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REZUMAT

Prin lucrarea de fatd, pe care o propun ca teza de abilitare in domeniul , Teatru
si artele spectacolului“ voi incerca sa dezvolt doua directii principale. Cea dintai, de
revizitare analitica a realizarilor profesionale (artistice, pedagogice si de cercetare
stiintificd). A doua, de prezentare a unui studiu legat de conceptul de ,,metoda“ in arta
teatrului, completat cu cateva teme care mi-au trezit interesul. Aceste teme pe care le
am in vedere in urmatoarea etapa profesionala vor putea constitui baza de lucru atat
pentru viitoare cercetari artistice/stiintifice individuale, inter- si trans-disciplinare,
cat si pentru activitatea cu studentii la Universitatea de Arte din Targu-Mures, de la

toate cele trei cicluri de invatamant universitar: licenta, masterat si doctorat.

In acest sens, pe langi cunostintele care urmeaza a fi transmise studentilor de la
diferitele specialitati din domeniul artelor spectacolului, In cadrul orelor de arta
actorului, de improvizatie si de analiza procesului scenic, am Incercat sa utilizez
metode, tehnici si informatii din domenii complementare. Intre acestea se gisesc cele
ale teatrologiei si spectacologiei, literaturii universale si dramaturgiei, esteticii artei
spectacolului si antropologiei, urmarindu-se consolidarea unui profil artistic adecvat

cerintelor artei si pedagogiei teatrului de astazi.

Accentul a fost pus, mai ales, pe realizdrile aflate in relatie directa cu activitatea
didactica si pedagogica, activitate pe care o desfasor la Universitatea de Arte din
Targu-Mures Incepand cu anul 1993. Clasele de actorie pe care le-am coordonat si,
mai ales, prezenta absolventilor mei pe numeroase scene din tara si la festivaluri
nationale si internationale, reprezinta dovada cea mai elocventa a gradului de reusita
pedagogica, in pregatirea de noi si noi generatii de artisti ai scenei. Practic, activitatea
pe care o desfasor ca actor si manager la Teatrul National din Tirgu-Mures, dublata de
cea pedagogica la UAT Targu-Mures, intregesc un efort de peste 25 de ani de

mentorat si de parteneriat artistic.



De altfel, crezul dupa care ma ghidez in Intreaga activitate profesionala este
acela al deciziei personale, de a crea doar aladturi de si impreuna cu alti artisti, cu atat
mai mult cu cat In teatru solitudinea conduce, de cele mai multe ori, la esec. Asa cum
voi prezenta si In partea teoreticd, intr-o epoca in care ,creatia colectiva“ isi spune tot
mai mult cuvantul, izolarea nu poate sa reprezinta decat o forma de abandon si de

renuntare la principiile si valorile artei despre care vorbim.

Asa cum reiese si din ceea ce am prezentat in CV-ul personal, competentele si
aptitudinile artistice dobandite si pe care mi-am cladit cariera profesionala (artistica

si didactica) vizeaza:

- dezvoltarea unor procese cognitive superioare (de gandire, limbaj, memorie
chinestezica, imaginatie), precum si a unor activitati si procese psihice
reglatorii (motivatie, afectivitate, vointd, deprinderi si atentie) din

perspectiva artei actorului;

- cunoasterea teatrului romanesc si universal atat din perspectiva evolutiei
acestuia, cat si, sincronic, de aprofundare a marilor teme ale teatrului si ale
fiintei umane (din aceasta perspectivd, am incercat sa transmit ideea unui

dublu rol al teatrului, artistic si ontologic);

- capacitatea de cunoastere si recunoastere a speciilor, genurilor si stilurilor
teatrale din perspectiva artei spectacolului, In general, si a artei actorului, in

special;

- capacitatea de cunoastere, intelegere si aplicarea in procesul creatiei a
conceptelor, teoriilor si metodelor esteticii teatrale, ceea ce presupune o

abilitate in manuirea instrumentelor si a procedeelor interdisciplinare;

- capacitatea de dezvoltare a mijloacelor de perceptie si comunicare cu
partenerii de scend, de transformare a dialogului dramatic Intr-un mijloc de

cunoastere de sine si de altul;

- capacitatea de a analiza, intelege si a interpreta un rol intr-un spectacol de
teatru, altfel spus, de a dobandi tehnici pertinente de patrundere spre sensul

si semnificatiile unei opere dramatice;

- capacitatea de a analiza, Intelege si interpreta un rol intr-un film;



- capacitatea de a analiza, intelege si interpreta un rol intr-un spectacol de

radio/ televiziune;

- capacitatea de a analiza, a intelege si a interpreta un rol Intr-un spectacol

muzical;

- capacitatea folosirii corecte a dictiei si a vorbirii expresive; capacitatea de a
interpreta vocal, cu sau fara acompaniament, un cantec pornind de la o

partitura;

- abilitati de expresivitate corporald, dans si miscare scenica, specifice

spectacolelor de teatru (dramatic, de animatie, muzical);

- abilitati cognitive si operationale in domeniul practicii scenice si a

organizarii productiei teatrale;
- abilitati de creatie artistica (scenarii de teatru, regie de spectacole, etc.);

- capacitatea de a transpune in practica cunostintele dobandite in domeniul

stiintelor teatrale.
La toate acestea se adauga cateva competente transversale:

- capacitatea de a selecta, utiliza si desfasura activitati cu continut complex in

vederea educatiei si a autoeducatiei;
- capacitatea de afirmare continua a propriei personalitati;

- capacitatea de comunicare cu comunitatea internationala a oamenilor de

teatru;

- capacitatea de concertare scenica a formelor limbajului: verbal, non-verbal,

para-verbal;

- abilitati de cercetare in domeniul stiintelor teatrale si de diseminare a

rezultatelor cercetarii;

- competenta de a desfasura o activitate de acumulare cognitiva continug,

avand la baza o optiune constienta asupra valorii actiunii;
- capacitatea de a privi holistic finalitatea actiunii intreprinse.

Din paleta rolurilor interpretate, am selectat, rememorat si prezentat

spectacolele care au constituit puncte de referinta atat in procesul de formare artistica



si de consolidare a optiunilor mele artistice, cat si In raport cu o serie de creatori scenici
(actori, regizori, scenografi, coregrafi) alaturi de care am avut privilegiul sa ma aflu si
impreund cu care am dat nastere unor reprezentatii apreciate de public, de mediul
artistic si de critica de specialitate. Sirul acestor creatori este lung si onorant, intre ei
figurand: Dan Alexandrescu, Mihai Gingulescu, Vasile Vasiliu, Cornel Popescu, Vlad
Radescu, Dan Glasu, Victor Ioan Frunza, Nicu Mihoc, Monica Ristea, Cornel Raileanu,

Claudiu Bleont etc.

Fara sa Imi propun elaborarea unei metode cu totul diferita de cele existente, dar
si tinand seama de scopurile didactice care incumba activitatii de cadru didactic, am
incercat, in relatia cu studentii, s3 promovez un mod de gandire autonom, care sa
permita fiecarui artist aflat la debutul pregatirii artistice sa-si gaseasca propriile resurse
de exprimare, sa poatd sa ramana el Insusi, devenind totodata personajul pe care il
interpreteaza. Din acest motiv, am apelat - pe langa procedee care tin de o ,didactica“ a
artei actorului si de realizarea unei fise de disciplina care sa acopere o arie extinsa de
teme - la metoda Chubbuck, pe care am dezbatut-o atat teoretic, intr-o lucrare intitulata
Formarea actorului: instrumentele metodei Chubbuck (UNATC Press, Bucuresti, 2012,
ISBN: 978-973-1790-61-9), cat si practic in lucrul la rolurile pe care le-am pregatit pe

diferitele scene profesioniste si In pregatirea studentilor de la UAT.

Am optat pentru metoda Chubbuck intrucat aceasta permite actorului sa-si
dezvolte o tehnica originala de interactiune cu publicul si de crestere a autenticitatii
rolului, fiind si o metoda de autodezvoltare, aplicabila si in afara scenei. Mai mult, fiind
in consens, marturisit sau nu, cu tehnica lui Stanislavski si cea a teatrului realist, dar si
cu metodele psihoterapiei cognitiv-comportamentald si a terapiei prin programare
neuro-lingvistica (NLP), ,metoda Chubbuck” ajuta interpretul in a se folosi de propriile
angoase, insatisfactii, traume, sau chiar tare in transformarea lor artistica si,

concomitent, In erodarea energiilor negative asociate.

Activitatea de cercetare artistica/stiintifica, didactica si de promovare a culturii a
fost recompensata cu cateva distinctii: laureat al Marelui Premiu de Interpretare la Gala
Tanarului Actor (Costinesti, 1989); laureat al Marelui Premiu de Interpretare la
Festivalul International ,Lucian Blaga“ (1992); Le Prix d’Excellence obtinut impreuna cu
trupa pentru spectacolul Manole, ou le don de I'amour, la Festivalul ,Brocante a la

roumaine“ (2006). Dar, poate, recompensa cea mai mare a venit din partea publicului



care a apreciat interpretdrile mele, din partea studentilor, care mi-au urmat indemnul si
mi-au creditat metoda de lucru, din partea corpului academic si artistic de la
Universitatea de Arte din Targu-Mures, care mi-a solicitat colaborarea si m-a consultat

adeseori pentru expertiza profesionala.

Acestea au facut sa fiu invitat sa realizez la Radio Tirgu-Mures emisiunea ,Noapte
de noapte“, iar la televiziunea Antenal Tirgu-Mures sa realizez emisiunea saptamanala
de cultura teatrala ,Suflete tari“. Totodata am fost invitat in comisii de evaluare a
activitatii manageriale ale unor conducatori de institutii artistice, am facut parte din
comisii de doctorat; sunt membru in colegiul de redactie al reviste ,Symbolon“ (revista
indexata in baze de date si acreditata CNCS), unde sunt responsabil cu o prima evaluare
a articolelor (inainte de trimiterea acestora pentru evaluarea peer review) din

perspectiva practicii scenice.

Prin cercetarile artistice/stiintifice pe care mi le propun pe viitor, voi Incerca sa
urmez cateva principii de ordin estetic (cu alte cuvinte sa nu ocolesc dimensiunea
>~

,artistica“ a reprezentatiei teatrale) si sa dezvolt cateva directii de cercetare. Astfel imi

propun:

1. aducerea la zi a informatiilor In domeniu, concomitent cu o documentare
specifica, multiliniara, care, tinand seama de faptul ca vorbim de artele
spectacolului, sa nu neglijeze nici cercetarea obiectiva, nici cea subiectiv-
inferentiald; cu alte cuvinte, se va urmarii respectarea principiului unitatii

teoretic-empirice;

2. cautarea unor zone de cercetare care sa raspunda nevoilor si pretentiilor

de astazi ale tinerei generatii de actori;

3. imbunatatirea metodelor de predare artistica si care, In mod esential, sa
nu se Indeparteze de la standardele artistice/estetice asumate; pe aceasta
directie se va consolida componenta epistemologica a cercetarii, adica se

va insista pe evaluarea rezultatelor cercetarii stiintifice/artistice;

4. constituirea de grupuri de cercetare artistica, pe principiul creatiei
colective, considerata printre cele mai prielnice In mediile teatrale de

astazi;



5.

6.

gasirea unui echilibru intre metodele artistice si pedagogice clasice si cele

novatoare, experimentale;

introducerea de noi concepte, care sa permita translatarea de notiuni si

principii din spatiile virtuale spre cele reale, specifice platoului de joc;

In ceea ce priveste cercetarea stiintifica/artistica propriu-zisa, imi propun cateva

teme pe care sa le asum atat la nivelul individual, cat si in cadrul grupurilor de lucru,

formate din cadrele didactice si cercetatorii Universitatii de Arte din Targu-Mures si din

studenti de la nivelul programelor de masterat si de doctorat:

6.

10.

corespondenta real-imaginar in jocul actorilor si in pedagogia artistica -
pregateste actorul pentru intrarea intr-un univers paralel cu cel cotidian,
cu scopul de a conferi veridicitate interpretarii, dialogului, actiunii

dramatice;

reelaborarea conceptului de ,avatar” in arta teatrului, pe fondul in care
transformadrile in teatru sunt multiple: trecerea actorului in pielea
personajului; transformarile succesive ale personajelor in timpul
reprezentatiei (in comedia clasica, la Shakespeare, in aparte, imbroglio,

quiproquo etc.);

rolul simultaneitatii gandirii si al rostirii In improvizatia teatrala, avand ca
reper, mai ales ,metoda Chubbuck®, in care ,,gandul” si ,intentia“ sunt unul

si acelasi lucru;

rolul privirii in dialogul scenic, in contextul unei intermedialitati care
cultiva ,fuga“ de Celalalt si prin care dialogul si chiar monologul sunt
inlocuite cu un soliloc dus pana in punctul detasarii definitive de sine, de

ceilalti si de lume;

rolul obiectului scenic in ,arhitectura” interpretarii; obiectului i se confera
- istoric vorbind si pe aceeasi directie de afirmare tot mai sofisticata a
postumanului - un rol insemnat, trecand de la rolul de element care
descrie un spatiu si un timp dramatic, la cel de adjuvant al actorului in
interpretarea rolului; intr-un ultim stadiu, obiectul scenic inlocuieste
actorul, dovedindu-se a fi un soi de reflex al lumi mecanizate, eteroclite, In

care traim si in care actiunile sunt eliberate de emotii si sentimente; prin
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obiectul prezent in teatrul postdramatic se manifesta reactiile primare,

imposibil de controlat;

11.conduita in arta actorului - element esentiale de mentinere a vietii

artistice si a creatiei in perimetrul eticii.

Din intreaga paleta de evenimente artistice, didactice si de cercetare stiintifica,

am selectat doar cateva, cu rol ilustrativ.
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THESIS SUMMARY

Through this paper, which I propose as a habilitation thesis in the field of
"Theatre and Performing Arts", I will try to develop two main directions. The first deals
with the analytical revisiting of my professional achievements (artistic, pedagogical and
those related to scientific research). The second aims at presenting a study concerning
the concept of "method" in dramatic arts, complemented with some themes which

arouse my interest.

These themes which I take into account for my next professional stage will be
able to form a ground work both for my future individual artistic/ scientific researches,
whether inter- and cross-disciplinary, and for my activities with the students of the
University of Arts in Targu-Mures from all the three levels of academic education:
Bachelor's, Master's and PhD. In this respect, apart from the knowledge to be
transmitted to the students from the different specializations within the field of
Performative Arts, I tried during the classes of Actor's Art to use methods and
information from related fields, such as those in Theatre Sciences, Spectacology
(Performance Analysis), Dramaturgy, or The Aesthetics of the Performative Arts and of
Anthropology for the purpose of consolidating an artistic profile which complies with

present-day requirements.

The emphasis was placed especially on my achievements which directly
influence my didactic and pedagogic activities, which I have been developing at the
University of Arts in Targu-Mures starting with the year of 1993. The acting classes
which I have coordinated and, to a greater extent, the presence of my graduates on
numerous stages in the country and at national and international festivals represent the
most eloquent proof of the degree of my pedagogic success when training generations

over generations of stage artists.
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Practically, all my activities as an actor and manager of the National Theatre in
Tirgu-Mures, doubled by my pedagogical activities at UAT (The University of Arts)
Targu-Mures replenish an effort stretching for more than 25 years in terms of
mentorship and artistic partnership. For that matter, my belief around which I have
built my entire professional activities is that of personal decision, of creating only next
and together with other others, especially as solitude in theatre leads, in most cases, to
failure. Such as I will show in the theoretical part, in an era when "collective creation”
has a gradually increasing impact, isolation represents a purely form of abandon and

abnegation of the principles and values of the art in question.

Such as they can be depicted from my presentation and from my personal CV, the
artistic competences and skills which I have acquired and on my [ have built my

professional career (both artistic and didactic) aim at the following:

- developing some superior cognitive processes (thought, language, kinesthetic
memory, imagination), as well as some regulative psychic activities and
processes (motivation, affectivity, will, skills and attention) from the
perspective of the actor's art;

- knowledge regarding the Romanian and world theatre both from the
perspective of its evolution and synchronically, by fathoming the great
themes of the theatre and of the human being (from this perspective, I have
tried to transmit the idea of a double role of the theatre, artistic and
existential);

- the ability to know and recognise theatrical species, genres and styles from
the perspective of the performing arts, in general and that of the actor's art, in
particular;

- the capacity of knowing, understanding and applying in the process of
creation the concepts, theories and methods of theatrical aesthetics, which
entail an ability of managing inter-disciplinary instruments and devices;

- the capacity of development of the means of perception and communication
with stage partners, of transforming the dramatic dialogue into a means of

self-knowledge and of knowing the other;
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- the capacity of analysing, understanding and interpreting a role in the theatre
show, in other words, to acquire pertinent techniques of advancing towards
the meaning and significance of a dramatic work of art;

- the capacity of analysing, understanding and interpreting a role in a film;

- the capacity of analysing, understanding and interpreting a role in a radio/
TV show;

- the capacity of analysing, understanding and interpreting a role in a musical;

- the capacity of correctly using diction and expressive speech;

- the capacity of interpreting, with or without an orchestra, a song starting
from a vocal score;

- abilities of body expressivity, dance and scene movements which are specific
to theatre shows (dramatic, animation, musical);

- cognitive and operational abilities in the field of the stage practice and related
to the organization of the theatre production;

- artistic creation abilities (theatre scripts, direction of shows etc.);

- the capacity of translating into practice the knowledge acquired in the field of

theatre sciences.
All these aspects are completed by some transversal competences:

- the capacity of selecting, using and developing activities with a complex
content for the purpose of education and self-education;

- the capacity of continuous expression of one's own personality;

- the capacity of communicating with the international community of the
theatre specialists;

- the capacity of translating onto the stage the forms of language: verbal, non-
verbal, para-verbal;

- research abilities in the field of theatre sciences and of disseminating the
results of the research;

- the competence of performing an activity of continuous cognitive
accumulation grounded on an conscious option on the value of the action in
question;

- the capacity of holistically filtering the purpose of the performed action.
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From the array of the roles I have interpreted, I selected, recalled and presented
the shows which marked a reference point, both in the process of artistic growth and
that of consolidating my artistic options, as well as in relation with a series of scene
creators (actors, directors, scenographers and choreographers) with whom I have had
the privilege of working together and shaping representations which were appreciated
by the public, the artistic society and by the specialty critics. The list of these creators is
long and honourable, among them being the following: Dan Alexandrescu, Mihai
Gingulescu, Vasile Vasiliu, Cornel Popescu, Vlad Radescu, Dan Glasu, Victor loan Frunza,

Nicu Mihoc, Monica Ristea, Cornel Raileanu, Claudiu Bleont etc.

Without aiming to issue a method entirely diferent in relation with those already
existent, but keeping into account also the didactic purposes attached to the activity of a
professor, I have tried in my student-relations to promote an autonomous manner of
thinking which would allow each artist just beginning his professional training to find
his own resources of self-expression, to be able to remain true to himself while at the

same time becoming the character he interprets.

This is the reason for which I used - among the techniques associated with a
"methodology” of the actor's art and with the setting up of a subject outline which
would cover a vast area of themes - the Chubbuck method on which I have argued both
theoretically, in a paper entitled Formarea actorului: instrumentele metodei Chubbuck -
The Actor's Training: The Instruments of the Chubbuck Method (UNATC Press,
Bucuresti, 2012, ISBN: 978-973-1790-61-9) and practically when working for the roles I

have prepared for different professional stages and when training UAT students.

[ have opted for the Chubbuck method as it allows the actor to develop an
original technique of interacting with the public and of increasing the role's
authenticity, being, at the same time, a method of self-development applicable also
outside the stage. Moreover, whether explicitly or not in a consensus with the
Stanislavski technique and that of the realism theatre, but also with the methods of
cognitive-behavioural psychotherapy and those of the therapy through neuro-linguistic
programing (NLP), the "Chubbuck method" helps the interpreter to use his own angst,
dissatisfactions, traumas or resistance in the process of his artistic transformation and,

at the same time, to consummate the associated negative energies.
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My artistic/scientific research activities, such as my didactic activities and those
concerned with promoting culture were gratified with some distinctions: recipient of
the Great Prize of Interpretation at the Young Actor's Gala (Costinesti, 1988); recipient
of the Great Prize of Interpretation at "Lucian Blaga" International Festival (1992); Le
Prix d’Excellence obtained together with the team for the Manole, ou le don de I'amour

show at "Brocante a la roumaine" Festival (2006).

However, maybe the highest gratification always came from the public, who
appreciated my interpretations, from my students, who followed my advices and gave
credit to my method of working, and from the academic and artistic personnel from the
University of Arts in Targu-Mures, who requested my collaboration and often consulted
me for professional expertise. All these recognitions resulted in my invitation to do the
"Noapte de noapte - Night by Night" show on Radio Tirgu-Mures and the weekly show
of theatre culture entitled "Suflete tari - Hard Souls" for Antena 1 Targu-Mures.
Moreover, I was invited to participate in evaluation committees of the managerial
activities of some managers of artistic institutions, I took part in doctoral committees, I
am a member within the editorial team of the "Symbolon" paper (indexed in databases
and CNCS - The National Council of Scientific Research - accredited), where I am
responsible for a first evaluation of the articles (before submitting them for the peer

review evaluation) from the perspective of scene practice.

Through the artistic/scientific researches which I aims to develop in the future, I
will try to follow some aesthetical principles (in other words, not to dismiss the
"artistic” dimension of the theatre representation) and to develop some research lines.

Thus, I aim to achieve the following:

1. Updating the information in the field simultaneously with a specific
multilinear documentation which, taking into account the fact that we're
dealing with performative arts, will not neglect neither the objective research,
nor the subjective-inferential research; in other words, the compliance with

the principle of the theoretical-empirical unit will be followed;

2. Finding areas of research which address the needs and demands of the today's

young generation of actors;
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3. Improving the methods of artistic teaching which will essentially not move
away from the assumed artistic/aesthetic standards; on this line the
epistemological component of the research will be consolidated, meaning a
greater emphasis on the evaluation of the results of the scientific/artistic

research results;

4. Setting up groups of artistic research grounded on the principle of collective
creation, considered to be one of the most beneficial among the today's

theatre society;

5. Finding a balance between the artistic and classic pedagogic methods, on the

one hand and the innovative and experimental methods, on the other;

6. Introducing new concepts which would allow the translation of notions and
principles from virtual spaces to real spaces, specific to the interpretation

area;

As in what concerns my own actual scientific/artistic research, I have established
some themes for myself which I would assume both at an individual level, as well as
within groups of work consisting of the didactic personnel and researchers from the

University of Arts in Targu-Mures and from students from Master's and PhD levels:

1. The real-imaginary correspondence in the interpretation of the actors and in
the artistic pedagogy - which trains the actor for entering in a universe
parallel to the mundane one, with the purpose of adding credibility to the

interpretation, dialogue and dramatic action;

2. The reshaping of the "avatar" concept in theatre arts on the ground of the
multiple transformations in theatre: the actor's personification of the
character; the successive transformations of the characters during the
representation (in classic comedy, in Shakespeare, especially, imbroglio,

quiproquo etc.);

3. The role of simultaneity of thought and speech in the theatrical
improvisation, having as a reference point especially the "Chubbuck
method", according to which "thought" and "intention" are one and the same

thing;
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4. The role of the glimpse in the scenic dialogue in the context of an
intermediation which cultivates the "runaway" from the Other and through
which the dialogue and even the monologue are replaced with a soliloquy
prolonged up to the point of the definitive self-detachment, detachment of

others and of the world;

5. The role of the scenic object in the "interpretation"” of the architecture; the
object is conferred - historically speaking and on the same direction of
affirmation gradually more sophisticated of the post humanity - a significant
role, passing from the role of an element describing a dramatic space and
time to being an adjuvant of the actor in interpreting the role; finally, in a last
stage, the scenic object will replace the actor, proving to be a certain reflex of
the mechanized and heterogenic world we live in in which actions are
released of emotions and feelings; through the present object in post-

dramatic theatre one manifests primary and impossible to control reactions;

6. The behaviour in the actor's art - an essential element in maintain the

artistic life and creation within the ethical perimeter.
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Partea I-a

REALIZARI ARTISTICE, STIINTIFICE SI PROFESIONALE

A. CREATIA ARTISTICA

Implicarea mea In viata teatrala este una care - cum poate este si firesc - imi
defineste nu doar activitatea profesionala, ci si conditia sociala si cea existentiala. Astfel,
din neclarul unui ideal care, in anii tineretii, se concretiza in dorinta interpretarii unor
mari roluri (care actor nu s-a gandit ca il va interpreta candva pe Hamlet?) am ajuns sa
fiu distribuit si sa intru in pielea unor personaje de facturi diferite. Or, ceea ce am inteles
- poate, e adevarat, nu din primii ani de joc - a fost ca nu exista roluri mari si roluri mici
si ca ,dimensiunea“ acestora e data doar de modul in care noi ne raportam la ele, de
importanta pe care le-o oferim. Asa numitele ,roluri“ de serviciu pot insemna, in orice
clipa, momentul de maxima performanta a unui spectacol, cu conditia de a face vizibil

acel ceva care reflectd momentul de maxima cumpana a personajului.

Din numarul mare de spectacole interpretate de-a lungul anilor, am selectat doar
cateva, cu rol de a exemplifica modalitatea in care, astazi, peste ani, izbutesc sa arunc o
privire asupra unor roluri si spectacole care mi-au modelat atat conceptiile cu privire la
teatru, cat si conduita in raport cu arta scenei, cu ceilalti actori, cu societatea careia 1i

reflectam, sub chipul creatiei, una dintre posibilele ei imagini.

1. Europa-aport, viu sau mort

La Teatrul de Nord din Satu Mare am fost distribuit In spectacole care, ocolind
compromisul ideologic, au inregistrat reale performante artistice. In Europa-aport, viu
sau mort a lui Paul Cornel Chitic, spectacol regizat de Cristian loan in 1989, considerat
de unii ,opera bufa“, de altii un spectacol ,contradictoriu“, am interpretat trei roluri:

Johannes Kajony, Revolutul O si Consilierul aulic de interne. Din piesa au fost publicate



19

fragmente in ,Romania literara“ si ,Vatra®“, apoi, integral, piesa a fost reluata, in 1979, in
revista ,Teatrul“. in creatia lui Paul Cornel Chitic, politicul este rediscutat din
perspectiva unei teatralitdti care aminteste atat de Bertolt Brecht, cat si de Peter Weiss.
Eroii dramaturgului sunt teatrali, In cel mai bun sens al cuvantului, adica sunt incarcati
cu o vivacitate si cu un spectacular de care actorii pot sa profite din plin. De altfel,
Mircea Ghituleascu remarca si el ca eroii lui Chitic ,,sunt fiinte histrionice prea pleate
regizorului atotputernic care este chiar autorul, singurul care le manipuleaza dupa

bunul plac si, incontestabil, dupa bunul sau gust.“!

