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REZUMAT

Teza de doctorat analizeaza prima replica din piesa Pescarusul de Anton Pavlovici Cehov
prin intermediul jocului actoricesc din zece spectacole teatrale diferite. Scopul cercetarii
este analiza respiratiei, utilizarii vocii, expresiilor faciale, privirii, proxemicii si posturii
actorilor care interpreteaza rolul lui Medvedenko, din perspectiva construirii rolului si a
trasiturilor comune sau diferentelor dintre spectacole. In centrul cercetirii se afla
mijloacele actoricesti folosite in jurul replicii de deschidere, acordand o atentie speciala

procesului de transformare scenica si identificare cu rolul.

Cercetarea foloseste microanaliza, scotdnd la iveala atat tipare individuale ale jocului
actoricesc, cat si structuri recurente la nivelul Intregului spectacol. Cadrul teoretic al
lucrarii se bazeaza pe teoriile clasice ale transformadrii actoricesti, incluzand ideile lui
Antonin Artaud, Bertolt Brecht, Konstantin Sergheevici Stanislavski, Vsevolod
Meyerhold, Edward Gordon Craig, Jerzy Grotowski, Peter Brook, Eugenio Barba, precum
si — In contextul formarii actorului contemporan — afirmatiile lui Lee Strasberg, Michael

Chekhov, David Zinder, Declan Donnellan si Robert Cohen.

La baza cercetdrii stau zece interpretiri ale personajului Medvedenko, selectate din
inregistrari ale spectacolelor desfasurate in diferite teatre din Ungaria si Transilvania, in
perioada 1972-2015. Regia acestor spectacole apartine unor creatori precum Otto Adam,
Istvan Verebes, Péter Telihay, Sorin Militaru, Arpad Schilling, Csaba Kiss, Janos Szasz,
Robert Alfoldi si Attila Keresztes. Scopul analizei este identificarea modului in care prima

replica determina partitura actorului si cum influenteaza ea jocul ulterior.

Analiza este structuratd in trei etape: prima examineaza starile premergatoare rostirii,
concentrandu-se pe dinamica respiratiei si prezenta scenica; a doua analizeazd mijloacele
vocale si corporale de expresie in timpul rostirii; a treia cartografiaza particularitatile
miscarilor si utilizarii spatiului dupa rostire. Fiecare capitol plaseazd aspectele analizate
intr-un context stiintific si, prin comparatia celor zece interpretari ale lui Medvedenko,
formuleaza concluzii privind transformarea actoriceasca. Scopul final al cercetérii este
identificarea acelui actor a carui interpretare intruchipeaza cel mai coerent si profund

transformarea rolului lui Medvedenko, realizand o analiza detaliatd a acesteia.



Rezultatele cercetarii oferd o noud perspectivd asupra analizei jocului actoricesc,
concentrandu-se in mod specific pe structura si dinamica primei replici, contribuind astfel

la o Intelegere mai profunda a procesului de formare a rolului pe scena.

Tema centrald a primului capitol abordeaza importanta respiratiei In munca actorului, in
special 1naintea primei replici din spectacolele Pescarusul, in cadrul procesului de
construire a personajului Medvedenko. Cercetarea porneste de la premisa ca respiratia nu
este doar o functie fiziologica, ci si un purtator de sens scenic, care determinad prezenta

actorului si constructia personajului.

La inceputul capitolului sunt definite conotatiile etimologice si culturale ale respiratiei:
termenul provine din latinul inspirare (,,a insufla, a inspira”), care poate fi asociat cu
povestea creatiei biblice si cu rolul datator de viata al suflului divin. Respiratia este o baza
fundamentald a transformarii scenice — asa cum, in traditia crestind, suflul da viata omului,
tot astfel, in teatru, ea insufla viatd rolului. Dimensiunile interpretative ale importantei
respiratiei sunt sustinute si de reflectiile filosofice ale lui Heidegger si Herder, care sustin
ca respiratia nu este doar un act biologic, ci o conditie fundamentald pentru gandire si

prezenta umana.

Capitolul prezintd in detaliu fiziologia respiratiei, facand distinctia Intre respiratia
fiziologica (ticutd) si respiratia in vorbire. Prima este automata si constanta, in timp ce cea
de-a doua este constienta si asimetrica — necesitand o expiratie mai lunga dupa inspiratie
pentru a sustine formarea vocii. Din perspectiva actorului, literatura de specialitate distinge

trei tipuri principale de respiratie:

1. Respiratia claviculara — superficiald si precipitatd, nu oferda sprijin adecvat,
provoacd tensiune si duce la emiterea sunetului fard rezonanta.

2. Respiratia toracica — ceva mai profunda, dar tot limitatd, permitdnd formarea
sunetului fara un sprijin solid.

3. Respiratia diafragmatica (respiratie profundd combinatd) — cea mai eficienta
tehnica, utilizeaza intreaga capacitate pulmonard, oferd o coloana de aer stabila si
un sprijin adecvat pentru proiectia vocii; este consideratd forma corecta de

respiratie in literatura de specialitate.



Urmatoarea sectiune a capitolului analizeaza inspiratia actorilor nainte de rostirea primei

replici:

Dégi Istvan — Medvedenko se pregdteste pentru replica printr-o miscare lentd, cumpatata
si prin respiratie nazald. Isi Incepe vorbirea cu o voce surprinzator de inaltd, care treptat

capata un ton mai profund.

Keresztes Sandor — Personajul apare cu o respiratie intensificata si un costum dezordonat,

folosind o respiratie profundad adaptata situatiei. Rupand tacerea, vorbeste cu aer retinut.

Benké Géza — Medvedenko se pregiteste sa vorbeascd cu gesturi ezitante, dupa trei

inspiratii scurte, insotite de Inghitituri rapide.

Szab6 Jené — Din cauza alergarii, Medvedenko respird accelerat, prin respiratie toracica
rapida. Insd, chiar Tnainte de a rosti prima replicd, ritmul sdu se Incetineste, ca si cum s-ar

pregati constient pentru rostire.

Katona Laszl6 — Medvedenko, aflat intr-o stare de calm exterior, dar plin de tensiune
interioard, se pregateste cu o respiratic abdominald brusca si rapida, precedata de retineri

scurte de aer.

Didszegi Attila — Personajul incepe cu inspiratii repezi si superficiale, apoi, pe parcursul
povestirii, adoptd un ton din ce n ce mai profund, revenind in final la dialog cu o respiratie

abdominala mai linistita.

Kardos Robert — La intrare, Medvedenko urmareste dansul Masei cu respiratie retinuta,
apoi, cu o inspiratie brusca, dinamica si schimbari rapide de respiratie, rosteste replica Intr-

o incercare de a acoperi muzica.

Fehér Tibor — Personajul se pregiteste pentru vorbire cu un tipar respirator linistit si
economic, care izbucneste brusc, ca si cum o explozie emotionald ar inlocui retinerea

anterioara.

