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Justificarea alegerii temei, obiectivele cercetarii

In teza mea de doctorat, investighez logica trainingului pentru actori printr-un studiu
comparativ a trei metode de formare, Odin Teatret, Suzuki si Viewpoints. Scopul cercetarii
mele este de a face comparabile metodele de formare a actorilor pentru a dezvalui logica lor
comuna.

Paul Allain, Jen Harvie! si Frank Camilleri® discutd, de asemenea, despre gradul de
abordare a trainingului actorilor in literatura de specialitate. ,,Existd multe carti despre
abordari specifice ale formarii actorilor, dar putine despre teoriile generale ale trainingului

actorilor sau ale trainingului interpretilor in ansamblu (...)”

— afirmd Allain si Harvie in
2014. Literatura maghiard pe aceasti temi este si mai incompleta. In teza sa de doctorat,
Sebastian Cortés a explorat metodele fizice de formare a actorilor, cu incorporarea
rezultatelor stiintelor cognitive moderne aplicabile teatrului, a viziunilor sale de creator de
teatru practic si a experientelor sale pedagogice. Propria mea cercetare poate fi vazutd ca o
continuare a activitatii sale. Punctul de plecare al tezei mele este acolo unde Cortés si-a
incheiat pe a sa: care este relatia dintre formare si practica trainingului, in ce fel face parte
trainingul din formare si cum asigura trainingul continuitatea dezvoltirii prin practici.*
Cuvantul training, imprumutat din limbile anglo-saxone, se refera atat la (1) un proces de
antrenament in care cineva invatd ceva sau este invatat ceva, cat si la (2) exercitii fizice pe
care cineva le face pentru a se face sdnatos sau pentru a se pregdti pentru o situatie
competitiva.® Adesea, cele doud functii nu se pot distinge in mod clar. In limba maghiara,
cele doud functii pot fi descrise prin cuvintele formare [képzés] si training [edzés] (din
terminologia sportivd). Cu toate acestea, acest lucru nu implicd neapdrat succesiune
temporald: un proces de invatare poate aparea in timpul trainingului, astfel Incét trainingul
nu implicd neaparat doar exersarea si dezvoltarea competentelor deja invatate. Conform

etimologiei maghiare, termenul training este folosit (1) in terminologia sportivd pentru
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pregatire si (2) in sens figurat pentru exercitiile pregatitoare, antrenament, invatare,
repetitie.® Diversitatea functionald termenului training este, asadar, multipla.

Instruirea in sine, ca practica in continud evolutie, nu este o constantd. Mai degraba,
studiul fiecarei sesiuni de training poate fi vazut ca un instantaneu intr-o perspectiva fixa,
care surprinde un eveniment in continud schimbare dintr-un punct de vedere comun. Astfel,
munca mea este, in sine, in mod inerent paradoxala si imposibila. Incerc sa interpretez un
proces definit de subiectivitate prin mijloace obiective, dar nu vreau sa pretind ca descrierea
mea poate fi folositd pentru a defini practica trainingului ca atare. Inregistrez o anumit stare
a trainingului, reconstruiesc fazele anterioare si analizez efectele trainingului ca o logica, un
cadru sau un modus vivendi pentru a obtine o intelegere mai profunda.

In teza mea, discut caracteristicile trainingurilor. Acestea includ (1) faptul ¢a sunt create
intr-un cadru spatio-temporal specific, definit de o logicd de explorare, imersiune si
experimentare. Din punctul meu de vedere, studiul practicii moderne de formare ar trebui sa
se concentreze in primul rand pe teatrele de grup, companii si laboratoare de teatru in care
se acordd spatiu exersarii regulate. Trei exemple proeminente, practica Odin Teatret,
Compania Suzuki din Toga (SCOT) si Compania SITI, sunt examinate in teza mea.
Cercetarea mea reprezinta o analiza a logicii asa-numitului entrainement, asa cum este
interpretat de Josette Féral,” deci nu sunt preocupat de intregul domeniu al formarii actorilor,
si nu in primul rand de tehnicile individuale, ci de practica specificd, sistematizata a
comunitatilor, care nu face parte din educatia institutionald, ci este un domeniu de
autoformare continua si de grup, de ramanere in formare. In teza mea, examinez diferitele
definitii ale trainingului in ,teatrul de grup” [group theatre],® cu scopul de a contribui la
clarificarea cadrului conceptual al trainingului. Una dintre principalele intrebari se refera
chiar la esenta conceptuala a formarii, la limitele acesteia si la modul in care poate fi definita
in raport cu diferite metode.

(2) Sesiunile de training sunt recurente. Prin intermediul operei lui Frank Camilleri,

examinez natura repetitivi a trainingului si efectele sale de formare a obisnuintei.’
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(3) Formarile stabilesc un cadru etic, o culturd comuna si un modus vivendi, un mod de
viatd. In logica trainingului, utilizarea corpului, a exercitiilor, a tehnicii in sine poate fi vizuta
ca un modus operandi, un mod de lucru. Josette Féral sustine, acordand o atentie deosebita
practicii lui Grotowski, ca in diferitele metode de training, adesea nu natura exercitiilor este
decisiva, ci mai degraba tehnica 1nsasi care devine un proces etic, un mod de viatd, un modus
vivendi. In acord cu Féral, Camilleri sustine ci diferitele metode de formare/training —
Stanislavski, Meyerhold, Copeau, Decroux, Grotowski, Lecoq si Barba — actioneaza ca un
fel de ,,cadru etic”.° Conceptul etic al trainingului poate fi interpretat ca o cultura a grupului.
In capitolele analitice examinez in detaliu rolul formarii ca modus vivendi, ca o culturd
comuna a grupului.

(4) Cadrul formarii este centrat pe corp. In teza mea ma ocup de conceptul fenomenologic
de corp al lui Phillip Zarrilli, de corpul-minte estetic interior [inner aesthetic bodymind].!
Asa cum corpul se defineste In interactiunea sa continud si asa cum corpul fizic [Korper]
imbatraneste odata cu trecerea timpului, tot asa si corpul trdit [Leib] sau perceptia corpului-
minte se schimba. Procesul si impactul in continud schimbare al formarii sunt fi examinate
in capitolele analitice ale tezei mele. Camilleri se indeparteazd de practica psihofizica
,conservatoare” a lui Zarrilli si se indreapta spre o orientare postumanista. Desi abordarea
fenomenologicd, care il continud pe Merleau-Ponty si opera sa, include relatia dintre corp si
mediul acestuia, Camilleri propune o abordare mai radicald — aplicand la teatru tendinta
postfenomenologiei, inclusiv lucrarea lui Don Ihde, propune folosirea termenului de
bodyworld in loc de bodymind.'? Desi teza mea este in esentd centratd pe om, voi incerca si
ardt relatia dintre uman si non-uman in descrierea diferitelor tehnici de formare. Tin cont de
specificitatea spatiilor, de localizarea lor, de rolul obiectelor si al hainelor — cea mai simpla

