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INTRODUCERE

Am Inceput cercetarea de fatd urmarind evolutia formelor atipice
de teatru. Ne-am dat seama, pe parcurs, ca un astfel de demers este, de
fapt, o incercare de narativizare a imanentei teatrului, artd care a avut,
dintotdeauna, o dimensiune avangardisti implicita. In aceasti ordine
de idei, ne angajdm sa supunem unei cercetdri stiintifice, inerent
interdisciplinard, arta actorului din perspectiva credrii spectacolului de
teatru intr-o forma atipica si din unghiul demultiplicarii profesiei de
actor, in planul socio-psihologiei practice. Vom expune o descriere a
arhitecturii creatiei artistice, punand accent pe instrumentele specifice
actorului in elaborarea actului artistic, trecand prin psihologia creati-
onala teoretica si aplicata, cu incursiuni in istoria si teoria teatrului, in
scopul cercetdrii metodelor atipice de creare a spectacolului. Vom
prezenta, In finalul lucrdrii, forme atipice derivate din arta scenica si
vom exemplifica descifrarea muncii de creatie a artei regizorului prin
montarea scenicd a unui spectacol in forma atipica.

Aceasta carte este la origini teza de doctorat cu titlul ,,Cauzalitate
si efecte ale formelor spectacologice atipice — introspectie in psihologie
creationald prin teatru”, pe care am avut sansa sa o elaborez sub
indrumarea domnului profesor Bogdan Ulmu - a carui amintire o
port in suflet, cu o recunostinta tot crescandd, teza sustinuta la
Universitatea Nationala de Arte “George Enescu” din lasi, in 2012.
Marturisesc cd am incercat sd , plagiez” stilul pedagogic ulmist: era
un sentimental si un bonom. Bogdan Ulmu este Insusi umanismul
contagios si rafinat (spun ,este” si pentru ca il putem citi in
continuare, si pentru ca incd nu pot accepta ca trebuie sa vorbim
despre dumnealui la trecut). De la dansul am ramas cu multe lucruri
bune: istorii nescrise din lumea teatrala, acest doctorat in teatru, un
anumit gen de umor si auto-deriziune, dar si cu placerea gustului
pentru un Biftec tartar sau un Carpaccio. A fost un profesor al artei
vietii si al traiului teatral adevirat. i dedic aceasti carte!

Pe parcursul cartii am folosit nu numai argumentatia stiintifica, ci si
narativizarea specifica disciplinelor circumscrise istoriei sociale, precum
si un stil eseistic, mai apropiat de spiritul temei: imanenta teatrului.
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Despre cauzele si efectele formelor spectacologice atipice se
pronuntd numerosi exegeti. In ceea ce priveste procesul de constructie
al personajului, din punct de vedere psihologic, am valorificat
informatiile privind studiile care vin sda completeze metodele de
investigatie din laboratoarele de creatie ale celor mai valorosi profesori
din domeniul artei actorului.

Primele trei capitole ale cartii se vor axa pe cercetarea zonei de
desfdsurare a actorului si pe determinarea identitadtii si psihologiei
acestuia. Vom Incerca o Incadrare teoreticd si vom proba o serie de
definitii si concepte ale notiunii de actor, de la primele marturii
teoretice pana la axiologia artisticd din ziua de astdzi. Pe baza unui
sondaj care a urmarit definirea spontana a termenilor de actor si teatru,
realizat chiar pe subiecti-actori, vom reliefa diversitatea si
complexitatea perceptiei in abordarea subiectului. Totodata, studiul se
bazeaza pe modul de interpretare teoretica a creatiei si a creativitatii,
considerand necesara abordarea muncii actorului din perspectiva
interdisciplinara a problemelor de ordin psihologic, estetic, filosofic,
sociologic, dar si religios.

Cartea propune, in prima parte, o introspectie asupra celor doud
mari pariuri ce vizeazad reusita creatiei actoricesti: textul viitorului
spectacol si constructia de personaj scenic; iar in cea de a doua parte,
vom studia, din punct de vedere tematic, formele atipice de teatru care
au preocupat personalitdti marcante si au un impact asupra
constructiei noului rol si asupra mecanismului de gandire al actorului
contemporan, exemplificand prin miscarea teatrala franceza Cartel,
condusa de Jacques Copeau.

In ultimele doui capitole ne vom referi la conditia teatrului atipic,
din punctul de vedere al necesitdtii aparitiei acestuia pe piata culturald
mondiald, precum si in baza rezultatelor remarcabile prin care
productiile de acest gen confera actorului si spectatorului o0 mai mare
implicare din punct de vedere socio-cultural. Introspectia in psihologia
creationald o ilustram prin realizarea unui studiu de caz, ce consta in
montarea pe scena Teatrului National din Craiova a unui spectacol
contemporan, esential din punctul de vedere al filosofiei textului pentru
poporul roman, reprezentand mesajul specific pe care 1l formuleaza si
transmite spectacolul atipic societatii sale.
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In scopul elaborarii acestei lucrdri s-au consultat numeroase
studii, analize, lucrari critice si articole stiintifice, atat din domeniul
artelor spectacolului, cat si din domenii conexe, documente publicate in
limba romand si o diversa bibliografie internationald, sursele fiind
expuse integral in finalul lucrdrii si mentionate, cu rigoare, in notele de
subsol. Bibliografia este, de fapt, coplesitoare, intr-o astfel de
intreprindere, iar o alta dificultate se iveste In privinta lucrului cu
sursele si informatiile intrate, aproape ca anonime, in circuitul stiintific
si In cel publicistic, in genere. Internetul contribuie din plin la
ambiguitatea surselor si a datelor generale, adica a acelora cu caracter
biografic si istoric, indispensabile in formularea unei perspective pe axa
diacroniei si In Intocmirea unor micromonogratfii.

Asadar, propunem o cercetare pe o temd complexa si de
importantd majora, de real interes contemporan si extrem de utila
cadrelor didactice din Invatdmantul preuniversitar si universitar
vocational, precum si pentru studenti, dar, nu in ultimul rand, si
pentru practicienii artelor spectacolului.

Aceasta lucrare reprezinta o continuare a preocuparilor si
cercetdrilor personale, Intreprinse timp de doud decenii, incepand din
anul 2000, ca profesionist in arta scenica si, complementar, ca formator
in arta actorului. Demersul consta, totodata, In diseminarea
experientelor stiintifice acumulate prin: studii aprofundate in Teoria si
estetica teatrului (U.N.A.T.C., Bucuresti), stagiu de formare in Regia si
pedagogia teatrului (Academia de Arta Teatrald, Sankt Petersburg),
cercetdri In domeniul Sociologiei culturii — teatru (Conservatoire de
Lausanne, Elvetia), studii in regim de masterat in Regia spectacolului
contemporan (UN.A.T.C., Bucuresti), master in Ingineria schimburilor
interculturale (Université Sorbonne, Paris III), doctorat in domeniul
management (A.S.E. Bucuresti) — cu teza Impactul managementului
modern in compania independentd de teatru si postdoctoralul (UEFISCDI,
Bucuresti) cu tema Studii privind statutul artistului, intre institutional si
independentd, in noul context european.
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CAPITOLULTI:
DETERMINARI ALE ARTEI ACTORULUI
IN PEISAJUL CULTURAL

1.1 Istoric. Concepte. Precizari preliminare

Arta, acest hybris al omului in fata lui Dumnezeu! Actorul, acest
miracol! Acesti doi ,A” transformad ecuatia gandirii omului si o apropie
de divinitate, in tentatia de a imita atributul divinului, creatia. Misterul
procesualitatii creatiei artistice este mobilul meditatiilor, dar si al cerce-
tdrilor seculare. A deveni mai bun si a fi atras spre frumos reprezinta
obiectul si subiectul artei in genere. Preocupadrile esteticii, de la simtul
natural la simtul artistic, vin sa cristalizeze, in decursul secolului trecut,
concepte precum simf, sentiment si instinct estetic, dezvoltand, ulterior,
discutii conceptuale despre sensibilitate, atitudine ori experientd esteticd
considerate a fi legitimate si investigate din perspectiva formelor de exercitiu
ale artei contemporane’.

Subiectivitatea, ca trasatura comuna a celor doi , A”, se
manifesta prin reprezentari imaginative, ce se traduc din viziune
oniricd sau, de cele mai multe ori, prin mimesisul aristotelic: ,rostul
poetului nu este de a povesti lucrurile intamplate cu adevdrat, ci de a
povesti ceea ce s-ar putea intampla”2 Ceea ce nu se poate defini si
reglementa prin norme a fost dintotdeauna incadrat intr-o categorie
particulara; astfel, Horia Deleanu nota, in lucrarea sa Elogiu actorului,
ca ,este vorba despre presupusa atotputernicie a subiectivitatii artei
actoricesti, care impiedica orice subsumare a valorilor ei induntrul
unei arii mai largi, mai generale de cuprindere”.

Din perspectiva istorica, actoria desemneaza atat practica scenica
a amatorilor, cat si practica profesionistd, fiind una dintre cele mai
vechi preocupdri umane, cea mai cunoscutd metodd si unul dintre

1 Matei Dumitru, Estetica, Editura Academia Romane, Bucuresti, 1993, p. 84.
2 Aristotel, Poetica, Editura Stiintificd, Bucuresti, 1957, p. 31.
3 Horia Deleanu, Elogiu actorului, Editura Meridiane, Bucuresti, 1982, p. 11.
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principalele instrumente educative ale omului. Chiar daca Arta
actorului nu a beneficiat initial de tratate proprii, exista totusi o
succesiune de teorii asupra teatrului. De la gandirea filozofica greaca
din secolul al IV-lea 1. Hr. pand la estetica occidentald din secolul al
XIX-lea, de la Aristotel la Hegel, toate conceptiile se concentreaza
asupra textului, considerand poezia dramaticd esenta artei teatrale.
Atat la latini, cat si In perioada clasicd, actorul era infdtisat din punctul
de vedere al elocintei si din acela al artei oratorice, iar Arta actorului se
reducea la ,,a pronunta bine un discurs”. Astfel, probabil cea mai
citata opera in lucrdrile de specialitate despre teatru, din toate
timpurile, este Poetica lui Aristotel, care a acordat multa atentie unor
concepte-cheie ca: pvBoc (mythos), uiunonc (mimesis), xaBapon
(catharsis). Potrivit lui Aristotel, spiritul uman este capabil sa obtina
cunoasterea in cinci moduri diferite:

,sd admitem deci ca modalitdti prin care sufletul enuntd adevarul sub
forma de afirmatie sau negatii sunt In numar de cinci: arta, stiinta,
intelepciunea practica, intelepciunea speculativd, intelectul intuitiv”(EN
VI. 3. 1139b)4.

In secolul I 1.Hr. regisim scrierile lui Horatiu despre teatru in
Arta poeticd, iar pe cele ale lui Cicero (106-43 1.Hr.) in Oratoriul — in
care se stabileste o paraleld intre arta actorului si elocinta.

Abia In epoca clasicismului, in 1657, Frangois Hédelin, cunoscut in
literatura sub numele de Abbé d'Aubignac, scrie lucrarea Practica
teatrald, in care este dezvoltata ideea discursului despre pietate in
tragedii. Opera sa a fost comentatd de Richelieu, aceasta bazandu-se pe
ideea ca actiunea de pe scena trebuie sa aiba credibilitate (vraisemblance)
in ochii publicului. Aubignac a propus, printre altele, ca piesa intreagd
sa aiba loc Intr-un moment cat mai apropiat, in timp, de perioada de
criza, ca publicului sd nu i se ceara sa isi imagineze schimbdri ale
scenelor sau schimbdri de personaje, iar numarul actorilor sa fie limitat,
astfel incat sa nu se creeze nicio confuzie.

4 Lubomir Dolezel, Poetica occidentald. Traditie si progres, traducere de Ariadna
Stefanescu, postfata de Calin Andrei Mihailescu, Editura Univers, Bucuresti 1998, p. 19.
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Trei ani mai tarziu, adica in 1660, apar cele trei Discursuri
despre poemul dramatic ale lui Corneille, iar Moliere publica Critica
scolii nevestelor (1663) si Improvizatia de la Versailles, lucrari ce au
apdrut ca o reactie la prejudecatile vremii, fiind lectii pentru actori, cu
atacuri directe Impotriva anumitor figuri ilustre ale acelor timpuri,
dar si satird la adresa unor tipologii sociale. Tot in clasicism apar Arta
poetici (1674) a lui Nicolas Boileau-Despréaux, ce sintetizeaza
principiile clasicismului, pornind de la anumite norme generale de
creatie, ilustrate apoi pe genuri si specii literare, precum si Méthode
pour bien prononcer un discours et le bien animer, scrisd de René Bary in
1679. Aceasta din urmad serveste, de asemenea, predicatorilor si
avocatilor, chiar daca fusese dedicatd, la vremea respectiva, actorilor.

In Secolul Luminilor au aparut tratatele de declamatie, gramatici
sau pronuntie, precum si primele monografii asupra formadrii
actorului. Tot atunci are loc emanciparea actorului. Textele se divid
in manuale practice si teoretice asupra artei sale, sub diverse forme:
memorii, scrisori, dialoguri — de cele mai multe ori scrise de cdtre
actori. Autorul francez Louis-Sébastien Mercier vine cu o bogata
contributie In arta dramatica, iar cartea sa notabila Du thédtre, ou
Nouwel essai sur 'art dramatique, aparuta la editura E. van Harrevelt,
in 1773, la Amsterdam, reprezintd un pamflet anticlasicist, foarte rau
primit in Franta, dar apreciat in Germania, continand idei reforma-
toare si revendicatoare scrise cu multa pasiune. Abia Diderot®, in
scrierile sale despre teatru, in discursurile asupra poeziei dramatice,
vorbeste despre executia concretd a unei arte, de o practica particulara.
Lucrdrile importante pentru arta dramatica sunt Le Fils naturel ou les
Epreuves de la vertu, comedie, urmata de Entretiens sur le Fils naturel
(1757) si Le Peére de famille, drama la finalul cdreia adauga un Discours
sur la poésie dramatique. Lucrarea lui Denis Diderot Paradoxe sur le
comédien, din 1777, publicata abia in 1830, poate fi consideratd o
prima apropiere teoreticd modernd asupra artei actorului.

5 Denis Diderot, n. 05.10.1713, Langres, d. 31.07.1784, Paris, scriitor, filozof si
enciclopedist francez. Diderot este cunoscut pentru eruditia si spiritul sdu critic, iar in
teatru pentru ca a pus bazele dramei burgheze.



16 Alexandru Boureanu

Din cronologia textelor majore asupra esteticii teatrului trebuie
evidentiate contributiile importante datorate unor cunoscute lucrari
precum: Racine si Shakespeare (1823-1825) de Stendhal, Prefata la
Cromuwell (1827) si William Shakespeare de Victor Hugo, Lettre a Lord
xxxx, sur la soirée du 24 octobre 1829 a lui Alfred de Vigny,
Naturalismul in teatru (1881) a lui Emile Zola sau articolul lui Alfred
Jarry Despre inutilitatea teatrului in teatru (1896), publicat in revista Le
Mercure de France.

La inceputul secolul al XIX-lea, cateva repere majore au
modificat gandirea teatrala si continud sd influenteze marile creatii
contemporane, notabile fiind: Teatrul si dublul sdu (1938) de Antonin
Artaud, Scrieri despre teatru (1918-1954) de Bertolt Brecht, Note si
contranote (1966) de Eugene Ionesco sau Ultraj la public (1966) de
Peter Handke.

Parafrazand una dintre primele reflectii internationale despre
actor, ce 1i apartine lui Diderot, Antonin Artaud considera ca arta
actorului este un paradox®. Potrivit lui Diderot, actorul convingator
este capabil sa exprime o emotie pe care omul-actor nu a resimtit-o,
idee ce se situa la polul opus al teoriilor imbrdtisate de
contemporanii sai: ,C'est le paradoxe: moins on sent, plus on fait
sentir”” (Acesta-i paradoxul: cu cat simtim mai putin, cu atat
transmitem mai mult). Diderot expune doua tipuri de joc actoricesc:

(1) A juca cu suflet, adica a resimti emotiile jucate;

(2) A juca cu inteligentd, creand o aparenta, jucata fara a resimti
emotiile.

Paradoxul, din punctul nostru de vedere, constd in faptul ca desi e
o arta individuala, arta actorului se realizeaza colectiv. Practica teatrala
a ultimelor decenii a demonstrat ca arta actorului este subordonata, in
procesul muncii de creatie, artei regizorului. In creatia scenici a
spectacolului, exista intre cei doi creatori un amestec al fenomenelor

6 Antonin Artaud (1896-1948) a formulat cateva idei despre ,anti-teatru”, fiind
cunoscut pentru o dramaturgie de tipul , théatre de la cruauté”. Antonin Artaud, Le
Théatre et son Double, Ed. Gallimard, Paris, 1938.

7 Denis Diderot, Paradoxe sur le comédien,Editura Gallimard, Folio BD, Paris, 1994, p. 98.
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afective de a da si de a re-da, o incredere legata de prietenie, aproape
familiald, un schimb energetic, informational si de re-talentizare.
Pedagogia artisticd vocationala pastreazd unele dintre trasaturile
caracteristice acestei relatii speciale, intre formator si viitorul actor.

De altfel, regizorii traiesc, ca si actorii, viata lor profesionald in
lumea vocatiei si a implicdrii totale. Cotidianul lor este, de asemenea,
apropiat de cel al actorilor, favorizand dezvoltarea afinitdtilor elective.
Aceste fenomene diferite sunt esentiale pentru a favoriza emergenta
operelor artistice de calitate. Cu un rol asemanator motivatiilor intrinseci,
ele stimuleaza aceste relatii eminamente afective, fadcand parte din cultura
organizationald a companiei ce trebuie sa asigure artistilor pe care doreste
sa-i promoveze un climat favorabil de munca.

Nu ne propunem sa patrundem intr-un cimp minat, intr-o profesie
ce contrariaza multe idei si persoane. Totusi, vom cuteza sa formuldm o
definitie personala: Arta actorului este procesul de metamorfozare a
sentimentelor, sfera lor de provenienta aflindu-se in psihotehnica redarii
acestora, in prezenta unui Public, intitulat receptor, si a unui emitidtor,
denumit Actor.

Teoriile de la care pornim isi au originea la inceput de secol XX,
in tratatul ce a devenit instrumentul universal de lucru in metodele de
predare a artelor teatrului: Munca actorului cu sine insusi®, celebra
lucrare a lui Konstantin Stanislavski. Sistemul sau reprezinta o serie de
tehnici profesionale folosite de catre actori in pedagogia si, mai apoi,
in munca de creatie, prin redarea de emotii credibile ale personajelor.
Metoda, creata si aplicatd initial intre 1911 si 1916, se baza pe
conceptul memoriei emotionale, emotie pe care actorul o concentreaza
interior, pentru a portretiza, pe scend, emotiile personajului. Mai
tarziu, intre 1934 si 1938, aceastd tehnica a evoluat spre o metoda
bazata pe actiuni fizice, in care emotiile se produc prin actiuni. Aceasta
ultima tehnicd este cunoscutd ca sistemul lui Stanislavski.

,Cum sd iti controlezi emotiile? Exista un singur mod de a face asta — sa
legi o emotie de o actiune. Obisnuieste-te sa legi o emotie de o anumita

8 K. S. Stanislavski, PAFOTA AKTEPA HAACOBOW (Munca actorului cu sine insusi),
Yactu [ nll, AneBnnx yuenuka Vickyccrso, Mocksa, 1951.
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actiune pentru cd, pe de-o parte, este posibil sa repeti sentimentul printr-o
actiune familiara si, pe de altd parte, legarea emotiilor de actiuni diferite il
transpune pe actor in stari familiare psiho-fiziologice™.

Sistemul este rezultatul unor indelungate cercetdri teatrale
concentrate pe determinarea modului in care cineva poate controla,
intr-un spectacol, cele mai intangibile si necontrolabile aspecte ale
comportamentului uman, cum ar fi emotiile si inspiratia artistica. Cei
mai influenti profesori de arta teatrald, intre care Vsevolod
Meyerhold, Richard Boleslavsky, Michael Cehov, Lee Strasberg,
Stella Adler, Harold Clurman, Robert Lewis, Sanford Meisner, Uta
Hagen, Ion Cojar si Ivana Chubbuck, au fost inspirati de Stanislavski,
de teoriile si/ sau de discipolii acestuia.

»~Adevdrata lectie pe care ne-a predat-o Stanislavski nu consta nici in
teoriile si nici in metodele de pregdtire care ii poarta numele. El stia ca
nu existd nicio scurtatura catre adevar. Dupa ce actorul a asamblat toate
faptele exterioare ale unui personaj si si-a folosit imaginatia pentru a
simti cum este sd trdiasca intre acele limite, incd mai raméane dificila
sarcina de a folosi aceste introspectii pentru a intelege mai bine conditia
umana. Regulile sunt irelevante. Procesul este totul”1°.

De-a lungul secolelor, actorul nu s-a bucurat de aceeasi apreciere si
de recunoasterea pe care a cunoscut-o in ultimul secol si jumatate. Trecand
prin cea mai dramatica reprobare si excomunicare, el ajunge la idolatrizare
si chiar divinizare, daca ne gandim la starurile de la Hollywood. Istoria
actorului este un summum de paradoxuri ale unei fiinte exceptionale,
contradictorie logicii societale. Urmarile excomunicdrii sale se regasesc
incontinuu, caci ,,actorul nu scapa violentelor acuzatii ale unui Léon Bloy,
de pild&, care vede in starea acestuia «rusinea rusinilor», iar in vocatia
teatrului «cea mai joasa mizerie»”!.

 Konstantin Stanislavski, Viata mea in artd, editia a II-a, traducere in colectivul de
redactie al editurii, Editura Cartea Rusd, Bucuresti, 1951, p. 45.

10 John Elsom, in Stanislavsky on Home Ground, Londra, Section The Arts, 1989,
http:/[www.worldandijournal.com/.

1André Villiers, L'art du comédien, Presses universitaires de France, Paris, 1953, p.
5:,,... le comédien n’échappe pas aux violentes accusations de Léon Bloy qui voit



http://www.worldandijournal.com/
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Daca astdzi majoritatea discutiilor sunt purtate nu in jurul artei
actorului, ci a personalitdtii sale, timp de multe secole problematica
era inversa. Insisi actorii celebri ai secolului al XVIII-lea remarcau:

,Ce est un actor? Actorul, prin Insdsi natura profesiei sale, este o fiinta
inferioara si un ticalos. Din momentul in care urca pe scend, el a abdicat
de la calitate sa de om. (1882, Octave Mirbeau — actor)”'2.

Tonul epocii este cu atat mai interesant cu cat notiunile despre
arta actorului erau confuze incd, dar cunoscute in epoca lui
Shakespeare:

,~Acesta ia formele succesive pe care le ia lutul sub degetele modelatorului.
Acesta ar trebui sa vibreze ca o vioara sub o suta de arcusuri diferite. Un actor
este ca un piston sau un flaut, trebuie suflat in el pentru a scoate un sunet.
(1882, O. Mirbeau)” 3.

La inceputul secolului urmator, se decupeaza mai atent miscari
internationale grupate, in general, in jurul un artist sau al unor
militanti pentru actul teatral. Astfel, apar mari personalitdti precum
André Antoine, K. S. Stanislavski, Gordon Craig, Adolphe Appia,
Antonin Artaud, Vsevolod Meyerhold, Jacques Copeau, Aurélien
Lugné-Poe, Max Reinhardt, Louis Jouvet, Igor Ilinski, Aleksandr
Tairov, Nicolay Okhlopkov, Mihail Cehov, Yevgheni Vahtangov,
Serghei Tretiakov. Studiul de caz despre Jacques Copeau, din finalul
capitolului, vine sa demonstreze efervescenta lumii teatrale de la
inceputul secolului al XX-lea.

Mesager al teatrului politic, pentru Erwin Piscator (1929),
actorul, ,in contrast cu coregrafia acrobatica” a Commediei dell’arte,

dans I’état de celui-ci «la honte des hontes», dans la vocation du théatre «la plus
basse des miseres»”.

12 Octave Mirbeau, Le Figaro, 26.10.1882, articol, resurse on-line: ,Qu'est-ce que le
comédien? Le comédien, par la nature méme de son métier, est un étre inférieur et un
réprouvé. Du moment ot il monte sur les planches, il a fait I'abdication de sa qualité
dhomme”. http://fr.wikisource.7val.com/wiki/Le Com%C3%A9dien (Octave Mirbeau).

13 Jdem., Octave Mirbeau: , Il prend les formes successives que prend la terre glaise
sous les doigts du modeleur. Il doit vibrer comme un violon sous cent coups
d'archets différents. Un comédien, c'est comme un piston ou une flfite, il faut souffler

dedans pour en tirer un son”.


http://fr.wikisource.7val.com/wiki/Le_Com%C3%A9dien_(Octave_Mirbeau
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porneste de la rolul constructiv al gandirii: ,,in arta actoriceasca eu vad
o stiinta care tine de structura rationalda a teatrului: de elementul
psihologic”!. Fiind un militant pentru teatru in spiritul miscarii
proletare, cu regii ale unor spectacole agitatoare, Piscator are meritul
de a crea pentru prima datda imbinarea dintre teatru si film,
deschizand noi orizonturi de creatie spectacologica.

Un alt concept important in evolutia artei actorului apare odata
cu marele om de teatru Bertolt Brecht si cu nasterea celebrului teatru
Berliner Ensemble. Pornind de la influenta jocului actorului chinez
Mei Lanfang, pe care l-a cunoscut in 1935 la Moscova, precum si de
la Piscator, scoala brechtiana de teatru face distinctia clara intre doua
arte: arta dramaticd si arta spectatorului. Celebrul concept, folosit in
munca de creatie a actorului, respectiv efectul de distantare sau
efectul V' vorbeste despre o prealabild eliberare a scenei de magie
sau despre producerea unui cimp hipnotic. Celebra sa carte Schriften
zum theater, tradusa in francezd L’art du comédien, reprezinta un
valoros tratat de arta actorului, din care actorul invata de ce nu
trebuie sd se metamorfozeze complet.

Mai putin cunoscuta in plan teoretic este lucrarea Arta actorului de
André Villierst®. In studiile sale, acesta reduce jocul pe scena centrald,
plasand simbolic actorul intr-o forma circulard, ca o reprezentare a lumii
celeste’”. André Villiers reaminteste un spectacol de Jacques Copeau la
testivalul Mai Florentin din 1935, pe o scend centrald, fiind vorba chiar de un
tip de scena elisabetand. Astfel, pentru Villiers, conditiile de joc pe scena
centraldi impun un ritm special al miscdrilor iIn rond supuse unor
constrangeri, iar rezultatul reprezintd o mai mare mobilitate. Se pare ca
vecinatatea dintre scena si sald, precum si promptitudinea reactiilor
publicului sunt susceptibile de a crea un tempo mult mai viu decat de
obicei. Comediile au un mai mare succes in acest tip de spatiu, datorita

14 Michaela Tonitza-lordache, George Banu, Arta Teatrului, Editura Nemira,
Bucuresti, 2004, p. 277.

15 Din germanul Verfremdungseffekt — efect de alienare, efect de distantare.

16 André Villiers, op.cit., p. 32.

17 André Villiers, La Scéne centrale — Esthétique et pratique du théitre en rond, Editura
Klincksieck, Paris, 1977, plansa 14, p. 124.
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faptului ca spectatorul, care nu se mai poate identifica cu personajul din
motive de proximitate imediata cu scena, va putea intra In conventie cu
actorul. In acest caz, nu existd nici o implicare emotionala a publicului, ci
doar o complicitate intre interpret si public. In plus, efectul de oglinda
dintre realitate si fictiune, la care se adauga si puterea eclerajului platoului,
produc efecte care ar putea fi similare cu cele ale iluzionismului.

»A spune despre un salon, despre o sald de banchet ca se preteaza la
efuziunea si la cdldura de comunicare nu inseamna cd acolo ne-am putea
pierde intr-un fel de stare hipnotica. Astfel, atmosfera se poate incinge la
teatrul in rond, insd raporturile stabilite raman intotdeauna de la individ
la individ, cu o prezentd efectivd si foarte apropiate. Aceasta este o
trdsaturd remarcabild: chiar daca sentimentul poate fi amplificat intr-o
atmosfera unificatoare, el este incd patruns de alte prezente reale, mai
ales cele ale actorilor — nu ale personajelor”!é.

1.2 Actorul. Stadiul actual

In ciuda teoriilor si a scolilor de arte, astizi ne este foarte greu sa
gasim o definitie universal valabila pentru cuvantul actor. Ar putea
pdrea un non-sens, dar majoritatea celor care practica aceasta profesie
nu are o definitie obiectivd asupra acestei profesii, ci una subiectiva,
plina de echivoc si de poezie. Sa ne imagindam urmatoarea situatie
ipotetica: omul descopera viata pe o planetd indepartata si reuseste sa
comunice cu cineva de pe aceastd planetd prin intermediul unui
computer. Dupa numeroase discutii despre Terra, despre culturd si
civilizatia umana, omul este intrebat: Ce este un actor? Subiectul nostru
va trebui sa 1i ofere acestuia, cu cele mai parcimonioase mijloace,
definitia actorului.

18 André Villiers, op.cit., pp. 153-154.: ,Dire d"un salon, d"une salle de banquet qu’ils se
prétent a I'effusion et a la chaleur communicative ne signifie pas que 'on s’y anéantit
forcément en des sortes d’hypnose. Ainsi le climat peut s’échauffer fort au théatre en
rond, les rapports établis restent toujours d’étre a étre effectivement présents et tous
proches. C’est 1a un caractére extrémement remarquable: le sentiment peut s’amplifier
dans une atmosphere unifiant, il reste toujours pénétré des autres présences réelles, de
celles notamment des acteurs - non des personnages”.
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In situatia imaginata, definitiile din dictionarele explicative nu
ne sunt utile, fiind neconcludente, incomplete sau stereotipe. Ceea ce
regdsim mai frecvent in definitii este cuvantul artist. Asadar, ceea ce
putem spune deja este faptul ca actorul este un artist.

Cadrul 1.1 Definitii ale cuvdntului ACTOR
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Cu siguranta urmdtoarea intrebare care se impune ar fi: dar
artistul, ce este? Aceastd vocabula prezintd un grad de explicatie la fel de
dificil, Insd se poate raspunde cu una dintre definitiile din dictionare:

L ARTIST, -A, artisti, -ste, s. m. si f. 1. Persoana de talent care lucreaza
in mod creator intr-un domeniu al artei; 2. persoand care da dovada de
talent in profesiunea pe care o exercitd. Din fr. artiste, lat. artista.” (Sursa:
DEX 1998)

sau

,ARTIST, -A s.m. si f. Persoand inzestratd cu aptitudini si talent care
lucreaza intr-un anumit domeniu al artei.” (Sursa: DN — 1986)

Or, intrebarea fireasca va fi: ce fel de artist? Dacd ne raportam la
cele 7 Arte gdsim urmatoarele glosari:

1. Arhitect — artist al constructiilor spatiilor necesare vietii
2. Sculptor — artist al plasticii formelor tridimensionale

3. Pictor — artist al cromaticii, luminii si umbrelor

4. Mugzician — artist al armoniei sunetelor

5. Poet — artist al cuvantului si al filosofiei sensului acestora
6. Dansator — artist al expresiei ritmice prin corpul uman

7. Cineast — artist al tehnicii imaginilor impresionate”.

Conform celor de mai sus, obiectul creatiei acestora este concret.
Motivul ca teatrul nu se regaseste printre cele 7 Arte se datoreaza
faptului ca arta dramatica, la inceputurile sale, se confunda cu poezia.
Se stie ca artistul este un interpret de roluri ori de personaje, dar nu este
un artist al cuvantului, deoarece arta sa nu consta in a crea cuvinte, ci in
a le rosti. Or, arta rostirii poate fi de multe ori confundata cu atributul
oratorului sau al avocatului. Teoriile teatrale prezinta corpul actorului
ca fiind unul dintre principalele instrumente de expresie — fapt ce ar
confunda arta actorului cu cea a dansatorului.

Existd, insd, un al treilea instrument al actorului, pe care il regasim
amintit In unele studii: ochiul. Acesta este, probabil, instrumentul cel
mai misterios al actorului. Daca vocea si corpul pot fi antrenate si
educate in procesul de formare al actorului, ochiul ramane partea
magica, cea care, In cele mai multe dintre cazuri, poate fi instrumentul
asimilat talentului.
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Revenind la situatia imaginata, trebuie sa elaboram un raspuns
pentru a concretiza aria de lucru a creatiei actorului. In scoala rusa de
teatru am descoperit ca sentimentele sunt materii prime ale muncii
actorului. Astfel, definitia noastra se poate traduce dupd cum urmeaza:
Actorul este un artist al sentimentelor. O definitie care multumeste o
majoritate confortabila din lumea teatrald. Dar, cu toate acestea,
traducerea ruseascd a termenului nu este tocmai cea mai completa si
apropriata universului actoricesc.

Din limba rusa, verbul Yyscmeosamo (Cavstvovat’) se poate traduce
in limba romana prin: a simti, a percepe, a resimti, a infelege, a intui, a avea
impresia (vezi Cadrul 1.2.).

Cadrul 1.2 Sensuri din Dictionarul Academic Rus™ ale cuvantului
Yyscmeosamo - a simti
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obisnuintele vietii (existentei) simt din nou dragoste”
Puskin. ,,Omul trebuie sa simta respect fata de sine insusi” -
Turgheniev.
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19 Toakosenii caosapp Ymaxosa. A.H. Ymakos. 1935-1940, http://www.dic.academic.rul,

traducere de Alexandru Boureanu.

arde inima” — Saltikov-Scedrin. ,Toata ziua am simtit ca viata -
mea e distrusa” — Cernisevscki. A simti o vina fata de cineva, a -

1. A incerca un sentiment. A simti foame, caldura, dragoste, -
manie. ,Strijin simtea dorinta de neinvins de a bea” — Cehov. -
,Eu simteam o emotie neobisnuitd” — Turgheniev. ,Pentru
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4. A sti sd receptezi, sa sesizezi, sa simti, sa intelegi pe cineva,
ceva (mai ales o opera de artd). Acest pianist il simte perfect
pe Ceaikovski. El simte (intelege) bine poezia. A se simti, a
avea, a incerca diferite senzatii (fizice sau psihice). ,M4d
simteam fdra chef si bolnav” — Cehov. ,Si cand colo, seara el -
se simte aici ca un mic tar” Griboedov. Cum va simtiti?

R

TN N L e
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(Despre starea de sanatate).
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Dilema apare la traducerea in limba romanda a substantivului
yyecmeo (€avstvo) care poate semnifica, in functie de context: pasiune,
afectiune, emotie, sentiment, senzatie, sens, intuitie, puls sau stare
(vezi Cadrul 1.3.).

Cadrul 1.3 Sensuri din Dictionarul Academic Rus?
ale cuvantului - Yyscmeo
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© UysctBo se traduce in romana: 1. simt (organe de simt);
2. senzatie; 3. cunostinta (a-si pierde cunostinta); 4. sentiment,
simtdamant, 5. afectiune, dragoste, sentiment.

Sentimentul este un proces emotional al omului, care reflecta
atitudinea subiectiva apreciativa fata de obiecte materiale sau -
abstracte. Sentimentele se deosebesc de afecte, emotii si stari de spirit
(= dispozitii). 1. In limbaj popular (limba vorbitd) si in unele imbindri
de cuvinte (de ex. organe de simt) simturi sunt numite si senzatiile.

Cuvantul YyscTBo este imprumutat din slava veche, unde se scria
4yebcmeo si era format cu ajutorul sufixului -beTs- (actual -cTs-) de la N
cuvantul aytw; sufixul B intre vocalele y si b (4y-bcTBO) este Inserat
E (epentetic). Cuvantul aytn se intalneste In multe limbi slave (de ex.
E in rusa veche, ucraineand, bielorusa, polona, bulgard) cu sensul de a
y asculta, a auzi, a simti (= a adulmeca), a intelege, a simti.
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20 ToAKOBBII CAOBaph YIIakosa, Idem.
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Aceste precizdri vin sd completeze gama de materii prime ale
actorului cu aceste sensuri care fac parte din sfera inefabilului si a
acelei imaterialitati specific umane intitulate suflet. Aceasta
incursiune semantica nu este lipsita de sens, deoarece, daca analizam
sensul cuvintelor creator si creatie, inevitabil vom aluneca cu gandul
spre divinitate. Distinctia livrescd este datda de majuscula de la
inceputul cuvantului. ,Un Suflet, In anumite traditii spirituale,
tilozofice si psihologice, reprezinta esenta imateriald a unei persoane
sau lucru viu”?.

Facand parte din preocuparea perpetua a artei dramatice, sufletul
cunoaste cele mai diverse si contradictorii acceptiuni, atat din
perspective filosofice (la Socrate, Platon, Aristotel, Avicenna, Ibn al-
Nafis, Toma d' Aquino, Immanuel Kant, James Hillman etc.), cat si
religioase (precum bahd'i, budism, hinduism, islam, jainism, sikhism,
taoism, dar si crestinism):

,Se crede adesea ca sufletul iese din corp si continua sa trdiasca dupa
Moartea unei persoane, iar unele religii afirma cd Dumnezeu creeaza
suflete. Sufletul, adesea considerat parte integranta si esentiald pentru
constiinta si personalitate, poate functiona ca un sinonim pentru spirit,
minte sau sine, desi despre termenul de suflet s-a spus cd functioneaza

intr-un mod suficient de diferit de spirit si psihic incat sa nu fie folosit
interschimbabil ”22.

Interesant este parcursul acestui concept si intrarea sa in
domeniul stiintei si al medicinii, prin explicatii materiale si
observabile. In acest context, sufletul este privit doar ca un obiect al
credintelor umane, o formd de intelegere a umanitatii, nu o entitate
ca atare. Oamenii de stiintd moderni abordeaza termenul de suflet
drept un sindrom poetic al mintii. Relatia suflet-minte este studiata de
neuro-stiinta, astfel, prin studierea functionarii creierului uman,
obtinem informatii despre sufletul uman. In cartea Uluitoarea ipotezd.

2t Definitie a sufletului din Enciclopedia Britanicd, coord. Ilies Campeanu, Cornelia
Marinescu, Editura Litera, Bucuresti, 2010.

2 James Hillman, ,, The salt of soul, the sulfur of spirit”, in James Hillman, A blue fire:
Selected writings by James Gillman, Editura T. Moore, New York, 1989, pp. 112-129.
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Stiinta cautd sufletul a lui Francis Crick se regdseste aceastd ipoteza cu
argumente ce pot invita la cercetari moderne.

Asadar, ce este sufetul? Unde se afla acesta? Unde exploreaza
actorul ca sa ajunga la suflet? Este evident ca abstractiunea suflet este
explicata si acceptata tot prin intermediul divinitatii. ,Un suflet este
o parte sacra a Creatorului Suprem”?.

Mai apropiata de credinta poporului roman este teoria despre
suflet a lui Constantin Noica, personalitate cu notorietate in
cunoasterea spiritului romanesc. Legatura dintre gandire, suflet si
miscare este forma cea mai adecvatd pentru studiul artei actorului:

,Totul de altfel are o stare pentru gandire, chiar si in ceasurile mai
tarzii, nu numai lucrurile moarte, dar si cele vii, cu speciile lor; pana si
randuielile omului, cu «starile» societatii si «statele» ei, dar mai ales
hipostazele gandului, cu asezarile lor in concepte. Ii e teama la inceput
gandirii de miscare. Spre a putea intelege si cunoaste ceva, ea are nevoie
de statdtor, de asezare. Atunci permanentul il va cduta ea, nu instabilul,
ce nu poate fi prins cu mintea. $i, reflectand stdrile lumii, sedimentarile
ei, gandirea are tendinta de a crede cd si lumii 1i e teama de miscare.
«Nici un lucru nu iese din starea in care se gdseste, daca nu vine o putere
din afard sa-I scoatd», pare a fi un principiu al lumii... (...) Pana si ceea ce
pdrea stare se dovedea a fi miscare: stdrile ca atare nu rezista”?:.

In doctrina Teosofiei, sufletul e prezentat atdt ca parte a
domeniului activitatii psihologice (gdndirea, emotiile, memoriile,
dorintele, wvointa s.am.d.), cat si a asa-numitelor fenomene
paranormale sau psihice (perceptia extra-senzoriald, experientele extra-
corporale etc.). , Totusi, sufletul nu este cea mai inaltd dimensiune a
fiintelor umane, ci una mai mult mijlocie”. Teosofia precizeaza ca

2 Karen Kirschbaum, Elora Gabriel, Channel, trad. Dana Buzoianu,
http:/[www.lucratorul-in-lumina.com.

2 Constantin Noica, ,,Stare”, In Doudzeci si sapte trepte ale realului, Editura Stiintifica,
Bucuresti, 1979, pp. 14-16.

% Teosofia (Teozofia) este doctrina care declard intelepciunea divind ca obiect al
cunoasterii umane. Ideea poate fi regasita si In Cabala. Termenul teosofie (teos =
Dumnezeu; sofia = Intelepciune) indica diferite doctrine mistico-filosofice ce s-au
succedat din punct de vedere istoric. Etimologic, teosofie inseamna cunoagterea

lucrurilor divine.
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,mai Inalt decat sufletul este spiritul”, considerat a fi adevaratul
,Sine: Sursa a tot ce numim «bine» — fericire, intelepciune, iubire,
compasiune, armonie, pace etc. In timp ce spiritul este etern si
incoruptibil, sufletul nu este”?. Sufletul functioneaza ca o legatura
dintre corpul material si sinele spiritual si, de aceea, detine
caracteristici ale amandurora. Sufletul poate fi atras fie spre domenii
spirituale, fie spre domenii materiale, fiind, astfel, ,,campul de lupta”
dintre bine si rdu. ,Numai atunci cand sufletul este atras spre
spiritual el se contopeste cu Sinele si devine etern si divin”?%.

Intr-o prima idee, actorul este un artist al sufletului, atat in
procesul muncii sale, cat si in relatia cu publicul sau. Am putea
afirma ca, pentru unii spectatori, actorul poate fi un taumaturg al
sufletului, care prin jocul sau si prin povestea personajului interpretat
consoneaza cu experienta personald a spectatorului.

Constantin Cicort, vorbind despre Camil Petrescu — autor dramatic
si fin psiholog al artei actorului vazut ca o fortd creatoare —, aduce, In
sprijinul afirmatiei acestuia, trei argumente cumulative pe scena:

»(a) o viata sufleteasca bogata la care sa se raporteze in momentul in
care el interpreteaza pe scena;

(b) o capacitate de intelegere superioard celei obisnuite care sa fi
permitd sa identifice trdirea personajului si sd poatd opera cu propriile
stdri sufletesti;

(c) sensibilitate artistica, care il ajuta sa descopere nuantele si
particularitdtile personajului pe care il reprezinta”2.

Pe parcursul proceselor specifice repetitiilor intervin o serie de
aspecte legate de calitatea profesionald a actorului de a metamorfoza
succesiunea de sentimente, stdri, emotii, trasaturi psihologice s.a.m.d.
ale personajului sdu, ca mai apoi sd fie capabil sa gaseasca calea de
transmitere a tuturor acestora Intr-un ansamblu unitar. Aici intervine,
cu sigurantd, partea de talent care are legatura cu armonizarea celor trei
instrumente de baza:

2 Potrivit, de asemenea, teosofiei.

27 [bidem.

28 Constantin Cicort, Camil Petrescu, dramaturqul — Camil Petrescu si arta actorului,
Editura Universitaria, Craiova, 2007, p. 213.
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C (corp) — V (voce) — O (ochi)

Ecuatia celor trei, asa cum precizam mai sus, prezinta o singura
necunoscutd: O, care poate face subiectul unui studiu complex.

In 1688 apare unica si celebra operd Caracterele, numitd si
Moravurile veacului, a scriitorului francez Jean de La Bruyere, sursa de
inspiratie stilisticd a multor scriitori de la Marivaux pana la Balzac si
Proust sau André Gide. Aici se regaseste prima data expresia ,il
pleure d'un ceil et rit de l'autre” [La Bruyere, VIII], cu referire la
proverbul cu un ochi ride si cu altul plinge, asimilat teatrului prin
simbolul celor doua masti ce exprima aceste stari.

Ochii si valentele acestora de a transmite diverse mesaje au
facut, in ultimele decenii, obiectul unor studii referitoare la limbajul
non-verbal, initiate de specialistii In stiintelor comunicdrii.
Cercetatorii din domeniul comunicarii sustin ca ochii nu comunica
izolat de restul corpului. Acestia, impreuna cu miscarea pleoapelor,
sprancenelor, fetei, mainilor sau altor componente ale corpului, pot
transmite mai mult decat cuvintele rostite:

,Ceea ce comunicd ochii va comunica si restul corpului, nu poti avea
ochi veseli fara o fata zambitoare si daca ne uitdm cu atentie e imposibil
ca restul corpului sa nu fie in concordanta, transmitand acelasi lucru.
Cam in aceeasi tema se poate incadra si proverbul inteleptului Solomon:
O privire prietenoasd inveseleste inima... (Proverbe 15:30)”°.

Existd o ramurd a medicinii care stabileste diagnosticul in functie
de transformadrile de culoare, structura, semne, pigmentare care au loc
la nivelul irisului ochiului. Astfel, o serie de maladii sistemice sunt
perceptibile ca urmare a unor modificdri ale retinei (diabetul zaharat,
hipertensiunea arteriala esentiald, preeclampsia sau eclampsia din
sarcind, discraziile sangvine, infectia cu HIV etc.). Astfel, putem
conchide ca ochiul face parte dintr-un intreg, care este corpul ca unitate
inseparabila. Expresia uzuala scump ca lumina ochilor confirma pretuirea
de care se bucurd aceastd parte a corpului.

» Alina Savu Mindreanu, , Ochii — oglinda sufletului”, in revista Respiro, publicatie
online http:/[www.revistarespiro.ro/.
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Ochiul este, asadar, instrumentul cheie al actorului, ca emitator,
pentru a-i consacra capacitatea de a transmite catre spectatorul-
receptor mesajul artei sale. Asa-numita lumind a ochiului este, din
pacate, Inca un mister. S-ar putea spune ca un actor cultivat si educat
are o lumina specificd in ochi si ca, in general, acea opacitate a
ochiului poate cdpdta lumina odatd cu acumularea unei culturi
personale si a unei certe experiente de viatd. Insd de ce, dintre doi
actori, unul transmite iar celdlalt, nu? Dar daca ambii actori au
aceeasi lumina in ochi? Ambii sunt judecati In aceleasi conditii de
creatie: partitura, regie, colegi, mediu sceno-tehnic. Exista, totusi, un
altfel de tip de energie ce 1i diferentiaza. Nepalpabila si supusa
subiectivismului, energia este obiectul teoriei contemporane a marilor
creatori de teatru.

Din punct de vedere fiziologic, medicii sustin ca organismele vii,
termodinamice, sunt sisteme deschise echilibrate dinamic intre
intrarile si iesirile de energie. Exista si o explicatie stiintifica pentru
aceste fenomene energetice ale organismului: pentru adulti, cand
soldul balantei energetice este in mod normal nul, aceastd stare este
intitulata homeostatica. Stabilitatea aparenta fiziologic este, de fapt,
suma unor schimbdri pozitive (castigul de energie) sau negative
(pierderi de energie), care apar in fiecare moment. Aceste oscilatii
energetice pot fi verificate cibernetic, printr-o serie de mecanisme de
reglare, care corecteaza diferentele fiziologice pentru functiile vitale
care sunt blocate. Observata din exterior, o astfel de situatie conduce,
in mod inevitabil, la cuplajul de actiune-reactie, conform legii
biologice fundamentale: orice intrare energetica cantitativ-suficienta
pentru a destabiliza organismul declanseaza mecanismele de corectie.

,Din punct de vedere istoric, in fiziologia animalelor sau in cea umana,
principiul de actiune-reactie a fost aplicat pentru prima data intr-un
context mecanicist, in functionarea informatiilor efectuate de catre
structurile neuronale. Captarea unui semnal din exterior, tratarea sa intr-o
retea conectiva si, apoi, actionarea asupra unui organ efector constituie
circuitul activitatii nervoase elementare sau arcul reflex. Energia ce a
determinat aceasta activitate a suferit o transducere adecvata la nivelul
structurilor anatomice implicate. Dupa excitarea acestora, ele nu pot
transmite impulsuri decat prin alimentarea de la rezervele de energie
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proprii organismului. Asadar, aceasta este o cascada de reactii biochimice,
care rezultd din acest proces si poate conduce la modificari compor-
tamentale ce devin necesare pentru a restabili starea initiala. Efectul de
actiune-reactie este, in mod necesar, «revolutionar» in organism, care
devine astfel teatrul sau”*.

Ochiul interior al actorului este o notiune pe care o regdsim inca
de la Stanislavski, dar care este dezvoltata mai atent de Michael
Cehov. Acesta afirma ca pentru artistii cu imaginatie dezvoltata

,imaginile sunt entitati vii, la fel de reale ochilor sufletului precum
obiectele din jurul nostru care sunt vizibile ochilor nostri fizici. Aparitia
acestor entitati vii 1i face sa «vizualizeze» o viata interioara, empatizand cu
fericirea sau cu necazurile astfel evocate, razand sau plangand, arzand de
focul acelorasi sentimente”3!.

In metoda sa de actorie, regizorul englez Declan Donnellan
trateaza notiunea de simt si de vadz dintr-o perspectivd unitara.
Autorul decide sa foloseascd termeni precum:

»«a vedea» si «vaz» ca metaford pentru toate simturile, dintre care nu
putem numi decat cinci. In acest sens, orbirea lui Gloucester poate aparea
ingrijoratoare, totusi exista o soarta si mai Intunecata decat a ti se scoate
ochii: soarta lui Oedipus, a-ti scoate propriii ochi. Din pacate, aceastd
metafora nu este doar o suferintd exoticd; orbirea produsa de noi insine este
0 cauzd comund a blocajului”32.

Dubla calitate a instrumentului ,O” este de a transmite si de a
inmagazina procedee ce vor fi integrate in jocul actoricesc, atat in
repetitii, cat si pe timpul reprezentatiilor, pentru ca arta actorului sa
transpara vie.

,Ochii sai vor cduta In continuare (...). Ceea ce poate pdrea o simpla

privire in zare e de fapt un intreg proces de cdutare, refuz si alegere
dintr-o multitudine de puncte diferite”%.

% Didier Lavergne, Action & Réaction, Physiologie, in Encyclopaedia Universalis,
Paris, 2010, http://www.universalis.fr/.

31 Michael Chekhov, L'imagination créatrice de I’acteur, Ed. Pygmalion, Paris, 1995, p. 51.
%2 Declan Donnellan, Actorul si tinta — Reguli si instrumente pentru jocul teatral, trad.
Saviana Stanescu si Ioana Eronim, Editura Unitext, Bucuresti, 2006, pp. 31-32.

3 Declan Donnellan, op.cit., p. 27.
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In teatru existd o linie foarte clard de demarcare intre actiunea de
a privi si aceea de a vedea. Daca prima actiune este specifica martorului
— spectator, cea de a doua trebuie sa fie 0 permanenta preocupare a
actantului. Metoda de a transmite este foarte bine intuita de Donnellan
ca indicatie scenica: , Pentru actor, a vedea este echivalent cu a pdsi in
lumea de dinafara”?.

Asadar, schimbul de energii dintre cele doua componente
indispensabile spectacolului, actorul si spectatorul, se bazeaza pe
principiul mecanic newtonian, cunoscut si sub numele de Principiul
actiunii si reactiunii: ,Cand un corp actioneaza asupra altui corp cu o
forta (numita forta de actiune), cel de-al doilea corp actioneaza si el
asupra primului cu o forta (numita forta de reactiune) de aceeasi
madrime si de aceeasi directie, dar de sens contrar”.

Pentru a ramane in aceeasi logica, receptarea spectacolului
depinde de energia globala si de forta tuturor creatorilor implicati,
conform tot unei legi a fizicii, intitulatd de Newton Principiul
suprapunerii fortelor: ,Dacd mai multe forte actioneaza in acelasi timp
asupra unui corp, fiecare forta produce propria sa acceleratie in mod
independent de prezenta celorlalte forte, acceleratia rezultanta fiind
suma vectoriala a acceleratiilor individuale”.

1.3 Profesia de actor

Munca de creatie a actorului se desdvarseste prin stralucirea pe
scend a personajului dintr-un spectacol public. In legiturd cu
profesia actorului, istoria si teoria teatrald a consacrat numeroase
studii cu privire la procesul de constructie a eroului, in tratate de
esteticd sau de artd actoriceasca purd, teoretica sau practica. Precum
afirma Shakespeare, prin cuvintele personajului sau Hamlet, actorul
este oglinda realititii. Astfel, putem observa ca de la Aristotel la
clasicismul francez a lui Boileau la romantismul lui Hugo Ila
iluminismul german al lui Lessing, in epoca socialista si
postmoderna, ideile privitoare la constructia si tehnica alcatuirii
eroului si expresivitatea sa si semiotica artei actorului vibreaza la

3 Idem, p. 35.
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unison cu vremurile: ,un artist se foloseste de «utilajul mental» pe
care il oferd o epocd”®. Intr-un tot unitar, profesia actorului se
bazeaza pe procesul de creatie, manifestat prin spontaneitate, sub
influenta tehnicilor acumulate in procesul formativ, exprimata
printr-un proces cognitiv-rational si emotional-senzorial, translatate
in procesul de performare scenica.

Modalitdtile de creatie ale personajului si cdile spre realizarea
rolului sunt diferite de la un actor la altul, de la un personaj la altul,
prin lucrul la scena cu un regizor sau altul, prin temperamentul,
fantezia, experienta, intuitia si celebritatea artistului. Fiecare rol creat
de actor poate fi considerat o noud inventie ce se pliaza pe o
sumedenie de caracteristici particulare umane, conditii socio-
economice, educatie si cultura personald. Rezultatul final este rodul
unui lung drum de reflectie individuala si al unor procese de creatie
particulara si colectivda. Una dintre sursele de inspiratie, pe langa
studiul biografiei personajului si al contextului istoric al operei
dramatice, este exprimarea scenicd a procesului de observatie
societala. Adeseori, putem observa generarea unor trasdaturi umane
sau caracteriale istorice sau contemporane in creatia personajelor
intruchipate de actor. Esteticianul Ion Tobosaru remarca faptul ca
,mecanismul procesului de creatie actoriceasca este dificil de
demontat si cu atat mai otios in generalizare”*®, ca mai apoi sa
adauge o alta opinie lucida:

,(...) actorul inventeaza pe un model in care sunt cumulate datele ce
l-au frdmantat in meditatia asupra rolului. Indiferent de tipul
generalizdrii, al secventei «matematice» sau a celei In care modelul
prototipal se ancoreaza realitatii umane construite in scend, inventia,

plasmuirea, configurarea, stilizarea sunt elemente determinate de
valoarea artistica”¥.

In Romania, actorii sunt, in general, angajati intr-un teatru de stat,
bugetar, si se supun ordinelor scrise de catre managerul institutiei

% Jean Duvignaud, Sociologie du théitre, Ed. Quadrige/ PUF, Paris, 1999, p. 52: ,,...un
artist s'empare de I'outillage mental que lui fournit une époque...”.

% Jon Tobosaru, Estetica, Editura Academiei, Bucuresti, 1993, p. 379.

%7 Idem, p. 380.
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pentru: distribuirea intr-un rol, programarea repetitiilor si a
spectacolelor, deplasdri nationale sau internationale, turnee sau diferite
sarcini specifice (recitari de poezie, lecturi de texte, prezentare de
evenimente etc.). Asadar, actorul este un subordonat, acesta putand fi
incadrat in categoria functionar dramatic si nu artist creator, care ar
presupune o libertate de exprimare artistica, fara constrangeri si norme
de lucru. Justificarea acestui sistem consta in faptul cd actorul, ca orice
angajat, trebuie sa fie evaluat, mai apoi remunerat corespunzdtor, apoi
promovat sau retrogradat in functie. Pentru acest lucru s-au stabilit o
serie de standarde de performanta care cuprind indicatorii de evaluare
a actorilor: cantitate, calitate, costuri, timpi, moduri de realizare. Am
extras din fisa postului unui actor angajat la un teatru national din
Romania un exemplu de standard:

Cadrul 1.4 Standardul de performantd pentru un actor angajat la un teatru
national:

NSNS NENI

Standardul de performantdi ACTOR, Gr. IA
~a) Cantitatea:
- numdrul de aparitii in spectacole — minim 20/ an
- numdrul de premiere — cel putin o premierd/ an i minim 2 reprezentatii/
3 luna
* b) Calitatea:
- - Atragerea unui numdr cdt mai mare de spectatori prin calitatea -
> interpretativd si popularitatea actorului (Box Office). ;
. - Solicitdri in tard si strdindtate, la radio, TV, cinematografie.
- - Efortul si mdiestria personald pentru realizarea rolului. -
¥ Aprecieri ale criticii de specialitate, distinctii, premii, nominalizari.
- ¢) Costuri:
§ - Utilizarea eficientd a resurselor materiale. §
d) Timpi:
- Scurtarea timpilor de repetitii sau pregdtire a spectacolelor prin
g respectarea  minimelor regquli de desfisurare (punctualitate, ©
. responsabilitate, disciplind, accentuarea unei atmosfere de creatie etc.)
- Respectarea programului de repetitii si spectacole, ca si a altor activitati

conexe. :
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e) Modul de realizare:

- Capacitatea angajatului de a se integra in efortul colectiv depus de echipa
din care face parte si modul in care pune la dispozitia colectivului
cunostintele si experienta pe care le detine si altele asemanidtoare.

- Acceptarea oricdarui rol care i se incredinteazd, insusindu-si cdt mai -

N Acceptarea conditiilor de lucru cdt mai eficient si limitarea pretentiilor la .