Spectacolul in intregul sau, dar si rolurile, fiecare in parte, au fost create de
regizor pe principiul diversitatii mijloacelor expresive, pe dinamism si pe o tensiune
care izvorau din fiecare clipa de joc si dialog, atenuand partile discursive, cele care af fi
riscat sa aduca o umbra asupra teatralitatii piesei. Dupa premierd, Valentin Silvestru
nota in revista ,Romania literara“: ,Spectacolul e multicolor, divers, atragator. Atrage
prin fervoarea ideii si prin dinamism. Prin tensiune imaginativa continua si truculenta.
Prin omogenitatea parabolei In care se amesteca satira atroce a autorului, grotescul

situatiilor scenice, dramatismul unei imprejurari istorice autentice.“?

In centrul atentia a stat intrebarea legati de cum, in ce fel rescriem istoria cu
mijloacele artei teatrului? Momentul dramatic, cel al unei Austro-Ungarii aflata in pragul
disolutiei, dupa ce anul 1848 si-a spus cuvantul, il aduce in centrul atentiei pe Nicolae
Balcescu, un ,personaj“ din galeria celor idealisti, visator la o lume in care oranduirile
asupritoare sa dispara si, din acest motiv, spionat, haituit de organele politienesti, un
personaj absent, dar cu atat mai mult prezentin constiinta celor care joaca si, implict, a
spectatorilor. Este vorba, pana la urma de un erou care va pune in garda pe cei care
apara imperiul pana si dupa ce acesta a disparut. Or, pentru Paul Cornel Chitic, solutia
dramaturgica, pentru a nu risca sa se prabuseasca in neadecvare, ne indreapta spre o
comedie politica, In care documentarul istoric este completat de fictiune si de

numeroase conventii teatrale.

Tehnic, scriitura respecta in parte cerintele distantarii brechtiene si ,ideologia“
acestuia, mai ales in contextul in care avem de-a face cu o ,cazuistica“ a unei revolutii.

Astfel, ne da de inteles autorul, prin personajele sale, incremenirea in proiect a politicii,

! Mircea Ghitulescu, Europa, aport! — Viu sau mort, in ,,Steaua®, nr. 9, 1989.
2Valentin Silvestru, Performantele unei trupe mici. Teatrul politic autentic, in: ,Romania

~u

literara“, nr....., 1989, p......
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lipsa de racord la cerintele vietii, da o imagine caricaturala a celor care fac jocurile,
facandu-ne martorii unei lumi absurde (exemplul cel mai bun fiind acela in care
Metternich, numit si ,dresorul Europei®, iese din rama unui tablou in care fusese fixat,
practic din istorie, pentru a da seama, in fata ,spectatorilor” pentru toate cele petrecute,
pentru toate cele de care se ficuse vinovat). Insi orice tentativi de a elimina pentru
totdeauna libertatea de gandire este sortita esecului. Solutia artistica a regizorului, pe
care s-au pliat actorii, a fost aceea de a aduce la un numitor comun gravitatea istoriei si
comicul creat de ridicolul personajelor, prin aplicarea unei grile a grotescului, ,fara abuz
de explicatii si ligamente artificiale” si, totodata, fara a abandona rigoarea realista, cum

bine remarca Valentin Silvestru in articolul amintit.

2. Arcalui Noe

Unul dintre cele mai insemnate roluri ale carierei mele interpretative a fost cel al
lui Noe, din Arca lui Noe, de Lucian Blaga, in regia lui Dan Alexandrescu, spectacol a
carui premiera a avut loc in octombrie 1992. Spectacolul Arca lui Noe poate fi
considerat unul dintre cele mai importante creatii ale Nationalului din Targu-Mures din
acei primi ani de dupa eliberarea de comunism. Interpretandu-l, la varsta de 33 de ani,
pe Noe - varsta ,cristica“, puternic amprentata de cautari ale sinelui si de raportarii la
lume si viata - am mizat pe sugestiile autorului si pe un poetic care sa incerce spargerea

zagazurilor cunoasterii.

Astfel, am dorit sa joc rolul lui Noe in fortd, in ,transa“, cum ar fi spus Blaga,
cautand echilibrul lumii de aici cu a celei de dincolo si, totodata, profitand de
dezechilibrul dintre spatiul cotidian si cel scenic, dintre arta si trdirea sterila a
mundanului, dintre bine si rau, dintre uman si ignobil. Atunci, la acea varsta a
inceputului de maturitate, notam in caietul program al spectacolului: ,[...] consider a fi
intreaga piesa un prototip si un simbol al omenescului din noi, in lupta cu indoiala,
rautatea, dar atras de mister si lupta aflata sub zodia lui Fartate. Scena Intalnirii dintre
Mos si Noe este una a «stihiilor» In dezlantuire, iar tindnd seama de moment (cei 33 de
ani ai mei) ma implic emotional pentru ca aceasta scena si rolul - in ansamblul sau - imi

ofera posibilitatea iesirii din cotidian.”
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3. Piesa cu repetitii

In 1993 a avut loc la Teatrul National din Targu-Mures unul dintre cele mai
apreciate spectacole (atat de public, cat si de critica de specialitate) din anii de dupa
1989. Autorul piesei, britanicul Martin Crimp (n. 1956), era la acea data un dramaturg
in plind afirmare, ajungdnd astazi la o recunoastere internationala. Sensibilitatea sa
umana se resimte din plin in accentele de umanism ale piesei, pe care spectatorul este
chemat si le descopere in spatele unor subiecte pline de violenta. In anii 1980, Crimp a
debutat cu o serie de piese la Orange Tree Theatre din Richmond, in marginimea

Londrei, urmand sa monteze pe numeroase scene ale lumii.

Intr-un Voyage au bout du possible. Les théitres du traumatisme de Samuel
Beckett 4 Sarah Kane, aparut in 2006, Elisabeth Angel-Perez {i consacra un capitol lui
Martin Crimp, considerand ca acesta ,construieste un teatru al violentei si al doliului®,
ceea ce 1l plaseaza in zona experientelor artistice ale postumanului, cele care ,se
articuleaza pe constructia absentei.“3 Absenta reprezinta, de altfel, o tema recurenta in
piesele lui Crimp si care tradeaza influenta lui Samuel Beckett. S-a vorbit, in cazul sau,
chiar de o prezenta fizica a absentei printr-un ,negativ al formelor” si un reflex al , anti-

materiei“.

Peformativitatea specifica teatrului postdramatic se manifesta in creatia lui
Crimp la nivelul limbajului, deschizandu-se spre o lume de dincolo, invizibila, ceea ce
permite largirea ariei de semnificatii si o explorare a formelor dramatice prin
mecanisme noi, experimentale. Personajele se angajeaza intr-un travaliu de doliu al
carui subiect il reprezinta umanitatea aflata in pragul disolutiei, ceea ce ofera cheia de
intelegere a noilor tehnici de deconstruire a conventiilor dramatice. Autorul considera
ca adevaratul scop al teatrului este acela de a fi jucat (interogand crezul lui Maeterlinck,
care prefera lectura lui Hamlet in pofida reprezentatiei), fara a elimina importanta
textului, caruia, cu toate riscurile, trebuie sa i se apere dreptul de a rezista In timp (adica

de a fi considerat si text literar).

Craig considera ca includerea sa in asa-numita generatie /n-yer-face este usor

exagerata, atat dezideratele, cat si mijloacele pe care le foloseste distantandu-1 de Sarah

3 Elisabeth Angel-Perez, Voyages au bout du possible. Les théitres du traumatisme de Samuel
Beckett a Sarah Kane, Paris, Klincksieck, 2006, p. 197.
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Kane (chiar daca exista cateva elemente subsecvente care il apropie de aceasta) sau

Mark Ravenhill:

Am dezvoltat iIn mod constient doua metode de scriere dramatica: una consta in
realizarea de scene in care personajele adopta o poveste in mod conventional - de
exemplu in piesa mea The Country -, cealalta reprezinta o forma de drama narat3,
in care actul povestirii este in sine dramatizat - ca in Attempts on Her Life sau in
Fewer Emergencies, reprezentati recent la Burgtheater din Viena. In acest al doilea

tip de scriere, spatiul dramatic este un spatiu mental, nu unul fizic.

Subiectele pieselor lui Crimp sunt eterogene, autorul apropiindu-se astfel de
Harold Pinter si de asa-numita comedy of menace (forma dramatica pe care o mai
intalnim la David Campton, Nigel Dennis si N.F. Simpson). Sunt amestecate satira si
violenta, plasate intr-un cotidian anodin - un spatiu in care, pas cu pas, sunt expuse
anomaliile si formele transgresive ale vietii. In Piesd cu repetitii, violenta este exersata
asupra unor victime pe care spectatorul le va vedea murind pe scend. Regizorul
spectacolului a fost Theodor-Cristian Popescu, aflat si el, la acea dat3, la inceput de drum
artistic, castigand aprecierile publicului si ale criticii de specialitate (inclusiv ale
traducatorului piesei, Marian Popescu). Regandind si reinterpretand ,teatralitatea“,
regizorul a plasat actiunea pe o orizontald care reflecta atat spatiul ,acaparator” al lumii

disolute, cat si platitudinea existentei.

Jucand rolul principal, a lui Anthony Steadman, a trebuit sa inteleg, o data in plus,
complexitatea monologului, dificultatea de a scoate la lumina dialogul din straturile
profunde ale solilocviului. Personajul meu se revolta impotriva vietii anodine pe care o
duce, dar gaseste si resursele de a se iluziona. Totul in viata lui Anthony pare cuprins de
inutilitate, dar din cuvintele care se rostesc se intelege ca ceva sta gata sa izbucneasca in
aceasta lume searbadd, anapoda, cuprinsa parca de o sfarseald a moralei, de aporia eticii
si de o vietuire doar aparent cuminte. Este ceea ce retine si Ion Cocora: ,Actiunea nu e
spectaculoasa, confruntdrile nici ele, dar in permanenta spectatorul simte ca ceva

mocneste, ca viata e al naibii de cu fundul in sus, nefiind defel cum trebuie, parca mereu

4“Into de Little Hill. A work for stage by George Benjamin and Martin Crimp”, in: Ensemble
Modern Newsletter, n° 23, October, 2006 (V. https://www.ensemble-modern.com/en/
mediatheque/texts/2006-10-01/into-the-little-hill-a-work-for-stage-by-george-benjamin-and-
martin-crimp - consultatla 16.02.2019).
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se deruleaza apasata de un enorm calcai ancestral: macing, terorizeaza si scruteaza

destine care nu se releva ca atare, dar sfarsesc prin a deveni ca atare.“>

4. Amorphe d’Ottenburg

In stagiunea 2000-2001, pe scena Teatrului National din Targu-Mures, am
interpretat rolul lui Amorphe d’Ottenburg, in piesa omonima a lui Jean-Claude
Grumberg, in regia lui Cristian Ioan. Un spectacol al intrebarilor cu privire la sansa de a
supravietui Intr-o lume a violentei, a dezechilibrelor radicale si a nepasarii cu care
semenii ne Intdmpind suferinta. Jean-Claude Grumberg, autor cu un impact major in
teatrul francez din zilele noastre, reuseste, cu Amorph, sa dezvaluie, prin tehnica rece a

contrapunctului, uzantele unei lumi marcata de turpitudini.

Cu aceasta piesa, Grumberg a intrat, in anul 2000, in repertoriul Comediei
Franceze. Textul se vrea a fi o acuza nemediata la adresa unei societati in care dictatura
suprima din fasa orice gand liberal. Si, pentru a face functional spectacolul gandit de
autor, s-a recurs la o satirizare a evenimentelor si la o asezare in balans a umorului si a
grotescului. Grumberg a evitat, programatic, utilizarea de tehnici absconse, lansarea de
mesaje cifrate, includerea evenimentului intr-o atmosfera greu recognoscibila. Totul
trebuia sa se petreaca ,la vedere”, pentru ca adevarul sa poata fi usor identificat printre

atatea si atatea rostiri Inselatoare.

Telul autorului a constat in deschidere ranilor societatii, punere in lumina a
tuturor tarelor care s-au constituit in marginea unui politic viciat si In umbra unui
conducator autocrat care isi manipuleaza cu buna stiinta poporul: ,Asterne-te degraba -
afirma undeva personajul Amorphe - si panda maine-mi scrie o cuvantare... vorbe... bune
pentru popor...“. Fiind ignorate toate normele morale si fiind date la o parte toate
impulsurile spre armonie sociald, spectatorul se gaseste in fata unei ,realitati“

(simbolizate prin castelul in care se deruleaza actiunea) mutilate.

Personajele si, alaturi de acestea, spectatorii, sunt chemati sa ia parte sau sa
devind martorii la o intamplare care nu doar isi pierde consistenta morala, ci isi
descompune structura in absenta oricarui proiect de reasamblare a lucrurilor. Singura,

spaima domina insul uman, singura moartea isi asuma rolul de forta atotputernica: ,Cu

5 lon Cocora, ,La sfarsit de stagiune*, in: Literatorul, nr. 33,1993, p. 13.
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zilele Tn mana traieste azi tot insul (...) de frica coasei hade ce ne-a facut speriosi chiar si
de-a noastre umbre.“ Piesa (si spectacolul cu Amorphe), in ciuda unei oarecare ,datari“
(fiind scrisa in anii 60 ai secolului trecut) si ai unui ,tezism“ evident, rezista mai ales
prin actiunea sustinuta, puternic simbolica, prin gestul ferm, apasat al fiecarui personaj,
iar plasarea actiunii intr-un alt timp, apus (cel al Evului Mediu), nu reprezinta decat o
forma de a atemporaliza intamplarea si de a da masura perenitatii gesturilor si al

atitudinilor umane.

Limbajul - totodata verbal si paraverbal, parabolic si metaforizat - este
constrans sa se adapteze lumii ciuntite de semnificatia ei ultima, Omului ramanandu-i,
ca ultima forma de revolta, strigatul adresat celor care privesc si care sunt chemati sa se
revolte si chiar sa ia atitudine. Constituita pe structura unei tragicomedii, Amorphe reda
fata si reversul societatii totalitare, umbrele si eroii care controleaza aproape
imperceptibil desfasurarea evenimentelor (e cazul lui Hans d’Ottenburg, monarhul lipsit
de orice dram de umanitate, controland si sfatuind nefast pe cei din jur si, mai ales pe
printul care, in final, se va Intoarce impotriva tatadlui, dovedind aceleasi impulsuri

sangeroase cu ale parintelui sau. lon Parhon nota concluziv in Romdnia literara¢:

Consecutia bine ritmata a expresiilor mimice (de viclenie si ipocrizie, de falsa
mirare sau jucata duiosie, de teama, disperare sau manie), gesturile bruste de
protejare a scaunului monarhic, purtat mereu ca un lait-motiv in scend, sau
impulsivitatea topita grabnic in zglobii disimulari, de un comic savuros, ne dau
masura unei creatii de exceptie, confirmand parca faptul ca in teatru (si in art3, in

general) lumea raului poate dobandi Infatisari de-a dreptul coplesitoare.

A. Festivaluri

Participarea Companiei ,Liviu Rebreanu” la festivaluri nationale si internationale
a reprezentat una dintre prioritatile activitatii profesionale, prioritate asumata atat in
calitate de director artistic, cat si de director general adjunct al Teatrului National din
Targu-Mures. Includerea spectacolelor montate pe scena Nationalului a urmarit, pe de o
parte, cresterea vizibilitatii si a prestigiului productiilor Companiei ,Liviu Rebreanu®,

cat si adaptarea si cresterea nivelului de profesionalizare a creatorilor (actori, regizori,

6 lon Parhon, ,Efigia grotesca a raului“, in Romdnia literara, marti, 13 martie 2001.
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scenografi, luministi etc.) intr-o lume in permanenta schimbare, cum este cea a

inceputului de mileniu trei.

Implicarea in productiile teatrale, atat in calitate de producator (manager
artistic), cat si de actor a constat In armonizarea catorva paliere importante si necesare
pentru a putea vorbi de un teatru al valorii. Astfel, in orizontul de asteptare au fost
fixate repere (si uneori modele) in care sa subziste princiipiile fundamentale ale unei
institutii de nivel ,national“, in relatie si dependenta cu ideatica artei spectacolului, cu
alte cuvinte, cu necesitatea de a evita Inchiderea creatiei in forme si structuri care sa

riste formalismul sau perimarea mijloacelor de expresie.

Avand in centrul atentiei toate aceste principii, incepand cu anul 2007, in calitate
de director artistic al Companiei ,Liviu Rebreanu“, am inclus in festivaluri
internationale spectacolul Manole sau darul de a iubij, in regia lui Cristian loan, in care
am interpretat rolul lui Manole. Spectacolul s-a bucurat de un imens succes, fiind

prezentat in limbile romana, franceza si spaniola.

Astfel, in aprilie 2006, spectacolul a fost prezentat la Paris, la ,Moliere Maison de
la Poésie”, iar in decembrie a aceluiasi an, in cadrul festivalului ,Romania Europeana“ de
la Madrid. Au urmat, in 2007, reprezentatii la Montiju, Lisabona si Setubal, in ,The
Spring Festival“ si la Monaco, la ,Théatre des Variétés“, extrem de apreciate de
spectatori si de critica de specialitate. In finele anului 2007 au avut loc reprezentatii cu

Manole sau darul iubiriila Alicante, Alconcor, Coslada si Madrid.

Spectacolul s-a sprijinit pe consolidarea unui concept artistic in care subzista
sincretismul artelor: teatrul, muzica si coregrafia cu origini folclorice au dat o
perspectiva aparte uneia dintre cele mai importante creatii populare, Mesterul Manole,
reformulata exemplar de Lucian Blaga si pusa in scena de Cristian Ioan. Avand la baza o
idee a credintelor de sorginte pagana, spectacolul a pus In antiteza modernitatea si
normele unei spiritualitati care creioneaza profilul credintelor si al unor motive si topoi

specifici spatiului carpato-dunarean.

Creatia scenica a incercat sa conserve dominantele unui mit cosmogonic, in care
tragicul si poeticul se Impletesc, scotdnd la lumina elementele unui conflict originar,

ancestral, care asaza fata-n-fata creatorul si opera sa, sacrul si profanul, credinta si
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indoiala, sacrificiul si spiritul de conservare, iubirea si moartea, visul nocturn si realul

diurn.

Asa cum a fost construit scenic, personajul Manole este pus in slujba unei creatii
care isi are radacinile in solul umanitatii, dar care, totodata, acceptand caracterul
implacabil al destinului, tenteaza (nepermis) Cerul, spatiul transcendentei, cu alte
cuvinte, spatiul in care actul de vointi este conditionat de sacrificiul suprem. In urma
reprezentatiei de la Paris, din aprilie 2006, Matei Visniec mentiona in ,Cartea de aur a
spectacolului: ,,Un spectacol frumos, eficient, minimalist si expresionist totodatd, in care
se Insotesc disperarea si pesimismul vietii. Aceasta mi-a amintit de Tadeus Kantor si de
disperarea sa obstinata“. lar In Revista 22 din 21-27 aprilie 2006, Iulian Diculescu

afirma:

[...] zilele trecute am avut placerea de a asista, la Paris, la o surprinzidtoare punere
in scend a piesei Manole, ou le don de I'amour (Manole, sau darul de a iubi), de
catre Teatrul National din Targu-Mures. Piesa a avut la baza atat legenda populara
orald, cat si Mesterul Manole al lui Lucian Blaga - ambele, trebuie recunoscut,
destul de dificil de inteles, chiar si in spatiul cultural si lingvistic de origine.
Premiera desfasuratd in cadrul unuia dintre numeroasele programe culturale
francofone (Le frangais, un espace de parole) -, platforma lingvistica dovedits,
pentru a cita oard oare, atat de primitoare fata de formele de expresie artistica si
culturald romanesti - piesa Nationalului tadrgu-muresean a oferit un spectacol
complet, alert, in care muzica si poezia s-au alaturat perfect jocului actorilor.
Departe de orice ,provincialism” (in sensul sdu peiorativ), aceasta piesa reprezinta
un excelent exemplu al potentialului oferit de cadrul francofon al schimburilor

culturale.

1. Festivalul ,Sighisoara medievala“

In anul 2001 s-a derulat proiectul ,Sighisoara medievala“, in cadrul caruia am fost
director de festival. Obiectivele generale ale festivalului au constat in: ridicarea nivelului
artistic, cultural si organizatoric al unui festival care era adresat unui spatiu geografic cu o
populatie multietnica si cu un numdr mare de vizitatori (turisti) din lumea intreagad. Aceste

obiective au venit in consens cu cele ale Primariei municipiului Sighisoara:

- sporirea notorietatii municipiului Sighisoara;
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- promovarea unui turism care sd aibd ca obiectiv generic traditiile, obieciurile si
cultura medievala;

- promovarea internationala a ,,sitului medieval Cetatea Sighisoarei®;

- realizarea unei retele de contacte la nivel national si european care sa ducd la o
crestere a numarului de turisti din tara si din strdinatate;

- atragerea de investitori majori pentru dezvoltarea capacitdtilor de cazare si
alimentatie publica existente si, mai ales, pentru realizarea unora noi, echipate la
nivelul cerintelor internationale;

- atragerea de fonduri care sa permitd administratiei locale intretinerea si restaurarea

monumentelor de arhitectura si artd medievala.

Obiectivele organizatorilor festivalului si a directorului de festival a fost acela de a
pune in valoare profesionalismul celor implicati (fie ca a fost vorba de actori sau studenti,
copii sau adulti). Prin acesta s-a dorit crearea unui curent de opinii care sd duca la valorizarea
conceptului de public al evenimentelor culturale si promovarea diferitelor creatii (spectacole

de teatru medieval, concerte etc.) pe plan national si international.

In vederea atingerii obiectivelor Festivalului ,,Sighisoara medievald* am pornit de la o
analiza a tipului de public existent la acea data si de la stabilirea instrumentelor de mobilizare
a acestuia. In acest sens, a fost necesard o pertinenti cunoastere a nevoilor grupurilor-tinta
carora se adresa festivalul: producatorilor individuali sau grupurilor de producatori furnizori
de produse culturale; consumatorilor de cultura, pe grupuri de interese culturale si pe criterii
de sex, varsta, religie, ocupatie, etnie. etc; altor institutii culturale sau non-culturale partenere
(firme private din domeniul culturii, ligi, asociatii si fundatii culturale, societdti comerciale,

scoli etc.).

Din partea consumatorilor de culturd s-a inregistrat un numar insemnat de nevoi, care

au presupus’:

- mai mult interes din partea forurilor locale in ceea ce priveste alocarea de fonduri
care sa acopere o parte din pretul unor produse si servicii culturale esentiale (pretul
la carti, la teatru, opera si alte spectacole);

- cresterea bugetului cultural alocat de la ministerul de resort pentru evenimentele

culturale din tara;

7 Datele si rezultatele sondajului au fost adunate din materialele stranse la acea data si aflate in
mapa Festivalului.
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- cresterea calitatii produselor si a serviciilor culturale;

- cresterea numarului de manifestari culturale care sa tind seama de interesul
publicului;

- o atentie sporitd pentru ,,educatia prin cultura®;

- interes sporit din partea autoritatilor pentru conservarea patrimoniului material si

imaterial.

In urma unui studiu si a unui sondaj realizat la acea dati pentru festival, s-a constat ci:
72.6 % dintre participanti se gdsesc la eveniment in calitate de ,.clienti®, iar 27.2 % sunt
consumatori pasivi de culturd (vizioneaza/ asculta filme, programe etc. in emisiuni TV si
radio). In privinta varstei, consumatorii de culturd investigati au avut urmditoarele
caracteristici: 5.9 % pana la 20 de ani; 33.3 % = 20-30 ani; 29.0 % = 31-40 ani; 22.6 % = 40-
50 ani; 8.6 % = 51 — 60 ani; 0.5 % - peste 60 ani. In privinta sexului, consumatorii de culturd
investigati au avut urmatoarele caracteristici: 49 % barbati; 51 % femei. In privinta nivelului
de scolaritate, consumatorii de culturd investigati au avut urmatoarele caracteristici: 3.2 % =
cu scoala generald; 12.9 % = cu scoala profesionald; 40.9 % = cu liceu; 16.1 % = cu studii
postliceale; 21.0 % = cu studii superioare; 3.2 % = cu studii postuniversitare; 2.7 % = cu

scoala generala neincheiatd (sub 8 clase).

Dupa cum se poate observa, portretul consumatorului activ de culturd ar putea fi
sintetizat astfel: in medie bine informat, are studii medii, o varsta de 20 — 50 ani si este mai
degraba cumpdrator decat colaborator sau/si producator de culturd. Ca urmare, In vederea
organizarii festivalului am avut in vedere activitati care trezeascd interesul pentru un numar

cat mai mare de vizitatori si participanti, care sa depdseasca 5000 de persoane.

Evenimentele, desfasurate intre 27-29 iunie 2001 au constat in: 11 scene de teatru
medieval organizate cu participarea cadrelor didactice si a studentilor de la UAT Tg. Mures; 5
spectacole organizate de Fundatia Culturala Scena; 5 spectacole ale Fundatiei Culturale
EIKON; 1 spectacol al Teatrului Masca; 2 spectacole de la UNATC Bucuresti; 2 spectacole
de cascadorie; 4 recitaluri de poezie religioasd; De asemenea au avut loc un numar important
de concerte de muzicd rock, dance, jazz, coruri bisericesti, de formatii intrumentale de muzica
veche, de chitara clasica, precum si alte evenimente (slujba ecumenica; 4 expozitii de icoane;
caricaturi, sculpturd; 7 filme istorice; 6 reprezentantii ale Circului de Stat Bucuresti; 3

conferinte despre evul mediu).
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2. Tabara de vara ,,Scena®
Proiectul , Tabara de vara Scena” s-a inscris intr-un ciclu de evenimente teatrale
realizate de catre Teatrul Scena, In Cetatea Medievala Targu-Mures si in cadrul caruia
am avut rolul de coordonator de proiect. Proiectul si-a propus in fiecare an cate o tema

majorg, fiind pusa in relatie cu un text clasic din dramaturgia universala.

In anul 2002, proiectul ,Tabara de vara Scena“ a avut in centrul atentiei piesa
Romeo si Julieta, de William Shakespeare. Regia artistica a fost asigurata de Liviu Pancu.
Urmand structura generica a evenimentului, lucrul la piesa a fost insotit de ateliere de
lucru in arta actorului, miscare scenica, lupte scenice. S-a realizat o expozitie pe tema
eroilor piesei lui Shakespeare. A avut loc si 0 masa rotunda tematica. Particularitatea
proiectului Tabarei de Vara Scena din acest an a fost data de subtema propusa -

problema unei familii mixte intr-un stat unitar national.

La realizarea spectacolului au participat studenti din Romania si Ungaria, actori
ai Teatrului National Targu-Mures de la ambele Companii (romadna si maghiara).
Evenimentul, transmis in direct pe internet, s-a bucurat de aprox. 45.000 de accesari si
17.000 vizualizari. Spectacolul a fost inregistrat si a fost preluat de partenerii de

televiziune prin cabluy, fiind transmis timp de 4 ani pe reteaua RCS Brasov.

in cadrul proiectului, in anul 2003, s-a realizat spectacolul Hamlet de William
Shakespeare, regia artistica fiind semnata de Liviu Pancu. Realizarea spectacolului a fost
insotita de ateliere de lucru in arta actorului, de exercitii de vorbire scenica, precum si
de antrenamente de miscare scenica si de lupte scenice. Acestor activitati practice le-au
fost alaturate seminarii teoretice. Particularitatea evenimentului din acest an a constat
in fixarea subtemei in jurul problemelor familiale, mai precis pe deteriorarea relatiilor

interumane, sub impactul unui social rebarbativ.