% in cadrul muncii actoricesti. In ceea ce mi priveste,

tehnologie in sensul lui Camilleri —*
gandirii non-antropocentrica a lui Camilleri este mai degrabd un fel de Invatare activa, a
carei relevanta si necesitate o consider primordiald intr-o societate tehnologicd/tehnocratica

a secolului XXI.
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(5) Una dintre caracteristicile antrenamentului este ca foloseste tehnici ale corpului
[techniques of the body], care consti in exercitii. In teza mea examinez ce tehnici corporale
sunt folosite 1n fiecare metoda de antrenament, care este sursa tehnicilor sau ce tehnici
corporale au fost dezvoltate de citre creatorii de traininguri. In anexa tezei mele, descriu
exercitii din setul de instrumente al fiecarei tehnici care, prin structura lor precisa, formeaza
un fel de cadru dramaturgic'® prin care actorul se poate confrunta cu el insusi si cu momentul
prezent.

(6) Persoana care instruieste si conduce formarea are un rol important in dezvoltarea
acesteia. Rolul formatorului in procesul de training este un factor decisiv, care influenteaza
atat motivatia formatorului, cat si eficienta formarii, dar reprezintd un domeniu important de
studiu si din cauza complexitatii efectului. Mediul de formare sau de instruire stabileste un
cadru pentru rolul liderului. Cea mai clard manifestare a acestui lucru este titlul pe care-I
poarta conducatorul trainingului, care poate varia de la maestru la regizor, la profesor, la
lider de training. In teza mea, includ in analiza rolul si functia liderului, precum si potentialul

de autonomie al formatorului, masura acestei autonomii si puterea sa de control.
Metodele cercetarii

Urmand exemplul mai multor practicieni nationali si strdini, mi-am desfasurat cercetarea
in conformitate cu modelul hibrid al practicii ca practician-academic. [hybrid practice as
practitioner-academic].’® Am lucrat in acelasi timp ca artist practicant, realizind cercetiri
doctorale la Scoala Doctoralad a Universitatii de Arte din Targu Mures si lucrand ca asistent
universitar la Departamentul Maghiar de Teatru al Facultatii de Teatru si Film a Universitatii
Babes-Bolyai din Cluj-Napoca. Sprijinul financiar pentru cercetarea mea a fost oferit de
Institutul de Cercetare pentru Teoria si Metodologia Artei al Academiei Maghiare de Arte si
de Fundatia Studium-Prospero, pe langa care m-am bazat si pe resurse proprii. Din cauza
constrangerilor financiare si de timp, mi-am concentrat cercetarea pe o analiza comparativa
a trei tehnici de formare a actorilor — trainingul Odin Teatret, metoda Suzuki de formare a
actorilor si trainingul Viewpoints si SITI Company —, pe care le folosesc pentru a examina

formarea ca logica sau modus vivendi. Analiza mea pe baza criteriilor comune a fost
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inspiratd, printre altele, de metoda PHILTHER de scriere a istoriei teatrului si de
reconstituire a spectacolelor, cu care am ficut cunostinti la Scoala Doctoralid.'® Cercetarea
mea a fost atat practicd, deoarece am invatat diferitele tehnici in calitate de actor, cat si
teoretica, fiindca, in paralel cu munca practica, am lucrat asupra fondului din literatura de
specialitate metodelor si tehnicilor. Aceasta dualitate a definit simultan identitatea mea
profesionald, care a fost insotitd si de transmiterea cunostintelor, a practicilor si a contextului
acestora. Cercetarea mea a devenit un atelier practic, mai intai in activitatea mea ca asistent,
apoi ca asistent universitar la Universitatea Babes-Bolyai din 2020, dar si prin intermediul
atelierelor nationale si internationale, ajungand la un total de optsprezece ateliere in sase tari
in patru ani. In acelasi timp, eu si colegii mei am fondat propria noastra companie numita A
Vadasz Esélye (Sansa Vandtorului), care a extins si mai mult domeniul cercetarii practice,
permitand ca formarea si realizarea sd se desfdsoare in paralel, completandu-se reciproc in
cadrul unei comunitati in mare parte identice. Centrul intelectual al cercetarii mele a ramas
insa Scoala Doctorald a Universitatii de Arte din Targu Mures. Sprijinul continuu al scolii si
al profesorilor sdi m-a ajutat sa sintetizez cadrul teoretic amplu al cercetarii si sa testez
tehnicile in atelierele experimentale. Cercetarea mea este reflectia activd a unui creator de
teatru practician, care, din punctul de vedere al logicii cercetarii, ar trebui sa fie considerata
eronatd. Nu am intentionat niciodata sa resping experienta mea practica, ci sa-mi sustin ideile
prin teorie, printr-o analiza adecvata a literaturii de specialitate. Cu toate acestea,
aprofundarea cercetarii mele m-a ajutat sa-mi reconsider afirmatiile initiale si sa le atenuez
caracterul radical. Cu toate acestea, ipotezele mele sunt presupuneri la care aveam deja
raspunsuri, astfel incat cercetarea mea a fost efectuata cu preconceptii puternice. O altd
autocritica a cercetarii mele este cd, in calitate de practician, am un atasament emotional
profund fata de logica formarii, de care am incercat sd ma distantez in timpul cercetarii, dar
sunt incd legat de experienta mea personald de lucru. La inceputul capitolelor analitice,
prezint intotdeauna experienta mea personald cu tehnica in cauza.

Teza mea este structuratd dupa cum urmeaza: (1) in primul capitol principal, ofer o
clarificare conceptuald si o analizd contextuald a trainingului actoricesc, formuland
intrebarile si ipotezele mele; (2-4) de la al doilea pana la al noualea capitol principal, analizez
cele trei tehnici mentionate mai sus dintr-o perspectiva unitara; (5) in final, in al cincilea

capitol principal, sintetizez concluziile si experientele analizei comparative. Criteriile
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analitice s-au bazat pe intrebari simple: (1) De unde? (2) Ce? (3) Cand? (4) In ce scop? (5)
Cum?