Henn Janos — Medvedenko se apropie de Masa lent, cu respiratie retinutd. Dupa o

inspiratie mai lungd si o scurtd pauza, rosteste hotdrat replica la microfon.



Gaal Gyula — Sosind cu pasi rapizi si vizibil agitat, respiratia lui Medvedenko este initial
intensificatd, apoi se tempereaza treptat, iar in final rosteste prima replica exploziv, cu

respiratia retinuta.

In partea finala a capitolului, in urma analizei tiparelor respiratorii anterioare rostirii, se

delimiteaza trei grupuri principale:

1. Medvedenko mustratori in ticere — dupa o inspiratie rapida si profunda, urmata
de o respiratie silentioasa, replica este rostita exploziv.

2. Medvedenko cu inceput vocal acut — respiratia precipitatd duce la un Inceput
vocal 1n registru 1nalt, cu ton entuziast sau vesel.

3. Medvedenko care folosesc aer retinut — retinerea aerului semnaleazd atentie

tensionatd, emotie sau nesiguranta.

Capitolul acorda o atentie speciald interpretarii lui Medvedenko de catre Sandor Keresztes
la Nyiregyhaza, al carui tipar respirator reflecta schimbari de stare complexe: gafaieli,

respiratie profunda si aer retinut alternau dinamic, accentuand intensitatea personajului.

Teza capitolului sustine ca respiratia actorului determind prezenta scenicd si calitatea
construirii rolului. Dinamica respiratiei nuanteaza interpretarea si genereaza stari viscerale
care construiesc personajul intr-un mod organic. Concluzia este ca inspiratia anterioara
primei replici nu este doar un instrument tehnic, ci unul dintre cei mai importanti factori ai

transformarii actoricesti.

Cel de-al doilea capitol al cercetarii analizeazd vocea primei replici a lui Medvedenko in
spectacolele Pescarusul, subliniind rolul ei de purtitor de sens scenic. Accentul este pus pe
sinergia dintre respiratia scenicd si voce, care apare ca un parametru acustic codificat
congtient in munca actorului. Relatia dintre respiratie si expresia vocalad determina calitatea

expresiva a vocii, care este perceputa si descifrata de citre spectator.

Particularitatea auzului consta in faptul ca, spre deosebire de alte modalitati senzoriale, nu
poate fi dezactivat reflex, ceea ce face ca vocea umana sa fie Intr-o interactiune constanta
cu mediul Inconjurator. Relatia dintre respiratie si emisia vocala este un element central
atat in comunicarea umana, cat si in munca actorului, deoarece actorul codificd mesajul
prin inspiratie, iar spectatorul il decodifica si 1l interpreteazd. Vocea actorului este unul

dintre cele mai importante elemente ale prezentei scenice, purtand trasaturi nu doar fizice,
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ci si psihologice. Vocea umana este baza vorbirii si comunicarii, iar structura si anatomia

acesteia sunt esentiale in analiza spectacolelor teatrale.

Scopul cercetérii este descoperirea acestei structuri si investigarea modului in care

functioneaza respiratia si emisia vocald In prima replica a spectacolelor.

Prin analogie cu amprentele umane, vocea actorului functioneaza ca o semnaturd unica —

un element definitoriu al modului in care rolul prinde viata si comunica cu publicul.

Vocea umana este generatd de miscarea aerului, modelatd prin functionarea aparatului
vocal — in special a laringelui. Structura laringelui si variabilitatea pozitiei corzilor vocale
permit diferite moduri de fonatie, cum ar fi pozitia respiratorie deschisd sau restransa,
pozitia A, pozitia Inchisd, pozitia sonora si pozitia de soaptd. Vocea umana apare in pozitia
sonora, cand aerul expirat pune corzile vocale in vibratie. In cazul soaptei, corzile vocale
nu vibreaza, ceea ce presupune un efort mai mare pentru producerea sunetului.
Cunoasterea mecanismelor de formare a vocii este deosebit de importanta In munca

actoriceascd constienta.

Urmadtoarea etapa a cercetdrii vizeaza analiza replicilor actoricesti, concentrandu-se pe
relatia dintre inspiratie si emisia vocald, precum si pe trasaturile comune si divergente ale

sonoritatii si vocalitatii in diferite abordari actoricesti.

Vorbitul scenic si vocea actorului au o importantd majora pentru creatorii de teatru si
pedagogi, fiind elemente-cheie ale receptarii si intelegerii. Vocea actorului nu serveste
doar la transmiterea textului, ci poarta si straturi emotionale si semantice, exprimate prin
diverse instrumente acustice ale vorbirii — cum ar fi inaltimea tonului, volumul, accentul,

ritmul vorbirii si articularea.

Vorbitul scenic difera de cel cotidian prin natura sa reproductivad — actorul trebuie si
interpreteze un text fix ca si cum ar fi creat spontan, gestionand in acelasi timp procesele
respiratorii necesare. Grotowski si alti maestri ai teatrului subliniaza ca actorul nu ar trebui
sd fie constient de mecanismele sale de formare a vocii In timpul spectacolului, deoarece

acest lucru impiedica fluxul liber al energiei si impulsurilor.

Potrivit lui Stanislavski, vocea actorului este asemenea instrumentului unui muzician, care

trebuie dezvoltat constant pentru a exprima autentic continutul emotional. Vocea actorului



poate fi inteleasd si ca un element de compozitie, care, impreund cu miscarea corporala si

intonatia, construieste dinamica spectacolului.

Eugenio Barba si Robert Cohen considera ca actorul trebuie sa fie capabil sa orienteze
atentia spectatorului intre experientele vizuale si auditive, astfel Incat utilizarea vocii
devine un instrument strategic in comunicarea teatrald. Totusi, analiza constientd a
articulatiei si modulatiei vocii In procesul de creatie scenicd implica si riscuri, deoarece o

autoreflectie excesiva poate impiedica jocul organic si atingerea unui efect natural.

Potrivit lui Donnellan, actorul trebuie sa se concentreze asupra scopului, nu asupra propriei
voci, pentru a comunica autentic si neingradit. Cercetarea de fatd se concentreaza pe
analiza replicilor actorilor care il interpreteazd pe Medvedenko, in special pe relatia dintre
inceputul vocal si respiratie, in scopul de a evidentia calititile vocale si semantice prezente

in primul moment al interpretarii.

Analiza vizeaza primul actor care rosteste replica in fiecare montare a Pescarusului,
bazandu-se pe elementele suprasegmentale ale vorbirii, cu o atentie deosebitd asupra
accentului, volumului, intonatiei, inaltimii tonului si ritmului vorbirii. Accentul este un
element esential al vorbirii si poate fi de naturd logica sau emotionala, fiind realizat prin
volum, naltime sau pauze. Dinamica volumului este un factor-cheie al expresiei scenice,
pe care actorul o foloseste in mod constient pentru a transmite eficient mesajul. Intonatia —

ascendenta sau descendentd — adauga straturi semantice si emotionale rostirii.

