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Fiului meu, Luca






Lucrurile pe care trebuie sa le facem invatand
sunt cele pe care le invatam facandu-le.
Aristotel






INTRODUCERE

Deschide-te pe tine insuti ca existenta!
Jerzy Grotowski

~A te intreba daca Stanislavski este important pentru noul
teatru este lipsit de sens”, afirma Jerzy Grotowski in debu-
tul eseului sdu teatral ,Raspuns lui Stanislavski™. Artistul
polonez, deschizitor de drumuri, dar format, dupd cum o
recunoaste el insusi, in sistemul stanislavskian, ne incura-
jeazd sd raspundem singuri acestei intrebari bazandu-ne
pe cunoasterea practica si de pe pozitia importantei si a
rolului pe care il are teatrul in viata fiecaruia dintre noi:
»,N-avem voie sa gandim in categorii de genul «astazi mai
este important?». Daci pentru tine el (Stanislavski — n.n.)
are o anumita importantd, trebuie sa te intrebi: de ce? Nu
intreba daca e important pentru ceilalti sau pentru teatru in
general. Sau Munca actorului cu sine insusi mai este o carte
actuala in ziua de azi? Aceasta intrebare este lipsita de sens
din acelasi motiv™.

Au trecut mai bine de o suta de ani de la aparitia siste-
mului lui Stanislavski si peste doui sute de ani de la aparitia
primului eseu dramatic despre conditia actorului, scris de
Denis Diderot. Fara sa facem un studiu antropologic asupra
amprentei pe care revolutia tehnologica a pus-o asupra

1. V. Jerzy Grotowski, ,Raspuns lui Stanislavski”, apud K.S. Stanislavski,
Munca actorului cu sine insusi, vol. 2, Bucuresti, Editura Nemira, 2013,
p. 695.

2. Ibidem.
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Introducere

omului si a stilului sdu de viata si doar luand in considerare
dimensiunea acestui arc de timp de peste doua sute de ani
si nenumaratele descoperiri stiintifice si tehnologice ale
secolului XX, putem lesne intui schimbarile dramatice ale
societatii umane si ale mediului. Ultimii dou&zeci de aniinsa
au avut cea mai acceleratd dinamica tehnologica. Pentru ci
teatrul este oglinda epocii sale, aceasta dinamica si-a pus
amprenta si asupra lui. Regizorul de teatru german Thomas
Ostermeier vorbeste in conferintele sustinute de domnia sa
despre un realism accelerat in teatrul european si nu numai,
militand pentru racordarea teatrului la dinamica societatii
acestui inceput de secol XXI3. Teatrul este facut insa de
oameni, iar actorul este in linia intai a acestei noi forme de
expresie teatrala.

Toti cei care au cercetat munca actorului au dezvoltat
metode de antrenament si laboratoare de lucru pornind in
demersurile lor de cercetare de la Stanislavki si sistemul sau.
Asa cum Stanislavski a fost punct de plecare pentru Meyerhold
si Vahtangov (cei mai buni elevi ai sii), care s-au dezvoltat
fiecare in alte directii, opunand chiar rezistenta sistemului
in care au crescut artistic, fiecare formator de metoda a avut
elevi care au dezvoltat la randul lor alte directii de predare
si invatare in arta interpretativd a actorului. Toate aceste
directii au plecat insd din metoda in care au fost ei antrenati.

De aceea, este foarte pertinenta afirmatia lui Grotowski
despre inexistenta unei metode ideale care sa poata oferi
cheia creativitatii. Idealul tine de perfectiunea in asteptare,
dar perfectiunea nu este un atribut al existentei si creatiei
umane, ea apartine divinitatii. Tot ceea ce trebuie s facem
noi e sa ramanem fideli vietii noastre, sd-i antrenam si
pe altii in ea si sa fim atenti la raspunsurile noastre, cici
~experienta vietii este o intrebare, iar creatia este pur si
simplu adevaratul raspuns. Si el incepe cu efortul de a nu

3. Cf. Thomas Ostermeier, Teatrul si frica, texte reunite de George Banu
si Jitka Gariaux Pelechova, traducere in limba romana de Vlad Russo, pre-
fatd de George Banu, Bucuresti, Editura Nemira, 2016.

12



Introducere

te ascunde si a nu minti. Atunci metoda — in intelesul ei de
sistem — nu exista. Pentru cd ea nu poate exista altfel decat
ca provocare si somare. Si niciodata nu poti prevedea cu
precizie care va fi raspunsul altcuiva. Ceea ce raméane foarte
important este sa fii pregatit pentru cazul in care raspunsul
celorlalti va fi diferit de al tdu. Daci raspunsul este acelasi, e
aproape sigur cd e un raspuns fals™.

Reformuland intrebarile lui Grotowski si asumandu-ne
provocirile sale, vom incerca sa oferim cateva raspunsuri
adaptate la timpurile noastre, fara pretentia ci detinem
adevaruri absolute, dar bazandu-ne pe cercetarea practica
a problemelor ridicate de acesta. Cat de mult s-a schimbat
arta interpretativa a actorului de-a lungul anilor si care este
ponderea valabilitatii vechilor sisteme si metode in antre-
namentul actorului din era digitalizirii? Putem chestiona
nevoia de schimbare a metodelor de training in scoala de
teatru pentru noile generatii de actori pe matricea unui secol
al vitezei in care imaginea este primordiald, iar digitalizarea
preponderenta in procesul de cunoastere si invatare? Cum
si in ce masurd putem investi traditia in prezent? Si, mai
ales, cat de mare este prapastia dintre doud generatii intre
care existd doar douazeci de ani de accelerata evolutie teh-
nica si stiintifica? Sunt actorii la fel, indiferent de perioada
de timp careia 1i apartin?

Elementele sistemului stanislavskian au fost preluate si
interpretate diferit, iar raspunsurile au fost, in consecinta,
diferite si ele: Lee Strasberg a dezvoltat o metoda pornind
de la memoria afectivd, Grotowski a pornit de la actiunea
corpului-memorie si a stimulilor sai, Sanford Meisner s-a
orientat spre reactia la stimulul din exterior si interpretarea
acestuia, Roy Hart a dezvoltat o metoda de lucru bazata pe
vocea actorului, Michael Chekhov a luat in calcul energia
corpului si ideea gestului psihologic, Patsy Rodenburg a
definit o intreagi filozofie de viati si, in consecintd, o metoda

4. Ibidem, p. 699.
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Introducere

de invatare a prezentei scenice in cel de-al doilea cerc ener-
getic al existentei actorului. Multi altii au construit metode,
unii foarte cunoscuti si validati, altii mai putin cunoscuti si
in ascensiune. Indiferent de timp si abordare, toti pornesc
insa de la elementele sistemului lui Stanislavski, dovada
ca actorul, in constructia aparatului siau psiho-motor, e
fundamental acelasi. Ceea ce s-a schimbat este limbajul
comunicarii cu viata si cu arta sa.

Am urmirit, pe parcursul anilor, in ateliere si in timpul
repetitiilor, procesul de dezvoltare a personalitatii actorilor,
iar acest lucru se reflectd in analiza cu care incepe capitolul I
al lucrarii: un portret-robot al unui personaj celebru, caruia
i-am atribuit un tip de sindrom, cici reuneste mare parte
dintre blocajele observate in lucrul cu studentii. Deci, por-
nind de la ceea ce am numit sindromul ,Nina Zarecinaia”,
voi incepe sa argumentez cauzele, natura si dinamica aces-
tor blocaje, bazandu-ma pe studiul psihologiei analitice, al
psihologiei comportamentale si al neurostiintelor. Voi trece
in revisti elemente psihice, dar si felul in care ele apar si se
manifesta in procesul de invatare si de practica ale actorului.

Blocajul actorului apare in fluxul activitatii in momentul
in care elemente interioare ale vietii psihice inconstiente se
identifici cu actiunea reali a Eului constient. in functie de
natura lui si de stimulul real care-1 declanseaza, acesta poate
apdrea oricand pe durata activitétii (in debutul activitatii, pe
parcursul ei sau chiar la final), timpul de aparitie diferentiind
intensitatea cu care se manifesta. Fiecare blocaj scenic care se
instaleaza in viata unui actor are la baza un complex psiho-
logic si, conform psihoterapeutului Mihaela Minulescu, care
analizeaza dinamica complexelor din perspectiva psihologiei
analitice a lui Jung, odata cu activarea complexului, constiinta
devine subliminala ca nivel de energie, este acoperita de com-
plex si are loc o ,compensatie dinamicd™ intre constiinta si
acesta din urma. Voi avea ca suport teoretic al acestor afirmatii

5. Mihaela Minulescu, Complexele. Creativitate sau distructivitate, Bucu-
resti, Editura Trei, 2015, p. 71.
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Introducere

teoriile lui Jung si ale adeptilor lui in cercetarea psihologiei
abisale, avand ca prim argument faptul ca Jung si adeptii sai
analizeaza complexele din perspectiva omului sanatos.

Ma bazez in argumentarea cercetirii de fatd pe o o
paradigma a parcurgerii si recurentei obstacolelor, recitind
si regandind texte teoretice si aplicate, de la Stanislavski
si Michael Chekhov panid la Meisner, Lee Strasberg si
Grotowski, sau de la Declan Donellan si Katie Mitchell pana
la Ostermeier si Kama Ginka — iar lista poate continua.
Notand si extrapoland informatiile recurente, propunand
suite de exercitii inspirate din tehnicile deja consacrate,
am identificat trei mari categorii de blocaje, cu nuantele si
specificul lor. Incercim o periodizare a acestora, urmand un
traseu al procesului de descoperire si invitare, fira a nega
faptul ca, uneori, tipuri diferite de blocaje se contopesc si
se regasesc in provocari neprevazute, dar cu convingerea
cd antrenarea continud si constientizarea acestor blocaje
poate oferi actorilor, chiar dupa terminarea studentiei,
solutii pentru depasirea lor. Sursa antrenamentului se afla,
cu toate acestea, in anii de scoala teatrala.

In functie de aparitia, dezvoltarea si mecanica lor,
luand in considerare situatiile si contextele, am identificat
si descris pe parcursul acestei lucrari mai multe tipuri de
blocaje. Putem astfel propune ipoteza ci exista trei mari
categorii de blocaje diferentiate, cu care se confrunta stu-
dentii pe parcursul celor cinci ani de studiu universitar tea-
tral: blocaje de intrare, blocaje de mentinere si blocaje de
iesire. In gestionarea acestora, am urmirit antrenamentul
studentilor, incercand sa creez contextul experientei lor
optimale, acea starea de gratie pe care o defineste profeso-
rul si psihologul american Mihaly Csikszentmihalyi, in care
subiectul isi consuma3 existenta scenica intr-un flux neintre-
rupt de blocaje care vin din interiorul sau exteriorul lui.

In capitolul I1, special dedicat complexelor si blocajelor,
voi Incerca sa rdspund unor intrebari specifice: Cum se
manifestd blocajele in munca actorului? Care sunt comple-
xele care le genereaza? Care este dinamica acestor complexe

15



Introducere

si, mai ales, care este natura lor? Caci nu toate blocajele
actorului au ca fenomen declansator un complex uman.

Inci de la inceputul pregitirii sale profesionale, actorul
este insotit de un arsenal de blocaje care isi modifica natura,
dinamica si evenimentul declansator in functie de etapele sale
de maturizare umana si profesionala. Interesul meu personal
vine dintr-o nevoie intima de cunoastere si intelegere a felului
in care aceste elemente psihice influenteaza pozitiv sau nega-
tiv creativitatea actorului in demersul sau artistic, dar si ca
urmare a experientei mele pedagogice cu tineri actori si cu
studentii din universitate, aldturi de rezidentele nationale si
internationale unde am sustinut workshop-uri specifice.

Din perspectiva acestei pregatiri profesionale, voi ana-
liza necesitatea depistarii, constientizarii existentei acestor
blocaje in natura lor diversd si a inlaturirii lor, incepand
cu etapa de invitare a studentului actor si continuand cu
analiza blocajelor de maturitate ale actorului. De asemenea,
este important sa demonstram necesitatea acestui demers
in procesul pedagogic si folosirea psihotehnicii din zona de
psihodrama. Acestea, coroborate cu celelalte discipline care
tin de zona vocationali a misiunii actorului, duc la eficienti-
zarea procesului de invitare.

In cartea sa Actorul si tinta®, Declan Donnellan sustine si
argumenteazd ideea ca talentul actorului, manifestat in aceasta
experienta optimala despre care vorbeam mai sus, este strans
legat de frecventa si intensitatea cu care se manifesta blocajele
scenice. El sustine cd ,a spune cd x este mai putin blocat decat
y este de fapt o afirmatie mai precisa decat a sustine ca x e
un actor mai talentat decat y. Talentul curge deja prin circuit,
precum sangele prin vene. Ceea ce ne raimane noud de ficut
este sa dizolvam cheagurile de pe parcurs™.

Marii creatori de metoda ai secolului XX atrag atentia,
in propria lor analiza a procesului de formare a actorilor,

6. Declan Donnellan, Actorul si tinta/ Reguli si instrumente pentru jocul
teatral, , Bucuresti, Editura Unitext, 2006.
7. Ibidem, p. 18.
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asupra existentei acestor blocaje si a necesititii rezolvarii
lor in prima fazi de studiu. Intr-un grup de studiu numeric
mic, dar extrem de eterogen, diversitatea naturii blocajelor
este potentata de particularitatile si personalititile partici-
pantilor la procesul de studiu. Nu putem vorbi asadar de
o unicd metoda de actiune asupra blocajelor, asa cum nu
putem vorbi nici de eficienta unui anume exercitiu asupra
intregului grup.

Intreaga pregitire profesionali a actorului are ca scop
obtinerea acestui flux in actul sdu creator. Acest deziderat
devine un proces constient pentru actor in momentul cand
acesta simte ca actiunea lui scenici este greoaie, iar fluxul
este fracturat de aparitia blocajelor generate de factori
subiectivi sau/ si factori obiectivi. De reguld, aceste blocaje
apar din primul an de studiu, de la prima incercare de a
Jjuca, si-1 insotesc uneori pe tot parcursul meseriei. Aceasta
constientizare si vindecare inca din primele faze ale deve-
nirii unui actor necesita un spatiu protector de analiza
si lucru, apartenenta la un grup de studiu cu deziderate
comune si coordonatori antrenati si daruiti pentru compo-
nenta de psihodrama a procesului pedagogic, in domeniul
artei actorului.

Actorul este intr-un permanent exercitiu de testare
a propriilor limite si este angajat, cu mult curaj, intr-un
demers de explorare a propriilor virtuti si blocaje. Acesta
explorare o face pe pragul iluziei dintre teatru (ca forma de
exprimare) si realitatate, la granita dintre constient si incon-
stient, fiind intr-o permanenta lupta de definire a relatiei
cu el si cu ceilalti. Fiecare actiune pe care o facem in viata
noastra de zi cu zi are la baza procesul de relationare dintre
congtient si subconstient. Actiunea noastra este consecinta
corelarii dintre stimulul exterior si bagajul subconstient pe
care-l purtam cu noi toatd viata. Cand 1n acest proces natural
intervin incordarile dictate de autoevaluare sau evaluarea
altora, acest raport devine nenatural, fracturat, deformat
si conditionat, ducand la blocaj. Proiectarea in analiza de
judecatd a exercitiului il pozitioneaza pe studentul actor
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si pe actor in afara zonei de creativitate si-i supune unui
rationament rece.

Voi insista pe perioada de studentie a actorului, pornind
de la afirmatia lui K.S. Stanislavski, care atrage atentia
asupra importantei actiunii directe si imediate asupra blo-
cajelor acestuia, pentru a evita o experienta artistica lunga si
traumatizanta in domeniul artei interpretative. Stanislavski
defineste universul psihologic complex al actorului ca fiind
domeniul elementelor interioare si atrage atentia asupra fap-
tului ca In acest domeniu ,sunt multe incordéari inutile. Atata
doar ca trebuie sd proceddam altfel cu constrangerile inte-
rioare decat cu muschii grosolani. Elementele sufletesti sunt
panze de pdianjen in comparatie cu muschii-funie. Panzele
de paianjen izolate sunt usor de rupt, dar, dacd impletim din
ele snururi, sfori, funii, atunci nu vom mai putea decat sa le
taiem cu toporul. Asadar, fii atent cu ele de la inceput™®.

Multi actori nu vorbesc despre complexele si blocajele
lor de creativitate, din vanitate sau de teama stigmatizarii,
dar toti se confrunta periodic cu manifestarile acestora si
le recunosc in manifestarile celorlalti colegi, pe scenid sau
in viata. Nu e suficienta identificarea cu problema celuilalt,
e nevoie de acceptarea blocajului si de depasirea lui. Daca
ai un blocaj, exorcizarea complexului care anima blocajul
respectiv poate sa duca la aparitia unei energii spontane
creatoare care te va surprinde.

E important de precizat faptul c&, in lucrul cu actorul
asupra unui blocaj, in procesul artistic, importantd nu e
depistarea cauzei si a actionarii asupra ei in scop psihote-
rapeutic, ci explorarea pozitiva, dezvoltarea sursei creati-
vitatii. Bazdndu-ma pe bibliografia de specialitate din aria
psihologiei, voi demonstra cum aceasta componenta duce la
restructurarea personalititii, iar complexele pot sa conduca,
in manifestarea unui blocaj scenic, la acel tip de energie cre-
atoare si la mult doritul ,,adevar” al interpretérii actoricesti.

8. K.S. Stanislavski, Munca actorului cu sine insusi, vol. 1, Bucuresti, Edi-
tura Nemira, 2013, p. 580.
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Finalmente, in capitolul IV, fird a chestiona neaparat
eficienta si actualitatea vechilor metode de antrenament ale
actorului n actualul proces pedagogic de creatie, voi descrie
si argumenta o reformulare a metodelor, intr-un un demers
personal si asumat. Particularitatea propriilor directii de
cercetare in antrenamentul actorului din actuala scoali de
teatru e data de investirea propriei experiente practice si a
cunostintelor teoretice in procesul pedagogic de lucru cu
studentii de la clasele de actorie. In cercetarea de fati, voi
incerca sa chestionez aceasta pozitionare in raport cu marii
fondatori, cu discipolii lor si cu tehnicienii pedagogiei tea-
trale, din perspectiva actuald a conditiei studentului-actor,
conectat cu mediul sdu de crestere si educare. Acest demers
nu vine din razvritirea inovatorului arogant, rezistent la
traditie, ci pentru ca dinamica societatii de azi pune asupra
tanarului actor o amprenta care-1 deosebeste comporta-
mental, psihic, emotional si social de studentii-actori cirora
li se adreseaza celelalte sisteme, tehnici si metode pe care
le-am trecut in revista in capitolul IIT al acestei lucrari.

Fiecare dintre cele patru capitole se incheie cu scurte
concluzii, rezumand ideile explorate anterior si incercand
sd jaloneze traseul ales in aceastd cercetare a blocajelor
actorului si ale studentului-actor.
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CAPITOLULI
DESPRE BLOCAJE SI COMPLEXE,
DIN PERSPECTIVE COMPLEMENTARE

1. Sindromul Nina Zarecinaia

Nu stiam ce sa fac cu mainile,
nici cum sa stau pe scend,

nu eram stapana pe vocea mea.
A.P. Cehov, Pescarusul, actul IV

Pe coperta celui de-al doilea volum al cirtii Munca actorului
cu sine insusi* 1l vedem pe Stanislavski stand de-a dreapta
lui A.P. Cehov, pe cand acesta citea pentru prima data piesa
Pescarusul. Stiindu-l preocupat de munca actorului, nu
putem sa nu ne imaginam (chiar si de dragul pozitionarii
celor doi in fotografie si al prezentei in distributia rolurilor
din piesd a unei aspirante la meseria de actritd) cum s-a
revelat pentru Stanislavski marturisirea tinerei actrite Nina
Zarecinaia, din actul IV al piesei lui Cehov, cand aceasta isi
recunoaste a posteriori neputinta si blocajele scenice.

Sa ne reamintim: in actul I din Pescarusul lui A.P.
Cehov, pe scena improvizata de pe malul lacului, personajul
Nina Zarecinaia are prima ei experienta scenici in fata unui
public. O fata simpla de la tard, care vrea sa se dedice carierei

1. K.S. Stanislavski, Munca actorului cu sine insusi, vol. 2, traducere de
Raluca Radulescu, Bucuresti, Editura Nemira, 2014.
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de actritd, un inceput aseminitor oricdrui alt inceput al
oricarui alt tanar actor din zilele noastre. Cu aceeasi stan-
gacie a mijloacelor de expresie si cu aceeasi nesiguranta a
prezentei scenice, dar in ciuda acestora, talentul ei devine
evident pentru toti cei prezenti la reprezentatie. Chiar
marea actrita Irina Nicolaevna Arkadina o incurajeaza si isi
urmeze visul, validandu-i talentul.

Experienta Ninei este similara examenului de admi-
tere de la orice scoald de actorie din zilele noastre, caci
participarea la un examen de selectie std sub semnul unor
mari emotii, izvorate din cerinta prezentarii unui reperto-
riu de texte alese sau impuse, care ar trebui sa-1 puna pe
candidat in situatia de a da masura propriei sensibilititi si
autenticitati artistice din momentul acela. Nu putem vorbi
inca despre creatie. Mai degraba, evaluam o etalare a unor
aptitudini innéscute care-l recomandi pe candidat pentru
viitoarea meserie, aptitudini destul de frecvent antrenate,
in practica de astizi, de persoane din afara cadrului uni-
versitar, de cineva din lumea teatrului sau, in absenta unui
edificiu teatral in zona, de profesorul de limba si literatura
romana. Departe de a fi neglijabila 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 tandrului aspirant cu cerintele si conditiile
de desfasurare ale viitorului examen. Doar ca persoana care
ghideaza candidatul poate ajuta, dar adesea, involuntar,
poate si dduna formarii viitorului actor.

La varsta de optsprezece sau nouasprezece ani, proas-
pit iesit de sub tutela parintilor sau a profesorilor din liceu,
tanirul recunoaste autoritatea si i se supune din obisnuinta.
Declan Donnellan afirma in acest sens: ,Efortul actorului
consta In mare parte in a deosebi lucrurile care nu trebuie
urmate de cele la care ar trebui s ne supunem”™. In zona

2. Declan Donellan, Actorul si tinta, p. 110.
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training-ului de actorie, impunerea precoce a unor notiuni,
a unui repertoriu de texte si a unor metode de pregétire
poate provoca cosmetiziri grosolane ale autenticitatii si
creeazi tuse false, escamotand adevirata prezenta scenici a
candidatului. Adesea, forma expresiva in care vine acesta e
simpachetata” — uneori, chiar atat de bine ,lucratd”, incat de
sub ea nu mai razbate nicio urma de autenticitate a emotiei.

Pe Nina, careia i lipseste exercitiul teatral, tocmai acest
lucru o salveaza. Debutul ei stingaci, cu mijloace rudimentare
de interpretare a unui text pe care experienta ei de viata nu-1
recunoaste, o pune in ingrata pozitie de a oferi o reprezentare
scenica hilara si grotescd de care nici macar nu e constienta.
Daca intelegi dificultatea acestui inceput de prezenta scenica,
exista multa empatie si duiosie pe care cunoscatorul de
teatru le simte fata de Incercarea ei artistica. Nina si Treplev
se arunca fara plasa de sigurantd in zona experimentala: doi
tineri visatori care vor sa se impuna — el ca scriitor si drama-
turg, ea ca actrita. Dorinta lui Treplev de a aduce ,,forme noi”
in teatru o pune pe Nina in situatia de a rosti in scend un text
al cirui sens nu reuseste sa-1 cuprinda si care nu are nicio lega-
tura cu sensibilitatea ei, in raport cu realitatea. Ceea ce pe ea o
salveaza, respectiv sinceritatea nelucrata si lipsa de exercitiu,
il doboari insé pe Treplev, care nu reuseste sa comunice prin
cuvinte, respectiv esueaza in a invinge mentalitatile invechite
ale mamei sale i, prin extensie, ale unei intregi lumi teatrale.

Orice actrita care interpreteaza intr-un spectacol rolul
Ninei ar trebui sd-si aducd aminte de propriul inceput in
teatru si sd recurgi la acele mijloace naive in interpretarea
acestui text-monolog, sa adune in interpretarea ei toate
neputintele Ninei de care aceasta a devenit constienta in
doi ani de incerciri teatrale si pe care le enumera in discutia
cu Treplev din actul patru al Pescarusului: ,nu stiam ce si
fac cu mainile, nu aveam tinuta scenica, nu eram stapana
pe vocea mea”s. Ceea ce vedem insia la Nina, in declamarea

3. A.P. Cehov, Pescarusul, Bucuresti, Editura Adevarul, 2010, p. 160.
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saiurelii decadente™ scrise de Treplev, este bucuria prezen-
tei scenice si entuziasmul inceputului. Acestea sunt calitati
necesare unui actor aspirant. Asociate sinceritatii emotiei si
prezentei necosmetizate in examenul de admitere la facul-
tatea de teatru, ele pot garanta nu numai succesul admiterii,
ci si asumarea unei exploriri artistice, una care nu e ocolita
de suferinte. O prezenta contrafacutd e generatoare de
blocaje de intelegere mentali si emotionala in raportarea
la viitorul proces de antrenament din laboratorul de studiu
al artei interpretative a actorului. Dacd Nina Zarecinaia ar fi
trecut printr-un training de actorie si n-ar fi urcat direct pe
scena, probabil ca n-ar mai fi simtit ca joaca ingrozitor de
prost, dar oare ar fi reusit sd-si depaseasca celelalte blocaje,
care intervin in procesul de antrenare a studentilor-actori?

Traseul de actritd al Ninei Zarecinaia reface, dintr-o
anume perspectiva, chiar traseul acestei cercetéri. Dezvol-
tarea personalitatii si asumarea deciziei, increderea si
curajul, pe care le intelegem mai bine in actul IV, stau sub
semnul determinantelor psihologice si al abilitatilor perfor-
mative necesare oricdrui actor.

»3a stii sa-ti porti crucea si sa-ti pastrezi credinta”,
1i spune ea lui Treplev in aceeasi scena din ultimul act —
cuvinte pe care, intr-un fel sau altul, le repeta si pedagogul
teatral studentilor sidi. La Nina, constientizarea apare
dincolo de visul gloriei si al strilucirii, dincolo de idealul
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
neimpartasitd pentru un barbat celebru si angajat deja
intr-o relatie, dar si, concomitent, exercitiul dureros si
descurajant al inceputului de cariera artistici. Odata insa
constientizata valoarea imensa a acestui imbold, a fidelitatii
fatd de calea aleasd, ea nu se mai teme de viatd cand se
gandeste la chemarea/ vocatia ei. Abia acum ea realizeaza

4. Ibidem, p.194.
5. Ibidem, p. 285.
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sensul propriilor cuvinte, atat de explicit, rezumand decizia
ei de a face teatru: ,,Zarurile sunt aruncate!”®.

Eugenio Barba relateaza cum, de fiecare data cand se
simtea pierdut, isi amintea de sfatul pe care i l-a dat men-
torul sdu, Grotowski: ,,Ori de cate ori temelia incepe sa-ti
tremure sub picioare, ori de cate ori nu mai esti sigur de
stabilitatea experientelor trecute, intoarce-te la propriile-ti
inceputuri””. In aceste inceputuri existi forta care conduce
telul la implinire: ,Nu doar motivul cauzal, nevoia, ci si
decizia morala constienta trebuie sa imprumute propria ei
forta procesului de dezvoltare a personalitatii”.

Asemenea lui Barba, si de parcid l-ar fi cunoscut pe
Grotowski, Nina se insufleteste prin energia si bucuria nos-
talgicd a inceputului. Intoarsd acasi, dupa doi ani de grele
incercari personale si profesionale, revederea vechiului tea-
tru de pe malul lacului unde a luat decizia sd-si urmeze calea
0 anima si 1i aminteste de sensurile initiale ale drumului ei:
sleri-seara am fost in gradina s vad daca teatrul nostru e
inca intreg. Este si acum. Am plans pentru prima datd dupa
doi ani si m-am eliberat, mi s-a mai luminat sufletul.

Chiar daca viitorul foarte apropiat nu-i oferd niciun
motiv de incurajare si incredere emotionala (un contract
pe toata durata iernii in provincialul orasel Elet), retrairea
acelui moment o pastreaza pe drumul ales si-i insufla atitu-
dinea hotérata de care are nevoie ca si meargd mai departe.

In traseul Ninei regisim si alegerile incomode despre
care vorbeste Declan Donnellan in cartea sa, Actorul si
tinta*. Credinta sau incredere, se intreaba regizorul, trecand
in revistd obstacolele de decizie ale actorului. Astfel, cand
Nina Zarecinaia decide sa plece la Moscova pentru a deveni

6. Ibidem, p. 137.

7. Eugenio Barba, Teatru: singurdatate, mestesug, revoltd, Bucuresti, Edi-
tura Nemira, 2010, 2013, p. 74.

8. C.G. Jung, Dezvoltarea personalitatii, Opere complete, vol. 17, Bucu-
resti, Editura Trei, 2003, p. 190.

9. A.P. Cehov, Pescarusul, p. 276.

10. Declan Donnellan, Actorul si tinta, cap. 2, passim.
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actritd, ea renunta la orice tip de sigurantid. Pe drumul
initiat de alegerea facutd, ea pierde atentia barbatului iubit,
pierde un copil, dar nu-si pierde credinta. Scopul alegerii se
schimba, pentru ca era, de la inceput, neviabil: ,Acum stiu...
inteleg, Kostea, cd, in ceea ce facem noi, importanta nu e
gloria, nu e strilucirea, nu e ceea ce visam eu, ci puterea
noastra de a indura. Sa stii sa-ti porti crucea si sa-ti pastrezi
credinta!”. Aceastd marturisire 1l face pe Konstantin si
constientizeze, dramatic, faptul ca ea si-a gasit calea — spre
deosebire de el, care a ales de la inceput inertia fizica si
siguranta personala. Tragismul acestei scene constd in
reintilnirea a doi fosti iubiti dupd o perioada de maturi-
zare petrecuta separat unul de celalalt, dar presupune si o
evaluare a dezvoltarii celor doud personalititi, in functie de
alegerile facute. Desi Nina pare sa detina ponderea tragica
in conflictul 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.

In inceputurile Ninei ca actriti, Cehov a intuit ceea
ce profesorul maghiar Mihaly Csikszentmihéalyi numeste
cautarea ,raportului de aur”2, respectiv nevoia de feedback
pozitiv, in detrimentul autoaprecierii exacte a efortului
depus, dependenta de admiratia celorlalti, vanitatea nejus-
tificatd a histrionului. Astfel, cind Nina se intoarce a doua
zi la conac, dupi seara reprezentatiei de pe malul lacului,
ea vine, aranjatd si cocheta, ca sa primeasca laude din
partea marii actrite Arkadina, care, cu o seard in urma, o
incurajase sa isi urmeze visul. Dezamagita, aspiranta se
dezice de toata munca la acel spectacol, acuzand dificultatea
textului si recunoscand lipsa totala de conectare la acesta.
Dincolo de adevirul spuselor ei, devine evident scopul pre-
zentei sale in reprezentatia respectivi: obtinerea admiratiei

11. A.P. Cehov, Pescdarusul, p. 285.
12. Mihaly Csikszentmihalyi, Flux. Psthologia fericirii, traducere din limba
englezd de Monica Lungu, Bucuresti, Editura Publica, 2015, passim.
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celorlalti si vanarea unui mic moment de glorie personala.
Indepirtandu-se de adeviratul scop al vocatiei sale, ea va
plati scump aceasta raticire de la adevaratul drum al ciuta-
rii 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 manifestari i ca o accentuare a raportu-
lui pe care I-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 insési creatia
si procesul creatiei, pomenite in discutia dintre ei chiar de
Nina: ,Te-as intreba numai daca inspiratia, procesul insusi
al creatiei nu-ti dau clipe de adanca fericire?”.

Cheia acestei intrebdri se regaseste tot in conceptul
lui Csikszentmihalyi referitor la experienta optimald‘.
Chestionarea are un dublu continut ideatic: in primul rand,
se intrevede 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 pie-
sei, dorinta Ninei de a se situa candva, ca actritd, in fluxul
creatiei. Faptul cd ea aduce in discutie problema acestei
fericiri inseamna cad prezenta ei in spectacolul lui Treplev
nu e accidentald sau inoportun, ci e rezultatul unei dorinte
mai vechi, al unei atentii sporite asupra chemarii artistice
si al unui proces de reflectie interioarad. Deci, putem spune
ca Nina are vocatie pentru aceasta meserie. Si atunci de ce
esueaza lamentabil in acest demers? Si, oare, esecul ei e
total? Ce i-a lipsit ca sa reuseasca sia-si construiasca visul?
Poate, am opina azi, cu alt orizont de cunoastere si experi-
enta, tocmai etapizarea procesului de invatare si parcurge-
rea acestui proces, asistatd sau indrumati de un pedagog
cu experientd, cum ar fi fost Arkadina (care n-a facut-o).
In aceeasi sceni, care pare o autoanalizi psihologici a
relatiei lui Cehov cu menirea lui de scriitor si cu propria lui
creatie, avem si perspectiva artistului consacrat si matur,

13. A.P. Cehov, Pescarusul, p. 161.
14. Mihaly Csikszentmihalyi, Flux, passim.
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dar blazat, in persoana lui Trigorin. Nici el n-a scipat 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 pes-
carus cu aripile frante in zbor de propriile blocaje. Undeva,
pe drumul afirmarii lor profesionale, amandoi fac greseli
care-i vor costa, pe fiecare in parte: blazarea si constien-
tizarea unui nivel mediocru al propriei creatii pentru
Trigorin (blocajul scriitorului) si oboseala si deznddejdea
unei tinere actrite neafirmate si nerecunoscute, pentru Nina
(blocajul de mentinere/ sustinere). In scenariul ei de viat,
Nina vrea cu orice pret gloria adevirata si rasunatoare, dar
abia mai tarziu constientizeaza adevaratul sens al drumului
pe care a pornit.

Mergand pe filonul dramatic al personajului Nina
Zarecinaia, ca portret-robot al actorului-incepator in pre-
zenta cercetare, avem modelul clar al unei tinere viitoare
actrite, pozitionat, prin forta hazardului, intre traditia tea-
trald si formele noi ale lui Treplev, forme reclamate de el ca
o revolta impotriva acestei traditii (reprezentata in aceasti
confruntare de mama-actritd). Nu trebuie sd scapam insi
din vedere faptul ca eroarea majora a lui Treplev, in cautarea
si impunerea acestor forme noi, consta in negarea totala a
traditiei. Demersul lui teatral are la baza puternica energie a
revoltei intelectuale si personale a unui tanéar impotriva sis-
temului si familiei, dar aceasta revoltd ajunge sa degenereze
intr-o reprezentare naturalista a unui text expresionist, care
nu are o structura dramaticé si care are energia unei zbateri
inutile a pasarii inchise in colivie. Este simptomul a ceea ce
vom identifica in capitolele urmatoare ca ,bagaj personal”,
sautocitare”, unul din marile obstacole in obtinerea expe-
rientei optimale mentionate de Csikszentmihalyi si despre
care vom discuta si noi, mult mai pe larg, in paginile urma-
toare. Adevaratul ,pescarus” din textul cehovian e Trep-
lev, si nu Nina. In acest raport de forme vechi si noi, Nina
reprezintd actorul needucat si neinvestit in proces. Rolul ei
nu este nici macar arbitrar. Nina e marioneta care deser-
veste cu naivitate un demers teatral pe care nu poate si-1
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patrunda si pe care nu poate si-1 sustina, nici intelectual,
nici emotional. Cu o buna indrumare, Nina Zarecinaia ar
mai fi putut sd zboare.

In opinia noastra — documentati mai mult empiric —, unul
dintre rolurile scolii de teatru este sa converteascd, in
abordarea metodologicd, traditia in prezent, anticipand
viitorul apropiat. Dar care este tipul de training pe care il
reclama de la actor teatrul de azi (si, anticipandu-1, pe cel de
maine)? Se vorbeste tot mai mult despre rolul de creator al
actorului in spectacolul de teatru si despre creatia colectiva.
Care este tipul de actor de succes adaptabil cu rapiditate la
dinamica — si ea, acceleratd — a fenomenului teatral si la
diversitatea de genuri si estetici teatrale? Cum se poate
antrena o personalitate histrionica in asa fel incat sa cores-
punda cerintelor tot mai diverse ale teatrului: de la drama la
performance, de la experiment (adesea gratuit, ca in cazul lui
Treplev) la maiestria celui care sta in sceni si intrupeaza un
univers uman intr-un simplu gest?

In momentele sale de mari crize, fenomenul teatral si-a
gasit reconfigurarea in energia de inceput a manifestarii sale
ca artd. Alina Nelega vorbeste despre recuperarea tragicului
in textul de teatru prin grotesc si brutalism in anii ’90%. Tot
atunci, regizori ca Andrei Serban au incercat s reorienteze
fenomenul teatral romanesc, recurgand la tragismul tea-
trului antic ca forma de epurare si recuperare a adevaratei
meniri a teatrului: aceea de a pune o oglindi in fata societatii.
Doar c4, la drept vorbind, nu te poti oglindi intr-o traditie,
cu toate ca, vrand-nevrand, esti produsul acesteia. Prezentul
iti cere insd sd o redefinesti si s o transmiti mai departe,
modificand-o, aducand-o la zi, transformand-o, pentru gene-
ratiile viitoare, care vor avea, la randul lor, datoria de a
converti, iar si iar, mostenirea primitd. Nici in training-ul
actorului nu putem vorbi despre forme total noi de predare,
golite de traditia mostenita de la marii adepti ai metodei si

15. Alina Nelega, Structuri si formule de compozitie ale textului dramatic,
Cluj-Napoca, Editura Eikon, 2010.
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tehnicieni ai secolului XX. Aceastd mostenire trebuie con-
vertita pe matricea de azi a omului si creatorului de teatru.

Scoala de teatru are o imensa responsabilitate in educa-
rea 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 regaseste zilnic pe pragul dintre traditie si noutate.
Traditiile prost intelese pot deveni insa frane invechite, iar
noutatea de azi, daca nu se sprijina pe traditii, poate foarte
repede sa devind un experiment ratat, fara altd valoare in
timp decat cea a momentului, esuand in incercarea de a
genera ea insasi o traditie.

Punctul de plecare in argumentarea necesititii pre-
zentei chestionari il reprezintd manifestarea psihologica a
omului de azi, evidentierea modului in care aceasta difera
de cea a omului de ieri si prin tipul de invatare reclamat de
o societate super-digitalizata si accelerata, un fenomen care
se reflectd in directiile estetice de manifestare a fenomenu-
lui teatral contemporan. Caci Nina secolului XXI traieste in
altd paradigma socio-culturald decat Nina secolului al XIX-
lea. Fiecare generatie de actori se formeaza pe matricea
timpului in care existd — un lucru care ne este evident atat
din perspectiva pedagogului si a cercetatorului, cat si din
cea a profesionistului scenei.

2. Determinante bio-psihologice
ale studentului-actor

Cine vrea sa educe trebuie sa fie el insusi educat.
C.G. Jung

Orice proces de educare si formare profesionala si individu-
ald are o componenta psihologica puternici. Ne nastem cu
anumite predispozitii, care, dacd sunt constientizate in ulte-
rioritatea lor, dau masura personalititii fieciruia dintre noi.

30



Determinante bio-psihologice ale studentului-actor

C.G. Jung defineste personalitatea ca fiind ,fapta curajului
suprem al vietii, a afirmarii absolute, a fiintarii individuale
si a adaptarii pline de succes la datul universal, in conditiile
unei maxime libertati de decizie. A educa pe cineva in acest
scop e cea mai mare sarcina pe care si-a asumat-o lumea
spirituald moderni™®,

Cand folosim termenul ,psihologie”, ne referim la
fenomenele emotionale care tin de interactiunea umand, in
general, cu multiplele aspecte ale vietii. Indiferent c& vor-
bim despre educarea propriilor copii, despre relatia cu seful
sau chiar despre activitatea de a face cumparituri, folosim
deseori expresia ,,din punct de vedere psihologic”, incercand
sa evaluam starea de bine, rau sau o stare intermediara care
ne cuprinde cand facem o activitate. Ne referim la placeri,
satisfactii, riscuri, indoieli, anxietate etc. Toate sunt con-
secinte ale activitatii psihice pre- si post-interactiune: din
punct de vedere psihologic, pe mine mersul la camparaturi
ma relaxeazia— acest lucru inseamna ci, inainte de merge
la cumparaturi, starea psihica nu era tocmai buni. Odata
consumata activitatea, starea psihica s-a schimbat in bine.

A trecut un secol de cand psihologia ca stiinta face parte
din realitatea noastra, sub toate aspectele ei: intim-umane,
interumane, educative, profesionale, sociale, economice
sau politice. In anumite domenii de activitate, suntem chiar
testati psihologic, pentru a fi validati.

2.1. intre Freud si Jung

Nu putem eluda, din aceasta perspectiva, contributia la ceea
ce Inseamna azi psihologia a fondatorilor celor doua mari
directii de teorie si practicd a psihologiei ca stiinta: Freud
si Jung, maestru si discipol, care au ales doui cii diferite
de explorare a sufletului uman, dar pe care insasi practica
noastra de trainer al studentului-actor le dovedeste ca fiind

16. C.G. Jung, Dezvoltarea personalitatii, p. 187.
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complementare. Am agreat, in aceasta cercetare, psihologia
analitica a lui Jung, datoritd caracterului ei practic: ,,psi-
hologia noastra este o stiinta practici. Noi nu cercetam de
dragul cercetarii, ci cu intentia de a ajuta”.

Fara sa avem pretentia de a ne situa la nivelul unei atat
de vaste cercetari, aspectul de congruenta cu demersul de
fatd rezida in scopul acestuia. De la Jung si Freud incoace,
teoriile si cercetdrile s-au ramificat si s-au nuantat. Revenind
insa la origini, putem vedea ca bazele psihologiei analitice
ofera un cadru stiintific coerent si valid pentru intelegerea
complexitatii aparatului psihic al actorului si al tanarului
aspirant la aceasta profesie.

»Psihologia analiticd sau complexd — cum se mai numeste” —
afirma Jung — ,se deosebeste de psihologia experimentala prin
aceea cd nuincearci sd izoleze diferite functii (functii senzoriale,
fenomene emotionale, procese de gandire etc.) si sd le supuna
in mod stiintific unor conditii experimentale; ea se ocupd mai
degraba de totalitatea fenomenelor psihice care apar in mod
natural 8. Astfel, psihologia analitica oferd un cadru general de
studiu asupra naturii problematice a comportamentului uman,
spre deosebire de psihanaliza freudiana, care coreleaza orice
simptom cu pulsiunile sexuale ale individului.

Jung face o diferenta foarte clara intre omul bolnav si omul
constient, problematic: ,Naturile problematice sunt foarte
adesea nevrotice, dar ar fi o neintelegere gravi a confunda
nevroza cu natura problematica, fiindca deosebirea decisiva
dintre ele este ci nevroticul este bolnav, deoarece nu e consti-
ent de problematica lui, iar problematicul sufera de problema
lui de care e constient, fara sa fie bolnav™. Actorul, in dublul
sdu, are aceasta natura problematica si ca om, in gestionarea
propriului arhetip dominat de sensibilitatea sa creatoare, dar
si ca artist care trebuie sa patrunda si sa inteleaga o alta perso-
nalitate, cu o natura, de asemenea, problematica: personajul.

In conferinta tinuti la Ziirich, in mai 1922, in cadrul
Societatii de limba si literaturd germana, Jung dezbate

17. Ibidem, p. 104.
18. Ibidem, p. 102.
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legitura psihologiei cu opera literara si cu arta in general.
Din punctul lui de vedere, arta este o activitate umana ivita
din motive psihice si, in felul acesta, ea ,,devine un obiect
al psihologiei”>°. Din perspectiva acestei afirmatii, Jung
mai face o precizare care limiteaza utilizarea punctului de
vedere psihologic: ,Numai acea parte a artei care existd in
procesul plasmuirii artistice poate constitui obiectul psiho-
logiei, nu insi si aceea care reprezinta esenta intrinseca a
artei. Aceasta a doua parte, ca si intrebarea ce reprezinta
arta in sine, nu poate constitui niciodata obiectul unui mod
de examinare psihologic, ci numai estetico-artistic™*.

Si atunci, ne putem intreba: poate fi arta interpretativa
a actorului, ,acea parte a artei care exista in procesul plas-
muiri artistice”, analizatd din punct de vedere psihologic?
Conform teoriei jungiene, arta, la fel ca religia, nu poate
face obiectul unei examinari psihologice, ci, 1a fel ca aceasta
din urma, poate fi examinata doar din perspectiva ,fenome-
nelor emotionale si simbolice”?2. Putem, fara a forta logica,
sd deducem totusi de aici cd, desi teatrul este arta care se
supune analizei estetico-artistice, pe de altd parte, arta
actorului, vie, prezenta prin specificul sdu, tocmai fiindca
este transmisa si exprimati printr-un vehicul uman si se
incadreazi in ,procesul plasmuirii artistice”, ,poate si tre-
buie sé se supuna si unui mod de examinare psihologic”24.

Formarea unui actor, antrenarea emotiilor, a simturilor,
a perceptiei si mai ales a aperceptiei®> este un proces care

19. C.G. Jung, Dinamica inconstientului, Opere complete, vol. 8, Bucu-
resti, Editura Trei, 2013, p. 454-.

20. Idem, Despre fenomenul spiritului in arta si stiinta, Bucuresti, Editura
Trei, 2003, p. 67.

21. Ibidem.

22. Ibidem.

23. Ibidem.

24. Ibidem.

25. Proces mintal care constd in integrarea perceptiilor in experienta in-
dividuald anterioara. Sensul estetic se refera in principal la modalitatile
de congtientizare a atitudinii estetice, la caracterul reflexiv si autoreflexiv
al perceptiei artistice si la constiinta autodeterminarii formei artistice in
procesul de creatie (www.dexonline.ro).
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legitimeaza, prin specificul sdu, abordarea psihologica si
aprofundarea analitica. Trecand prin scoala vocationala si
mai apoi parcurgand calea aleasi in arta lui interpretativa,
tanarul cu datele viitorului actor devine per se subiectul unui
astfel de proces psihologic. Din acest motiv, am abordat,
pentru inceput, clarificarea unor notiuni care pot constitui
argumente ale unei legaturi determinante intre psihologia
analitica si cercetarea de fata.

Psihanaliza freudiand porneste de la caracterul maladiv
al raporturilor omului cu lumea inconjuratoare si dezbate
nevrozele creatorului, iar procesul de creatie este, in acest
algoritm, manifestarea unei isterii. In interpretarea lui Freud,
creativitatea este simptomul unei nevroze, un mecanism de
protectie a cdrui expresie publicd produce plicere pentru cei
din jur. Desi nu poate explica talentul si nu-l preocupa dezvol-
tarea formativa, Freud sustine ca procesul creativ este posibil
datorita libidoului (o energie a sinelui), dar si datorita acelui
mecanism specific de aparare, considerat a fi unul din cele mai
benefice — sublimarea. Prin transformarea dorintei sexuale
intr-o manifestare culturald cu ajutorul ego-ului, sublimarea
face pulsiunile inconstientului mai acceptabile pentru consti-
ent si, de asemenea, permite crearea a ceva productiv, dar si
placut, nu numai pentru autor, dar si pentru ceilalti.

Constatarea aceasta ar putea ramane doar formala, de
suprafata, la nivelul evidentei, insa instrumentele psihana-
lizei ne ajutd sa descoperim ce se intAmpla in lumea inte-
rioara a artistului, dar si a publicului — un factor nu doar
important, ci esential in demersul scenic. Freud continua
pe linia patologiei, considerand cé arta insasi este un meca-
nism de apérare si se foloseste de condensare si deplasare
— termeni familiari in lucrul cu visele—, datorita rolului pe
care 1l joacd inconstientul in amandoua=®.

Am ales, intr-unul din atelierele descrise in capitolul IV,
sa lucram tocmai cu aceastd manifestare a inconstientului

26.V. Sigmund Freud, Opere esentiale, vol. 10, Eseuri de psthanaliza apli-
cata, Bucuresti, Editura Trei, 2009, passim.
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— visul —, dar consideratiile lui Freud fiind limitatoare pen-
tru cercetarea noastra, am apelat, fard sa-l1 ignoram pe
cel dintai, mai degraba la explorérile lui Jung, mult mai
preocupat de mecanismele subtile ale creativitatii si ale
procesului artistic decat fostul sau mentor. Spre deosebire
de acesta, Jung face distinctia intre persoani si creator
ca obiect al analizei psihologice medicale: ,Ceea ce este
personal reprezinta o limitare, ba chiar un viciu al artei”.
Si, in continuare: ,Arta care este numai sau predominant
personald merita sa fie tratata ca o nevroza”=®.

Scoala freudiana, la randul sau, sustine, cu alte cuvinte,
aceeasi parere, conform cireia ,orice artist are o personali-
tate infantil-autoerotica limitata, dar atunci judecata poate
fi valabila pentru acesta ca persoanad, insa nevalabila pentru
creator”=.

Conditia artistului si, implicit, a actorului este una para-
doxald si din punct de vedere psihologic. Cu doui sute de
ani inaintea lui Jung, Denis Diderot dezbate acest paradox
al artistului-actor, in legaturad cu aceeasi idee a autocitarii
artistului in arta sa: ,De vreme ce este el insusi atunci cand
joacd, 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. Maine nu vor mai
excela In momentul in care au excelat azi”®°. Autocitarea
artistului in opera sa este considerata un viciu in artd, de la
Diderot la Meisner, asa cum anticiparea, in jocul actorului,

27. De la A.P. Cehov, in conturarea lui Treplev, pana la tehnica Meisner, in
relatarile unor studenti privind rateuri intimpinate in exercitiile de prega-
tire emotionala (v. infra, cap. 1), aceasta afirmatie se verifica in totalitate
(n.n.).

28. C.G. Jung, Dinamica inconstientului, p. 106.

29. Ibidem.

30. Denis Diderot, Paradox despre actor, traducere din limba fran-
cezd de Dana Ionescu, cuvant inainte de George Banu, prefatd de Robert
Abirached, postfata de David Esrig, Bucuresti, Editura Nemira, 2010.
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este moartea personajului. Dualitatea persoana-creator il
face pe actor purtator de permanente conflicte intre aceste
doua laturi ale personalititii sale: ,omul obisnuit, cu pre-
tentiile sale indreptitite la fericire, satisfactia sufleteasci si
sigurantd pe de o parte, si pasiunea creatoare care nu tine
seama de nimic, pe de alta, si care 1n cazul de fata umileste
toate dorintele personale”s:.

De foarte multe ori s-a spus despre artisti, avand mode-
lul marilor poeti romantici, ci acestia creeaza cu adevarat
doar in mizeria umana cotidiana si ca lipsa unui minim con-
fort material si a unei impliniri personale devin premisele
unui mare artist. Dar exista personalitati si personalitati.
Totusi, asa cum observa si Jung, putini mari artisti au
scipat nedevorati de propria lor creatie. Acestia au ars insi
pana la sacrificiu, neexistand niciun fel de recuperare emo-
tionala. Ei au creat in intimitatea realititii lor interioare,
dar, chiar dacd au fost protejati, in ateliere si laboratoare,
opera a sfarsit prin a prelua controlul total asupra existentei
lor exterioare.

Aceasta este o problema de risc specifica actorului, cel
care are nevoie sa-si dezvolte abilitatea de a pendula intre
creatie si existenta personald, cu luciditate si asumare. Spre
deosebire de alti creatori, actorul nu poate exista intr-o
disociere totald a celor doui realititi existentiale. Ele sunt
permanent influentate una de cealalti. Arta sa are un cadru
colectiv de creatie si manifestare, dar creatia e propria sa
reintrupare, hranitd de acelasi corp si inundata de aceleasi
artere. Acesta este si ramane in continuare marele paradox
al artei interpretative a actorului.

Factorul care il salveaza de la pierderea echilibrului
emotional este tocmai aceasta impartasire directa si sincera
cu publicul, care are efectul unei sedinte psihoterapeutice.
Ceea ce intermediaza acest dialog ,terapeutic” actor-spec-
tator este identificarea diferentiatd a amandurora cu creatia

31. Ibidem, p. 108.

36



Determinante bio-psihologice ale studentului-actor

scenicd. Dupa fiecare reprezentatie, actorul are nevoie sa
se recupereze si sa se regrupeze (blocajul de iesire, care
poate fi manageriat prin exercitii specifice3?). Metaforic
vorbind, e ca si cum ai escalada, sisific, cite un munte in
fiecare seard. Odata ajuns in varf, actorul trebuie si coboare
la baza pentru a se pregiti de o noua escaladare in conditii
meteo, de relief sau echipament de siguranta, uneori, total
diferite. Ceea ce-l recomandad pentru aceastda escaladare,
in conditii de relativd sigurantd, este training-ul lui de
cataritor, dezvoltarea aptitudinilor necesare pentru orice
tip de escaladare. Actorul este un sportiv de performanti
pe teritoriul vast si abisal al psihicului uman. Definitia data
de Jung artistului e extrem de potrivita pentru actor: ,este
«om» Intr-un sens superior, un om colectiv, purtitor si
modelator al sufletului constient activ al omenirii”ss.

Inainte de a apartine tuturor, actorul are insi nevoie si
invete sa se contina pe sine. Dincolo de training-ul tehnic,
metodologia de invitare este mereu axata si pe antrenarea
emotionald. In studiile sale despre reprezentirile alchi-
mice34, Jung atrage atentia asupra aspectului potential
nefast al artei. Informatia emotionala poate fi periculoasa si
pentru artist, dar si pentru consumatorul de arta, iar riscul
se manifestd la nivelul tipului de intelegere a continutului
emotional al operei.

Sintetizand tratate antice filosofice si lucrari de alchimie
greacd, europeana si asiaticd, Jung analizeaza, in studiul
sau ,Periculozitatea artei”, riscurile psihologice ale relatiei
dintre om si urmarirea unui ideal mai mare decéat intelege-
rea personala, asemenea celor ridicate de cdutarea pietrei
filosofale, care a devenit un drum al pierzaniei pentru multi
alchimisti ce voiau sd obtind elixirul tineretii, solutia vin-
decatoare de boli sau transformarea oricarui metal in aur.
Pe acelasi principiu al selectiei juste si demonstrate in timp
(multi chemati, putini alest), in obtinerea scopului propus,

32. V. infra, cap. I1L.
33. C.G. Jung, Despre fenomenul spiritului in arta si stiintd, p. 107.
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multi se pierd pe acest drum al cautirii pentru ci, nea-
vand traseul experiential necesar, drumul poate distruge
persoana neantrenatd. Arta poate genera plicere si chiar
vindecare, daca generatorul si consumatorul de arta si-au
dezvoltat personalitatea si pe palierele educatiei, increderii
si inteligentei artistice.

Arta interpretarii scenice presupune un proces de
invatare a acestei meserii, educarea unor functii pshice ale
actorului, importante pentru pozitionarea intr-o relativa
siguranti a prezentei lui pe acest drum lung si dificil. Chiar
daca toate sistemele si metodele de training ale actorului
reclami aceleasi functii psihice care contribuie la procesul
de creatie, fiecare dezvoltator de metodda pune accentul
diferit pe importanta lor in clasificare. Spre exemplu,
Stanislavski considera ca motoarele vietii psthice ale acto-
rului sunt mintea, vointa si sentimentul. Meyerhold acorda
o mare importanta construirii reflexelor pe baza stimulilor
psiho-fizici de declansare a imaginatiei, ca resort de dez-
voltare a compozitiei scenice, si le considera pe cele dintai
ca fiind complementare si absolut necesare partii tehnice
de executie. Grotowski reclama, in parcurgerea a ceea ce
el a numit via negativa®, puterea de autodepasire. Toate
acestea, si multe altele, sunt importante si reprezinta pietre
de incercare in viata psihica a actorului.

Desi pusa sub semnul intrebarii ca arta, interpretarea
scenica a actorului si procesul de invitare a acestei meserii
vocationale reclama cateva abilititi psihice importante
pentru validarea intr-o relativa sigurantd a prezentei lui
pe acest drum lung si dificil. Fiindca ne referim in perma-
nenta, implicit, la tipul de invatare prin descoperire adresat
perioadei de formare a omului, nu putem sa nu tinem cont
de doua caracteristici importante ale existentei biologice,

34. C.G. Jung, Studii despre reprezentarile alchimice, Bucuresti, Editura
Trei, 2014-2017, pp. 368-374.

35. Jerzy Grotowski, Spre un teatru sarac, traducere de George Banu si
Mirella Nedelcu-Patureau, prefatd de Peter Brook, postfata de George
Banu, Editura Unitext, seria Magister, Bucuresti, 1998, passim.
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cuantificabile ele insele: varsta si personalitatea subiectilor.
La acestea se adauga exersarea abilitatilor comportamen-
tale, a reflexelor invitate.

2.2, Reflexele invatate

Kinesiologia si neurologia ne aratd cd un reflex invétat este
rezultatul unui proces si se dezvoltd dupad mult timp de
exersare a abilititilor comportamentales¢. Intelegem prin
sreflex invatat” acea abilitate care se dezvolta prin practica si
repetitie, ca de exemplu aceea de a conduce un automobil. Un
reflex invatat tine de dezvoltarea unor indemanari care con-
troleazd mecanismele fizice. Orice persoani care si-a obtinut
carnetul de conducator auto stie ca, pentru a te urca la volan,
ai nevoie de incredere 1n tine, de rezistentd, un instinct bun,
de invingerea fricii, de capacitate de anticipare si adaptare
etc. Toate sunt trasaturi necesare actorului. Mai ales, insa,
e nevoie de practica acestor abilitdti, panad cand ele devin
reflexe. (Desigur, e bine si cunosti si semnele de circulatie.)
Asadar, care este relatia dintre comportament si emo-
tie? Jaak Panksepp si Lucy Biven, neurologi si profesori de
psihologie comportamentald, studiind mecanismele neu-
rale ale emotiei in opera lor fundamentala The Archaeology
of Mind?¥, observa ci, in cazul copilului, ,daci acesta a fost
supus unor frustrari care i-au solicitat sistemul furiei sau
daca a fost supus unor niveluri puternice de frica, panici
sau supdrare, atunci capacitatea sa de a raspunde acestor
sentimente negative va creste”s®, De asemenea, isi continua
ei argumentatia, acum doua mii de ani, biograful si filosoful
grec Plutarh a observat ca ,multele si desele atacuri de furie

36. V. Mark L. Latash, Vladimir M. Zatsiorsky, Biomechanics and Motor
Control, Department of Kinesiology, Pennsylvania State University, USA,
2016.

37. Cf. Jaak Panksepp, Lucy Biven, The Archaeology of Mind. Neuroevolu-
tionary Origins of Human Emotion, Londra, W.W. Norton and Company,
2012.

38. Ibidem, p. 21.
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provoaca in suflet inclinarea spre manie, care duce adesea
la supérare, améréciune si lipsa poftei de viata, atunci cand
mintea devine rautacioasa si certareata, ranita pana si de cea
mai micd intamplare”°. Cu alte cuvinte, dupa cum afirma
Panksepp si Biden, exista dovezi clare cd circuitele creieru-
lui pot fi activate, sensibilizate si pot deveni hiper-reactive.

Pentru cd termenul de ,reflexe invatate” nu acopera
in totalitate specificul antrenamentului actorului, am sa
le numesc mai departe abilitati de performanta/ reflexe
invatate, subliniind faptul ca acestea tin de practica scenica.
Dezvoltate si constientizate, abilitatile de performantd/
reflexele invdtate vor sustine artistul in construirea disci-
plinei interioare de care are nevoie pentru a-si continua, in
siguranta si fara accidente majore, drumul inceput in scoala.

In finalul acestui capitol vom explora, intr-o paradigma
inruditd, o altd componentd determinanti a psihologiei
umane — una dintre emotiile primare, fundamentale, meta-
fizice, in acelasi timp mecanism de aparare si instinct, care
modeleaza si determind, impiedica si totodatd stimuleaza
saltul inainte al actorului: frica.

2.3. Varsta si mediul

Spunem despre adolescenta ca este varsta criticd a omului.
Aceasta face parte, ca si cronologie, din etapa a doua de dez-
voltare a personalitatii — tineretea —, etapa care, conform
clasificdrii jungiene, dureazi de la pubertate pana la treizeci
si cinci, patruzeci de ani+°. Este perioada de invitare si defi-
nire a personalitatii individuale si artistice a actorului, iar
debutul pregitirii profesionale coincide cu aceastd varsti
(de o importantd) critica a omului. Cel mai adesea, debutul
acesteia este marcat de absenta maturitatii emotionale si
de o revoltad generata de (in)adaptarea la social, insotita de

39.Apud ibidem.
40. V. C.G. Jung, Dinamica inconstientului, p. 453.
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opunerea fatd de dogme si atitudini generale. Aspectul critic
al adolescentei deriva din faptul c3, in aceasti etapa normali
de dezvoltare, se produce o reevaluare cognitivda a emotiei,
iar reactia fizica la aceasta este foarte puternica. Adolescenta
este Insd si varsta la care dezvoltdm instrumente de reglare
a emotiilor. Nu putem vorbi insa despre varstd fara si o
corelam direct cu mediul in care ne dezvoltam.

Pentru a intelege mai bine si a putea defini blocajele
de creativitate din procesul de invatare al tanarului actor,
in cercetarea de fatdi am agreat doud directii de analizd
stiintificd a raportului varsti-mediu, si anume, dupa cum se
poate vedea mai sus, cea a psihologiei analitice a lui Jung,
pe de o parte, si, conform cerintelor intrinseci ale directiei
cercetarii de fata, cea trasata de psihologia moderna in
complementaritate cu neurostiintele, pe de cealaltd parte.
Scopul acestei analize de raport este cel de a demonstra
importanta lui in colaborarea pedagog-student si de a
justifica interpretarea unor termeni derivati, in cadrul exer-
citiilor practice de la clasa, aparatul critic interdisciplinar
fiind, in acest caz, o conditie sine qua non.

