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Abstract
Nina Zarechnaya Syndrome

Nina Zarechnaya is metaphorically seen in this research
paper as a prototype of the apprentice in acting, as she
is clearly a teenager facing the decision to engage in
an artistic career and the ensuing hold-backs, such as
her desperate attempts to perform, which culminate in
personal and professional failure. In my paper, I have
attributed a type of syndrome to this famous character,
as alabel for a great number of obstacles acting students
have to overcome.
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,,Nu stiam ce sa fac cu mainile, nu stiam cum sa stau pe
scend, nu eram stapana pe vocea mea“ (Nina Zarecinaia,
Pescarusul, actul 4). Aceasta este marturisirea Ninei Zare-

cinaia, personajul actritd din celebra piesa de teatru Pescd-

rusul a lui A.P. Cehov, si poate cea mai celebra dintre repli-
cile care definesc blocajele de expresie si creativitate scenica
ale actorului de teatru. Dupa cum observam, blocajele sunt
exprimate prin propozitii negative, statice, si putem resimti
frica ei din momentul constientizarii neputintei in exercitiul
scenic. Manifestarile acestor blocaje, enumerate de Nina, se
regasesc 1n exercitiul scenic al oricarui actor aflat la incepu-
tul formarii sale profesionale, cu precadere, dar nu numai.
Mergand pe filonul dramatic al personajului Nina Zarecinaia
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ca portret-robot al actorului-incepator, avem modelul clar al
unei tinere adolescente pozitionate in fata deciziei de a urma
o cariera artistica, a Incercarilor ei disperate de a juca si, in
final, a esecului profesional si personal. Un portret-robot al
unui personaj celebru caruia i-am atribuit un tip de sindrom,
cdci reuneste mare parte dintre blocajele observate in lucrul cu
studentii. Poate, daca Nina Zarecinaia ar fi urmat un program
de training in arta interpretativa a actorului, n-ar mai fi simtit
ca joaca ingrozitor de prost. Nu intamplator, la examenul de
admitere in programul de studiu universitar Arta actorului
de teatru dramatic, aceasta marturisire dramatica a Ninei din
actul 4 se regaseste In multe dintre repertoriile de examen, la
sectiunea monolog.

1. Nina - o fata simpla de la tara

Sa reiteram traseul ei din piesa cehoviana: in actul
intai din Pescdrusul lui A.P. Cehov, pe scena improvizata de pe
malul lacului, Nina Zarecinaia are prima ei experienta sce-
nica in fata unui public. Nina Zarecinaia alearga spre casa lui
Treplev ca sa joace In spectacolul scris si regizat de el, dar
pe scena nu exceleaza. Si nu e vorba numai de faptul ca nu
intelege tema pe care trebuie sa o joace. E vorba despre faptul
ca nu a mai jucat niciodata, iar interpretarea ei e exaltata si
imprecisd, diletanta, amatoriceascd. Nu are antrenate ele-
mentele necesare starii scenice de care vorbeste Stanislavski
in sistemul lui: elementele fizice (corp, voce, ritm, tempo,
coordonare) si cele sufletesti (sentiment, vointd, incordare,
relaxare etc). In viata cotidian3, simturile noastre intrd in
alerta numai daca ni se intdmpla ceva care ne scoate din situ-
atia de confort obisnuita. Pe scena, spune Stanislavski, ,toate
elementele fizice si sufletesti ale starii sale (n.n. actorului)
sunt in alertd si raspund pe loc la apel“'. Amatorismul, prac-
ticat In manifestarile ocazionale de pana atunci, proiecteaza
o imagine facild asupra meseriei si atunci, in scoala de teatru,
O

1. K.S. Stanislavski, Munca actorului cu sine insusi, vol. 2, traducere in
romana de Raluca Radulescu, Bucuresti, Editura Nemira, 2013, p. 398.
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ar trebui sa se Intdimple prima trezire. Nu poti sa dai calitate
vietii tale personale si profesionale daca ramai in aceasta
zona de asteptare facild. Dar pana sa ajunga sa inteleagd
notiunile de stimul-partener, stimul-situatie sau stimul-rol,
studentul e bine sa treaca prin exercitii care sa-1 provoace sa
inteleaga ce se petrece in interiorul lui, sub influenta oricarui
tip de stimul si sd experimenteze procesul fizic si psihologic
al unei astfel de interactiuni.