Iniltimea tonului este determinatid in principal de dimensiunea si elasticitatea corzilor
vocale, dar este influentata si de contextul vorbirii si starea emotionald, motiv pentru care
are un rol important in analiza inceputurilor vocale. Ritmul vorbirii este una dintre fortele
structurante fundamentale ale discursului artistic, iar varietatea si dinamica sa determind

naturaletea si eficienta rostirii actorului.

Scopul cercetdrii este compararea acestor elemente suprasegmentale in interpretarile
diferitilor actori care il joacd pe Medvedenko, cu accent pe identificarea trasaturilor

fonetice ale vorbirii care devin dominante functional in respectivele interpretari.

In sectiunea urmatoare a capitolului, microanaliza mecanismelor de initiere vocald ce

insotesc replicile actorilor a relevat urmatoarele constatari:



o Istvan Dégi isi incepe intrebarea in partea superioard a registrului de rezonantd
toracica medie, cu o linie melodicd descendenta treptatd; cuvintele ,,miért” (de ce)
si ,,feketében” (in negru) sunt accentuate. Intr-un spatiu teatral mai mare, rostirea
incepe pe un ton mai inalt.

o Sandor Keresztes foloseste patru accente, cu accent principal pe cuvintele ,,mit6l”
(din ce cauza) si ,,feketében”; intonatia este descendentd, cu o pauza de efect intre
»mondja” (spuneti-mi) si ,,mit61”.

e Géza Benké are o voce usor ridicatd din cauza unei inspiratii bruste, de tip
clavicular; pronuntia cuvantului ,,feketében” capatd un caracter aspirat, iar ritmul

vorbirii se accelereaza treptat.

In interpretarea lui Laszldo Katona, cuvantul , miért” (de ce) functioneazd ca accent
principal; ritmul vorbirii este rapid, iar melodia intrebarii se mentine intr-un interval

restrans, sugerand o emotie retinuta si controlata.

La Jen6 Szabo, inspiratia premergatoare replicii si ritmul accelerat al vorbirii sporesc forta

intrebarii; Tndltimea tonului se situeaza in regiunea superioara a registrului toracic mediu.

Replica lui Attila Didszegi, dupa povestire, are o linie melodica descendenta, insa scurtarea

vocalei ,,é” 1n cuvantul ,,feketében” (in negru) provoaca o eroare ritmica, diminuand forta

accentului.

Roébert Kardos, in ciuda muzicii de fundal, isi regleazd volumul in mod eficient; intonatia
este descendenta, ritmul vorbirii moderat, iar intrebarea este ferma si in registru nalt, cu

sprijin vocal adecvat asigurdnd un Inceput controlat.

In interpretarea lui Tibor Fehér, cuvantul ,,mindig” (intotdeauna) devine accentuat; ritmul
vorbirii este moderat, insd pronuntia cuvantului , feketében” se distorsioneaza

(,,feketéiben ), perturband ritmul.

In cazul lui Janos Henn, alternanta acceleratie—incetinire determina si aici o distorsiune a

pronuntiei cuvantului ,, feketében ”, care devine aspirat (,, fekhethében”).

Gyula Gaal incepe cu o respiratie profundd combinati; replica sa este stabild, iar cuvintele
,,mindig” si ,,feketében” formeaza o unitate distincta. Intonatia este descendenta, iar ritmul

vorbirii moderat.



Pe parcursul cercetarii, analiza comparativa a vocii si respiratiei in zece interpretari ale
personajului Medvedenko, bazata pe trasaturile suprasegmentale ale vorbirii, a condus la

diferentierea a cinci parametri principali ai emisiei vocale:

1. Accentul — variatiile de accentuare a cuvintelor ,,miért” si,, feketében”.
Volumul — de la voce joasi la intensificare progresiva.
Iniltimea tonului — variatiile de frecventd in registrul toracic mediu.

Ritmul si viteza vorbirii — rostiri lente, rapide sau accelerate.

“nok wD

Intonatia — rolul accentelor melodice ascendente sau descendente.
In spectacolele analizate s-au conturat trei grupuri principale:

Dinamici respiratorii si utilizare vocald armonizate — sincronizare completd intre

respiratie si emisia vocala.

Respiratie similara, dar utilizare vocala diferitd — tehnica respiratorie identica, insa cu

diferente in volum si ritm.

Actorii care utilizeaza respiratia profunda combinata tind sd ofere solutii vocale mai

stabile si echilibrate.

Una dintre concluziile cercetarii este ca inspiratia premergatoare rostirii nu este doar un
gest tehnic, ci un element definitoriu al prezentei scenice. Respiratia corectd sustine
articularea clard, in timp ce inspiratia gresita poate duce la emisii vocale mai inalte sau

instabile.

Un rezultat important al studiului este ca respiratia corecta si initierea vocala se coreleaza
strans cu prezenta scenica si coerenta formarii rolului. Analiza solutiilor respiratorii si
vocale ale actorilor a relevat in ce masura prima replica determina conturarea personajului

in restul spectacolului.

Al treilea capitol se concentreaza pe definirea starilor emotionale construite in procesul
scenic, continuand si analizeze primele replici din spectacolele Pescdrusul. In centrul
cercetarii se afld intrebarea: in ce mod poate fi utilizatd respiratia si vocea actorului ca
busola pentru decodificarea starilor emotionale i cum devine interactiunea acestora parte a

transformarii scenice.



Capitolul porneste de la analiza terminologiei starilor sufletesti. Cercetarile etimologice
aratd ca termenii /élek (suflet) si allapot (stare) sunt legati incd din secolul al XVII-lea,
desemnand starea psihofizicd de moment a unei persoane. Potrivit studiilor lingvistului
Béla Biiky, starile emotionale se reflectd in expresiile faciale, iar etimologia istorica le

leagad de inima, ca centru al trairilor afective.

Din perspectiva teoriei teatrale, notiunea de prezenta este, de asemenea, conectata cu starea
sufleteasca. Scopul capitolului este de a analiza expresia scenica a starilor emotionale in
raport cu fraza de deschidere, prin interpretarea personajului Medvedenko in Pescdarusul,

pe baza celor percepute vizual si auditiv.

Inainte de inceperea analizei, capitolul cartografiaza definitiile istorice si teoretice ale strii
emotionale actoricesti, evidentiind interpretarile aparute din secolul al XVIII-lea pana in
prezent. Potrivit lui Denis Diderot, maretia actorului constd in capacitatea de a da forma

oricdrui personaj prin discernamant si simulare lipsita de emotie.