Astézi, in general, varsta de start in pregatirea uni-
versitarad a actorului este de 18-19 ani. E perioada in care,
conform analizei jungiene a treptelor de varsta la om, apar
distorsiuni intre premisele subiective si cele exterioare/
obiective, iar confictul dintre acestea, in procesul de adap-
tare la noua etapa de dezvoltare umanad, e accentuat si de
pulsiunile sexuale caracteristice pubertatii+'. Daca psiholo-
gia copilului este strict pulsionala si, deci, neproblematica,
iar conflictele dintre subiectiv si barierele exterioare sunt
rezolvate de parinti, la tdndrul adult, ins3, revolutia fizio-
logicd (izbucnirea sexualitatii) este strans legata de cea
intelectuala si emotionala. Este varsta marilor dezechilibre,
cand se incearca adaptarea visului copildriei la conditiile
externe ale mediului de dezvoltare a personalitatii: ,Daca

41. Cf. ibidem, pp. 452-456.
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individul are suficienta pregitire, trecerea spre viata
profesionala se poate desfiasura lin. Daca exista iluzii care
contrasteaza cu realitatea, atunci apar probleme. Nimeni nu
intrd in viata fard premise. Acestea insi sunt ocazional false,
respectiv nu se potrivesc cu conditiile exterioare pe care le
intalnim. Adesea este vorba fie de asteptéri prea mari, fie
de subestimarea dificultatilor exterioare, de un optimism
nemotivat sau, dimpotrivi, de negativism”#. In dezvoltarea
scenariului de viata si profesie, aceste manifestéri conjunc-
turale ale varstei sunt intalnite aproape la nivel de norma.
~Abia adultul se poate indoi de sine si de aceea poate
ajunge la dezbinare de sine”#, spune Jung. Absenta acestei
abilitati psihice (intelegem prin ,dezbinare”, in cazul actoru-
lui, includerea in munca de creatie a rolului a unei parti din
el, care reprezintd contributia autobiografica la rol) e prin-
cipala cauza a manifestarii blocajelor de inceput in procesul
de dezvoltare a creativitatii scenice si al insusirii tehnicii de
joc. In cazul psihologiei analitice generale, Jung propune ca
unicd solutie de rezolvare a acestor probleme ,adaptarea la
posibilititile si cerintele viitorului a ceea ce este dat de tre-
cut”#, In cazul unui scenariu de viati general, ne arati Jung,
unii indivizi, incercand aceastd adaptare, pierd fie o parte
din trecutul lor, fie o parte din viitorul lor. Actorul, insi, nu
trebuie s sufere aceasta pierdere, ci trebuie sd-si investeasca
trecutul in viitor si sd-si trdiascd viitorul conservand acest
proces evolutiv, pentru cé toatd complexitatea intregului pro-
ces de adaptare devine astfel o sursa de alimentare emotio-
nala a eternului conflict scenic. Indiferent ca vorbim despre
esecuri sau reusite, acest proces este arhiva vie a tuturor
experientelor traite. Chiar daca nu e constientizat in viitor si
considerat uitat, evenimentul din trecut existd in actor sub
forma unor pulsiuni pre-expresive si poate fi recuperat si
investit, in conditii de sigurant, in actul interpretarii.

42. Ibidem, pp. 453-454.
43. Ibidem, p. 453.
44. Ibidem, p. 456.
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De cele mai multe ori, in timpul adaptérii apare rezis-
tenta, ca raspuns-impuls la nevoia de siguranta si protec-
tie, cdreia i se opune instinctul cautarii noului, nevoia de
schimbare. La omul tanar, existd o rezistenta justificata si
pre-existenta la procesul de dezvoltare a constiintei, dar si
una indusa, fabricata de factorii externi. Despre rezistenta
pre-existenta, Jung afirma ca apare ca o pulsiune psihica
fireasca, insotind procesul de maturizare, care ,,se indreapta
impotriva largirii vietii, care este caracteristica esentiala a
acestei faze”5. Acest proces are legitura cu pierderea con-
fortului de a alege sa nu faci nimic, sd-ti impui cheful sau
puterea, de a respinge ceea ce viata iti impune ca adult, fiind
o incercare de a proteja copilul din tine. Cealalta rezistenta,
pe care o intalnim deseori si in procesul pedagogic teatral,
are legatura cu alterarea personalitétii adolescentului de un
sistem parental sau educational defectuos si care, de cele
mai multe ori, se manifesta prin lipsa stimei de sine si duce
la accentuarea sentimentului de inferioritate. In consecint3,
intalnim comportamente la fel de vulnerabile, fie cd avem
de-a face cu atitudini defensive sau ofensive.

Psihologia moderni si neurostiintele contribuie la inte-
legerea acestui raport prin aparatul analitic care ne per-
mite interpretarea actualizatd a coordonatelor psihice si
cognitive ale adolescentului din zilele noastre, interpretare
sustinuta argumentativ prin descoperirile stiintifice recente
din domeniile respective. Conform acestor descoperiri, eta-
pizarea varstelor omului este dictata de procesul dezvoltarii
creierului uman. in noua etapizare a varstelor, adolescenta
poate dura pana la 25 de ani (cu variatiile dictate de gene-
tica si mediul comportamental ale fieciruia dintre noi). in
cultura noastrd, definim iesirea din adolescentd ca pe un
eveniment care are loc la 18 ani, varsta legala care mar-
cheazd momentul cand devenim cetiteni cu statut social de
adulti. In anii care au precedat schimbarea de regim politic

45. Ibidem, p. 455.
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si social din 1989, in selectia de la examenul de admitere
la actorie se punea accent si pe acest aspect: cel al unei
oarecare maturitati dictate de varsta si/ sau de nivelul de
dezvoltare emotionali a candidatului. Intelegerea senti-
mentelor este strans corelata cu triirea evenimentului care
declanseaza emotia, altfel ele riman notiuni orientative,
lipsite de esenta si de repere. E adevarat ca acest criteriu era
dictat si de cerintele respectivei pregatiri, de pretentiile pro-
fesorilor, dar si de numirul foarte mic de locuri disponibile.
(Azi, disponibilitatea in oferta universititilor de profil este
mult mai mare decét atunci, oferta fiind, insi, discutabili in
raport cu posibilitatile reale ale teatrelor institutionalizate
existente si ale teatrelor independente, lipsite de finantare
sustenabili si care se lupta sd supravietuiasca.)

Pentru a intelege mai bine dinamica comportamentald a
tandrului student de azi, am apelat la doud referinte diferite
ca expunere, dar pe care le-am considerat complementare
si de ajutor in acest demers: filmul documentar al regizo-
rului danez Walter Jensen Adult under Construction?,
realizat in 2017 cu profesori de la universititi de prestigiu
din S.U.A.si Anglia, si cercetarea profesorului si filosofului
canadian Marshall McLuhan asupra interactiunii omului
cu mediile de comunicare in masa, Understanding Media.
Asadar, prin cercetarea acestor surse, intelegem varsta ado-
lescentei, in manifestarile ei complexe si incandescente,
ca pe o etapi de reevaluare, simplificare si de dobandire
a autocontrolului asupra vietii noastre (despre acesta din
urma vom vorbi intr-unul dintre subcapitolele urmatoare).
Acestea sunt instrumente valide pentru reglarea emotiilor
noastre juvenile. Tot acest proces complex este definit, in
manifestarea lui comportamentald, de reactii emotionale
puternice de revolta si exaltare in egala méasura.

Inainte de a defini instrumentele de reglaj mai sus
mentionate, trebuie sd spunem ca, la varsta adolescentei,

46. Walter Jensen, Adult Under Construction, 2017, film documentar, ac-
cesat pe site-ul https://www.netflix.com.
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cortexul prefrontal al creierului este in dezvoltare, iar acesta
este responsabil cu interpretarea independentd a realitatii
si luarea deciziilor: ,Creierul se reconfigureaza pe o struc-
turd deja formata pani la varsta adolescentei, iar creierul
adolescentului se dezvolta dinspre spate catre fata. Partea
din spate reprezinta functiile de care aveam nevoie la ince-
putul vietii (tarat, mers, vorbit, respirat). Prefrontalul se
dezvoltd pana pe la varsta de 25 de ani si reprezinta functiile
care ne ajutd sa luam decizii, sa reflectam asupra notiunilor
abstracte (religie, timp)”+.

Reevaluarea are la bazi premisa conform céreia nimic
din ce nu este supus reflectiei nu poate fi definit ca bun
sau rau: ,Modul in care interpretam evenimentele condi-
tioneaza diferite experiente emotionale. Ca urmare a dez-
voltirii creierului, devenim tot mai buni la folosirea unor
strategii diferite pentru situatii emotionale diferite. Creierul
controleazd mai bine emotiile cAnd ne maturizdm. Sa poti
sa spui Vreau sa fac ceva! si emotiile sa nu te impiedice
complet sa-ti atingi obiectivele”. (Depistam, in aceasta
afirmatie, dinamica de manifestare a blocajului de intrare
a studentului actor). Jennifer Silvers (lector universitar la
departamentul de psihologie al UCLA, California, S.U.A.)
afirma despre reevaluare ca este o modalitate de schimbare
a perspectivei, o defineste ca pe un ,set amplu de strategii
prin care, in general, schimbam modul in care gandim un
eveniment emotional pentru a schimba ceea ce simtim”# si
porneste de la ideea cd emotiile noastre nu reflectd perfect
ce se intampla in mediu.

In viziunea lui Marshall McLuhan, medium sau media
(pluralul celui dintai) este definit de felul in care noua teh-
nologie, de la inventarea tiparului pana azi, afecteaza emo-
tional relatiile dintre membrii unei comunitati. Mai mult, el

47. Adriana Galvan, conf. univ. dr., UCLA, catedra de psihologie, in ibidem.
48. Jennifer Silvers, lector univ. dr., UCLA, catedra de psihologie, in ibi-
dem.

49. Ibidem.
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demonstreaza ca individul devine o extensie a tehnologiei
pe care si-o asumad, afirmatie care, desi dateaza din vremu-
rile de inceput ale televiziunii, prevede la scara, cu mult
inainte de aparitia internetului si a digitalizarii, explozia
informationala a secolului XXI. Ar fi interesant de presupus
ce-ar fi spus profesorul si filosoful McLuhan in legatura cu
inteligenta artificiald, daca pentru el orice unealtd, pe care o
numeste ,,mijloc” (medium/ media) este o prelungire a tru-
pului si a mintii, de la lopata, care e o prelungire a bratului,
la microscop, ca prelungire a ochiului®®. Acestea sunt exten-
sii ale omului, dar si omul, la randul sdu, devine o extensie
a uneltelor. De aceea, absenta brusca din viata noastra a
acestora ne-ar da imediat senzatia de mutilare, de amputare.

Vorbind despre felul in care omul interactioneaza cu
aceste mijloace care constituie extensii ale sale, dar si des-
pre felul in care individul devine la randul sdu o extensie a
propriilor unelte/ mijloace, McLuhan aduce in discutie si
pericolul insinguririi: ,mijlocul este cel care modeleaza si
controleazd dimensiunea si forma asocierilor si actiunilor
omului. Continuturile sau modurile de folosire ale unor ase-
menea mijloace sunt pe cat de diverse, pe atat de ineficiente
in modelarea interactiunilor umane”s'. Astizi nu mai e un
secret faptul ca insingurarea este un efect al tehnologizarii,
digitalizarii s.a.

Evolutia mijloacelor (uneltelor) de comunicare in masa,
mass media, de la oralitate la tipar si apoi la digitalizare,
a dus la mutatii considerabile ale conceptului de ,comu-
nitate”, cdci nu numai individul s-a transformat, odata cu
receptarea prin alte mijloace (telefon mobil, internet etc.) a
smesajului”, ci si familia, educatia, felul in care ne raportim
la lume si la cei din jur. Caci ideea ci ,,mediul este mesajul”

50. V. Marshall McLuhan, Understanding Media. The Extensions of Man,
New York, Routledge, 1964.
51. Ibidem, p. 9: ,because it is the medium that shapes and controls the
scale and form of human association and action. The content or uses of
such media are as diverse as they are ineffectual in shaping the form of
human association” (tr. n.).
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— celebra propozitie a lui McLuhan, care sintetizeaza faptul
ca unele mesaje pot fi transmise doar prin anume medii — se
aplicd in multe situatii, de la modul in care limbajul se modi-
fica prin folosirea platformei Facebook sau a altor retele de
socializare online pana la aproape-disparitia scrisorilor de
dragoste sau la modificarea formelor de arta (de exemplu,
cele pe care le ia actul teatral astazi, migrand de la ,teatrul
dramatic” spre performance sau interventie sociala).

McLuhan imparte mediile in ,,calde” si ,reci’s?, iar daci
mass media, si mai ales televiziunea, sunt ,reci”, cici ne
seteazd si ne influenteaza/ manipuleazi perceptia asupra
lumii, inducandu-ne perspectiva concentrarii asupra unor
evenimente mai mult sau mai putin extreme, la fel este si
internetul — destul de recentul scandal al fake-news-urilor
o aratd clar. In aria artei si a comunicirii, teatrul, prin
secventialitatea lui, ramane ,cald”, la fel ca filmul, radioul,
fotografia si literatura. Bazat pe declansarea imaginilor, tea-
trul este puternic vizual si se adreseazi, in continuare, unei
comunitati, incercand si evite reculul tehnologizarii, instra-
inarea si insingurarea.

Un alt aspect important pentru cercetarea noastra si
pentru argumentarea unei revizuiri a traditiei tine de viteza
cu care informatia circula in mediul in care traim si de
amprenta pusi de aceastd viteza in comunicarea si actiunile
umane. Pentru o intelegere mai buni il citdim pe acelasi
McLuhan: ,In epoca mecanicd, pe sfarsite astiizi, multe
actiuni puteau fi executate fara prea mare bataie de cap.
Datorita ritmului de viata mai lent, reactiile la aceste actiuni
se produceau mult mai tarziu. Astizi (in a doua jumatate
a secolului XX — n.m.), insi, reactia se produce aproape
concomitent cu actiunea”s. Aceastd dinamicd accelerata
a dus si la deja mentionatul realism accelerat despre care

52. V. ibidem, passim.

53. Ibidem, p. 41: ,In the mechanical age now receding, many actions could
be taken without too much concern. Slow movement insured that the re-
actions were delayed for considerable periods of time. Today the reaction
occurs almost at the same time” (tr. n.).
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vorbeste Ostermeier si se reflecta si in jocul actorilor, iar
noi, incepand cel tarziu din scoald, ne familiarizim cu
acest ritm accelerat. In practica teatrald, aceasti dinamica
sta la baza exercitiilor de modificare a spatiului de joc si a
atmosferei exterioare actorului prin folosirea imaginatiei
creativ-constructive.

Reevaluarea se poate face prin reinterpretare si dis-
tantare. Sunt instrumente pe care le-am folosit cu success
in atelierele de tip puzzle si foileton, prezentate in ultimul
capitol. Conform definitiilor date de Jennifer Silvers, ,,rein-
terpretarea e modalitatea prin care schimbi lucrurile pe
care le vezi, interpretandu-le complet diferit, iar distantarea
e modalitatea prin care vezi lucrurile dintr-o perspectiva
mai obiectiva”s.

Simptomatic si revelator pentru ilustrarea acestei afir-
matii este felul in care, in Pescarusul lui Cehov, Nina Zare-
cinaia reevalueazi realitatea, prin reinterpretare, in fata
pescarusului mort, depus la picioarele ei de Treplev. Pentru
ea, pescarusul e doar un simbol pe care nu-l intelege, scuza
pe care ea o ofera celorlalti fiind propria-i carenta in ceea ce
priveste nivelul sau intelectual. Trigorin reevalueaza aceasi
situatie prin distantare. Pentru el, pescarusul impuscat de
Treplev reprezinta doar un subiect pentru o alta povestire.
Potrivit studiilor ficute pe esantioane diferite de varsta,
cercetatorii intervievati in filmul documentar Adult Under
Construction au observat cd ,indiferent de varsta, cand
vedem ceva supdritor, avem sentimente neplicute. Abia
cand incercam sa reevaluam, pentru a reduce sentimentele
negative, vedem efectele importante ale varstei. La copii si,
in masura mai mica, la adolescenti, nu s-a observat o dimi-
nuare atat de mare a experientei negative ca la adulti”ss.

Simplificarea este un proces foarte important in dezvol-
tare si este caracteristic mai ales adolescentei: ,Este vorba
despre procesul de eliminare din creier a conexiunilor care nu

54. Jennifer Silvers, in Walter Jensen, Adult Under Construction.
55. Ibidem.
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sunt utile si care merge mana in mana cu intérirea conexiuni-
lor de care avem nevoie”®. Creierul tanarului actor activeaza
sinapsele care coordoneaza partea de creativitate si intareste
conexiunile cu elementele sistemului de reprezentare a artei
sale. Asa se explica faptul cad putem memora pagini intregi de
text, dar putem fi greoi la calcule matematice.

Asadar, e important sa cunoastem bine determinanta
bio-psihologica ce tine de varsta studentilor cu care lucram,
intr-un laborator viu al emotiei umane. Construirea fiecarui
personaj pe care invatam sa-1 intrupam in scoala de teatru,
dincolo de problematica sa, genereaza o emotie care, de cele
mai multe ori, e greu de inteles. Or, pe 1anga aceasta noutate,
nu trebuie sa uitdm ca studentul actor e in etapa de varsta la
care adolescentul din el reevalueazi cognitiv propriile emo-
tii. Profesorul de actorie trebuie s aiba o privire interoga-
toare asupra unor posibile dezechilibre, derivate din aceasta
dificultate intampinata in procesul de invatare, pentru a nu
le accentua in lucrul cu studentul. Nu se pune problema de
a dezvolta teorii pe marginea acestor probleme cu studentii,
ci de a-l vedea pe fiecare in parte, de a pune lucrurile sub
forma interogativd, pentru eficientizarea procesului de
lucru intr-un atelier viu si atat de fragil cum e training-ul in
domeniul actoriei. Aportul pe care il aduce fiecare la aceasta
intalnire este esential. De aceea, dincolo de energia si cunos-
tintele teoretice si practice investite in procesul pedagogic, e
important sd avem in vedere si dezvoltarea aparatului psihic
al actorului si sa tinem cont de etapa de dezvoltare biologica
si comportamentala a tinerilor cu care lucram.

2.4. Personalitatea

Cum ne alegem meseriile pentru care trebuie sd ne pregatim
si pe care, mai apoi, urmeaza sa le practicam toata viata?
Care sunt factorii determinanti care ne imping, corect sau

56. Adriana Galvan, in Walter Jensen, Adult Under Construction.
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eronat, spre un domeniu profesional? Sau cum facem ale-
gerea corecta pentru noi? O facem noi sau o fac altii pentru
noi? Care este factorul catalizator care coaguleazi arhetipul
apartinator, educatia parental-scolara si mediul socio-cul-
tural al tanarului aspirant la teatru?

Personalitatea este factorul care ne defineste si pe matri-
cea cireia ne dezvoltam permanent ca oameni. Pentru actor,
personalitatea sa reprezinta diferentierea, atat de necesara
unicitate intr-o forma de arta colectiva, sansa de a fi cunos-
cut si recunoscut, descoperit si redescoperit de el insusi si
de altii care-i influenteaza pozitiv sau negativ destinul artis-
tic. Acest proces de pastrare si dezvoltare a personalitatii
urmeaza insd, in mod dialectic, iminent in desfisurarea sa,
eterna dualitate si eternul paradox bine-rau.

In tratatul siu privitor la dezvoltarea personalititii,
Jung afirmi ca acest proces poate fi periculos, in aceeasi
masuri in care este benefic: ,dezvoltarea personalititii, de
la predispozitiile in germene si pana la constienta deplina,
este un har si totodatd un blestem: prima urmare este
detasarea constientd si inevitabild a fiintei individuale
de nediferentierea si nonconstienta (s.n.) turmei. Asta
inseamna insingurare si pentru ea nu existi niciun cu-
vant consolator”s’.

Aceasta este singuritatea la care se referd Eugenio Barba
in Teatru: singuratate, mestesug, revoltd®. Este singuratatea
lui, dobandita in ani de cautari artistice si individual-umane
pe mai multe continente, in mai multe culturi si fenomene
teatrale. Asociate si obligatoriu complementare acestei sin-
guratati sunt revolta si mestesugul. Daca acest triptic (sin-
guritate-revolti-mestesug) — definitoriu pentru artistul care
serveste scena in toata complexitatea ei compozitionala — ar fi
constientizat, prin absurd, de catre tinerii aspiranti, probabil
cd am avea de-a face cu un abandon in masa al insesi ideii de
actorie ca posibilitate de cariera. Da, ca sa devii actor trebuie

57. C.G. Jung, Dezvoltarea personalitatii, p. 189.
58. Eugenio Barba, Teatru: singurdtate, mestesug, revoltd.
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sd Inveti sa faci teatru, insa, in acelasi timp, trebuie s accepti
ca si teatrul te va face pe tine. Dezvoltarea personalitatii unui
artist pasionat si dedicat artei sale poarta acest blestem al
singuratatii despre care vorbeste Jung, dar se plaseaza, in
acelasi timp, sub semnul tripticului devorator al lui Barba.
Daca nu te lasi devorat de arta ta (cu amendamentul ci vor-
bim si de existenta unui aparat psihic stabil si de abilitatea de
recuperare din proces), esecul te va devora mult mai/ foarte
repede — este lectia pe care ne-o transmite Barba, desigur, cu
alte cuvinte®. Pana si Stanislavski 1i avertizeaza pe cei care
vor sd urmeze ,calea periculoasa a minimei rezistente, sa se
fereasca la timp”¢°.

Suntem ceea ce facem, afirma, sub o forma sau alta,
Jung, cici In viziunea sa omul este propriul sdu destin:
sPersonalitatea se dezvolta de-a lungul vietii din predispo-
zitii greu sau deloc descifrabile, si abia prin fapta noastra
devine evident cine suntem”®.

Copilul poate sa manifeste — sau nu — din frageda prun-
cie anumite predispozitii pentru teatru. Sunt actori care
afirma ca au stiut ca o si ,se faci actori” de cand erau mici,
altii care au constientizat aceasta inclinatie tarziu, in ado-
lescenta, iar altii au ajuns accidental sa sustind examenul de
admitere la facultatea de teatru. La prima vedere, toti sunt
chemati sa arda pentru aceasta arta, caci forta implacabila
a destinului, respectiv a personalititii si alegerilor fiecaruia,
i-a condus spre ceea ce le este dat sa faca.

Chemare? Destin? Sa ne intoarcem la Jung si la afirma-
tia mentionata mai sus. Radspunderea personala in alegerea
destinului propriu nu poate fi atribuita intamplarii. ,,Multi
sunt chemati, dar putini sunt alesi”, cum spune o vorba
veche. Cei nu prea alesi vor ingriasa nediferentierea si non-
constienta turmei. Cei chemati si alesi vor incerca sa ajunga
la individuatie, asa cum o defineste tot Jung: ,desfasurarea

59. Ibidem.
60. K.S. Stanislavski, Munca actorului cu sine insust, vol. 2, p. 313.
61. C.G. Jung, Dezvoltarea personalitatii, p. 188.
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maxima a totalitatii unei anumite fiinte individuale”. E o
totalitate pe care chiar si renumitul psihanalist o considera
un ideal inaccesibil, acest lucru nefiind un contraargument
impotriva idealului, céci, sustine el, ,idealurile nu sunt
decat indicatori de drum, si niciodata teluri”®s.

Se vorbeste deseori despre copilul care traieste in actor,
ca o explicatie a disponibilitatii acestuia din urma de a se
situa tot timpul in zona de joc. Toti adultii poarta insa cu
ei copilul care au fost candva si care, inca, are nevoie de
protectie si educatie. Acest copil interior, considera Jung,
nu este altceva decat manifestarea dezvoltarii personalitatii
spre idealul implinirii totale. Actorul, aflindu-se tot timpul
in zona de joc, de pendulare intre real si imaginar, fiind
confruntat cu efemeritatea artei sale, are activat constant,
in dinamica inconstientului, acest copil niciodata pierdut si
dornic de explorare si cunoastere, dar fragil.

Personalitatea actorului este variabila care conditio-
neaza alegerea, pregitirea si formarea sa pentru aceasti
arta. Spunem despre cutare actor ci are personalitate. La ce
ne referim, mai exact?

2.4.1.Tipurile psihologice jungiene
si utilitatea lor in practica pedagogica.
Actorul-pedagog si studentul-actor la clasa

In procesul de lucru cu studentul, observatiile noastre pot
constitui o baza de evaluare sau de incurajare a carismei,
inteligentei, caracterului, eruditiei si prezentei scenice a
studentilor. Care sunt insa fenomenele psihice de baza care
pot fi problematizate in dezvoltarea personalititii viitorului
actor si care sd-i garanteze macar pozitionarea pe adevara-
tul drum al cautarii, protejandu-1 de plafonare si renuntare?

Exista o vasta literatura de specialitate privind tipurile
psihologice, de la impartirea medicald a lui Hipocrate in

62. Ibidem, p. 187.
63. Ibidem, p. 188.
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sangvinic, flegmatic, melancolic si coleric la tipologiile
elaborate psiho-fiziologice sau empirice, pe baza grupelor
sangvine sau, mai fantezist chiar, a determinantelor con-
stitutionale®4. Cea care se pliazd pe cercetarea si practica
noastrd, in demersul de cunoastere si apropiere de psiho-
logia umana a studentului-actor, este teoria aceluiasi Jung,
care imparte tipurile psihologice in douad mari categorii: a
extrovertitilor si a introvertitilor®.

Ne atrage teoria jungiand mai ales datoritd nuanti-
rilor pe care savantul le face pe parcursul tratatului sau,
permitand fluidizarea categoriilor, iar analiza contextuald
pe care acesta o aplica atitudinilor si relatiilor obiectuale,
ca si sublinierea permanentd a importantei pe care o are
inconstientul in expresia acestor tipuri de personalitate, ne
sustine in calibrarea pedagogica a procesului de antrenare
emotionala a viitorilor actori.

Astfel, ne intalnim foarte adesea cu studenti-actori
extrovertiti, a caror atitudine ,tradeaza intotdeauna o condi-
tionare subiectivd extrema, caracterizata de un egocentrism
absolut si de prejudeciti personale care atesta legatura lor
directd cu inconstientul. Prin ele, inconstientul se mani-
festd continuu®.

In aceste cazuri, atentia profesorului trebuie si se
indrepte spre controlarea, fara nuante coercitive, a acestor
tendinte, altfel se ajunge la cultivarea unui ,trairism”
extrem de pagubos. E bine sa tinem cont de dificultatea pro-
cesului si de atentia necesara pentru a decela subtilitatile
acestor manifestari, caci, asa cum remarca mai departe tot
Jung, ,uneori observatorul are dificultdti in a decide care
din insusirile caracteriale tin de personalitatea constienti

64. V. Peter F. Merenda, ,Toward a Four-Factor Theory of Temperament
and/ or Personality”, Journal of Personality Assessment, nr. 3/ 51, 1987,
pp- 367-374, https:/ / www.tandfonline.com/ doi/ abs/ 10.1207/ s15327752
jpa5103_4, accesat la data de 13 noiembrie 2021.

65. C.G. Jung, Tipuri psihologice, Opere complete, vol. 6, traducere din
germana de Viorica Niscov, Bucuresti, Editura Trei, 2004, p. 351 sqq.

66. Ibidem, p. 362.
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si care de cea inconstienta. Aceasta dificultate apare mai
ales la persoane care se exteriorizeaza mai abundent decat
altele””. Existd, de asemenea, tipul de gandire extrovertita,
tipul de intuitie extrovertita, cu care mentorul poate lucra
— Intr-un anume fel, daca ele sunt constientizate de subiect,
dar intr-un cu totul alt fel, daci ele sunt doar tendinte inci
inconstiente ale acestuia/ acesteia. Acelasi lucru e valabil
pentru identificarea ,tipurilor irationale”, care se risipesc in
actiuni si emotii, si care induce impunerea unui mai mare
control si insistenta pe disciplina meseriei.

Spre deosebire de aceste cazuri, in situatia celor
introverti, ,intre perceptia obiectului si propria sa actiune
se strecoard o opinie personald care impiedica actiunea
sd capete un caracter corespunzitor datului obiectiv. [...]
Acest tip se orienteaza deci dupa acel factor al perceperii si
cunoasterii care reprezintd dispozitia subiectiva, ce recep-
teaza excitatia senzoriala”®®. Pericolul, in acest caz, este dat
de gandirea introvertita, extrem de speculativa, bazata pe
sintuitiile a nenumarate posibilitati, din care niciuna insa
nu se realizeaza”®. Aceasta este o sursd inevitabila a blo-
cajelor si trebuie gestionata cu grija, explorata si eliberata,
caci introvertul este ,fie tacut, fie di peste oameni care nu-1
inteleg: de aici deduce cd oamenii sunt nemasurat de prosti.
Daci se intampla sa fie inteles, atunci se lasd pradd unei
supraaprecieri naive”7°.

Se intrevad, asadar, in analiza jungiana, bazele com-
plexului de blocaje la care este supus studentul si pe care
profesorul, in timpul procesului de antrenare, trebuie sa le
dezlege, si li se adreseze cu metode uneori specifice, alteori
generale, urmarind permanent drumul parcurs de ucenic.

67. Ibidem.

68. Ibidem, p. 395.
69. Ibidem, p. 403.
70. Ibidem, p. 406.
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3. Abilitati de performanta ale actorului

Exersarea trasiturilor personalitatii, accentuarea sau dimi-
nuarea controlului emotional prin lucrul cu studentul-actor
poate avea aparenta unui proces de dezvoltare a personalitatii
— si poate ci, intr-o masura destul de mare, cele doua demer-
suri converg. Scopul pedagogului este de a inspira studentii,
pe cateva paliere ale cunoasterii de sine, pentru ca acestia sa
descopere si sd foloseasca propriile unelte in exersarea artei
lor. Stimularea si dezvoltarea unor trasaturi ale personalitatii
lor prin mijloace creative, discutii si exercitii care sd duca
la constientizarea procesului de descoperire garanteaza
intr-o mare masura posibilitatea viitorilor actori de a repeta,
cu fiecare prezentd in scend, traseul abrupt al ascensiunii
sisifice catre propria perfectionare. Am numit abilitati de
performanta aceste trasaturi comportamentale care definesc
meseria actorului si pe care se sprijind practica scenica.

3.1. Credinta si decizie

Orice-ai face, fa-o cu toatda fiinta ta!
Eugenio Barba

»Crede in ceea ce faci!” este indemnul pe care-1 aude orice
tanar actor. Dezvoltarea personalitatii inseamna si ,fidelita-
tea fatd de propria lege”, spune Jung”. Incercind si giseasci
termenul potrivit pentru ilustrarea corecti a acestei activitati
psihice si nemultumit de cuvantul credintd, pornind de la
idea ca ,fidelitatea fata de propria lege este o incredere in
aceastd lege, o perseverare loiala si o speranta increzatoare,
o atitudine ca aceea pe care trebuie sa o aiba omul credincios
in fata lui Dumnezeu”?, Jung opteaza pentru cuvantul
incredere. Mergand pe firul logic al problemei loialitatii

71. C.G. Jung, Dezvoltarea personalitatii.
72. Ibidem, p. 190.
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increzatoare deja existente, consecinta, spune Jung, e decizia
constienta de a urma calea careia 1i esti fidel: ,personalitatea
nu se poate niciodata dezvolta fiara a alege propria cale in
mod constient si in urma unei decizii morale constiente”?.

Moralitatea deciziei de a deveni actor il poate plasa pe
tandrul aspirant in fata dilemei (cu consecinte directe la
adresa dezvoltirii sale ca personalitate) de a alege calea cea
mai buna pentru el, pentru ca e increzator in chemarea sa,
urmandu-si datele propriei personalitati. Daca insi el/ ea ia
decizia riscanta de a face aceasta meserie doar pentru ci e
o cale mai buna decit oricare alta, aspirantul ajunge sa si-o
asume si sa o dezvolte, adecvandu-si personalitatea la deci-
zia aleasa. Jung numeste aceste cai mai bune decat altele
sconventii de naturd morald, sociala, politica, filozofica si
religioasd””4. Dacd decizia 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 si mergi mai departe. In celilalt caz, educarea
permanenti si acumularea de experiente cu rezultate pozi-
tive 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: Jn aceazia inceput cdutarea
mea: sa depasesc limitele individuale, sd intalnesc realitatea
inconjuratoare, sa incerc sa creez noi conditii de viatd: un
grup ca o mica insula (Odin Teatret — n.n.) ce se poate
desprinde de uscat, ramanand insa cultivabild; sid o fac
puternicad sprijinindu-ma pe sldbiciunile sale; sa regasesc
prin diferentierile fata de ceilalti propria identitate, propria
entitate™. A lua aceastd decizie presupune curajul de a te
aventura pe taramuri necunoscute, de a iesi din zona de
sigurantd si confort a consecintelor pe care le presupun
actiunile tale ca om si ca artist.

73. Ibidem.
74. Ibidem.
75. Eugenio Barba, Teatru: singurdatate, mestesug, revolta, p. 75.
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In studiul sdu Actorul sitinta, regizorul Declan Donnellan
enumera consecintele acestei decizii de a alege meseria de
actor, prin confruntarea permanenti cu sapte posibile ale-
geri incomode pe care actorul ar trebui si le faca in exercitiul
sdu de creatie scenica: 1. Concentrare sau atentie; 2. Libertate
sau independenta; 3. A vedea sau a arata; 4. Certitudine sau
credintd; 5. Creativitate sau curiozitate; 6. Originalitate sau
unicitate; 7. Emotie sau viata’.

A patra alegere, asadar, se referd la dilematica juxtapu-
nere a certitudii fatd de credinta: ,Obsesia sigurantei duce
la pierderea curajului de a lua decizii si te indeparteaza de
credinta in drumul ales. Nu putem avea totodata si sigu-
rantd, si credintd, ci doar una din ele””. Fie ca intelegem
semantica increderii, fie ca ne raportam la cea a credintei,
fie cd o facem din perspectiva stiintifici a psihologiei, ca
stiint3, fie din perspectivi religioasd, devine oricum evident
ca raportul siguranti si credinta/ incredere nu poate exista.
In schimb, subiectul poate castiga mai multii incredere daci
mizeazd, de la inceput, pe pierderea sigurantei.

3.2. Vocatie si rezistenta

Esenta este muta.
Eugenio Barba

Vocatia este chemarea lduntrica sau vocea interioari care
determina alegerea actiunilor noastre in sfera creativitatii
artistice sau practice a vietii. Existenta ei este in stransi
legatura cu inclinatiile noastre si cu manifestarea timpurie a
unor aptitudini personale. Dacd reuseste sa asculte aceasta
voce interioard si se poate concentra si actiona la un nivel
compatibil cu aptitudinile sale personale, tanarul aspirant

76. Declan Donnellan, Actorul §i tinta, passim.
77. Ibidem, p. 127.
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la conditia de actor se poate pune mult mai usor in pozitia
de invatare si poate da acestui proces pedagogic premizele
unei reale optimizari si obtinerea unui feedback pozitiv.

Confirmarea existentei reale a vocatiei actoricesti e
intarita de constientizarea bucuriei personale implicate in
proces. In tratatul siu psihologic asupra fericirii si fluxului
optimal al actiunilor umane, profesorul american de origine
maghiara Mihély Csikszentmihélyi, defineste acest raport
de convergentd a atentiei si a actiunii ca fiind raportul de
aur’®, Acest raport sta la baza necesitatii de a actiona con-
form vocii interioare. Nu exista insd intotdeauna claritate in
scopurile actiunilor noastre. Conform psihologului maghiar,
diferentierea o da insdsi natura actiunii intreprinse.

In cazul actiunilor practice, cu scop clar si precis (activititi
domestice, sportive sau organizatorice), dar si ,in anumite
subdomenii ale creatiei imaginative, in care scopurile nu sunt
trasate de la bun inceput, trebuie sa-ti stabilesti clar intentiile.
Se poate ca pictorul sd nu aibad o imagine vizuala concreti si
stabilita despre cum va arita tabloul terminat, insa, dupa ce
pictura a ajuns intr-un anumit punct, trebuie sa stie daca este
ceea ce a vrut si realizeze sau nu. [...]. Ar trebui si aiba criterii
proprii pentru «bun» sau «prost». [...] Fard asemenea criterii
si reguli, e imposibil sa traiesti experienta optimala”™.

E foarte important pentru studentul actor si-si fixeze
scopul invitarii, dar e mult mai important sa se concentreze,
in aceasta etapi de ucenicie, pe intentii, atentie, criterii si
reguli care 1l pot pregati pe viitor pentru bucuria creatiei
actoricesti. Atentia lui trebuie sd fie indreptatd asupra
training-ului, si mai putin asupra scopului acestui demers.
In aceastil etapd, orice tip de feedback ar trebui primit cu
bucurie, daca are legatura cu efortul depus in urmaérirea
unui scop general si cu respectarea disciplinei de lucru
(reguli, atentie, criterii). Dacid urmiresti doar obtinerea
feedback-urilor pozitive, e foarte posibil sa faci parte din

78. Mihély Csikszentmihalyi, Flux, p. 86.
79. Ibidem, p. 91.
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categoria oamenilor competitivi al cdror unic scop e doar
acela de a obtine aprobarea si admiratia celorlalti (extrover-
titi, conform terminologiei jungiene, citatd mai sus). Desi
acest comportament ascunde multa sensibilitate, te poate
indepirta de la adeviratul scop al invitirii. In acest fel,
daca nu e corectati si descurajati aceasta atitudine, se nasc
actorii care se iubesc mai mult pe ei in teatru, decat teatrul
si drumul propriu. Dependenta de admiratia si multumirea
celorlalti e nociva pentru tanérul actor.

Eugenio Barba sustine ca aceasta perioadd de ucenicie
se intinde pe o perioada mult mai lunga decat trei, patru sau
cinci ani. Finalizarea acestei etape tine de dobandirea unei
sigurante generate de succesiunea de feedback-uri pozitive,
de recunoasterea celorlalti si de constientizarea caracte-
rului optimal al activitatii artistice. Este nevoie de timp si
rabdare ca sa ajungi asemenea dansatoarei din exemplul lui
Csikszentmihdlyi, care vorbeste tocmai despre acest aspect
optimal al unei bune prestatii artistice: ,total absorbitd in ce
faci [...] energia iti strabate corpul intr-un ritm foarte lin,
te simti relaxatd, multumita si insufletita™°. Ea trebuie sa fi
acumulat siguranta ca nu va cédea, ca va face rotatiile com-
plete sau ci partenerul o va prinde la momentul oportun.

Nesiguranta are mult de a face cu ucenicia. Ca s ajungi
la sigurantd, e nevoie de rabdare, rezistenta si perseverenta.
Abnegatia si hotdrarea/ perseverenta sunt calitati pe care
orice tanar actor ar trebui sd le cultive si sa le includa in pro-
cesul de invatare, sa nu le abandoneze, ci sa le urmareasci
pe parcursul intregii cariere, sa dea dovada de rezistenta
care sa-1 poarte peste toate dificultitile pe care aceastd
profesie 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 si-si plateasca alegerea
cu propria fiintd. Abnegatia iti este indispensibila atunci
cand vrei sa te dedici profesiei pe care ai ales-0”%. Iatd de

80. Ibidem, p. 87.
81. Eugenio Barba, Teatru: singuratate, mestesug, revolta, p.134.
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ce ucenicia actorului din ziua de azi trebuie sa contina si
antrenamentul elementelor psihice importante care defi-
nesc universul emotional al actorului, ca persoana si artist,
pe langa training-ul teoretic si practic (notiuni si tehnica).

Desigur, toti profesorii au un discurs motivational in
fata studentilor lor, in diferite faze ale procesului de inva-
tare, dar daca acest discurs vizeaza doar iesirea dintr-o criza
de moment, el isi pierde repede efectul. Dacad insid acest
discurs devine exemplar si e continut in training-ul gene-
ral, rezultatul este formarea nu doar a unor actori tehnici
si emotionali, ci si, din punctul de vedere a ceea ce numim
sumanitate”, a unor fiinte complexe, cu un aparat psihic
puternic si echilibrat, care nu se vor destabiliza emotional
usor 1n fata oricarei mari provocari artistice. Chiar daci ei
se vor mai ,strica” din cand in cand, vor gasi in ei resursele
de a se ,repara” pentru urmatoarea cursa.

Daca 1iti asculti vocea interioar3, esti atent la chemarea
acestei voci si te plasezi pe drumul cautérii, dand sens
acestei nevoi personale, cu truda, rezistenta si rabdare, poti
atinge nivelul cel mai inalt al fluxului creativ, neintrerupt
de blocaje, fie ele exterioare sau de sustinere si mentinere.
E momentul unic cind, asa cum spune doctorul Dorn din
Pescarusul, ,a zburat un inger tacut”®.

3.3. Incredere in sine si control

Daca ludm in considerare teoria lui C.G. Jung, conform
cireia viata incepe dupa patruzeci de ani, pentru ci pana
atunci doar cercetam, putem trage lesne concluzia ci incre-
derea de sine si echilibrul emotional sunt concepte care, in
procesul de derulare si dezvoltare personala, necesita timp,
experiente, reusite si esecuri, dar si o inteligenta lucida in
autoanalizarea propriului eu. Ce se intampla, insa, atunci
cand lucrezi cu subiecti tineri care nu au parcurs trasee de

82. A.P. Cehov, Pescarusul, p. 197.
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viata atat de ample si nu au ajuns la ,,dezbinarea de sine”
despre care vorbeste Jung?

Cand vorbim despre increderea emotionald, nu avem
cum sa ignoram numarul mare de aparitii editoriale in area-
lul lecturilor motivationale. Abundenta acestui gen literar e
hraniti de faptul cid modelul de viata capitalist il supune pe
omul contemporan unei dinamici accelerate a vietii, dina-
mica generata de pozitionarea lui incerta si permanent in-
terogativa in arealul social-politic, tehnologic si economic.
Vorbim azi si de insingurarea individului in furnicarul unei
societati egocentrice si obtuze in care interesul pentru celd-
lalt e considerabil diminuat si conditionat.

Lucrarea care ne intereseazé insi in cercetarea de fata, care
contextualizeaza lipsa de control pe care o regisim in viata de
zi cu zi si rolul teatrului in acest tip de societate, este Teatrul
st frica® scrisa de regizorul de teatru Thomas Ostermeier, o
radiografie dura si comprehensibila a lumii teatrului in raport
cu societatea si propriile ei legi de functionare, dar si a existen-
tei artistului in cadrul acestei lumi. Totul porneste de la frica
inoculata in individ de sistemul economic si politic si resimtita
de cei implicati in raporturile socio-culturale. Referitor la
toate acestea, Ostermeier sustine nevoia angajirii intr-un nou
tip de realism teatral, accelerat si modificat artistic, al carui rol
ar fi ,de a incerca sa redea lumea asa cum e si nu asa cum ni
se prezintd, de a incerca s surprinda realitatile si si le recon-
figureze, sa le dea forma. Aceasta atitudine vrea sa provoace
uimire in fata lucrurilor necunoscute”s4.

Daca sistemul lui Stanislavski pregatea actorul pentrul
realismul teatral al inceputului de secol XX, noul realism nu
are cum sa nu reclame acelasi tip de antrenament actoricesc,
reconfigurat insa pe nevoile societatii de azi. Astfel, Thomas
Ostermeier ajunge sa facd un portret-robot al actorului nou-
lui realism angajat: ,Accelerarea cere un nou tip de actor,
mai precis un interpret [...] care si stie sa acumuleze si sa

83. Thomas Ostermeier, Teatrul si frica.
84. Ibidem, p. 46.
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reproduci in staccato lovituri de teatru si emotii, mereu dis-
tantat si calm, dar niciodata rece in raport cu jocul; acest tip
de interpretare reclama un actor inteligent, curios, revoltat,
empatic, dar si cu o mare incredere emotionala in resursele
lui artistice si umane, si cu un mare control si autocontrol
asupra creatiei si a mijloacelor de interpretare”®s.
Pescurt,acestaeunactor prezentsiinformat. Dezvoltarea
lui artistica trebuie corelata permanent cu informatia pe
care o obtine din permanentul antrenament in procesul
de autodescoperire, dar si cu informatia social-culturald a
prezentului. O dezvoltare separatd de noul realism teatral
poate provoca blocaje de adaptare la cerintele de expresie
ale actorului care se adreseaza sensibilitatii receptive a spec-
tatorului contemporan. In lipsa unei educatii secundare a
actorului, idee semnalata pentru prima data ca necesitate de
Grotowski®, premergétoare etapei de studiu teatral univer-
sitar, scoala ar trebui s constientizeze, in raportarea ado-
lescentului la procesul de invatare, tocmai dinamica actuala,
continua si diversa, a fenomenului cultural si teatral.
Vorbind despre realismul angajat in teatrul unei epoci
accelerate, unul dintre cei patru piloni de creatie ai lui
Ostermeier este biomecanica lui Meyerhold. Acesta din urma
a fost cel dintai care a vorbit despre acceleratie, in notele
sale personale despre munca regizorului in lucrul cu actorii,
scrise intre anii 1935 si 1938. Astfel, Meyerhold reflectd
asupra unui nou tip de expresivitate a teatrului obligat sa
tina pasul cu dinamica schimbarii societitii din care face
parte: ,Diferenta dintre interpretarea literara si interpreta-
rea scolii noastre este precum cea dintre o telegrama dusa
calare la tara, la o distanta de cincizeci de kilometri de aici, si
o telegrama-fulger. Acceleratia este datd de semnele conven-
tionale ale jocului nostru scenic, pantomima actorilor etc.”®”

85. Ibidem, p. 48.

86. V. supra, cap. 11, Pregatirea ucenicului.

87. Apud Beatrice Picon-Vallin, Vsevolod Meyerhold, Teatrul National Ti-
misoara FDR, 5-13 mai 2012, p. 75.
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Géandirea vizionard a lui Meyerhold se suprapune peste
cea a lui Ostermeier, care, la randul sdu, vorbeste, la aproape
un secol distantad de cel dintai, despre un actor al viitorului
care ,se va trezi fata in fatd, intr-o parte determinanta a
spectacolului, cu o sarcina precisa propusa de regizor, dar,
in acelasi timp, va dispune de anumite goluri, blancuri, de
momente pentru jocul ex improvizo, pe care va trebui sa
le umple nu cu un joc pregatit dinainte, ci cu jocul sau din
clipa de fat3”¢. Intalnirea cu aceste goluri sau blancuri poate
genera blocaje interioare care tin de lipsa unei intelegeri
exersate a continuturilor emotionale sau contextual-exte-
rioare ale actorului. Intelegerea decurge din cunoastere si
curiozitate permanenta asupra fenomenelor teatrului si vietii
si duce la increderea in sine — o incredere dictata de justetea
interpretarii situatiei de joc, iar nu de aroganta sau ignoranta.

Legétura dintre increderea in sine si control este data
de disciplina meseriei, de exercitiul permanent, asemenea
sportivului care se antreneaza zilnic, asemenea virtuozului
care nu-si poate permite sa treacd o zi farad si se aseze la
pian. Dar care este pianul actorului? Corpul sau, ar spune
Declan Donnellan, intelegdnd prin aceasta o intreaga
holisticd a corporalititii, din moment ce corpul fizic ,se
afla sub imperiul unui control inconstient. Controlul este o
problema efectiva. Exista forme de control esentiale; exista
si un control distructiv”®.

Pana la varsta adolescentei, perceptia noastra asupra
mediului e intermediata de parinti, educatori sau ingrijitori.
La aceasta varstd, separarea de vechii tutori se manifesta
conflictual. E inceputul procesului de maturizare, cand
invatdim sd preludm controlul asupra propriilor noastre
emotii, prin incercare si esec. Vorbim, desigur, despre o
constientizare de sine crescuta si despre capacitatea de a
reflecta asupra interactiunii cu mediul. ,Dobandirea auto-
controlului are la bazid exercitiul gandirii. Autocontrolul

88. Ibidem.
89. Declan Donnellan, Actorul i tinta, p. 121.
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inseamni si gandesti in avans. Daci cineva trece prin viata
in mod necugetat, doar reactionand mereu la altii, este
prins mereu cu garda jos. Intarzie mereu in luarea deciziei.
Asteapta mereu implicarea altora”°.

Exercitiul de tip puzzle imaginile constientizarii, des-
cris 1n capitolul IV al acestei cercetiri, are ca scop principal
tocmai luarea acestei decizii.

3.4. Fluxul. Experienta optimala a actorului

In acest context, apelim din nou la Mihaly Csikszentmihalyi,
caci el este cel care introduce in psihologia aplicatd notiunea
de flow sau flux, ca stare psihologica compusi din pierde-
rea congstiintei de sine, odata cu pierderea sentimentului
timpului. In mod paradoxal, aceasti stare te propulseazi in
prezent, te face sa fii complet absorbit de ceea ce faci, e o
experienta intensd a momentului si senzatia ca poti controla
orice ti s-ar intimpla. De asemenea, fluxul include un nivel
sporit al atentiei, atunci cand actantul este in armonie cu
ceea ce i se cere — 0 armonie nu pasiva, ci mai degraba un
echilibru dinamic.

Csikszentmihalyi afirma cad fluxul se produce in acti-
vitati sportive si artistice (arta interpretarii actorului, in
cazul nostru) si ca el poate fi obtinut prin antrenament si
exersarea atentiei, a abilitatii cuiva de a se concentra, dar ca
e nevoie de parcurgerea unui drum lung pentru a-1 obtine.
Existd in flow un sentiment al feedback-ului imediat, dinla-
untrul actiuniif.

O conditie a realizarii fluxului este capacitatea individu-
lui de a se concentra, de a se scufunda complet in actiunea
performativa. Atunci erupe spontaneitatea intr-o structura
clari a actiunii: ,,Desi experienta fluxului ne apare ca lipsita
de efort, aceasta e departe de a fi astfel. Ea necesita exercitiu

90. Terrie Moffit, prof. univ. dr. in neurostiinte, in Walter Jensen, Adult
Under Construction.
91. Mihéaly Csikszentmihélyi, Flux.
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fizic adesea obositor sau o activitate mentald extrem de
disciplinata. Si nu se intAmpla fara exercitarea mestesugita
a indemanarii/ abilitatii. Orice pierdere a concentrarii duce
la disparitia fluxului. Dar atat cat dureaza acesta, constiinta
lucreaza fara opriri, iar actiunile se ingiruie perfect”.

A fiin flux este o stare psihicad de bine, deoarece creeazi
ceea ce Csikszentmihalyi numeste the order of conscious-
ness (ordinea constiintei), intr-un cerc continuu care incepe
cu obtinerea controlului asupra continuturilor constiente:
»Este un drum circular care incepe cu obtinerea controlului
asupra continutului constiintei”s. Vom reveni pe parcursul
acestei lucrari la psihologul maghiar si conceptele sale des-
pre flux, experienta optimala s.a.

Mihaly Csikszentmihalyi defineste experienta optimala
ca avand legatura cu ,momentele in care, in loc sa fim in
voia unor forte anonime, am simtit cd avem controlul
asupra actiunilor noastre, ci suntem stipani ai propriului
destin™4. Pornind in cercetarea sa de la teoria aristotelica a
ceea ce iInseamnd un destin implinit si a unei stari generale
de bine a individului, analiza sa stiintifica asupra experien-
tei optimale plaseaza individul pe ,,un drum circular care
incepe cu obtinerea controlului asupra continutului con-
stiintei”%. Conform teoriei sale, putem spune ca si actorul
se afld in exercitiul de creatie in aria experientei optimale
in momentele ,cand corpul si mintea sunt impinse pani
la limita, intr-un efort deliberat de a realiza ceva dificil si
valoros”®. Pentru ucenicul actor, acest lucru presupune un
permanent exercitiu de testare a propriilor limite, angaja-
rea, cu mult curaj, intr-un demers de explorare a propriilor
virtuti si blocaje, intr-o ciutare a Eului complex. Or, aceasti
explorare o face pe pragul dintre teatru (ca forma de expri-
mare a realitatii sale interioare) si realitate, la granita dintre

92. Ibidem, p. 88.
93. Ibidem, p. 11.
94. Ibidem.
95. Ibidem.
96. Ibidem, p. 12.
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constient si inconstient, fiind intr-o permanenta lupta de
constientizare si definire a relatiei cu el si cu ceilalti. E un
proces dublu de cercetare si formare in care vorbim, pe de o
parte, de abilitatea de a controla constiinta (raportul cu rea-
litatea), iar pe de alta parte de organizarea Eului (raportul
psihologic), proces care devine mult mai complex ca urmare
a unei experiente optimale. Stanislavski este primul mare
formator care integreazd importanta inconstientului in
munca actorului si dezbate rolul psihotehnicii constiente:
»sa conduca actorul la acea stare sufleteasci in care, in el, ia
nastere procesul creator inconstient al insdsi naturii umane.
Cum si te apropii constient de ceea ce ar parea, prin natura
lui, ca se supune constientului, dar este inconstient?”?”.
Astfel, chiar de la inceput, folosirea imaginilor in labo-
ratoarele de lucru cu studentii, ca stimul pentru actiunea
inconstientului, s-a dovedit eficientd. De regula, exercitiul
care e cel mai productiv in aceasti explorare este confrun-
tarea cu imagini suprarealiste, unde constientul este condi-
tionat in interpretare de inconstientul complex.
Stanislavski admite rolul intermediar al psihotehnicii in
raportul creativ dictat de constient si inconstient. Actorul
este luntrasul care, intotdeauna, face legatura intre doua
dimensiuni (fie cd vorbim de componentele psihologice
sau de cele practice ale misiunii sale): iluzie si realitate,
poveste si public, personajul literar si personajul scenic,
asumandu-si acest rol de veghe permanenti pe cunoscutul
prag al lui Kantor. Or, pentru aceasta misiune permanenta,
Juntrasul are nevoie ca in stagiul de pregétire prin psiho-
tehnicd pentru a atinge, macar in momente izolate, starea
de bine a artistului in timpul creatiei normale. [El] trebuie
sd cunoasca aceasta stare nu numai prin denumirea literara,
prin terminologia seacad sau moarti, care in prima faza nu
fac decat sa-i sperie pe incepatori, ci prin propria traire. [...]
trebuie sa inceapa, in practicd, sa iubeasca aceasta stare de

97. K.S. Stanislavski, Munca actorului cu sine insust, p. 590.
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creatie si, treptat, sa se indrepte spre ea pe scend”®. Starea
de bine despre care vorbeste Stanislavski este corespon-
dentul experientei optimale despre care vorbeste Mihaly
Csikszentmihalyi in Flux.

Problema apare insa cand parcurgem etapele antre-
namentului, incercand sa gestiondm felul in care se poate
ajunge la aceasti calitate a vietii artistice, respectiv la cum
gestionam haosul din proces. Tridind intr-o societate care
nu incurajeaza comunicarea la un nivel profund al trairilor
si experientelor de viata, bagajul emotional neimpartasit al
ucenicului capita valoarea unei comori ascunse. La incepu-
tul procesului, se observa o disponibilitate infima din partea
studentilor in descoperirea acestei comori, pentru cé fie nu
inteleg importanta ei, fie nu au antrenamentul de a sonda in
interior. Amatorismul, practicat in manifestarile ocazionale
de pana atunci, proiecteazd o imagine facila asupra mese-
riei si, atunci, in scoala de teatru, ar trebui sa se intample
prima trezire. Nu poti sd dai calitate vietii tale personale
si profesionale daca ramai in aceastd zona de asteptare
facila. Confruntarea cu tine si cu ceilalti in acest exercitiu de
autocunoastere da nastere unei prime experiente optimale.
Acest lucru presupune, pe langd disponibilitate, multd
atentie si curaj. Vorbim de acea atentie pe care o da copilul
jocului sau si de acel curaj de a explora conditiile de joc.

In preocuparea lor de joc si, implicit, de cunoastere a
lumii, copiii parcurg deseori aceasti experientd optimala in
urma cireia triiiesc bucuria unei noi descoperiri. In timp,
ne pierdem acest tip de atentie si de curaj in actiunea de
conformizare exercitata de familie si societate asupra noas-
tra, in timp ce constiinta e in afara acestui control. Functia
constiintei ne plaseazd, ca actori, in afara conformismului
si a banalului si, cumulata cu tipul de sensibilitate pe care il
avem de la natura, ne readuce in arena de joc cu recuperarea
datelor de atentie si curaj. Bucuria descoperirii complexitatii

98. Ibidem, p. 593.
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personale — si, mai apoi, a personajului — di mésura carac-
terului optimal al experientei. Aceasta complexitate ,este
rezultatul a doud procese psihologice importante: diferenti-
erea si integrarea. Diferentierea presupune o orientare spre
unicitate, spre separarea de ceilalti. Integrarea se refera la
directia opusi: uniunea cu alte persoane, cu idei si entitati
din afara propriei persoane. Un Eu complex este cel care
reuseste s combine aceste tendinte opuse”®.

Unicitatea actorului este comoara lui cea mai de pret.
Ea este singura care va oferi in timp si practicd un Hamlet
sau o Ofelie altfel decat toate celelalte reprezentari ale per-
sonajelor shakespeariene.

3.5. Inteligenta artistica si instinctul

]

De-a lungul timpului, s-a tot vorbit, ca tipologii separate,
despre actorul rational si actorul instinctiv — sau preponde-
rent rational si preponderent instinctiv. Am putea deduce,
logic, ca actorul preponderent rational e mai putin emotional
si ca actorul preponderent instinctiv e mai putin inteligent.
Aceasti categorisire este la fel de periculoasa ca actunea de
a vorbi in definitii clare despre actor talentat si actor neta-
lentat, atata timp cat talentul e un concept construit dintr-o
multitudine de determinante necesare actorului si care e in
stransa legatura cu blocajele de creativitate care-i modifica
dramatic expresivitatea scenici. Intre alb si negru, culoarea
reprezentativa artei actorului e mai degraba griul, dat de
prezenta umbrelor realitétii si ale aparentelor. Care este,
de fapt, ponderea corecta cerutd de interpretarea scenici?
Cum se impaca inteligenta cu instinctul si care dintre aceste
doud determinante ale comportamentului uman valideaza
intr-o mai mare masura adevarul interpretérii actoricesti?
Alt aspect interesant al prezentei juxtapuneri il repre-
zintd divizarea pe categorii, intr-un domeniu creativ unde

99. Ibidem, pp. 67-68.

68



Abilitati de performanta ale actorului

unicitatea este doriti si incurajati. In limbajul teatral, cAnd
vorbim despre creatia actorului, asociem instinctul sponta-
neitatii, iar rationalul, gandirii si intelectualizarii.

Pentru inceput, s verificam notiunile de instinct si gan-
dire din perspectiva psihologiei analitice, stiinta practica al
careilaborator ela fel de viu precum laboratorul de cercetare
a muncii actorului. E important sa intelegem similitudinile
de intentie si atentie ale cercetarii, in ambele cazuri: ,Noi
nu avem un laborator cu aparatura complicati. Laboratorul
nostru e lumea. Experientele noastre sunt fenomenele reale
ale vietii cotidiene a oamenilor, iar persoanele cu care expe-
rimentam sunt pacientii, elevii, rudele, prietenii nostri si
— last, but not least — noi ingine. Destinul joaca rolul expe-
rimentatorului. Nu exista [...] toate acele conditii artificiale
variate ale experimentului de laborator, ci sunt sperantele si
primejdiile, durerile si bucuriile, greselile si realizarile vietii
reale care ofera materialul necesar observatiei™°.

Diferentele dintre laboratorul stiintific si cel artistic
rezidd in scopul si aplicabilitatea rezultatelor cercetarii.
Observatia asupra lumii, in cazul teatrului, trebuie recon-
figuratd si prezentata publicului sub forma continutului
dramatic, in lectura si estetica neilustrativa a unui regizor si
a unei interpretari actoricesti cat mai adecvate. Acest lucru
presupune prelucrarea materialului oferit de viata insasi si
~confectionarea” artificiali a realititii si a emotiei. In acest
proces de ,,confectionare a emotiei”, prelucrdm notiunile de
»gandire” si ,instinct”.

Tot Jung este cel care dezbate natura controversata a
instinctelor si gradul de apartenenta la ceea ce el numeste
suflet (functie psihicd) si sistem nervos centralizat (creier).
In analiza sa stiintificd, psihanalistul porneste de la premisa
unitatii indisolubile dintre suflet si corp si pozitioneaza
psihologia intre realitate si conditia sa biologicd!**. Privind
instinctul din perspectiva luptei de supravietuire a omului,

100. C.G. Jung, Dezvoltarea personalitatii, p. 103.
101. Idem, Dinamica inconstientului, p. 145.
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lui Jung i se pare mai verosimil faptul ci acesta se include
ca o caracteristica extrapsihica mai degraba decét psihica,
dat fiind faptul cd instinctul este, inevitabil, ,important psi-
hologic in mésura in care produce structuri ce pot fi socotite
determinante pentru comportamentul uman”°z,

La nivelul acestor structuri determinante se situeaza
diferentele dintre instinctele umane si animalice. Data fiind
aceastarelativitate de apartenenta pusi in discutie de diverse
teorii, Jung introduce notiunea de instinct modificat. Pentru
ca aceasta notiune sa devina utild, el dezvoltd termenul de
psthificatie. Factorului extrapsihic al instinctului, Jung 1i
atribuie rolul de stimul, iar factorului psihic al instinctului,
rolul de asimilare a stimulului de catre o complexitate psi-
hica deja existenta pe care o numeste psthificatie: ,,Prin ur-
mare, ceea ce numim pe scurt instinct ar fi o circumstanta
aproape psihificata, de origine extrapsihica” s,

Originea mixta si interdependenta intre psihic si creier
a instinctului impune eliminarea acestei separari a naturii
psihice si biologice a omului, atunci cand validim din
start aspectul unic al fiecarui individ. Psihologia analitici
se bazeaza tocmai pe aceasta analiza generala a psihicului
uman pornind de la premisa individuatiei.