Nina este o fata simpla de la tard care vrea sa se
dedice carierei de actritd. Un inceput asemanator oricarui
alt inceput al oricdrui alt tanar actor din zilele noastre. Cu
aceeasi stangacie a mijloacelor de expresie si cu aceeasi nesi-
gurantd a prezentei scenice, dar, in ciuda acestora, talentul
ei e evident pentru toti cei prezenti la reprezentatie. Chiar
marea actritd Irina Nicolaevna Arkadina o incurajeaza sa
isi urmeze visul, validandu-i talentul. Experienta Ninei este
similard examenului de admitere de la orice scoald de actorie
din zilele noastre, caci participarea la o proba de selectie sta
sub semnul unor mari emotii izvordte din cerinta prezenta-
rii unui repertoriu de texte alese sau impuse, care ar trebui
sa-1 puna pe candidat in situatia de a da masura propriei sen-
sibilitati si autenticitati artistice din acea clipd. Nu putem
vorbi despre creatie in acest moment. Mai degraba, despre
o etalare a unor aptitudini Innascute care-l recomanda pe
candidat pentru viitoarea meserie, aptitudini destul de frec-
vent antrenate, in practica de astazi, de persoane din afara
cadrului universitar, de cineva din lumea teatrului sau, in
absenta unui edificiu teatral in zona, de profesorul de limba
si literatura romana. Deloc de neglijat este prezenta acestora
in proces, caci la facultatile de teatru se pune mare accent
pe pregatirea candidatului pentru examenul de selectie. Mai
nou, toate facultatile de profil asigura sesiuni de pregatire si
de acomodare a tanarului aspirant la conditiile si cerintele de
desfasurare ale viitorului examen. Doar ca persoana care ghi-
deaza candidatul poate ajuta, dar, adesea, involuntar, poate si
dauna formarii viitorului actor.

Ca si Nina, la varsta de optsprezece sau nouasprezece
ani, proaspat iesit de sub tutela parintilor sau a profesorilor
din liceu, tanarul recunoaste autoritatea si i se supune din
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obisnuinta. Pentru Nina, aceastd autoritate e recunoscuta
in persoana scriitorului Trigorin, cel care va profita de tine-
retea si naivitatea ei, 1i va zadarnici eforturile de a deveni
actrita si 1i va distruge viata personala. Declan Donnellan
afirma: ,Efortul actorului constad in mare parte in a deosebi
lucrurile care nu trebuie urmate de cele la care ar trebui sa
ne supunem“. Prin urmare, e foarte important discerna-
mantul care std la baza actiunilor noastre si tipul de autori-
tate la care ne raportam, mai ales la inceputurile meseriei.
In zona training-ului de actorie, impunerea precoce a unor
notiuni, a unui repertoriu de texte si a unor metode de pre-
gdtire poate provoca cosmetizari grosolane ale autenticitatii
si creeaza tuse false, escamotand adevarata prezenta scenica
a candidatului. Adesea, forma expresiva in care vine acesta e
impachetatd, atat de bine lucratd, uneori, incét de sub ea nu
mai rdzbate nicio urma de autenticitate a emotiei. In cazul
Ninei, careia 1i lipseste exercitiul teatral, tocmai acest lucru
o salveaza. Debutul ei stangaci, cu mijloace rudimentare de
interpretare a unui text pe care experienta ei de viata nu-l
recunoaste, o pune in ingrata pozitie de a oferi o reprezentare
scenica hilard si grotesca de care nici macar nu e constienta.
Daca intelegi dificultatea acestui inceput de prezenta scenica,
existd multd empatie si duiosie pe care cunoscatorul de teatru
le resimte fata de incercarea ei artistica.

2. Ideea de personaj

Nina si Treplev se arunca fara plasa de sigurantad in zona
experimentald: doi tineri visdtori care vor sd se impuna - el
ca scriitor si dramaturg, ea ca actritd. Dorinta lui Treplev de
a aduce ,forme noi“ in teatru o pune pe Nina in situatia de a
rosti In scend un text al carui sens nu reuseste sa-1 cuprinda
si care nu are nicio legatura cu sensibilitatea ei, in raport cu
realitatea. Dar ceea ce pe ea o salveaza, respectiv sinceritatea

0

2. Declan Donnellan, Actorul si tinta. Reguli si instrumente pentru jocul
teatral, traducerea In romana de Saviana Stanescu si Ioana Ieronim,
prefata de Marian Popescu, Bucuresti, Editura Unitext, 2006, p. 110.
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nelucrata si lipsa de exercitiu, il doboara pe Treplev, care
nu reuseste sa comunice prin cuvinte, respectiv esueaza
in a invinge mentalitatile invechite ale mamei sale si, prin
extensie, ale unei intregi lumi teatrale. Nina reprezinta acto-
rul needucat si neinvestit in proces. Rolul ei nu e nici macar
arbitrar. E marioneta care deserveste cu naivitate un demers
teatral pe care nu poate sd-1 patrunda si pe care nu poate sa-1
sustina nici intelectual, nici emotional. Dar, cu o buna indru-
mare, ea ar mai fi putut si zboare. In primul an de studiu,
ideea de personaj este destul de vaga pentru studentul actor.
Si e si periculoasi. In lipsa elementelor constitutive, care tin
de pregatirea complexa pentru a putea intrupa si intruchipa
personajul, totul se reduce la o declamatie simplista, ajutata
pe ici pe colo de sensibilitatea fiecaruia de a vedea lumea,
adica de ceea ce numim, 1n general, talent. Este anul in care
sindromul Nina Zarecinaia este cel mai prezent. Ne dorim,
simtim, intelegem sau ne prefacem ca intelegem, dar ne
lipsesc mijloacele necesare pentru a exprima ce gandim si
simtim. Se instaleaza o stare de neputintd care duce intot-
deauna la frustrare si blocaj. Nu pot sa redau ceea ce simt! Si,
atunci, se instaleaza frica.