In schimb, Hegel a subliniat ci esenta artei actorului constd in demonstrarea amplitudinii
emotionale, concentrandu-se pe interpretarea interna a rolului. Abordarea lui Stanislavski
cerea ca actorul sa-si pregiteascd perfect aparatul emotional si fizic pentru a atinge ,,arta
trairii”. Mejerhold, in schimb, a pus accentul pe biomecanica, unde starea emotionala este
rezultatul actiunii. Brecht, prin efectul de distantare (V-eftekt), instriineaza identificarea
emotionald pentru a permite spectatorului sa pastreze o distantd interpretativa fatd de
personaj. Strasberg, in metoda sa method acting, a evidentiat rolul memoriei afective, care
permite actorului sd construiascd pe baza unor trdiri emotionale reale. Potrivit lui Brook,
Grotowski si Barba, prezenta fizica si starea energetica a actorului sunt esentiale pentru

transmiterea emotiei — transformarea si vulnerabilitatea au o importantd fundamentala.

Definirea starii emotionale a actorului a fost conturatd prin mai multi termeni — inclusiv
trdirea, transa, miscarea trup-suflet, memoria afectiva si actul marturisirii — ceea ce a
condus la concluzia céd in continuarea lucrarii fenomenul va fi denumit stare emotionald a

actorului.

Pentru a defini starea emotionala construitd de personaj pe scend, este necesara explorarea
mecanismelor de formare a emotiilor. Aristotel a categorisit emotiile umane inca din

Antichitate, iar Charles Darwin a formulat trei principii de baza pentru expresia emotiilor:



principiul obiceiurilor asociate utile, principiul opozitiei si principiul actiunii directe a

sistemului nervos.

Psihologia imparte comportamentul emotional in doud componente: exprimarea

emotionald si absenta acesteia, observabile prin semnale verbale si nonverbale.

Potrivit lui William James si Carl Lange, emotiile sunt create de modificarile corporale —
nu plangem pentru cd suntem tristi, ci suntem tristi pentru ca plangem. Walter Cannon a
criticat aceastd teorie, sustindnd cd experienta emotionald si reactiile corporale apar
simultan. Teoria cu doi factori a lui Schachter si Singer afirmd cd emotia apare din
combinatia reactiilor fiziologice si evaluarea cognitivda a acestora. Teoria evaludrii
cognitive a lui Lazarus sustine cd emotia rezultd din aprecierea constientd sau inconstienta
a semnificatiei unei situatii. in schimb, Zajonc a subliniat principiul prioritatii afective,

conform caruia emotiile se pot forma fara evaluare cognitivd — cum este cazul fobiilor.

Scopul capitolului este de a defini posibilitatile de analizd a starii emotionale a actorului
prin inregistrarile spectacolelor, pe baza diferitelor teorii psihologice ale emotici. in
sectiunile urmétoare, capitolul investigheaza starile emotionale observabile in interpretarile
diferite ale personajului Medvedenko, pe baza analizei expresiilor faciale. Pentru inceput,

se defineste conceptul de ipoteza a feedbackului facial.

Potrivit teoriei lui Silvan Tomkins, experienta emotionald este determinatd de feedbackul
facial — adica emotiile nu sunt doar rezultatul unor stari interne, ci sunt influentate activ si
de miscarile mimicii. Cercetarile lui Paul Ekman au completat ipoteza lui Tomkins si au
demonstrat cd anumite emotii de bazd — precum bucuria, furia, tristetea, surprinderea si
frica — sunt universale, adicd pot fi recunoscute indiferent de culturd, pe baza tiparelor

mimice specifice.

Pentru a masura obiectiv emotiile, Ekman si colaboratorii sai au dezvoltat metoda Facial
Action Coding System (FACS), care nu analizeaza direct emotiile, ci miscarile musculare
asociate acestora. Studiile au aratat ca mimica indusa artificial poate genera schimbari
fiziologice — ceea ce Inseamna ca expresiile faciale ale actorului nu sunt doar consecinte,

ci pot fi si declansatoare ale starilor emotionale.

Exprimabilitatea starilor emotionale prin miscari ale fetei are un rol esential in analiza

muncii actorului, functionand ca purtator de informatie cu valoare cheie.
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In partea urmatoare a capitolului au fost cartografiate tiparele mimice ale fiecirui actor in

timpul rostirii replicilor, dezvaluind urmatoarele observatii:

La Istvan Dégi, expresia veseld si zambitoare a lui Medvedenko mascheaza doar
zbuciumul interior. Absenta ridurilor din jurul ochilor indicd o intensitate emotionald

scazuta, care scade treptat pe parcursul scenei, sugerand resemnare.

Pe fata lui Sandor Keresztes apar semne subtile ale unei furii retinute. Buzele se
proiecteaza inainte, apoi se subtiaza si se strang, in timp ce expresiile mimicii oscileaza

intre curiozitate si tensiunea cauzatd de neintelegerea fata de Masa.

Géza Benko prezintd o mimica incertd, stanjenitd, cu un zambet tensionat si o privire

constant evitatd, reflectand o combinatie contradictorie intre teama si spaima fatd de Masa.

La Laszlé Katona, jocul mimic urmeaza dinamic schimbarile situatiei — de la o privire
mustratoare initiald trece la uimire, urmatd de alternante intre stiri emotionale ironice si

sincere, culminand in cele din urma cu semne clare de surprindere.

In interpretarea lui Jené Szabé, expresia faciald a lui Medvedenko reflecta initial politete
si admiratie fatd de Masa, dar pe masura ce femeia il respinge, aceasta se transforma treptat

in rusine si dezamagire.

Mimica lui Attila Di6szegi evolueaza de la o veselie care ascunde stinjeneala citre o
expresie mai profunda si melancolica, care, in timpul incercarilor emotionale esuate, capata

tot mai mult trasaturile disperarii si neputintei.

In interpretarea Iui Rébert Kardos apar semne faciale autentice ale bucuriei; zdmbetul
Duchenne, cu implicarea activda a ridurilor din jurul ochilor, exprimd sinceritate

emotionala.

Pe chipul lui Tibor Fehér se contureaza un contrast intre asteptari si realitate — rasul sau

este doar o bucurie mascata, urmat de un ritm oscilant intre tristete si indignare retinuta.

Mimica lui Janos Henn este in continua schimbare, iar starea sa emotionala oscileaza intre
exuberanta, confuzie si autocompatimire. In momentul cererii In casatorie, privirile rapide
si gesturile indica faptul ca Medvedenko incearcd sa-si ascunda sentimentele fata de lumea

exterioara.



In cazul lui Gyula Gaal, expresiile faciale reflecti cresterea intensititii emotionale pe
parcursul scenei; atentia generatd de curiozitate si admiratie se transforma treptat in

tiparele mimicii asociate tristetii.

Dupa definirea trasaturilor caracteristice ale expresiilor faciale corespunzatoare emotiilor
de baza, capitolul analizeaza, rand pe rand, interpretarile scenice ale fiecarui Medvedenko.