Arta actorului are ca determinante actiunea si emo-
tia. Ele nu se pot genera separat. in cAmpul creativititii
artistice teatrale se regésesc trei din cele cinci tipuri de
factori instinctivi enuntati de Jung: activitatea, reflectia si
factorul creator. Celelate doua sunt sexualitatea si foamea
(care poate fi supusa unei eventuale discutii si din punct de
vedere metaforic). Oricum, nu se poate vorbi separat despre
ele, atata timp cat si actorul este om, dar o sa ne indreptim
atentia asupra celor trei de mai sus, care au rol determinant
asupra creatiei, in procesul de fabricare a emotiei actorului.
Ele sunt pulsiuni specifice omului in general, dar cum, in
arta interpretativa a actorului, nu exista o disolutie intre om

102. Ibidem, p. 146.
103. Ibidem.
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si creatie, merita si le analizdm 1n acest context al creativi-
tatii generale.

In notiunea de activitate, spune Jung, ,.ar intra pulsiunea
deambulatorie (nr. de miscari, plimbarea etc.), placerea
schimbarii, nelinistea si instinctul ludic”°4. Ca o consecinta
a manifestarii acestor aspecte care tin de activitate (la care
se poate adduga, din necesitatea exemplificarii, si nevoia de
schimbare si caracterul neinfantil al instinctului ludic), apare
instinctul reflectiei. Conform acestui rationament, impulsul
de activitate, daci este suficient de puternic, provoaca privi-
rea spre interior, unde ,,in locul unei reactii instinctive, apar
o serie de continuturi sau stari care ar putea fi desemnate ca
meditare sau cugetare. in locul ireductibilititii, apare astfel
o anumita libertate, iar in locul predictibilitatii, o relativa
imprevizibilitate a consecintelor”s.

Aceste continuturi se descarca in reproduceri care
capatd diverse forme, ,fie ca expresie nemijlocita lingvistica,
fie ca expresie a unui gand abstract, ca actiune ilustrativa
sau comportament etic, ca prestatie stiintifica sau ca repre-
zentare artistica”°°. Jung defineste in acest context reflectia
ca instinct al culturii par excellence si afirma ca aceasta se
manifesta ca definire a propriei individualitati a creatorului
in raport cu natura, in general.

In munca actorului, aceste manifestiri surprinzitoare,
pline de libertate si imprevizibilitate, sunt tocmai acele
momente vii In repetitii, cAnd actorul scapa de sub tirania
blocajelor de creatie si ofera o interpretare adevarata, in
care emotia se produce firesc, chiar daca ea apare intr-un
cadru de lucru plin de artificialitate.

De la Stanislavski incoace, toti marii autori de metode
au impus necesitatea corelarii actiunii scenice cu emotia.
Fiecare emotie devine actiune si fiecare actiune provoaca
emotie. Problema intervine la nivelul conservarii si

104. Ibidem, p. 147.
105. Ibidem, p. 148.
106. Ibidem.
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repetitivitatii acestei emotii adevirate, in numarul variabil
de reprezentatii ale spectacolului.

Declan Donnellan, Michael Chekhov sau Sanford
Meisner s-au aratat preocupati, in dezvoltarea tehnicilor
de lucru cu actorii, de problema manifestarii permanente
si repetitive a acestei emotii adevirate. Metodele lor de
lucru au un punct comun important: a vedea. Or, a vedea si
a interpreta corect realitatea, in functie de situatia scenica
cerutd, reclama inteligenta actorului. ,A vedea” nu se refera
in acest context la acuitatea vizuala, ci la perceptia cu ochii
mintii, la interpretarea inteligenta a unui stimul exterior si
la raspunsul imediat, in urma unei reflectii rapide.

Teatrul de azi si teatrul viitorului reclami actorul inte-
ligent. De aceea, e important sa educam in studentul actor
aceasta inteligenta de a citi realitatea inconjuratoare si
imediata. Pentru a intelege mai bine tipul acesta de privire
inteligentd, vom recurge la clasificare multiplelor inteli-
gente a lui Howard Gardner si la tratatul despre inteligenta
emotionala al lui Daniel Goleman.

3.5.1. Tipuri de inteligenta

In 1983, profesorul si psihologul american Howard Gardner,
cercetitor in psihologia dezvoltarii si neuropsihologie, a sta-
bilit ca exista opt tipuri de inteligentd. Pana in acel moment,
practica stiintifica se baza pe antrenarea a doua tipuri de
inteligenta: cea lingvistico-verbala si cea logico-matematica.
Intre timp, perceperea lumii s-a diversificat atat de mult
incat clasificarea in doar cele doui categorii a devenit limita-
toare. Asadar, cele opt tipuri de inteligentd sunt inteligenta
lingvistica, inteligenta logico-matematica, inteligenta inter-
personala, inteligenta intrapersonala, inteligenta corporal-
chinestezicd, inteligenta spatial-vizuala, inteligenta muzi-
cala si inteligenta naturista.

Inteligentele reprezinta, conform teoriei lui Gardner,
scapacitatea cognitiva a individului, descrisd printr-un set
de abilitati, talente, deprinderi mentale pe care le detine
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orice persoani dezvoltatd normal”7. Dezvoltarea personala
se orienteaza spre accentuarea unor tipuri de inteligenta in
functie de predispozitiile si felul in care individul, contex-
tualizat geografic-cultural, isi triieste experienta de viata.
Gardner face insa diferenta specifica intre inteligente si
aptitudini si afirmd cd este important ,sd consideram
indivizii mai mult ca pe o colectie de aptitudini, mai curand
decét ca avand o unica facultate de rezolvare a problemelor,
ce poate fi masurata direct prin teste scrise. Chiar dat fiind
un numar relativ mic de asemenea inteligente, diversitatea
capacititii omenesti este creati prin diferentele intre aceste
profiluri. De fapt, se prea poate ca intregul si fie mai mare
decat suma partilor. Un individ poate sa nu fie extrem de
inzestrat in zona niciuneia din inteligente si, totusi, din
cauza unei combinatii sau a unui amestec de aptitudini,
poate sa se adapteze exceptional de bine in anumite nise.
Astfel incat este extrem de important sa se evalueze com-
binatia specifica de aptitudini care poate califica un individ
pentru o anumita nisa profesionald”°8,

Atunci despre ce vorbim cand spunem ,actor inteligent”?
Despre aptitudini sau despre inteligente? Poate, despre
reflexul invatat, despre fluxul lui Csikszentmihalyi sau des-
pre toate la un loc, despre ceea ce tot Gardner, recuzandu-se
de la clasificarea facutd de el insusi, numeste inteligenta
suplimentara sau inteligenta existentiala. Viziunea pluralista
asupra inteligentei ne conduce insa spre explorarea creativi-
tatii — cerinta fundamentala in educarea studentilor-actori,
caci e vorba aici, in egald masura, si de creativitatea peda-
gogului in educarea si descoperirea creativitatii discipolilor.
Gardner aratd, preluand conceptele lui Csikszentmihalyi,
ca e nevoie de existenta a trei entitati pentru ca sa putem
demara procesul de educare a creativitatii: ,,1. Individul — cu
talentele sale naturale, cu personalitatea si motivatiile sale;

107. Howard Gardner, Inteligente multiple. Noi orizonturi, Bucuresti, Edi-
tura Sigma, 2006, p. 12.
108. Ibidem, p. 32.
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2. Domeniul — disciplina sau mestesugul in care lucreaza
individul; 3. Bransa — setul de indivizi si institutii sociale
care emit judecati despre calitate si originalitate™.

Dar exista oare inteligenta artistica? Tot Gardner ras-
punde acestei intrebari, intr-un mod care indeamna la
nuantare si reformularea unor prejudecati inci existente in
scolile noastre vocationale: ,Strict vorbind, nu exista o inte-
ligenta artistica. [...] Faptul cd o inteligenta este folositad in
scopuri estetice reprezinta o decizie luata de individ si/ sau
cultura sa. Un individ poate decide si foloseasca inteligenta
lingvistica in maniera unui avocat, vanzator sau orator.
Totusi, culturile stimuleaza sau impiedica utilizarile artistice
ale inteligentei. [...] In acest context, meritd amintit ci ideile
despre inteligentele multiple au prins cu usurinta in scolile
care pun accentul pe arte; iar aceleasi idei par nefiresti in
scolile unde artele au fost eliminate sau marginalizate™"°.

Studiul lui Daniel Goleman' despre inteligenta emotio-
nala ne ofera o perspectiva mult mai clara asupra dihotomiei
emotional/ rational, in contextul cercetarii de fata. Goleman
aduce un amendament important la teoria inteligentei
personale dezvoltatd de Gardner, avand legaturd cu rolul
emotiilor in manifestarea acestor inteligente: ,Gardner
si cei care au lucrat cu el nu au urmarit in detaliu rolul
sentimentului in cazul acestor inteligente, concentrandu-se
asupra cunostintelor despre sentiment”2. Orice versiune
stiintificd unilaterald are avantajul simplitatii, dar, dacd am
putea sa o considerdm o ipoteza suficienta, aceasta este o
altd intrebare, afirma Jung"s, in analiza asupra instinctului
sexual din ipotezele lui Freud si Adler. Goleman porneste
de la aceeasi premisi a insuficientei unei ipoteze simpliste

109. Ibidem, p. 80.

110. Ibidem, p. 92.

111. Daniel Goleman, scriitor, psiholog si jurnalist de stiinta. Specializat in
psihologie si neurostiinti (n.n.).

112. Daniel Goleman, Inteligenta emotionald, Bucuresti, Editura Curtea
Veche, 2018, traducere din engleza de Irina Margareta Nistor, p. 85.

113. C.G. Jung, Dezvoltarea personalitatii, p. 92.
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si aduce in discutie importanta emotiilor in manifestarea si
dezvoltarea inteligentelor.

Pornind de la conceptia aristotelicd a stapanirii vietii
noastre emotionale prin inteligenta si coreland ultimele
descoperiri despre arhitectura emotionald a creierului cu
trdirea intuitiva fundamentala numitd inteligenta emo-
tionald'4, observam ca aceasta ne ofera un posibil model
de intelegere a raportului chestionat in acest subcapitol.
Conform datelor corelate de Goleman, putem lua in conside-
rare existenta a doua minti, cea emotionala si cea rationala:
»Aceste doud moduri fundamental diferite de cunoastere
interactioneaza pentru a crea viata noastra mintala. Mintea
rationala este modul de comprehensiune de care suntem cel
mai constienti: mai proeminent in starea de trezie, operand
cu ganduri, capabil sa cantareasca si sa reflecteze. Dar, pe
langa asta, mai existd si un alt sistem de cunoastere, unul
impulsiv si foarte puternic, chiar daca uneori ilogic: min-
tea emotionald”s,

Ignorand, la sfatul autorului, de altfel, notiunile teoretice
care tin de arhitectura creierului uman, putem oricum intelege
aceasta configuratie si interferenta dintre cele doua creiere/
minti/ tipuri de inteligentd. In aceasti configuratie apare insi
o determinanta care da, uneori, marja de eroare a inteligentei
emotionale: memoria selectivd. Asa cum se exprima chiar
Goleman, mintea emotionala 1i impune prezentului trecutul:
»-Mintea emotionald reactioneazi fatd de prezent ca si cum
s-ar situa in trecut. Problema este cd, mai ales atunci cand
reactia este rapida si automatd, s-ar putea sa nu ne dam seama
cd situatia care odinioara a reprezentat o crizd nu se repeta
in prezent™®. ,Starea specificd”, asa cum numeste Goleman
functionarea mintii emotionale, o reprezintd memoria selec-
tiva. Este ceea ce, in limbajul teatral al actorului, este cunoscut
ca fiind memoria emotionala sau afectiva.

114. Daniel Goleman, Inteligenta emotionala, pp. 29-32.
115. Ibidem, p. 43.
116. Ibidem, p. 457.
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Chiar daci, in teatru, lucrdm cu realititi artificiale,
sparte din raspunsul mintal la o situatie emotionala consta
in a revedea amintiri si optiuni de actiune, astfel incat cele
mai relevante sunt puse in fruntea ierarhiei si deci devin
mai usor de pus in practici. [...] Fiecare emotie majora isi
are propria pecete biologicd, un anumit tipar de schimbari
care sustin corpul atunci cand emotia creste si un set unic
de indicii pe care trupul le da automat atunci cand este
pradi emotiei””. In asemenea momente, concluzioneazi
Goleman, ,mintea emotionald a subjugat-o deja pe cea
rationald, punand-o la treaba in folosul sau”*8.

In jocul lui, actorul nu poate si devind doar emotional,
mai ales daca tinem cont si de marja de eroare a memoriei
selective. Sd nu uitdm ce spune Ostermeier despre actorul
realismului accelerat, in textul pe care l-am citat deja in
acest capitol: acest actor este distant si prezent, dar nicio-
data rece in raport cu jocul. Reiterand ideea de la inceputul
acestui subcapitol, e periculos sa categorisim actorii in
instinctivi-emotionali si rationali-analitici. Ambele catego-
rii implica riscuri greu de gestionat in jocul scenic: patetism
sau intelectualizare excesiva.

Invocand si partea de mister pe care aceasta arta inter-
pretativa a actorului o contine, putem concluziona citdndu-1
pe profesorul si omul de teatru Ion Cojar: ,,Dincolo de idea-
lismele teoretice, teatrul se confrunti in practica zilnica cu
o realitate prozaica in care se infruntd, spus simplu, doui
categorii de actori: actori autentici si falsi actori™.

3.6. Educatia secundara a actorului si carisma

In demersul lui asumat de reinnoire si influentat de modelul
de pregatire a actorului din teatrul No, Grotowski reclama
necesitatea infiintarii unei scoli secundare de teatru care si

117. Ibidem, p. 458.

118. Ibidem.

119. Ion Cojar, O poetica a artei actorului, Bucuresti, Editura Unitext,
1996, p. 49.
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fie complementara laboratorului de creatie. Din pozitia lui
de cercetator al fenomenului, regizorul ne oferd o schema de
organizare a unui astfel de sistem care consteleaza in jurul
laboratorului sdu o scoald secundara de teatru cu un grup
de pedagogi si 0 mica editura care sd publice si sa disemi-
neze rezultatele cercetirii sale pentru alte grupuri cu acelasi
tip de interes. Pentru acest tip de organigrama, el estimeaza
costuri mult mai mici decat finantarea unui teatru conventio-
nal. E un model care nu s-a concretizat niciodati, dar ceea
ce serveste interesului cercetirii noastre este accentul pe
care el 1l pune 1n dezvoltarea actorului pe aceasti ,educatie
umanistd adecvata, al carei obiectiv nu va fi de a-i inocula
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”=°.

Scoala de teatru romaneasca oferd, prin curricula pe
care se bazeazd, accesul la acest tip de educatie culturali.
Aceastd educatie ar trebui insa dublata de un interes perma-
nent al actorului pentru disciplinele umaniste si fenomenul
artelor reprezentative, pentru artd si muzicd in general.
In era digitalizarii suntem la un click distanti de orice
informatie culturala.

In deplin acord cu ideea grotowskiani a unei educatii
secundare, arta interpretarii actorului trebuie hranita de un
anumit tip de sensibilitate cu care citim si descifram reali-
tatea si care nu are rolul de a-1 face pe actor ,sa straluceasca
intr-o societate snoaba”, 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 siu
modelat cu mai multa fermitate”2!. Diferentierea de turma
se produce si la acest nivel al educatiei umaniste. Multi
actori, dupa ce intra in circuitul profesionist al teatrului, nu

120. Jerzy Grotowski, Spre un teatru sarac, Bucuresti, Editura Cheiron,

2009, p. 33.
121. Ibidem.
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mai au niciun fel de interes fatd de aceasta educatie. Ei se
bazeaza doar pe tehnica invatata in scoald si pe care o per-
fectioneaza in anii de practica, dar nivelul lor informational
e foarte scazut. Lipsa de interes omoara curiozitatea atat de
necesara actorului si 1l conduce spre plafonare profesionala.
Acest antrenament al sensibilitatii de perceptie a realititii
il protejeaza insd de pericolele pe care arta le prezinta in
cazul unei priviri si intelegeri neantrenate, cici am vazut
deja care sunt factorii de risc ai artei, generatori de blocaje
de perceptie si intelegere, din perspectiva jungiana redata
in studiul ,,Periculozitatea artei”.

Educatia secundara a actorului poate fi subliniata sau
suplinita de carisma. Cand vorbim despre carisma unui actor
ne referim la acea calitate speciala pe care o are prezenta
lui scenica si care tine de perceptia spectatorului. Carisma
e insd ceva ce nu putem cuantifica la nivelul stiintelor. Ea
tine de aspectul complementar-expresiv al formei in care
actorul livreaza mesajul sau spectatorului, de care cel dintai
nu este neaparat si intotdeauna constient, servind functia
de manipulare pe care o are teatrul. Asa se face ca intalnim
actori foarte buni a caror personalitate e definita si de exis-
tenta unei educatii umaniste, dar si actori, la fel de buni,
care nu sunt eruditi, insa care au o abilitate indscuti de a citi
viata sub toate aspectele ei practice si a ciror expresivitate
e dublata de carisma.

4. Frica

O definitie a fricii este greu de identificat in literatura
de specialitate. Gasim descrieri, conceptualizari, texte
filosofice sau poetice, dar o cuantificare a fricii e aproape
imposibila, e ca si cum ai incerca sa bei marea sau s numeri
grauntele de nisip de pe plaji. Totusi, daca cercetam psi-
hologia comportamentala si neurobiologia interpersonal,
cele mai concrete repere se regasesc la oameni de stiinti
cum ar fi Jaak Panksepp si Lucy Biven, care abordeaza tema
in studiul lor despre arheologia mintii.
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Conform lui Panksepp si Biven, existd sapte ,pasiuni
ancestrale”, traduse 1n sisteme emotionale care se regasesc in
traseele neurale si in creierul subcortical: CURIOZITATEA/
CAUTAREA (seeking), FRICA (fear), FURIA (rage), PLA-
CEREA SEXUALA (lust), GRIJA (care), JALEA/ PANICA
(grief/ panic) si, nu in ultimul rand, JOCUL (play)**2.

Acestea se regasesc in forme diferite si combinatii
alchimice din cele mai greu de distins, dar, dintre toate,
Frica**3, argumenteazd Panksepp, este cea care le leaga si
le determind in mare masurd, fiind cea mai complexa si
avand cauze diferite, insd aproape toate conditionate nu
numai subcortical, ci si contextual. Acestea sunt in mare
parte anticipative, de la PTSD (retrairea anticipativa a so-
cului si rememorarea Fricii), panid la durerea pe care o
provoaca Frica prin invatare, in ulterioritate (copilul care
nu cunoaste focul si se arde nu simte fricd inainte de a se
apropia de acesta, dar nu va repeta experienta, cici nu mai
vrea sa simta durerea arsurii) sau pana la simpla asociere
senzoriala (mirosuri, sunete) cu evenimente neplacute din
trecut. Dintre toate sistemele emotionale, Frica este cea
care poate fi cel mai usor declansata prin mecanismele
memoriei. Aparent, Frica se concretizeaza prin reactii de
raspuns la stimuli imediati, dar de fapt, aratd Panksepp, ea
interactioneazd cu memoria emotionald, poate fi invitata,
dar si dezvatata, prin constientizarea mecanismelor care au
declansat-o0'24. Desigur, nu este vorba de un proces mecanic,
simplu, nici de o regula absoluta care garanteaza succesul.

In creierul uman, existi o legiturd demonstrati stiintific
intre memoria emotionald, predominant autobiografica, si
invitare: ,In cea mai mare parte, invitarea si memoria sunt

122. Jaak Panksepp, Lucy Biven, The Archaeology of Mind, p. 33.

123. Un minimum de metaforizare pe care ni-1 permitem in aceasta cerce-
tare academica se reflectd in faptul ca substantivul ,fricd” apare cu majus-
culd in multe instante dintre cele in care este folosit in acest text, in vede-
rea sublinierii fortei cu care actioneaza emotia pe care o desemneaza acest
substantiv (de obicei comun, nu propriu) asupra fiintei umane in general si
a actorului in special (n.n.).

124. Jaak Panksepp, Lucy Biven, The Archaeology of Mind, pp. 228-306.
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reactii automate si involuntare (intermediate de mecanisme
inconstiente ale creierului), dar, aproape in toate cazurile,
invitarea si memoria, in formele lor cele mai durabile, sunt
strans legate de stimularea emotionald™?. Si, mai departe:
~Numeroase experimente au confirmat efectul emotiilor
asupra felului in care invatdm si gandim, datorat in parte
modului in care memoria opereaza cand este activa [...]
stimularea emotionald determina in mare parte ce fel de
lucruri ni se perinda prin minte cand operam cu memoria
noastra — genul de lucruri la care ne gandim cand incercam
sd dim un sens vietii noastre”2°,

Deducem de aici ci, desi Frica nu poate fi controlata in
totalitate, putem s-o cercetam, putem lucra cu ea, caci prin-
cipalele noastre unelte de explorare sunt tocmai memoria
afectiva si invatarea emotionala.

4.1. Constientizarea fricii

Intr-una dintre cele mai cunoscute si puternice parabole
biblice, Isus il cheamai la el pe Petru, provocandu-1 si mearga
pe mare. Petru coboara din barcd, reuseste sa faca pasi,
dar, in momentul in care isi ia privirea de la Isus, incepe
s se scufunde. Desprinderea de la obiectul credintei il face
sd constientizeze pericolul in care se afli. Frica a preluat
controlul. Daca vrei sd mergi pe mare nu trebuie sa pierzi
niciodata din vedere scopul demersului tau si credinta in
chemarea primita, dar, ca sa mergi pe mare, trebuie mai
intai sd cobori din barca. Alegerea unei cai necunoscute, dar

125. Ibidem, p. 304: ,For the most part, learning and memory are automa-
tic and involuntary responses (mediated by unconscious mechanisms of
the brain), but in almost all cases learning and memory, in their most last-
ing forms, are commonly tethered to emotional arousal” (tr.n.).

126. Ibidem: ,Numerous experiments have confirmed the effect of emotion
on the way we learn and the way we think, partly through the way our
working memory operates [...] emotional arousal largely determines the
kinds of things that are naturally juggled in working memory — the kinds
of items that we consider when we are trying to make sense of our lives”
(tr.n.).
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dorite, implica curaj, credintd si concentrare permanenta
pe scopul drumului ales. Frica poate fi explorata cu aceste
unelte, inteleasa si, in acest fel, poti dialoga cu ea, poti
construi cu ajutorul ei. Frica este insd sistemul emotional
care se opune cel mai puternic controlului. Incercind s-o
controlezi, nu faci decat s-o hranesti. Nu poti scipa de ea,
este strans legata de tine, topita in toate momentele vietii.
Cel mult, poti ajunge sa te imprietenesti cu ea si sa nu te lasi
condus de ea.

Un exemplu poetic al acestei asertiuni este piesa de tea-
tru Viata lui Helge (Helges Leben) a dramaturgului german
Sibylle Berg. Cu siguranta, Berg nu l-a citit pe Panksepp, dar
iata incd un exemplu in care intuitia creatorului anticipeaza
cercetarea stiintifica: copilul Helge este insotit inca de la
nastere de Frica lui, care se naste odata cu el. Frica este per-
sonajul care il insoteste in intreaga calatorie, de la nastere
pana la moarte. Pe mésura ce Helge creste, creste direct pro-
potional si Frica lui, ea devine din ce in ce mai mare si mai
stdpana pe deciziile lui. Practic, ei cresc impreuna si dezvolta
o relatie disfunctionald cu excese de razvritire din partea
amandurora, cu despartiri si regasiri, dar dependenti unul
de altul pana la moarte. E o relatie toxica in care influenta
permanentad a Fricii il aduce pe Helge in pragul sinuciderii.

Textul este o parabold frumoasid si dramaticd despre
relatia pe care omul o are cu Frica si consecintele pe care
aceasta le are asupra lui cand ea devine dominanta si ajunge
sa-1 conduca: ,Frica paralizeaza creativitatea, cand ne e
fricd, se intampld doud lucruri, nu ne putem misca si nu
putem respira”#.

Aceasta este simptomatologia pe care o manifesta stu-
dentul si actorul in situatia de blocaj. In prima fazi de studiu,
frica apare uneori chiar inainte de a expune subiectul atelie-
rului de lucru din ziua respectiva. E organica, se instaleaza
preventiv, anticipator si avem de-a face cu comportamentul

127. Declan Donnellan, Actorul i tinta, p. 121.
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elevului aflat in fata unui test la geometrie, care nu poate
face demonstratia pentru ca, paralizat de fricd, nu reuseste
nici mécar si citeascd atent ipoteza si concluzia.

4.2. Lucrand cu frica.
Libertatea interioara si jocul

Un test simplu, in cadrul atelierului de creatie: daci le
ceri ucenicilor sa-si personalizeze frica, majoritatea o vor
reprezenta sub forma unor animale de pradd — pantere,
tigri sau lei. Acest exercitiu, la indeméana pentru oricine, da
dimensiunea concretd a emotiei si e un prim pas in exor-
cizarea fricii. E doar un joc, dar cum altfel ai putea sa te
imprietenesti cu Frica, decat jucandu-te cu ea?

Aceiasi Panksepp si Biven ilumineaza cateva aspecte
neuro-comportamentale ale jocului, pe care-1 consideri
benefic pentru creier, cidci dopamina care se produce in
timpul jocului provoacid adesea euforie. Savantii lanseaza,
insa, in analiza lor bazata pe un demers stiintific riguros
si pe experiente cuantificabile si repetabile in laborator, o
teorie foarte incitantd pentru obiectul cercetirii noastre,
anume ca jocul si visul sunt inrudite si complementare28.
Pe aceasta demonstratie se bazeaza unul din cele mai lungi
ateliere pe care le-am realizat cu studentii, atelierul-foileton
Usa de creta (v. cap. IV), in care am valorificat practic infor-
matiile si tehnicile bazate pe explorarea inconstientului prin
intermediul visului si al jocului.

Revenind la Panksepp si Biven, acestia demonstreaza ca
atat jocul, cat si visul ajuta la organizarea informatiilor in cre-
ier si pregatesc reactii adecvate la evenimente care pot apirea
in viitor, proceseaza emotiile si le controleaza, integrandu-le
intr-un sistem complex de informatii: ,Nevoia de JOC poate
avea o importanta semnificativd in constructia sociala si
epigeneticid™» a creierelor sociale sofisticate, care pot intelege

128. Jaak Panksepp, Lucy Biven, The Archaeology of Mind, p. 452.
129. Epigenetica este o stiinta aparutd recent, care studiaza felul in care
conditiile de mediu afecteaza genele umane. (v. www.harvard.edu.) — n. n.
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starile emotionale si motivatiile celorlalti, deschizand astfel
usa spre colaborare sociala sofisticata si sentimente tovara-
sesti de camaraderie, compasiune, empatie si solidaritate cu
ceilalti. JOCUL promoveazad inteligenta sociala™s°.

In mod empiric, nimeni nu se indoieste de rolurile
benefice ale visului si jocului, dar convingerea noastra
se bazeaza pe observarea efectelor, iar nu pe experiente
stiintifice demonstrabile. Faptul demonstrat stiintific ca
acestea se inrudesc e o descoperire importanta, credem, la
fel ca aceea, datorati tot lui Panksepp, ca centrul rasului si
al plansului, in creierul uman, este acelasi. Desigur, teatrul
stia asta acum trei mii de ani, cand a concretizat iconic cele
doud masti, cea a tragediei si cea a comediei, ca fiind su-
rori gemene.

Daca jocul este instrumental in depasirea si dialogul cu
frica, e momentul si dam cuvantul practicienilor jocului
teatral. Unul dintre cei mai aplicati este, desigur, Declan
Donnellan, care trece in revista, in cartea sa Actorul si tinta,
jocurile/ exercitiile posibile pentru dezinhibarea actorului
si stimularea creativitatii. De altminteri, subtitlul acesteia,
yreguli si instrumente pentru jocul teatral”, trimite imediat
la acest demers necesar si exemplar pentru pedagogul
teatral. Cartea este un instrument de lucru, o culegere de
exercitii aplicate, bazate pe evidenta ca Frica blocheaza.
Pentru a iesi din blocaje, crede Donnellan, actorii nu trebuie
sa priveascd In ei insisi cdutand solutii, ci sd caute tinta,
respectiv ceva concret, in afara lor. Tintele trebuie identi-
ficate si urmarite, iar aceasta este principala dificultate a
demersului. In acelasi timp, insi, tintele deriva tocmai din
blocajele pe care le induce frica. Astfel, regizorul britanic
identifica aceste blocaje in functie de intrebarile de baza ale

130. Jaak Panksepp, Lucy Biven, The Archaeology of Mind, p. 457: ,The
PLAY urge may be of critical importance in the cultural and epigenetic con-
struction of sophisticated social brains that can understand the emotional
states and motives of others, opening the doors to sophisticated social co-
operation and fellow feelings of camaraderie, compassion, empathy, and
solidarity with and toward others. PLAY promotes social intelligence”.
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actorului si le enumera: nu stiu ce fac, nu stiu ce vreau, nu
stiu cine sunt, nu stiu unde sunt, nu stiu cum s ma misc,
nu stiu ce simt, nu stiu ce spun si, in final, apoteotic, nu stiu
ce joc.

Dupa cum observdam, blocajele sunt exprimate prin
propozitii negative, statice, dar, pe de altd parte, aratd
regizorul, tintele care deriva din ele sunt pozitive, dinamice,
actionabile. De exemplu, ,,ma tem de moarte” este imposibil
de jucat, dar tinta concret3, ,accept moartea” sau ,,ma lupt
cu moartea”, poate fi vizualizati si reprezentati. Cheia jocu-
lui este reprezentarea, a face invizibilul vizibil, cici jocul
actorului trebuie inteles nu numai de propria persoana, ci
si de spectatori. Actorul trebuie sa caute in afara lui, si fie
mai degraba atent decat concentrat. Cu alte cuvinte, cand
esti concentrat, te blochezi in tine, dar cand esti atent, te
deschizi spre ceilalti. Cu cat tinta este mai puternica, cu cat
actorul iese mai curajos din sine, cu atat mai clara si mai
convingatoare este reprezentarea acesteia — si cu atat mai
departe ramane Frica, am adiuga, argumentand acestea
chiar cu un citat din cartea lui Donnellan:

»54 ne imaginim ci ne e foame si nu avem nimic de
mancare in apartament. Nu conteaza cat de des cautam
in frigider, el va ramane gol. Singurul loc unde putem
gasi de mancare este lumea de afard. Daca ramanem
induntru (ne e fricd si iesim, n.n.), murim de foame, nu
conteaza cate ture dim prin casa. [...] Ni se pare ci a
sta acasa inseamna a fi in siguranta, pe cand pe strazi
pare atat de nesigur. Dar aceasta este o iluzie. Nu acasi
suntem in sigurantd, ci numai afara, pe strada. Nu va
duceti acasa!™s

Insusi regizorul vorbeste ins despre Frici intr-un capi-
tol al cirtii sale, intitulat ,,Teama”. Ca si cand ar fi cunoscut
cautarile lui Panksepp, britanicul scrie, pe inteles, ca

131. Declan Donnellan, Actorul i tinta, p. 35.
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aceasta ,,nu este definibila”32, ba chiar nici nu existi cu ade-
varat: ,Putem 1nsa deduce ca e sanitoasi si prospera cand
resimtim blocaje” 3. Ceea ce recomanda Donnellan este sa
o recunoastem si sd o vedem: ,Numai atunci cand putem
vedea Teama clar o putem analiza, obiectiviza si depasi™2+.
A privi Frica in fata, asa cum ai privi Gorgona, inseamna a o
concretiza, a deschide o cale de dialog cu aceasta. A incerca
sé-ti depasesti blocajele pur si simplu e ca si cand ai trata
simptomele, fira a trata, de fapt, boala. Calitatea antici-
patoare a Fricii este ceea ce sperie, dar daca vorbesti cu ea
in prezentul concret, fara a-ti anticipa viitorul, ea poate fi
gestionata. Asadar, prin jocuri si exercitii, Frica dispare, iar
blocajele dispar odata cu ea.

Desigur, nu e chiar atat de simplu si pastrezi tinta — ea
e miscdtoare, se schimba, dar sti in inventivitatea pedago-
gului sd o gaseascd, sd o propuna si sa fructifice jocul, fixand
descoperirile studentului.

5. Concluzii

Am ales sd vorbim, in acest capitol de inceput, despre modul
in care se manifesta blocajele creative ale actorului, descri-
ind o parte din ele, identificand sursele lor, dar si coreland
aceastd abordare cu observatii si demonstratii stiintifice
care privesc psihicul uman, alaturi de izvoarele creativitatii
acestuia. Particularizand conform domeniului nostru de
cercetare, ne-au interesat desigur componentele de per-
sonalitate care determina alegerea unei meseriei artistice,
respectiv actoria, componenete generale studiate de Freud
si Jung, dar si grilele observate si identificate de psihologia
comportamentald, aplicate pe asa-numitele reflexe invatate
si pe structura de educare a viitorilor actori.

132. Ibidem, p. 36.
133. Ibidem.
134. Ibidem.
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Ne-am referit, incepand cu datele bio-psihice, la
tipurile de personalitate descrise de Jung, dar si la abi-
litatile de performantd, la educarea posibila a datelor
psihologice ale creativititii, folosind descoperirile lui Mihély
Csikszentmihalyi si noile descoperiri din domeniul neuros-
tiintelor. De asemenea, am incercat sa identificim cauzele
mutatiilor motivationale, dar si ale specificului meseriei,
ca mediu ,,cald”, folosind conceptele lui Marshall McLuhan
despre media si influenta acestora in comunitate, in era
digitalizarii si tehnologizarii, anticipata de filosoful canadian
acum mai bine de 50 de ani.

Despre tipurile de inteligenta, in misura in care acestea
pot fi clasificate, am considerat ca o resursd viabild este
oferitd de Howard Gardner, ale cirui nuantiri si delimi-
tari sensibile corespund modelelor de inteligentd creativa
observate la studentii-actori si nu numai. In contrapartida,
am viazut si care sunt cele doud moduri de interpretare a
realitatii (rational si emotional) din perspectiva lui Daniel
Goleman, arhitectul inteligentei emotionale. Cu toate ca
demonstratia stiintifici ne-a oferit puncte solide de sis-
tematizare, am gasit argumente cel putin la fel de viabile
in paginile marilor pedagogi si oameni de teatru, de la
Stanislavski la Meyerhold, pana la contemporanii nostri,
Declan Donellan si Thomas Ostermeier.

Ca o aplicatie concreta, dar si poeticd, a celor cercetate
am ales sa folosim piesa lui Cehov, Pescarusul, observand
miraculoasa cunoastere intuitiva pe care o intrupeaza cele-
brul personaj Nina Zarecinaia, care poate fi analizatd punct
cu punct, urmarind traseele psihologice si de comporta-
ment pe care le-am creionat mai apoi, dupa prezentarea si
analizarea ei, din unghiul de vedere al blocajelor actorului.

Acest capitol urmareste si descrie si sa introduca,
asadar, perspective complementare asupra blocajelor, fara
a incerca o clasificare si fara a epuiza, neaparat, tema cer-
cetdrii, caci subiectul va fi reluat, intr-o alta paradigma, in
capitolul urmator.
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CAPITOLULII
TIPURI SI SURSE
ALE BLOCAJELOR

1. Introducere

Chiar dacd avem adesea impresia ca teatrul incepe cu
Stanislavski, inainte si dupa el, de la Aristotel pana la
Diderot, Schiller, Hegel sau Nietzsche si multi altii, au exis-
tat in permanenta ciutatorii de adevar. Teorii asupra artei
actorului, a poeziei scenice sau a jocului dramatic exista de
cand e teatrul teatru. Un lucru a ramas acelasi: indiferent
de estetici sau tehnici de reprezentare, adevarul, simplu sau
complex, e generat mereu de interpretarea actorului.
Termenul psihotehnica a fost introdus in limbajul teatral
de Stanislavski, in descrierea propriului sistem si al metodei
de pregatire si educare a actorului, Munca actorului cu sine
tnsusi. in capitolul ,Subconstientul in starea scenici a acto-
rului”, el defineste ,,tema de baza a psihotehnicii: s conduca
actorul la acea stare sufleteasca in care, in el, ia nastere
procesul creator subconstient? al insdsi naturii umane”s.
Psihotehnica, aceastd ramura a psihologiei care, con-
form definitiei, studiaza problemele activitatii oamenilor

1. K.S. Stanislavski, Munca actorului cu sine insust, vol. 1.

2. Datorita limbajului vremii, care penduleaza intre termenii ,,subconsti-
ent” si ,inconstient”, eventualele inadvertente din aceastd lucrare se da-
toreaza neinterventiei noastre in citate. Astazi, insa, cei doi termeni au
devenit unul singur, iar in operele de psihologie ale urmasilor lui Freud
si Jung, de la Csikszentmihalyi la Lacan, se foloseste, conform relaxarii
terminologice, doar acela de ,inconstient” (n.n.).

3. K.S. Stanislavski, Munca actorului cu sine insusi, vol. 1, p. 592.
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sub aspect practic, aplicat (de unde si tendinta spre o rede-
finire — psihologie aplicatd), ofera actorului posibilitatea
de accesare a subconstientului/ inconstientului# inca din
anii de studiu. Aflandu-se in opozitie clara cu alti profesori
contemporani cu el, Stanislavski crede ca ,,elevii incepatori,
care fac primii pasi pe sceni, trebuie, in masura in care e
posibil, sd incerce imediat sa ajunga pana la subconstient.
Trebuie sa incerci sa obtii asta inca de la inceput, prin lucrul
cu elementele, cu starea creatoare scenicid interioara, in
toate exercitiile si in toata activitatea de la scoala”s.

Starea noastra constientd e dictatd de acest continut
ascuns si adevirat al inconstientului. In teza lui stiintifica,
Introducere in psthanaliza, Freud isi asuma eventualele
critici venite din partea oamenilor de stiinta la adresa tipului
de reprezentare simpla si fantezista a notiunior de consti-
ent si subconstient. Reprezentarea lui spatiala este foarte
plastica si pe intelesul tuturor: ,Asemuim deci sistemul
inconstientului cu o anticamera spatioasa, in care pulsiu-
nile psihice se comporti ca niste fiinte vii. Aceasta incépere
se afld in vecinitatea alteia mai stramte, un fel de salon in
care st constiinta. La intrarea in salon sta insa de straja un
gardian care cerceteaza fiecare tendinta psihici, 1i impune
cenzura (s.n.) si o impiedica sa intre daca nu-i este pe plac
[....]. Totul depinde de gradul de vigilenta si de perspica-
citate”®. Sunt doud notiuni care nu functioneaza separat sau
in paralelism, ci ele sunt complementare si compensatorii.
In psihologia lui Jung, cea care face legitura intre cele doui
camere este functia transcendenta, care transporta aceste
continuturi informationale (pulsiunile psihice) dintr-o
camer3 intr-alta. Inconstientul, asa cum este acesta definit
de Jung, ,contine tot materialul uitat din trecutul indivi-
dual, ca si toate urmele unor functii structurale mostenite

4.V. supra, nota 121.

5. Cf. K.S. Stanislavski, Munca actorului cu sine insust, vol.1, p. 593.

6. Sigmund Freud, Introducere in psihanaliza, Bucuresti, Editura Didac-
tica si Pedagogicd, 1980, p. 256.
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ale spiritului uman in genere (inconstientul colectiv — n.n.)
si toate combinatiile fantasmatice care n-au devenit inca
supraliminale si care, in timp, vor intra, in conditii cores-
punzatoare, in lumina constiintei™.

Pentru actor, conditiile corespunzatoare apar — sau ar
trebui s apari— altfel decat la majoritatea oamenilor. in
constructia rolului, actorul forteaza dinamica obisnuitd a
inconstientului si provoaca aceste conditii cu o frecventa
mult mai mare decat o fac ceilalti oameni. Este un act de
mare curaj si acest lucru face din actor un specimen uman
special, atribut recunoscut (chiar daca neinteles) de ceilalti.
Desi in configuratia aparatului psihic au aceeasi functie
intermediara intre constiinta si inconstient, functia trans-
cendentd a lui Jung devine unul dintre cei mai buni prieteni
ai actorului, iar cenzura lui Freud unul dintre cei mai mari
dusmani. Conform teoriei lui Jung, cenzura functioneazi ca
o bariera de protectie a constiintei, ea ,pune o frana [....]
oricarui material inadecvat, prin care acesta cade prada
inconstientului”®. Dacd pentru omul-actor acest continut
este inadecvat, pentru artistul-actor tocmai acest material
care se afla in afara zonei de confort si acceptare selectiva a
constiintei reprezintd hrana de care are nevoie personajul.
in momentul in care intervine cenzura sgardianului”, se
produc blocaje in procesul de constructie a personajului.
Pentru a dizolva aceste blocaje, actorul are nevoie de un
impuls creator care, pentru studentul actor, vine din provo-
carea profesorului, iar pentru actor, din partea regizorului.

Asadar, daca inconstientul este sacul de gunoi al consti-
intei, actorul este gunoierul care recupereaza si recicleaza
ceea ce la un moment dat a fost aruncat, uitat sau refulat.
Daca mergem pe ideea inconstientului colectiv al lui Jung,
rezultd cd purtim in noi, ca mostenire, matricea eternelor
opuse ale omenirii — bine si rau, frumos si urat, credincios
si ateu —, iar lista poate continua si in afara noastra.

7. C.G. Jung, Dinamica inconstientulut, p. 91.
8. Ibidem.
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2. Functia creativa, transcendenta

In cercetarea sa stiintificd asupra complexelor, psihologul
si psihoterapeutul jungian Mihaela Minulescu chestioneaza
ponderea acestora in procesul alimentarii creativitatii sau al
distrugerii acesteia. Pornind de la teoria jungiana a celor trei
elemente psihice (constiintd, inconstient si functie transcen-
denta), Mihaela Minulescu atribuie acestui proces o natura
creativa doar in cazul unui ,eu suficient de stabil si bogat,
care sa fie dispus si se deschida si sa negocieze flexibil™.
Autoarea se referd la un Eu adult, exersat in acest proces de
gestionare a tensiunilor dintre cele trei continuturi psihice.
Inci de la Stanislavski se pune accent pe actorul cu un
aparat psihic stabil, cu educatie culturala si interes in zona
artelor, cu disciplina si antrenament atat ale psihicului,
cat si ale corpului (vezi insemnaérile lui Meyerhold despre
disciplina interioara si exterioard a actorului) si cu o uri-
asa disponibilitate de joc si cunoastere care sa-i confere
flexibilitate si sd-i intretina ludicul scenic. Teatrul de azi,
tehnicile noi de predare si educare ale actorului reclama
un actor inteligent, empatic si cult. Mihaela Minulescu
aduce ca argument pentru descrierea si sustinerea acestui
Eu complex conditia artistului: ,De exemplu, in procesul
creatiei artistice, poetii, artistii in general, pe masura ce se
confruntd cu tumultul viziunilor stranii, coplesitoare, si al
emotiilor (frecvent, emotii arhetipale), intervin cu un Eu
in mod natural capabil sa gaseasca si sa exprime sensul, in
ceea ce pare neexprimabil, haotic si mai mult decat uman”®.
Congruenta acestor elemente psihice implica transfor-
marea ca un proces natural de evolutie pe scara dezvoltarii
individuale. Functia transcendenta, acest portal de calitorie
in inconstient, ,,produce creativitatea si transformarea posi-
bild prin descoperirea sensului, a intelesurilor™ cautate

9. Mihaela Minulescu, Complexele. Creativitate sau distructivitate?, p. 244.
10. Ibidem.
11. Ibidem, p. 245.
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de om si actor in explorarea comportamentului si a vietii
psihice a personajului, cici, conform (si) teoriei freudiene,
in inconstient clocotesc dorintele noastre, instinctele.

Deosebirea dintre latura practica a psihologiei (psihote-
rapia) si latura practici a teatrului (procesul de creatie sce-
nica) rezida in scopul cu care facem aceste sondari in apa-
ratul psihic: in psihoterapie e depistata trauma si se gasesc
solutii de vindecare, iar in arta actorului, de mare folos este
cauza, intelegerea ei si lucrul cu efectul produs de trauma
asupra omului si, implicit, asupra personajului. Uneori,
se Intampla insa ca in procesul de lucru sd se produci in
omul-actor si aceasta vindecare a unor traume personale,
insad fenomenul apare ca un proces secundar si implicit al
procesului de creatie. Acest efect curativ al teatrului poate
interveni oricand asupra actorului, cu precadere in procesul
de constructie folosit in teatrul documentar, atunci cand
actorii imprumuta problemei dezbatute si documentate de
spectacol propria lor biografie.

In procesele de reprezentare a altor moduri si modalititi
dramatice, uneori procesul de vindecare nu este nici macar
constientizat, dar acest lucru nu inseamna ca el nu se intam-
pla. Functia transcendent reactioneaza la impulsul creator
si aduce la suprafata continuturi ale inconstientului pe care
actorul le foloseste in procesul scenic si care tin de starea
lui interioara, pentru a raspunde organic si firesc in situatia
dramatica dictata de autorul dramatic si/ sau regizor.

3. Bagajul personal si blocajele

In lucrarea sa de filosofie practici, Etica nicomahici,
Aristotel defineste virtutile ca fiind de doua feluri: dianoe-
tice si etice. Cele dianoetice tin de gandire (dianoia) si ,se
nasc si se dezvoltd mai ales prin intermediul invataturii (de
aceea necesitd experientd si timp)”'2, iar cele etice (ethos

12. Aristotel, Etica nicomahica, Bucuresti, editura IRI, 1998, p. 48.
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— ansamblu de trasaturi morale specifice omului) se obtin
»prin formarea deprinderilor”, proces care tine de educa-
tia pe care o primim de-a lungul vietii in cadrul familial,
educativ-institutionalizat sau social. Asadar, virtutile nu le
dobandim la nastere, ele devin bagajul nostru de cunostinte
si valori morale castigat in timp si parcurgand procese de
educatie. Tot Aristotel, cel pe care-1 putem lua drept model
de gandire si umanitate, continud, clarvazator: ,Dar virtu-
tile le dobandim dupa ce mai intai am depus o activitate, asa
cum se intampla si in cazul artelor. Caci lucrurile pe care
trebuie sa le facem invatand sunt cele pe care le invatam
facandu-le: de exemplu, construind case devii arhitect si
invitand si canti la chitara devii chithared™s.

Acest tip de invitare, prin exercitiu indelungat si culti-
vand o disciplina de fier, il presupune si actoria. Practicand
actoria, 1n ani de studiu si exercitiu, devii actor. Doar ca,
pe langa ,exercitiile care hotirdsc aspectul tehnic al uce-
niciei”, trebuie avut in vedere si antrenamentul virtutilor
etice ale studentului in raport cu mestesugul siu si cu toti
participantii la proces.

Eugenio Barba sustine, din acest punct de vedere: ,ca un
aspirant actor sa dea dovada de obstinatie si indarjire trebuie
sa renunte la orgoliu si sa se supuna ritmurilor nebunesti ale
muncii pani ce dispare pentru lumea culturala care 1-a format
si renaste ca actor. Trebuie sa aiba propriile viziuni, propriile
valori, sd aiba capacitatea de a stipani principiile tehnice
pentru a le pune in practica. Ar trebui sd-si traiasca ziua ca
si cum ar fi ultima si, n acelasi timp, ca si cum ar avea in fata
eternitatea. Aceasta tensiune dirijeaza ucenicia; este o munca
inexorabilda ce renuntd la tentatia facilului si tinteste spre
esentd, 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™.

13. Ibidem.
14. Eugenio Barba, Teatru: singuratate, mestesug, revolta, p. 133.
15. Ibidem, pp. 134-135.
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Fiecare grup de studiu este definit, in primul rand, prin
diversitatea lui. Chiar daca vorbim de un grup numeric
restrans, diversitatea mare a problemelor e generatid de
provenienta familiald, sociald, religioasd, etnica si chiar
geograficd a celor din grup. Diversitatea in arta, in general,
e privita ca fiind de bun augur, generatoare de conflicte noi
care apar pentru prima data si intr-o forma atat de originala
intr-o lume in care se crede ca totul s-a spus deja, totul s-a
facut deja, totul s-a intamplat deja. Pana si viitorul, care prin
definitie contine nota de necunoscut, cuprinde, in estima-
rile generale, deja-ul prezentului. Pe baza unor algoritmi si
a unor permutari matematice, diversitatea provoaca aceste
intalniri unice intr-un univers repetitiv si niciodata la fel.
Acest lucru este extrem de benefic pentru cercetarea de trei
sau patru ani a grupului de lucru, in descoperirea tainelor
primare ale muncii actorului. Unicitatea irepetabila a aces-
tui grup este extrem de motivanti atat pentru studenti, cat
si pentru profesor, in munca lui de a-si defini si perfectiona
o metoda utila scopului de a pregiti viitori actori. Sesizarea
acestui aspect pozitiv, inca din faza de formare a grupului,
stabileste o platforma creativa de lucru a fiecaruia si induce
constientizarea valorii propriei unicititi in grupul re-
cent creat.

La o prima evaluare, se observa foarte clar diferentele
de raportare la grup si propria persoani, raportiri care
provin din modele cultivate in trecut in fiecare dintre ei de
catre familie, iInvatdmant si societate. Dupa cum afirma Eric
Berne, din perspectiva analizei tranzactionale si apeland
la resursele psihologiei, omul prin definitie este o fiintd
sociala, repartizatd pe grupuri de interese, dar si cu apetit
pentru propria singuratate. Socialul 1i da masura raportarii
la propria individualitate, caci ,fiecare persoana are un
plan de viata preconstient, sau scenariu, cu ajutorul caruia
structureazia perioade mai lungi — luni, ani sau intreaga
viatd. Scenariul umple aceste perioade cu activitati ritu-
ale, ocupatii de timp liber si jocuri care-1 perpetueaza si-i
oferd, totodata, persoanei satisfactie imediatd, intercalate
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de regula cu perioade de retragere si, uneori, cu episoade
de intimitate™®.

Studentul-actor ajunge in mediul academic vocational
motivat de propriul scenariu, rezultat al propriei imaginatii
si al determinarii sale. Reusita profesionala este doritd ca
imediati si singularizatd in iluzia proiectiei personale. in
momentul cand intalneste grupul de studiu format, scenariul
lui izolat suferd modificiri care pot crea dezechilibre drama-
tice in spectrul activitatilor sale si al propriului Eu. Se modi-
fica proiectia in timp si modalitatle de atingere ale scopului
propus. In acel moment, se instaleazi blocajul de intAmpi-
nare, determinat de constientizarea unui proces lung, dificil
si extrem de elaborat, cu rezultate in timp nedeterminat.

Acest aspect al lipsei obiectivitatii asupra duratei si
dificultatii pregatirii actorului este sesizat si teoretizat de
mari regizori-pedagogi cu activitate indelungata in cadrul
laboratoarelor teatrale de tip scoala: Stanislavski, Eugenio
Barba, Grotowski. Ei isi dezvolta teoriile despre pregitirea
actorului in opozitie clara cu scolile de teatru existente:
»Expresie a unei intregi culturi, sistemul oficial a favorizat
inclinatia spre lipsa de rdbdare. Chiar de la inceput se
asteapta s fie descoperiti, sd ajunga cineva, si fie recunos-
cuti. In felul acesta, s-a pierdut obisnuinta de a invita, care
dureaza ani de zile™.

In cazul nostru, solutia este ca studentului si-i fie
distrasi atentia de la problem4, prin antrenarea in tipul de
exercitii-foileton. Acest set de exercitii sunt menite si-i asi-
gure progresiv, de la o intalnire la alta, cate o mica victorie.
Exercitiile de tip foileton au darul de a le impune notiunile
de timp, ca dimensiune necesarid in procesul de invitare
si de organizare a procesului creativ, iar micile victorii le
pot oferi garantia unei reusite mult mai autentice decat cea
dezvoltata si doritd in scenariul personal. Caracterul tehnic

16. Eric Berne, Ce spui dupd Buna ziua? Psthologia destinului uman, Bu-
curesti, Editura Trei, 2006, p. 53.
17. Eugenio Barba, Teatru: singuratate, mestesug, p. 134.
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al acestor exercitii are rolul de ,mici labirinturi pe care
corpul-minte al actorului le poate strabate de nenumarate
ori pentru a dezvolta un mod aparte de a gandi, pentru a se
distanta de felul cotidian propriu de a actiona si a se plasa
in sfera actiunii extracotidiene a scenei”®. De multe ori,
nerezolvarea acestui blocaj poate duce la abandonul scolar
sau la definirea unei relatii de neincredere student-profe-
sor, initiatd din ambele sensuri. Odata inteleasa importanta
acestei rabddari, grupul capita coeziune prin plasarea tutu-
ror in procesul greu de invitare si nejudecare a celuilalt.

snversul scenariului este persoana reald, care traieste
intr-o lume reala. Aceasta persoani este probabil ade-
varatul Eu, cel care poate trece de la o stare a Eului la
alta. Cand oamenii ajung s se cunoasca bine unul pe
altul, ei patrund dincolo de scenariu, in adancimile unde
salasluieste acest Eu adevarat; aceea e partea din celalalt
pe care o respectd si o iubesc, cea cu care pot si aiba
momente de intimitate autenticd.”

Afirmatiile lui Eric Berne vizeazd umanul in caracterul
lui general si sunt perfect valabile pentru analiza functionarii
unui grup de studiu al artei actorului. Pentru a putea lucra
punctual asupra altor blocaje care nu au neaparat legatura
cu apartenenta la grup, acesta trebuie sa functioneze dupa
un sistem de reguli prestabilite care asigurd siguranta,
disciplina si confortul procesului de lucru: 1) punctualitate;
2) comunicare deschisa; 3) obligativitatea costumului de
miscare negru; 4) igiena personald; 5) confidentialitatea
unor informatii personale delicate impértasite in procesul
de studiu; 6) rezolvarea unor eventuale conflicte interper-
sonale in cadrul grupului.

E in natura omului ca in procesul de autoevaluare sa
tina cont de parerile celorlalti. Grupul de studiu este o forma
de actiune sociala care trebuie si asigure un cadru safe de

18. Ibidem, p. 133.
19. Eric Berne, Ce spui dupa Buna ziua?, p. 355.
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deschidere a fiecarui participant. Arta actorului necesita un
exercitiu permanent de cunoastere si autocunoastere, iar
raportarea unilaterala la ceilalti nu e intotdeauna benefica
dezvoltarii personale si profesionale a ucenicului.

Etimologia cuvantului ,competitie” isi are originea in
expresia latind com petere care inseamna ,a cauta impreuna”.
Psihologul american Mihaly Csikszentmihalyi demonstreaza,
in cercetarea lui psihologica asupra fericirii umane si a impor-
tantei trairii experientelor optimale in toate aspectele vietii,
ca atentia trebuie concentrata pe activitatea insisi: ,Daca
scopurile intrinseci, cum ar fi infrangerea oponentului, impre-
sionarea publicului sau obtinerea unui contract profesional
important il motiveaza pe individ, atunci competitia va deveni
o distragere, si nu o stimulare a concentririi constiintei pe
situatia ludica”?°. Aceasta distragere a atentiei se poate tra-
duce 1n cazul nostru ca o directionare a scopului actiunii pe
recompensi pedagogica si aprecierea de catre colegi, iar nu pe
satisfactia unei noi descoperiri. Ipostaza de spectator la exer-
citiul celuilalt, cu atentie pe performanta colegului si rapor-
tarea nefasta la aceasta performant, si nu la situatia in sine,
provoaca in studentul-spectator daune psihice greu de purtat
si gestionat ulterior si pierderea atentiei asupra scopului
propus in scenariul original sau redefinit pe parcurs. Suntem
obisnuiti sd judecam si sa calificim activitatea celuilalt din
pozitia de observatori la proces, pe cand se stie ca existd o
diferenta semnificativa de implicare a atentiei si a creativitatii
in cele doud ipostaze: ucenicul-spectator se afla in zona coti-
diana a prezentei sale, iar ucenicul care lucreaza se situeaza in
cea extra-cotidiana. Acest tip de raportare, general manifestat
la inchegarea grupului, iar mai apoi sporadic manifestat, da
aspectul negativ si periculos al diversitatii. Tine de abilitatea
conducatorului de grup/ a profesorului sa defineasci, inca de
la inceput, grupul in parametrii necesari unei bune colaborari
pe o durata mai mare de timp.

20. Mihaly Csikszentmihalyi, Flux, p. 117.
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Diversitatea grupului este definita si prin existenta per-
tinenta a unor personalitati diferite — unele mai puternice,
altele mai fragile. Acesta nu este un camp al luptei de supra-
vietuire intre fragil si puternic. Autenticitatea talentului e
cea care trebuie conservati si antrenata, dar nu idolatrizata.
Inca din aceasti fazi trebuie subliniat caracterul colectiv al
acestei meserii. Cu cat studentii inteleg mai repede acest
lucruy, cu atat mai usor le va fi in perioada de studiu si, mai
ales, in teatrele unde vor lucra ulterior. Teatrul este o arta
colectivd, iar meseria de actor, una de echipa, indiferent
ca vorbim despre apartenenta la o companie permanenta
sau despre un proiect. In acest fel, acceptarea celuilalt si
raportarea sincera fatd de acesta va da calitate procesului
de lucru, in atelier sau pe scend. Dupa cum observa
Ostermeier, ,problema este de a te regasi pe tine insuti in
celalalt. Fiindca astdzi notiunea de celilalt e amenintata.
Ceea ce incerc si construiesc cu actorii mei la repetitii este
faptul cd adevaratul moment in teatru nu se afla inlauntrul
individului, ci intre un eu si altul. In teatru, dar poate si in
societate in general, am uitat sa-1 privim pe celalalt, sa-i
recunoastem existenta [....], suntem obsedati de notiunea
de autenticitate. Aceasta ideologie a autenticititii ne indivi-
dualizeaza si mai tare”*.

Societatea de azi, prin modelele de comunicare inter-
nautica, suprima total interesul propriului Eu fata de Eul
celuilalt. Actorul nu poate exista in aceasta zona virtualad a
sentimentelor si a vietii. Blocajele de comunicare directa,
verbala si cele care tin de acest refuz de a-1 privi pe celalalt
au ca si cauzalitate tocmai aceastd comunicare virtuala.
Omul este o fiinta sociald care dezvoltd pe parcursul vietii
diferite tipuri de atagsamente interumane.

Intr-un studiu extrem de elaborat al cercetirii tipurilor
de atasamente, Franz Ruppert, psiholog care se ocupi cu tra-
tarea traumelor psihice prin metoda constelatiilor familiale,

21. Thomas Ostermeier, Teatrul si frica, pp. 60-61.
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defineste atasamentul interuman ca fiind legat nu neaparat
de prezenta fizica a celuilalt, ci de investitia emotionala cu
care acesta este prezent in relatie. Comunicarea directd cu
partenerii de studiu este esentiala din primul semestru de
scoala, pentru ci, odata stabilite regulile de functionare ale
grupului, ,,prin sentimentele pe care le impartasesc intre ei,
oamenii reactioneaza fata de ceilalti[...]. Ceea ce simte un om
devine important si pentru ceilalti. Oamenii legati emotio-
nal intre ei se pot transpune reciproc in situatia celorlalti>2.
Exercitiul de transpunere de care vorbeste Ruppert se ba-
zeaza pe faptul ca ,toate sentimentele umane de baza isi au
originea in atasament: frica, dragostea, furia, tristetea, vina,
rusinea”3. Prin acest tip de identificare cu celalalt se creaza
uniunea de grup.

Ariane Mnouchkine a organizat in 2009, la al siu
Théatre du Soleil, un stagiu de pregatire cu 450 de actori
din 45 de tiri. In mesajul ei de intAmpinare, ea le prezinti
regulile de functionare ale grupului si-i indeamna la acelasi
tip de privire care transgreseaza toate barierele diversitatii:
»,Cand stii sa privesti, inveti din toate [...]. Meseria voastra
nu este sa va aratati, meseria voastra este de a-1 primi pe
celalalt si de a fi celilalt [...]. Jocul tocmai asta inseamna: si
joci ca esti altcineva, sa te joci de-a celalalt™.

In 2015, la Berlin, lucrand la un proiect multietnic
si multilingvistic, am ficut parte dintr-un grup de actori
romani, germani si rromi. Dincolo de apartenenta etnica si
culturala, diferentele dintre noi se situau si la nivelul per-
ceptiei personale a temei proiectului (integrarea rromilor
in UE). Cultul exagerat al personalititii unora dintre noi si
impunerea propriei autenticititi au creat insa un blocaj de
fluenta a procesului de lucru. Libertatea de improvizatie a

22, Franz Ruppert, Trauma, atasament, constelatii familiale. Psihotera-
pia traumet, traducere de Adela Motoc, Bucuresti, Editura Trei, 2012, p.
46.

23. Ibidem.

24. Beatrice Picon-Vallin, Ariane Mnouchkine. Introducere, selectie st
prezentare, Bucuresti, Editura Cheiron, 2010, pp. 86-87.
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dispirut si se intrezirea abandonarea implicirii totale. In
scoalaromaneasca de teatru de dinainte de 1989, profesorii le
inoculau studentilor de la clasele de actorie smerenia fatd de
meserie ca fiind unul dintre atributele de baza ale profesiei.
Ei se refereau nu la o atitudine umila fatd de actul artistic
sau fatd de ceilalti, ci la pastrarea autenticitatii si sustinerea/
neabandonarea obiectivelor, in cadrul unui grup de lucru cu
scop comun de cercetare. Referindu-se la mobilizarea forte-
lor trupesti si spirituale ale actorului® in actul interpretérii,
Grotowski spune: ,,Recurgand la un limbaj metaforic, putem
spune ca factorul decisiv in acest proces este umilinta, o
predispozitie spirituald: nu pentru a face ceva, ci pentru a te
infrana de a face ceva”°. Continuand ideea si solutionand un
posibil conflict cu propriul sine, el sustine ca reusita finala a
unui proces de daruire totala a sinelui duce la o impdacare
cu acest sine. Cand aceste determinante profesionale ale
meseriei sunt depdsite de componente identitare sau de
bagajul personal, fara un motiv artistic, intervin blocaje ale
creativitatii care se manifesta diferit, dar 1i afecteaza pe toti
participantii la proces, de la actori la regizori sau alti membri
ai echipei de creatie.

3.1. Blocajele si experienta optimala.
Arhetip si umbra

~Experienta optimald” a actorului este starea de gratie in care
acesta isi traieste experienta artistica intr-un flux neintrerupt
de blocajele care vin din interiorul sau exteriorul lui®. Din
perspectiva acestui capitol, vom analiza necesitatea depista-
rii si a congtientizarii existentei lor in natura diversa pe care
o au si, in acelasi timp, gésirea unor modalitati ale gestionarii
lor, incepand cu perioada de studiu a ucenicului-actor.