Declan Donnellan, regizorul care a scris una dintre cele
mai importante carti despre blocajele de creativitate ale acto-
rului, vorbeste despre aceasta frica: ,Frica paralizeaza cre-
ativitatea, cand ne e frica, se Intdimpla doua lucruri, nu ne
putem misca si nu putem respira“’. Este simptomatologia
pe care o manifestd studentul si actorul in situatia de blocaj.
In primul an de studiu, frica apare uneori chiar inainte de
a expune subiectul atelierului de lucru din ziua respectiva.
E organicd, se instaleaza preventiv, anticipativ si avem de-a
face cu comportamentul elevului aflat in fata unui test la geo-
metrie, care nu poate face demonstratia pentru ca, paralizat
de frica, nu reuseste nici macar sa citeasca atent ipoteza si
concluzia. Existenta simultand a unei proiectii dorite a sce-
nariului de lucru si a neputintei simtite provoaca incordare la
nivelul muschilor, dar si la nivel psihic. E aceeasi senzatie pe
care o trdim in vis cand ceva ne urmareste, dar nu ne putem
0

3. Ibidem, p. 121.
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misca din loc. Mintea noastrd ne indeamna la actiune, dar o
forta pe care o simtim exterioara noud ne tine pe loc si ne blo-
cheaza muschii. Si atunci, pe langa antrenamentul de baza,
trebuie antrenatad una dintre cele mai importante abilitati ale
actorului: explorarea necunoscutului din noi si din celdlalt
(partener sau personaj).

Urmarind traseul experiential al celebrul personaj Nina
Zarecinaia, putem face o analiza, punct cu punct, a mani-
festarilor psihologice si comportamentale ale tanarului stu-
dent-actor din zilele noastre si putem identifica, in acest
comportament de inceput al pregatirii profesionale, exis-
tenta acestui sindrom.

Dupa reprezentatia decadentd de pe malul lacului, Nina
ia decizia de a se dedica actoriei si de a pardsi locurile
natale: ,FEu cred ca, pentru cel care a incercat placerile cre-
atiei, nu mai exista alte placeri“ (Nina Zarecinaia, actul 1%).
Moralitatea deciziei de a deveni actor il poate plasa pe tanarul
aspirant in fata dilemei (cu consecinte directe la adresa dez-
voltarii sale ca personalitate) de a alege calea cea mai buna
pentru el, pentru ca e increzator in chemarea sa, urmandu-si
datele propriei personalitati. Dar daca ia decizia riscanta de a
face aceasta meserie doar pentru ca e o cale mai buna decat
oricare alta, aspirantul ajunge sa si-o asume si sa o dezvolte,
adecvandu-si personalitatea la decizia aleasa. Daca deci-
zia este conforma predispozitiilor existente, constientizate
pentru aceasta meserie, de cate ori te simti pierdut pe drumul
ales, aceste calitati te vor salva si te vor motiva sa mergi mai
departe. In celdlalt caz, educarea permanentd si acumularea
de experiente cu rezultate pozitive pot schimba in mod fericit
o optiune indecisa.

Reintorcandu-se la prima lui zi in teatru, Eugenio Barba
constientizeaza dimensiunea, dificultatea si sensul exis-
tential al drumului parcurs: ,In acea zi a inceput cdutarea
mea: sa depasesc limitele individuale, sa Intalnesc realitatea
inconjuratoare, sa incerc sa creez noi conditii de viata: un

¢

4. Aici si infra, citatele din Pescdrusul sunt din Anton Pavlovici
Cehov, Pescdrusul. Unchiul Vanea, traducere din limba rusa de Moni
Ghelerter si Radu Teculescu, Iasi, Editura Polirom, 2016.
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grup ca o mica insula (Odin Teatret - n.m.) ce se poate des-
prinde de uscat, ramanand insa cultivabild; sa o fac puternica
sprijinindu-ma pe slabiciunile sale: sa regasesc prin diferen-
tierile fata de ceilalti propria identitate, propria entitate®.
A lua aceasta decizie presupune curajul de a te aventura pe
taramuri necunoscute, de a iesi din zona de siguranta si con-
fort a consecintelor pe care le presupun actiunile tale ca om
si ca artist. Decizia de a deveni actor ar trebui sa presupuna,
pentru fiecare tanar actor, o posibild reevaluare a pozitionarii
succesului si gloriei in scenariul de viata personal: ,Pentru
fericirea de a fi scriitoare sau artista as indura ura rudelor,
sdrdcia si dezamdgirea, as locui intr-un pod, sub acoperis, as
mdnca numai pdine neagrd, as rabda chinul de a fi nemultumitd
de mine, de a-mi recunoaste imperfectiunea, dar pentru toate
acestea as cere in schimb gloria... Gloria adevarata, rasuna-
toare...“ (Nina Zarecinaia, actul 2).