Rezultatele se sintetizeaza astfel:

Starile emotionale ale interpretdrilor analizate ale personajului Medvedenko pot fi
categorisite in functie de corelatiile dintre respiratie, utilizarea vocii si tiparele mimicii. Ca

rezultat al cercetarii, s-au conturat trei grupe principale:

o Medvedenko care incep cu veselie si trec spre confuzie;
e Medvedenko care incep cu veselie si aluneca spre resemnare;

e Medvedenko care exprima stiri emotionale intense.

Pe baza dinamicii respiratiei inainte de rostire, a caracteristicilor fonetice ale vorbirii si a
analizei faciale, s-a demonstrat cd actorii cu trasaturi respiratorii i acustice similare au
produs, de reguld, arcuri emotionale aseminitoare. In interpretarile care se transforma in
confuzie, rostirea pornitd din registrul toracic mediu a condus ulterior la exprimarea

nesigurantei si a tulburarii.

In grupul Medvedenko-lor care tind spre resemnare, stirile emotionale au aratat o tranzitie
treptatd de la veselie spre acceptare, iar trasaturile mimice si vocale s-au aflat in armonie
cu atitudinea generala a actorului. Al treilea grup — cei care traiesc emotii intense — s-a
evidentiat prin dinamica respiratiei si utilizarea vocii, dominand prin concentrare intensa si

forta prezentei scenice.

In timpul analizei starilor emotionale s-a observat ca actorii care aplica tehnici de masca fsi
ascund in mod constient starile reale, in timp ce altii le comunicd deschis. Cercetarea a
confirmat cd starea emotionald a actorului pe scend poate fi redusa la emotiile de baza si
decodificatd prin analiza schimbarilor viscerale — in special prin combinatia dintre

tiparele mimicii, respiratie si utilizarea vocii.



Capitolul urmator se concentreaza pe relatia dintre privire si utilizarea spatiului scenic,
investigdnd corelatiile dintre alti factori si mecanisme prezente in munca actorului.

Obiectul analizei l-a constituit posibilitatea de a defini calitatea prezentei scenice.

Desi analiza starilor emotionale a pus accentul pe expresiile faciale, tiparele mimicii si
schimbdrile viscerale, pentru a obtine o hartd emotionald completd a fost necesard si
examinarea privirii si a proxemicii. Studiul privind relatia dintre privirea scenica si
utilizarea spatiului a aratat ca acestea se coreleaza cu respiratia, utilizarea vocii si dinamica

emotionald analizate anterior.

O trecere in revista a teoriilor teatrale — inclusiv scrierile lui Perucci, Lessing, Hegel,
Stanislavski, Craig si Copeau — a evidentiat importanta fetei si a expresiilor faciale in arta
actorului. Conform lui Stanislavski, naturaletea jocului mimic este esentiala; in caz contrar,
expresiile devin doar gesturi stereotipe. Craig subliniaza lupta dintre emotie si ratiune,
vizibila in transformarile continue ale fetei. Copeau accentueaza importanta proportiilor si
armoniei scenice, iar Artaud si Strasberg deschid calea pentru analize mimice

sistematizate.

In viziunea lui Grotowski si Barba, expresivitatea fetei devine cu adevirat eficientd atunci
cand actorul foloseste intregul corp si ramane concentrat. Ungvary Zrinyi Ildiko distinge
intre doua functii fundamentale ale fetei: expresii spontane si comunicari intentionate, care,
in arta actorului, devin semnale dirijate constient. Fata este unul dintre cele mai importante
elemente ale comunicarii nonverbale anterioare vorbirii, care, potrivit lui Lévinas,
functioneaza ca o ,,vorbire inaintea limbajului”. Pe baza teoriilor lui Ekman, feedbackul
mimic determind emotiile de bazd panculturale, dar in situatiile scenice pot aparea

numeroase alte forme expresive.

Potrivit strategiei de analiza a spectacolului propuse de Patrice Pavis, expresiile faciale si
privirea — alaturi de vocalitate — joacd un rol proeminent printre semnele proiectate de
corp. Pavis considerd ca privirea scenicd si utilizarea spatiului se afld intr-o interactiune
constanta: privirea transmite starea emotionald a personajului, statutul sdu social si sensul
textului. Mecanismul privirii actioneaza ca un liant intre vocalitate si expresia corporald,

moduland interpretarea gesturilor si determinand perceptia duratei pe scena.



Mejerhold separa dimensiunile expresiei plastice (corporale) si verbale, subliniind ca
actorul trebuie sda le combine pentru a obtine un joc autentic. Grotowski interpreteaza
privirea ca parte a unui proces de ,,0smoza” intre actor si spatiu, in timp ce Barba considera
ca focalizarea atentiei scenice — chiar si prin miscari minime ale privirii — poate genera

schimbari viscerale semnificative.

Dintr-o perspectiva filosofica, Sartre si Merleau-Ponty sustin ca privirea defineste nu doar
relatia dintre lume si individ, ci si dinamica autoreflexiei si a puterii in interactiunile

umane — functie care se manifesta si in arta actorului.

In Dimensiunile ascunse, Edward T. Hall analizeazi organizarea spatiului proxemic, care
se manifesta prin distantele interpersonale si modelele de comportament nonverbal. in
spectacolele de teatru, perceptia spatiului se realizeazd prin modalitati vizuale, auditive,
chinestezice si tactile, cu o importantd deosebita acordatad vederii n procesul de culegere si

transmitere a informatiei.

Hall imparte distantele interpersonale in patru categorii principale: spatiu intim, personal,
social si public, fiecare subdivizata in faze apropiate si indepdartate. El subliniaza, de
exemplu, cd modularea volumului vocal poate influenta perceptia spatiului, dar atrage
atentia si asupra faptului ca stirile emotionale si contextul situational complicd aceastd

relatie.

Partea urmatoare a celui de-al patrulea capitol a studiat mecanismele privirii si modificarile

in reglarea proxemica ce insotesc rostirea replicilor de catre fiecare actor.

Istvan Dégi: Privirea lui Medvedenko este fixatd initial pe Masa, dar, pe masura ce
distanta interpersonala se reduce, stanjeneala 1l face sa se uite repetat in altd parte — spre
public si spre podea — pentru ca in timpul declaratiei de dragoste sd revina la un contact

vizual mai distant.

Sandor Keresztes: La inceput, Medvedenko incearca sa o ,,detind” pe Masa cu privirea, o
urmareste constant si chiar initiazd contact fizic. Totusi, din cauza evitarii contactului
vizual de cétre Masa si a retragerii ei fizice, privirea lui coboard in cele din urma spre sol

intr-un gest de resemnare.



Géza Benko: Privirea lui Medvedenko aproape cd nu intdlneste direct privirea Masei;
ramane concentratd pe spatiul din jur si pe miscarile periferice ale acesteia, in special n

momentele in care se joaca cu tutunul sau se pregateste sa stranute.