[P RVEVEVEVEVEVEVEVAVEVRY]

S0 Sd anunte, in scris, conducerea teatrului in timp util si sd ceard

I

LR VAVEVEVRVE VLV VR VISVRV I I

repede textul si miscarea.

costumatie si decor in limita proiectului aprobat.

anuntat,;
Sda respecte colectivul din care face parte si sd apere interesele teatrului;

- Sd participe la toate repetitiile piesei in care este distribuit de regizorul -
artistic, pe baza deciziei directorului teatrului si a programului -

B VR VR VRVLVL VR

Sd participe la toate repetitiile de refacere a spectacolelor prin descompletarea -
distributiei si alte motive care impiedicd reluarea spectacolului curent al -

teatrului.

aprobarea pentru eventuale colabordri cu alte institutii sau orice
deplasdri in interes personal (pe perioada in care sunt activititi in
teatru);

0 Sd nu lezeze in nici un fel activitatea institutiei prin aprecieri sau
comentarii (ficute in public sau in afara acesteia) privitoare la
personalul artistic, tehnic sau administrativ, precum si la colaboratori,
decit dupd ce a sesizat conducerii, in scris, nemultumirile sale si
acestea nu i-au fost rezolvate in spiritul si litera legii.

N
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Daca facem o scurta analiza a celor marcate la , descrierea
activitatilor corespunzatoare postului” si tinand cont de faptul cd, In
acest sistem de teatru, unii actori au perioade frecvente de ,somaj
tehnic” sau ,poludri cu timp liber”*® fiind platiti din bugetul
institutiei, forta de muncd devine de-a dreptul ,captivi”. Numarul
actorilor si al personalului tehnic al teatrelor din Romania are un
caracter inflationist, este In continua crestere, ceea ce duce la

38 Gheorghe Raboaca, Piata muncii si dezvoltarea durabili, Editura Tribuna Economicd,
Bucuresti, 2003, p. 329.
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fenomenul paradoxal de realizare a unei prestatii artistice scazute sau
mediocre tocmai din cauza numarului supradimensionat de resurse
umane. Se intampld adesea ca cerintele elementare ale spectacolului
(la nivel de decor, costume, recuzitd) sa fie neglijate flagrant pentru a
putea pldti salariile. Sporurile salariale acordate doar in baza criteriilor
cantitative reprezintd, de asemenea, un impediment in calea valorii.

Acest tablou al normarii muncii actorului vine sa contrazica, in
fapt, teoria creativitatii artistice, avand in vedere criteriile impuse.
Intrucat, in Romania, managementul teatral aplicat se afl3 inca intr-o
faza incipienta sau experimentald, existd putini specialisti in acest
domeniu care, pe baze stiintifice si conforme cu realitatea, sa poata
realiza si o evaluare corectd, obiectivd a muncii de creatie a actorului.
In acest sens, in Anexa 1 am elaborat, pe baza unui interviu, o grild
care poate sta la baza unei evaludri corecte a muncii anuale a
actorului angajat in teatrele de stat.

Pe timpul ministeriatului la Culturd, academicianul Razvan
Theodorescu a insistat asupra necesitdtii realizarii de parteneriate cu
investitorii privati si a declarat ca este inadmisibil faptul ca angajatii din
institutiile romanesti de spectacol sunt angajati cu un contract de munca
pe viata, care le da dreptul de a fi salariati chiar si celor care nu mai urca
pe scend. Odata cu aparitia legii 504 din 2004, privind institutiile publice
de spectacole si concerte, survin modificari ale acestei stdri de fapt:

,In cazul personalului incadrat in functii de specialitate artistica sau
tehnicd, contractele individuale de munca se pot incheia:

a) de reguld, pe duratd nedeterminatd;

b) pe durata determinata;

C) pe spectacol sau pe proiect”.

Aceasta lege a deschis posibilitatea unor directori sau manageri
de teatru sa poatd decide soarta artistilor in ceea ce priveste
practicarea meseriei. Abuzurile constau in faptul ca exista si astdzi
artisti care, desi au peste 10 ani de activitate in teatru, nu beneficiaza

% Monitorul Oficial al Romaéniei, nr. 1119 din 29.11.2004, Legea nr. 504 din
17.11.2004 privind institutiile publice de spectacole si concerte, Art.16, alin. 1.
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de contracte de munca permanente, ci limitate la stagiunea teatrald,
fapt ce conduce la accentuarea precaritdtii vietii acestora, avand in
vedere excluderea lor de la o serie de drepturi sociale, cum ar fi
contractarea unui credit, pand la cazul extrem al absentei confortului
psihic necesar intemeierii unei familii.

Beneficiile existentei acestei legi sunt certe, relevant fiind
articolul ce defineste institutiile publice de spectacole:

»a) institutiile publice de spectacole si concerte sunt: teatrele,
filarmonicile, orchestrele si ansamblurile artistice care prezintd
publicului spectacole dramatice, lirice, coregrafice, de divertisment,
folclorice, de varietdti, de circ, de papusi sau marionete, precum si
concerte, indiferent de gen, sau orice alt tip de reprezentatie in care
interpretdrile si executiile artistilor interpreti ori executanti sunt
prezentate direct publicului si sunt finantate din venituri proprii si din
subventii de la bugetul de stat sau de la bugetele locale, dupa caz”*.

Pe de altd parte, ceea ce putem spicui din articolul de mai sus
este faptul ca artistul, pe langa calitatea sa de interpret, se mai poate
inscrie intr-o categorie ,bugetard” pe care nu o regdsim in teoriile
despre arta si creatie: artistul executant sau ansamblul de artisti
executanti, conform art. 2, litera c): ansamblul artistic permanent este
alcatuit din artisti interpreti sau executanti angajati cu contract
individual de munca*'.

Potrivit Recomanddrii privind statutul artistului, adoptata de
Conferinta Generala UNESCO de la Belgrad, din 1980, artistul s-ar
defini In urmatorii parametrii:

,orice persoand care creeaza sau da expresie creatoare, ori recreeaza
opere de artd, care considera creatia artisticd drept o parte esentiala a
vietii sale, care contribuie, astfel, la dezvoltarea artei si culturii si care
este recunoscut sau pretinde sa fie recunoscut drept artist, fie cd este sau
nu legat de relatii contractuale sau de asociere”*2.

40 Monitorul Oficial al Romaniei, idem, Art.2, lit. a).

41 Ibidem, lit. c.

4 Recommendation concerning the Status of the Artist, General Conference, 27 October
1980, 21st; UNESCO, Belgrade, 1980.
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Chiar si in aceste conditii, trebuie subliniata calitatea actorului
ca principald resursd umana intr-o institutie teatrald sau companie.
Aparitia unor tehnologii inovatoare, a industriilor creative, a soft-
urilor care Inlocuiesc actorul in productiile cinematografice 3D, vine
sd Intareascd imaginea si perceptia asupra rolului actorului in
societatea contemporand. In anul 2003, in art. 33 al Declaratiei finale a
,Congresului mondial asupra conditiei artistului”, desfasurat sub egida
UNESCO, este precizat faptul ca ,Noile tehnologii nu se pot substitui
contactului direct dintre artist si publicul sdu, dar nici practicilor
traditionale de arta”*.

Reluand o idee mai veche, unde comparam compania cu un
stup si actorul cu albina care produce miere, putem adduga ca
misterul apiculturii este similar cu cel al artei spectacolului, in intreg
procesul complexitdtii muncii de administratie si de creatie. Iata
cateva considerente care ar sustine afirmatia noastra:

»* Actorii produc si reproduc factorii obiectivi ai productiei, prin
creatia lor;

* Actorii recreeaza si stimuleaza mijloacele de productie ale actului
artistic, ca produs final;

* Actorii transforma obiectul muncii lor in servicii publice;

¢ Actorul reprezintd unicul factor ce creeazd si inoveaza noi valori;

e Actorii influenteaza eficacitatea utilizarii resurselor materiale si
financiare ale companiei”.

Complexitatea profesiei actorului decurge si din faptul ca
termenul profesie este impropriu unui artist, avand in vedere cd arta
invita la vocatie si talent. Delimitarea caracteristicilor profesionale sta
sub semnul echivocului.

,Principalul element al creativitdtii, care o defineste terminologic si

faptic, este generarea de idei noi. In munca de constructie si creatie a
rolului, actorul nu poate aduce pe scena decat un personaj echivoc, nou,

# Declaratia finala a Congresului mondial asupra conditiei artistului, art. 33. UNESCO,
Paris, 24 sept 2003.

# Alexandru Boureanu, Studii privind statutul artistului, Editura Universitaria, Craiova,
2012, p. 25.
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original, cu o amprenta puternicaA a personalitatii si caracterului
interpretului. Aparitia unui nou produs pe piata teatrald, in speta a
fiecarui act artistic, are deja un caracter de «idee noud», iar schimbul care
se realizeaza pe piata prin «consumul» cultural este tocmai definitia
inovatiei in sens economic”4.

In 1997, Florica Dimitrescu realizeaz, la editura Logos din Cluj,
in cea de-a doua editie a Dictionarului de cuvinte recente, o evolutie
foarte interesanta a sensului cuvantului actor. Iata, in cadrul urmator,
un tablou al principalelor cuvinte compuse descoperite de autoare:

Cadrul 1.5 Definitii specializate pentru Actor de Florica Dimitrescu

AR

din gura sau la un instrument.
actor-dansator-cantarét s.m.: Artist care in timpul unei reprezentatii
N danseazd, cantd din gura sau dintr-un
instrument; artist total.

actor, director si animator de teatru.
actor-manuitor s.m.: Artist specializat in manuirea pdpusilor (in

special la teatrele pentru copii).
actor-prezentator s.m.: Artist (profesionist) care face comperajul la

BN N VAV Aaves

AL

AR

< un spectacol, la televiziune etc.

actor-regizor sm.:  Persoana care detine dubla calitate de actor si
regizor.

actor-scriitor, actrita-scriitoare s.m.f.: Actor autor de literatura.

. actor-vedéta sm.:  Actor dramatic de mare voga.

cantarét-actor s m.: Cantaret cu calitati scenice v. actor-cantiret (din
cantdret + actor; Fl. Dimitrescu in SCL 3/70 p.

: 326).

copil-actor s.m.: Copil care joaca un rol intr-un spectacol.

diréctor-actor s.m.: Director de teatru si in acelasi timp actor.

NN NS s

PP A A P I A A S R R

4 Idem, p. 26.

actor-diréctor-animator s.m.: Persoand care detine tripla calitate de -
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actor-cantarét s.m.: Actor care, in timpul unei reprezentatii, canta -

e
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dramatarg-actér s.m.: Dramaturg care este In acelasi timp actor.

masinist-actér s.m.: Masinist la teatru, care face figuratie.

poét-actor s.m..: Poet care este in acelasi timp si actor.

regizor-actor s.m.:  Actor care face regie.

studént-actor s.m.: Actor recrutat dintre studentii de la Teatru, sau
chiar ai altor institute de invatamant superior.
v. si student-regizor (din student + actor).

PPN AV N A N A A N N P A A A A

Este evidenta transformarea semanticd, prezentd si viitoare, a
termenului de actor, inclusiv in cadrul aceleiasi profesii, fapt ce
implicd un nivel tot mai ridicat de specializare si perfectionare a
actorului intr-o directie profesionala foarte bine determinata.

1.4 Valori artistice. Repere

Axiologia, ca teorie filosofica a valorilor, plaseazd omul in
centrul cercetarilor sale si isi are originea in grecescul a&tog (axios) —
demn de, avind valoare; si Adyog (logos) — stiintd. Teoria valorii din
eticd, precum si valorile personale si culturale conduc spre principiile
si standardele ce calauzesc actiunile individului. Relativ noua,
axiologia apare in a doua jumatate a secolului al XIX-lea, bazele sale
tiind puse de catre filosoful R. H. Lotze si dezvoltate de F. Nietzsche
prin filosofii neokantieni de la Baden, Wilhelm Windelband si H.
Rickert. Acestora li se datoreaza initierea unor concepte temeinice
precum valoare - existentd, sens - valoare, valori - lucruri.

Axiologia artei plaseaza in centrul sdau valoarea operei de arta.
Daca ne raportam la societdtile contemporane, criza unor valori
autentice se adanceste permanent. Dezavantajele globalizarii sunt
principalele cauze ale disemindrii valorilor specifice unui singur
popor, care pot fi de cele mai multe ori indoielnice. De exemplu,
valorile justitiei americane, ce nu fac parte din cultura noastrd, sunt
subiectul nenumaratelor filme importate pentru consumul cultural,
fiind asimilate de publicul european. Aceastd problema reald,
generatd de globalizare, atrage dupa sine acceptarea unor persona-

Voo

TAN

e
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litati ca valori universal recunoscute, fara a se face distinctia intre
notiunea de vedeta si cea de valoare artistica.

Este cunoscut faptul cd cel care creeaza isi risca propria fiinta in
aventura desdvarsirii operei. Astfel, pe masura ce opera se creeaza in
el, In acelasi timp, aceasta il creeaza imbogatindu-i continutul
propriei personalitati si 1i dezvaluie calitati pe care nu le-ar fi banuit;
dar, din alt punct de vedere, atunci cand invinge contradictia dintre
actiune si suferintd, care constituie forma actului creator al operei, el
se creeaza pe sine si face sa se nascd, in individualitatea sa, persoana
care 1i este menita sa fie. Creatia propriei persoane, sarcind pe care
fiecare trebuie s-o Indeplinim in noi insine, chiar dacd nu suntem
creatori de opere originale, necesitd, in acelasi timp, sa actionezi si
asupra lucrurilor. Omul se face pe sine fdcand, dar crearea sinelui
prin sine nu este imediatda. Omul opereaza doar prin angajarea in
actiuni concrete, determinate in si de lume. Sculptorul nu creeaza
propria statuie decat operand intru uitarea de sine. Aceastd creare a
sinelui prin sine nu are nimic de-a face cu cultul propriului Eu; omul
nu se creeaza decat prin judecata negativa asupra propriei persoane,
descoperind inadvertenta dintre fiinta sa si cea ideala. Valoarea, acest
exigent principiu de unitate si universalitate, stimuleazd pentru
fiecare persoand crearea unui regn. Tocmai aceasta viziune a valorii
este aceea care, asa cum au afirmat Platon, Malebranche sau Kant,
opreste creatia liberd si generoasa a Sinelui universal sa cada in lenea
imorald a contemplarii Eu-lui individual.

Astfel, creatia de sine, prin care omul vrea sa depaseasca
contradictia fiintei sale date, este ea insdsi prinsa in contradictia dintre
negarea de sine si afirmarea de sine. Dar aceasta tensiune a efortului
moral poate fi depdsitd prin bucurie — ,Oriunde exista bucurie, exista
creatie”, spunea Bergson in Emnergia spirituald — atunci cand omul
intelege cd negarea de sine nu reprezintda decat inversul unei afirmadri
autentice a sinelui, ca ruptura cu sinele este in slujba unei mai mari griji
tata de sine, Sinele personal, aflat in stadiu incipient in Eul individual.
Bucurie, desigur, dar nicidecum fericire, cdci creatia morala a sinelui
prin sine este o creatie continud, care se reia neincetat.
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Totusi, in aceasta realizare nedefinita a valorii si a extremei
puteri pe care o manifesta In rdbdarea sa eroicd, in chiar aceasta
insatisfactie pe care o reprezintd viata morald conformad cu esenta sa,
omul poate gasi o satisfactie aproape metafizicd, manifestand astfel
un orgoliu care, In anumite filosofii, prin pozitia valorilor ce
motiveazd efortul moral si energia folosita pentru a le realiza, este
reprezentarea insasi a libertatii absolute a omului. Autocreatia
apartinand actorului este un act fundamental, opunandu-se creatiei
umane ca act dat prin gratia divind a Creatorului. Este oare actorul
un creator a ceea ce creeaza si prin ce creeaza?

Interesanta este abordarea contemporana despre valori nationale
autentice. In urma constientizarii internationale privind riscul
uniformizarii si pierderii identitatii nationale sau zonale, statele
lumii au intensificat lupta de protejare a valorilor autentice proprii.
Astazi putem vorbi despre notiunea de valoare imateriald gratie
eforturilor depuse de UNESCO pentru a crea si a recunoaste
patrimoniul imaterial.

In cercetirile noastre, am subliniat ci artele si artistul cunosc o
dezvoltare a domeniilor in care talentul este argumentul clasificarilor
contemporane. Iatd un tablou al artistilor identificati In anul 2012, fara a
avea pretentia de a fi exhaustiv in raportare, fiindcd, de exempluy,
specialistul In arta culinard si bucdtarul-artist lipsesc din sirul enuntat
(vezi Cadrul 1.6).

Cadrul 1.6 Profesii actuale incadrate la categoria artisti*

4 Alexandru Boureanu, Studii privind statutul artistului, p. 11.
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) ® regizor
e filozof .
e scrutor
e fotograf
e sculptor
e gravor

e solist liric

In ceea ce priveste arta teatrald, valorile strict umane sunt
reprezentate de mari artisti si inevitabil de opera lor. Artistii artelor
spectacolului sunt reprezentati de actori (dramatici sau manuitori),
scenografi (decor sau costume), maestrii de lumina si de sunet,
machior-peruchier si regizor artistic. Valoarea lor imateriald este data
de celebritate si de prestigiul pe care il castiga In urma anilor de
practicare a meseriei. Aceste valori sunt recunoscute de catre specialistii
in domeniu, dar si de cdtre masa de public iubitor de teatru.

Imaterialitatea creatiei scenice face ca opera artistica teatrala sa
dispard odata cu acestia. Dacd in film pelicula ramane martor al
creatiei, In teatru creatia de valoare nu ramane decat in acea parte a
omului despre care am discutat mai sus — in suflet. Asa a aparut
astazi conceptul de valori imateriale, atunci cand este vorba de artisti
sau de creatia acestora.
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Nu mai este o noutate faptul ca, in anumite situatii, valorile
imateriale sunt foarte importante si  pentru domeniul
managementului. Dupd cum bine stim, deciziile se bazeaza, in
general, pe sentimente sau emotii, mai degraba decat pe gandirea
logica. Pentru manageri, un sentiment reprezintd un fel de energie.
Energia nu este materiald, ci imateriald, iar emotiile conduc o mare
parte din viata. $i iIn mediul de afaceri exista mult mai multa energie,
imateriald, decat ne putem imagina. Din punctul de vedere al manage-
mentului, valorile imateriale includ balanta bunurilor intangibile. In
aceasta ordine de idei, se afirma ca: ,Totalitatea emotiilor sau a
motivatiilor angajatilor dintr-o afacere reprezinta o valoare imateriald,
iar aceasta poate avea impact pozitiv sau negativ asupra dezvoltarii
acelei afaceri”?.

A pretui lucrurile care se situeaza ,mai presus de simturi”
denotd o tipologie de valori mai degraba intelectuale, decat fizice, ori
bazate pe pldcere. Este interesant faptul ca adevirata realitate ar putea
fi considerata aceasta lume intelectuald, mai presus de simturi,
pentru ca aceasta este o lume pe care nu o poti percepe fizic. Ar fi
mai usor de crezut cd adevdrata realitate este lumea materiald, pe
care o poti percepe cu adevdrat, iar nu cea pe care o percepi cu
ajutorul mintii si imaginatiei.

Lucrurile din lumea reald, pe care le percepi fizic, pot da
nastere unor senzatii placute. Din aceastd lume fizica iti creezi
propria lume interioard, o lume a gandului, a imaginatiei si a
simturilor pe care o percepi la nivelul intelectului. Asta ar putea
insemna cd emotiile si sentimentele existd In minte si sunt mai presus
de simturile fizice, cum ar fi simtul tactil. Asadar, putem percepe
lucruri cu mintea, doar cd acestea nu sunt tangibile ca cele ce apartin
simturilor. Care lume este mai adevarata? Lumea interioara
(gandurile, sentimentele, emotiile) sau lumea pe care o experimentezi
cu ajutorul simturilor (reactia fizica fata de lume)?

Desigur, exista un amestec de emotie si fizic, cele doua lumi se
combina in sentiment. Dorinta carnala este un bun exemplu in acest

47 http:/[www.ozsmallbiz.net/values-in-business-management.
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sens, fiind o senzatie fizica, careia i se vor asocia si o serie de emotii
implicite. Este un fel de combinatie de stimuli emotionali si fizici,
care reprezintd o senzatie. S-ar putea spune ca exista macar o mica
senzatie fizica in orice emotie. Lumea in care oamenii se simt atrasi
unii de altii este una emotionala, dar, uneori, sunt implicate si
senzatii fizice.

Ce am putea spune despre fiinta imateriala spirituald, invariabild
si vesnici? Lumea gandului si a intelectului este una care rdmane
pururea in mintea noastrd. Cand atingem ceva, apare si senzatia
tizica, iar apoi dispare In momentul in care nu mai atingi obiectul
respectiv. Sentimentul ramane in memorie si ti-1 poti aminti, insa,
totusi, nu este o senzatie reala. Lumea din mintea noastra are in ea
ceva minunat, este Intotdeauna acolo, suprareald (spirituald) si
constanta (invariabila).

In spectacolul Sonetele lui Shakespeare de la Berliner Ensemble,
maestrul Robert Wilson aduce o imagine puternica pentru a sublinia
acest aspect al vremelniciei si al valorii artei scenice. Unul dintre cele
doua personaje din intermezzo, ce leaga succesiunea sonetelor,
strange In pumn cateva capsune, iar sucul de culoare rosie curge pe
platoul scenic. In acest tablou semnificativ, actorul exclama ironic,
citdim: ,In film nu veti avea niciodata aceasta senzatie!”.

In Rusia, valoarea artistici este recunoscuti prin acordarea
titlului de Artist al poporului. Pentru prima data Artist al poporului
Republicii, ca titlul onorific, a fost introdus de catre guvernul sovietic
in 1919. Printre primii artisti au fost: compozitorul Alexandr
Glazunov si cantdretii F. 1. Saliapin si L.V. Sobinov. Din 1936 pana in
1991, cea mai mare onoare in semn de recunoastere a fost Artist al
poporului din URSS. Acest titlu exista si astazi pentru artistii rusi cu
titulatura Artist al poporului Federatiei Ruse.

Distinctia de Artist al poporului sau Artist Emerit, Maestru Emerit
al Artei, existenta si In Romania socialistda, a fost instituita in anul
1950 prin decret de stat, conform articolelor din lege:

»Art. 4: Titlul de Artist al Poporului din R.P.R. se acorda oamenilor

de frunte ai artei, care au merite exceptionale in opera de dezvoltare a
teatrului, muzicii, cinematografiei si artelor plastice.
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Art. 5: Titlu de Artist Emerit al R.P.R se acordd oamenilor de arta
care au realizdri valoroase in oricare din ramurile artei, fie sub raportul
creatiei artistice, fie al interpretdrii.

Art. 6: Titlul de Maestru Emerit al Artei din R.P.R. se acordd pentru
activitate meritoasa in oricare din ramurile artei”.

In tara noastra, forma de recunoastere era reprezentata printr-o
insignd ce se purta la reverul hainei. Aceasta aducea o serie de
avantaje materiale si sociale, mai ales in deceniile 5 si 6 ale secolului
al XX-lea.

Valorile artistice au o forma de recunoastere mai veche in
Romania, prin transpunerea modelului francez al titulaturii de
societar. Datand inca din secolul al XVII-lea, la Comedia Francezi ia
nastere aceastd formd de recunoastere si totodatd de participare la
beneficiile teatrului. Societarul unui teatru este actorul admis prin
cooptare de Societatea Actorilor, in semn de recunoastere a talentului
si valorii interpretilor. Dupa 7 ani de la moartea lui Moliere, in anul
1680, odata cu nasterea Comediei franceze, primii societari sunt numiti
prin ordin regal: Michel Baron, Armande Béjart, Mademoiselle de
Brie, Marie Champmeslé, Mademoiselle Du Croisy, Mademoiselle La
Grange, Raymond Poisson (numit si Belleroche)®. Ideea omagierii
valorii actorilor apartine vdduvei lui Moliére, Armande Béjart. In
varianta franceza, Adunarea Societarilor este convocata pentru a vota
bugetul institutiei si propunerile de noi membri avansate de director,
in acord cu Comitetul de administrare al teatrului. Misiunea societarilor
este de a promova mostenirea dramatica a autorilor nationali si de a
crea noi piese de valoare. Este foarte interesant cd, in epoca lui
Moliére, numele unor actori ai vremii apar in cronici de istoria
teatrului doar ca martori ai existentei jocului teatral, insotite de
precizari ale repertoriului abordat (Corneille, Moliere, Racine,
Rotrou, Scarron), fard sd avem madrturii si asupra artei actorului sau a
tipologiei de joc scenic actoricesc. Astdzi, in Franta, numadrul

4 Monitorul Oficial din anul 1950, Decretul nr. 203 din 28 septembrie 1950 pentru
infiintarea titlurilor ce se pot acorda oamenilor de stiintd, tehnicienilor si artistilor

4 Mentiondm cd sursele acestor date sunt propriile cercetdri efectuate la Comedia
Francezi.
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societarilor este de 30, precum la Academia Francezi sunt numai 40 de
membri. Acest titlu este mentinut pana la pensionarea artistilor,
dupa care titlul poartd denumirea de Societar de onoare.

Dupa modelul francez, in Romania titlul de societar dateaza din
anul 1877, odata cu aparitia primei legi pentru organizarea si
administrarea teatrelor din tara noastra. Potrivit directorului
Muzeului TNB, Ionut Niculescu, societarii formau ,o0 casta
privilegiatd”. Erau, printre altele, ,proprietarii de drept” ai rolurilor
care le adusesera glorie. Un tandr obtinea o dublurd numai cu
acordul titularului. Aceasta relatie maestru-discipol era sustinuta de
ideea ca un actor are nevoie de o familiarizare treptatd cu ,fata
vazuta si nevazuta a scenei”’, pentru a-si stdpani meseria.
Societariatul, care functiona nu numai la Teatrul National din
Bucuresti, ci si la cele din lasi si Craiova, a fost desfiintat in 1930.

Teatrul National Bucuresti a reinfiintat, de la data de 1 martie
2001, titlurile de societar si societar de onoare al acestei institutii, fiind
acordate primele astfel de titluri unui numar de 53 de actori ai TNB.
Au devenit societari de onoare actorii Radu Beligan si Dina Cocea,
care au petrecut mai mult de 30 de ani pe aceasta scend, sau simpli
societari, printre care amintim pe: Carmen Stanescu, Florina Cercel,
Ovidiu Iuliu Moldovan, Florin Piersic, George Motoi, Rodica Popescu
Bitanescu, Maia Morgenstern, Tamara Buciuceanu-Botez pentru
activitatea lor artistica de exceptie®. Teatrul National Iasi a conferit 4
titluri de societari de onoare (Violeta Popescu, Sergiu Tudose, Petru
Ciubotaru si Florin Mircea) si 11 titluri de societari. La Teatrul
National Craiova au primit titlul de societar de onoare 7 artisti, iar alti
20, titlul de societar. Lui Silviu Purcarete si lui Tudor Gheorghe titlul
de societar de onoare le este acordat in mod exceptional, ei neavand
inca varsta de 60 de ani, dar au facut faima Teatrului din Craiova, dupa
cum a precizat directorul Mircea Cornisteanu (la data mentionatd).
Ceilalti cinci societari de onoare sunt Ilie Gheorghe, Leni Pintea-
Homeag, Valeriu Dogaru, Valer Dellakeza si Emil Boroghina.

50 http://www.evenimentul.ro/local/article/75952,32,baseArticle.html.
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Cu toate ca, din definitia Dictionarului explicativ romdn®', aceasta
distinctie ar include si o recompensa pecuniard, ea este o valoare
onorificd nu si economica, ce reprezintd un pas important al
restabilirii statutului actorului in societatea contemporang,
oficializand ideea de valoare artistica pe Piata culturald romdneasca.

1.5 Studiu de definitii: Actori despre actor si teatru

A putea face determindri asupra actorului este la fel de dificil ca a
explica psihologic munca sa de creatie; a gasi un standard de incadrare
in sabloane sociale este ca si cum ai naviga pe un ocean fara a se fi
inventat busola. Fiind vorba de un profesionist atipic, ne-am gandit ca
principala sursda a documentdrii noastre se afla chiar in mainile
actorului. Astfel, am realizat o micro-ancheta in randul actorilor
profesionisti, care au fost rugati sa formuleze o definitie personald a
celor doud notiuni, actorul — ca proprie profesiune si teatrul — ca loc al
muncii lor de creatie. Au fost chestionati peste 100 de profesionisti, timp
de o lung, iar cele mai interesante raspunsuri au fost selectate pentru a
reflecta problematica prezentului studiu.

Daca, in conditii similare, am fi chestionat oricare alt
profesionist dintr-un domeniu conex sau stiintific, probabilitatea
unei definitii comune ar fi fost situata peste pragul de 80 % din
cazuri. latd, asadar, 34 de definitii date de catre actori, In majoritate
tineri, ce ofera o imagine concludenta despre complexitatea si
perceperea acestei profesiuni particulare, fara ca prezentarea lor sa
tie facuta intr-o ordine anume.

Cadrul 1.7 Definitii ale actorilor despre actor si teatru

51 SOCIETAR, -A, societari, -e, s. m. si f. Membru al unei societati literare, muzicale,
teatrale; (In special) actor al unui teatru care primeste o cota-parte din veniturile
teatrului. Societar de onoare = actor care primeste salariu pe tot timpul vietii din
partea teatrului la care este angajat.
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K Actor = artist care lucreazi prin exercitiul metamorfozei — atdt a
sufletului, cit si a trupului sau — cu scopul de a crea personaje si
lumi alternative. Teatru = arta de a aduna intr-o reprezentatie
un ansamblu de situatii, personaje, fapte si elemente care
impresioneazd, atentioneazd sau instigd spectatorul. (Luiza — 23 :
ani)

PN
PPN NN

K Actor = cel care transmite: emotii, sentimente, gdnduri. Cel care se urcd
pe scend gol si te face sa 1l vezi imbrdcat. Un om mic, care atunci
cdnd e pe scend crede cd e mare, si pentru cd el crede asta, si tu il

PN
EIEC TN

vezi mare. Cel care te duce unde vrea el. Cel care simte, crede si -
daruieste. E cu sigurantd un om care se vrea apreciat. Am dubii,
ce-i drept, insd 1mi place sd cred cd un actor e un om frumos
indiferent de infatisarea lui. Teatru = diruire, incredere, echipd,
- muncd, magie, intrebari, culori. Cdte sunt? 7 sunt. Md opresc ~
aici pentru cd 7 e cifra magicd. Astea sunt primele cuvinte care
mi-au venit in minte pentru a descrie ce inseamnd teatru. (Ana

— 23 ani) :

K Actor = cel care vede in suflet si transpune diferite etape ale viziunii lui
in crearea de personaje. Teatru = trditul mai multor vieti in lumi
diferite. (Dragos - 28 ani)

K Actor = nu-mi vine nimic in minte... cred cd de la caldura asta :)... md
gindeam cd... actorul trebuie sd fie pregitit tot timpul sd se
transforme... sau, mai bine zis, 1si doreste tot timpul sdi fie si
altcineva... alt personaj... cand te visezi in somn in rolul de actor
jucind pe scend... se zice cd trebuie sd te astepti la o muncd grea
ca sd-ti cdstigi existenta, dar pe care o sd-ti facd plicere si o faci
si 0 sd-ti aducd satisfactii... Teatru = mi-e foarte, foarte greu si -

VPN
PN
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formulez ceea ce simt... ce gdndesc... nu stiu exact... scena este
ca un drog... uneori, inainte de spectacol, ai niste emotii foarte
mari... dar, cu toate astea, abia astepti sd ajungi pe scend... greu
2 de explicat... sado-maso! (Corina — 48 ani)
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K Actor = persoand care joacd pe scend sau in film, poate fi diletant sau
profesionist; poate fi executant sau artist... functia actorului este

Y
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~ D€ Actor
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de a reprezenta un act teatral indiferent de spatiu (scend, platou
de filmare, spatiu neconventional), destinat unui public care

P

asistd la evenimentul artistic, exceptie ficind platoul de -

filmare... Teatru = cladire destinatd spectacolelor teatrale,
literaturd dramaticd — reprezintd totalitatea elementelor care
sunt angrenate intr-o productie teatrald, spectacol, divertisment,
scend... (Edith — 35 ani)

SN N N T

= fiintd umand care in conditii specifice, precise, asumate, se -

reveld siesi si celorlalti in actiune. Teatrul = contextul specific
care oferd posibilitatea prin care omul poate cunoaste mai multe
despre sine, despre specia sa, expusd tuturor timpurilor si
situatiilor pe care civilizatia le-a cunoscut. Posibilitatea de a
transcende toate limitele. (Gina — 34 ani)

K Actor =0 ,biblioteca” vie, plind cu sentimente, gdnduri, trdiri si emotii.

Teatru = O arhivd a valorilor spirituale. (Petrisor — 25 ani)

K Actor = maestru al umilintei in arta de a servi adevirul dintre detalii,

A AR LSRN

R N N

- K Actor

PPN

nu servitor al oamenilor, ci, pentru ei, camarad zilnic si unic al
frumusetii visului siau. Teatru = tren personal ruginit, in care se
deschid ferestre, unde respird corpuri cu usile inchise, condus de
interior contra vianturilor ce stationeazd regulat, dar din care nu
te mai poti opri. (Mihail — 30 ani)

K Actor = o persoand in general cu aspect fizic plicut; o persoand dispusd

sd se facd de rds si sd se mdndreascd cu asta; un norocos; un om
cdruia i se permite sd se joace cit vrea, iar la final este si
aplaudat si platit pentru asta (plitit impropriu spus, avind in

AN N N T

TS N N N TSN NN

T T

vedere suma). Teatru = fenomenul care-i permite acestui >

saltimbanc numit actor si se bucure si sd se joace, iar din cind
in cind sd-i bucure pe altii. (Denisa — 30 ani)

= persoand care consimte sd construiascd din materia primd
numitd emotie — prin firea lucrurilor autenticd, deci sincerd — si

P N Y

pornind de la un schelet material numit text, o structurd care se »

cheamd conventie — teatru sau film, dupd caz; notd: actorul

executd o compozitie numitd personaj prin utilizarea expresiei
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. . . . (9} PR . 4
personale a vocii si a corpului. Teatru = conventie alcatuitd din -
incrucisarea mai multor arte: arta scrisului, muzica, dansul, :
arta plasticd a decupajului din lumind, scenografie, regie, arta -

P NN

actorului. (Georgeta — 36 ani)
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K Actor = omul care experimenteazd in propria-i sensibilitate diferite
ipostaze ale semenilor lui. Teatru = experimentarea unor
arhetipuri comportamentale intr-o formd simplificatd atit incdt
sd fie aptd sd transmitd cel mai puternic impuls emotional- -
mental cdtre spectator, cu scopul de a declansa Catharsis-ul.
(Diana — 37 ani)

Actor = cel care face o poveste si fie vie. Teatru = tot ce tine de uman si
nu numai. (Catalin — 26 ani)

S SNN S S SN
SN S

e N N
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K Actor = cel ce reuseste, deopotrivi prin calititi native, cit si prin
studiu, sd trdiascd cu sinceritate, adevdr si credintd, pret de
cdteva clipe, viata altcuiva. Teatrul = o interpretare a realitatii.
(Claudia — 24 ani)

1. un om, care, prin studiu sau nativ, are puterea de a
interpreta un act dramatic sau comic (asa vad eu cel putin). 2.
Actor egal creator prin transpunerea propriului corp si al
propriului psihic in cel al personajului (chiar nu stiu, sincer, ce
sd spun). (Dragos — 34 ani)

LS NN
SN

K Actor

FAr AT AR NN NN
P

K Actor = persoana care, prin empatie, reuseste si creeze un flux de
energii intre sine si altii. Teatru = fenomen care recreeazd viata
in dimensiunea ei simbolicd. (Ruxandra — 22 ani)

S AN N
S A N N

v

Actorii = au nevoie de mult mai multe decit de un regizor. Meseria lor .
este dedublarea, iar dedublarea personalitatii este o boald. Uitati-
vd la interviurile oricdrui actor si veti constata cd, de fapt, el si
atunci joacd teatru, el, ca persoand, nu se regdseste nicdieri si .
niciodatd, fapt care l-a determinat pe Gheorghe Dinicd si afirme

~ ~

cd a avut multe roluri reusite, dar cd pe al lui I-a jucat foarte

N

slab. Aceasta este situatia tuturor actorilor, plitesc toatd viata o -
prostie de tinerete, alegiand pentru totdeauna exhibitionismul.

PN

.

(Ianny — 27 ani)
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K Actorul = persoana care poate si-si expund trdirile in conditii vitrege
siesi, adicd persoana care are darul de a transmite sentimente cu
al cdror efect nu este de acord in viata privatd sau actorul este
persoana care poate sd transmitd sentimente pe care niciodatd
nu le-a trdit personal. Teatru = Spatiul in care doar adevirul :
razbate. Are nevoie obligatoriu de doi parteneri. Unul care
expune si unul care ascultd. Dacd cel ce expune minte,
ascultdtorul pleacd nemultumit. Dacd ascultdtorul nu este

N dispus sd asculte, expunerea este in van. Doar cind cel care -

expune reuseste sd fie in comuniune cu cel care ascultd putem -

vorbi de teatru. (Adrian — 49 ani)

PN
PPN NN

VAV aN
EP VN

DR Actorul = reprezintd fanteziile oamenilor, ceea ce si-au dorit sd fie, ceea
3 ce n-au putut sd fie, ceea ce pot fi sau ceea ce nici nu-si
- imagineazd ca sunt... Actorul trebuie sd facd spectatorul sd
simpatizeze cu el! Teatru = este un loc al terapiei in grup, inteles -
individual prin culturd, inteligenta si experienta fiecdruia... asta
cred ca este.... cel putin in seara asta! Ha.... (Tamara — 63 ani); N
Actor = un om care ddruieste, se ddaruieste si asta nu din
altruism, ci pentru ca are un CREZ! Teatru inseamnd
autoeducare, educare si reeducare (tot Tamara — 63 ani).

PN

.

P

9K Actorul = acel individ care atunci cdnd evolueazd transmite
spectatorului prin vorbele si trdirile lui diferite sentimente -
incerciand sd-l introducd in povestea piesei de teatru sau a
reprezentatiei. Teatrul = o formd de manifestare prin care actorii
impreund cu regizorii vor sd spund ceva, sd arate ceva, sd
distreze etc. Teatrul este si locul wunde actorii sustin
reprezentatiile pentru un numdr limitat de spectatori. O

S institutie, o cladire. (Andrei — 22 ani)

PRV A A AN A
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B
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K Actorul = acel om care are capacitatea de a vedea frumusetea in fiecare
lucru. Teatrul = locul sau domeniul in care se imprietenesc toate
-~
’ artele. (Costinela — 25 ani)

LN NN

- R Actorul = un om care are capacitatea de a se diferentia de toti ceilalti
; semeni ai sii prin modul in care percepe lumea si normalitatea; ~



P NN P NN

2NN N

s N

A AR LSRN

S A N

.

.

Despre imanenta teatrului - O cercetare interdisciplinard 53

l-as numi ,un om superior din punct de vedere sufletesc” din
pricina volumului sentimentelor care abundd in interiorul siu.

P

Este un emititor priceput al unor stdri de care numai el este -

capabil, un animator si reanimator al personajelor pe care le
intruchipeazda intr-un stil unic, personal. Teatrul — reprezintd
conexiunea a doud lumi: cea in care actorul trdieste, creeazd,
performeazi si, mai intdi de toate, mijlocul prin care omul poate

P N N

capatd nsusirea de ,actor” si lumea exterioard, caracteristicd -

spectatorului. (Ruxandra — 24 ani)

K Actorul = un om. Actorul este un om care se joacd cu emotii. In ochii

spectatorului, actorul este de fiecare datd altcineva. Actorul dd
viatd unei povesti. De fiecare datd un alt povestitor care trezeste
in inima spectatorului sentimente unice. Actorul este cel care
poate transforma praful de pe o carte veche in lumini de
stroboscop. Actorul inseamnd muncd, ore intregi de repetitii si
nopti nedormite. Actorul inseamnd pasiune, emotie si trdire
intensd. Actorul inseamnd satisfactie, lacrimi de fericire si
aplauze. Teatru = tardmul fermecat unde visele devin realitate.
Pot spune ca teatrul este realitate, o realitate vazutd diferit de
fiecare spectator si trditd diferit de fiecare actor. Teatrul
inseamnd libertate, inseamnd imaginatie si inseamnd emotie.
Inseamni extaz si agonie, spuse parcd intr-un cuvint. Teatru
reuseste sd se strecoare in suflet pand gdseste cele mai ascunse
lacrimi. Teatrul aduce zdmbetul pe cea mai tristd fatd. Este locul
unde problemele si grijile dispar pentru cid acolo vezi o alta
realitate... realitatea ta. (Mirela — 25 ani)

2K Actorul = fiinta care are un privilegiu, acela de a fi pe scend. Teatrul =

N

PN

amantul actritelor, precum cea mai bund amantd a actorilor este
scena... ei avind mai multe. (Alina — 33 ani)

2K Actorul = reprezintd un om puternic, inzestrat cu calititi deosebite,

AN N N T
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SN

P

care ar trebui respectat si admirat mdcar pentru curajul si >

puterea de care di dovadi de fiecare data cind pdseste pe scend,
dezviluindu-si sufletul cu toate meandrele lui si latura sensibild
a personalitdtii sale, si pentru capacitatea sa de a crea o altd
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lume, de a infatisa publicului o altd laturd a realititii. Teatrul =
terapie a sufletului; locul unde poti sd fii asa cum vrei, asa cum

P

simti, asa cum esti, dincolo de reguli, de constrangeri, de ,asta -

nu se face!”. Pentru mine Teatrul inseamnd Libertate, Regdsire.
(Ruxandra — 26 ani)

K E mult de povestit pe tema asta, nu stiu unde sunt ca actor pe o scard

de la 1 la 10, stiu doar cd imi doresc ca actor sd joc in viatd in

AN N T T

finala ,,Champions League” asa ca actor, iar ca teatru in echipa -

respectivd sd fie toti cei pe care ii respect si 1i iubesc:) ca actori...
(Alex — 31 ani)

K As zice cd actorul este cel care reugeste si descopere in sine insusi si si

2K Hm... fard dictionare, fard bibliografii, doar ce simt eu, da? Actorul

exprime (prin diverse mijloace) multitudinea de euri latente, iar
pentru teatru, mmm... asta e putin mai dificil.... Un spatiu (nu
neapdrat fizic, poate chiar ideatic) in care actorul si spectatorul
se intdlnesc intr-un efort comun de a se intelege mai bine pe ei
ingisi, prin raportare la niste masti reprezentate. (Laurentiu —
28 ani)

e

pentru mine se identificd doar cu actorul total, care sd le stie pe
toate, dar nu din fiecare cdte ceva, ,,ca sd ne descurcam cind cere
dom’ X-ulescu”, ci si stapdneascd pdand la nivel de performanti
Arta dramaticd, Arta animatiei, Arta sunetelor, Arta plasticd,
Arta dansului si incd vreo cdteva arte... Arta de animatie nu
poate exista fard celelalte, arta dramaticd nu poate exista fird
celelalte. Acesta este un actor! Cine nu e asa, este doar un om

care joacd teatru. De aceea sunt foarte putini actori pe lumea -

asta. Teatrul... e lumea simtirilor si gAndurilor pe care nu avem
curajul sd le trdim in viata reald. Teatrul care oglindeste lumea
asa cum e (ca pe stradd) nu e teatru, in opinia mea, pentru cd el
nu spune nimic, el doar oglindeste... lar Spectacolul de teatru

TSN NN AN N T T T

B

.

SN N

trebuie neapdrat sd nascd in spectatorul de orice nivel (educatie

sau vdrstd) intrebdri. Altfel, e doar divertisment. Asa... iar la

definitia cu actorul, (...) una care e foarte importantd si care e
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ignoratd de cei mai multi oameni de teatru: Pantomima.
(Ciprian — 35 ani)

PPV NN
R SN

2 € In meseria de actor trebuie si fii loial, fird exces de zel, fatd de toti cei -
care au inteles cd teatrul nu este o cursd solitard, ci una solidard.
Succesele le-am impdrtit, esecul mi-l asum! Parafraziandu-l pe
Seneca, Teatrul trebuie sd fie ca viata: important nu e cat de
mult a tinut, ci cdt de frumos s-a desfasurat. (Valer — 70 ani)

SN N
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2 R Actor = manipulant al sentimentelor care creeazi efecte prin intermediul
celor zece cdi de comunicare senzoriald, cu functia de prestator
servicii pe statul de angajare, la un pret subexistential. Teatrul =
un spatiu dedicat manifestdrilor artistice, cu precidere
spectacolelor cu piese de teatru, pe care niste bdieti destepti, acum
vreo jumadtate de mileniu, lI-au transformat in business numindu-I
scend Elisabetand. Azi nu mai e considerat un factor de interes

TS AN N N N
N N

pentru oamenii de afaceri. (Remus — 36 ani)

K Meseria de actor reprezintd, pentru mine, implinire sufleteascd, lupta
cu sine, de a evolua si de a ajunge pe cele mai inalte trepte si, nu
in ultimul rdnd, convingerea cd este o meserie care nu cunoaste
limite... (Actor — implinire sufleteascd, competitie cu propria
persoand si sansa de a te exprima asa cum vrei si cum simti...).
Am dorit sd devin actritd de cind am simtit mirosul salii de
teatru si a scaunelor, este indiltdtor momentul cind simti ca ai
luat publicul cu tine si poti sd faci cu el ce vrei, teatrul te educd
atunci cind esti spectator, dar cu atidt mai mult cind esti actor,
in teatru actorul Tnvatd munca in echipd, sansa de a evolua -
alaturi de actori si de regizori consacrati, teatrul reprezintd -
acasd, reprezintd locul unde actorul se simte cel mai bine, locul
unde poate si viseze si visele se indeplinesc... Asta mi-a dictat
congtiinta... (Claudia S. - 24 ani)

A AR LSRN
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2R Pii, cred ci e una gi aceeasi definitie si pentru profesia mea si pentru
teatru... e singurul lucru in care am crezut cu adevdrat in viata -
mea si astfel am gdsit o modalitate de a duce o existentd

AL SN
S SN NN

,normala”. (Iulia — 35 ani)
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K Offf... e 4 dimineata :). Actorul e acea persoana care iubeste si
ddaruiascd mai mult decdt sd primeascd... este omul care reuseste
sd fie sincer in fata a zeci... sute de oameni. Actorul este fiinta
care 1si retrdieste sentimentele iar si iar... la infinit. Desi poate
parea un paradox... a fi actor inseamnd a nu minti, a nu te :
preface. Actorul este cea mai privilegiatd persoand... poate trdi
intr-o ord cit altii intr-o viata... poate fi astizi print si mdine
cersetor... astazi parinte si mdine copil... astdzi criminal $i mdine

. erou. Actorul vede prin ochii lui mai multe lumi decit oricine

altcineva. Actorul simte mai multe decdt oricine altcineva. -

Actorul adevarat SIMTE... lar Teatru... ce simplu... teatrul este

viafd... nimic altceva. Este viata asa cum e ea... cu lacrimi gi

zdmbete.... cu iubire si urd. Teatrul este viata unui om dusd la
extrem. Este viata trditd cu o intensitate maximd. Poate sunt
naivd... dar eu cred incd in faptul cd teatrul poate schimba ~
lumea... pentru cd ii poate deschide ochii. Teatrul nu este gi nu
va fi niciodatd o stiintd exactd... Cum nici sufletul nu este o -
notiune legatd de medicind... desi face parte din noi... Md intreb
cum ar ardta viata mea fard teatru, fard visul pe care il am fatd
de meseria asta... poate nu sunt, totusi, in mdsurd sd spun cd
teatrul va face din lumea in care trdim una mai bund, mai
frumoasd, dar pot sd afirm sus si tare ca imi schimbd lumea si -
cred cd acesta e un lucru care conteazd foarte mult, pentru ca eu
sunt un om, am lumea mea, sau asa imi place mie sd cred.. si,

Da, teatrul mi-a schimbat intreg universul... l-a transformat in

,FRUMOS"”. Poate am fost un pic mai sentimentald decit

trebuia... (Ada — 27 ani)

2 )R Pentru mine, actorul este cel care isi di sufletul si fie credibil, cel care -
poartd spectatorul de la Tnceputul povestii piand la sfarsitul ei,
cel care 1l face pe cel din sald sid plangd si sd rddd odatd cu el.
Teatrul este locul unde iei cunostintd cu povestile de viatd ale
unor oameni, unde te poti regdsi cu personajul de pe scend sau
cu experienta pe care o are in spectacol, locul unde iti hrinesti
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sufletul si de unde poti sd pleci cu o noud lectie invdtatd.
(Mihaela — 22 ani)

K Actorul = un artist sortit umbrelor, un animal curios bantuit de -

fantomele personajelor, aflindu-se mereu la rdscruce intr-un
entre-deux care ii este a priori istovitor. Fiintdnd la rdspantia
dintre luciditate si irational, actorul se transformd permanent.
Devordandu-se reciproc, actorul si fantoma rolului siu se sacrificd

P A A A NN

AN N T T

necontenit, oferindu-se intr-o jertfd spirituald. Actorul este un -

trup de sacrificiu. Blestemat si fie unul care continud sd devind
mai multi, constient de sacrificiul sinelui sdu banuit de
egocentrism, sacrificiul tremurului din suflet, sacrificiul pielii
biciuite seard de seard de alte si alte mdsti, sacrificiul trupului
imblinzit de scrisnetul scandurii, actorul devine un semn viu
crestat in tntunericul scenei. fncﬁpd;dndndu—se a exista de secole,
actorul i se aseamdnd lui Sisif, cel truditor si revoltat. Trebuie,

AN N N T

A NN

asadar, sd ne inchipuim actorul fericit! Teatrul este ritual

cultural, intr-un spatiu magic pentru momente limitd de

suspendare in efemer. (Hariclea — 33 ani)
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Aceasta paletd cromaticd a definitiilor subliniazd nota de
originalitate si maxima subiectivitate a perceptiei si a manierei de a
vedea propria profesie. In cartea Actori despre actorie, editorii scriu:
,Aceasta identificare cu rolul devine o problemd complexa pentru
actor”®2. Stanislavski, de asemenea, vorbind despre ,trdirea rolului”,
preciza: ,El (actorul) trebuie sd-si ajusteze propriile calitdti umane
conform vietii celeilalte persoane si sa-i transfere acesteia propriul
sdu suflet”.

In loc de concluzie, mentiondm definitia artei actorului pe care o
emite un celebru filosof, reprezentant al idealismului secolului al XIX-
lea, intr-o lucrare numita Prelegeri de estetica:

52 Toby Cole, Helen Krich Chinoy, Actors on Acting: The Theories, Techniques, and
Practices of the World's Great Actors, Told in Their Own Words, Ed. Three Rivers Press,
New York, p. XV.
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,Arta actorului cere mult talent, inteligentd, rdbdare,
sarguintd, exercitii, cunostinte, ba pe culmile ei chiar geniu bogat
inzestrat. Cdci actorul trebuie sd patrundd adanc nu numai in
spiritul poetului si al rolului pe care il joaca si sd-si povesteasca
cu aceasta pe deplin propria sa individualitate in interior si
exterior, ci el trebuie In multe puncte sa se Intregeascd, sa umple
goluri, sa gaseascd tranzitii, recurgand la propria sa creatie si, in
general, el trebuie sa limpezeascd prin jocul sau opera poetului,
scotand in lumina vie si prezenta toate intentiile secrete ale
acestuia si facand sa fie vizibile trasaturile lui de maestru ce se
gdsesc la mare adancime” (Friedrich Hegel).
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CAPITOLUL II:
PSIHOLOGIE CREATIONALA
IN ARTA TEATRALA

2.1 Prima problema dialectica: Divinitate versus Creatie

Daca discutdam despre rolul artistului In societate, ar fi mai
intelept sd rdmanem in zona intrebdrilor, din moment ce orice radspuns
nu poate fi decat o aproximatie. Refugiul cel mai sigur in aceasta
problematica se afla la adapostul sacrului si al divinului. Tot ceea ce
nu putem explica ne cdlduzeste citre Dumnezeu. Tudor Arghezi ofera
cel mai bun exemplu — in a sa ars poetica, Testament. Artistul are
conexiuni cu dimensiunea teologicd a vietii, iar poezia sa poate figura
printre elementele vesnice ale lumii. Poetul se intoarce la Genezd,
creatia fiind o eterna repetare a procesului creator sacru, la care iau
parte toti zamislitorii de frumos, directionand cititorul si cdtre taramul
logosului: omul devine la randul sau nemuritor, intr-un viitor al posteritatii.

Din perspectiva raportului dintre om si Dumnezeu, notiunea de
creatie a reprezentat, Intotdeauna, fie un aspect pozitiv — atunci cand
creeazd o opera omul manifestd, prin propria sa limitare, infinita
putere a Creatorului —, fie un aspect negativ, atunci cand omul afirma
creativitatea sa drept demascare a insuficientei si imperfectiunii operei
divine, adica o dovada a inexistentei lui Dumnezeu. Or, un astfel de
om care ia locul lui Dumnezeu 1isi insuseste si esenta Lui, iatd de ce
negarea radicala a oricdrei perspective teologice explicite sau implicite
este aceea a unei altfel de esente a Sinelui care, doar prin reflectia sa
interioara sau prin identitatea fatd de el insusi, se afirma ca principiu
absolut, ca liber arbitru al actelor sale, deoarece a fi creator este si o
critica a notiunii de creatie.

Gandirea religioasa 1i atribuie In mod esential lui Dumnezeu
puterea creatoare, afirmand diferenta fundamentald intre creatii.
Creatia umana este o imagine a lui Dumnezeu, care coopereaza cu
opera divina. Biblia ne spune ca Dumnezeu l-a pus pe om in gradina
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Edenului pentru a o cultiva: ,,Si a luat Domnul Dumnezeu pe omul
pe care-l facuse si l-a pus in gradina cea din Eden, ca s-o lucreze si s-
0 pazeasca”>.

Filosofia religioasa, fie cd ne gandim la Sf. Tustin Martirul, Sf.
Augustin, Toma d’Aquino pana la Johann Gottlieb Fichte,
accentueaza si chiar radicalizeaza tematica ce se regdseste in filosofii
care, pagane (ex. Platon, Aristotel) sau crestine (ex. Descartes), s-au
construit in jurul ideii teologice ca Dumnezeu este mdsura tuturor
lucrurilor, motorul primordial sau liberul creator al adevarurilor si
valorilor universale.

Chiar daca filosofia teologica acorda omului libertate proprie si
vorbeste despre un acord intre vointa umana si vointa divina, aceasta
putere de a adera sau nu la continutul lumii adevarurilor si valorilor
sau la puterea ce le mentine si le afirmd, aceastd vointa, in mod formal
infinitd, nu are nicio putere de a crea, prin ea Insdsi, un adevar sau o
valoare noud; libertatea umana care vrea sa se opuna actului divin nu
poate atrage dupa sine decat greseald si rau, decat lucruri negative.
Logica acestor filosofii teologice ne indeamnd, de fapt, sa vedem in
vointa si libertatea umana Insasi fiinta vointei divine, singura cauza
eficace, care se ofera drept, dar generos, participdrii la creatie.
Umanismul crestin pune grandoarea omului, caracterul sau sfant, sub
umila sa renuntare la el insusi, si identificd suprema manifestare a
creativitdtii umane cu extrema pasivitate de care libertatea umana a
devenit capabild, lasandu-se fara retinere in voia gratiei divine.

Potrivit lui Fichte,

,tot ceea ce e nou, grandios si frumos pe lume, de la inceputurile lumii, si tot
ce va urma pana la sfarsitul ei, a apdrut si va apdrea prin Ideea divind care
se exprimd particularizat n anumiti indivizi alesi” (Die Grundziige des
gegenwiirtigen Zeitalters),

iar aceastd alegere apare in actul omului care

,prin libertatea suprema renunta la libertatea si independenta proprie” (Die
Anweisung zum seligen Leben)>*.

5 Biblia ortodoxd, Geneza, Capitolul I, Paragraful 16.



Despre imanenta teatrului - O cercetare interdisciplinard 61

Originalitatea autentica constd in deplinul consimtdmant,
constitutiv al talentului si geniului, fatd de creativitatea divina. In
acest caz, dacd creativitatea umana este creativitate divina iIn om,
creativitatea nu este pentru un suflet religios determinarea esentiald
a lui Dumnezeu? Transparenta omului fata de viata divina poate,
asadar, sa nu se manifeste esential prin creatii, caci viata divind este
viata dragostei, si nicidecum o manifestare a unei puteri luate ca
atare. Astfel, creativitatea intr-o perspectiva crestind, oricat ar fi de
importantd in gloria atribuita lui Dumnezeu, nu il determind pe om
sd 1si realizeze destinul. El nu trebuie sa trdiasca in perspectiva unei
opere, ci sa se abandoneze prezentei dragostei divine din el. Iubeste si
fi ceea ce vrei este chiar afirmatia Sfantului Augustin. Astfel, teologia
creatiei inldturd independenta acesteia si primordialitatea In campul
marturiilor pe care omul le ofera despre prezenta in el a unui
Dumnezeu care este in acelasi timp si creator.