3. Ca si cum ar avea in fata eternitatea

Manatd de entuziasm, de ambitia reusitei imediate si
de foamea de glorie, Nina esueaza lamentabil in cariera de
actrita, pentru ca premisa de la care a plecat, in scenariul
ei de viatd, e gresita. E laudabila puterea ei de sacrificiu si,
cumva, corect intuit drumul anevoios al formarii profe-
sionale, dar scopul e derizoriu. Studentul-actor ajunge in
mediul academic vocational motivat de propriul scenariu,
rezultat al propriei imaginatii si al determinarii sale. Reusita
profesionald este dorita ca imediata si singularizata in iluzia
proiectiei personale. In momentul cind intAlneste grupul de
studiu format, scenariul lui izolat sufera modificari care pot
crea dezechilibre dramatice in spectrul activitatilor sale si al
propriului Eu. Se modifica proiectia in timp si modalitatile de
atingere ale scopului propus. In acel moment, se instaleaza
blocajul de intampinare, determinat de constientizarea unui

O
5. Eugenio Barba, Teatru: singurdtate, mestesug, revolta, traducere din

limba italiana de Doina Condrea Derer, Bucuresti, Editura Nemira,
2013, p. 75.
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proces lung, dificil si extrem de elaborat, cu rezultate in timp
nedeterminat. Eugenio Barba pretinde ,,ca un aspirant actor
sa dea dovada de obstinatie si indarjire. Trebuie sa renunte la
orgoliu si sa se supuna ritmurilor nebunesti ale muncii pana
ce dispare pentru lumea culturala care l-a format si renaste
ca actor. Trebuie s aiba propriile viziuni, propriile valori, sa
aiba capacitatea de a stapani principiile tehnice pentru a le
pune in practica. Ar trebui sa-si traiasca ziua ca si cum ar fi
ultima si, in acelasi timp, ca si cum ar avea in fata eternita-
tea. Aceasta tensiune dirijeaza ucenicia; este 0 munca inexo-
rabild ce renunta la tentatia facilului si tinteste spre esenta,
spre detaliul care poate deveni in orice clipa ultimul cuvant
si un testament. Dar este si betia pe care ti-o da timpul infinit
avut la dispozitie pentru a te perfectiona, a aprofunda, a te
surprinde pe tine insuti, pentru a te descoperi“.

Arta interpretarii scenice presupune un proces de invatare
a acestei meserii, educarea unor functii psihice ale actoru-
lui, importante pentru pozitionarea intr-o relativa siguranta
a prezentei lui pe acest drum lung si dificil. Este perioada
de invatare si definire a personalitatii individuale si artis-
tice a actorului, iar debutul pregatirii profesionale coincide
cu varsta critica a adolescentei. Un debut marcat adesea de
absenta maturitdtii emotionale si de o revolta generatd de
(in)adaptarea la social, opunerea fata de dogme si atitudini
generale. Aspectul critic al adolescentei deriva din faptul ca,
in aceastd etapa normala de dezvoltare, se produce o reeva-
luare cognitiva a emotiei, iar reactia fizica la aceasta e foarte
puternica. Este varsta marilor dezechilibre, cand se incearca
adaptarea visului copildriei la conditiile externe ale mediului
de dezvoltare a personalititii, o riscruce a vietii. In cerce-
tarea lui vastd asupra psihicului uman, C.G. Jung defineste
momentul de rascruce a vietii: ,Daca individul are suficienta
pregatire, trecerea spre viata profesionald se poate desfa-
sura lin. Daca exista iluzii care contrasteaza cu realitatea,
atunci apar probleme. Nimeni nu intra in viata fara premise.
Acestea insa sunt ocazional false, respectiv nu se potrivesc
cu conditiile exterioare pe care le intdlnim. Adesea e vorba
0

6. Ibidem, pp. 134-135.
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fie de asteptari prea mari, fie de subestimarea dificultatilor
exterioare, de un optimism nemotivat sau, dimpotriva, de

negativism*’.

4. Educatia secundara

E foarte important pentru studentul actor sa-si fixeze
scopul invatarii, dar e mult mai important sa se concentreze,
in aceastd etapa de ucenicie, pe intentii, atentie, criterii si
reguli care il pot pregdti pe viitor pentru bucuria creatiei
actoricesti. Atentia lui trebuie sa fie indreptata asupra trai-
ning-ului si mai putin asupra scopului acestui demers. In
aceasta etapa, orice tip de feedback ar trebui primit cu bucu-
rie, daca are legatura cu efortul depus in urmarirea unui scop
general si cu respectarea disciplinei de lucru (reguli, atentie,
criterii). Daca urmaresti doar obtinerea feedback-urilor pozi-
tive, e foarte posibil sd faci parte din categoria oamenilor
competitivi al caror unic scop e acela de a obtine aprobarea si
admiratia celorlalti (extraverti, conform terminologiei jungi-
ene citatd mai sus). Desi acest comportament ascunde multa
sensibilitate, te poate indeparta de la adevaratul scop al inva-
tarii. In acest punct, dacd nu e corectati si descurajati aceasta
atitudine, se nasc actorii care se iubesc mai mult pe ei decat
teatrul si drumul propriu. Dependenta de admiratia si multu-
mirea celorlalti e nociva pentru tanarul actor. Eugenio Barba
sustine ca aceasta perioadd de ucenicie se intinde pe o peri-
oada mult mai lunga de trei, patru sau cinci ani. Finalizarea
acestei etape tine de dobandirea unei sigurante generate de
succesiunea de feedback-uri pozitive, recunoasterea celorlalti
si constientizarea caracterului optimal al activitatii artistice.
Pregatirea actorului implica si existenta unei educatii uma-
niste: ,Iarta-ma, dar nu inteleg. Sunt prea simpla ca sa Inte-
leg” (Nina Zarecinaia, actul 2).

