu realizat de citre Fundatia Soros’’, directoarea artistici a
companiei The Red House din Sofia, Dessy Gavrilova, insistd asupra faptului ca, daca in
tara sa un proces de reforme al structurilor a Inceput efectiv din anul 1997, in sensul
aparitiei catorva locuri de difuzare si de productie de spectacole, aceste sunt foarte putine

pentru cele aproximativ 50 de companii care aparuserd in ultimii 10 ani.

In anul 2006, in cele 25 de tari europene un procent de 28,8 % din angajatii din

sectorul cultural 1si desfagurau activitatea ca independenti (vezi tabelul de mai jos):

Tabelul 2. Angajati in culturd in UE-25

Tari® Angajati in cultura Angajari totale
Dependenti Independenti Dependenti Independenti
Austria (AT) 61,7 38,3 90,9 9,1
Belgium (BE) 67,8 32,2 86,5 13,5
Cyprus (CY) 73,6 26,4 79,1 20,9
Czech Republic (CZ) 66,4 33,6 83,3 16,7
Denmark (DK) 87,4 12,6 83,3 16,7
Estonia (EE) 87,7 12,3 92,2 7,8
Finland (FI) 83,2 16,8 90,3 9,7
France (FR) 81,4 18,6 90,9 9,1
Germany (DE) 67,2 32,8 89,1 10,9
Greece (EL) 64,6 35,4 71 29
Hungary (HU) 79,1 20,9 86,6 13,4

"7 performing arts in Bulgaria: Polices, Practices, and Changes, Sofia, Fundation Soros, 2002.

™ Sursa: THE ECONOMY OF CULTURE IN EUROPE’®, Study prepared for the European Commission (Directorate-
General for Education and Culture) October 2006.
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Ireland (IE) 73,6 26,4 86,2 13,8

Italy (IT) 48,5 51,5 72,8 27,2
Latvia (LV) 91,4 8,6 93,3 6,7
Lithuania (LT) 95,4 4,6 94,1 5,9
Luxembourg (LU) 75,3 24,7 93,1 6,9
Malta (MT) 77,4 22,6 87,4 12,6
Netherlands (NL) 69,2 30,8 89,7 10,3
Poland (PL) 79,8 20,2 87,3 12,7
Portugal (PT) 73,8 26,2 81,8 18,2
Slovakia (SK) 81,5 18,5 87,7 12,3
Slovenia (SI) 86,3 13,7 91,5 8,5
Spain (ES) 79,5 20,5 83,6 16,4
Sweden (SE) 76,4 23,6 90,8 9,2
United Kingdom (UK) 71,9 28,1 87,4 12,6

UE-25 71,2 28,8 85,9 14,1

Fragilitatea companiilor de dans contemporan (dominat 1n istoria ultimilor ani
de o puternica teatralitate) marcatd de numeroase probleme socio-economice a determinat
o adevarata exilare a unor coregrafi, cum e cazul lui Mihai Mihalcea, la Berlin, sau a lui
Laszl6 Hundi, la Paris. Evocand o seard de dans contemporan la Opera Nationala din
Talin, criticul estonian Tiit Tuumalu scria: ,,Aceastd seara memorabila dovedeste [...]
spectatorului mediu — $i Incd cu multd convingere — cd existd foarte aproape de el o alta
lume 1n care nu se vorbeste limba arabescurilor si nici limba lui ,pas de deux”, ca putem
gandi si Intelege dansul in mai multe feluri [...]. Dansul estonian nu trdieste doar pentru ca
adeptii sai sunt niste fanatici. Doar doud opere-balet — Estonia si Vanemuine — primesc
subventii fixe. Fatd de vecinii nostri finlandezi sau suedezi, guvernul nostru nu finanteaza

companiile de dans contemporan, iar dansatorii sunt intr-o situatie total precard.”

Festivalurile, frecvent sustinute financiar de catre municipalitdfi, au un rol
major si determinant in consolidarea acestor retele de artisti independenti si mai ales in
deschiderea catre international a acestora: Tanec Praha, Festivalul de toamnd de la
Budapesta, Bratislava in Miscare, Festivalul de teatru de la Nitra (Slovacia), Baltoscadal
de la Rakvere (Estonia) sau festivalul Noua actiune dramatica de la Vilnius sunt
evenimente indispensabile circularii companiilor independente in Europa largitd. Aceste

ultime exemple sunt singurele la dispozitia retelei si ele reprezinta experiente proprii care

83



garanteaza succesul propriilor proiecte. Datoritd acestora, schimburile internationale

castigd In dinamism.

a.2.3.8. Criza modelului teatrului de repertoriu

Daca privim in urma, ultimii 20 ani au fost cei de criza ai modelului teatrului
de repertoriu, crizd financiard accentuatd de faptul cd incasarile din bilete acopera cu greu
10 -15 % din bugetul teatrelor, atat in Europa centrald si tarile baltice, cat si in cea

occidentald, cu mici variatii pozitive ale teatrelor germane.