Laszl6 Katona: Distanta intimad dintre personaje se mentine constant. Privirea lui
Medvedenko este permanent Indreptatd spre Masa, chiar si cand aceasta se intoarce de la
el. Contactul vizual devine deosebit de intens in momentele de ticere, unde privirile

prelungite genereaza tensiune.

Jenoé Szabo: Dinamica scenei este definita de incercarile continue ale lui Medvedenko de a
mentine contactul vizual, in timp ce Masa il evitd complet. In cele din urma, barbatul o

urmareste cu o privire disperatd in timp ce ea se Indeparteaza.

Attila Didszegi: Privirea lui Medvedenko o urmareste stabil pe Masa la inceput, dar, pe
masura ce distanta scade si Incearca sd se apropie, devine tot mai fragmentatd. Dupa

incercarile esuate de contact, 1si pleaca capul si se Intoarce incurcat.

Robert Kardos: Jocul privirilor atinge intensitatea maxima in timpul dansului.
Medvedenko o urmareste pe Masa aproape hipnotizat, dar cum atentia ei ramane
concentrata pe dans, el incepe sa reflecteze asupra propriei prezente scenice i se retrage in

sine.

Tibor Fehér: La inceput, privirea lui Medvedenko o urmareste ferm pe Masa, dar gesturile
neasteptate si contradictorii ale acesteia (de exemplu, atingerea fetei) intrerup legtura. in

final, el o urmareste doar de la distanta, cu privirea plecata.

Janos Henn: Utilizarea privirii este caracterizatd prin schimbari rapide de ritm —
Medvedenko isi indreapta pe rand privirea spre Masa, spre public si spre diferite puncte ale

spatiului, mai ales Tnaintea cererii in casatorie si dupa refuz, cand confuzia atinge apogeul.

Gyula Gaal: Inca de la inceputul scenei, privirea lui Medvedenko este constant indreptata
spre Masa, dar in momentul respingerii, din cauza distantei emotionale a femeii, contactul
vizual se intrerupe, iar privirea lui se indreaptd tot mai mult spre interior, reflectand

dezamagirea.



Urmatorul pas al cercetarii a fost sinteza utilizarii privirii si a reglarii proxemice in munca
actorilor, ceea ce a permis o comparatie suplimentara a diferitelor interpretari ale lui
Medvedenko. Schimbdrile dinamice ale privirii si utilizdrii spatiului scenic au fost
documentate eficient prin inregistrarile spectacolelor, iar concluziile trase despre metodele
de reprezentare a personajului, pe baza studierii materialului video, au oferit o baza

adecvata pentru analiza.

Analiza celor zece montari ale Pescarusului a evidentiat cd directia, intensitatea si durata
privirii au functionat ca purtatori esentiali de informatie, definind natura personajului
Medvedenko si dinamica interactiunii sale cu Masa. Pe baza spatiului proxemic si a
variatiilor privirii, au fost identificate trei categorii de Medvedenko: cu privire
dominanta, urmaritoare si evitantd — fiecare reflectand o prezentd scenica diferitd si

strategii de comunicare variate.

Calitatea utilizarii privirii a fost clasificatd gi in functie de conexiunea cu partenerul si
directia privirii in timpul rostirii replicilor, distingdndu-se intre Medvedenko care
stabilisera contact vizual reciproc si cei care il evitau. In spectacole, armonia dintre privire
si spatiul proxemic a prezentat o corelatie stransa cu tiparele respiratorii, vocale, mimice si
emotionale, ceea ce aratd ca aceste aspecte ale jocului actoricesc au construit impreuna

straturile de semnificatie ale fiecarei scene.

Diferitele faze ale spatiului proxemic (intim, personal, social si public) au influentat de
asemenea dinamica privirii, In special in ceea ce priveste contactul vizual si durata acestuia
in timpul rostirii. A reiesit cd in spatiul intim, privirea era mai fragmentata si mai putin

sustinuta, in timp ce in spatiul personal sau social, era mai lungd si mai concentrata.

Analiza directiei si duratei privirii a relevat, de asemenea, care Medvedenko 1si Indrepta
privirea in mod dominant catre partener, care isi impartea atentia cu publicul si cine lucra
cu o concentrare dispersata. Conceptiile regizorale au jucat si ele un rol in formarea relatiei
dintre privire si public: unele spectacole au implicat in mod constient publicul, in timp ce

altele au urmarit mentinerea celui de-al patrulea perete.

In cadrul cercetirii, calitatea atentiei actoricesti a fost, de asemenea, diferentiati pe baza
modului in care Medvedenko a utilizat privirea, urmand categoriile definite de B. Erzsébet

Fiilop, construite pe conceptele de prezenta slaba, puternica si radicald formulate de Erika



Fischer-Lichte. Printre tipurile de atentie s-au distins: atentia repetitivi (concentrare
dispersatd), atentia focalizatd si autogeneratid (prezentd stabild) si atentia alerta

integrata (cel mai inalt nivel al transformarii si transfigurarii scenice).

A reiesit ca Medvedenko cu privire dominantia utilizau o formd mai intensd de atentie
actoriceascd, in timp ce cei cu privire dispersatd si comportament mai putin concentrat

realizau, in general, o forma mai slabad de prezenta scenica.

Pe baza rezultatelor, s-a concluzionat ca utilizarea privirii si reglarea proxemica sunt strans
legate de toate aspectele comunicarii scenice — inclusiv dinamica vocala si respiratorie,

starile emotionale si, implicit, calitatea prezentei scenice.

Urmatoarea etapa a cercetdrii a vizat analiza detaliati a posturii actorului, aprofundand

intelegerea interconexiunilor in interpretarile lui Medvedenko din montarile Pescarusului.

Studiul corpului actoricesc a urmarit, dintr-o perspectiva semiografica, analiza posturii in
timpul rostirii replicii si straturile de semnificatie ale acesteia. Capitolul incepe cu o analiza
a sistemelor de semne teatrale, folosind clasificarea lui Martin Esslin in semne iconice,
indexicale si simbolice. Pe aceastd baza, miscarile corpului, gesturile si postura actorului

devin codificabile.

Conform lui Esslin, interpretarea scenicd a lui Medvedenko functioneaza ca semn iconic,
deoarece personajul interpretat de actor reprezintd vizual si auditiv figura din drama lui
Cehov. Semnele indexicale transmit semnificatii dependente de context prin gesturi si
pozitii corporale — cum ar fi o indicatie cu degetul sau o anumita postura care exprima o

intentie emotionald sau dramaturgica specifica.

Semnele simbolice deriva din conventii culturale si invitate, precum o posturd sau un gest

anume care transmite publicului o semnificatie familiara.