O

7. Carl Gustav Jung, Opere complete, vol. 8: Dinamica inconstientului,
traducere din limba germana de Viorica Niscov, Bucuresti, Editura
Trei, 2013, pp. 453-454.
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Pedagog si formator de actori, marele Grotowski militeaza
pentru o ,educatie umanista adecvatd, al carei obiectiv nu
va fi de a-i inocula [actorului] cunostinte vaste de literatura,
istoria teatrului etc., ci de a-i trezi sensibilitatea si de a-i face
o introducere asupra fenomenelor celor mai stimulante ale
culturii universale“®. In deplin acord cu ideea grotowskiana
a unei educatii secundare, arta interpretarii actorului trebuie
hranita de un anumit tip de sensibilitate cu care citim si des-
cifram realitatea si care nu are rolul de a-1 face sa straluceasca
intr-o societate snoabad, ci de a-i antrena privirea artistica si
de a-l pregati pentru rolul de creator in spectacolul de teatru:
»El nu va evita pericolele care il ameninta pe orice actor, dar
capacitatile sale vor fi mai mari si caracterul sau modelat cu
mai multd fermitate”. Diferentierea de turma se produce
si la acest nivel al educatiei umaniste. Multi actori, dupa ce
intrd in circuitul profesionist al teatrului, nu mai au niciun fel
de interes asupra acestei educatii. Se bazeaza doar pe tehnica
invatata in scoald si pe care o perfectioneaza in anii de prac-
tica, dar nivelul lor informational e foarte scazut. Dar lipsa
de interes omoara curiozitatea atat de necesara actorului si
il conduce spre plafonare profesionala. Acest antrenament
al sensibilitatii de perceptie a realitatii il protejeaza insa de
pericolele pe care arta le poate avea asupra unei priviri si
intelegeri neantrenate.

Pentru actor, e foarte important sa stie sa defineasca
emotii, sentimente, comportamente, senzatii, atitudini, abi-
litati etc., sa stie sa denumeasca reactia psihica rezultata ca
urmare a unui stimul interior sau exterior sau sa identifice
comportamentul intalnit. De foarte multe ori, nu reusim sa
sintetizdm ceea ce simtim, cuvintele sunt golite de sens si
insuficiente in exprimarea unei energii psihice puternice,
dar trebuie sa invatam sa le recunoastem si sa incercam sa
le izoldm ca sens, in limbajul nostru. In analiza psihologica

O

8. Jerzy Grotowski, Spre un teatru sdrac, traducere de George Banu
si Mirella Nedelcu-Patureau, prefatd de Peter Brook, postfata de
George Banu, Bucuresti, Fundatia Culturala ,Camil Petrescu“ /
Editura Cheiron, 2009, p. 33.

9. Ibidem.
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a personajelor, aceste denumiri au o importanta foarte mare,
de clarificare a rolului si a situatiei de joc. E ca atunci cand o
traducere proasta a unui text din alta limba provoaca nein-
telegeri la nivelul receptarii continutului sau, si mai grav, 1i
schimba complet intelesul, iar discursul autorului pierde
din fluiditate si sens: ,jocul ei cam vulgar, fara gust, cu
tipete si gesturi exagerate, n-o ajuta. Erau si unele momente
cand striga cu talent, cind murea cu talent, dar erau doar
momente“ (Konstantin Treplev, actul 4).

Din analiza critica pe care Treplev o face jocului actoricesc
al Ninei, putem lesne Intrezari nota de diletantism si de pate-
tism pe care o contine expresia ei scenicd. In Corpul poetic,
Jacques Lecoq explica foarte clar diferentele care decurg
din tipul de exprimare a actorului: ,Diferenta dintre un act
de expresie si un act de creatie consta in aceea ca, in actul
de expresie, jocul este redat sie insusi mai degraba decat
publicului. [...] Intr-un proces de creatie, obiectul creat nu-i
mai apartine creatorului“’®. Aceastd idee a fost exprimata
pentru prima datd de catre Denis Diderot care, in tratatul sau
Paradox despre actor, dezbate acest paradox al artistului-actor,
pe aceeasi idee a autocitarii artistului in arta sa: ,De vreme ce
este el insusi atunci cand joaca, cum ar putea inceta sa fie el
insusi? Daca ar vrea sa nu mai fie el insusi, cum ar simti clipa
in care ar trebui sa se opreasca? Inegalitatea actorilor care
joaca din suflet imi Indreptateste aceasta parere. De la ei nu
va asteptati la nicio unitate. Jocul lor este cand puternic, cand
slab, cand cald, cand rece, cand liniar, cand sublim. Miine nu
vor mai excela iTn momentul in care au excelat azi“!*.

»Acum stiu... inteleg Kostea ca, in ceea ce facem noi,
importanta nu e gloria, nu e stralucirea, nu e ceea ce visam
eu, ci puterea noastra de a indura. Sa stii sa-ti porti crucea
si sa-ti pastrezi credinta!“ Acestea sunt cuvintele pe care,
intr-un fel sau altul, le repeta si pedagogul teatral studentilor

O

10. Jacques Lecoq, Corpul poetic. O pedagogie a creatiei teatrale, tradu-
cere de Raluca Vida, Bucuresti, Editura Artspect, 2009, p. 29.