25. Jerzy Grotowski, Spre un teatru sarac, Bucuresti, Editura Cheiron,
20009, p. 24.

26. Ibidem.

27. Mihaly Csikszentmihalyi, Flux, p. 97.
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De asemenea, este important sa demonstram necesita-
tea acestui demers in procesul pedagogic si folosirea psiho-
tehnicilor din zona de psihodrama, coroborate cu celelalte
discipline care tin de zona vocationala a misiunii actorului,
dar la fel de important este sd decelam in mod concret
tehnicile si instrumentele de depistare si constientizare ale
acestor blocaje.

Marii creatori de metode ai secolului XX atrag atentia,
in propria lor analizd a procesului de formare a actorilor,
asupra existentei acestor blocaje si asupra necesititii
rezolvirii acestora in prima fazi de studiu. Intr-un grup
de lucru numeric mic, dar extrem de eterogen, diversitatea
naturii acestor blocaje este potentatd de particularitatile
si personalitatile participantilor la procesul de studiu. Nu
putem vorbi, asadar, de o unicd metoda de actiune asupra
acestor incorddari, cam nu putem vorbi nici de eficienta unui
anume exercitiu asupra intregului grup, céci fiecare student
poarta unicitatea propriei personalitati si fiecare are grade
diferite de rezistenta la eficacitatea exercitiilor de deblocare.
Numitorul comun se gaseste in chemarea tuturor spre
aceastd forma de expresivitate artistica, chemare pentru
care, la o primai intervievare legata de optiunea pentru acest
mestesug, studentii nu au o explicatie si, de cele mai multe
ori, momentul declansator al optiunii lor e greu de identificat
in timp. Raspunsul cel mai des intalnit proiecteazi aceasta
constientizare naiva in perioada foarte timpurie a copilariei
sau, ca un exemplu aflat la cealaltd extrema, schimbarea de
parcurs se poate intampla intr-un singur moment al unei
singure zile (intalnirea cu cineva care poate sugera aceasta
schimbare de optiune educativa sau cineva care deja se
indreapta in directia acestui mestesug). Apartenenta la acest
arhetip care tine de creativitate, de 0 anume perceptie asupra
lucrurilor, diferitd de a majoritatii oamenilor si il conduce
pe ucenic, invariabil, spre una dintre formele de expresie a
artelor, in cazul nostru, a artei interpretative.

Intr-o clasificare psihologici a diversititii persona-
litatii umane, autoarea americana de carti si programe de
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studii Caroline Myss defineste actorul ca facand parte din
familia creatoare Interpretul a arhetipului Artist/ Creator:
sMisiunea Artistului/ Creatorului este una de imaginare,
interpretare si modelare a lucrurilor pe care un om obisnuit
nu le vede”®, in timp ce ea subliniaza si lipsa caracterului
unic si non-exclusivitatea unei singure categorii de oameni
in manifestarea acestui arhetip. In general, oamenii, indi-
ferent de arhetipul ciruia 1i apartin, au aceste caracteristici
de manifestare Artist/ Creator in viata lor zilnicd (hobby-
uri, alegerea hainelor, decorarea casei, servirea mesei
etc). Manifestarea timpurie (copilirie, preadolescenta) a
subiectilor care apartin acestui arhetip este insa redusa la un
nivel intuitiv. Majoritatea ucenicilor actori sunt insa condusi
incd din copilirie de energia acestuia, manifestandu-si che-
marea in contextul sarbatorilor scolare (recitare de poezii,
spectacole de teatru), al jocurilor individuale si de grup, al
reprezentarii lecturilor copildriei in spectacole imaginate,
jucate si regizate chiar de ei.

Conform teoriei conceptualizate de Caroline Myss,
fractura de flux a fiecirui arhetip e generatd de prezenta
Umbrei si contine intregul bagaj negativ al arhetipului. in
cazul Artistului/ Creatorului, umbra insumeaza, la modul
general, ,teama de a fi banal sau nerecunoscut pentru
talentele artistice ori resentimentele pentru cd nu ai ales
sd-ti dezvolti Artistul/ Creatorul din tine”#.

La Jung, Umbra este conceptul care are cea mai mare
incircatura negativd, tine de inconstientul fiecaruia si se
activeaza intotdeauna in relatiile cu ceilalti, prin proiectii
exterioare. In cele ce urmeazi, voi descrie si exemplifica o
arie de intindere specificd a umbrei actorului, mai ales a
ucenicului.

28. Caroline Myss, Arhetipurile, traducere de Ana Nicolai, Bucuresti, Edi-
tura For You, 2012, p. 48.
29. Ibidem, p. 47.
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3.1.1. Pregatirea ucenicului

Pregitirea actorului de teatru No incepe din frageda pruncie,
iar manifestarea lui artisticd e insotitd de imperfectiunile
inerente acestei faze de dezvoltare umana. Tocmai aceste
imperfectiuni, insa, dau valoare procesului de maturizare
artistica, plasandu-1 deja in procesul de invitare.

In cartea lui, Sapte tratate secrete de teatru N6, Zeami
insistd asupra necesititii etapizarii procesului de invitares°.
La noi, pregitirea actorului incepe la finalul adolescentei.
Candidatii admisi in urma examenului de admitere poarta
cu ei bagajul cognitiv si emotional acumulat pana la aceasta
varstd. Ca o consecinta a raportirii individuale la sistemele
de educatie si invatamant, ca sila cele de interactiune sociala
(familie, scoala, anturaj, mediu online, mediu audio-vizual
etc.), e acumuleaza, pe langa bagajul pozitiv, un set de carac-
teristici parazitare cu incarcatura negativa care ducla crearea
unor complexe si la manifestarea unor blocaje emotionale
care 1i impiedica si ajungd in starea de flux a procesului de
invitare si, mai apoi, a jocului. Grotowski sustinea ideea unei
seducatii secundare a actorului”, premergatoare stadiului de
ucenic-actor, care sa debuteze la varsta ucenicului de teatru
NOo (pana la 14 ani), educatie in care, pe baza unor exercitii
practice, sd i se trezeasca sensibilitatea asupra ,fenomenelor
cele mai stimulante ale culturii universale”s'. Argumentarea
sa porneste tocmai de la ideea bagajului cognitivo-senzorial-
comportamental negativ pe care ucenicul il acumuleaza
pana la etapa de studiu universitar: ,Actorul incepe s invete
meseria sa prea tarziu, cand este deja format psihic si, mai
riu incd, format din punct de vedere moral si incepe imediat
sd fie animat de tendinte ariviste, caracteristice pentru un
numadr de studenti in scolile de teatru”s2.

30. Zeami, Sapte tratate secrete despre teatrul No, traducere din limba
japoneza de Irina Holca, prefatd de Andrei Serban, postfatd de Carmen
Stanciu, Bucuresti, Editura Nemira, 2011, passim.

31. Jerzy Grotowski, Spre un teatru sarac, Bucuresti, Editura Unitext,
1998, pp. 32-33.

32. Ibidem.
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Asa cum aminteam 1in capitolul anterior, Mihaly
Csikszentmihalyi a definit conceptul psihologic al fluxului
cafiind ,bucuria, creativitatea si procesul implicarii totale in
viata”3s. Arta actorului de teatru, prin excelenta, se situeaza
in aceastd zona de cautare a ,experientei optimale: o situa-
tie in care atentia poate fi investitd in mod liber pentru
atingerea scopurilor unei persoane, deoarece nu exista vreo
dezordine ce trebuie remediata si nici vreo amenintare de
care Eul si trebuiasci si se apere™. Intreaga lui pregitire
profesionala are ca scop obtinerea acestui flux in actul sau
creator. Dezideratul aceastei experiente optimale devine
un proces constient pentru actor, in momentul cand simte
ca actiunea lui scenica este greoaie, iar fluxul este fracturat
de aparitia blocajelor generate de factori subiectivi sau/ si
factori obiectivi.

De regula, aceste blocaje apar din primul an de studiu,
de la prima incercare de a juca, si-1 insotesc uneori pe actor
pe tot parcursul vietii si carierei sale artistice, aparand si
disparand, ca niste complexe independente care insotesc
actul de creatie. Asa cum nu toti oamenii invatd si fie
fericiti si sa dea calitate vietii lor, tot asa existd actori care
nu ajung si traiasci niciodata aceasti experienta optimala,
in ciuda actiunilor lor disperate, ba mai mult, nici macar
nu constientizeaza ce lipseste actului lor artistic. Vorbim
despre educarea unor abilitati psihice si practice, precum
cele mentionate in capitolul I al acestei lucrari (credinta si
decizie, vocatie si disciplina etc.), care contribuie la fluidi-
zarea acestui act sau, altfel spus, despre ceea ce Grotowski
numeste via negativa, ,care nu inseamna un ansamblu de
mijloace, ci o eliminare de blocaje”s.

Cel mai periculos aspect il reprezinta insa aspectul
de franghie al tesaturii de paianjen despre care vorbea
Stanislavski si dificultatea inlituririi ei la o varstd de

33. Mihaly Csikszentmihalyi, Flux, p. 1.
34. Ibidem, p. 66.
35. Jerzy Grotowski, Spre un teatru sarac, p. 10.
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maturitate a actorului. De aceea, cu cat acest proces de
identificare si gestionare a blocajelor se intampla mai
repede, cu atat sansele de reusitd sunt mai mari. Aceasta
constientizare si vindecare, chiar asumata din timp, nece-
sitd nsd un spatiu safe de analiza si lucru, iar protectia si
siguranta o da in primul rand apartenenta la un grup de
studiu omogen, cu o problematici comund, cu deziderate
comune si avand coordonatori antrenati si daruiti pentru
practica procesului pedagogic in domeniul artei actorului —
deci asa cum ar trebui sa fie (iar uneori chiar este) scoala de
teatru, laboratorul profesional.

Asadar, pentru obtinerea deblocirii si a fluentei in
joc, trebuie identificatd, inca din ucenicie, natura acestor
blocaje, cauzele pentru care ele se instaleaza, metodele de
constientizare si de gestionare a acestora. in antrenamentul
de baza al tanarului actor, accentul cade in primul rand pe
antrenamentul corporal, vocal, de lucru cu personajul, cu
textul (cursuri de dans, antrenament de vorbire, cursuri de
arta a actorului etc.). La fel de necesare sunt insa si tehnicile
pedagogice psiho-fizice si antrenamentul intelectual care,
coroborate cu celelalte discipline de antrenament voca-
tional, pun bazele unei viitoare cariere in domeniul artei
interpretative a actorului.

4. Particularizari si clasificarea blocajelor

Labazablocajelor sti, de cele mai multe ori, sistemul de inva-
tamant preuniversitar, care cultiva un raport de competitie
interumana ce saboteaza dezvoltarea personald a individu-
lui pe paliere de preferinte si aptitudini reale. Raportarea
permanenta la ceilalti, la cerintele sistemului pedagogic
(programa scolara impusa si relatia individ-profesor), duc
la crearea unui set de manifestiri comportamentale care
ingradesc atat de necesara libertate de care are nevoie acto-
rul in dezvoltarea lui ca om si artist. Vorbim de o infirmitate
creativd initiald, manifestatd la majoritatea subiectilor,
generata de teama de a nu gresi, de a nu fi judecat, in sens
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negativ, de ceilalti sau de pedagog. Constientizarea acestor
blocaje este un proces lung si, in egala masura, dureros, dar
revelator si creator de platforme noi de raportare la forma-
rea profesionala si la propria persoana.

In primul an de studiu, atentia profesorului este indrep-
tatd spre fiecare student in parte, concentratd fiind pe
cercetarea si cunoasterea de catre viitorii actori a propriei
personalititi. Inainte de intalnirea cu personajul, studen-
tul-actor trebuie sa-si sondeze propriul univers emotional,
capacitatea de empatie, disponibilitatea, posibilitatile si
limitarile propriului corp, ale propriei vointe si, nu in ulti-
mul rand, sa recunoasca si sa exploreze acele blocaje care il
impiedica in expresia artisticd. Aceste blocaje sunt diverse
prin natura lor si devin bagajul negativ pe care orice actor
il poarta toata viata cu el, care sufera modificari in natura
lor si in intensitate, in functie de perioada prin care trece
persoana de-a lungul existentei sale.

In etapa de scoald, e necesarii depistarea blocajelor
fiecarui ucenic, natura acestora, cauzele instalarii lor si
confruntarea in exercitii special create pentru a-1 ajuta si
le depéaseasca. Pana sa ajunga sa parcurga etapele acestui
proces, studentul este insd mult prea incorsetat in nevoia de
a controla ceea ce i se intampla si ignora un lucru esential,
caci, asa cum afirma Donnellan, ,,controlul nu poate suferi
sd fie controlat”se.

4.1. Blocajele de inceput
4.1.1. Cauze externe. Spatiul scenic

Acelasi Declan Donnellan afirma, in cartea lui Actorul si
tinta, ca ,problemele externe, asupra cirora actorul poate
avea prea putin control, sunt cateodata in misura si ajute
in procesul creativ’?, dar, pana sa ajunga sa le foloseasca

36. Declan Donnellan, Actorul si tinta, p. 121.
37. Ibidem.
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in favoarea lui, studentul este mult prea neexperimentat
pentru a le constientiza. El are nevoie de timp si exercitiu
pentru a le putea administra, cat de cat. Asadar, prima
etapa este identificarea acestor surse de blocaj si gestiona-
rea reflexelor emotionale care decurg din acestea.

Blocajele de inceput, de natura exterioara, pot avea ca
sursa 1) frica de public; 2) prezenta in public a unui profesor
cu functie de inhibare asupra studentului sau prezenta unui
membru de familie care il vede pentru prima data pe scena,
a cuiva care a jucat sau joaci un rol determinant in relatia
cu studentul; 3) conditiile de spatiu (prea cald, prea frig sau
poluarea fonici din afara spatiului de studiu). Acestea sunt
doar cateva cauze externe de instalare a blocajului. Este
simptomatic modul in care se modifica discursul subiectu-
lui, fie el verbal sau nonverbal, in momentul cand se insta-
leaza blocajul datorat cauzelor externe. Studentul apeleaza
la instinctul de supravietuire, cautd solutii de iesire din
starea de disconfort, dar partea pozitiva este ci in aceasta
luptd cu blocajul se instaleaza prima lui relatie cu ideea de
conflict generator de emotie. Finalmente, problema odata
cunoscuta si identificata, ea devine gestionabila ulterior, in
manifestarile ei repetitive.

Astfel, unul dintre cele mai intalnite blocaje din prima
faza de studiu este antementionata frica de public. Am des-
coperit, in lucrul cu studentii, cd o constientizare a acestui
blocaj si exorcizarea lui in spatiul scenic duce la eliberarea
functiilor inhibate de instalarea lui si la obtinerea unui prim
moment incarcat de emotie si adevar. Pentru aceasta, insa,
e nevoie de imprietenirea cu spatiul scenic.

Legat de cel dintai, un alt blocaj puternic si des intalnit
tine de resimtirea ostilitatii spatiului si se intampla cel mai
adesea in chiar momentul examenului de admitere, cand
candidatul/ ucenicul se afla intr-o lupta incrancenata dintre
relaxarea dorita si incordarea corpului sdu. Balansul de pe un
picior pe altul, furnicaturile din degetele mainilor, senzatia de
gura uscatd, transpiratia, senzatia de febr, respiratia necon-
trolatd, batdile puternice ale inimii sunt manifestarile unei
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emotii puternice, greu de controlat. Cauzele acestui blocaj
sunt pierderea echilibrului din sfera cotidiana si lipsa antre-
namentului si a tehnicii pe care prezenta scenici le reclama.
Eugenio Barba defineste foarte clar acest tip de rapor-
tare a actorului la cotidian si extra-cotidian, in studiul sidu de
antropologie teatrala O canoe de hartie: ,exista o diferenta
substantiala intre felul cum e utilizat corpul nostru in viata
cotidiana si in situatiile de reprezentare. In context coti-
dian, tehnica corpului e conditionata de cultura, de statutul
social, de meserie. Dar intr-o situatie de reprezentare, exista
o tehnicd a corpului diferitd. Putem asadar face o distinctie
intre tehnica cotidiana si tehnica extra-cotidiana”s®.
Dezechilibrul se instaleaza, asadar, ca urmare a muta-
rii atentiei de pe scopul examinirii pe aceastd incordare
noud, necunoscuti, pe acest extra-cotidian. Consecintele in
manifestarea acestui dezechilibru sunt atat de ordin fizic,
cat si psihic. Felul in care subiectii gestioneaza, atunci, pe
loc, cu toate simturile in alertd, iesirea din acest conflict
major face diferentierea dintre candidati — iar mai apoi, in
procesul de invatare si, ulterior, in practicarea acestei mese-
rii, se va ajunge la minimizarea acestui blocaj. Pana atunci,
insa, studentul la actorie trebuie si deprinda abilitatea de
a realiza un transfer de pozitionare, ajungand astfel sa se
simta pe scend in deplini libertate, invatand sa existe si sa
functioneze dupi un nou set de reguli de conduita scenica.
Rolul dominator al spatiului, in aceasta etapa a prezen-
tei lui scenice, are efect inhibitor si perturbator al simturilor
si al creativititii. In pregitirea din laborator, ucenicul
cunoaste spatiul scenic si invata si lucreze cu energiile lui,
realizand cad actorul trebuie sd stie cum sa subordoneze
spatiul scenic actiunilor si scopului siu teatral. In momen-
tul in care, indiferent de raportul lui cu spatiul si situatia
scenicd, el 1i da celui dintai dimensiunea dorita, acest blocaj
de pozitionare extra-cotidian dispare. in acest scop, foarte

38. Eugenio Barba, O canoe de hartie, Bucuresti, Editura Unitext, 2003,
p. 37-
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utile sunt exercitiile de modelare a spatiului in care studen-
tul invata si-si asume spatiul si sd-1 dimensioneze in mic si
mare, cald si ostil etc.

Scena are o dimensiune fizica determinata de planul de
constructie al cladirii. Daca se deplaseaza intre doua puncte
extreme ale spatiului, in functie de viteza de deplasare, de
felul in care corpul lui se misca pe traiectoria liniara sau cur-
bati a traseului si de dificultatea atingerii scopului deplasa-
rii, subiectul descoperi ca poate actiona asupra dimensiunii
spatiului si il poate modifica. Daca parcurge spatiul dintre
cele doud puncte ca pe o cursd contra cronometru, el va
descoperi o dimensiune micd, chiar insuficienta elanului
sau fizic. Daca proiecteaza mental o distantd mare intre el si
punctul final, cu determinarea clara a scopului deplasarii, el
va descoperi ci spatiul devine generos si infinit in optiunea
pe care o alege. Pe acest al doilea traseu, mintea lui lucreaza
pentru atingerea scopului, iar pe parcurs atentia se concen-
treazi pe emotiile pe care le simte.

Dincolo de importanta tintei, de care vorbeste Declan
Donnellan in cartea sa Actorul si tinta, in acest tip de exer-
citiu ucenicul va descoperi si felul in care spatiul se subor-
doneaza actiunii sale. El poate parcurge aceeasi distanta in
treizeci de secunde sau intr-o ora, corpul lui fiind tot timpul
in miscare. Reusita constd in dobandirea unui sentiment de
incredere si confort intr-un spatiu care devine partener de
lucru in procesul artistic, ajungandu-se la anularea ostilitatii
initiale a locului si la descoperirea puterii de control asupra
acestuia. Spunem atunci ca studentul ia in stapanire spatiul.

Siguranta, protectie, confort. De multe ori se intdmpla
ca actorul de teatru, iesit pentru prima oara pe un platou de
filmare in exterior, sa sufere un nou dezechilibru in rapor-
tarea la caracterul cotidian, natural al spatiului. Mintea
lui, exersatd in procesul de determinare si acomodare cu
asa-numita cutie neagra, trebuie sa se reacomodeze unei
realitati din cotidianul lui si sd se conformeze acesteia in
interpretarea lui artistici. Majoritatea actorilor care fac si
teatru si film ajung la un proces natural si firesc de tranzitie
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de la un spatiu la altul, de la un tip de expresie la alta. Ca
orice tip de relocare, inceputul poate fi insa dificil si genera-
tor de blocaje de adaptare si readaptare.

4.1.2. Cauze interne. Blocaje de incredere

Cauzele interne ale blocajelor tin, in aceastd etapa, de
necunoasterea propriei personalitati si de lipsa exercitiului
de identificare si explorare a propriilor emotii. Raportarea
la societate, la sistemul de invatdmant, la familie, la viata
virtuala, la tot ce inseamni mass media, retele sociale si
tot ce cultiva acestea in adolescent duc adesea la o analizi
fracturata, superficiala a propriului Eu. Negestionate
corect, aceste presiuni pot provoca infirmitatea emotionali
si comunicativd. In momentul in care trebuie si vorbim
despre noi si emotiile noastre, observim o incapacitate de
analiza si descriere a acestora. Devine atunci foarte impor-
tantd antrenarea acestui bagaj cognitiv si emotional, pe care
actorul se bazeaza permanent in cautérile sale artistice.

Intr-o intalnire cu candidatii la examenul de actorie,
in care tema era povestirea unui eveniment important din
viata lor, M. a inceput sa vorbeasca fara sia ne dea niciun
indiciu asupra a ceea ce urma si auzim. Intreaga poveste si
felul in care era spusa conduceau spre un final fericit sau,
cel putin, amuzant. Dupa cateva minute insi, ea si-a inche-
iat povestea cu propozitia: ,si tata era mort in casa de doua
zile”. A urmat un moment de liniste stupefiata, iar apoi au
inceput, in cascada, intrebarile celorlalti candidati: ,De ce
ai ales sa spui asa de vesel povestea asta?”, ,Daca tatal tdu a
murit acum patru luni, cum poti sa spui asa povestea asta?”,
»,Nu l-ai iubit pe tatil tau?”, ,Esti normala?” etc.

Ne-am dat seama atunci ca blocajul lui M. era unul de
incredere: pentru ea, noi eram niste straini, oameni pe care
1i vedea prima data in viati si singura modalitate de a recu-
pera emotional acest eveniment, de data recentd, a fost sa se
eschiveze de la emotia reald si sa recurga la exprimarea late-
rald, la detasarea afectiva. Ea nu avea increderea necesara
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in grupul ad hoc format si nici maturitatea emotionala si
sociald pe care orice individ si-o dezvolta in timp ca sd poata
gestiona rememorarea, intr-un mediu pe care ea il definea
ca strdin, a unui eveniment atat de personal, de dramatic.

Laboratorul asigura un spatiu protejat, in interiorul
caruia putem explora extreme periculoase, la adapostul
imaginatiei si avand sustinerea unui grup. Crearea unui
context in care studentul-actor sa simtd aceasta siguranta de
deschidere si autorelevare e prima preocupare a profesoru-
lui coordonator. Odata creat, cuibul devine (in diversitatea
lui umana) o platforma protejatd de expresie si intampinare
a blocajelor personale. Astfel, unul dintre primele blocaje
de inceput, treptat manifestat la fiecare dintre studenti, tine
de neincrederea cultivata in ei pana atunci, fie de familie, fie
de scoala, fie de anturajul social al fiecaruia.

Cuibul nu functioneaza ca un grup de terapie, nu sunt
intrunite conditiile — nu vorbim de subiecti cu dereglaje
emotionale majore, nici de un cadru clinic si nici de un
coordonator licentiat in psihiatrie —, ci functioneaza ca un
laborator de cercetare in care studentii isi identifica bloca-
jele de exprimare si, pentru prima data intr-un cadru de
comunicare protejatd, se identifica cu Celdlalt.

Vorbim aici de primul pas spre alteritate, spre iden-
tificarea cu Celdlalt, ca persoana reald, inainte de studiul
de identificare cu personajul. E un drum lung de parcurs
pana la cunoasterea propriei voci interioare, a corpului, a
mecanismelor care il coreleazd cu emotia, gandul si gestul
scenic. Intr-un posibil extratext de spectacol, in care Nina
ar performa pe scena si Treplev ar urmari-o din sald, actrita
care joaca rolul ei ar recurge, probabil, la tot arsenalul de
blocaje pe care 1l are un proaspat student admis la actorie,
cum am mai subliniat in capitolele precedente. Intelegem
de ce Treplev, care 1i face prima apreciere critica Ninei si
aruncd o urma de indoiala asupra talentului ei, ii spune
doctorului Dorn in actul patru: JIncerca roluri mari, dar
juca fara talent, fara gust, isi tipa rolul, ficea gesturi lipsite
de eleganta. Au fost si momente cand striga cu talent, cand
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murea cu talent, insa doar momente”®. Inconstanta in
interpretare presupune, dincolo de neasumarea tehnicii de
joc, aparitia unor blocaje mentale si emotionale generate de
complexe actualizate de starea scenica.

4.1.3. Un mic experiment de identificare
a unui blocaj mai complex

Identificand un alt tip de blocaj de incredere, mai complex,
provenit din constiinta publicului, dar si din lipsa increderii
in sine, am propus, in debutul semestrului in care curricula
se axa pe Shakespeare, simtind nesiguranta studentilor de a
se avanta in explorarea operei unui mare dramaturg care le
inspira teama si pe care il considerau greu accesibil, un mic
experiment, cu o dubld miza.

Le-am spus cd, pentru a evita raportarea limitatoare la
referintele spectacologice ale textelor lui Shakespeare, vom
incepe prin a uita de marele dramaturg si ne vom indrepta
atentia nu asupra unui spectacol de teatru, ci asupra unuia
de balet. Spre uimirea lor, am ales doua reprezentari dife-
rite ale baletului Lacul lebedelor de Piotr Ilici Ceaikovski.
Primul spectacol vizionat era o montare clasica a Teatrului
de balet Kirov din Leningrad, iar a doua, A Swan Lake (Un
lac al lebedelor), al regizorului-coregraf Alexander Ekman,
montat la Oslo Opera House in 2014. Interesul lor a fost mult
mai mare pentru montarea lui Ekman, care reinterpreteaza
povestea clasicd dupid regulile postdramaticului si care
converteste basmul, de tip fratii Grimm, intr-un scenariu al
nevrozei omului contemporan. Sensibilitatea lor receptiva
a validat interpretarea moderna fiara a o desconsidera pe
cea clasica. Ei au inteles insa primul obiectiv al exercitiului:
pericolul muzeificarii teatrului si al artei lor.

Pentru inceput, studentul nu reuseste, spre exemplu,
sa-1 disloce pe Shakespeare din timpul lui. Atunci, e nevoie

39. A.P. Cehov, Pescarusul, p. 121.
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de o actualizare a continutului dramatic. Si pentru student,
dar si pentru spectatorul de azi, textul shakespearian e greu
de deslusit. Pentru raportarea mai directd si mai empatica a
actorului si a spectatorului la problematica dramaturgiei lui
Shakespeare, ar fi necesare traduceri actualizate si avizate
care si curete textul de arhaisme si sinonime de mult iesite
din limbajul nostru curent. Astfel, ca urmare a acestui mic
experiment, Shakespeare a devenit pentru ei o provocare —
de a intelege personajele shakespeariene cu toata gama lor
variatd de sentimente si atitudini, urmand matricea omului
contemporan. Aceasta incercare, cu toate variantele si jocu-
rile propuse in timpul lucrului, a dus la 0 mai mare incredere
in ei insisi determinatd de bucuria de a gasi solutii viabile.
Astfel, a reiesit si mai clar blocajul care poate decurge din
aceasta teama de raportare la opera marilor clasici.

Un alt obiectiv atins a fost faptul ca studentii au fost
pusi in situatia de a intelege rolul lor de artisti-creatori in
spectacolul de teatru, indiferent ca vorbim de text clasic
sau contemporan, si de a se proteja in eventualele intalniri
teatrale a cdror esteticA deformeaza total sensul creatiei,
de estetici care ascund nevrozele artistice psihotice ale
unor regizori care privesc actorul ca pe o marioneta servila
viziunii lor deformate. Am urmarit sa trezesc increderea
studentilor in ei insisi, s le insuflu dorinta de a constien-
tiza, inca de la inceputul meseriei, statutul lor de creatori si
nu de simpli executanti.

Cel de-al treilea obiectiv, care vizeaza nesiguranta
discursului scenic, a fost la randul siu explorat: plasarea
studentilor in postura de spectatori activi ai fenomenului
teatral trecut si actual, in scopul largirii perspectivei asupra
viitorului lor profesional. E extrem de important pentru
actor, in orice etapa de dezvoltare artistica, sa practice exer-
citiul de spectator pentru a intelege tipul de sensibilitate
receptivd a omului de azi. Trebuie sa intelegi cirui tip de
sensibilitate i te adresezi ca sa poti genera emotia asteptata
de cel care va deveni cel mai fidel partener de joc al tiu in
conventia teatrala a zilelor noastre: spectatorul.
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4.2. Blocajele de sustinere/ mentinere

In identificarea tuturor acestor blocaje, iar apoi in explorarea
lor, am gasit util sa pornesc de la metoda lui Michael
Chekhov, deoarece aceasta nu este dogmaticd, maestrul
insusi afirmand in repetate ocazii ci actorul are libertatea de
a utiliza sau nu exercitiile experimentate de el, in functie de
efectul dorit si obtinerea acestuia. Modificarea, imbogatirea
si adaptarea nu fac decat sa continue spiritul chekhovian,
respectand principiile fundamentale ale acestuia si creand
noi exercitii. Vorbim despre importanta lor in punerea
bazelor actoriei, in conturarea unor puncte de forta pe care
studentul si le aiba in minte atunci cind intampina greutati.

Acestea ar fi, intr-un limbaj imediat, asa cum le-am
notat pe parcursul atelierelor:

Obiectivul: ce doresc;

Actiunea: cum obtin ceea ce doresc;

Calitatea actiunii: cum fac ceea ce fac pentru a obtine
ceea ce doresc;

Obstacolul: ce std in calea dorintei mele;

Miza: cu ce ma aleg atunci cand ajung sa obtin ceea ce
doresc.

Cand intentia si actiunea actorului converg, se poate
vorbi despre o organicitate a exercitiului scenic, dar daci
intre cele doua exista o incapacitate de corelare putem vorbi
despre o neputinta care naste frustrare si duce inevitabil la
un blocaj de exprimare in ceea ce vrem si transmitem: ,as
vrea sa fac ceea ce stiu, dar ceea ce stiu nu este suficient
pentru ceea ce trebuie si fac”.

4.2.1. Blocajul de exprimare: teama de a gresi

In acest tip de blocaj, destul de des intélnit, vorbim despre
asteptarile pe care le au subiectii in procesul de educare si
de performare. Dorinta de a obtine rezultate pozitive ime-
diate si nevoia, legitima de altfel, de feedback pozitiv 1i fac
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pe studenti si supraliciteze esecurile care fac parte inerenta
din procesul de formare a lor, ca viitori actori.

Invatdm prin incercare si greseald. Trebuie si accepti
greseala ca parte din acest parcurs de reevaluare si desco-
perire. Dupa cum remarcd Will Gomperz, ,cand vine vorba
despre creativitate, esecul este inevitabil si imposibil de
preintampinat. Face parte din insasi tesatura creatiei. Toti
artistii, indiferent de disciplina lor, cauta perfectiunea — de
ce nu ar face-o? Insi stiu prea bine ci perfectiunea este
imposibil de atins. Prin urmare, sunt nevoiti sd accepte
faptul ca tot ce produc este, intr-o oarecare masura, sortit
esecului. Dupi cum spunea Platon, jocul este masluit”+.

Astfel, unul dintre procesele de constientizare in cadrul
cuibului se refera la curajul de a gresi — fail better, cum a
intrat in uzul popular ci ar fi spus Beckett. De altfel, nu
constientizim greseala asa cum se face intr-un tip de edu-
catie prescriptiva, care corecteaza, ci ca pe o explorare care
ne poate aduce beneficii. Efortul de a folosi un vocabular
adecvat, care si nu declanseze reflexe defensive in student,
implica atitudinea de a nu judeca: nu existd corect sau
incorect, bine sau rau — existd doar ceea ce functioneaza
si ceea ce nu functioneaza in scena. Practic, studentul este
incurajat sa uite categoriile logice dualiste, sd se orienteze
spre ceea ce numeste Ion Cojar ,a treia logica”, pe urmele lui
Anton Dumitriu, respectiv o meta-logica ,in care prevaleaza
«logica afectiva» si care se manifesta in gandirea actorului
in timpul actului scenic autentic, conduce spre necesitatea
acceptarii unei alte realititi si a unor varietiti de forme de
gandire, altele decit cele care guverneaza gandirea omului
obisnuit sd cugete numai prin logica formala binara”+.

Aceasta este si directia in care se situeazd si munca de
cercetare a lucrului cu actorul a lui Thomas Ostermeier, care
incearca sa descopere cadrul scenic propice pentru manifes-
tarea acestei libertati a actorului*. Starea de uitare despre

40. Will Gomperz, Gandeste ca un artist, lasi, Editura Polirom, 2016, p. 44.
41. Ton Cojar, O poetica a artei actorului, p. 38.
42. Thomas Ostermeier, Teatrul si frica, p. 28.
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care vorbeste Ostermeier este momentul de libertate in care
dispar autocenzura si frica de greseald. Cu foarte putine
exceptii, in travaliul parcursului lor artistic, actorii manifesta
la inceput teama de greseala, apoi trec prin faza demonstra-
tiva si abia apoi, obositi de atata rezistenta, ajung sa inteleaga
si s manifeste aceastd libertate interioara in procesul lor
de creatie.

Din pacate, asa cum observa si Ostermeier ca se intam-
pla in teatrele din Germania, si in Romania existd aceasta
fricd a actorilor derivatd din subordonarea fatd de regizorii
tiranici. Prin exercitiu si abnegatie, unii actorii reusesc,
diferentiat si treptat, si-si elibereze creativitatea de sub
imperiul fricii de greseala si al atitudinii demonstrative.
Notdm aici si ci, adesea, aspectul competitiv al scolii de
teatru si al scenei profesioniste are un efect inhibitor asupra
libertatii interioare. Constientizarea ajuta insa sa nu uiti ca
esti pe drumul acesta ca sa te descoperi pe tine in raport cu
lumea si nu sa te raportezi, ca instanta exterioara, aroganta,
la felul in care te vede lumea.

In cazul studentilor-actori, aceastd constientizare se
realizeazd in etape si este facilitata, intr-o prima faza, de uti-
lizarea exercitiilor de baza, repetitive, ale tehnicii Meisner,
care se bazeaza pe succesiune si preluare, atentie acordata
detaliilor, lipsa judecitii etc. Unul din cele mai puternice
instrumente ale tehnicii Meisner este insistenta de a utiliza
elemente ale adevirului personal, modelandu-le in mod
congtient pe structuri imaginare. De asemenea, un mare
ajutor 1l constituie trasarea explicitd, sub forma de regula
asumata de studenti, a unor granite solide intre ceea ce este
periculos si ceea ce este benefic in modelarea imaginativa.
Desi in ce priveste atelierele cu actori experimentati aceste
granite poate nu sunt neapéarat necesare, stabilirea lor este
de maxima importanta in lucrul cu adolescentii si tinerii la
inceput de drum, dupa cum remarci Eric Young*:.

43. Eric Young, ,Activating Meisner and Chekhov in Secondary Acting
Classrooms”, in Anjalee Deshpande Hutchinson (coord.), Michael Chek-
hov and Sanford Meisner. Collisions and Convergence in Actor’s Train-
ing, New York, Routledge, 2021, p. 123.
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Totusi, rdméane intrebarea dacid aceste manifestiri
emotionale a ceea ce este latent in inconstientul actorului
reprezintd o eliberare personala, sau daca este ea si artis-
tica. De asemenea, aceasta eliberare il ajuta sa constienti-
zeze ceea ce 1l framanta sau, dimpotriva, poate crea efecte
traumatice in tanarul student? Ridicand aceste probleme,
fard a incerca si sugeram un raspuns, atragem din nou
atentia asupra importantei dascilului, a pedagogului care
e bine sa cunoasci psihologia adolescentului si a tanarului,
mecanismele declansatoare ale personalititii umane, asa
cum am explorat aceasti tema in primul capitol.

4.2.2. Dizolvarea cheagurilor+

Procesul de dizolvare a cheagurilor presupune cre-
area unui parteneriat solid intre student si profesor, iar
mai apoi intre actor si regizor. Intrebarea de inceput este
,Cine sunt eu?”. Speculand multiplele sensuri interogative
ale primei replici din Hamlet, ,Who’s there?”, regizorul
german Thomas Ostermeier, preocupat de lucrul cu actorii,
sesizeaza intr-unul din eseurile sale complexitatea acestui
demers®. In interpretarea sa, intrebarea shakespeariani
se ramifica intr-o analizd aprofundata a universului abisal
uman, cipatand sensuri diferite: ,,Cine e persoana din fata
noastra? Cine este celalalt? Cine ne vorbeste? Cine suntem?
Ce este o fiintd umana? [...] Ce se ascunde in dosul mastii
aparentei tale fizice — in dosul numelui? Cine esti? Cine
suntem? Care e eul tau?”4.

Continuand linia logica deschisi de artistul german, am
putea porni, in prima faza de studiu a acestei permanente
cautari a actorului, de la intrebarea primordiald: ,Care
este raportul meu de sinceritate cu mine si cu ceilalti?”.

44. Termenul ii apartine lui Declan Donnellan, citat in argumentul de in-
ceput al acestei lucrari (n.n.).

45. Thomas Ostermeier, Teatrul si frica, 2016.

46. Ibidem, p. 79.
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Obiectivul a fost, pe langa crearea parteneriatelor mai sus
mentionate, si consolidarea relatiilor din interiorul grupu-
lui. Nu suntem 1insa filosofi, ci practicieni, cdutam solutii
concrete si poetice si atunci primul obstacol de inlaturat
este speculatia comunicérii verbale si folosirea limbajului
nonverbal, transmiterea directd a emotiei.

In exercitii individuale sau de grup, se faciliteazi
crearea de parteneriate si obtinerea unor raspunsuri sin-
cere la intrebirile lui Ostermeier, mai ales prin exercitii
nonverbale, eliberate de incidrcitura de minciuna pe care,
uneori si foarte des in aceasti etapa de studiu, o poate avea
comunicarea verbali. In functie de obiectivul propus pentru
atelier, se pot folosi din nou exercitiile in perechi: exercitiul
repetitiei (Meisner), apoi cel al pregitirii emotionale, asoci-
ate cu gestul psihologic (Chekhov). Chiar si pentru un actor
experimentat, revenirea din cand in cand la aceste exercitii
sau la tipul de expresie nonverbala poate fi o cura de dezin-
toxicare a mecanismului de interpretare. La inceput a fost
intr-adevar cuvantul si el este definitoriu in comunicarea
actorului. Sa nu uitam, insd, ca, imediat dupa cuvant, a
aparut minciuna.

4.2.3. Meis-khov

Am denumit in mod autoironic combinatia, pe care o
consider productivi, a unor exercitii Chekhov cu altele, fun-
damentale, ale lui Meisner, incepand cu exercitiul repetitiei
mecanice, cand cuvantul ajunge sa fie vidat de sens, lasand
locul emotiei, intr-un inceput de conturare a fluxului despre
care vorbeste Csikszentmihalyi.

Ceea ce este extrem de util in amestecul dintre aborda-
rile Meisner si Chekhov este faptul ca ambii acorda o mare
importantad imaginatiei, mai degraba decat relatarii experi-
entelor personale, urmand linia pe care, in ultima perioada
a vietii, o sustinea si Stanislavski. Exercitiile cheie vizeaza,
la Meisner, Pregatirea Emotionala, iar la Chekhov, Gestul
Psihologic, aspecte care vor fi detailate in urmétorul capitol
al acestei lucrari.
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Cele doud metode pun o baza solida antrenamentului
actorului, incurajand dezvoltarea organica a persoanei in
curs de formare. Metoda Meisner se axeaza pe dezvoltarea
punctului de vedere personal, pe cind metoda Chekhov
trezeste imaginatia arhetipald. Prin expunerea studentului,
simultan, la aceste doud metode diferite, dar complemen-
tare, am urmdirit dezvoltarea vaselor comunicante care
instrumenteaza expresia scenica autentici. Cele doud
abordari, dezvoltate mai ales in ultima parte a secolului
trecut, vorbesc astazi impotriva prejudecitii cd actorul
trebuie mai intai rupt, desficut, asemenea unui mecanism
stricat, iar apoi refacut intr-o varianta functionald. Aceasta
prejudecata, prezenta inci in scolile noastre de teatru, duce
la abuzuri, degradare umana si traume emotionale, in care
actorul este prins ca un soarece in capcana, manipulat sau
hartuit de profesori sau regizori, pana cand emotia domi-
nanti devine furia de a se dovedi capabil de a performa. Un
asemenea mod de lucru poate avea rezultate pe moment, dar
este pagubos pe durata lunga, actorul cautand declansatorul
in aceasta stare de negativare pe care o provoaca mentorul,
dascalul sau regizorul, in decursul repetitiilor. Rezultatele
sunt, pastrand proportiile, asemenea unei relatii sado-maso,
in care victima este studentul/ actorul. Sunt nenumarate
exemple ale acestui mod de lucru traumatic si care, adesea,
ucide talentele si demotiveazi artistul. In consecinti, cred
ca e nevoie astazi ca profesorul sa se orienteze cu rabdare si
talent spre o angajare ingdduitoare si generoasi a dezvoltarii
intregii fiinte a studentului — a corpului, mintii si spiritului
sdu — si sa-si accepte pe deplin raspunderea in aceasta culti-
vare sanatoasi a viitorului performer.

Multi actori tineri se lupta cu desprinderea de sinele
real, au probleme de ascultare a celuilalt si de mentinere a
conectarii la partenerii de scena. Exercitiile fundamentale
ale lui Meisner sunt cel mai puternic instrument de inceput
care ajutd studentul sa parcurgd drumul de la desprinderea
de sine la constientizarea sinelui celorlalti. Acesta este moti-
vul pentru care am considerat cd primii pasi spre actorie
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incep cu tehnica Meisner. Concentrarea lui Meisner pe ,,a
face” duce catre deschiderea actorului spre propriile emotii
si creeaza rezultate pozitive in decursul atelierului. Lupta
cea mai mare pe care o duce studentul este, insa, prega-
tirea emotionala.

Prima intrebare care se ridica este: cum poate studentul/
tanarul actor s ramana conectat cu sentimentul adevarului
personal si emotional (punctul sdu de vedere), si in acelasi
timp sa Impartiseasca punctul de vedere imaginar al per-
sonajului? Multi antrenori experimentati, cum ar fi William
Esper#, au largit si explorat problema in trei etape: Punctul
de vedere, Obstacolul si Abordarea exterioara, toate trei
aflate sub umbrela paradigmei lui Meisner. Dar cum reuneste
profesorul de actorie tehnica Meisner cu un alt sistem, acela
al lui Michael Chekhov? Oare cele doua pot fi predate separat
sau e nevoie de un al treilea demers, care sa incorporeze
elemente din celelalte, sintetizindu-le intr-o noui metoda?

Raspunsul poate consta in dezvoltarea exercitiilor
psiho-fizice ale lui Chekhov pentru a pregiti corpul si
primeascd impulsurile creative care izvorasc din peisajul
interior al actorului. Am adaugat ,senzatii gemene” in
exercitiile de pregitire emotionald ale lui Meisner si am
descoperit eficienta acestora, incepand cu impulsul de a te
propulsa in situatie, urmand ca situatia sid provoace sen-
zatia si ajungand, in final, la asimilarea amandurora. Am
folosit Gestul Psihologic al lui Chekhov pentru a clarifica, a
Jintrupa” actiunea sau ceea ce numim ,a actiona”. Inainte
de aceasta, actiunea sau actionarea exista doar ca idee
a ceea ce ar putea face studentul si ca o provocare de a-1
tine pe acesta in contact permanent cu scopul actiunii. Prin
fizicalizarea actiunii, actorul poate mentine cu mai multa
usurinta actionarea in scena.

Astfel, alternarea exercitiilor psiho-fizice ale lui
Chekhov cu exercitiul de repetitie al lui Meisner se dovedesc

47. William Esper, Damon DiMarco. The Actor’s Art and Craft. William
Esper Teaches the Meisner Technique, Anchor, 2013.
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productive in antrenamentul studentilor. Spre exemplu, in
cazul in care intervin blocaje de exprimare, iar studentul
nu este destul de liber ca sa patrunda in propria intimitate,
e posibila folosirea senzatiilor concrete, care pot declansa
pregitirea emotionala. Aici intervine metoda Chekhov, de
coordonare emotionald prin mijloace fizice. Chekhov este
de péarere ca reproducerea senzatiei acceseaza mecanisme
ale subconstientului si declanseaza emotional.

Ideea de baza a exercitiilor ,,de declansare a senzatiei”
este ci senzatiile duc la sentimente, iar acestea, in cele din
urma, produc emotii. Fiindcd emotiile pot fiinsa capricioase,
dupa cum spune Chekhov*, incepem abordarea lor prin
cei doi pasi: senzatii si sentimente. Maestrul organizeaza
senzatiile in trei tipuri de miscare interioara:

Caderea: toate sentimentele negative pe care le-ai
experimentat;

Plutirea: toate sentimentele pozitive pe care le-ai
experimentat;

Echilibrul sau stabilitatea: o stare tranzitorie in care
incerci nici sa nu cazi, nici sa nu plutesti.

Exercitiile fizice pot duce la declansarea unei platforme
emotionale care, insotite de senzatia concreta, dau rezultate.
Spre exemplu, daca studentul trebuie sa porneasca de la o
pregatire a unei stari de anxietate, iar mentorul stie ca lui 1i
e frica de apa, exercitiilor fizice li se poate adauga o imagine
a unui acvariu, scufundari sau pur si simplu zgomotul apei
turnate intr-un pahar, pe fundalul sensibilizirii provocate
de exercitii. Senzatia si emotia declansate nu duc la visarea
cu ochii deschisi — sunt doar primul pas spre abordarea
scenei, restul e reactie ca la Meisner, radiatie si receptie, ca
la Chekhov, deci din nou Meisner cu Chekhov impreuna.

Trebuie luatd in considerare grija fatd de studenti si
fatd de relatiile lor din afara clasei, pentru ca exercitiul

48. Michael Chekhov, The Path of the Actor, ed. de Andrei Kirillov, Bella
Merlin, New York, Routledge, 2005, p. 10.
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sactivititii independente” sa nu devind prea personal.
Intr-un asemenea tip de exercitiu, daci profesorul nu e
atent sau e nestiutor fatd de acestea, pot aparea accidente
emotionale care demotiveaza studentul. Un exemplu
edificator este cel dat de Mark Monday#, care relateaza
cum s-a indepartat de tehnica Meisner ca urmare a unui
exercitiu ratat de un profesor lipsit de experienta: intr-o
scena de doi (acestea fiind baza tehnicii, reluate si practicate
pana la slefuire), studentul trebuia sd joace impreuni cu o
colega cu care avusese o relatie sentimentala, dar de care
se despirtise. In timpul scenei, colega a folosit aminunte
concrete si adevarate, care trimiteau la relatia lor, iar cei
doi si-au pierdut controlul, degenerand intr-o cearta foarte
personald, penibild. Profesorul a intrerupt repetitia si i-a
trimis pe toti acasa, dar nu a rezolvat problema cu studentii
implicati, ducand la traumatizarea lor puternici. In conse-
cinta, studentul respectiv a absentat de la cursuri si abia la
distanta de zece ani, cu un alt profesor, a reusit sa-si invinga
resentimentul fatd de aceastd tehnica prost aplicatd. Asa
cum afirma Yoshi Oida, un exercitiu prost ficut face mai
mult rau decat bine si poate distruge studentul®. De aici
deriva, din nou, un lucru foarte important: responsabilita-
tea profesorului/ antrenorului, care trebuie sa dea dovada
de aceleasi calitéti pe care le cultiva in studenti, dar si de
simt pedagogic si creativitate, atribute pe care, urmérind
atelierele lui Meisner, acesta le poseda magistral. De ase-
menea, nicio clipd nu trebuie scapatd din vedere nevoia
de a crea un spatiu de sigurantad pentru studenti, in care ei
pot castiga libertatea de a fi vulnerabili, iar riscurile si fie
minime, asa-numitul ,,cuib”, la care ne-am referit mai sus.
Lectia care poate fi inviatata de aici si exprimati,
accentuata apoi in clasa este: nu aduceti in scena elemente

49. Mark Monday, , Teaching the Michael Chekhov Technique in an Un-
dergraduate Program”, in Anjalee Deshpande Hutchinson (coord.), Mi-
chael Chekhov and Sanford Meisner, pp. 65-67.

50. Yoshi Oida, Lorna Marshall, Actorul invizibil, Oradea, Editura Art-
spect, 2009, p. 65.
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concrete din relatiile personale cu partenerul. Lasati baga-
jele la usd! Cum se poate face insa acest lucru, cand intreg
sistemul de declansare emotionald se bazeazd tocmai pe
elemente personale, concrete?

Aici, raspunsul poate fi dat citind o anecdota relatata de
Michael Chekhov, care se refera la o discutie de cinci ore pe
carea avut-o cu Stanislavski dupa un spectacols. Acesta din
urma a fost foarte impresionat de suferinta pe care o arata
personajul la inmorméntarea tatélui si a dat-o drept exem-
plu al folosirii memoriei emotionale/ afective. Chekhov
i-a spus cu sinceritate ca nu moartea propriului tata a fost
fundamentul emotiei sale de actor, caci tatil siu era inci in
viatd, deci nu participase la nicio inmormantare. Discutia
celor doi despre tehnicile folosite poate fi echivalatd cu
polemica dintre retrdirea emotionald si imaginarea unui
context, apropiindu-1 pe Chekhov mai mult de Meisner, care
recomand4, in antrenamentele sale, gisirea declansatorului
concret pentru stimularea emotionala cu ajutorul imagina-
tiei, iar nu recurgand la experiente/ amintiri personale pe
care e posibil ca tinerii sa nu le fi parcurs niciodata (ca in
exemplul de mai sus, moartea unui parinte).

4.3. Blocajele de iesire

Uneori, starea in care studentul intra este greu de gestionat
dupa incetarea repetitiei. Pentru aceasta, e nevoie de multa
experienta si autocunoastere, iar actorul nu trebuie ldsat
prada emotiilor personajului, pe care le-a incorporat, nici
chiar propriilor emotii declansate in timpul exercitiilor.
E ca si cand ai lucra la circ cu animalele dresate, iar dupa
terminarea numarului nu le-ai mai conduce in cusca. Ele
nu trebuie ldsate in strada niciodata, nici si te urmareasca
in viata de zi cu zi. Acest lucru s-a intamplat, cum voi

51. V. Michael Chekhov, The Path of the Actor, Londra, Routledge, 2005,
pp. 154-55.
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ardta intr-un alt capitol, unor mari maestri (Grotowski,
Schechner), care si-au traumatizat actorii, nestiind ci era
de datoria lor sa-i protejeze si sa ,bage animalele inapoi in
cusca”. Pastrand proportiile, studentul-actor trebuie con-
dus prin exercitii de iesire, intr-o stare de echilibru care sa-i
atenueze tumultul emotional produs in timpul atelierului de
lucru. Acestea vizeaza revenirea la constientizarea realitatii,
a relatiilor de colegialitate, a faptului ca lucreaza intr-un
spatiu protejat. Ele pot fi exercitii fizice simple care pot fi
insotite de o analiza a zilei, evaluarea stirii in care se afla
studentul, intrebéri si rdspunsuri etc.

Aceste exercitii simple sunt pandantul exercitiilor de
inceput, prin care se realizeaza ,trecerea pragului”. Este
vorba de exercitiul lui Chekhov prin care se depiseste pra-
gul dintre cele doua realitati in care lucram: cea de zi cu zi si
cea a atelierului. Cum ar spune acesta, o realitate este cea a
ego-ului, care tinde sa fie asociatd cu autoimportanta, ten-
dinta de a controla, egoismul si vanitatea. Cealalta realitate
este cea artistica, in care nu ne judecam, devenim vulnera-
bili intr-un spatiu sigur, in care tot ce se intAmpla ramane
acolo unde se intampla — in vocabularul lui Meisner: lasati
bagajele la usa!

Exercitiul de iesire este simplu si reia, cu alt scop,
exercitiul de intrare: constd in inchiderea ochilor, apoi
deschiderea lor si observarea detaliilor, a colegilor, con-
tactul vizual, urmat de plimbari prin spatiu si asumarea
spatiului in care s-a lucrat, de aceastd data ca realitate
obiectuala. Trebuie ca acest exercitiu sa se desfisoare intr-o
respiratie completa, asumarea spatiului sa fie facuta de
fiecare in ritmul si timpul sdu. Daci la inceput el este un
exercitiu de deschidere si cautare a echilibrului de initiere
a antrenamentului (dureazi in jur de zece minute si poate
fi continuat cu trasarea liniilor imaginare, incercarea de a
cuprinde spatiul prin dilatarea sau restrangerea corpului
propriu, traseul invizibil de scufundare sau altele care duc
la o stare de neutralitate si pregatire), de aceasta dati el are
drept scop finalizarea acestuia, iesirea din spatiul imaginat/
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imaginar si reintrarea in realitatea de zi cu zi. Luati bagajele
de unde le-ati lasat!

Inainte de iesirea din clasi, este utild analiza zilei si
congtientizarea procesului prin care au trecut studentii.
Aici, ascultarea e importanta, fiecare dintre ei vorbind
neintrerupt, fara a emite judeciti asupra a ceea ce relateazi
colegii. Rolul pedagogului este de a media acest discurs
colectiv si de a stabili o reguld a non-judecdrii, a asimilarii
experientelor reciproce.

Uneori, apare intrebarea daca, la inceputul atelierelor,
ar trebui folositd exclusiv tehnica Meisner. E o dilema foarte
importanta, dar raspunsul il gaseste tot antrenorul, cautand
solutii care functioneaza pentru grupul cu care lucreaza, cici
grupurile sunt intotdeauna diferite si au energii diferite. in
acest moment al carierei mele, consider ca e foarte impor-
tanta gasirea acelei combinatii care functioneazd pentru
grup, cici raspunderea noastra, ca dascali, este de a oferi
posibilititi tehnice viitorilor actori, pe care ei sa le fructifice
mai apoi in practicarea meseriei. Ceea ce urmarim la stu-
denti este sa se angajeze suti la sutd in exercitii, iIn munca
activd, in pregitirea scenelor si tehnica monoloagelor, sa ia
cunostinta de procesul prin care trec si sa-1 imbogateasca
apoi in decursul carierei lor.

De asemenea, un punct important al explorarilor la
clasa il constituie relevarea faptului ca, dacid Meisner este
foarte important in atelierul din scoald, Chekhov este mai
util in repetitiile propriu-zise in scopul creérii unui specta-
col. Tehnica celui din urma sustine abordarea celui dintai.
Asa cum el insusi scrie, in cartea sa, Catre actorti, din care
citdm pe larg mai jos, abordarea lui existd pentru a pune la
dispozitia oamenilor de teatru

»,0 seama de idei si experiente, organizate intr-un sis-
tem coerent si destinate sd introduca in munca noastra
profesionald mai multd metoda si mai multa inspiratie.
Stanislavski insusi imi spunea: «Organizeaza-ti si
noteaza-ti ideile asupra tehnicii jocului dramatic. Este
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datoria dumitale si a tuturor celor care iubesc teatrul
si se intereseaza de viitorul sdau». Ma simt obligat sa
transmit acest mesaj tuturor colegilor mei, cu speranta
ca intr-o zi, unii dintre ei vor vrea si ei, la randul lor,
cu curaj si modestie, sd-si impartaseasca ideile si
descoperirile in cercetarea legilor si principiilor obiec-
tive capabile sd aduca noi progrese in tehnica mese-
riei noastre.”s

5. Concluzii

Am incercat sa trecem in revista, pe parcursul acestui capi-
tol, cateva dintre blocajele specifice in practicarea meseriei
de actor. Cu sigurant, se mai pot face si alte clasificari, dar
cele identificate, cat mai simplu posibil, exista, in realitate,
in majoritatea lor, sub forme mixte, nu intotdeauna vizibile
ca atare. Blocaje, complexe sau inhibitii — eliminarea cele
doua din urma fiind mai degraba atribuite unui alt tip de
demers, cel terapeutic, al psihologului —, dar obstacole pe
care pedagogul le exploreaza impreuna cu studentii, incer-
cand sa le gestioneze conform mijloacelor specifice si tintei
comune: aceea de a obtine eliberarea in scena, increderea in
sine si libertatea de a (se) juca.

Faptul ca lucram pentru a ne debloca nu inseamna ca
aceste stari, frici sau neputinte nu ne urmaresc in conti-
nuare, dar scopul este de a deturna atentia catre o abordare
practicd, concretd, care s duci spre obtinerea fluxului, a
experientei optimale, prin dezvoltarea imaginatiei si a
gandirii corporale, nu spre accentuarea si constientizarea
blocajelor — dincolo de exercitiile deja statuate ca tehnici de
lucru, care urmaresc deblocarea pe moment, iar prin repe-
tarea lor se poate ajunge la o pregatire emotionala reflexi
(Meisner). Voi explica, mai pe larg, intr-un capitol urmator,

52. Michael Chekhov, ,,Citre actori. Tehnica artei dramatice”, Caietele bi-
bliotecii UNATC, nr. 2/ 16, 2014, UNATC Press, p. 107.
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care sunt caile folosite de mine in exercitii si ateliere, pentru
conturarea unei metode personale, compozite, bazatd pe
cautarea experientelor pozitive, fard a le elimina pe cele
negative, ci punandu-le in umbra, in asa fel incat acestea sa
nu mai ajungd in prim-plan si sd nu stanjeneasca expresia
poetica a actorului.
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CAPITOLUL I11
TEHNICI SI METODE
IN ANTRENAMENTUL ACTORULUI

Oricat am fi de eruditi,

Nimic nu ne ramane din studiul nostru
decat ceea ce a fost pus in practica.
Goethe!

1. Introducere

Forme noi — aceasta este premisa de la care au pornit toti
pedagogii si creatorii de teatru din diferitele epoci de dez-
voltare a unei estetici teatrale in acord cu actualitatea unei
realitdti social-politice si economice. Teatrul, ca fenomen
cultural (mainstream sau independent) are o libertate mult
mai mare de manifestare a creativitatii in zona de ciutare
a formelor noi si de raportare la traditia teatrali. in secolul
XX, prapastia dintre scoald si teatru a pornit tocmai de
la aceasta lipsd de corelare intre noutatea fenomenului
teatral si enclavizarea in traditie a metodelor de predare.
Scoala de teatru inca incearcd sa investeasca traditia in
prezent si sa converteascid metodele vechi de antrenament
al actorului, mostenite de la Stanislavski incoace, in metode
de antrenament ale unui viitor actor care va servi cu arta
sa unui teatru extrem de dinamic, divers si liber in mani-
festarea lui generald. Ponderea prezentei formelor vechi e
mai mare in scoala de teatru dect in teatru. Intr-un mediu

1. JW. Goethe, apud Michael Chekhov, ,,Cétre actori. Tehnica artei dra-
matice”, p. 82.
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artistic-teatral in care comunicarea e vie si directd, de cele
mai multe ori, informatia este purtata si condusa de catre
artistii implicati in procesul de reprezentare scenica, care
sunt, aproape de fiecare data, altii. Teatrul are o dinamica
mult mai accelerata decat scoala de teatru, unde informatia
e preponderent scrisa si materialele didactice apar cu un
decalaj destul de mare, la noi, fata de mediile teatrale din
alte tari. Nici acum, nu exista, in Romania, o traducere a
manualului de lucru cu actorii al lui Sanford Meinsner.

Cunoasterea traditiei este insa un dat necesar inovatiei
si adaptarii unui timp si context in care portretul-robot al
actorului difera de cel de acum o suti de ani, dar si de cel de
acum cincizeci sau treizeci de ani. Teatrul se schimba foarte
repede, asemenea vietii si societitii, nevoia de a raspunde
provocirilor imediate este urgents, iar adaptarea actorului la
tipuri diferite de lucru, la metode din cele mai diverse, de la
constructia de caracter la devised theatre si teatrul documen-
tar, este o deschidere pe care scoala trebuie s-o ofere, micar
in informatii pregititoare. Nimic nu se naste insd din nimic,
o privire retrospectiva asupra metodelor si tehnicilor de lucru
ale secolului XX, din perspectiva de azi si filtrand ceea ce
poate fi adaptat si actualizat, fiind o explorare binevenita si
care poate inspira pedagogul de teatru — nu din perspectiva
istoricd sau critica, nici micar regizorald, ci din perspectiva
formarii si pregatirii unor viitori interpreti ai scenei.

Din aceasta perspectivd, e necesara conturarea unei
metode de antrenament personald pentru fiecare profesor
de actorie, bazatd nu numai pe experienta proprie, dar si pe
cunoasterea principalelor metode care s-au nascut in secolul
XX. Ne insusim definitia metodei, asa cum o descrie profeso-
rul Ion Cojar, in cartea sa O poeticd a artei actorului: ,Metoda
inseamna cale, drum, procedeu sau ansamblu de procedee
prin care se poate ajunge la cunoasterea obiectivului, la
descoperirea propriilor solutii, la orice situatii si probleme, la
propriile adevaruri, obiective si subiective, despre lucruri.

2. Ton Cojar, O poetica a artei actorului, p. 10.
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2. Fondatorii
2.1. Konstantin Stanislavski

Scoala de teatru roméaneasci sustine inca, desi eronat, cd in
anii comunismului sistemul de lucru cu studentii se baza pe
Stanislavski. Asa cum arata Marian Popescu, insas, aplicarea
la noi a sistemului stanislavskian a fost impiedicata de publi-
carea — Inaintea cartii maestrului, Munca actorului cu sine
insusi (ESPLA, 1955), chiar si asa cenzuratd cum a aparut
la vremea aceea in Romania — unor interpretari facute de
autori sovietici: V. Toporkov, N. Gorchakov, N.A. Abalkin
s.a., care, citite fard o pregitire prealabild, pot induce erori
de practica si intelegerea gresitd a sistemului. Recitind si
regandind fara restrictii astazi opera maestrului, se impun
anumite consideratii din perspectiva pedagogului teatral.