Semnele involuntare, cum ar fi miscérile spontane sau reactiile fiziologice, sunt de
asemenea purtitoare importante de informatie in jocul actoricesc, deoarece pot revela stari

emotionale ascunse privirii publicului.

In spectacole, corpul actorului comunicad nu doar prin expresiile faciale, ci functioneaza ca

un sistem de expresie in sine, analizat in detaliu in partea urmétoare a studiului.



Studiul combinat al semnelor iconice, indexicale si simbolice a permis o interpretare mai
profundd a personajului Medvedenko in diferitele realizari actoricesti. Prin analiza
inregistrarilor spectacolelor, ,,inghetdnd” momentul rostirii, cercetarea a explorat in detaliu

ce semnificatii poate transmite corpul actorului in acea scena.

In continuarea celui de-al cincilea capitol, atentia s-a concentrat asupra manifestirilor
cinezice nonverbale care insotesc rostirea replicii. Pe baza imaginilor statice extrase din
inregistrarile spectacolelor, cercetarea analizeazd momentul primei intrebari formulate de
fiecare dintre cei zece Medvedenko din cele zece montari diferite ale Pescarusului,
examinand postura, centrul de greutate, pozitia capului, precum si pozitiile méainilor si

picioarelor.

Analiza compard posturile corporale observate cu rezultatele prezentate in capitolele
anterioare, integrandu-le intr-un profil scenic mai complex al personajului Medvedenko.
Ca element de unicitate a cercetarii, in calitate de actor practicant, am recreat fizic posturile
inghetate ale diferitilor Medvedenko, imbogatind analiza cu experiente corporale directe.
Acest proces a permis descoperirea unor noi straturi de semnificatie, rafindnd intelegerea

mecanismelor expresive corporale din spatele atitudinilor actoricesti.

In timpul sintezei au fost identificate tendintele comune si diferentele observabile in
posturd, care au fost corelate cu instrumentele actoricesti deja analizate. Interpretarea
muncii actorilor in replicile lui Medvedenko a fost si mai nuantatd prin analiza

fenomenelor de limbaj corporal si a efectelor produse in cadrul spectacolelor.

In sectiunea de microanalizd a capitolului, imaginile corporale care insotesc rostirea
replicilor de catre fiecare actor au revelat urmatoarele aspecte, analizate din perspectiva

posibilitatilor semantice ale posturilor corporale ale diferitilor Medvedenko:

Istvan Dégi — Afiseaza o atitudine pasiva, de asteptare, dar sugereaza subtil si 0 dominanta
prin mainile 1n buzunar si pozitia usor ridicatd a capului, ceea ce indicd o agresivitate

latenta.

Sandor Keresztes — Postura sa aplecatd, atentd, in pozitie sezanda, intareste un personaj

curios si nesigur; mainile impreunate tradeaza o anxietate interioara.



Géza Benké — Postura inchisa si picioarele rigide sugereaza o distantare emotionald, ca si

cum personajul nu ar putea sa se implice complet in scena.

Jené Szabé — Miscarea urmatd de oprire exprima incertitudine si asteptare, in timp ce

palaria Intoarsa spre sine semnaleaza o tensiune ascunsa.

Laszl6 Katona — Tonul familiar al intrebarii si gestul subtil cu degetul mare contureaza un
Medvedenko mai direct si personal, care se apropie de Masa cu intensitate emotionala si

curiozitate profunda.

Attila Didészegi — Mainile la spate si schimbarile de centru de greutate semnaleaza

neputinta si o lupta pentru autocontrol, care culmineaza intr-o izbucnire emotionald brusca.

Rébert Kardos — Postura stabila si aplecarea Tnainte sugereaza un personaj activ, implicat

emotional, curios si initiator de dialog, nu o figura subordonata.

Tibor Fehér — Imobilitatea si postura rigida transmit o agresivitate latentd si o atitudine de

interogare, in timp ce pe plan verbal si nonverbal se retrage intr-o pasivitate.

Janos Henn — Gesturile retinute ale mainilor si miscarile minime ilustreaza un personaj

plin de tensiune interioard, care luptd cu o senzatie de lipsa de importanta.

Gyula Gail — Postura sa austera, fard gesturi, pasiva, reprezintd un Medvedenko

observator, mai degraba orientat spre intelegere decat spre actiune.

Sectiunea finala a capitolului — rezumatul efectelor declansate — incepe prin abordarea
problematicii analizarii permutdrilor infinite ale imaginilor corporale scenice. Astfel, n
faza de sinteza a cercetdrii, restrangerea punctelor de vedere s-a dovedit inevitabila,

deoarece reunirea tuturor perspectivelor s-a dovedit o sarcind imposibila.

Calitatea 1nregistrarilor spectacolelor a fost suficientd pentru a cartografia trasaturile
corporale principale ale Medvedenko, dar s-a subliniat clar ca afirmatiile formulate nu pot
fi generalizate. O cercetare viitoare — in special una bazatd pe natura evenimentiala, in
timp real, a teatrului — ar putea produce rezultate diferite, insd metodologia analitica

actuald ramane valabild si pentru astfel de explorari.
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In analiza fiecarui actor, s-a examinat initial dacd postura era de sezut sau in picioare, dar
aceastd clasificare nu s-a dovedit decisivd pentru interpretarile ulterioare. In schimb, pe
baza dinamicii miscarii, au fost conturate trei categorii: Medvedenko activ implicati,

moderatamente mobili si complet pasivi.

Membrii primului grup si-au folosit limbajul corporal pentru a conduce interactiunea, in
timp ce Medvedenko pasivi au ramas in mare parte nemiscati. Prin contextualizarea
semnificatiei limbajului corporal, a aparut o diferenta clara intre actorii implicati in situatie

si cei mai retinuti.

In etapa urmatoare a analizei, recrearea fizica a posturilor de cétre autor a ajutat la
nuantarea sau confirmarea interpretarilor anterioare. In unele cazuri, aceasta abordare
experientiald a imbogatit sensul posturii; in altele, a confirmat pur si simplu observatiile

vizuale anterioare.

Capitolul actual se incheie printr-o reflectie asupra rolului corpului in teatralitate,
evidentiind in mod special relatia dintre corpul actorului, rol si contextul cultural. Corpul

scenic nu transmite doar miscari — el comunica si semnificatii sociale si culturale.

Potrivit abordarilor teatralititii discutate de P. Miiller, dublarea corpului actorului este
esentiala pentru functionarea teatrului. Cercetarea a confirmat cd utilizarea corpului

actoricesc joaca un rol central atat in comunicarea teatrald, cat si In generarea de sensuri.

Pe baza analizelor prezentate in capitolele anterioare, a devenit clar ca interpretarea lui
Laszl6 Katona in rolul lui Medvedenko se remarca dintre cele zece montéari analizate. Ca
incheiere a disertatiei, este analizatd partitura actoriceasca completa a acestuia, printr-un

studiu detaliat al tuturor manifestarilor scenice.