Proiectul s-a desfasurat pe durata a trei luni si a beneficiat de colaborarea cu
artisti, profesori si studenti din tara si din strainatate. La realizarea spectacolului au
participat studenti ai Universitatii de Arte din Targu-Mures, liceeni, actori ai Teatrului
National Targu-Mures, de la ambele Companii (romana si maghiard), profesori ai
Colegiilor targumuresene, precum si cadre didactice de la universitati din Romania si
din Anglia. S-au vizionat peste 25 de productii realizate pe textele lui Shakespeare.

Evenimentul a fost transmis in direct pe postul de televiziune Antena 1.
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In anul 2005, in cadrul evenimentului a avut loc premiera spectacolului Ce/ trei
muschetari, dramatizare a romanului omonim scris de Alexandre Dumas, regia artistica
fiind semnata de Liviu Pancu. Subtema propusa a stat sub semnul colaborarii si a
comunicarii, avand ca motto celebra replica: , Toti pentru unul si unul pentru toti“.
Spectacolul a fost precedat de o serie de ateliere de lucru in arta actorului, la care s-au
adaugat workshop-uri de miscare scenica si de lupte scenice. Proiectul a beneficiat de
colaborarea unui numar important artisti, studenti si sportivi la nivel national. La
realizarea spectacolului au participat studenti ai Universitatii de Arte din Targu-Mures,
actori ai Teatrului National Targu-Mures, de la ambele Companii (romana si maghiara),

sportivi ai cluburile de arte martiale din Targu-Mures.

In anul 2006 proiectul s-a concentrat pe realizarea spectacolului £u, dupa /Istoria
religiilor, celebra lucrare a lui Mircea Eliade, in regia artistica a lui Liviu Pancu.
Atelierele care au insotit evenimentul s-au axat pe cateva teme de arta actorului,
precum si pe exercitii de miscare scenica, de improvizatii muzicale, precum si de initiere
in arta dansului oriental (katakaly, shido, dans evreiesc si arab). in colaborare cu
muzicieni si coregrafi s-a reusit punerea In pagina a unui spectacol coregrafic si de
miscare. Participantii din cadrul grupurile de workshop au beneficiat de notiuni si

prezentari practice care vizeaza luptele scenice.

Nu au lipsit din eveniment expozitiile si seminariile tematice. Tabara de Vara
Scena din anul 2006 a avut ca avut ca subtema - evolutia spirituala a individului, trecuta
prin filtrul a 5 mari religii ale lumii, in Incercarea de a arunca inca o lumina asupra
naturii umane. Proiectul s-a desfasurat de-a lungul a trei luni si a beneficiat de
colaborarea cu artisti, liceeni, profesori si studenti din tara si din strainatate. Astfel, la
realizarea spectacolului au participat studenti ai Universitatii de Arte din Targu-Mures,
liceeni, actori ai Teatrului National Targu-Mures de la ambele Companii (romana si
maghiard), un actor colaborator din Italia, maestri de dans traditional din Japonia si din
Vietnam. O buna parte a evenimentului a beneficiat de colaborarea cu postul de

televiziune Antena 1 Targu-Mures, fiind transmis in direct pe canalul local.

In anul 2007, in cadrul proiectului ,Tabara de vara Scena“ s-a realizat spectacolul
Zamolxe de Lucian Blaga, In regia artistica semnata de Liviu Pancu. Din nou,
evenimentul a fost precedat de ateliere de lucru in arta actorului, miscare scenica,

muzica, expozitii si seminarii. Tabara a avut ca particularitate spirituala o subtema
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specifica spatiului cultural romanesc - transmiterea valorilor traditionale catre noile
generatii. Proiectul desfasurat pe durata a trei luni a beneficiat de colaborarea cu artisti
si studenti din tara. Astfel, la realizarea spectacolului au participat studenti de la
Universitatea de Arte din Targu-Mures, actori ai Teatrului National Targu-Mures, de la
ambele Companii (romana si maghiara). Evenimentul a fost transmis in direct pe postul

de televiziune Antena 1 Targu-Mures.

In anul 2008, in cadrul Taberei de vari ,Scena“ s-a realizat spectacolul Oedip
rege de Sofocle, In regia artistica a lui Liviu Pancu. Si de aceasta dat3, lucrul la spectacol
a fost insotit de ateliere de lucru in arta actorului, in miscare scenica si in muzica. S-au
realizat expozitii si s-a continuat ciclul de mese rotunde pe tema evenimentului. Tabara
de Vara Scena din acest an a avut ca subtema tragedia umana si a relatiei omului cu
destinul implacabil. La realizarea spectacolului au participat studenti de la Universitatea
de Arte din Targu-Mures, actori ai Teatrului National Targu-Mures de la Companiile
,Liviu Rebreanu“ si ,Tompa Miklos“. Evenimentul a fost preluat si transmis in direct pe

Antena 1 Targu-Mures.
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B. ACTIVITATEA DIDACTICA

Activitatea didactica, desfasurata incepand cu anul 1993, a insemnat pregatirea
profesionald, In arta actorului, a numeroase generatii de studenti. In cele ce urmeazi o
sa prezint tematicile pe care le-am pregatit pentru cursurile si seminarele de ,Arta
actorului“ si de ,Analiza procesului scenic”, tematici stabilite in functie de o serie de

sarcini asociate, de competentele urmarite, de obiectivele generale si transversale.

Urmand obiectivele si dezideratele pedagogice si de cercetare stiintifica a
Universitatii de Arte din Targu-Mures, am considerat ca este necesar ca mai vechea
paradigma a centrarii Invatamantului pe cadrul didactic (asa cum, in parte, a fost
imaginata de Wilhelm von Humboldt, la inceputul secolului al XIX-lea, inspirat de
conceptiile iluministe) sa fie transformata, conform ideaticii contemporeneitatii, si
adusa spre interesele studentului, iar cea de astazi, a centrarii Invatamantului pe
student sa fie corijata, in sensul unui accent sporit pe producerea de valoare (ceea ce

presupune un real parteneriat student-dascal).

In corolar, tinind seama de faptul ci existi o relatie stransi intre mediul
academic si cel al pietei fortei de munca, scopul activitatii didactice si al practicii
pedagogice a fost acela de a obisnui studentul cu tehnici de invatare (si de punere in
practica a unui self-management), dar si cu diferite metode de pregatire si invatare a
unui rol. Din tematica si bibliografia oferita am dorit sa imprim ideea unei permanente
pregatiri in ,arta actorului“, care sa nu se incheie odatda cu ultima zi de studii
universitare. Aceasta a presupus o armonizare continua a fiecarui curriculum

educational in functie de evolutia artelor si a cerintelor mediului social.

Actorul reprezintd o emblema a societatii in care traieste si pentru aceasta e

nevoie ca el sa acopere paliere multiple, culturale si sociale, imposibil de adecvat in
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absenta unui neintrerupt interes pentru instrumentele cu care opereaza: corpul, vocea,
intelectul, emotiile. Mai mult, asteptarile mele au fost insotite de dorinta de a implica
studentii In activitati reale de cercetare artistica/stiintifica, pentru a-i putea selecta pe
cei care au disponibilitatea continuarii studiilor la programul de masterat in domeniul

steatru si artele spectacolului®, iar mai apoi la cel de doctorat.

Cercetarea cu si impreuna cu studentii deschide posibilitati nu doar in directia
potentarii resurselor individuale de creatie, ci si in aria cercetarii colective, atat de
importanta in teatrul secolului XX (a se vedea Mnouchkine, Boal s.a.), cat si in
performace-ul teatrului din acest inceput de secol al XXI-lea (ca la Thomas Osermeier, in

devised theatre etc.).

Tematica de la ,Arta actorului“ si ,Analiza procesului scenic” a fost stabilita cu
scopul de a mentine o unitate ideatica si, totodata, de a oferi o cat mai larga perspectiva
cu privire la ceea ce reprezinta arta si practica teatrului, pentru ca fiecare student sa-si

gaseasca drumul propriu, calea artistica si/sau cea de cercetare artistica.

ARTA ACTORULUI — An I: Vocatia actorului: despre procesul de creatie; Realitatea:
izvor al fanteziei creatoare; Realitatea: izvor al fanteziei creatoare; Determinarea social-
istoricd; Arta dramatica si psihologia. Empatia; Transpozitia: natura si mecanismul
proceselor emotionale; Caracteristicile emotiei scenice; Rolul actiunii si intruchiparea.
Gandirea si comunicarea; Dialogul: genul epic si genul dramatic; Text, subtext:
monologul interior, viata interioara a personajului; Actiunea si contra-actiunea.
Conflictul dramatic; Situatia, relatiile scenice. Desfasurarea relatiilor. Elemente de
caracterizare; Expresivitatea scenica, mijloace de expresie. Desfasurarea dinamica a
actiunii; Documentare. Intuitia. Biografia personajului; Elaborarea imaginii interioare.
Imaginea virtuald; Descoperirea datelor fundamentale ale situatiei scenice; Precizarea
obiectivelor actiunii scenice; Descoperirea si stabilirea cauzelor actiunilor scenice;
Studiu asupra conditiilor de loc, timp, profesie, varsta, temperament; Partener, relatie,
comunicare; Transpozitie si identificare; Actiunea scenica; Dorinta si vointa de creatie.
An II: Evolutia teoriilor privind arta actorului in teatrul clasic; Actorul in teatrul
antichitatii; Teatrul medieval; Teatrul popular; Comedia dell’arte;, Structura textului
renascentist, comedia si tragedia shakespeariana; Teatrul clasic francez. Boileau; Teorii
in teatrul clasic german. Lessing, Schiller; Naturalismul si realismul. Ibsen; Teatrul

biomecanic al lui Meyerhold. Anul III: Teatrul politic. Piscator; Efectul de instrainare.
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Teatrul lui B. Brecht; Teoriile lui Moreno: psihodrama; Teatrul lui Pirandello; Fenomenul
Artaud: metafizica teatrului ritualic; Grotowski. Revolutia teatrului sarac; Eugenio Barba si
antropologia teatrald; Sinteza lui Peter Brook. Teoria spatiului gol; Procesul de reteatralizare
in teatrul romanesc. Ciulei, Pintilie, Esrig, Penciulescu, Serban, Purcarete; Tendinte si
doctrine 1n teatrul contemporan; M. Bulgakov, Pirandello, B. Vallejo, Max Frisch, J. Anouilh,
Peter Weiss, Peter Shaeffer, Dario Fo, Sl. Mrozek etc.; Teatrul absurdului: Ionesco, Beckett;
Teatrul poetic: P. Claudel; Evolutia caracterului in cadrul actului scenic. Desfasurarea
relatiilor; Intruchiparea scenica in cadrul actului in conditii de costum si machiaj; Studiu
asupra deosebirilor privind conditiile actelor in succesiunea lor; Partener, relatii, intruchipare
in conditii de decor, costum, machiaj; Spatiul scenic in cadrul unui act; desfasurarea relatiilor
in cadrul spatiului scenic; Spectacolul teatral. Etica profesionald a actorului. Actorul in fata
publicului; Spectacolul: mijloc de dezbatere publica; Realitate, metaford, simbol 1in
conceperea spectacolului teatral; Parcurgerea drumului de la text la spectacol. Conceptia
regizorald; Analiza textului dramatic: impartirea pe fragmente; fazele evolutiei dramatice;
conflict, relatii, In conditiile spectacolului integral; Documentare. Analiza rolului.
Bibliografia personajului. Monologul interior. Evolutia relatiilor; Intruchiparea personajului
in cadrul spectacolului integral. Mijloacele de expresie. Spatiul dramatic. Desfasurarea

spectacolului in fata publicului; Mise-en scene; miscarea in scend; Receptia spectacolului.

ANALIZA PROCESULUI SCENIC — An I: Procesul scenic: un fenomen evolutiv; Spatiul,
actorul, spectatorul; Definitii ale artei actorului in diferite epoci; Evolutia institutiilor de
spectacole; de la fenomen cultic la performanta; Metamorfoze in evolutia spatiului
scenic; Autor-actor-regizor In procesul scenic; Actorul: factor principal in procesul
creatiei scenice; Redescoperirea actorului in procesul de reteatralizare a artei teatrale;
Arta actorului ca joc: teoriile jocului; Actorul si actualizarea potentialitatilor virtuale
latente din sfera posibilului; Actorul ,vrajitor si actorul ,comediant“; Unitate si
diversitate In arta actorului; Paradoxul autonomiei si dependentei psihologice in arta
actorului; Transpunere, trdire, interpretare, metamorfoza si imitatie in procesul scenic.
Temele de seminar s-au concentrat pe analiza unor inregistrari ale spectacolelor de
teatru din domeniul realismului psihologic: Cehov, 7rei surori, regia Peter Stein; Horvay
Istvan, Ascher Tamas; Gorki: Vilegiaturistii, regia Peter Stein); Principiul mimesis-ului in
arta teatrala; Strategii posibile In educarea actorilor; Fenomenul de ,devenire“ in

procesul creatiei scenice; Obiect si metoda in arta actorului si pedagogia teatrala; Rolul
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imaginatiei in dezvoltarea creativitatii actorului; Autenticitatea creatiei actoricesti;
Evolutia artei regizorale: cresterea importantei regizorului in arta teatrald. Secolul
regizorului; Rolul si importanta receptiei a actului teatral in procesul creatiei scenice.
Evolutia relatiei scena-spectator; Spatii conventionale si neconventionale; Experimente
teatrale. Teatrul alternativ in secolul XXI. De asemenea s-a urmarit, in cadrul
seminarului, analiza comparativa a montarilor si ecranizarilor diferite ca stil ale unor
texte din dramaturgia clasica: Romeo si Julieta (ecranizari de Franco Zefirelli si Baz
Luhrmann; montari scenice realizate de Einar Ekke, Novak Eszter, Rusznydk Gabor;

versiunea muzicala realizata in teatrul francez).
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CERCETAREA STIINTIFICA SI/SAU CREATIA ARTISTICA

In artele spectacolului, cercetarea stiintifici este dublatd sau continuati de cea
artistica, ceea ce contrazice tendinta aproape comunda de a opune omul de stiinta
creatorului de ,obiecte” artistice. Astfel, In campul artelor, scopul oricarui proces de
cercetare stiintifica ar consta in cdutarea de mijloace si de tehnicile potrivite (si
complementare, totodata) pentru a atinge dezideratele artistice si pentru a face ca arta
(teatrul, la noi) sa fsi justifice atat statutul de arta, cat si acela de sprijin in formarea
personalitatii creatorilor si a receptorilor creatiei (a personalitatii spectatorilor, In

reprezentatia scenica).

In ceea ce priveste autorul acestor randuri, cercetarea stiintifici/artistica s-a
concretizat de-a lungul timpului atat in rolurile interpretate in teatrele profesioniste sau
pe scenele unor companii independente, cat si In actul pedagogic si, nu in ultimul rand,
in publicarea de cateva studii si carti. Fiecare lucrare publicata a insemnat o modalitate
de a-mi marturisi afinitatea pentru un autor sau altul, pentru un regizor sau altul,
pentru o metoda artistica sau alta, In fapt, o forma de a-mi exclama pasiunea pentru
teatru si scena care nicicand nu a incetat. La acestea se adauga implicarea in proiecte
culturale si festivaliere, in procese de evaluare academica si artistica - toate conferind

,cautdrii“ si promovarii cunoasterii prin arta teatrului o sansa in plus.

Creatia artisticd, in ciuda caracterului ei ludic si gratuit (in cel mai bun sens al
cuvantului) reprezinti si o forma de producere si de transmitere de cunoastere. Ins3,
ceea ce caracterizeaza cunoasterea prin arta (prin teatru, la noi) este lipsa
constrangerilor in ceea ce priveste atat semnele care constituie mesajul, cat si codul pe
care 1l utilizam si pe care este necesar sa-l Impartasim cu receptorul (cu publicul). Ca
urmare, orice aparitie de ,sisteme“ de creatie este una fie intamplatoare, fie cu rol de a
facilita ,revolta“ celorlalti creatori si, astfel, de a Impiedica osificarea mijloacelor si a

metodelor utilizate.
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Teatrul, se stie, utilizeaza o gama extinsa de simboluri - verbale, gestuale, iconice,
muzicale etc. —, asociate sau nu in mod voluntar, prin aldturarea sau juxtapunerea lor,
ceea ce face ca metodele de cunoastere sa nu se Inscrie Intr-un sistem uniform
compensator si neconditionat de elementele subiective ale creatiei sau ale creatorului.
Interesul si privirea cu care artistul se indreapta spre lumea din jurul sau (implicit spre
cea dramatica, in teatru, adica a fictiunii) sunt ,volatile“, insa nu trebuie sa scapam din
vedere interesul artei (si, mai ales, cel al artei teatrului) de a schimba (sau chiar de a

transforma radical) raportul dintre creator si receptorul ,obiectului“ creatiei.

Ca urmare, putem considera ca interesul major al artei consta in capacitatea de
comunicare si In nevoia de cunoastere, altfel spus, ca poate fi redus la dorinta de a

ajunge la adevar. In acest sens, Sorin Crisan conchide:

[...] teatrul nu subscrie la o simpla actualizare a unui text de alta dat3, ci la Tnsasi
actiunea dintai, ascunsa in miezul cuvintelor, ceea ce Intareste presupozitia lui Paul
Ricoeur, conform caruia fiinta se defineste in (si prin) actul intelegerii (i.e. al
interpretarii). Din aceasta perspectiva, interpretarea actului scenic inseamna
definirea (Iintelegerea!) celui ce intelege reprezentatia (a spectatorului) si care

exista pentru a Intelege reprezentatia.8

Avand ca suport toate acestea, putem afirma ca intre creatia artistica si productia
stiintifica nu exista diferente de scop (sau de obiective) sau de mecanisme de raportare
la ,,obiectul” cunoasterii. Ceea ce diferentiaza cele doua invedereaza doar instrumentele
de cautare (cele care ne permit sa ajungem la cunoastere) si de interpretare.
Curiozitatea care anima fiecare individ - atat cel din aria artelor, cat si cel din
perimetrul stiintelor, creator sau receptor al fenomenului artistic, pe de o parte,
cercetator stiintific sau beneficiar al inovatiei/ inovarii, pe de alta - se materializeaza in
dorinta de a transforma necunoscutul in cunoscut si ceea ce este neformulabil in

formulabil.

1. Kovacs Gyorgy: fara sufleur

Cartea cu titlul Kovdcs Gyorgy: fard sufleur a aparut la Editura UNATC PRESS in

2012. In ea se regidsesc numeroase date bio-bibliografice ale creatorului Kovacs Gyorgy,

8 Sorin Crisan, Teatru si cunoastere, Cluj-Napoca, Editura Dacia, 2008, p. 225.
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opinii ale altor artisti (regizori, actori, scenografi etc.), precum si ale criticilor de

specialitate romani si maghiari.

In selectarea textelor care privesc opera regizorului si actorului Kovacs Gyorgy
am urmadrit cateva coordonate estetice: tipologia operelor dramatice, temele si motivele
care s-au constituit ca centre de interes ontic si artistic, relatia cu teatrul ca arta, ca
institutie si ca spatiu al unor dorinte interioare, comunicarea cu publicul, formele si
metodele de expresie artistica adoptate, inovarea mijloacelor si tehnicilor de
interpretare. Astfel, am incercat sa refac o imagine care sa fie oarecum intregitoare,
conforma cu ceea ce marele actor si regizor Kovacs Gyorgy a oferit teatrului romanesc si

maghiar incepand cu anul 1931 si terminand cu anul 1977, cand s-a stins din viata.

Interviurile, dar mai ales scurtul si atat de densul articol ,Fara sufleur” (,Sugé
nélkul”), publicat de Kovacs Gyorgy in anul 1956, in [goz $z0, completeaza in mod
fericit, credem noi, portretul acestuia, descriindu-se ca un model al creatorului artei
scenice. Acest text, scris Tnainte de a-si incepe cariera de actor de film, isi pastreaza,
credem, si astazi actualitatea, ideile desprinse putand sta ca borne de conduita artistica
si umana pentru multi dintre noi. Este un text memorialistic, incarcat cu doza mare de

emotie, transmisa cu fiecare cuvant, cu fiecare idee in care artistul credea.

Atat In calitatea sa de actor sau regizor, cat si de teoretician, Kovacs Gyorgy s-a
considerat un om liber si doar in masura in care si-a putut exersa libertatea, a intreprins
ceva in spatiul artei. Respingand dogmele, ideologiile si neacceptand inregimentarea in
nici o ,grupare” artistica sau politica, autorul a Incercat la fiecare pas sa se destainuie si
sa caute ceea ce se ascundea in straturile cele mai ascunse ale memoriei. Amintirile din
frageda copilarie au insemnat un izvor nesecat pentru idealurile artistice de mai tarziu
ale lui actorului Kovacs Gyorgy, facandu-si loc in ,cursul unei vieti sinuoase, ramificate
in multe directii, plina de bucurii si suferinte [...]“°. Anii de scoald primara sunt marcati
de vizionarea unor spectacole la teatrul din Cluj, de piese din literatura clasica,

importante pentru tot restul vietii. Tsi aminteste actorul:

[..] dacd am uitat de mult atmosfera infricosatoare a orelor de algebra cu
indescifrabilele ecuatii, pana voi trai, nu voi uita atmosfera fierbinte si tensionata a

matineelor pentru tineret de simbata, dupa-masa. Imi amintesc cu cata emotie m-

9 In: Nicolae Cristache, Kovdcs Gyorgy: fird sufleur, Bucuresti, Editura UNATC PRESS, 2012, pp.
88-89.
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am pregatit timp de o sdptdmand, cum mi-am turnat pe mine parfum ieftin,
procurat nu stiu de unde, si cu ce obraji infierbantati si inima tremuranda m-am

asezat in stal, asteptand sa se ridice cortina.l0

Arta marelui actor se va consuma pe acest palier a ceea ce este ,palpitant, viu,
miscator In viata“, luptand cu mediul din care provenea pentru ca arta actorului sa nu
fie aruncata in derizoriu si sa nu fie considerata o simpla ,bufonada“. Trecand prin etape
care au riscat sa-l1 abata de la drumul teatrului si cu care simtea ca nu are nimic in
comun (activand Intr-un depozit de fier, apoi Intr-un magazin de textile si, In fine, ca
administrator intr-un sanatoriu de boli psihice), va avea sansa sa-l1 intalneasca pe
Horvath Arpad, prim-regizor al Teatrului National din Budapesta, care l-a introdus la
Teatrul Maghiar din Cluj. Cuvintele care i-au ramas ca tel toata viata si care l-au insotit

cu fiecare rol au fost: , Fii deosebit!“

Dar ce inseamna acest ,deosebit”, avea sa afle incet, pe drumul unei cariere in
care bucuriile si implinirile au fost intrerupte de nu putine deziluzii in ceea ce-i privea
pe congenerii artei sale. Insd ceea ce a stiut de la inceput a fost ci scena de teatru este
incarcata de sacralitate (luati-o cum vreti, chiar si in sens laic) si ca acest dat nu trebuie
schimbat. Model de conduita (de etica!) i-a stat marea actrita Dayka Margit (1907-
1986), care, incepandu-si cariera la Oradea, a avut de infruntat atatea si atatea obstacole
si vitregii ale sortii, inainte de a ajunge la recunoastere si chiar la un soi de veneratie din

partea publicului.

[ubind prea mult teatrul, Kovacs Gyorgy nu a refuzat nici un rol. Iar asta l-a
obligat sa interpreteze cele mai variate caractere: ,amorez si dansator comic, erou liric
si bufon, sot in pijama In comediile lui Vaszary si Romeo, erou ce sufera sau produce
suferintd In comediile cu triunghi al iubirii ale lui Fodor Laszlé si Cyrano, print
triumfator in operete si om marunt, neindemanatic in comediile muzicale.“11 Prin cateva
personaje - cum este cel al Satin din Azilul de noapte de Gorki - ajunge nu doar sa se
cunoasca mai bine pe sine, ci si lumea din care provine, societatea in care traieste si

destinul care, parca, i-a fost rostuit de divinitate.

Adept al realismului scenic, actorul va demonstra o adevarata maiestrie prin

Cyrano, montat pe scena teatrului tirgumuresean: aici, pentru a face cat mai actuala

10 /hidem, p. 90.
11 [bidem, p. 91.
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reprezentatia, accentul este pus pe ideatica umana si nu pe contextul social; ca urmare,
se va remarca intr-o cronica a vremii, ,recitarea este cea mai artistica, departe de orice
exagerare, este o dictie simpld, dar totusi de mare fortd, a carei cuvant, vers, idee ne

strange inimile si se Intipareste In mintile noastre.“12

Relatia cu spectatorii a fost Intotdeauna esentiala pentru Kovacs Gyorgy, intr-o
dorinta mereu vie de a actualizanu doar limbajul (cum adeseori cere un text dintr-o alta
epocad), ci si mentalitatea, pentru ca mesajul sa ramana viu si autentic, cum s-a intamplat
cu rolul lui Teterev din piesa lui Gorki, Micii burghezi: ,Falsi sau adevarati intelectuali,
imbacsiti de fumul tigarilor la terminarea tiparirii ziarelor, din adancul bodegilor, din
semiintunericul restaurantelor garii, de la mesele de marmura a cafenelelor, poeti cu
poezii ce contin idei salvatoare pentru sine si lume, eroi nebarbieriti care au pierdut la
carti, cu totii au contribuit cu cate o nuanta, amintire, cate o frantura de impresie, ca sa

pot trai din plin acest rol al meu“13.

Este ceea ce va face sa pastreze in amintire spectacole cum au fost cele din curtea
Bisericii Reformate de pe strada Farkas din Cluj (actualmente Mihail Kogalniceanu), sau

Tragedia omului de Imre Madach si Hamlet de Shakespeare, din Brasov.

Artistul retine ca tot ceea ce s-a petrecut in sinea sa a reprezentat esenta muncii
creatoare, anii de razboi lasand urme adanci si dureroase in constiinta si in sufletul sau
si - esential - afirmand ci suferinta este acel ceva care conditioneazi creatia. Insi - se
grabeste artistul sa edulcoreze acest apel la suferinta - este in egala masura nevoie de
fericire si de o cautare a frumusetii vietii, care sa echilibreze datele existentei si cele ale
creatiei. Si mai este nevoie de ceva: de a te desprinde de pasivitate, de indiferenta si de

ipocrizia mimetismului.

Interpretarea ad /litteram a textului si a doctrinei stanislavskiene ( care, totusi, au
reprezentat enorm in formarea sa) Inseamna a aluneca in eroare si a Intelege ca nu
imitatia este cea care face posibila crearea unui rol veridic, ci sentimentele care

inconjoara si care dau suflu fiecarei actiuni scenice.

Alaturi de emotii, cultura contribuie la slefuirea rolului pe care actorul il
primeste. Aceasta cultura reprezintd, In opinia lui Kovacs Gyorgy, liantul care leaga

intamplarea scenei de biografia artistului, ceea care da conturul unui stil si a unor

12 0lah Tibor, in: ibidem, p. 26.
13 [bidem, p. 98.
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optiuni interpretative. Astfel, ne marturiseste actorul, toate suferintele nu au facut
altceva decat sa-i intareasca credinta in virtutile artei, in puterea teatrului de a te
conduce dincolo de meschinariile vietii si de nimicnicia unor insi nedeprinsi cu

frumusetea existentei.