Aceste teatre au si in prezent greutdti In a-si asigura supravietuirea financiara,
majoritar bazata pe subventii de stat, resurse proprii (inclusiv mecenat) avand un excedent

rar peste 20% din bugetul lor precum si o scadere considerabild a publicului spectator.

In Europa centrali si de Est, inclusiv Rusia, Dragan Klaic estimeaza existenta
unui numar de ,peste 1.000 de companii de repertoriu ce functioneaza la limita existentei
financiare, cu o viata artistica aproape stinsd, simbolul unei sustineri institutionale inutil
de scumpe”’” . Trebuie subliniat ci totalitatea angajatilor acestor companii este estimata la
100.000 persoane. Aceasta masa salariald ar putea fi de o veritabila calitate dacd aceste
companii ar avea resursele necesare pentru a rdspunde confortabil la nevoile culturale ale

propriilor comunitati.

In acest context, serviciile publice tind sa transfere responsabilitatea acestor
institutii altor colectivitdti publice (mai ales consiliilor locale sau regionale) fard a aloca

tot atatea resurse adecvate pentru a le mentine.

Pe de alta parte, teatrele nu riscd marirea tarifelor la bilete si nici abonamentele
de teatru nu mai sunt o practicd manifestata de publicul spectator. Alte teatre se lasa prada
presiunii productiilor comerciale, optand pentru o forma de comedie de bulevard, ce intra
in repertoriu, si in paralel personalul artistic cel mai creativ pardseste teatrul incetul cu
incetul. Astfel, criticul de teatru Roman Pawlowski indica, tinand cont de costurile de
gestiune ale acestor structuri, cd mai mult de 50 % dintre teatrele poloneze s-au limitat la

doar doua productii pe stagiune.

Exemplul Lituaniei este tot atat de elocvent: diferit de Polonia, Ministerul

Culturii subventioneaza 13 teatre si 5 orchestre nationale, cu o medie de peste 80% din

" Dragan Klaic, Reform or transition, The future of repertory theatre in central and eastern Europe, Open Society
Institute, New York, 1997.
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bugetul total de cheltuieli. Conform lui Arunas Beksta, in anul 2000, 7% din acest buget a
fost destinat cheltuielilor de functionare, doar 4,4% au fost destinate noilor productii,

avand 1n vedere cd 78,8% din buget reprezenta salariile personalului permanent.

In studiul citat, Dragan Klaic pronostica astfel ci, mai putin de 50% din
programarile existente in teatrele de repertoriu sunt amenintate cu disparitia daca nu exista
nicio cale pentru evolutia lor. Fara indoiala ca cealaltd jumatate va fi §i ea absorbita in

lungul proces de denationalizare a culturii.

Asadar, oricare ar fi reformele institutionale si politicile in curs
(descentralizare, modele alternative de finantare ale culturii etc.), cel mai probabil ar trebui
intervenit chiar Tn mecanismele vietii teatrale, unde reformele trebuie intreprinse si in
perfectionarea managementului acestor institutii. Dar, pe termen mediu, specialistii in

domeniu prevad o diminuare a acestor companii.

in plus, cadrul legislativ, asemandtor statului fundatiilor din Germania,
reprezinta un punct deficitar al Europei centrale si de est. In acest sens, numeroase teatre
inchiriaza sala lor sau foyerul de la intrare pentru activitati mai mult sau mai putin in

raport cu obiectivul cultural.

In Germania, randamentul celor 260 de companii de repertoriu este
considerabil, incluzand aici si planul artistic. Aici, situatia acestor teatre este comparabil
mai buna cu a colegilor din alte tari, dar problemele de structurd sunt identice. Companiile
sunt uneori prizonierele propriei lor rutine, a rigiditatii sistemului de planificare, stabilirea
programului de spectacole raimanand o problema sensibila peste tot. Autoritatea sindicala
stanjeneste de cele mai multe ori procesul artistic, iar stabilirea unei legaturi cu tinerii

producatori devine din ce in ce mai dificila.