(1) Context: Cercetez cine a creat formarea si contextul cultural si istoric al acesteia. (2)
Definitii ale formadrii: Md concentrez asupra modului in care fiecare creator isi defineste,
direct sau indirect, propria practica de formare. Deoarece in cele mai multe cazuri definitia
este interpretatd de catre practicieni in termeni de scop al formarii, aceasta sectiune include
adesea functiile formarii. (3) Antrenamentul 1n relatia cu timpul: n aceste subsectiuni, voi
examina antrenamentul in contextul practicii trupei, concentrandu-ma pe timpul si agenda
individului si a grupului, precum si pe relatia temporald dintre antrenament si spectacol. (4)
Imaginea ideald a actorului: intrucat definitiile de formare precizeaza obiectivele formarii,
aceasta defineste o imagine ideald a actorului spre care actorii tind prin formare. In aceasta
subsectiune, explorez aceste idealuri de actor ideal construite lingvistic. (5) Instrumente:
aceste subsectiuni sunt poate cele mai cuprinzatoare. Consider ca elementele tendintelor
artelor spectacolului utilizate, utilizarea obiectelor si structura pedagogica sunt instrumentele
de formare. Initial, descrierea exercitiilor ar fi fost inclusa in aceasta subsectiune, dar din
cauza lungimii tezei mele, le-am inclus in anexa. In subsectiunile Instrumente, ma indrept in
principal spre o perspectiva post-psiho  fizica camilleriana, in care analizez antrenamentul
in raport cu contextul sau specific. Cu toate acestea, in terminologia lui Camilleri, propria

mea teza poate fi considerata ca fiind cea mai centrata pe om.
Principalele constatari si rezultate ale tezei

Dupa introducerea contextuald a tezei mele, am analizat in detaliu trainingul Odin
Teatret, metoda Suzuki si metoda Viewpoints. Pe baza unor criterii analitice comune, am
examinat contextul socio-cultural, definitiile, scopurile, specificurile temporale si setul de
instrumente ale fiecarui training.

Pentru a examina trainingul actoricesc, este necesar sa ne concentrdm asupra practicii
unui mediu permanent, a unui teatru de grup, a unei companii sau a unui laborator de teatru.
Practicile celor trei companii studiate s-au dezvoltat in contexte complet diferite. Practica
Odin Teatret a fost initial modelata de invatarea autodidacta si de abordarea lui Eugenio
Barba, insusita sub indrumarea lui Jerzy Grotowski, iar dupa ce s-au mutat la Holstebro,
Barba a decis sa lucreze intr-un laborator de teatru datoritd conditiilor si circumstantelor
locului. Deoarece compania nu juca in fiecare zi, activitatile lor erau determinate de

cercetare, de munca didactica si de traininguri regulate. Initial, compania s-a antrenat



impreund, apoi s-a pus accentul pe ritmul individual si pe individualizarea trainingului. Acest
lucru a dus la o practica larga si variatd in randul membrilor grupului. Nu toti membrii s-au
angajat permanent la antrenamente, unii s-au oprit pentru o perioada de timp si apoi au
inceput din nou. Trainingul ca eveniment si exercitiu a avut un loc variabil in istoria Odin.
Dialogul profesional al companiei cu traditia scenica orientala a dus la cercetéri in domeniul
antropologiei teatrale. Compania a cercetat principiile care definesc prezenta actorului pe
scena, principii care stau la baza actului actoricesc, indiferent de genul de creatie. Obiectivul
si instrumentele acestei cercetdri au variat de la o persoand la alta. Forma de training
fiskedam si veeksthus a ramas neschimbata din anii 1970, iar activitatile de predare au oferit
posibilitatea de a continua practica. Desi Odin Teatret are sediul in Europa, identitatea
companiei este impregnata de internationalism. Propria lor practicd a evoluat, s-a sSchimbat
si continud sa se schimbe In mod constant in raport cu tendintele si genurile teatrale
internationale. Prin urmare, nu se poate afirma in mod clar ca traditia de formare a lui Odin
este pur europeana.

Practica lui Tadashi Suzuki a pornit de la experimente autodidacte similare cu cele ale lui
Barba. In 1966, Waseda Little Theatre (WLT) si-a deschis propriul teatru studio, care a
oferit, de asemenea, spatiu pentru experimente metodologice. Interesul lui Suzuki s-a
indreptat catre genurile clasice japoneze de interpretare dupa festivalul Théatre des Nations
de la Paris. Metoda lui Suzuki a fost conceputd ca o criticd practica a practicii realiste a
Singeki si a sistemului Stanislavski, precum si ca o modalitate de a dezvolta o fizicalitate
comund intre WLT si SCOT. Pe langd Suzuki, actrita principald a companiei sale, Kayoko
Shiraishi, a jucat un rol important in crearea metodei. Suzuki a refacut traditia, filosofia si
practica noh si kabuki, folosind o abordare fenomenologicd. Acest lucru a dus la metoda sa
experimentald, pe care a codificat-o in 2012. In ciuda acestei codificari, detaliile practicii de
training continud sa se schimbe pand in prezent. Pregdtirea SCOT constd in practicarea
zilnicd a metodei Suzuki. Metoda Suzuki se bazeaza pe traditia japoneza, pe care regizorul
a reinterpretat-o pentru a crea un sistem care poate fi aplicat de catre toti.

Mary Overlie a Inceput sd-si dezvolte sistemul Viewpoints incepand cu 1976, pe baza
cercetdrilor sale individuale, despre care sustine ci s-au cristalizat pentru ea in 2002.17
Viewpoints se bazeaza pe lumea gandirii postmoderniste si neo-avangardiste. Overlie a

explorat elementele care sunt Intotdeauna prezente intr-un proces teatral. Investigatiile pe
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care le-a efectuat au fost influentate de cunostintele sale despre diferite tehnici de dans.
Viewpoints este in mod fundamental un mod de gandire deconstructiv, non-ierarhic,
minimalist, experimentat prin practici creative. Tehnica lui Overlie a fost adoptata si extinsa
de Anne Bogart si Tina Landau. Cele doua practici au accente si terminologie diferite:
practica lui Overlie este mai filosoficd si holistica, iar cea a lui Bogart si Landau este mai
pragmatica si orientatd spre obiective. Utilizarea Viewpoints ca formare poate fi urmarita
pana la activitdtile companiei SITI, fondatd de Suzuki si Bogart. Membrii Companiei SITI
identificd formarea regulata si colectiva ca element de formare a identitdtii companiei si
urmaresc o abordare non-ierarhicd a practicii de creare a comunitatii. Filozofia Viewpoints
este influentatd de tendintele intelectuale din a doua jumadtate a secolului XX si de mediul
cultural newyorkez. Cu toate acestea, o parte dominanta a acestui mediu a fost reprezentata
de influenta gandirii din Extremul Orient. Astfel, nici tehnica Viewpoints, nici formarea
Companiei SITI nu pot fi descrise ca fiind o practica specific americana.