22 A doua problema dialectica: Artistul wversus
creatia sa

Principiul existentei omului este creatia si procreatia. Sub
imperiul hybrisului universal, el resimte toate actiunile sale ca
experiente si acte creatoare, considerandu-le inalta afirmare a intregii
sale fiinte si producerea de noi valori universale. Valorile produse
astfel se detaseaza de celelalte productii umane sau naturale. Logica
lui homo faber, bazata pe un fel de mecanism al fabricarii lucrurilor,
nu are nimic in comun cu logica spontaneitatii creatiei. Nasterea
unor forme exceptionale de creativitate, care sa schimbe judecata de
valoare a lumii, are loc la intervale mari de timp. Astfel, creatia
umand diferd de celelalte tipuri de productii umane, in evolutia
creatoare a omului, si nu se poate atribui nici naturalului si nici
artificialului ca procese umane. Explicitind, existd o diferenta
conceptuald intre instinct — ca generator de viata si de protectie — si

5% Apud Bernard Bourgeois, ,Création et créativité”, in Création esthétique, Ed.
Universalis, édition en ligne, Paris, 2010, p. 6.
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intuitie, care apartine mai mult sensului creatiei decat carnalului,
care ne indreapta mai mult catre functiile gandirii si ale unei
inteligente particulare. Perfectiunea este, in schimb, atributul
divinitdtii, iar in arta reprezinta un defect. Doar opera geniilor poate
tinde spre perfectiune.

Creatia poate fi considerata libertate — omul, in fata naturii,
creeaza o altfel de natura ca forma de libertate: omul creeaza opera
numai daca opera se creeaza in el, iar opera se creeaza in el numai
daca el se elibereaza. O analiza psihosociologica a creatiei ne va
demonstra, astfel, cd experienta artistului este rodul wunor
contradictii: bucurie si suferintd, activitate si pasivitate, libertate si
determinism. Caracterul contradictoriu al acestei experiente explica
teoriile opuse ale creatiei.

Ca orice fenomen uman, creatia are conditii sociale determinate,
care consistd In existenta, pe de o parte, a anumitor mijloace tehnice
ce sunt puse la dispozitia creatorului, iar pe de alta parte, In anumite
exigente care sunt cele ale societdtii unei anumite epoci.

De cele mai multe ori, opera se manifestd intr-o relatie
antagonica cu autorul ei si asta nu doar In momentul finalizarii.
Creatia artistului isi gaseste locul in lumea culturala cu o
independenti ce ar putea-o plasa in opozitie fati de artist. Inca din
faza de conceptie, opera se releva ca fiind alter ego-ul creatorului.
Odata opera pusd iIn circulatie, creatorul traieste un sentiment
ambiguu. Se mira ca a reusit sd 1i dea viata, dar il nelinisteste faptul ca
aceastd viata o limiteazd ca operd, ba chiar o neaga pe a lui insusi. in
toate domeniile creatiei, momentul de geniu survine ca o negare a
cautarii laborioase cu care creatorul si-a identificat existenta, ca un
raspuns care ascunde in el o intrebare, ca un dar care excede initial
capacitatea de receptare a celui cdruia i-a fost oferit. Luciditatea
psihanalitica a intuit constrangerea naturald a tendintelor profunde ale
inconstientului: ca urmare a teoriilor lui Freud, s-a dorit sd se gaseasca
o explicatie a temei prin intermediul fixatiilor afective din copildrie.
Dar acestor intruziuni ale alter ego-ului si trecutului li se opune scopul
care determina dezvoltarea temei de catre un autor care doreste sa se
exprime prin opera sa. Vointei de a fi a operei si vointei de a fi a
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ucenicului aflat In cdutarea valorii li se opune fiinta masiva, fara
forma, a temei. Dar ele insele sunt intim legate prin lupta.

Marturia marilor scriitori (Balzac, Dostoievski, Valéry etc.), de
pildd, este, In acest sens, exemplard: acestia insista pe independenta
operei, pe care creatorul o traieste ca rezistenta a operei pe cale sa se
nasca, fatd de propriul sdu efort de a-i prevedea si orienta dezvoltarea.
Desigur, creatorul isi gandeste fiecare moment al creatiei sale, dar se si
elibereazd de aceasta si 1i controleazd geneza, aceasta rezultand din
conflict, din critica reciproca dintre intentiile tot mai precise ale
autorului si exigentele tot mai constructive, iminente operei. Procesul
de creatie, care mobilizeaza toate puterile antagonice ale omului,
spiritul critic si emotia sufleteascd, animus si anima, presupune si
cooperarea tensionata, enervantd si exaltanta, a operei si a ucenicului.
Acest antagonism ne aratd ca actul de creatie este o adevdrata
aventurd si comporta intotdeauna riscuri, in primul rand pe cel al
esecului, autorul nereusind, de exemplu, sa-si identifice personajele in
personaje care, la randul lor, nu reusesc sa isi gdseascd autorul. Creatia
este o activitate Impietritd intr-o pasivitate, dar si o pasivitate
stimulata de o activitate este, dialectic vorbind, puternicd si
neputincioasa, este nerdbdare si rabdare. Doar creatorul este cel care
stie exact sa accepte aceastd pasivitate, sa faca in asa fel incat opera sa
se creeze 1n el, sa foloseasca, intr-un fel, activitatea sa pentru a deveni
pasiv, umilintd care il va conduce, in final cdtre glorie. Prin aceasta
orientare contradictorie pe care o conferd activitatii sale, aceea de a fi
in acelasi timp stdpanul si slujitorul operei sale, aceea de a actiona
pentru a fi in acelasi timp activ si pasiv, creatorul are el insusi o
indatorire: de a surmonta propria sa contradictie, de a se crea pe el
insusi, de a face din el o persoana.

2.3 Considerente privind artistul creator

Artistul este, probabil, eroul contemporan al societatii
democratizate. Un astfel de erou al imaginarului colectiv, care a rezistat
secular pana si epocii In care politicul, mass-media si internetul au



64 Alexandru Boureanu

deviat atentia spre o altfel de tipologie a valorilor. Principalul merit al
artistului este cd, filndu-ne contemporan, poate contrabalansa judecata
socialului asupra dusmanilor eterni: banul si impostorul (excrocheria).
Chiar dacd nu au participat la evenimente culturale, in sdli de expozitii
sau de spectacole, existd oameni care recunosc artistul prin
mediatizarea numelui sdu ori pur si simplu de la apropiatii lor. Camil
Petrescu este cel care remarca acest aspect in teatru:

,fenomenul artistic este atat de rar si atat de des Inlocuit cu cel estetic
incat sunt spectatori care in viata lor n-au asistat la un spectacol artistic.
Chiar pe artistii mari ei i-au vazut in momente anartistice”.

Constatam deseori ca politicul isi reaminteste de artist si se
foloseste de prestigiul acestuia numai in momente de cumpand, mai
precis, In diversele campanii electorale, iar dupa incheierea acestora
uita de existenta lui:

,Artistul care are constiinta modernitatii devine un nume, aceasta
insemnand ca opera sa il autorizeazd, si prin aceasta, asa cum subliniaza
Bourdieu, artistul strange capitalului simbolic necesar pentru a
determina reprezentarea sa in sfera publicd, In care nu mai poate fi
controlat de stat. Modelul acumularii de capital simbolic pe care il
evidentiaza artistul poate fi mai tarziu imitat de alti eroi culturali, intre
timp artistul devenind un homo faber ale cdrui valori sunt cele ale
creativitdtii si constructiei de opera”>e.

Din perspectiva produsului artistic, proprietatea artisticd si
plagiatul in arta reprezinta o problema complexd, bine reglementata
prin Legea 8 din 1996 privind drepturile de autor. Cu toate acestea,
arta, In general, este usor predispusa plagiatului. ,O imagine e o
realizare artisticd, dar nimic nu poate fi mai usor de furat ca o
imagine artistica”?’.

Continuand explicatia, in arta teatrala controlul asupra plagierii
este, de reguld, irelevant, mai ales daca tinem cont de faptul ca nicio

5 Camil Petrescu, Comentarii si delimitdri in teatru, Editura Eminescu, Bucuresti, 1983, p. 317.
5% Marius Jucan, Introducere in teoria modelelor culturale, curs universitar, ID:
http://idd.euro.ubbcluj.ro/interactiv/cursuri/MariusJucan/modele-culturale/.

5 Camil Petrescu, op.cit., p. 318.
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reprezentatie a aceluiasi spectacol nu seamdnd cu urmatoarea.
Oamenii de teatru numesc acest fenomen, cu mai multa indulgenta:
imprumut. Pe de altd parte, plagiatul in arta actorului este aproape
imposibil. De altfel, un actor sau o persoana care este capabild sa
imite perfect trasdturile altcuiva este socotit doar talentat si, in cel
mai rau caz, amuzant sau comic.

De fapt, incd de la origini, teatrul era considerat mimesis, teorie
apdrutd in Grecia Antica, care considera ca arta reprezinta o imitatie,
concept pe care Platon il atribuia cu precddere artei teatrale. Mimesisul
a fost generalizat de presocratici, in frunte cu Democrit, care spuneau
cd toate artele reprezintd o imitatie a naturii. Platon sustine ca mimesisul
este, de fapt, o ,imitatie a imitatiei”. Aristotel dezvolta aceastd ideea,
utilizand-o pentru a clasifica artele in doua grupuri: (1) Artele
reprezentative (sau mimetice) si (2) Artele care completeaza (inspirate
din naturd); Platon vorbea chiar de trei arte ale imitdrii: epopeea,
tragedia si comedia.

Dupa secole de dezbatere si maturizare a ideilor despre teatru,
acesta este considerat de contemporani drept actiune destinata
viziondrii, o restituire artistici pentru publicul participativ. In acest
sens, sociologul de teatru Jean Duvignaud afirma:

,Imitatia, in sensul bogat al cuvantului, implica o transformare
metaforica, o sublimare: «tragedia imita sau nu oamenii, Insa imitd o actiune
si 0 viatd»; ea reprezintd existenta in trama activa, fard a actiona prin ea
insdsi. Ea reprezinta un dinamism diferit, un prometeism ce nu poate
actiona, batut in cuie pe munte”3.

Considerata drept prima metoda specificd de acest gen din
Romania, O poetici a artei actorului, a lui Ion Cojar, urmadreste ca
actorii, In procesul de formare, sa poatd dezvolta un mecanism psiho-
emotional propriu, care sd transforme conventiile In adevdir de viatd.
Una dintre afirmatiile celebre ale pedagogului este ca arta actorului nu
are nimic in comun cu teatrul. El adopta directia lui J. Grotowski catre
un laborator de teatru, o experimentare, autocunoastere, fiind
impotriva asa-numitei specializdri a actorului, luptand pentru

% Jean Duvignaud, Sociologie du thédtre, Editura Quadrige/ PUF, Paris, 1999, p. 20.
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curdtarea actorului de preconceptiile dobandite din familie ori din
societate. Acest mediu strict comporta beneficiul constientizarii si
utilizarii Intregului potential creator al actorului, unicizandu-l prin
potentarea talentului propriu.

Referitor la opera de arta, sensibild la reflectare si mai putin la
imitatie, Camil Petrescu discuta despre actor si despre documentarea
acestuia In ceea ce priveste introspectia si observatia:

»,Opera de arta este reflectarea, desigur spontand, dar cat mai fideld, a
lumii in constiinta artistului si recrearea ei prin tehnica madiestriei
artistice Intr-un proces reconstitutiv foarte greu de explicat, care apare
astfel triplu conjugat. Aci se vadesc ceea ce numim atitudinea si
spontaneitatea subiectului. Numai atunci cand opera de artd da impresia
evidentd ca este o adanca reflectare, ca rasfrange lumea cat mai mult pe
toate dimensiunile ei, asa cum este ea, numai atunci noi o numim
autentica. Acesta este sensul obiectivitatii in actul cunoasterii, act care

apare dedublat de creatia artistica”.

Chiar daca originile sistemului lui Stanislavski se gdsesc in
diverse curente, precum naturalism, pozitivism, chiar marxism si
darwinism, realismul actorului este denumit firesc (a fi firesc), iar
ideea din extratextul actorului se raporteaza la tot ceea ce este
comun, obisnuit. Sufletul nemuritor poate fi evidentiat si de camera de
luat vederi sau de aparatul de fotografiat. Revolutia teatrald de la
inceputul secolului era anti-teatru, asa cum a inteles-o Meyerhold,
dupa o perioada in care a fost revolutionar. El s-a revoltat impotriva
Metodei, cu propria sa metoda despre Teatrul Teatral. Harul lui
Stanislavski ramane etalonul in creatia actorului; el a luptat pentru
un teatru-studio, mic, vazandu-l ca o scena sigurd, numai cu
spectatori profesionisti. Au mai trebuit 50 de ani ca metoda sa sa-si
gaseascd adevdratul domeniu: ecranul.

% Camil Petrescu, Teze si antiteze, Editura Cultura Nationald, Bucuresti, 1937, p. 327.
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2.4 Creatie si creativitate

Termenii de creatie si creativitate comportd mai multe sensuri:
literare, filosofice, teologice si au cunoscut o obiectivizare in sensul
unei stiinte de sine statatoare concentrate in zona activitatii omului si
a societatii umane, cunoscand sinonime ca: inovatie, descoperire,
inventie, originalitate, iar mai nou sincreticd, creatici sau inventicd.
Istoria termenului de creativitate cunoaste acelasi traseu cu cel al
termenului de management, ambele provenind din limba francezd, dar
intrand in circuitul universal dupa lansarea teoriilor specifice de catre
oamenii de stiinta americani. Daca in cazul cuvantului creatie originile
sunt incd de la Inceputurile lumii, teoria creativititii exista de
aproximativ un secol. In limba engleza apare astfel: creativity, in limba
franceza — créativité, in limba germana — kreativitit (completand sensul
cuvintelor deja existente schopfung, schopferkraft, kreation), in limba rusa
— KpeamugHocmy, precum si meopuecmeo, cosudamervtvuii (kreativnost” —
tvorchestvo, sozidatel’nyi), in limba italiana — creativita, inlocuind
cuvantul creazione.

Am facut aceste precizari deoarece creativita se regaseste, totusi,
de multd vreme in cartile si comentariile despre operele de arta,
subliniind originalitatea acestora, dar fara ca sad reprezinte un concept
in sine.

,Creatie (fr. création — ndscocire ), a) in sens propriu — activitatea si
rezultatul care se concretizeaza intr-o forma originald, unicat ca obiect,
socant ca prim efect vizual, respectabil ca forma si destinat prioritar
contemplarii, producerii de satisfactii emotional-estetice; sin.: opera de

ara; b) prin extensie cutumiard, sociologicd, abuziva — orice activitate
materializatd, finalizata intr-un prototip, deci intr-o inventie”.

In Enciclopedia Britannica®® regasim o definitie axata pe
principalele obiective ale creatie:

6 Jon N. Susald, Ovidiu Barbulescu, Dictionar de artd, termeni de atelier, Editura
Sigma, Bucuresti, 1993, p. 78.

61 Enciclopedia Universald Britannica, 16 Vol., coord. Ilies Campeanu, Cornelia
Marinescu, Editura Litera, Bucuresti, 2010.
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,Creativitatea este abilitatea de a face sau, altfel spus, de a produce
ceva nou, fie o noua solutie a unei probleme, fie 0 noud metoda sau un
dispozitiv nou sau un nou obiect artistic ori o noud forma artistica”.

Asadar, a fi creativ este o abilitate individuala a omului,
caracterizatd printr-o disponibilitate de a adopta si de a crea idei
fundamental noi, care se abat de la modelele traditionale sau unanim
acceptate, prin gandire si prin talent, ca un factor independent, precum
si capacitatea de a rezolva problemele care apar in sistemele statice.

In teza psihologul american Abraham Maslow®, accent creativ
este o caracteristica innascuta, ce se modeleazd sub influenta
dominantad a sistemului de educatie si a practicilor sociale.

In social, creativitatea este reprezentata sub trei forme:

— activitatea ce genereazi ceva de calitate si noutate, inexistent pind
in acel moment;

— actiunea de creare a ceva nou si util, nu numai pentru individ, dar
si pentru ceilalti;

— rezultatul credrii de valori subiective.

Putem considera notiunea de creativitate ca o notiune abstracta,
in compensatia ideii lui Lucian Blaga, ,si tot ce-i neinteles se
schimba-n neintelesuri si mai mari”, aducand o lumina si denumind
potentialul uman indefinit ca proces de realizare a creatiei si de
valorizare pentru intelegerea, compararea si depdsirea acesteia.

In Dictionarul de psihologie, din 1978, este introdus termenul de
creatologie, aceasta fiind , disciplina complexa ce se ocupa de tehnicile
si formele creatiei. Este stiinta despre creativitate, imbratisand si
cunostintele pe care le ofera diverse curente precum sunt
brainstorming-ul si sintetica” (Paul Popescu-Neveanu). Importanta
creatologiei este subliniatd prin necesitatea redarii sintezei evolutiei
unitare a acumuldrilor de cunostinte si principii din intreaga arie a
cercetdrilor multi- si inter-disciplinare a creativitatii. Acest termen

62 Abraham Maslow (1908-1970), celebru umanist si psiholog american, cunoscut
pentru teoria ierarhiei de motivare a nevoilor, reprezentata prin , piramida lui
Maslow”. El a subliniat importanta de a ne concentra asupra calitdtilor pozitive din
oameni, si nu pe tratarea lor drept un ,sac de simptome”.
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este reluat, in 1990, de catre cercetatorul maghiar Istvan Magyari-
Beck, insd nu s-a bucurat de o mare popularitate.

Trebuie precizatd si contributia psihologului roman Stefan
Odobleja, care este autorul primului tratat de psihologie ciberneticd,
Psychologie Consonantiste, publicat la Paris intre anii 1938 si 1939. In
aceastd lucrare, regdsim o sistematizare a stiintelor prin intermediul
psihologiei, precum si cercetarea acesteia pe baza conceptului de
aseminare sau consonanti. In abordarea experimentald a
fenomenului creativitatii, din capitolul L’'art de créer, sunt enumerati
170 de factori si 6 principii de optimizare a creativitatii, acestea din
urma fiind intitulate legi (legile echivalentei, compensatiei, reactiei,
alternantei, antrenamentului, reversibilitatii).

In 1958, abordand problema creativitatii artistilor si numind-o
,desdvarsirea spontaneitdtii ca o noud economie a fortelor care
rezulta din examenul procesului creator”, G. Calinescu scria despre
puterea criticii ca factor de crestere a constiintei artistice. Este evident
ca receptarea si formularea judecdtilor de valoare se afla intr-un
raport compensatoriu si de complementaritate cu creativitatea in
artd. Numai astfel, receptarea de catre public poate diminua
trasdtura sa empiricd, imprimand artei un caracter estetic, axiologic,
moral si civic. Asadar, existenta diferitelor aspecte ale creativitatii in
functie de domeniul de creatie poate include si abilitatea de a
combina cunostinte din domenii anterior disparate, prin combinarea
unor idei sau obiecte existente in diferite moduri pentru scopuri noi.
Astfel, o definitie simpla a creativitatii este ,actiunea de a combina
elemente anterior necombinate” .

Una dintre cele mai relevante definitii o regasim formulata
astfel:

»Creativitatea este un proces de sensibilizare la probleme, deficiente,
goluri in cunostinte, elemente care lipsesc, dizarmonii etc.; identificarea
dificultdtilor; cdutarea de solutii sau formularea ipotezelor asupra
deficientelor: testarea si re-testarea acestor ipoteze si, posibil,

63 Charles Cave, ,,Definitions of creativity”, in Enciclopedia Britanica, op.cit., p. 112.



70 Alexandru Boureanu

modificarea si re-testarea lor; in final, comunicarea rezultatelor” (in 1966,
Ellis Paul Torrance)®.

Exista o serie de premise in definirea si formularea conceptului
de creativitate, ce sunt indisolubil legate de trasaturile de caracter si
de atitudini si influentate direct de modelele sociale. Gabriela Popescu
preciza ca pentru a nu confunda anumite concepte cu creativitatea se

impun unele delimitdri conceptuale, sintetizandu-le astfel:

,— inventia presupune gasirea noului la care se adauga cunostintele si
obiectele deja existente;

— inovatia are o conotatie pragmatica si implica aplicarea noutdtii intr-

o forma de activitate din domeniul economic;

— descoperirea este dezvaluirea unor legitati existente deja in realitate si
inainte de relevarea, de explicarea lor teoreticd;

— talentul este o forma superioard de manifestare a aptitudinilor, care
poate duce la valori noi si originale;

— geniul este cea mai inaltd formd de dezvoltare a aptitudinilor, care se
manifestd intr-o activitate de importanta istorica pentru societate, pentru
progresul cunoasterii umane, stiintei, tehnicii, culturii cu un ridicat nivel de
originalitate”®.

Creativitatea poate sda cunoasca mai multe dimensiuni, fiind o
preocupare destul de veche a cercetdtorilor. De exemplu, in 1767,
analizand profilul intelectual al unor genii precum Descartes,
Shakespeare, Bacon, Newton, Berkley, W. Duff descria trei dimensiuni

esentiale ale personalitdtii creatoare:

,— imaginatia descrisda ca abilitate mentald de compunere si
descompunere, combinare si decombinare a ideilor, obtinandu-se obiecte
ce nu au existat pana in acel moment;

— judecata care permite evaluarea ideilor elaborate prin imaginatie,
selectarea obiectelor obtinute dupa criteriul adevarului si al utilitatii;

64 Ellis Paul Torrance (1915-2003), psiholog american, cunoscut pentru cercetarile sale
despre creativitate. Realizarile sale sunt impresionante, materializate in 1871 publicatii:
88 carti, 256 de capitole de cérti; 408 de articole de ziar, 538 de rapoarte, manuale, teste
etc,; 162 articole in reviste; 355 de lucrari la conferinte, precum si 64 de prefete. El a
creat Future Problem Solving Program International, Incubation Curriculum Model sau
Torrance Tests of Creative Thinking.

65 Gabriela Popescu, Psihologie creativititii, Editura Fundatiei Romania de Maine,
Bucuresti, 2004, p. 6.
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— gustul este specific personalitdtii creatoare si asigura diferentierea
ideilor frumoase de cele urate, a celor decente de cele ridicole”¢®.

In plan sociologic, astdzi, arta coexisti cu economia de piata.
Din punct de vedere al determinadrii sociale, economia capitalista este
bazata pe doud principii fundamentale :

(1) Existenta resurselor, care asigura dezvoltarea economiei si,
de asemenea, un nivel de trai ridicat, cu mentiunea ca resursele sunt
limitate si o nevoie suplimentara se realizeaza prin utilizarea mai
buna si rationald a acestora (ceea ce defineste dezvoltarea durabila).

(2) Cererea si oferta, teza dezvoltata in 1868 de catre Alfred
Marshall®” pentru a explica economiile competitive si a face predictii
asupra pretului si a cantitatii de bunuri produse.

Cele doua principii, chiar daca, aparent, nu au legaturda cu
domeniul artelor spectacolului, influenteaza a priori consumul de
culturd, regleaza si limiteaza numarul de creatii artistice si au, totodats,
un impact direct asupra finantdrii actului de cultura. Daca primul
principiu economic este indeplinit si recognoscibil in piata cultural
artistica, cel de-al doilea pare sa inverseze logica economica, deoarece
cererea in artd nu este exprimatd de catre consumatori, ci doar oferta.
Chiar daca s-au realizat numeroase studii privind dezvoltarea cererii pe
piata culturald, impactul cererii culturale ori statistici ale cererii pe piata
culturald, acestea reprezinta doar speculatii teoretice. Nu existd exemple
concrete, publicul nu solicita teatrelor montarea anumitor autori,
precum Shakespeare, Moliere, Cehov sau Caragiale! Iubitorul de
culturd consumad ceea ce teatrele decid sa introduca in repertoriu sau
ceea ce companiile independente doresc sa prezinte. Cazul
spectacolelor comerciale de pe West End, din Londra, sau Broadway, din
New York, comporta o altd logica economica, bazata pe calitate artistics,
dar nu obligatoriu pe educatie sau pe principiul umanist de liber acces

% Apud. Gabriela Popescu, op.cit., p. 9.

67 Alfred Marshall (1842-1924) unul dintre cei mai influenti economisti ai epocii
sale, cunoscut ca fiind unul dintre fondatorii economiei. Cartea sa, Principii de
economie (1890), a fost manualul economic dominant in Anglia timp de multi ani. El
aduce ideile de cerere si ofertd, de utilitate marginald si costurile de productie intr-un tot
coerent.
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la cultura. Revenind, in zilele noastre, critica are rolul cel mai ingrat,
acela de a etalona, promova (in dublu sens, de incurajare si de mediere)
si mai ales de a sanctiona creatia artistica contemporana.

2.5 Formele de manifestare ale creativitatii

Existd mai multe modalitdti de creatie ce pot fi cuprinse si
sintetizate cu ajutorul unor criterii stabilite de cercetdtori, in diferite
domenii din care decurg logic si tipurile de creator. Astfel, conceptul
de creativitate poate fi definit diferentiat, din perspectiva
disciplinelor in care se regaseste: psihologie, sociologie, arte, stiinte
exacte, filozofie, economie, management sau inteligentd artificiald, si,
asadar, la niveluri distincte: cognitiv, intelectual, social, artistic,
literar, economic etc. Asocierea puternicd cu artele si varietatea
teoriilor existente despre creatia artisticd fac dificila si complexa
misiunea de a defini formele de manifestare ale creativitatii.
Calitatile sale sunt reconsiderate din punctul de vedere al
profunzimii si amplorii valorilor pe care le dau societdtii si sunt
grupate pe arii culturale. Criteriile pot fi clasificate, in functie de
modul creativitatii, astfel:

— producere — prelucrare;

— finalitatea produsului;

— autenticitatea umana a procesului de creatie;

— declansarea si schimbdrile in planul existentei umane.

Mario Mencarelli a propus, in 1976, trei forme: creativitate
expresivd, creativitate productivi si creativitate combinatorie®s. A. D.
Moore® i-a Impadrtit pe creatori in doua tipuri: feoreticieni si
experimentatori. W. 1. Beveridge a distins, de asemenea, trei tipuri:
inventatori, speculativi si sistemici’’, iar William ].J. Gordon™ a ajuns la

6 Mario Mencarelli, Creativita, Ed. La Scuola, Brescia, 1976, p. 123.

6 Arthur Dearth Moore, Invention, Discovery and Creativity, Editura Doubleday,
Londra, 1969, p. 101.

70 William H. Beveridge, Full Employment in a Free Society, M.W. Book, Londra,
1945, free book, http://books.¢oogle.ro/.
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patru tipuri: integratorii, rezolvatorii, penetratorii si tehnicienii. Una dintre
cele mai recente propuneri, ce 1i apartine lui Richard Florida”?, din
2002, cuprinde trei nivele: creativitatea tehnologicd (inventia),
creativitatea economici (antreprenoriald) si creativitatea artisticd/ culturald.
Aceste trei dimensiuni ale creativitatii sunt descrise ca aflandu-se in
corelatie, implicand procese de gandire comune si completandu-se
reciproc. Economia creativd este rezultatul corelatiilor dintre
tehnologii, arte si afaceri.

Un studiu aprofundat al creativitatii, in care sunt comentate si
comparate peste o suta de definitii ale acestui termen, ii apartine lui
Irving A. Taylor care a identificat cinci niveluri de creativitate.
Concluziile lui Taylor, prezentate la conferinta Clubului directorilor
artistici din New York, iIn 1959, converg spre adancimea si
profunzimea creativitdtii ca activitate profesional umana, cu toate ca
aceasta are ca punct de plecare profesia, imbinandu-se cu ea prin
forme ale inteligentei sociale. Aceste niveluri sunt:

»1. Creatie expresivd, specifica varstei copiilor, caracterizata prin
independenta;

2. Creativitate productivd, intalnita la indivizi sau colective creatoare,
in scopul producerii obiectelor materiale si/ sau spirituale avand la baza
gandirea si actiuni axate pe tehnici de productie;

3. Creativitate inventivd, bazata pe note dominante, pe descoperiri si
inovatii, perceperea unor relatii noi, necunoscute, fara aparenta legatura,
in care rolul semnificativ il joaca gandirea divergenta, inteligenta
constructiva, evaluativa.

4. Creativitate inovatoare, axata pe personalitatile cu grad inalt de origi-
nalitate si pe un numadr foarte mic de indivizi, caracterizandu-se prin
modificarea semnificativa a normelor si principiilor unui domeniu precum
tehnica, arta, stiinta etc.

7t William J.J. Gordon, Sinéctica. El desarrollo de la capacidad creadora, Editura Herrero
Hermanos Sucesores, Mexico, 1963, p. 33.

72 Richard Florida, The Rise of the Creative Class: And How It's Transforming Work,
Leisure, Community, and Everyday Life, Basic Books, New York, 2002.
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5. Creativitate emergentd, caracterizata prin descoperiri epocale,
inegalabile, rezultat al unei forte creatoare de exceptie, apartinand unor
talente extraordinare, incadrate la categoria genii umane””3.

Trebuie remarcat faptul ca primul nivel al creativitatii se afld in
prima etapa a vietii, adicd In copilarie. Iatda un panseu al lui Mihai
Eminescu, relevant in acest context: ,O viata Intreaga inveti sa ajungi
ceva si, cand crezi ca ai terminat, iar trebuie sa inveti si atunci iti aduci
aminte ca ai uitat a fi copil”.

Studiile” de actualitate au identificat trei factori determinanti
pentru individul creator:

Experienta (Expertiza), consideratd a fi baza oricarei activitati
creative. Identificarea oricaror elemente sau probleme particulare este
conditionata de cunostinte tehnice, procedurale si intelectuale.

Competentele gandirii creative, care se regasesc la nivelul
imaginatiei, inventivitatii si al flexibilitatii persoanei aflate in procesul
creativ, dependente de trasdturile psihologice ale individului si de
tipologia gandirii. In primul caz, cu referire la independents, curaj si
tolerantd, in cel de al doilea caz, gandire ce genereaza idei noi prin
combinarea unor elemente aparent disparate.

Motivatia, element esential pentru aparitia si dezvoltarea creativitatii.
Factorii considerati ca fiind cei mai mobilizatori sunt auto-motivatia (sau
pasiunea) si interesul intrinsec asupra obiectului creatiei, cu o mai mare
eficientd decat motivatia extrinseca (recompense materiale, recunoastere
sociala, premii etc.). Se considera ca indivizii creativi sunt la discretia
propriilor valori si motivatii, ocupandu-se cel mai bine de problema pentru
care au o puternica afinitate emotionala.

Exista, in teoria de specialitate, patru categorii de clasificare a
caracteristicilor proceselor de creatie, dupa cum urmeaza:

7 Apud. Irving A. Taylor, The nature of creative process, In An examination of the
creative process (A report on the 3rd communications conference of the Art
Directors Club of New York), P. Smith, ed., Creativity NY, Hasting House, New
York, 1959, pp. 54-61.

7 Apud. T.M. Amabile, ,, Motivating creativity in organizations: on doing what You love
and loving what You do (Creativity in Management)”, California Management Review,
vol. 40, 1, Fall, 1997, pp. 39-58.
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1. Dupdi componenta gandirii sau imaginativi (proces generator al
unui produs original, o alternativa la conventional si rutinar);

2. Dupd scopul imaginativ (target-ul vizat si destinatia acestuia,
privitor la un obiect, act artistic, problema);

3. Dupi necesitatea generdrii originalitatii (individuald, colectiva,
relativa domeniului vizat, istorica);

4. Dupd rezultatul valorii (valoare in sensul evaludrii rezultatului,
putand avea mai multe judecati de valoare, precum eficientd,
eficacitate, utilitate, durabilitate, interes social).

Alta clasificare Imparte creativitatea In trei capitole majore,
tratate de catre specialisti separat, in special de psihologi, care au o
determinare individualizata:

m Procesul de creatie (axat pe mecanisme si faze ale actului de
creatie);

m Creatorul (personalitate, trdsaturi, atmosfera, mediul socio-
cultural, niveluri si frecvente ale creatiei);

m Produsul creatiei (criterii, caracteristici, trasaturi ale produselor
creatiei. Masurarea impactului si evaluarea creativitatii servesc unor
strategii viitoare de stimulare a creativitatii. De exemplu, Tehnica
evaludrii  consensuale (CAT) este o metoda pentru madsurarea
creativitatii produselor, care utilizeaza rating-uri ale unor experti in
domeniu).

Dupa cum putem constata, nu talentul se afla in centrul
discutiilor, ci gandirea. Aceasta este intalnitd la persoanele creative
sub forma a doua tipuri de rationamente: divergent si convergent.

Gandirea divergentd. Acest tip de gandire este frecvent utilizat de
cdtre artisti, fiind responsabil de noutatea produselor. Ea este definitd ca
aptitudinea intelectuald de generare creativd, cu fluentd si vitezd, a unor solutii
multiple, originale, neobisnuite, diverse si elaborate la o problemd stabilitd.
Plasand gandirea divergenta, trasatura cognitiva, la baza creativitatii,
J.P. Guilford” identificd urmatoarele caracteristici ale gandirii:

75 Joy Paul Guilford (1897-1987) psiholog american, cunoscut pentru studiul sau
psihometric privind inteligenta umang, inclusiv a distinctiei importante intre productia
convergentd si divergenta.
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productiva, reflexiva, riguroasd, artisticd, intuitivd. Caracteristicile
gandirii divergente sunt flexibilitatea mentald, originalitatea, fluenta si
inventivitatea. Exemplele cele mai frecvent utilizate sunt originalitatea si
bogatia ideilor.

Gandirea convergentd. Acest tip de gandire, specific oamenilor
de stiinta, fundamental pentru a ajunge la concluzia adecvata a
activitatii creative implicite, este definit ca aptitudinea intelectuald de a
evalua in mod logic idei sau solutii, de a critica si a opta pentru solutia cea
mai avantajoasd a unei probleme date, dintr-o selectie de solutii. Spre
deosebire de gandirea divergentd, aceasta are capacitatea de a fi
masurabild, prin teste de inteligenta. Astfel, ea poate fi utilizata pentru
diverse evaludri (idei, solutii, informatii, alternative), raspunsurile
formulate fiind caracterizate prin unicitate si rigoare.

Output-ul creativ depinde, insa, de existenta celor doud tipuri de
gandire, In proportii ce nu pot fi cuantificate, dar necesare individului
creativ, considerat a avea o inteligenta superioard. Cu toate acestea,
multe studii ale relatiei creativitatii cu inteligenta au aratat ca
inteligenta  generali extremda nu stimuleazd, In mod necesar,
creativitatea. Ipoteza de prag propusa de Ellis Paul Torrance” sustine ca
un grad ridicat de inteligentd pare si fie o conditie necesard, dar nu si
suficientd pentru o creativitate superioard.

Un coeficient de inteligenta sau IQ ,de prag”, mdsurand
fluenta, flexibilitatea, originalitatea, elaborarea, ar avea valoarea de 120,
adica:

—sub IQ =120, creativitatea este dependentd de inteligentd;

— peste IQ = 120, creativitatea este independentd de inteligentd.

Cercetarile asupra ipotezei de prag au produs rezultate diferite,
care au pornit de la un mare entuziasm pana la refuzul acceptdrii
rezultatelor.

76 E. P. Torrance, Torrance Tests of Creative Thinking, Scholastic Testing Service, Inc., 1974.
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2.6 Blocajele proceselor creative

Din punctul de vedere al studiilor privind procesul de creatie,
blocajele sunt considerate responsabile de oprirea procesului
creativitatii. In lipsa relevarii barajelor si constrangerilor, studiul
creativitatii ar ramane abstract intr-o faza de enuntare lipsitd de
concludenta. Blocajele se inscriu pe doud paliere: cel social si cel
individual. Potrivit specialistilor, creativitatea omului nu se formeaza
linear, ci Intr-o continud ascendentd, procesul formarii sale cunoscand
discontinuitati, pericole si obstacole interne si externe aflate intr-o
relatie de interdependenta. Creativitatea individului depinde de
conditiile interne (psihice) si externe care pot fi favorabile sau
nefavorabile. Valorile si premisele creativitatii sunt dependente de
mediul socio-cultural, profesional, moral si politic cu efecte evidente
asupra promovarii Intretinerii calitatii si continutului creatiei.
Resursele omului creativ sunt strans legate si de climatul creativitatii,
de trairile sale, de cauzele si de efectele acestora.

Orice oprire a dezvoltarii calitatilor ereditare, a aptitudinilor, a
capacitatilor, a talentelor, poate fi numitd blocaj al creativitatii. Din
punctul de vedere al blocajelor sociale, cauzele unui climat
defavorabil creatiei libere si originale se regdsesc in concentrarea
eforturilor sociale intr-o singurd directie, schimbarile sociale bruste,
anomalia sociala, intolerantele religioase, autoritarismul si
dogmatismul. Abdicarea de la independentd si supunerea in fata
socio-politicului sunt semne de blocaj atat pentru creativitatea
individuald, cat si pentru dezvoltarea creativitatii ca proces colectiv.
Psihologul american F. Barron observa:

,Conditiile psihologice care fac ca o societate sau o epoca s fie creativa si
profund originald au fost putin studiate pana acum; dar pare a fi probabil ca
sunt importante conditiile sociale analoage cu cele relevate pentru
creativitatea individuald. Libertate de expresie si de miscare; disparitia fricii
de dezacord sau de contradictie; neputinta de a o rupe cu rutina; afirmarea
spiritului imaginativ (de joc), in acelasi timp cu dragostea de muncd; scopuri
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fixate la scara mare — iata unele atribute pe care le va avea, probabil, o entitate
sociala creativa, indiferent de marimea ei”7”.

O altd cauza externd o reprezinta chiar scoala, sistemul educational,
prin supra-incarcarea programelor si a curriculei, prin accentul pe teorie
in defavoarea activitatilor practice si a jocurilor creative. De asemenea,
autoritatea si/ sau indiferenta unor dascdli pot reprezenta blocaje de
creativitate atat pentru elevi, cat si pentru studenti.

Probabil cd dusmanul social cel mai de temut ramane, in
societatea actuald, stresul cotidian, factor de amploare intentionala, al
cdrui remediu nu ne este cunoscut. Blocajele individuale sunt generate
prin constientizarea celor externe individului, in general ca probleme
personale, acestea fiind importate in psihic. Dezechilibrul dintre
activitatea psihica generald si cea intelectuala, lipsa increderii in fortele
proprii, izolarea individului, lipsa aprecierii sunt cauze interne ale
blocdrii creativitatii. Blocaje multiple sunt provocate de stdrile de
teamd (de comunicare, de descoperire a noului, de raspundere, de
societate, de anumite persoane). Conformismul, ca presiune venita din
exterior si suprapunere a normelor sociale acceptate de individ — a fi
in rand cu lumea si a nu te deosebi de ceilalti —, este o pozitionare
incompatibila cu spiritul inovator si creativ.

In artd, unul dintre principalele blocaje este generat de citre
superficialitate, dupa permanenta vanare a succesului imediat si
facil, din target-uri usoare si Imprastierea energiei artistului catre
clauze neconcludente. In toate domeniile, dar si in arta, educatia
deficitara, slaba specializare, autosuficienta si fluctuatia
preocupdrilor reprezintd sursele unei reduse creativitati pana la
pierderea acesteia. Pragul blocarii rezida intr-o perioada de incubatie
prelungita si supra-incarcatd de idei si informatii, creativitatea fiind
stopata prin lipsa de determinare. Curiozitatea, curajul si experimen-
tarea reprezinta sursele ce asigura premisele unei activitati temeinice.

In teatrele bugetare, sursa blocajelor este, in general, insusi
sistemul de subordonare si de rdaspundere limitatd asupra actului

77 Frank Barron, Creativity and Personal Freedom, D. Van Nostrand Co., Princeton, New
Jersey, 1968, apud. H. Jaoui, Clefs pour la créativité Editura Seghers, Paris, 1975, p. 235.
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creativ. Actorii care primesc ordin de serviciu la avizierul teatrului vor
face parte din distributia spectacolului chiar daca sunt constienti ca acel
personaj nu se incadreaza in profilul lor artistic, in instrumentele
actoricesti sau nu reprezintd un pariu motivational suficient de puternic
pentru realizarea rolului. Lipsa curajului sau reglementarile de ordine
internd ale teatrului fac ca acceptarea rolului sa fie tacitd si actorul sa
execute, ceea ce explica utilizarea termenului de artist executant.

In procesul de creatie la scen, blocajele sunt determinate de mai
multe cauze, precum: o memorare superficiald a partiturii din textul
dramatic, incoerenta indicatiilor de regie, relatii nedeslusite cu
partenerii, problemele scenotehnice etc. In schimb, majoritatea
blocajelor au loc la nivel psihic, ceea ce Declan Donnellan” numea
,picioarele pdianjenului”, acele ,strigdte de ajutor” pe care, uneori,
regizorii efectiv le aud sub forma unor negatii: Nu stiu ce fac/ Nu stiu ce
vreau,/ Nu stiu cine sunt,/ Nu stiu unde sunt,/ Nu stiu cum sd md misc,/ Nu
stiu ce simt,/ Nu stiu ce spun,/ Nu stiu ce joc”.

Regizorul britanic identificd astfel si solutia deblocdrii, prin
inldturarea superficialitatii si eliminarea  generalizirii. Pentru
creativitatea la scena si deblocarea creativitatii exista o serie de factori
tavorizanti care, in ordinea importantei, sunt: imaginatia, sensibilitatea la
probleme, curiozitatea, intuitia, descoperirea ideilor, toleranta pentru
ambiguitate, independenta (autonomia), originalitatea®".

2.7 Fazele procesului de creatie

Cele mai multe studii se concentreaza pe trei faze ale creatiei:
logicd, intuitiva si criticd. Faza logica se imparte in trei etape: cea a
formularii problemei, cea de culegere a datelor si cea a propunerii
unei solutii initiale. Mecanismul creativitatii se declanseaza in

78 Declan Donnellan, op. cit., p. 23.

7 Idem, p. 23

8 Declan Donnellan, op. cit., apud. Diane Montgomery et al., , Characteristics of the
Creative Person. Perceptions of University Teachers in Relation to the Professional
Literature”, In American Behavioral Scientist, Vol. 37, No. 1,1993, pp. 68-78.
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subconstientul creatorului in faza intuitiva, in care creatorul devine
»sensibil la galopada sentimentelor primare si secundare, lasandu-le
sa intre in constiinta”s!. Psihologul Arthur Koestler acordd o mare
importantd rolului intuitiei si proceselor inconstiente in actul de
creatie. Faza intuitiva ar include urmatoarele etape:

- autonomizarea problemei (inaintea incubdrii);

- maturizarea (in general lentd);

- relevarea solutiei (de obicei explozivi).

In cea de-a treia fazi, creatorul, aflat in fata produsului sau, il
examineaza, 1i verifica valabilitatea si 1l definitiveaza, aceasta fiind
considerati etapa critica. In acest sens, Bertrand Russell declara:

»~am nevoie de o perioada de incubatie subconstientd, pe care nimic nu
trebuie sa o forteze si pe care o gandire deliberata ar fi blocat-o intr-un
oarecare fel... dupa ce am inrdddcinat problema in subconstientul meu
printr-un efort de concentrare, aceasta a germinat in maniera subterana,
pana cand, deodatd, solutia a aparut cu o evidenta orbitoare”??.

Cadrul 2.2 Creativitatea, valorile si procesul de creayie, dupd Leon Topa®

Creativitatea
Continut: obiectuala, profesionala, economica, sociala, politica,
stiintifica, tehnica, etica, filosofica, artistica, literara etc.
Niveluri: expresiva, productivd, inventiva, inovativa, ,emergetiva”

Talent relativ
Motivatii: gandire divergenta, inteligentd, sensibilitate

Aptitudini & Atitudini

Libertate si blocaje

81 Arthur Koestler, The Act of Creation, Penguin Books, New York, 1964, p. 38,
apud. H. Jaoui, Clefs pour la créativité, Editura Seghers, Paris, 1975, p. 238.

8 Apud. H. Jaoui, Clefs pour la créativité, Editura Seghers, Paris, 1975, p. 238.

8 Leon Topa, Creativitatea, Editura Stiintifica si Enciclopedicd, Bucuresti, 1980, p. 64.
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Personalitatea
Procesul de creatie: dialogul social si individual

Societatea
Recunoasterea, evaluarea, validarea, dezvoltarea

T

Institutele de cercetari stiintifice, Uniunile de creatie, Universitatile,
0O.S.I.M., Asociatiile etc.
Festivaluri si concursuri nationale si internationale

i)

Cultura si educatia

)

Valorile
Materiale, economice, sociale, politice, etice, spirituale, artistice etc.

Evident ca fazele procesului de creatie nu sunt controlabile,
sunt dificil de izolat si, prin urmare, se pot produce erori in
analizarea lor. Trasdtura cea mai importantd este perceperea
problemei, responsabilda de intuitia si, mai apoi, corectitudinea
elaborarii solutiilor care conduc la faptul creativ. Privind diminuarea
creativitatii, Hubert Jaoui atrdgea atentia asupra indivizilor care sunt
excesiv de sistematici, supusi metodelor, restrictiilor si cenzurii prin
refuzarea introspectiei constiente. Discutand despre reeducare
creativa, aceasta s-ar putea face printr-un dialog intre instantele
constitutive ale persoanei (componentele eului ce simte si gandeste,
actioneaza si trdieste, inoveaza si solutioneaza problemele vietii).

,Pentru orice problemad, puteti gasi intotdeauna cel putin doua solutii.

Cei mai multi experti cred ca exista doar una singura — a lor. Daca nu
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exista nici o optiune, nu existd nici imaginatie, nici libertate. Este o

muncd reald de facut asupra convingerilor lor, care impun limite”54.

Consumul de timp liber al omului este un factor important in
fazele procesului de creatie, timp liber reprezentand perioada de timp
petrecutd in afara serviciului sau a altor activitdti domestice. De
asemenea, este si perioada de timp de dinaintea si de dupa activitatile
obligatorii precum mancatul, dormitul, serviciul, afacerea, scoala,
obligatiile familiale si sociale.

O altd etapizare a fazelor procesului de creatie este propusa de catre
Karl Steinbuch, printr-o secventd de sase momente psihologice,
economice si sociale:

1. problematizarea;

2. explorarea;

3. latenta (dezbaterea interioara);

4. regresiunea euristica (dezbaterea datelor anterioare);

5. elaborarea — disputa cu situatiile, la momentul social istoric dat;

6. canonizarea, actiunea de comunicare si de convingere a

celorlalti”®.

Autorul atrage atentia asupra motivarii si a dorintelor care-si
pun amprenta asupra creatorului; de asemenea, reusita unei inovatii
reclamd disponibilitatea mijloacelor conexe si a experimentdrii prin
diversele procese de laborator. Canonizarea creatiei este un proces
important prin care se realizeaza comunicarea la public, deoarece
planul social intrd mereu in structura creatiei datorita exigentelor de
valoare, prin utilitatea demonstratd in evaluarea sa in dezvoltarea
societald si contributia produsului original.

Don Koberg si Jim Bagnall® aduc un nou model, cunoscut si
sub denumirea de modelul cildtorului universal, ce ar putea rezolva

8 Hubert Jaoui, La Créativité mode d’emploi ou Reflex’ créativité, Editura Arnaud
Franel, Paris, 2008, p. 23.

8 Apud. Leon Topa, Creativitatea, Editura Stiintifica si Enciclopedicd, Bucuresti, 1980, p. 39.
8 Don Koberg, Jim Bagnall, The All New Universal Traveler. A Soft-Systems Guide to
Creativity, Problem Solving, And The Process of Reaching Goals, Los Altos, CA: Course
Technology Ptr, 2003.
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creativ problemele unui individ. Acesta cuprinde sapte faze, intre
care brainstorming-ul se situeaza la mijloc, dupa care apare forma
gandirii deliberate, de analiza si evaluare:

® Acceptarea situatiei — ca provocare;

* Analiza - ca identificare a problemei;

* Definirea — enuntarea problemei si a obiectivelor;

¢ Ideatia — aparitia solutiei si obtinerea unei rezolvdri a problemei;
* Selectarea — ca alternativa optima;

* Implementarea — ca o conturare a ideatiei;

® Evaluarea — ca analiza si replanificare a etapei urmatoare®.

De notorietate este si Modelul Geneplore, apartinand psihologilor
Ronald Finke, Thomas Ward si Steven Smith. Acestia considera
cognitia creativd o interactiune iIntre procese generative si procese
exploratorii. Conform acestui model, creativitatea se desfdsoara in
doua faze distincte. Prima faza este faza generativd, in care o persoana
construieste reprezentari mentale numite structuri preinventive,
gandurile sau conceptele fiind lansate liber. A doua faza este faza de
elaborare sau explomtorie, in care aceste structuri sunt extinse, analizate
in profunzime si, mai apoi, folosite pentru a dezvolta idei creative,
dupa care are loc repetarea acestui ciclu®. Acest model este contrazis,
insd, de psihologul Robert W. Weisberg®.

Preocuparea pentru persoanele creative ne demonstreaza ca
acestea sunt Inzestrate cu multe caracteristici si trasaturi distincte,
diferentiindu-le semnificativ de persoanele mai putin creative sau chiar
non-creative. Psihologii®® au identificat peste 200 de trasaturi de
personalitate si adjective ale atitudinii creative in tratatele despre
creativitate, clasificandu-le in trasaturi pozitive — social dezirabile si
trasaturi negative — potential suparatoare (Garry Davis, 2004).

8 Don Koberg & Jim Bagnall, op. cit, p. 129.

8 Apud. T.B. Ward, What's old about new ideas, in S. M. Smith, T. B. Ward & R. A. &
Finke (Eds.) The creative cognition approach, London: MIT Press., 1995, pp. 157-178.
8 R. W. Weisberg, Creativity: Understanding innovation in problem solving, science,
invention, and the arts, NJ: John Wiley, Hoboken, 2006.

% Gary A. Davis, Creativity is forever, Kendall/ Hunt, Dubuque, 1A, 2004.
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Iata cateva trasaturi ale indivizilor creativi definite din
perspectiva cercetatorilor creativitatii:

* Independenta sau autonomia - teza ce sustine ca
independenta, non-conformismul in gandire si in actiune, lipsa
influentei altora sunt atribute ale personalititii creative. Cu toate
acestea, existd si alte trasaturi psihologice ale persoanei autonome:
introvertit, auto-increzator, solitar sau statu-quoul.

* Imaginatia — constituie capacitatea de a crea noi reprezentari
sau idei pe baza perceptiilor, reprezentdrilor sau ideilor acumulate
anterior. Este ,0 aptitudine importantd si se bazeaza pe anumite
predispozitii ereditare, pentru sinteza unor noi imagini, noi idei”?.

Imaginatia creativa este un mod de gandire in esentd generativ
(de noi idei, conexiuni, analogii) si a devenit sinonimul conceptului
de creativitate. ,Imaginatia creativd desemneaza capacitatea unui
individ de a efectua o activitate creatoare, adesea generalizata la
intreaga capacitate inventiva”®.

* Sensibilitatea — facultate individului de a observa si a simti,
de a reactiona la excitatii, de a-si schimba, intr-o anumita masura,
starea initiala sub actiunea unui agent exterior; caracterizata printr-o
acuitate a simturilor; capacitatea de a percepe senzatii; capacitate de
reactie afectivd; de a identifica nerealizdrile, asemanadrile si analogiile
in experiente diferite.

* Intuitia — este o descoperire, pe cale rationald (in mod
spontan), a esentei, a sensului unei probleme sau al unui obiect. O
personalitate intuitivd porneste de la reflectarea senzoriald
nemijlocitd a obiectelor si fenomenelor studiate, observa relatiile,
implicatiile, are o sensibilitate sporita la detalii si pattern-uri.
Patrundere instinctiva in esenta unui lucru.

* Originalitatea — este caracteristica psihologicd a persoanei care
iese din comun, neobisnuitd, ciudatd, bizara, excentricd, extravaganta.
Aceasta prezintd originalitate in gandire si idei sau vede lucrurile in
modalitati noi. Persoanele creative au capacitatea de se indeparta de

9 Andrei Cosmovici, Psihologie generald, Editura Polirom, lasi, 1996, p. 253.
%2 Henri Piéron, Vocabularul psihologiei, trad. Gavriliu Leonard, Editura Univers
Enciclopedic, Bucuresti, 2001, p. 28.



Despre imanenta teatrului - O cercetare interdisciplinard 85

sabloane, sisteme, structuri stabile sau rigide, dezvoltand propriile siste-
me in afara contextelor initiale, pentru a crea noi obiecte, produse,
situatii sau relationari.

Modelul procesului de creatie propus de Robert Fritz®® este inspirat
mai degraba din domeniul artelor, decat din psihologie, facand o
distinctie intre procesul de creatie si cel de creativitate. Creativitatea
se concentreazd, de obicei, pe generarea de idei si provine din
suspendarea normei.

Exemplul lui Fritz pune accentul pe faptul ca, in artd, pentru a
produce rezultate meritorii si de calitate, creatorul respecta o rigoare
foarte strictd in ceea ce priveste timpul de creatie. Un artist nu-si
elibereaza mintea, ci mai degrabad atentia, prin utilizarea tensiunii
structurale — relatia dintre doua puncte de date legate. Cand
procesul de creatie Incepe, existd o diferenta intre starea dorita si
starea actuald, iar aceasta diferenta creeaza tensiunea benefica.
Aceasta tensiunea nu este de ordin psihologic, nu este stres, anxietate
si nici presiune. Aceasta tine de structura umana. Intre claritatea
rezultatului dorit si situatia reala se stabileste o tendinta structurala,
care conduce spre o hotdrare fermd, motivand puternic cele mai bune
actiuni pentru a obtine rezultatul dorit.

Actiunile artistului pot pdrea conventionale, dar, de multe ori,
resurse inadecvate limiteaza mijloacele conventionale de realizare a
creatiei. De aceea, inventia, inovatia apar natural, scotand la iveala
noi modalitati de a realiza obiectivele artei. Fritz argumenteaza
impotriva glorificdrii inspiratiei, spunandu-ne ca profesionistii pot
crea, indiferent de circumstante. Mintea este cea care cautd echilibrul
dintre idei si procesul creativ, dorind sa creeze ordine din dezordine.
Artistul foloseste mintea pentru a alcdtui o stare de un echilibru non-
structurat (tensiune structurald), cu scopul de a crea idei noi, dupa
care tot mintea genereaza ideile relevante structural, care nu apar
folosind procesele obisnuite de gandire.

9 Robert Fritz, Creating: A Practical Guide to the Creative Process and How To Use It To
Create Anything, Ballantine Books, 1993; Robert Fritz, Your Life As Art, Newfane Press.,
2003; Robert Fritz, Elements: The Writings of Robert Fritz, Newfane Press, 2007.
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2.8 Creativitatea din perspectiva esteticii teatrului

Arta teatrald, in acceptiune traditionald, presupune trei
elemente constitutive, o trinitate indestructibild, sine qua non, pentru
perceptia teoreticd, acestea fiind dramaturgia, creatia scenicd si
receptarea. Istoria artelor spectacolului a semnalat de-a lungul
timpului modificdrile produse in structura fenomenului teatral intre
traditie si inovatie, intre universul socio-uman imaginat si cel
concretizat scenic.

Putem discuta despre o psihologie specifica a lumii teatrale, cea
care este reflectatd, dar si a teatrului in lume, care este receptata.

,Asimilarea (receptarea), actiune pe care doar activitatea umand o
desdvarseste, pune in valoare atitudinea estetica a subiectului (publicul),
idealul sau polivalent (artistic, moral, politic), gustul artistic si emotia
esteticd — trasdturi In cadrul carora se exprima viziunea, conceptia, optiunea

social politica a receptorului”®*.

Ne vom axa pe creatia scenicd, cu accent pe creativitatea actorului,
deoarece scriitura dramatica implica alti factori ai creativitatii, vecini cu
literatura si cu poezia, unde cuvantul este principalul element creator al
artei.

,,Tn structura faptului teatral, actorul si arta sa, mecanismul
procesului sdu de creatie, specificitatea imaginii creatiei sale si
deopotriva receptarea operei, act destinat publicului si argument
statornic pentru istoria spectacolului, alcatuiesc «celulele» vii ale unui

excurs teatrologic, de esteticd aplicata®.

Cel mai fragil, actorul este plasat In mijlocul creatiei scenice,
unde rezultatul creatiei sale — personajul — nu si-a gasit si nu isi va
gdsi pe viitor un instrument de masurare, un asa-numit talentometru,
pentru a verifica nivelul creativitdtii sale, mai ales cd de la
reprezentatie la reprezentatie personajul sdu cunoaste noi nuante,
atat pentru creator, cat si pentru receptor. Singura marturie este

% Jon Tobosaru, op.cit., p. 375.
% Idem, p. 377.
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gustul spectatorului si al criticului de teatru, si acesta bantuit de
subiectivitate, concretizat intr-o impresie o de mai lunga sau mai
scurta duratd, in functie de valoarea experientei primite.

,In spiritul creatiei scenice si nu al interpretdrii, actorul exprima
sentimente si convingeri, isi reprima prin disciplina si izolare adevarata
fapturd, incadrand-o cu virtuozitate in viata personajului si a lumii lui

transfigurate scenic”%.

Distinctia operata de specialistii esteticieni Intre actiunea creativa
si cea a interpretarii este extrem de necesard. Cum ar putea un actor sa
interpreteze sentimente, stari, emotii, senzatii sau fine improvizatii
fara sa il banuim de falsitate, escrocherie, inseldtorie, penibilitate,
sablonism, cabotinism, intr-un cuvant, de joc actoricesc prost? Creatia
actorului nu este scrisa pe note muzicale ca sa poatd avea o exactitate a
tonalitatilor si a armoniilor, acestea din urma sunt doar cele ale
sentimentelor umane si ale intregului sir de sinonime referitoare la
fiinta umana. Puterea creatiei si esenta artei actorului constd, faptic,
intr-o magie procesuald scenica, prin constituirea unui alt univers,
paralel cu realitatea pe care o pardsim intrand in sala de spectacol,
pentru ca, mai apoi, s putem evada aldturi de actor in propria-i
individualitate si intimitate, necunoscuta noua, familiara actorului.
Odata patrunsi in universul creational al actorului, asistam la
mistificdri de fizionomie, transformari ale expresiei corporale,
inflexiuni si moduldri de voce, ce ne comunicd nu cuvinte, ci
misterioase ganduri si imagini apropriate.