11. Denis Diderot, Paradox despre actor, traducere din limba fran-
ceza de Dana Ionescu, cuvant inainte de George Banu, postfata de
David Esrig, Bucuresti, Editura Nemira, 2010, p. 108.
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sdi. La Nina, constientizarea apare dincolo de visul gloriei
si al stralucirii, al idealului care a determinat-o sa ia decizia
de a-si urma chemarea. E concluzia matura, asupra vietii si
a meseriei, a unei femei tinere care a trait drama pierderii
unui copil, dragostea neimpartasita pentru un barbat celebru
si angajat deja Intr-o relatie, dar si, concomitent, exercitiul
dureros si descurajant al inceputului de cariera artistica. Insd
odata constientizatd valoarea imensa a acestui imbold, a fide-
litatii fatd de calea aleasd, ea nu se mai teme de viata cand se
gandeste la chemarea ei. Abia acum realizeaza sensul propri-
ilor cuvinte, atat de explicit, rezumand decizia ei de a face
teatru: ,,Zarurile sunt aruncate!“.

Moralitatea deciziei de a deveni actor il poate plasa pe
tanarul aspirant in fata dilemei (cu consecinte directe la
adresa dezvoltarii sale ca personalitate) de a alege calea cea
mai bund pentru el, pentru ca e increzator in chemarea sa,
urmandu-si datele propriei personalitdti. Dar dacd ia decizia
riscanta de a face aceastd meserie doar pentru ca e o cale mai
buna decat oricare alta, aspirantul ajunge sa si-o asume si
sa o dezvolte, adecvandu-si personalitatea la decizia aleasa.
Daca decizia este conforma predispozitiilor existente consti-
entizate pentru aceasta meserie, de cate ori se simte pierdut
pe drumul ales, aceste calitati il vor salva si il vor motiva sa
meargd mai departe. In celdlalt caz, educarea permanentd si
acumularea de experiente cu rezultate pozitive pot schimba
in mod fericit o optiune indecisa.

In studiul sdu Actorul si tinta, regizorul Declan Donnellan
enumera consecintele acestei decizii de a alege meseria de
actor, prin confruntarea permanenta cu sapte posibile alegeri
incomode pe care actorul ar trebui sa le faca in exercitiul sau
de creatie scenica: 1. concentrare sau atentie; 2. libertate sau
independentd; 3. a vedea sau a arata; 4. certitudine sau cre-
dintd; 5. creativitate sau curiozitate; 6. originalitate sau uni-
citate; 7. emotie sau viata'?. A patra alegere, asadar, se refera
la dilematica juxtapunere, certitudine sau credintd. Credinta
sau incredere - se Intreaba regizorul, trecand in revista obsta-
colele de decizie ale actorului. Astfel, cand Nina Zarecinaia
0

12. Cf. Declan Donnellan, Actorul si tinta, passim.
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decide sa plece la Moscova sa devina actrita, ea renunta la
orice tip de siguranta. Pe drumul initiat de alegerea facuta,
ea pierde atentia barbatului iubit, pierde un copil, dar nu-si
pierde credinta. Scopul alegerii se schimbd, pentru ca era de
la inceput, invalid. Marturisirea ei 1l face pe Konstantin sa
constientizeze, dramatic, ca ea si-a gasit calea — spre deose-
bire de el, care a ales de la inceput inertia fizica si siguranta
personald. Tragismul acestei scene consta in reintilnirea a
doi fosti iubiti dupa o perioada de maturizare petrecuta sepa-
rat unul de celalalt. Dar presupune si o evaluare a dezvoltarii
celor doua personalitati in functie de alegerile facute.

Desi Nina pare sa detina ponderea tragica in conflictului
acestei intalniri, adevaratul personaj tragic e Konstantin.
Credinta o impinge pe Nina mai departe in viata si pe scena,
dar el, nemaiavand incredere in nimeni si nimic, se sinucide.
Nesiguranta are mult de a face cu ucenicia. Iar ca sa ajungi
la sigurantd, e nevoie de rabdare, rezistenta si perseverenta.
Abnegatia si determinarea sunt calitati pe care orice tanar
actor ar trebui sa le aiba si sa le includa in procesul de inva-
tare, dar sa nule abandoneze, cisdle urmareasca pe parcursul
intregii cariere, sa dea dovada de rezistenta care sa-l poarte
peste toate dificultatile pe care aceasta profesie artistica ti le
scoate in cale. Din nou facem apel la cuvintele lui Eugenio
Barba: ,Tanarul care se hotaraste sa faca teatru este constient
de faptul ca trebuie sa-si plateasca alegerea cu propria fiinta.
Abnegatia iti este indispensabila atunci cand vrei sa te dedici
profesiei pe care ai ales-0“'3, Iata de ce ucenicia actorului din
ziua de azi trebuie sa contind si antrenamentul elemente-
lor psihice importante care definesc universul emotional al
actorului, ca persoana si artist, pe langa training-ul teoretic si
practic (notiuni si tehnica). Obsesia sigurantei duce la pierde-
rea curajului de a lua decizii si te indeparteaza de credinta in
drumul ales. Nu putem avea totodata si siguranta, si credinta,
ci doar una din ele“**. Fie ca intelegem semantica increde-
rii sau a credintei din perspectiva psihologiei, ca stiinta, fie
din perspectiva religioasd, devine oricum evident ca raportul
o
13. Eugenio Barba, Teatru: singurdtate, mestesug, revoltd, p. 134.