Formarea Odin, SCOT si SITI este fundamental diferita, insa prezinta si multe asemanari.
Desi din punct de vedere geografic am studiat practicile unei companii europene, asiatice si
americane, aceste practici nu sunt legate de o singurd cultura. Se poate spune ca toate
practicile sunt definite de o anumita forma de gandire orientald. Logica trainingurilor este
determinatd Tn mod fundamental de abordarea practicii si a invatarii continue, care face parte
din traditia performativa orientala. De acum inainte, formarea este intotdeauna un fel de
creuzet, combinadnd practici, idei si tehnici corporale din diferite culturi si tehnici in functie
de nevoile unui grup. In multe cazuri, tehnica de formare evolueazi, se schimbi si se
dezvolta odata cu grupul. Mediul dominant in acest sens este retragerea si izolarea — nu doar
in cazul Odin si SCOT, ci si in cazul OTP Gardzienice, Teatr Laboratorium, Workcenter of
Jerzy Grotowski si Thomas Richards —, dar pot fi observate si alte exemple in cazul SITI. O
diferenta importanta, totusi, este cd, in timp ce tehnicile de instruire ale Odin si SCOT au
fost dezvoltate cu un singur grup, compania SITI a incorporat tehnici de training de la alti
autori — Metoda Suzuki si Viewpoints — in propria practica.

In definirea trainingului, este important de retinut ci nu este vorba de o metodi sau o
tehnicd, ci de un eveniment in care o comunitate aplica o metoda sau o tehnica. Definirea
trainingului este intotdeauna un proces extrem de complex. In cadrul analizei, se poate
observa ca comunicarea zilnica a creatorilor cu trainingul a creat o multitudine de definitii

personale si metaforice. lan Watson sustine ca trainingul actorilor serveste intotdeauna



pregitirii ca interpret.’®

Aceastd afirmatie este partial adevaratd pentru toate cele trei
traininguri examinate. Bineinteles, trainingurile au intotdeauna un rol in pregatirea ca
interpret si creator. Cu toate acestea, In toate cele trei cazuri, trainingul a avut definitii care
nu erau neaparat legate de pregatire.

Asa cum a fost definit de Barba, de catre actori (Roberta Carreri, Julia Varley, Iben Nagel
Rassmussen, Torgeir Wethal) si analisti (Ian Watson, Adam J. Ledger, Erik Exe
Christoffersen, Tatiana Chemi), trainingul Odin este (1) un instrument de invatare si cultura
comund, (2) un spatiu de testare si dezvoltare, (3) un spatiu de regularitate si practica, (4) un
spatiu de cercetare, (5) un spatiu individual si liber, (6) un spatiu comunitar, (7) o forma de
lucru, (8) o iluzie, o dogma, o camera de stafii.

Pentru SCOT si Suzuki, metoda Suzuki este (1) kunren, o disciplind, (2) un test, o masura
si un diagnostic, (3) via negativa, un instrument de eliminare, (4) un instrument de
dezvoltare, (5) un limbaj comun, (6) un camp de experimentare, (7) un instrument de
coeziune comunitara si (8) o matrice.

In terminologia lui Overlie, Viewpoints reprezinta (1) o structurd, (2) un spatiu de
descoperire, explorare si necunoastere, (3) spatiul observatiei si al autodezvaluirii. Pentru
Bogart si Landau, trainingul este (1) o filozofie formalizata intr-o tehnica, (2) un cadru
conceptual si (3) un set de puncte de constientizare pe care interpretul le foloseste iIn munca
sa. In practica companiei SITI, formarea functioneazi ca (1) o axi orizontala care defineste
identitatea companiei si (2) un eveniment neierarhic.

In toate cele trei cazuri, trainingul a fost definit ca un timp al individului creativ. In timpul
trainingului, individul creativ are ocazia de a se confrunta cu starea sa la nivel zilnic: sa
examineze modul in care practicile pe care le efectuase anterior rezoneaza cu psihofizica sa
in momentul prezent. Individul are posibilitatea de a-si evalua starea actuald in raport cu
exercitiile si experientele anterioare. Trainingul este un fenomen 1n continua schimbare, care
se modificd odata cu corpul practicantului. Tehnica poate fi fixata, ca un text, dar trainingul
in sine poate avea loc doar in momentul prezent. Practicantul se poate confrunta cu el insusi,
cu obiceiurile si blocajele sale, fara a fi nevoie sa creeze. Trainingul este introspectie activa,
zilnica si, prin urmare, un proces personal si imprevizibil. Actorul, in timp ce se examineaza
pe sine, se pregateste, de fapt, pentru a-si intruchipa la maximum rolul de interpret, nu

neaparat la nivelul de formare a priceperilor si abilitatilor, ci in conformitate cu via negativa,
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logica confruntarii, a recunoasterii si a demontdrii. Evenimentul trainingului poate include
insusirea unor abilitati, dar adevaratul training reprezintd, In primul rand, practica. Deoarece
actorul nu trebuie sa creeze ceva in timpul trainingului, aceste reprezinta un timp de lux al
individului, timpul personal al creatorului.

Trainingul a fost definit, de asemenea, ca fiind timpul grupului pentru sine. Desi munca
colectiva a grupului poate fi observata si n timpul repetitiilor, scopul acestora nu este n
primul rand acela de a se asculta unii pe altii, ci de a crea. Ascultarea reciproca este o conditie
a repetitiei. In timpul trainingului, membrii grupului invati si exerseazi cum si existe
impreund: modalitati de relationare reciproca, relatia dintre individ $1 comunitate si
gestionarea dinamicii grupului. In toate cele trei modalititi de training analizate, membrii
grupului au simtit c¢a locul lor in cadrul grupului este egal. Chiar si in structura ierarhicad a
SCOT sau in sistemul de adoptie al lui Odin, individul a devenit egal cu colegii sai in timpul
trainingului. In training, nu este vorba de cine are mai multa experienti sau cine este mai
priceput, ci de participarea comund si de lupta comuna, care este esentiald. Trainingul este
in mod fundamental un spatiu-timp neierarhic in viata grupului. Abordarea de practica
constantd a trainingului atrage in mod latent atentia asupra faptului cd nimeni nu este
pregatit, toata lumea este in continua schimbare si evolutie, astfel incat statutele fixe din
cadrul grupului isi pierd semnificatia. Nu exista protagonisti sau actori secundari printre cei
care se angajeaza in training, ci doar participanti. In acest fel, cred ci trainingul are un efect
pozitiv asupra dinamicii grupului.

De asemenea, trainingul este un eveniment cotidian in viata companiilor studiate, care,
dupd un timp, se defineste ca o rutina zilnica. Acesta poate fi un astfel de eveniment si pentru
0 comunitate neasociativa (care nu functioneaza ca o companie permanentd), dar este mai
dificil sa se mentina continuitatea. Caracterul de eveniment al trainingului serveste ca un fel
de punct de siguranta sau de autodefinire pentru grup. In mijlocul situatiilor si evenimentelor
stresante din viata companiei, formarea poate fi un punct de siguranta (conflictele lui Odin
si Barba) si o autodefinire in sensul ca angajamentul fatd de formare, alaturi sau in locul
liderului, devine baza identitatii grupului (fondarea companiei SITI).