In arta actorului, care conservd clasicitatea culturii teatrale in arta
spectacolului, trebuie fdcuta disjunctia Intre interpretare si creatie,
deoarece, in cazul interpretdrii, creatia este exclusa. Interpretul poate
fi asimilat unui instrument muzical care reproduce o operd muzicala
sau unui translator intre doua limbi straine, in ambele cazuri cerinta
comuna este fidelitatea reproducerii si excluderea oricaror elemente
de imaginatie si creativitate. Creatia actorului implicd trasaturi
specific umane, sentimente si stari, In sensul stanislavskian al

% Jdem, p. 388.
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rusescului chiustvo, pana la cele mai profunde si abisale adancimi ale
psihologiei omului. Pentru aceasta, actorul este inzestrat, dincolo de
intuitie si spontaneitate, cu o stiinta sau o tehnica a jocului teatral si a
componentelor de baza ale acestuia.

Echilibrul dintre irational si luciditate in creatia actorului, ca
sumd a proceselor afective si intelectuale spontane si deliberate,
genereazd personajul teatral. Unicitatea psihologica a fiecarui actor,
caracteristicile ereditare, educatia si cultura personalda fac ca
mecanismele psihologice ale creatiei s fie procese particulare de
studiu. Mai mult, studiul psihologiei de creatie nu s-ar putea face
decat asupra unui singur rol, fiindca imaginatia si fantezia, cele doua
necunoscute, vor multiplica interpretarea, concretizand-o in varii
modalitati de expresie. Limbajul scenic fiind diferit de la un spectacol
la altul, solicitarea actorului se va face in functie de creatia regizorala
si scenograficd, accentul schimbandu-se intre corporalitate si
vocalizare. Interventia tehnicii asupra creatiei actorului va gemera o
serie de mutatii asupra expresivitdtii: atitudine, expresie, gest,
mimicd, tonalitate si nuanta vocala.

Transformarea si materializarea creatiei scenice a actorului in
valoare culturala depinde si de existenta unei premise cdreia i se
subordoneazd, de existenta unei autoritati, mai exact spus, respectiv
geniul creatiei regizorale. In cazul depasirii oriciror blocaje ale
creativitdtii, subordonarea artei actorului face ca putine creatii sa fie
rodul perfectiunii marilor intalniri dintre actor si regizor.

In traditia scolilor de teatru s-a pus mereu accentul pe creatie si
creativitate; aceste cuvinte cheie reprezinta baza formarii actorului,
iar potentialul creativ este testat prin examenele de aptitudini la
admiterea in scolile de teatru. Testele admiterii verifica, in general,
prin specialistii aflati in comisia de examinare - pedagogi ai
invatamantului vocational artistic, daca viitorul student are talent
pentru meseria de actor. Cerintele pentru candidat sunt legate de
ritm, armonie, memorie, trasaturi fizice, expresivitate, gandire, voce,
dar si de bogatia imaginatiei si fanteziei sale. Daca discutam despre
ultimele doud aspecte, ele se afla iIntr-o stransa legatura cu
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originalitatea, ca elemente de noutate si imprevizibil, implicand o
improvizatie ce sparge sabloanele si nu a fost prescrisa.

De altfel, daca originalitatea este debordantd, atunci creativitatea
poate fi incompatibild cu ideea de educare programata. Cum putem
educa in scoala de teatru un viitor actor pentru dezvoltarea creativitatii
sale daca originalitatea sa este o trdsdtura foarte puternica? Se va plia
acest individ cutumelor scolare de educare, ori ba? Si daca se va plia, nu
risca personalitatea acestuia sd se mdtuiasci intre colegii de generatie? In
sfera vocationalului este imposibil sa gdsim retete pentru concepte ca
originalitate sau creativitate, care, prin excelenta, se afld la antipodul
notiunilor de invatat, deprindere, algoritm. Psihologul Burrhus Frederic
Skinner afirma cd ,,nu-1 putem invata pe elev comportamentul original,
pentru ca prin insusi acest fapt el si-ar pierde originalitatea””.

Asadar, creativitatea nu intra sub controlul scolii si al
profesorului, ci ramane un proces spontan, dar pentru care pot fi
folosite ,metode deliberate pentru a dezvolta puterea creatoare
latenta din interiorul individului”.

In educatia actorului, atat in procesul formativ, cat si in cadrul
atelierului cu regizorii la scend, creativitatea se provoacd, se
descatuseaza sau se dezvoltd, intensitatea acesteia tinand
intotdeauna de metoda practicata. Interesant este faptul cd, inca din
1927, losit Gabrea®” recomanda axarea pe metode de lucru adaptate
individual, invocand unicitatea activitatii creatoare in dezvoltarea
unui sistem educativ centrat pe calitatile personale ale discipolului,
nu pe cele ale grupului, respectiv, utilizarea Insusirilor inndscute in
dirijarea spre personalitate.

Cercetatorii creativitatii sustin ca aceasta trasatura umana este
educabild, motiv pentru care majoritatea exercitiilor de dezvoltare a
creativitdtii vizeaza componenta imaginativa, extrem de importantd
in actul creatiei, avand un caracter flexibil. Mult timp s-a considerat

7 B. F. Skinner, Revolutia stiintifici a invdtdmdntului, Editura Didactica si
pedagogica, Bucuresti, 1971, p. 156.

% S. Parnes, Imagination: Developed and Disciplined, in Instructional Media and
Creativity, C. W. Taylor, p. 239.

» Josif Gabrea, Scoala creatoare, Editura Casei Scoalelor, Bucuresti, 1924, p. 489.
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cd imaginatia are o legatura directa cu ereditatea si genele umane. Ne
bucuram astdzi de existenta multor tehnici de gandire si dezvoltare a
imaginatiei creatoare care au rezultate benefice pentru individ.
Acestea ITnarmeaza imaginatia cu instrumentele necesare dezvoltdrii
sale si indeparteaza anumite blocaje care tin de intimitatea psihicului
uman. Am putut constata, in subcapitolul de mai sus, ca blocajele
emotionale si cognitive apar in absenta unor exercitii de gen si in
lipsa unui mediu de dezvoltare benefic.

Michael Michalko, unul dintre cei mai apreciati experti din
domeniul creativitatii in lume, ofiter al Statelor Unite la NATO,
descrie diferitele strategii de gandire si metodele prin care putem
deveni mai creativi profesional, dar si in viata privatd. In 2001 a
publicat Secretele creativitatii, carte tradusa si in Romania. Lucrarea ne
dezvdluie modul de gandire si mecanismele logice ale marilor genii
universale, precum Aristotel, Einstein, Darwin, Leonardo da Vinci,
Freud, Picasso, Edison, Mozart, Bach, Pasteur, Galileo Galilei,
Michelangelo, Walt Disney, Edgar Allan Poe, Ceaikovski, Yuma
Shiraishi etc., propunand o metoda proprie in doua parti: ,Cum sa
vezi ceea ce nimeni altcineva nu vede” si ,,Cum sad gandesti la ceea ce
nimeni altcineva nu gandeste”. Celor noud strategii le corespund
urmatoarele cerinte:

—_

. sa stii cum sa vezi lucrurile

. sa-ti comunici gandul

. sa gandesti productiv

. s faci noi combinatii

. sd faci conexiuni Intre lucruri diferite
. 8d asociezi contrariile

. sa cauti alte lumi

. sa gdsesti ceea ce nu cautai

. sa trezesti spiritul de colaborare

O 0O NI O Ul i W IN

Cu toate cd autorul doreste sa ne invete cum sa Fii genial!, prin
subtitlul lucrdrii, trebuie sa remarcam un alt aspect important ce
reiese din continutul structurii sale: metoda celor noua strategii
seamdna foarte bine cu pasii pe care actorii 1i fac In procesul de
invatare a artei lor, nu-i asa? Aceasta carte este cea mai buna dovada
a eligibilitatii si congruentei domeniului creativitatii in sfera artelor



Despre imanenta teatrului - O cercetare interdisciplinard 91

spectacolului. Nu intentionam sa sugeram genialitatea actorului, ci
cd bazele formadrii sale il conduc pe acesta cdtre statutul de individ
social special, diferit atdt comportamental, cat si ca modalitate de
viziune asupra lumii. Actorii au ceva in comun cu geniile in modul
de a vedea lucrurile:

,Geniile, Insd, nu gandesc prin imitatie, altfel spus reproductiv, ci
gandesc in mod productiv. Cand au de rezolvat o problema, se gandesc in
cate moduri o pot privi, cum o pot regandi, cate solutii diferite pot gasi
pentru ea, in loc sd se gandeasca la ceea ce au fost invatati pentru a rezolva
problema respectiva. Reusesc, astfel, sa descopere mai multe solutii, unele
dintre ele total diferite de cele clasice, obisnuite, altele chiar unice”%.

2.9 Actorul in procesul de creatie

Trasaturile fundamentale ale actorului profesionist sunt
reprezentate printr-o serie de date si coduri, de natura deontologica,
care se dobandesc initial in scoala de teatru, dupd care acest proces
continua in grupul socio-profesional in care actorul isi va desfdsura
activitatea. Din pdcate, nu existd legiferat in Romania un statut al
artistului, pentru ca, In spiritul si consecinta acestuia, sa se poata
elabora de cdtre reprezentantii oamenilor de teatru un ghid deontologic
de bune practici, cuprinzand principiile de baza ale meseriei, judecatile
de valoare, responsabilitatea morald si sociala, protectia drepturilor,
standarde de conduita si, nu in ultimul rand, recunoasterea oficiala a
contributiei artei la dezvoltarea sociald si economica.

Pana atunci, actorul trebuie sa se bazeze exclusiv pe auto-
perfectionarea continud si sa incerce sa se mentina la cotele Inalte ale
prestigiului social, atat cat a mai ramas. Perfectionarea actorului
permite initierea si specializarea in teoriile si practicile moderne ale
artei, respectiv, realizarea asa-numitului up-to-date'® in domeniul
culturii si In domeniile vecine. Aceastd trdsaturda este definitorie

100 Michael Michalko, Secretele creativititii. Fii genial!, trad. Ligia Ileana Soare,
Editura Amaltea, Bucuresti, 2008, p. 10.

101 Up-to-date (eng.) — A fi informat sau in acord cu cele mai recente idei,
imbunatatiri, stiluri pana la data curenta.
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pentru formarea si mentinerea actualizatd a personalitdtii artistice, a
conditiei fizice si a universului senzorial si cultural interior,
contribuind la dezvoltarea creativitatii si la eliberarea de viciul
manierismului. Este foarte important ca actorul sa nu isi priveasca
meseria ca pe un mestesug sau sd ramana cantonat in traditionalism, sa
nu banalizeze, sa mimeze sau sa ilustreze un text. In meseria
actorului, practica artisticA deschide wun infinit orizont de
experimentare, de descoperire si de dezvoltare, de relationare si
inter-relationare umana.

Colaborator al teatrului rus de arta, doctorul C. V. Kristi a
realizat un tablou sinoptic al etapelor proceselor psihice de creatie si
intruchipare a personajului, oferind o viziune posibila si, totodata,
instructiva in favoarea celui care isi dedica viata sa Thaliei. Acest
sinoptic reprezintd rodul muncii de cercetare in arta actorului a
celebrului maestru Consatntin Stanislavski, iar psihologia creationald
nu contrazice descoperirile sale:

,Exista trei «motoare» ale vietii noastre psihice: sentimentul,
intelectul si vointa, care joaca un rol important, dand impuls
muncii de creatie. (...) Numai daca cele trei forte sunt in armonie
noi vom putea crea liber”1,

102 Constantin Stanislavski, La formation de I'acteur, Editura Payot, Paris, 1934, p. 39.
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Plansa 1. Schita facuta de C.V. Kristi
— la insércinarea lui Consatntin Stanislavskit®®

103 K. S. Stanislavski, Munca actorului cu sine insugsi/ Paboma axmepa Hao coboii, Yactu
I'n I, AneBHnk yuennka Vckyccrso, Mocksa, 1951.
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Munca actorului si activitatea sa de creatie [1], aplicate pe un
aforism scris de Puskin [2], incep de la primele reprezentari pe care
subconstientul le aduce in constient [3] despre notiunile intalnite in
exemplul dat. Actorului i se formeaza primul traseu mental al
viitorului rol prin trdirea personala [4] si prin intruchiparea [5] noului
rol. De aceste doud procese sunt responsabile emisfera cerebrala
stinga si, respectiv, dreaptd. Este sugestiva ideea cd un caracter
important al traiectoriei creatiei rolului, intelectul [6], reprezintd baza
de plecare a studiului prezumptiv. Dupa ce trece de intelect, prin
vointa [7] si apoi prin sentimente [8], procesul de creatie se separa in
vascularitdtile neuronale ale celor doua emisfere [9, 10]. Apoi, au loc
procesele de sedimentare [11,12], timp In care se formeazd constient
perspectiva rolului. Formarea notiunii de limbaj al creatiei are loc in
urma proceselor de sedimentare [13, 14]. Actiunea principald a
personajului are loc in functie de starea de spirit interioara scenica [15]
si de starea de spirit exterioara scenica [16]. Din starea de spirit
generald [17] se naste Supratema propusa initial spre dezbatere
artistului, aceasta fiind produsul muncii sale de creatie artistica.

Deoarece In intreaga arta teatrala actorul se afla in centrul atentiei,
incd din scoala de teatru, profesorii, actorii si regizorii le transmit
studentilor codul nescris al comportamentului profesional precum si
principiile calauzitoare:

,Formarea e un delicat proces de recuperare a totalitatii umane, a
intregului potential individual, un complex formator de noi deprinderi,
specifice unei activititi de performanta spirituald si psihofizica, de
depasire a limitelor omului comun. Clasa de artd a actorului e un atelier de
experimentare si de recuperare a celor cinci simturi, a tuturor tipurilor de
memorie si imaginatie, precum si a tuturor proceselor psihice de
prelucrare efectiva, nu doar superficial simbolica si mimatd, a informatiilor
senzoriale obtinute prin raportarea corecta, onesta, la obiectele statice si
subiectele dinamice, vii, precum si la evenimentele din mediul
inconjurdtor, in relatia permanenta cu dinamica situatiillor si prin
respectarea strictd a temelor si a regulilor stabilite, pana la insusirea
mecanismului specific al creativitdtii actorului, acela de a transforma
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conventia (tema propusd) in realitate psihicd procesual obiectiva care

determind in mod natural, organic si comportamentele adecvate”1%4.

Performanta se poate atinge prin mentinerea celor trei
instrumente (C — V — O) despre care am discutat in capitolul intai.
Actorii trebuie sd tind seama de anumite recomandiri, ce reprezintd o
serie de eforturi depuse pe tot parcursul vietii, un self management'® pe
care profesionistii 1l cunosc, dar, din cauza conditiilor precare ale vietii
sau a dezinteresului, este, uneori, dat uitarii.

C — corpul actorului se mentine prin Insusirea unui sistem
personal de antrenament corporal, participarea la diverse sporturi de
intretinere sau chiar in sali de gimnastica (astdzi intitulate sali de
fitness), plimbari si alergare in parcuri, inot, patinaj, schi s.a.m.d., cu
precizarea cd acestea trebuie sd aiba un caracter de regularitate si un
program adaptat la posibilitatile si caracteristicile actorului.

»(...) extrema sensibilitate a corpului fatd de impulsurile psihice
creatoare. Aceasta nu poate fi obtinuta prin exercitii strict fizice. Psihicul
insusi trebuie sd ia parte la aceasta dezvoltare. Corpul unui actor trebuie
sa absoarba insusirile psihice, trebuie sa fie plin si patruns de ele, in asa
fel incat ele sa-1 transforme treptat intr-o membrana sensibila, intr-un fel

de receptor si conveier al imaginilor, sentimentelor si impulsurilor

voluntare cele mai subtile” 1%,

V — vocea actorului necesitd o antrenare, atat prin exercitiile de
respiratie invatate pe parcursul formarii, cat si prin tehnici de vorbire
scenicd si de dictie. Sdandtatea vocalda depinde si de alimentatie
(proprietati, compozitie, consistentd sau temperatura alimentelor) si
de protejarea in fata unor factori ambientali (clima, mediu amical si
social nociv). Teoria de specialitate demonstreaza ca o rostire corecta
este consecinta nemijlocita a unei gandiri juste, iar jocurile, exercitiile,

104 Jon Cojar, O poeticd a artei actorului, Editura Unitext, Bucuresti, 1996, p. 44.

105 Self management (eng.) sau auto-gestionare, se refera la metode, tehnici si strategii
prin care indivizii isi conduc direct activitatile lor spre realizarea obiectivelor si
include stabilirea obiectivelor, luarea deciziilor, focusarea, planificarea, programarea,
urmadrirea sarcinilor, auto-evaluarea, auto-interventie, auto-dezvoltare etc.

106 Michael Cehov, Curs de arta actorului, tehnoredactat, Biblioteca Universitatii din
Craiova, Departamentul de Arte, p. 7.
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improvizatia au ca scop formarea unui mecanism logic specific. Arta
actorului este mai Intai un mod de a gandi si, abia apoi, ca o
consecinta, un mod de a actiona.

O - ochii actorului nu necesitd obligatoriu o intretinere medicala,
ci una spirituala. Vizionarea spectacolelor de teatru ale colegilor de
breasla, a filmelor, a concertelor, vizite la muzeu si la expozitii de artd,
lectura operelor literaturii dramatice si beletristice nationale si
internationale, intr-un cuvant, auto-cultivarea reprezintd un act de
educare a sensibilitatii afective, de formare a capacitatii de selectare a
valorilor artistice, de formare a gandirii critice, autocritice, reflexive,
autonome si a personalitatii artistice, toate acestea conducand spre
castigarea luminii necesare ochiului artistului.

Pentru actor, curiozitatea si dorinta de a performa'” (precum o
releva definitiile date chiar de actori despre actor din capitolul
precedent) sunt doud atitudini direct conditionate de participarea la
workshop-uri si la ateliere de creatie. Este adevarat cd, in cazul
actorilor angajati, intalnirea cu regizorul poate produce un nou
santier de experimentare si reproblematizare a creatiei scenice,
conditia fiind ca si regizorul sa fie beneficiar sau maestru al unui
sistem teatral coerent, original si imaginativ. Majoritatea temelor
atelierului de actorie sunt bazate pe:

® jocuri (jocuri pregdtitoare, jocuri de atentie, jocuri de
concentrare etc.), cu mentiunea ca exista o mare deosebire intre
sjoacd” si ,joc”. ,Gandirea inainteaza, prin joc, de la cunoscut la
necunoscut, de la previzibil la imprevizibil, de la sigur la
problematic, de la nimereald la strategie, jocul nu se asociaza
facilului si neseriosului, ci creatiei si sensibilitatii”'®. Sorin Crisan,

107 Din eng. — ,(...) engleza a inceput sd fie tot mai mult o limba nativa pentru
romanii interetnici. Astfel, ca nu se pot desprinde de ea nici atunci cand incearca sa
se exprime romaneste. Folosit tot mai mult, (...) verbul «a performa», cu variantele
sale de conjugare: performez, performeazd. Provenind din englezescul «to
perform»; acesta s-ar traduce mult mai elegant prin «a face performantd»; a
interpreta (intr-o piesa de teatru, de exemplu), «a face»; sau «a presta»”; Sursa:
www.Teatru.ubix.ro.

108 Solomon Marcus, Artd si stiintd, Editura Eminescu, Bucuresti, 1996, p. 75.
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vorbind despre joc, interpretare si imaginar, observa cd, in teatru, se
face trecerea de la joacd la joc:

,,(...) Aici, imaginarul se declard ca loc al alienarii si al unui narcisism
rasturnat (subiectul nu se recunoaste pe sine decat prin imaginea
Celuilalt). Insemnand si iluzie, datorita distantarii Eului (,moi” sau
,€g0”) de eu (,je” sau ,subiect”), imaginarul nu poate reface decat forma
lucrurilor, internalizand continutul (exemplul fidel fiind cel al mascarii
afectelor)”1%,

e exercitii de improvizatie (de antrenare psihofizica, de
stimulare a imaginatiei, de constructie de caractere tematice — bazate
pe subiecte artistice sau dramaturgice etc.), ce pot fi individuale sau
in grupuri de lucru. Acestea sunt bazate pe fantezie si spontaneitate
si privesc dezvoltarea activitatii senzoriale (vdz, miros, auz, gust si
factorul tactil), a activitatilor psihofizice (de atentie si comportare in
spatiu, cu obiectele de recuzitd, raspuns la obstacole si accidente,
actiune si contra-actiune) sau a perceptiei abstracte.

Improvizatia, ca disciplind speciald, este uneori subestimata.
Dar este atat de organic inclusd in interpretare incat trebuie vazuta
mai mult ca o dezvoltare a aptitudinilor. O lectie de improvizatie ar
trebui sa includa trei mari componente: situatia, personajul, structura
dramatica de baza. Simplu? Nu chiar. Mai intai, situatia trebuie sa
aiba urgenta si simplitate pentru a fi stabilita rapid si pentru toti
participantii odatd. Sa zicem ca aborddm comedia: descoperim
imediat cd nu stim cum functioneaza aceasta ,comedie” - legile
contrastelor, conflictul comic etc. Apoi, potentialul: trebuie sa
prevedem evolutia dramaticd — asteptarea punctului culminant,
punctul de cotiturd (pragul), rezolvarea; ceva in avans, ceva spre care
trebuie tintit.

Din perspectiva procesului de munca la scend, existda multiple
tipuri de raportdri, de la care actorul profesionist nu se poate abate.
Existenta sa in spatiul de joc este inteleasa ca stabilire de raporturi
comportamentale fata de mediu fizic de lucru (precum costumul,
recuzita, decorul, spatiul scenic si cel scenografic — marcaje, plantatie,

109 Sorin Crisan, Teatrul — de la rit la psihodramd, Editura Dacia, Cluj, 2007, p. 44.
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decor, sisteme de ecleraj, aparatura audio-video), de timpii de
pregatire, de repetitii sau de reprezentatii, dar si fata de colegi (actori,
regizor, scenograf, machior, tehnicieni, secretariat literar si P.R.).

Din punctul de vedere al psihologiei creative, existd o gama de
raporturi scenice de care actorul profesionist depinde pentru
realizarea artei sale colective: relatia scenicd cu partenerul, cu
regizorul sau cu mijloacele ce creeaza atmosfera spectacolului. Teoria
practicii teatrale descrie cele patru etape ale ,, micro-celulei” relatiilor:
primesc (sau incasez), prelucrez, optez si raspund (sau actionez).

Pentru un actor format in sistemul stanislavskian ori in cele ce s-au
dezvoltat ulterior din acesta, notiunea de situatie scenici se incadreaza in
cunoasterea urmatorilor parametri scenici: unde, cine, ce, de ce, cind, cum si
dacd, iar transpunerea In formularea situatiei in care se afla personajul, cu
scopul de a actiona veridic si organic, se materializeaza in situatia impusa
de conditiile de realizare ale spectacolului.

Exista, de asemenea, raporturi cu textul diferite si particulare.
Acestea sunt, In general, conditionate de cdtre regizor si de maniera
sa de a lucra si de procesul acestuia de creatie. Insa nu toti actorii
lucreazd sub bagheta unui regizor; exista numeroase situatii in care
actorii pregatesc singuri un recital sau se pregatesc pentru un
casting. Cu toate acestea, exista cateva intrebdri ce staruie in
imaginarul colectiv despre actor. Intrebarea este: cum invatd actorul
textul? sau Cum retine atit de mult text un actor?

Procesul de memorare a textului este unul care tine de respon-
sabilitatea profesionald. Nu exista reguli, ci exceptii de la potentialele
reguli, dar ideal este ca actorul sd ajunga la prima repetitie pe scend cu
textul memorat. Capacitatea memorarii este o abilitate a persoanei,
existand mai multe tipuri de memorie: vizuala (fotografierea textului la
lectura), auditiva (lectura cu voce tare sau prin ascultare), motorie
(transcriere a textului), vizual-auditiva, vizual-motorie si auditiv-
motorie. Memoria este un proces psihic complex de intipdrire,
depozitare si reactualizare a informatiilor. Orice individ are un anumit
nivel al abilitatii de a inregistra si de a accesa informatii si senzatii in
mod constient. Creierul uman are o capacitate foarte mare de a extrage
cunostinte din memorie, aceasta capacitate putand fi imbunatatita prin
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diverse exercitii mnemonice pe care actorii trebuie sa le aplice in
procesul formarii din scolile de teatru.

Asadar, mnemotehnica este individuala si proprie fiecdrui
actor, dar are o bazi foarte bine definitd in arta actorului. In fapt,
majoritatea actorilor nu memoreaza textul ca atare, fara sa fie dublat
sau cdptusit de imagini, de relatiile dintre personaje, de studiul
psihologiei persoanei pe care o va intruchipa. Generand propriul
sistem mnemonic, actorul desface textul pe baza unor analogii. Apoi,
cunoasterea si siguranta asupra relatiilor scenice vor permite ca
raspunsul prin cuvintul din textul dramatic sa fie rezultatul ascultarii
partenerului sau partenerilor. Cunoscandu-si traseul, decizia apare
mecanic. Astfel, el stie: daca raspunsul sau va fi afirmativ sau pozitiv;
daci urmeazi o disputd sau o cerere in cisitorie etc. In aceeasi logica
se petrece si memorarea textului pentru spectacolele unde actorul
este singur in scena (fie monolog, fie one-man show, fie diverse tipuri
de recital). Imaginile pe care actorul si le creeazad in timpul lucrului
pe text si mai apoi la scend s-au eliberat deja se sub jugul textului,
acesta ajungand in inconstientul treaz si replicand prin cuvant la
stimulul proiectiei urmatoarei succesiuni de imagini sau de miscari.

Nu notiunea de talent face separatia dintre profesionalism si
amatorism. Una dintre cele mai mari deosebiri dintre actorul
profesionist si cel amator este legatd de disciplina constructiilor
scenice si a relatiilor interpersonale. Auzim frecvent la repetitii ca
ceea ce s-a cdstigat scenic trebuie pdstrat pentru urmatoarea repetitie
sau pentru viitorul spectacol. Actorul va raspunde solicitdrilor
regizorale in principal prin tehnica acumulata si prin talentul sau,
dar, de cele mai multe ori, rezultatul actiunii sale scenice este datorat
improvizatiei si hazardului. Actorul profesionist va sti sa pdstreze si
sd recreeze acel faptic scenic, prin constientizarea si detectarea
mecanismului produs, trecand totul prin filtrul retrospectiv al
actiunilor sale si, mai apoi, prin Inmagazinarea intregii experiente ca
actiune proprie si inefabila.
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In sistemul teatrului bugetar® existd regulamente de ordine
interioara care nuanteaza obligatiile de serviciu ale actorului. Am extras
cateva dintre acestea pentru a avea o reprezentare concreta a lor:

e Isi insuseste textul si miscarea, depunind mdiiestria
profesionala pentru realizarea unui rol;

* Are capacitatea de a se integra in efortul colectiv depus de
echipa din care face parte si pune la dispozitia colectivului
cunostintele si experienta pe care le detine;

e Participa la toate repetitiile piesei in care este distribuit de
regizorul artistic, In urma concursului pe rol;

* Respecta intocmai indicatiile regizorului artistic si, cand este cazul,
ale coregrafului si compozitorului, pentru realizarea rolului respectiv;

* Participa la toate spectacolele ori manifestarile in care este
distribuit sau programat la sediu, turnee ori deplasari;

* Respecta intocmai textul, fdra omisiuni, addugiri ori
improvizatii, respectand conceptia, costumatia si machiajul;

* Se pregdteste pentru intrarea in atmosfera spectacolului, isi
verificd recuzita si costumatia, fiind prezent cu o ord inainte de
spectacol si cu 15 minute inainte de repetitii.

* Acceptd dubluri sau inlocuiri pe rolul sau, in cazuri de
imposibilitate de joc;

* Respectd colectivul din care face parte si apara interesele
teatrului;

* Se antreneazd permanent pentru a-si mentine conditia fizica
si dictia.

2.10 Libertatea — o recuzita in psihologia creationala

Consideram oportun, in loc de concluzie a acestui capitol, sa
aborddm un subiect legat de creativitatea actorilor in procesul de
constructie a personajului, anume, libertatea de creatie a actorului.
Primul gand atunci cand aborddm aceasta notiune filozofica este

10 Alexandru Boureanu, Studii privind statutul artistului, Editura Universitaria,
Craiova, 2012, p. 23.
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teama de a patrunde pe un teritoriu periculos. In 1795, F.W. Schelling
spunea cd ,inceputul si sfarsitul oricarei filozofii este Libertatea”. Ne
vom axa nu pe disputa filozoficd, ci pe latura internd a psihologiei
creationale a actorului.

Sa incepem printr-un exercitiu foarte frecvent intalnit pe scena.
Regizorul cere actorului sa improvizeze liber pentru scena de debut a
montarii unui spectacol, acesta primind libertate deplina de executie
si de miscare. Indicatiile sunt legate de faptul ca poate face orice in
privinta personajul sau (munca de descifrare a caracterului si a
bibliografiei incheindu-se deja la masa de lectura a textului) si ca se
bucura de libertatea si de beneficiile Intalnirii cu un regizor care il
lasa sa propuna ceea ce doreste. In acest context, actorul va imagina
si va executa o serie de exercitii de comportare si, bazandu-se pe cele
cateva repere de personalitate, isi va imagina un spatiu propriu, dar,
dupa un timp, sursele de creatie si imaginatie se vor epuiza. La cea
de-a doua incercare, va utiliza aceleasi mijloace de joc, prezentate sub
alte forme si modalitati artistice. Acest exercitiu se va epuiza, in cel
mai bun caz, cu cateva modalitati de expresie, dar ceea ce va domina
intreaga experienta se va caracteriza prin nesigurantd, dezorientare
si, implicit, haos.

Elementul care lipseste este constrangerea dictatd de regizor.
Aparent, aceasta afirmatie poate fi un nonsens, dar, practic, este
paradoxul psihologic al inceputului de creatie in arta actorului. Cele
doud notiuni sunt indestructibil legate de creatia scenica. Beneficiind
de libertate deplind in scend, actorul nu poate crea liber, ci are nevoie
de limitele si marcajele contextului de joc pentru a actiona in
consecintd. Lipsa de repere lasa frau liber imaginatiei care nu poate
focaliza atentia actorului pe situatia contextului dat. lata problema
dependentei si subordondrii artei actorului fata de arta regizorului,
ce se traduce printr-un raport de manipulare-subordonare, de
libertate si de constrangere.

Un alt paradox generat de sentimentul libertate-constrangere pe
care 1l resimte un artist ar putea fi: ai libertatea sa intrebi, dar orice
raspuns reprezintd o limitare. Astfel, apare impresia de constrangere
ce deriva din libertate, iar orice raspuns la intrebare naste, in general,



102 Alexandru Boureanu

alte intrebari. Asadar, libertatea naste constrangere, in timp ce
constrangerea genereaza noi solutii catre libertate.

Desenarea limitelor in cadrul scenei este absolut necesara
pentru a putea demara creatia. S& ne imaginam urmatorul cadru
scenic de exercitiu: Esti un om intr-o tard strdind si faci ce vrei. Aparenta
libertate de creatie este limitata de multitudinea de variante pe care o
ofera exercitiul, in acelasi sens cu ideea de libertate propusa de
Montesquieu, care constd ,in a nu fi constrans sa faci ceea ce nu
trebuie sa vrei”'. Dar, daca formulam exercitiul astfel: Calditoresti
intr-un compartiment de tren si esti surdo-mut — limitele de creatie sunt
definite, iar actorul cunoaste constrangerile creatiei: granita spatiului
si paleta maxima a caracterului personajului.

Din perspectiva gnostica, nu libertatea, ci constrangerea este
firescul universal. De asemenea, din teoriile evolutioniste, realizam
ca libertatea este invers proportionald cu evolutia, deoarece pe
masura ce omul devine mai organizat, mai evoluat, nivelul
constrangerilor devine mai ridicat.

Pentru actor, dualismul libertate-constrangere nu trebuie
interpretat ca opozitie a doud notiuni contrare, ci ca unicd notiune
intr-un dualism de tip Ying si Yang, concept ce vine sa dea un sens
axiomatic unor notiuni contrare si indisolubile. Facand o apreciere
procentuald, realizam faptul cd, in natura umand, constrangerea
detine o pondere mai mare decat libertatea. Aceastd pondere se
regaseste chiar si in legile universului, considerat la randul sau finit
si limitat, deci constrans.

1 C. L. Montesquieu, Despre spiritul legilor, Vol. 1., Editura Stiintifica si Pedagogica,
Traducere si note de Armand Rosu, Bucuresti, 1981, p. 193.
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CAPITOLUL III:
CALATORII IN LUMEA TEATRULUI

3.1 Gari comune in arta teatrala: textul si personajul
3.1.1 Tendinte internationale actuale

In logica cercetarilor noastre, un loc central trebuie sa il ocupe
cele doud aspecte fundamentale ale creatiei scenice: textul
spectacolului si constructia personajului. Formele spectacologice sunt
demarcate de cele doua componente ale produsului artistic,
cunoscand astdzi caractere atipice de viziune, dar si modalitati diferite
de abordare, ce conduc spre o vasta paleta de studii si exemplificari
din practica teatrald. Cu toate ca aceste doud elemente sunt distinct
tratate in general, ele reprezinta punctele de exegeza ale artistilor,
tiind indisolubile la ceremonia finald in prezenta audientei. Nimic nu
este mai dificil si mai anevoios In procesul de creatie decat conclu-
zionarea si sedimentarea celor doud elemente ce necesita o unitate de
timp istovitoare, indelungata, dar, se pare, cea mai Indragita si
misterioasa a teatrului.

La Jerzy Grotowski si la al sdu Teatru laborator regdsim aceasta
idee de experimentare in arta teatrala, unde repetitiile reprezinta locul
de gestatie al secretelor creatiei. Legatura dintre Eugene Ionesco si Jerzy
Marian Grotowski se creeaza inca din anul 1957, prin intermediul
textului Scaunele, ce a reprezentat debutul regizoral al marelui om de
teatru. Mai tarziu, cei doi vor Impartasi idei comune despre personajul
de teatru, ambii declarandu-se impotriva regizorilor,

,care faceau din actor un simplu pion in jocul de sah al spectacolului,
un instrument fara viatd, fard caldurd, fara participare si fara inventie
personala, in folosul, de data aceasta, al punerii in scena care, la randul
ei, tragea totul spre sine, acest primat al organizarii ma exaspera (...); iImi
dadea, literalmente, senzatia unei sufocari: a anula initiativa actorului, a-

1 ucide pe actor Inseamna a ucide viata si spectacolul”?’2.

112 Eugene Ionesco, Note si contranote, Traducere si cuvant introductiv de Ion Pop,
Editura Humanitas, Bucuresti, 2011, pp. 47-48.
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Grotowski, In ultima parte a vietii sale, s-a dedicat studierii
conceptului de Performer, the doer, intrand intr-o zond mai putin
accesibild europenilor, cea a ritualurilor, a energiilor si a tehnicilor de
yoga indiene (Teatrul surselor), dar care, aplicate ulterior in America, s-
au teoretizat in arta ca vehicul, in actare (Performance) si mai ales in
cunoagtere. Performer, cu literd capitald, este un om al actiunii. Nu este
cineva care joaca pe altcineva. El este doer/cel ce face, un preot, un
luptator. El este in afara genurilor estetice!.

Conceptul de arti ca vehicul este imprumutat de la Peter Brook
care 1l defineste astfel:

,Teatrul este un cuvant abstract si pentru a fi concret are nevoie de un
vehicul. Vehiculul care este cel mai puternic in toate formele de teatru este
fiinta umana. Acest individ, aceasta fiintd umand, este intotdeauna o
cantitate necunoscuta. Si este o necesitate absoluta ca undeva sa existe
conditii exceptionale in care aceasta stranie fiinta necunoscutd, actorul, sa
poata fi explorata”!!4.

In spectacolul contemporan, nu doar textul este vizat de creatori.
Multe forme ale artelor spectacolului, cum ar fi opera, dansul, teatrul-
dans, nu pun accent pe text. Acestea au fuzionat de-a lungul timpului,
hranindu-se din schimburile de practici aferente fiecareia. Aceasta
integrare a fost favorizata de expresia corporald aferenta teatrului si
cercetarea evolutiei sale in cadrul miscarii, anterior asocierii sale intr-
un mod mai ugor de reperat in reprezentare. Nu textul, ci corpul
actorului se afla In centrul actului teatral, gestica sa, miscarile
reprezentand tot atatea semne care Insotesc sau prelungesc perceptia
asupra unui text si a unei dramaturgii. Pe parcursul evolutiei formelor
teatrale, cercetdrile pedagogilor si teoreticienilor de teatru — incepand
de la biomecanica lui Meyerhold si pana la teatrul laborator al lui
Grotowski —, prioritar orientate spre formarea actorului, s-au dezvoltat

113 Apud. Gina Cdlinoiu, ,Jerzy Grotowski..., Performer”, in The Grotowski
Sourcebook, edited by Richard Schechner si Lisa Wolford, Routledge, London and
New York, 2001, p. 376.

114 Peter Brook, ,Grotowski, Art as a Vehicle”, in The Grotowski Sourcebook, op. cit.,
p. 382.
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pana la introducerea de secvente coregrafice in jocul dramatic. O
posibild explicatie pentru aceastd alegere este oferitd de Robert
Wilson:

,Pentru mine orice teatru inseamna dans. Asadar, totul este
coregrafie, intr-un anumit sens. Daca plecati de la premisa cd exista
intotdeauna misgcare, ca nu exista nimic care sa Insemne non-miscare,
atunci oricare ar fi momentul in care incepeti sa va miscati, sa zicem o
mana sau un picior, nu faceti decat sa continuati miscarea care existad
deja. Cel mai dificil este sa mentii aceasta continuitate. Uneori, cand
suntem foarte imobili, suntem mai constienti de miscare decat atunci
cand ne miscam in toate sensurile. Trebuie sa incepi cu ce este ce mai
simplu: in imobilitate exista migcare”!15.

Aceasta notiune de miscare, impreund cu relatia cu spatiul pe
care o implicd, rdmane o importanta preocupare pentru multi
regizori si este vizibild mai mult sau mai putin in spectacolele lor.
Acestia variazd, in functie de contributia doritd, de la aprofundarea
jocului actoricesc printr-o expresie gestuald pana la organizarea
deplasdrii actorilor in scena. O atitudine, un gest, o miscare sunt
edificatoare pentru sentimente pe care cuvantul nu le poate exprima.
Dar, dincolo de aceasta unica dimensiune, putem constata integrarea
punctuala si secventiala a unor coregrafii de intindere mai micd sau
mai mare in reprezentatia teatrald. Urmand directiile si relatiile
cautate de regie, aceste tablouri dansante rdaspund, In general,
necesitatii de a prelungi o perceptie senzoriala sau de a favoriza o
mai mare deschidere a imaginatiei spectatorului. Anumite creatii
recente releva foarte clar diferitele impacte ale dansului in teatru. De
exemplu, spectacolul Resonance (Morphic Resonance) de Katherine
Burger (in regia Irinei Brook, 2000, realizat la Theatre de 1'Atelier din
Paris, distins cu Premiul Moliere pentru ,Noi talente”) a accentuat
aportul coregrafic pentru un Romeo si Julieta (reintitulat Julieta si
Romeo) inspirat din Shakespeare, in care familiile Capulet si
Montague se infrunt pe ritmuri de hip-hop. In contrapartida, dansul

15 Maria Sevtova, Robert Wilson, trad. Odette Kaufman-Blumenfeld si Oltita
Cintec, Editura Fundatia Culturald , Camil Petrescu", Bucuresti, 2010, p. 121.
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contemporan a imprumutat si el din teatru. Este de ajuns sa luam in
considerare coregrafi precum Maurice Béjart, Pina Bausch, Sasha
Waltz, Maguy Marin, Josef Nadj, Alain Platel sau Angelin Preljocaj,
printre altii, pentru a ne convinge.

Date fiind legaturile sale cu dansul si interesul acordat de-a
lungul secolului al XX-lea limbajului corporal, teatrul nu putea sa
ramana strdin de formele artistice specifice circului. Lasand de-o
parte faptul cd in activitatile de circ — clovni, acrobati, echilibristi,
improvizatie, joc de masti — teatrul poate gasi repere pedagogice
necesare formarii unui nou tip de actor, arta teatrala poate sa profite
si de modalitatile de reprezentare specifice circului, insusindu-si
mijloacele de a da nastere in mod diferit fictiunii, comicului sau
emotiilor, din dorinta de a introduce un alt tip de estetica si o alta
relatie spatiald sau chiar de a rasturna coerenta narativd a unui text.
De la Dario Fo si la Grand Magic Circus al lui Jérome Savary la
spectacolele contemporane ale lui James Thiérrée, Guy Alloucherie
ori ale tandrului regizor David Bobée si ale Companiei Rictus pour
Cannibales a lui Ronan Chéneau si, nu in ultimul rand, la Cirque du
Soleil ca business art, prezenta circului, arta populard, face parte
integranta din peisajul teatral.

Aceste noi deschideri si mutatii artistice s-au aflat si la originea
unei evolutii a relatiei dintre teatru si ceea ce poarta, de regula, de
prin anii ’70, numele de arte plastice. Integrata in spatiul teatral inca
din Antichitate, folosirea picturii a cunoscut de-a lungul timpului
numeroase fluctuatii. [lustrativa ori de natura sa contribuie la crearea
iluziei necesare scenei de tip italian, ea a cunoscut diferite utilizari,
de la o functie pur decorativd pana la crearea unui univers pictural
simbolist sau abstract, de natura sa introduca un anumit raport
senzorial cu o operd dramaticd data. Chiar daca, in fata noilor
tehnologii si materiale relevante, pictura si-a pierdut partial
reprezentativitatea directd, ea continua sa rdmana, prin intermediul
artistilor sdi, o sursa de inspiratie mai mult sau mai putin directa
pentru numerosi regizori si scenografi contemporani.

Teatrul isi poate insa dezvolta limbajul scenic mai ales prin
intermediul formelor, reprezentarilor si hibridelor noi modalitdti de
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expresie plasticd. Formele si esteticile inovatoare, punerea in relatie a
publicului cu opera prin intermediul expozitiei, instalatiile,
happening-ul, utilizarea materialelor industriale, transformarea sau
deturnarea unor obiecte uzuale de la scopul lor de baza sunt tot
atatea componente care s-au integrat in stiluri uneori contradictorii
pe scena teatrala internationald.

3.1.2 Traseul textului dramatic si dictatura sa

Frica de text a condus, nu de putine ori, la dictatura sa,
manifestatd de la alegerea unui text, trecerea prin conceptia
regizorald, asumarea si interpretarea actoriceascd si pana la
transmiterea mesajului catre spectator. Textul dramatic, indiferent de
epocd, reprezinta un prag in contextul creatiei scenice, deoarece
acesta trebuie sa ilustreze procesul de creatie al regizorului si sa
conting, in nuce, actiunea scenica a actorului. In general, in teatru,
actiunea este insotita de text si viceversa. In arta actorului, in special
a actorului contemporan, remarcam necesitatea de a juca un text care
sd contind succesiv: subtext, pretext si extratext.

Asistam astdzi la o transformare a textului, care devine mijlocul
prin care nu dramaturgul, ci, de cele mai frecvente ori, regizorul
transmite publicului sau un mesaj. Acest fenomen este perceput
astazi nu doar prin faptul ca regizorul alege textul, ci si cd textul il
alege pe regizor. In mod anacronic, acest lucru se intAmpla datorit
specializdrii gustului regizorilor pentru o gama specifica de texte,
care sa serveasca stilului artistic creat de misanscena. Justificarea
acestei alegeri porneste de la necesitatea contemporanului de a juca,
dar fara rigorile sau stilul declamativ de la inceput de secol, si,
deopotrivd, de la opinia cd textul este un element viu ce trebuie
actualizat si datorita accentului ce cade pe ,micul firesc” care se
cautd in arta actorului contemporan. Pentru o buna edificare a
apropierii unui text clasic, ne vom imagina un scenariu ce poate servi
ca subtext, extratext, context si pretext pentru a juca un Hamlet astdzi.

Vom intitula acest scenariul Hamlet says good night, iar actiunea
din piesd se va desfasura pe o strada din Bronxul American.
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Cadrul 3.1 Un scenariu imaginar

RN AP A S AV AP A AV A S A S A S A S A A A

P

Actul 1
Spectatorii privesc piesa din subteran prin grilajele de canalizare ale

P

_strazii. O stare de tensiune pluteste in aer, cdtiva afro-americani joacd
~ zaruri, trei copii aleargd in jurul unui hidrant, unul dintre pusti este legat

L

-

£ N N N

la ochi. Un fel de baba-oarba fard reguli, o alergdturd fard sens, o joacd
dezorganizatd. Rezemat de hidrant, std un bdrbat foarte tandr, foarte gras,
care tine in mind un pistol si trage in cutiile de bere cu gloante adevirate.
La cdteva strazi depdrtare, se filmeazd citeva cadre din filmul Cursa de

< soareci. In capul scirilor imobilului pe care I-a inchiriat, apare Hamlet, un -

tandr alb in vdrsta de 18 ani, tragdnd doi saci mari de gunoi. Trece prin
spatele hidrantului, sacii lasd doud ddre de singe in urma lor. Un Dodge
negru intrd in vitezd, doi barbati inarmati coboard, urcd sacii in portbagaj;
Hamlet le pliteste citeva sute de dolari. In cei doi saci se afli cadavrele lui

EV VN

b

S AN N

~ Rosencrantz si Guildenstern, doi prieteni care i-au trddat prietenia si au

venit si-l asasineze la cerinta unchiului sau. Aflim acestea din dialogul

dintre Hamlet si Horatio, care il anuntd totodatd pe Hamlet cd iubita sa,

PRV AV VAN NN

Ofelia, s-a sinucis. Citiva actori care au terminat filmarea la Cursa de
soareci trec pe lingd ei si-i cer lui Hamlet o brichetd. Incet-incet intrd in
vorbd si Hamlet, 1i invitd la o plimbare prin Bronx. Le oferd o sumd
importantd de bani pentru a organiza o farsd unchiului sau. Odatd stabilite

P

- detaliile, se aud focuri de armd, iar publicul asistd din subteran la un foc de -

PV AV AN N N N

s

P NN

artificii. Urmeazd petrecerea de nuntd a mamei lui Hamlet si a unchiului
acestuia, mare mafiot cu cazier, care se ocupd cu traficul de droguri.
Publicul asistd la o paradd de costume din piele de animale, blanuri de toate
felurile, toti sarbatoresc, nuntasii sunt beti, se impiedicd, se lovesc, cad, fete
zdrobite de caldardm, pe spectatori cad picaturi de sange si alcool. Gertrude,
in rochie albd de mireasd murdard de singe si noroi, cu pene de porumbitd
prinse in pdr isi dezmiardd noul sot cu sarutdri. Nu stie nimic despre
moartea Ofeliei pand la aparitia lui Laertes, fratele Ofeliei, care isi aduce
sora intr-un sicriu in formd de cadou si i-l oferd regelui. La despachetarea
cadoului, Claudius ingenuncheazd, impreund cu tot alaiul de nuntd si
printre lacrimi ii spune lui Laertes cd Hamlet este ucigasul. Laertes, care era
pregatit pentru nuntd, dinainte de a afla despre moartea surorii, in costum

D

BV
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din latex argintiu si cu pene de strut si cizme din blana de tigru, il zdreste
pe Hamlet in coltul strizii si porneste in fugd sa-l urmdreascd. Publicul

SN N

- asistd la toatd aceastd urmdrire in sunetul unei sirene de politie venite sd -

P NN

investigheze moartea unui copil legat la ochi, cu o cutie de bere in madnd,
care fusese impuscat. Felinarele strizii se sting brusc si se incheie primul
act.

In pauza dintre acte, spectatorii urci in stradi din subteran, de unde

P N N

L pot cumpdra popcorn, vatd pe bif, bdauturd, costume si accesorii -

R R N RN

FP VRN

N

PN

NN

asemandtoare cu cele din piesd. Spre sfarsitul pauzei dintre acte, intrarea in
subteran este opritd de politisti cu bandd pe care scrie , trecerea interzisi”.
Spectatorii se aseazd pe scdrile imobilelor sau stau in picioare pe stradd,
costumati cu pene, blanuri si lanturi. Tin bice in mdini, pistoale de jucdrie,
coifuri de petrecere, fluiere, vuvuzele etc. Apare Horatio in costum negru,
cu ochelari, este agent FBI. La anchetd participd si Hamlet si cei doi actori
din filmul Cursa de soareci.

Actul 11

Este dus intr-o ambulantd cu sirena aprinsd cadavrul copilului legat la
ochi. Eclerajul acestui act este dat de semnalele vizuale ale sirenelor politiei si
ambulantei si un tun de urmdrire din elicopterul politiei care incearcd sd
gaseascd fugarul criminal. Lumina il urmdreste pe Hamlet si cei doi actori
care intrd in subteran, urmati de Gertrude, Laertes, Claudius si ceilalti

- participanti la inmormdntarea Ofeliei. Toti poartd paltoane negre. Deasupra,

laolaltd cu spectatorii, se afld: Ofelia care danseazd cu copilul legat la ochi,

~ Rosencrantz si Guildenstern care joacd zaruri si incd un barbat alb, in virstd,
- care se plimbd nelinistit.
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Horatio blocheazi intrarea in subteran, are o discutie cu barbatul in -

varstd caruia 1i dd voie sd intre. Odatd cu intrarea sa, in subteran se face
lumind, sicriul Ofeliei este introdus intr-o conductd de canalizare, actorii isi
dezbracd paltoanele negre ramandnd in costume elegante cu paiete si strasuri
si asistd la o piesd in doud personaje. Unul dintre actori este un mafiot alb

< care 1si obligd fratele sid ingereze o cantitate mare de stupefiante si acesta -

moare si iese din subteran. Celdilalt actor este alergat de Hamlet. Gertrude 1l
opreste pe Hamlet si il roagd si plece ciat mai curdand. Hamlet o bruscheazd,
urmeazd o scend violentd in care intervine barbatul in vdrstd, in fata ciruia
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Hamlet se linisteste. Claudius il observd pe barbatul in vdrstd, il recunoaste
ca fiind fratele siu si il roagd sd-l ierte. Intre cei doi intervine Hamlet si ii

SN N

invitd la duelul siu cu Laertes, care-l acuzd de moartea Ofeliei. Figuratia -

aleargd in subteran, se opreste lumina si, la suprafatd, pe stradd, se aprind

- farurile a doud magini care stau fatd in fatd. La mijlocul distantei dintre cele

-
-
~
~

doud vehicule stau imbritisati, legati la ochi, Gertrude cu Claudius. Cele
doud masini pornesc una spre cealaltd, iar, in momentul impactului, se

P N N

inchide lumina, un singur spot se aprinde pe fata lui Horatio care ne -

istoriseste povestea printului Danemarcei.
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Printr-un asemenea scenariu, orice regizor sau actor poate initia
dialoguri autentice. Replica poate veni ca o urmare a contextului
descoperit si ca un joc al subtextului. Scenariul este un pretext, dar
replica poate sa fie vie, atent studiatd. Oare poate deveni atat de
personald in mdsura in care o creeazad el Insusi sau persoane din staff-
ul sau, care il cunosc atat de bine din punctul de vedere al
psihologiei sale creationale, incat actorul, n asumarea unui astfel de
rol, sa straluceasca?

Acest demers poate constitui descoperirea unei noi cdi, nu atat
spre scrierea textului dramatic, cat spre performanta actorului.

Regizorul contemporan lucreaza cu traducatori cu stiluri
aparte, definite, specializati in textul dramatic, sau, de cele mai multe
ori, realizeaza adaptdri ale unor texte, aceasta reprezentand o forma
de creativitate neconforma textelor montate anterior. Pe de alta parte,
in teatrele occidentale se practica des binomul regizor-dramaturg,
unde negocierile de modificare a textului dintre cei doi creatori ajung
pana la nuante de litere si conjunctii. De asemenea, exista regizorii de
teatru americani, de o valoare incontestabila in lumea teatrului, ca
Wilson sau Foreman, care prin spectacolele avangardiste aduc o nota
speciald discursului dramatic. Robert Wilson este caracterizat de
Miiller ca un discipol a lui Brecht: ,in acest teatru, teatrul de
marionete al lui Kleist poseda un spatiu de joc; dramaturgia epica a
lui Brecht o piesa de dans” .

116 Heiner Miiller, Material. Texte und Kommentare; hrsg. von Frank Hornig, Ed. Steidl,
Gottingen, 1989, p. 50.
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Teatrul postdramatic, ca si textul sdu, reprezinta o reintrupare a
teatrului brechtian, iar teatrul brechtian nu presupune necesitatea de
a revolutiona vechiul teatru, ci propune reinnoirea si redescoperirea
importantei dramaturgiei clasice.

In scrierile lui Artaud se observé revolta impotriva teatrului
traditional, mai exact Impotriva teatrului burghez, unde textul
dicteazd, regizorul se conformeazd, iar actorul asculta si reproduce
exact indicatiile regizorului.

Aceasta angajare si implicare a autorului in spectacol, din toate
timpurile, mai putin in perioada contemporana, dilueaza esenta
creatiei scenice si, de aceea, astazi, mai mult ca odinioard, este
important ca transferul sa se faca permanent de la autor la regizor si
de la regizor la actor. Didascaliile sunt suficiente cititorului, nu si
actorului. Aici se releva din nou importanta regizorului, acest
mediator intre text si actor, intre spectacol si spectator.

Discursul actorului trebuie sa emotioneze si sa indemne la
actiune, poate apropiat de genul epidictic al retoricii, potrivit pentru
a fi ardtat:

,dacd trebuie sd vorbim pe scurt despre puterea cuvantului, vom
constata cd nimic din ceea ce a zamislit gandul n-ar putea exista, daca n-
ar fi cuvantul. Cuvantul este cdlduza tuturor faptelor si gandurilor

necesare si cei care au mai multa judecatd, cu atat mai mult stiu sa se

foloseasca de Cuvént”117.

In fiece opera dramatica sau text de teatru exista elemente ale
retoricii, indispensabile in tehnica actoriceascd, care il semnalizeaza
pe actor si pe care le regdsim in jocului actoricesc. Dictionarul de
Stiinte ale Limbii propune o definitie a retoricii dupa cum urmeaza:
,Arta si stiintd a elabordrii discursului, In general avand functie
primordiala persuasiva, dar si functie justificativa, demonstrativa sau
deliberativa”.

117 Asupra schimbului de bunuri in Pagini alese din oratorii greci, Editura Pentru
Literaturd, Bucuresti, 1969, p. 203.
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Retorica rediviva este tipul de retoricd marcant al secolului al
XX-lea; reprezinta o ,cheie de boltd a culturii noastre”8, fiind , mai
mult decat un set de reguli, prin amploarea observatiilor, precizia
definitiilor si rigoarea clasificarilor, ea se constituie ca studiu
sistematic al resurselor limbajului”!.

Retorica, astdzi, este ,intdlnirea dintre oameni si limbaj in
prezentarea diferentelor si identitatilor lor”'?, dar ,,de la prietenie la
dragoste, de la politica la economie, relatiile se fac si se desfac prin
exces sau lipsa de retorica”!?!.

Despre dictatura textului vorbeste, prin intermediul spectacolelor
sale, si un mare regizor contemporan ca Silviu Purcarete. Phaedra, un
spectacol grandios, dezvolta tema sub aspectul crimei si al erotismului,
descriind sufletul omenesc si destinul sau in lume. Teatrul incarcat de
imagini al regizorului impresioneazd individul contemporan,
ancorandu-l intr-un spatiu al contemplatiei, unde il provoaca sa
descopere eroul tragic al antichitatii, in sufletul caruia focul iubirii arde
si se mistuie sub privirile rdzbunatoare ale zeilor. Regizorul gaseste
doar acele cuvinte esentiale pentru a crea o punte intre antic si
contemporan, punte pe care paseste, cu o plasticda desdvarsitd,
personajul si, astfel, actorul lui Purcarete devine complet, frumos si un
model de la care s-au inspirat si alti regizori care i-au urmat.

Spectacolul cu piesa Phaedra dupa Seneca, in regia lui Silviu
Purcarete, este unul dintre cele mai bune exemple ale transformarii
textului intr-o adaptare comprehensibila publicului contemporan.
Spectacolul a impresionat prin forta sa de receptare, in teatrosfera.
Vorbindu-se, in acest caz, despre tragic, esteticul capatd consistenta
sublimului, precum spunea Schopenhauer:

,Ceea ce ne produce pldcere cand asistam la reprezentarea unei
tragedii nu tine de sentimentul frumosului, ci de sublim, fiindca tragedia

118 Olivier Reboul, Introduction a la rhétorique, PUF, Paris, 1991, p. 80.

119 Pierre Guiraud, La stylistique, PUF, Paris, 1972, p. 24.

120 Michel Meyer, Questions de rhétorique. Langage, raison et séduction, Librairie
Générale Frangaise, Paris, 1993, p. 23.

121 Michel Meyer, op. cit., p. 7.
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ne da, intr-adevar, senzatia sublimului in cel mai Inalt grad. Caci, asa
cum, in momentul in care privim sublimul din naturd, ne eliberam de
influenta vointei si adoptam o atitudine de purd contemplare, tot astfel
deznoddmantul tragic ne face sa scdpam de sub puterea insasi a vointei

de a trgi”122.

Regizorul imbina textul lui Seneca cu cel a lui Euripide si
pastreaza in spectacol vocabulele cele mai , intense, mai emotionante,
mai misterioase, mai dramatice”'?, elemente ale retoricii care il ajuta
pe actor sa-si implineasca arta sa. Regizorul peroreaza despre forta
cuvantului: ,,scopul meu a fost sa mentin tot ceea ce era intens poetic
si care, prin condensare, poate fi foarte bine inteles”!.