Un numdr important de primdrii germane au ridicat deja problema limitarii
atribuirii de subventii. In ciuda contextului dificil, numeroase companii de repertoriu sunt

in concurenta cu penuria de grupuri independente.

De fapt, dificultatea de a realiza turnee in tard si in strdinatate este corelata si
cu dificultatea gazduirii de spectacole ale altor teatre §i companii sau de a realiza
coproductii. Acest lucru este rezumat de catre fosta directoare a teatrului Hebbel din

Berlin: ,,Atunci cand un teatru are o trupa permanenta, este aproape imposibil sa inviti
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spectacole, sa realizezi coproductii fara sa {i se dubleze bugetul: cum poti astfel sa platesti

atat actorii invitati, cat si actorii permanenti care nu joaca?”*

Sa retinem totusi ca acest declin economic (relativ in Germania, mai accentuat
in Europa Centrald si de Est) nu este neaparat sinonim cu un declin artistic. Echipele

artistice permanente nu sunt neaparat sinonime cu notiunea de scleroza. /.../

Nu trebuie uitat faptul ca In Germania au existat centre de inovatii moderne
care au condus la o reflectare critica radicala a teatrului, reflectare in care evolutia
brechtiana este exemplul cel mai concret. Putem continua exemplele cu personalitati ca
Marthaler, Ostermeier, Castorf, Bausch sau Forsythe, care au perpetuat aceasta traditie de
inovatie atat in teatru cat si in dans, In sistemul de ansamblu artistic si de repertoriu.
Printre altele, descoperirea unui nou autor sau a unei noi piese remarcabile suscitd
interesul profesionistilor si al criticii. Aceasta poate da nastere unor recenzii mediatice n
presa nationald si, de asemenea, poate constitui un eveniment cultural mediatic. Rezultatul
final va fi de a creste notorietatea teatrului, ceea ce poate aduce publicul local si regional
mai usor citre acesta. In acelasi sens, in absenta turneelor cu spectacole, aceleasi texte pot
fi montate paralel in Germania si in Europa Centrald de catre mai multi regizori pe scene
diferite, fara ca acest lucru sa constituie un element de concurenta intre teatre. Un text nou,
care a trecut testul calitdtii sale, 1l putem gasi montat in diferite maniere de la un capat la
celdlalt al tarii. Pe de alta parte, publicul poartd un interes deosebit pentru regia
considerata ,,interpretare personald” pe care regizorul o da textului dramatic. Numeroase
teatre de repertoriu din Europa Centrald au fost pe timpul regimului socialist adevarate
bastioane de rezistentd: teatrele Katona din Budapesta si Csiky Gergely din Kaposvar, nu
sunt numai glorii trecute ale unei epoci, ci si institutii ale vietii culturale unguresti in care
creativitatea este la ea acasa. Ele au stiut sa se reinventeze, nu doar modificand structura
de productie sau de finantare, ci si afirmand o politica reusita prin invitarea de regizori

straini in rezidenta.

Reinventarea de forma poate deci trece prin institufie: sosirea lui Andrei
Serban la Teatrul National din Bucuresti si succesul fara precedent a Trilogiei sale au
reprezentat prima incursiune remarcabild a teatrului romanesc in Europa dupd o lunga
perioada de ticere. In Lituania si in Polonia, regizori la fel de cunoscuti ca Korsunovas si
Lupa, si-au exersat talentul in sanul institutiilor subventionate, inainte de a-si crea

propriile lor companii.

8 Julie Birmant, in East-West, trois ans d’ouverture théétrale en Europe avec Theorem, Paris, Theorem 2002
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B. PLAN DE EVOLUTIE SI DEZVOLTARE A CARIEREI PROFESIONALE,
STIINTIFICE SI ACADEMICE

Cuvant inainte

Pentru realizarea prezentului plan de evolutie si dezvoltare a propriei cariere
profesionale, stiintifice si academice, precum si in vederea expunerii obiectivelor
acestuia, am tinut cont de respectarea legislatiei la zi in materie de invatamant superior,
de cele mai bune practici existente in universitdti nationale si internationale in materie de
planificare didactica si de cercetare academica. De asemenea, am avut in vedere, in
primul rand, situatia concretd a stadiului cercetdrii si creatiei personale, in scopul
dezvoltarii unor programele de studii de doctorat, in sensul directiilor de cercetare si
aplicatii practice, vizdnd modurile probabile de actiune pentru punerea in practica a

acestora.