Calitatea de profesor a lui Kovacs Gyorgy la Institutul de teatru ,Szentgorgi
[stvan“ - actuala Universitate de Arte din Targu-Mures - a insemnat recunoasterea sa ca
artist capabil sa transmita si altora ceea ce acumulase in valtoarea unor ani nu de putine
ori potrivnici atat creatorului cat si artei teatrului, in general. Dragostea pentru teatru,
dublata de pasiunea pentru pedagogia artei scenice I-au facut sa inteleaga ca doar prin
umilinta (si, nu de putine ori, prin penitentd) se poate ajunge la a fi ,,deosebit”. Este ceea
ce a invatat de la un alt mare actor, cel care i-a fost dascal si mentor, T6th Elek. Sau de la
actrita Miklossy Margit - ambii au insemnat exemple de conduita si de responsabilitate

in raport cu scena si cu publicul carora li se adresau.

Avandu-i pe acestia (dar si pe altii) ca exemple de care si-a amintit de-a lungul
intregii vieti, nu poate sa nu arate cu degetul spre oportunismul celor care s-au
strecurat in teatre, lipsiti de cultura si de verticalitatea morala, aroganti si impertinenti,
cum 1i numeste, punand un semn nedemn pe arta pe care cu atata credinta si iubire o

servea.:

Profesia de actor al actorilor nu trebuie considerata ca o a doua preocupare, ci ca o
menire. Si aceastd menire hotardste in viitor, ca din exemplul nostru personal sa
poatd prelua cat mai mult, ce este mai bun, mai frumos, aceia pentru care - cel
putin pentru un timp - daca vor sau nu, noi insemnam un exemplu de urmat in

lumea actoriceasca [...].14

De fiecare data cand mentioneaza numele unui actor care a insemnat ceva pentru
viata sa artistica sau pentru cea a teatrului in general, transpare o iubire si o gratitudine,
un respect care l-au facut sa-si ridice o galerie de ,portrete-model“ insemnate, o galerie
care, cu timpul se va imbogiti cu nume ale fostilor studenti: Laszlé Gero, Banyai Eva,

Tanay Bella, Erdos Irma, Tarr Laszl6 etc.
Avand o deschidere intelectuala si sufleteasca rar intalnita, Kovacs Gyorgy a stiut
- a simftit! - ca arta nu admite granite lingvistice, nu suporta despartiri etnice si nu

poate credita intoleranta si discriminarile de orice fel ar fi acestea. Nationalismul

14 [bidem, p. 95.
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transformat in sovinism, credea actorul, dduneaza nu doar celui care il promoveaza, ci si
teatrului si artelor in ansamblul lor. Din acest motiv, se va indrepta cu o curiozitate, un
interes si o sinceritate debordante spre toate teatrele din Romania, maghiare si
romanesti: ,Sa eliminam, in sfarsit, provincialismul nostru cu vederi limitate!“ - exclama
actorul, chemandu-i pe toti la un soi de fraternitate In beneficiul artei si al fiintei umane.
Un deziderat pe care l-a urmarit si la Teatrul secuiesc din Targu-Mures (infiintat in
1946), actualul Teatru National, care se va consolida pe pilonii celor doua companii,

,Liviu Rebreanu” si ,Tompa Mikl4s".

Alaturi de Gorki, Cehov a Insemnat mult pentru formarea artistica a lui Kovacs
Gyorgy, avand sansa sa lucreze la Pescarusul avand la dispozitie caietul de regie a lui
Stanislavski. De altfel, sa nu uitaim ca in deceniul cinci si sase ai veacului trecut,
Stanislavski a insemnat un reper de neocolit pentru o mare parte a teatrului roméanesc
(si nu numai): ,Indicatiile lui Stanislavski — marturisea Kovacs Gyorgy - au devenit
pentru noi, in cadrul repetitiilor, realitate vie, am inceput sa fim atenti la ceea ce el
numeste «murmur submarin».“15 Experientele de viata, cum au fost cele din timpul
Razboiului Mondial, 1-au ajutat In intelegerea momentelor de cumpana ale eroilor lui

Cehov (a lui Treplov, de exemplu).

Intalnirea cu alti actori, cu regizori importanti, cu mari texte i-au consolidat
actorului generozitatea, altruismul si determinarea in a-si duce la bun sfarsit misiunea
artistica. In Faclia lui Illyés Gyula a interpretat rolul lui Kossuth Lajos, simtind un
adevarat ,zbucium artistic“, care l-au obligat la experiente interioare unice. De-a lungul
intregului text pe care l-am analizat aici, actorul pune in discutie rolul moral, civilizator,
social si progresist al teatrului, misiunea artistului de a nu pregeta nimic pentru a-si
aduce semenii In acel loc in care umanitatea sa se afirme fara ingradire, fara ipocrizie si

fara a-si submina viitorul.

Teatrul trebuie sa tina seama mereu de publicul caruia i se adreseaza si caruia
trebuie sa transmita un mesaj civilizator. Si chiar dacda nu putem neglija nevoia
spectatorului de a se distra (deci, de a pasi in sala de teatru cu gandul clar de a se
amuza), teatrul trebuie sa revina la misiunea sa dintai, aceea de a educa publicul caruia i

se adreseaza.

15 Ibidem, p. 98.
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In fine, actorul Kovacs Gyorgy ne reaminteste de virtutile poeziei, de care nu vrea
sa se indeparteze si care i-au oferit clipe de profunda meditatie artistica si spirituala.
Organizand zeci si zeci de serate de recitaluri, a readus in fata spectatorilor o pleiada
intreagd de autori din literatura maghiara de altddata si contemporand cu cea a
actorului. Considerand ca ,nu ne putem insusii indeajuns frumusetile, bogatiile limbii
noastre materne, daca nu studiem mostenirea bogata a liricii noastre nationale“16, isi
exprima visul ca poezia pe care actorii o rostesc sa nu se adreseze atat mintii, cat
sufletului, iar pentru aceasta interpretul trebuie sa aiba taria de a face un pas in urm3,

pentru a lasa poetul (si scrierile acestuia) sa iasa in fata.

Tot astfel, invita la un dialog real cu creatorii altor genuri si arte, pentru ca
sincretismul despre care se tot vorbeste sa capete un sens: ,Nu simt necesitatea «iubirii
reciproce», ci a faptului de a ne emotiona reciproc, de a schimba opinii, pareri, de a ne
starni acel imbold mobilizator, in lipsa caruia viata noastra artistica poate esua in

plictiseala si nepasare.“1”

2. Formarea actorului. Instrumentele metodei Chubbuck!8

Cu volumul consacrat ,metodei Chubbuck” am incercat, pe de o parte, sa realizez
o analiza teoretica, pe de alta, sa descopar In ce masura instrumentele puse la dispozitie
de cea care a devenit un nume de referinta in pedagogia teatrala americana satisfac
nevoile artistice si didactice pe care le promovam la Universitatea de Arte din Targu-
Mures. Or, pand la a ajunge la metoda invocatd, am parcurs cateva etape de cercetare,
din dorinta de a contextualiza si de a semnala posibile izvoare si inrauri in arta actorului
secolului XXI. In primele doud capitole am realizat o trecere in revisti a esteticii teatrale

si a rolului pe care regia I-a jucat In teatrul contemporan.

In cel de-al treilea capitol am realizat o incursiune estetico-filosofica in ceea ce
am numit ,semnificatia morala a vidului“. Pornind de la distantarea brechtiana si de la
asumarea teatrului ca teatru (deci, ca arta), am considerat ca eul activ (sau ,diurn®) al

creatorului (regizor sau actor) se manifesta impreuna cu cel al spectatorului,

16 [bidem, p. 104.

17 [bidem, p. 105.

18 Nicolae Cristache, Formarea actorului. Instrumentele metodei Chubbuck, Bucuresti, Editura
UNATC PRESS, 2012.
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subliniindu-se caracterul /mitativ (deci ne-adevarat, ne-autentic) al fenomenului scenic.
Or, aceasta nu scade cu nimic rezolutia scenica, intrucat reprezentatia conduce la o
amendare a atitudinii subiectului uman de astazi, un subiect indarjit sa deconstruiasca
imaginea antropologica a actului artistic. Pe urmele lui Yves Klein, artistul care, in 1960,
realiza ,0 revista pentru o singura zi“, putem repera un ,teatru al vidului“, al unui
semnificat complet destructurat. Lumea creata este complet ,pe dos“, efortul actorilor
(si, implicit, al spectatorilor) este sisific, iar comentariile sunt absente. Totul invoca
imaginatia spectatorilor si curajul acestora de a a substitui semnificatii cu cu un lant de

semnificanti (amintind de teoria lui Jacques Lacan).

In capitolul al patrulea am abordat ,spatiile teatrale“, atat din perspectiva
tehnica, de care beneficiaza actorului si pe care acesta trebuie sa-1 ,umple“ cu mesaj
(adica, cu sens), cat si esteticd, tinand seama de implicatiile a ceea ce generic numim
,cronotop teatral®. Spatiul sacru si cel profan provoaca dialogul intre formele teatrale de
ieri si cele de astazi, intre credinta in formele transcendente si lupta pentru dobandirea
unei imanente care si rispundid nevoii de a obiectiva actul scenic. In urmatoarele
capitole am ,baleiat” scena de teatru, cu scopul de a vedea care este locul actorului, a
obiectului scenic si a mesajului in aria unei reprezentatii (pre)determinate de functiile

topografica a jocului.

In capitolele 7-9 interesul cercetirii este consacrat psihologiei actului scenic si
tulburarilor psihologice, tindind seama de faptul cad, adeseori, personajele par a fi
marcate de deviante care pot fi puse pe seama unor ,reactii abisale“. Pentru aceasta am
recurs, atunci cand a fost cazul, la psihanaliza freudiana si la cea post-freudiana.
Tulburarile de personalitate au fost grupate in functie de marile angoase intalnite la
marile personaje din dramaturgia universala. Astfel, am trecut in revista atat formele
nevrotice - depresia, isteria, narcisismul, anxietatea -, cat si cele psihotice - paranoia,

tulburarile schizoide, sociopatia, afectiunile bipolare etc.

Considerand esentiala cunoasterea in detaliu a vietii interioare a personajului,
am realizat si schita unei analize psihologice a personajelor, cu descoperirea si
identificarea surselor, confruntarea cu personajul si realizarea ,portretului“ interior al
acestuia, In vederea atingerii momentului de ,catharsis®, invocat atat in forma sa clasica,
cat si in variante moderne de descarcare emotionala. Solutia platoniciana ramane

valabila si astazi, chiar daca imbraca forme diferite de manifestare: ,Oare aceasta



45

curdtire nu-i cumva (...) despartirea cat mai mult a sufletului de trup si deprinderea lui
de a se concentra in sine, de a se retrage din toate particelele trupului si de a locui - cat
e cu putinta - si in viata de aici si in cealalt3, el singur, cu sine insusii, dezlegat ca de niste

lanturi ale trupului.“1?

In capitolul 10 al cirtii am restrans aria de cercetare la creatia actorului,
incercand sa determin care sunt carcateristicile definitorii ale rolului, in raport cu
actorul, pe de o parte, cu spectatorul, pe de alta. Astfel, se constata o evolutie a notiunii
de personaj, in contextul in care teatrul pretinde o actiune fizica, directd, vie,
neconditionata de epicitatea scrierilor In proza sau de lirismul poemelor. Odata cu
montarea scenicd, peronajul nu ramane la simplul stadiu de ins care isi consuma o
trama a existentei, ci dobandeste si valente artistice, transmitand totodata un mesaj
incarcat cu un sens de sorginte existentiald. Rolul interpretat pe scena nu are (decat
intr-o mica masura) trasaturile rolurilor sociale, pe care fiecare dintre noi ni le asumam
inca din frageda pruncie. Si, tot astfel, are putin de-a face cu rolurile interioare, pe care

ne place sa le jucam, in solitudine, in lumea imaginarului.

Rolul teatral reprezinta o chintesenta de trasaturi pe care doar o intreaga viata a
unui ins cotidian ar putea sa o implineasca. Poate doar rolul psihodramatic are dreptul
de a pretinde ,anvergura“ la care ajunge rolul teatral. Aceasta face ca ,misiunea“
actorului sa fie imensa: acesta ,traduce, comenteaza, atribuie anumite intelesuri unor
fenomene, releva sensuri implicite, transpune o opera artistica, Indeplineste un rol
exponential, reprezentativ In raport cu o colectivitate.“20 Si nu este necesar ca actorul sa
se identifice cu rolul lui Hamlet, al lui Oedip, al Electrei, al Medeei s.a.m.d. (adica sa sa fie
distribuit in rolul unor mari personaje), este suficient ca el sa apara pe scend, pentru a
oglindi sau a da imaginea intregita a unei lumi dinamice, profund marcata de ceea ce
ascunde 1n esenta ei. In fapt in aceasta consta misiunea actorului, in esentializarea unui
rol, in depistarea celor mai fine dar specifice date, in transpunerea trasaturilor printr-o
economie maxima de mijloace (si asta mai cu seama tindnd seama de faptul ca timpul
care 1i este alocat actorului pentru a infatisa o ,existenta“ este limitat, pana la un maxim

de doua-trei ore).

19 Platon, Fedon, in Dialoguri, traducere de Cezar Papacostea, Bucuresti, Editura IRI, 1996, p.
164.
20 Valentin Silvestru, Personajul in teatru, Bucuresti, Editura Meridiane, 1966, p. 58.
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Pentru a duce la bun sfarsit ceea ce am numit a fi ,misiunea“ actorului, o
importanta covarsitoare o are inteligenta emotionald, capacitatea actorului de a
constientiza trairile interioare si de a se folosi de propriile sale emotii (practic, de
intregul univers interior) pentru a intra in pielea personajului, cu scopul de a transmite
mesaje care provin dintr-o lume cu un sistem complex de valori. In fine, in corelare cu
emotiile, imaginatia actorului intervine pentru a angrena si a crea fundalul si uneori
pentru a face vizibile detaliile unei intamplari despre care dialogul dramatic nu ne
spune prea multe. Imaginatia aduce la un loc actorul, cu destinul personajului, alaturi de

spectator, cu toate intamplarile majore ale vietii sale.

In ultimul capitol al cirtii pun in discutia metoda Chubbuck (v., in acest sens, cap.

5 din partea a II-a a prezentei Teze de abilitare).
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Partea a Ill-a

CONCEPTUL DE ,METODA" IN ARTA TEATRULUI IN SECOLUL XX

0/ARGUMENT

[...] strddania care a costat-o cea mai addncd umilinta a fost cand i-a cerut lui
Higgins s-o invete sa scrie; Higgins, alaturi de pasiunea pentru versurile lui Milton,
era pasionat si de caligrafie, el Insusii scriind cu cea mai izbutita caligrafie italiana.
[-a declarat ca ea era din nastere incapabila sa traga o singura litera care sa faca
cinste celui mai neinsemnat dintre cuvintele lui Milton; Eliza insa a staruit si,
deodatd, Higgins s-a dedicat misiunii de a o invata, combinand o activitate intensa
cu o rabdare darza, dar si cu izbucniri ocazionale de interesante discursuri in

legatura cu rolul si destinul frumos, nobil si maret al scrisului omenesc.21

In anul 1912, George Bernard Shaw scrie Pygmalion, piesi care va fi pusi in
scend doi ani mai tarziu la ,Her Majesty’s Theatre“ din Londra. Dincolo de tema
mitologica, piesa ascunde un subiect aflat Intr-o permanenta actualitate. Este vorba de
arta de a invata si de a transforma personalitatea celuilalt printr-o metoda complexa de
persuadare. Trama piesei este aproape banala: Henry Higgins, profesor de fonetic3,
pariaza cu un vechi prieten, colonelul Pickering, ca va reusi sa transforme o micuta

florareasa, pe Eliza Doolittle, dintr-o fata inculta intr-o adevarata /ady.

Ins3, ceea ce ne intereseazi acum este demersul profesorului Higgins, metoda
aplicata de acesta, ,transferul” si ,contra-transferul“ care se produc din clipa in care
intreaga ,afacere” capata o insemnatate notabilda pentru destinul personajelor. Si, daca
majoritatea criticilor s-au apropiat de textul dramatic, de dialogul personajelor, putini
sunt cei care au luat in calcul finalul acestuia, din care am extras un paragraf si l-am
asezat la inceputul ,Argumentului“, paginile narative adaugate de Bernard Shaw din

nevoia de a ne semnale numeroasele fire care, daca avem rabdare, curiozitate si interes,

21 George Bernard Shaw, Pygmalion, traducere din limba engleza de Petru Comarnescu,
Bucuresti, Editura Litera, 2018, pp. 141-142.



48

ne pot conduce dinspre metoda pedagogiei profesorului Higgins spre arta de a
transforma ,personajele“ anodine in ,eroi“ de poveste, facandu-le vii si credibile In ochii
celorlalti (in ochii spectatorilor sau ai cititorilor). Asadar, eroul nostru se dedica
misiunii de a aduce pe scena un personaj care sa para (sa devina) autentic si sa castige

increderea celorlalti.

1/CONSIDERATII GENERALE

Metoda. Un cuvant - un concept - pe care il folosim in mod uzual, adeseori fara
sa-i sesizam nenumaratele sensuri si neasteptatele trimiteri spre zone si domenii dintre
cele mai diferite. Fiecare artist, fiecare creator, fiecare pedagog crede sau cel putin
aspird sa creada ca a gasit o metoda proprie de a-si transmite gandurile, idealurile,
cunostintele. Fie ca pentru aceasta cauta sa descopere procedee noi, fie ca se sprijina pe
reguli deja verificate, artistul (sau pedagogul din aria artelor spectacolului) cauta o cale
care sa fie binevenita dialogului, intalnirii cu cei multi-putini pe care 1i are in fata si pe

care Incearca sa-i indrume.

Fie ca se afla In perimetrul ingust al unui spectacol de studio sau pe scena larga a
unui teatru dramatic (cum sunt cele ale teatrelor nationale), artistul crede ca stie care
sunt mijloacele de expresie potrivite. lar acest ,a sti“ reclama cunoasterea si intelegerea
holistica a fenomenului artistic, ale textului de origine, ale prelucrarii dramatice, ale
transpunerii scenice, ale inovarii, ale surparii sau, dimpotriva, ale mentinerii unor

norme s.a.m.d.

Ceea ce conteaza pentru fiecare creator (actor, regizor, scenograf) este sa
gaseasca o metoda care sa-l reprezinte si care sa-i poata face fertila transmiterea ideilor
artistice (si/sau estetice). Faptul ca nu exista o metoda infailibila este cert. Tot astfel, nu
putem considera ca o metoda este verificabila in timp pentru orice tip de creatie si
pentru orice tip de creator. Fiecare stiinta sau arta beneficiaza de metode specifice de
cercetare. Teatrul nu face exceptie. In procesul de creatie teatrald intervin elementele
de specificitate culturala, tehnica, ideologica, emotionald, care gestioneaza si
conditioneaza impunerea uneia sau alteia dintre metodele frecventate de creatorii

scenici. Poate ca teatrul este cel mai bun exemplu al utilizarii unei game extinse de
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metode, imprumutate de la diferite stiinte si de la artele pe care isi bazeaza implinirea

operei scenice.

Este curios faptul ca, uneori, o cale - sau, ca sa fim rigurosi, o metoda - poate sa
duca la o solutie diametral opusa sau poate fi scurtcircuitata de nenumarate solutii
contradictorii. Jocul ratiunii si al emotiilor este adeseori hotarator in alegerea metodei,
asa cum consecventa in alegerea drumului poate insemna o calitate, dar si o piedica in
evolutia unui creator. Problematica pe care o are in vedere teatrul cuprinde o
multitudine de aspecte care tin atdt de arta in sine, cat si de recursul la domenii
invecinate sau care pot sa sprijine procesul de creatie: observarea obiectului care se afla
in centrul preocuparilor creatiei scenice; stabilirea scopului cercetarii
stiintifice/artistice; alegerea metodei/metodelor si a procedeului/procedeelor care
urmeaza a fi aplicate In cercetarea avuta in vedere; etapizarea cercetdrii, in vederea
obtinerii unor rezultate diferentiate, cat mai apropiate de adevar, dar si a cresterii

capacitatii de verificare a acestora.

in privinta ,metodei“ artistice, fie ca vorbim de artele spectacolului sau de cele
figurative, de muzica sau de arhitecturd, ne indreptam atentia spre un set de principii pe
care autorul, in procesul creatiei, le aplica, dar si de valori considerate veritabile borne
de ghidaj. Ce reprezinta, In fond, o metoda? Cuvantul ,metoda“ este compus din

grecescul ,meta“, care inseamna ,dupa“, ,dincolo de*, si ,odos", care inseamna ,cale“.

Asadar, metoda ar fi un traseu de urmat, asa cum a fost cel dintai, al dialecticii,
elaborat de Socrate si pe care il putem gasi In lucrarea Phedon a lui Platon, pentru a fixa
intrebarile (marile intrebari!) legate de un domeniu sau altul. Metoda reprezinta, in
acelasi timp, o cale pe care o urmam in vederea atingerii unui tel (artistic, in cazul
nostru), dar si un mijloc de intelegere si de cunoastere, de apropiere de Adevar (fie
utilizand instrumente obiective sau subiective, directe sau inferentiale), precum si, in
fine, de supunere a realitatii (a ,obiectului” scenic, In teatru) unui proces de

transformare.

Mai mult, a discuta despre metoda inseamna a intra intr-un cerc vicios din care
se scapa cu greu, intrucat esti nevoit, daca urmaresti sa iei in serios obiectivul, sa apelezi
de la bun Inceput la 0 metoda a discursului analitic care, la randul ei, pretinde o alta
metoda s.a.m.d. Aceasta face imposibila recomandarea lui René Descartes care afirma

cd, pentru a cunoaste cu adevarat un lucru, trebuie sa luam in seama doar ceea ce ne
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apare ca adevarat, ceea ce este neindoielnic: ,fie ca suntem trezi, fie ca dormim, nu
trebuie niciodata sa ne lasam convinsi decat de evidenta ratiunii noastre. Si trebuie
subliniat cd spun: de ratiunea noastra, si nu de imaginatia noastra sau de simturile

noastre.“22

Dar cum este acest drum al metodei, simplu sau complicat, drept sau stramb, de
unde trebuie sa inceapa si unde trebuie sa se sfarseasca? Cel mai adesea, metoda este
asemuita unui ghid care te conduce printr-un labirint in care intri de buna voie, fie prin
procedee rationale (asa cum sustinea Littré), fie prin acea ,recunoastere” care se
sprijina pe intuitie si deductii. Propunand metoda inductiva, Francis Bacon considera, in
Noul Organon, ca in demersul cunoasterii trebuie sa fim calauziti de un ,fir al Ariadnei”,
care sa ne scoata din ignoranta sau, mai exact, care sa ne permita sa punem lumina pe
adevarul lucrurilor prin ,mariajul” empirismului si al ratiunii23. Bacon optase pentru o
restrangere a campului cercetdrii si o asumare neconditionata si ferma a mijloacelor (in

fapt, a metodei despre care vorbeste):

[..] inductia cu adevarat folositoare pentru inventie si pentru demonstratia
stiintelor sau artelor trebuie sa aleaga observatiile si experientele prin excluderi si
respingeri ale faptelor neconcludente; apoi, dupa ce a stabilit un numar

corespunzator de propozitii, se opreste in fine la cele afirmative si ramane la ele.24

0 metoda, pe care, vom vedea, artele spectacolului o vor nega, de fiecare data
cand vor cauta sa o rupa cu canoanele creatiei. Sa spunem aici ca Bacon Intrebuinta
cuvantul ,teatru” in asociere cu principalele categorii de ,erori“ ale mintii omenesti, de
,idoli“, cum figureaza in Noul Organon. ,Erorile“ provenite din dogmele filosofice si , din
legi absurde de demonstratie” (adica din campul teoriei) ne Indeparteaza de la drumul
drept al cunoasterii. Aceste erori sunt numite ,idolii teatrului“, Intrucat au napadit
,scena“ lumii, dand frau liber imaginatiei si plasmuirilor de tot soiul2>. Si, conchide

filosoful englez:

22 René Descartes, Discurs asupra metodei, traducere de Cr. Totoescu, Bucuresti, Editura
Stiintifica, 1957, p. 68.

23 Cf. Francis Bacon, Noul Organon, traducere de N. Petrescu si M. Florian, studiul introductiv de
Al. Posescu, Bucuresti, Editura Academiei R.P.R., 1957, p. 231.

24 [bidem, p. 85.

25V, jbidem, p. 43.
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Si in fabulele acestui teatru se observa acelasi lucru care se gaseste in teatrul
poetilor, anume cad naratiunile inventate pentru scena sunt mai Inchegate, mai

elegante si mai pe placul ascultatorilor decat naratiunile adevarate ale istoriei.2¢

Fiind considerata o maniera (sau un procedeu) de lucru, ,metoda“ nu poate fi cu
totul instrainata de ceea ce presupune manierismul, In sensul in care parcurgerea
aceluiasi set de norme, masuri, principii, credinte, obiceiuri etc., la care recurgem in
vederea realizarii unui scop artistic, presupune si o redundanta a acestora, o ,imitatie”

abia disimulata si de care cu greu se poate desprinde artistul.

Daca in stiinte predomina observatia si rationamentul (care asaza lucrurile intr-o
ordine clard), in arte se imbina intuitia, reflectia si actiunea directd, cu alte cuvinte,
discursul autentic cu privire la , obiectul” avut in studiu (in transformare) si prelucrarea
acestui obiect (ceea ce instituie o neglijare a unei ordini prestabilite) dupa ,reguli“ care
nu mai au nimic de-a face cu ceea ce a fost asimilat intr-o maniera ,didactica“. Altfel
spus, putem opta pentru o dubla perspectiva a metodei: una care se consacra expunerii,
(re)prezentarii de date si lucruri, alta care se constituie ca mijloc de cautare si de
cunoastere, cu asumarea unui grad ridicat de dubitativ si de hazard, ceea ce elimina (cel
putin in parte) etapa de verificare a rezultatelor cercetarii, probele invocate si
argumentele. Metodele folosite in cercetare trebuie sa beneficieze de claritate, de
pertinenta si exactitate, dar si sa asigure un plus de cunoastere in comparatie cu ceea ce

se poate desprinde din informatiile curente, obisnuite, din viata de zi cu zi.

Daca in literaturd, principale coordonate ale cercetarii sunt hermeneutica si
poietica, In artele spectacolului domeniile cercetarii vizeaza in principal antropologia si
stiintele comunicarii, la care se alatura cele doua ale creatiei literare, plus poetica. Prin
antropologie, teatrul raspunde nevoii expresiei artistice de a unii spatii geografice,
traditii si cutume dintre cele mai Indepartate, pentru a sparge granitele cronotopice si a

face din reprezentatie un ,act” al unui prezent continuu.