Scriindu-si cartea fundamentala, actor el insusi, Sta-
nislavski sugereazi inca din titlu o actiune orientata spre
sine, care duce la transformarea sinelui. Munca se desfa-
soard cu tot ce are actorul ca om: cu trupul, cu gandurile, cu
emotiile sale si cu propriul eu — cum am spune azi, o munci
de autocunoastere, de dezvoltare personala. Nu intamplator,
spsihotehnica” lui Stanislavski este un aliaj intre memoria
emotionald, triirea experientiald (perejvania), actiunile
fizice si analiza activa.

Stanislavski se bazeazd, in cautarile sale, pe formalistii
rusi, pornind de la text, asadar de la ceea ce era considerat, la
inceputul secolului XX, literatura. Maestrul sustine ca orice
piesa contine o structurd (termen acreditat de formalistii
rusi) care codificd ,evenimente” in care actorul trebuie sa
descopere actiuni (care misca scena inainte) si contra-actiuni
(care opun rezistenti acesteia). Terminologia stanislavskiana
pare construitd dupd regulile dramaturgiei: incidentul
declansator, climaxul, rezolvarea scenicid — termeni care se
mai folosesc si azi in regia de teatru si in scrierea dramatica.

3. Marian Popescu, Scenele teatrului roméanesc, 1945-2004. De la cenzura
la libertate, Editura Unitext, 2004, pp. 85-100.
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Daca am incerca o scurta prezentare a sistemului stanis-
lavskian, ar trebui sa vorbim in primul rand despre minu-
tiozitatea cu care sunt notate si urmairite emotiile fiecarui
personaj, dar mai ales despre cultivarea imaginatiei actoru-
lui si a calitatilor sale fizice si psihice in scopul de a trans-
mite adevarul scenic prin actiuni. La Stanislavski primeazi
actiunea, iar nu emotia, cici cea dintai poate configura o
strategie scenicd, pe cand emotiile nu pot fi jucate — doar
actiunile pot fi concretizate scenic. Aparent, acest lucru ia o
povara uriasi de pe umerii actorului, directionandu-1 inspre
antrenarea tehnicii, spre ,analiza activd”, mai degraba
decat spre retriirea emotionala. (Meyerhold, discipolul sau,
va impinge la extrem aceasta tehnici, sustinand ca gestul
declanseaza emotia, iar nu invers.) Asa cum observa Sorin
Crisan, ,psihotehnica lui Stanislavski (perejvania) se refera
mai putin sau deloc la un proces de identificare servila cu
emotiile personajelor”™. Pe langa aceste antrenamente care
duc actorul spre virtuozitate si increderea in propriul corp,
maestrul rus se ocupd si de memoria afectivd, centrati
totusi pe intimitatea actorului, caruia i se cere sa cunoasca
si sa inteleaga cat mai exact biografia (reald sau presupusa)
a personajului, apeldnd la deblocarea emotiilor personale
ascunse in inconstient. Acest lucru ramane insa secundar
actiunii, cum in repetate randuri a subliniat regizorul-actor.
Cele noui elemente ale actiunilor fizice, asa cum le descrie
Stanislavski in opera sa scrisa sunt: magicul ,,dar daca”s, pe
care insa noi am prefera sa-1 numim magicul ,ca si cum”,
situatia datd, imaginatia, concentrarea atentiei, adevarul
si credinta, comunitatea, adaptarea, ritmul si tempoul si
memoria emotionala/ afectiva.

In ce priveste exercitiile practice pe care acesta le ficea
cu studentii sai, ele erau orientate spre scopuri concrete care

4. Sorin Crisan, Teatrul de la rit la psthodrama, Cluj Napoca, Editura Da-
cia, 2007, p. 105.

5. Am preluat termenul asa cum este folosit in Ion Cojar, O poetica a artei
actorului, p. 10 (n.n.).
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tineau de situatiile studiate, dar si spre blocaje, incercand s
le surclaseze, pe masura ce ele deveneau constiente. Spre
exemplu, Grotowski relateaza ca ,Stanislavski a fost primul
care a observat ca aproape toti actorii care sufera de trac
au un anumit punct in corp care devine focarul tensiunii,
centrul incordirii. [...] A observat ci aceastd incordare se
manifestd intotdeauna pornind de la niste zone din corp,
spre exemplu de la frunte, de la spate, de la picioare etc.”®
Astfel, aflim tot de la Jerzy Grotowski, maestrul le propunea
actorilor exercitiul Pisica. Pisica e mereu relaxata si, in ace-
lasi timp, pregatita, spunea Stanislavski, asadar exercitiul,
aparent simplu, e ca studentul sa se aseze pe un scaun si
sa-si relaxeze toti muschii care nu sunt necesari mentinerii
pozitiei. Nu era usor, exercitiul necesita ore de concentrare
si repetare a actiunii, iar unii actori cadeau de pe scaun.
Tot Stanislavski, lucru mai putin cunoscut, a introdus
in exercitii antrenamentul autogen, bazat pe modalitati
de relaxare inspirate din hatha yoga, dar si simularea ca
exercitiu concret — spre exemplu, a scrie cu un stilou, fara a
avea stiloul iIn mana, deci un studiu al muschilor, al gestului
sau al efortului de a scrie, in absenta obiectului concret, sau
a bea ceai fierbinte, trezind in imaginatie toate senzatiile pe
care le ai band in mod concret ceaiul: lichidul, inghitirea,
arsura etc.

Stanislavski a fost fara indoiala primul céruia 1i putem
atribui un sistem de lucru cu actorul — celebra ,metoda”
este un termen care-i apartine lui Lee Strasberg, fondatorul
cunoscutului The Actors’ Studio. Strasberg a aplicat in felul
sau sistemul, conducand explorarea intr-o alta directie, une-
ori exageratd. Daca sistemul este centrat pe actiune, inter-
actiune si situatie dramatica, iar memoria emotionala este
secundard, metoda pune memoria afectivd (emotionald) in
prim-plan, actorul evocand in mod constient sentimentele

6. Jerzy Grotowski, ,Actorul dezgolit”, in Teatru si ritual. Scrieri esentiale,
traducerea din limba poloneza de Vasile Moga, Bucuresti, Editura Nemira,
2014, p. 170.
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sale personale care ar corespunde personajului — o tehnica
pe care Stanislavski o dezavua. Daci sistemul se bazeaza pe
ceea ce actorul trebuie sa faca, metoda se bazeaza pe ceea ce
el trebuie sa simta. Strasberg era perfect constient de alte-
rarea sistemului intr-un demers ,metodic”, transformand
o filosofie de creatie intr-un produs ,de consum”, tipic
american, cu rezultate imediate si spectaculoase.

Ambele demersuri, sistemul si metoda, au fost preluate
si experimentate in felul lor de alti regizori, ducand uneori,
la Grotowski spre exemplu, dar si la Richard Schechner, la
conducerea actorului pe un drum experimental, riscant, al
explorarii inconstientului si al traumei, de pe care unii nu
s-au mai putut intoarce in realitatea reald (Ryszard Cieslak
sau William Finley).

In ultimii cinci ani de viati, Stanislavski incepe si
lucreze la o ,metoda a actiunilor fizice”, care este, de fapt, o
dezvoltare si nu o redefinire a sistemului, cici fundamentele
acestuia nu sunt contrazise, nici de pedagog, nici de discipolii
sau urmasii acestuia, oricat de mult s-au desprins de dog-
mele maestrului. Exista o diferenta intre actiuni fizice si
activitati fizice — o aflim mai precis dintr-o relatare a lui
Thomas Richards, in cartea lui, At Work with Grotowski, in
care acesta mentioneaza, printre altele, o conferinta tinuta de
acesta din urma, in 1985, la Hunter College, in Statele Unite:

LActivitatile nu sunt actiuni fizice, a repetat de mai multe
ori, Grotowski demonstrand apoi foarte clar diferentele
dintre acestea, cu ajutorul unui pahar cu apa: a ridicat
paharul la gura si a baut. O activitate banali si neintere-
santa, a spus el. Apoi a baut apa observandu-ne, oprin-
du-se din vorbit pentru a-si da timp de gandire si pentru
a-si evalua oponentii. Activitatea s-a transformat, sub
ochii nostri, intr-o actiune fizicad. Avea acum un ritm
specific, nascut din ceea ce facea, izvorat la randul sau
din situatie. Daci-i citesc corpul, 1i inteleg intentia. Ne-a
adus pe noi, oponentii lui, acolo unde voia? Bea ca sa-si
dea timp sa vada, sa judece, sa-si elaboreze o strategie
precisa si apoi isi incepe atacul. Grotowski accentueaza
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mereu cd lucrul cu actiunile fizice este cheia mestesu-
gului actorului. Un actor trebuie s fie capabil sa repete
aceeasi partitura si sa fie viu si precis de fiecare data.
Cum putem face acest lucru? Ce poate fixa un actor,
pe ce se poate baza in sigurantd? Doar pe succesiunea
actiunilor fizice. Acestea sunt asemenea partiturii pen-
tru un muzician. Linia actiunilor fizice trebuie elaborata
in detaliu si memoratd complet. Actorul trebuie sa fi
absorbit aceastd partitura in asemenea masura incat sa
nu trebuiasci sa se mai gandeasca ce urmeaza dupa.””

Spre finalul vietii asadar, pedagogul rus isi reformu-
leaza intrucatva abordarea, privind actiunea scenica fizicd
si reactia emotionald dintr-o perspectivd integratoare,
holistica, fiindca Stanislavski nu este adeptul disjunctiei
occidentale intre minte si trup, pentru el ambele fiind
interconectate, influentandu-se reciproc si dezvoltindu-se
ca intreg. De asemenea, impreund cu metoda actiunilor
fizice, el dezvolta ceea ce a ramas pana azi tehnica ,analizei
active”, inspirata de formalismul rus si bazata pe conceptul
ca orice piesa de teatru e compusi pe ,structuri de actiune”.
Astfel, el discutd despre ,anatomia piesei” si a ,rolului”,
despre ,scheletul rolului”, arterele, nervii si pulsul lui.

7. Thomas Richards, At Work with Grotowski, Routledge, 2004, p. 31:
~«Activities are not physical actions», Grotowski repeated many times. He
then demonstrated very clearly the difference between physical activities
and physical actions. He did so with his glass of water: he lifted the glass to
his mouth and drank. An activity, banal and uninteresting, he said. Then
he drank the water observing us, stalling his speech to give himself time
to think, and size up his opponent. The activity had been turned into a
physical action, alive. It now had a specific rhythm, born from what he was
doing, in turn born from his circumstances. If I read his body I understood
his intention: «Did he have us, his opponents, where he wanted, or not?».
He drinks to give himself time to see, judge, make a precise strategy, and
then he begins his attack. Grotowski always stresses that the work on phy-
sical actions is the key to the actor’s craft. An actor must be able to repeat
the same score many times, and it must be alive and precise each time.
How can we do this? What can an actor fix, make secure? His line of physi-
cal actions. This becomes like the score for a musician. The line of physical
actions must be elaborated in detail and completely memorized. The actor
should have absorbed this score to such an extent that he has no need at all
to think what to do next” (tr.n.).
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Conform analizei active, actorul trebuie si-si insuseasca
aceastd anatomie, inainte de a memora textul, citindu-l ca
pe o partiturd muzicali si dand atentie cheii in care e scris
acesta, ritmului si imaginilor care ies din pagina, caci toate
acestea sunt indicii care ilustreaza personalitatea persona-
jului. Aceste indicii sau ,fapte” sunt semnificative pentru
evenimentul care apare in scena studiatd si pentru care
actorul trebuie sd gdseascd o actiune care incitd sau duce
scena mai departe, si o contra-actiune, reprezentand obsta-
colul care trebuie depisit. Din coexistenta acestora rezulta
conflictul. Identificarea acestor situatii si probleme il va
conduce pe actor in dezvoltarea personajului. Ar fi gresit
sé credem ca Stanislavski renuntd la explorarea emotionala
— dimpotriva, o aprofundeaza printr-o abordare holistica,
impletirea emotiei cu actiunea —, doar ca cea de-a doua o
precede pe cea dintai, declansand-o, iar starea apare fara
efort intelectual.

Analiza activd a lui Stanislavski este ,activa” tocmai
pentru ca se bazeazi pe explorarea personajelor prin impro-
vizatii pe baza scenelor studiate. Aceste studii au rolul de
sciorne” succesive ale spectacolului, fiecare ,ciorna” fiind
mai aproape de adevir decat cea anterioara.

Nu vom insista foarte mult pe sistemul stanislavskian,
informatiile fiind accesibile si marturiile multiple. Putem
doar adduga ci, in mod sigur, improvizatia era una dintre
tehnicile folosite in explorarea personajului, acolo unde
extratextul era foarte important, procedeu dezvoltat pe
urmele lui de o pleiada de antrenori si care ar merita o
tratare ampld, dar care iese din obiectivele acestei cercetari.

Ne vom opri insd mai amanuntit asupra celui mai iubit
discipol al lui Stanislavski, devenit apoi rival, cel care dez-
volta un alt tip de antrenament actoricesc. Sursele sunt mai
putine si de datd mai recentd, dar destinul lui, originalitatea,
curajul si razvratirea sa fac din el una din cele mai mitizate
figuri al teatrului din toate timpurile. Este vorba despre
Vsevolov Meyerhold, pe care contemporanii il considerau
cel putin egalul lui Stanislavski.
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2.2, Vsevolov Meyerhold

Nu stim si e greu de presupus cum ar fi evoluat tehnicile
de antrenare a actorului daca Stalin n-ar fi hotarat ares-
tarea lui Vsevolov Meyerhold in 1938 si asasinarea lui in
1940 prin impuscare, dupa inscenarea unui proces secret.
Datorita predilectiei sale spre formalism in regie, devenit
subiectul unei campanii atroce de stigmatizare, teatrul sau
a fost inchis, iar el si sotia sa, actrita Zenaida Reich, au
fost torturati si ucisi. Este unul din cele mai negre capitole
din istoria teatrului — atunci cand o cultura isi devoreaza,
la propriu, actorii. Nu trebuie sd uitam ca acestia au fost
victimele interdictiei despotice care i s-a impus artistului
de catre condamnarea de catre Stalin a tuturor formelor
de exprimare artistica, in afara realismului socialist. Dupa
moartea sa, Meyerhold devine un nume interzis in URSS,
iar scrierile sale si biomecanica lui sunt scoase in afara legii®.

Asemenea lui Stanislavski, si Meyerhold a fost, la
inceputul carierei sale, actor, aldturi de cel dintai si foarte
apreciat de acesta. Mai radical in demersul sau anti-natura-
list, pentru Meyerhold ,teatralitatea teatrului” primeaz, in
stransa legdtura cu corpul actorului. De aici izvoriste bio-
mecanica sa — concept teoretic si demers practic inspirat din
commedia dell’arte, dar si din teatrul-ritual al Orientului.
Punand accentul pe grotesc, pe stilizarea pictural-muzicala,
el ,descoperia virtutile miscirii: scoala de teatru pe care o
va infiinta propunea studii temeinice de miscare scenica,
ca o conditie indispensabila viitorului actor™. Atras de
opera ca ,drama muzicald”, dar in egald masura de teatrul
de cabaret, de varietiti, de pantomima si arlechiniada, ,in
locul monumentalitatii si rigiditatii teatrului simbolist,
in locul actorului-marioneta (dupi vointa autocrata a lui

8. V. Jane Baldwin, ,Meyerhold’s Theatrical Biomecanics. An Acting Tech-
nique for Today”, Theatre Topics, nr. 2/ 5, sept. 1995, pp. 181-201.

9. Simona Bélédnescu, ,Postfata”, in V. E. Meyerhold, Despre teatru, Bucu-
resti, Editura Fundatia Culturala ,,Camil Petrescu”, 2011, p. 179.
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Gordon Craig), Meyerhold isi indreapta atentia neobosita
spre artistul de circ si de music-hall. O intreagad pledoarie
dezvoltata pe seama cabotinului si a cabotinismului ca surse
de teatralitate. [...] In perioadele de inflorire a cabotinajului
trebuie cautate formele autentic teatrale, in pietele publice,
unde teatrul de balci raméane credincios menirii sale dintot-
deauna — a distra inainte de a moraliza, iar masca isi reven-
dica functia de simbol nepieritor al plasmuirii si inventiei
in teatru. Eternul teatru de balci, cu masci, si procedeul
preferat al acestui teatru — grotescul tragic — sunt resurse
de reformare a teatrului contemporan”™®.

Demersul sdu da roade dupa un sfert de secol, in abor-
darile unor Jerzy Grotowski, Peter Brook, Eugenio Barba,
Ariane Mnouchkine sau Jacques Lecoq. Si pentru acestia,
revalorificarea traditiei, intoarcerea la surse, a fost mereu o
conditie de inventare a noului.

Sa ne intoarcem insd la biomecanici. E un procedeu
complex de antrenare a actorului, pe care Meyerhold nu l-a
definit niciodatd intr-un volum. Ne-au rdmas doar notatii
sumare ale exercitiilor sale si citeva fotografii ale actorilor
care executd exercitii in laborator, trecute fraudulos peste
granitd de Lee Strasberg in 1934. Abia in 1972, Nikolai
Kustov, actor si prieten al lui Meyerhold, este invitat de catre
directorul Teatrului de Satird din Moscova s& antreneze un
grup de opt actori in tehnica biomecanicii*. Lui — si celor pe
care i-a format — i se datoreaza ceea ce stim astidzi despre
biomecanicd. Dupa cum arata Jane Baldwin, ,[bJiomecanica
este o abordare holisticd a antrenamentului actorului — inte-
grarea formei si emotiei, caci, credea Meyerhold [...], starea
afectivi trebuie creatdi fizic. In conceptia sa, toate stirile
psihice sunt determinate de procese fiziologice specifice, caci
dintr-o succesiune a pozitiilor fizice se declanseaza un punct
de excitare care ne transmite o anume emotie particulara.
Pe masura ce actorul isi dezvolta corpul dupa principiile

10. Ibidem, pp. 179-180.
11. V. Jane Baldwin, ,Meyerhold’s Theatrical Biomecanics”, p. 5.
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biomecanicii, se naste si instrumentul prin care acesta isi
exprima emotiile. Abordarea biomecanicd presupune un
antrenament coregrafic si atletic care cere precizie maxima
si disciplind: actorul trebuie sa lucreze concentrat si sa retina
doar ceea ce este esential. Paradoxul biomecanicii este liber-
tatea pe care aceasta tehnica precisi i-o oferd actorului. Orice
ar concepe imaginatia actorului astfel antrenat, corpul sau
poate sa ilustreze™2. Astfel, studentul invata sa-si depaseaca
blocajele fizice, dar si emotionale, explorandu-si limitele. Este
adevarat ca aceste exercitii, care duc la dezvoltarea agilitatii,
fortei si coordonérii corpului, implica riscuri. Coordonarea
si controlul asupra propriului corp elibereaza insa actorul de
stresul de a transmite emotia, ea izvorand firesc din perfor-
manta lui.

Ritmul, echilibrul, armonia — toate acestea sunt obiec-
tive principale in antrenarea biomecanicd. Nu intamplator,
Meyerhold era un mare admirator al lui Wagner si al con-
ceptului sdu despre opera de artd totald. Poate de aceea,
exercitiile sale se intituleaza ,studii” sau ,,compozitii”, pentru
intelegerea cirora maestrul a creat o terminologie speciala:

Otkaz sau refuzul: O contra-miscare, respectiv pregétirea
in vederea actiunii, semnaland partenerului ca actorul e
gata sa interactioneze (Meyerhold credea ca fiecare mis-
care are $i o contra-miscare care o declanseaza, oricat de
micd si neinsemnata ar fi aceasta);

Pacil sau expedierea: angajarea in actiune si actiunea
Insasi;

Tormos sau frana: constrangerea care trebuie aplicata
simultan momentului de inaintare pacil, pentru menti-
nerea controlului;

Tochka — un punct in spatiu, o pauzai la terminarea unei
propozitii;

Stoika — o strofa (a stance) — acesti doi termeni sunt
intersanjabili, cdci ambii se referd la completarea

12. Ibidem, p. 7.
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actiunii intr-un punct specific al spatiului sau un
moment specific temporal;

Powsa — pauza: un moment de imobilitate, un con-
trapunct elegant al activitatii fizice. Oricum, chiar in
stare de imobilitate, corpul nu este niciodata in repaos.
El continua sa iradieze energia dinamica a pregatirii
pentru urmadtoarea actiune.’

Se pare ca antrenamentele lui Meyerhold erau deosebit
de sportive. Ele incepeau cu incilziri, sarituri, fuga, masaje,
respiratii, dupa care se trecea la exercitiile propriu-zise. Tot
Baldwin trece in revista, conform maérturiilor discipolilor,
cateva tipuri de exercitii, constand in apropieri in oglinda
sau jocuri simple, aproape copiliresti, ca de exemplu alca-
tuirea unui sir in miscare si imitarea liderului, care se
schimba apoi in tot ceea ce propune acesta: serpuiri, intoar-
ceri, sarituri, tumbe, tarasuri. Sunt, desigur, exercitii care
au intrat, aldturi de multe alte teme de incélzire fizica, si
in sistemul nostru de practica, dar care au ajuns la noi in
mod lateral, prin preluarea si adaptarea atelierelor pe care
orice actor le parcurge in drumul sau. La acestea se adauga
improvizatiile cu obiecte, conduse dupa regulile sintetizate
de termenii mai sus citati. Pe langa ele, Meyerhold mai
practica si asa-numitele ,studii”: exercitii care au la baza
pantomima si limbajul corporal, pe o tema aleasa de lider:
Aruncarea cu arcul, Palma, Salutul s.a., pe care le executim
cu studentii ca burghezul lui Moliére, care nu stia ci vor-
beste in prozi. La fel ca acesta, nici noi nu am constientizat
ca adaptam exercitiile lui Meyerhold nevoilor noastre, ale
studentilor nostri. Desigur, aceasta este intotdeauna soarta
experimentului artistic, care ajunge sa creeze canoane si se
pierde ca origine si citare.

Si totusi, care este consecinta directd a acestor tehnici
in realizarea spectacolului? Aceeasi Baldwin descrie o

13. Ibidem, pp. 8-9.
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productie de scoald in SUA, coordonati de doi discipoli ai
maestrului — un tribut adus lui Meyerhold, in conformitate
cu si urmand biomecanica sa, antrenament la care fusesera
supusi actorii in prealabil, timp de cateva luni, plus cele
sase saptamani obisnuite de productie efectiva. Scenografia
constructivistd, conform principiilor ,masinariei pentru
actori”, consta din esafodaje, platforme, scari si practicabile
care delimitau nivelele de ascensiune. Performanta a con-
stat in felul in care actorii se simteau unii pe ceilalti, erau o
echipa organica, sincronizata perfect. Putem deduce asadar
cd biomecanica lui Meyerhold avea drept scop crearea
echipei, functionarea ei perfectd, iar nu incurajarea solo-is-
tilor, nu crearea de vedete sau capete de afis. Riscurile
acestei abordari constau in plasarea training-ului deasupra
rezultatului, respectiv a spectacolului, acesta din urma
devenind el insusi un laborator. Asa s-a intamplat in multe
din demersurile artistice ale secolului XX, iar cel care a sta-
tuat definitiv acest tip de raport a fost tot un regizor-actor:
Jerzy Grotowski.

2.3. Jerzy Grotowski

Antrenamentul si laboratorul de creatie devin un exercitiu
independent, in sine, odata cu aparitia Teatrului-Laborator
al lui Jerzy Grotowski. Format ca actor la Institutul de teatru
din Cracovia, Grotowski studiaza apoi la Moscova, unde se
familiarizeaza cu metodica lui Stanislavski, a lui Vahtangov
si, foarte probabil, cu biomecanica lui Meyerhold, chiar
daca aceasta din urma era interzisd — dar in teatru, pana la
urmd, cine poate cu adevirat s interzicad ceva? Dupi sta-
giul rusesc, o calatorie in Asia Centrala il familiarizeaza pe
Grotowski cu tehnicile de meditatie si concentrare pe care le
foloseste ulterior in arta sa.

Cautarile lui Grotowski devin o cale sigura abia dupa
1959, cand i se ofera directia Teatrului celor 13 randuri,
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in Opole* si mai apoi, dupa 1966, cand teatrul se muti
la Wroclaw si devine Teatrul-Laborator. De atunci, i se
recunoaste pe deplin statutul de inovator si deschizitor
de drumuri in arta teatrala. De pe vremea aceea dateaza si
prietenia lui cu Eugenio Barba.

Exercitiile descoperite si practicate in perioada 1963-
1965 au ajuns sa fie denumite via negativa, reflectand
convingerea lui Grotowski, preluata din practicile spirituale
orientale, cd spiritul omului se dezvoltd prin reductia la
ceea ce este esential, iar nu prin addugarea si imbogatirea
esentelor. In totald opozitie cu training-ul care se baza
pe ,arsenalul de mijloace” actoricesti, pe acumularea de
procedee, trucuri, respectiv pe ceea ce Grotowski numeste
Jsiretlicuri tehnice”, acesta crede cd actorul trebuie si se
sjertfeascd”, respectiv ,sa utilizeze personajul scenic ca pe
un bisturiu pentru propria personalitate [...] este vorba des-
pre [...] patrunderea in straturile intime ale personalitatii
noastre pentru a o jertfi”s. Actorul nu trebuie sa-si afiseze
corpul, vanzandu-se, ci sd se daruiascd, spune maestrul
polonez, sa devina nu actor-curtezana, ci actor-sacralizat,
cel care se daruieste pe sine din pasiune, nu cel care se folo-
seste de talent si tehnici pentru a obtine aplauze si laude.
Primordial, actorul, in opinia lui Grotowski ,,este un om care
lucreaza avand drept instrument propriul sau corp si care
isi desfasoara activitatea in mod public™. Lui 1i datoram
prima diferentiere intre actor si performer — nu degeaba
Grotowski este considerat parintele performance-ului, teo-
retizat apoi de Richard Schechner in tratatele sale. Pentru

14. Liliana Alexandrescu, ,Eugenio Barba. Sub semnul lui Odin”, in Euge-
nio Barba, O canoe de hartie, Editura Unitext, Bucuresti, 2003, p. 8: ,Tea-
trul lui Grotowski la Opole consta intr-o incipere de 8o mp, in care vreo
sase-gapte actori jucau pentru tot atitia (ori mai putini) spectatori, loiali
si motivati. Acest teatru-laborator isi propunea o comunicare in adancime
cu publicul sdu, stabilirea unor raporturi spatiale si emotionale derutante,
provocarea dialogului interior al spectatorului cu sine insusi, meditatia
asupra epocii”.

15. Jerzy Grotowski, ,,Actorul dezgolit”, pp. 83-84.

16. Ibidem, p. 78.
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regizorul polonez, performerul este un post-actor, ,un
intelept” care lucreaza cu sine insusi intr-un mod spiritual.

Desi este unul din cei mai importanti antrenori,
Grotowski refuzd si accepte training-ul ca atare, si cu atat
mai putin cel care se face in scolile de teatru. Pregatirea tre-
buie sa fie integratoare, spune el, nu desfisurata pe paliere
diferite: gimnastica, dans, voce etc. Acest demers integrator
a incercat si-1 facd prin via negativa, o cale ascetica, de
renuntare la eu, dar de descoperire a sinelui, care se baza
pe doua tipuri de exercitii: plastice (sau gestuale) si fizice
(incluzand exercitiile vocale): ,Actorii vin cu o multime de
blocaje nu numai fizic; mai multe apar in privinta atitudinii
lor fata de propriul corp. [...] Nu e vorba ca le-ar fi rusine
de propriul corp. E mult mai mult. Corpul functioneaza ca
un lucru de prea mare pret si ca un dusman intim””. La
fel ca Meyerhold, dar imbogatit de experientele spirituale
orientale, polonezul crede ci exista centri energetici care
pot fi stimulati, ci ar trebui studiatd o anatomie energetica
a actorului, scotand in evidenta fiecare plan de concentrare
din corpul lui (salele, plexul solar etc.) pentru tipuri diferite
de joc, avand ca bazd fundamentald regiunea inimii'®.

E foarte frustrant si citesti materialele disponibile,
textele scrise de Grotowski sau interviurile sale, cu senzatia
concreta cd maestrul se opreste cu o milisecunda inainte
de a spune propriul adevir. Poate ca acesta nici nu poate fi
transmis prin cuvinte, doar practicat. E doar o senzatie, dar
speculatiile si tonele de literatura de specialitate care s-au
scris despre modul sau de lucru nu fac decéat s-o intareasca.
Impresia ca personalitatea lui era in sine aceea a unui guru,
a unui mare preot care influenta si conducea ca un apostol
actorii nu e, credem, total nejustificatd, mai ales ¢4, in 1969,
Grotowski se opreste din realizarea de spectacole si trece
la 0o noud etapd a cercetirii sale personale: Parateatrul
sau Teatrul participirii, urmat de Teatrul surselor, Drama

17. Ibidem, pp. 185-186.
18. Ibidem, p. 86.
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obiectiva, Artele rituale sau Arta ca vehicul, o etapi care
dureaza din 1985 pani la moartea sa, in 1999, eliminand
aproape cu desdvarsire spectatorul (uneori invita asa-nu-
miti martori la procesul ritualic), asadar parasind, cum s-a
spus, pe buna dreptate, chiar Teatrul.

Nu stim ce se intampla cu adevarat in atelierele sale,
decat ceea ce s-a spus public si a intrat in circulatie. Dupa
cum afirma insa Schechner, un alt discipol, cel mai aproape
de intelegerea completd a viziunii regizorului polonez,
»~munca lui Grotowski e fundamental spirituala. Se spune ca
el a parasit teatrul, dar adevirul este ci el n-a fost niciodata
in teatru”™°. Poate la fel de bine I-a inteles insa si Peter Brook,
atunci cand, In comentariul de la televiziunea americani
care, in 1969, a transmis in intregime spectacolul aflat in
turneu la New York, Akropolis, in limba poloneza, afirma ca
ceea ce face Grotowski este ,,0 misd neagra”°. Pentru a avea
insd o misa, e mai intai nevoie de un preot.

Dintre apropiatii lui Grotowski, cel care i-a preluat si
i-a continuat munca cel mai aproape de origini este, fara
indoiala, Eugenio Barba.

3. Discipolii

3.1. Eugenio Barba

Ttalianul Eugenio Barba nu este actor, nici mécar absolvent
al vreunei scoli de regie, cici, asa cum renunta la academia
militard, plecand intr-o aventura personald, de initiere, ase-
menea lui Peer Gynt (nu intamplitor ajungand in Norvegia),
el renunta si la scoala de regie pe care o incepuse in Polonia,
pentru a se dedica formarii sub mana lui Grotowski si alaturi

19. Richard Schechner, ,,Exoduction”, in Richard Schechner, Lisa Wolford
(coord.), The Grotowski Sourcebook, Londra, Routledge, 2006, p. 464:
»The Grotowski work is fundamentally spiritual. People say Grotowski
«left theatre», but the fact is he was never «in theatre»” (tr.n.).

20. Jerzy Grotowski, Akropolis, film in regia lui James McTaggart, sce-
nariul de Ludwik Flaszen, Stanistaw Wyspianski, cu colaborarea lui Peter
Brook, Ryszard Cie$lak, Zbigniew Cynkutis, prod. Lewis Freedman, 1969.
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de acesta, iar apoi pentru a raspandi cunoasterea prilejuita
de experienta sa in lumea occidentala. Daca Stanislavski a
introdus notiunea ,lucrului cu sine insusi” al actorului, iar
Grotowski a fost cel care a explorat-o pana la epuizare, lui
Barba 1i datoram diseminarea acesui mod de lucru, ince-
pand cu primul turneu pe care l-a organizat pentru teatrul
din Opole, in 1965, la Oslo, Copenhaga si Stockholm.

Creator al termenului ,antropologie teatrald”, pe care
o defineste drept ,cercetarea atitudinii umane pe plan atat
biologic, cat si socio-cultural, in cadrul situatiei scenice”*,
Barba infiinteaza in 1979 ISTA (International School of
Theatre Anthropology). Familiar cu Kathakali, dans ritu-
alic-teatral cu care face cunostinta in cilétoriile sale asiatice
din 1963, explorator al spatiului cultural din Bali, Japonia,
India si Sri Lanka, revenit in Europa, se inspira in ciutarile
ulterioare din gestica, imobilitatea si studiul detaliat si exact
al miscdrii, notiuni pe care le aplici in antrenamentul de la
Odin Teatret, pe care-1 face cu studenti care fusesera respinsi
de la admiterea in scolile traditionale de teatru europene.
Asemenea lui Grotowski, prin exercitiile sale, el incearca
inlaturarea ,excesului”, construind in mod constient o
scoala de actorie alternativd, in care studentii n-au trecut
prin experienta demoralizatoare a unei scoli dogmatice de
teatru®?. Urmaérind antrenamentul actorului oriental, Barba
deceleazi trei legi care guverneaza tehnica extra-cotidiana
a folosirii corpului: legea echilibrului, presupunand con-
trolarea energiei corpului (in dans sau pantomimai), legea
contradictiilor (a retinerii energiei in momentul inceperii
actiunii) si legea ,ilogicului logic™:

sActorul — prin exercitii, antrenamente, prin dezvol-
tarea unor procese de acomodare si a unor reflexe
musculare si nervoase noi — inlocuieste lipsa logicii cu
o culturd corporald de facturd noud; iar tehnica astfel

21. Eugenio Barba, ,Antropologie teatrala”, in Teatrul azi, nr. 8-9/ 1997,

p. 25.
22. Eugenio Barba, Teatru: singuratate, mestesug, revolta, p. 41.
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creatd, depasind limitele cotidianului, devine foarte
logicd. Unul dintre mijloacele cele mai surprinzatoare
ale actorului No se manifesta atunci cand, in timpul
mersului prin glisare, incepe deodata sa alerge, glisand
insa picioarele in continuare. Efectul produs l-as ase-
mui cu o fulgerare uluitoare, cu un sarpe, cu o sageata
ce zboara arcuit in aer: chiar daca alegerea punctului
de plecare pare lipsitd de logica in raport cu tehnica
uzuald, prin exercitii se poate obtine ca aceasta tehnica,
extravaganta intr-o anume masuri, sa para spontani”=s,

Barba crede cd performerul nu are nevoie neaparat de
talent, ci de pasiune si dedicatie absolutd, de aceea este si
el, ca si premergatorii lui, adeptul antrenamentului zilnic
al actorului: ,Dacd nu ma antrenez o zi, stie doar constiinta
mea; daca n-o fac timp de trei zile, doar colegii mei 1si dau
seama; dacd n-o fac timp de o sidptamana, o vor afla toti
spectatorii mei”?4. Antrenamentul zilnic este o activitate care
creeazd ordine in constiintd, clarificdnd scopurile, stimuland
concentrarea si armonia dintre mestesug si sarcina pe care
ti-o propui si obtinerea feedback-lui imediat. El este, din
aceasta perspectivéd, similar flow-ului despre care vorbeste
Csikszentmihalyi, in care ,exercitiile fizice sunt intotdeauna
exercitii spirituale”. Pe aceasti linie a armoniei trup-suflet/
spiritual-corporal se inscrie intreg demersul siau pedagogic.

In fundamentele tehnicii sale, Barba porneste de la stadiul
pe care il numeste pre-expresivitate, respectiv ,invéitarea inva-
tarii”, ,,o munca pregatitoare a actorului pentru procesul crea-
tiv din cursul spectacolului”®. Bazele acestui training, indivi-
dual, dar si in echipd, sunt exprimate intr-un limbaj alcatuit
din termeni psihanalitici, imprumutati din hatha yoga sau
adaptati nevoilor de lucru. Spre exemplu: ,Energia — Anima
(blanda) si energia Animus (viguroasa) sunt niste termeni care

23. Ibidem, p. 27.

24. Ibidem, p. 42.

25. Ibidem, p. 137.

26. Eugenio Barba, O canoe de hartie, p. 161.
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nu au nimic de-a face cu distinctia masculin-feminin, nici cu
arhetipurile lui Jung. Ei desemneaza o polaritate pertinenta
pentru anatomia teatrului, greu de definit in cuvinte si deci
greu de analizat, de explicat si de transmis”¥. Dupa cum insusi
Barba recunoaste, mare parte din aceste explicatii sunt dificil
de inteles, dacd nu imposibil, in absenta practicii si experientei
efective de lucru. Vorbim de o intelegere experientiala, trans-
formatoare, caci altfel descrierile lui Barba sunt convingétoare
in detaliu atunci cand discutd despre ,gandirea paradoxald”
a actorului, ca tehnicd extra-cotidiana a trupului si mintii,
care-] ajutd si-si dilate personalitatea pentru a ocupa spatiul,
imaginandu-si ci ,are corpul plasat in centrul unor retele de
tensiuni si rezistente fictive, dar eficace™®.

Astfel, in 1976, la BITEF, Eugenio Barba lanseaza con-
ceptul ,celui de-al treilea teatru”, un teatru ,,pe al treilea mal
al raului”, care difera de teatrul conventional, standardizat,
dar si de teatrul experimental, mereu in cautarea formelor
noi, prin faptul ca, pentru cei care il practicd, nu exista
diferente intre viata profesionald si viata cotidiana, ,céci
teatrul ca existentd umana surclaseaza productia teatrala
sau spectacolul, secundare existentei in acest tip de teatru,
in care continut si forma sunt mai putin importante decat
filosofia socio-culturald a grupului si modul de viatd al
acestuia™. Este o filosofie de viata care va fi practicata si
de alti creatori, cea mai cunoscuti adepti a ei fiind Arianne
Mnoushkine, aldturi de Peter Brook.

3.2. Peter Brook si Yoshi Oida

Regizor si cautator al teatrului imediat (asa cum il descrie
in cartea sa, Spatiul gol*°), Brook isi incepe cariera de foarte

27. Ibidem, p. 99.

28. Ibidem.

29. Ian Watson, Towards a Third Theatre: Eugenio Barba and the Odin
Teatret, Londra, Routledge, 2005, p. 21.

30. Peter Brook, Spatiul gol, traducere din limba englezd de Monica An-
dronescu, prefatd de Andrei Serban, Bucuresti, Editura Nemira, 2014.
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tanar si, In scurta vreme, ajunge sa inteleaga ca are nevoie
de un alt tip de actor decat cel conventional antrenat, un
actor mai flexibil, mai putin supus mecanismelor invitate
in scoald. Impreuni cu Charles Marrowitz, el fondeazi in
cadrul Royal Shakespeare Company, unde era co-director,
impreund cu Peter Hall, un grup de studiu practic, inspirat de
scrierile lui Artaud, numit (cum altfel?) , Teatrul cruzimii”.
In 1968, aflat la Paris la invitatia lui Jean-Louis Barrault,
Brook infiinteaza CIRT (Centre International de Recherche
Théatrale), devenit apoi CICT (Centre International de
Création Théatrale). In ciutirile sale, colaboratorul siu cel
mai apropiat si mai indelungat ramane insa Yoshi Oida —
si nu intdmplator numele lor sunt asociate in ce priveste
antrenamentul actorilor.

~Grotowski este singura referinta teatrald a lui Brook”s,
afirma George Banu. Totusi, ceea ce ii desparte fundamental
este atentia pe care Brook o di in permanenta spectatorului.
Pana si in Spatiul gol, Brook concepe teatrul ca fiind o relatie
intre un om care trece prin scena si altul, care il priveste. De
asemenea, 1i deosebeste modul in care isi selecteaza actorii.
Spre deosebire de actorii lui Grotowski, ,neintinati” de alte
scoli de teatru, cei cu care lucreazd Brook sunt eclectici, nu
doar cultural sau rasial, ci, alaturi de unii care au studiat si
au ajuns aproape consacrati, stau altii care sunt de-abia la
inceput sau care incd nu au niciun fel de studii de actorie in
spate. Aceasta diversitate pe care Brook o cultiva are la baza
convingerea lui ca fiinta umana completa include totalitatea
segregarilor dintre rase, culturi, limbi sau obiceiuri si ca ne
putem recunoaste si intelege tocmai datoritd diferentelor
care ne dau unicitatea. Este ceea ce Brook numeste in
cartea lui The Shifting Point ,the rainbow theory” — ,teo-
ria curcubeului”,

31. George Banu, Peter Brook. Spre teatrul fomelor simple, Bucuresti,
Unitext, 2005, p. 91.

32. V. Peter Brook, The Shifting Point, New York, Harper and Row Pub-
lishers, 1989.
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Grotowski este un cautitor spiritual. Pentru el, teatrul
este un mijloc, dupa cum afirma si Bonnie Marranca intr-
unul din eseurile sale despre performance:

»Grotowski este exemplul extrem al nevoii contempo-
rane de a intoarce spatele spectacolului, calitatii de spec-
tator si, deci, esteticii. Acum doudzeci de ani, Grotowski
vorbea despre sfarsitul unor cuvinte cum ar fi teatru,
spectacol, spectator si actor. Importanta pe care o da
el vietii holistice (constiinta fiind treapta sa suprema)
si cdutarea unui limbaj uman al experientelor sacre,
ritualice, se intersecteaza cu problematica filosofiei New
Age. Perspectiva lui Grotowski asupra naturii umane,
idealul sdau universalist —«mai intai suntem oameni,
abia apoi suntem diferiti», argumenteaza el — nu tine
cont de politicile culturale de azi ale diferentei sau de
esecul pretentiilor la universalitate ale umanismului.
Lumea lui nu mai este cea a artei sau teatrului, ci a unei
societati fara teatru.”ss

Brook este, spre deosebire de Grotowski, un pragmatic.
Pentru el, teatrul este un scop, functional doar daca, prin
comunicare, spectacolul realizeaza o deschidere spre cei-
lalti. Astfel, Brook sustine ci, pentru a se putea vorbi despre
teatru, ,trebuie sa se petreacd, simultan si in perfectd
armonie, trei legituri: intre actor si viata lui interioara,
intre actor si partenerii lui de joc, intre actor si public”s4.
Nu ne putem abtine de la o speculatie antropologica aici: cu
nuantele necesare, cei doi sunt purtitorii antagonismului
fundamental dintre Orient si Occident, ai rupturii culturale
dintre, pe de o parte, orientarea omului citre interioritatea
lui, catre chilie si pestera, asemenea vechilor sihastri si, pe

33. Bonnie Marranca, ,Gandind despre interculturalism”, in Bonnie
Marranca, Ecologii teatrale, versiunea in limba romana coordonata de
Alina Nelega, colectia Scena.ro & Teatrul National Timisoara, Timisoara,
2012, p. 45.

34. Peter Brook, Fdara secrete. Ganduri despre actorie si teatru, Bucuresti,
Editura Nemira, 2012, p. 46.
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de altd parte, de trairea colectivd, caracteristici Vestului
cuceritor, manat mereu spre inglobarea si asumarea spati-
ilor exterioritatii. Ceea ce este insa important in cautéirile
amandurora raméane felul in care teatrul, fie per se, fie ca
mijloc spre un scop, transcende diferentele culturale si
raméane o punte intre oameni. E valoarea sa de ,,curcubeu”,
cum ar spune Brook.

Martor timp de sase zile la antrenamentele desfasurate
de Brook impreund cu Yoshi Oida, la Teatrul Bouffes du
Nord din Paris, George Banu descrie aceastd experientd,
trecand in revista exercitiile pe care actorii le-au parcurs si
la care, uneori, au fost invitati si martorii sa ia parte. Betele
de bambus, accesorii nelipsite din atelierele lui Brook si
Oida, explorarea spatiului, improvizatia — pornind de la
imagine sau uzand de ,orghast”, limbajul inventat de poetul
Ted Hughes pentru spectacolul cu acelasi nume — alterneaza
cu mici discursuri in care Brook isi rationalizeaza demersul,
explicand scopul exercitiilor. Ceea ce fac ei seaméana cu
via negativa a lui Grotowski, prin accentuarea nevoii de
esentializare, de renuntare la ,siretlicuri”, a nevoii de sim-
plitate. Pentru aceasta, spune Brook, e nevoie ca invizibilul
sa devina vizibil,

wdar invizibilul nu se poate manifesta decat prin

intermediul corpului. [...] Bruce Meyers propune un

sunet, 1i moduleaza intensititile, iar sala repetd dupa
el. Incercim si abandonim inci de la inceput orice
demers psihologic. Ca si faci vid in tine, trebuie sa te
pui in situatia de a imita; in felul acesta devii disponibil
pentru a putea trai, detaliu cu detaliu, ecouri indepar-
tate, pentru a descoperi locuri pe care nu le cunosti. [...]

Cand Yoshi Oida se lanseaza in sacadele vertiginoase

ale unei rostiri inspirate din vechiul teatru japonez,

Brook ne indeamna sa-1 imitam, in ciuda mediocritatii

performantelor noastre: prin imitare nu dobandim ade-

varatele tehnici ale unei culturi traditionale, dar putem
totusi simti ceva cu care nu suntem defel obisnuiti. De
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aceea, noi nu o consideram ca pe un exercitiu, ci mai
degraba ca pe o experienti.”ss

Ceea ce numim astazi ,teatru experiential” isi are
probabil radacinile in exercitiile de performativitate ale lui
Brook si Oida.

Yoshi Oida isi face intrarea in teatrul european prin si
datoritd lui Peter Brook care, la randul siu, ii datoreazia
suportul tehnic de pregitire a actorilor. In viziunea lui
Oida, antrenat in tehnicile de teatru oriental N6 si Kabuki,
pregitirea actorului integreaza miscarea, actoria si expresia
vocala: ,Pentru mine, actoria nu consta in etalarea propriei
prezente sau a tehnicii proprii. Este, mai degraba, o dezva-
luire prin interpretare, a unui lucru «diferit», ceva cu care
publicul nu se intalneste in viata de fiecare zi. Actorul il
explicd. Nu-l face vizibil la nivel fizic, dar, prin implicarea
imaginatiei privitorului, acel «altceva» va aparea in mintea
lui sau a ei”3°. Oida 1isi ilustreaza conceptia prin relatarea
unei mici fabule, a actorului care arata spre luna. Daca ges-
tul este rafinat, elegant, publicul admira actorul, dar daca
actorul nu se concentreaza asupra gestului, ci asupra a ceea
ce Donnellan ar numi tinta, publicul admira luna. Actorul
devine astfel ,invizibil”, aceasta fiind ipostaza spre care
tinde teatrul, asa cum il vede Oida.

Palierele antrenamentului actorilor se dezvolta pe cinci
coordonate: Inceputul, Miscarea, Interpretarea, Vorbirea,
Invitarea?. De la activititi concrete de pregitire a spatiului
de lucru (curdtarea lui si astfel asumarea corpului propriu
in spatiu, ca o autocuritare — o tehnica No) pana la echi-
librarea miscarii exterioare si interioare sau incorporarea
textului 1n rostirea acestuia, Oida lucreaza cu exercitii con-
crete care, ficand invizibilul vizibil, cum ar spune Brook sau
Donnellan, reusesc totusi sd induca starea de invizibilitate
a actorului, tocmai prin concentrarea pe tinta vizibila. Este

35. George Banu, Peter Brook, pp. 236-237.
36. Yoshi Oida, Lorna Marshall, Actorul invizibil, p. 19.
37. Ibidem.
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paradoxal acest efect, pornind ca mecanism de la repetarea
miscarilor, dar fard a cadeain ,fascism”, alternand exercitiile
grele cu cele usoare si cultivand mentinerea energiei acto-
rului, ca o conditie a prezentei sale scenice. Oida vorbeste
mult despre energie si sustinerea ei, ca tensiune creatoare
care transforma prezenta in sceni si o face diferita de cea
»Civila”, de zi cu zi. Tot el relateaza o experienta personala a
receptirii prezentei pe scena a unei actrite ca fiind magica.
Mergand si intalneasca femeia, de o frumusete incredibila,
dupi spectacol, in culise, a descoperit ca arata ca o femeie
obisnuitd, iar magia disparuse.

Scopul antrenamentelor lui Oida este sa reuneasca in
acelasi intreg corpul si mintea, spre deosebire de scindarea
carteziand sub care a stat timp de secole cultura europeana.
Cogito, ergo sum, asa ne invata Descartes®®, dar acceptarea
acestei propozitii duce la o fragmentare a corpului si mintii,
ca si cum ego-ul ar fi o entitate separati care traieste in
interiorul corpului. in dualitatea corp-minte, corpul devine
obiect manipulabil. Identitatea functionala a corpului si
mintii, descoperita de Stanislawski, Grotowski si urmasii
lor, fara baze stiintifice concrete, bazandu-se, poate, pe o
intuitie a psihanalizei, aflatd inca la debut pe-atunci, a
inceput insa sd devina un concept tot mai sustinut azi de
medicina si stiinta, prin descoperirea si demonstrarea
felului in care functioneaza circuitele neurale si ne afecteaza
sinteligenta corpului” si ,,corporalitatea mintii”.

3.3. Richard Schechner si performance-ul

Cu toate cd Schechner a fost unul dintre cei care au con-
tribuit la diseminarea operei grotowskiene, polonezul
nu se recunoaste in abordarea americanului, pe care-1
cunoscuse in workshop-ul de la New York University, in

38. Rene Descartes, Discurs aupra metodei, Bucuresti, Editura Gramar,
2012.
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1967. Intr-adevir, pornind de la disciplina si strictetea
antrenamentului maestrului, Schechner aplicd propriile
idei, intr-un demers eclectic, experimental mai degraba
decat explorator, combinand tehnicile yoga cu jocurile de
improvizatie ale Violei Spolin, care urmareau dezvoltarea
perceptiei senzoriale, a receptivitatii si a increderii reciproce
in partener. Dupa cum afirma el insusi, intr-una din cartile
sale de inceput, scopul era de a sparge conventia vazului
si auzului, pentru a deschide studentii catre experiente
mai intime, acelea ale mirosului, gustului si atingerii, care
fusesera tabuizate pana atunci in relatiile interpersonale®.
De aici pana la ,teatrul ambiental” si Performance Group
nu mai era decat un pas, cici regizorul, pe atunci profesor
de arta dramatica, recurge la inscenarea de ritualuri, dupa
cunostintele dobandite in lecturile sale antropologice,
incurajat de experienta grotowskiand. Ne-am incumeta
sd avansidm ipoteza cd el preia aceasta experientd si o
modeleaza in contextul unui bagaj cultural de un exotism
prefabricat. Astfel, se ajunge adesea, in timpul atelierelor, la
caderi in transi, dupa cum se poate observa si in spectacolul
Dyonisus in 69, poate cel mai cunoscut produs artistic al lui
Schechner, datorita filmului lui Brian De Palma2°.

Daca putem sa-1 plasam pe Grotowski sub semnul spi-
ritualului, pe Brook sub cel al pragmatismului, Schechner
se situeaza sub cel al politicului, inca la inceputurile sale,
intr-o cultura a anilor ’60-"70 in care politicul era la ordinea
zilei si nu putea fi desprins de radicalismul stangist (legatu-
rile sale de prietenie cu Judith Malina, Julian Beck si Living
Theatre sunt notorii).

Schechner isi bazeaza demersul pe convingerea c spec-
tacolul este un eveniment in sine, cd trebuie si provoace
experiente publicului, aldturi de actori. Pentru el, teatrul nu

39. Richard Schechner, Public Domain, New York, Avon Books, 1969, p.
232,

40. Richard Schechner, Dyonisus in 69, regia de Brian De Palma, prod.
Performance Group, 1970.
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este mimesis, nu este o oglinda a realitatii, ci reproducerea
unor mecanisme ale realititii care nu sunt artistice sau este-
tice. Acest lucru devine baza antrenamentelor pe care le face
cu actorii, in vederea obtinerii energiei ritualistice a specta-
colelor. In viziunea sa, bazati pe studiul antropologiei, al
psihologiei analitice si al gestalt-terapiei, performance-ul
este un act social, nu artistic, iar ritualul este cel mai potrivit
drum spre a atinge ,,prezentificarea”, scopul nefiind acela de
a comunica, ci de a actiona. Dar oare reproducerea fictiva
a unui ritual nu este in detrimentul autenticitatii viului,
pe care Schechner o invoca? Ne putem intreba, alaturi de
Hans-Thies Lehmann, dacid nu cumva ,,de fiecare dati per-
Jformance-ul trece el insusi la o auto-manipulare ce atinge
granita suportabilului — de fiecare data se ajunge la o ana-
logie cu ritualurile arhaice. Numai ca ele au toate sansele
sd devina problematice, deoarece acum sunt indeplinite in
absenta credintei mitic-magice de odinioara™+.

Pentru Schechner, teatrul este la egalitate cu celelalte
manifestari performative umane: ritualul, dansul, jocul,
jocurile sportive, jocurile de echipa, muzica*:. Exercitiile sale
urmareau nasterea unor ritualuri proprii, ca in Dyonisus in
69, provocand spectatorii sa se implice, chiar daca ajun-
geau sa deranjeze, prin entuziasmul lor, performerii. Iata
cum descrie el unul dintre exercitiile pe care le regasim in
Dyonisus, intr-o forma asemanatoare:

sPerformerii stau pe podea si ascultd sunetele dinaun-
trul lor si din cameri. Fiecare selecteazid apoi, din ce
aude, un ritm de bazi. {si sincronizeazi respiratia cu
ritmul gasit. Treptat, fiecare performer descoperda un
ritm, un cantec, un model propriu de a fi in armonie
cu spatiul dinlauntrul sau si dinafara lui. Performerii
se ridica, danseazd urmand aceste modele, danseazi

41. Hans-Thies Lehmann, Teatrul postdramatic, Bucuresti, Editura Uni-
text, 2009, p. 191.

42. Richard Schechner, Performance Theory, Londra, Routledge, 2003,
cap. I, passim.
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intru aceste modele. Dansul este accentuat de cant si
incantatii si devine paroxistic. Apoi ei se priabusesc pe
podea. Se ridicd nu dupa mult timp, dar de aceasta dati
danseaza impreuna, ca grup.”#3

Exercitiile de introducere in pregatirea performerilor
derulate de Schechner aveau drept scop exprimat ,,dezgo-
lirea spirituald”, respectiv exteriorizarea propriului eu. Ele
constau in patru etape: 1. A intra in legaturd cu propriul
sine; 2. A intra in legatura cu propriul sine, fata in fata cu
ceilalti; 3. A relationa cu ceilalti fara a recurge la structuri
narative sau alte structuri de forma; 4. A relationa cu ceilalti
recurgand la structuri narative sau alte structuri de forma4+.
Prima treapta se baza pe exercitii inspirate din tehnicile
yoga de relaxare si concentrare, gisire a punctelor ener-
getice etc. Performerilor li se cere ca in timpul exercitiilor
sa-si lase fantezia libera sa hoinireasca absolut aleatoriu
si sd Incerce sd actioneze sugerand imaginile care le vin in
minte. In a doua etapi, se face un exercitiu numit Cercul
numelor, constand in identificarea pe rand, de fiecare din
participanti, a unei persoane din cerc si rostirea numelui
acelei persoane, constientizand si ajustdnd respiratia si
gestica corporald. Dezbrdcarea si imbracarea este un alt
exercitiu, care consta in plasarea in mijlocul cercului a unui
articol de imbracaminte de catre fiecare din performeri.
Apoi, pe rand, fiecare intra in cerc si spune o poveste, dez-
bracandu-se mai mult sau mai putin, fara sa se concentreze

43. Idem, Environmental Theatre, New York, Hawthorn Books, 1973, p.
274: ,The performers lie on the floor and listen to the sounds inside them-
selves and in the room. Each performer selects from what he hears a ba-
sic thythm. He gets his breathing together with this rhythm. Slowly each
performer discovers a beat, a song, a pattern-of-being-in-harmony-with-
the-spaces-inside-him-and-outside-him. Performers rise, dance to these
patterns, dance in these patterns. The dance is augmented by chanting and
singing and builds to a paroxysm. Then everyone collapses on the floor.
Soon they rise again, but this time they dance with each other as a group”
(tr. n.).

44. Richard Schechner, Aspects of Training at the Performance Group.
Actor Training, ed. Richard P. Brown, New York Institute for Research in
Acting, Drama Books Specialists/ Publishers, 1972, p. 10.

153



Tehnici si metode in antrenamentul actorului

pe poveste, ci pe actiunea de dezbricare si luand la iesirea
din cerc un articol care nu-i apartine si pe care-1 poarta
altfel decat in mod obisnuit, respectiv 1i di o alta utilizare.
Astfel, un tricou poate deveni un chilot sau un turban etc.
Cand nu mai sunt haine in cerc, exercitiul s-a terminat, iar
participantii isi identifica articolele de imbracaminte si le
recupereazd, inapoind in acest timp obiectele care nu le
apartin. Un alt exercitiu este Oglinda dubla. A intra in cerc.
B si C intra la randul lor si vor imita in oglinda toate actiu-
nile lui A, inclusiv cuvinte rostite, daca acesta decide s-o
faca. Oglinzile trebuie sa fie atente la cele mai mici detalii:
respiratie, interjectii, gestica minimala etc.

Atelierele constau in seturi intregi de exercitii similare,
pana cand se ajungea la o structura care izvora din energia
grupului, apoi, dacd scopul era un performance care avea
un text la baza, se trecea la impaértirea rolurilor, deconstruc-
tia textului si organizarea unei noi structuri. Uneori se citea
piesa, iar structura care izvora era pornita din deconstructia
textului si reconstructia sa, intru mecanismele ritualului.

In intregul siu, abordarea lui Schechner este, totusi,
problematica: ,,Unii [...] privesc incursiunile sale in formele
de teatru si in ritualurile orientale drept romantioase si
imperialiste™®. Artistul insusi recunoaste cd radicalitatea
sa a indus lipsa masurilor de protectie a performerilor.
Totusi, ,Schechner ramane recunoscut pentru rolul siu
instrumental in transformarea radicala a studiului teatrului
si al performance-ului, fortand, din mai multe puncte de
vedere, domeniul de investigatie si-si asume mai multa
responsabilitate politica”.

45. Ibidem, pp. 39-45.

46. Paul Allain, Jean Harvie, Ghidul Routlege de teatru si performance,
traducere din limba engleza de Cristina Modreanu si Ilinca Tamara Todo-
rut, Bucuresti, Editura Nemira, 2012, p. 136.

47. Ibidem.
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4. Tehnicienii

Faptul cad am ales sa-i numim pe Michael Chekhov si
Sanford Meisner ,tehnicieni” nu contrazice realitatea ca si
ei, la randul lor, au fost discipoli ai unor mari maestri — in
primul rand ai lui Stanislavski, de la care porneste si se
dezvolta tipul de antrenament pe care 1-au conturat, stilizat
si ordonat, pe paliere mai conforme cu societatea in care
cei doi actori importanti de teatru si film au ales sa tra-
iasca. Cultural vorbind, adaptarea tehnicilor pe care le-au
si experimentat ei insisi se bazeazd pe realitatea teatrului
american si nevoile studentilor de a-si insusi eficient si
rapid principiile si tehnicile practicii scenice ori, dupa caz,
de a si le reimprospata sau de a se reinventa.

4.1. Michael Chekhov

Abstractiunile sunt de prea putin
folos pentru un artist creator.*®

Nepot al lui Anton Pavlovici Cehov, Michael Chekhov (am
ales sa folosim numele in forma sub care este cel mai des
intalnit) a fost pentru o vreme studentul lui Stanislavski,
pe care l-a cunoscut bine si de la care s-a inspirat inca de
la inceputurile sale actoricesti. Dupa ce ajunge directorul
Teatrului Academic din Moscova, Chekhov emigreazi
fortat din Uniunea Sovietica si, in finalul unui traseu care-1
conduce prin Europa, Marea Britanie si Statele Unite,
devine unul din cei mai importanti practicieni si profesori
ai vremii sale. Metoda lui avut si are in continuare, si astazi,
un impact semnificativ asupra profesiei de actor.

Cheia tehnicii sale este ,actoria inspiratd”. In ciuta-
rea acestei inspiratii se contureazd conceptul de bazi al

48. Michael Chekhov, ,Cétre actori. Tehnica artei dramatice”, p. 25.
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tehnicii lui Chekhov, respectiv antrenamentul psiho-fizic,
in care mintea si corpul sunt vazute ca unitate, iar nu ca
entitati separate. Chekhov a fost unul din primii care a
sustinut aceasta idee, incercand sa rezolve eterna problema
a actorului, anume aceea de a nu fi capabil sd exprime
ceea ce gandeste/ simte despre personajul sdu. Actorul se
confrunti astfel cu venalitatea, respectiv recurgerea la tot
felul de trucuri si clisee teatrale, deprinderi de joc specifice
si manierism corporal care nu fac decat si tina locul senti-
mentelor si emotiilor artistice reale, al dispozitiei creatoare
adevirate pe scena®.

Daca poti sa-ti gasesti personajul, pe baza unei experi-
ente care este in egald masura a corpului si a mintii, vei putea
sa-ti gasesti si expresia scenica, crede maestrul. Capacitatea
de a exprima psihologia personajului prin corpurile noastre,
determinarea alegerilor noastre, oricat de bine ar fi sustinute
de analiza inteligentad a personajului, raman insa concepte
intelectuale, indepartate si non-performative, fara practica
exersarii. Aici intervine maiestria lui Chekhov, cel care a
pus la punct cateva serii de exercitii care permit actorului
sd experimenteze aceasta unitate psiho-fizica, demonstrand
cum corpul ne influenteaza mintea — si invers.

Chiar dacd improvizatiile de miscare pot parea ab-
stracte la inceput, sa tinem seama de faptul ca ele nu sunt
doar fizice, nu sunt mecanice, ele implicand la fiecare pas
constientizarea. ,Principiile arhetipale”, numite astfel de
maestru, ca de exemplu gravitatia si levitatia, amplitudinea
si contragerea, alaturi de explorarea senzatiilor, duc la con-
stientizarea de catre studentul-actor a propriului corp, dar
si a corpului in miscare si, deci, a spatiului.

Nu e vorba despre miscéri dificile, ele sunt simple (ca,
de exemplu, cele de deschidere, adresate corpului, dar si, in
mod subliminal, constiintei), dar necesita concentrare. Vom
descoperi, repetandu-le, ca fiecare dintre ele incorporeazi

49. Ibidem, p. 12.
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energii care fac parte din istoria individuala a fiecruia.
Aceste exercitii psiho-fizice ne fac corpul mai intelept, mai
pregatit sa raspunda impulsurilor, si se miste in directii noi
si sd accepte realitatea imaginatiei noastre. Personalitatea
noastra creativa lucreaza mai bine cu acest corp intelept
care, dupd Chekhov, raspunde inteligentei corpului, nu
rationalitatii mintii.