Cheia acestui spectacol este misterul, regizorul viseaza, dar tine
ochii deschisi, ,,Tn Phaedra am avut un sentiment puternic legat de
luna, de moarte, de mase, de ritual”'?.

Corul, actor principal, iar nu figuratie, in spectacolul lui
Purcarete, detine ,arta de a convinge un auditoriu de justetea ideilor
expuse printr-o argumentatie bogata, riguroasd, pusa in valoare de
un stil ales”'?, regizorul subliniind rolul extraordinar al corului in
spectacolul sau:

,In tragedie corul ma intereseaza cel mai mult, mi se pare cd este
elementul de cea mai mare teatralitate si cel mai interesant de regizat...
este un personaj de sine statator... cand las, cand eroic, cand demn, cand
traddtor, gata sa-i apere pe eroi, dar si sa 1i zdrobeasca... corul ne invita

sa apreciem contradictiile care definesc multimea”!%’.

Chiar la inceputul spectacolului, intalnim elemente de retorica
apartinand genului epidictic, Intrucat corul vorbeste despre fapta
criminala a Fedrei. Afrodita este reprezentanta, in acest spectacol si

122 Arthur Schopenhauer, Studii de esteticd, Editura Stiintifica, Bucuresti, 1976, p. 88.
123 Marina Constantinescu, Les Danaides. Histoire d'un spectacle, Editura Nemira,
Bucuresti, 1996, p. 36.

124 Georges Banu, Manipulation d’un proces, Program de sald Orestia, Limoges, 1995, p. 4.
125 Neil Wallace, Neil Wallace in Conversation with Silviu Purcirete, Program de sala
Furtuna, Nottingham Playhouse, 1995, p. 5.

126 Dictionarul Explicativ al Limbii Romdne, 1996.

127 George Banu, op. cit., p. 4.
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in discursul ei, a genului judiciar, ea vorbeste despre trecut sau, mai
bine spus, nu dezvaluie nimic din ceea ce s-ar putea intampla pe
scend si da sentinte. In continuare, este blamata Fedra pentru raul ce
a cuprins-o si acest element de retorica vine sa se rasfranga asupra
tuturor oamenilor: ,,O filosofie concis exprimata asupra desertaciunii
zbuciumului omenesc, expusda compact, ceea ce corespunde
conceptiei spectacolului”!?.

Pentru o usoard intelegere a textului si a actiunii de catre
auditor, singurele zeitdti propuse memoriei sunt Artemis, Afrodita
(Kypris) si Eros.

Elementul de manipulare intervine in spectacol, sugerat in
trecerea prin scend a lui Tezeu:

,prin vocea duhului sotului, pe care nu pare sa-l1 vada trecand prin
scend decat Fedra, se adreseaza o alta instanta superioard, omniscientd,
atotputernica, inspdimantatoare, magicad. Momentul iesirii ei le induce
mosilor si Doicilor o stare de halucinatie, de hipnoza. Iesirea nalucii, cu
care numai Fedra a comunicat, ca intr-un fel de transs, ii trezeste pe toti

ceilalti la viata”1%.

Manipularea o foloseste si corul, devine vocea interioara a
Fedrei si 1i insufld, ii influenteazd hotararea. Urmeaza un intreg
discurs rostit de diferiti membri ai corului, se repetd, este ca un
ecou, are efect de vraja, de magie asupra Fedrei si din nou se trece
la invocare, de aceasta data a zeitei Artemis, cand este si astfel
numitd chiar daca, la inceput, se chema Kypris. Ea este ocrotitoarea
lui Hipolit care este sedus, dar trezirea rupe vraja. Un alt element
de retorica in creatia fictiunii scenice este momentul in care Tezeu,
reintors, afla despre infidelitatea Fedrei, care il acuza pe Hipolit de
incest si rosteste vorbe incriminatorii la adresa fiului, invocandu-1
pe Poseidon.

128 Jolanda Manescu, Teatrul antic greco-latin in creatia scenicd romdneascd, Editura
Sitech, Craiova, 2005, p. 125.
129 Idem, p. 126.
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Un ultim discurs al spectacolului apartine corului din Fedra de
Seneca, facand parte din genul deliberativ al retoricii; frumusetea si
binele sunt elemente nedistincte:

,Frumusetea pura a omului, rdmas-a arar nepedepsita
Infrants e legea in viata umana

Norocul conduce tot omul de-a valma

Cu mana sa oarbad imparte favoruri

Pe orice netrebnic la san incalzeste

Iar viciul sugruma pe cel fara pata

Ti place multimii s& daruie fascii lichelei

E domn adulterul

Ce creste in viciu.

O, vana pudoare, minciuna ti-e fala”'%.

Receptarea acestui spectacol si a oricdrei fictiuni scenice sub
semnatura marelui regizor este data de propozitiile traduse in
imagini, dupa cum precizeaza chiar el. In spectacolul Phaedra,
sensurile principale ale retoricii isi gdsesc locul prin arta de a vorbi
frumos, care 1i apartine intregului imaginilor si metaforelor create,
prin arta de a convinge auditoriul de justetea ideilor expuse printr-o
argumentatie bogatd, riguroasd, pusd in valoare de un stil ales, care
apartine regizorului insusi, sub atenta veghe asupra textului
interpretat sublim de catre corul de actori si prin ansamblul regulilor
care ajuta la insusirea acestei arte de catre actor pentru a convinge, a
seduce si manipula auditoriul.

In finalul spectacolului, Silviu Purcirete vorbeste despre arti ca
despre reprezentarea deplina a conditiei umane, aflata intr-o eterna
relatie de subordonare cu divinitate:

,Cred cd arta, activitatea artistica umand este indreptatd nu catre
perfectionarea omului, ci pentru pastrarea lui in starea mizerabila si
imperfecta. Este vorba de o glorificare a imperfectiunii omului. In aceasta

130 Textul spectacolului Phaedra, adaptare scenica de Silviu Purcdrete, text
tehnoredactat, Biblioteca Teatrului National Craiova, p. 23.
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constd apropierea lui de Dumnezeu, intr-o oarecare masurd. Arta nu e
facutd ca sa-1 imbunatateasca pe om, ci sa-i glorifice nimicnicia” 3.

Pentru Silviu Purcdrete, dramaturgia antichitatii este vazuta
astfel :

,Este expresia a ceea ce ar trebui sd fie literatura moderna: stil,
precizie, economie, fortd, poezie, atingerea problemelor umane esentiale.
Este fascinant. Nu simt nici o clipa ca readuc la viatd ceva vechi, nu am
sentimentul ca scutur praful de pe ceva pentru a-i scoate la lumina
stralucirea. Dimpotriva, aceasta stralucire ma orbeste. Nu este nevoie ca
forta acestor texte sa fie descoperita, pentru ca modernitatea lor este
agresiva. Cand le citesc sunt foarte emotionat, foarte miscat”132.

Compozitia scenica a lui Silviu Purcarete nu place publicului
larg exclusiv prin formd. Odata racordat la miezul expresiei organice
al creatiei, spectatorul traieste misterul din care se decodificd semne
prin cuvant si nuante de lumina sau culoare. Filonul emotional se
declanseaza atunci cand, coplesit de plastica mesajului, privitorul
primeste din strdlucirea formei elemente care-l definesc si
marcheaza. Scotocind In mrejele cunoasterii de sine, actorul lui Silviu
Purcdrete devine un magician, care, constient de puterea sa de
seductie, reuseste sa manipuleze orice participant la universul
creatiei fictiunii scenice.

3.1.3 Drumurile sinuoase ale constructiei de personaj
, Si-apoi, a cunoaste bine pe altul inseamnd
A te cunoagte pe tine insuti.” (Hamlet, V.2.)

3.1.3.1 In ciutarea personajului de teatru

Abordarea constructiei unui personaj in arta actorului
contemporan poate pdrea echivoca, deoarece, adeseori, actorul
contemporan intalneste in cariera sa o masindrie fabuloasa de efecte
scenice care ajutd imaginii exterioare a personajului sdu. Potrivit lui

131 Marian Popescu interviu cu Silviu Purcarete, , Trdim o stare de haos si de ciuma
— ea este producatoare de arta”, in Semnal teatral, nr. 1, Bucuresti, 1995, p. 10.

132 Luminita Varlam, ,Silviu Purcarete — intre magie si realism”, in Teatrul azi, nr. 1,
Bucuresti, 1994, p. 24.
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Brecht, efectul distantdrii nu poate fi obtinut de catre actor decat
printr-o cunoastere prealabild a metodelor stanislavskiene, in spetd,
prin asumare si cautarea personajului in fiecare dintre noi. Tot astfel,
vom cauta sa evidentiem, intr-un mod original, metoda optima de
identificare, constructie si concretizare a personajului dramatic.

Identificarea personajului apare in momentul apropierii dintre
actor si textul viitorului spectacol, din lecturile abordate ca obiect de
studiu sau din vasta culturé a societalului apropiat. In cele mai multe
cazuri, este necesar ca identitatea cautata sd nu-i apartind, ci sa fie
rodul imaginatiei, cu efect de bumerang in caracterul actorului din
plan social. In aceastd etapd de identificare a personajului trebuie
relevati si reconsiderati o serie de factori externi si interni mediului de
creatie. Exercitiul actorului cu textul si cu lectura sa, in general, il
determind sd-si formeze incipient opinia despre personajul dorit din
distributia regizorului. Fac exceptie o anumitd categorie de actori care
isi doresc rolurile importante intrinsec, fard a constientiza sarcina
dificild a mostenirii istoriografice si documentare necesare unui astfel
de rol, fara legaturd cu intinderea acestuia, ci doar prin impresia ca
numai calitatea partiturii ar conferi prestantd si succes actorului
interpret. Exemplele practicii demonstreaza contrariul, excelenta si
celebritatea unor mari creatii pe roluri de foarte mici dimensiuni au
fost mereu evidentiate sau rasplatite.

Istoria teatrului vorbeste despre personaje si nenumadrati
exegeti se pronuntad referitor la caracterul si relatiile dintre personaje.
Exista clasificdri, tipologii, nume si numere de personaje, dar
singurul care intruchipeaza nu poate fi decat actorul in conceptia
scenicd a regizorului. Fictiunea scenica a zilelor noastre
impresioneaza, cum aminteam la Inceput, prin culoarea aurei pe care
i-o confera actorului. Pentru aceasta, de multe ori, este necesar doar
ca actorul sd pdseascd In scena si actul artistic rezistd din restul de
imagini create de regizor fie prin poetica gestului, fie prin simbolul
urmadrit, fie printr-o metaford, toate intr-o cheie magica care deschide
sufletul receptorului.

Asadar, estetica spectacolului lui Silviu Purcarete, de exemplu,
se poate traduce pentru spectator prin consumul de imagini si sunete
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pe care regizorul le propune si cu dibacie le succede cu un impact
direct asupra receptorului sdu cu frumosul. Aceasta metafora
porneste chiar din sufletul creatorului care spunea cand a creat
Phaedra: ,atunci cand am citit textul am avut un sentiment puternic
legat de luna”'*®. Jata, asadar, ca primul impuls si intuitia sunt caile
de acces ale creatorului cdtre spectacol si ale actorului cdtre persona;j.

Teatrosfera este aproape ocupata de o societate Intreagd, cu
ierarhii, pasiuni si vise si relatii ale personajelor sale. Intr-o clasificare
succintd, din antichitate si pana in zilele noastre, exegeza, care se
ocupa de tipologii si relatii intre personaje, compara si stabileste
relatii Intre arta actorului si psihanaliza, filosofie, sociologie si
estetica. Relatiile pasionale intre personaje din lumi diferite framanta
carnea antichitatii, dezvoltand teme pe care psihanaliza le studiaza,
iar actorul, la randul sau, isi poate identifica personajul in caracterul
deformat al pacientilor cu deficit comportamental mai mult sau mai
putin sever.

Un alt personaj adus in prim-plan de spectacolele, sclav al
pasiunilor alimentate de hybris, usor de detectat in societatea
contemporana, este individul privat de libertate din varii ratiuni sau
pretexte, unele arhetipice si simbolice. Motive ca omuciderea,
pruncuciderea, relatiile oedipiene etc. se pot identifica astizi in
psihologia personajului alienat, robotizat si atat de tehnic, care in
societatea contemporana devine interesant pentru actor, iIn masura in
care acesta cauta sa identifice in caracterul lui tarele ce simbolizeaza
compendiul de probleme interesant de abordat ca tema de lucru in scena.

In cilitoria pe care ne-o propunem, pentru a identifica
personaje interesante carierei artistice, pardsim antichitatea pentru a
ne indrepta, in linii generale, cdtre un personaj mai putin mistuit de
katharsis si mult mai comic, detectabil, la randul sau, in metodele de
abordare a rolului de catre actorul contemporan. Personajul de
referinta este localizat Inaintea aparitiei commediei dell’arte, acolo
unde circul isi are originea. Tendinta actorului contemporan de a
juca In spatii neconventionale, nevoia de refugiu pe scene micute, in

133 Jolanda Manescu, op.cit., p. 76.
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apropierea spectatorului sau, one-man show-urile, sketch-ul, stand-up
comedy-ul chiar si susa isi gasesc sorgintea in tipologia clovnului care
l-a inspirat pe Arlechino. De asemenea, acestei lumi cu personaje
colorate, comice, chiar triviale uneori, care desfasoara in scena
actiuni violente, nu neaparat in sensul unor crime, ci in ideea
manifestdrii unor ritmuri si limbaje specifice, alerte si rupte de
contextul elitist, i se alatura lumea filmului de desen animat, a
filmului lui Chaplin sau Buster Keaton.

Cele mai multe tipologii ale personajelor din commedia dell’arte
sunt introduse in scend de regizori importanti in momente cheie ale
spectacolelor contemporane. Cu mascd sau farda mascd, cu miscdri si
replici comice, un remember al acestor comici, pe tema
shakespeariang, il face Alexandru Dabija atunci cand, in spectacolul
sau Pyramus si Thysbe, creeaza un moment scenic rupt din acea epoca
si montat in contemporaneitate prin prezenta in scena, in rolul
mestesugarilor din Visul unei nopti de wvard, chiar a masinistilor
teatrului, ce fac deliciul piesei alituri de nume de actori consacrati. In
aceastd ipostaza, mesajul unei epoci se transmite fara echivoc in
lumea moderna.

Despre identificarea personajelor shakespeariene de catre
actorul contemporan se pronunta Jan Kott, unul dintre cei mai
reputati exegeti ai marelui dramaturg, numindu-l pe Shakespeare:
contemporanul nostru. Despre mecanismele puterii, despre caldul care
ajunge rege si regele care se transforma in caldau, despre problemele
de discriminare de rasa sau de sex pe care le regasim rand pe rand in
dramaturgia marelui clasic, despre teme si motive reluate din
antichitate in limba epocii elisabetane, despre toate acestea poate
vorbi In creatia scenica si actorul contemporan care, prin simpla
abordare a situatiilor politice, economice, dar si sentimentale ale
semenilor sdi, releva publicului aceeasi stare tensionatd din epoca
mai sus amintitd, dar cu mijloace mai putin rudimentare.

Un astfel de racord cu epoca elisabetand il realizeaza Baz
Luhrmann in pelicula Romeo+Julieta: actorul contemporan identifica
personajul shakespearian, dar constructia pe care o propune este
bazatd pe mijloace si metode moderne de realizare a rolului respectiv,
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intr-un decor din zilele noastre, cu costume din piele si bluejeans, cu
arme 1n loc de sabii, cu droguri in loc de potiuni magice, cu masini
decapotabile, desert si o mare de iubire. Aceasta ecranizare,
intentionat marcata de elemente ale secolului al XX-lea, confirma
autenticitatea si extraordinara prezenta a personajului shakespearian
in creatia scenicd a actorului contemporan, raspunzand parca la intre-
barea lui John Elsom!'*: Mai este Shakespeare contemporanul nostru?
(carte tradusda de Dan Dutescu si apdruta in Bucuresti la Editura
Meridiane in 1994).

Continuand seria exemplelor de inspiratie si a rasfrangerilor
teatrului in lume, este important sa mentionam si preocuparea unor
medici psihiatri pentru analize specifice meseriei lor, pornind de la
personajele din dramaturgie. Doctorul psihiatru Alexandru Olaru
realizeaza un foarte atent studiu medical al psihiatriei personajelor.
Aici reperam referiri medicale, definitii si maladii mentale ale
personajelor shakespeariene, cum ar fi:

e relatia normal — anormal — intermediar;

e despre instinctele personajelor (avaritie, risipd, betie, aparare,
agresiune, manie, urd, reproducere, iubire, iubirea-boald, gelozie,
incest etc.);

e stari nervoase (suferinta nevrotica in teatrul lui Shakespeare),
despre psihopati si tipologiile acestora (Troilus si Cresida;
psihopati polimorfi: Printul Henric, Falstaff si prietenii lui, Sir
Toby Belch; psihopati explozivi: Tybalt, Mercutio, Benvolio;
psihopati depresivi: Antonio, Jaques; psihopati perversi:
Antiochus, Don John, Regina Margareta, Eleanor, Simpcox,
Edmund, Iachimo, Iago);

e pierderea pasagerd a constiintei (somnul si tulburarile sale, visele si
interpretarea acestora, somnambulismul - Lady Macbeth,
starile de lipotimie si moartea aparentd, somnul medicamentos,
epilepsia: Cezar si Othello).

134 John Elsom, Mai este Shakespeare contemporanul nostru?, trad. Dan Dutescu,
Editura Meridiane, Bucuresti, 1994, p. 41.
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De asemenea, regasim explicate in acest studiu datele medicale
privind psihoza ca trasdtura generica a personajelor lui Shakespeare,
pe care autorul il numeste Shakespeare — psihiatru infailibil**:

1. Psihoza maniacald: Titus Andronicus;

2. Melancolia: Bertram, Sly, Portia — sotia lui Marcus Brutus,
Enobarbus, Antonio si Cleopatra, Henric al VI-lea, Ofelia;

3. Confuzia mintald: Regele Ioan, Titania;

4. Oligofrenia: Don Adriano de Armado, Thurio, Charles, Sir
Andrew, Malvolio, Cloten;

5. Stiri dementiale — de etilogie arterioscleroasd si senild: Menelaus,
Polonius, Gloucester, Lear; Etilogia infectioasd — paralizia generald: Jack
Cade si Timon din Atena;

6. Paranoia (citeva date psihice): Coriolan;

7. Bufeuri delirante (cdteva date psihice): Regele loan, Lysander,
Angelo, Archibald, Owen Glendower; delirul din gelozie: Ford,
Posthumus, Leontes, Othelo;

8. Schizofrenia (citeva date psihice) — Forma paranoidd: loana d'Arc,
Macbeth, Richard al III-lea, Hamlet.

Asadar, personajele lui Shakespeare nu sunt doar o piatrd de
incercare in creatia actoriceasca, ci reprezinta si o adevdrata scoala
pentru exersarea si formarea actorilor, fiind cu siguranta apogeul in
materie de creatie dramaturgica si cea mai Inalta forma de expresie
artisticd de pana astazi.

»~Shakespeare isi formuleaza actiunea pe elementele ce definesc
caracterul: omul, in wunitatea sa indestructibild somato-psihics,
imprumutand odata cu izvorul si procedeul de la Plutarh. Shakespeare
aduce pe scend toata framantarea contradictorie a sufletului, tot
contrastul unui caracter in actiune, spre deosebire de dramaturgii antici
care zugraveau structuri stdpanite de o singura pasiune. Psihologic,

Shakespeare utilizeaza toate formele de expresie ale sufletului in acelasi

caracter (...)"”13,

135 Alexandru Olaru, Shakespeare si psihologia dramaticd, Editura Scrisul Romanesc,
Craiova, 1976, p. 381.
136 Al. Olaru, op.cit., p. 81.
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In aceeasi ordine de idei, personajul lui Moliére fascineaza
lumea teatrului in zilele noastre si cei mai multi actori i pot
identifica usor in abordarea rolurilor dramatice. A aduce in scena
personajul molieresc reprezinta o piatra de incercare pentru actorul
contemporan, In masura in care, printre exponentii societdtii sale,
descopera cu greu exact genul si tipul pe care doreste sa-1 imprime
personajului. De ce? Pentru ca, intr-o societate mult prea amortitd in
simturile sale, asa cum o descrie Konrad Lorenz, avem de-a face cu o
uniformizare a caracterelor indivizilor, singurele diferente de
atitudine fiind reprezentate de dimensiunea cifrei de afaceri, a
coruptiei, a nivelului oratoric si, eventual, a unor ticuri specifice
fiecaruia. Dar, in fapt, avem de-a face, ca actori, cu o lume in care 1i
putem identifica si aduce in scend pe raii societdtii, chiar cu riscul de
a nu-i putea corija prin conventia propusa.

Moliere reusea sa le intoarca oglinda in fata tuturor burghezilor
sau bolnavilor inchipuiti, avarilor, medicilor Ingamfati, nevestelor
adultere, amantilor nepoftiti etc. In societatea actuald, orice mici jena
sau durere trebuie tratatd, omul contemporan nu-si stapaneste
emotia, nu Invinge durerea, se preface cd existd cu adevdrat pentru
cd societatea sa are o singura tinta: sa-i asigure all inclusive':
mancare, bautura, distractie, masaj, prieteni si cel mai bun inlocuitor
al romantismului: wi-fi internet connexion.

Pe urmele romantismului, In poezia dramaticd a lui Goethe se
identifica un personaj pe care actorul contemporan il poate aborda
numai sub semnul artei sale distincte. Personajul lui Goethe il poate
intruchipa actorul lui Stanislavski, printr-o permanenta lupta cu
sinele; actorul contemporan trebuie sa foreze foarte adanc inlduntrul
sdu pentru a redescoperi emotia cea mai puternicd cu care sa vind in
fata spectatorului, pe care sd-1 poarte intr-o caldtorie in timp,
nelasandu-i niciun pic de ragaz, pentru ca imaginatia sa sa nu fie
stimulata, ci doar atentia sd aiba un singur punct de focalizare:
actorul care interpreteaza personajul-vector al introspectiei, al
cunoasterii de sine, al mistuirii.

137 din eng. all inclusive = totul inclus (in pret).
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Personajul faurit la sfarsitul secolului al XIX-lea de Caragiale, de
pildd, este identificat de catre actorul contemporan in plind strada, la
iesirea din imobil, in taxi, la serviciu, la carciuma, la televizor, la
numdrarea voturilor, la coada la covrigi sau braga (acolo pe unde se
mai gdseste), la nuntd, la tTnmormantare, peste tot. Constructia, insa, a
unui astfel de personaj este foarte probabil sa-i ridice o serie de
probleme si doar o montare de exceptie a dramaturgiei caragialiene i
poate facilita actorului contemporan drumul cdtre personajul sau. Este
una dintre putinele situatii in care actorul poate sa se opreasca din a
crea si sa inceapa cu adevarat sa joace.

3.1.3.2 Spre constructia personajului de teatru

Despre constructia personajului dramatic din orice epoca se
pronunta teoreticieni importanti ai artei actorului, generand in scolile
pe care le-au fondat metode din ce In ce mai complexe de lucru.
Ucenicii pe care i-au format continud sa reaminteasca si sa
imbunatdteasca exercitiul permanent si sustinut In demonstrarea
calitatilor cu ajutorul carora se duce la indeplinire un rol dramatic.
Metodele cunoscute deja in arta actorului, din scolile lui Konstantin
Stanislavski, Meyerhold, Tairov, Vahtangov, Gordon Craig,
Grotowski, Brook sau Radu Penciulescu, sunt aplicate in jocul lor de
majoritatea actorilor si vom insista asupra acestora prin experienta
actorului si prin raportarile acestuia la rolurile pe care le face. Daca
intr-un capitol anterior am aratat, printr-un studiu de caz, cate
definitii si definiri ale cuvantului actor exista, In acest capitol ne
propunem sa dezbatem pe tema constructiei rolului, avand in vedere
nu un actor anume, ci un grup social, o echipa.

In calitate de regizor, dar si ca pedagog intr-o facultate de actorie,
observ aceeasi tendintd comuna a actorilor de a pune intrebari. Dupa
intalnirile la repetitia italiand, actorii obisnuiesc sa petreacd mai mult
timp Impreund, adresandu-si intrebari despre personajul lor. Unul
intreabd, ceilalti rdspund si jocul se inteteste, apar tensiuni, divergente,
compromisuri, negocieri.
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Pana aici, actorul nu se deosebeste cu mult de semenii sdi care
desfasoara alte activitati si meserii. Departajarea se instaleaza in
situatia de singurdtate, In microunivers, acasd, in locul unde actorul,
indiferent de actiunea pe care o face, isi propune teme pentru personaj
si intrebarile sunt dintre cele mai diverse. Aici intervine frumusetea si
distinctia acestei meserii. In acest moment, actorul realizeazi ci arta sa
nu este 0 meserie, ci este un mestesug care presupune o activitate
intensd, permanentd, o zbatere lduntricd pana cand totul va deveni
clar sau aproape posibil: sd pot juca acest rol.

Constructia unui rol nu difera foarte mult de la un personaj la
altul, pasii sunt cam aceiasi in functie de metoda de lucru a
regizorului, dar Intotdeauna povestea incepe din interior cdtre
exterior. Mai Intdi, actorul trebuie sd stie cine este personajul sau
pentru ca, mai apoi, sa poata sa stie cu ce sd se imbrace sau cum sa
arate fizic personajul sau. Cei mai multi actori care procedeaza
invers, creand un mers specific, o cicatrice, o nuanta a pdrului
anume, nu mai ajung sd puna intrebari corecte personajului si rolul
poate fi un esec, , cu alte cuvinte, numai pentru a intra corect in scend
este nevoie de cunoasterea vietii piesei si a propriei voastre atitudini
fata de aceasta”!®. Interesant este de abordat, in cele ce urmeaza, si
modul in care se poate demola un rol.

Aparenta cd omul traieste independent lasa granita sufleteasca
sd se coboare in fata nevoii de a vietui dupd bunul plac. Acest gand
este suficient pentru ca turma sociald sa se simtd protejatd,
neperturbatd in coexistenta interpersonala.

In general, forma de manifestare redusa la un colectiv de munci
incurajeazd manechinul social sa genereze servicii comunitatii,
inconjurat de ideea de unitate, care 1i confera siguranta si care il
defineste ca o forta unitara din dorinta de a se hrani cu senzatia
puterii de a fi recunoscut.

Actorul nu simte acest leagan al puterii In conditia sa sociala.
Apeleazd la structurile sale emotionale, se raporteazd la memoria
afectiva, la experientele sale de viata pentru a alege, in cele din urma,

138 Konstantin Stanislavski, op. cit., p. 72.
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reteta de ingrediente din bucdtaria sa interioard, ce va forma aluatul
unei paini care creste si ia forma sufletului sdu. Acest proces de
descompunere a maruntaielor din adancul fiintei sale nu este comun
tuturor mirenilor care stau la rand sd priveasca sacrificiul celui
proscris sa se lupte cu balaurii sangerosi ai sentimentelor.

Daca eu joc, personajul meu trebuie sa traiasca. Asta reprezinta
intrarea in rol si asumarea identitdtii celuilalt, iar prin aceasta
atingere cu personajul se descopera starea despre care vorbeste
Rousseau in Visare:

»exista o stare in care sufletul isi gaseste un teren destul de ferm pentru
desdvarsita lui odihnd... o stare in care sda nu-i pese de timp, in care
prezentul sa dainuie... fara sa starneasca vreun sentiment de lipsa sau de
placere sau de durere, de dorintd sau de teamd, decat doar pe acela al
existentei de care sa fie covarsit”.

Existenta personajului va fi asigurata de felul in care este privit
de receptori, caci, din momentul in care s-a ndscut a doua oara, adica
pe scena, s-a nascut si In societate.

Grupul social in care limbajul gesturilor si al miscdrilor trupului
sunt universal valabile se afla pe scend. Dar actorul, prin existenta sa
recunoscuta de ceilalti, reuseste oare sa descopere si sa recunoascd,
intr-adevdr, existenta personajului sau, sa impuna reguli si sa se
conformeze regulilor jocului iIn mod real pentru a-si demonstra
abilitatile in privinta rolului?!

Grupul social de pe scend este constituit In urma unui casting
realizat de un regizor, care tine seama de o serie de factori favorizanti
ai procesului de creatie al unui spectacol. Odata grupul format, incepe
sd-si traseze propriile granite si oricare alt membru al teatrului, care
devine totodatd un membru al outgroup-ului, nu mai poate
interactiona cu grupul de pe scend, interesat de acum de alte relatii.
Pentru o mai bund recunoastere a grupului, se discutda despre
spectacolul in curs, orice alta dezbatere devenind brusc inutila si ina-
decvata pozitiei actuale a membrilor. Actorul este constient cd aceasta
defamiliarizare de unii membri ai personalului artistic, cu care facea
casa buna pana atunci, il va transforma, probabil, intr-un adversar in
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lupta pentru scopul propus de ceilalti, care nu s-au bucurat de reusita
in promovarea examenului caracterologic experimental si care vor
cauta motive de discordie. Discutiile invidioase pe marginea criteriilor
in reusita castingului celor care l-au promovat dau o nuanta destul de
inchisa valorii ulterioare a exercitiului de creatie. Resentimentele
generate de grupul invinsilor pot aduce anumite avantaje celor
apostrofati, cdci se pot deschide nebanuite posibilitati de a trai viata
alaturi de ceilalti, cu o mai buna intelegere a mediului si un mai bun
control al reactiilor in fata limitelor de dialog social.

Actorii grupului de pe scena sunt alesi pentru a indeplini o serie
de sarcini precise. Actorii se aduna in acest grup nou format pentru a
se angaja in intalniri cu regizorul, in vederea intelegerii personajului,
avand drept scop reusita rolului. Activitatea unei organizatii, in
general, 1si are ca model desfasurarea unui spectacol de teatru, rolul
fiecarui individ trebuie invitat, repetat si reprezentat. In acelasi timp,
,teatrul este un prototip si In alta privinta: actorii de pe scend nu se
epuizeazad In rolurile ce le-au fost atribuite, iIn masura in care ei intrd in
personajul respectiv numai pe durata spectacolului si sunt liberi sa
iasd din rol dupa aceea, chiar asta asteptandu-se de la ei”1¥.

Cunoasterea personajului nu se face numai in functie de cine sunt
eu, ci este strans legatd de cunoasterea celorlalte personaje si de
interactiunea personajului meu cu acestea. In  constructia
personajului, actorul are menirea sa descopere destinul unei entitati
despre care nu stie nimic.

Grupul social de pe scena se afld acum fata in fata cu un alt grup,
acela al personajelor care trebuie interpretate. Substitutia
personajelor cu partenerii de scena creeaza o noud rupturd, o alta
repartizare a indivizilor In grupuri. De cele mai multe ori, grupurile
rivalizeaza: Incepand de la neintelegerea corectd a textului pana la
inepuizabilele certuri despre ierarhia estetici a costumelor. In functie
de rolurile primite, actorii isi apara personajele, creandu-se diverse
discutii in contradictoriu din dorinta fiecdruia de a se apropia cat mai
mult de rol. Peste o vreme, apare si negocierea, un moment de liniste,

139 Zygmunt Bauman, Tim May, Gindirea sociologici, Editura Humanitas, Bucuresti, 2008, p. 71.
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cand membrii grupurilor Incep sa se asculte unii pe altii si sd-si
schimbe o serie de replici pentru ca, din nou, furtuna sa se
dezlantuie: se apropie momentul recunoasterii, premiera, grupul de
actori care n-au fost acceptati in distributie vor fi in sala, de
asemenea, grupul de receptori, consumatori neinfricati de timp liber,
care nu vor accepta nici cea mai mica iesire din conventie, din
dorinta de a nu trebui sd le fie pusa oglinda in fata.

Grupul social al consumatorilor de timp liber vine la teatru din
dorinta de a suplini lectura printr-o vizionare a piesei pentru ca,
dupa reprezentatie, sd se retraga In fotoliul comod din fata
computerului unde este asteptat de un alt grup, creat special pentru
socializare, cu care dezbate, mai mult sau mai putin, subiectul piesei.

Actorii apartinatori ai celor doud grupuri, unul angajat in actul
artistic, altul in calitate de receptor, isi strang mana, se imbrdtiseaza
si se lanseaza in discutii filosofice despre rol, despre cat de bine a fost
interpretat sau ce mai trebuie descoperit incd la persona;j.

In fond, adevirul propriu personajului n-a fost descoperit, de cele
mai multe ori actorul s-a hazardat in timpul reprezentatiei in a se ardta
pe el insusi spectatorului, pentru a ,demonstra” cat este de frumos, de
bine machiat, ce voce buna are, ce costum nemaipomenit, ce coafura
deosebitd a aplicat personajului intr-un exces de publico-tropism.
Cum se diferentiaza, astfel, grupul social de pe scena de orice alt grup
interesat doar de imagine si de forma de prezentare cat mai sofisticata
a obiectivelor propuse? Cat de departe a ajuns cu rolul sau? Cata
emotie s-a concentrat in fiinta sa si In ce procent aceasta a participat la
actul artistic? Cat a reprezentat creatie si cat a Insemnat epatare,
dorintd de a deveni cineva sau ceva pentru a primi recunoastere? In ce
masura viata personajului apasa pe umerii actorului cu povara unei
existente incifrate intr-o carte din bibliotecd, acum deschisa pentru a
tulbura putin destinul personajelor aflate acolo?

Sirul intrebarilor poate continua la nesfarsit sau ne putem
intoarce la grupul social de pe scend, acolo unde a inceput totul, intr-
o dimineatd de primdvara, unde stau asezati cuminti in scaunul lor
doi autori care povestesc numai si numai despre carti, despre
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importanta lor si despre disparitie. Ce s-ar intampla dacd, printr-un
accident, specia umana ar dispdrea?

Unul dintre autori isi aminteste brusc ultima fraza, cum spune
domnia sa, din Mitologicele lui Lévi-Strauss: ,, Adica nimic. Nimic e
ultimul cuvant. Ultimul nostru cuvant”.

3.1.3.3 Vanatoarea unui personaj atipic

In zilele noastre ne confruntim din ce in ce mai mult cu
probleme de vorbire pe scena dramaticd si considerdam un motiv
serios sa Incepem o discutie pe marginea abordarii si alcdtuirii unui
personaj analizat din punctul de vedere al rostirii definitorii si al
modalitdtilor de expresie in rol. Considerdm oportun sa ne axdm in
acest demers pe metodele de constructie a unui personaj din piesele
pentru copii, pentru cd intalnirea actorului cu un astfel de receptor
reprezintd unul dintre cele mai dificile exercitii in alcatuirea si
concretizarea personajului.

In copilirie ni se parea fascinant un personaj care, prin puterile
sale extraordinare, sucea lumea in fel si chip din dorinta de a-si salva
prietenul de la saracie si tristete existentiald. Acesta ar fi, pe scurt, si
subiectul spectacolului Motanul inciltat dupa Charles Perrault. O
caracteristica a personajului este identificarea acestuia cu o persoand
foarte apropiata. Alegerea unui astfel de rol ar putea fi justificata de
memoria afectiva a actorului, care reia o incursiune in bogatul univers
imaginar specific varstei copildriei, inlocuind cu succes rationalul sau
pragmatismul ce-i guverneaza maturitatea.

Intr-o masura similara, arta actorului trebuie sa reaminteasca de
acest univers imaginar, imbogatindu-1 prin crearea unui personaj, a
unei alte fiinte, dintr-o altd specie cu probleme, dar asemanatoare
oamenilor si care se prezintd diferit in fata unor oameni mai mici,
aratandu-le prin viu grai o particica din viata sa. Deoarece teatrul
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e facut din miscare, care este spiritul artei actorului, din cuvinte, care
formeaza corpul piesei, din linie si culoare, care sunt sufletul decorului
scenic, din ritm, care este esenta dansului”4,

Actorul, artist al corpului sau, cum il numeste Tudor Vianu, are
misiunea sa transforme textul In ,traire prezenta de o mare
intensitate”!¥! si personajul sdu trebuie sa fie ,individualizat si
caracterizat printr-un ansamblu de actiuni concrete”¥2. Arta
actorului are, astfel, o dubla conditie: ,de a fi simultan si proces si
limbaj”14. Actorul, atunci cand vorbeste, ia parte la actiune, dupa
spusele lui Camil Petrescu, cu atat mai mult cu cat:

,menirea actorului consista in a impune spectatorului si auditoriului
actiunea poeticd, Intr-un mod cat mai simplu posibil, dar si cat mai
epuizator. In acest scop, cuvintele autorului dramatic, mai cu seama
trebuie sd fie facute In intregime inteligibile. Aceasta intr-un dublu sens.
O data, astfel ca spectatorul sa le priceapd in general; pe urm4, in asa fel
si In chip real, ca sensul lor deplin si toate valorile lor afective si
volitionale sa-i devina clare”144,

In teatru se pune accent pe valoarea afectiva si pe reprezentarea
ei si, din acest punct de vedere, intdlnirea cu acest personaj era si mai
incitanta prin amintirile din copilarie. Repetitiile au reprezentat o
desfatare, o bucurie imensa cand in spatiul scenic se perindau
personajele din poveste, astdzi mai frumoase si mai vii ca ieri.

In cele ce urmeazi, vom imagina un dialog intre un actor si
personajul sdu pentru a cadea de acord, impreund cu domnia sa, asupra
rostirii definitorii si a modalitatilor de expresie in rol. Calitatea cea mai
importantd a acestui personaj este aceea ca vorbeste, dupd chiar
caracterizarea pe care i-o face un alt personaj numindu-1 : un motan cam
vorbaret. (Vezi Cadrul 3.2.)

140 Gordon Craig, L'art du théitre, Editura Circé, Belfort, 2004, p. 42.

141 Patrice Pavis, Dictionnaire du thédtre, Editura Dunod, Paris, 1982, p. 327.

142 Thidem.

143 Jon Cojar, ,Initiere in arta actorului”, XVIIL, in Teatrul, nr.7-8, Bucuresti, p. 153.
144 C. Hagemann, Die Kunst der Buhne, Deutsche Verglas-Anstalt, Stuttgart-Berlin, 1992, p. 473.
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Cadrul 3.2 Mono-dialog imaginar
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Actorul: Care este locul intalnirii noastre?

Personajul: O sa ne imagindm un taram idilic, cu campii vaste,
o mlastina tocmai bund pentru scdldat si in depdrtare putem zdri
sdlasul capcadunului: un palat impunadtor. Acesta a luat pamanturile
tdranilor, l-a transformat pe rege intr-un slujitor al sdu si doar o
minune ar putea sa aduca lucrurile in ordinea fireasca de pana acum.

(Motanul se prezinta copiilor incad de la inceput printr-un cantec

N NN NN M NN S S S sSs T

~1In care povesteste cum a ajuns sa detind cizmele rosii si cat de

MNN NN N NN e

importantd are sa devina relatia sa cu stdpanul pe care, prin cateva
siretlicuri, 1l va transforma intr-un om bogat. Trecerea de la cant la
limba vorbita trebuie sa surprinda auditoriul si sd-i capteze acelasi
interes. Asezarea In avanscend il face pe acesta atent la mesajul

transmis, care este scurt, in versuri simple si cat mai inteligibil. Aici, -

motanul isi ia in serios rolul de povestitor. Corpul descrie miscdri de
dans pentru a conferi dinamicitate discursului: ,pentru toate
situatiile artistice se impune colaborarea corpului intreg si a
posibilitatilor sale lduntrice de expresie. Actorul trebuie, prin urmare,
sd se bazeze intotdeauna pe celelalte organe ale sale, asa incat
mimica si gesturile impuse artei dramatice sa apara ca niste insotiri

~ firesti, mai precis, ca niste intregiri ale cuvantului rostit” 4.
A: S trecem la individualizarea personajului. Prima intalnire

SR

LN NN N NS

este cu baiatul, stdpanul tdu. Cum il abordezi, cum i vorbesti ?

P: In preajma baiatului ma simt intotdeauna in sigurantd; chiar
dacd este destul de tandr pentru a intelege ce siretlic pun la cale, el este
o persoand de incredere care mi-a ddruit cel mai de pret cadou: cizmele
rosii fara de care planul nu ar putea reusi. Baiatului trebuie mereu sa-i
vorbesti calm, vocea caldd si blanda il face sa se simtd in siguranta si, in
acelasi timp, denota relatia voastra familiard; vocalele prelungite din
cuvinte il fac pe acesta sd fie mereu sub imperiul stdrii de bine, de
confort si sa actioneze conform planului. Mesajele importante trebuie
transmise printr-o vorbire usor intimista ca sa-i creezi impresia de secret
stiut doar de voi doi. El va cdpdta incredere si-l vei putea dirija usor

- catre o viatd cu mult mai buna. Trebuie abordat registrul de piept

145 Ibidem.
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pentru ca vocea sa sune ,cald si puternic: cu ajutorul acestei voci se
redau in teatru sentimentele cele mai profunde, cele mai sincere” 4.

NN N NN

A: Urmeaza dialogul cu impdratul. Auditoriul va fi foarte -

interesat de acest pasaj. Ce nuante trebuie folosite in vorbire pentru ca
publicul sd ramana atent si sa-1 urmadreasca in continuare pe motan?

P: Acum vocea va urca usor in registrul acut, al vocii de cap si,
pentru a-i fi pe plac imparatului, motanul trebuie sa-l1 convinga pe
acesta de generozitatea sa ca valet al marchizului de Carabas. Imparatul
nu va banui o clipa ca marchizul este de fapt un taran sarac. Motanul se
foloseste de un defect de dictie: pronuntarea defecta a consoanei s
pentru a se ardta net inferior imparatului din punct de vedere ierarhic,
se unduieste, miaund, iar atunci cand vorbeste, rosteste cuvintele
repede si promite majestatii sale un cadou din partea marchizului, se
face placut si printesei, care, plictisita, il ignora pana in momentul cand

B I

- acesta reuseste s-o surprindd cu istetimea sa, povestindu-i cu mult -
7 aplomb ce avere considerabila are pretendentul la mana acesteia. In -

MNNNN NN NS s s

acest dialog, un rol important il detin cuvintele care exprima starea
materiald a marchizului. Acestea sunt rostite fara defect de dictie, sunt
accentuate In fraza, iar, ca partener initiator al acestui mesaj, este luat
publicul, care 1i va convinge pe printesa si pe impdrat sa mearga la palat
ca s petreacd. Astfel: pe-mpdrat si pe printesd iute i-am cam dus de nas/ imi
ramdne acum sd rezolv ce-a mai ramas.

A: Intocmai: intAlnirea cu tiranca. Poporul trebuie convins si-l
informeze pe impadrat ca toatd averea pe care ei o0 muncesc apartine
marchizului de Carabas. Ce discurs ar trebui sd adopte motanul?

P: Vorbirea trebuie sa abunde in cuvinte al caror final ramane
aproape nerostit, vocalele sunt scurtate tocmai pentru a-i crea

B A

~ tardncii un mediu familiar, de odihng, cei doi stau la povesti pana in -

momentul in care motanul 1i dezvaluie planul sau de a-1 invinge pe
capcdaunul care le-a furat pamanturile. Dintr-o data, devine virtuos,
face miscari complexe si spune textul fara urma de greseala, si, ca
intr-o vraja, taranca este de acord cu toate propunerile pe care acesta

~ le face: eu vd scap de capcaun/ insd promite-mi numai un lucru/ cind o -

146 Sandina Stan, Tehnica vorbirii scenice, Editura Didactica si Pedagogica, Bucuresti,
1967, p. 167.
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trece impdratul pe aici/ tu sd-i spui/ cd tot ce vede/ este averea marchizului.
Este necesara o tehnicd bund de respiratie costo-diafragmatica pentru

NN N NN

~a putea sustine textul cu corpul asezat in diverse pozitii de
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contorsionare. Este indicat de inspirat pe consoanele finale. Aerul se
inspird pe gurd fard zgomot si fara pauza. Pauza de respiratie nu
trebuie simtitd in public. Si, mare atentie, caci , virtuozitatea nu-i la
indemana fiecdrui interpret, pe scend se intalnesc atunci procedurile
rutinare ale virtuozitatii visate, imitatii de virtuozitate dupa maestrii

care au atins-o. Este aici o goana dupa efect care pierde complet -

legatura cu universul autentic al textului”'¥.

A: Spectacolul se incheie cu scena uciderii cdpcaunului si
salvarea baiatului din sdracie. Aici ne confruntdm cu o noua
transformare a personajului.

P: De aceastd data lucrurile o iau putin razna, avand in vedere

B I

~ ca prima metamorfozare a cdpcaunului este intr-un leu. Scena de -
7 luptd dintre cei doi nu are prea multe cuvinte, dar, la momentul cand
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personajul negativ se transforma intr-un soricel, trebuie sa vedem o
schimbare categorica de atitudine a personajului principal fatd de
rivalul sau. Cuvintele sunt aruncate cu multa sigurantd, frica a
disparut, deja motanul devine stapan, iar vorbirea sa devine plind de
emfaza, ia putin din tonul imparatului, atat atitudinea sa fizica, cat si
vorbirea sunt ale unui personaj de la curtea regald, da ordine, sta brat
la brat cu impdratul si, in preajma acestuia, renunta complet la
defectul de dictie inventat mai devreme; este egalul sdu, ba chiar 1l
determina prin vorbe mestesugite sa inteleagd cd totul apartine
noului stapan.
A : Care este, de fapt, personalitatea acestui motan?

B A

P: Una complexd. El este eminamente sincer doar in prezenta -

copiilor, doar in dialogul cu ei iIsi recunoaste neputinta, frica sau
deznadejdea. In dialogul cu copiii, vorbirea trebuie si fie fireasca, cat
mai apropiata de cea a omului de pe strada, dar nu si in sensul
neinteligibilitatii ei, ci doar o vorbire la nivel mediu, fara prea multe

~ nuante si, In orice caz, se impune a nu se folosi vorbe de alint sau -

147 Camil Petrescu, Comentarii si delimitdri in teatru, vol. I, Fundatia Culturald C. P.,
Bucuresti, 2006, pp. 30-31.
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vorbire preschimbatd, sau voce de copil. Asadar, motanul trebuie sa
ramana ferm, sa ceard opinia copiilor in momentele grele si sa rezolve
situatiile fara greseala pentru a deveni eroul lor.

NN N NN
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In incheierea acestui dialog imaginar, despre concretizarea
personajului, mentiondm responsabilitatea cu care trebuie abordate
o piesd si un spectacol pentru copii. In ceea ce priveste vorbirea
scenica, actorul trebuie sa posede o buna tehnica pentru ca, de multe
ori, in spectacolele pentru copii apar situatii neasteptate si este foarte
posibil ca actorul sa fie nevoit sd schimbe brusc registrul sau ritmul
reprezentatiei. Este imperios necesara placerea de a juca intr-un astfel
de spectacol pentru a nu deziluziona publicul mic, care vine sa vada
o poveste poate nepovestitd Incd si care trebuie sd plece cu
sentimentul cd povestea existd si trebuie sa creadd in ea pentru a
merge mai departe pe calea cunoasterii.

In concluzie, am cdutat, printr-o metoda originald, sa
prezentam o metoda de identificare, constructie si concretizare a
procesului de creatie a rolului, care pentru actor trebuie sa reprezinte
obiectivele generale carora, in opinia noastra, trebuie sd li se alature
un element si un exercitiu esential in arta actorului: atentia.

3.1.3.4 Model de constructie a personajului in secolul al XXI-lea

Prin metoda sa, denumita Puterea Actorului, Ivana Chubbuck a
format mai multi actori, acum vedete la Hollywood, printre care se
numara Brad Pitt, Charlize Theron, Djimon Hounsou, Elisabeth Shue
sau Halle Berry. Aceasta metoda, publicata si in limba romana, ofera
un sistem de analiza a textului extrem de riguros, facut pas cu pas, ce
descompune intreaga structurd a acestuia. Este un sistem de analiza
textuald, care ajuta la gestionarea emotiilor personale, pentru a le
folosi, pe deplin si cu putere, Intr-un sistem bazat pe 12 pasi in
constructia rolului.

Ivana Chubbuck a reusit sa puna bazele unei metode de lucru care
duce actoria la un nou nivel, invatandu-i pe actori cum pot fi utilizate
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suferinta si emotiile interioare nu ca scop in sine, ci ca masa de manevra
in atingerea unui tel. Intrebata intr-un interviu despre aceastd metoda
de actorie, in ce consta ea si cat timp i-a luat s-o elaboreze, Ivana
Chubbuck a raspuns:

,Metoda mea s-a nascut din cdutarea si dorinta de a-mi depasi traumele
personale, mai ales atunci cand ele s-au rasfrant asupra interpretdrii mele.
(-..) a trebuit sa creez un sistem care sd-1 ajute pe actor sa isi foloseasca
propria suferinta pentru a atinge scopul personajului. Descoperirea si
intelegerea suferintei personale fac parte integranta din procesul de
interpretare. Acest lucru e valabil inca de la Stanislavski, diferenta dintre
metoda mea si cele din trecut este ca eu i Invat pe actori cum sa isi

foloseascd emotiile ca 0 modalitate de a-si imboggati scopul”148.

Iatd, asadar, un sistem pragmatic de lucru, o metoda apartinand
,principalului profesor de actorie al secolului al XXI-lea”, asa cum o
considera actrita Halle Berry, metoda ale carei obiective le prezentam
in cadrul de mai jos.

Cadrul 3.3 Celel2 obiective ale personajului identificate
de Tvana Chubbuck*

PAVAV VAN VN SV AV AV SV AV VAV SV AV SV AV SV AV SV SV AV SV AV VAV SV AV SV AV SV SV AV SV AV SV AV SV AV SV AV SV AV AV AV SV AV SV AV AV SV AV SV AV SV SV SV SV SV SV SV AV 4

1. Obiectivul Global: ce-si doreste cel mai mult de la viata personajul
vostru? Incercati s3 aflati din intregul text ce vrea personajul.
2. Obiectivul Scenei: ce anume doreste personajul pe parcursul unei
- scene, obiectiv care sustine obiectivul global. g
; 3. Obstacolele: determinarea obstacolelor fizice, emotionale si mentale
< care fac dificil de atins Obiectivul Global si Obiectivul Scenei pentru -
persona]ul vostru. \
4. Substituirea: identificarea celuilalt actor din scena respectivi cu o °
persoana din viata voastra reala si atribuirea tuturor caracteristicilor acestei
persoane reale personajului intruchipat de colegul de scena.

////////////////////////////////////////////////////////////////

48 Sursa: Ziarul Gardianul, http://www.9am.ro/stiri-revista-presei/2007-06-04/ivana-
chubbuck-la-hollywood-se-sufera-cumplit.html.
149 Jvana Chubbuck, Puterea actorului, metoda Chubbuck, trad. Irina-Margareta
Nistor, Quality Books, Bucuresti, 2007, p. 39.
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5. Imaginile interioare: imaginile pe care le vedeti cu ochii mintii
atunci cand vorbiti sau auziti vorbindu-se despre o persoand, despre un loc,
despre un obiect sau un eveniment.

6. Intentie si actiune: intentia este echivalentul unui gand.

e

De cate ori se schimba firul gandurilor se schimba si intentia. Actiunile )

sunt mini-obiectivele fiecarei intentii care stau la baza obiectivului scenei si
prin urmare a obiectivului global.

7. Momentul dinainte: Evenimentul care s-a petrecut in viata
personajului inainte de inceperea scenei.

8. Locul si al patrulea zid: sa folositi Locul si cel de-al patrulea zid -

inseamna sd i atribuiti personajului vostru o realitate fizicd — una care, in
majoritatea cazurilor, este recreata pe o scend, pe un platou de filmare si care
sa aiba toate caracteristicile unui loc din viata reala.

Folosirea Locului si a celui de-al patrulea zid creeaza un sentiment de

~ intimidare de istorie personala, adicd de sigurantd si realitate.
9. Faptele: folosirea recuzitei ceea ce duce la un anumit

comportament.
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10. Monologul interior: dialogul vostru cu voi insiva care se petrece
doar in capul vostru si pe care nu-1 rostiti niciodatd cu glas tare.

11. Circumstantele anterioare: povestea personajului vostru.

Totalitatea experientelor de viata care determina de ce si cum
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- actioneaza acesta in lume. Apoi personalizarea circumstantelor anterioare -
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din viata personajului cu ajutorul celor din viata proprie, altfel incat sa puteti
intelege complet si temeinic modul de comportare al personajului si sa
ajungeti sa va asumati cu adevarat si sa va traiti rolul.

12. Relaxarea:

D

Desi Metoda Chubbuck foloseste intelectul actorului, ea nu este un set -

de exercitii intelectuale. Aceasta metoda este o cale de a crea un:

comportament uman atat de realist incat sa produca bravura si naturaletea

M
M

. necesare pentru a trdi cu adevdrat rolul. Pentru a obtine asta trebuie sa aveti

I
I
<
<
.
Ve

incredere In ceea ce ati facut anterior cu ajutorul celor 11 instrumente si sa va
relaxati.
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3.2 Datorii uitate ale regiei: Jacques Copeau si Cartelul

,In istoria teatrului francez exista doua perioade:
inainte si dupd Copeau” (Albert Camus)*°

Animator, actor, regizor, Jacques Copeau este o personalitate
marcantd in lumea intelectuald si artistica franceza a primei jumatati a
secolului al XX-lea. El a reformat intr-o maniera profunda si de durata
arta dramaticd, prin exigentele sale morale si artistice, prin metodele
sale de pedagogie actoriceascd, prin conceptia unui repertoriu care
acorda un loc important autorilor clasici, Intr-o regie simpla si curata,
in intregime in serviciul textului dramatic. Ambitia sa a fost aceea de
»a cladi pe o fundatie absolut intacta un teatru nou”*! si de a crea un
alt fel de teatru, prin proiectul sau — Comédie Nouwvelle.

Copeau a apdrut in teatru, In conformitate cu propria sa
formuld, cu ,un impuls literar de modernitate”, fara nicio formare
profesionald sau experientd practicd. In schimb, cunostea munca
marilor sadi predecesori: Antoine, Rouché (pentru care a adaptat
scenic Fratii Karamazov), Stanislavski, Craig, insa nu a urmat pe
niciunul dintre acestia, nu dorea sa se inchida in niciun sistem si stia
sd imprumute orice element pentru a-si forma propria doctrina.

Teatrul acelor vremuri reprezenta pentru Copeau doar
mercantilism, cabotinaj si decadere (atat in opera, cat si In moravuri).
Trebuia, asadar, reformat in egald masura cu cei implicati in crearea
lui: actori si autori (de unde si necesitatea unei scoli), inclusiv cu
spectatorii. In viziunea sa, exigentele morale si estetice merg manad in
mand. Impune trupei sale rigoarea si disciplina, 0 munca colectiva si
comuniune in jurul celui care conduce. Pune in practica metode
frecvent reluate dupa el: reglementarea stricta a vietii comunitatii,
antrenament corporal, improvizatii, joc de masca, schimbul de roluri,
explicatii ale textului. Aceastd maniera de lucru creeaza o trupa

150 Albert Camus, Copeau, seul maitre, in Thédtre, Récits, Nouvelles, Ed. Gallimard,
Paris, 1985, p. 1698.
151 Jacques Copeau, Registres I — Appels, Editura Gallimard, Paris, 1974, p. 21.
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omogend, entuziastd, in care actorii sunt pusi la orice munci. In
repertoriul Teatrului Vieux-Colombier, complet nou la acea vreme,
operele clasice detin o pondere majoritara (cincizeci si opt de piese
clasice sau reludri, din care sapte Moliere si doua Shakespeare contra
douazeci si sase de creatii). Prezentand aceste modele de frumusete
si adevar, sustinea Copeau, s-ar putea regenera gustul pervertit al
publicului si stimula inspiratia a celor mai buni scriitori.

Copeau isi va constitui un public fidel si omogen, care nu va judeca
fiecare spectacol in particular, ci intreaga miscare de la Vieux-Colombier.
O audientd cu care vrea sd stabileasca o adevarata relatie, mai ales prin
publicarea unei reviste intitulate Les Cahiers du Vieux-Colombier.

Din punct de vedere regizoral, Copeau confera intaietate
textului dramatic. Piesa de teatru este cea care trebuie sd stea la baza
alegerii si nicidecum sistemele exterioare operei (naturalism,
simbolism, sintetism). Referitor la resursele materiale ale scenei si ale
tehnicii de scend, Copeau prefera scena , goala” (tréteau nu). De unde
si transformarea Teatrului Vieux-Colombier intr-o arhitectura fixa, in
care, cu ajutorul catorva picturi, accesorii si ecleraj simplificat, poate
fi jucata orice piesd. Pe un fond neutru, costumele din culori si
materiale foarte studiate, evidentiaza jocul actorilor si elementele
esentiale ale regiei. Vito Pandolfi remarca despre Copeau ca:

sinspirandu-se din creatia lui Stanislavski, limpezind-o si

simplificaind-o, el izbutea sa ajungd, dincolo de orice rutina si de orice
concesie fata de tehnica, la naturaletea necesara si la o simplitate realista,
abia atinsa de o patima constienta si afectuoasa a experientei”!2.

Incepand cu 1924, Copeau a evoluat spre conceptia unui teatru
deschis la o audienta cat mai larga si, prin urmare, catre abordarea
unui repertoriu specific unui teatru popular: fapt evidentiat de
cercetdrile sale privitoare la comedia noud, care cautda sa creeze
tipologii moderne plecand de la personaje si tehnici izvorate din
Commedia dell ’Arte, precum si de la predilectia sa pentru teatrul antic
grecesc si medieval, prototipuri ale unei arte populare.