Cu stiintele comunicarii, teatrul stabileste care este canalul fiabil de transmitere
a unui mesaj artistic, impune un cod (o conventie, de cele mai multe ori) si sugereaza
mecanismele de decodificare a informatiei ,vehiculate” intre emitator (actor si scend) si
receptor (spectator) si pe care le va pune la dispozitia hermeneuticii; de asemenea

deschide perspectivele dialogului intre categorii sociale si profesionale diferite, facand

26 [bidem, p. 51.
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posibil jocul dependentei/ independentei spectatorului in raport cu evenimentul

urmarit scenic.

Prin hermeneutica, teatrul largeste aria analizei si interpretarii fenomenului
scenic, prin cautarea sensurilor si a semnificatiilor care se desprind din spectacol,
precum si printr-o extinsa decodificare a mesajelor reprezentatiei; aceasta presupune
ca interpretarea (atat cea la care recurge regizorul si actorul, cat si cea la care este
invitat spectatorul) inculca si o intelegere genuina a ceea ce scena aratd sau cel putin 1si
propune sa reprezinte prin ,discursul“ constituit al teatrului; prin aceasta sunt puse in
evidenta atat elementele de valoare estetica a artei teatrului, cat si cele ontologice, find
precipitate temele si motivele care reprezinta suportul dramatic al piesei (si al
spectacolului), metaforele, figurile de stil; totodata este interogata existenta sau absenta
coordonatelor mitologice etc.; in fine, prin aceasta se confirma ceea ce afirma Heidegger
in lucrarea sa de capatai, Fiintd si timp, si anume ca hermeneutica se defineste printr-o
cautare a ceea ce defineste fiinta, Dasein-ul, ,in sensul de elaborare a conditiilor de

elaborare a conditiilor de posibilitate pentru orice cercetare ontologica.“2?

In fine, prin poetici si poietica, teatrul isi confirmi statul de artd a praxisului
existentei; este pusa in discutie calitatea teatrului de arta si functiile care definesc arta
teatrului ca atare, diferentiind-o de celelalte arte si conferindu-i specificitate prin
trasaturile de teatralitate; actorul, in timpul spectacolului de teatru, este constient de
statutul sau de intemeietor al operei scenice (ceea ce presupune si un anume grad de
analizd meta-expresiva), in care isi ,distileaza“ preocuparile, asteptarile, nevoile,
dorintele, preocuparile proprii; cu alte cuvinte, pornind de la un discurs nesistematizat,
compromis de un ansamblu disparat de cunostinte, emotii si dorinte, actorul ajunge sa
impuna o ,creatie” omogena, cu parti care se sprijina reciproc, cu ramificatii care nu
depasesc pragul universului dramatic, dar vizeaza Lumea in ansamblul ei; poietica si
poetica teatrala apartin de realitatea scenica, prima facandu-ne atenti la modul in care
cel care creeaza (regizorul, actorul, scenograful, in fapt, intreaga echipa) aduce in fata

publicului ,obiectul” creatiei (adica spectacolul), a douda inaugurand un discurs cu

privire la aceasta actiune de punere in scend (ceea, ce, intr-o masura, ne intoarce la

27 Martin Heidegger, Fiintad si timp, traducere din germana de Gabriel Liiceanu si Catalin Cioaba,
Bucuresti, Editura Humanitas, 2003, p. 49.
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prelucrarea hermeneutica, prin care Intelegem un proces de interpretare a

interpretariizs).

Prin poetica teatrald, creatia se /mplineste odata cu actul receptarii, spectatorul
devenind co-creator al unei opere dramatice/scenice cu nelimitate posibilitati de
interpretare; Ins3, de retinut, creatia ca proces al unei duble intreprinderi, de ,scriere” si
de ,lectura“ scenica, nu instituie doar o tehnica aparte sau un mecanism bine pus la
punct de producere a unei opere, ci si o implicare activa a fiintei celui care ,joaca“ si a
celui care interpreteaza ,joaca“, adica o relevare a palierului ontologic al spectacolului

de teatru.

Astfel spus, teatrul, mai curand decat restul artelor, face posibila o punere in
relatie a creatorului cu creatia si a fiintei cu mesajul care se desprinde din opera. Ca
urmare, o posibila solutie de intelegere a mecanismelor intime ale creatiei si de
interpretare a ceea ce ,obiectul” scenic aduce la luming, este cea de de-construire a
creatiei si de confruntare a creatorului (a actorului) cu ceea ce el realizeaza, altfel spus,
cu munca sa. Desigur, primul nostru gand este la Stanislavski si la formula pe care a
lansat-o, probabil fara a sti ca va face o cariera de exceptie: munca actorului cu sine
Insusi. Prin aceasta, interpretarea creatiei teatrale se muta dinspre creator si creatie
spre procesul de creatie, fiind foarte asemanatoare cu cea formulata de Irina Mavrodin

pentru literatura:

Ideea de munca, activitate, practica incepe sa primeze in fata aceleia - care avusese
pana atunci o prioritate absoluta in abordarea criticilor, dar si in ceea ce credeau
scriitorii insisi despre ei insisi — de har, talent, vocatie, inspiratie. Opera este tot
mai mult considerata a fi ceea ce este In functie de ceea ce este munca investita in

ea. Prin specificul acestei munci este determinat si specificul operei de arta.2?

In teatru, inteles ca reprezentatie scenici, este vorba de o analizd a textului
dramatic si de o utilizare a acestuia fie In forma In care a fost consacrata de catre
autorul dramatic (iar aceasta reclama respectarea legii non-contradictiei), fie intr-o
forma preschimbata, care instituie pre-textul creatiei, fara o cunoastere integrala a lumii

la care trimite piesa. Al doilea caz, al unei ,canava“ spectaculare, contrazice optiunea

28 Cf. Jean Starobinski, ,Despre istoria hermeneuticii“, in: idem, Gesturile fundamentale ale
critici, traducere si prefatd de Angela Martin, cuvant-inainte de Mircea Martin, Bucuresti,
Editura ART, 2014, p. 116.

29 [rina Mavrodin, Poeticd si poietici, Bucuresti, Editura Univers, 1982, pp. 10-11.
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reglatoare a ratiunii: acum sunt luate in seama credintele si nu certitudinile, ipotezele si
nu asertiunile, contradictiile si nu normele. Putem spune c3, in teatru (si, mai ales, in
artele spectacolului), sunt urmate trei tipuri de metode, consecutive, alternative sau
simultane, In functiile de intentiile creatorului, de dispozitia acestuia si de scopurile
urmadrite etc.,, facand ca atat regulile, cat si procedeele care le descriu sa pretinde

descrieri specifice.

2/ ARTA CU PRIVIRE LA ARTA

In aceastd categorie intrd metode care au in vedere cunoasterea fenomenului (a
obiectului) care urmeaza a fi prelucrat, ceea ce instituie o analiza cu privire la creatia
artisticd. Se dezvaluie, astfel, caracterul meta-expresiv al creatiei scenice, o arta intoarsa
spre sine, capabila sa se interogheze pe sine, pentru a se interoga, judeca, analiza si, In
fine, pentru a-si da raspunsuri cu privire la rolul pe care 1l joaca, la telurile pe care le

urmareste.

Aceasta presupune o parcurgere a unui set de informatii care tin de stiintele
socio-umane, de dramaturgie, istorie, literatura, psihologie, antropologie etc., de
intelegerea si prelucrarea conceptuala a unor dominante caracteriale. Regizorul,
scenograful, actorii si restul participantilor la procesul scenic se implica intr-un soi de
»decriptare” pluristratificata a textului piesei si a posibilitatilor acestuia de a fi transpus

pe scena de joc.

Exemplul cel mai evident este cel instituit de Stanislavski, care pretindea
interpretilor o cautare de sensuri atat in textul propriu-zis, cat si in interioritatea
actorilor (in viata lor personald, in existenta lor intima), In acele zone mai putin
cunoscute, ascunse chiar, care pot da solutii si pot transforma personajul intr-un actant
perfect credibil. Cautand un raspuns despre caracterul artei teatrului, prin cautarea de
sine, actorul neaga ,distantarea“, dar reclamd, In egala masura o atitudine critica

involuntarag, o selectare a tipurilor de reactii si manifestari scenice.

Acest tip de metoda are ca principal vector de actiune realismul critic (prin
analiza si sinteza) si dobandirea unor cunostinte care sa se transmita in viata cotidiana
a spectatorilor. Or, analiza pe care o numim aici este secondata de o sinteza ,arida“ de o

marcare a elementelor dominante, nete, inviolabile. E ca si cum am pretinde c3, prin
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cunoasterea adecvata a naturii obiectului artistic (a creatiei scenice), ni se releva
structura ascunsa a vietii personajele (si, implicit, a spectatorilor), fiind destelenit, in

cele din urma, spatiul In care se ascunde Adevarul.

B/ ARTA PRIN ARTA

Metode care folosesc drept instrument de lucru arta, prin care reflectia cu privire
la ,obiectul” artistic se Imbina cu o interventie activa asupra unui intreg proces de
creatie. Aceste metode care se aplica prin artd, sunt consolidate de experienta din jurul
creatiei, reprezentand, in aceeasi masura, o forma de invatare in practica artistica. Ca
urmare, arta devine un pretext (o ,parafraza“) pentru un scop de sorginte socialg,

politica etc.

In siajul acesteia gdsim metoda distantarii brechtiene (cu radacini in doctrina
filosofica si literar-dramatica a lui Diderot) si a tuturor metodelor care fie au precedat-o,
fie au decurs din aceasta (Meyerhold cu ,biomecanica“ si ,teatrul conventiei constiente®,
Augusto Boal cu ,teatrul oprimatilor, Moreno cu ,tehnica psihodramei“, Ariane
Mnouchkine cu activismul teatrului ,du Soleil” etc.), faicand ca teatrul sa se afirme ca
atitudine a omului in fata unei existente pline de neintelesuri. Interpretul se desprinde
de creatie, pe care o crediteaza doar ca ,ustensil” intr-o misiune mult mai ,inalta“, aceea
de a schimba fata lumii, dar si de a augmenta instrumentele si procedeele psiho-sociale,

ideologice etc.

a) Meyerhold si teatrul conventiei constiente

Inspirandu-se din teoria lui F.W. Taylor, Meyerhold oferise actorilor metoda
biomecanicii, bazata pe o serie de miscari acrobatice, care mobilizeaza resurse si
mijloace de care cel care joaca nu este constient. Se aplica si aici principiul pertinente;,
al folosirii unui numar minim de mijloace, Intr-un timp cat mai scurt, pentru a obtine un
efect maxim si pentru a modifica, in final, reactiile si conduita spectatorilor. De aici se
reflecta o trasatura esentiala a artei prin arta, pe care o numim etica, consonand cu
vocatia omului de a-si salvgarda trasaturile definitorii prin verb si miscare, prin cuvant

si actiune.
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Meyerhold este cel care a decis sa scoata la iveala tehnica folosita In pregatirea
spectacolului. Astfel, pe langa recuzita, pe scena putea fi vazuta toate aparatele si
mijloacele mecanice folosite, din dorinta fireasca de a avertiza spectatorul ca se afla in
fata unui spectacol si nu a unei ,felii de viata“. Este primul pas spre o constientizare
deplind pe care metoda lui Meyerhold o inaugura. Se produce un melange intre
obiectele scenice, marionete, tehnica de scena si actori, la care alatura jocul de lumini,
din perspectiva Imbogatirii mijloacelor de expresie. Prin teatrul conventiei constiente,
ale carui principii au fost expuse in Despre istoria si estetica teatrului (1908),
Meyerhold sustine virtutile teatralitatii, importanta reafirmarii scenei ca spatiu de joc si
nu de viata cotidiana - metoda pe care, afirma el, o putem aplica oricarei montari

scenice.

Aceasta va face pandant cu ideea lui Copeau care va insista pe importanta
utilizarii unui singur decor pentru orice reprezentatie, cu telul evident de a nu deturna
atentia spectatorului de la ceea ce spectacolul incearca sa transmita. 7eatrul conventiei
constiente este in parte Indatorat principiilor simbolismului cu care Meyerhold a intrat
intim in contact si impleteste, In esentd, doua concepte, una de inspiratie antica -
actiunea dionisiaca (pe care o preia via Viaceslav Ivanov) - alta moderna - conventia
constienta (preluata de la Valeri Briusov, important sustindtor al simbolismului rus).
Cele doua forme de manifestare, rationald (a conventiei constiente) si irationala (a
dionisiacului), reclama prezenta unui public activ, cu alte cuvinte, implicat in ceea ce se

intampla pe scena, intr-o ,intalnire” foarte asemanatoare cu cea a agapei sacrale.

Intre cele doud metode, a teatrului triunghiular (in care avem o dominatie a
rolului regizorului si punere in umbra a actorului - o depersonalizare a actorului ! - si,
in consecinta a mesajului pe care acesta il poate transmite intr-o forma necreatoare) si a
teatrului in linie dreapta (in care vizibil este actorul si nazuintele acestuia, conceptia
regizorala fiind asimilata de interpret, in acelasi mod in care regizorul a metabolizat

ideile autorului), Meyerhold inclina spre a doua varianta:

_—
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Astfel, la baza teatrului in linie dreaptd va sta ideea de libertate - o libertate a
regizorului de a transpune dupa propriile principii si convingeri artistice poetica
auctoriald, dar si cea a actorului de a se afirma pe sine neingradit de optiunea
mizanscenei, gata sa-1 primeasca pe spectator ca partener al creatiei scenice, profitand

de Intregul imaginar care soseste dinspre sald odata cu ridicarea cortinei:

in teatrul in linie dreaptd“, regizorul, asimilandu-1 pe autor, trece asupra actorului
creatia sa (autorul si regizorul fuzioneaza aici). Actorul, asimiland, prin
intermediul regizorului, creatia autorului, se va afla singur in fata spectatorului (si
autorul si regizorul se ascund in spatele actorului), isi va dezvalui /iber sufletul si
va accentua astfel relatia dintre cei doi piloni de sustinere a teatrului: comedianul

si spectatorul3°

Autorul dramatic, regizorul, actorul si spectatorul constituie - impreuna! -
adevaratul creator al spectacolului de teatru. Din acest motiv, teatrul naturalist - si, In
parte, cel realist — este neconform principiilor teatrului conventiei constiente, intrucat
sfideaza imaginarul spectatorului, il exclude din ,lucrarea“ creatoare, pretinzandu-i
doar calitatea de martor al unor evenimente al carui sens si semnificatie le detine doar
scena. Noul teatru, pe care Meyerhold a incercat sa-l impund, se bazeaza pe aluzii, pe
mesaje rostite pe jumatate, pe o plastica aparte, care sfideaza cuvintele, pe numeroase
momente de tacere si imobilitate, pe dialogul interior, ca la Wagner (v., infra, si , dialogul
interior” la Ivana Chubbuck), solicitand efortul intelectiv al publicului, comunicarea,

interpretarea.

b) Théatre du Soleil si activismul artelor

La Arianne Mnouchkine existd o relatie pre-conditionata intre echipa de
productie (in care ii putem include si pe actori), regizorul spectacolului si dramaturgul
acestuia (si pe care trebuie sa-1 intelegem in sensul german al termenului). Toate
spectacolele de la Théatre du Soleil stau sub auspiciile autoritatii ,colectivului“ - acel
colectiv care decide cu privire la destinul unei reprezentatii, dar si a activismuluipe care
si-l asuma. Este vorba de un angajament politic la care adera toti cei care intra in

colaborare cu Mnouchkine si cu teatrul acesteia. Reprezentatiile sale au un puternic

30 V.E. Meyerhold, Despre teatru, traducere, note si postfatd de Sorina Balanescu, Bucuresti,
Fundatia Culturala ,Camil Petrescu®, Bucuresti, 2011, p. 37.
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accent demitizant, pe de o parte, acuzator la adresa tarelor politice si sociale, pe de alta
parte, chiar dacd, la un moment dat, creatoare a fost nevoita sa recunoasca esecul

ambitiilor sale sociale si politice.

Adunand creatori din cele mai diferite colturi ale lumii, teatrul practicat de
Mnouchkine mai are trasaturi antropologice, coaguland si precipitand in joc forme
artistice (dar, tot astfel, mijloace de interventie sociald) aplicabile unor arii si traditii
disparate. Este suficient sa ne amintim de implicarea artistei in evenimentele din Franta
anului 1968 pentru a Intelege care este drumul pe care Théatre du Soleil 1-a ales Inca de

la bun Inceput. Brian Singleton scrie:

Practica teatrala a lui Mnouchkine a fost angajata politic inca de la inceputurile sale
modeste; creatoarea a denuntat miturile si ironiile democratiei franceze post
revolutionare, a acuzat inegalitatile societatii europene contemporane in termeni
de rasa, clasa sociala si sex, iar mai tarziu a analizat traumele si suferintele celor

prinsi in miscare umana globala a migratiei conflictuale.3!

Decisa sa creeze un ,teatru al poporului, care sa creeze o constiinta politica,
Mnouchkine s-a asociat, In realitate, mai vechilor adepti ai acelor miscari teatrale puse
in slujba celor multi, intr-un mod democratic, nediscriminatoriu, intre care se gasesc
Jean Vilar, Roger Planchon si Jacques Copeau, prezentati, foarte pe scurt, mai departe.32
Din ,invataturile“ primite la scoala lui Jacques Lecoq - mai ales in legatura cu tehnica
improvizatiei si a unei permanente constientizari a corpului si a virtutilor corporalitatii
-, Mnouchkine se va Impartasi, la randul ei, actorilor pe care 1i va pregati de-a lungul

intregii cariere. Brian Singleton sintetizeaza foarte bine dorintele regizoarei:

Interesul pentru creatia colectiva reprezenta deci dorinta de a construi o
naratologie performativa alternativa care sa se afle In opozitie cu marile naratiuni
hegemonice ale istoriei nationale si sa se concentreze in schimb asupra povestilor

ascunse care impreund alcatuiesc o imagine mai ampla a zbuciumului social.33

In mare masurag, teatrul pe care l-a conceput Ariane Mnouchkine urmareste doua

obiective: primul, de adoptare a unei metode proprii de realizare a unui spectacol, al

31 Brian Singleton, ,Ariane Mnouchkine. Activism, formalism, cosmopolitism®, in: Maria M.
Delgato, Dan Rebellato, Regizori contemporani ai teatrului european, editie coordonata de Edith
Negulici, traducere din limba engleza de Edith Negulici, Ramona Tanase, Loredana Voicila,
Bucuresti, editura Tractus Art, 2016, p. 53.

32 Cf. ibidem, p. 55.

33 [bidem, p. 58.
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doilea de impact al creatiei in afara scenei (sa-i spunem pe nume: un impact ideologic
sau chiar politic), in viata curenta. Daca vorbim de o metoda sau de un stil regizoral, in
cazul Arianei Mnochkine nu putem evita rolul major pe care l-a avut (il are) colectivul
cu care aceasta lucreaza. Urmand ca pe un real crez idealurile ,democratiei” (adica ale
dreptului fiecaruia de a-si expune si exersa individualitatea aldturi si impreuna cu
ceilalti), ea Insasi se va declara ,conducator de repetitii“ (adica regiseur) si nu regizor
(sau metteur en scene), acordand si celorlalti un loc (adeseori important) in punerea in

scena a unui spectacol.

Poate ca astfel se explica si eclectismul creatiilor care poarta ,semnatura“ sa,
fiind incluse (adoptate, asimilate) metode si teme din toate colturile lumii. Teatrul
devine un ,produs” al creatiei colective, spectatorul detinand un loc insemnat. in 7789
spectacol realizat in 1970, spectatorul isi pot alege locul din care sa urmareasca cele
cinci scene care se derulau simultan: este vorba aici de asumarea a ceea ce am numit
libertatea creatiei si a receptarii, precum si de un discurs, de la grav la parodic, despre
facerealumii teatrului, mereu alta, in fiecare seara a reprezentatiei; apeland la mijloace
de expresie diferite — de la cele ale teatrului dramatic la cele ale teatrului de marionete
si de la cele ale pantomimei la cele ale muzicii instrumentale -, autoarea dorea cu 71789
sa constientizeze spectatorii de eteroclitul lumii in care traiesc, de faptul ca in societate
toatd lumea vorbeste si nimeni nu ascultd, dar si de faptul ca reconstruirea istorie este o

actiune sortitd, inevitabil, esecului.

c) JACQUES COPEAU

Considerand ca s-a nascut intr-o epoca in care teatru pretuieste prea putin
poeticul, Jacques Copeau s-a bazat nainte de toate pe un ,stil“ care, pe de o parte, sa
pastreze In ariergarda operele clasicilor si acuratetea textelor dramatice, pe de alta, sa
renoveze mijloacele (metodele) de montare scenica. Fiind unul dintre Intemeietorii
revistei La Nouvelle Revue Francaise, Copeau se dorea un ,apostol”, in sensul in care
simtea ca misiunea creatorului este aceea de a initia actorul (iar apoi spectatorul) intr-
un joc asemandtor cu cel liturgic, ceea ce pregateste spectatorul pentru un tip de

spectacol diferit de cel realist:

Tot ceea ce aduna oamenii impreuna este religios. Fara credinta nu se poate realiza

nimic mdret, si tocmai aceasta constiinta semi-religioasa a artei si a misiunii
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noastre formeaza partea cea mai buna a idealului nostru. Ceea ce vrem este sa
atragem publicul, acel public care are nevoie de ceva mai mult decat i ofera viata,

si vine sa gaseasca acel ceva la teatru.34

Principiul dupa care se ghida era cel al unei agape, prin care sa se largeasca aria
spectatorilor chemati sa ,traduca“ impreuna cu creatorii un repertoriu in egala masura
clasic si modern, catolic, si prin care sa adere la o lume ,sacra“ plina de semnificatii si
umanism. Pretentiile sale erau aparte In comparatie cu cele ale mediului teatral din care
provenea, sofisticate, asteptandu-se la un public suficient de elevat incat sa dea nastere
dialogului de idei si unui curent de opinii care sa atraga aidoma unui magnet alte
categorii de spectatori decat cele obisnuite, pregatindu-i sa se initieze In ,secretele”
unui teatru lipsit de artificii si de gratuitati. Vieux Colombier trebuia sa fie, in opinia lui

Copeau, un spatiu al sinceritatii, al renuntarii la orice dram de falsitate.

Acest deziderat l-a facut sa creada ca doar o scenografie fixa, purtata de la o piesa
la alta - de la cele ale tragicilor greci la cele ale lui Moliere sau cele care apartin de
Teatrul N6 pana la modernii Claudel sau Jules Renard - poate permite textului sa scoata
la iveala Intelesuri majore cu privire la viata si societate, sensuri care merita sa fie
transmise publicului prin mijloacele actului scenic. Iata cum arata dispozitivul fix de la

Vieux-Colombier, la 192135;

N

L ¥ S

Punctul de pornire in elaborarea unui spectacol era cel al creatiilor teatrale

clasice, care conservau ,puritatea” genului si un poetic intrinsec - este vorba, Tnainte de

34 Apud John Rudlin, ,Jacques Copeau”, In: Shomit Mitter, Maria Shevtsova (Eds.), Cincizeci de
regizori cheie ai secolului 20, pp. 48-49.
35 Dupa Georges Lerminier, ,Copeau Jacques®, in: Dictionnaire du thédtre, p. 209.
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toate de tragedia antica, de commedia dell'arte, de teatrul shakespearean, care
interogau o tripla misiune a artei: estetica, ontologica si etica. Or, un atare deziderat nu
se putea Implini fara o intoarcere la izvoarele teatrului si fara o schimbare majora la
nivel tehnicii scenice (in sensul diminuarii importantei acesteia). Aceasta presupunea si
0 mizanscena care sa nu mai raspunda formulelor artistice burgheze ale Inceputului de
secol XX, in fapt, aceasta Insemnand parasirea ideii de ,spectacol”, de ostentatie, adica

de teatralitate.

Ca urmare, Copeau a revendicat dreptul regiei de a transforma radical viziunea
scenica, ceea ce-1 aducea In preajma lui Craig si Appia Insd, paradoxal, pozitionandu-se
in contracurentul constructivismului scenic al lui Craig, a expresionismului si
naturalismului, dar si impotriva tehnicilor care insistau pe elementul spectacular.
Urmarind puritatea teatrului (la originea careia trebuie sa vedem influenta educatiei si
a credintelor sale, inclusiv religioase), Copeau propune o economie a mijloacelor de
expresie, un platou de joc gol (,tréteau nu“) si ,actori vii“, care sa dea importanta

cuvenita textului dramatic, asa cum erau, in opinia sa interpretii commediei dell’arte3®.

Aceasta reprezinta o formula (si o metoda) prin care se cauta sa se creeze punti
de legdtura intre teatralitate si realism in arta scenic3, fiind la moda in teatrul francez al
epocii de dupa Primul Razboi Mondial, dar si cea care ii va aduce critici severe, fiind
considerat un creator cazut in practici habotnice, cedand ,acelei infirmitati a mintilor

nobile care consta in a voi o perfectiune imposibila.“37

Scena goala lasa o libertate sporita imaginatiei, actorul putandu-se concentra pe
sine (pe datele personale) si pe rolul sdau. Tot astfel, regizorul, chiar daca 1i este
solicitatd inventivitatea - cu alte cuvinte, efortul creator - nu trebuie sa uite ca misiunea
sa se subordoneaza celei care ii cuvine autorului dramatic. Cuvintele, replicile, dialogul
sunt pentru regizor cele care dau nastere unei situatii dramatice, construiesc contextul
si structureaza reprezentatia in datele ei spectaculare. Si asta intrucat, marturiseste

Copeau:

36 V. si John Russell Brown (coord.), Istoria teatrului universal, traducere din limba engleza de
Dana lonescu, Adriana Voicu, Cristina Maria Craciun, Bucuresti, Editura Nemira, p. 402. V si
Martine David, Le Théitre Paris, Editions Belin, 1995, pp- 421-422.

37 John Gassner, Formd si idee in teatrul modern, prefata si traducere de Andrei Baleanu,
Bucuresti, Editura Meridiane, 1972, p. 208.
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Meseria dramatica nu-se extrage necesitatea, forma si coeziunea decat din inventia
dramatica. Orice creatie originald cere o exprimare autentica si noud. Acolo unde
adevarul caracterelor si sinceritatea lancezesc, forma pierde orice valoare, golindu-

se de orice inteles.38

Poate ca cel mai important aspect al poeticii teatrale creditate de Copeau a fost
cel al reconcilierii teatrului cu literatura, cu alte cuvinte, cel al importantei pe care
regizorul a dat-o textului dramatic si stilului reprezentatiei. Este ceea ce a si unit
dezideratul estetic al lui Copeau cu cel al lui Paul Claudel, marele aparator al teatrului ca
literatura, ca poezie. De altfel, in teatrul pe care si-l imagina Copeau, actorul joaca rolul

de ,poet”, de creator care incet-incet renunta la serviciile regiei.