14. Declan Donnellan, Actorul si tinta, p. 127.
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siguranta si credinti/ Incredere nu poate exista. In schimb,
subiectul poate castiga mai multa incredere dacd mizeaza, de
la inceput, pe pierderea sigurantei.

5. ,intoarce-te la propriile inceputuri“

Eugenio Barba relata cum, de fiecare data cand se simtea
pierdut, 1si amintea de sfatul pe care i l-a dat mentorul sau,
Grotowski: ,,Ori de cate ori temelia incepe sa-ti tremure sub
picioare, ori de cate ori nu mai esti sigur de stabilitatea expe-
rientelor trecute, intoarce-te la propriile-ti inceputuri“®.
Pentru ca in aceste inceputuri exista forta care conduce telul
la implinire. ,,Nu doar motivul cauzal, nevoia, ci si decizia
morala constienta trebuie sa imprumute propria ei forta pro-
cesului de dezvoltare a personalitatii“!®. Asemenea lui Barba,
Nina se insufleteste prin energia si bucuria nostalgica a ince-
putului. Intoarsi acasa, dupi doi ani de grele Incerciri perso-
nale si profesionale, revederea vechiului teatru de pe malul
lacului unde a luat decizia sa-si urmeze calea o anima si i
aminteste de sensurile initiale ale drumului ei: ,Ieri-seard am
fost 1n gradind sa vad daca teatrul nostru e incd intreg. Este
si acum. Am plans pentru prima data dupa doi ani si m-am
eliberat, mi s-a mai luminat sufletul”.,

Chiar daca viitorul foarte apropiat nu-i ofera niciun motiv
de incurajare si incredere emotionald (contract pe toata
durata iernii in provincialul orasel Elet), retrdirea acelui
moment o pastreaza pe drumul ales si-i insufld determinarea
de care are nevoie ca sa mearga mai departe: ,Te-as intreba
numai daca inspiratia, procesul insusi al creatiei nu-ti dau
clipe de adanca fericire?“ (Nina Zarecinaia, actul 2).

Regasim, in aceasta chestionare, prezenta vocii interi-
oare a chemarii pentru meseria de actor — sentimentul de
implinire, prin artd, al creatorului. Aceasta chemare std

0

15. Eugenio Barba, Teatru: singurdtate, mestesug, revoltd, ed. cit., p. 74.
16. Carl Gustav Jung, Opere complete, vol. 17: Dezvoltarea persona-
litatii, traducere din limba germana de Viorica Niscov, Bucuresti,
Editura Trei, 2003, p. 190.
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la baza deciziei de a deveni actor. In inceputurile Ninei ca
actrita, Cehov a intuit ceea ce profesorul american de origine
maghiard Csikszentmihalyi Mihaly vorbeste despre cautarea
yraportului de aur'’ si despre nevoia de feedback pozitiv, in
detrimentul autoaprecierii exacte a efortului depus, depen-
denta de admiratia celorlalti, vanitatea nejustificata a histri-
onului. Astfel, cdnd Nina se intoarce a doua zi la conac, dupa
seara reprezentatiei de pe malul lacului, ea vine, aranjata
si cochetd, ca sa primeasca laude din partea marii actrite,
Arkadina, care, cu o seard in urma, o incurajase sa isi urmeze
visul. Dezamagita in asteptari, aspiranta se dezice de toata
munca la acel spectacol, acuzand dificultatea textului si
recunoscand neintelegerea totala a lui. Dincolo de adevarul
spuselor sale, devine evident scopul prezentei sale in repre-
zentatia respectiva: admiratia celorlalti si vanarea unui mic
moment de glorie personald. Indepartandu-se de adeviratul
scop al vocatiei sale, ea va plati scump aceasta ratacire de
la adevaratul drum al cautarii artistice. O atitudine nu total
de condamnat, daca tinem cont de naivitatea varstei si de
mediul in care a crescut. Ca o reamintire a acestei manifes-
tari si ca o accentuare a raportului pe care l-am mentionat
mai sus, Cehov ridica, in dialogul despre creatie si celebritate
dintre Nina si Trigorin din actul II, problema fericirii pe care
ti-o poate oferi insasi creatia si procesul creatiei, pomenite in
discutia dintre ei.