Este bine cunoscut faptul ca domeniul Arte/ Teatru are un profil particular in
cadrul invatamantului superior, fiind format din cadre didactice cu multa aplecare spre
creatie, dar si catre activitatea didacticd si cea stiintificd. Misiunea unui astfel de
invatamant vocational in Romania este de a forma viitori artisti, care sd continuie traditia
si prestigiul de inaltd tinutd artistici de care se bucurd atat pe plan national, cat si
international. Cercetarea in acest domeniu reprezintd veriga principald pentru cresterea
performantelor didactice in educatia artisicd. Propunerea mea se indreapta astfel catre
cercetarea si inovarea antreprenoriatului cultural, adaptatd contextului economic

romanesc, tematica ce poate aduce numeroase beneficii comunitatii artistice din Romania.

Alinierea invatdmantului superior la Reforma Bologna, la sistemul
european de educatie, noua lege a invatamantului, toate acestea reglementeaza
schimbari majore ale procesului didactic superior, dar cele mai importante aspecte
sunt legate intodeauna de "socul" mentalului colectiv. Acesta conduce spre un
progres insesizabil, ireversibil, dar destabilizator mai ales emotional, cu implicatii
directe sociale si indirecte in abordarea procesului didactic, atat la cadrele didactice,

cat si la stundenti/ masteranzi/ doctoranzi.

Universitatile au Inteles probabil cel mai repede asteptarile pe care le au

atat stakeholderii, cat si studentii actuali si potentiali. Adaptatrea la cerintele si
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specificitatile economiei de piata, dar si ale perspectivelor Romaniei intr-o perioada
medie si lungd de timp face ca responsabilii de management universitar sa-si
responsabilizeze, eficientizeze si adapteze mijloacele si oferta de formare catre ceea
ce se preconizeazd in plan national si international. Modelele internationale si
concurenta in domeniu sunt principalele surse de motivatie pe care orice conducator

trebuie sd le aiba ca target principal.

Nu trebuie sd omitem particularitea romaneasca a domeniului ARTE, care
se regdseste intr-un sistem al educatiei nationale de tip superior, si nu 1in
conservatoare de arte apartinand altor ministere sau institutii culturale, asa cum exista
in unele tari din Uniunea Europeand. Este imperios necesar sa mentinem acest
domeniu in cadrul specializarilor Ministerului Educatiei, care a format in mod
traditional in Roméania nu numai artisti valorosi, cat si mari intelectuali si oameni de

cultura si de artd de mare prestigiu.

b.1. Autocunoastere

Caracterizandu-ma drept o persoanalitate optimistd si activa social, cu o
remarcabild capaciate de a comunica cu colegii si colaboratorii, mi-am format in timp o
imagine despre propriile capacitati, care, fara modestie, poate avea un grad mare de
obiectivitate. Deciziile despre parcursul meu profesional le-am adoptat inca din primii ani
de scoald primara, cand m-am Inscris la cursurile de teatru ale actualului Palat al copiilor,
dupa care am activat in trupe de amatori, toate acestea cu tinta precisa de a urma o cariera
artisticd 1n teatru. Si in prezent nu ezit a mentiona in CV-ul meu, la rubrica de aptitudini,
pasiunile mele pentru activitdti precum canto, dans, patinaj, violoncel, inot, schi, patinaj,
sah, arta culinara...

Incd din anii de liceu, din anul 1992, mi-am descoperit aptitudini pentru
antreprenoriat, infiintdnd ca membru fondator si conducand Organizatia pentru tineret
, ECOS” din Tulcea, ca, mai apoi, din 2001, sa fondez Asociatia culturala ,, DIMANCHE”
— Craiova, ONG agreat de Ambasada Frantei si al cirui presedinte sunt din anul 2007. In
acest cadru, am organizat numeroase proiecte de voluntariat, cu actiuni In domeniul
mediului si al culturii, precum Sarbatorii muzicii, Zilelor francofoniei, conducere de
ateliere de teatru pentru amatori elevi si studenti; am fost directorul festivalului

international de teatru francofon BROCANTE a la roumaine, Craiova, editii: 2004, 2005 si
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2006, membru in comitetul de organizare a festivalului Rencontres a la Cartoucherie 2006,
Paris — Franta.
In ceea ce priveste mediul profesional, aceste calititi anreprenoriale m-au

purtat catre initierea si coordonarea unor proiecte culturale de anvergura, precum:

* director al Proiectul judetean Recitaluri dramatice — o alternativa la ,, cultura
barurilor”, finantat de Consiliul Judetean Dolj prin competitie de graturi, in 2008;

* manager al proiectului European Theatre Orient Express — Romania, in 2009,
initiat de Conventia Teatrald Europeana;

» manager al proiectului Grotowski Workshop — atelier de formare in arta actorului,
cu Ang Gey Pin si Gina Calinoiu, finantat de AFCN, in 2010;

* coordonator in cadrul Festivalului International Shakespeare Craiova, 2008, 2010,
2012 si 2014, sectiunea Scoli de teatru, Expozitii si Conferinte stiintifice;

* manager roman a doud proiecte finantate in cadrul Programului Cultura 2007-2013
al Uniunii Europene (Young Europe, in 2009, si The Art of Ageing, in curs de desfasurare);

» expert evaluator: Ministerul Culturii (2012-2014), AFCN (2013-2014,) SEE
(2014);

* organizator a doud colocvii internationale: De la Caragiala la Visniec: teatru si
rezistenta culturala (Craiova, mai 2012) si L'insulte dans le thédtre contemporain

Européen (mai 2013, Universitatea Bourgogne — Dijon, Franta).

b.2. Analiza SWOT

Repecand recomandarile si opinia practicienilor din sfera managementului
resurselor umane, pentru claritatea unui plan de dezvoltare de carierd, am realizat o analiza

SWOT asupra persoanei mele, analizd pe care o prezint mai jos:
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INTERN

Parti tari
(aspecte porzitive interioare care pot fi controlate §i
pe care le pot folosi in planificarea carierei)

Parti slabe
(aspecte negative interioare, controlate, pe care am
intentia de a le imbunatati)

- educatia si formarea profesionald in
numerose centre de prestigiu, nationale si
internationale, precum si peste 10 programe de
training;

- cunostinte solide in domeniul teatrului si
al managementului cultural;

- experienta profesionald in domeniul
educatiei vocationale, de peste 15 ani
consecutivi;

- abilitagi transferabile: comunicare, lucrul
in echipd, leadership, rezistenta si capciate de
muncd prelungita;

- caracteristici personale: etica profesionala,
auto-disciplina, rezistenta la stres, lucrul in
conditii de presiune, creativitate, optimism,
energie;

- contactele personale numeroase In
domeniul teatru si o retea de prieteni-cunostinte
nationald si internationala;

- implicarea si interactiunea cu diverse
ONG si asociatii profesionale.

- lipsa experientei in conducerea unor
cercetari de amploare si pluridisciplincare;

- abilitati scazute in domeniul marketingului
cultural si al negocierii;

- caracteristici personale negative: usoara
timiditate si emotivitate, unele probleme de
punctualiate, ezitdri 1n refuzul categoric,
suprasolicitarea cu actiuni sociale multiple, un
program hoatic de odihna si repaos zilnic.

EXTERN

Oportunitati
(conditii externe pozitive, necontrolabile, dar pe
care le pot folosi in propriul avantaj)

Temeri
(conditii externe negative, necontrolabile, dar al
caror efect il putem prevedea/evita)

- tendinte pozitive pe piata independenta de
teatru, ce vor duce la cresterea interesului
pentru anterprenoriat in culturd.

- oportunitdfi ce pot fi create prin cresterea
nivelului educatiei in domeniul
managementului cultural si artistic;

- domeniul in care activez are o dinamica
certd, ce necesitda in mod special abilitati si
cunostinte similare cu cele personale;

- despchiderea spatiului european 1in
domeniul artelor  spectacolului  pentru
mobilitatile artistilor independenti, si directiile
politicii culturale in acet sens;

- extinderea comunitatii artistice, a cererii
de servicii culturale independente, si a formarii
si cercetdrii superioare in domeniu;

- deschiderea universitatilor europene
pentru colaborarea pentru realizarea unor
programe de studiu si cercetare comune.