Insi, pe de altd parte, in portretul ,noului“ actor regisim si trasituri
imprumutate de la actorul lui Stanislavski si chiar particularitati din ,schitele” lui Craig
si Appia, interpretul fiind considerat de Copeau, ,in acelasi timp, subiect si obiect, cauza
si efect, materie si instrument“3? al artei scenice. In esents, putem spune, cu cuvintele lui
Georges Lerminier, ca ,Jacques Copeau, om de reflexie si de sinteza, a exersat o anumita
autoritate morala si, din perspectiva estetica, o influenta In mod particular sensibila

asupra literaturii si a pedagogiei dramatice.“40

d) ROGER PLANCHON

Indatorat, cel putin intr-o primi etap3, lui Bertolt Brecht si teorie distantirii
acestuia, dar mai cu seama realismului epic si social, a fost si Roger Planchon, a carui
activitate la Teatrul de Comedie din Lyon (intre 1952-1957), in cadrul propriei
companii, Le thédtre de la Cité, la Villeurbanne (dupa anul 1957), in fine, la Teatrul
National Popular (din 1972), se leaga atat de textele creatorului Omului bun din Siciuan,
cat si de cele ale lui Arthur Adamov, Shakespeare si Marivaux. O alta influenta, chiar
daca nu de aceeasi insemnatate, ne releva ,teatrul proletar” al lui Piscator. Coordonatele
teatrului lui Planchon trimit atat la relatia insului cu mediul in care traieste, cat si la

atitudinea reflexiva, critica a creatorilor in raport cu evenimentele vietii. Asa cum a mai

38 Jacques Copeau, ,Meseria in teatru®, in: Dialogul neintrerupt al teatrului in secolul XX, vol. |,
Bucuresti, Editura Minerva, 1973, p. 169.

39 Georges Lerminier, ,Copeau Jacques®, p. 208.

10 [bidem, p. 209.
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fost remarcat, Planchon ,fusese primul care a aradtat necesitatea unei metode teatrale,

scenice si critice.“41

Regia este Insotitd de o scenografie elaborata, de lumini si de un decor pictural
minutios. In ciuda interesului tot mai mare al creatorilor de teatru ai vremii fati de
propunerile scenice ale lui Antonin Artaud (ca sa dam un exemplu: ,teatrul sarac” al lui
Grotowski), Planchon a exclamat necesitatea ca teatrul sa joace un rol important in
societate si - mai ales asta! - sa nu renunte la o critica egala cu lupta din afara scenei
pentru interesele maselor. Odata cu numirea, In 1972, ca director la Teatrul national
popular, a pus in scena autori clasici, Shakespeare, Moliere, Racine, preferand textele
»epice”, In care conduita personajelor o ia inaintea psihologiei acestora*2. Ca si la Vilar,
pe care 1l urmeaza indeaproape, decorul este minimalist, epoca fiind scoasa in evidenta

prin costume si machiaj.

Atunci cand a optat pentru o arhitectura realistd, cum a fost cazul cu spectacolul
George Dandin (1958), dar si cu Tartufte (1962, 1974), Planchon pretindea ca
interpretarea sa se fereasca de tirade si sa respecte liniile directoare ale unei atitudini
scenice si ale unor miscari si gesturi corporale cat mai autentice#3. Actorul lui Planchon
nu se dorea a fi nici pe departe un militant, nici macar atat cat poate fi identificat la
Brecht sau la Piscator, in ciuda unei tensiuni politice si sociale care izvora din

spectacolele montate.

Regia trebuia sa tind seama de ceea ce teatrul poate sa arate (adica sa reprezinte
prin semne concrete) prin intermediul piesei si nu doar sa foloseasca imaginea pentru a
ilustra un text cu insemnatate literara. Prin creatia scenicd, se proceda la o ,punere in
situatie” (asupra careia va insista peste ani Ariane Mnouchkine) si la traducerea ideilor
in acte concrete. Ea, regia, era ,la vedere®, enuntata prin insasi compozitia scenelor. Cu
alte cuvinte, Planchon a aderat la o teatralitate controlata uneori de principiile
realismului (sau chiar ale naturalismului) si ale verosimilitatii, Insa o teatralitate care sa
dea importanta cuvenita textului scenic, ferindu-se totusi sa cada in excesul

desacralizant al mai vechilor constructivisti. Sau, asa cum rezuma Christian Biet si

41 Armel Marin, ,Planchon Roger*, in: Dictionnaire du théitre, p. 612.

42 Michel Corvin, Le théitre nouveau en France, Paris, Presses Universitaires de France, 1987, p.
103.

43 Cf. Odette Aslan, LActeur au XXe siéecle. Etbique et technique, édition remaniée et augmentée,
Vic la Gardiole, L’Entretemps éditions, 2005, pp. 388-399.
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Christophe Triau: ,Regia se situa la intersectia unui naturalism «modern» si a unei
claritati analitice si didactice.“4* E vorba de optiunea creatorului pentru un

scenocentrism subinteles, chiar daca nu exprimat aidoma.

Metoda lui Planchon propunea un acord intre lumea interioara a personajelor (si,
de aici, pentru cea a dramei, cu conotatiile ei spatio-temporale) si spatiul cotidian al
spectatorilor, Intre ceea ce este vizibil si ceea ce este doar intuit, facand legaturi cu
cinematografia germana de susa expresionista. Din acest punct, distantarea brechtiana
devine caduca si este inlocuita de o ,sugestivitate interioara“45, cum afirma Marc
Beigbeder, textul dramaturgic beneficiind de suficiente elemente care sa ,dicteze“
punerea in scend si scopul acesteia, faira a mai fi nevoie de glose si interpretari

Jinterliniare pentru a intelege semnificatia unei opere:

Prin diversitatea uimitoare a productiilor sale, Planchon a reusit echilibrul unei
estetici si al unei reflectii critice; el a ales o cale personala si ingusta: , A vorbi fara a
tine un discurs, a arata fira a demonstra; a inventa fara a moraliza; a povesti

Istoria, fara a o ingropa.” (Copfermann)*6

d) JEAN VILAR

In fine, cel de-al treilea creator care a marcat evolutia artistica a Ariannei
Mnouchkine a fost Jean Vilar, fondator al Teatrului National Popular, a carui influenta o
egalase pe cea a lui Antoine si Copeau?’. Acesta a avut in vedere un teatru care nu doar
sa se adreseze publicului, ci caruia sa-i determine si o schimbare de atitudine. Astfel,
clasele sociale vizate erau cele ale muncitorilor, taranilor si, in general, ale
,2nemultumitilor de conditia sociala in care traiesc, dar si cele ale micilor negustori si
chiar ale clericilor. Prin aceasta s-a produs o ruptura de tendintele ,proletare” ale
teatrului de sorginte marxista, urmarindu-se ca arta scenica sa devina o ,arta pentru

toatd lumea“ si sa stearga orice granita intre paturile sociale*8.

44 Christian Biet, Christophe Triau, Qu'est-ce que le théitre, postface d’ Emmanuel Wallon, Paris,
Editions Gallimard, 2006, p. 669.

45 Marc Beigbeder, Le théatre en France depuis la libération, Paris Editions Bordas, 1959, p. 191.
46 Michel Corvin, Le thédtre nouveau en France, p. 104.

47 Pierre-Aimé Touchard, ,Le théatre francais de 1918 a nos jours”, In: Guy Dumur (sous la
direction de), Histoire des spectacles, Paris, Editions Gallimard, 1965, p. 1402.

48'V. Shomit Mitter, Maria Shevtsova (Eds.), Cincizeci de regizori-cheie ai secolului 20, traducere
de Anca Ionita si Cristina Modreanu, Bucuresti, Editura UNITEXT, 2010, p. 84.
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Misiunea actorului se deschide spre etic si ideologic, impanzind spatii largi
sociale cu ideile aruncate in joc si punand in cumpana emotii dintre cele mai tary insa
sub controlul strict al ratiunii, in acelasi fel in care a inteles Brecht sa faca teatru,

punand la indoiala norme si credinte fixate in mentalul colectiv:

[...] un actor trebuie sa poata pastra in memoria lui vizuald un tip de om care i-a
izbit atentia, asa cum trebuie sa pastreze in memoria sa simpatica (sau sensibila)
ranile primite, suferintele morale indurate. El trebuie sa stie sa foloseasca aceasta

memorie, ba mai mult inc3, s-o intretind.*

Descrisa ca centripetd, miscarea artistica invocata de Vilar a dorit sa transforme
teatrul Intr-un adevarat ,serviciu public“>0 care sa-i vizeze pe toti, indiferent de pozitia
sociald, de puterea financiara, de conditia intelectuala a spectatorilor, atragand intr-un
,dialog“, uneori belicos, alti artisti si alte curente artistice ale vremii. Cu toate acestea,
repertoriul ales de el - de regula clasic - nu era schimbat In functie de publicul caruia i

se adreseaza, parizian sau din suburbiile acestuia.

Visul regizorului era de a aduce la un ,numitor comun“ capacitatea spectatorilor
de a intelege mesajul artistic, fiind mai preocupat de sensul moral decat de consecintele
politice ale reprezentatiilor, ceea ce da masura ,teatrului-miting“ in care credea Vilar>1.
Pentru aceasta, a refuzat teatrul a /italienne si, odata cu acesta elementele de
teatralitate: a renuntat la cortina, a Indepartat rampa, a dat Insemnatate textului
dramaturgic, a apropiat publicul de actori si a minimalizat importanta decorului, pana la
spectacole in care s-a renuntat la aproape intreaga recuzita. Se prefera tot mai mult

spatiile deschise, lasand libera imaginatia spectatorilor.

O valoare insemnata a jucat-o lumina, care a devenit un veritabil actant in
spectacol. Doar costumele si machiajul erau pastrate si chiar s-au transformat in
elemente spectaculare esentiale, in vederea conservarii cronotopului dramatic si al
recognoscibilitatii datelor de epoca. Astfel, dupa 1968, pe langa creatorii francezi lezati
de atitudinea sa inovatoare si, totodata, acuzatoare la adresa guvernantilor (este vorba

de asa numitii ,furiosi“ ai teatrelor franceze), trupa lui Julian Beck, Living Theatre,

49 Jean Vilar, Traditia teatrala, traducere si note de Paul B. Marian, Bucuresti, Editura Meridiane,
1968, p. 15.

50 Alfred Simon, Dictionnaire du thédtre francais contemporain, Paris, Librairie Larousse, 1970,
p. 251.

51 Armel Marin, ,Vilar Jean®, in: Dictionnaire du théitre, Paris, Encyclopaedia Universalis, Albin
Michel, 2000, p. 834.
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invitata la Festivalul de la Avignon, i s-a opus lui Vilar prin solutii artistice care aveau
implicatii politice si sociale extreme (anarhice chiar), depasind cu mult in efect si
intensitate ceea ce regizorul francez isi propusese, adica un civism inlantuit cu un
artistic inaltator:
Actorul - afirma Julian Beck - trebuie sa gaseasca forme de experienta si
comportare care sd uneasca spiritul cu corpul daca vrea sa raspunda nevoilor
publicului. [..] Noi suntem pe cale sa descoperim metoda de creatie teatrala
comunitara, noi vrem sa credm piese care sa nu fie dictate de autori sau regizori

individuali, ci care sa emane dintr-un organism compus din numerosi indivizi care

permit sa se elibereze, in acelasi timp, puterea colectiva si inspiratia individuala.>2

Respectand virtutile textului®3, pe de o parte, si importanta artei actorului, pe de
alta, Vilar s-a opus regiei in forma sa autocrata, ba chiar si-a propus sa elimine regizorul
artistic (,le meteur en scéne”) si sa readuca in scena regizorul tehnic, producatorul
spectacolului (,le régisseur”), capabil sa aduca impreuna creatorul si receptorul
spectacolului, Intr-un ,joc” al emotiei si al reflectarii: , Teatrul 1i intereseaza pe creatori,
pe martori, cand o credintd, fie ea confesionalda sau politica, face sa se inalte glasul
poetului dramatic si sa adune in jurul lui o multime amutita de aceeasi nadejde.“>* O
misiune indrazneatd, care a Intampinat rezistenta unor intregi cohorte de regizori,
interesati sa nu abandoneze redutele castigate cu greu spre sfarsitul secolului al XIX-lea

prin Antoine si Incetdtenite, mai apoi, prin Copeau.

Spectacolul este atras din ce In ce mai mult spre spatiul publicului, pe care
incearca sa-1 capteze si sa-1 implice intr-un joc ingenuu al caracterelor si al marilor idei.
El devine ,popular®, adica ,apolitic, in cel mai pur sens al cuvantului, actionand pentru
si Impreuna cu publicul, ceea ce-l transforma, asa cum afirma Patrice Pavis, intr-o
»categorie mai degraba sociologica decat estetica“s>. Si, oarecum neasteptat, descopera
ca marii creatori - Hugo, Shakespeare, Moliére - sunt singurii care pot sa raspunda
imperativelor teatrului ca arta totald, dorintei de a ingloba realul si imaginarul,

dorintele si implinirile, esecurile si nazuintele spectatorilor. De aceea, afirma Vilar:

52 Julian Beck, ,Teatrul si revolutia“, in: Michaela Tonitza-lordache, George Banu, Arta teatrului,
editia a II-a revazuta si adaugitd, traducerea textelor inedite de Delia Voicu, Bucuresti, Editura
Nemira, 2004, p. 333.

53 V. Jean Vilar, Traditia teatrald, p. 35.

54 [bidem, p. 54.

55 Patrice Pavis, Dictionar de teatru, traducere din franceza de Nicoleta Popa-Blanariu si
Florinele Floria, Iasi, Editura FIDES, 2012, p. 408.
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,Teatrul, dacd nu este In acelasi timp popular si patetic, nu este nimic.“¢ Este vorba

despre o prima si esentiala proba de partajare a puterii intre scena si sala.

Actorul este chemat sa joace cu un minim de efecte, pana la a atinge imobilismul
- o idee extrem de Indrazneata pentru acei ani in care se mai simtea influenta unei scoli
de interpretare care pretuia declamatia si gesturile largi, spectaculoase. Textele
tragicilor greci — alaturi de cele ale lui Brecht, Corneille, Musset, Kleist, Blichner - i-au
dat prilejul lui Vilar sa aduca in scena piese cu teme majore ale insului si societatii ale
acelui timp, dar si teme perene ale fiintei umane, cum sunt cele ale vietii si mortii, ale

puterii si tiraniei, ale vointei si destinului.

Astfel, la Théatre National Populaire (la Palais de Chaillot, dar si pe scene care au
imprumutat ,stilul“ acestuia, in suburbia Parisului, la Suresnes, dar si la Chaillot etc.) au
fost puse in scena Cidul (1951), Mutter Courage (1951), Lorenzaccio (1952), Printul
von Homburg (1952), Omorul in catedrala (1952), Moartea lui Danton (1953), Cinna
(1954), Antigona (1960), Ascensiunea lui Arturo Ui (1960), Omul bun din Siciuan
(1960), Viata lui Galilei (1963), Thomas More (1963) si asa mai departe. Toate aceste
piese i-au Intretinut lui Vilar convingerea ca regizorul trebuie sa se retraga tot mai mult
in spatele propriei creatii scenice, lasand astfel mizanscena sa se transforme intr-o arta

a scenep’.

4/ Arta pentru arta

Metode care nu au alt scop decat arta in sine, evitand contingentele cu socialul si
politicul, cu normele afirmate si instituite, cu canoanele artistice. Acestea fac posibil3,
cel mai adesea, miscarea de avangarda, schimbarea radicala a mijloacelor avute pana la
acea data la indemana si asta pana in clipa in care, canonizandu-se, vor reclama ele
insele o revizitare a sanselor de Innoire. Accentul pus pe aceste metode face ca
reprezentarea sa aiba o insemnatate majora, scopul initial, cel al cunoasterii, trecand in
planul al doilea, iar comunicarea constituindu-se mai degraba ca ex-punere conotativa

de sens si semnificatii.

56 Apud Alfred Simon, Jean Vilar, Tournai, La Renaissance du Livre, 2001, p. 75.
57 Philippa Wehle, Le théitre populaire selon Jean Vilar, traduit de I'américain par Denis
Gontard, préface de Claude Roy, Paris, Actes Sud, 1991, p. 110.
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Asadar, printr-o atare metoda, arta se retrage din mijlocul lumii, isi cauta si
afirma autonomia, iar efectele pe care le produce in mundan sunt independente si
indiferente in raport cu telurile pe care si le-a fixat. Putem spune ca arta pentru artd este
amorald, daca termenul nu ne constrange sa fim oarecum precauti in ceea ce priveste
misiunea creatorului: nu conteaza pozitia creatiei — a obiectului artistic - in raport cu
lumea din care provine sau cu cea spre care se indreapta, ci ceea ce semnifica ea pentru

sine si in relatie cu sine.

Deschizand un ,univers“ paralel, arta pentru arta invoca necesitatea de a
acccepta diferenta, alteritatea, dreptul ,celuilalt” de a se bucura de libertate, dar si de a
prescrie normele care nu fac altceva decat sa ingradeasca miscarea spontana a creatiei.
Toate acestea ne fac sa creditdm si sa parafrazam afirmatia lui Wittgenstein din
Cercetdri filosofice, pentru a spune ca in teatru nu putem vorbi de o metoda, ci doar de
metode>8. Tot astfel, nu putem vorbi de o puritate a metodelor, intrucat, de cele mai
multe ori, Intdlnim o ,hibridizare“ a procedeelor folosite, cu atat mai pronuntata cu cat

dialogul principiilor scenocentriste si textocentriste este mai aprins.

5) Metoda Chubbuck

Metoda Chubbuck este cea pe care am imbratisat-o generic, incepand cu anul
2007, pentru a-mi conduce orele de pregatire a studentilor de la ,Arta actorului“, nivelul
de licenta. De ce metoda Chubbuck? Pentru ca, inainte de toate mi-a oferit un suport
teoretic exact, precis, argumentat, bine scris, motivational, cu privire la pregatirea
actorilor si a rolurilor dramatice. Apoi, pentru ca mi-a completat tehnicile de predare,
asimilate si prelucrate de-a lungul anilor, devenind un ghid practic, cu repere clare, cu
obiective bine conturate, cu sanse nelimitate de augmentare a mijloacelor de cunoastere
si auto-cunoastere. In fine, pentru ci nu limiteazi intelegerea fenomenului teatral la
cateva reguli imuabile de joc. Ba din contr3, ofera o libertate extrema creatorilor, pentru
a-si modela mecanismele de joc, desigur, pe structura unor principii care reprezinta un

ghid (sau indrumar) si nicidecum o directiva inflexibila, o dogma.

58 Cf. Ludwig Wittgenstein, Cercetdri filosofice, traducere din germana de Mircea Dumitru si
Mircea Flonta, in colaborare cu Adrian-Paul Iliescu, nota istorica de Mircea Flonta, studiu
introductiv de Adrian-Paul Iliescu, Bucuresti, Editura Humanitas, 2004, § 133, p. 160.
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Metoda Chubbuck este, in opinia mea, cea care raspunde cel mai bine nevoilor de
astazi ale pedagogiei teatrale, iIn mijlocul unei lumi in care tot mai mult isi fac loc

mijloacele de comunicare artificiala, care reprima /ntd/nirea, comunicarea, dialogul.

Considerata de unii ca fiind cel mai important profesor de arta actorului din acest
inceput de secol XXI, Ivana Chubbuck isi revendica dreptul de a formula o metoda
totodatd in relatie si la distantd de alte metode. Indrizneats, pertinents si extrem de
organizata, Ivana Chubbuck a dat la iveald o tehnica si un set de procedee care ii dau
ocazia actorului (dar nu numai, in masura in care sunt vizate si alte persoane dornice de
autocunoastere) sa isi Imbunatdteasca expresia scenica, sa sa devine credibil si, mai
ales, autentic. In chiar /ntroducerea la cartea sa, care a trezit interesul intregii lumi

teatrale, Puterea actorului, afirma:

Fiecare actor stie ca descoperirea si intelegerea suferintei personale este o parte
inerenta a procesului de interpretare. Acest lucru este valabil inca de la
Stanislavski. Diferenta dintre Metoda Chubbuck si metodele mai vechi este ca eu i
invat pe actori cum sa-si foloseasca emotiile nu doar ca rezultat final, ci ca pe o
modalitate de a-si Implini si a-si intari scopul. Metoda mea 1i invatd pe actori cum

sa castige intotdeauna.>9

Autoarea porneste de la convingerea c3, in teatru, atat personajele interpretate,
cat si actorii urmaresc ceva, au in vedere realizarea unui obiectiv sau implinirea unei
dorinte. Fara a psihanaliza acest aspect, sa recunoastem ca in interpretarea unui rol,
scopul ocupa un loc esential. Arta actorului se consacra, afirma Chubbuck, pe ce si cum
se poate atinge scopul artistic, fiecare folosindu-se de datele personale, fizice, de
»,mostenirea emotionala“ (cum se exprima autoarea) cu care este inzestrat. Procesul este
unul constient si nu lasat la indemana intamplarii, astfel Incat, in timpul spectacolului,
publicul sa poata reactiona ca si cum s-ar afla In fata unei Intdmplari autentice si nu a

unei constructii artificiale.

De aceea, In comportamentul actorului, o misiunea insemnata este acordata
dinamicii jocului si a miscarii scenice, care sa ghideze atat actorul - in depasirea
traumelor si a experientelor reale sau a celor virtuale, negative cu care vine dinspre

viata cotidiand, personala, spre rezultate pozitive -, cat si spectatorul, in intelegerea

59 Ivana Chubbuck, Puterea actorului. Metoda Chubbuck, traducere din limba engleza de Irina
Margareta Nistor, Bucuresti, Editura Quality Books, 2007, p. 5.
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adecvata a reprezentatiei si, prin feedback, in transferarea mijloacelor de augmentare a
conduitelor si a reactiilor emotionale in viata personala. Suferintele sunt folosite ca
stimuli pentru a da credibilitate personajelor si nu doar pentru a depresuriza propriile

emotii negative.

Astfel s-a ajuns la ,un sistem care sa creeze un comportament uman real si
dinamic. Un sistem care - odata ce actorul s-a dedicat trup si suflet si a hotarat sa faca
fara teama anumite alegeri — sa-1 calauzeasca si sa-i dea puterea de a-si folosi propria

suferintd pentru a atinge scopul personajului pe care il interpreteaza.“0

Dar metoda aceasta nu este inflexibild, nu se consolideaza pe principii, idei,
procedee, tehnici de neocolit, ci pe o permanenta negociere a lor cu ceea ce actorul este
capabil sa ofere si sa includa in procesul de creare si de interpretare a unui rol. Iar el,
actorul, incepe din punctul in care identifica nevoile personajului pe care urmeaza sa-1
transpuna scenica, observandu-i preocuparile intime (inclusiv cele care nu sunt dictate
de textul piesei si de didascaliile acesteia), obsesiile, traumele, etc. Asadar, obiectivele
personajului sunt la fel de importante ca si cele ale artistului, pornind de la suferintele

autentice, grave, ale eroului.

Este imperios necesar ca emotiile sa atinga un climax pentru ca experienta fizica
si emotionala sa poata genera rezultatele artistice scontate si o desavarsire a
interpretarii. Suferinta este factorul motivational al creatiei - iata o supozitie oarecum
surprinzatoare si nicidecum usor de gestionat. Munca actorului cu sine se constituie pe
suportul unui permanent management al suferintelor proprii si al celor cu care vine

personajul pe scena. Suferintele personajului, in fine, trebuie sa devina ale actorului.

In metoda Chubbuck, centrul de greutate este dat de cele doudsprezece
instrumente de actorie, de pregatire a rolului si de interpretare scenica. Aceste
instrumente sunt dedicate actorului dispus sa faca orice pentru ca interpretarea sa sa fie
articulata, vie, credibila si sa impulsioneze spectatorii in initierea unui dialog cu scena si
cu ei insisi. Or, ne avertizeaza autoarea, nu este suficienta sinceritatea in interpretare;
ea singura poate sa Insufleteasca actorul, dar nu garanteaza participarea si reactiile
publicului. Metoda Chubbuck vorbeste despre reusitd, despre cum sa faci din amalgamul

de trairi angoasante fructul cu ajutorul caruia poti atinge un anumit scop, cum sa

60 /bidem, p. 7.
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depasesti obstacolele, cum sa invingi, cum sa devii tu Insuti. lar fara o cunoastere de

sine, totul devine zadarnic.

Aceasta etapa - cunoasterii de sine - se poate contura pe doua directii. Cea dintai,
de intoarcere a privire spre lumea interioara, pentru a descoperii neajunsurile,
esecurile, traumele pe care actorul le ascunde cu sau fara buna stiintd, A doua, ca in
tehnica socratica, de cunoastere de sine prin raportare la altul, cu alte cuvinte, de a avea
curajul sa iti spui: eu nu sunt cel care cred eu ca sunt, ci ce/ pe care celalalt il vede. Prin
aceasta, pentru a Imprumuta din excursul lui Michel Foucault cu privire la subiect,
actorul trebuie ,sda se modifice, sa se transforme, sa se deplaseze, sa deving, intr-o
oarecare masura si pana la un anumit punct, altul decat el insusii pentru a capata

dreptul de a accede la adevar.“61

Asadar, suferintele sunt materia prima cu care actorul isi poate construi rolul,
fara a pretinde In mod fals ca este altcineva, dar si atata timp cat celalalt a inceput sa-si
gaseasca salas in sine. lata, pe scurt, cele douasprezece instrumente ale metodei

Chubbuck, pe care actorul este invitat sa le exploateze:

1. Obiectivul global

Obiectivul global reprezintd tinta majora a existentei personajului, cu care
actorul este chemat sa se confrunte. El trebuie sa fie activ si dinamic si sa acopere
preocuparile intregii vieti a personajului, conditionandu-i reactiile, atat cele raportate la
sine, cat si cele care il relationeaza cu semenii. Nu este obligatoriu ca obiectivul global sa
fie conditionat de prelucrari rationale ale evenimentelor, insa este necesar ca el sa se
inscrie Intr-o logica a evenimentelor si a textului dramatic. Emotiile cu care se confrunta
personajul si pe care trebuie sa le replice actorul nu trebui sa fie scopul interpretarii, ci
mijlocul prin care se poate atinge obiectivul global. Actorului i se pretinde sa nu judece

niciodata personajul.

Cred ca suntem Indreptatiti sa spunem ca el este, atat In etapa prelucrarii unui
rol, cat si in cea a interpretarii, a-moral, cu alte cuvinte indiferent la recursul pe care

spectatorii 1l vor face la normele, cutumele, legile cu care au fost obisnuiti in viata

61 Michel Foucault, Hermeneutic subiectului, editie ingrijita de Frédéric Gros sub indrumarea lui
Frangois Edwald si a lui Alessandro Fontana, traducere din limba franceza de Bogdan Ghiu, [asi,
Editura Polirom, 2004, p. 26.



72

cotidiana si care le solicita analiza si aprecierea faptele si a gandurile personajului
ciruia i se dd viatd pe scena. In fine, in privinta obiectivului global, sarcina actorului se
incheie cu aceea de a personaliza personajul, mai precis cu nevoia de a-1 umaniza in
toate datele sale, atat In cele care apar in clipa prezentei sale scenice, cat si in cele in
care absenteaza in cadrul de joc. Aceasta aduce In discutie chestiunea transformarii
insului (egocentric, centrat pe propriile nevoi) in persoana capabila sa intre in dialog, in

relatie.