152 Vito Pandolfi, Istoria teatrului universal, trad. Lia si Oana Busuioceanu, Editura
Meridiane, Bucuresti, 1971, p. 218.
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Copeau a avut colaborari numeroase si extrem de diversificate.
Pe langa Charles Dullin si Louis Jouvet (aflati la inceputurile
carierei), experienta sa teatrald se leagd si de faimosii Copiaus pe care
1i gdsim in teatrul de dupa razboi (Michel Saint-Denis, Léon
Chancerel, Jean Dasté, Marie-Hélene Dasté, Etienne Decroux, Gilles
si Julien), si mai ales de descentralizarea Teatrului National Popular,
ale cdrui principii morale si estetice 1i apartin.

Aceste date cu caracter general au menirea de a descrie un prim
context. Desi au devenit arhicunoscute, ele sunt, cel mai adesea,
tratate superficial in teatru contemporan.

3.2.1. Incursiune bibliografica

In continuare, pentru a ne familiariza cu personalitatea acestei
tiguri centrale a teatrului, propunem o incursiune micromonografica,
tara pretentii de originalitate. Gasim acest demers necesar si pentru a
merge la originea unora dintre schimbadrile ce au marcat evolutia
teatrului, si pentru a evidentia cateva dintre punctele fixe, pe axa
diacronica, ale teatrosferei. Nascut la Paris, la 4 februarie 1879, intr-o
familie burgheza de mici industriagsi — tatal sau era fabricant de
agrafe, cercei, catarame si curele (trimise In Far West), avand o
afacere proprie —, Jacques Copeau a crescut la Paris, unde a si studiat
la cele mai de prestigiu scoli. La liceul Condorcet, devine un elev
considerat dotat, dar foarte inconstant: iubitor de lecturd, un copil
foarte curios de orice, amator de teatru si... indragostit.

Copilul Copeau si familia

Exegeza evidentiaza cd, la doar 17 ani, Copeau intalneste o
tandra daneza cu sape ani mai mare, Agnes Thomsen. Acest coup de
foudre va decide directia de orientare a intregii sale vieti afective. Dupa
o a doua incercare, Copeau obtine bacalaureatul in filosofie si isi pune
problema alegerii viitorului sau: Scoala Normald Superioara? Licenta
in filozofie? Dar viata sa deja il suprasolicitd si renunta la ideea de a
face studii de lunga durata. De fapt, succesul atins prin Brouillard du
matin, piesa sa, jucata la Nouveau Théatre in 27 martie 1897, pentru
sarbatoarea elevilor si absolventilor Liceului Condorcet, a nascut in
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Copeau o vocatie de scriitor, si, in acelasi timp, de dramaturg. Georges
de Porto-Riche, tatdl colegului sdau de clasa, 1-a introdus in cercurile de
intelectuali din capitala Frantei. Apoi, Agnes reuseste sa stimuleze o
mare parte din ambitiile si din proiectele lui Copeau. Acestia se revad
periodic si decid, impotriva dorintei mamei lui, sd se cdsatoreasca, in
iunie 1902, la Copenhaga. Dupa decesul prematur al tatdl sdu, Copeau
preia responsabilitatile de sef de familie si de comerciant. Primul copil al
tandrului cuplu, Marie-Hélene (numita Maiene), se naste pe 2
decembrie anul urmator.

In primavara lui 1903, la revenirea in Franta, Copeau il intalnegte
pe André Gide pentru prima datd: este inceputul unei prietenii pe
viata, dupa cum aratd marturiile din corespondentele acestora.

Perseverand sa se ocupe de fabrica parinteascd din Ardennes,
Copeau ramane Intr-o stransa legatura cu mediul intelectual parizian
in care isi face un nume de critic redutabil. Bulimic de lectura, este
interesat de arta in toate formele sale (muzica, picturd) precum si de
productiile artistice contemporane. Intr-un final, tandrul manager se
reinstaleaza la Paris in aprilie 1905, chiar inainte de nasterea celei de
a doua fiice a sa, Hedwig (numita Edi). In iulie 1905 se angajeaza la
galeria de pictura a lui Georges Petit, unde ramane pand in 1909.
Organizand expozitii continud sa scrie cronica de teatru, mai ales In
L’Ermitage, in Le Thédtre siin La Grande Revue.

In octombrie 1908, anul nasterii baiatului sau Pascal, fondeaza
La Nouvelle Revue Francaise (NRF) impreund cu André Gide, Jean
Schlumberger, Henri Ghéon, André Ruyters si Marcel Drouin, revista
care devine destul de repede unul dintre principalele indicatoare ale
,bunului gust literar” in Franta'*®. Este directorul acesteia in perioada
1912-1913 si va publica aici articole de critica teatrala.

Treptat, reflectiile sale conduc la necesitatea urgentd a unei
revolutii in domeniul teatrului. In mai 1909, el descrie coruptia in
teatrul comercial si denuntd, printr-un lung articol intitulat Profesia
teatrului, abandonarea ideii de creatie, relaxarea si vulgaritatea care

153 Jon Zamfirescu, Panorama dramaturgiei universale, Editura Enciclopedicd Romana,
Bucuresti, 1973, p. 551.
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dominau scena contemporand. Doi ani mai tarziu, va semna o alta
reflectie critica, de aceasta data adresata cronicii de teatru, in care isi
acuza colegii de lipsa acutd de exigentda si de complacere in
mediocritatea productiilor dramatice.

Starea de degradare a teatrului epocii, confruntat cu comedii
bulevardiere si cabotinajul actorilor, justifica, potrivit lui Copeau,
necesitatea unei adevarate revolutii. El considera ca realismul
secolului al XIX-lea impiedica o munca reald asupra personajelor si
dauneaza eficacitdtii de esentd poeticd a operei teatrale. De asemenea,
el apara ideea de teatru jefuit, privilegiind textul in detrimentul
Jinventiilor” si ,gaselnitelor” regizorului omniscient: ,Textul e
singurul care conteazd, nu exista altceva in afara textului”>.

In 1910, Copeau cumpira o proprietate numitd Limon, pe langa
Seine-et-Marne, departe de atractiile Parisului. Lucreaza aici, cu
prietenul sau de scoalda Jean Croué, la o adaptare dupad Fratii
Karamazov de Dostoievski, ce va fi incheiatd spre finalul anului 1910.
Dupa ce a fost critic, el este gata sa devina practician. Piesa regizata de
el, prezentata in 6 aprilie 1911 la Théatre des Arts (actualul teatru
Hébertot), aflat sub directia lui Jacques Rouché, s-a bucurat de critici
favorabile. A fost remarcat in mod exceptional actorul Charles Dullin,
in rolul lui Smerdeakov. La reluarea in luna octombrie a spectacolului,
cu Dullin in acelasi rol si cu Louis Jouvet in rolul parintelui Zosima, se
confirma primirea calduroasa din partea criticii.

Motivat de idealurile sale, sustinut de prietenii de la La Nouvelle
Revue Frangaise, incurajat de succesul primelor sale montdri, Jacques
Copeau se hotdraste sa se implice In crearea unui teatru. Asadar, in
primdvara anului 1913, el lanseaza in coloanele editoriale de la NRF
un apel catre ,tineri, oameni de litere precum si cdtre toti cititorii
pentru o modernizare dramatica”.

Copeau va organiza auditii In apartamentul lui Dullin, in urma
carora va constitui o trupd, printre ai carei membrii mentionam pe:
Blanche Albane, Jane Lory, Karl Roger, Jean Villard Gilles, Suzanne

154 http://jacquescopeau.com, traducere din limba franceza, Le texte seul compte; il n’y a
que le texte!
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Bing si Louis Jouvet, care va debuta ca regizor. Pe timpul verii, acesta
1i va chema la Limon pentru a le explica punctul sdu de vedere asupra
textului de teatru pornind de la spectacolul planificat pentru
deschiderea noului teatru: Femeia omoriti cu blindetea de Thomas
Heywood, dramaturg elisabetan. Din acest moment, Copeau este
numit , Patronul”.

In septembrie, va publica in NRF un eseu dedicat modernizarii
dramatice, iar pe 22 octombrie 1913, pe malul stang al Senei, cel al
culturii si al intelectualilor, opus malului drept al bulevardelor, el va
deschide Teatrul Vieux-Colombier. Aici, ca prelungire a
experimentelor naturaliste si simboliste ale lui Antoine, Paul Fort,
Lugné-Poé sau Jacques Rouché, el isi va aplica viziunea unui teatru
modern fara a face rabat de la calitatea artistica si rezistand financiar
datoritd unui sistem de abonamente ieftine la teatrul sdu. Acesta
devine un loc de creatie si difuzare artisticd capabil sa ofere, prin
montdrile curate si poetice, 0 mare varietate de reprezentatii,
alternand creatiile originale cu piesele clasice.

Spectacolul Femeia omoriti cu blindetea a convins mai greu
publicul, in schimb Doctorul indrigostit de Moliere a reusit sa castige mai
multe adeziuni pentru noul teatru. In prima stagiune teatrald sunt
prezentate, aldturi de cele ale lui Moliere, alte piese clasice ale lui Alfred
de Musset sau Shakespeare care, punand talentul actorilor in valoare si
sprijinite de o conceptie regizorala modernd, asigura micului teatru o
mare popularitate, mai ales cd J. Copeau monteaza in egald masura
opere ale unor dramaturgi contemporani, precum Paul Claudel, Jean
Schlumberger sau Roger Martin du Gard.

Trupa epuizatd, dar motivata de succesul obtinut, incheie prima
stagiune cu spectacolul A doudsprezecen noapte de Shakespeare,
montare care intrd in istorie: cu o regie de o simplitate extraordinard,
spectacolul face apel la imaginatia publicului, ceea ce se mai intampla
si la Théatre des Arts al lui Paul Fort. Acest spectacol este aclamat de
cdtre critica si de spectatori, aparand cozi pentru procurarea biletelor.
Pariul lui Copeau este, asadar, castigat.

Teatrul Vieux-Colombier si-a lasat amprenta prin aplicarea
principiilor declarate in Apelul sau, prin afirmarea unui teatru care se
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revendica drept artd veritabild, iar nu ca o simpla distragere a
atentiei. Prin eforturile depuse de fiecare dintre membri sdi, trupa a
dovedit, de asemenea, ca poate combina exigenta artistica cu
succesul de criticd si cu popularitatea, chiar si cu resurse limitate.

La data de 3 august 1914, declaratia de razboi a fortat teatrul sa
isi anuleze a doua sa stagiune si sa se inchida. Actorii sunt mobilizati
pentru razboi. Din cauza unei afectiuni pulmonare, Copeau se
reintoarce la Paris, mentinand o corespondenta ampla cu Dullin si
mai ales cu Jouvet: din randurile si reflectiile lor se va naste
conceptul de loggia care va ajuta la modernizarea spatiului scenic.

Impreund cu Suzanne Bing, Copeau traduce Poveste de iarni de
Shakespeare si, in acelasi timp, cei doi pun bazele conceperii si
infiintdrii unei Scoli de teatru cu scopul de a forma generatii de actori
de tip nou, ca o reactie la iInvdatamantul practicat de Conservatorul
dramatic, pe care il considerau invechit si corupt.

In august 1915, Edward Gordon Craig, cu care Copeau
impartdseste mai multe opinii asupra necesitdtii modernizarii
teatrului, il ivitd la Florenta pentru a discuta o posibila regie a
Patimilor dupd Sfintul Matei de Bach. La intoarcerea spre Paris,
Copeau se opreste la Geneva pentru a discuta cu scenograful
Adolphe Appia, precum si cu compozitorul si pedagogul Emile
Jaques-Dalcroze. Inspirat de aceste intalniri, Copeau intrevede o
formare pluridisciplinara a viitorilor studenti, cuprinzand cultura
generald, muzicd, ritm, gimnastica, improvizatie, mima si joc de
masti. Astfel, deschide la Paris, cu sprijinul Suzannei Bing, un curs
de arta dramaticd, dar... le raman inca multe de invatat.

In vara lui 1916, Georges Clemenceau i cere lui Copeau s
promoveze teatrul francez in Statele Unite ale Americii. Patronul
intrevede oportunitatea de a obtine demobilizarea actorilor sdi de pe
front si sa-si reconstruiascd trupa, si, de asemenea, mijloacele de a
consolida financiar teatrul Vieux-Colombier.

In consecint3, Copeau ajunge la New York unde tine o serie de
conferinte. Sosirea sa este salutata de numeroase articole elogioase
din presa newyorkeza, precum New York Times, care a titrat: ,Rebelul
teatrului francez soseste”. Otto H. Kahn, finantator si mecena al
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artelor, 1i oferda rapid ocazia sa preia directia Teatrului francez.
Gaston Gallimard si o parte din trupa de la Vieux-Colombier, printre
care Jouvet, in calitate de actor si regizor, si Dullin i se aldtura lui
Copeau. Acestia se instaleaza in Garrick Theatre pe strada West, la
numarul 35.

Timp de doud stagiuni, intre noiembrie 1917 si iunie 1919, au
produs un numar impresionant de spectacole, ce se ridica la 345 de
reprezentatii (o piesa noua in fiecare sdptamana), farda a obtine
succesul scontat. Acest ritm incredibil extenueaza trupa si creeaza
tensiuni in sanul sau (Dullin a fost demis la scurt timp). Copeau se
intoarce in Franta epuizat. In martie 1917, in timpul sejurului sau la
New York, Suzanne Bing da nastere primului sau fiu, Bernard.

Teatrul Vieux-Colombier se redeschide, in februarie 1920, cu un
nou dispozitiv scenic creat de Jouvet pe principiul tréteau nu. Aceasta
configurare polivalenta a salii permite gazduirea de spectacole, dar si
de concerte sau de conferinte.

3.2.2. Directii in scoala de teatru

Ideea de infiintare a wunor scoli noi este recurenta,
materializandu-se si in 1913. Condusa initial de Jules Romains, scoala
va primi tineri actori, printre care Marie-Hélene Copeau, Jean Dorcy
si Jean Dasté. Copeau se confrunta cu plecarea lui Louis Jouvet, care i
se aldtura lui Jacques Hébertot de la Comédie Montaigne (actualul
Teatru Champs-Elysées), iar, apoi, si cu cea a lui Jules Romains. In
cele din urma, esecul piesei sale Casa natali contribuie la retragerea
lui Copeau in provincie. Dupd reprezentatia cu piesa Le Paquebot
Tenacity de Vildrac, in 1924, el inchide Vieux-Colombier.

In luna octombrie a aceluiasi an, la scurt timp dupa inchiderea
teatrului, Copeau hotdrdste sa se retragd In Bourgogne, insotit de
treizeci dintre discipolii sdi decisi sd continue activitatea de formare si
de cercetare inceputd la Paris. Copeau si trupa sa de tineri entuziasti se
vor instala la Chateau de Morteuil, in apropiere de Beaune. Copeau —
regizorul, doreste sa recastige in provincie un public:



144 Alexandru Boureanu

,mai putin frivol, mai putin distrat, mai putin suprasolicitat de
pldceri, mai putin iritat de schimbadrile constante ale modei, mai putin

nebun in gusturi si mai putin distras in judecata sa decat publicul

parizian”1>.

Astfel, el cauta un public mai autentic, o atmosfera mai propice
concentrarii si muncii de creatie in teatru: ,La tara! La tara! Da, la
tara in fata unui public real, deschis si generos! Ideile noastre vor
deveni mai clare la soare”'%.

Copeau dorea sa instaleze scoala de la Vieux-Colombier in
Bourgogne, dar, din cauza problemelor financiare, el este obligat sa
tind des conferinte si sa facd spectacole lectura pentru a-si acoperi
cheltuielile. In ianuarie 1925, la Lille, tinira sa trupé prezinti doud
spectacole in fata unui grup de industriasi, cu scopul de a obtine
sprijin financiar. Aceastd tentativa a fost, insa, un esec, iar Copeau va
trebui sa sustind In continuare conferinte prin Franta si Belgia.

O parte dintre actori si studenti pardsesc compania. Copeau 1si va
orienta studiul teatrului cdtre ,noua comedie”, cu personaje arhetip,
inainte sd reinventeze o Commedia dell ’Arte de un nou gen spectacologic.
Cu studentii sdi va lucra cursuri de improvizatie si de masca.

La Montreuil, pe o scena simpla din holul principal, va repeta
piesa Viduwva scrisa de el Insusi. Locuitorii din satele din imprejurimi,
obisnuiti acum cu viata capricioasa a actorilor, cu costumele si
paradele acestora, i-au intitulat les Copiaus.

In 1926, acestia decid s& paraseasca cladirea inconfortabila de la
Montreuil si sd se instaleze la Pernand-Vergelesses, unde vor gasi
conditii favorabile de locuit. Aici, precum si in satele invecinate, vor
sustine reprezentatii mici, nesemnificative. Trupa joaca Moliere,
piese scrise special pentru ei de cdtre ,patron” sau chiar spectacole
colective constand din schite, cantecele ori mima (celebrand via si
vinul), mici farse din repertoriul propriu, uneori cu ajutorul méstilor
pe care si le creau singuri. Reprezentatiile erau precedate de o parada

155 J. Copeau, op. cit., p. 27.
156 Idem, p. 87.
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a trupei cu tobe, trompete si banderole colorate. Spectacolele erau
jucate pe o simpla platformd, in pietele satelor sau in locuri acoperite.

Programul incdrcat de lecturi publice si conferinte il indeparta,
insa, frecvent pe Copeau de trupa sa. ,Le patron” nu mai poate
intelege creativitatea tinerilor actori, si, in consecintd, isi pierde
treptat autoritatea asupra lor. Datoritd dezinteresului fatd de lucrul
cu trupa, aceasta se dizolva in anul 1929.

In iunie 1929, fostii Copiaus hotirasc si constituie o noud trupa,
intitulata La Compagnie des Quinze (Compania celor Cincisprezece).
La intoarcerea la Paris, acestia monteaza Noé de André Obey, in regia
lui Michel Saint-Denis.

In anii 1930, Copeau este incd o prezentd vizibild in lumea
teatrald, ca regizor, conferentiar al lecturilor dramatice, critic teatral
in Les Nouwvelles littéraires si, bineinteles, traducator din Shakespeare,
impreund cu Suzanne Bing. El monteaza la Florenta, impreund cu
André Barsacq, grandioase spectacole in aer liber: Misterul din Santa
Ulivi, In 1933, si Savonarola, in 1935. Va aparea in cinema, in regia lui
Marc Allégret (Sub ochii Occidentului, 1936, si Doamna din Malacca,
1937) si a lui Claude Autant-Lara (Afacerea curierului din Lyon, 1937).

Este chemat la Comedia Franceza intre anii 1938 si 1939. Aici a
montat comedii ale lui W. Shakespeare (Cum vd place, Mult zgomot
pentru nimic), Moliere (Mizantropul), Racine (Baiazid), Frangois
Mauriac (Asmodée), Roger Martin du Gard (Testamentul lui Mos Leleu).

In 1940 este numit administrator interimar la Maison de Molicre,
unde va monta Cidul cu Jean-Louis Barrault, si va relua doua din
marile sale succese: A doudsprezecea noapte de Shakespeare si Antrenor
al tainei sfinte de Mérimée. In conflict cu exigentele ocupatiei
germane, Copeau demisioneazda In martie 1941 si se retrage la
Pernand-Vergelesses. Va publica un eseu intitulat Teatru popular
(1941) si o piesa despre viata Sfantului Francois d’Assise, Micul
sarman (1944). Va monta in iulie 1943, cu actorul André Barsacq,
adaptarea sa dupd o operd medievala, in curtea Ospiciului Beaune:
Miracolul pdinii aurite. Aceasta este ultima sa regie in aer liber, care va
prefigura o prietenie cu un alt tovaras al lui André Barsacq, respectiv
Jean Vilar, la Avignon.
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Bolnav de mai multi ani, Jacques Copeau moare la Ospiciul Beaune
la data de 20 octombrie 1949 si este inmormantat la cimitirul Pernand-
Vergelesses.

,In ziua in care eu voi fi simtit picioarele mele clitinAndu-se pe scend,
in ziua In care imi va fi dor de vocea mea, acolo unde ma voi retrage
definitiv intre cele trei coline, de unde privirea se intinde pana la linia
muntilor Jura, as dori ca in momentul acela ceva din mine sa continue sa
fuga de lume, ceva mult mai puternic, mult mai tanar si mult mai mare
decat mine, de care mi-a fost permis sa spun: pentru aceasta am muncit eu”.

3.2.3. Mostenitorii traditiei lui Copeau

Cartelul este reprezentat de patru dintre ucenicii sai. Cuvantul
,cartel”, consacrat in 1924 de catre Cartelul stingistilor, nu se folosea
decat In economie si In politica, atunci cand cei patru importanti
oameni de teatru din Parisul acelei epoci s-au hotdrat, pe 6 iulie 1927,
sa infiinteze o asociatie care sa le apere interesele profesionale, in
special in fata criticii. Ei au numit-o, la randul lor, Cartelul, fara sa
banuiasca faptul cd acest nume va deveni In ochii publicului
simbolul unei directii estetice.

,Teatrul francez de astdzi porneste de la Copeau, asa cum cel rus
porneste de la Stanislavski. Prin entuziasmul si spontaneitatea tinerilor
din jurul sdu, Copeau a putut savarsi o subtila opera de purificare,
redand tineretea teatrului francez (iar in aceasta l-a ajutat tocmai

fideismul sdu nativ si integru, candoarea idealitatii sale)”!%’.

Putem spune, acoperiti de larghetea si spiritul conceptului, ca
prin mosgtenitorii lui Copeau se intra intr-o faza cu incercadri de factura
avangardistd. La o prima vedere, Dullin, Jouvet, Baty si Pitoéff
resimteau, in primul rand, in activitatea lor cotidiand, divergentele
care 1i separau. Chiar daca Dullin si Jouvet fusesera, si unul si cela-
lalt, discipolii lui Copeau, Dullin apdra ideea de teatru in care sensul

157 Vito Pandolfi, op.cit., p. 218
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actiunii dramatice conducea spre respectul fata de forma literard, in
timp ce Jouvet, fapt dovedit mai ales dupa intalnirea sa cu
Giraudoux (1928), se lasa purtat de vraja ideilor si a cuvintelor. La
randul sau, Baty isi indrepta anatemele asupra ,Mariei Sale
Cuvantul” si incerca, mai ales, sa creeze atmosfere. Cat despre
Pitoéff, venit destul de tarziu din Rusia, via Geneva, el a fost, Inainte
de orice, initiatorul Parisului in teatrul international.

Cu toate acestea, publicul nu se insela cand i grupa pe cei patru
sub aceeasi etichetd. Fiecare dintre ei reprezenta, de fapt, in maniera
proprie, dar cu fermitate, ceea ce se numea pe atunci teatrul de
avangarda sau, mai exact, un efort de cercetare si creatie eliberat de
preocupdrile mult prea comerciale ale confratilor lor. i, in ciuda
temperamentelor lor diferite, convingerile lor estetice profunde erau
aceleasi si poate ca este mai usor sd ne ddm seama de asta in zilele
noastre, cand tandra generatie teatrald reneaga, In ansambluy,
mostenirea acestor Inaintasi.

Antoine fusese precursorul acestora, deschizand teatrul spre
marile teme ale gandirii contemporane, oricare ar fi fost acestea, cu
conditia sd exprime nelinistile, refuzul, sperantele si dorintele epocii.
Copeau corectase excesul sau de liberalism, amintind cd teatrul avea
propriile legi, ca era o artd independentd, cu mijloace speciale, in care
contau, in egala masurd, si forma, si fondul si ca nu existd arta in care
grija pentru frumos sa nu primeze in fata oricaror altor preocupari, sau,
macar, sa nu le imprumute din demnitatea sa.

Cei patru coordonatori ai Cartelului porneau, asadar, la drum, cu
o doctrina echilibratd, in care libertatea absolutd a temelor nu putea fi
conceputa fara o disciplind absolutd a formei. Niciunul dintre ei nu
punea la indoiald acest dublu principiu, niciunul nu isi imagina ca
legea armoniei care devenise propria lor lege ar putea, chiar si dupa
douazeci de ani de la disparitia lor, sa fie combdtuta cu o ardoare si o
credinta cel putin egald cu a lor, de citre o generatie convinsa ca
teatrul trebuie, In anumite perioade, sa devina, Inainte de orice, un
instrument al denuntdrii, rupturii si violentei.
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Forta acestei reactii dovedeste in ce masura — cu mult mai mare
decat ar fi crezut ei — doctrina animatorilor Cartelului era de inspiratie
clasica. Ei se adresau in principal elitei, caci nimeni nu isi pusese cu
seriozitate, in teatru, problema drepturilor poporului (experientele
lui Gémier erau colosale, generoase, dar si puerile). Ei cautau sa
atingd cel mai inalt grad de intensitate a expresiei cu minimum de
mijloace. Ei credeau in existenta unui fel de arhetip teatral si fiecare
dintre ei lucra cu convingerea cd se apropie, tot mai mult in fiecare
zi, de aceasta perfectiune. Ei concepeau arta ca pe un absolut, gasind
in sine propria justificare.

3.2.3.1 Louis Jouvet

Gasim  necesara, 1In  continuare, aceeasi  abordare
micromonograficd, narativizata, pentru a reliefa personalitatile
Cartelului si contributia acestora la evolutia teatrului. Vom prelua
informatii si intocmi, In baza bibliografiei de specialitate, sase fise de
dictionar, in siajul, sa spunem asa, unor lucrdri ca Dictionnaire du
Théitre: Les Dictionnaires d’Universalis®. Desi cu caracter general,
aceste descrieri sunt ineluctabile intr-o cercetare despre imanenta
teatrului, fiind parte organica din evolutia acestei arte.

Louis Jouvet (1887-1951), unul dintre cele mai apropiati
colaboratori ai lui Copeau, care a ramas alaturi de el pana in 1922 ca
regizor si actor, a devenit unul dintre cei mai importanti regizori
francezi ai secolului al XX-lea. In 1927, impreund cu Gaston Baty,
Pitoéff Georges si Charles Dullin, fondeaza Coalitia celor patru —
cunoscuta sub numele, amintit si anterior, de Cartel, organizatie prin
care urmadreau sa-si ofere sprijin reciproc si sa contribuie, mai presus
de toate, la cresterea calitatii teatrale pariziene in traditia lui Copeau.
,Jouvet afisa voit un anumit cinism intelectual si si-a trasat parcursul

158 Dictionnaire du Théitre, Les Dictionnaires d'Universalis, 2015, accesibila la:
https://books.google.ro/books?id=Nt-KBA A AQBA & printsec=frontcover&hl=roé:-
source=gbs ge summary ré&cad=0#v=onepage&q&f=false
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profesional cu abilitate”, se spune in descrierile facute acestuia de
Dictionar. De fapt, acestui fost elev al Scolii de farmacie, care avea un
cult pentru frumos, ii lipsea increderea in sine. El a trecut de la
abordari usurele (aproape de genul bulevardier) pana la genuri mai
dificile (clasicii) printr-o progresie constanta si neobosita, echilibrand
formalismul conceptiilor sale literare printr-o cunoastere
aprofundata a tuturor tehnicilor de scend, si, in special, a celor
apartinand scenei italiene; el considera ca aceasta oferd, celui care stie
sd le utilizeze, posibilitdtile cele mai ample.

Spirit mai ,modern” decat Dullin, in cea mai mare parte din
cariera sa si-a axat eforturile (intre 1923-1934 la Comédie des
Champs-Elysées si intre 1935-1940 la Ateneu) pe cercetare si
formarea autorilor contemporani, dintre care cei mai celebri au fost
Jules Romains (Knock, Le Mariage de M. Le Trouhadec, Donogoo),
Marcel Achard (Jean de la Lune, Domino) si, mai ales, Jean Giraudoux
(Siegfried, Amphitryon, Intermezzo, La Guerre de Troie, Electre, Ondine).
Din 1930, Jouvet a devenit regizorul preferat si acreditat de catre Jean
Giraudoux, unul dintre autorii dramatici cei mai importanti din
perioada interbelicd. El a reunit o trupa extraordinara (Valentine
Tessier, Pierre Renoir, Michel Simon, Madeleine Ozeray) cdreia i-a
impus un joc sobru, riguros, in care totul tindea sa pund in lumina si
in valoare ideile si cuvintele. Un decorator genial, Christian Bérard,
adduga talentelor sale atributele unei echipe remarcabile, sudate de
exigentele si fervoarea maestrului de ceremonii. Reprezentatiile
triumfale, din 1936, cu Scoala femeilor de Moliere, au fost primele
dintr-o serie clasica (Vicleniile lui Scapin, Tartuffe, Don Juan)'>.

159 Jdem, https://books.google.ro/books?id=Nt-KBA AAOQBA]&printsec=frontcover-
&hl=ro&source=gbs ge summary r&cad=0#v=onepage&g=cvnismed&f=false
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3.2.3.2 Charles Dullin

Cel de-al doilea om de teatru din acest cvartet este Charles
Dullin (1885-1949), primul care s-a separat de Copeau, dar, probabil,
cel care i-a rdmas cel mai fidel in ideatica si estetica. Tanarul provenit
dintr-un sat de munte, aproape autodidact, care, datoritd unui unchi
extravagant, a cunoscut in anii tineretii o atmosferd incdrcatd de
poezie si aventuri imaginare si care isi face debutul la voia intampldrii,
in cabaretele pariziene sau teatrele de melodrama, va pastra pentru
totdeauna puternica amintire a primelor sale intalniri, prin
intermediul lui Copeau, cu marile texte literare.

Pentru Charles Dullin, doar doud cuvinte exprimau esenta
insasi a teatrului, dupa cum a remarcat exegeza: transfigurare si
miscare. Iata de ce personalitatea sa artisticd s-a exprimat cel mai
bine prin intermediul marilor poeme dramatice ale epocii elizabetane
si ale secolului de aur spaniol. Cu chipul ingrat, dar animat de
pasiunea din priviri, vocea surdd, insa dominata de o articulare
perfectd, gestica lirica, dar intotdeauna bine cantdrita, el crea pe
scend o uimitoare vrajd, in care inteligenta de netdgaduit sustinea
elanurile instinctului. Placandu-i sd dea viatd unor personalitati
obscure, la el fortele binelui si cele ale raului se infruntau cu cruzime
(Smerdiakov, Harpagon, Regele Lear, Volpone), insa intruchipa, cu
credinta sa bulversanta, si naivitatea radioasa a tdranului Trigeu in
Pacea lui Aristofan. Inainte de a reveni Copeau de la Paris, in iunie
1920, Charles Dullin preda cursuri de actorie la Teatrul Antoine cu
Firmin = Gémier, apoi infiinteazd, impreuna cu cativa studenti,
inclusiv Antonin Artaud, Teatrul L’ Atelier.

Intre 1922 si 1939, mica scena a vechiului teatru Montmartre,
botezat de Dullin Atelierul, a fost centrul de formare a unor tineri
autori precum Achard, Salacrou, Zimmer, Passeur, Arnoux, de
Richaud, Bréal si al unei pleiade de tineri actori care, de la Jean-Louis
Barrault la Jean Vilar, vor deveni, la randul lor, maestrii unei intregi
generatii dramatice. Dullin a montat cu succes Volpone al lui Ben
Jonson, Avarul de Moliere, Antigona de Sofocle, adaptate de Jean
Cocteau si pe muzica lui Arthur Honegger, Voluptatea onoarei de
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Luigi Pirandello si Richard al ITI-lea de Shakespeare. In anii '30, a jucat
in numeroase filme, in special pentru a finanta teatrul sau.

S-a stins In 1949, epuizat de lupta cu viata intr-o aparenta
singurdtate, insa a fost singurul care a ldsat In urma-i adevarati
discipoli.

Flancurilor acestui bastion de echilibru si forta pe care il
reprezentau cei doi discipoli ai lui Copeau — Jouvet si Dullin - 1i s-au
alaturat Pitoéff si Baty, care au contribuit si ei, unul cu emanciparea
poeziei pure, iar celalalt cu cea a visului.

3.2.3.3 Georges Pitoéff

Atunci cand a debutat la Paris, in 1922, Georges Pitoéff (1884-
1939) era deja o legenda. Nascut la Tbilisi, el a studiat actorie si
regie la Moscova, iar ulterior s-a mutat la Geneva impreuna cu
compatrioata sa Ludmila, pe care a intalnit-o la Paris. Cei doi au
format un cuplu care atrdgea imediat atentia, el cu o figurd de
apostol Incdpatanat, vocea sacadatd, fara suflu, ea micuta, cu gesturi
de marioneta, o frunte latd, neteda si palida si niste ochi negri
imensi. Pe scend, credinta si implicarea 1i transfigurau. Timp de
treizeci de ani, la Geneva si Paris, ea a reprezentat puritatea
sclipitoare, fragilitatea neindoielnica, iar el generozitatea
neindemanatica si bulversanta.

Simplitatea este geniul lor. In Schimbul lui Claudel, se intinde o
mica pamblica albastrd in arriere-plan si aceasta reprezinta marea.
Cateva practicabile gri pe care joacd lumina reflectoarelor sunt, in
acelasi timp, crenelurile castelului lui Hamlet sau rugul Sfintei Ioana.
Inconjurati de o trupd adesea mediocrs, prost platita, dar fideld, ei
transfigurau orice atingeau, inclusiv publicul. Un fel de pact mistic
reuneste sala si scena. Poezia cuvintelor devine poezia sufletului.
Shakespeare, Ibsen, Cehov, Shaw, Maeterlinck, Strindberg,
Pirandello, toti poetii misterului, angoaselor, tandretii isi gasesc, pe
diferitele scene ocupate de trupa ratdcitoare, un loc privilegiat de
expresie. (Informatii preluate din Dictionnaire du Thédtre, Les
Dictionnaires d'Universalis, 2015)
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3.2.3.4 Gaston Baty

Baty era si el poet, dar, in timp ce cercetarile lui Pitoéff se
apropiau de metafizic, cele ale fondatorului Bardcii Himerelor (1922)
tindeau sa favorizeze evadarea publicului prin crearea unor
atmosfere foarte apropiate de reverie. De origine burgheza, Gaston
Baty (1885-1952) si-a facut studiile superioare in Germania, fapt ce
trebuia sd-i orienteze intr-un mod decisiv activitatea artistici. In
timp ce sensibilitatea sa artistica rafinata il indeparta de orice
angajament politic si social — si, astfel, a ajuns chiar sa combata
formulele teatrului postbelic — el a devenit, in Franta, un veritabil
precursor al tehnicilor regizorale contemporane. Daca Jouvet,
Dullin si Pitoéff se aflau, direct sau prin intermediul lui Copeau,
sub influenta lui Stanislavski, la originea maiestriei lui Baty in arta
eclerajului, a schimbarilor de decor si manipularii multimilor s-au
aflat Piscator si Reinhardt, si nu este o Intamplare faptul ca,
incepand din 1930, Baty 1-a introdus pe Brecht in Franta (L'Opéra de
quat'sous/ Opera de trei parale).

Foarte cultivat si iubitor al marilor texte dramatice, intocmai ca
si colegii sai din Cartel, el s-a declarat, totusi, impotriva teatrului
literar, respectiv, contra Intaietatii autorului. El se considera creator
in aceeasi masurd cu autorul pe care il punea in scend. Aceasta
ambitie l-a facut sa aleaga opere care sa fie in principal pretexte
pentru crearea de atmosfere, iar unul dintre autorii sdi preferati,
Jean-Jacques Bernard, a inventat pentru el ,teatrul tdcerii”. Baty era
constient de caracterul efemer al unei opere in care succesul depinde
direct si exclusiv de calitatea regiei si de soliditatea unei trupe de
actori fideli, In fruntea carora stralucea talentul tulburator al lui
Marguerite Jamois; dar vedea In aceasta precaritate insasi nobletea
artei pe care o slujea cu o delicatete perfectd si un devotament plin de
pasiune, convins cd si-a indeplinit misiunea in fata epocii sale,
oferindu-le contemporanilor cateva splendide , minute de evadare”.
Acest respect pentru opera de arta in sine, fara alta grija decat cea
pentru perfectiune, este ceea ce il apropie cel mai mult de colegii sai
din Cartel. Totusi, prin teoriile sale, la acea vreme contestate, asupra
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regizorului creator, Gaston Baty deschidea drumul spre teatrul
francez de dupa 1955. (Informatii preluate din Dictionnaire du Théditre,
Les Dictionnaires d'Universalis, 2015)

3.2.3.5 Alti discipoli ai lui Copeau

Jean Dasté

Ginerele lui Copeau, membru al grupului Copiaus si fondator al
Compagnie des Quinze, Jean Dasté a urmat unele dinte ideile
mentorului sau: descentralizarea si efortul sustinut de a aduce
oameni la teatru. El a inceput aceasta actiune prin crearea unui teatru
in Grenoble, unde prima sa regie a fost cea a spectacolului Noe de
André Obey, cu care a cutreierat regiunea, jucand in orasele si satele
franceze. Deoarece municipalitatea din Grenoble a refuzat crearea
unui Centru National de Teatru, s-a mutat la Saint-Etienne, un oras
de traditie al clasei muncitoare franceze. Acolo, Dasté a continuat
eforturile de mobilizare pentru teatru, jucand sub un cort in timpul
lunilor de vard, precum si in piete sau parcuri ale orasului.
Repertoriul abordat este asemanator cu cel al lui Copeau: Moliere,
Shakespeare si Marivaux. La Comédie de Saint-Etienne (1947-1970) a
devenit un model al descentralizarii dramatice in Franta.

André Barsacq

Timp de zece ani, André Barsacq lucreaza in teatru aldturi de
Dullin, impreuna cu Antonin Artaud si Jean-Louis Barrault, iar in
film cu Jean Grémillon, Marcel L'Herbier sau Max Ophtiils . A lucrat
ulterior cu Michel Saint-Denis la Compagnie des Quinze. In 1937, a
fondat, Impreuna cu Jean Dasté si Jacquemont Maurice, Teatrul
Quatre Saisons, unde Incepe cariera ca regizor. Cu aceasta companie a
jucat la New York, la French Theatre, unde s-a imprietenit cu
Antoine de Saint-Exupéry si Orson Welles. In acelasi an, el a
proiectat Teatrul Volant si Teatrul Verdure pentru Expozitia
Universala de la Paris. Trei ani mai tarziu, va prelua timp de treizeci
de ani conducerea Teatrului Atelier de la maestrul sau, Dullin. A
lucrat in mod repetat cu Jacques Copeau in cadrul companiei Ida
Rubinstein, mai apoi la Mai Florentin si la Ospiciul Beaune.
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In loc de concluzii, vom cita din cartea profesorului Ion
Zamfirescu, Panorama dramaturgiei universale, alta lucrare care ne este
cdlduza In aceste expuneri, un paragraf semnificativ pentru studiul
nostru, In care se reda:

,,0 precizare a lui Copeau: «Eu socotesc — ne declara acesta — ca
teatrul nu isi va recapata mdretia decat atunci cand, incetand de a mai fi o
exploatare, va redeveni ceremonie». Punerea in scend, avand in datoria ei
sa readucad teatrului puritatea sa originard, implica responsabilitati mari,
de conceptie si de tehnica” .

160 Jon Zamfirescu, op. cit., p. 553.
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CAPITOLUL IV:
METODE ATIPICE DE TEATRU
IN INTRUZIUNEA SOCIETALA

4.1 Spre un teatru atipic

Despre procesul de creatie si concretizarea rolului am discutat in
capitolele doi si trei, unde am putut observa ca asa-zisul obiect al
muncii actorului consta in creatia scenica a personajului de teatru.
Aceasta este trasatura actorului profesionist, deoarece el nu este cel
care schimbd, ci acela care fixeazd, in limbaj specific, insemnand ca nu
modificd linia si pasii care au ajutat la alcdtuirea rolului. Cel care
schimba este amatorul; el este in permanenta intr-o stare de cautare si
adauga elemente noi din dorinta de a nu se repeta. Dar, insasi aceasta
repetare si constanta a rolului il face pe actor desdvarsit in arta sa.

Cu cat un rol este jucat de mai multe ori in cheia propusa si
definitivata, cu atat sansa intregului — a spectacolului — sa atinga
apogeul este mai mare. Intrarea si iesirea din rol sunt sarcinile cu care
actorul profesionist exerseaza in cariera sa. Sunt putini actori, astazi,
care mai pastreaza un caiet de notite asupra rolului, asa cum a gasi un
caiet de regie este o raritate.

Din punctul de vedere al instructiei, dezvoltarii si asumarii
rolului, un astfel de caiet ar reprezenta marturia procesului creativ pe
scena dramaticd. Tin minte! este replica ades intalnita in discutiile cu
actorii pe marginea personajului. Pe textul propus, actorul
contemporan subliniazd numele personajului sau si-i asorteaza o
culoare fosforescenta de carioca (marker) pentru a-1 ajuta sa retind mai
usor cuvintele. Indicatiile lipsesc pentru ca actorul nu mai are timp sa
scrie. Este grabit sd ajungad la premierd pentru ca este In cautarea
emotiei, are nevoie sa simtd adrenalina care se degaja doar atunci si
mai putin in fata elementelor pseudoscenice pe care si le propune.
Starea de graba si ritmul strans al repetitiilor vin ca o necesitate pe
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piata culturald ce trebuie sa scoata cat de curand o premiera si apoi
alta si alta.

Acestui fenomen i se asociazd nevoia comerciala de a dirija
productia artisticd cdtre consum. Consumul de timp liber al
spectatorului trebuie satisfacut rapid prin crearea de spectacole intr-
un timp foarte scurt. Acesta este, probabil, motivul pentru care
mecanismul de concepere a rolului functioneaza in alti parametri
pentru actorul contemporan decat pentru cel clasic. Nu este suficient
timp pentru, repetitii, pentru corecturi, pentru exercitii specifice, si
atunci actorul contemporan este cel provenit din strada, cam
neslefuit, cu o vorbire stalcita si cu energie conservata doar pentru
cateva reprezentatii.

In ceea ce priveste spectacolul de teatru, acesta suferd
modificari In societatea contemporana, societate de consum, a
violentei incontrolabile pe care a creat-o abundenta. Cu cat bugetul
acordat unei piese este mai mare, cu atat mai mult apare in spectacol
opulenta costumelor si accesoriilor sau abundenta scenelor violente,
multi regizori folosindu-se in mod eronat, din aceasta cauzd, de
video-arta sau de alte mijloace, care mai de care mai costisitoare,
pentru a crea spectacolul. Pe de alta parte, consumatorul bogat din
societatea contemporand doreste sd-si foloseascd banii in diverse
locatii inchiriate pentru a asista la spectacole violente de tipul celor in
care protagonistii trebuie sa lupte pana la moarte sau, un alt
exemplu, spectacolul violent de pe Coasta de Azur, unde bogatii
pldtesc sume importante pentru a asista la sdriturile de pe stanci in
mare, acolo unde aceasta are o mica adancime.

,Astfel, putem ldmuri aceasta problema fundamentald a violentei in
societatea de abundenta (si, indirect, toate simptomele de anomalie,
depresive sau evazioniste). Aceasta violentd radical diferita de cea pe
care o genereazd saracia, penuria, exploatarea, este emergenta in act a
negativitatii dorintei, omisd, ocultatd, cenzurata de pozitivitatea totala a
nevoii (subl. n.)”16L,

161 Jean Baudrillard, Societatea de consum. Mituri si structuri, Editura Comunicare.ro,
Bucuresti, 2005, p. 228.
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Exista, in schimb, regizori care pot valorifica acest timp scurt si
monteazd adevdrate bijuterii, dar acestia reusesc sa sintetizeze totul prin
prisma acumuldrii unor lecturi importante si, mai ales, din adaptarea
metodelor cunoscute, clasice, la nevoile contemporanului, prin
organizarea de workshop-uri pe teme similare procesului de alcdtuire a
rolurilor propuse.

Dupa acest periplu ideologic, aducem in prim-plan o alta
varianta de ocupatie a actorului, pornind de la noua sa functie in
societate — pe care o dezavudm intr-un capitol anterior — cea de actor
social. Aceastd transformare dialectica, actorul ca actor social, poate fi
incadrata in zona spectacologica atipica.

4.2 Meciurile de improvizatie — spectacol de divertisment
atipic

Practicantii acestui tip de reprezentatie, definit prin competitia
artistica in echipe si in prezenta unui public, isi revendica raddcinile
tot din catedrele aristotelice, unde sunt relevate forme originare de
escapade ale spiritului prin creativitate, in care oratorii erau pregatiti
sa ofere spectacole pe viu, In agora cetatii antice, prin jocuri de cuvinte
tdlmacite In acorduri acrobate pe teme de interes general. Aceste
concursuri dramatice, bazate pe poezii structurate metodic, mentineau
spiritul jocului retoric, acolo unde sofistii vremii sondau in resursa
creatiei si se lansau In dialoguri ritmate perorand pe aceeasi tema.
Astfel, se fiinta o ordine care anunta metoda de organizare pe
segmente principale si secundare, care astdzi poarta numele de roluri,
identificAndu-se etalonul valorilor creative pe trei trepte de interes.
Fiecare treaptd era formata din coruri dirijate de mentorul judecator,
ca magistrat suprem, evaluand nivelul de performantd, creand pal-
maresul. Rolul mediatorului s-a pastrat si astazi, oferind ambianta
spectacolului improvizat, ca un arbitru In ringul de lupta al
concurentilor sportivi.

Keith Johnstone, profesor de arta actorului la Royal Court
Theater din Londra, a zdruncinat scena la mijlocul secolului al XX-lea
prin forme tehnice de interpretare, reducand spectacolul



158 Alexandru Boureanu

conventional al vremurilor respective la un ring de lupta creativ,
unde spontaneitatea facea jocul scenic sa prinda viatd, incitand
spectatorul deoarece,

»~adancimea psihologicd a creatiei actoricesti marturisitd in varii roluri
demonstreaza, dincolo de intuitie si spontaneitate, stiinta de a nsufleti,
credibil si autentic, un rol in tesdtura densa a limbajului scenic, aliniind
tehnica jocului cu arta sugestiei, proces osmotic din care transpar
congtiinta estetica, viziunea si atitudinea actorului, complexitatea unor

imbolduri, ndzuinte si reverii fortificate pentru arta si viata”1%.

Pornind de la ideea ca spectatorul de teatru este aceeasi persoana
care consuma si spectacolele sportive de ring, K. Johnstone a avut
intuitia celor doua forme de reprezentatie in una singura. Profesorul
Johnstone observa entuziasmul receptorului care identifica demersul
sau drept unul cultural, neblocandu-se in criteriile stricte ale dramei
scenice si lansand un stil unic de teatru sport.

Scoala londoneza face un compromis pentru noua ordine
propusd de Keith Johnstone, dar nu considera oportuna aceasta
metodd pe o perioada indelungata. Cum ,nimeni nu este profet in
tara lui”', profesorul pleaca in Canada, unde, in anul 1971, preia
catedra de teatru a Universitatii din Calgary si experimenteaza cu
succes metoda teatru sport pe grupuri de studenti, visul sau
materializandu-se printr-o premiera mondiala In subsolurile
universitdtii. Nu dupd mult timp, acest joc al improvizatiei se
transforma intr-o marfd vandabild exportatd si la nivel european.

In anul 1977, profesorul Johnstone infiinteaza teatrul Moos
Loos, la Calgary, acesta devenind centrul de productie al noului
teatru sport. Totodatd, ecourile acestei linii artistice ajung sa
starneasca inspiratia mai multor intreprinzatori, ca Robert Gravel
care, in numele libertdtii de exprimare, se inscrie in trupa tinerilor
actori ai teatrului Nouveau Monde, condus de Jean-Pierre Ronfard.
Totusi, ideologia acestui teatru nu 1i este familiard si, prin urmare,
impreuna cu actrita Pol Pelletien pune bazele teatrului experimental

162 Jon Tobosaru, Contururi teatrologice, Editura ATM, Bucuresti, 1983, pp. 85-86.
163 Nemo propheta in patria sua, lat. Cartea lui Luca (cap. IV, vers. 24),
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din Montreal. Aceasta companie deschide portile spre cercetare in
materie de teatru, promovand functionalitatea creativitatii chiar pe
scaunele braseriilor, sub motivatia ca arta se desfasoara in orice loc.
Acest tip de discutii se verificau In repetitii pe scend, ca mai apoi sa
prinda contur chiar in zona de dezbatere publica.

Beneficiul acestor intalniri s-a concretizat in forma unei suete,
care mai tarziu a purtat numele de ,la charade”. Liga nationald de
improvizatie insemineaza germenii unei forme unice de reprezentare
inspiratd din jocul Monopoly. Produsul finit era unul foarte elaborat,
bazat pe reguli mult prea complicate, dar care, In conceptia lui Gravel,
avea sa ofere un patent de lucru cu totul convingator prin disciplina
executiei. In cele din urmi, mugurii evolutiei acestui eveniment,
conceput sa functioneze oriunde si pe o perioadd nedeterminata,
creeaza premisele happening-ului teatral de astazi.

impreuné cu Yvon Leduc, fascinat de stilul artei sale, Robert
Gravel concretizeazd teoria In practica spectacolului, marturia
artistica fiind oferitd chiar de cei doi actori care timp de 24 de ore au
reusit sd intretind un dialog improvizat, demonstrand puterea
criteriilor si a stilurilor ce au Innobilat cercetarea teoretica.
Inconfundabili in arta improvizatiei, cei doi plonjeaza in mediul
social cu realitdti construite ad-hoc, devenind modele prototipale,
portrete ale matematicii de scena, pe care celebritatea nu i-a ocolit.

Evolutia jocului prin meciul de improvizatie a cunoscut efecte pe
plan mondial, toate tarile europene fiind interesate de acest fenomen,
panad atunci ocolit. Acronimul L.N.I. (Liga Nationala de Improvizatie)
cunoaste astazi teritorii si In Statele Unite, Argentina, Franta, Belgia,
unde se pastreaza formatul original, axat pe interpretare, bazat pe
mecanismele recunoscute mai sus ca indispensabile.

»~Meciurile de improvizatie vor fi la nivel mondial sau nu vor
mai fi deloc” — a spus Robert Gravel intr-o conferintd de presa.
Grupurile de artisti ce strdbat lumea cu modelul experientei teatrale
pe care Keith Johnstone a initiat-o cautd si astazi solutii scenice,
alegorii moderne care sa ridice standardul creatiei spectaculare,
stilizand metodele formatorilor de opinie: Robert Gravel si Yvan
Leduc in meciuri de improvizatie ce umplu salile de fiecare data.
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4.3. Stand-up comedy — o forma comica si atipica
internationalizata

Despre aceasta forma de divertisment, stand-up comedy, nu s-au
scris tratate sau lucrari de specialitate care sa o abordeze teoretic.
Principalele informatii sunt rdspandite in asa-zisul [abirint al
internetului, unde gdsim unele repere despre acest fenomen raspandit
deja in intreaga lume. Dar, stand-up comedy-ul isi gaseste Inceputurile
in traditia americana a secolului al XIX-lea, avandu-si radacinile in
anumite forme ale vodevilului, monologurilor umoristice sau chiar in
numere ale clovnilor de circ. Initial, comicii erau, in general, priviti ca
simpli actori amatori care spuneau celebrele bancuri pline de haz. O
alta categorie erau cei care se ocupau cu intretinerea amuzamentului
publicului inainte de spectacole sau in pauzele acestora. Robert
Wilson a folosit aceastd maniera de entertainment intre sonetele lui
Shakespeare, doi actori comici fiind interpusi pentru a sublinia
caracterul vesel al viziunii regizorale.

Calitatea de bazd a unui actor apartinand acestui gen de
spectacol este umorul, necesar si suficient pentru a putea intra in
acest show business. Glumele spuse pe scena erau, in general, de un
umor grosier si, oarecum, nerusinate (atunci cand nu erau transmise
la radio sau la televizor), subiectele cuprinzand teme comice des
intalnite si In ziua de astdzi, cum ar fi: barbati vs. femei, politisti,
soacre, umor etnic, umor deochiat s.a.m.d. Umorul ,albastru”, si
anume comedia considerata indecentd, era destul de popular in
multe cluburi de noapte, dar repertoriul ,albastru” reprezenta un
dezavantaj pentru comicul care voia sa aiba un succes veritabil si
raspandit. Multe rutine de stand-up comedy sunt asemandtoare cu one-
man show-urile, diferenta principald fiind facutd, insd, asteptdrile
publicului, care, in acest caz, se asteaptd la un flux relativ constant de
rasete. Aceasta afecteaza, in schimb, telurile comicului, care se afla
sub presiunea obligatiei de a produce aceste rasete.

Cel care face stand-up comedy este un artist ce reuseste sa amuze
publicul prin texte umoristice, vorbind cu publicul intr-o maniera
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informald, in absenta celui de-al patrulea perete teatral. In general, se
foloseste doar de un microfon. Aceasta forma de divertisment se
practicd astazi in cluburi, scoli, sdli de teatru sau alte locatii, aproape
oriunde existd un public deschis genului. Comicul redd, intr-o
atmosfera relaxanta, o serie de povesti amuzante, spuse intr-un ritm
rapid. Toate acestea constituie monologul artistului, rutina sau act-ul.
Unii comici [comedianti?] se folosesc si de recuzitd, muzica sau
elemente de iluzionism in spectacolele lor. Un lucru este sigur, cu totii
cautd sa fie cat mai originali in numarul pe care il prezinta.

Existd, deja, In multe metropole din lume, teatre mici sau café-
teatre care ofera publicului evenimente numite open mic, care
inseamna microfon deschis. In aceste spatii, amatori sau profesionisti
pot performa in fata unui public, avand, astfel, posibilitatea de a-si
exersa mestesugul si de a incerca sa patrunda in bransd. Genul stand-
up comedy este considerat greu de stdpanit deoarece comicul se afld in
deplina putere a publicului — ca element important si integrant al
spectacolului. Comiediantul trebuie sa se muleze de fiecare datd pe
gusturile oricarui tip de public si sd isi adapteze numadrul in
concordantd. Interesantd este demultiplicarea unor functiuni din
teatre, pe care actorul de stand-up comedy trebuie sa le indeplineasca
cumulativ: el este dramaturgul, regizorul, managerul, tehnicianul si,
mai apoi, interpretul. Mai mult, monologul interactiv prezentat este,
de obicei, rodul multor ani de experienta si de exercitiu, pe aceeasi
structurd a textului, ce se perfectioneazi in timpul reprezentatiei. In
general, durata unui astfel de spectacol se incadreaza intr-un interval
de 30-45 de minute.

Stand-up comedy-ul american a fost si este un model pentru tot
restul lumii. Printre fondatorii genului, in Statele Unite, se numara
Jack Benny, Bob Hope, Fred Allen, Milton Berle si Frank Fay — toti au
avut o oarecare legdtura cu vodevilul inainte de a incepe sa practice
stand-up comedy. Frank Fay a fost un fel de maestru de ceremonii la
Teatrul Pallace din New York si este considerat creatorul genului in
varianta sa modernd. De peste 60 de ani, in America exista cultivat
un numeros public al acestui gen. Exista comici care practica stand-
up-ul si ajung sa aiba propriile emisiuni televizate sau sa joace in
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filmele unor mari case de productii, atingand un nivel de succes si
recunoagtere pe care nu l-ar putea obtine decat lucrand in cluburile
de comedie.

Intre 1950 si 1960, comediantii si-au dezvoltat abilititile in
cluburi si baruri mici, si-au extins limbajul corpului si expresivitatea
scenicd. Au inceput cu satira sociald si apoi au largit cercul
subiectelor care puteau fi abordate pe scena. Dupd un timp, glumele
referitoare la rasd sau gen nu mai erau o problema. O figurd celebra
din acel timp este Mort Sahl, iar Lenny Bruce a fost cel mai extrem
dintre ei, dupa multe dintre spectacolele sale fiind trimis in arest. In
timpul anilor 1970, multi dintre practicantii de stand-up au devenit
celebritati si au Inceput sa performeze nu numai in cluburi mici, ci si
pe arene sportive sau in amfiteatre. Multi dintre ei s-au lansat si prin
intermediul televiziunii si al programelor Saturday Night Live si The
Tonight Show. Genul s-a extins din ce In ce mai mult chiar si In anii
1980. A suferit un mic declin in anii 1990, dar a reinceput sa creasca.
Mai mult, In acea perioada s-a lansat si un canal de televiziune numit
Comedy Central, special pentru asta. In anii 2000, genul a explodat si
prin intermediul internetului si se afla in varf si la ora actuala.

Multi comedianti celebri provin si din Canada, insa majoritatea,
precum Jim Carrey sau Leslie Nielsen, se mutd in America dupa ce
au avut un debut de succes. In Canada sunt populare sketch-urile de
comedie si meciurile de improvizatie, despre care am vorbit In
subcapitolul precedent. Incd din 1983, la Montreal se organizeazi
testivalul anual de comedie Just for Laughs (Juste pour Rire), care are
cel putin doua milioane de vizitatori in doar o sdptamana.

In Marea Britanie, stand-up comedy-ul se bazeaza pe un show de
varietate si 1si are radacinile in anii 1700. Pana in anul 1968, atat
teatrul, cat si tot ce era prezentat pe scena era cenzurat, acelasi lucru
s-a Intamplat si cu stand-up comedy-ul. Toate scenariile trebuiau
trimise 1In biroul lordului Chamberlain, care returna toate textele
interzise marcate cu un pix albastru. Poate de aici si denumirea
umorului indecent de umor albastru. Odata ce textul era aprobat, era
interzisa abaterea de la el pe scend, ceea ce impiedica orice
improvizatie. Spre sfarsitul celui de-al Doilea Rdzboi Mondial, multi
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soldati si-au dezvoltat o atractie spre spectacolele de comedie si,
astfel, stand-up comedy-ul a fost recunoscut ca o forma profesionista
de divertisment. Scene alternative au fost construite si, in 1979, a fost
deschis in Londra primul club de comedie, englezii fiind inspirati de
predecesorii lor americani. Unele dintre numele celebre din acea
perioada sunt Eric Sykes si Tommy Cooper. Astdzi, posibilitatea de a
avea o carierd de comic este una mare i fara prea multe
impedimente, iar existenta Festivalul Fringe din Edinburgh a
transformat Anglia in unul dintre cele mai importante centre de
comedie din lume.