Ultimul capitol al tezei Incepe prin a urmari amintirea scenica a personajului Medvedenko.
In montarea Pescarusului regizata de Arpad Schilling, interpretarea lui Laszl6 Katona in
rolul lui Medvedenko a primit o atentie deosebitd din partea criticilor. Spectacolul
companiei Krétakdr a utilizat un limbaj estetic puritan si minimalist, reflectdnd auto-
definitia colectivului. Scrierea titlului Sirdj, cu litera ,j” specific maghiara, nu a fost o

delimitare, ci o accentuare a autenticitatii.
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Conform recenziilor, toti personajele au fost tratate pe picior de egalitate, astfel incat
Medvedenko nu a ramas intr-un rol secundar. Munca actoriceasca a lui Katona a fost
bogata in detalii, fapt remarcat si apreciat de numeroase cronici. Katona insusi a declarat

ulterior ca acest rol a reprezentat una dintre cele mai importante etape ale carierei sale.

Unele cronici au subliniat In mod special scena de deschidere, in care dialogul dintre
Medvedenko si Masa s-a integrat firesc in atmosfera salii. Estomparea granitei dintre

public si scend a devenit o parte esentiala a conceptului regizoral.

Recenziile au remarcat faptul ca jocul lui Katona Imbina nuante comice si tragice, oferind
o interpretare subtild si sensibild a personajului. Mai multi critici — printre care Andrea
Stuber si Tamas Koltai — au citat expresivitatea rafinatd a rostirii lui Katona, subliniind

importanta scenicd a acestui rol.

Bogdtia si precizia constructiei personajului s-au regasit in mod repetat in categoria
»prezentei puternice”, conform cadrului teoretic al lui Erika Fischer-Lichte. Sirdj a fost
jucat de peste 200 de ori. Unele recenzii au descris personajul lui Medvedenko ca o
combinatie Intre stangacie si tragicomic, altele au subliniat autoamégirea acestuia, dorinta

de afirmare compensata prin modestie, si pozitia sa marginald in societate.

Chiar si in timpul reprezentatiilor invitate, interpretarea lui Katona a generat reflectii noi
— un parcurs care s-a incheiat in 2008, odatd cu dizolvarea companiei Krétakor. Una
dintre ultimele reprezentatii Sirdj a scos la iveald straturi emotionale mai profunde, actorii
integrand si propriile situatii de viatd in roluri. Din reactiile critice a reiesit clar forta

durabila a interpretarii lui Katona in rolul lui Medvedenko.

A doua sectiune a capitolului ofera o cartografiere detaliatd a partiturii actoricesti a lui
Katona in rolul lui Medvedenko. Analizand scenele spectacolului, am urmarit modul in
care personajul s-a transformat de-a lungul reprezentatiei. Studiul constructiei personajului
s-a bazat pe interactiunea dintre voce, respiratie, privire, proxemica si postura
corporalia. Amintirea scenicd a lui Medvedenko nu a influentat doar inceputul piesei, ci a

avut un efect persistent pe Intreaga duratd a spectacolului.

In dramaturgia montdrii, prezenta recurenta si reintoarcerea lui Medvedenko au fost

accentuate. Scopul analizei a fost descoperirea logicii interne a constructiei personajului.
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Spectacolul a folosit traducerea realizatd de Géza Morcsanyi, in care Intrebarea de
deschidere a lui Medvedenko era formulatd intr-un ton familiar. Modul natural de
vorbire si gesturile cotidiene au contribuit atat la desfiintarea rampei, cat si la implicarea

directa a publicului.

In cea de-a doua aparitie, personajul devine o figura nesigura si anxioasa in fata unui
grup. Din cauza pozitiei sale sociale, este marginalizat; postura si gesturile sale

accentueaza sentimentul de excludere.

In a treia aparitie, Intreaga lui atentie este concentratd asupra Masei, in timp ce incearca

sa se integreze in grupul din jurul sau.

A patra aparitie este un scurt intermezzo care dezviluie latura empatica a lui

Medvedenko.

In a cincea aparitie, personajul incearca patetic sa mentina o relatie respectuoasa, in timp

ce familia sotiei sale continua sa il respinga.

A sasea aparitie scoate la iveald tensiunile din dinamica relatiei post-maritale.
Medvedenko incearca sa-si impuna autoritatea, dar Masa o anuleaza imediat. El incearca in
mod repetat sa se alature grupului, dar refuzul sotiei si excluderea sociald 1i zadarnicesc

eforturile.

In scena finald, Medvedenko devine complet izolat, iar ceilalti personaje nu-i mai
recunosc prezenta. La final, cdnd vrea sa 1si ia rdmas bun, toti membrii grupului il fixeaza

cu privirea, fortindu-1 sa plece.

In versiunea originali a spectacolului, absenta aplauzelor finale a avut o semnificatie
aparte — publicul trebuia sa indepérteze singur scaunele care blocau iesirea. Ulterior,
in versiunile revizuite ale montarii Krétakor, aplauzele au fost reintroduse, iar actorii au
revenit pe scend pentru a se inclina. In ciuda acestor modificari, Sirdj a pastrat esenta

conceptului sau.

Dizolvarea granitei dintre actor si spectator a devenit unul dintre trasaturile cele mai
distinctive ale spectacolului. Medvedenko al lui Katona a rdmas o figura constant

retinuta, aflatd mereu la marginea grupului.
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Transformarea continud a rolului a reflectat fidel fragilitatea si excluderea personajului.
In receptia critici a spectacolului, interpretarea lui Katona a fost evidentiati in mod

constant ca un element remarcabil.

In cele din urma, concluzia tezei de doctorat sintetizeaza cele mai importante constatari
ale fiecarui capitol, si anume cé analizele construite pe baza respiratiei, vocii, expresiilor
faciale, starilor emotionale, utilizarii privirii si a spatiului, precum si a posturii

actorilor care l-au interpretat pe Medvedenko au confirmat ipoteza lucrarii.

Una dintre cele mai semnificative concluzii ale lucrdrii este ca calitatea formarii
personajului actoricesc poate fi determinata prin microanaliza primei replici. Concluzia
finala afirmad cd corelatia fenomenelor anterioare, concomitente si ulterioare rostirii

scenice oferd o metoda fiabila pentru cercetarea prezentei scenice.

Piesa Pescarusul a lui Cehov — si in special prima replicd — a oferit un cadru de cercetare
adecvat pentru construirea unor concluzii valide despre mecanismele activitatei
actoricesti pe scend, prin microanalizd. Interpretarea lui Katona a sustinut concluzia
conform careia analiza structurati a fenomenelor din jurul primei replici reflectd
calitatea generala a constructiei rolului in intreaga reprezentatie. Astfel, microanaliza
frazei de deschidere s-a dovedit o metoda fiabila si valida pentru evaluarea si cercetarea

intregii partituri actoricesti.
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