2. Obiectivul scenei

Obiectivul scenei se constituie printr-o restrangere a obiectivului global la o
singura scend. Acesta poate fi o secventa din lantul extins de-a lungul intregii actiuni
dramatice sau poate sa insoteasca strategia actantiala. El, asa cum spune Chubbuck,
,2trebuie sa sprijine obiectivul global“ si nu trebuie sa se manifeste in contracurentul
acestuia. Obiectivul scenei nu poate sa cada in neant, trebuind sa-si gaseasca un raspuns
adecvat si ,trebuie formulat in raport cu ceva ce puteti obtine de la celalalt personaj din

scena. 62

Asadar, nu se poate vorbi de un obiectiv al scenei in absenta partenerului de
joc, in lipsa dialogului. Chiar si atunci cand avem de-a face cu un monolog, personajul se
proiecteaza pe sine in afara (instituie mecanismele alteritatii), pentru a putea vorbi cu
un altul, de la care sa obtinda un raspuns sau o reactie. Poate doar solilocviul sa
fractureze acest principiu, dar, in acest caz, nimic nu ne mai indreptateste sa
consideram ca ne-am afla in fata unui eveniment teatral, ci doar in fata unui ins care

declama prin uitare de sine.

Important in stabilirea obiectului scenei este corpul actorul, cel care trebuie sa
re-actioneze ca si cum ratiunea ar fi absenta. Din nou este subliniata unitatea
obiectivului scenei, adica o continuitate care sa nu fie intrerupta sub nici o forma. Fie ca
se discuta despre Intalnirea unui actor cu un alt actor (a unui personaj cu un alt
personaj) sau a unui actor cu spectatorul sau, vitala este relatia si inscrierea scenei (si a
obiectivului scenei) in sirul de scene al intregii reprezentatii. O aceeasi trasatura este

recunoscuta si In cazul obiectivului scenei: actorul nu trebuie sa judece actiunile

62 [vana Chubbuck, Puterea actorului, pp. 28, 29.
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personajului sau, ci trebuie sa si le asume ca si cum ar fi fost ale lui. Ivana Chubbuck
vorbeste despre o ,alegere egoistda“, intrucat personajul trebuie sa fie credibil, ceea ce

presupune ca este necesar sa pretindem ceva, in timpul jocului, de la celalalt.

3. Obstacolele

Obstacolele, fie ca este vorba de cele fizice, emotionale sau mentale, nu trebuie
sa reprezinte o piedica reald In crearea rolului si in atingerea obiectivului scenei si a
obiectivului global, ci un prilej de a lucra cu propriile nelinisti, angoase, traume.
Obstacolele dau nastere provocarilor, care sunt atat de intense si mereu altele in arta
actorului: ,Cu cat este mai greu si mai riscant sa atingeti obiectivele globale si ale scenej,
cu atat calatoria pe care o aveti de parcurs va fi mai palpitantd, atat pentru voi ca actori,
cat si pentru public. Cu cat sunt puse In scenda mai multe obstacole, cu atat va veti

stradui mai mult pentru a atinge obiectivul scenei.“®3

Daca obstacolele fizice sunt mai usor de recunoscut (handicapul fizic, aspectul,
problemele medicale sau profesionale etc.), cele de natura psihica pot ascunde o
multitudine de capcane, Intrucat gradul de inteligentda (de la retard la hiper-
intelectualizare), convingerile ideologice, afectiunile mentale, secretele sau gradul de
educatie pot Inclina balanta interpretarii si, in cele din urma atingerea obiectivului
scenic sau global. Obstacolele de natura emotionala vor genera aceleasi abia vizibile

articulari/dezarticulari in jocul actorului.

4. Substituirea

Substituirea il vizeaza intotdeauna pe celdlalt, pe partenerul de joc, mai exact,
pe personajul care se gaseste In fata actorului si care acopera trasaturile,
comportamentele si atitudinile unei persoane din viata reald. Doar in acest mod reactiile
vor avea o naturalete si o forta care sa acopere interesele obiectivului scenei. Problema
identificarii este imensd, Intrucat presupune un proces elaborat de calchiere a unei
realitdti sociale si de transpunere a ei peste cea dramatici. Insi si rezultatele sunt pe
masurd, deoarece prin istoria reconfigurata in functie de un altul din afara scenei se vor

gasi si resursele pentru reactii emotionale potrivite. Substituirea i permita actorului sa

63 [bidem, p. 47.
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isi partenerul de joc drept partenerul din viata reala: in acest fel, reactiile pe care le va
avea vor dobandi un credit Insemnat, vor fi nuantate si vor crea o relatie umana
adevdratd. ldentificarea persoanei din viata personald, este importanta pentru a facilita
substituirea, intrucat doar prin adecvare se poate ajunge la atingerea obiectivului

scenei.

Componenta emotionald este hotaratoare in alegerea persoanei care este
substituita (cea din viata reald) si de aceea este necesar ca actorul sa recurga la mai
multe incercari. Desigur, substituirea nu este necesara in toate scenele si in fiecare
moment al interactiunii dramatice, dar se impune de fiecare data cand este nevoie de o
sistorie emotionalda“. Realizarea cea mai importanta a substituirii este catharsis-ul, acel
moment al descarcarii emotionale in care nu doar personajul reuseste sa faca pasa
eliberarii de un trecut traumatic, ci si personajul, prin identificare cu momentul re-
afirmat scenic. ,Actoria le permite iluziilor noastre sa prinda viata“¢4 - afirma Chubbuck
- si face ca din subconstient sa iasa ceva la iveald, detensionand trecutul si facand mai

suportabila vecinatatea mnezica a traumei.

5. Imaginile interioare

Imaginile interioare reprezinta (re)sursele cele mai insemnate cu care actorul
isi poate construi rolul. Rostirea unei replici, utilizarea unei game vocale, intensitatea si
tonul, dar si, prin asociere, gesturile si miscarile sunt conditionate de proiectarea unor
imagini In lumea interioara a actorului. Conchide Chubbuck: ,Este obligatia voastra de
actor sa personalizati cuvintele care provin din mintea autorului si sa le faceti sa para si
sa fie simtite de audienta ca si cum ar proveni din mintea voastrd. Acest este posibil
doar daca veti folosi imaginile interioare.“®> Or, metoda Chubbuck retine in permanents,
aproape obsesiv, ideea obiectivului global si scenic, care strabate ca un fir rosu ,campul”
imaginilor interioare. Si, din nou, alegerea imaginii interioare este conditionata de
componenta emotionald a piesei si de cea personald, ceea ce solicitd actorul sa

urmadreasca eficienta unei transpuneri si nicidecum echivalenta ei in real.

Pentru a se obtine proiectia unei imagini interioare, actorul intalneste, din nou,

obstacole pe care este nevoit sa le ia in seama si cu care trebuie sa lucreze pentru a le

64 [bidem, p. 66.
65 [bidem, p. 79.
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depasi. Pana si dialogul sau replicile celorlalti trebui sa fie luate in seama 1n constructia
imaginii interioare; ele reprezinta borne pentru a ne mentine pe drumul
autocunoasterii si implinirii prin imaginea proiectata. Aceste imagini, prin compozitia
lor (care este Intotdeauna ,tridimensionald“ si nu ,in plan®) si prin Incarcatura lor
emotionala devin ,bunuri“ ale actorului, surse si resurse pentru realizarea rolului si
pentru convertirea experientelor negative in experiente cu rezultat pozitiv. Avand ca
background imaginile proiectate, actorul va fi capabil sa selecteze acele solutii care vor

dovedi pertinenta si economie de mijloace.

6. [ntentie si actiune.

Chubbuck simplifica cat de mult posibil intelegerea metodei pe care o
propune. In acest sens, trebuie si intelegem c3, oarecum ingenuu, intentia devine
,echivalentul unui gand“. Desigur, daca ne raportam la perspectiva psihologica (unde
intentia se confundda mai curand cu dorinta), aceasta poate sa para o eroare de
intelegere sau o utilizare abuziva de termeni, Insd, daca avem ca reper teatrul ca
reprezentatie scenica, trebuie sa acceptam faptul ca intentiile nu pot fi despartite de
gandurile care, in mod natural, le preced. Tot astfel, ,gandul“ trimite la numeroase

acceptii, intre care acela care le exclude din aria simturilor.

Cert este ca aparitia unui gand este strans legata de un scop sau, in cazul
nostru, de un obiectiv (global sau scenic). O alta explicatie este legata de scenariu, de
script sau de dialogul dramatic, unde schimbarea unui gand produce o schimbare de
intentie. De aici, efectul pe care intentia il are asupra actiunii, la randul ei subsecventa
obiectivelor scenei. Intentia, asa cum foarte bine remarca Chubbuck, nu trebuie sa fie in

mod necesar o idee complexd, ci se poate restrange chiar si la un singur cuvant.

Intentia, am putea spune, reprezinta ,nucleul dur al obiectivului scenei, adica
este acel ceva care mobilizeaza toate resursele reprezentatiei, in vederea obtinerii unui
rezultat artistic, dar si al precipitarii unei semnificatii (concrete, de regula). Si, daca
,2actiunile sunt miniobiective“®®, atunci ele trebuie sa fie gestionate atat la nivel verbal,

cat si paraverbal sau comportamental, iar intentiile actioneaza asemenea unor ,noduri“

66 [bidem, p. 93.
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ale ,interstitiilor actiunii scenice, facand trecerea fireasca de la o scenad la alta si

modificand aproape natural comportamentul in functie de scenariul piesei.

Ambele - intentiile si actiunile - se bazeaza pe autenticitate si se deruleaza
printr-un parteneriat continuu cu ce/dlalt, cu actorul din fata ta, pentru a mentine vie
tensiunea dramatica si pentru a nu diminua intensitatea emotiei. Chubbuck insista
asupra faptului ca intentiile si actiunile nu privesc doar expresia verbala, ci - poate mai
ales asta - ,momentele nonverbale“: ,Nici chiar atunci cdnd vorbeste celdlalt actor,
intentiile si actiunile voastre nu trebuie sa inceteze.“¢” - afirma autoarea, dorind sa
sublinieze importanta unei continuitati a gandurilor, a motivatiilor, a intentiilor, a

actiunilor, a emotiilor etc., in functie de un ,cine-sunt-eu” si un ,cine-sunt-ei“.

7. Momentul dinainte

Momentul dinainte este cel care valideaza caracterul analitic al reprezentatiei si
cel care ne spune ca personajele si actiunea nu au aparut dintr-un no man’s land, ci
dintr-un loc si un trecut cu o incarcatura dramatica. Astfel, actorul trebuie sa fie
constient de faptul ca emotiile sale, pentru a fi autentice, nu trebuie sa apara pe
neasteptate, ca si cum atunci s-ar fi nascut pe un teren steril, ci trebuie sa fie consecinta

unui trecut care i-a afectat personajului intreaga viata.

Aici se re-confirma teza lui Wolfgang Kayser, care afirma ca in teatrul analitic
(spre deosebire de cel sintetic) tot ceea ce se petrece pe scena este consecinta unor
intamplari care au avut loc inainte de ridicarea cortinei: ,,evenimentele hotaratoare s-au
si petrecut, si se dezvaluie spectatorului treptat, in timp ce actiunea scenica propriu-zisa
nu face altceva decat sa infatiseze ultimele consecinte: ceea ce se desfasoara pe scena

este intrucatva doar ultimul act al unei actiuni, incepute demult“8,

Actorul, conform metodei Chubbuck, va intra in scena pregatit fizic si emotional
de evenimentele personajului si care s-au petrecut intr-un trecut cu care interpretul s-a
acomodat: ,Momentulideal dinainte va va conduce la obiectivul scenei, dand o senzatie

de necesitate imediata si absoluta.“®® - conchide Chubbuck. Momentul dinainte da un

67 [bidem, p. 98.

68 Wolfgang Kayser, Opera literar3, traducere de H. R. Radian, Bucuresti, Editura Univers, 1979,
p. 296.

69 [vana Chubbuck, Puterea actorului, p. 107.
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impuls pentru actiunea scenica si pentru atingerea obiectivului. O etapa de o maxima
importanta In pregdtirea rolului este aceea in care se trece la o prelucrare de tip
psihodramatic: sentimentele si emotiile incercate in scena sunt redirectionate spre
momentul dinainte; daca acestea se dovedesc a fi functionale, constructia rolului este

conforma obiectivului.

Dar nu intreaga piesa se ghideaza dupa un singur ,moment dinainte“. Acestea se
pot multiplica, in functie de scene si obiectivele avute in vedere. In cazul insuficientei
dinamice a ,momentului dinainte“, se poate recurge la un ,si daca..“, de inspiratie
stanislavskiand, cu conditia ca acest ,si daca..“ sa genereze sentimente si reactii

emotionale autentice.

8. Locul si al patrulea zid

Locul si al patrulea zid ne semnaleaza prezenta actorului/personajului intr-un
spatiu care trebuie sa denote caracteristicile unui loc fizic, in care traim si ne ducem
viata de zi cu zi. Insd aceasta nu inseamni ci este necesari refacerea detaliati a
elementelor de decor, pe principiile realismului sau ale naturalismului, ci doar
necesitatea de a crea ,un sentiment de intimitate, de istorie personald, adica de
siguranta si realitate.“’0 Ar trebui sa ne imaginam locul si al patrulea zid ca un loc in
care intamplarile - oricare ar fi acestea - devin logice si credibile atat pentru cei care
participa la realizarea spectacolului (si mai ales pentru actori), cat si pentru spectatori.
Acest loc obliga la o ,realitate fizica“ fara de care ar fi obturata legatura cu lumea
exterioara. Spectacolul trebuie investit cu o intimitate pe care doar un atare spatiu o

poate asigura.

In vederea atingerii obiectivului, benefici este asocierea spatiului (a locului) cu
un spatiu real din viata actorului, pentru a-i da acestuia un sentiment de siguranta sau,
mai bine spus, pentru a implica locul in logica evenimentelor: este un loc dinainte, In
care are loc substituirea si in care gandul se confunda cu intentia pentru a face posibila
atingerea obiectivului general sau scenic. Un spatiu adecvat face mai usoara depasirea
obstacolelor (obstacole care, de altfel, e necesar a fi puse, pentru a pune la lucru

imaginarul si gandurile actorului). Al patrulea zid - imaginar - este cel care asigura

70 [bidem, p. 11.
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,intimitatea“ locului in care lucreaza actorul: ,Locul/al patrulea zid confera muncii
voastre detaliile unei povesti personale, reusind sa aduca o doza de real nu doar
evenimentului din text, ci si spatiului unde se petrece. El va reusi sa va faca sa va

aclimatizati.“71

9. Faptele

Faptele constituie elementele reprezentative ale actiunii dramatice. Practic,
fiecare gest, fiecare actiune (sau secventa de actiune) poate reprezenta un exemplu de
fapta. De ce pune accentul Ivana Chubbuck pe aceste fapte care par sa constituie
imaginea banala (sau chiar triviala, uneori) a unei actiuni dramatice? Pentru ca prin
fapte — cum ar fi, ca sa ddm un exemplu, manuirea recuzitei - se da continut unui anumit
comportament. Autoarea defineste clar faptele, din dorinta de a oferi actorului parghiile
necesare stabilirii trasaturilor dominante, specifice, ale personajului: ,Faptele sunt
exprimarea fizica a intentiilor prin utilizarea obiectelor de recuzita.“’2 Asadar prin fapte
(sa le numim mai clar: gesturi incarcate cu valoare de actiune), actorul face vizibil
gandul purtator de intentie, il naturalizeaza, il personalizeaza si, prin ele, se ofera un

credit de incredere evenimentelor, adica, ele devin purtatoare de adevar.

Daca prin cuvinte, adevarul poate fi escamotat, prin comportamentul care se
naste in urma faptelor, acesta iese la iveala si, mai mult, ne atentioneaza cu privire la o
serie de sentimente pe care personajul le traieste fara sa le exprime verbal. Dar, daca
prin fapte, imprevizibilul poate sa-si faca simtit ecoul, tot prin ele obiectivele scenei (cel
global si cel scenic) este augmentat. Se inlantuie, intr-un proces de intelegere, o multime
de elemente descriptive cu privire la cine si ce este personajul in relatia cu ceilalti, locul
pe care il ocupa in miezul dramei, scotandu-l (si facindu-ne si pe noi, spectatorii,
constienti de ceea ce se intamplad) dintr-un echivoc neprielnic interpretarii. Asadar, prin

fapte, sensul si directia de evolutie a actiunii capata siguranta.

Faptele sunt in relatie cu imaginile interioare, dar si in dependenta de cei cu care
se produce substituirea, cu acele persoane reale cu care actorul Isi imagineaza ca intra
in dialog. Dar, mai ales, faptele nu trebuie desprinse de locul in care apar (spatii inchise,

spatii deschise etc.) si nici de modul in care personajul interpretat intelege sa-si

71 [bidem, p. 137.
72 [bidem, p. 139.
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conduca viata. Cu alte cuvinte, nu trebuie sa se uite de toate conditiile sociale, culturale,

familiale, psiho-somatice care descriu personajul si 1i coordoneaza ,modul de operare®.

10. Monologul interior

Dialogul, putem spune, pune intr-o nemijlocita relatie actorul cu partenerul de
scend. Prin monolog, in schimb, Chubbuck intelegem un dialog interior care nu este
niciodata rostit cu glas tare si care este legat de imaginile interioare, ,pentru ca trebuie
sa functioneze Impreuna ca sa creeze o poveste interioara, liniara si comprehensibila.“73
Prin monologul interior, se reproduce procesul de gandire al unei persoane reale si,
astfel, se consolideaza autenticitatea scenei interpretate. El cuprinde ganduri si idei cu
privire la ceea ce urmeaza sa se intample; ganduri care nu pot fi rostite intrucat ar viola
un cod de conduita, o lege sau o cutumad; comentarii cu privire la rostirea celuilalt;

amintiri ale unor evenimente care au afectat sau afecteaza evolutia lucrurilor.

Formula ideala de constituire a monologului interior (a dialogului imaginar cu
celdlalt) presupune folosirea persoanei a doua singular pentru cel caruia actorul i se
adreseaza in gand; e vorba Intotdeauna de un ,tu” caruia actorul i se adreseaza, pentru a
primi un raspuns sau pentru a se putea marturisi pe sine (si faptele sale), ca unui

confesor.

Prin monolog se pot obtine si reactii ale partenerului de scena si, totodata, vor fi
mai clare motivele cu privire la reactiile emotionale care au loc. El permite desarjarea
gandurilor si a credintelor nerostite (si nepermis a fi rostite), dar si cel care vine in
ajutorul obiectivului scenic, asigurandu-i integritatea. Intre ceea ce este rostit si ceea ce
este ,ascuns“ in monologul interior, poate sa apara o reactie antitetica, de respingere
reciprocd, salvatoare pentru o sceni in care risci si se instaleze plictisul. In teatru,
monologul poate fi un artificiu util de transmitere a unui mesaj catre public, atunci cand

nu poate fi instituit dialogul.

Or, monologul interior este o forma versatila de ascultare a monologului rostit al
celuilalt si, astfel, de intrare in pielea personajului sau, mai bine, de empatie cu destinul
celuilalt. Personalizarea monologului interior si construirea acestuia pe schema unor

ganduri si idei clare, trebuie sa aiba loc in deplin acord cu personalizarea obstacolelor si

73 [bidem, p. 167.
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a imaginilor interioare, astfel incat sa nu se produca o perturbare a calitatii substituirii
si o deturnare de la obiectivul scenei. Si, pentru ca monologul interior este ,vizibil“ din

sald, este necesar ca acesta sa nu se intrerupa atata timp cat actorul se afla pe scena.

11. Circumstantele anterioare

Circumstantele anterioare se bazeaza pe evenimente din trecutul personajului.
Acestea vor determina tipul de conduita, relatiile si actiunile scenice, cu alte cuvinte, vor
stabili ,cine este el, cum se comporta in lume si ce simte ca ar trebui sa faca spre a
supravietui atat emotional, cat si fizic.“7# Totodata vor da nastere unor reactii specifice

din partea celorlalti actori (a celorlalte personaje).

Chubbuck insista pe calitatea emotionalad a acestor evenimente, pe sentimentele
evocate, pe cauzele si efectele evenimentelor care au creionat circumstantele si cu care
actorul trebuie s3 rimana in contact si si rezoneze intr-o manieri creativa. In fine, si in
aceasta etapa se insista pe asa-numita personalizare a circumstantelor, care nu
inseamna altceva decat o incarcare a unor fapte din trecut cu datele umanului, prin

prisma propriilor evenimente din trecut.

Circumstantele motiveaza actiunile, ceea ce nu inseamna ca le absolva de o
posibilda vina (am vazut ca in crearea rolului, morala personajelor nu intereseaza, nu
judecam faptele personajelor in timpul montarii scenice), ci ca include intr-o logica a
evenimentelor, care sa ne conduca la obiectivul scenic si, In final, la obiectivul global.
Recursul permanent la cine este actorul in raport cu personajul este obligatoriu in
realizarea unui rol: ,Circumstantele anterioare o sa va impiedice sa jucati doar teatru si
0 sa va ajute sd deveniti personajul din interior, furnizandu-va de ce-ul acestuia,

respectiv cine este si de ce se comporta in felul acesta.”

12. Relaxarea

Cel din urma instrument stabilit de Ivana Chubbuck pentru realizarea unui rol il
reprezintd relaxarea. In urma integrarii celor unsprezece instrumente anterioare intr-o

structura unitara, fiabila, elastica si ferma, in acelasi timp, relaxarea este cea care va

74 [bidem, p. 190.
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permite actorului sa intre pe scena cu incredere in ceea ce a realizat, fixandu-i intr-un
orizont de asteptare doar obiectivul scenei (si cel global, de buna seama). Relaxarea este
conditionata de gradul de libertate pe care actorul si-l asuma intr-o maniera cvasi-
organica, declansand in fiecare moment al actiunii scenice reactiile potrivite cu ceea ce

s-a avut in vedere in timpul pregatirii rolului si in perspectiva spectacolului.

In absenta relaxarii, oricat de bine ar fi interpretat rolul din punct de vedere
tehnic, spectatorul va resimti crisparea ca supraintelectualizare a interpretarii.
Relaxarea vine in serviciul actorului si ofera increderea necesara in fortele proprii si un

larg spatiu de manevra pentru fiecare gest, miscare si rostire scenica:

Cand actorul se relaxeaza si face miscdrile in mod organic, se ajunge de la fapta la
reactie prin crearea unui flux firesc de viata. Apar spontan noi reactii datorita bazei

foarte amanuntite si bine structurate pe care ati stabilit-0.7

Concluzii

Arta actorului - indiferent de scopul pe care si-l1 stabileste interpretul/
performer-ul - presupune adoptarea unei metode si a unor modele metodologice,
specifice teatrului si artelor spectacolului. Faptul ca nu exista o tehnica infailibila, nimic
mai adevarat. Dar tot astfel, trebuie sa acceptam ideea ca a cauta un raspuns cu privire
la ceea ce trebuie sa faca actorul in clipa in care este distribuit intr-un rol nu este posibil

in absenta unui drum pe care orice creator trebuie sa si-l asume.

Fie ca actorul va prelua mecanismele subiective sau obiective (gandirea
inferentiala sau cea analiticd) de Intelegere a textului si a elementelor de
contextualizare (sociala, culturald, politica etc.), fie ca se va merge spre o tehnica a
distantarii sau spre una a identificarii, fie ca va fi luat ca reper pe Brecht, Grotowski,
Ariane Mnouchnkine sau Ivana Chubbuck, metodele nu pot fi ocolite. Asa cum nu se

poate abandona nici documentarea in vederea articularii unui discurs teoretic.

Daca ne referim la cercetarea din domeniul stiintelor teatrale, este obligatorie
stabilirea temei, a problematicii, a ipotezelor, a etapelor, a structurii lucrarii/ lucrarilor
avute in vedere, a metodelor argumentative, a sistemului de referinte (citate,

bibliografie etc.). Ducerea la bun sfarsit a unei cercetari stiintifice/ artistice este

75 [bidem, p. 200.
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conditionata de cateva aspecte: capacitatea de a personaliza si a vedea in ansamblu
fenomenul artistic, teatral sau scenic; experienta sensibild, disponibilitatea critica si o
formatie teoretica dublata de o practica artistica; utilizarea de instrumente de cercetare
adecvate; o abordare pluri- si transdisciplinara, care sa tind seama de avatarurile ,erei

numerice“ in care ne aflam si de , polimorfismul” creatiei.

Toate acestea ne obliga la o redefinire a conditiei artistului si a cercetatorului din
campul analizei estetice a artelor spectacolului, precum si la o Intelegere a noilor
raporturi aparute intre activititile creatoare si cele cognitive. Intrebarea care se pune
este: ce reprezinta astazi ,creatia“ si ce inseamna ,a crea“ in contextul in care artele,
stiintele si noile tehnologii isi Imprumuta instrumentele specifice si 1si lichideaza
frontierele sub impactul unei ,globalizari“ care pare de neocolit? Privirile artistului,
cercetatorului si spectatorului pot sa gaseasca un punct de coincidenta sau sunt sortite

unor perspective diferite in raport cu obiectul cratiei?

Cel mai probabil un raspuns adecvat va trebui sa tina seama de subiectivitatea
receptdrii, care nu poate fi cu totul ocolitd - nici chiar in cazul metodelor asa-zis
obiective -, in masura in care perceptiile si reflectiile, referintele si experientele

sensibile, implicarea si capacitatea de detasare sunt diferite pentru fiecare dintre noi.
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Partea a III-a

TEME DE CERCETARE PROPUSE

1. CORESPONDENTA REAL-IMAGINAR IN JOCUL ACTORILOR SI IN PEDAGOGIA ARTISTICA

Tema realului si a imaginarului a fost si este larg dezbatuta atat in studiile de
specialitate, cat si In articolele critice. O discutie legata de ceea ce reprezinta ,realul” si
Jimaginarul“ in spatiul artelor spectacolului este nevoita sa reia teorii si concepte care
coboara in timp pana la Platon si Aristotel. Or, ceea ce intereseaza in cercetarea pe care
ne-o propunem este de a vedea daca astazi cele doua notiuni pot fi incluse intr-un
registru al prelucrarii unor ,biografii“ ale personajelor care insotesc postdramaticul si

hiperrealitatea pe care acesta o presupune.

A discuta despre un text dramatic sau despre o reprezentatie dramaticd
performativa presupune intrarea intr-un joc al antinomiilor, al paradoxului sau chiar al
lipsei de sens. O lipsd de sens care, poate, constituie chiar esenta postdramaticului, insa

nu ca abordare peiorativa, ci mai degraba din perspectiva cognitiva.

Postdramaticul, anuland ,drama“ ,mimesisul“ si ,actiunea“ (asa cum afirma
Hans-Thies Lehmann7¢), se grabeste sa ofere spectatorului o imagine a unei
,performante” actoricesti din care razbate doar energia. O energie pe care ne e greu
(sau chiar imposibil) sa o gestionam si sa-i gasim izvorul. Ceea ce pana mai ieri stiam a fi
actiune, devine o manifestare pe care o reclama situatia in care este pus
actorul/personajul, reprezentatia scenica fiind alcatuita dintr-o Insiruire de evenimente

ale unui prezent continuu.