- tendinte negative in domeniul teatrului
bugetat, care conduc la diminuarea locurilor de
munca;

- absorbtie scdzuta a tinerilor actori pe piata
culturala, datorita lipsei unui sistem coerent
alternativ pentru independenti;

- legislatie fluctuana si insufient de flexibila
in domeniu;

- lispsa wunor programe
diversificate pentru artisti;

- 0 noud crizd economicd, survenitd dupa
revenirea sensibild a economiei roméanesti;

- obstacole intdlnite de-a lungul carierei
(lipsa unor centre de formare a managerilor
culturali, echivocul autoritatilor locale si
nationale cu privire la fenomenul de teatru
independent).

de finantare
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b.3. Principiile directoare

Realitatile si cunostintele expuse mai sus pot demonstra preocupdrile
personale si directiile de cercetare axate pe cunoasterea si prospectia formarii actorului
viitor si a subsemnatului. Parcursul formarii profesionale, relevat in Curriculum vitae, spre
un domeniu pluridisciplinar - artd si management - imi ofera validarea In mediul academic
romanesc, cu un plus de valoare in educatia vocationala a studentului-actor. Dezvoltarea
Masterului de Arta actorului, pe care l-am cotutelizat cu Université de Bourgogne — Dijon,
si identificarea unor parteneri internationali pentru initierea unui Master Artistic de tip
Erasmus Mundi are ca scop cresterea vizibilitatii procesului educational de calitate
romanesc. Targetul carierei mele universitare se bazeazd pe urmdtoarele principii

directoare :
- axa prioritara: studentul/ masterandul/ doctorandul
- axa mediana: colectivul de colegi
- axa paralela: creatie si cercetare personala
- directie spre excelenta in educatie si cercetare vocational-artistica universitara
- formare continua si actualizare la noi tendinte in culturd si arta
- prestigiu national si international 1n creatie si in cercetare
- calitate in demersuri — valorificare de rezultate

- deschidere si flexibilitate a relatiilor cu stakeholderii nationali si internationali.

b.4. Deprinderi spre eficienta

In colectivul din care fac parte sunt permanent implicat in activitati de creatie
si de cercetare, cu recunoastere pe plan national si international, ca si In activitati
didactice specifice, fiind preocupat constant de realizarea unui transfer real de cunostinte
si valori catre studenti si masteranzi. Eficienta personala in calitate de lider s-a sprijinit
intotdeauna, atat pe competentele mele profesionale, cat si pe aptitudinile de comunicare
si de delegare de sarcini catre colegi si parteneri. Indicatorii realizati, conform

standardelor actuale, ma situeaza la un nivel meritoriu iIn domeniul abilidrii.

91



b.5. Misiunea personald
Rolul si scopul personal consta in crearea unei directii doctorale inovative,
pentru a contribui la prestigiul romanesc pe plan international al cercetarii academice in
artd si management cultual si la atragerea de tineri cercetdtori si artisti spre domeniul

cunoasterii.

b.6. Principiile de lucru:

. realism si dinamism al actiunilor si al deciziilor;

. creativitate, transparentd si flexibilitate in procesul de coordonare, prin
promovarea si sprijinirea solutiilor novatoare, care pot spori calitatea si eficienta
activitatilor specifice domenului de Arte/ Teatru;

. coerenta masurilor, astfel incat toate actiunile sa se subsumeze obiectivului
fundamental al comunitatii academice si al cercetdrilor, definit ca deontologie
profesionala;

4 centrarea preocuparilor pe calitatea activitatilor de formare educationala, de
cercetare stiintificd, de creatie i publicistica catre si pentru doctoranzi;

. eficienta procesului de coodonare stiintifica, prin implicarea tuturor factorilor
si a esaloanelor decizionale, a colegilor, a doctoranzilor §i a personalului auxiliar, in
analiza §i conducerea diferitelor activitdfi, potrivit competentelor atribuite prin Carta
universitara si a legii Educatiei Nationale;

. deschidere 1n dialogul cu toate grupurile de interes, care graviteaza in jurul
scolii doctorale, al facultatii si al universitatii, care sa se concretizeze in disponibilitatea
de a discuta, negocia si coopera cu parteneri din mediul universitar i extrauniversitar, din

tara sau din strdinatate.

Stilul de conducere practicat se va baza pe promovarea consecventa a urmatoarelor
principii:

* calitatea mai Intai, atat In cercetare, cat si In creatie;

* doctorandul este pe primul plan, dar munca si respectul triumfa;

* eficacitate si asumare a demersului stiintific;

* combaterea plagiatului si lupta pentru drepturile de autor.
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b.7. Fixarea obiectivelor

Pentru o mai clara prezentare, am ales prezentarea obectivelor in tabelul de

mai jos, pentru a le putea incadra ulterior in sistem SMART, astfel:

Obiectiv  general | Cregterea si diversificarea cercetirii in domeniul artelor spetacolului

(0G) si al managementului cultual-artistic, prin valorificarea potentialului

absolventilor de master.