Primele exercitii sunt bazate deci pe patru feluri de
miscari: modelare, plutire, zbor si radiatie.

Senzatiile asociate acestor misciri, mentionate mai sus,
sunt cunoscute drept cele ,trei surori” ale tehnicii Chekhov:
Levitatia, Caderea si Echilibrul. Radiatia si receptia sunt, pe
de alta parte, strans legate. Pentru realizarea celei dintai, stu-
dentul trebuie sa receptioneze tot ce-i poate produce o impre-
sie, ca personaj, in functie de semnificatia momentuluis°.

Radiatia este calitatea de a iradia pe scend, inseamna
a da, a emite, a umple spatiul, continand toate atributele
concret-senzoriale: ,,in timp ce radiati, ciutati intr-un fel si
iesiti dincolo de limitele propriului vostru corp. Trimiteti
razele voastre in diferite directii la inceput din tot corpul,
apoi prin diferite parti ale lui — brate, maini, degete, palme,
frunte, piept si spate. Puteti folosi sau nu centrul imaginar
din pieptul vostru ca izvorul principal al radiatiilor”s.
Cateva cuvinte despre acest ,centru imaginar”, foarte
important in ecuatia ,centrelor” cekhoviene. Existd trei
centre, sustine tehnicianul: centrul vointei, situat in pelvis
si mai jos, centrul gandirii, in cap, si centrul simtirii, in
piept. Prin calitatea miscarilor exersate, cei trei centri sunt
treziti. ,Centrul imaginar” se afli insd undeva deasupra
sternului, mai jos de gat, cam acolo unde fiecare dintre noi,
in mod instinctiv, isi indreapta mana cand spune ,,eu”, cand
aratd spre sine. E un gest constant, al fiecaruia dintre noi, si
poate fi demonstrat usor. Incercand doar o simpli miscare,
spunand ,Eu? Da, eu” si insotind cuvintele de gest, vom

50. Ibidem, p. 21.
51. Ibidem, p. 17.
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vedea cd mana noastrd se misca in mod reflex spre ceea ce
Chekhov numeste ,,centrul imaginar”. Un exercitiu pe care
il propune acesta, foarte eficient in gestionarea tracului,
este miscarea in spatiu, lasandu-te in voia centrului ima-
ginar care-ti conduce miscarile. Acest exercitiu, practicat
cu rabdare si meticulozitate, stimuleaza prezenta actorului,
siguranta si increderea in sine.

Centrul imaginar este un termen important in metoda
lui Chekhov, nu numai pentru atenuarea tracului, dar si,
mai tarziu, pentru gasirea ,gestului psihologic”, termen
asupra caruia vom reveni pe larg ceva mai jos.

Conducand antrenamentul in acest fel, ajungem prin
intermediul primului set de exercitii psihofizice, la inde-
plinirea celei dintai cerinte cekhoviene dintre cele patru pe
care maestrul le considera fundamentale pentru tehnica
actorului. Acestea sunt:

1. Corpul actorului trebuie sa fie modelat si recreat din
interior — exercitiile psiho-fizice;

2. Bogatia psihicului (dezvoltarea imaginatiei) — demers
psihologic si empatic, de intelegere a diferentelor cultu-
rale si de situatie, de patrundere in psihologia persona-
jelor, dar si a oamenilor din jur, care are ca dominanta
renuntarea la ,criticism”;

3. Completa subordonare a corpului si psihicului de
catre actor (autocunoasterea);

4. Unitatea, determinata de cele trei legi ale compozitiei
(vom explica mai jos care sunt acestea).

Calitatile interpretarii sunt astfel catalogate, alaturi de
exercitiile care duc la dezvoltarea lor:

Indemanarea —Se capiti cel mai bine prin exercitiile cu
miscari de zbor sau radiatie;

Forma — Exercitiile cu miscari de modelare i pot servi
cel mai bine pe actori in nazuinta lor citre dobandirea
simtului Formei;

Frumosul — Incepeti prin a observa diferite feluri de
frumusete in fiintele umane (cu exceptia senzualitatii,
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perceputi ca negativd), in artd si in naturd, oricat de
obscure si insignifiante ar putea fi trasaturile frumoase
in toate acestea. De remarcat aici cd Chekhov nu
trateaza frumosul ca pe o categorie esteticd, ci ca pe
o componenta individuala, subiectiva, a personalitdtii
actorului. Nuantarea acestei intelegeri practice a fru-
mosului se regiseste in consideratiile maestrului care,
si acestea, au o pronuntata dominanta psihologica:
SActorul care isi dezvoltd simtul frumosului numai
pentru a se admira pe sine obtine numai un lucru
superficial, o pojghitd subtire. Scopul sau trebuie s fie
de a dobandi acest simt numai pentru arta sa. Rezistati
tendintei de a parea frumosi!”s2.

Ca si Yoshi Oida, dar in alte cuvinte si cu alte modalitati
practice, Chekhov pare si caute ceea ce primul numeste
sactorul invizibil”. La fel ca Meyerhold, el asociazi misca-
rea/ gestul cu emotia, prin stimularea gandirii asociative,
care functioneaza conform altui tip de logica decat dialec-
tica (succesiunea cauza-efect). Altfel decat Meyerhold, care
urmareste emotia care se declanseazd din gest, Chekhov
cere actorului sd identifice emotia, gestul urmandu-i
acesteia, intr-o semantica proprie. Recunoastem, aici,
nu influenta gandirii orientale, ca la Oida, ci influenta
avangardei artistice a inceputului de secol trecut care, prin
descatusarea inconstientului si gandirea asociativa, urma-
rea exprimarea — si expresia — profunzimilor emotionale
umane. Exercitiul 14, care anticipeaza si pune bazele gasirii
»Gestului Psihologic”, reflectd foarte bine acest lucru:

»Ridicati bratul. Coborati-l. Ce-ati facut? Ati executat
o simpla actiune fizica. Ati facut un gest. Si l-ati facut
fara nici o dificultate. De ce? Pentru cd, precum orice
actiune, el este complet subordonat vointei voastre.
Acum faceti acelasi gest. Dar de asta data colorati-1 cu o

52. Ibidem, p.25.
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anumita calitate. De pilda, cu prudenti. Veti face gestul,
miscarea cu prudenta. Oare nu ati facut-o cu aceeasi
usurinta? Faceti-o de cateva ori si vedeti ce se-ntampla.
Miscarea voastra facuta cu prudenta nu mai este o
actiune pur fizicd; acum, ea a cipatat o anumita nuanta
psihologica. Care este aceasta nuanti? Este o senzatie
de prudenta care umple si vd conduce bratul. Este
o senzatie psihologici. In mod auxiliar, daci ati pus
in miscare tot corpul cu calitatea de prudentd, atunci
tot corpul va fi, fireste, impregnat cu aceasta senzatie.
Senzatia este recipientul in care se varsa, usor si de la
sine, sentimentele voastre pur artistice. Este un fel de
magnet care atrage sentimentele si emotiile inrudite cu
acea calitate pe care ati ales-o pentru miscarea voastra.
Acum intrebati-va daca v-ati fortat sentimentele. V-ati
poruncit voud insiva sd «simtiti prudenta»? Nu. Ati facut
numai o miscare cu o anumita calitate, creand astfel o
senzatie de prudentd, prin care ati trezit sentimentele
voastre. Repetati aceastd miscare cu diverse alte calititi,
si sentimentul pe care il vreti va deveni din ce in ce mai
tare. Aveti astfel cel mai simplu procedeu tehnic de a
va stimula sentimentele, daci acestea ar deveni rebele,
capricioase si ar refuza sa functioneze atunci cand aveti
nevoie de ele in munca voastra profesionala.”s3

Dupa indeplinirea primelor cerinte, antrenamentul
lucreaza la cultivarea imaginatiei. Exercitiul 1054 descrie
felul in care memoria, reamintirea/ anamneza sunt folosite
pentru mentinerea imaginii cat mai mult in fata ochilor:
»Observati ca fiecare imagine isi are propria sa viata
independentd. Nu interveniti in aceasta viata, ci urmariti-o
timp de cateva minute”ss. Prin urmaérirea imaginii si intero-
garea ei, se ajunge astfel la transformarea imaginii, urmata,
in acelasi exercitiu, de atribuirea de caracteristici concrete

53. Ibidem, p. 42.
54. Ibidem, passim.
55. Ibidem, p. 26.
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— sunete, mirosuri, culori. Continuarea exercitiului, in viata
de zi cu zi, presupune in mod constient si elaborat observa-
rea oamenilor din jur. Observarea vietii inconjuratoare este
esentiala si trebuie exersatd permanent, cu ajutorul ima-
ginatiei si memoriei, crede Chekhov, iar preluarea acestor
observatii se face in Exercitiul 11 — Incorporarea imaginii:
sstudiati cu cea mai mare meticulozitate personajul, in cele
mai mici aménunte, pand cand sentimentele personajului
trezesc propriile voastre sentimente. Apoi incercati si
incorporati noua voastra viziune cat mai precis cu putinta.
In timpul incorporirii, puteti observa ci la un moment dat
deviati de la ceea ce ati conceput si ati studiat in amanunt.
Daca aceasta deviere este rezultatul unei inspiratii subite
in cursul incorporirii, acceptati-o ca un fapt pozitiv si de
dorit”s®. Incorporarea se face treptat, fira graba, adiugand
si transformand imaginea cu ajutorul detaliilor concrete,
senzatiilor si observatiilor independente.

Chekhov noteaza succesiunea exercitiilor de imaginatie,
astfel:

1. Fixati prima imagine;

2. Invitati si-i urmiriti viata independent3;

3. Colaborati cu ea, punand intrebari si dand ordine;

4. Patrundeti in viata interioara a imaginii;

5. Dezvoltati-va flexibilitatea imaginatiei;

6. Incercati si creati personaje in mod complet in-
dependent;

7. Studiati tehnica incorporarii personajelor.

Strans legate de exercitiile de imaginatie si memorie
sunt exercitiile de improvizatie, individuale si de grup.
Improvizatiile se fac pe scene date, iar atunci cand avem
de-a face cu piese, pentru intelegerea personajului se con-
struiesc situatii care nu exista in text, dar care pot da un
prag de bitaie actorului pentru intelegerea personajului. in

56. Ibidem, p. 27.
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constructia acestuia, cea mai importanta componenta este,
fara indoiala, gasirea Gestului Psihologic. Odata parcurse si
insusite exercitiile de dezvoltare a imaginatiei si de stapa-
nire a exercitiilor psiho-fizice, gisirea Gestului Psihologic
este un traseu care incepe ,prin a determina centrele sale
motoare [...]. Pentru aceasta veti porni de la «corpul» sau
«centrul» imaginar, cautand trasaturile caracteristice par-
ticulare care ar putea conveni personajului. La inceput,
incepeti prin a utiliza «corpul» si «centrul» separat, mai
tarziu le veti utiliza impreuna”s’. Chekhov descrie calitatea
centrului ca avand o mare contributie in felul in care perso-
najul ,radiaza”. Astfel, un centru moale, plasat in abdomen,
duce la ,un psihic multumit de sine, pidméantean, putin
greoi si totusi cu haz. Plasati un centru mic si greu in varful
nasului si veti deveni curios, cercetitor, indiscret si chiar
inoportun. Mutati centrul in unul din ochi si observati cat
de repede aveti impresia de a fi devenit siret, abil si poate
ipocrit. Inchipuiti-vd un centru mare, greu, mohorat si
inglodat, asezat in afara locului batailor inimii, si veti avea
un caracter las, nu prea cinstit, caraghios. Un centru locali-
zat la cateva «picioare» in afara ochilor sau fruntii poate da
senzatia unei minti ascutite, patrunzitoare si chiar sadice.
Un centru cald, inflacarat, asezat in inima, poate destepta
in dvs. simtadminte eroice, curajoase si iubitoare. Puteti, de
asemenea, sd vd imaginati un centru mobil. Lasati-l sa se
legene incet in fata fruntii si sa v inconjoare capul din timp
in timp, si veti trai psihologia unui om ratacit (dezorientat),
sau ldsati-l sa circule in mod neregulat in jurul trupului, in
tempouri variate, acum ridicandu-se, acum prabusindu-se,
si efectul va fi, fard indoiald, o senzatie de intoxicatie”s®.
Unul din cele mai cunoscute concepte cekhoviene,
Gestul Psihologic este acea miscare posibild care vine din
explorarea personajului, imbogétirea si colorarea lui. Exista
Gesturi Psihologice minore si Gesturi Psihologice-cheie.

57. Ibidem, p. 87.
58. Ibidem, p. 53.
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Odata gisit, Chekhov recomandi ca Gestul Psihologic sa
nu fie niciodata aratat auditoriului, ,tot asa cum de la un
arhitect nu asteapta nimeni s arate publicului schelaria
constructiei in locul lucrarii terminate”®. Gestul Psihologic
este scheletul rolului si trebuie sa ramana secretul tehnic
al actorului, recomandi el. Pentru ci si gisirea acestuia
depinde insa de o sumedenie de factori personali si cir-
cumstantiali, se recomanda exersarea prin gasirea Gestului
Psihologic pentru diverse personaje, care de care mai
deosebite, respectand cateva directii: din ce arhetip fac
parte, forta lor, simplitatea expresiei. Pentru inceput, se
recomanda studierea unor personaje literare sau istorice,
apoi trecerea la oameni foarte cunoscuti, respectiv la per-
soane pe care studentul le cunoaste foarte bine, pentru ca in
continuare sa se treaca la surprinderea Gestului Psihologic
pentru oameni care sunt doar cunostinte intamplatoare sau
care au fost intalniti pe stradd. Ultima etapi este crearea
unui personaj fictional in imaginatia studentului si gasirea
Gestului Psihologic pentru acesta®.

Mark Monday®', actor si profesor de actorie care preda
dupa metoda Chekhov, remarca faptul ca gestul cautat nu
devine psihologic pani cand nu i se adaugi o calitate. La
inceput, afirma el intr-un eseu despre Gestul Psihologic®,
se lucreaza doar pe forma gestului pana cand acesta ajunge
s aiba calitate arhetipala, respectiv pentru a putea crea un
gest 1n spatiu, care sa fie identificabil fard nicio urma de
indoiala. Vom insirui, asa cum le noteaza Monday, lista de
verbe care contin, dupa Chekhov, tipurile de miscare care

59. Ibidem, p. 48.

60. V. ibidem, p. 49.

61. Mark Monday a fost membru fondator si director al consortiului ame-
rican Michael Chekhov, autor al mai multor carti despre tehnica Chekhov:
Directing with the Michael Chekhov Technique. A Workbook with Video
for Directors, Actors and Teachers (2017) si Application of the Michael
Chekhov Technique to Shakespeare’s Sonnets, Soliloquies, and Mono-
logues (Routledge, 2019).

62. V. Mark Monday, ,Teaching The Michael Chekhov Technique in an
Undergraduate Program”, in Anjalee Deshpande Hutchinson (coord.), Mi-
chael Chekhov and Sanford Meisner, pp. 55-56 sqq.
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pot fi exersate: deschide, inchide, ridici, cuprinde (imbra-
tiseaza), rasuceste, zdrobeste, strapunge, impinge, trage,
rupe, arunca. Forta acestor verbe consta in faptul ca toate
celelalte actiuni pot fi derivate din aceste unsprezece verbe.
Desigur c4, la nevoie, lista poate fi extinsa, dar cei mai multi
profesori de actorie considera ci este suficienta.

In exercitiile de ciutare a Gestului Psihologic, existi trei
pasi simpli care pot fi urmati. Spre exemplu, pentru deschidere,
primul pas este pronuntarea unei propozitii simple, spusa
cu voce tare: ,Eu ma deschid”. Al doilea pas este urmatorul:
studentul se imagineazd deschizdndu-se in intregul siu si
trimitand aceasta energie in tot spatiul de lucru. Odata gestul
imaginat, corpul il urmeaza, fizic. Al treilea si ultimul pas este
radiatia: rimanerea in pozitie, pana cand radiatia se epuizeaza.
Acest exercitiu se face de cel putin trei ori, pentru ca gestul
»5a se aseze”. Dacd exercitiul este bine facut, studentul va avea
experienta deschiderii, va simti senzatia acesteia. O senzatie
nu e insa o emotie, mai degraba este esenta arhetipali a aces-
teia. Gasirea formei optimale este cel mai important lucru, in
aceastd faza de creatie. A doua faza priveste calitatea actiunii.
Ea descrie actiunea, 1i adaugé o calitate psihologica. Poti sa te
deschizi seducitor, sau autoritar, sau senin, sau incurajator,
iar lista poate continua. Calitatea Gestului Psihologic induce
o reactie, cu alte cuvinte, emotia se naste din aceasta. Monday
exemplifica, folosind o grila de cinci componente:

Actiunea — ma dezvilui

Calitatea actiunii — flatand

Obiectivul actiunii — vreau ca partenerul si-si asume
rolul pe care-1 are in situatie

Obstacolul actiunii — negarea

Miza actiunii — partenerul e o persoani cu un statut social
inalt, care nu traieste la nivelul pe care potentialul sau il
reclama. Asadar, cel care performeaza trebuie s fie atent
ce cuvinte foloseste, ca sd nu-1 jigneasca pe partener.®

63. Ibidem, pp. 57-58.
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Daca aceste componente nu necesitd explicatii suplimen-
tare pentru intelegerea lor, ne vom opri o clipa asupra terme-
nului de ,obiectiv”, cel mai bine definit tot de Stanislavski,
conform caruia ,obiectivul este ceea ce personajul (si nu
actorul) cauta, vrea, doreste. Este scopul siu, ratiunea sa de
a trdi. Mai multe obiective se pot succede sau se pot acoperi
unele pe altele. Toate obiectivele personajului se contopesc
intr-un obiectiv unic care le inglobeaza pe toate si determina
o continuitate logica si coerentd in comportarea sa. Este ceea
ce Stanislavski numeste suprasarcind. Aceasta inseamna ca
toate obiectivele minore, oricat de numeroase, trebuie si
concure spre un singur scop, care este suprasarcina (dorinta
esentiala) a personajului”®.

Pentru atingerea unitatii interpretarii, respectiv a patra
si cea mai complexa cerinta chekhoviand, Gestul Psihologic,
este fundamentald. Chekhov defineste unitatea prin negatie,
in acest fel: ,Actorul care isi joaca rolul ca o serie de momente
separate si fara legatura intre fiecare intrare si iesire, fara a
tine seama de ceea ce a facut in scenele sale precedente, sau
ceea ce trebuie sa faci in scenele urmaitoare, nu-si va intelege
sinu-siva interpreta niciodata rolul ca un tot unitar. Nereusita
sau neputinta de a raporta rolul la un tot unitar il poate face
lipsit de armonie si de neinteles pentru spectator”®. Unitatea
interpretarii se bazeazd, asadar, pe gestul psihologic, iar, in
viziunea maestrului, compozitia rolului ca tot unitar trebuie
sd tina cont de cele trei legi fundamentale ale compozitiei, pe
care acesta le contrapune secventelor stanislavskiene:

1. legea celor trei faze — actiunea incepe, se dezvolta si
se incheie;

2. legea opozitiei;

3. legea transformarii;

4. legea definirii momentelor culminante (prin imparti-
rea scenelor, momentelor, actiunilor).

64. Michael Chekhov, ,,Catre actori. Tehnica artei dramatice”, p. 87.
65. Ibidem, p. 19.
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De asemenea, in afara de legi, Chekhov subliniazi ceea
ce el numeste ,,principii ale compozitiei”:

— Repetarea in grade diferite a actiunii;

— Progresia, in ritmul propriu al actiunii;

— Ritmul, respectiv alternarea momentelor de actiune
interioara si actiune exterioara si variatiile lor de intensi-
tate, care creeaza ceea ce se poate numi ritmul ondulato-
riu al unui spectacol; pauzele au aici un rol important®®;
— Tempoul, care este de doua feluri: tempoul interior,
care poate fi definit ca o schimbare rapidd sau inceata
de ganduri, imagini, simtiri, vreri, impulsuri etc., si cel
exterior care, pe scend, se expune in actiuni sau vorbire
rapidd sau inceatd, dar in niciun caz pasivitatea nu
trebuie confundati cu tempoul lent! Tempoul interior
si cel exterior pot fi diferite, contrastante, dar gasirea
tempoului potrivit duce la aprofundarea personajului.
Tot astfel, pentru obtinerea unitatii intregului, caracte-
rele personajelor trebuie sa se opuna si sa se completeze,
de aceea este importanta gisirea dominantei fiecarui
personaj care — revenim pentru a accentua inca o data —
se realizeazi cu ajutorul Gestului Psihologic.

In ce priveste constructia personajului, pentru Chekhov
aceasta se aseamana cu imbracarea unui corp imaginar
al acestuia — ca si cand ai pune pe tine o hainia —, efectul
corpului imaginar fiind potentat si de addugarea centrului
imaginar. Procesul ca atare se afla sub semnul individuali-
tatii creatoare a actorului, compusi din cele trei euri:

— Eul de toate zilele, cel care modereaza neridbdarea,
impulsurile eului superior;

— Eul creator, superior, care intra in posesia materialului
de constructie (corp, emotii, voce) si care poarta indivi-
dualitatea artistului, fiind inzestrat cu compasiune;

— Al treilea Eu — al personajului, modelat de cele doua
anterioare, devenit posibil prin cooperarea acestora.

66. Ibidem, p. 73.
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Asadar, in viziunea chekhoviana, adevirata stare creatoare
aunui artist-actor este guvernata de tripla functie a constiintei
sale: eul superior 1i inspira jocul si 1i pastreaza puritatea emo-
tiilor creatoare, eul inferior actioneaza ca bun-simt, dozand
forte, iar ,sufletul” imaginar al personajului devine punctul
focal al impulsurilor creatoare ale eului superior.

Chekhov nu omite, din insiruirea calitdtilor pe care
actorul trebuie sd le aibd, nici constiinta publicului, pe
care o considerd o componentd a prezentei histrionice,
numind-o omniprezenta. Ea cuprinde ambele parti ale
rampei si include ,,simtul publicului”.

Unul din marile merite, ca dascal, ale lui Michael Chekhov
este ca, in procesul de lucru, el creeaza un vocabular de
repetitii, a carui insusire poate deveni o unealtd importanta
pentru cel/ cea care antreneaza studenti-actori. Terminologia
sa (Secvente, Obiective, Atmosferd, Radiatie, Receptivitate,
Imaginatie, Corp Imaginar, Centru Imaginar, Ritm Interior
si Exterior, Culminatie, Paliere, Ritm Ondulatoriu, Repetitii
Ciclice, Compozitia personajelor, Gest Psthologic, Sentiment
Colectiv, Intentii, Senzatii etc.), dezvoltata prin exercitii,
ordoneaza si jaloneaza procesul de educare/ invatare.

Finalmente, scopul metodei sale, pe care o si numeste
ca atare, este aplicarea practica a acestor termeni, in par-
curgerea unui drum care este destinat ,,sa elibereze treptat
intuitia creatoare si sa-i extinda caAmpul de actiune. Tocmai
acesta este felul cum s-a creat metoda, nu pe hartie, ca o
ecuatie sau ca o formula de fizici, ce este apoi verificati
prin aplicarea practicd, ci ca un «catalog» sistematic si bine
ordonat al conditiilor fizice si psihologice cerute de aceasta
intuitie creatoare. Scopul cdutarilor mele era, inainte de
toate, de a descoperi conditiile susceptibile de a provoca,
aproape fara gres, aceasta scanteie capricioasa si insesiza-
bila care este inspiratia”®.

67. Ibidem, p. 95.
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4.2. Sanford Meisner

Acting is the reality of doing.
Sanford Meisner

Actor si profesor, Sanford Meisner este poate cel mai influent
tehnician al antrenamentului actorilor. De altfel, Meisner
este mentionat permanent, asa cum a dorit el insusi, ca
autor al ,tehnicii Meisner”, refuzand cuvantul ,metodi”,
care poartd conotatii pe care tehnicianul le dezavueaza.
Dupa intalnirea cu Lee Strasberg si fondarea, in 1931,
impreuna cu alti actori (printre care Stella Adler si Harold
Clurman, ei insisi profesori importanti) a companiei The
Group Theatre in New York, Meisner se desparte definitiv
de method acting si de folosirea ,memoriei afective/ emo-
tionale”, concentrandu-se spre gasirea propriei tehnici de
lucru, pe care o pune in practica la Neighborhood Theatre.
Un aminunt care poate prezenta interes pentru cariera lui
este cd, In 1947, la formarea celebrului The Actors’ Studio,
asociat de obicei cu numele lui Lee Strasberg, Meisner nu a
fost invitat de cétre fostii membri ai companiei The Group
Theatre sa li se alature, ei fiind cei care au initiat studioul, pe
cand Meisner a fost printre primii profesori. Doar la retra-
gerea lui Elia Kazan, in 1951, Strasberg a devenit directorul
cunoscutului The Actors’ Studio. Pretentiile lui Strasberg de
a fi antrenat actori care au ajuns apoi vedete ale filmului
hollywoodian l-au iritat pe Meisner pana intr-atat incat
aceastd animozitate a ramas constantd pana la moartea
lui Strasberg.

Cheia abordarii lui Meisner este simplitatea. in elabora-
rea unui proces de antrenare pas cu pas, prin ateliere desfa-
surate pe parcursul a doi ani, el aseamana arta actorului cu
cea a virtuozului in interpretarea unei partituri, comparatie
neintamplatoare, caci el insusi avea pregitire muzicala.
De aici vin, poate, echivalentele pe care le face adesea in
cursul sau, cel mai bine redat in cartea scrisa impreuna cu
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Dennis Longwell, Sanford Meisner on Acting, si in filmul
The Theatre’s Best Kept Secret®®, de aici accentuarea nevoii
de a repeta aceeasi ,fraza” de interpretare, pani cand ea
pitrunde in psiho-fizicul actorului (ca si folosim un termen
chekhovian). Aceasta faimoasa repetare, pe care el insusi o
numeste ,mecanica”, este fundamentul metodei sale, punc-
tul de inceput, de la care se ajunge, pe parcursul primului
an, la dezvoltarea improvizatiilor pe baza unei scene scrise,
iar in al doilea, la conturarea tehnicilor de explorare a per-
sonajului in functie de contextul mai profund, emotional.

Felul in care Meisner isi structureaza cursul este mai
potrivit, ca model, pentru profilul studentului-actor de azi.
Dacd marii maestri, de la Stanislavski la Barba sau Brook,
aveau in permanenta contact cu actorii lor — traiau, cum s-ar
spune ,in aceeasi supa” —, studentii lui Meisner sunt oameni
care au alte job-uri, de zi sau de noapte, lucreaza in baruri,
fac figuratie sau mai prind cate un rol mic in vreun film,
iar participarea la cursurile lui ii ajuti si se reinventeze. in
aceeasi clasd are actori carora le-a trecut perioada de glorie si
debutanti care n-au ficut primul pas pe scena profesionista.
Periodizarea cursului, de doud ori pe sdaptamana, temele si
dezvoltarile lui, modul in care da indicatii care sa-i ajute pe
studenti in munca individuala pot fi luate drept model in
munca noastra cu studentii. Desigur, personalitatea lui caris-
maticd, in ciuda infirmitatilor din ultima perioada a vietii, e
de urmarit si studiat, chiar dincolo de sistemul lui de lucru.

Samanta mestesugului este realitatea practicii, sustine
Meisner. Prin eliminarea ,intelectualismului”, a judecatii
critice si prin raspunsul spontan la situatie, maestrul urma-
reste deschiderea canalului de acces spre propriile emotii,
care urmeaza a fi apoi exprimate scenic.

Primul set de exercitii care pune bazele pregatirii
actorului este format din binecunoscutele exercitiile in

68. V. Sanford Meisner, Dennis Longwell, On Acting, intr. de Sydney Pol-
lack, New York, A Vintage Original, 1987, si Nick Doob, Sanford Meisner.
The Theatre’s Best Kept Secret, Columbia Pictures, prod. Kent Paul, 1984.
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doi (in pereche), alcatuite din propozitii repetitive, bazate
pe observarea, nu pe judecarea partenerului. Ele induc,
aparent, ,repetitia mecanica”, dar au scopul de a mentine
actorul conectat si atent la celilalt, constand din afirma-
tie-descriere: afirmare a ceea ce vede fiecare in partener
(parul 1iti straluceste, ochii tai sunt calzi etc. — propozitii
repetitive, fara teatralizare, fara intonatie). Exercitiul este
unul de conectare, atentie si ascultare. Repetitia, asa meca-
nicd si simpla cum este ea, declanseaza sursa creativitatii
organice, a impulsului interior, instinctiv, afirma Meisner®.

De asemenea, accentul pe exercitiu continua pana cand
observarea si asumarea prezentei devine un act reflex, cici
iti trebuie 20 de ani sa devii actor, pana cand, la fel ca si
cantatul la vioara, nu mai gandesti, stii unde si pui mana
pe instrument si canti, pur si simplu, sustine profesorul.
Scopul acestui exercitiu simplu este si acela ca studentul
sd-si concentreze atentia asupra altui obiect, nu asupra
propriei persoane. Astfel, exercitiul devine un instrument
impotriva blocajului: sa nu te preocupe cum aréti sau frica
sa faci ceva ce nu poti controla, grija de a controla cum pari
altora. in felul acesta se ajunge, unde e cazul, la atenuarea
simtului ridicolului.

Acest exercitiu, repetat, menit sa stearga prejudecitile
si ticurile anterioare, este fundamentul tehnicii Meisner, pe
care se bazeazd improvizatiile, la care se adauga regula: sd nu
faci nimic decat daca trebuie neaparat si faci. Dupa Meisner,
dialogul e ultimul lucru care se intampla intre oameni, totul e
sustinut de comportament si atitudine, de starea emotionala
a receptorului si fundalul emotional al situatiei. El trateaza
textul ca pe un libret sau ca pe o partituri: il citesti si trebuie
sa faci tu muzica, iar muzica e emotie.

Al doilea pas este introducerea activitatii independente.
Activitatea independenti, care nu are nimic de-a face cu

69. V. ibidem, p.37.
70. V. Nick Doob, Sanford Meisner, The Theatre’s Best Kept Secret, min.
24.

170



Tehnicienii

partenerul, trebuie si fie simpld, motivatd, bazatd pe un
adevar personal si sustinutd. Capacitatea de a accepta o
situatie imaginara a unui exercitiu sau a unei piese este ceea
ce Meisner numeste ,credinta actorului™.

Activitatea independentd este foarte importanta in
crearea unei motivatii puternice de a o finaliza. Aceasti
motivatie se bazeaza pe adevarul personal si izvoraste din
imaginatia studentului, fiind o componenta a definitiei pe
care o da Meisner actoriei: ,living truthfully under imagi-
nary circumstances””2. Schimbarea obtinuta prin intrerupe-
rea activitatii de catre partener este introdusa in exercitiu
ca prag de bataie pentru declansarea improvizatiei pornind
de la ,reactie”: ceea ce faci in sceni e o reactie la ce face
partenerul, chiar daci acesta nu face nimic, cici nu exista
»nimic” in scena”. A nu face nimic in scena, pana cand nu
ti se intampla ceva — aceasta este mantra pe care maestrul
o repetd, indicand studentilor scopul cautarii lor. Obiectivul
acestui set de exercitii este stimularea emotionala, care
pune bazele celui de-al doilea set de exercitii, improvizatiile
propriu-zise.

In acest punct, Meisner introduce termenul de ,pregi-
tire emotionala”, prin solicitarea imaginatiei, a acelui ,ca
si cum” stanislavskian, dar si cu ajutorul visirii cu ochii
deschisi, care trebuie filtratd de un adevir personal si, ca
si activitatea independenta, e bine sa fie sustinuta si de un
element concret al acestui adevar personal, ca de exemplu
o fotografie, o piesd muzicala, chiar o amintire concreta.
Asadar, pregitirea emotionald se bazeaza pe punctul de
vedere al personajului, asa-zis-ul point of view, dezvoltat
ulterior in tehnica viewpoints de alti profesori de actorie
(Anne Bogart), intr-o procedura independenta, bazata pe
observatie si miscare, mai putin spre sondarea psihologica,
dar avand ca origine tot practica meisneriani. In constructia

71. V. Sanford Meisner, Dennis Longwell, On Acting, p. 60.
72. ,A trai adevarat in situatii imaginare” (tr. n.), v. ibidem, p. 30.
73. V. ibidem, p. 45.
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personajului, Meisner pune accent pe impuls, intentie,
atitudine si stabilirea relatiei si trateaza textul nu ca pe
un continut plin de intelesuri, ci apeland la inconstientul
studentului care trebuie sa repete mecanic replicile, golite
de sens, pana cand i se intampla ceva — se declanseaza ceva,
un impuls, o reactie. Asadar, inci o datd devine evident ca
tehnica Meisner se bazeaza pe actiune.

Revenind, pregitirea emotionala este cea care da punctul
depornireal scenei, aducand studentul intr-o stare emotionala
conforma cu ceea ce are de fiacut’. Ea se bazeaza pe folosirea
elementelor personale in constructia personajului, dar nu pe
folosirea lor in timpul improvizatiei sau scenei: ,Nu e bine sd
duci in scena emotiile eului de toate zilele — acest lucru duce
la «zdruncinarea sinatitii si sentimente de isterie», spune
Michael Chekhov”7s. Pentru multi studenti, diferenta intre
folosirea adevirului personal in pregatirea emotionala si
recurgerea la acesta in timpul improvizatiei/ scenei este greu
de realizat, aici intervenind maiestria profesorului.

Pregatirea emotionala implica asadar auto-stimularea:
sa nu intri niciodata ,,gol” in scena. Cu ajutorul imaginatiei
sau al muzicii, se produce intrarea in aceasta stare emotio-
nald de ,pregatire”. Exista un moment constient de declan-
sare a procesului, dar restul e foarte personal in elaborarea
pregatirii: aceasta este intima, e secretd, continutd, nu tre-
buie data pe fatd. Ea dureaza insid doar pani la intrarea in
actiune, nu e o cheie de sustinere a actiunii: ,inseamna sa fii
implicat total intr-o activitate sau sa vii total pregétit emotio-
nal, iar apoi sa reactionezi onest la un impuls exterior si sa
te duci cu aceasta pas cu pas”®. Aici observam similitudini
cu ,obstacolul” lui Chekhov, un alt argument pentru com-
plementaritatea celor doua tehnici. La fel ca si cel din urma,

74. Ibidem, p. 78.

75. Michael Chekhov, ,,Catre actori. Tehnica artei dramatice”, p. 57.

76. Sanford Meisner, Dennis Longwell, On Acting, p. 100: ,It’s being to-
tally involved in an activity or coming in with a full preparation, and then
reacting honestly to an outside source and going along from moment to
moment” (tr. n.).
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Meisner foloseste mai degraba imaginatia decat memoria
emotionala, pe urmele lui Stanislavski din ultima perioada
a vietii si activitatii sale. O modalitate recomandata de
stimulare a imaginatiei este ,fantazarea”, visarea cu ochii
deschisi. Influentat de Freud si de ideile lui despre vis si
fantazare, acesta este drumul spre stanislavskianul, magicul
»ca si cum”, urmat de particularizarea insotita de observare
si conturarea intentiei — acestea fiind cerinte pentru totala
implicare in joc a studentului.

SActing is fun”, spune Meisner, de fiecare data cand are
aceastd ocazie. Pentru a ajunge insd la placerea jocului, e
nevoie de rabdare si atentie la detalii, caci, dupa cum spune
maestrul, ,noi trdim in generalitati, dar actionam in detalii”7.

5. Concluzii

Am lasat la o parte cateva nume importante ale teatrului din
secolul XX, care nu se leagd neapirat de un training repro-
ductibil, de o metodologie bine structurati, dar care isi au
vocea lor specifica: Edward Gordon Craig, Jacques Copeau,
Antonin Artaud, Bertolt Brecht. Opera lor, dincolo de
spectacologie, constd mai mult in formulari teoretice decat
in solutii palpabile, practice, de antrenament al actorului.
Spre exemplu, Brecht, revolutionar al discursului structural
al spectacolului, este considerat incd mai mult dramaturg
si poet decat practician al scenei. Cateva din inovatiile sale
vor face prozeliti, datoritd curajului de a contrazice, pe de
o parte, esenta reprezentirii si a introduce narativitatea pe
scend (teatrul epic), spargand cel de-al patrulea perete, iar
pe de alta parte datorita didacticii sale care se aglutineaza
in ,mesaj” si desprindere de estetic, in favoarea eticului.
Revolutia brechtiana se bazeazd pe introducerea ,,orienta-
lismului” in gestica actorului si in conceptul spectacolului,
iar nu pe un training special al acestuia.

77. Nick Doob, Sanford Meisner, The Theatre’s Best Kept Secret, min. 36.
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Kantor, la randul lui un alt nume important, este unul
dintre cei mai remarcabili artisti avangardisti, reunind in
spectacolele sale tehnica teatrului de animatie si poezia
dadaista. El se considera mai degraba pictor si poet, iar
actorii lui sunt familia lui. Ei lucreazi cu nimeni altcineva,
nu sunt formati decat pe o singura dimensiune interpreta-
tiva: scoala lui Kantor.

Alte personalitati relevante pentru cercetarea de fata, cum
ar fi Augusto Boal sau Arianne Mnouchkine, sunt artisti extrem
de diferiti si cultural si politic, foarte specific orientati. Viola
Spolin sau Keith Johnstone functioneaza doar pe un parcurs
scurt si tintit anume, iar Katie Mitchell, Thomas Ostermeier si
Declan Donnellan lucreazi permanent avand drept finalitate
spectacolul, in timp ce obtinerea unui actor complex, care sa
poati face fata mai multor tipuri specifice de antrenament, cu
deschidere, flexibilitate si intelegerea actului scenic este adia-
centa si, spre beneficiul tuturor celor implicati in actul teatral,
inclusa in procesul de creatie. Acestia nu lipsesc din sumara
panoplie a acestui capitol, fiind nume de neocolit, dar, fie ca
ne-am ocupat de aspecte ale metodologiilor lor in alte capitole
ale lucrarii, fie ¢4, prin eliminare, criteriul nostru de selectie a
fost masura in care experienta celor asupra carora ne-am oprit
mai in detaliu poate fi preluata, dezvoltata si inglobata intr-o
formare cat mai comprehensiva a studentului. De asemenea,
considerdm ca linia Stanislavski — Chekhov — Meisner este cea
care pune bazele antrenamentului studentului-actor, baze pe
care se poate construi apoi orice alt tip de antrenament. Prin
aceasta am cautat resusele elaborarii unor exercitii de identi-
ficare si deblocare, dar si un ghid pentru pedagogul care cauta
modalitéti de a servi actorul de azi. Credem, ca si Patrice Pavis,
cd acesta trebuie s fie ,un actor productiv, practic, adaptabil,
politic, un artist care s ajute spectatorul sa se orienteze in
interioritatea sa si in exterioritatea lumii™®.

78. Patrice Pavis, ,A Few Improvised and Provisory Thoughts on Acting
Today”, in Acting Reconsidered. New Approaches to Actor’s Work, Vilni-
us, Lithuanian Academy of Music and Theatre, 2014, p. 11: ,,a productive,
practical, adaptable, political actor, an artist helping the spectator to find
some orientation within oneself and within the world”(tr. n.).
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CAPITOLUL IV
DEZVOLTAREA CREATIVITATII SCENICE.
ATELIERUL-PUZZLE
SI ATELIERUL-FOILETON

Cu rabdare va veti castiga sufletele.
C.G. Jung

1. Introducere

In etapele de dezvoltare psihologici, trecind prin cele
trei varste ale copildriei, preadolescentei si adolescentei,
ucenicul e supus unui proces de modificare a personalitatii,
din dorinta de a fi acceptat, intr-o prima faza de mediul
parental, apoi de cel scolar si, in final, de mediul social. Pe
parcursul celor trei varste, din dorinta de a fi acceptat si
iubit/ apreciat, subiectul dezvoltd un set de deprinderi, de
modificiri comportamentale care nu sunt ale Eului sidu si
care duc la pierderea propriei originalititi. Aceastd Persona
este prima entitate care isi face simtita prezenta la inceputul
procesului de invatare. Marile blocaje de inceput au legatura
cu imposibilitatea de a iesi dintr-un mecanism de aparare
existent deja si exersat in timp. Nu vorbim doar de teama
de a ne arata si de a fi acceptati asa cum suntem, ci chiar de
neputinta de a accesa propria realitate nealterata de acest
joc, impus si autoimpus, anume de a fi acceptati de ceilalti.

In acest proces de depistare si actiune asupra eventua-
lelor blocaje, un rol hotérator il are pedagogul. Din punctul
de vedere al legiturii dintre pedagogie si psihologia analitica,
C.G. Jung insista asupra acestei pregitiri a profesorului,
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indiferent de nivelul de predare. In Dezvoltarea persona-
litatii, el sustine aceastd idee de interdisciplinaritate intre
psihologie si procesul de educare. Prin excelentd, arta
actorului are la baza procesului de training si invatare o
puternici componenti psihologici. intelegerea notiunilor de
baz ale psihologiei analitice e utila in masura in care ne ofera
suportul teoretic in recunoasterea si gestionarea blocajelor de
creativitate din procesul de pedagogie si creatie teatrald: ,in
general, aplicarea practici a acestei metode nu intra in discu-
tie pentru invatator, utilizarea ei diletanta sau chiar in joaca
nu este recomandabild, desi ar fi de dorit ca educatorul si o
cunoascd, dar nu in sensul de a o aplica in sensul copiilor, ci in
al sdu propriu. Propria sa educare este in folosul copiilor... Un
educator nu trebuie sa fie doar un purtitor pasiv de cultura,
ci trebuie sa dezvolte cultura in mod activ, si anume prin
autoeducatie. Cultura lui nu trebuie niciodata si stea pe loc,
altminteri va incepe s indrepte la copii greselile pe care nu
le corecteazi la el. Aceasta este, fireste contrariul educatiei”™.

Pe langa aceasta interpretare psihologica, in procesul de
predare, pedagogul de practica teatrala trebuie sa-si anali-
zeze propriul parcurs uman si profesional, pentru a se putea
situa intotdeauna in zona de intelegere si trdire de genul
nimic din ceea ce vi se intampla nu imi este strain. Aceasta
identificare deschide o platforma de confort a studentilor
si, deci, o mai relaxata pozitionare in raport cu greseala. Un
pedagog care preda cu atitudinea unei suficiente profesio-
nale nu face altceva decat sa inhibe demersul studentului
si sa-1 punad pe acesta intr-o zonda de admiratie impusa,
dublatid de un complex al propriei inferiorititi. in acest
parteneriat inegal, profesorul are obligatia sa-si descopere
propriul proces de identificare cu blocajele de inceput ale
fiecarui ucenic, iar crearea acestei platforme de intelegere
si de evaluare poate duce la o cooperare fructuoasa in acest
proces de invitare care are, de fapt, dublu sens.

1. C.G. Jung, Dezvoltarea personalitdtii, pp. 63-65.
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Tinand cont de unicitatea fieciruia dintre participantii la
proces si investirea in mod egal a fiecaruia, profesorul poate
opera individual si particular asupra acestor blocaje. Dincolo
de metoda, existenta acestei diversititi umane in complexita-
tea ei psihologica te pune tot timpul intr-o zona de deschidere
si reformare a propriei metode. Asadar, putem exclude din
start suficienta artistica sau pedagogica a profesorului. Prin
natura lui, actorul-pedagog este intr-o permanenti formare
ca om si artist. A te opri din acest demers normal poate sa
duci la o plafonare pedagogica si artisticid. Tocmai aceasti
dubla functie il pune, in procesul de predare, intr-o zona de
uriasa responsabilitate si perfectionare continua.

Pe de alta parte, este importanta si raportarea ucenicu-
lui la procesul de invitare. Prin caracterul specific, scoala
de actorie impune aceasta relatie unicd intre profesor si
student. Una dintre cele mai mari rezistente la proces vine
din raportarea la autoritatea pedagogici din anii de studiu
preuniversitar. Desi uzitarea termenului laborator este de
multe ori contestata in acest domeniu teatral, el descrie acest
specific unic al scolii si plaseaza activitatea ce urmeaza sa se
desfasoare intr-o zona de cercetare a propriei individualititi,
a mecanismelor de expresie artisticd, a limitelor personale si
a propriei originalitati. Definind acest proces de invitare ca
pe un laborator in care radiografiem propriul nostru univers
interior si exterior, studentii inteleg altfel raportarea la auto-
ritatea pedagogica. Tipul de autoritate al profesorului da
specificul activitatilor viitoare, iar procesul in sine defineste,
pentru student, tipul de raportare la aceasta autoritate.

2. Elemente constitutive
ale exercitiului de tip puzzle
2.1. Impulsul creator. Momeala.
Imaginea suprarealista

Inca din primul an de actorie, studentul invatd sa faca

deseori referire la memoria lui emotionala, cea care, depo-
zitata in incongstient, prezintd o anume transparentd, in
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comparatie cu rezilienta constiintei. De obicei, acestea sunt
imagini din copildrie sau amintiri ale unor evenimente cu
energie psihica puternica in manifestare. Mai exista insa si
depozitul uitat, suprimat si refulat al unui strat mai adanc
al inconstientului, care pastreaza si acte trecute, dar care
in prezent se desfisoard in afara controlului constient:
amintiri, deprinderi, ticuri, automatisme, montaje inte-
lectuale sau perceptive stereotipizate, care pot oricand si
depaseasca pragul constiintei.

Stanislavski 1si indemna studentii sa acceseze acest
taram ascuns. Conform observatiilor sale asupra manifestarii
inconstientului in munca actorului, exista doua situatii: cand
lucrurile se intampli firesc, de la sine, si cand se instaleaza
blocaje mentale sau psihice care intrerup fluxul creatiei: ,in
aceste cazuri trebuie folosite momelile. Ele exista nu numai
in fiecare dintre elemente (minte, vointda, sentiment — n.n.),
dar si in fiecare dintre motoarele psihice.

Pentru tanarul student, laboratorul scolii este un cadru
de analiza a vietii insdsi in manifestarile sale constient-com-
portamentale, dar si in cele abisale. E etapa de constienti-
zare si de dezvoltare a aptitudinilor comportamentale si
emotionale exersate din copilarie si intrate in zona reflexe-
lor. Subiectul constientizeaza ca merge pentru ca vrea sa se
deplaseze, iubeste pentru ca are nevoie sa fie iubit, are nevoie
de comunicare pentru a impartasi si a se impartasi etc. Toate
aceste impulsuri interioare si exterioare care duc la actiunile
noastre i se releva studentului in complexitatea lor.

Procesul de invitare e unul mult mai analitic si mai pro-
fund, in manifestarea vietii sub toate aspectele ei: dorinte,
nevoi, scopuri, strategii, decizii, mijloace, optiuni etc.
Ucenicii sunt actorii-bebelusi care invata acum si mearga,
sa vorbeascd, sa gandeasca altfel in scena. Nina Zarecinaia
alearga spre casa lui Treplev ca si joace in spectacolul scris
siregizat de el, dar pe scend nu exceleazi. Nu e vorba in acest
caz numai de faptul ca ea nu intelege tema pe care trebuie

2. K.S. Stanislavski, Munca actorului cu sine insusi, vol. 1, p. 465.
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sd o joace, ci e vorba despre faptul ca nu a mai jucat nicio-
dati, iar interpretarea ei e exaltata si imprecisa, diletanta.
Nina nu are antrenate elementele necesare starii scenice de
care vorbeste Stanislavski in sistemul lui: elementele fizice
(corp, voce, ritm, dans) si cele sufletesti (sentiment, vointa,
incordare, relaxare etc.). Manati de entuziasm, de ambitia
reusitei imediate si de foamea de glorie, Nina esueaza
lamentabil in cariera de actrita.

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 pe altcineva, totul se reduce la o
declamatie simplista, ajutata pe ici, pe colo, de sensibilita-
tea fiecidruia de a vedea lumea, adicd de ceea ce numim, la
modul general, ,talent”. Acesta este anul in care ,sindromul
Nina Zarecinaia” este cel mai prezent. Ne dorim, simtim, ne
prefacem ca intelegem, dar ne lipsesc mijloacele necesare
sa ne exprimam la intensitatea si adevarul dorit. Se insta-
leaza astfel o stare de neputintd care duce intotdeauna la
frustare si blocaj. Nu pot sa redau ceea ce simt — si atunci,
toate exercitiile sunt axate pe ideea de eliminare a franelor
provocate de mediul nostru interior si exterior.

Existenta simultana a unei proiectii dorite a scenariu-
lui de lucru si a neputintei 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 misca
din loc. Mintea noastra ne indeamna la actiune, dar o forta
pe care o simtim exterioard noua ne tine pe loc si ne blo-
cheaza muschii. Si atunci, pe langa antrenamentul corporal
si vocal, trebuie antrenatad una dintre cele mai importante
abilitati ale actorului: explorarea necunoscutului din noi si
din celalalt. Dar celalalt exista deja in noi.

Conform conceptului jungian al tiparelor comporta-
mentale3, In noi exista mai multe genuri de comportamente

3. In limba englezi patterns of behavior (tr.n.).
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umane care nu sunt activate. Ele coexistd cu comportamen-
tul principal, care se defineste in copilirie. Constructia per-
sonajului devine pentru actor procesul de dezvoltare a unui
comportament secundar, in detrimentul celui principal,
apeland la mai multe laturi constiente sau inconstiente ale
personalitatii sale, care nu sunt exersate in viata de zi cu zi.

Factorul declansator se afla intotdeauna in afara noas-
tra. El vine ca un impuls din exterior si interactioneaza cu
experienta noastri, petrecuti sau posibild. In rispunsul
pe care i-1 dd Grotowski lui Stanislavski, el valideaza ideea
lui Stanislavski de a gisi o cale indirectd pentru a ajunge
la ceea ce este inconstient, dar contesta directia de actiune
a impulsului, minimalizand eficienta memoriei emotionale
si a probabilului daca (ca si cum), in favoarea corpului:
SActorul se adreseaza corpului de amintiri, nu atat amin-
tirilor corporale, ci tocmai corpului-memorie. Si corpu-
lui-viatd. Se adreseazi, asadar experientelor cu adevarat
importante pentru el, dar si acelora pe care le asteapta, care
incd n-au fost trdite™. Totul este scris acolo si doar cand
actionezi exista ceea ce faci si ,se elibereaza ceea ce n-a
fost fixat In mod constient, ceea ce e mai putin senzorial,
dar oarecum mai important decat actiunea fizicd. E ceva
de natura inca fizica, dar deja supra-fizica. Acest ceva eu il
numesc impuls”s.

Mintea noastra e obisnuitd sa functioneze cu anumiti
stimuli interiori care indicd nevoile biologice sau care tin
de psihic. E un proces natural si organic. Chiar daca situ-
atia scenica de joc are artificialitate in comparatie cu viata
insasi, actorul reactioneaza organic si natural la stimulii
generati de aceastd artificialitate. Stimulul provoaca o ac-
tiune fizica care genereaza o altd actiune fizica si functio-
neazd pe principiul cauza-efect. Stimulul-cauzd devine
efect, care la randul lui devine stimul-cauza pentru urma-
torul efect si asa mai departe. Daci, in viata reala, stimulii

4. Jerzy Grotowski, Teatru si ritual, p. 254.
5. Ibidem.
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generatori de actiune (si ne referim la toate tipurile de acti-
une ale verbelor: stare, existenta sau actiunea corpului fizic)
se afla sub imperiul momentului urmaétor dictat de intam-
plare sau hazard, pe scena acesti stimuli sunt subordonati
unei intamplari deja create de autorul dramatic si/ sau
regizor. In viata cotidiani, simturile noastre intri in alerti
numai daca ni se iIntAmpla ceva care ne scoate din situatia
de confort obisnuita. Pe scena, spune Stanislavski, ,toate
elementele fizice si sufletesti ale starii sale (actorului — n.n.)
sunt in alerta si raspund pe loc la apel”. Pana sa ajunga
sd inteleagd notiunile de stimul-partener, stimul-situatie
sau stimul-rol, studentul e bine sa treaca prin exercitii care
sa-1 provoace sd inteleaga ce se petrece in interiorul lui, sub
influenta oricérui tip de stimul si sd experimenteze procesul
fizic si psihologic al unei astfel de interactiuni.

Una dintre aceste momeli-stimul este imaginea. Astazi,
imaginea hrineste tot. In era mediatizirii si a superdigita-
lizarii, tinerii de azi descopera lumea mai mult prin imagini
decat prin mijloacele de comunicare si informare care au
la baza cuvantul scris. Altddata, cuvantul genera imaginea.
Azi, in societatea noastra, acest raport s-a inversat. Teatrul
este unul dintre putinele locuri unde cuvantul mai are
aceasta functie: de a crea imagini in mintea spectatorului,
atunci cand regizorul nu supraliciteaza tema cu imagini sce-
nice ilustrative. In procesul deteatralizirii, care se bazeazi
pe eliminarea efectelor de decor, ecleraj si sunet, actorul
creeazd imagini cu ajutorul cuvantului in minimalismul fizic
al tabloului scenic. Imaginea este insa unul dintre atributele
teatrului postdramatic, caci elemente media au patruns in
teatru si artele au inceput si interfereze.

Suprarealismul ofera foarte multa libertate in perceptia si
interpretarea continutului prezentat. Precursorul curentului
suprarealist a fost dadaismul, care incurajeaza rezistenta la
normele rigide de reprezentare impuse de arta si societatea

6. K.S. Stanislavski, Munca actorului cu sine insusi, vol. 2, p. 398.

181



Dezvoltarea creativititii scenice. Atelierul-puzzle si atelierul-foileton

capitalistd a inceputului de secol XIX. Nihilismul dadaist desco-
pera energiile creatoare ale inconstientului. E marea eliberare
a artei si a literaturii de logica, ratiunea si estetica unei societiti
burgheze si a unui sistem capitalist spulberat de deflagratiile
Primului Rizboi Mondial. In fata imaginii suprarealiste,
rezistentele personale ale fiecirui student, dictate de mediul
in care a fost crescut si educat, cedeaza, iar emotia explodeaza
necenzurat. Suprarealismul, prin tehnica decupajului si a
colajului, hraneste plurivalent si asociativ ochiul privitorului.
Inconstientul fiecarui privitor este unic, iar contactul cu aceeasi
imagine a unui grup genereaza reactii, asocieri si emotii dife-
rite. Reactia este spontana, neprelucrata de minte si, pornind
de la ideea ci fiecare individ e unic, dinamica inconstientului
fiecaruia e diferita si ofera posibilitatea creatiei poetice. Hans-
Thies Lehmann sustine, in discursul lui teoretic despre teatrul
postdramatic, ideea potrivit careia ,comunicarea adevarati, in
general, nu trece prin intelegere, ci prin impulsuri care declan-
seaza creativitatea proprie a receptorului, impulsuri a céror
posibilitate de mijlocire isi are fundamentul in predispozitiile
universal raspandite ale inconstientului™.

In filmul documentar The Lost Surrealist® e prezentati
viata si creatia pictoritei suprarealiste Leonora Carrington,
marea iubire a unuia dintre importantii artisti ai curentu-
lui suprarealist, Max Ernst. Intrebati fiind ce reprezinti
tablourile sale, ea a raspuns ca e dificil s explice: ,Vine mai
degraba ca un sentiment decat ca o imagine”. Tablourile sale
prezintd imagini infricosdtoare, proiectii ale unei perceptii
misterioase a copilariei, ale propriei singuratati si ale unui
destin tragic. Este o axd interesanta pe care continutul psihic
pleaca din inconstient, se ridici la suprafata constiintei, ca
imagine, si produce o inversare, ajungand in inconstientul
privitorului.

Poetul André Breton, unul dintre fondatorii curentului
suprarealist, credea ca explorarea inconstientului prin

7. Hans-Thies Lehmann, Teatrul postdramatic, p. 84.
8. Leonora Carrington. The Lost Surrealist, regizor Teresa Griffiths, 2017.
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arta ar putea elibera individul de constrangerile societatii
moderne. Studentul actor, prin contactul cu acest tip de
imagine pe care nu o consuma in mod curent, intAmpina o
reactie spontana. El are impresia cd el controleaza alegerea,
dar de fapt imaginea il alege pe el.

Rezultatele sunt semnificative dacd acest exercitiu e
facut individual. Nu intamplator, Stanislavski si-a structu-
rat cautarile pe doud mari parti: munca actorului cu sine
insusi si munca actorului cu rolul, iar ,starea generala
scenica este o stare de lucru™ care incorporeaza ambele
componente. Exercitiille de autocunoastere despre care
vorbim in acest capitol au un puternic caracter psihologic
si se situeazd in zona primei componente. Inainte de a
ajunge sa-i ,intrupam” pe altii (personaje — n.n.), trebuie
sa ne cunoastem pe noi, cum functioneaza aparatul nostru
psihic, care e relatia noastrd cu intregul proces scenic in
care urmeaza sa ne dezvoltim ca actori.

In debutul acestei exploriri, momeala optimali este
imaginea suprarealista, caci o imagine realisti ,fotografiaza”,
iar perceptia privitorului e definitd de constient, pe cand
imaginea suprarealistd e decodatd constient de privitor
doar la nivelul formei, iar continutul emotional cade in sar-
cina inconstientului.

2.2 Storytelling

Unul dintre cei mai importanti regizori ai momentului este
Thomas Ostermeier, recunoscut si pentru metoda lui de
lucru cu actorii si preocupat tot timpul de perfectionarea
artei actorului in demersul realist al spectacolelor sale.
Aceastd metodd de lucru cu actorul la scend este fondata
si pe exercitiul numit storytelling, bazat pe identificarea
confictului situatiei scenice si gasirea unui corespondent
asemindtor acestuia in experienta de viatd a actorului.

9. Ibidem.
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Evenimentul povestit poate fi un episod de viata trait de
catre actor sau acesta poate sa fi fost doar observator direct al
evenimentului. In documentarul Insatiable Theatre®, filmat
in 2016 la Teatrul Vidy-Lausanne de catre Jérémie Cuvillier,
Ostermeier foloseste acest exercitiu in procesul de creatie al
spectacolului Pescarusul, dovedind eficacitatea sa in obtine-
rea unui joc non-teatral si, in acelasi timp, investind actorul
cu ,statutul de autor-creator, si nu de simplu interpret care
urmeaza indicatiile unui regizor™. Fiind atat de preocupat
de realismul spectacolelor sale, nu intamplator metodele sale
de lucru cu actorii se bazeaza pe patru piloni: Stanislavski,
storytelling (metoda dezvoltata de el in ciutarea non-tea-
tralitatii), tehnica Meisner si biomecanica lui Meyerhold.
Vorbim despre un regizor-pedagog, angajat in antrenamen-
tul post-ucenicie al actorului. Actorul trebuie insa s caute
acest adevar, al interpretarii sale si a partii de creativitate,
incd de la inceputul perioadei sale de ucenicie. Referindu-se
la modalitatea prin care actorul isi poate castiga statutul de
creator, de autor, Ostermeier defineste situatia scenica drept
s~momentul fundamental in travaliul cu actorul™=.

2.3 Interpretarea imaginii
ca ,arta de a crea continut”

Acest exercitiu este gandit si construit pe modelul de
interpretare a imaginilor oferit de profesorul, sociologul
si psihologul jungian Theodor Abt®, analist formator al
Institutului Carl Gustav Jung din Zurich si cofondator al
Centrului de Cercetare si Training pentru Analiza Abisala
din perspectiva lui C.G. Jung si Marie-Louise von Franz.

10.Thomas Ostermeier, Insatiable Theatre, regia Jérémie Cuvillier, 2016.
11. Thomas Ostermeier, Teatrul si frica, p. 102.

12. Ibidem, p.103.

13. Theodor Abt, Introducere in interpretarea jungiana a desenelor, tra-
ducere din limba englezd de Andreea Ilie, Bucuresti, Editura Trei, 2019,
pp. 55-76.
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In citirea unei imagini, modelul oferit de Abt coreleazi
cele doua atitudini jungiene (extrovertit si introvertit) cu
cele patru functii ale constiintei (senzatia, sentimentul,
gandirea, intuitia) pentru a descifra imaginea ,,in lipsa unui
context personal, altul decat varsta si sexul autorului. In
acest fel, suntem obligati sd cdutam o cale de a determina
imaginea sd ne reveleze sensul ei ascuns, lucru presupus a
fi posibil pentru orice reprezentare vizuala care provine din
lumea interioara inconstienta”4. Adaptand modelul lui Abt
la etapele de dezvoltare ale exercitiului propus in urméatorul
subcapitol, am obtinut un model de lucru individual pe care
fiecare student-actor isi dezvoltd, in functie de personalita-
tea proprie, un mod artistic de a privi creatia si viata.

Asadar, in adaptarea modelului conceput de Abt la
exercitiul-studiu de caz al acestei cercetari, incepem prin
a-i pune intrebari imaginii (pentru a evita atitudinea extro-
vertita), o chestiondm din perspectiva celor patru functii ale
constiintei, descoperim ipoteza legata de ce s-a constelat in
inconstientul studentului-actor in timp ce privea imaginea,
interpretdm aceasta constelatie, analizim si sintetizam
datele interpretarii, iar apoi alegem modalitatea de repre-
zentare scenica.

Deci, prin adaptarea la procesul practic teatral, folosim
un model de interpretare psihologicid a desenelor in scop
psiho-dramatic in antrenamentul studentului-actor, avand
scopul de a privi lucrurile diferit de cum era obisnuit, pentru
a deveni constient de componenta psihologici a artei sale si
pentru a intelege perspective noi de interpretare a realitatii.