O parte a autodefinitiei consta in faptul ca trainingul surprinde intotdeauna cultura aleasa
si cadrul etic al unui grup. Grupul se afirma prin exercitii, prin tipul de formare, prin
gestionarea spatiului si a timpului si prin competentele formate. Ei sustin implicit ca ,,noi
pretuim aceste lucruri”. Punctele focale se pot schimba de la un grup la altul si in cadrul unui
grup de-a lungul timpului (de exemplu, in cazul Odin, pe masura ce accentul se muta pe

cercetarea individuala, sau in cazul metodei Suzuki, prin faptul ca accentul se muta de la



utilizarea traditionala japoneza a corpului la principii mai universale care pot fi aplicate
tuturor), dar punctele focale definesc Intotdeauna cultura comunitatii. Cine defineste cultura
comunitatii variaza de la caz la caz: la Odin, initial Barba, apoi din ce in ce mai mult actorii;
la SCOT, in mod clar Suzuki; la SITI Company, actorii incd de la inceput. Cultura si cadrul
etic sunt foarte diferite din multe puncte de vedere intre companii, dar existd si puncte
identice: ele accepta ca omul este o fiintd in schimbare, a carei variabilitate poate fi exprimata
in termeni de dezvoltare, stagnare sau declin. Companiile angajate in traininguri opteaza
pentru progres, chiar daca acesta merge adesea mana in mand cu ratacirea, stagnarea si
disperarea. Companiile angajate in diferitele forme de training actoricesc reprezintd un
demers de lupta si progres.

Aceastd abordare implicd intotdeauna o revizuire a modelelor si obiceiurilor din trecut.
Devine o rutind sa recunosti si sa eviti obisnuinta, munca ,,inconstientd”, ,,fara minte” si ,,de
rutind”, si si-ti ghidezi cu precizie mintea.!® Punerea in discutie a obisnuintelor are ca
rezultat o dezechilibrare sistematica: existenta periculoasd in momentul prezent, in care
cunostintele actorului pot sa nu mai fie valabile pentru ziua respectiva, s nu-1 mai serveasca
si sa nu-l caracterizeze. In explorarea trainingului, creatorul spune ,,da” explorarii unor
teritorii interioare necunoscute. Explorarea acestor zone este un proces dificil si periculos
din punct de vedere emotional, deoarece ele amenintd imaginea actuala a sinelui. In acest
fel, eul se traieste pe sine nu ca o unitate, ci ca un proces, devenind in mod constant altcineva.
Trdind in continud schimbare, constiinta de nesfarsit poate fi Tnspaimantatoare.

Pericolul poate lua mai multe forme in training: in procesul continuu de re-formare,
mentionat mai sus, in persoana conducatorului trainingului sau In complexitatea exercitiilor
(exercitii cu baston), in riscul de accidentare (acrobatii) etc. Prezenta pericolului determind
in mod fundamental logica antrenamentului. Daca antrenamentul nu este ,,periculos”, atunci
nu exista nimic de pierdut, nu exista miza si trainingul poate fi redus la o simpla repetitie. In
acest sens, pericolul inseamna depasirea limitelor fizice si psihologice sigure, dar fard a
provoca vatamari fizice sau psihice. In timpul trainingului, practicantul se experimenteaza
in conditii extreme, facand tot posibilul pentru a se asigura cd nici el, nici colegii sai si nici
spatiul nu sunt afectati. Experimentarea fizica a unor limite necunoscute (antrenamente
extrem de lungi sau dificile), aventurarea mentald in teritoriu necunoscut cu deschidere,

curiozitate si concentrare. In timpul spectacolului, actorul trdieste o situatie stresantd,
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deoarece este expus atentiei si judecitii publicului. In acest sens, trainingul este analog cu
intalnirea cu spectatorul: practicantul experimenteaza o situatie stresanta si dezvolta strategii
de adaptare pentru a rimane un participant activ in situatie si pentru a nu fi inhibat de stres
sau teama in actiunile sau gandirea sa.

Jocul cu pericolul si depasirea limitelor este o parte naturald a invatarii umane, a
descoperirii lumii si a descoperirii propriei noastre persoane. Chiar si cu o coordonare
motorie instabild, un copil mic va sta 1n picioare si va incerca sd meargd in doud picioare in
spatiu, imitind comportamentul adultilor, pentru a explora realitatea din jurul siu. in mod
optim, riscul de cadere nu limiteaza copilul in acest proces. Mai tarziu, jucariile copiilor i1
obisnuiesc si ele cu pericolul. Unele jucarii creeaza o experientda de pericol intr-un mediu
sigur. Un leagdn creeazd o experienta de pericol prin senzatia de rasturnare, instabilitate si
cadere, fara ca copilul sa fie in pericol fizic. O logica similara se aplica balansoarululi,
toboganului si multor alte jucirii de teren de joaca concepute de adulti. In acest caz, adultul
creeaza cadrul sigur 1n care copilul experimenteaza pericolul. Aceste jucarii sunt de obicei
asociate cu un sentiment pozitiv de descoperire si autopromovare. Relatia dintre practicant
si formator este similara din acest punct de vedere. Formatorul creeaza un cadru sigur prin
regulile exercitiilor, in care practicantul poate descoperi ceva despre el insusi, despre mediul
inconjurdtor, despre comunitate sau despre personajul fictiv, Impreuna cu experienta
pericolului. Totusi, acest pericol este un pericol suspendat, in care, in mod ideal, practicantul
ramane in sigurantd din punct de vedere fizic si psihologic. Pentru a reveni la exemplu,
copilul cauta, de asemenea, forme noi, necunoscute si, prin urmare, potential periculoase de
descoperire pe cont propriu. Poate fi vorba de cataratul intr-un copac, saritura de la naltime,
sariturd in apa etc. In acest caz, forma de pericol nu este limitata si, prin urmare, pericolul
nu este suspendat. Din punctul de vedere al actorului, un pericol similar poate aparea din
cauza lipsei de cunoastere precisa a exercitiilor sau din cauza unei pregdtiri initiale fard un
ghid. Continudnd pe aceasta linie de gandire, deci, prin bucuria descoperirii copildresti si a
jocului de copil, ne obisnuim cu experienta pericolului suspendat. In acest fel, formarea
actorului adult de mai tarziu este mai mult o rememorare a unei stari anterioare sau o
defalcare a controlului psihic, fizic si emotional invatat decat insusirea a ceva nou.