Cheia acestei intrebari se regaseste tot in conceptul lui
Csikiszentmihalyi al experientei optimale, starea de fericire pe
care o traim in timpul unei activitati. Chestionarea din replica
Ninei are un dublu continut ideatic: in primul rand, se intre-
vede existenta acestui tip de activitate, manifestare a vocatiei
de scriitor a lui Cehov, constientizata de acesta, iar in al doilea
rand, referitor la contextul dramaturgic al piesei, dorinta
Ninei de a se situa candva, ca actritd, in fluxul creatiei. Faptul
ca ea aduce in discutie problema acestei fericiri inseamna
ca prezenta ei in spectacolul lui Treplev nu e accidentald sau
inoportund, ci e rezultatul unei dorinte mai vechi, al unei

%

17. Csikszentmihdlyi Mihalyi, Psihologia fericirii, traducere din
engleza de Monica Lungu, Bucuresti, Editura Publica, 2015.
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atentii sporite asupra chemarii artistice si al unui proces de
reflectie interioard. Deci, putem spune ca Nina are vocatie
pentru aceastd meserie. Si atunci de ce esueaza lamentabil
in acest demers? Si, oare, esecul ei e total? Ce i-a lipsit ca sa
reuseasca sa-si construiasca visul? Poate, am opina azi, cu alt
orizont de cunoastere si experientd, tocmai etapizarea pro-
cesului de invatare si parcurgerea acestui proces, asistata
sau indrumata de un pedagog cu experientd, cum ar fi fost
Arkadina (dar care n-a ficut-o). In aceeasi scend, care pare o
autoanaliza psihologica a relatiei lui Cehov cu menirea lui de
scriitor si propria lui creatie, apare si perspectiva artistului
consacrat si matur, dar blazat, in persoana lui Trigorin. Nici
el n-a scapat de blocaje, inhibitii si complexe, doar ca ale lui
se regasesc la un cu totul alt nivel. In fond, si Trigorin e tot un
fel de pescarus cu aripile frante in zbor de propriile blocaje.
Undeva, pe drumul afirmarii lor profesionale, amandoi fac
greseli care-i vor costa scump, pe fiecare in parte: blazarea si
constientizarea unui nivel mediocru a propriei creatii pentru
Trigorin (blocajul scriitorului) si oboseala si deznadejdea
unei tinere actrite neafirmate si nerecunoscute, pentru Nina
(blocajul de mentinere/sustinere). In scenariul ei de viata,
Nina vrea cu orice pret gloria adevdratd si rdsundtoare, dar
abia mai tarziu constientizeaza adevaratul sens al drumului
pe care a pornit.

6. Concluzii

Scoala de teatru are o imensa responsabilitate in educarea
adevaratelor talente si nu trebuie sa functioneze izolat de
domeniul pentru care pregateste aceste talente. Tinand cont
de viteza in care ne traim vietile si de permanenta cautare
frenetica a unor forme noi, putem spune ca actorul de azi
se regdseste zilnic pe pragul dintre traditie si noutate. Insd
traditiile prost intelese pot deveni frane invechite, iar nou-
tatea de azi, daca nu se sprijina pe traditii, poate foarte
repede sa devina un experiment ratat, fara altd valoare in
timp decat cea a momentului, fard sa genereze ea insasi o
traditie. Punctul de plecare in argumentarea necesitatii unor
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reformatari de metode 1l reprezinta manifestarea diferit psi-
hologicd a omului de azi, tipul de invatare reclamat de o soci-
etate super-digitalizatd si accelerata si directiile estetice de
manifestare a fenomenului teatral contemporan. Caci Nina
secolului 21 traieste In altd paradigma socio-culturala decat
Nina secolului 19. Fiecare generatie de actori se formeaza pe
matricea timpului in care exista.

Orice actritd care interpreteaza intr-un spectacol rolul
Ninei ar trebui sd-si aduca aminte de propriul inceput in
teatru si sa recurga la acele mijloace naive in interpretarea
acestui text-monolog. Sa contind In interpretarea ei toate
neputintele Ninei de care aceasta a devenit constientd in doi
ani de incercari teatrale si pe care le enumera in discutia cu
Treplev din actul 4.

Nina Zarecinaia ar fi putut fi o actrita buna daca ar fi trecut
printr-un antrenament al actorului asistat si daca, pe langa
aptitudinile de performanta pe carele-am descrisin continutul
acestei lucrdri, ar fi avut una dintre cele mai importante
virtuti necesare in proiectia succesului in scenariul de viata
sau, ipotetic vorbind, intr-un proces de antrenament: rdbda-
rea. Alegerile ei au condus-o spre un destin personal tragic si
un viitor incert profesional. Blocajele ei de creativitate indica
absenta unui antrenament asistat si a unei discipline a pro-
fesiei, a increderii emotionale in mijloacele ei de expresie, a
lipsei autocontrolului, totul conducénd la o prezenta scenica
lipsita de precizie si mister. Orice decizie trebuie asumata.
Si aici nu mai putem vorbi de naivitate, oricum nu in sensul
unei naivitati a copilului care descopera lumea din jurul lui
si care e necesarad actorului in evitarea unei intelectualizari
exagerate 1n procesul de creatie a rolului. Pe Nina Zarecinaia
tocmai prezenta naivitatii copilaresti o salveaza de pericolul
arogantei sau a autosuficientei. Autoevaluarea ei ca actritd e
intotdeauna corecta. Tandrul student trebuie sa invete sa-si
ofere, in corelatie cu feedback-ul general de la clasa, propriul
feedback. De cele mai multe ori, in conditii de justa autoeva-
luare, acesta este cel mai corect.
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