In acest exercitiu, din punctul nostru de vedere, ima-
ginea este corespondentul textului dramatic. invitand si
descifreze si sd interpreteze o imagine suprarealistd, greu
de perceput, studentul-actor invata sia evite, in exercitiul
lecturilor viitoare, primul nivel al textului. De cele mai multe
ori, tinerii actori si, din pacate, multi actori din sfera pro-
fesionistd joaca doar acest prim nivel. Or, in intAmpinarea

14. Ibidem, p. 55.
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lecturii regizorului si pentru o inspirata colaborare cu acesta,
actorul trebuie sa-si antreneze inca din scoala aceasta privire
analitic-introvertita asupra materialului dramatic si sa-si
dezvolte abilitatea de a citi printre randuri. Acesta este unul
dintre multiplele scopuri ale exercitiului. Un regizor bun
se va ldsa inspirat de un astfel de actor care propune, prin
interpretarea sa, abordari complementare lecturii regizorale.
Acest model adaptat ne permite obtinerea unui material
dramatic cu caracter autobiografic, pe care sa-l reprezentim
scenic intr-un limbaj preponderent non-verbal. Consideram
cd, Inainte de a ataca texte mari ale literaturii dramatice
clasice si contemporane, e necesar sa ne educam abilitatea
de a lucra cu textul si cu ideea de joc si reprezentare.

Vom identifica, in descrierea exercitiului, elementele
acestui model si ale corespondentelor acestora, in cadrul
modelului adaptat.

3. Imaginile constientizarii.
Atelierul de tip puzzle

Acest atelier, care foloseste pentru accesarea inconstientu-
lui imaginile suprarealiste, este un atelier de tip puzzle care
s-a dovedit eficient in dezvoltarea abilitatilor de analiza a
situatiilor de joc, dar si in obtinerea unei prime experiente
scenice optimale. Descompunerea atelierului pana la esenta
componentei lui psihologice ne arata importanta determi-
nantelor bio-psihologice, a abilitatilor de performanta ale
actorului discutate in capitolele anterioare si a antrenarii
lor intr-o etapd complementari celei care tine de insusirea
tehnicii de joc. Caracterul de puzzle e dat de particularitatea
lui de alaturare a informatiilor primite pe parcursul etape-
lor de desfasurare ale atelierului si de formularea ipotezelor
si a concluziilor abia dupa privirea de ansamblu asupra
intregului continut obtinut.

Confruntarea individuala cu imaginea suprarealistd are
darul de a trezi inconstientul. Opunandu-se altor profesori
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contemporani lui, Stanislavski crede ci ,elevii incepatori,
care fac [...] primii pasi pe scend, trebuie, in masura in care
este posibil, sd Incerce imediat sa ajungd pana la inconsti-
ent. Trebuie sa obtii asta inca de la inceput, prin lucrul cu
elementele, cu starea creatoare scenici interioard, in toate
exercitiile si in toata activitatea de la scoalda™s. El sustine ci
fiecare imagine a actorului se naste din acest inconstient cu
care traieste in fiecare zi, intr-o relatie de prietenie. Acesta
este Insa un proces organic. Provocarea inconstientului prin
inversarea procesului cauza-efect (de la imagine la inconsti-
ent) valideaza aceasta dependenta relationali si, cu ajutorul
acestui exercitiu, intelegem importanta bagajului emotional
nealterat de conventional al ucenicului, care 1l plaseaza pe
acesta in zona de joc si descoperire, evitand termenii psi-
hologici care in acesta faza de inceput pot crea la randul lor
blocaje la nivelul comunicarii si intelegerii experientiale. Tot
acest proces, de teoretizare si analiz, 1i apartine pedagogului
si nu studentului. O exagerare sau o dezbatere psihologica
a procesului poate crea blocaje in raportarea ucenicului la
exercitiu: ,Despre arta trebuie sd vorbim si sa scriem simplu,
pe intelesul tuturor. Exprimarile savante 1i sperie pe elevi™®.

Jung este cel care a descoperit in cercetarile sale asupra
inconstientului functia de portal spre aceasta lume necunos-
cuti a viselor si imaginilor desenate de el si de pacientii lui:
,Ori de cate ori mi s-a intamplat in viatd si ma poticnesc,
sa ma impotmolesc, am pictat un tablou sau am prelucrat o
piatri si intotdeauna aceasta a reprezentat un rite d'entrée
pentru ideile si lucrarile ce au urmat””. Specialist in psiho-
logia reprezentarii imagistice a fenomenelor psihice, Jung
descoperd, in procesul de analiza psihologica a artei lui
Picasso, prezenta inconstientului creativ: ,,Arta nonrealista
isi primeste continutul din «interior». Acest «interior» nu

15. K.S. Stanislvski, Munca actorului cu sine insust, vol. 1, p. 293.

16. Ibidem, p. 25.

17. C.G. Jung, Amintiri, vise, reflectii, Bucuresti, Editura Humanitas,
2020, pp. 208-209.
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poate sd corespundi constiintei, deoarece ea contine ima-
gini ale obiectelor vazute in general, care trebuie sd arate
in mod necesar asa cum corespunde asteptarii generale™®.

Confruntarea cu aceste imagini are un scop creativ. In
pozitionarea studentului-actor in afara zonei cotidiene de
relationare cu imaginea (internet, platforme de socializare,
televiziune etc.) si a exercitiului de control exercitat de alte
autoritati asupra lui, prin interactiunea cu acest proces
practic se anihileaza stimulii falsi de reactie care genereaza
blocajele de expresie si joc.

Confruntarea cu aceste imagini, ce au ca stimul de
creatie experiente ce tin de interior si nu de experiente
exterioare, nu are un scop terapeutic (desi se manifesta si
acest aspect), ci mai degrabd un scop creativ, pentru ca,
asa cum pictorul suprarealist isi reprezintd intr-un cod
enigmatic si simbolic interiorul, tot asa si actorul, in arta lui
interpretativa, lucreaza cu aceleasi elemente ce tin de acest
misterios interior, cu precizarea ca, in ambele cazuri, acest
interior aflat in spatele constiintei e orientat ,citre lumea
exterioara ca un organ de percepere general, supraordonat
celor cinci simturi”™?. Functia nealterata a inconstientului 1i
oferd ucenicului prima raportare adevarata la o experienta
cu caracter puternic biografic si care poate contine, intr-un
scenariu personal si original, si componenta de fictionali-
zare a respectivei interpretdri. Avand la indemana acest
exercitiu, pe baza materialului dramatic gasit, studentul
poate da jocului sau profunzime, adevar si originalitate, evi-
tand cliseele de interpretare sau, si mai grav, amatorismul.

Scopurile acestui exercitiu sunt urmatoarele:

— educarea unei calitéati profunde si artistice a privirii cu
care vedem si interpretdm realitatea;

— eliminarea zonei de facilitate din procesul scenic,
cu care erau obisnuiti in activititile artistice extrascolare
preuniversitare;

18. Idem, Despre fenomenul spiritului in arta si stiintda, p. 143.
19. Ibidem.
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— trdirea unei experiente optimale scenice in raportul
de aur al lui Mihaly Csikszentmihalyi (pe determinantele
de timp, de calitatea a investirii in exercitiu si de placere);

—jocul cu ideile;

— familiarizarea cu simbolul si metafora scenics;

— relevarea statutului de creator al actorului in specta-
colul de teatru;

—intelegerea pericolului intectualizarii excesive in proces;

— devoalarea si dezvoltarea adevaratului conflict care
alimenteaza povestea;

— descoperirea determinantei de timp alocat procesului
si calitatea acestui interval de timp;

— diferenta dintre concentrare-focus (privirea antrenata
spre interior) si atentie (privire antrenata spre exterior);

— calitatea prezentei scenice;

— importanta existentei unei harti a traseului psihologic
al personajului;

— constientizarea importantei deciziei in solutionarea
conflictului, decizie luatd in urma procesului cognitiv de
reevaluare a evenimentului prin reinterpretare (redefinirea
in plan general a materialului autobiografic) si distantare
(obiectivarea privirii asupra materialului autobiografic);

— dezvoltarea abilitatilor de citire a unui text dramatic.

3.1. Desfasurarea exercitiului

Ca sa intelegem mai bine eficacitatea si complexitatea
acestui demers educativ-creativ, vom structura exercitiul pe
etape de lucru. Am decis acest lucru, luand in considerare
faptul ca procesul de creatie, ca atare, desi s-au incercat
de-a lungul timpului diferite scheme de etapizare, nu are
o formuld clard, datoritd specificului siu, care presupune
adesea corelarea si imprevizibilitatea, asadar e foarte difi-
cil de abordat o formula care sa faca distinctia clara intre
etape. Acest fapt se datoreaza, fara indoiala, atat diversitatii
domeniilor de creativitate, cat si caracterului individual al
procesului. Dupa mai multe experimente, am considerat
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optimal, pentru acest exercitiu, modelul propus de scriito-
rul si psihologul Arthur Koestler.

In cartea sa Strigdtul lui Arhimede®, Koestler delimi-
teaza trei faze ale procesului de creatie: logica, intuitiva si
critica. Faza logica se subdivizeaza in trei pasi: formularea
problemei, culegerea datelor si cea de-a treia, prima incer-
care de a propune solutii. Faza intuitivd are cea mai mare
pondere in proces, Koestler acordand o mare importanta
intuitiei in actul de creatie si localizand-o in inconstientul
creatorului. Aceasta faza intuitiva se subdivizeaza in alti trei
pasi: autonomizarea problemei, maturizarea si iluminarea
sau relevarea solutiei. Faza critica este etapa de analizare,
perfectionare si validare de catre ceilalti.

3.1.1. Faza logica a exercitiului

In aceasti etapi, ca o sarcini individuald si exterioara spa-
tiului de lucru (temi de casi), studentii au sarcina de a alege
din multitudinea de imagini suprarealiste puse la dispozitie
de profesor (albume de arta vizuala sau internet), imaginea
(pictura, fotografie, sculpturi etc.) cu cel mai mare impact
emotional asupra lor. Urmarim, asadar, o reactie spontana
pe care urmeaza sa o convertim in proces. Alegerea imaginii
se petrece la nivelul inconstientului. Este inceputul proce-
sului de diferentiere si de exploatare a propriei unicitati.
Exista, desigur, tendinta ca unele alegeri si fie gresite. Ele
apartin celor care nu-si urmeaza prima emotie, ci prelu-
creaza informatia finald in urma unui proces reflexiv, sau
celor care vor doar sd impresioneze prin alegerea lor si sunt
tributari compozitiei imaginii. In acest caz, invalidarea
alegerii se releva pe parcursul fazei intuitive a exercitiului si
trecem la o noua alegere si o0 noud definire a emotiei.
Urmatorul pas e acela de a defini emotia provocati
de imaginea suprarealistd intr-un cuvant (tristete, frica,

20. Arthur Koestler, Le Cri d’Archimede, Paris, Les Belles Lettres, 2011.
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dependentd, urd, iubire, libertate, neputinta, sufocare,
fericire, confuzie, foame, zbor etc.). Fiind la varsta la care
intregul Eu se reorganizeaza, unii dintre ei intampind
dificultati iIn a numi lucrurile pe care le vad sau le simt.
Asa se explicd faptul cd, mai tarziu, in etapele ulterioare
ale exercitiului, unii studenti simt nevoia de a reveni si a
redenumi prima emotie pe care au avut-o la primul contact
cu imaginea aleasa.

Asadar, formuldm problema prin alegere si definirea
primei reactii pe care o definim. E o etapi care echivaleaza,
in procesul teatral de creatie scenic, cu alegerea materialu-
lui dramatic.

Culegerea datelor coincide cu exercitiul de storytel-
ling. E momentul in care procesul de lucru are doar doi
participanti (studentul-actor si coordonatorul-profesor),
tocmai pentru a proteja continutul evenimentului. In acest
moment, studentii trebuie sa asocieze starea descrisa cu un
episod personal din experienta lor de viata.

In subdiviziunea prima incercare de a obtine solutii a
fazeilogice, din pozitia de coordonator, culegem informatiile
cu rol determinant din relatarea evenimentului: persoane,
locuri, sentimente sau elemente constitutive nespecificate
de student, dar intuite ca fiind importante in desfasurarea
si solutionarea evenimentului.

Pentru exemplificare, am ales ca model de lucru exerci-
tiul facut de C. (numele ei). Alegerea exercitiului lucrat cu ea
nu a fost facuta, neaparat, ca o evaluare a calititii, ci pentru
ca e cel care, in modul cel mai clar, ne ajutd sa intelegem
eficacitatea acestui atelier, pe coordonatele lui psihologice
si creative. Imaginea suprarealistd aleasd de ea este The
Anthropomorphic Cabinet a lui Salvador Dali (vezi figura 1).

3.1.2. Faza intuitiva a exercitiului

Aceasti etapa coincide cu ceea ce numim ,munca invizibila a
actorului”. Aceasta este partea cea mai fertild a procesului de
creatie si are gradul cel mai puternic de intimitate a relatiei
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Figura 1. Salvador Dali, The Anthropomorphic Cabinet

studentului cu imaginea-stimul. In procesul scenic, aceasti
faza este preferata studentilor. Pentru student, ea este prima
ocazie de sondare in lumea lui interioara in cadrul unei
scheme de lucru care ii confera intelegerea necesitatii unui
proces ordonat si bine structurat. Este etapa de uimire in
fata unui continut necunoscut. Conform teoriei lui Mihaly
Csikszentmihalyi despre experientele optimale si ideea de flux
al unei activitati, uimirea sta la baza procesului de cunoastere
si simpla pozitionare in fata acestui proces produce plicere. E
o placere pe care o obtinem altfel decat prin intermediul celor
cinci simturi: ,Unele dintre cele mai exaltate experiente pe
care le putem avea se petrec in minte, declansate de informa-
tii ce ne stimuleazd mai curand capacitatea de a gandi si de a
prelucra informatia decat aptitudinile senzoriale”.
Subdiviziunea autonomizarii problemei consta in valida-
reaalegeriiimaginii — o alegere emotionald, completirationala.
Este etapa de analizd a continutului ales. Orice imagine are
un continut principal, ceva care atrage imediat atentia si care
prezintd punctul de mare interes al privitorului. Compozitia
tabloului are un continut principal i unul secundar, care ni se

21. Mihaly Csikszentmihalyi, Flux, p. 183.
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Figura 2. Detaliu al imaginii: Femeia cu umbrela

reveleaza la o mai atentd analizd a continutului general (prim-
plan si plan secundar, indepartat). Componentele secundare
scapa perceptiei primare — ca atunci cand, din comoditate sau
din neputinta, privim lucrurile la suprafata lor.

Actorul trebuie sd-si antreneze aptitudinile personale pen-
tru a evita aceasta privire superficiald, de prim nivel, a infor-
matiei. Multi studenti au tendinta de a se rezuma la primul
nivel de informatie pe care il ofera materialul dramatic. Or, de
cele mai multe ori, substraturile textuale sunt aria fertila de
constructie a rolului si a situatiilor scenice. In imaginea aleas#
de C., identificarea s-a produs la nivelul continutului principal
al imaginii: Omul-sertare. Vigilentei ochiului i-a scipat planul
secundar al imaginii: Femeia cu umbrela din strada. Cadrul
realist in care este pozitionata aceasta femeie contrasteaza
izbitor cu continutul suprarealist al imaginii Omului-sertare.
Din punctul de vedere al compozitiei generale, Dali 1i ofera
femeii un spatiu foarte mic, ca o lume intr-o imagine minus-
culd. Asadar, C. nu a dat prea multd importanta acestui detaliu.
S-a dovedit, la finele exercitiului, ca identificarea s-a produs
tocmai la nivelul acestui continut secundar, complementar
continutului principal, C. descoperind ca Femeia cu umbrela
era chiar ea (vezi figura 2).
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Omul-sertare reprezenta universul ei complex interior,
subconstientul incarcat cu amintiri — uitate, depozitate
in sertare, un bagaj informational refulat, decodificat din
perspectiva biografiei personale. Problema aleasi si supusa
urmatoarelor etape ale exercitiului a fost relatia ei cu autori-
tatea. C. este un spirit liber si revoltat. Manifestarea acestei
cenzuri a autoritatii a fost resimtita de catre ea la nivelul
relatiei cu parintii, cu educatorul scolar si cu conformismul
mediului in care a triit.

Odata autonomizata problema se trece la subdiviziunea
maturizarii. Vorbim aici despre maturizarea ideii, faza
»cdrnoasa” a procesului de creatie. Este etapa de repre-
zentare figurativd a problemei, in cadrul unui alt exercitiu
complementar procesului, pe care l-am numit energia cer-
curilor. De mare folos in aceasta etapa s-a dovedit modelul
de interogare si interpretare a imaginii al lui Theodor Abt,
cu ajutorul celor patru functii ale constiintei®*:

— pentru functia senzatie, am putea sd intrebam: ,Cum
reactioneaza corpul meu la aceastd imagine?”;

— pentru functia sentiment, am putea si intrebam: ,Imi
place/ imi displace aceastd imagine?” sau ,Imi scade/
creste nivelul de energie?”;

— pentru functia gandire, am putea sa intrebam: ,La
vederea acestei imagini raman cu mintea linistita,
calma?” sau ,,Sunt lucrurile congruente?”;

— pentru functia intuitie as putea sa intreb: ,Trimite
aceasta imagine spre ceva ingrijorator?”.

In acest proces de interogare a imaginii, Abt ne
indeamnd si acordam o atentie sporitd ,primei noastre
reactii subiective la imagine. Intrebati: Care este reactia
mea instinctiva? Acest tip de raspuns nu trebuie pierdut”3.

Se lucreaza cu imaginea proiectatd pe fundalul negru.
Studentul analizeaza imaginea suprarealistd in aceasta

22. Theodor Abt, Introducere in interpretarea jungiana a desenelor, p. 57.
23. Ibidem.
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noui etapa si, ca raspuns la intrebirile modelului lui Abt,
defineste cat mai multe noi senzatii, sentimente si impresii
la care 1i raspunde imaginea, iar pentru fiecare deseneaza
cate un cerc cu creta pe podeaua de lucru. E un exercitiu bun,
in care invitim si denumim ceea ce simtim. Iin adaptarea
modelului lui Abt la practica teatrald, am inlocuit intrebarea
la functia intuitie cu interogari asupra energiei fiecarui cerc
si definirea acestei energii prin desene, culori, asocierea cu
obiecte personale si multe altele, de la caz la caz.

Componenta de joc a exercitiului face atractiva aceasta
analiza introspectivi si tipul de atentie pe care il reclama il
plaseazi pe ucenic in cadrul experientei optimale. Pastrand
atentia concentrata pe joc, simturile si ratiunea sa sunt eli-
berate de stimulii eventualelor blocaje, iar tehnicile de psi-
hodrama folosite dau acel sentiment eliberator de rezolvare
siintelegere a unui conflict interior mocnit. Trebuie precizat
faptul ca, prin definirea proprietatilor noi ale cercurilor, se
deschide o cale libera de manifestare a inconstientului, ca in
povestea exemplari a lui Veselovski si a ananasului sdu din
exemplificarea lui Stanislavski referitoare la determinarea
importantei acestui inconstient in arta interpretativa a
actorului, pe care o reproducem mai jos:

»veselovski se plimba intr-o noapte pe strada si, deo-
data, fara nicio pricing, si-a adus aminte de ananas. O
clipa i s-a parut cd acest fruct creste pe palmieri. Nu
degeaba, doar seamini cu un palmier. Intr-adevir,
frunzele ananasului iti amintesc de cele ale palmierului
in miniatura, iar coaja solzoasa a ananasului seamana
cu scoarta palmierului.

Arkadie Nikolaevici incearcid zadarnic sid géseascd
pricina pentru care lui Veselovski 1i venise in minte o
asemenea imagine.

— Poate cd inainte de asta mancasesi ananas ?

— Nu, a raspuns Veselovski.

— Poate ca te gandisesi la el ?

— Nici asta.
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— Inseamni ci nu ne riméne si ciutim dezlegarea
decat in subconstient.

— La ce te gandesti acum? s-a adresat Tortov lui Viuntov.
Inainte de a rispunde la intrebare, originalul nostru
coleg a chibzuit adanc. Pregatindu-se sa raspunda, el
a inceput, fara si bage de seama, si-si frece palmele
de pantaloni. Apoi, continuind sa se gandeasca si mai
adanc, a scos din buzunar o hartie si a inceput s-o
impatureascd cu grija si s-o despitureasca. Arkadie
Nikolaevici a izbucnit in hohote de ras si a spus:

— Incercati si repetati constient toate acele actiuni de care
a avut nevoie Viuntov inainte de a raspunde la intrebarea
mea. Pentru ce a facut toate acestea? Numai subconsti-
entul poate si stie sensul unui asemenea nonsens.

— Ai vazut? mi s-a adresat mie Arkadie Nikolaevici. Tot
ce au spus Puscin si Veselovski, tot ce a facut Viuntov
s-a produs fara nici o inspiratie si, cu toate acestea, in
cuvintele si procedeele lor au intrat momente de subcon-
stient. Asta inseamni ca subconstientul se manifestd nu
numai in procesul de creatie, dar si in cele mai obisnuite
momente de dorintd, comunicare, adaptare, actiune
etc. Noi trdim intr-o mare prietenie cu subconstientul.
In viata reald, dim de el la fiecare pas. Fiecare imagine
care se naste in noi, fiecare viziune interioara implica,
intr-o masura sau intr-alta, subconstientul: se nasc
din el, in fiecare exprimare fizicd a vietii interioare, in
fiecare adaptare — in intregime sau in parte — e ascunsi
o sugestie invizibild a subconstientului.”2

Orice informatie noud care implica in intelegerea ei un

proces de teoretizare si analizd psihologicd are nevoie de
suportul de joc care constituie aspectul practic, asa cum copiii
inteleg si descopera lumea din jurul lor cu ajutorul jocurilor
educative. O dezbatere seaca, teoretica, stimuleazi, cum bine
observa si Stanislavki, mintea actorului si nu implica deloc

24. K.S. Stanislavski, Munca actorului cu sine insust, vol. 1, p. 587.
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Figura 3. Energia cercurilor

emotivitatea. Urmeaza un flux de idei cu caracter stiintific,
or, jocul cu ideile 1i oferd, intr-adevar, actorului bucuria
descoperirii unui alt mod de descriere a realitatii.

Numarul de cercuri variaza de la caz la caz, pentru unii
dintre studenti spatiul salii de curs devenind, cateodata,
insuficient. Fiecare cerc are energia definitd de cuvantul care
descrie noua emotie gasita si capatd, intr-una dintre fazele
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sale, alte cateva caracteristici noi, iar la fiecare revenire, in
fiecare cerc, studentului i se cere si redefineasca raportarea
la energia cercului (vezi figura 3).

Continutul final al cercurilor consta in denumirea emo-
tiei simtite (cuvant), temperatura (culoare) si informatie
spontan manifestata ca mesaj al inconstientului, prin repre-
zentarea graficd (desen). Tot acest proces de configurare a
cercurilor se desfasoara in liniste.

Pentru actor e foarte important sa stie sa defineasca
emotii, sentimente, comportamente, senzatii, atitudini,
abilitati etc., sd stie si denumeasca reactia pshica rezultata
ca urmare a unui stimul interior sau exterior sau sa iden-
tifice comportamentul intalnit. Se intdmpla insa ca, in faza
de denumire a cercurilor, studentul sa spuni ca nu stie s
exprime ceea ce simte. Este normal: de foarte multe ori nu
reusim sa sintetizam ceea ce simtim, cuvintele sunt golite de
sens si insuficiente in exprimarea unei energii psihice puter-
nice, dar trebuie s invatam si le recunoastem si sa incercam
sd le izoldm ca sens, in limbajul nostru de exprimare.

In analiza psihologicd a personajelor, aceste denumiri
au o importanta foarte mare, de clarificare a rolului si a situ-
atiei de joc. E ca atunci cand o traducere proasti a unui text
din alta limba provoaca neintelegeri la nivelul receptarii
continutului sau, si mai grav, 1i schimba complet intelesul,
iar discursul autorului pierde din fluiditate si sens.

Theodor Abt ne ofera o cale de intelegere a raportului
imagine-cuvant. Conform descoperirilor sale, acest raport
este dictat de evolutia omului si a suferit modificiri per-
manente de-a lungul istoriei. In ultimele dou# secole, Abt
a observat ca ,desenatul si «gandirea in imagini» nu au mai
fost atat de importante [...], sfarsind prin a fi neglijate”s.
Abilitatile noastre s-au dezvoltat in directia unei perceptii
liniare, orientati spre scop, ca urmare a implementarii unui
sistem de invatare bazat pe studiul matematicii si gramaticii,

25. Theodor Abt, Introducere in interpretarea jungiana a desenelor, p. 24.
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pe scris si citit. In timpul psihoterapiei, Abt s-a lovit deseori
de obiectiile pacientilor care isi negau capacitatea de a desena
imagini ale temelor din vis sau de a scrie. La fel se intampla
si cu studentii. La etapa cu desenele din interiorul cercurilor,
majoritatea se scuza cd nu au deprinderi ldudabile in acest
sens. Nici nu e nevoie. Nu avem nevoie de desene elaborate.
Ele pot fi oricat de naive, abstracte sau concrete. La intrarea
in cerc, creta atinge podeaua si incepe sa traseze linii. Este
un demers care se afld total in afara controlului mintii. La un
moment dat, in timp ce traseaza linii, intervine bagajul refe-
rential al studentului si desenul incepe sa capete concretete.
Conform teoriei jungiene, Abt concluzioneaza: ,Pictarea
unei stari, a unei probleme sau a viselor si fantasmelor care
apar spontan din inconstient — toate exprima ceva din fun-
dalul inconstient — contine o bogétie de cunoastere si emotie
necunoscutd in mod constient. Astfel, desenele devin o
punte citre inconstient, iar continutul lor sta, de multe ori,
la baza dezvoltarii materialului de lucru din etapa a treia a
exercitiului. Legat de importanta imaginilor, Abt il citeaza
pe Jung, care traseaza foarte clar relatia dintre aparatul
psihic si imagine: , Este ca si cum nu stim sau uitam constant
ca tot ceea ce este constient este imagine, si imaginea este
psihic”?. Termenul ,imagine”, in teoria jungiana, e folosit in
sensul lui propriu, de reprezentare. Orice devine constient
apare mai intai ca o imagine®®.

Alegerea unei culori nu e intamplatoare. Ea masoara
intensitatea emotiei triite si vine in sprijinul denumirii
emotiei despre care am spus ci e greu uneori de definit. E o
carja de care studentul se sprijind in acest proces al denumi-
rii. Rosu inseamna foarte puternic, arzator, galbenul e solar,
serenisim, iar negrul e intuneric, puternic negativ.

Pentru a face jocul si mai atractiv, exista o etapa de tes-
tare a atasamentului fata de configurarea existenta in acest

26. Ibidem, p. 41.
27. C.G. Jung, apud ibidem, p. 21.
28. Ibidem.
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moment: studentul trebuie sa aleagi initial un cerc pe care
sa-1 pastreze (cercul cu cea mai mare incarcitura pozitiva)
in detrimentul celorlalte, iar mai apoi unul la care ar dori
sa renunte (cercul cu cea mai mare incarcatura negativa).
In majoritatea cazurilor, conflictul viitoarei reprezentiri
scenice s-a bazat tocmai pe acest continut informational
al cercului respins. Explicatia psihologica rezida tocmai in
acea cenzura freudiani a gardianului care vrea sa impiedice
un continut neadecvat al subconstientului de a patrunde in
constiinta si de a fi acceptat.

Actorul este un explorator pe un tiram extrem de fragil,
cel al psihicului uman. El se supune benevol unui proces
permanent de deconstructie si constructie a propriului lui
aparat psihic, prin reconfigurarea pulsiunilor psihice con-
flictuale cu care intra in joc de fiecare data. Numai un psihic
stabil 1l ajuta sa se regenereze de fiecare data.

De la inceputul exercitiului intrd in joc cartea albd,
adica acel cerc respins, plasat incd de la inceput pe harta
cercurilor la cererea conducatorului de exercitiu. Cartea
alba este corespondentul ipotezei de nul din modelul lui
Abt si are rolul de reglare a unui posibil conflict intre inter-
pretarea imaginii si perceptie. In timpul interpretirii ima-
ginii, putem sa ne indragostim atat de tare de o ipoteza si sa
pierdem atitudinea critica legatd de presupunerile pe care
le-am ficut si atunci exercitiul e manipulat prin adorare.
Semnificatia acestui cerc rezida in faptul ca uneori, cand
ne confruntdm cu o problema acuti in viata, primul lucru
pe care-l facem este sd mintim, si ne scuzdm sau chiar si
trecem cu vederea un aspect logic al acestei probleme. Este
faza de confuzie sau negatie care deriva din lipsa obiectivi-
zarii. Acest cerc joacd rolul sacului de gunoi al constiintei —
inconstientul. La finele exercitiului, aici se aduna informatii
aparent neimportante, uneori intr-un aparent dezacord cu
configurarea generala. Tocmai pentru ca 1i e necunoscut la

29. Ibidem, p. 65.
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inceput, studentul dezvolta pe parcursul exercitiului o mare
curiozitate si un mare interes fata de acesta. Introducerea
respectivului cerc in constelarea grafici are rolul de a-i
antrena studentului curiozitatea fata de orice este in afara
lui (toate celelalte cercuri sunt ale lui, il reprezinta, sunt un
fel de hartd a eului sdu) si fatd de necunoscutul neexploatat
din interiorul lui.

Studentul plaseaza apoi datele, culese de coordonator,
din relatarea evenimentului principal, scrise pe biletele de
hartie, fara s cunoasci continutul acestora. In majoritatea
cazurilor, suntem uimiti de faptul cd aceste informatii,
plasate in afara oricarui control al mintii si supuse hazar-
dului, isi gasesc cercurile potrivite. Studentii spun uneori
ca e vrdjitorie. Nu e nicio vrajitorie. Continutul misterios
al biletelelor este derivat si generat de istorisirea eveni-
mentului principal. In relatarea acestuia, studentul nu are
obiectivitatea factorilor constitutivi ai acestuia. El prezinta
evenimentul intr-o manierd extrem de subiectivd. Or,
subiectivismul reprezinta ,,0 pozitie confortabil aleasa de
congtiinta in raport cu evenimentul trait de noiin mod direct
sau indirect”s°. In aceastii prezentare, el confera importanti
doar anumitor detalii ale problemei. Obiectivarea i apartine
conducatorului de exercitiu. Deseori, aceste manifestari
care ni se par ciudate si care tin de metafizic apar in pro-
cesul creatiei. Grotowski le confera o functie creativa: ,Tot
ceea ce are un parfum «anormal» sau «magic» stimuleaza
atat imaginatia actorului, cat si pe a regizorului”s.

Adevarul e cd nu conteaza in care cercuri sunt plasate
biletelele. Oriunde ar ajunge, ele au sens pentru ca sunt in
stransa legatura cu evenimentul povestit. Plasarea functio-
neaza pe modelul permutdrilor matematice si, in functie
de plasarea biletelelor, putem avea un numar finit de posi-
bilitdti de rearanjare a datelor ordonate ale problemei si
evenimentului. Practic, in definirea materialului dramatic

30. Jerzy Grotowski, Spre un teatru sarac, p. 24.
31. Ibidem.
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ce urmeazd a fi conceput, avem mai multe posibilitati de
reprezentare a conflictului dramatic.

Acest model de reprezentare figurativd a aparatului
psihic al studentului are corespondenta in practica din
domeniul psihoterapiei a constelatiilor familiale concepute
de Bert Hellinger, care a abordat tehnicile de restaurare a
echilibrului psihic prin prisma dinamicii de grup si a psi-
hanalizei si a descoperit o metoda terapeuticd ,destinata
rezolvarii conflictelor dintre membrii unei familii, prin dez-
valuirea unor dinamici care traverseaza mai multe generatii
din familia respectiva”s?. Aceastid metoda psihoterapeutici
are, in aplicarea ei asupra unui grup si a pacientului, compo-
nenta de reprezentare specifica teatrului si artei actorului.

Mai concret, subiectul investigat si supus terapiei prin
metoda constelatiilor are rolul principal in piesa ce dramati-
zeaza propria lui viata. Ceilalti participanti sunt ,distribuiti”
de pacient, de constelator sau aleg chiar ei sa reprezinte
membri ai familiei pacientului, dupa ce pacientul isi expune
problema. Nu avem de-a face cu un scenariu prestabilit si
nici cu replici date. Dupa impartirea rolurilor, participantii
la constelatie se misca in spatiu si stabilesc raporturi verbale
si/ sau nonverbale, bazandu-se doar pe energia grupului si
pe instinct. In functie de dinamica grupului, constelatorul
incepe sa ,regizeze” intreaga reprezentatie. Intuitia si expe-
rienta 1l conduc spre punctul fierbinte al improvizatiei si,
ajuns acolo, actioneazi terapeutic asupra cauzei depistate in
constelatie. Pe acelasi model intra in joc si continutul acestor
biletele. Ele devin, astfel, corespondente ale participantilor
la constelatie — cu roluri stabilite de constelator sau cerute
de pacient — si au menirea de a completa tabloul de familie.

Odata finalizata harta cercurilor, se trece la analiza con-
tinuturilor ei. Incercim si gisim o corelare intre informatiile
fiecarui cerc si o posibild justificare a plasarii biletului sau
biletelelor aflate in interiorul cercului. Uneori se intampla

32. Bert Hellinger, Constelatiile familiale, Bucuresti, Editura Philobia,
2016, p. 5.
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sd avem cercuri care si primeasca un singur bilet sau chiar
mai multe. De asemenea, se intAmpla ca anumite biletele
sa nu se revendice in niciun cerc, si atunci le depozitam in
cercul nul (cartea alba).

Ultima diviziune a celei de a doua faze, iluminarea
sau relevarea solutiei, este etapa in care, prin rezolvarea
acestui puzzle, avem complexitatea faptica si emotionala
a evenimentului povestit si raportarea corecta si necosme-
tizata referential la aceasta. In sistem »consecinta”, apare
decizia ca semn de maturitate biologica si artistica. Privind
retrospectiv asupra evenimentului, studentul isi dd seama
ca, la momentul real, decizia de solutionare a conflictului
din poveste a apartinut altor persoane (parinti, pedagogi,
ingrijitori). E momentul in care ia propria decizie asumata
asupra solutionarii conflictului si reconfigureaza deznoda-
mantul real in functie de aceasti decizie. Din acest moment,
studentul lucreaza cu informatiile alese din constelatie si
trece la reprezentarea scenici a conflictului.

3.1.3 Faza critica a exercitiului

Aceastd faza presupune analiza informatiilor obtinute sise trece
in subdiviziunea a doua a acestei faze, perfectionarea. Aceasta
subdiviziune presupune investirea informatiilor obtinute in
reprezentarea propriei povestiri intr-o cheie preponderent
nonverbala. Practic, avind la indemana dramaturgia rezultata
din prima etapa, studentul actioneaza cu mijloacele de inter-
pretare si conceptualizare ale propriei povesti in spatiul de
lucru. Imaginea suprarealista de inceput dispare (ea devine
doar sursad de inspiratie pentru partea de dramaturgie), iar
cuvantul ales pentru descrierea primei reactii in fata imaginii
devine titlul materialului de lucru. Este la alegerea lui daca are
nevoie si de alte personaje suport ale povestii sale in reprezen-
tarea scenica. Fiind o etapa de conceptie, el invata si lucreze cu
metafora teatrald si simbolistica ideilor intr-o redare cat mai
intensd emotional. Concentrat fiind pe acest demers, stimulii
externi generatori de blocaje dispar.
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Figura 4. Detaliu cerc: cartea alba

In teoria sa despre experienta optimali a omului,
Mihaly Csikszentmihalyi descrie, in felul siu, acest aspect
al muncii actorului: ,Jocul cu ideile este deosebit de sti-
mulativ [...]. Persoana care se familiarizeaza cu conventiile
poeziei sau cu regulile de calcul devine independenta fata de
stimularile exterioare; ea poate genera si organiza siruri de
ganduri, indiferent de ce se petrece in realitatea exterioara.
O persoana care stdpaneste suficient de bine un sistem
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simbolic, astfel incat si-1 poata utiliza, are la purtitor,
oricand la dispozitia sa, un intreg univers de idei”ss. Pentru
etapa finald, cea a reprezentarii scenice, se aleg cercurile pe
baza continuturilor carora dobandim un material generos
de constructie a conflictului dramatic. Spre exemplu, C. a
ales cartea alba. Cercul continea urmatoarele informatii:
C. (numele ei), Ura, Iubire, Tata, Virginitate, Melancolie
si Alcool, iar desenul reprezenta o umbrela si picaturi de
ploaie care, in reprezentarea scenicd nonverbala de la final,
erau firimituri de paine (aceasta a fost interpretarea crea-
tiva in corelatie cu intreg continutul cercului si cu biografia
personald) (vezi figura 4).

Alt cerc ales a fost cel in care apar cuvintele Curaj,
Mama, Iubire, iar desenul reprezenta o scar. In constructia
momentului ei individual, C. a folosit scara ca pe un simbol
al dezvoltarii si ascensiunii ei ca om si ca artist.

Continutul puternic autobiografic trebuie filtrat si
fictionalizat in asa fel incat tema aleasd sda devina gene-
rald. Renuntdm la componenta integral autobiografica
a exercitiului si, in reprezentarea scenicd, fictionalizim
povestea in asa fel incat gradul de identificare a spectatoru-
lui si fie cat mai mare. In acest punct, realizim si care este
pericolul autocitarii in arta noastra.

In Corpul poetic. O pedagogie a creatiei teatrale,
Jacques Lecoq explicd 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 cd, 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”4. C. a pornit de la relatia ei
cu autoritatea paterna si pedagogica preuniversitara, dar in
reprezentarea ei continutul s-a modificat. Noutatea acestui
continut recuperat rezida in raportarea noui la notiunea

33. Mihéaly Csikszentmihélyi, Flux, p. 197.
34. Jacque Lecoq, Corpul poetic. O pedagogie a creatiei teatrale, Oradea,
Editura Artspect, 2009, p. 29.
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de autoritate si aparitia deciziei de a-si rezolva raportul
cu ea. Este aceeasi problema pe care o are Nora lui Ibsen
— mutatis mutandis, respectiv considerand diferentele de
timp si localizare. Scopul exercitiului, in ciuda caracterului
puternic psihologic, nu este acela de a ,,obloji” studentul prin
teatrus, ci de a-1 confrunta cu universalitatea si componenta
de adresare la public a creatiei sale. Daca primele doua faze
ale procesului de creatie tin de Eul lui, in aceasta faza, cum
sustine si Lecoq, ,interpretarea este prelungirea unui act
creator 3¢ gi trebuie sd tinem cont ca intre Eul nostru si
personaj trebuie si existe o distantare, ca sa evitim auto-
referentialitatea si sd descoperim plicerea jocului. Astfel,
lucrdm asupra materialului obtinut pana in acest moment,
prin procedeul de reevaluare (reinterpretare si distantare).
Luand in considerare faptul c&, in majoritatea cazurilor,
aceste reprezentari sunt nonverbale, pentru o mai buna
intelegere a mijloacelor de constructie, introducem notiu-
nile de teatru fizic sau teatru energetic, doud concepte
postdramatice care confera gestului si actiunii fizice rolul
de reprezentare a dramei. E vorba despre ceea ce admira
Artaud, referindu-se la teatrul balinez: ,,in acest teatru, orice
creatie se naste pe scena, isi giseste tdlmacirea in insesi
originile intr-un impuls psihic secret, care este Vorbirea de
dinaintea aparitiei cuvintelor” (s. n.). Un alt sprijin pentru
studenti in aceasta etap4, care implica cel mai mare grad de
creativitate, sunt exercitiile cu mésti ale lui Jacques Lecoq.
In subdiviziunea Validarea de citre ceilalti, dupi ce
asimileaza aceste notiuni complementare exercitiului descris,
studentul devine constient de majoritatea elementelor care
tin de procesul scenic si de starea lui generala de joc. Acesta
invata s recunoasca viata sub aspectul ei dinamic interior si
exterior sisa denumeasca acest vast tiram. ,A numi realitatea”

35. Ibidem.
36. Ibidem.
37. Antonin Artaud, Teatrul si dublul sau, Cluj-Napoca, Editura Echinox,
1997, p. 50.
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este unul dintre pilonii metodei constelatiilor familiale prac-
ticate de Hellinger. In descrierea propriei metode, el pune un
accent mare pe acest aspect si-i confera o dubla functie, de
cunoastere si de vindecare: ,Dand nume lucrurilor, le delimi-
tam si le capturam, inldturam ceea ce este amenintator in ele,
dar si un pic din misterul si farmecul lor”s.

Scopul exercitiului are si o dubla investitura: transferul de
energie se face atat intre student si tema, cat si intre student,
temi si pedagog. In gestul de numire, pentru a ne implica
sufleteste, nu ne desemnam ca pedagog si student, ,,ci doar ca
oameni, care, pentru o vreme, au curajul de a relationa si care
se tem, probabil, pentru siguranta propriilor limite”. Acesta
este un exercitiu-obstacol care te pozitioneaza in confruntare
cu limitele impuse de blocajele de comunicare cu tine si cu
lumea. Depasirea acestor limite ne face mai deschisi, mai
increzatori, mai liberi, mai puternici si, desigur, mai vulne-
rabili. Intelegem diferenta dintre diletantism si adevirata
creatie, dar trebuie trase si concluziile procedeului de lucru.

In definirea acestor concluzii, ne ajuti raportul dintre
actor si tehnicile de invatare, raport pe care Grotowski il
descrie in ,Réaspuns lui Stanislavski”: ,Paradoxul este ci
trebuie sda depasim atat diletantismul, cat si tehnicismul.
Diletantismul (paravanul in spatele ciruia se refugiaza
actorul pentru a evita sinceritatea concreta si palpabild)
e sinonim cu lipsa rigorii. Rigoarea este efortul de a evita
iluzia. Din tehnicd, noi n-ar trebui sa preluam decat ce duce
la deblocarea proceselor umane”°.

4.Usa de creta. Atelierul de tip ,,foileton”

La o prima intalnire a grupului cu pedagogul, informatiile
primite au caracter general, rezumandu-se la date precum
numele, varsta, zodia, ultima scoald absolvitd etc. E un

38. Bert Hellinger, Constelatiile familiale, p. 129.
39. Ibidem.
40. K.S. Stanislawski, Munca actorului cu sine insusi, vol 2, p. 700.
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CV scurt de doud sau trei minute, dupa care se instaleaza
primul blocaj de furnizare a unor informatii cu caracter
mai personal, mai intim. Intrebirile ajutitoare pot relaxa
putin prezentarea, dar de cele mai multe ori intervine acea
pauzi tensionati de neputinta sau neincrederea de a spune
mai mult despre tine. Dincolo de neincrederea in noutatea
grupului si a contextului, devine foarte clara lipsa unui
exercitiu de analiza si sintetizare a unor informatii care ne
definesc mai profund si mai adevirat. Am descoperit, in
lucrul cu studentii, importanta unor exercitii de tip foileton,
cu grade crescande de dificultate si analizd a procesului de
autocunoastere si de dezvoltare a imaginatiei, pe toata pe-
rioada celor trei ani de licentd. Dezvoltarea lor in timp si pe
grade diferite de raportare la aceste exercitii dau procesului
de invitare un tip de ordonare si o mai buni intelegere a
raportului cu propria individualitate si, mai apoi, cu celi-
lalt, cu personajul. Exercitiile au la baza, intr-o faza a lor, ca
siin primul atelier (cel de tip puzzle), metoda storytelling.

4.1. Etapa 1
4.1.1. Ziua intai. Kurosawa si Viripaev

Pe peretele din fundalul salii de curs am desenat cu creta o
usd. Ca sd nu para doar o forméa dreptunghiulara, am desenat
si manerul usii. Cand au intrat in sala, spre dezamagirea
mea, studentii nici macar nu au obervat figura de creta de pe
perete. I-am intrebat dacd, in dezordinea pe care au ldsat-o
dupa ultima intalnire, observa ceva nou in spatiul nostru
de lucru. Abia atunci au observat desenul si i-am intrebat
ce reprezintd figura de creta pentru ei, fiind absolut sigura
cd era evident pentru toatd lumea. Se pare cid nu ma prea
pricep la desen, nu toti au inteles cé e o usad. S. m-a intrebat
dacd poate modifica ceva la imaginea de pe perete, motivand
ca ceea ce am vrut eu sa fie manerul usii e un sarpe si ea
are fobie de serpi. Sigur, am zis, fiind putin ingrijorata ca,
intervenind, poate schimba dramatic imaginea si atunci tot
exercitiul gandit de mine in legaturd cu misterul acelei usi
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ar trebui elucidat la inceputul atelierului si nu la finalul lui,
asa cum mi-am propus. Din fericire, n-a ficut decat sa dea o
altd forma manerului — fiecare 1si renoveaza casa cum vrea.
Tot din fericire, mai bine de jumatate dintre ei au inteles ca
desenul reprezenta o usa, acceptand cu totii desenul de pe
peretele din fundal. Obisnuiti fiind cu atelierele tip puzzle
pe care le facem impreund, nu m-au intrebat ce reprezinta
acea usa, fiind siguri ca, la un moment dat, pe parcursul celor
doudsprezece zile programate pentru acest parcurs, misterul
va fi elucidat. De aceastd dati, insi, procesul este un exerci-
tiu-foileton, lucru pe care aveau si-1 afle ceva mai tarziu.
Tema aleasd pentru acest atelier a fost Visul, pornind
de la ideea ca visul, in dinamica si forma in care se dez-
volta acesta, este un exercitiu de improvizatie spontana a
inconstientului. Nu am fost interesata in mod direct nici de
interpretarea psihologica a viselor si nici de interpretarea
acestora din perspectiva credintelor populare. Scopul meu
in acest atelier a fost de a obtine un material dramatic sub
forma unui monolog si de a lucra cu acest material in cheie
realistd, pentru teatru si film. Este o inversare a procesului
de lucru din atelierul puzzle, Imaginile suprarealiste, cand
am pornit de la o imagine surprarealistd exterioara. De
aceea, de data aceasta am ales, ca sursa a imaginii interioare,
Visul. In vis, informatiile din inconstient apar caleidoscopic,
secundare constiintei, respectiv capacitatilor cognitive ale
gandirii si memoriei. Cand lucram cu materiale dramatice
inspirate din realitate, pericolul intelectualizarii si al psiho-
logizarii excesive este foarte mare. in cazul viselor, oricat
de ciudate ar fi, acceptam foarte usor ca ele sunt de fapt o
distorsionare a realitatii si cd, de cele mai multe ori, nu ne
reprezinta. Aceastad calitate a visului ne permite sa lucram cu
un material dramatic in care ne eliberam de judecata noas-
tra si a celorlati, ne pozitionam in fata unui mister pe care
nu ne dorim neapairat si-1 explicim. In aceasti improvizatie
oniricd, insd, percepem uneori pani la paroxism continutul
psihic si emotional al visului. (Este componenta care ma
intereseazi in acest atelier.) In vis, senzatiile sunt extrem de
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accentuate, emotiile sunt reale, sunetele sunt distorsionate
si amplificate, iar cand intensitatea psihica a trairii este prea
puternicd, creierul nostru dicteazi trezirea.

Dupa ce am acceptat cu totii ca desenul de pe perete
reprezinta o usa, le-am pus in vedere faptul c3, pe parcursul
a trei Intalniri, vom viziona trei filme si vom lectura trei
piese de teatru, toate avand legatura cu visul si cu persoana
din vis. In fiecare dintre cele trei zile vom viziona un film si
vom face lectura unei piese de teatru. Mi-am propus sa nu
dezbatem extrem de mult aceste materiale, ci si las lucru-
rile sd capete sens, de la sine, in mintea fieciruia dintre
ei. Scopul meu este de a observa cum lucreaza fiecare cu
materialul de documentare ales. Provocarea mea a fost sa
gésesc cele cinci materiale documentare care sa serveasci
in mod direct si elocvent temei alese.

Primul film vizionat este filmul Vise (Yume - titlu in
japonezd) din 1990, in regia lui Akira Kurosawa si Ishiro
Honda, pe un scenariu de Akira Kurosawa#, o drama-fan-
tezie 1n care sunt ecranizate opt vise ale lui Kurosawa, de
la diferite varste. Am transformat sala de curs intr-un mic
cinematograf, folosind aparatura de videoproiectie cu care
este dotatd sala de curs. Fiecare s-a asezat confortabil pe
saltele, perne, fotolii sau scaune. Automat, toti au simtit
nevoia de popcorn si sucuri. Am ras la auzul acestei cereri,
le-am 1inteles dorinta, dar n-am imbratisat deloc ideea lor.
N-a fost mare supirare. Spre marea mea surpriza, filmul le-a
placut foarte mult. N-am sesizat, pe parcursul celor aproape
doua ore, semne de plictiseala sau dezinteres. Dimpotriva,
au participat activ, dar tacit, la vizionare, manifestandu-si
entuziasmul, surpriza, emotia prin exclamatii sau onomato-
pee. La finele filmului am aprins brusc lumina si am rostit:
st ne-am trezit! Am intampinat reactii de dezacord pentru
violenta cu care i-am smuls din atmosfera filmului, mai
ales ci cel de-al optulea vis al lui Kurosawa asterne, peste

41. Akira Kurosawa, Ishiro Honda, Yume, prod. Mike Y. Inoue, Hisaro Ku-
rosawa, 1990.
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senzatia si emotia acumulata dupi celelalte sapte vise, o
relaxare placuta. Le-am explicat ca trezirea e obligatorie,
chiar daca visul pe care il visam e unul frumos. Am vorbit
despre visul lucid, cand constientizam ca visam si controlam
unele aspecte din vis pentru a ne satisface dorintele reale.
Cum era de asteptat, la intrebarea care dintre cele opt scurt-
metraje le-a placut cel mai mult, raspunsurile au fost dife-
rite si cumva deloc surprinzitoare. Alegerile se pliau perfect
pe tipul lor de personalitate si pe tipul lor de emotivitate.
Unora le-a placut Tunelul (recunosc, e si preferatul meu),
pentru dramatismul situatiei, sentimentul de vina care-l
macina pe protagonist, excelenta prezentare a batalionului
de soldati blocati intr-o bucla a realitétii, desi ei sunt toti
morti, si atmosfera duioasa si tragica a unei situatii pe care
am putea-o descrie ca fiind una horror. Altora, le-a placut
Livada de piersici, pentru idea de renastere, speranta si
ritual. Muntele Fuji in flacari ne-a impresionat pe toti prin
actualitatea pericolului unui razboi nuclear si urmarile lui.
Tot materialul vizionat s-a tradus in discutiile noastre, in
senzatiile si emotiile traite de ei in timpul vizionarii. La
intrebarea mea, care a fost potentatorul general al acestor
senzatii si emotii, in afara imaginii, interpretérii actorilor si
aviselor, raspunsul a fost general valabil: sound-ul filmului.
Atmosfera creata de universul sonor al fiecdrui moment a
contribuit la intensificarea emotiei. Aici am simtit nevoia
unei pauze de cincisprezece minute.

La intoarcerea din pauza, incd mai vorbeau despre film.
Ne-am organizat repejor pentru partea a doua a cursului
prin distribuirea textelor si a distributiei pe roluri pentru
lectura primei piese de teatru alese de mine: piesa Vise de
Ivan Viripaev, publicata in 199942

Din prima didascalie, aflaim ca actiunea piesei se petrece
la noi, ca ne aflam intr-o camera neagra (sala noastra este

42. Ivan Viripaev, Vise, traducere de Elvira Rimbu, s.a., s.l., document
in manuscris, accesat la adresa https://ro.scribd.com/doc/218974032/
IVAN-VARAPAEV-VISE-pdf.
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neagri!) in care intrd Fata care viseazad si deseneaza cu
creta alba, pe peretele negru, o usa. ,Aha!”, reactioneazi ei.
Incepand de acum, usa de pe peretele nostru a intrat in joc.
Fata care viseaza ne introduce in visele ei, in care diversi
oameni Incearca sa deschida o usa si vorbesc despre frumu-
sete, libertate, iubire, Dumnezeu si viata. Personajele inteleg
pe parcurs ca usa de cretd reprezinti iesirea din iadul exis-
tentelor lor tragice sau isi pun intrebarea daca usa si visele
sunt reale, sau poate nu au fost niciodata acolo. Limbajul
este poetic, iar protagonistii sunt tineri a caror existenta se
petrece intr-un oras contemporan. Personajele sunt eroii din
visele Fetei care viseaza, iar povestea are puternice accente
suprarealiste. In ciuda structurii complicate a textului si a
limbajului poetic greu de descifrat, studentilor le-a plicut
piesa. Le-am spus cd am ales acest text in primul rand pen-
tru a le oferi o referinta de compozitie si redactare a unui
monolog dupi un vis, de exercitiu cu imaginea onirica, cu
metafora si cu planul suprarealist al povestii pentru a evita
primul nivel, acela de relatare a povestirii.

Si de data aceasta, in lipsa unei intelegeri depline a
povestii si a planurilor din text (la o prima si singura lec-
turd), zona de receptare s-a situat tot la nivelul senzatiilor si
a emotiilor. Am urmarit in acest fel sa evit rationalizarea, sa
las emotiile sa-si gaseasca drumul si expresia.

4.1.2. Ziua a doua. Bergman-Strindberg
si Bergman-Bergman

I-am gdsit nerdbdatori sa retraiasca experienta din cursul
anterior. Fard popcorn si fara bauturi acidulate cu paiul.
Ecranul era pregatit si atmosfera de cinema in sufragerie
creatd. In ciutarea materialului de documentare, pornind
de la piesa Visul a lui August Strindberg*}, am ajuns la
unul dintre regizorii mei preferati de teatru si film, Ingmar

43. August Strindberg, Visul, Bucuresti, Editura Univers, 1972.
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Bergman, si la pasiunea lui pentru opera lui Strindberg.
Pentru cd aveam nevoie in lista de piese de Visul lui
Strindberg, mi-a fost clar care sunt celelalte doua filme pe
care urma sa le vizionam impreuna.

Al doilea material video a fost Vise (Kvinnodrom)+,
regia Ingmar Bergman, dupi piesa de teatru scrisd de August
Strindberg, Visul, publicata in 1902. Pentru ca nu am gasit
o traducere de data recenta a textului si nu mi-am dorit sd-i
supun unei lecturi greoaie in ,tdlmicirea din suedeza” si
pentru cd toti inteleg limba engleza, am ales varianta filmata
in limba originala cu subtitrare in limba englezi din 1955. In
prefata cartii Visul de August Strindberg, publicata in 1972
la editura Univers, in colectia Thalia, suntem indemnati
»spre luare aminte: Autorul a incercat in aceasta feerie [...]
sa imite incoerenta visului intr-o farsa aparent logica.Totul
se poate Intdmpla, totul e posibil si plauzibil. Nu exista timp
si spatiu, pe un fundal subtire de realitate imaginatia toarce
si tese modele noi: o impletire de amintiri, trairi, inchipuiri,
absurditati si improvizatii™+.

Ca un scurt rezumat, Agnes, fiica zeului Indra, co-
boara pe pamant si, intr-un caleidoscop oniric de fapte si
intampliri, descoperd conditia tragici a omului, dar si
poezia dulce-amari a vietii. Este o incursiune in existenta
psihic-comportamentala a omului in raport cu valorile
umane si cu componentele social-culturale: politica, religie,
scoald, justitie si stiintd. Primul cadru din film o introduce
pe Agnes, care intrd in lumea muritorilor deschizand o usa
de grilaj alb. I-am auzit din nou pe studenti exclamand:
~Aha, iar o usa!”. Vizionarea n-a fost atat de greoaie pe cat
ma asteptam. La finele vizionarii, am scris cu creta alba
deasupra usii de creta: ,I am Agnes!”.

Sosise, in sfarsit, dupa toate aceste pregétiri, momentul sa
vorbim despre conditia actorului care imprumuta constiinta
visdtorului. Potrivit lui Strindberg, ,personajele se despart, se

44. Ingmar Bergman, Kvinnodrom, prod. Rune Waldekranz, 1955.
45. August Strindberg, Visul, p. 5.
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dubleaza, dispar, devin constiente, se dizolvi si se recompun.
Totusi, o constiintd domina totul, cea a visdtorului: pentru ea
nu exista secrete, inconsecvente, scrupule, nu condamna, nu
absolva, relateazi!”#®, Si acesta a devenit motto-ul atelierului,
pe care i-am rugat sa-l noteze, sa se raporteze la el si sa-1
dezvolte, ca pe o cheie de intelegere a viitoarelor etape.

Pentru lectura celui de-al doilea text am ales scena mare
a Teatrului National din Targu Mures. Piesa se numeste
Dupa repetitie si este scrisd de Ingmar Bergman+. Ea o
are ca protagonistd pe Anna Egerman, tinara actrita care o
interpreteaza pe Agnes in montarea piesei Visul de August
Strindberg in regia mai experimentatului Vogler (alias
Bergman). Am ales scena teatrului din doud motive: 1)
pentru ca actiunea din text se petrece pe scena mare a unui
teatru vechi si am vrut si avem atmosfera de seard a unei
scene mari; 2) pentru ca studentii si stea, pur si simplu, pe
o sceni italiand adevarata. Intr-unul dintre momentele din
text, Vogler are o tirada acida la adresa sistemului actual de
scolarizare a actorilor. O redau aici, pentru ca este elocventa
pentru aceasta etapa:

,Inainte, in vremurile vechi si proaste, scolile de actorie
erau anexate teatrelor mari. Incepitorii erau inclusi in
sistemul circulator. Ei trebuiau de la inceput sé asculte
de colegii lor mai mari, sa-i admire, sd-i dispretuiasca,
sd-i imite. Trebuiau sa faca figuratie, primeau prima lor
replica, traiau viata teatrului. Cei mai in varsta le erau
profesori, nu numai la clasa, dar, cel mai important,
si pe scend. Astazi, birocratia criminald a tdiat siste-
mul circulator.”#®

De fapt, Stanislavski a ficut marile sale descoperiri chiar
intr-un astfel de sistem circulator, studentii lui avand acces

46. Ibidem, p.14.

47. Ingmar Bergman, Scene dintr-o casnicie. Dupd repetitie, traducere de
Carmen Vioreanu, Iasi, Editura Polirom, 2018.

48. Ibidem, p. 123.
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la experienta scenica din primul an de curs, iar, mai tarziu,
Grotowski si Eugenio Barba au facut descoperiri creandu-si
propriile teatre de tip ,laborator de creatie”.

Pornind de la premisele acestei lecturi, I-am rugat pe
experimentatul actor al Nationalului, Dan Radulescu, sa ne
ajute cu rolul Vogler. Pe Anna urma sa o citeasca studenta
A. si rolul episodic al mamei Annei, actrita in criza varstei
profesionale, am ales sa-1 citesc eu. E o poveste de teatru in
teatru, din care reies extrem de clar care sunt obstacolele
din procesul de creatie la varsta tineretii, dar si la cea a
maturitatii artistice. Am observat-o pe A. cum incerca sa-si
stdpaneascd emotia acestei intalniri. Am ales-o pe ea dintre
toate celelalte fete pentru ca, in general, are o atitudine
sfiddtoare fata de procesul de invitare, se plictiseste repede,
intelectualizeaza exercitiile, iar obiectivul ei principal este
etapa finala de lucru cu textul si personajul. Nu are rab-
darea de a parcurge etapele. Or, disconfortul initial simtit
in lectura de pe scena era o lectie in sine. Stiam c4, in cele
din urma, ea va face fatd provocirii si ci se va produce, la
nivelul acesta, identificarea cu personajul Annei. De altfel,
simplul fapt ca a abandonat textul pe scaun dupa lectura
spune foarte mult. Le atrag atentia tot timpul ca textul este
biblia actorului si ca trebuie sa-i insoteasca in toate etapele
de constructie si existenta a unui spectacol. Dupa lectura
textului lui Viripaev, toti au vrut si pastreze textele. Am
inteles ce s-a intdmplat cu ea si nu am amendat, in niciun
fel, abandonarea textului. Dupa lecturd, nu am aprins nicio
lumina, n-am marcat trezirea, dimpotriva, le-am spus,
amuzata: ,Din asta nu cred ca putem sa ne trezim!”. Au ras
toti si din discutiile care au urmat mi-am dat seama ci au
inteles determinantele de timp si ardere pe care le presu-
pune procesul de formare al unui actor.

Dupi plecarea lui Dan Radulescu, am profitat de
ultimele zece minute ramase si i-am incurajat sa lucreze
individual cu dimensiunea spatiului si atmosfera exterioara
a acestuia, pe scena mare a Teatrului National din Targu
Mures. Aveau toti atitudinea unui catarator incepator, la
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baza unui versant periculos, si am realizat c simt destul de
violent trecerea din spatiul simulator al clasei in spatiul real
al scenei (adevirul e ca scena era goala si asta ficea ca gura
balaurului sa pard si mai infricosatoare). Nu am discutat
despre asta atunci, pentru ca i-am obisnuit sa lucreze pe
tehnica feedback-ului personal.

4.1.3. Ziua a treia. Bergman si iar Bergman

Pentru ultima zi de documentare, am ales una dintre
cele mai importante opere din filmografia lui Bergman,
Persona*. Dupa o vizionare atentd, urmatd de aplauze
entuziaste la final, am discutat despre raportul dintre Sine si
Persona, apoi am vorbit despre masca, personaj, dedublare,
specificitate, actor, pericol, pierdere si regisire. In urma
discutiilor, mi-a devenit clar setul de exercitii pe care urma
sd le facem, dupi finalizarea acestei prime etape. Inainte
insa de a incepe exercitiile, trebuia sa-i pun pe traiectoria
corectd de lucru cu materialul dramatic parcurs, recon-
siderand si fixand experientele parcurse. Dupa discutii si
analiza acestora, am ajuns la un exercitiu individual, o tema
pe care studentii trebuiau s-o execute, pentru exprimarea
celor acumulate.

Tema data a fost recuperarea, prin exercitiul memo-
riei, a unui vis lucid si redactarea unui text, pe formula de
monolog. Pentru a clarifica, le-am explicat intr-un limbaj
accesibil cele doua procese din psihodrama: identificarea
proiectiva — procesul prin care o persoana (in cazul nostru,
constiinta visatorului) experimenteazi emotii si senzatii
pe care celilalt (persona) nu le poate trai. Tema urma sa
fie realizatd urmarind cateva constante, pe care am tinut
sd le subliniez, anume distantarea dramatica, respectiv
folosirea mastii auctoriale si facilitarea accesarii continu-
tului emotional al visului prin metafora, prin proiectia in

49. Ingmar Bergman, Persona, prod. Ingmar Bergman, 1966.
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imagini exterioare a continutului oniric, pe tehnica colaju-
lui, utilizand ca referinta intreg materialul de documentare
prezentat in cele trei zile. Scopul temei este ca studentii sa
asimileze experientele emotionale triite, si le sublimeze si
sa le personalizeze, exprimandu-le creativ, in maniera pro-
prie, cu ajutorul cuvintelor — o sarcina grea, dar care face
parte din antrenamentul lor de lucru cu textul, caci lucrand
ei insisi un text, urmau sa capete din interior constiinta
ordonarii si expresiei verbale a emotiilor, identificaindu-le si
ordonandu-le in maniera proprie.