Rolul formatorilor poate fi definit prin mentinerea cadrului de formare. Rolul regizorilor
care construiesc tehnica de training se schimba atunci cand practicantii intrd in faza de
practicd: formatorii trec de la rolul de a crea si de a preda la cel de a mentine si de a opera
cadrul de formare. Aceste roluri sunt adesea amestecate ulterior: facilitatorul poate reveni la

rolul de profesor 1n relatia cu noii membri ai grupului sau se poate redefini ca fiind creatorul



procesului atunci cand regandeste un exercitiu. Cu toate acestea, in timpul formarii, sarcina
principala a formatorului este de a crea o atmosfera tensionata in care timpul si spatiul precis
ii permit practicantului si se autopromoveze. In acest fel, formatorul mentine un fel de
control: nu permite oboselii sau disconfortului, constient sau inconstient, sd reduca
intensitatea exercitiului. Formatorul, in terminologia yoga, ,.tine spatiul” si semnaleaza cand
actorul nu se misca 1n limitele abilitatilor sale actuale, ci devine permisiv cu el Insusi.

In plus, in functie de grup, trainingul formeaza un soi de limbaj comun in care creatorii
comunicd in timpul procesului de creatie. Prin intermediul trainingului, comunitatea
tematizeaza si numeste problemele interpretului, calitdtile dorite ale interpretului sau
elementele lucrarii, iar comunitatea 1si exploreaza propria terminologie, care variaza de la
un grup la altul, dar care este adesea sinonima cu terminologia altor grupuri.

Trainingul este un spatiu de traire libera a personajului, in functie de spectacol. O trasatura
comund a trainingurilor actorilor este aceea ca creatorii integreaza personajul, textul sau
cantecul, elemente ale spectacolelor, intr-o forma sau alta. Intalnirea dintre actor si rol sau
text nu este determinatd de logica sau de punerea in scend a spectacolului, ci de dorinta de
explorare si de cercetare, pe care formatorul o implementeaza prin intermediul unui set de
instrumente fixe, construite sau sugerate, prin exercitii. Tehnica de training poate servi ca un
set de instrumente pentru incdlzirea inainte de spectacol. De asemenea, compania se poate
angaja 1n training si inainte de spectacol, dar acest trainingul nu este niciodata echivalent cu
incalzirea. Trainingul reprezinta un spatiu de auto-transcendere in care interpretul nu poate
intra decét cu o conditie fizica si psihicd deja Incalzita.

Trainingul defineste intotdeauna o imagine ideald a actorului, un ideal construit care
poarta calitatile pe care dorim sa le atingem prin training. Imaginea actorului ideal include
termenii spre care tinde compania prin training. Termenul comun observat este, Tnainte de
toate, prezenta. Conceptele de prezenta sunt extrem de diverse, dar sensul lor comun este
acela ca actorul devine interesant 1n situatia de a fi privit. Un concept similar cu cel de
prezenta este cel de angajament [engagement], care, desi nu se regdseste in vocabularul
tuturor celor trei traininguri, este in general inteles si incorporat logic in gandirea despre
actorul ideal. Starea de implicare este echivalentd cu concentrarea psihofizica totald a
actorului asupra momentului prezent si cu capacitatea sa de a raspunde la noi impulsuri.
Reactivitatea, reactiile instinctive, sunt, de asemenea, un element definitoriu al acestui
proces de gandire. Cu toate acestea, atunci cand se interpreteaza reactivitatea, este important
sa se discute despre faptul ca sarcina formatorului este de a oferi un raspuns coerent la

impulsul dat. Ceea ce formatorii inteleg adesea prin raspunsuri autentice, reale sau oneste



poate fi interpretat ca insemnand raspunsuri consistente sau coerente. De altfel, sinceritatea
actorului este greu de interpretat in teatru. Treaba actorului este sd nu fie onest sau, cel putin,
sd nu-si traiasca onestitatea in cadrul eului sdu obisnuit. Pot ilustra acest lucru spunand ca
un actor este sincer chiar si atunci cand se afla intr-o situatie de vizionare, dar incapabil sa
dea viata personajului sau practicii sale. In acest caz, comportamentul sdu este sincer, dar nu
este coerent cu momentul sau cu realitatea personajului sdu. Daca interpretam cuvintele
sincere sau autentice in termeni de coerentd, putem analiza mai bine munca actorului.
Formarea antreneaza aceasta logica a coerentei prin practica actiunii si reactiunii. In plus,
termenul de sinceritate poate fi inlocuit cu cel de personalitate, care este foarte important in
practica tuturor celor trei forme de antrenament analizate. Actorul nu poate da reactii
coerente decat prin implicarea si angajarea totala a corpului si a mintii sale, prin experienta
sa personald. Astfel, desi formarea este un proces comun, dar capdtd nuante pronuntat
individuale.

Folosind vocabularul Odin Teatret, actorul ideal poate fi construit ca (1) avand prezenta,
(2) fiind reactiv si pregatit, (3) fiind capabil sd-si construiascd un corp determinat, (4) fiind
perseverent, (5) fiind disciplinat si autodisciplinat, (6) liber, spontan, autodefinitor, (7)
autentic, veridic, natural, (8) anti-rutina, explorator, (9) absorbit de sine, capabil sa se lase
experientei de flux, (10) are un ,,corp transparent”, complet,?® (11) jucitor de echip.

Suzuki spune despre actorul ideal ca este (1) liber, (2) unitar cu corpul sau, (3) creativ,
personalitate de teatru independenta, (4) prezent, seducator, inselator, (5) capabil sa creada,
(6) pregatit si mereu gata, (7) capabil sa se transcende pe sine Tnsusi.

Overlie, Bogart si Landau sunt de acord ca actorul trebuie sa fie (1) constient, (2) deschis,
(3) receptiv, (4) implicat, participativ, angajat, (5) receptiv, (6) resemnat. Overlie continua
sa descrie actorul sau ideal ca fiind un anarhist original, care este (1) un cercetator si (2)
interesant chiar si 1n sine, fard sd joace un rol. Potrivit lui Bogart si Landau, actorul trebuie
sa fie capabil (1) sa se schimbe, (2) sd se conecteze la experienta fluxului, (3) sa se
diferentieze, (4) sa existe in extreme si (5) sd foloseasca energii opuse.