Obiective O.1. Selectia tinerilor cu aptitudini si valoare in domeniul teoriei

specifice si practicii teatrale si orientara lor spre dezvoltarea carierei

profesionale;

0.2. Oferirea de suport didactic si de cercetare, precum si
coordonarea acestora in obiectivizara si sintetizarea propriilor
cercetarti;

0O.3. Facilitarea mobilitdtii artistilor cercetatori spre circuitul
cultural european si international,

0.4. Stabilirea si dezvoltarea relatiilor parteneriale intre
universitate si insitutii de culturd si centre de cercetare
specializate din tard si din strainatate;

O.5. Sustinerea, promovarea si diseminarea cat mai largd a
rezultatelor cercetarii individuale si colective.

S Specific Obiectivele sunt clare si bine definite, ajutandu-ma la
monitorizarea si evaluarea performantd versus obiective.

M Masurabil Progresul 1n atingerea obiectivelor este monitorizat
permanent pe parcursul fiecdrui semestru universitar, prin
implicarea intregii echipe de cercetare, oferind posibilitatea
cunoasterii stadiului de atingere a acestora in orice moment,
utilizdnd rezultatele diseminarii (publicatii, studii, articole
s.a.) ca instrumente de rapoare si de progres.

A Realizabil Vor exista resurse logistice, umane, documentare, materiale
si informationale, precum s§i un parteneriat Incheiat in
vederea atingerii acestora.

R Relevant Obiectivele sunt conforme cu valorile s§i strategiile
educationale si ale cercetarii propuse, exista parteneriate, iar
cercetarea mea este conforma cu strategia nationald, locala si
europeana in domeniul educatiei si culturii.

T Incadrat in timp | Cercetdrile ce vor avea loc vor avea un calendar de
implementare, cu termene de realizare a fiecarei activitati si
obiectiv, fiind stabilite datele pentru finalizarea temelor de
cercetare, precum si elaborarea si diseminarea matrerialelor
in conferinte si publicatii de specialitate.
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Activitati proiectate pentru indeplinirea obiectivelor:

Coodonarea bunei implicari a cadrelor didactice si a studentilor/ masteranzilor/
doctoranzilor in procesul de cercetare, educational si artistic;

Contributii la Tmbunatdtirea Planurilor de invatamdnt ale programelor de studii,
astfel Incat sa fie In pas cu cerintele ARACIS si ale Tnvatimantului european din
domeniu;

Imbunatatirea Programelor analitice si a Fiselor disciplinelor cuprinse in
programele de studii, pentru realizarea mai simpla a echivaldrii creditelor de studii
ECTS pentru studentii/ masteranzii/ doctoranzii programelor de studii;

Imbunatatirea activitatilor de practicd de cercetare-doumentare, de creatie artistica
si de realizare a proiectelor personale de catre studenti/ masteranzi/ doctoranzi;

Dezvoltarea relatiilor de schimb international, prin intermediul programului
Erasmus, pentru cdt mai mulfi dintre studentii/ masteranzii/ doctoranzii din
programele de studiu, cat si pentru colegi;

Dezvoltarea bazei materiale, prin realizarea de materiale didactice necesare
studentilor/ masteranzilor/ doctoranzilor, atat in limba romana, cat si in limbile
engleza si franceza;

Promovarea participdrii la conferinte nationale si internationale relevante, de nivel
ISI, BDI, Arts&Humanity, cu lucrari stiintifice de Tnalta tinuta;

Promovarea participarii la festivaluri internationale de prestigiu cu productii
artistice;
Incurajarea dezvoltdrii colabordrii interdisciplinare cu cadre didactice din alte

catedre din facultate si din alte universitati, pentru realizarea de lucrari stiintifice si
proiecte de cercetare sau de creatie artistica;

Sprijinirea §i incurajarea colegilor mai tineri cu potential de cercetare sau de

creatie pentru mobilitdti internationale de cercetare, festivaluri, work-shop-uri sau
alte manifestari cu caracter valorizant pentru comunitatea academica sau artistica;