Segmentul de timp necesar pentru efectuarea temei
independente avea sa fie de patru zile, interval in care ne-am
propus sd ne concentram pe corp si exercitii psiho-fizice,
pentru ca materialul acumulat sa aiba timp sa gesteze.

4.2. Etapa a II-a
4.2.1. Ziua a patra

Inainte de intalnire, i-am rugat si curete sala si si lase doar
usa de creta si inscriptia cu ,I am Agnes”. Urma etapa a
doua, cea a exercitiilor fizice. Toatd lumea a venit imbracata
in costume de miscare. Am pregitit un playlist — folosesc
muzica instrumentala a compozitorului american minima-
list Philip Glass, ale cirui piese, cu repetitivitatea unei teme
in crescendo si accentele disonante din fraza muzicala,
servesc perfect scopului exercitiului.

Tema din acea azi: memoria corpului, generator de
impulsuri pentru actiunea fizicA — eu sunt corpul meu,
corpul-memorie al lui Grotowski. Obiectivul este separarea
actiunii de gandire. Pentru inceput, le-am propus si ne
imaginam ci trdim pe o insula complet izolati a ,ciudati-
lor”, unde comportamentul fizic corporal nu are nimic de-a
face cu ceea ce numim ,normalitate”. Trebuie si gasim noi
coduri de miscare si expresie ale corpurilor noastre.

Dinacest moment, fiecare exercitiu pe careil facemincepe
cu gestul interior de deschidere a unei usi care reprezinta
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accesul spre o lume total necunoscutd. Impulsurile care ne
indeamna sa deschidem usa sunt, in ordinea succesiunii,
curiozitatea, curajul si hotdrarea. in piesa de teatru Visul a
lui Strindberg exista o usa care incita curiozitatea celorlalti
si care nu a fost niciodata deschisa. Nimeni nu are curajul
sd ia decizia de a o deschide. La un moment dat, excedati
de atata curiozitate, cineva cheama un lacatus si usa se
deschide. Toti stau in fata usii, dar personajele care-i trec
pragul sunt simbolice: stiinta, religia, academia, justitia.
La intoarcere, aceste personaje le comunica muritorilor de
rand cd nu exista nimic dincolo de usd. Multimea accepti
raspunsul si se imprastie, usa se inchide la loc si se incuie. Le
explic continuarea mea la aceasta scena: toatd lumea pleaca
si in fata usii ramane actorul care deschide usa si descopera
singur nimicul de dincolo.

Exercitiul a fost inspirat de participarea mea, in toamna
anului 2019, la workshop-ul Adevarul corpului, condus
de regizorul polonez Grzegorz Jarzyna si de coregraful rus
Ivan Estegneev in cadrul proiectului Un nume, gazduit de
Teatrul National din Targu Mures. Am retinut si notat, in
traducerea ad hoc din atelier, cuvintele lui Jarzyna:

»Corpul nu minte niciodatd. Corpul are o memorie
proprie. Corpul inmagazineazi in memoria lui cele mai
personale gesturi, miscari. Gesturi si miscari care la un
moment dat au fost generate fie de o emotie puternica,
fie de un gand. Miscarea ajunge sa purifice ceea ce
este actorul. Miscarea dizolva orice inadvertenta care
ar putea parazita procesul de creatie al actorului si,
in acelasi timp, miscarea este cea mai viabila sursa de
producere a energiei.”

Adresandu-ma studentilor, am vorbit despre faptul ca
in vis nu suntem constienti de corpul nostru decat in foarte
mica masurd, iar cand o facem, acest lucru se intampla la
nivelul senzatiilor fizice (spre exemplu, cea de cadere in
gol) sau cand nu putem si ne miscidm, desi pericolul din
vis ne indeamna si fugim. La modul general, insa, vointa
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si ratiunea nu sunt fixate pe prezenta fizici. In vis putem
levita, zbura, inota (chiar daca in realitate nu stim sa ino-
tam), putem traversa distante fizice mari cu mare viteza.
Unul dintre cele mai mari blocaje de mentinere pe care
le-am observat in scoald deriva din rigiditatea corporala.
Astfel, la unii studenti blocajul deriva din lipsa exercitiului
fizic, iar la altii cauzele sunt de natura psihica — si aici avem
de-a face chiar cu imobilitatea fizica din vis, cand, infrico-
sati de pericolul iminent, nu ne putem misca din loc si, la
majoritatea subiectilor, corpul este rupt in doua: nu exista o
implinire fizica totala in actiuni.

I-am observat miscandu-se si am vazut ca unii dintre ei
aveau partea superioara a corpului mobila, iar altii, partea
inferioara. Ne-am propus insi ca actiunea si fie executata
cu intreg corpul. Pentru aceasta, trebuia sa eliminam din
exercitiu inamicul nostru numarul unu: mintea care judeca,
gandirea rationala.

Primul exercitiu

Alegem fiecare un gest care ne apartine si, pe muzica, intr-o
miscare continuad il integram in tot corpul, modificandu-1.
Lasam impulsul generat de gest sa radieze in tot corpul
nostru fara si ne propunem o miscare coerentd, cu sens
si fard sa dansdm. Pe crescendo-ul muzicii si pe accentele
ei dezvoltam energetic gestul in corp pana la intensitatea
stirii paroxistice din vis, apoi facem drumul inapoi, spre
gestul simplu, dar, la intoarcere, pastram energia castigata
pana la stingerea gestului. Privirea este prezenta, nu lucram
cu ochii inchisi (majoritatea au tendinta sa inchida ochii).
Revenire in pozitia 0.

Numesc pozitia 0 pozitia marelui nimic, in care accept
ca sunt in fata unei usi, nu stiu nimic din ceea ce voi des-
coperi dincolo de usd, nu proiectez nicio asteptare asupra
a ceea ce urmeazi si se intample. In punctul o sunt curios
si dornic sa experimentez, iar imediat dupa ce deschid usa
intervine atentia si reactia la tot ce descopar in exercitiu.
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Am observat ci in pozitia 0, dacid imbratisezi ideea mare-
lui nimic, dispar multe blocaje de creativitate care tin de
teama de evaluare, frica de a fi judecat de ceilalti, deficitul
de atentie, frica de actiune, teama de o intelegere gresita
a sarcinii primite. Nu toti au reusit sa gaseasca libertatea
interioara pe care o reclama acest exercitiu. Unii dintre ei
au intelectualizat in continuare, iar exercitiul lor a devenit
greoi si sacadat. Fluxul de energie creat in exercitiu trebuie
sd conduca miscarea si sd ucida gandurile parazitare.

Al doilea exercitiu

Axei gest-impuls-corp i se adauga spatiul. Lasam impul-
sul gestului sd ne conducé corpul in spatiu, incercand si
umplem cat mai mult loc in jurul nostru. Nu diam atentie
calitatii miscarii si nici nu facem niciun fel de evaluare in
timpul exercitiului. Miscarea trebuie si fie golitd de orice
coregrafie si umpluta cu o energie eliberatoare. Fraza mu-
zicald construitd pe crescendo si decrescendo ne ajuta si
avem control asupra timpului de lucru. Din punctul cul-
minant, deconstruim miscarea, dar conservim tensiunea
emotionala, chiar daca intensitatea miscarii scade. De data
aceasta, au reusit toti sa lucreze conform asteptarilor, dar
in partea de deconstructie nu toti si-au conservat energia.

Al treilea exercitiu

Inventam un animal care nu existd, mitologic poate, pe care
il descoperim in felul in care doarme, vineaza, mananca,
se deplaseazi, flirteazd, domina etc. De data aceasta, 1i rog
sa inceapa din pozitia uterina, pozitia fatului. Pe parcurs,
gasim sunetele animalului nostru si ne jucdm cu ritmurile
si tempourile dinamicii lui. Le spun din start sa nu rada si
sa lucreze constiincios, chiar daca la un moment dat se vor
surprinde facand lucruri si miscari extreme de ciudate sau
caraghioase. La finele exercitiului, sunt ca niste salbatici,
descatusati si, in acelasi timp, extrem de amuzati. Acum se
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descarci toatd energia acumulata in joc si atentie. Facem
exercitiul de revenire la noi, reintrarea in realitate, cu repe-
rarea si numirea obiectelor din jur, descrierea imaginii pe
care o viad pe fereastrd, numaritoarea inversa din 2 in 2.
La discutiile de final 1i simt involburati, liberi si in albia lor.
N-a plecat nimeni acasi revarsat si toti au tras usa dupa ei
la plecare. Maine vom deschide alte usi.

4.2.2. Ziua a cincea

De data aceasta, am ales si lucram acelasi tip de exercitii,
dar sd includem pe axd un nou element: partenerul. Le-am
citat din nou cuvintele lui Jarzyna, pe care mi le-am notat:

~-Miscarea ajunge sid purifice ceea ce este actorul.
Miscarea dizolva orice inadvertentd care ar putea
parazita procesul de creatie al actorului si, in acelasi
timp, miscarea este cea mai viabild sursa de producere
a energiei. in acest tip de lucru, detaliile mici pot face
diferenta. Aceste mici detalii ajung sa transforme perso-
najul tau intr-o bijuterie pe care doar tu ai fi putut sd o
slefuiesti in felul acesta.”

Pentru partea de incalzire, facem exercitiile-oglinda.
Fata de prima variantd (din anul 1), cand unul conduce
miscarea si celalalt executd, iar schimbul se face in pauza
dintre exercitii, de data aceasta transferul de control (de
la unul la altul) al miscérii se face in mijlocul exercitiului,
fara comanda, si trebuie sa fie insesizabil pentru ochiul
din exterior. Lucram in liniste. Miscarile trebuie executate
lin. Am inlocuit, in limbajul nostru de lucru, expresia ne
concentram cu suntem atenti. Am descoperit in lucrul cu
studentii ca, atunci cand le spuneam si se concentreze,
corpul lor primeste un fel de incordare din cauza atentiei
mutate exclusiv pe ei. Suntem atenti presupune o proiectie
a interesului pe noi, dar si pe mediul din jurul nostru cu tot
ce include el (spatiu, partener, conflict, dialog, comunicare
etc.). Am lucrat, asadar, pe comunicare si transfer.
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Primul exercitiu

Pornim de la premisa cd, daci eu am nevoie de tine,
inseamna ca si tu ai nevoie de mine. Unul dintre cele mai
puternice blocaje de mentinere este cel al exclusivitatii.
Studentul se simte responsabil sd rezolve sarcina de lucru
fara sa-i investeasca pe ceilalti participanti la proces cu
niciun fel de aport. In astfel de situatii, participantul se
izoleaza in celula lui de lucru si are ca parteneri doar textul
si proiectia subiectiva asupra situatiei scenice.

Acest exercitiu e primul din seria celor care-i conduc
spre in afara lor, spre stimuli exteriori. Partenenerul e cel
mai puternic stimul exterior. Lucram pe perechi. De data
aceasta, stimulul gestului personal ales in exercitiul ante-
rior este inlocuit cu stimulul atingerii partenerului. Acesta
indica, prin atingerea unei parti de corp (umar, sold, piept,
gat, ureche, genunchi, calcai, cot, nas etc.), zona de impuls
care-i pune celuilalt corpul in miscare. Prin repetivitate,
corpul este supus impulsului, corpurile deseneazi in aer,
purtate de punctul de stimul ales, tot felul de linii si curbe,
intr-o stare care va ajunge de confort fizic. Apoi, in functie
de intensitatea atingerii, subiectul trebuie sa converteasca
impulsul primit in corpul sdu, cu aceeasi intensitate.
Fiecare, pe rand, e generator si consumator de impuls.

Al doilea exercitiu

Etapa 1: refacem etapa de lucru cu gestul personal din
prima zi.

Etapa 2: in momentul in care am terminat si am asimilat
toata incarcitura energetica a primei etape, gestul initial s-a
modificat si esentializat mai apoi intr-un alt gest, surprinza-
tor pentru fiecare dintre ei. Nu revenim la pozitia o, ci, cu o
noud energie, deschidem usa spre celalalt. Nici partenerul
din fata noastrd nu mai e acelasi. Cu pasi lini ne apropiem
unul de celdlalt, cu atentia pe energia celui din fata noastra,
conservandu-ne propria energie. La intélnire, cele doua
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energii se combina in migcarea impletita, de data aceasta, a
celor doud corpuri. E o etapa de cunoastere a celuilalt.

In acest punct, dupi o tatonare suficient de lungi pentru
a intelege dinamica fizicd si emotionala a partenerului, se
face transferul de gest, corporalitate si emotivitate, de la
unul la altul. Pe drumul de intoarcere la pozitia initiala,
preluim gestul celuilalt si-1 incorporam in energia corpu-
lui nostru. E ca un transfer de identitate, doar ci totul se
rezumai la intelegere emotionala, corporalitate si asumare.
E un exercitiu care ne va ajuta, mai tarziu, si facem transfe-
rul materialului dramaturgic (visul) de la actor la personaj,
pentru a evita autocitarea si a castiga distantarea necesara
unei interpretari veridice si de calitate.

Al treilea exercitiu

Creim un animal care nu existi, la fel ca in ziua anterioara,
dar impreuna, cu totii. De data aceasta, corpurile noastre
trebuie sa lucreze sincron la aceasta sarcina. Aportul de
creativitate e impartit la intregul grup. E un exercitiu de
generozitate, ascultare si comunicare. Blocajele mari in
acest tip de exercitiu vin, de obicei, din impunerea persona-
litatii creative a unuia dintre ei, din lipsa empatiei sau din
diferentele de asumare. Opresc si reglez, reiau atunci cand
observ disonante in echipa.

4.2.3. Ziua a sasea
Pentru ca am vorbit de universul sonor al viselor si pentru
ca mi-a rdmas in minte discutia despre sound-ul filmului lui
Kurosawa, am decis ca in aceasta zi sa lucram cu sunetele.

Primul exercitiu

Am pregitit pentru intalnirea de azi un playlist cu sunete
(preluate de pe YouTube) care au surse si cauzalitate diferite.
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Am redus lumina in spatiul nostru de lucru. Acest exercitiu
se bazeaza pe ascultare si interpretare. Ne-am asezat
in pozitii comode de ascultare si am dat play, iar sunetul
s-a revarsat din boxa, intr-o ordine aparent aleatorie, desi
sunetele erau grupate pe sursele de producere:

— sunete produse de corpul uman in activitatile noastre
cotidiene (alergat, mancat baut, sarut, cadere, urcatul scari-
lor, coboratul scérilor, plansul unui bebelus etc.);

— sunete produse de interiorul corpului nostru (ecograf,
RMN etc.);

— sunete produse de fenomene ale naturii (furtuni de
vara, furtuna de zapada, vant, ploaie, eruptie de vulcan etc.);

— sunete produse de spatiu (min4, tunel, metrou, biblio-
tecd, gard, interior avion, parc, padure etc.).

Din acest exercitiu de interpretare a sursei care produce
sunetul, descoperim cat de importanta este specificitatea.
Spre exemplu, in cazul plansului unui bebelus, trebuie sa
identificAm si cauza pentru care plange: e speriat, are nevoie
de bratele mamei, 1i este foame, trebuie schimbat de scutec,
s-a lovit etc. Specificitatea ne ajuta s iesim din sabloanele
generale ale comportamentelor umane. Daca interpretez
o prostituatd, nu recurg imediat la atitudinea vulgara si la
guma de mestecat. Specificitatea ma obligd sa sap in viata
ei interioara si sd gisesc sursa detaliului. Poate ca are trei
copii acasi si e obligata sd faca asta. Poate ca e victima
traficului de carne vie si nu poate scipa din retea. Poate
ca-i place sa facd acest lucru. Dupa 40 de minute de atentie
sporita si focusatid pe specificitate, erau obositi. Au lucrat
bine, atentia este o actiune psihica care poate fi educata.

Al doilea exercitiu

Ce actiune face colegul din spatele meu? In echipe de cite
doi si succesiv, am trecut la exercitiile de interpretare si
executie a sunetelor pe care le auzim.

Un student sta cu fata la public. Colegul lui se pozitio-
neaza in spatele lui si face o actiune simpla, cotidiana,

224



Usa de creta. Atelierul de tip ,foileton”

oferindu-i celui din fatd sunete specifice acelei actiuni
pentru ca, intr-un final, acesta sd o descrie corect. Pare
usor, dar dificultatea mare sta pe umerii celui din spate.
In viata reald, nu scoatem sunete daci ne este sete. Ele se
produc doar cind bem api. In acest exercitiu, senzatia de
sete trebuie tradusa sonor ca sa inteleagi cel din fata ca cel
din spate nu bea un pahar de vin doar pentru ci vrea sa
se relaxeze seara dupa o zi grea de munca. A fost destul de
greu sd insoteascd actiuni simple cu sunete care si il ajute
pe colegul din fati sd decodifice actiunea. Din nou, idea de
specificitate ne-a salvat. Am si ras mult, din cauza confu-
ziilor care s-au creat. Apoi, am trecut la etapa in care cel
din fatd nu mai descrie actiunea, ci o executd cu un delay
necesar pentru interpretarea sunetelor. Dupa ce au parcurs
toti doisprezece cele doud ipostaze din exercitiu (trebuie
spus cd ne-a luat destul de mult timp), am trecut la faza a
doua a exercitiului.

Am impartit spatiul de lucru in doud, marcand granita
cu panouri negre, care s separe total spatiile nou obtinute.
De data aceasta, lucram in echipe de cate 4. E acelasi exer-
citiu, doar ca acum il facem in echipe de cate doi plus doi.
Prima echipa de studenti executa o actiune in comun, iar
cealalta (formata tot din doi), in cealalta camera, trebuie sa
o execute facand si distributia rolurilor.

Spre exemplu, in prima camerd stim cd sunt doua
persoane. In actiunea lor de deplasare in spatiu, ii identific
dupa calitatea sunetului pasilor (tipul de incéltiminte,
cadenta pasilor, forta de calcare, greutatea corporald). De
data aceasta, a fost greu. Rata de succes a fost insa de doua
din trei echipe, ceea ce nu e putin. A treia echipa n-a avut
precizie in executie pentru ca s-au distrat foarte mult in
interpretarea si redarea actiunii. La finele cursului, erau
mai obositi ca niciodati. In cercul feedback-ului le-am dat
urmatoarea sarcina in completarea redactarii monologului:
fiecare sd gaseascd un univers sonor care si-1 insoteasca in
interpretare. Concluzia generala cu care ne-am despartit a
fost: azi am invitat sa fim atenti in ascultare.
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4.2.4. Ziua a saptea

A fost ziua In care am ficut cunostinti cu visele lor, am aflat
rezultatul muncii lor de scriere dramaticd. Am introdus in
spatiu un microfon cu fir atasat la boxd. Am observat ca,
atunci cand actorul vorbeste la microfon, textul sau speech-ul
sau are o alta calitate in redare. Poate ca vocea amplificata
devine mult prea prezenta, si atunci exercitiul de atentie
interioara pe care-1 face e mai mare si totul devine mult mai
personal. Am experimentat cu aceasta alterare a vocii, inso-
titi si de sound-ul ales de ei pentru lectura. Studentii s-au
adaptat imediat la situatie, iar lectura a fost intima, asezata
si foarte asumata. M-a impresionat creativitatea lor in acest
prim exercitiu de scriere dramaticd, nespecific actorului, in
general.

Fiecare dintre ei a trecut pe la microfon si, surprinzator,
toti au ales sa stea pe jos. La fiecare am observat o greutate a
inceputului, 0 amanare, o teama de a ataca primul cuvant —
sinu era un blocaj generat de impéartasirea unei parti intime
a lor sau de jena continutului informational, ci avea lega-
turdl cu interpretarea. In fata microfonului, in spatiul real
de lucru, ei sunt actori. In mintea lor, in timpul de aménare,
primele cuvinte erau prelucrate in tonuri si intensitati de
redare. In acest moment al exercitiului, le-am dat o cate o
sarcind de lucru, pe care sid o execute fiecare dintre ei cu
voce tare si care sa le mute atentia de la felul cum incep:
unuia i-am spus sd inceapa prin a alege aleatoriu cuvinte
din text si abia atunci cand rosteste un cuvant care, pentru
el, are o incarcaturd emotionala, sd inceapa; altuia — s ne
citeascd textul de la coada la cap si sa continue, fara si se
opreasca, invers; altuia — sa inceapa de la mijlocul textului
si din mijlocul propozitiei sau frazei; uneia, sa citeasci doar
verbele din text si sd nu inceapa lectura pana nu gaseste
verbul cu cea mai puternica actiune din visul ei; unuia si
ne redea, pentru inceput, continutul, folosind doar onoma-
topee si exclamatii; un altul sa citeasca doar ideea care i se
pare cea mai relevanta si sa o descompuna in silabe, sunete
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si expresii scurte de doud, trei cuvinte. Pentru fiecare, am
gasit un inceput care si deconstruiasci discursul pregitit,
sa-i dea spontaneitate si sa le deblocheze inhibitia.

Dincolo de faptul ca aceastd noua sarcina le rezolva
blocajul de intrare, am observat cu totii ca acea componenti
de improvizatie spontana — si ilogicd uneori — a viselor se
reflecta si in forma textelor. Povestea avea sens, indiferent
cum ne-am fi jucat cu topica propozitiilor si a cuvintelor in
fraze. Acest lucru s-a intamplat datorita formei caleidosco-
pice a viselor. Constientizand, ne-a ajutat foarte mult s&
lucram la forma finala a textului, curdtand: unele erau prea
lungi, altele aveau iz de povestire pe alocuri etc.

Dupi fiecare lecturd, am vorbit despre senzatiile,
imaginile si emotiile pe care le-au nascut in noi fiecare vis.
Discutiile au avut rolul si de a valida o absurda coerenti a
povestii care s-a nascut din incoerenta visului. Aceasta nou
descoperita coerentd avea sa ne fie de mare folos in zilele
urmadtoare.

Treptat, a revenit in discutie usa de cretd. De data
aceasta, am concluzionat ca noi, spectatorii, am facut acest
exercitiu de deschidere a unei usi spre o lume pe care am
vrut s o descoperim si ne-am lisat modificati de ceea ce
am descoperit dincolo de usa. Cum era de asteptat, pentru
fiecare dintre noi, ceva din fiecare vis a insemnat mai mult
decit pentru ceilalti, pentru ca raportdm totul la experienta
noastra de viata si la referintele noastre culturale. Dupa cele
patru ore de atelier, ne-am trezit, dar am plecat lasand usa
de creta deschisa.

4.2.5. Ziua a opta

Au venit la curs entuziasmati cd au invatat textele si abia
asteptau sd lucram cu ele. Erau derutati de faptul ca a dispa-
rut microfonul, iar sala a rimas tot goala. In atelierul din anul
I, in care exploram spatiul, am facut un exercitiu in care, pe
o deplasare in slow motion, continui de la un perete la cela-
lalt, pe lungime (sala noastra e dreptunghiulard), trebuia s
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dam o dimensiune mult mai mare spatiului si sa parcurgem
acea distanta intr-o jumatate de ora, proiectand pe peretele
din fata noastra cel mai arzitor tel al nostru. Este un exer-
citiu care ne invata sa lucram cu spatiul pe determinante
de distanta, timp si scop. Pe de altd parte, aceasta ajuta la
eliminarea blocajului care e produs de proiectia imediatd a
succesului in scenariul nostru de viata. Studentii descopera
in exercitiu multitudinea de factori fizici si emotionali cu
care trebuie si lucreze in acea deplasare, pentru a ajunge la
scop. Am fost atunci de acord ca scopul e important pentru
ca ne motiveaza, dar partea de drum, prin obstacolele si
efortul de imaginatie conjugat cu solicitarea corporala, e cea
care devine importanta si revelatoare.

De data aceasta, pe stick am descarcat de pe inter-
net compozitia muzicala The Call of Circe a lui Murcof
(Fernando Corona), un muzician minimalist, autor de
muzica electronicd, pe care o folosea Philippe Petit, un
performer special care-si executa numerele pe sarma.

Primul exercitiu

I-am aliniat pe toti la perete, pe toatd lungimea silii noas-
tre, urmand si execute aceasi deplasare ca in anul I. Durata
exercitiului este de douazeci de minute de data aceasta, atat
cat dureaza si compozitia muzicald. Fiecare 1si imagineaza
ca deschide usa de creta si intra pe un tiram complet necu-
noscut pe care il descopera cu ajutorul imaginatiei, avand,
ca stimul si ghid in aceasti cilitorie, sunetul. Iin acelasi
timp, ei trebuie sa-si programeze aceasta calatorie pe durata
a doudzeci de minute. Am observat ci, atunci cand lucram
pe improvizatie, timing-ul ne ajuta sa nu divagam sau sa
ne indepartdm de tema exercitiului si da actiunilor noastre
precizie si coerenta.

Nu toti s-au incadrat in timp, A. a ajuns dupa cincispre-
zece minute iar L. a depisit timpul cu zece minute. N-am
intervenit, pentru c4, in tipul acesta de exercitiu, orice inter-
ventie nu face decat sa intrerupa fluxul in care ei lucreaza.
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Dupa ce a ajuns si L., am crescut lumina in sald si... ne-am
trezit! Cand le-am spus ci au trecut treizeci de minute, au
rdmas surprinsi. Credeau ca a durat mult mai putin. Au
perceput cele doudzeci de minute (cei care s-au incadrat
in timp) ca fiind doar zece si chiar si-au facut probleme ca
au ajuns mult mai repede, dat fiind faptul ci L. era inca in
deplasare. Am facut imediat exercitiile de iesire si reconec-
tare la realitate, iar apoi, o pauza binemeritata.

La intoarcerea din pauzi, ne-am asezat in cerc si ne-am
impartasit fiecare experienta din exercitiu. Pentru cei mai
multi dintre ei, a fost o experienta plicutd, in flux. Cativa
n-au reusit sa intre in flux si experienta lor a fost in and
out. Cand i-am intrebat de ce cred ei ca au avut acest flux
fragmentat, explicatiile au fost plauzibile: ideea de a se
incadra in timing-ul cerut le-a parazitat actiunile interioare
si le-a condus atentia pe dinamica miscéirii fizice in spatiu
si pe spatiul real, pentru a calcula matematic raportul
distanta-timp.

Tipul acesta de gandire provoaca un blocaj pe care eu il
numesc blocajul tocilarului. Ca si acesta, esti mai preocupat
de a livra o forma farid inteles decat intelesul din forma.
Timpul celor doudzeci de minute e flexibil si maleabil in
joc. Dinamica interioara se traduce in energia miscarii fizice
in spatiu. Creierul nostru estimeaza durata a douazeci de
minute, transmite aceasta estimare in muschi si, in procesul
de distantare a actorului in joc, corpul calculeaza reflex
durata estimativa. Trebuie insd si-ti lasi corpul liber, sa
nu mai gandesti, sa verifici si sd evaluezi cu creierul, sd ai
incredere in propriul tau corp. Aceasta a fost lectia pe care
au invatat-o: increderea in corp.

In sceni, actorul invati si lucreze, tinand cont de tem-
poul si de ritmul dorit in spectacol, cu timpul si spatiul sce-
nic. Nu se intampla nicio mare tragedie daca nu te incadrezi
fix in timp sau daca, din motive de obosealid sau neatentie,
iesi din cand in cand din ritmul sau tempoul unei scene.
Daca aceste lucruri vin firesc, ele devin rupturi justificate,
care contribuie la armonia procesului.
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Apoi am vorbit despre sound-ul ales de fiecare pentru
monologul lui, iar majoritatea dintre ei au cerut permi-
siunea sd-si schimbe prima optiune. Am acceptat, pentru
ca am inteles de ce simt nevoia sa o faci, dar fira sa le dau
sugestii pentru viitoarele lor alegeri.

Al doilea exercitiu

Urmitoarea etapi a intalnirii a fost sd refacem traseul exer-
citiului anterior, dar de data aceasta individual, cu textul
monologului si cu un sound neutru, impus de mine. Unii
dintre ei m-au intrebat daca pot si faci si gestul de deschi-
dere a usii de creti si le-am spus ¢d n-am nimic impotriva.
Au libertatea sa lucreze cum doresc, cu toate datele culese
si tehnicile invitate de-a lungul atelierului. Am observat la
fiecare cum lucreaza pentru a intra in flux si, odata ajunsi
acolo, cum totul devine organic si emotionant. Erau liberi
in acel punct si nu mai existau frane sau blocaje. Traiau o
experienta optimala. Se jucau.

Inca mai erau, la unii dintre ei, probleme de conducere
si modelare a emotiei, ceea ce 1i scotea uneori din flux.
Fiecare dintre ei au experimentat, insd, mai mult sau mai
putin timp, senzatia de libertate. La un moment dat, insa,
am observat ci s-a instalat, in anumite momente, o stare de
alienare/ distantare, alimentata de continutul textelor si de
nevoia de a controla. Aveau prea multe sarcini. I-am lisat
sa lucreze fara sa-i opresc, sa-si stabileasca priorititile, sa
recupereze, daca e posibil, experienta optimala, integrand
sarcinile in corporalitatea exercitiului. La final, le-am spus
ca feedback-ul fiecaruia dintre ei conteaza cel mai mult in
seara aceasta si am renuntat la discutiile de final.

Pe fondul acestei mici impliniri, nu era cazul sa anali-
zam, sd tulburam apele. Nu stiu cum au plecat ei, dar eu am
inchis in seara asta usa de creta. A doua zi urma s-o deschid
spre ultima etapd a exercitiului si nu imi propuneam deo-
camdata nimic concret, doar si fiu, la randul meu, atenta.
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4.2.6. A noua si a zecea zi

Cum scapam de starea de alienare care a pus stdpanire pe
toti in ultimul exercitiu? M-a frimantat intrebarea aceasta
tot timpul, dupa ultima intalnire. Lucram cu texte perso-
nale, exprimam emotii personale, totul era prea inauntru,
prea dilatat, ca intr-un vis in care experimentezi impon-
derabilitatea. Da, se poate ca intr-un posibil viitor proiect,
un anume regizor sa-ti ceara un moment de genul acesta,
dar noi ne-am propus si interpretam textele cu mijloacele
actoriei de teatru si film pentru a experimenta diferentele
de interpretare.

Cum controlam in interpretare un material dramatic atat
de personal, care risca sd devina un exercitiu de autocitare si
atat, nimic mai mult? Actorii nu sunt rezervoare de depozi-
tare, sunt canale prin care se transmit spre public experiente
fizice si emotionale. Spre clarificare, am apelat tot la un film,
de data aceasta documentar, gasit pe Netflix: Adult Under
Construction. Filmul dezbate varsta adolescentei din per-
spectiva neurostiintelor si a psihologiei. Una dintre inter-
locutoarele care investigheazd cauzele comportamentului
afectiv si social ale adolescentilor, Jennifer Silvers, vorbeste
despre importanta controlului in viata adultilor:

»,Cand avem capacitatea de a ne controla in general, ince-
pem sa devenim tot mai buni la folosirea unor strategii
diferite pentru situatii emotionale diferite. Reevaluarea
este o clasd amplad de strategii, care inseamna schim-
barea modului in care gandesti despre un eveniment
emotional pentru a schimba ceea ce simti. Modul in
care interpretdm evenimentele determina diferite expe-
riente emotionale. Existd doud tipuri de reevaluare:

— Reinterpretarea — schimbi intelesul lucrurilor pe care
le vezi, interpretandu-le ca pe ceva complet diferit;

— Distantarea — vezi lucrurile dintr-o perspectiva mai
obiectiva.”s°

50. Walter Jensen, Adult Under Construction, min. 41 (tr. n.).
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Ne-am intalnim toti in sala de lucru, in costume de
miscare. Am facut exercitiile de incalzire si relaxare. De data
aceasta, scopul atelierului a fost dramatizarea, improvizarea
in situatie si gasirea personajului pentru toate cele douaspre-
zece vise. Vom face acest lucru timp de doua zile, ldsand spa-
tiu de autoanaliza si discutii. Pentru a intra in atmosfera, am
legat materialul propriu al fiecaruia de un exercitiu concret, al
corpului — pentru a intra in atmosfera de lucru, ne-am jucat
putin cu usa de creti: din miscarea browniana, la comanda
stop, ne-am pozitionat mental in fata usii. La fiecare stop, am
indicat spatiul si atmosfera exterioara care existd dincolo de
usd, iar ei trebuiau sd se comporte de la intrare conform acelei
atmosfere. Este unul dintre exercitiile lui Michael Chekhov, de
lucru cu atmosfera exterioara actorului. La final, i-am rugat sa
introduci fiecare in spatiul de joc un obiect, doar unul, pentru
a mobila spatiul de joc. Am ales s& lucram scena de monolog
avand un partener in scena si ne-am axat pe definirea spa-
tiului de joc realist si a relatiei pe care o avem cu partenerul.
I-am rugat sa intre in situatia scenici prin deschiderea acelei
usi. Usa aceasta invizibild 1i obligd si facd acel prim pas in
scena de care le e atat de teama si-i pune in zona de atentie si
observare. Prin simpla deschidere a usii, ei au facut deja pasul
cel mare. I-am rugat sa lucreze cu sound-ul ales de fiecare, de
data aceasta mult mai adecvat.

Dupa aceasta etapa introductivd, am trecut la lucru.
Pentru conformitate, am ales trei vise care mi s-au parut
mai revelatoare pentru scopul si obiectivele acestui atelier:

1) Visul lui A.

»,Mi-e fricd de intuneric. E frig. Si e gol. Acum am ajuns.
Nu, sunt aici de mult timp. E frig. Aud picuri de apa. M-am
obisnuit cu intunericul si pot vedea forme, siluete, culori.
Mai ales culoarea rosie. De multe ori. Ei erau aici inainte de
a ajunge eu... sau eu am ajuns prima? Nu stiu. Asteapta... Se
pregatesc de ceva... Astept. Numara intr-o limba pe care nu
o stiu, dar o inteleg. Adicd inteleg cd nu numara. 1,2,3,4...
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Un scaun. Alb. Sau cine sta pe el e alb. E orbitor. Nu vad.
Vedeam mai bine pe intuneric. Ma doare craniul. Nu inteleg
de ce nu plec... Nu pot si mi misc. Dar unde si plec? E
inchis. Bat cuie. Sunetul e asurzitor. Bat cuie in carne vie.
Sunetul inunda tot spatiul... Vad! Cand eram mica, obisnu-
iam sd ma joc in curtea bunicului pana se intuneca. El statea
pe banca si fuma. Nu vedeam decat fumul, dar stiam ci e
acolo. Ma simteam in sigurantd. Daca pleca, alergam spre
casi imediat. Si acum alerg, dar nu ajung niciieri... Imping
cuiele in oase. Imi duc mainile la urechi. E asurzitor! Si
numdir: 1,2,3,4,5... Ambulanta. Aud o ambulanta!”

Acesta este un vis fragmentat. E in mod clar vorba
despre moartea bunicului pe care l-a iubit foarte mult. La
trezire, senzatia care a urmarit-o toata ziua a fost cea de
frig, de gol interior. Nicio emotie in vis. Nici recuperarea
evenimentului, a doua zi, nu produce emotie. De multe ori,
cand am vorbit in termeni antagonici, iubirea s-a situat la
polul opus al frigului. E o senzatie fizicd pe care o cunoas-
tem cu totii si care produce in corp o crispare musculara. A.
lucreaza cu S. Deschidem usa si exploram ce este dincolo de
ea. S. are o atitudine defensiva in improvizatie si acest lucru
provoaca senzatia de refuz al comunicirii cu A. S. e rece,
iar A. simte nevoia sa comunice cu ea. Brusc, A. e cea care e
calda si S. devine constiinta visdtorului, rece si infrigurata.
Pare ca pierderea recentd a unui om drag e mai degraba a
lui S., iar A. e cea care incearci sa o ajute prin impartasirea
unei experiente similare. Atentia ei nu e insa fixata pe pro-
pria drama, ci pe scopul de a-si ajuta prietena. In momentul
in care s-a definit situatia de joc si scopul a devenit clar, au
construit scena pe comunicare. A. a iesit astfel din zona de
alienare si ne-a marturisit la final ca textul ei a capatat un
nou sens si a avut senzatia ca e scris de altcineva.

2) Visul lui D.

»Sunt cocotata pe un bar cu picioarele in chiuveti. Pare firesc
sa stau asa. Apare el. Nu reusesc sa disting fetele celorlalti
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oameni de la bar. Simt fluturi in stomac. Se aseaza la bar
in fata mea. N-am putere si-i zic nimic. il simt cum ma
priveste, ma intorc si 1i arunc un «Buna!» foarte rusinat...
Nu-mi raspunde. M simt si mai prost. Trebuia si tac. i cer
igos-ul colegei mele, ca sa fac ceva, sd ma distrag. Nu apuc
sd primesc un rispuns, ci-i simt mana pe birbia mea. Imi
intoarce capul foarte aproape de el. Mi se face cald. Suntem
foarte aproape unul de altul, mi-e frici si imi place. Imi da
el igos-ul lui, sa fumez. Sunt lipita de perete si-1 vad ci se
apropie. Nu vreau si nu pot sa plec. Se apropie atat de tare
de mine incat sunt sigurd ca urmeaza sia ma sirute. Nu stiu
cum sa reactionez, ma bucur, mi-e din ce in ce mai cald si....”

D. lucreazd, avand-o ca partenera pe A. Visul lui D. e
foarte realist. Fiind un vis lucid, e clar ca a manipulat unele
evenimente.

Scena se petrece acasa la A., iar ele sunt prietene foarte
bune. La inceputul exercitiului, D. ne spune ca, atunci cand
s-atrezit, senzatia pe care a avut-o toata ziua a fost de rusine.
Reinterpretdm continutul visului: e o intAmplare reald, bar-
batul este iubitul prietenei sale cele mai bune, iar ea a fost in
seara precedenti la bar, unde a baut un pic mai mult. Scena
este o marturisire a tradarii. Proiectam povestea asupra
personajului si castigam distantarea actorului de continutul
personal al textului. Gasim gestul pe care il impulsiondm in
corp si deschidem usa. Am observat cum interpretarea ei a
capatat nota de prezentd de care aveam nevoie si starea de
alienare (ca sub influenta unui drog) a disparut. Stia deja
cum si lucreze cu starea castigati in joc si a intrat in flux, de
data aceasta pe comunicarea cu partenera care trebuie s fie
activa in ascultare si reactie.

3) Visul lui I.
In vis, ca intr-o sceni de film cu super-eroi, I. se lupta cu
paisprezece diavoli, pe care 1i si ucide. Senzatia cu care s-a

trezit a fost de satisfactie, de victorie. De altfel, drumul lui
intre cele doua puncte din sali a fost destul de ciudat, mai
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degraba bizar. N-am comentat atunci, pentru ca ideea era
sa exploreze fluxul, dar acum drumul lui péarea imposibil
de integrat intr-o situatie realista. Am inceput sa licitim:
ce personaj ar putea spune asa ceva si in ce situatie? Fiind
vorba despre diavoli, unii s-au gindit ci ar fi bine ca I. sa fie
popa. Am refuzat ideea, pentru cd, intotdeauna cand vine
vorba de preoti, directia de abordare e una parodica. Cine
ar putea visa asa ceva, ce personaj ar putea avea legatura
cu asta si care ar fi cauza? In discutii, am ajuns la concluzia
finald ca avem de-a face cu un om bun care a ucis pe cineva
in legitima apdrare, iar acum e macinat de remuscari si
impovarat de ideea pacatului capital. Viseazi recurent acest
vis, pe care i-1 povesteste psihologului inchisorii. In exerci-
tiu, cel mai dificil a fost sa reinterpreteze visul si sd renunte
la senzatia de satisfactie maxima pe care o traise si dupa
trezire. De-abia dupa a treia incercare a reusit.

In cele doui zile am procedat similar, atribuind situatii
si construind personaje, improvizand pe datele viselor. In
fiecare zi, am lucrat cate sase vise, explorand posibilititi.
In finalul exercitiului de dous zile, i-am rugat pe fiecare si
memoreze o mica situatie din improvizatia facuta pe scena
proprie si s o fixeze pentru ultima etapi, a treia.

4.3. Etapa a III-a

Etapa a III-a a atelierului, din zilele de final, a fost corolarul
experientelor de pana atunci, exersate intr-un mediu nou,
neasteptat pentru studenti. Am trecut de la spatiul larg al
scenei, pe care incercasem si-1 acoperim cu prezenta noas-
tra, la spatiul constrangitor, minimalist, al ecranului. Din
tot ce lucrasem pana atunci a rdmas, ca realizare concreta,
memorarea micii improvizatii pe care urma sa ne bazam in
finalul atelierului.

Mi-am propus, asadar, si familiarizez studentii cu
elemente ale actoriei de film, ca parte a antrenamentului
lor. Astfel, am adus o camera de filmat si un trepied. I-am
avertizat cd vom alege sa facem cadre stranse, caci actoria
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de film presupune mijloace mult mai reduse, minimaliste,
de interpretare.

Interpretarea actorului de teatru contine adresarea
directd la public. Chiar dacd ne detasdm de el in actiunea
scenicd interioara, stim mereu ca publicul e acolo, tot tim-
pul. El exista acolo, la o oarecare distanta fizica, mai mica
sau mai mare, dar e acolo, primeste si trimite energie, dar
nu invadeaza niciodata, in afara conventiei teatrale, spatiul
de joc al actorului. In ceea ce priveste filmul, in jocul nostru
actoricesc nu mai existd aceasta adresabilitate la public.
Jocul este intim si foarte realist. Mediul care-1 inconjoara pe
actor e real, nimic nu e inchis in cutia neagra. Camera de fil-
mat e ochiul publicului si invadeaza spatiul actorului. Pentru
cei care lucreaza prima oara cu camera, aceasta intruziune
e perceputi ca fiind violentd, produce disconfort in actor.
Provocarea noastra e sa obtinem acel flux in interpretare pe
care l-am experimentat pe scend, dar in alte conditii — cu
aparatul de filmat observandu-ne ca un ochi atotputernic.

4.3.1. Ultimele doua zile

Intr-o prima fazi, am lucrat pe comunicare nonverbali cu
partenerul, ca sd ne obisnuim cu camera. Toti au recunoscut
ca a fost extrem de dificil sa o ignore. Solutia a venit insa
de la sine — secretul este tocmai sa nu incerci sa te opui, s
nu o ignori, s accepti ca e acolo si chiar s flirtezi cu ea. La
a doua incercare, s-au simtit mult mai bine si au reusit sa
ramand in comunicare unul cu celilalt. Materialul de lucru
a fost mica improvizatie pe care au avut-o de memorat
pentru tema ultimelor doua zile.

Sarcina de a deschide usa de creta este, de aceasta data,
a camerei de filmat. Actorul e continutul a ceea ce se afla
dincolo de ea. Desigur cd, reechilibrand situatia si mini-
malizand statutul camerei si reinterpretand statutul lor in
comparatie cu prima impresie, studentii s-au simtit intr-o
pozitie de putere care le-a redat increderea in ei insisi.
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Explicatia aceasta i-a ajutat si constientizeze importanta
autocontrolului in gestionarea mijloacelor de expresie.

Important e ca au simtit diferentele de joc in cele trei
ipostaze: pe distanta dintre doua puncte in stare de alie-
nare, in relatie cu partenerul pe format realist, iar apoi in
fata camerei de filmat.

Aceste douai zile, in care studentii s-au jucat efectiv cu
camera, experimentand si privindu-se apoi, intelegand prin
practica diferenta dintre scena si ecran, au fost cele mai rela-
xate, atelierul terminandu-se, ca proces, cu sentimentul de
parcurgere a unui drum, din care toti s-au ales cu un bagaj
de emotii si au explorat mecanisme interioare pe care nu
si le banuiau sau cunosteau. Ca in orice proces, rezultatele
se vad dupa incheierea acestuia, in experienta acumulata
intensiv, dar care va avea si un efect ulterior, manifest in
viitoarele provocari la clasa si in scena.

Asadar, atelierul s-a incheiat. Dar nu si procesul. in mod
simptomatic, realitatea a consfintit acest lucru, printr-un
fapt simbolic: dupa ce am plecat, am realizat cd am uitat sa
sterg de pe perete usa de creta.

Ca emotie finala, dupa atata muncd, am ramas doar
cu formularea unei intrebari. E mult? E putin? E un par-
curs in care am identificat si am concretizat obstacole si
mecanisme, am experimentat in mic disciplina pe care un
actor trebuie sa si-o Insuseasci si care, pentru a-si pastra
motivatia si energia, trebuie sd-1 insoteasca pe tot parcursul
carierei. Si, da, am concretizat marea intrebare fara raspuns
care std la originea interpretarii scenice, a poeziei actorului.

5. Concluzii

Am ales si folosesc drept studii de caz doua ateliere diferite
ca tehnica, concept si timp de executie: Imaginile consti-
entizarii, in anul I de studiu, si Usa de cretd, in anul III de
studiu, nivel licenti. In acest arc de timp, descris de distanta
dintre cele doua ateliere, se situeazd interesul acestei
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cercetari. Primul, atelierul-puzzle cu tablouri suprarealiste,
se bazeaza pe tehnica de dezvoltare a imaginatiei (Chekhov)
si pe psihodram3, dar nu referindu-ne la bazele sale, stabi-
lite de Moreno, ci la influenta psihodramei in aplicatia sa
tehnica la metoda constelatiile familiale, pornind de la Eric
Berne si Bert Hellinger. Am lucrat cu gandirea asociativa
si sondarea memoriei afective doar pana la un punct, chiar
daca sursa acestor concepte se afld la Stanislavski. Am ada-
ugat, insd, pe masura ce am simtit necesar, elemente din
teatrul fizic, teatrul de energii si analiza-evaluare bazati pe
cele trei etape delimitate de Arthur Koestler. M-am bazat
pe tehnicile dezvoltate de marii maestri ai antrenamen-
tului actorilor, dar si pe sondarea, dupa familiarizarea cu
psihologia creatiei si elemente de psihologie abisald, a unor
tehnici derivate din scrierile lui Jung si, pe alocuri, Freud.

Cel de-al doilea atelier, mai degraba un proces lung,
s-a bazat aproape in totalitate pe tehnicile Chehkov si
Meisner, pe care le consider cele mai utile in relationarea
dintre gandirea intelectuala si cea corporald, lasand accen-
tul si cada, in final, pe cea din urma. Gandirea actorului
se face cu intreg corpul, intelectualizarea excesiva ducand
la blocaje de expresie. Cu toate acestea, fard o baza solida
intelectuala, constientizarea eliberarii corporale reduce din
efectul de fixare a experientelor avute in timpul procesului
si poate apdrea pericolul repetirii acelorasi blocaje. Daca
ai iesit insa o data din blocaj, cunosti parcursul si poti sa-1
repeti, desigur, urmand cele doua mari cerinte ale meseriei
si vocatiei actorului: disciplina si mecanica superioara a
exercitiului continuu.

Aceste doua ateliere, descrise pe larg, exemplifica in
mod concret pasii mei, ca pedagog de teatru, in ciutarea
unei metode proprii, care sd identifice si sa exploreze blo-
cajele studentului si, apoi, sa constituie un material viabil
pentru exercitii pe care le poate face viitorul actor. Nu e
cazul sd ne imaginam vreodata ca aceste blocaje, aparute in
diverse forme, faze si combinatii, vor inceta sa bantuie vre-
odata creatorul. Ele exista si vor exista permanent, intr-un

238



Concluzii

grad mai mic sau mai mare, iar lupta cu blocajele face parte
din tehnica meseriei de actor. Am urmarit, prin exercitii
(nu numai prin cele simple, uzuale, preluate de la marii
maestri) si prin ateliere cu scop si obiective precise, sa ofer
studentilor instrumente pe care sa le poata valorifica apoi,
in cariera lor artistica, sa se lupte cu fricile, cu inhibitiile, cu
complexele pe care orice naturd umana le resimte izvorand
din inconstient. Gestionarea lor devine foarte dificila, daca
nu imposibila, fara parcurgerea unor procese care si le dea
siguranta ca ele pot fi depasite — cel putin pentru o perioada
de timp, pentru un interval care si le asigure libertatea
creatiei.

Cu toate acestea, nu consider ca explorarea mea per-
sonald s-a incheiat. Complexele, blocajele si inhibitiile nu
dispar, nici nu existd in forme fixe, ele sunt proteice, se
manifestd diferit si au dinamica lor proprie, pe care nu o
anticipam intotdeauna (de fapt, rareori ni se intampla acest
lucru). in viat3, ca si pe sceni, e bine insi si fii pregatit, iar
aceste incercéri de a dezvalui mecanica blocajelor au scopul
de a inspira, de a descatusa viitorul actor, incurajandu-1
sa-si gdseasca propria metoda, propriile resurse de gestio-
nare a blocajelor.
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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 care le-am descris
in continutul acestei lucrari, 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: rdbdarea. Alegerile ei au condus-o spre
un destin personal tragic si un viitor incert profesional.
Blocajele ei de creativitate indica absenta unei discipline
a profesiei, a increderii emotionale in mijloacele ei de
expresie, o lipsd a autocontrolului, totul conducand la o
prezenta scenica lipsita de precizie si mister.

In alegerea noastri vocational, ne angajim pe drumul
plin de capcane si anevoios al transformarii noastre ca
oameni si artisti. Am inteles care sunt efectele nocive ale
proiectiei facilului in sfera meseriei pe care am ales sa o
practicim si ca elementele constitutive ale artei interpreta-
rii actorului nu tin de o formula exacta care sd ne garanteze
succesul dorit. Pe terenul cunoasterii abisale a universului
uman in care urmeaza si lucram, avem nevoie, pe langa
tehnici si metode de interpretare, si de un aparat psihic
stabil. Putem concluziona, fara echivoc, ci exista o legatura
interdisciplinara puternica intre pshihologie si procesul
creatiei teatrale. Accentul nostru cade pe antrenamentul si
interpretarea actorului.

Pornind de la raportul de aur al lui Mihaly Csikszent-
mihalyi, am chestionat relatia dintre provocarea oferita de
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procesul pedagogic de antrenament al actorului si abilitatile
cu care trebuie sa facem fata acestei provocari. Am descoperit
ca psihologia analitica a lui C.G. Jung ne ofera cadrul de inte-
legere a modului in care se produc aceste blocaje, care este
legatura dintre acestea si complexe si am creionat un model
de interpretare a aparatului psihic al omului care ne ajuta sa
intelegem functiile psihice de baza antrenate in procesul de
creatie a rolului, dar si in procesul de antrenament.

Am ales pentru exemplificare, simplificind pe parcurs
bagajul informational oferit de teoria stiintificd jungiana,
cele doua tipologii (introvertit si extrovertit) si cele patru
functii ale constiintei (perceptie, sentiment, senzatie si intu-
itie). Pe un alt model de interpretare a imaginilor, oferit de
Theodor Abt, am descris constructia unui exercitiu practic
de dizolvare a unor blocaje identificate in cadrul atelierelor
de lucru cu studentii-actori.

Pornind de la particularitatile procesului pedagogic
teatral si de la exigentele mediului profesionist de teatru,
am identificat determinantele bio-psihice si abilitatile de
performanta necesare actorului pentru o carierd in dome-
niu. Componenta psihologicd a pedagogiei teatrale (mult
mai accentuata decat in alte tipuri de pedagogie) ne impune
sa tinem cont de aceste determinante bio-psihice ale tana-
rului actor in raportul student-pedagog. Pe langa metode si
tehnici de interpretare, se impune s ajutim la dezvoltarea
unui aparat psihic stabil al studentului-actor. Judecata
criticd si corectia trebuie corelate cu aspectul dezvoltarii
creierului adolescentului care, in aceasta etapa de varsta, e
stimulat de recompensa si apreciere. Este varsta la care se
produce o reevaluare cognitiva a emotiei, iar adolescentul
dezvolta instrumente de reglare a acesteia.

Deci, asa cum spunea Jung, ,avem o unica solutie de
rezolvare a problemelor din acest raport: adaptarea la
cerintele viitorului a ceea ce este dat de trecut™. Rezistenta

1. C.G. Jung, Dinamica inconstientului, p. 252.
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pe care o manifestd, uneori, studentii-actori are legatura
cu nevoia de a se proteja, asa cum spune acelasi Jung,
,»lmpotriva largirii vietii”2. Este etapa de varsta cand tinerii
invati si fie asumati si si ia decizii. {i ddm deci dreptate
lui Grotowski si intelegem modul in care defineste raportul
regizor-actor (dar si nu uitim calitatea lui de pedagog in
laboratorul siu teatral) ca pe o deschidere emotionala a
celui dintai fatd de elevul-actor: ,Cildura fata de om este
esentiald — o intelegere a contradictiilor umane, omul fiind
o creatura care suferd si care nu este de dispretuit. Acest
element de «deschidere cdlduroasi» este tangibil in mod
tehnic. Numai el, daca este reciproc, poate sa permita acto-
rului sa intreprinda eforturi extreme fara sa-i fie teama ca e
batjocorit sau umilit”s.

Noile descoperiri din domeniile neurostiintelor si ale
psihologiei comportamentale ne-au revelat procesele de
reevaluare si simplificare pe care tinerii adolescenti le
folosesc pentru a interpreta realitatea. Am cercetat aceste
procese si le-am utilizat in dezvoltarea si perfectionarea
unor exercitii de practica teatrald, demonstrand eficienta
lor in dizolvarea unor blocaje de intrare.

»Cand culturileseschimba, sijocurileseschimba”4, afirma
sociologul si expertul in comunicare Marshall McLuhan,
vizionarul care, acum 60 de ani, anticipa efectele tehnologiei
digitale asupra societatii in care traim. Studentul-actor este
produsul acesteia, iar dinamica acceleratd a vremurilor de
azi si-a pus amprenta si asupra teatrului. Astfel, se impune
sa chestionam nevoia reconceptualizarii unor metode vechi
pe cerintele acestei dinamici accelerate, investind in prezent
bogata si valoroasa traditie mostenita.

Coroborand determinantele bio-psihice ale actorului cu
tehnicile si metodele de training dezvoltate de formatorii
inovatori ai secolului XX, iar mai apoi reinterpretate de

2. Ibidem.
3. Jerzy Grotowski, Spre un teatru sarac, p. 30.
4. Marshall McLuhan, Understanding Media, p. 260.
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discipolii lor si de cei doi tehnicieni alesi (Sanford Meinsner
si Michael Chekhov), am identificat directiile si elementele
cercetarii lor asupra blocajelor de creativitate pentru a sub-
linia, incd o datd, importanta acestora indiferent de timp si
spatiu in procesele de analiza si interpretare a rolului de catre
actor. Stanislavski, Eugenio Barba si Grotowski incurajeaza
cercetarile invecinate celor realizate de ei si crearea, prin con-
fruntarea datelor obtinute de fiecare in parte si apoi super-
vizate de specialisti, a unor metode si tehnici prin care sa se
ajungd la noi imbunatatiri ale antrenamentului actorului.
Aceste inovatii se pot face insi doar intr-un sistem circulator
al informatiei, care vizeaza acest aspect practic al teatrului.

In urma analizei studiilor de caz reprezentate de cele
doud ateliere, putem concluziona importanta organizarii
procesului de creatie si a antrenamentului pedagogic pe
etape de desfasurare, pentru a evita haosul din proces.

Grotowski afirmi: ,Expresivitatea este intotdeauna
legata de anumite contradictii si discrepante. O eliberare
nedisciplinata nu este o eliberare, ea este o forma de haos
biologic”s. Din aceasta disciplind a meseriei castigam auto-
controlul asupra creatiei si mijloacelor noastre de expresie,
care ne vor conduce spre statutul de actor revoltat al lui
Ostermeier si spre cel de actor nesupus al lui George Banu,
definit de acesta din urma ca fiind cel care ,isi asuma rolul,
depdsindu-1 in acelasi timp, isi asuma regia, eliberandu-se
in acelasi timp de ea, isi asuma responsabilititile fara sa
li se supuni, considerandu-le ca pe niste temelii fecunde,
niciodata ca pe o inchisoare”. Din corelarea datelor empi-
rice cu cele stiintifice s-au conturat mai multe cai de abor-
dare a fenomenului studiat in procesul practic pedagogic pe
determinante de timp, spatiu si individ.

Caracterul general al blocajelor de creativitate face ca
analiza lor din perspective de timp si spatiu sa devini doar o

5. Jerzy Grotowski, Spre un teatru sarac, p. 25.
6. George Banu, Dincolo de rol sau actorul nesupus, Bucuresti, Editura
Nemira, 2008, p. 17.
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optiune subiectiva de a insista pe perioada de scoala dintr-o
nevoie pedagogica. Caracterul particular al blocajelor, care
tin de natura fiecaruia, subliniaza diversitatea acestora in
manifestarea lor unica. Blocajele identificate in analiza pro-
cesului de creatie pedagogic au insi o arie de manifestare
larga si permanenta si in teatrul profesionist.

Scoala are datoria de a ajuta viitorul actor sd constien-
tizeze existenta acestei umbre de care actorul este insotit
pe parcursul formérii personale si profesionale. Toate sis-
temele, metodele sau cdile de antrenament care exista pana
acum 1n procesul de invitare si perfectionare a actorului
pornesc de la premisa inlaturarii acestor obstacole. Aceste
cai de antrenament se adreseaza insa actorului, in general,
iar adolescentul actor are specificitatea determinantelor
bio-psihice care tin de varsta, mediul si personalitatea
lui. Ciile generale pot sd nu ofere intotdeauna materialul
pedagogic adecvat reclamat de aceste determinante.

Ca pedagog, optiunea mea de a lucra cu tinerii studenti
abordand instrumenteale tehnicilor de lucru ale lui Meisner
si Chekhov se justificd prin directetea cu care acestea ac-
tioneaza asupra blocajelor de exprimare in orice tip de
proces (scoala sau teatru), oferind intelegerea cognitiva si
emotionala si executia in conditii optimale a sarcinilor de
creativitate scenica. Elemente din alte metode pe care le
putem considera mai greoaie au fost selectate si prelucrate
in modalitati noi de joc si antrenament, in scoala. Abilitatile
de performantd enuntate si analizate din perspectivd
stiintificd au darul de a-i face actorului drumul mai usor
spre dezideratul obtinerii, cu o frecventd mare, a bucuriei si
a fluxului in jocul teatral.

Un aspect pozitiv pe care merita sa-1 mentionam ca atare
si pe care ar trebui sd ne infrandm a-1 judeca punitiv este nai-
vitatea tinerilor studenti, manifestata in raportarea la proces
si descifrarea realitatii. Aceasta naivitate poate fi considerata,
in egald masurj, si o calitate, si 0 non-calitate. Naivitatea este
o insusire a varstei copilariei, varsta cind descoperim lumea,
iar existenta ei ne recuza de la orice tip de judecata adulta.
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Concluzii finale

Actorul matur isi pierde pe parcursul dezvoltarii personale si
profesionale aceastd insusire, lucru care poate fi considerat
de bun augur. Dar jocul actorului are la baza aceleasi reguli
pe care se dezvolta jocurile copiliriei. A-ti conserva naivita-
tea ca actor presupune alegerea unei cdi plina de libertate, de
a explora necunoscutul din materialul dramatic fara sa-ti fie
teama de judecata celorlalti sau de conditionarea propriului
bagaj de cunostinte, reguli sau prejudecati. Putem astfel evita
si intelectualizarea excesivi a datelor din procesul scenic.

Analiza realitatii in complexitatea ei faptica, filosofica si
psihologica — relationata cu alte aspecte variabile ale unei
lecturi dramatice care conduc spre luarea deciziei — consti-
tuie un semn de maturitate. Am vizut, in capitolul rezervat
studiilor de caz, cat de mult modificd un eveniment din
trecut, rezolvat prin decizia altei autoritati, luarea propriei
decizii, chiar intarziata fiind, corecta sau nu.

Actorul este pus in situatia de a lua mereu decizii in
jocul lui interpretativ. in biomecanica lui Meyerhold, in
demersul lui de a descompune orice actiune in faze inter-
mediare, inclusiv inceputul si sfarsitul acesteia, decizia se
situeazi intre miscare si opusul ei. Intre punctul dinamic de
plecare, Stoika, si Posil — executia propriu-zisi a actiunii —,
se afld refuzul, Otcaz. In balansul miscirii acestui refuz se
situeaza decizia de a continua actiunea pe directia dorita.

Urmarile deciziei nu sunt importante pentru interesul
acestei cercetari. Actorul isi asuma riscul de a urmari o cale
sau alta 1n repetitiile de constructie a personajului, asistat
fiind de regizor. Deciziile lui nu sunt intotdeauna unele si
aceleasi cu deciziile personajului. Orice decizie trebuie insa
asumata. Aici nu mai putem vorbi de naivitate, oricum, nu
in sensul discutat deja mai sus. Pe Nina Zarecinaia, tocmai
prezenta acelei naivititi o salveaza de pericolul arogantei sau
al autosuficientei. Autoevaluarea ei ca actrita e intotdeauna
corectd. Asemenea ei, tanarul student trebuie si invete
sa-si ofere, in corelatie cu feedback-ul general de la clasa,
propriul lui feedback. De cele mai multe ori, in conditii de
justa autoevaluare, acesta este cel mai corect.
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Cercetarea Elenei Purea urméreste parcursul
dezvoltirii creativititii studentilor in domeniul
artei interpretarii actoricesti, imbinand resursele
teoretice cu cele practice si creionind o metodi
aplicata de pedagogie teatrali. Identificarea
surselor blocajelor se face astfel in scopul de a
ilumina posibilititile de eliminare san controlare
a obstacolelor, un demers meritoriu care oferi
practicienilor un fundament inspirat de lucru, iar
teoreticienilor, o privire avizati la mecanismele
subtile care determind si conduc creativitatea
actorului. Se desprinde astfel un drum propriu,
original de antrenament, un model de lucru
reproductibil nu numai in spatiul academic al
invatamantului vocational, dar si pe parcursul

carierei artistice a interpretilor de scend.
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