Actorii ideali 1n sensul sistemelor Odin, SCOT si SITI sunt auto-identici in contradictiile
lor: 1si pot controla si relaxa corpul, pot fi disciplinati si relaxati, pot lucra independent si in
echipa, pot ocupa si oferi spatiu, pot exista congtient si instinctiv, se pot conecta la experienta

fluxului, dar isi pastreaza controlul etc. Lista perechilor de opuse continua si indica faptul ca

20 |ben Nagel Rasmussen, The Blind Horse — Dialogues with Eugenio Barba and Other Writings, ed.: Adriana
Parente La Selva. Hollandia, BoekenGilde, 346 — 347.



modul de existentd asteptat de la actor este ea Insadsi paradoxala sau valabild doar in opusele
sale. Dacd un actor este prea disciplinat, antrenorul il va incuraja sa renunte la control. Atunci
cand este prea necontrolat, accentul va fi pus pe control. Atunci cand are ambele abilitati,
imprevizibilitatea si deciziile surprinzédtoare vor fi tema principald a trainingului. Acest lucru
sugereazi ci realizarea libertatii apare ca un concept unic in formarea actorilor. In acest caz,
libertatea Tnseamna capacitatea actorului de a intruchipa calitdti opuse si de a le varia Tn mod
creativ fara a fi impiedicat de blocaje mentale. Libertatea actorului este, de asemenea, un
paradox in sine, deoarece chiar si cea mai liberd improvizatie este determinatd de principii
pe care formatorul le stipaneste si le urmeazi. In acest fel, libertatea actorului este
intruchiparea sentimentului de libertate in limite, care este o calitate a trairii. Actorul ar trebui
sa traiascd limitdrile sale ca pe o oportunitate de a se realiza. Participantii la traininguri sunt
in continud cautare a experientei lor de libertate care apare si dispare in limitele practicilor
lor.

Actorul ideal este, de asemenea, perseverent si curios, capabil sd indeplineasca aceleasi
sarcini sau sarcini similare pe o perioada lunga de timp, gasind noi impulsuri in exercitii.
Actorul ideal este intotdeauna extrem: nu doar in sensul de neordinar, ci si in sensul de
potentare a cotidianului. Prin abordarea sa exploratorie, el se strdduieste sa se transcende
constant, fiind capabil sd caute si sa traiasca extremele existentei sale neordinare. Formarea
este astfel paradoxala si extrema, creand o situatie in care practicantul 1si experimenteaza
existenta autocontradictorie in extremele acesteia.

Timpul trainingului, ca si timpul corpului si al spectacolului, este un timp prezent
continuu. Desi douad sesiuni de training pot fi similare, ele sunt inerent diferite. Daca, 1n loc
sa traiasca timpul prezent al trainingului, practicantul se blocheaza mental in trecut sau se
orienteazd in gandurile sale catre viitor, instruirea isi pierde sensul si intervine munca ,,fara
minte”, ,,inconstientd” si ,,de rutind” in sensul lui Zarrilli. Timpul prezent al trainingului
implica Tn mod natural timpul prezent si variabilitatea corpului. Prin training, practicantul
nu doreste n primul rand sd-si modeleze corpul, ci sa-1 traiasca in totalitatea sa. Corpul nu
este un mijloc de antrenament, ci o suprafati. In timpul antrenamentului, artistul incearci sa-
si aduca corpul-minte, sau corpul-lume, in cea mai buna stare de actiune posibila, dar limitele
corpului sau reprezintd o barierd in acest sens. Aceste limite pot fi extinse pand la un anumit
nivel. Odata cu imbatranirea, limitele fizice si mentale pot fi ingustate, dar nu devin bariere
in calea trainingului, ci fac parte din acesta. Desi Imbatranirea organismului nu poate fi atét
de mult tematizata in cadrul trainingului, care se desfdsoard pe o perioada limitata de timp,

in trainingurile de lunga duratd aceste fenomene devin in mod natural parte a procesului. In



acest sens, formarea este un mediu pentru o confruntare sincera: ,,cine sunt eu acum?”.
Experienta Imbatranirii, schimbarea abilitatilor, asa cum a fost tematizata de mai multi actori
din Odin si de Ellen Lauren, ii oferd actorului posibilitatea de a se concentra pe altceva: pe
experienta calitativa a trainingului, mai degraba decat pe posesia cantitativa a abilitatilor. Nu
se pune problema a ceea ce nu sunt capabil sa fac, ci a ceea ce sunt capabil sa fac si a modului
in care pot face acest lucru. Pregatirea actorului este, asadar, diferita de cea a sportivului: nu
este orientata spre performanta, ci spre calitate. Trainingul tematizeaza astfel schimbarea.

Relatia dintre antrenament si timp este interesantd si in sensul cd ea constituie un fel de
timp diferentiat pentru trupd. Trupa suspenda cotidianul in timpul trainingului. Actorul se
straduieste sa treaca de la sinele sau cotidian la sinele sdu creativ ideal prin intermediul
evenimentului de training. In acest efort continuu, el isi foloseste corpul si sistemul nervos
conform unor reguli diferite, pe care le cheami la viatd ca a doua sa naturda.** Timpul
antrenament este un timp de lux, deoarece nu este productiv, dar creeaza o baza solida pentru
crearea unui produs prin formarea individului si a comunitatii. Trainingul poate economisi
timp prin logica faptului ca dezvolta conditia fizica si mentald a interpretului, promoveaza
pozitiv dinamica de grup si creeazd un vocabular comun, astfel incat la inceputul repetitiei
sa nu mai existe o distantd atat de mare de parcurs intre comportamentul cotidian si cel
neordinar. Cu toate acestea, avand in vedere structura companiilor de teatru, trainingul nu
poate avea loc decat in conditii de timp de lux, cdnd compania nu functioneaza in logica
productiei de performanta orientatd spre piata. Crearea acestui timp de lux este, in opinia
mea, o chestiune de alegere, deoarece efectul de ,,pierdere de timp” al trainingului si efectul
de accelerare a trainingului asupra procesului de repetitie se pot compensa reciproc.

Odin Teatret si-a construit propriul antrenament folosind diferite tehnici corporale: (1)
pantomima, mimesis corporal, (2) acrobatie, exercitii plastice, (3) biomecanica, (4) tehnici
de dans (balet, traditia candomblé, dans de societate, capoeira, dans de cabaret, dans modern,
dansuri latino-americane etc.) si artele spectacolului din Orientul Indepartat (kathakali,
odissi, topeng si legong, noh, kabuki, kjoggen), (5) yoga si kalaripayattu, (6) commedia
dell'arte si clovnerie. In plus, setul de instrumente ale trainingului poate include (1) imageria

interna si (2) utilizarea improvizatiei.
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Instrumentele metodei Suzuki provin in primul rand din traditia clasica japoneza de arte
performative si includ elemente ale (1) ,,corpului invizibil”?? (respiratia, centrul corpului si
energia animald®®), (2) utilizarea traditionald japonezi a corpului (contrapunct, utilizarea
constienta a partii inferioare a corpului si a picioarelor si pozitia de echilibru modificata),
(3) masca neutra si (4) utilizarea imaginilor interne, respectiv a viziunii interne.