In Germania, comedia de tip stand-up a devenit populara relativ
tarziu, dupa ce divertismentul german a fost dominat de un cabaret cu
influente politice. Primul mare club de comedie a fost Quatsch Comedy
Club, deschis iIn Germania 1n anul 1992. Astazi exista festivaluri de
comedie anuale, dintre care cel mai renumit este Media Town,
considerat a fi cel mai mare festival de acest gen din Europa Centrala.

In Olanda, stand-up comedy-ul este la mare ciutare. A fost
introdus de catre Raoul Heertje, fondatorul grupului Comedy Train,
care a avut un succes enorm in Marea Britanie si in Statele Unite ale
Americii. In Olanda, stand-up-ul este combinat cu muzica si aduce
aminte, astfel, de cabaret. Cea mai cunoscuta figurd a acestui gen este
Freek de Jonge, care, printre altele, satirizeaza figurile politice. Spre
exemplu, In 2006 a sustinut unul dintre cele mai mari spectacole ale
sale In noaptea de dinaintea alegerilor.

In Suedia, stand-up comedy-ul a ajuns in forma sa moderna in
1980. Aici se gasesc destul de putin performeri care sa 1isi
construiascd o carierd doar prin aceastd forma de divertisment, de
cele mai multe ori este doar un hobby al actorilor sau al muzicienilor.
Se tin, insa, competitii de stand-up Inca din 1985 si, astfel, au luat
nastere grupuri de comedie ca Stand-Up Comedy Club — SUCK, fondat
in 1988, care promoveaza si astazi acest gen. De asemenea,
programele de televiziune ca Arunci-te in fantind (1991-1999) sau
Stockholm Live (2004-2007) au ajutat la raspandirea popularitatii
acestui gen de comedie.
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In Australia, exista scene de stand-up comedy in fiecare orag mai
mare. Acolo sunt prezentate atat nume mari ale genului, cat si
debutanti care sunt fericiti si isi testeze materialul pe un public. In
Melbourne se organizeaza anual Festivalul International de Comedie
Melbourne, unul dintre cele mai mari festivaluri de acest gen din
lume, unde se gaseste concursul RAW Comedy. Multi dintre
comediantii australieni au avut succes si In alte branse ale
divertismentului; un exemplu sugestiv este actorul si comediantul
Eric Bana.

In China, comedia de tip stand-up este, inci, intr-un stadiu
incipient, iar accesul rezidentilor tdrii la spectacole gen Comedy
Central este cenzurat, deoarece continutul lor este considerat
nepotrivit pentru cetdtenii chinezi. Hong Kong este singurul oras din
China care are un club dedicat stand-up-ului.

In Romania, acest gen de umor a luat nastere in anul 2003, intr-
o ceainarie din cadrul Teatrului National din Bucuresti. Cel care a
inceput acest curent si la noi in tara este actorul Radu Gheorghe. El a
fost si cel care s-a ocupat de instructajul tinerilor comedianti. Timp
de cativa ani la rand, comediantii si-au testat numerele cu ajutorul
publicului prezent in serile de vineri si sambata. Fenomenul stand-up
comedy a inceput sa ia amploare si in Romania In ultimii ani. Daca in
anul 2003 exista doar un singur loc public unde puteai sa asisti la un
numar de stand-up comedy, In prezent se gdsesc din ce In ce mai
multe, iar publicul e din ce in ce mai numeros.

Asadar, exista scene de stand-up comedy si in afara Statelor
Unite, cum ar fi in Canada, Marea Britanie, Irlanda si Olanda, unde
au loc anual festivaluri importante de comedie sau film. lar stand-up-
ul nu este doar o forma facila de divertisment, unii comici isi folosesc
numerele in incercarea de a avea un impact asupra relatiilor
internationale sau pentru a promova pacea si intelegerea intre
culturi. Spre exemplu, proiectul Allah Made Me Funny — Official
Muslim Comedy Tour este realizat de trei comici musulmani din
America (Preacher Moss, Azhar Usman si Azeem), care au conceput
un spectacol de stand-up comedy menit pentru a detensiona relatia
dintre musulmani si non-musulmani, pentru a promova o mai buna
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intelegere a culturii si obiceiurilor musulmane si pentru a face
comentarii sociale legate de viata musulmana in America.

In concluzie, stand-up comedy-ul este principalul obiectiv a trei
festivaluri internationale importante: Melbourne International
Comedy - Festival in Melbourne, Australia; Edinburgh Fringe
Festival in Edinburgh, Scotia; Just for Laughs in Montreal, Canada,
dar si a unui numar de festivaluri mai mici, dintre care cele mai
importante sunt Boston Comedy and Film Festival si New York
Underground Film Festival. Formatul de festival s-a dovedit a fi de
mare succes In atragerea atentiei cdtre aceastd forma de arta si este
adesea folosit ca loc in care se cauta talente.

4.4 Happening — miscare atipica pluridisciplinara

Oricare ar fi reactiile si fenomenele de respingere (suprarealism
imagistic, conflicte intre realism si expresionism sau intre diverse
forme de abstractizare) care, la un anumit moment, au intarziat
aparitia unei arte a comportamentului si a gestului, odata cu nasterea
curentului dadaist, pictura si sculptura au avut tendinta sa se
desprinda de cutumele vizuale mostenite de la perioada
renascentistd. Daca arta ready-made a lui Marcel Duchamp, poemele
fonetice ale lui Hugo Ball, muzica bruitisti (zgomotoasa) a Cabaretului
Voltaire, actiunile dadaiste, vizitele suprarealiste si teatrul futurist au
creat o rupturd a cdrei importantd a putut fi estimatd mult mai tarziu,
abia In anii 1960, artistii care au inteles caracterul repetitiv al
,revolutiilor” artistice au reluat, mai degraba intuitiv decat ca
urmare a unei analize profunde, ambitiile dadaiste si au negat in
operele lor intaietatea esteticii, in favoarea continutului subversiv.
Astfel, aveau sa se nasca momente marcante ale istoriei artelor acelei
epoci: happening-ul, Noul Realism si Pop Art-ul, non-arta si operele de
comportament si, nu in ultimul rand, arta corporala care constituie
incununarea acestui proces.

Etimologic vorbind, happening vine de la verbul englezesc to
happen care Inseamnad a se intdmpla. Deci, happening — substantivul,
este intdmplarea, evenimentul sau pitania — adicd o serie de lucruri



166 Alexandru Boureanu

nepretentioase pe cale de a se intampla. Translatat In zona artei,
cuvantul semnificd o miscare artistici de granita dintre, pe de o
parte, ceea ce numim zona realitatii civile si, pe de alta, zona
creativitdtii artistice, a faptului elaborat.

Asadar, migcarea artisticA numitd happening, promovand un
produs numit improvizatie in direct contact cu publicul, se bazeaza pe
interferenta intre mai multe forme de arta (spatiale si temporale —
teatru, plasticd, muzica, film, fotografie etc.) si are ca scop anularea
distantei dintre realitate si creatia artistica.

Potrivit dictionarelor care cuprind si fenomenele moderne si
contemporane, din zona artistica, happeningul , pdstreaza o serie de
trasdturi, cum ar fi conventionalitatea, gratuitatea, tendinta spre
semnificatie, iar de la realitate Imprumuta accidentalul, posibilitatea
controlului asupra evenimentului, spontaneitatea comportamentului
si dimensiunea banalitatii” 4.

De ce acest semnificant poarta un nume englezesc? Pentru ca ,isi
are originea in experimentele lui Allan Kaprow la Douglas College
(1958 si 1959) si in actiunea grupului de avangarda din jurul lui
Kaprow (Claes Oldenburg, Jim Dine, Red Grooms, Robert Whithman,
Al. Hansen) care, In 1959, prezintd la Reuben Gallery din New York
/18 happenings in 6 parti”. Se considera, totusi, ca primul happening a
avut loc in 1952 la Black Mountain College cu reprezentarea piesei
Theater Piece No. 1 a lui John Cage, care fusese profesorul lui
Kaprow”1%. Allan Kaprow este, de fapt, si cel care a inventat termenul
de happening, in primavara anului 1957, la un picnic de arta la ferma
lui George Segal pentru a descrie piesele de arta care ,,s-au intdmplat”
sa se gdseasca acolo. Prima aparitie propriu-zisa a termenului,
conceptualizat, o regasim in faimosul eseu Legacy of Jackson Pollock,
publicat de Kaprow 1n 1958, dar creionat inca din 1956.

Ca orice miscare cu valente artistice, care ajunge sa se respecte,
happening-ul are si el un punct de plecare din filosofie. Beneficiazad de

164 Vezi In acest sens Constantin Prut, Dictionar de arti moderndi si contemporand,
editia a IIl-a revazuta si adaugita, lasi, Editura Polirom, 2016.
165 [bidem.
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un set de idei reperabile intr-un sistem de gandire sau care raspund
unei interogatii de tip filosofic. Mai exact, in cazul nostru, un punct
in care 1i persifleaza prejudecdtile; putem spune ca filosofia
pragmatica si cea exclusivist rationalistd au generat efectul de
bumerang al happening-ului, venit ca o ironizare a lor.

John Cage a explicat in numeroase randuri ca abia dupa ce a
vazut panourile monocrome, albe, in alternanta cu placi de metal
lustruit, pe care le-a creat Rauschenberg in 1952, i-a venit ideea Piesei
tdcute; aceasta operd care Incorpora, In mod constient, evenimente
exterioare muzicii se apropia de notiunea de happening. Aceeasi
notiune s-a impus si in ceea ce-l priveste pe Kaprow, pornind de la o
serie de colaje si asamblaje ce au constituit esentialul creatiei sale
intre anii 1953-1956. Operele sale erau, la acea vreme, realizate din
hartie pictatd, fotografii, bucati de stofa, oglinzi, lumini electrice,
obiecte lipite pe panza sau suspendate de ea. Zgomotele si mirosurile
detineau, de asemenea, un rol important. Treptat, Kaprow a renuntat
la panza, iar obiectele au invadat zidurile, sfarsind prin a ocupa o
intreaga galerie. Aceste opere puteau fi modificate de spectator,
caruia i se adresa parcd invitatia sd actioneze asupra unor elemente
dinamice din decorul cotidian al vietii urbane. Procesul creator al lui
Kaprow a evoluat spre utilizarea unor elemente tot mai importante
din realitate, pe care si-a dorit sa le faca vazute, simtite, palpabile: o
uzina abandonatd, o sala de asteptare a unei gari, o pddure sau malul
madrii. Inevitabil, creatia de tip instalatie (environement) se apropia de
notiunea de happening.

Chiar daca Allan Kaprow a acordat intotdeauna o mare atentie
conservarii instalatiilor sale, el a subliniat cu mai multe ocazii faptul ca
un happening nu ar trebui reprodus, reluat; totusi, a prezentat de cinci
sau sase ori acelasi happening, constatand cd, In general, de la o
manifestare la alta, are loc o pierdere de intensitate. Ca si In cazul
oricdrei opere de arta traditionald, instalatiile existd independent de
durata, in timp ce happening-urile implica actiunea imediata. Ele au un
caracter spontan si evolutiv. Oricare ar fi autorii lor, happening-urile,
care pot numadra doar cativa participanti sau, dimpotriva, cateva zeci,
pornesc de la un fel de scenariu, de la o schitd prestabilitd, pe care se
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pliazd reactii, partial previzibile sau imprevizibile, care sunt coordonate
de autor si canalizate spre eliberarea psihologica a participantilor. In
functie de emotivitatea si de nivelul receptivitatii lor, spectatorii pot sa
reactioneze in moduri complet diferite, cum ar fi chiar sa incerce sa se
opuna actiunii care se deruleaza.

Contrar picturii si celorlalte mijloace de expresie artistica
(muzica, teatru, literatura etc.), prin caracterul sdu partial
imprevizibil, happening-ul este deschis unei multitudini de
interpretari. Este, totodatd, un mijloc de eliberare, fapt ce transpare
din unul dintre cele mai celebre happening-uri ale lui Kaprow,
interpretat in martie 1962 la Maidman Playhouse din New York si
intitulat A Service for the Dead. Actiunea consta intr-o procesiune
funebra, ce traversa culisele si subsolul teatrului. Cadavrul era
intruchipat de o tandra goala, ridicatd pe o brancarda deasupra
capetelor, in mijlocul unui ansamblu de pubele si tomberoane
metalice. Prin acest ceremonial baroc, ce Imbina fetisismul cu
actiunea poeticd imediatd, in acelasi timp tulburatoare, Kaprow
celebra un cult deschis interpretarilor si reactiilor psihologice
profunde si contrare: frica de moarte si necrofilia, frustrarea sexuala
bucura cu pofta de ea etc. Spre deosebire de teatru, muzicd sau
picturd, happening-ul apare mai mult ca o incercare amplificata de a
elibera individul de inhibitii si de a-i dezvalui posibilitatile creatoare,
punandu-se in plan secund dimensiunea textuald, discursiva.

Miscarea a cunoscut o larga audienta si o rapida dezvoltare in
Statele Unite si Europa. Artistii care au inaugurat la New York
happening-ul erau conectati, cum s-a observat, avut stranse legaturi cu
pop-art-ul si cu hiper-realismul. Dorind sa aboleascd granita dintre
public si artist, intr-o participare vag controlata si sa creeze o
atmosferd particulara, prin sugerarea unei idei initiale si printr-o
serie de interdictii de comportament (toate acestea in absenta unui
scenariu propriu-zis si a unor conventii regizorale), utilizand o
recuzita in care se intalnesc obiecte de arta autentice, dar si obiecte de
uz curent, deseuri si alte materiale derizorii, desfasurandu-se in
spatii voit neconventionale (locuri de parcare, holuri de institutii, piete,
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parcuri etc.), happening-ul ramane, de fapt, o artd practicata si
consumata in grup restrans, cu un grad mare de sofisticare. Nu exista
un public, ci o serie de publice stratificate, cu cerinte, capacitate de
receptie si pregatire culturald extrem de diferite!s®.

Asadar, In artd, happening-ul se defineste prin faptul de a fi unic
— 0 experientd/ experiment artistic prizat o sigura data si care se
modeleaza pe sine in functie de publicul aflat si el intamplator de
fata, depinzand de reactia lui. O specie artistici de cameleon, am
spune.

Tot Kaprow explica faptul ca happening-ul nu este atat un curent
artistic nou, cat un act moral, un imperativ al omului creativ care are
tendinta sa isi faca din artd un statut profesional, un angajament
existential final. El sustine ca artistii, o data ce meritele le-au fost
recunoscute si apoi pldtite, rdman la cheremul gustului acelora care 1i
angajeaza (chiar daca nu isi calculeaza intentia inca de la inceput).

O concluzie care se intrevede, in spiritul acestor explicatii date
de Kaprow, ar fi cd aceastd reactie de natura avangardistd a aparut
natural, pentru ca intreaga situatie este mizerabild si nici patronii, nici
artistii nu isi mai inteleg rolul..., iar din acest disconfort nu poate si apardi
decit o artd ndscutd moartd, pur si simplu repetitivd, o artd care s-a predat.
Astfel de sentimente se afla la originea declicului avangardist.

Desi am putea cu usurinta da vina pe cei care oferda aceasta
ispitd — pe angajatori, dar si pe cei care conditioneaza cel mai tare
artistul — pe publicul sau, Kaprow ne aminteste ca nu este obligatia
morald a publicului de a proteja libertatea artistului, ci artistii Insisi
detin puterea suprema de a respinge faima in cazul in care nu doresc
consecintele ei.

Festivalurile de teatru si muzica joaca un rol important in
promovarea happening-ului in America. Unele dintre aceste
testivaluri includ Burning Man si Oregon Country Fair In programele
lor. Celebrul Burning Man al lui Kaprow impune ideea de spectatori
participanti la show si subliniaza rolul tuturor celor implicati in a
crea ceva uimitor si unic. Ambele parti intruchipeaza publicul si, in

166 [bidem.
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loc sa se creeze ceva spre a fi aratat unui virtual public, oamenii din
public se implicd impreund in realizarea unei creatii minunate si
spontane. Ambele happening-uri sunt recreate in fiecare an si, totusi,
sunt mereu speciale, organic noi. Aceste evenimente atrag multimi de
aproape 50.000 de oameni in fiecare an. Ele ajung sa aiba un public
numeros dacd participantii rezoneaza cu mesajul lor.

Happening-ul a cunoscut o evolutie spectaculoasa, rupand
granitele nu numai intre genuri, dar si intre arte, fiind o forma de
spectacol practicata atat de actori, cat si de artistii plastici, de cantareti
sau de poeti, constienti cu totii ca aderenta la sensibilitatea lumii
contemporane depinde intr-o foarte mare masurd de dinamica actului
artistic pe care 1l iIntreprind. Happening-ul a cunoscut si cateva
ramificatii: Performance Art, Comportment Art, Fluxus, Performance
Poetry, Body Art, Contestation Art, toate aceste forme revendicandu-se
de la acelasi program, sintetizabil prin tendinta de a intra cat mai mult
in realitate, de a deconventionaliza spatiul in care se performeazd, de a
anula cat mai multe limite intre artist si spectator. Happening-ul a
impus un nou mod de prezentd a actului artistic in realitate.

4.5 Augusto Boal — fondatorul unui teatrul atipic

O Teatro do Oprimido € o teatro no sentido mais arcaico do termo.
Todos os seres humanos sio atores — porque atuam — e espectadores — porque
observam. Somos todos , espect-atores”’%”. (Augusto Boal)

Ne continudm excursul teoretic, in diacronia teatrului, pe firul
manifestarilor atipice, prin descrierea analitica a contributiilor aduse
de Augusto Boal. Nascut in anul 1931, la Rio de Janeiro, Augusto
Boal, regizor, scriitor si om politic, este fondatorul Teatrului
Oprimatilor, o forma atipica de teatru folosita originar in miscarile
pentru educatia popularda radicald. Absolvent al Universitatii
Columbia, titlul de doctor il obtine in Brazilia, iar, in anul 1956,

167 Teatrul Oprimatului este teatrul in sensul cel mai arhaic al termenului. Toate
fiintele umane sunt actori — pentru ca joacd (un rol) — si spectatori — pentru ca
observa. Suntem toti ,,spect-actori”.
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fondeaza Teatrul Arena In Sao Paulo, unde povesteste scenic istoria
vietii cotidiene din Brazilia. Din 1964, fiind interzis de catre dictatura,
va continua actiunea sa de teatru in mod clandestin, apoi, dupa 1971,
in exilul din Argentina, Peru si Portugalia. Influenta in noua directie
atipica a teatrului provine din domeniul psihologiei si al pedagogiei,
prin tezele prietenului sdu, profesorul Paulo Freire, care produce un
impact considerabil in practica educationald informald si comunitara.
Astfel, in 1971, apare volumul Teatrul Oprimatilor. Ca raspuns la
opresiuni, bazat pe experienta sa in teatrul politic, Boal exclama:
,Teatrul este o arma, de care poporul trebuie sa se foloseascd”,
refuzand opresiunea teatrului ca forma care blocheaza spectatorul in
pasivitate si sustinand contrariul, ca oamenii trebuie adusi sa
participe pentru a transforma jocul. In acest caz, spectacolul nu va
mai fi prefabricat de catre specialisti intr-un loc specific, ci se
reinventeaza permanent chiar in spatiile vietii cotidiene, in fabrici,
scoli, gradinite, sate s.a.m.d., plecand de la situatiile concrete
propuse de catre public, jucate de cdtre un numar mare de actori,
conform tehnicilor insusite ce vor putea fi utilizate si dupa plecarea
actorilor militanti. ,Teatrul este o prefigurare a revolutiei, ne
schimbam jucand, jucam pentru a schimba viata: destul cu teatrul
care nu face decat sa interpreteze realitatea, trebuie sa-l
transformam”, sustine Boal. Acest deziderat nu se poate realiza decat
daca aceastd tehnica de joc va fi masiv difuzatd, dar si practicata.

Desi Boal isi revendica metoda din sistemele de teatru ale lui
Stanislavski si Brecht, acesta are propriile sale norme, ce nu au nimic
in comun nici cu genul spectacolelor din repertoriul teatrelor si nici
cu genul happening pe care il practica anumite trupe. Teatrul
Oprimatilor este bazat pe reguli precise, chiar daca acestea sunt, prin
natura lor, flexibile. Principiul sdu se axeaza pe dejucarea opresiunii
cotidiene si prin metode precum: a gasi, impreund cu participantii,
rezolvari la probleme aparent de nesolutionat (Teatru Forum), a citi
un alt adevar intr-un ziar mincinos (Teatru-Jurnal) sau a provoca pe
neasteptate evenimente demascatoare pe stradd sau in locuri publice
(Teatru Invizibil), dar si multe altele, pe care Boal le descrie in Teatrul-
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Imagine, Teatrul Legislativ, Politistul din cap sau Curcubeul dorintelor'®,
In 1997, experimenteaza aceastd ultimd metoda aplicata pe tipologia
personajelor din Hamlet la Royal Shakespeare Company. Jurnalista
Eugenia Anca Rotescu'® remarca:

+Metoda teatru-forum a fost folosita de Fundatia CONCEPT in
campania Nu da spagi!, pe parcursul unei caravane de spectacole pe tema
coruptiei mici. Considerat unul din marii inovatori ai teatrului secolului
XX, Boal este un convins sustinator al puterii teatrului de a schimba
lumea si al individului de a-si decide propriul viitor, rupandu-se de
cliseul social si de fatidicul determinism de clasa, rasd, nationalitate,

”

sex...

Daca perfectiunea izoleaza virtuozitatea, atunci, in acest tip de a
face teatru, avem mai putine temeri, chiar daca exista si stangacii, aici
orice om poate descoperi capacitatea de expresie, fara a delega
nimdnui puterea, fie ea si artistica. , Toatd lumea poate face teatru,
chiar si actorii”. Aceste Jocuri pentru actori si non-actori nu reprezinta o
opera de artd, ci arta de a pune in aplicare talentul ascuns, arta
placerii active si colective.

. Teatrul Oprimatilor are doua principii fundamentale: In primul rand
sa transforme spectatorul — fiinta pasivd, receptivd, depozitard — in
protagonist al actiunii dramatice, in subiect, in creator, in transformator;
in al doilea rand, sa Incerce sd nu se multumeasca sa reflecteze asupra
trecutului, ci sd se pregdteasca pentru viitor”17°.

Boal fiind o personalitate foarte activd, metoda sa a fost tradusa
si comentata In numeroase limbi straine, i-au fost dedicate carti si
lucrari de doctorat, analizandu-i-se programul. Incantat si atent la
aceste scrieri, el a sanctionat ineptiile cu o eleganta caracteristica. Este
surprinzator faptul ca avea solide cunostinte despre internet, de care
era mandru:

168 Apud Jacques Nichet, , Augusto Boal”, in Enciclopedia Universalis, Paris, 2011.

16 Eugenia Anca Rotescu, ,, Experimentul Boal: Jocuri pentru actori si non-actori”,
in Obervatorul cultural, nr. 258, Bucuresti, martie 2005.

170 [dem, http://www.observatorcultural.ro/Experimentul-Boal-Jocuri-pentru-actori-
si-non-actori*article]lD 12681-articles details.html.
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»,Ma refer, desigur, la pagina de web. Adresa este www.theatreofthe-
oppressed.org/engl. Pagina, desi nu are deocamdata decat versiune
engleza (...), este fantastica. Puteti gasi acolo o hartd a lumii si, selectand
un continent, apar toate tdrile acestuia, iar mergand apoi la o tara, sunt
listate toate grupurile care practicd aceastd metodd. Deocamdatd sunt 48
de tari si circa 200 de grupuri, dar avem cunostinta de multe altele, din
tarile respective, dar si de prin alte parti pe unde se practica Teatrul
Oprimatilor”'71,

Pentru activitatea sa, in 2008, Augusto Boal a fost nominalizat la
Premiul Nobel pentru Pace. , A iesit definitiv din scena in data de 2 mai
2009, la 78 de ani. Cu cateva saptdmani inainte, primise din partea
UNESCO titlul de Ambasador Mondial al Teatrului”'7?>. Pe 27 martie
2009, de Ziua Mondiali a Teatrului, dadea citire propriului mesaj in
care reitera faptul ca

,una dintre principalele functii ale artei noastre este de a ne face
constienti de spectacolele vietii cotidiene, ale caror actori sunt, de
asemenea, si spectatorii, in care scena si sala se contopesc. Cand privim
dincolo de aparente, vedem opresorii si oprimatii din toate societdtile,
etniile, sexele, clasele si castele...”

Aceste cuvinte reprezintd chintesenta intregii sale opere si a
muncii militante de o viata.

4.6 Teatrul Forum — metoda spectacologica atipica

Problema este cea care sta la baza temei de dezvoltare a unui
proiect artistic cu forma nedefinitd. Odata identificata sursa de
inspiratie sociologica, grupul care se confruntd cu nevoia activa de
rezolvare a impasului creeaza demersul spre aflarea unui raspuns.
Personajele acestui tip de subiect, unde povestea nu trebuie sa-si
gaseascd un deznodamant imediat, ci doar o serie de contraste si

171 Eugenia Anca Rotescu in dialog cu Augusto Boal, ,, Teatrul Oprimatilor e in plina

evolutie, nu e inchis, nu existi un catehism al lui”, In Obervatorul culturalnr. 278,

Bucuresti, 2005.

172 http.//www.observatorcultural.ro/Augusto-Boal-intru-aducere-aminte*articleID-
21766-articles details.html.
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opinii la problemd, devine un joc viu, deschis la interpretare, care
face pasul spre dialog, peste rampa consacrata a scenei.

Metoda interpretarii artistice este neformald, prezintd un
impact asupra celor prezenti la happening, purtati pe bratele
congtiente ale subiectului; fiind participanti activi, exprimandu-si
sentimentele, ei formeaza o echipd cu protagonistii acestei povesti,
stabilindu-se legdturi puternice intre receptor si emitatorul de
impulsuri afective care se afld pe scena.

Limbajul teatral are mai multe graiuri care comunica mesajul
artistic ce sta la baza creatiei. Teatrul Forum s-a nascut ca un grai al
unei limbi regionale, avand accentul pe consoana ,c” a conflictului
social, a nevoii de exprimare viscerald. Semnul scenic coboara in
mijlocul spectatorilor prin manifestul propus de tema si se dezvolta
cu ajutorul protagonistilor care nu sunt cu precadere actori
profesionisti. Scena 1si pierde dimensiunea concretd a jocului, limitele
conventionale se deformeazd pana la granita imaginatd de momentul
actiunii si devine elementul geografic care da elasticitate
evenimentului nou creat.

Paleta de idei ce se dezvolta pe parcursul spectacolului
improvizat se bucurda de izvorul creational al temei colective si
prezinta situatia desfasurat, despicand firul problemei in intrebari.
Scopul acestor chestiondri pe tema sociald are o tinta bine stabilita in
sanul participantilor la eveniment si contravine ideii de inchidere
retorica a subiectului propus, fiind o introspectie a nevoilor
cotidiene, un paliativ pe rana deschisa a problemelor colective.

Termenii de abordare ai spectacolului sunt general valabili,
oferind posibilitatea de analiza a conflictului cu ajutorul unor criterii
tiresti, recognoscibile la nivel mediu de pregatire intelectuald, facand
deliciul publicului care nu se simte frustrat de intelegerea mesajului
si, printr-un instinct gregar, se vede implicat fizic in actiunea de
bazd, propunand solutii si metode de abordare ndscute din
experienta personald. Valul de informatii este oprit de balizele
caracterelor participante care, prin caleidoscopul trasaturilor
particulare, desfac moleculd cu moleculd atomii incarcati cu idei
preconcepute ai mesajelor nascute ad-hoc si produc hibrizi informa-



Despre imanenta teatrului - O cercetare interdisciplinard 175

tionali, care, la randul lor, formeaza un al doilea val de interpretdri si
analize, predestinate aceluiasi tip de tratament.

Pasul nu se face pentru aflarea unui adevdar absolut, ci menirea
acestor actiuni este destinderea masei de spectatori. La inceputul
spectacolului, se delimiteaza in linii mari problematica reprezentatiei,
mai apoi, organizarea colectivd a unor strategii de abordare a
subiectului, cu ajutorul protagonistilor, acestia devenind astfel niste
cobai experimentali ai martorilor evenimentului.

Acest gen de spectacol atipic si-a castigat in ultimele decenii un
public propriu, un nou profil al consumatorului de cultura, dar si un
nou tip de proiectare a unor forme de incluziune societald. Astazi
trdim iIntr-o societate a imaginii si a contempldrii vitrinelor. Omul
societatii de consum 1si Imbunatateste imaginea, forma este foarte
importantd si cel mai placut loc de inspiratie este vitrina. Expunerea,
atat a manechinelor din vitrind, cat si a marilor vedete de film,
televiziune sau teatru este scurta, nici unele, nici celelalte nu fac abuz
de imagine, aceastd forma de comunicare tacitd invitd consumatorul
sd cumpere, sa uite de sine, sa se identifice cu acea imagine atat de
mult, pana la alienare.

,Acest spatiu specific al vitrinei, nici interior, nici exterior, nici privat,

nici In Intregime public, un spatiu al strazii care-si pastreaza in spatele
transparentei geamului statutul opac si distanta marfii, acest spatiu

specific este, de asemenea, locul unei relatii sociale specifice”!7>.

Forumul de consumatori ai placerilor lumesti pe scena vietii —
unde se intalneste educatia pentru estetic atunci cand destinatarul isi
deschide orizontul de asteptare spre nevoia de culturalizare, spre
bogdtia spirituala care se impleteste cu placerea ca efect imediat pe
care numai teatrul de piata, de targ si de banie mai poate sa-l
genereze, gasindu-si beneficiu, prin impactul direct cu consumatorul
de artd bulevardiera — rdmane, in conceptia colectiva, ca forma de
educare ce influenteaza spontan grupul participant, formand un cerc
de creatie menit sa completeze atractia citre semnul cultural.

173 Jean Baudrillard, op. cit., p. 39.
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Teatrul Forum convinge prin trasdtura mercantild a simbolurilor
propuse la degustarea valorilor marunte, pe care le regdsim in vitrina
vietii cotidiene, si se bucurd la descifrarea imaginilor ordonate
sincretic pe rafturile comerciantilor de sentimente, transfigurate in
obiecte de consum.

Aceasta formd de teatru exploateaza firea omului, apeleaza la
toate parghiile psihologice, la instinct, la nevoile imediate ale
individului. Acest determinism face inepuizabild dorinta de a stoarce
din elementele vietii fiecare picdtura de interes pentru a produce
satisfactii. Pentru a functiona economic, pentru a nu se pierde nimic din
ceea ce se poate exploata, omul a creat sisteme de referintd, metode de
manipulare mai eficiente; comunicarea se realizeaza prin clisee:

,comunicarea stabilitd la nivelul vitrinei nu este atat cea dintre
individ si obiect, cat o comunicare generalizatd a tuturor indivizilor nu
prin intermediul contemplarii acelorasi obiecte, prin descifrarea si

recunoagterea, in aceleasi obiecte, a aceluiasi sistem de semne si a

aceluiasi cod ierarhic al valorilor”174,

Libertatea de miscarea, de opinie, de a alege dupa bunul plac
este o utopie. Manipularea la nivel afectiv ramane cea mai profitabild
metoda a stoarcerii subversive de material, aici investitia fiind
minimald si orientata spre nevoile imediate ale individului.

Premeditat sau nu, Teatrul Forum obligd organic individul sa
accepte linia de desfdsurare a atacului creational, prin metode de
inoculare a ideii cd toti suntem supusi aceluiasi sistem de referinta.
Prin urmare, sistemul functioneaza de la sine, falsa impresie ca te
regasesti in problemele colective devine scopul acestui demers
artistic. Exemplul social al lucrurilor de notorietate care ne
influenteaza viata devine factorul determinant al deciziilor colective
pe care le percepem ca singurele solutii general valabile.

Dupa sintagma ochiul vede, inima cere s-au ridicat imperii financiare.
Prin metode mai mult sau mai putin subliminale, individul este dirijat sa
consume anumite produse care se vand cu succes. Dintr-un instinct

174 Jean Baudrillard, op.cit., p. 67.
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gregar, el se lasa pacalit de culorile si formele lucrurilor ce-1 inconjoard,
gata preparate de societate pentru el.

Totul a devenit standardizat. Totul se vinde si se cumpara. Tot
ce ne Inconjoara este consumabil, vedem si ne supunem dorintei de a
avea, de a consuma. Se inoculeaza ideea ca totul este de vanzare si ca
accesul este posibil oricarui individ pentru orice tip de marfd. Se
produce o stare de hipnozd, iar consumatorii se sincronizeaza spre
aceleasi nevoi. Uniformizarea globald in manifestare este
indispensabild. Cresterea demografica nu poate fi estompata, asadar,
trebuie profitat. Dar, ca sistemul sd functioneze perfect, comunicarea
si manipularea societdtii de consum trebuie sa aiba un numitor
comun. , Publicitatea, In intregul ei, nu dezvaluie toate acestea atat
de direct. Cu toate acestea, ea pune mereu in practica aceleasi
mecanisme de control caritabil si represiv”!”, conform spuselor lui
Baudrillard. In marile centre comerciale, individul intalnegte
nenumadrate ispite si trebuie sa treaca testul abtinerii de la consum.
De cele mai multe ori, exista inclinatia de a depasi limita satisfacerii
nevoilor programate. Individul este sedus prin reclama, prin artificii
de convingere sa achizitioneze produse care nu 1i sunt necesare la
momentul respectiv sau niciodatd. Reclamele publicitare prin
bannere, flyere sau prin abordarea directda de catre agenti angajati
pentru promotii, de pildd, sunt realizate pentru a indrepta pasii
consumatorului spre rafturile magazinului.

De admirat este codul bunelor intentii pe care le propune Teatrul
Forum prin prezentarea cazurilor sociale, unde personajul principal
sunt eu in situatia datd, apeland la cea mai find coarda a sensibilitatii,
ce poarta numele de recunoastere sociald; dar, aceasta gratuitate este
doar un suvenir aruncat spre mana intinsa a spectatorului care devine
un exponent vulnerabil in fata masei de participanti. Constatdm ca
astdzi nimeni nu accepta un compromis, dacd in spatele acestuia nu
exista si o ofertd tentantd pe masura.

Teatrul poartd semnele realitatii umane, contureaza imaginea
globald a nevoilor generale. Arta scenica isi gaseste beneficiarul la

175 [dem, p. 33.
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coltul strdzii, 1i imitd starea de veghe si pe cea oniricd, 1l ridica in
slavi sau 1l caricaturizeaza, 1i inoculeaza ideea de model, intr-un
cuvant, influenteaza prin valoarea operei mentalul colectiv, excitat sa
afle cum se mai triieste. Altfel spus, se pune intrebarea: in ce mdsura
experientele durabile ale mecanismului de gandire scenicd pot influenta
drama sociald si pand unde?

Spectatorul devine consumator de senzatii, pe care le cumpara
de la producatorii de pldceri. Tentatia de a cumpara placeri impinge
individul pand la a cheltui si ultimul banut. Pasiunea pentru un
anumit tip de activitate (sport, cresterea animalelor, colectii de
obiecte etc.) uneste prin grupuri restranse indivizi din diferite
categorii sociale.

Teatrul Forum gazduieste specii literare izvorate din poetica vietii
de zi cu zi. O istorioara care contureaza fizionomia unui individ plecat
pe drumul timpului sdu liber devine subiectul inedit al unui cuprins
dramatic inspirat din opera vietii. Post-dramatismul creatiei scenice,
atent supravegheata de lupa intrebarilor ce izvordsc din comunicarea
regizorald a spectatorului dirijor, se defineste prin scenarii propuse
care nu anunta un final asteptat.

Timpul destinat creatiei are intotdeauna o dimensiune aparte.
Artistul se cufundd In munca sa, ldsand loc senzatiilor sa-1 cuprinda
si sa-l surprinda. Teatrul pune in lumini diferite timpul castigat sau
timpul pierdut de individ, meditatiile despre dimensiunea fanteziei,
dantelatd cu replicile proprii asupra existentei, il surprinde pe actorul
de teatru in postura de spect-actor al vietii, estompand sensul
timpului, acesta nemaifiind dusmanul sau, deoarece rostul timpului
s-a pierdut odata cu lirismul senzorialitdtii ivite din enigmele vietii.
Tiparul autentic al literelor care 1i descriu actiunea scenicd formeaza
o perdea, dupa care se ascunde constient, tinand In mand matrita
vietii Inchipuite, iar aceasta valoare a timpului il cucereste si il
defineste. Munca celui care creeaza se Impleteste cu pldcerea
descoperirii resurselor de energie si a acelora psihice de care dispune
si, astfel, pasiunea determind timpul sa nu-i devind dusman.

Scena din Teatrul Forum ofera repausul fizic al stresului
cotidian, este o zona de refulare a Incarcaturii fizice acumulate din
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presiunea responsabilitatilor zilnice si vine in intampinarea dorintei
de exploatare a necunoscutului intr-un mod cat mai creativ.
Sensibilitatea epocii la transformarile limbajului artistic a generat
modernitatea dramaturgica a textelor care nu mai au timp sa creasca
sub tiparul unei edituri, ci se nasc si mor in lumina reflectoarelor la
fiecare reprezentatie improvizata pentru momentul dramatic propus.
Repausul, destinderea, evadarea, distractia sunt, poate, o serie de
nevoi, dar acestea nu definesc exigenta specifica spect-actorului.

Ca in orice experiment, care implicd si un substrat stiintific,
existd un pionierat: aici se identificA masura calitdtii muncii depuse
pentru refacerea conditiilor optime de viatd, se trag semnale de
alarmd noi, care anuntd forme de implicare sociald in problemele
sociale, ca un bumerang ce se intoarce neintarziat la baza dupa ce a
strabdtut orizontul necunoscut al problemelor de care am crezut
initial ca am scdpat sau ca nu ne-au apartinut niciodata.

O congtientizare pragmatica a zonei de lucru pe care forumul de
participanti o resimte ca un impact asupra propriei existente a
urmadrit-o si K.S. Stanislavski, ca precursor al artei actorului ce a
deschis poarta manierelor de lucru pe care le folosim in diferite
forme si astazi, un vizionar al transformadrilor profunde in termeni si
practici experimentale, In ciuda conceptiilor socialiste de
uniformizare a ideilor. Teatrul Forum se incadreaza, ca modalitate
practica, in standardele artistice cu valente psihoterapeutice ale unui
teatru modern, inventand termeni asociati socio-dramei. Formeaza
modelul unei atitudini, al unei constructii tipologice umane,
impunand exigente inalte pe masura nevoilor permanente, despre
care vom discuta in subcapitolul urmadtor.

Augusto Boal, aflat in serviciul oprimatilor de orice fel,
descinde spre subiecte paroxistice pe tema drogurilor, a problemei
celor infectati cu HIV, a divortului, a violentei conjugale, a
rasismului, la granita vietii si a mortii; situatii limitd care provoaca
actorul sa Incarneze la comanda un exponent din orice categorie sau
statut social, fiind pregdtit sa schimbe sensul contextual la
propunerea spectatorului, pastrand modelul initial ca referintd si,
sub controlul salii, reconsidera judecata initiald si rdspunde imediat
factorului exterior impus.
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Spect-actorul este personajul principal al povestii pe diferite
niveluri de dificultate, cumulate odata cu tavalugul de idei succesive
menite sa pdstreze pe o duratd cat mai mare procesul de creatie.
Militanti ai teoriilor avangardiste, de formare a artistului ca acrobat al
scenei, protagonistii Teatrului Forum sunt jokeri ai cdrtilor de
literatura, jongland cu arta dramei umane pe scena improvizatd a
unui teatru pentru toti.

Lupta pentru supravietuire in perioadele de criza mondiala,
nasterea antisemitismului modern, unde migratia evreilor in lumea
emancipata a erei industriale crea bariere de comunicare si de
organizare, din cauza acestui amestec de etnii diluate in peisajul
mondial postbelic, smulgea din origini popoarele spre zone de
interes economic. Criza energeticd a anilor '70 si cea a totalitarismului
sovietic au creat, de asemenea, controverse in sanul societatii, civile
care nu-si mai gaseste linistea obarsiei natale, luptandu-se cu o
anxietate echivalenta cu rezistenta teatrala ce a schimbat tipul de
manifestare artistica.

Concentrat pe dimensiunea relatiei cu partenerul, pe
demonstratiile virtuoase ale calitatii de acrobat spiritual ce se crede a fi
actorul, teatrul a inceput o erd a investigatiei, a potentialului de forta
in lupta cu cerintele din ce in ce mai exagerate pe fondul contextului
social. Este tendinta tipicd a oricdrui fel de relatie, a carei rezistenta
sldbeste In fata unei puteri dominante, o inchidere in sine a bazei
afective creatd de supunerea neconditionata a wvalorilor nou create.
Problemele nationale, religioase, de natura rasiald sau culturala au
condus la reinterpretarea continutului din textul dramatic, la aparitia
unui nou talent din scanteia rebeliunii sociale, o schimbare a
metaforei spirituale pentru intregirea nevoii de descatusare in fata
opresiunii dictatoriale. Astfel,

~exegezele literaturii dramatice si ale spectacolului din secolele intrate
in crepusculul istoriei duc cu ele o experientd pe care inovatiile

contemporane o valorifica intr-o optica fixatd pe tiparele revolutiilor ce

se produc in continentul gandirii umane”'7®.

176 Jon Tobosaru, op.cit., p.12.
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Aceasta panda in fata dusmanului de clasa s-a ascutit pe scena
teatrului, a modelat forma de reprezentare pana la plamada
neconventionald a spatiului de refugiu cultural, unde cenaclurile de
camera si-au spus cuvantul in regimul de ghetou, schimband
strategia majoritatii in lupta deghizatd cu puterea. Partenerul de
scena s-a transformat in partenerul colectiv, sistemul de oranduire
sociald a luat locul relatiei interpersonale, actorul interpret si-a mutat
punctul de interes spre puterea dominantd, formand glasul unanim
al societdtii oprimate, care nu mai sufera concesii.

Dorinta vie a societdtii contemporane de echilibrul organizatoric
al individului, care-si particularizeazd ordinul de interpretare al
criteriilor impuse de ordinea mondiald si desfide intelesurile limbii
comune, ale constitutiei, libertatea exagerata a particularului vesnic
nemultumit de legile practice ale guvernelor conduc spre conflictul de
idei, creeaza granite ce ingradesc limpezimea lumii sociale. Echilibrul
instabil al tragediei contemporane isi aruncd balanta in teatrul antic,
unde notiunile de bine si de rau ramaneau la indemana zeilor, a
cerului imitator al hybris-ului, micsorand distanta dintre vointa zeilor
si a muritorilor.

Imaginarul colectiv freudian lucreaza la poarta celor putini si
nedrepti care insufla ritmul cetatii asupra individului. Teatrul Forum
se sprijind pe parghiile mai sus mentionate, imbrdtisand o
propaganda a democratiei de grup, care amelioreaza amenintarile cu
eticheta si codul de bare, dezerteaza In unitdti de siguranta acolo
unde individul se simte protejat.

Teatrul de imagine s-a transformat in teatrul de justitie, de
analiza. Disconfortul creat de imaginatia particulard a unui singur
vizionar pe scena a nascut metode de recapatare a increderii
receptorului, care se ridica din scaunul de spectator si construieste,
prin intrebdri, cadre mult mai convingatoare, evitand greselile
creatorilor ce-si pun amprenta pe lucrare, considerati stangaci in
premisele imitarii dorintei colective de rezolvare a deznodamantului.
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Asadar,

,impun Intrebdri la care nu stim sd rdspundem pentru cd nu am avut
ocazia si motivul sd ni le punem noi insine: de ce faci asa? ce sens are? ai
incercat sa faci altfel? Felul In care am trait, tipul de viatd care ne oferea
securitate si ne facea sa ne simtim bine se afla acum expus la ceea ce noi

consideram a fi o provocare, in fata cdreia suntem chemati sa ne

explicam si justificam actiunile”1”7.

Flacdra de veghe a sperantei ramane aprinsa pe avanscena
teatrului pentru cei multi, culpabilizand prin lumina sa o istorie a
reprezentatiilor mult prea teatralizate, unde terapia sufleteasca delira
povesti recunoscute, dar al cdror laitmotiv ramanea neschimbat.
Stratagema unui teatru nou, cu poema vietii la baza, avand o tenta
tilosoficd a naturii a fost promovata de K.S. Stanislavski in ale sale
lectii de regie, influentand tendintele unor metode terapeutice pe care
omul le-a Imbratisat gratie si altor misionari, ca medicul si poetul
Jacob Levi Moreno, creand forma actuala de psihoterapie prin teatru.
Convins ca traiectoria personajului in scena vietii e ideatica,
asemandtoare tuturor celor care slujesc prin munca interesele
dezvoltdrii nivelului social si moral al lumii, Moreno desprinde
personajul din realitatea autentica a perioadei dificile pe care o
traieste, il imbracd cu mantia sperantei si a gandurilor bune, punand
pasiunea lui in slujba celorlalti semeni debusolati de mediul
psihosocial in care s-au afundat.

In concluzie, Teatrul Forum se poate realiza cu si de citre
oricine, actori sau non-actori, tineri sau varstnici, profesionisti sau
voluntari, cu conditia ca spectatorul de teatru sa fie inteles ca un
agent al schimbadrii. Teatrul Forum este practicat in sanul societatii
civile, In spatii non-conventionale precum: centre de plasament si de
asistenta sociala, azile de batrani, salile diferitelor ONG-uri,
intreprinderi sau institutii publice, lagdre pentru emigranti, centre de
detentie s.a.m.d. Numadrul de participanti se poate ridica pand la 60
sau chiar 100 de persoane, dar nu mai mult.

177 Zygmunt Bauman, Tim May, Gdndirea sociologicd, Editura Humanitas, Bucuresti,
2008, p. 57.
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4.7 Psihodrama — o forma de intalnire cu sinele

Psihodrama sociala, ca forma atipica de teatru, sincretizata in
scene de joc actoricesc, analizeaza pe viu relatiile exponentilor sociali.
Scopul acesteia este de a contribui la o anumita voce a poporului,
printr-un proces de cunoastere a sinelui colectiv, avand in vedere
faptul ca astdzi,

,conceptul de realism in arta, In arta ultimelor decenii ale secolului
nostru, se conjugd cu o noud viziune esteticd, de atitudine si
intentionalitate rimate cu mentalitatea spirituald in expansiunea unor
receptori care imbogdtesc prin experientd sensurile si functionalitatea
artelor”178,

Talmacirea scenica din teatrul contemporan 1isi cunoaste
radacinile in literatura, cdutand valentele spectaculare ale subiectelor
inspirate din contextele autorilor consacrati si urmadrind latura
pragmatica a reprezentarii. Personajele 1si contureaza caracterul prin
prisma spatiului deschis al scenei care vizeaza colaborarea cu
spectatorul implicat, dezvdluind din culisele vietii, prins in
menghina vulnerabilitatii, supus unui studiu de natura sa explice
prin teme impuse slabiciunea in fata faptului implinit.

Pentru nasterea, existenta si evolutia societatii a fost, este si va fi
nevoie de contributia fiecdrui individ in parte. Un lucru esential in
acest sens este comunicarea intre oameni, acceptarea, integrarea si
compatibilitatea lor cu alti membri ai grupului. Este stiut faptul ca nu
exista fiinte perfect identice din punct de vedere comportamental,
spiritual, emotional etc. si cd modalitatea de exprimare a fiecaruia
difera. Astfel, se impun de catre o majoritate, in interiorul unei
societati, anumite norme de conduitd considerate puncte de referinta
pentru definirea normalitatii, moralitdtii, esteticului, decentei etc. De
aici se nasc problemele de adaptare ale minoritatii si capacitatea
individuala de a face fata prejudecdtilor si de a castiga respectul celor
din jur.

178 Jon Tobosaru, Consemniri. Arta teatrului contemporan, Editura ATM, Bucuresti, 1989, p. 39.
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Teatrul se impune prin redarea unei lumi vivante, combinand
toate mijloacele de exprimare artisticd ce au ca scop catharsis-ul,
autocunoasterea, explorarea inconstientului si a starilor afective.
Actorul apeleaza la resursele interioare si exterioare proprii pentru a
putea reda existenta personajului pe care il infatiseaza. Spectatorul,
la randul sdau, naste inconstient emotii similare cu ale eroului,
realizandu-se, astfel, sondarea memoriei afective a ambelor parti.

»Spectacolul unde suntem actori si privitori, totodata, castiga,
evident, in potential tragic si in grandoare In masura in care ochiul
spiritual al spectatorului si participantului — ins ori colectivitate civilizata
— pdtrunde mai adanc si mai departe. Adicd, In masura in care orizontul
lor spiritual, rezultat al gradului de bogatie interioard, este mai Intins”17°.

Asadar, teatrul reprezinta un loc de refugiu, cunoastere si auto-
cunoastere a sinelui. Psihodrama'® descrie momentul in care
,psihanaliza este aplicata partial sau pur si simplu inlocuita cu arta
teatrului, declarandu-se metoda terapeutica si intervenind in relatiile
inter-umane”'®!. Aceasta forma terapeutica a fost initiata de Jacob
Levy Moreno, psihiatru nascut in Romania (1898), pornind de la
premisa cd omul, prin prisma existentei sale, este prizonierul unui rol
pe care stie sau nu stie, poate sau nu poate sa il duca la bun sfarsit.

Ceea ce, Insd, a descoperit J. L. Moreno este ca spontaneitatea
creatiei si a improvizatiei artistice il poate ajuta pe individ sa
,renasca”, punandu-l in fata acceptarii sinelui, apoi a celor din jur,
iar, la final, reintegrandu-1 in societate. Intr-o discutie cu Freud, in
1912 la Viena, J. L. Moreno a afirmat ca:

,,Tncep de acolo de unde a ajuns domnia voastrd. Va intalniti cu

ceilalti In cadrul artificial al cabinetului domniei voastre, in vreme ce eu
ii Intalnesc pe stradd sau acasa la ei, In mediul lor familiar. Domnia

179 D. D. Rosca, Existenta tragicd. Incercare de sintezi filosoficd, prefatd de Achim
Mihu, Editura Dacia, Cluj-Napoca, 1995, p. 166.

180 Termenul provine din psyché si din drama, constituindu-se, in fapt, conform lui
Moreno, ca reprezentare a unui psyché in actiune.

181 Apud B. J. Sadock, Psychodrama, in H. 1. Kaplan, B.J. Sadock (Eds.),
Comprehensive Textbook of Psychiatry/IV, William Wilkins, Baltimore, London, 1985,
pp. 1423-1427.
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voastra le analizeazd visele. Eu caut sa le insuflu curajul de a mai visa
incd, de a-si explora intr-o maniera concretda conflictele, devenind
creatori”182,

Avand o forma duala, psihodrama este o metoda terapeutica
bazatd pe actiune:

,Din acest motiv psihodrama a dezvoltat un sistem de metode
aprofundate cu grijd, care permit terapeutului si ego-urilor auxiliare sa
patrunda in universul pacientului in incercarea de a-1 popula cu imagini
interiorizate, care au avantajul de a nu apartine total realitatii, care sunt
semi-imaginare, semi-reale”!.

Prin incurajarea de a aborda o problemad intr-un mod creativ,
reactionand in mod spontan si bazat pe impuls, persoanele
participante la terapie Incep sa descopere solutii la problemele din
viata lor. Concentrarea lui Moreno pe actiunea spontand in
psihodrama s-a dezvoltat in cadrul Teatrului Spontaneititii, infiintat
chiar de el. Nemultumit de lipsa rezultatelor, s-a axat pe teatrul scris
si apoi a fost atras de spontaneitatea necesara in improvizatie. Asa ca
a fondat o trupa de improvizatie in 1920. Munca in teatru a avut un
rol important in dezvoltarea teoriei lui in psihodrama.

Intr-o sedinta de psihodrama, se apeleaza la un ,ce” activ si
nu verbal, determinat de traume ale vietii, mai exact se incearca
retrdirea unei situatii ca ,parte a momentului”'®. Nu este vorba
despre o reprezentatie teatrald veritabild, intrucat spectacolul
serveste (si nu insoteste) ,, unei diferentieri a sinelui protagonistului
de eul celorlalti participanti”®.

182 Apud A. M. Freedman, H.I. Kaplan, B.J. Sadock (Eds.), Psychodrama. Comprehensive
Textbook of Psychiatry, Williams Wilkins Baltimore, London, 1976, p. 1891.

183 Jacob Levy Moreno, Psychothérapie de groupe et psychodrame. Introduction théorique
et clinique a la socianalyse, traduit de 1’allemand par Jacqueline Rouanet-Dellenbach,
traduit de I’anglais et revue par Anne Ancelin-Schiitzenberg, Presses Universitaires
de France, Paris, 1965, p. 168.

184 B .J. Sadock, Psychodrama, p. 189.

185 Apud Jacky Martin, ,Ostension et communication théatrale”, in Littérature, n°
53, février 1984, p. 120.
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Exista cateva reguli de baza privind miscarea si actiunea in
cadrul fazei de joc unde se opreaza cu temele ,ce” si ,cum”, iar
protagonistii reactioneaza conform propunerilor regizorale si
propriilor impulsuri. Se ajunge la exprimarea unei situatii reale, vii,
teatrale, in care protagonistul interactioneaza cu partenerii de joc,
astfel ca actiunea, desi centrata pe erou, vizeaza si personajele
auxiliare, oferindu-le, asadar, suport terapeutic.

Prin jocul psihodramatic se urmareste recastigarea adevarului in
fata unui grup reunit in acest scop si reorganizarea constientului
comun'® al participantilor, in viziunea lui Jung numit inconstient
colectiv, ceea ce confera protagonistilor , 0 plenitudine a realitatii” .
Un alt termen propus de J. L. Moreno este acela de ,inconstient
comun familial si grupal”, ce are ca rezultat divulgarea ranilor
sufletesti ale subiectului, resuscitarea acestora si reintegrarea lui in
societate, transformandu-1 in cel care a fost.

In afard de etapele de miscare si actiune, metoda , moreniana”
presupune si o intilnire a eroului cu sinele, stadiu de descoperire atat
a sentimentelor pozitive (iubire, afectivitate, emotivitate etc.), cat si a
celor negative (urd, ostilitate, relatii conflictuale etc.). Retrairea
acestora la intensitate maxima, similara cu cea reala, stimuleaza
capacitatea creatoare a protagonistului. Referitor la termenul
intdlnire, J. L. Moreno sustinea ca acesta

»semnifica a fi Impreunad, a te reuni, a fi in contact corporal, a vedea si
a observa, a atinge, a simti, a separa, a iubi, a intelege, a cunoaste
intuitiv, depdsind tacerea sau miscarea, cuvantul sau gestul, sarutul sau
imbratisarea, a deveni una cum uno”188.

Urmadtorul pas in terapia moreniand este prezentificarea, actiune
compusi pe baza teoriei a doua oard. In cadrul acestui moment, eroul,
folosindu-se de improvizatie si spontaneitate, reda trecutul sau
viitorul posibil, influentat de perceptii si emotii semnificative. Acum,

186 Co-conscions, in engleza sau co-conscient, in franceza.

187 Jacob Levy Moreno, Psychothérapie de groupe et psychodrame : introduction théorique
et clinique a la socianalyse, Quadrige, Paris, 1981, p. 179.

188 Jacob Levy Moreno, op.cit., p. 128.
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dialogul nu se poarta intre un ,eu” care vorbeste despre ,tu”, ci se
pastreaza doar caracterul dramatic dat de interpretarea unei posibile
situatii sau a uneia autentice. Psihodramaturgul observa si
interpreteaza reprezentarea subiectului, cautand sa descopere in ce
masura eul remodelat prin intermediul terapiei devine autentic prin
prisma studiului la care a fost supus.

O alta etapa importantd a unei sedinte de psihodrama este
apelarea la surplusul de realitate, adica la transformarea imposibilului
in posibil prin punerea protagonistului in situatii de viata diferite
fata de cele existente, simuland relatii inexistente, marturisiri si
confruntari:

»Surplusul de realitate poate fi definit ca o rascruce intre realitati
diferite, cunoscute si necunoscute, unde inceteaza capacitatea de control
si diferentiere a ego-ului. Aceastd stare determina extazul in intelesul sau
etimologic, de pdrasire a limitelor individualitatii. Aceasta este o stare in
care nu se mai experimenteaza lucruri obisnuite, ci lucruri concepute
dintr-o perspectivd nefamiliara, care poate sa apartina unei parti
necunoscute a sinelui, unei alte persoane, cunoscute sau necunoscute,
sau unei forte impersonale” 1%,

Odata cu parcurgerea acestor pasi, in psihodrama se realizeaza
descatusarea eul-ui profund al protagonistului, diferit de cel
superficial. Acest proces de segregare, purificare, de nastere a unei
emotii este, de fapt, catharsis-ul de integrare.

»Rolul catharsis-ului de integrare este o componentd majora a metodei
psihodramatice: prin retrdire simbolicd a unor scene reale sau imaginare
este provocati purificarea afectelor. In acest sens, tragedia antica poate fi
interpretata ca o viziune avant la lettre a psihodramei moreniene” %,

Pentru a putea reface anumite stdri, sentimente si senzatii,
psihodrama apeleaza la starea de constientd alteratd, adica la
identificarea sinelui in mijlocul perceptiei si apartenenta corporala a

189 Dag Blomkvist, Thomas Riitzel, Surplus reality and beyond, In Paul Holmes, Marcia
Karp, Michael Watson (Eds.), Psychodrama since Moreno, London, New-York,
Routledge, 1994, p. 235.

19 Sorin Crisan, Teatrul de la rit la psihodramd, Editura Dacia, Cluj, 2007, p. 61.
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spiritului. Ea poate fi simulata prin experiente religioase limitd,
tulburari ale somnului, administrarea unor substante psihotrope,
conducand astfel la o constientd alteratd'. Este o stare trecatoare,
reversibila, utilizatd doar cu scopul de a reusi sa redea emotii si
sentimente juste sau de a reinterpreta anumite decizii.