Cauzele si efectele (trecutul si viitorul) par sa nu mai conteze, aici fiind vorba de

o ,practica radicalda a punerii In scena [care] iIsi problematizeaza statutul de realitate

76 Hans-Thies Lehmann, Teatrul postdramatic, traducere din limba germana de Victor Scoradet,
Bucuresti, Editura UNITEXT, 2009.
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iluzorie“’?. Si, pentru ca textul de teatrul inceteaza sa mai fie dramatic (asa cum afirma
Lehmann), obligatia noastra de a vedea ce se pune In locul acestuia (al dramaticului).
Fiind un soi de ,excrescenta“ a realitatii (o hiperrealitate), actul performativ tinde sa
iasa in afara cadrului compozitiei scenice (reprezinta o aruncare in afard), expresia
(lingvistica si gestuald) castigd autonomie, iar naratiunea (si, In consecint3,
continuitatea epica) isi pierde rolul jucat altaddata. Postdramaticul este, astfel, insotit de

imaginea unui postuman.

Extrem de complicate, formele postdramaticului isi accentueaza sinuozitatile in
clipa transferului de notiuni si concepte in practica pedagogica. Aflat in fata ,ucenicului®,
dascdlul de arta actorului va trebui sa puna in relatie acele metode si tehnici care
favorizeaza, pe de o parte, cautarea dramaticului (a acelui ,sambure” al dramei), pe de
alta parte, renuntarea la perspectiva analitica. Cum sa-l pregatesti pe student, mai intaj,
sa nu uite de trecutul sdu si de cel al personajului, cautand in profunzime, spre sinele
ascuns, spre Fiinta care se lasa cu greu ,deconspirata®, apoi sa priveasca doar spre clipa
prezentului si sa investeasca totul in situatia In care este pus? Ne lovim de complicatii si
de pericolul de a arunca interpretul in stari ,,schizoide“ pe care ulterior e greu sa le mai
controleze. Si, totodatd, pun In lumind o misiune pedagogica si o provocare careia

fiecare dascal este invitat sa-i faca fata.

"2

2. REELABORAREA CONCEPTULUI DE ,,AVATAR" IN ARTA TEATRULUI

Astazi, cuvantul ,avatar”, frecvent intalnit in aplicatiile retelelor de socializare,
este utilizat prin transgresarea functiilor sale initiale. Astfel, din transformare sau
metamorfoza a unei fiinte s-a ajuns, In practica comunicarii virtuale, la imaginarea unui
sportret” cu trasaturi imaginate, ireale de cele mai multe ori, care sa raspunda atat
dorintelor celui care il creeaza, cat si expectantelor celor cu care intra in contact.
Desigur, avatarul nu este strdin de originea sa, de cea in care, in practicile ritualice

originare, o fiinta sau un lucru devenea altcineva prin interventie divina.

77 Ibidem, p. 7.
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S3 ne amintim cd in religia indiand, avatarul se referea la o succesiune de
incarnari ale unei fiinte (de exemplu, avatarul clarvazatorului Rishi, reincarnat in

persoana lui Shri Ramana, sau a lui Budha imagine-avatar al lui Visnu78).

In teatru, avatarul ar putea si se constituie ca forma de asumare a unor triasaturi
»,de Imprumut” caracteriale, psihologice, sociale sau chiar fizice de catre un persona;j.
Actorul va avea misiunea de a media si chiar de a ,negocia“ care vor fi trasaturile pe care
personajul le doreste a fi preluate. Este vorba, pentru a da un exemplu, de cazul dublei
rasturnari din formele de ,teatru in teatru®, din travesti, quiproquo si imbroglio, dar si
din aparteu. in spatele avatarului se ascund, de reguld, conflicte neincheiate, frustrari
care nu si-au gasit rezolvarea sau dorinte neimplinite. Toate acestea sunt date actorului

ca material de analiza si de interpretare.

3. ROLUL SIMULTANEITATII GANDIRII SI AL ROSTIRII iN IMPROVIZATIA TEATRALA

Daca, la Ivana Chubbuck, ,gandul” si ,intentia“ sunt unul si acelasi lucru, este
important de analizat care este modul in care, in improvizatia teatrald, rostirea
insoteste procesul gandirii. Si aldaturam aici intentionat cuvantul ,proces”, intrucat
consideram ca un gand teatral (adica unul care isi gaseste un loc bine determinat in
economia reprezentatiei) nu se iveste din senin, ci este rezultatul unei intentii care

prefigureaza ,obiectivul global“ sau ,,obiectivul scenic”.

Procesul presupune o durata, parcurgerea unui traseu si depdsirea unor praguri
de interpretare, cunoastere si intelegere a ceea ce urmeaza a se intampla. Pe de alta
parte, improvizatia scenica face tabula rasa din aceste conditii, manifestandu-se ca
spontaneitate in actul interpretarii, ca acel ,ceva“ care se naste in absenta unui gand
prefigurator (este ceea ce si marcheaza teatrul postdramatic, adica absenta actiunii, a
rolului si a dramei), impunand necesitatile si imperativele prezentului, asociate unei

,libertati disciplinate” a interpretarii’?.

78V. Carl Gustav Jung, Opere complete, vol. 11: Psihologia religiei vestice si estice, traducere din
germana de Viorica Niscov, Bucuresti, Editura Trei, 2010, p. 613; idem, Opere complete, vol. 10:
Civilizatia in tranzitie, traducere din germana de Adela Motoc si Christina Stefanescu, Bucuresti,
Editura Trei, 2011, p. 571. V si idem, Opere complete, vol. 9/1: Arhetipurile si inconstientul
colectiv, traducere din germanad de Daniela Stefinescu si Vasile Dem. Zamfirescu, Bucuresti,
Editura Trei, 2014, p. 353.

79 Cf. Hans-Thies Lehmann, Teatrul postdramatic, p. 171.
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Actorii re-actioneaza, in functie de motivatiile, asteptarile si dispozitia lor,
compensand lipsa scenariului cu intensitatea/Insemnatatea raspunsului (verbal sau
gestual), dar si expunandu-se fara rezerve (ceea ce, desigur, ne lamureste cu privire la
placerea exhibarii). Din nou ne trezim in fata unei dihotomii, in care gandirea si rostirea
invoca asocieri interpretative dintre cele mai diferite, legate de o prelucrare mnezica a
evenimentelor, in timp ce improvizatia recurge la o depasire a stadiului analitic.
Dificultatea - si, totodatd, marea provocare a actorului - este aceea de a nu afecta, in
pregatirea rolului si In reprezentatia scenicda, procesul gandirii, in profitul
spontaneitatii, dar si de a nu da curs unei improvizatii nelngradite, lasand la voia

intamplarii gandul si, in fine, obiectivul fixat, scenic sau global.

Rostirea - limba si limbajul - trebuie sa fie considerate ca stand la originea
lucrurilor, inclusiv atunci cAnd vorbim de arta teatrului. in acest sens, ne asumim o
perspectiva psihanalitica (freudiana sau, mai degraba, lacaniana), prin care /a inceput a
fost cuvantul. E]1 - cuvantul, verbul, rostirea — a stat la intemeierea lumii si tot el sta la
intemeierea actului scenic. 7ot ceea ce se naste, se naste din si ca limbaj. Astfel,
consideram a fi binevenita o cercetare asupra modului in care, prin improvizatie,

rostirea scenica regleaza/ controleaza gandirea, cu scopul de a atinge un obiectiv.

4. ROLUL PRIVIRII IN DIALOGUL SCENIC, IN CONTEXTUL UNEI INTERMEDIALITATI CARE CULTIVA

,FUGA" DE CELALALT

Faptul ca privirea detine un rol important in teatru nu reprezinta o surpriza
pentru nimeni. Ins3, astizi, acest rol este mai curand unul asumat »pe dos“, rasturnat
dupa reguli si legi care nu mai tin de arta teatrului dramatic, ci de un post-dramatic acut,
de un ,performativ” care a aruncat in aer multe dintre normele care, secole la rand, au
reprezentat jaloane in arta scenica. Privirea, mai ales in teatru, este asociata, de regul3,
intalnirii, dialogului dintre un eu si un ¢tz (un tu care poate fi prezent sau absent, real

sau imaginar, subiectiv sau absolut).

Asupra acestei intalniri s-a oprit cu pertinenta Hegel8), iar mai apoi Martin

Buber8l. Privirea presupune o continuitate ideatica, un raport care vizeaza o solutia

80V. Georg Wilhelm Friedrich Hegel, Fenomenologia spiritului, traducere de Virgil Bogdan,
Bucuresti, Editura Academiei R.P.R., 1965, pp. 101-132.
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existentiald, un proces de validare a unor conditii de viatd, un mecanism al
recunoasterii, o lupta (uneori pe viata si pe moarte, ca in tragedie) intre doua fiinte care

pretind, fiecare, suprematia sau dominatia.

Privirea, in teatrul dramatic este cea a unui fata-in-fata si, arareori, a unei vederi
piezise, atunci cand e necesar sa surprindem nuantele si elementele care pot fi reperate
doar prin ,indepirtarea“ de obiectul vizat (ca in imaginea anamorficd). In contextul
abundentei mijloacelor media in reprezentatiile scenice se resimte efectul virtualitatii, a
iluziei care invadeaza retelele de socializare, comunicarea inter-mediata de paginile

web si gadget-urile vremurilor pe care le traim.

Poate ca este epoca in care se experimenteaza cel mai acut fuga de celalalt,
insingurarea, retragerea din fata dialogului. Este ceea ce ne si face martorii unui teatru
in care predomina falsul dialogul, insdilarea de solilocuri, inapetenta pentru dialogul
frontal, fatd-in-fatd. In spectacolul Teatrului National din Targu Mures, O scrisoare
pierdutd (rescriere de Alina Nelega), personajele isi rostesc replicile privind de fiecare
data spre sala si niciodata unul spre celdlalt. Iata expresia dominanta a teatrului de
astazi: fuga de celalalt, chiar si atunci cand contextul te obliga sa stai in proximitatea

semenilor.

5. ROLUL OBIECTULUI SCENIC IN ,, ARHITECTURA" INTERPRETARII

Obiectul scenic poate fi considerat un sprijin sau chiar un inlocuitor al actorului.
Sa ne amintim ca Tadeusz Kantor considera, in Lectiile de la Milano, ca: ,Obiectul a
incetat sa fie un accesoriu al scenei, el a devenit concurentul actorului.“82 Obiectul este
inclus in reprezentatia scenica, face parte integrantd, intima, din actiunea scenica si,
adeseori, dobandeste atributul de actant al spectacolului. Recuzita, butaforia, decorul, in
ciuda conventiei la care ne obliga, poate sa ne infatiseze (printr-o stimulare a

imaginarului) o lume mult mai rea/a decat cea a realitatii cotidiene.

De aceea, interpretarea va trebui sa tind seama de toate obiectele scenice, sa le
integreze abil 1n jocul teatral, iar actorul, la randul sau, trebuie sa se miste printre

obiecte cu aceeasi naturalete si dezinvoltura cu care s-ar misca printre obiectele

81V. Martin Buber, £u si tu, traducere din limba germana si prefata de Stefan Augustin Doinas,
Bucuresti, Editura Humanitas, 1992.
82 Tadeusz Kantor, Lecon de Milano, ..............
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personale. Aceasta ne conduce la ideea personalizdrii obiectelor scenice, adica la
insufletirea lor si la tratarea lor ca s/ cum ar apartine ontologic fiintei care isi joaca

destinul pe scena.

Daca in secolul al XIX-lea, decorul urmarea sa refaca atmosfera unei epoci (sub
influenta naturalismului lui Zola), la Stanislavski obiectul scenic este atasat
personajului, devenind element simbolic (si Intregitor) al unei personalitati. Abia in
secolul XX, obiectul scenic va concura actorul, asa cum putem vedea in teatrul absurd
(mai cu seama la Samuel Beckett si Eugen Ionesco), unde va tine locul cuvintelor care
nu pot fi rostite. La Tadeusz Kantor, iIn Clasa moarta, obiectul scenic va depasi in
insemnatate actorul si, mai mult va produce un soi de contagiune, transformand fiinta

umana 1n obiect inert.

Desigur, in teatrul de marionete, obiectul vine mult in fata actorului (a celui care
manipuleaza papusa), loc in care raporturile se schimba, intelesurile fiind directionate
mult spre nivelul simbolic al reprezentatiei. El poate sa reprezinte un veritabil adjuvant
in actiunea pe care actorul o are de dus la bun sfarsit. Astfel, mesajul se simplifica (la
prima vedere) si, totodata, se complica, prin modalitatile ,nefiresti“ (adica nenaturale)
de a substitui actorul cu un obiect si de a-i conferi acestuia din urma statutul (si
mobilitatea) fiintei. Obiectul scenic este semnul cel mai evident al teatralitatii teatrului.

Anne Ubersfeld apreciaza:

Cand spectatorul vede un obiect pe scend, el nu pune la Indoialda insemnatatea
acestuia, dar el vede imediat - si daca nu vede, el cautda mai mult sau mai putin
constient — sistemul sau sistemele de semnificatie la care este atasat obiectul;
astfel, un obiect foarte simplu poate sa dobandeasca o serie de semnificatii de-a
lungul Intregii reprezentatii, in functie de personaje, de alte obiecte sau de ideile cu

care intra in contact.83

Cu ajutorul obiectelor scenice, spectatorul se poate ajuta in intelegerea a ceea ce
textul reprezentatiei nu comunica, dar si in ceea ce gesturile si actiunile actorilor/
personajelor vor sa ascunda. Ce ar insemna, in Hamlet, scena uciderii lui Polonius, in

absenta perdelei care 1i mascheaza prezenta? Obiectul asadar, poate sa arate (in sensul

83 Anne Ubersfeld, /'Objet théitral. Diversité des significations et langages de l'objet thédtral
dans la mise en scéne contemporaine, Paris, C.N.D.P., coll. «Actualité des arts plastiques», n° 40,
1978, p. XII.
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de a pune in evidenta sau de a declansa actiunea) sau poate disimula adevarul cu privire

la ceea ce este reprezentat.



90

BIBLIOGRAFIE

ANGEL-PEREZ, Elisabeth, Voyages au bout du possible. Les théitres du traumatisme de

Samuel Beckett 4 Sarah Kane, Paris, Klincksieck, 2006.
APPIA, Adolphe, Opera de arta vie, Bucuresti, Editura UNITEXT, 2000.

ARISTOTEL, Poetica, studiu introductiv, traducere si comentarii de D.M. Pippidi, editia a

[1I-a ingrijita de Stella Petecel, Bucuresti, Editura IRI, 1998.

ARTAUD, Antonin, Teatrul si dublul sau, traducere de Voichita Sasu si Diana Tihu-Suciu,

postfata si selectia textelor de lon Vartic, Cluj-Napoca, Editura Echinox, 1997.

ASLAN, Odette, LActeur au XXe siécle. Etbique et technique édition remaniée et

augmentée, Vic la Gardiole, L’Entretemps éditions, 2005.

BAcoN, Francis, Noul Organon, traducere de N. Petrescu si M. Florian, studiul introductiv

de Al. Posescu, Bucuresti, Editura Academiei R.P.R., 1957.

BANU, George, Actorul pe calea fara urma, Bucuresti, Editura Fundatiei Culturale

Romaéne,1995.
BANU, George, Dincolo de rol sau Actorul nesupus, Bucuresti, Editura Nemira 2008.
BANU, George, Peter Brook. Spre teatrul formelor simple, lasi, Editura Polirom, 2005.
BANU, George, Reformele teatrului in secolul reinnoirii, Bucuresti, Editura Nemira, 2011.
BANU, George, Repetitiile si teatrul reinnoit, Bucuresti, Editura Nemira, 2009.

BANU, George, Teatrul de artd, o traditie modernd, traducere de Mirella Nedelcu-

Patureau, editie ingrijita de Alina Mazilu, Bucuresti, Editura Nemira, 2010.

BANU, George, Teatrul memoriei, traducere de Andriana Fianu, Bucuresti, Editura

Univers 1993

BANU, George, Ultimul sfert de secol teatral: o panorama subiectiva, Bucuresti, Editura

Paralela 45, 2003.



91

BARBA, Eugenio, Teatru - singurdtate, mestesug, revoltd, traducere de Doina Condrea

Derer, editie ingrijita de Alina Mazilu, Bucuresti, Editura Nemira, 2010.
BARRAULT, Jean-Louis, Sint om de teatru, Bucuresti, Editura Meridiane, 1965.

BATY, Gaston si Chavance, Rene, Viata artei teatrale de la inceputuri pdnd in zilele

noastre, traducere de Vasile Ripeanu, Bucuresti, Editura Univers, 1976.
BEIGBEDER, Marc, Le thédtre en France depuis la libération, Paris Editions Bordas, 1959.
BERLOGEA, lleana, Teatrul medieval in Europa, Bucuresti, Editura Meridiane, 1970.

BERLOGEA, lleana, Teatrul si societatea contemporand, Bucuresti, Editura Meridiane,

1985

BIET, Christian; TRIAU, Christophe, Qu’est-ce que le théitre, postface d’Emmanuel
Wallon, Paris, Editions Gallimard, 2006.

BORIE, Monique, Antonin Artaud. Teatrul si intoarcerea la origini. O abordare

antropologicd, in romaneste de Ileana Littera, Bucuresti, Editura UNITEXT, 2002.
BRECHT, Bertolt, ,Micul organon®, in: 7eatru, nr. 2-4, 1968.

BRECHT, Bertolt, Scrieri despre teatru, texte alese si traduce de Corina Jiva, traducerea
versurilor - In colaborare cu Nicolae Dragos, prefatd de Romul Munteanu,

Bucuresti, Editura Univers, 1977.

BROOK, Peter, /mpreund cu Shakespeare, traducere de Anca Miniutiu, prefatd de George

Banu, Craiova, Editura Aius, 2003.

BROOK, Peter, Spatiul gol, traducere de Marian Popescu, prefatd de George Banu,
Bucuresti, Editura UNITEXT,1997.

BUBER, Martin, E£u si tu, traducere din limba germana si prefata de Stefan Augustin

Doinas, Bucuresti, Editura Humanitas, 1992.

CHUBBUCK, Ivana, Puterea actorului. Metoda Chubbuck, traducere din limba engleza de

Irina Margareta Nistor, Bucuresti, Editura Quality Books, 2007.
COCORA, lon, ,La sfarsit de stagiune®, in: Literatorul, nr. 33, 1993, p. 13.

CoJAR, lon, O poeticd a artei actorului, Bucuresti, Editura UNITEXT, 1996.



92

CoRrvVIN, Michel, Le théitre nouveau en France, Paris, Presses Universitaires de France,

1987.
CRAIG, Gordon, De l'art du theatre, Paris, Ed. Odette-Lieutier, 1943.
CRISTACHE, Nicolae, Kovdcs Gyorgy: fard sufleur, Bucuresti, Editura UNATC PRESS, 2012.

CRISTACHE, Nicolae, Formarea actorului. Instrumentele metodei Chubbuck, Bucuresti,

Editura UNATC Press, 2012.
CRISAN, Sorin, Jocul nebunilor, Cluj-Napoca, Editura Dacia, 2003.

CRISAN, Sorin, Teatru, viatd si vis. Doctrine regizorale. Secolul XX, Cluj-Napoca, Editura

Eikon, 2004.
CRISAN, Sorin, Teatrul de la rit la psihodrama, Cluj-Napoca, Editura Dacia, 2007.
CRISAN, Sorin, Teatru si cunoastere, Cluj-Napoca, Editura Dacia, 2008.
DAvID, Martine, Le Théitre, Paris, Editions Belin, 1995.

DAviDovA, Marina, Sfdrsitul unei epoci teatrale, traducere din limba rusa de Maria

Dinescu si Magdalena Boiangiu, Bucuresti, Editura Nemira, 2006.

DELGATO, Maria M.; REBELLATO, Dan, Regizori contemporani ai teatrului european, editie
coordonata de Edith Negulici, traducere din limba engleza de Edith Negulici,

Ramona Tanase, Loredana Voicild, Bucuresti, Editura Tractus Art, 2016.
DELUMEAU, Jean, Civilizatia Renasterii, Bucuresti, Editura Meridiane, 1995.

DESCARTES, René, Discurs asupra metodei, traducere de Cr. Totoescu, Bucuresti, Editura

Stiintifica, 1957.
DiALoGUL neintrerupt al teatrului in secolul XX, vol. I, Bucuresti, Editura Minerva, 1973.
DicTIONNAIRE du thédtre, Paris, Encyclopaedia Universalis, Albin Michel, 2000.

DRiMBA, Ovidiu, [storia culturii si civilizatiei, Bucuresti, Editura Siintifica si

Enciclopedica, 1984-1995.

DUMITRESCU-BUSULENGA, Zoe, Renasterea - umanismul si destinul artelor, Bucuresti,

Editura Univers, 1975.

DUMUR, Guy (sous la direction de), Histoire des spectacles, Paris, Editions Gallimard,

1965.



93

FoucAuLT, Michel, Hermeneutic subiectului, editie ingrijita de Frédéric Gros sub
indrumarea lui Francois Edwald si a lui Alessandro Fontana, traducere din limba

franceza de Bogdan Ghiu, lasi, Editura Polirom, 2004.

GASSNER, John, Forma si idee in teatrul modern, prefata si traducere de Andrei Baleanu,

Bucuresti, Editura Meridiane, 1972.

GHEORGHIU, Octavian si Cucu, Silvia, /storia teatrului universal, vol. 11, Bucuresti, Editura

Didactica si Pedagogica, 1966.

GROTOWSKI, Jerzy, Spre un teatru sdrac, traducere de George Banu si Mirella Nedelcu-
Patureau, prefata de Peter Brook, postfata de George Banu, Bucuresti, Editura

UNITEXT, 1998.

HEGEL, Georg Wilhelm Friedrich, Fenomenologia spiritului, traducere de Virgil Bogdan,
Bucuresti, Editura Academiei R.P.R., 1965.

HEIDEGGER, Martin, Fiinta si timp, traducere din germana de Gabriel Liiceanu si Catalin

Cioaba, Bucuresti, Editura Humanitas, 2003.

Jung, Carl Gustav, Opere complete, vol. 10: Civilizatia in tranzitie, traducere din germana

de Adela Motoc si Christina Stefanescu, Bucuresti, Editura Trei, 2011

Jung, Carl Gustav, Opere complete, vol. 11: Psihologia religiei vestice si estice, traducere

din germana de Viorica Niscov, Bucuresti, Editura Trei, 2010

JunG, Carl Gustav, Opere complete, vol. 9/1: Arhetipurile si inconstientul colectiv,
traducere din germana de Daniela Stefanescu si Vasile Dem. Zamfirescu,

Bucuresti, Editura Trei, 2014.

KoTT, Jan, Shakespeare: contemporanul nostru, traducere de Anca Livescu si Teofil Roll,

Editura pentru Literatura Universala, Bucuresti, 1968.
LAZARESCU, Dan, Introducere in shakespearologie, Bucuresti, Editura Univers, 1974.

LEHMANN, Hans-Thies, Teatrul postdramatic, traducere din limba germana de Victor

Scoradet, Bucuresti, Editura UNITEXT, 2009.
MALITA, Liviu (ed.), Viata teatrald in si dupa comunism, Cluj, Editura Efes, 2006.
MANDEA, Nicolae, Teatralitatea, un concept contemporan, Bucuresti, UNATC Press, 2006.

MARCcU, Alexandru, Valoarea artei in Renastere, Bucuresti, Editura Meridiane, 1984.



94

MAVRODIN, Irina, Poetica si poietica, Bucuresti, Editura Univers, 1982.

MITTER, Shomit; SHEVTSOVA, Maria (Eds.), Cincizeci de regizori cheie ai secolului 20,
traducere de Anca lonita si Cristina Modreanu, Bucuresti, Editura UNITEXT,

2010.
Moisgscu, Valeriu, /[nsemndri contradictorii Bucuresti, Editura UNITEXT, 1999.

MUNTEANU, Romul, Clasicism si baroc, editia a II-a, vol. 1-2-3, Bucuresti, Editura Alfa,

1998.
OTETEA, Andrei, Renasterea, Bucuresti, Editura Stiintifica, 1964.
PARHON, Ion, ,Efigia grotesca a raului“, in Romdnia literara, marti, 13 martie 2001.

PAvis, Patrice, Dictionar de teatru, traducere din franceza de Nicoleta Popa-Blanariu si

Florinele Floria, lasi, Editura FIDES, 2012.

PoPESCU, Marian, Oglinda spartd. Teatrul romdnesc dupd 1989, Bucuresti, Editura

UNITEXT, 1997.

POPEScU, Marian, Scenele teatrului rominesc 1945-2004. De la cenzurd la libertate,

Bucuresti, Editura UNITEXT, 2004.
POPEScU, Marian, Scenele teatrului romdnesc, Bucuresti, Editura UNITEXT, 2004.
RUNCAN, Miruna, Fotoliul scepticului spectator, Bucuresti, Editura UNITEXT, 2007.
RUNCAN, Miruna, Modelul teatral romdnesc, Bucuresti, Editura UNITEXT, 2000.

RUSSELL BROWN, John (coord.), Istoria teatrului universal, traducere din limba engleza de
Dana lonescu, Adriana Voicu, Cristina Maria Craciun, Bucuresti, Editura Nemira,

2016.

SHAW, George Bernard, Pygmalion, traducere din limba engleza de Petru Comarnescu,

Bucuresti, Editura Litera, 2018.

SILVESTRU, Valentin, Performantele unei trupe mici. Teatrul politic autentic, in: ,Romania

literara“, nr. 5, 1989.

SIMON, Alfred, Dictionnaire du théitre francais contemporain, Paris, Librairie Larousse,

1970.

SIMON, Alfred, Jean Vilar, Tournai, La Renaissance du Livre, 2001.



95

STAROBINSKI, Jean, Gesturile fundamentale ale criticii, traducere si prefata de Angela

Martin, cuvant-inainte de Mircea Martin, Bucuresti, Editura ART, 2014.

Suto U., Andras, Dialectica poeticilor teatrale in sfera creatiilor scenice, lasi, Princeps

Edit, 2007.

SEVTOVA, Maria, Calea spre performanta. Dodin si teatrul Malii, traducere de Andreea
Popescu, prefata de Simon Calow, Bucuresti, Fundatia Culturala ,Camil Petrescu”,

2008.

TONITZA-IORDACHE, Michaela; BANU, George, Arta teatrului, editia a Il-a revazuta si
adaugita, traducerea textelor inedite de Delia Voicu, Bucuresti, Editura Nemira,

2004.

UBERSFELD, Anne, /'Objet thédtral. Diversité des significations et langages de l'objet
thédtral dans la mise en scéne contemporaine, Paris, C.N.D.P., coll. «Actualité des

arts plastiques», n° 40, 1978.

VILAR, Jean, Traditia teatrala, traducere si note de Paul B. Marian, Bucuresti, Editura

Meridiane, 1968.

WEHLE, Philippa, Le théitre populaire selon Jean Vilar, traduit de 'américain par Denis

Gontard, préface de Claude Roy, Paris, Actes Sud, 1991.

WITTGENSTEIN, Ludwig, Cercetari filosofice, traducere din germana de Mircea Dumitru si
Mircea Flonta, In colaborare cu Adrian-Paul Iliescu, notad istorica de Mircea
Flonta, studiu introductiv de Adrian-Paul Iliescu, Bucuresti, Editura Humanitas,

2004.

ZAMFIRESCU, lon, Istoria universald a teatrului vol. 1-4, Craiova, Editura Aius, 2001-

2004.