Pe baza cursurilor de formare pe care le-am studiat, as spune ca trainingurile moderne ale
actorilor nu 1si au propriul set de instrumente. Trainingul actoricesc este doar un cadru de
timp si spatiu, un angajament de grup fatd de o etica si o structura de lucru de dezvoltare
continua. Setul de instrumente al trainingului actorului modern este intotdeauna utilizarea
unei alte tehnici corporale sau a unui alt gen de spectacol: yoga, acrobatie, genuri de
spectacol clasic care utilizeaza triada dans-cantec-vorbire (odissi, kathakali, noh, kabuki,
Peking Opera), diverse tehnici de dans, sport si arte martiale. Seturile de instrumente sunt
intotdeauna selectate de catre un regizor, coregraf sau formator pentru a se potrivi cu
imaginea actorului ideal si cu obiectivul care trebuie atins. In multe cazuri, setul de
instrumente de formare este creat pentru a intruchipa viziunea unui regizor, dar odatd
dezvoltat, pregéteste actorul nu numai pentru a realiza acea viziune. Dovada este faptul ca
exercitiile de training sunt utilizate si in multe alte contexte, in activitatea altor tipuri de
companii sau in educatia teatrala institutionala. Cadrul trainingului creeaza astfel produse si
practici care pot avea un impact pozitiv in afara logicii trainingului, datorita specificatiilor
mentionate mai sus.

Practicile preluate din alte surse se bazeazi insa, de obicei, pe o logica diferitd. In multe
cazuri, structura exercitiului este determinat de dezvoltarea unor calitati estetice (tehnici de
dans), de utilizarea si practicarea unui sistem codificat de semne (genuri de spectacol din
Orientul Indepartat) sau chiar si de o atitudine centrati pe rezultate (sport si arte martiale).
Relatia lui Grotowski cu yoga a aratat, de asemenea, ca practicile preluate din alte parti au
trebuit sa fie reelaborate pentru a functiona ca elemente de antrenament adecvate propriei
sale viziuni de performantd. Calitatea doritd a interpretului a devenit, in acest fel, punctul
central al exercitiului.

In consecintd, designul structural al exercitiilor reimaginate imitd adesea parti din
procesul de repetitie sau din situatia de spectacol. Exemple in acest sens sunt, printre altele,

relatia exercitiilor de training cu pericolul, interpretarea relatiei cu eroarea sau exersarea

22 Tadashi Suzuki, Culture is the Body, trad.: Kameron Steele, New York, Theatre Communication Group,
2015, 59-60.
23 Ibid. 103-104.



logicii de actiune-reactie. Prin aceste exercitii, actorul deconstruieste, mimeaza si repeta
partial elemente ale situatiei de comunicare teatrald. Poate ca, in acest fel, trainingul
actorului difera de alte antrenamente bazate pe exercitii: prin exercitii, el modeleaza
modalitatea de gandire specifica situatiei teatrale. Acest mod de gandire nu este uniform,
desigur, ci mai degraba divers, dar exista totusi elemente centrale, enumerate mai devreme,
care formeaza o origine comuna in diversitate.

Exercitiile de training pot fi clasificate in functie de gradul lor de fixitate. (1) Codificate:
exercitiile de formare, instrumentele si managementul corpului sunt fixe. Un exemplu este
metoda Suzuki. (2) Set de instrumente variabil: exercitiile de formare au o baza structurala,
dar variatia acestora depinde de formator, iar improvizatia este un factor semnificativ in
formare. Un exemplu este exercitiul Odin Teatret. (3) Improvizat: logica exercitiilor este mai
bine explorata, elementele sunt tematizate, existd puncte de plecare sugerate, dar exercitiile
in sine nu sunt fixe. Improvizatia sta la baza lucrarii, ca In Viewpoints.

Instrumentarul comun al trainingurilor este poate cel mai evident in logica, cadrul etic si
filosofia lor. Principiul auto-transcenderii este inerent teatrului. Actorul este intotdeauna un
semn al unui personaj, al unei idei, al unei fiinte dincolo de el insusi pe scena. Chiar si atunci
cand se insceneazd pe sine insusi, el nu poate fi Inteles decat ca o reprezentare, un semn al
lui insusi. Trainingul actoricesc ofera mijloacele si spatiul pentru a exersa devenirea si
transformarea, fara ca actorul sa fie nevoit sa se conformeze publicului sau regiei.

In finalul tezei fac sugestii pentru continuarea cercetirilor pe aceastd tema (analiza altor
traininguri cu aceeasi metodologie de cercetare, dar cu aplicarea mai organica a abordarii
postumane, investigarea tehnicilor de cool-down) si propun utilizarea trainingurilor si a

rezultatelor tezei in domeniul educatiei teatrale si aplicarea institutionala.
Publicatii in domeniul tezei

Am publicat in total noua lucrari pe tema tezei de doctorat. (1) Primul meu studiu a aparut
in 2016 in revista Jatéktér. Subiectul siu este o descriere generald a metodei Suzuki.?*

(2) In 2017, am publicat un articol in revista Szinhdz despre formarea sistematica prin metoda
Suzuki. Articolul a abordat punctul de plecare al cercetarii mele doctorale, rolul formarii din

perspectiva muncii creative.?

24 Kozma Gabor Viktor, ,,»Az el6adas akkor veszi kezdetét« — A Suzuki-moddszerrdl", Jatéktér, Vol.V. No.3.,
2016, (25-31).
25 Kozma Gébor Viktor, ,,A rendszeres tréningben hiszek", Szinhdz, Vol.L.No.7., 2017, (75-80).



(3) In 2018, am studiat integrarea metodei Suzuki in invitaimantul superior de limba
maghiara in studiul meu publicat in Symbolon, ceea ce a fost subiectul diplomei mele de
master in pedagogie. In acest studiu, descriu structura pedagogicd a metodei de formare
Suzuki, examinez beneficiile pedagogice ale acesteia pe baza unui sondaj prin chestionar si
recomand posibile optiuni de aplicarea in invitimantul superior.?®

(4) Tot in acest an, prezentarea mea in limba engleza la conferinta Vanishing Points a fost
publicata intr-un numar special al revistei Symbolon. Tema a fost o comparatie analitica a
metodei Suzuki cu abordarea realismului psihologic.?’

(5) In 2019, am prezentat in revista Jatéktér masterclassul de biomecanica din 2018 condus
de Vladmir Granov la Budapesta si primul atelier international Belgrad + ChekhovFest din
2019. Participarea la workshopuri m-a ajutat sa reflectez si asupra subiectului formarii
actoricesti.?

(6) In 2020, un fragment dintr-un capitol al tezei mele de doctorat a fost publicat de Theatron.
In lucrare descriu istoria trainingului Odin Teatret intre 1964 si 1976.%°

(7-9) In 2021, mai multe parti ale capitolului "Metoda Suzuki" din teza mea de doctorat au

fost publicate in revista Szcenarium. * Ultima parte este in prezent in curs de publicare.
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