Sprijinirea si incurajarea studentilor/ masteranzilor/ doctoranzilor pentru realizarea
de lucrdri de cercetare valoroase, cu puternic caracter aplicativ, care sd fie
promovate spre publicare in reviste de prestigiu si/sau de creatii artistice proprii
pentru festivaluri si manifestari de gen;

Imbunatatirea legaturii cu mediul socio-cultural si economic zonal si national si
crearea de noi parteneriate, alaturi de cadrele din facultate si universitate;

Dezvoltarea relatiilor de parteneriat cu absolventii, actori, oameni de cultura si arta,
directori de institutii de spectacole, pentru dezvoltarea de noi centre de practica
pentru studenti/ mastereanzi/ doctoranzi si de transfer de cunoastere;

Crearea unui cadru favorabil acceptarii schimbarilor organizatorice precizate de
Legea nr.1/2011, Legea educatiei nationale;

Consultari periodice cu toti colegii si doctoranzii In vederea imbunatatirii structurii
organizatorice, a planurilor de invatamant §i a programelor analitice ale
disciplinelor;

Consultari periodice cu studentii/ masteranzii/ doctoranzii pentru intelegerea si
acceptarea schimbarilor 1n ceea ce priveste activitatea didactica, de cercetare si de
creatie;
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= Continuarea tradifiei de respect reciproc, echitate, sprijin si colaborare in realizarea
tuturor activitatilor in care sunt implicati membrii echipei de cercetare.

b.8. Premize

Artistii, pentru a-si putea pune in valoare talentul si revendicdrile, au nevoie de
o doctrind unanim acceptatd si de o educatie adecvatd. Desi fenomenul nu este nou,
cresterea rapida a numarului managerilor preocupati exclusiv de obtinerea unui profit cat
mai substantial din activitatile artistice, ca $i managementul de tip ,,banda rulanta fordiand”
sau asa-numitii impresari sau agenti, constituie piedici serioase in calea fundamentarii

unui tip de artd independent si valoros.

Din perspectiva pedagogica proprie, pentru o mai bund intelegere a tehnicilor
si productei de teatru, fixarea scopurilor strategice necesare unui featru de arta si unei
piete culturale viabile, destinate studiului si aprofundarii studentului-actor, trebuie sa

vizeze urmatoarele aspecte:
- dezvoltarea capitalului uman,
- cresterea independentei fata de subventiile publice;
- constientizarea sporitd a culturii in Romdnia si in straindatate;
- prezervarea patrimoniului cultural-artistic;
- coordonarea politicii §i a actiunilor;
- dezvoltarea cererii si ofertei in domeniul artelor;

- crearea cadrului pentru dezvoltarea unor sinergii arte — educatie — turism -

dezvoltare regionala.

Cu toate acestea, directiile si strategiile formulate vor ramane nerealizate fara
o implicare a cercetatorilor si a artistilor si in viata societatii civile, fard motivatia acestora
si fard existenta surselor de finantare a proiectelor culturale. Tocmai de aceea o
multiplicare a cdilor de comunicare, informare si sensibilizare a populatiei duce la o mai
buna constientizare si intelegere a nevoii de a actiona local pentru a putea obtine rezultate

globale.
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b.10. ASPECTE CONCLUSIVE SI DIRECTII DE CERCETARE

Analizand planul activitatilor de dezvoltare a activitatii de cercetare, precum si
planul activitatilor educationale si profesionale de pana in prezent, prin corelarea celor trei
planuri, am ajuns la necesitatea formularii unor directii posibile de cercetare pentru

umatoarea etapd a dezvoltarii personale, dupa cum urmeaza:

1. Self-management si antreprenoriat artistic

2. Arta si management cultural

3. Inter si trans-disciplinaritate in artele spectacolului

Tinad cont de aspectele vietii cotidiene, de implicatiile profesionale, reforma
din diverse medii sau de extinderea acceleratd a fenomenului de globalizare, putem
conchide cd, in lumea contemporand, organizatiile culturale, atat din mediul independent,
cat si din cel bugetat, pot beneficia de rezultatele acestor tematici. Noile schimbéri socio-
politice, ce se resimt frecvent ca provocari, atat in sectorul de stat, cat si, mai ales, in
mediul privat, justificA necesitatea abordarii directiilor propuse, tindd cont de faptul ca
managementul modern s-a axat intotdeauna pe previziune, pe initiativele tinerilor,

fructificarea resurselor si promovarea antreprenoriatului social.
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