Desi efectele psihodramei s-au dovedit a fi benefice, aceasta
practica nu este cunoscutd si aplicatd incd la o scard largd; cele mai
populare domenii de exercitare a teoriei moreniene fiind
organizatiile Alcoolici Anonimi si cele de consiliere a copiilor dupa
divortul pdrintilor.

Terapia prin drama, jocul de rol si teoria psihanalitica Spalding
Gray se referd la idei abstracte despre psihic si se concentreaza pe
simptomele verbale, In timp ce este dezvaluit adevarul despre
caracteristicile psihologice. Terapia psihanaliticd, totusi, este
actualizatd numai in situatii analitice, cand pacientul sau analizantul
isi joacd propria conditie in prezenta analistului. Acest joc de rol
implica investitiile emotionale ale transferului si contra-transferului,
in timp ce, atat pacientul, cat si doctorul isi expun sentimentele
obisnuite, concentrandu-le asupra celuilalt si exerseaza acest joc de
rol In gsedinte terapeutice la intervale regulate. Numai prin acestea
pacientul va ajunge la ceva mai mult decat o intelegere superficiald a
problemelor. Psihanaliza astfel descrisda este, evident, o practica
performantad si are legatura cu teatrul si alte tipuri de reprezentatii.
Psihanaliza literard, sub influenta lui Lacan — care era notoriu pentru
scurtarea sedintelor de psihanaliza — a contribuit destul de putin la
relatiile performante dintre psihanaliza si teatru. Totusi, recenta
miscare psihoterapeutica a dramaterapiei a tacut din teatru un element

191 Conceptul de stare de constienti alterati (S.C.A.) provine fie din englezescul altered
state of consciousness, fie din frantuzescul état altéré de conscience. Ins3, dacd in cele doud
limbi, ,to alter”, respectiv , altérer” au un prim sens de , a modifica”, ,,a transforma”, in
limba romana sensul principal al verbului ,a altera” este cel de ,a descompune”, ,a
denatura”, ,a strica”, ,a degrada”, aruncandu-ne in mod necesar In domeniul
patologicului. Pastram in continuare denominatia incetatenitd, chiar daca suntem
congtienti (!) de faptul ca o formulare mult mai corecta ar fi cea de stare de constienti
modificatd; acest lucru se va dovedi din demonstratia care urmeaza.
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central pentru intelegerea psihicului uman. Aici, conceptul de rol, care
se aplicd intregii game de experiente umane, prin corp si simturi, minte si
emotie, intuitie si spirit, confera coerentd personalitatii si, In multe cazuri,
inlocuieste prioritatea conceptului de sine. Prin extensie, existenta nu
este jucata ca intr-o drama, ci este dramatica prin ea Insasi.

In aceasta abordare, noi suntem rolurile pe care le jucim pentru a
le respinge pe cele care sunt contraproductive si sd facem altele mai
sanatoase pentru noi ingine. In multe sensuri, dramaterapia revine la
ideea clasica si renascentista de theatrum mundi, a teatrului lumii, in
care lumea este vdzuta ca o scenad si, in cuvintele lui Shakespeare, toti
barbatii si femeile sunt simpli actori. Aceasta este o idee complexa, care
duce adesea la conexiuni contradictorii si confuze intre teatru si
identitatea umanad. Exista un sine real in spatele rolului? Ca urmare,
este interpretarea o forma a deceptiei? Sau jocul de rol este modul
nostru natural si inevitabil de a exista si de a ne exprima?

4.8 Live art — o noua de arta scenica!?

Constituit ca un manifest de o iminenta necesitate, LIVE ART se
opune culturii consumiste si fetisizarii in arta. Este un tip de teatru
intimist/ interactiv ce releva caracterul etic si natura politicd a teatrului
contemporan.

Conceptul de Live Art este utilizat in Regatul Unit de la mijlocul
anilor 1980, pentru a recunoaste noile forme si locuri existente ale
artelor spectacolului, ca expresii creative. Live Art este influentata de o
gama diversa de alte forme, inclusiv arte vizuale, teatrul experimental
si dansul. Teoria ce std la baza acestui stil de teatru a fost extrasa mai
tarziu, in 1990, din studiile unuia dintre cei mai de seama filosofi si
critici sociali de dupa cel de-al Doilea Razboi Mondial. Theodor W.
Adorno a stat In umbra filosofilor englezi ai acelei perioade si a fost cel
mai proeminent concurent al lui Martin Heidegger (filosofia
existentei) si al lui Sir Karl Popper (filosofia stiintei).

Epistemologic, caracterul inter-disciplinar al preocupadrilor sale
in domeniile mentionate au suscitat atentia sociologicd a oamenilor
de cultura si stau la baza noii orientari culturale.
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Generatia Teoriei Critice:

Dialectica ilumindrii

Teoria criticii sociale

Teoria Esteticii

Dialectica negativa

Etic si metafizic post-Auschwitz!?

1. Dialectica ilumindrii — lucrarea se deschide cu o disertatie asupra

SAEEERC RS

,Vest-ului modern”. ,Prin iluminare se intelege — in cel mai larg sens —
avantajul gandirii ce a eliberat fiinta umana de frica si a promovat-o in
pozitia de stapan (al naturii). Astazi, iluminarea, in totalitatea ei, radiaza
pe intreg pamantul sub semnul unui triumfator dezastru”.

In acceptiunea lui Adorno, sursa dezastrului actual este
patronatd de o dominatie oarbd, o dominatie din trei sensuri:
dominarea naturii de catre fiinta umand, dominarea naturii fara
fiinta umana si, in ambele forme de dominare, dominatia unor fiinte
umane asupra altor fiinte umane.

Adorno, in teoria sa'®®, nu respinge valoarea iluminismului
istoric al secolului al XVIII-lea, ci doreste sa imbine argumentatia
tilosoficd, reflectia sociologica si comentariile literare si culturale in
formatia istorica a ,, Vest-ului modern”.

Ca metodd, propune revenirea la suportul cultural al Mitului, care
este oricum iluminant, iar iluminarea lui se reflecta (revine la, din eng.
reverts to mythology) si elibereaza parcursul mitului (unui nou mit).

In fapt, ceea ce este considerat realmente drept mitic — in
ambele acceptiuni: mit si iluminare — este gandirea ca o schimbare
radicald este absolut imposibilda. Rezistenta la schimbare
caracterizeaza atat anticul mit al fatum-ului, cat si devotamentul
modern pentru actiune.

2. Teoria Criticii Sociale — cu aceasta teorie, Adorno 1isi
demonstreaza actualitatea problematicii propuse prin interogatii
retorice ca:

192 Stefan Miiller-Doohm, Adorno: A Biography, Polity Press, Malden, MA, 2005.
1% Theodor W. Adorno, Negative Dialectics, trad. E.B. Ashton, Editura Routledge,
London, 1973.



Despre imanenta teatrului - O cercetare interdisciplinard 191

,Ceea ce trebuie sd aiba in vedere o veritabild Teorie de Criticd
Sociald este raspunsul la intrebarea: de ce foamea, sdrdcia si alte forme
ale suferintei umane persista, desi potentialul tehnologic si stiintific
militeaza intens sd le elimine din social?”1%4.

Adorno solutioneaza interogatia prin ideea de a afla cauzele
deficientei relatiilor de productie, ce au ajuns sa domine intregul
social si sd-1 conduca la extreme prin metode invizibile, permitand,
astfel, unui grup restrans de membri ai societatii sa detina puterea si
valorile financiare. Matricea este aceeasi atunci, ca si acum.

3. In Teoria Esteticii, Adorno se intreaba daca arta va supravietui
in lumea capitalismului tarziu si daca arta trebuie si poate sa
contribuie la schimbarea acestei lumi. Solutia este data de necesitatea
unui import intelectual hegelian si a unui complex simultan necesar si
ne-iluzoriu in autonomia produsului artistic. Propune ca metoda
esteticd o apropiere intre hermeneutic si empiric si introducerea
planului politic si economic in arta.

Solutia pentru schimbarea societdtii are trei niveluri: politico-
economic, social-psihologic si cultural. Adorno si-a expus punctele
de vedere despre iluminarea in culturda In doua eseuri: Despre
caracterul de fetis in muzicd si regresia ascultdrii (1938) si Industria
culturii, capitol al lucrarii Dialectica ilumindrii. El acuza structura
comodad a culturii occidentale, in care vede o forma energofaga de
culturd, posedata de cererile unui market.

4. Prin Dialectica negativa'®, Adorno propune o filosofie
materialista care sa dezvolte In om o forta uriasa a subiectului
epistemic, capabil sa strdpunga deceptia subiectivitdtii constitutive.
Observam determinismul si radicalismul teoriilor impuse de filosoful
si sociologul german si intelegem motivatia preluarii acestor idei de
catre generatia culturii anilor '90, deci de catre generatia actuala.

Sistemul teatral numit Live Art, dezvoltat in baza epistemologiei
social-politico-culturale, se impune ca un teatru intimist sau
interactiv, ce (isi) pune Intrebari incomode:

194 Apud Simon Jarvis, Adorno: A Critical Introduction, Editura Polity, Cambrige, 1998.
1% Theodor Adorno, Negative Dialectics, Editura Continuum, New-York, 2003, p. 62.
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e Cum isi poate coordona actorul energia si forta de exprimare
asupra auditoriului, fara a crea o structura de forta nedemocratica?

e Actor si audientd sunt pozitionati egal?

e Incearcd actorul sa-si seduca sau sa-si , farmece” auditoriul?

o Incercati sa va manipulati spectatorii?

e Permiteti spectatorilor sd va manipuleze?

e Folositi o metodd invaziva psihologic asupra spectatorilor?

e Permiteti spectatorilor sd procedeze invaziv psihologic asupra
dvs.?

e Considerati ca sunteti mai puternic (energetic) decat publicul?

o Incurajati audienta sa rAiméana pasiva?

e Este piesa dvs. de teatru o conversatie sau un obiect pus spre
consumul audientei?

Mentionam cd, deseori, acest tip spectacular se adreseaza unei
singure persoane, cu alte cuvinte, actorii joaca pentru sau impreuna
cu un singur spectator.

Actorul si spectatorul:

e reitereazd afecte ale structurii lor interne

e se armonizeazd intr-o experientd culturald anti-fetisizantd

e trdiesc autenticul clipei; niciun spectacol nu copiazi modelul
precedent

Actorul si spectatorul sunt transformati intr-un conglomerat de
climax-uri si repetitii prin metoda pdrtilor discontinue.

Ca tehnica, Live Art se dovedeste o Artd Vie, prin intrebarile pe
care le propune:

o Ar trebui si i1mi gdndesc rolul ca pe o spovedanie? (intr-un
confesional)

o Trebuie sd imi pun si mai multe intrebari?

e Si folosesc simboluri?

e Si md confesez tuturor?

e Ce ar fi daci ne-am spovedi (confesa) unii altora (actori si spectatori, in
cazul nostru), dacd ne-am exterioriza verbal si artistic problemele? (un
confesional global)

® Dacd am propune o discutie despre habitatul nostru casnic, despre
minciunile si experientele noastre?
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Si daca pentru aceastd confesiune ne-am crea un spatiu special,
apeland la parfumuri si lumandri? $i la lumini si fond muzical?! Nu vi
se pare ca deja este un spatiu teatral? Nu vi se pare ca teatrul este viata?

Unul dintre artigtii reprezentativi ai ultimilor ani este englezul
Adrian Howells'*. El a imaginat un spectacol Live Art in camera lui
de hotel. Spectacolul era destinat unui singur spectator. Intrigatd de
succesul flamboaiant al spectacolului din camera de hotel, o jurnalistad
foarte en-vogue, de la un mare cotidian new-york-ez, s-a inscris pe
lista spectatorilor in asteptare. Cronica semnatd mai apoi de ea
garanteazd ca asteptarea a meritat. Ea povesteste ca a intrat in camera
de hotel cu o atitudine exterioara si detasatd, fara idei preconcepute.
Adrian Howells o astepta la usa cu un lighean cu apa calda si un
burete. A rugat-o sa-i permitd sa-i spele picioarele. Spdlarea a fost ca
un iudaic ritual de ablutiune. Apoi a sters-o cu un prosop. Fireste,
gandul ne duce la episodul biblic in care lisus Hristos spala
picioarele Apostolilor. Apoi jurnalista povesteste ca Adrian Howells
a condus-o prin apartament, printre lumanari, catre baie. I-a cerut sa
se dezbrace si sa intre in cada pregatitd cu apa calda si spuma. Nimic
din toate aceste invitatii nu erau obligatorii. De asemenea,
spectatorul se poate dezbrdca.. partial. Sau nu. Si atunci
autenticitatea momentului poate parcurge alt traseu. In cazul acesta,
jurnalista a acceptat provocarea imbaierii. Adrian Howells a
continuat sa o spele pe corp, apoi a intrat si el in cadd, recurgand la
aceleasi miscari line si eficiente precum atunci cand o spalase doar pe
picioare. Toate aceste actiuni s-au intamplat intr-un timp anume,
teatral, cu un scop si o simbolisticd anume. A fost o spdlare rituald de
minciuni, de acte ratate, de experiente negative, de subliminal.
Mesajul actului artistic este vizibil: simbolul ablutiunii de la picioare
la cap. Intrebarea care se pune este: Cum oamenii pot accepta acest tip de
spectacol? Da, 1l vor accepta, pur si simplu pentru ca nu vor dori sa
deranjeze actul artistic, la Inceput, pentru ca mai apoi sa se lase
implicati si rdsfatati de experienta artistica.

Se intelege ca simbolul joaca un rol aparte in estetica Live Art:
spalarea mainilor, temporizarea povestii (actiunii), tentatia

196 http:/[www.britishcouncil.org/arts-performanceinprofile-2010-adrian-howells.htm.
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spectatorului prin miros, tentatia spectatorului prin atingerea unui
obiect, tentatia prin muzica. Nu ati simtit niciodatd nevoia de a imbritisa
sau de a fi imbrdtisati de cineva atunci cind ati fost trist? Care vi este
relatia cu mama voastrd? Este un tip de experienta plina de curiozitate,
ca toate experientele, doar cd acest joc ne permite si ne invita sa ne
evaluam copilul din noi: este ca si cum mi-ai lua mana si mi-ai pune-o in
geanta ta si m-ai ldsa sd cotrobdi prin geantd...

,~Amuzati publicul, chicotiti cu el, plecati in povestire de la o
experientd strict personald, de exemplu: o ceartda cu parintii. Vorbiti
publicului, interactionati cu el, e generos, nu va pierde ocazia de a
participa la joc. Dar nu fiti «literali» cu el pentru ca acest lucru depaseste
zona de «imaginar». Ghidati publicul, autentic, prin meandrele povestii.
Este ca si cum ati spune spectatorilor: «Stati jos, (luati loc) si sa depanam
povestea. Si hai sa ne bucuram impreuna de ea!»”1%’.

Trick the mind (pacaleste mintea) si Manipulate the mind sunt
doua tipuri de exercitii pregatitoare pentru un spectacol Live Art.

Trick the mind. Inainte de inceperea spectacolului, rugati o
persoana din public sa aleaga o melodie din lista de titluri pe care i-o
oferiti. Pentru o apropiere mentald intre actori si public, aprindeti
lumanari (electrice) ce vor marca momentul. Este de observat cum
cadrul nou creat (muzica si lumini) ajuta publicul sd vadd si sa
stabileasca relatiile mai rapid.

Stimuli ai puterii. In acest exercitiu propunerea este si se evite
orice amintire specificd, dar mintea participantilor sa fie deschisd la
orice material de gandire nou pentru a stimula si provoca creierul sa
intre In noua retea asociativa. Ambele stimulente, muzica si mirosuri
— lumanari sau betisoare parfumate, in cazul in care se folosesc
luménari electrice — sunt puternice pentru atmosfera nou creata. In
mod normal nu obisnuim sa ascultdm muzica in timp ce folosim
aromatizante de mediu si viceversa. Stimulii repetitivi (auditiv si
olfactiv) produc asupra creierului o crestere substantiald a interesului
participantilor la actul artistic de a interactiona intr-o noua directie a
memoriei, prin renuntarea la amintiri socante sau usor accesibile.

197 Adrian Howells, The Pleasure of Being: Washing, Feeding, Holding, web site:
http://totaltheatrereview.com/reviews/pleasure-being-washing-feeding-holding.
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Manipulate the mind:

e Participantii tin in mand o bauturd rece

e, Yes questions” — intrebdri afirmative (ex. ,Nu-i asa cd azi avem
vreme frumoasi?”)

e Vorbiti cind ei expird, tdceti cand ei inspird

e Formulati fraze confirmative in loc de fraze interogative (ex. ,Ne
intdlnim in fata salii de curs, luni la ora 11:30!”)

Se intelege cd intr-un teatru deschis, ce nu permite manipularile
actor-public, aceste tipuri de exercitii sunt obiectiv necesare.

Un alt plan de spectacol Live Art ar putea fi:

e nu se va folosi muzica de spectacol decit la final

e ridicarea cotelor imaginatiei spectatorului

e tot ce este naiv si necunoscut creste nivelul plicerii spectatorului
prin imaginatie, deoarece el percepe sufleteste traseul povestii, implinit
printr-o agreabild surprizd, printr-o gratificare a curiozititii si face astfel
diferenta intre starea lui pldcutd de acum si starea de dinainte de a fi
,posedat” de joc’®.

Este necesar pentru sufletul uman sa creada in imaginatie: , ceea
ce eu nu pot vedea este infinit mai important decat ceea ce percep in
mod obisnuit”. Vedem lucruri si ne intrebam ,,de ce?”. Dar daca putem
visa lucruri ce In mod obisnuit nu ne sunt date? Si atunci ne intrebam
,de ce nu?”. Nu va intrebati de ce are lumea nevoie, intrebati-va ce va
face sa va simtiti vii. Si fiti vii! Caci ceea ce are nevoie lumea, este sa fiti
vii. Pentru ca ,imaginatia este inceputul actiunii (actului)”, spunea
G.B. Shaw. Ne imaginam ceea ce visdm, ne dorim ceea ce ne imaginam
si la sfarsit cream ceea ce vrem.

Intrebiri etice propuse prin Live Art:

- Cit de mult e ,prea mult”?

- Care e responsabilitatea actantului?

- Care sunt obligatiile , fiacatorilor de teatru”?

- Te simti obligat (ca actor-actant) sd cunosti scopul spectacolului?

- Crezi cd existd ,public prost”?

- Ai o ,eticd de lucru” atunci cand iti propui un rol?

198 Adrian Howells, loc. cit.
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- Ce constituie wvaloare in manifestarea ta artistici? Ai un
,manifest”?

Succesul lucrului in teatru se judeca dupa:

- Tdcerea sdlii la sfarsitul spectacolului

- Relevanta individualului

- Realizarea unei intentii

- Relevanta in auditorium

- Spectacolul nostru nu a avut ca scop educarea publicului, ci trasarea
unui atasament emotional fatd de actul artistic relevat.

,Acest obiectiv atins aduce o recunostintd deosebitd in relatiile
emotionale. Responsabilitatea noastrad este sa facem publicul sa se simta
confortabil, altfel publicul va parasi sala de spectacol. Ca «fauritori» de
teatru, noi, cei implicati in Live Art, am caldtorit deja prea departe...”!%.

4.9 Alte forme spectacologice atipice

Exista o paletd intreagd de forme ale teatrului atipic, care nu se
incadreaza in tiparele conventiei spatiale ale sdlii de spectacol.
Printre acestea, Street theater sau Théitre de rue, impamantenit in
Romania ca Teatru de stradd, este o forma de spectacol realizat intr-un
spatiu public, in general la exterior. In principiu, actorii joaci
impreund cu strada, utilizand-o ca decor, inclusiv integrand in
prestatia lor impulsurile venite din exterior. Interesul pe care il
poartd comunitatile locale unor astfel de reprezentatii teatrale in aer
liber, datorita impactului deosebit in randul unui public tot mai
numeros, a determinat o dezvoltare impresionanta a acestei arte.
Extinderea sa internationald este vizibild astazi prin multitudinea de
festivaluri de gen, studii despre acest fenomen artistic, scoli sau
cursuri de formare profesionalizante si centre nationale ale artelor
strazii, determinand, astfel, un gen artistic aparte. De exemplu, in
Franta exista peste 30 de festivaluri de gen si un numar de noua
centre nationale subventionate?®.

199 Idem.
20 Le Fourneau (Brest), Atelier 231 (Sotteville-les-Rouen), Usines Boinot (Niort),
L'Abattoir (Chalon-sur-Sadne), Le Parapluie (Aurillac), Le Citron Jaune (Port-Saint-
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Teatrul de apartament (Teatru la domiciliu sau Teatru de proximitate) a
apdrut ca necesitate a unor institutii teatrale occidentale de a castiga alte
sectoare de public, care ar fi potential interesate de fenomenul teatral,
dar care, la presiunea stresului social, nu au mai intrat in sdli de
spectacole. In acest context, artistul are rolul de liant social si de a
provoca o intalnire. La acest tip de spectacol participd membri ai
familiei, rude, prieteni, vecini sau colegi, care, alaturi de artisti, gasesc o
ocazie de a socializa si, dupa spectacol, de a consuma o gustare oferita
de gazde. Tipologia spectacolelor prezinta forme lejere, ca gen si
continut: comedie muzicala, cabarete cu teme de excluziune sociala sau
umanitard, monologuri amuzante sau emotionante, povestioare
diverse. Aceasta formd de teatru cunoaste, in prezent, o expansiune
interesantd, fenomenul fiind deja adoptat in obiectivele de infiintare ale
unor companii independente de profesionisti.

In aceeasi logica, Teatrul de intreprindere, este dezvoltat in tarile
capitaliste ca o continuare a beneficiilor sistemului de team building®".
Managerii diverselor companii occidentale cumpard sau comanda
spectacole cu subiecte adaptate la obiectul de activitate sau de interes
al firmei de la companii independente, urmand ca acestea sa fie
prezentate in institutie. Subiectele au, In general, un caracter
educativ, dar si tematic socio-politic sau psihologic. Reprezentatia nu
este singurul ,serviciu cultural” cumpdrat de intreprinderi,
companiile fiind contractate si pentru a organiza ateliere de creatie
tematice cu angajatii, cererea pietei determinand aparitia unor
companii de teatru specializate in acest gen de teatru atipic.

Teatrul-Labirint — o metodd noua aparuta in peisajul urban sau
rural, consideratd spectaculoasda, dar cu scop informal educativ, este
dezvoltata, in general, de catre ONG-uri, avand ca sursa de inspiratie
exercitiile de improvizatie ale formarii actorului si fiind influentata
de teoria lui Augusto Boal. Acest Labirint teatral este vazut de

Louis-du-Rhone), Le Moulin Fondu (Noisy-le-Sec), La Paperie (Saint-Barthélemy-
d'Anjou), Pronomade(s) (Encausse-les-Thermes).

201 Team building-ul are rolul de a-i face pe angajatii unei companii sa socializeze (sa
se cunoascd mai bine, sa lucreze Impreund, sa se completeze reciproc si sa
sporeasca astfel randamentul echipei).
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initiatorii fenomenului drept o reconstituire a vietii cu toate momentele ei
importante. Prima etapa constd In organizarea unui spatiu misterios,
in care participantii sunt invitati sa intre legati la ochi. Urmatorul
pas, In care participantii aleg cateva cuvinte care li se relevd in minte.
Scopul acestor jocuri dramatice este de a demonstra ca educatia non-
formala ajutd la o cunoastere mai buna de sine si a alter-ego-ului. In
fapt, aceastda metoda atipicd de teatru este un instrument de comu-
nicare si de divertisment pentru participanti, dar poate constitui o
forma de angajare sociala a profesionistilor artei teatrale si, de ce nu,
un plus pecuniar.

Jocul de rol (role-playing game) si simularea, reprezinta exercitii
frecvent intalnite in educatia copiilor, practicate ca metoda didactica
de cdtre educatori sau profesori, ce se regasesc in pedagogie inca din
anul 1934, fiind o aplicare in Invatdmant a psihodramei lui Morena.
In acest mini-spectacol, fiecare participant isi asuma un rol fictiv.
Scopul acestei tehnicii de simulare este de a forma si dezvolta
capacitati operationale formabililor, cu implicarea directd a acestora
in diverse jocuri: sensibilitate (de deschidere catre ceilalti), senzoriale
(vizuale, motorii, tactile, auditive), aplicative, demonstrative, creatie,
fantezie, intelegere a diverselor notiuni s.a.m.d. Jocurile de rol
apartin urmatoarelor doua categorii: generale (jocuri de reprezentare,
decizie, competitie, arbitraj etc.) sau cu caracter specific (jocuri de
negociere, turism, ghicitori, religie). Rolul pedagogului este similar
regizorului, acesta fiind cel care pregateste tematica, scenariul, apoi
proiecteazd, organizeaza si conduce modul de desfdsurare al jocului
si atmosfera acestuia. Participantii sunt considerati interpreti, sunt
instruiti cu precadere asupra codului de comportare si a conditiilor de
desfdsurare. Beneficiile acestui teatru atipic, ale dramatizarilor
colectivului, sunt legate de cresterea spontaneitatii si a originalitatii
copiilor, fara utilitate imediata, dar o metoda eficientda de formare
rapida si pertinenta a unor convingeri, atitudini si comportamente,
generatoare de buna dispozitie si de unitate de grup.

Jocul de rol este o metoda foarte bund de a revizui experienta si,
atunci cand este utilizata in sesiunile de invatare inter-culturala,
obiectivele sale trebuie sd fie: analiza prejudiciilor, promovarea
tolerantei, in grup si intre diferite culturi, analiza relatiilor de
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minoritate/ majoritate, limitele tolerantei. A devenit si o metoda
terapeuticd in problemele de cuplu, pentru rezolvarea unor probleme
de atractie sau de sexualitate.

Sitcom-ul este o comedie-situatie, o forma spectacologica
atipicd, intalnitd In ultimul timp foarte frecvent pe canalele de
televiziune, la radio si pe anumite site-uri de internet. Semnificatia
termenului vine de la englezescul situation comedy, deoarece aceste
micro-recitaluri comice, In cateva personaje, se bazau initial pe
comedia de situatie. Mai apoi, s-a dezvoltat o intreaga industrie de
dramaturgie, reprezentatd de cei care scriu replicile personajelor din
scenariu. Prima forma a fost prezentatd la radio, in Chicago, In anul
1926, pentru ca, mai apoi, aparitia serialelor TV sd introduca una
dintre trasaturile caracteristice ale acesteia, si anume laugh track-ul.
Aceste seriale ,gata rdse” apar pentru prima data la NBC in 1950 la
sitcom-ul The Hank McCune Show, pentru a implica publicul (care,
uneori, Indeplineste rolul corului) si pentru a incalzi atmosfera din
fata televizorului. Umorul sitcom-ului are, adesea, un caracter
determinat de natura gagurilor ce evolueaza pe parcursul unei serii.
Fiecare episod debuteaza cu o perturbare a situatiei deja cunoscute
de publicc de genul qui pro quo-urilor sau al interactiunilor
conflictuale dintre personaje, dar acest lucru va fi, de obicei, restabilit
pana la sfarsitul episodului, situatia revenind la stadiul initial. Cele
mai cunoscute sitcom-uri iIn Romania sunt Seinfeld, Married... with
Children (Familia Bundy), Friends, The Nanny, Everybody Loves Raymond
sau Two and a Half Men.

Manzai (727) este o forma atipicd de comedie in Japonia,
similara stand-up comedy-ului, dar care implica doi comici: Tsukkomi (
w33 ), personaj serios, inteligent, rational si Boke ( #7),
personaj frustrat, imoral si dezordonat, al carui nume deriva dintr-un
verb japonez (bokeru 1# (7% sau R (7 3) ce inseamna ,,a fi senil”, fapt
ce se rasfrange In maniera de joc. Tsukkomi deriva de la verbul ,a
impinge” sau ,a plonja” (tsukkomu oA &), pentru a-1 desemna pe
cel care reactioneaza la cuvintele si gesturile lui Boke, corectandu-l,
ridiculizandu-l, uneori chiar cu mici corectii fizice, fiind un
echivalent al clovnilor de la noi. Originile Manzai-ului sunt cele ale
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unui teatru de strada al cdrui dialog comic se bazeaza pe jocuri de
cuvinte, gaguri si pe o tehnicd asemdndtoare qui pro quo-ului.
Institutionalizarea sa a inceput in anul 1933, cand o mare companie
de divertisment, Yoshimoto Kogyo, din Osaka, a prezentat
publicului din Tokyo astfel de spectacole. Traditionalul manzai se
regdseste astdzi, in Japonia, in spectacole de televiziune sau

concursuri nationale, intitulate owarai (5 7()) sau owarai konbi
(K T2 FE).

Rakugo ( 753% ) este o forma literard japoneza bazati pe un
monolog comic. Povestitorul (rakugoka, 7/%i%5<) cu traditionalul
evantai (sensu 477 si Intr-un prosop simplu drept costum (tenugui,
F74) se ageazd pe o scend intitulata Koza (/&/4%) si Incepe a spune o
poveste complicata, lungd, dar comica. Acest stil de teatru include, in
general, dialogul dintre doua sau mai multe personaje, diferentiate
prin ritmul si tonul vorbirii, dar si printr-o usoara rotire a capului.

Xiangsheng (#6/ sau #42F), uneori tradusa ca dialog comic, este
o formd de spectacol comic traditional, un dialog intre doi sau mai
multi actori, In general barbati, mai rar intalnit ca monolog. Actorii
sunt Imbracati In haine traditionale albastre lungi, adoptand un
limbaj caustic, aluziv, persiflant si rapid. Vorbesc, in general, in
dialectul tianjin sau in chineza standard, dar cu un puternic accent
din nordul Chinei. La origini, acest termen sugera forma de a imita
vorbirea cuiva si gesturile sale. Forma modernd de Xiangsheng este
bazatd pe o serie de tehnici specifice: de vorbire (shuo — Zg), de
imitatie (xué — £, de sicana (dou — i€) si de cant (chang — 45). A
apdrut incd de pe timpul Dinstiei Ming ca monolog comic si, mai
apoi, s-a dezvoltat pe timpul Dinastiei Qing. Dupa anul 1949, aceastd
forma atipica de spectacol se regaseste inclusiv ca spectacol de
televiziune in Republica Populara Chineza. Cel mai cunoscut actor al

acestui gen in China, Inca de la mijlocul secolului al XIX-lea, este
Zhang Sanlu (& = ik).
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CAPITOLUL V:
PARTICULARITATI ALE CHEILOR REGIZORALE
(STUDIU DE CAZ: CAIETUL DE REGIE
SI BASMUL ROMANESC)

5.1 Consideratii si considerente. Influentele lui
Anatolie Vasiliev

Regia spectacolului este in contemporaneitate o arta plind de
semnificatii si inca plind de mister. Existd atat de multe forme de
regie cate spectacole sunt, de aceea intrebarile firesti existd si se nasc
permanent: Ce este un regizor? Care sunt problemele unui regizor?
Cum si dupa ce criterii i se pot recunoaste meritele? Exista o
libertatea la scena in raportul actor-regizor? De ce nu poate exista
arta regizorului fdara actor? Existd o dictatura a textului pentru
regizor? Cum deosebim ideea regizorului de cheia regizorala? Ce fel
de forta spirituald 1i este necesard regizorului pentru magia
atmosferei scenice?

Sunt o serie de aspecte pe care am dori sa le dezbatem in acest
capitol, plecand de la experienta proprie In regia spectacolului
contemporan. Inci de la inceput, trebuie si precizdm c4, in conceptia
noastra, regizorul este cel care monteaza spectacole, dar, mai intai de
toate, regizorul este un pedagog-antrenor pentru actorii care pregatesc
prezentarea unei ceremonii pentru public, un fin organizator al
ritmurilor, spatiilor, decorului si costumelor viitorului spectacol. Este
interesanta apelatiunea meseriei de regizor in celelalte limbi: in engleza
il regdsim ca director (stage director) la fel ca si in spaniola (el director de
escena), in francezd are si semnificati ,,cel care pune in scend”, metteur en
scéne; cu toate cd originea acestui cuvant, in limba romand, vine din
frantuzescul régisseur, ce este astdzi utilizat pentru regizorul tehnic, el
pastreaza aceeasi semnificatie din limba romand pentru italieni (regista
teatrale), germani (regisseur) sau rusi (pexcuccép — rezhissér).
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Conform Dictionarului Enciclopedic Roman, introducerea
functiei de regizor in teatrul romanesc apartine lui Alexandre
Gatineanu, cel care se afld si pe lista primilor profesori de arta
dramatica, mentor al celebrului actor roman Paul Gusty. Nu multi
cunosc cd inainte de aparitia operei complete a lui Caragiale, la 1906,
apare in tara noastrd lucrarea Arta dramaticdi — notiuni de Aristizza
Romanescu, profesoara si actritd de mare autoritate, cu prefata scrisa
de Alexandru Davila, ,potrivnic desuetului (...), a declamatiei, a
pozelor de efect”??. Multe dintre meritele pentru afirmarea teatrului
romanesc le datordm lui Alexandru Davila, ca regizor si om de
culturd, care a unificat tendintele teatrale ale vremii, a impus noile
modalitati estetice ale teatrului, a regrupat mari personalitati in jurul
sdu si a format scenic cele mai importante nume ale teatrului
inceputului de secol: Tony Bulandra, Lucia Sturza Bulandra,
Marioara Voiculescu, Ion Manolescu sau Gh. Storin. Pe langa acestia,
existd o serie de actori-regizori ai inceputului de secol XX de care se
leaga destinul a ceea ce Liviu Ciulei numea , institutie a adevarului
scenic”: Soare Z. Soare, Victor Ion Popa, Aurel Ion Maican, Sica
Alexandrescu, Ion S$Sahighian, Costache Antoniu s.a.m.d, primul
regizor modern roman fiind considerat Ion Sava, care a fost
preocupat de sinteza ce creeaza spectacolul:

,,primul regizor care priveste fenomenul teatral ca pe un act cu
viabilitate proprie si ca pe un tot organic compus din (..): textul
dramatic, prezenta actorului, importanta dramatica a mise en sceéne-i (sic!),
a plasticii decorului si a luminii...” 2%,

Inca de la inceputul anilor 1930, Camil Petrescu remarca, intr-
un articol intitulat Probleme de teatru, faptul ca se acorda o atentie tot
mai mare punerii in scena:

,Scapat de sub tirania si bunul plac al actorului-stea, teatrul din
ultimul timp a intrat sub tirania regizorului estet. Gordon Craig,

22 Victor Bradateanu, Istoria literaturii dramatice romdnesti si a artei spectacolului,
Editura Didactica si pedagogicd, Bucuresti, 1979, p. 150.

203 Ljviu Ciulei, In prefata de la Ion Sava - Teatralitatea teatrului, Editura Eminescu,
Bucuresti, 1981, p. 6.
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Reinhart, Stanislavski, Gémier, Karlheinz Martin, ca sd nu citam decat
nume curente...”204,

Meritoriu in scrierile sale, Camil Petrescu vorbea si despre o scoala
de regie romaneasca care sa fie deosebita de metoda si tehnica
sistemului Stanislavski:

»Am dorit incd de prin 1939 o scoald de regie romaneascd, menita
sa completeze conceptiile regizorale ale lui Stanislavski cu o vedere mai
stiintificd despre actele reflexe si cu o depdasire a compozitiei si a
atmosferei, o «regie concreta si axiologicd» pentru rolurile net
intelectuale, de exceptional temperament si de mare intensitate
dramatica”?®.

In aceeasi logica a necesitdtii scolii de regie romaneasca, Ion
Sava milita pentru un stagiu obligatoriu al tinerilor regizori pe langa
un regizor constructor, intitulandu-i regizori-aspiranti, subliniind astfel
rolul si importanta regizorului pentru , spectacolul care nu poate fi
dat pe mana oricui, asa cum bolnavul nu poate fi operat de un medic
tanar”:

»,Cand teatrul va fi Teatru, functia de regizor va fi echivalenta cu

aceea de profesor universitar. Parerea aceasta este echivalenta cu parerea
autohtona despre ierarhia valorilor”2%,

Dupa vizionarea uneia dintre cele mai importante montdri din
ultimul deceniu, Sonetele lui Shakespeare, regizorul Bogdan Ulmu
remarca despre arta regizorald a lui Robert Wilson:

,Cand citesti despre marele regizor american, ramai consternat:
realizezi cd ideea sa de baza —in teatru, nimic nu-i logic — devine riscanta,
mai ales dacd ne amintim si spusele altui mare regizor al lumii, Liviu
Ciulei («Regia = logicd, logici si iar logica!»)”27.

In afara formelor clasice, astizi existd multe forme de spectacol,
care nu au nevoie de un regizor, acesta se poate identifica prin insusi
socialul care le fabrica si care le consuma. Cu toate acestea, sunt

204 Camil Petrescu, op.cit., p. 501.

205 Idem, p. 623.

206 Jon Sava, Teatralitatea teatrului, Editura Eminescu, Bucuresti, 1981, p. 262.
27 Bogdan Ulmu's Blog, http://www.bogdanulmu.eu/?p=496.
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incadrate la categoria spectacol, fiind frecventate de un public tinta.
Aici putem enumera: spectacolul sportiv, spectacolul politic, reality
games, reality show. Nu numai manifestarea in sine a beneficiat de
evolutia limbajului si de metamorfoze societale, ci insusi actorul si
personajul. In mass-media actuald, dar si in lucréri de specialitate din
domeniul social, politic sau economic, regdsim chiar si un intreg
vocabular teatral. In limba roméana existdi o expresie cunoscuts,
peiorativd si negativa, ,,Ce-i cu tot teatrul dsta?” sau ,circul asta”,
spre deosebire de aceeasi semnificatie in limba franceza unde
accentul ironic cade pe alt domeniu artistic: arréte ton cinéma, sau in
limba engleza unde expresia poate fi considerata chiar amuzanta:
don’t be such a drama queen. Ceea ce numim mai nou actori sociali,
actori culturali, actori economici, actorii pietei sau chiar actori-cheie?® 1i
putem incadra tot pe locuri comune limbajului cotidian, si anume pe
scena politicd sau teatrul de operatiuni. Metamorfoze ale personajului se
intalnesc in cele mai amuzante si ciudate forme: on-line persona (sau
identity), avatar, soft-actors, clone, aspecte care tin de noua erd a
Tehnologiei informatiei si comunicdrii, dar care reprezintd un real
interes de studiu pentru a prevedea evolutia si directia gustului
pentru domeniul artelor si artistilor.

Anatolie Vasiliev, in calitate de continuator al scolii de traditie
ruseasca a lui Stanislavski, Vahtangov, Tairov, Meyerhold si Michael
Cehov, reprezinta probabil cel mai important pedagog contemporan,
care cu sigurantd ca va lasa o metodd la fel de importanta pentru
formarea actorului si a regizorului de teatru. Acesta propune o noud
sfera de joc actoricesc,dezvoltand o filosofie proprie. La inceputul
anilor ’80, obiectivul principal a lui Vasiliev consta in a picta un
model al omului care incarneaza o viata neatinsa de realitatile
cotidiene, un om care incarneaza conceptul de viata. Acest tip de om
diferit, necunoscut in teatru, uneori este posibil sa-1 regasim in viata.
Un om care, in termeni profesionali, sa fie capabil de o altid substantd,

28 Jon Glodeanu & Oscar Hoffman, Noi actori sociali in promovarea tehnologiilor
informatice si de comunicare spre SI-SC, articol publicat pe Institutul de Sociologie al
Academiei Romine, vezi: www.academiaromana.ro/pro_pri/doc/st e02a.doc.
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pe care Vasiliev o asociaza creatiei. Imaginea acestui om este
apropiata de geniul romantic sau, mai bine spus, de , supraomul”
descris de catre Nietzsche: ,,Omul de astazi nu e decat restul schilodit
al unei epoci de creatie din trecut sau premisa spre o treapta mai
inaltd a omenirii, «o punte spre Supraom»”2”. Vasiliev considera ca:

tot ceea ce a facut istoria teatrului sovietic trebuie sa intre in teatrul
viitor, toti sunt iesiti din Stanislavski. Apoi toti s-au separat, certat; cu
toate cd sunt nascuti din mari oameni de teatru: Michal Cehov,
Meyerhold, Vahtangov, Tairov. Ei au fost cu totii distrusi, singurul care a
ramas e Stanislavski”?10.

In timpul repetitiilor sale, Vasiliev spunea ca ,adevarata
deznadejde nu poate niciodata sd fie sursa artei si creativitatii in
viata unui artist. A fi artist este, de fapt, a fi intr-o conditie opusa
deznddejdii. A fi artist semnificd a crede in viata”?'!. Actorul trebuie
sd se faca poet, artist si creator in capacitatea sa de a arata o noua
viata. De asemenea, trebuie sd se faca filosof prin capacitatea sa de a
se pozitiona Inapoia realitatii sau a vietii cotidiene, imagine de fapt a
omului nou. Un actor sdndtos, capabil sa infrunte drumul vietii in arta.
Actorul nu mai incarneaza deja un personaj, ci o temd: aceea a
distantei posibile si chiar a jocului cu fisura, aceea a unui om
necunoscut venit din viitor pentru a schimba omul de astizi. Vasiliev
are In comun cu Nietzsche ideea lumii artei ca salvare, arta ca
remediu impotriva pesimismului. Pe timpul repetitiilor la
spectacolul Cereau (1982-1985) a schitat marile linii a ceea ce el
numeste structurile jocului ludic, o noud metodd asupra careia se
consacrd inca de la crearea Scolii de artd dramaticd. Ideea de estetica
practica se concretizeaza in , consacrand fiecare zi teoriei teatrului si
practicii ca teorie”. Vasiliev considera ca teatrul pe care-l numim
,psihologic” este obsolet, el apara, de altfel, ideea ca literatura rusa
este dominata prin tema jocului, ludicului mai mult decat cea

209 Friedrich Nietzsche, Asa grait-a Zarathustra, Editura Antet, Bucuresti, 2003, p. 142.
210 Anatoli Vassiliev, Sept ou huit lecons de théitre, P.O.L., Paris, 1999, p. 113.
21 Idem, p. 143.



206 Alexandru Boureanu

psihologica. Intrebat despre raportul siu cu sistemul lui Stanislavski,
acesta rdspunde:

,Eu nu ma opun acestui sistem, eu nu am fost format astfel, eu l-am
luat si I-am reconstruit. Riméne aceeasi idee ruseascd, dar tratata diferit;
ideea ruseascd pe care o regdsim iIn toate operele dramatice rusesti:
acelea ale lui Puskin, la Gogol si la Dostoievski”?’2.

Structuri psihologice. Dupa Vasiliev, primele texte corespund
in mod esential ,dramei”, acestea fiind si cele mai recente din istoria
literaturii. In acest stil, omul se studiazi pe el insusi prin prisma
sentimentului. Arta psihologica isi trage seva din sentimentul
actorului, legat de psyhis, acesta reprezentand sursa rolului, iar
actiunea teatrala rezidd 1In acest sentiment, scopul teatrului
psihologic fiind sa cultive psyhis-ul.

Structuri ludice. Vasiliev este convins ca textul comic presupune
un alt tip de joc actoricesc, care corespunde literaturii mai vechi, ce nu
poate fi jucatd In aceeasi metodd a teatrului psihologic din cauza
inadecvarii sale. Pentru el este vorba de o traditie a ludicului si a
jocului, bazandu-se pe ideea ca personajul este in serviciul unei
parabole. Astfel, actorul nu se poate fopi in personaj, trebuie sa existe
un decalaj, ,un joc”, pentru a nu pierde din vedere esenta operei,
pentru a nu se preocupa mai mult de interpretare decat de sensul
continut in oper. In acest caz, Vasiliev nu-1 mai numeste personaj, ci
nucleu, un cumul de emotii din care actorul resimte atractia, influenta
pentru acesta. Centrul jocului este deplasat, protejat, fiind pentru el un
sentiment real: se pune, astfel, o distantd intre el si actul sdu.

Remanierile pentru a forma un actor independent personajului
se efectueazd In functie de trei axe principale: alegerea textelor
literare cu tendinta filosofica, eliberarea actorului printr-o cercetare
aprofundata de improvizatii si familiarizarea cu o analiza
conceptuala. Este inlocuitd, astfel, notiunea de personaj prin cea de
persoana.

22 Stéphanie Lupo, Anatoli Vassiliev au cceur de la pédagogie thédtrale: rigueur et
anarchie, Editura L’Entretemps, Vic La Gardiole, 2006, p. 109.
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Sd notdm ca acest termen de , persoand” evoca notiunea de
arhetip, In acelasi timp reinnoieste spiritul, mai ales misterul lui
Cristos 1n religia crestind. Isus Cristos este in acelasi timp Dumnezeu
si om 1n aceeasi persoand, loc de revelatie si de Incarnare?®. Persoana
dezvaluie o alta lume, o idee care cauta o incarnare, cu un continut in
cdutarea unei forme. Astfel, in timp ce actorul-personaj traditional
orienteaza potentialul sau emotional, sentimentele pe baza raportului
dintre personaje si in relatie cu dispozitia interioard a personajului,
actorul persoand, va orienta potentialul sdu emotional si sentimentele
sale conform intelegerii conceptelor si sensului filosofic al operei. In
timp ce actorul personaj nu stie exact catre ce se indreaptd, dar stie
foarte bine de unde vine, actorul persoand stie mai putin de unde vine
dar stie perfect cdtre ce tinde si cum va ajunge.

Vasiliev a fost elevul actorului Andrei Popov si al regizoarei
Maria Knebel, fiind educat in spiritul teoriei Analizd prin actiune, o
lucrare publicata In mai multe limbi, pe care profesoara si autoarea a
scris-o plecand de la mostenirea creatiei stanislavskiene. In ultima
perioada a vietii sale, metoda analizei prin actiune, generatd de
experienta teoreticd si practicd a numerosilor sdi ani de activitate
creatoare, considerd arta dramaticd o artd complexa, constituitd
dintr-o serie de domenii din care se distinge cel al verbului, care
exercita un efect direct asupra spectatorului actionand asupra
acestuia. Actiunea verbala este considerata fundamentul artei
teatrale si fundamentul muncii de creatie a actorului.

Aptitudinea de a spune pe o scend textul unui autor este in
totalitate legata, la actor, de aptitudinea sa de a gandi si a iImbrdca
gandurile sale In cuvintele pe care autorul le-a scris. A lupta contra unei
pronuntii mecanice a textului, a realiza In scend un proces de gandire
autenticd, iatd un obiectiv care trebuie sa aibda mereu un plus de
importanta in stradania colectivelor teatrale.

Pentru moment, interesul cercetdrii noastre se va indrepta spre
concretizarea unui model de caiet de regie, aplicabil in regia
spectacolului de teatru, elaborat in baza experientelor practice de

213 Apud Stéphanie Lupo, op.cit., p. 107.
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montare personald, cu o baza de documentare de specialitate, dar si
de consiliere si metoda deprinse de la regizorii si pedagogii de arta
teatrale, Bogdan Ulmu, Mircea Cornisteanu, Alexa Visarion,
Gennady Trostyanetsky?! si a regretatului profesor Tudor Mdrascu,
cdruia i se datoreaza acest model de caiet de lucru al regizorului.

5.2 Caietul de regie — model personal

Despre caietul de regie existd o intreaga istorie in teatru. El
porneste conceptual chiar de la sistemul lui Stanislavki.

Documentare cu privire la autor si text: biografie autor,
incadrare In epocad, context socio-cultural, contemporanii sai, opera,
confruntarea traducerilor existente, comentarii si analize asupra
textului ales, subiectul (povestea pe scurt), istoria montdrilor (daca
este cazul).

Aceasta documentare este esentiala pentru viitorul spectacol,
deoarece informatiile si notiunile definitorii ale culturii regizorului
vor transpare in viitorul spectacol. Privitor la importanta acestei
documentdri, intr-un spectacol cu piesa Scaunele de E. Ionesco,
disfunctiile de comunicare existente intre regizor si secretariatul
literar a facut posibila existenta unui caiet-program al spectacolului
in care se preciza conceptia ionesciand despre teatru, iar pe scena
spectatorii au putut vedea exact ceea ce Ionesco sublinia cd nu
trebuie fdcut in textele sale. Evident cd spectatorii si critica au
reactionat: , De ce oare regizorul nu a citit caietul program!?”

»(...) aici e paradoxul! Am vazut, Inmdrmurit de uimire si
dezamagire, un spectacol tern, o emisie de text (si ce text!) ce ma ducea
cand In zona realismului psihologic, cand in zona Caragiale, mai cu
seama spre «Conu’ Leonida...». O plictiseala in decorul lipsit de
imaginaflie, unde cei doi actori traiau stanislavskian un text clasic al
dramaturgiei absurdului (ce combinatie nefericita!). Poate ca lucrul la

214 Gennady Rafailovich Trostyanetsky (n. 1950, Rostov-pe-Don), artist emerit al
Rusiei, asistentul si mostenitorul metodei lui Tovstonogov, care a preluat
conducerea cursului de mdiestrie de la catedra de regie de la Academia de Teatru
din Sankt Petersburg.
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spectacol ar fi trebuit inceput cu sfarsitul caietului de sald, unde Ionesco
rezolvd piesa regizoral, scenografic si actoriceste, intr-un fragment de
scrisoare preluata din volumul «Note si contranote»” 2%,

Tema. Confuzia intre subiect, adica istoria pe scurt a textului, si
tema textului este destul de frecvent intalnitd. Tema, pentru regizor,
trebuie formulata astfel: ,Cea fara de care nu s-ar fi scris textul!”
1. Conflictele

1.1. Conflict principal

1.2. Conflicte secundare:

3.2.1 Conflicte induse din conflictul principal
3.2.2 Conflicte paralele cu conflictul principal

In laboratorul intern al regizorului, conflictul trebuie identificat

si formulat printr-o fraza care are urmatoarea structura: doi poli — o
mizd.

N.B.: O precizarea este necesara — conceperea unui spectacol nu
este posibild fard existenta conflictelor. Acestea exista in orice text
dramatic, inclusiv intr-un monolog in care cei doi poli trebuie
identificati pragmatic si decupata miza. Polul unui conflict poate fi
reprezentat de un personaj, un grup de personaje sau poate fi chiar o
notiune abstracts, ideologics, psihologica s.a.m.d. In ceea ce priveste
miza, mizanscena trebuie sa decupeze clar obiectul sau ideologia
disputei, a litigiului dintre parti.

2. Ideea

Ce este ideea? A nu se confunda cu ideea regizorald. Ideea nu
este nici gandul autorului atunci cand a scris textul, deoarece acesta
ar fi imposibil de aflat si nu ne-ar ajuta in acest pas al caietului de
regie. Definirea cea mai corecta a notiunii de idee pentru viitorul
spectacol este: ,Concluzia la care se ajunge in urma dezbaterii
temei, sau, cu ale cuvine, cu ce pleaca spectatorul acasa dupa
vizionarea spectacolului”.

25 Adriana Teodorescu, ,La scaunele laudate... se-nsira madrgarite (2intrl)”, in
Mozaicul, An. 12, nr. 3, Craiova, martie 2009, p. 16.
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3. Cheia regizorald

Aici este locul in care gandul regizorului va pune semnatura asupra
viitoarei creatii. Pentru a fi mai clar, un exemplu de cheie ar fi bine
venit: Silviu Purcdrete, la montarea spectacolului A doudsprezecea noapte
de W. Shakespeare de la Teatrul National Craiova, considera ca piesa
este o drama.

4. Personajele

Aceasta caracterizare presupune o analiza pe scurt a caracterului
psihologic si al viitoarelor clarificari si indicatii pe care trebuie sa le
dea actorilor. Biografia si detalierea acestora trebuie sd fie principala
sarcind a actorilor dupa lectura textului, ca mai apoi sa reprezinte
principala negociere a actului de creatie in ceea ce priveste relatia
actor-regizor.

5. Decupaj regizoral

Este ceea ce unii numesc impropriu caietul de regie. Pregatirea
textului pentru repetitii presupune o imprimare si, mai apoi, o
chirurgie iIn fragmente de joc, independente de structura scenelor si a
actelor autorului. Acestea trebuie sa reprezinte mini-spectacole, fiind
inzestrate cel putin cu o temd, o idee, un conflict si 0 mini-cheie
regizorald. Aceste fragmente vor purta un titlu, ales in spiritul celei
mai bune indicatii pe care regizorul o poate da actorului, In general
exprimatd concis. Textul de lucru este recomandabil sa fie imprimat
doar pe o singura pagind, ca oglinda sa sa poata fi folosita pentru
adnotdri, indicatii, schite de miscare s.am.d. In cazul unui text
tradus, cea mai buna varianta este de a avea in paralel si textul
original, pentru o confruntare permanenta cu acesta (evident in cazul
in care regizorul cunoaste limba respectiva).

6. Punct culminant

Regizorul trebuie sa detecteze cel mai puternic moment al
viitorului spectacol si sa prevadd modalitatea artistica de realizare a
acestuia, ca element surpriza si contrapunct al spectacolului sau.
Acesta se afld, In majoritatea cazurilor, In ultima patrime a
spectacolului.
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7. Atmosfera spectacolului

De cele mai multe ori, greseala de regie pleaca de la faptul ca
regizorii se gandesc la acest aspect al spectacolului tnainte de a trece
prin punctele precizate mai sus. Se descopera deja atmosfera
spectacolului, fard a reflecta asupra punctelor esentiale ale
arhitecturii spectacolului. In unele cazuri, hazardul face ca
spectacolul sd fie bine si sid placi. Dar, de cele mai multe ori, nu.
Atmosfera este data de aspectele exterioare procesului de creatie al
actorilor si al regizorului: decor, costume, machiaj, muzica, ecleraj,
recuzitd, butaforie etc., elemente ce apar dupa rezolvarea primelor
opt puncte ale caietului de regie, ca rezultat al procesului de creatie
scenografica.

8. Titlul adecvat pentru spectacol

Ultimul pas este sa se gaseasca un titlu pentru viitorul spectacol,
nu cel al textului, ci unul in concordanta cu Cheia regizorald. Revenind
la exemplul de mai sus, spectacolul A Doudsprezecea Noapte se joaca
sub titlul Cum doriti sau Noaptea de la spartul térqului. In aceeasi
logica, Silviu Purcdrete a realizat in anul 2012, tot la Craiova,
spectacolul O furtunid dupa W. Shakespeare.

Ulterior conceperii caietului de regie si configurarii distributiei
actorilor, se va realiza o estimare a timpului necesar de lucru, ca mai
apoi sa se redacteze Planul de repetitii, pe zile, ore si intervale de
repetitii, in functie de decupajele regizorale.

5.3 Aplicatie la montarea basmului Tinerete fira
bdatrdnete si viatd fard de moarte. Studiu de caz

Despre etapele tehnice si psihologico-creationale ale unui spectacol.

,Privindu-mi viata, examinand-o din punctul de vedere al binelui si
al raului pe care l-am facut, imi dau seama ca toata lunga mea existenta
se poate imparti in patru perioade: prima, cea poetica, minunats,
inocentd, radioasa a copilariei, pand la patrusprezece ani. Apoi, cei
doudzeci de ani oribili, de grosoland depravare in slujba orgoliului, a
vanitatii si mai ales a viciului. A treia perioadd, de optsprezece ani, a
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durat de la casdtorie pana la renasterea mea spirituald: lumea ar putea-o
califica morald, pentru ca in cei optsprezece ani am dus o viatd familiala
cinstita si regulata, fara a ceda nici unuia din viciile pe care opinia
publicd le condamna. Dar toate interesele mele erau limitate la
preocupdri egoiste, pentru familia mea, pentru bundstare, pentru
succesul literar si toate satisfactiile personale. In sfarsit, a patra perioada
este cea pe care o trdiesc acum, dupa regenerarea mea morald; din
aceasta n-as vrea sa schimb nimic, in afara de relele obiceiuri pe care le-
am deprins in perioadele precedente” 2!,

Basmul reprezinta punctul principal in educatia culturald a
copildriei. Este cunoscut faptul cd Lev Tolstoi si-a constientizat
prezenta in lume din primele luni de viata. El declara ca isi amintea
cat de insuportabil de strans era infdsat, cat ar fi vrut sa-si intinda
mainile si sa strige oamenilor care-l legau ca nu trebuie sa faca acest
lucru:

»Aceasta a fost prima si cea mai puternica impresie a mea despre
viata. $i tin minte nu tipatul meu, nu suferintele mele, ci complexitatea,
caracterul contradictoriu ale acestei impresii. Eu vreau libertate; ea nu
deranjeaza pe nimeni, si pe mine ma chinuiesc”??’.

Fara nicio indoiala, pruncul striga cu vocea batranului Tolstoi.
Dar, in aceasta situatie, este important nu atat faptul concordantei
intre impresia contradictorie si viata spiritualda reald, cat faptul
congtiintei transformatoare a artistului. In adancurile memoriei
emotionale, scriitorul descoperd prototipul destinului. Acestea sunt
comentariile lui Konstantin Sergheevici Stanislavski despre amintirile
lui L.N. Tolstoi, contemporanul sau mai tandr, in care descopera scopul
suprem al vietii si chiar ,actiunea ei conducatoare”.

In confesiunea artistici a lui Stanislavski, chiar in primele
pagini ale cartii Viata mea in artd, putem citi propria lui amintire
despre ,infasat”, despre una din cele mai puternice impresii din
copilarie, pastrate in memoria creatorului sistemului.

216 Lev Nikolaevici Tolstoi, Jurnal, Editia a 3-a, revazuta, trad. Janina Ianosi si Ion
Ianosi, Editura Fundatiei Culturale Ideea Europeana, Bucuresti, 2005, pp. 24-25.
217 Lev Nikolaevici Tolstoi, op.cit., p. 39.
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Stanislavski isi aminteste de un spectacol pentru copii organizat
acasd, cand l-au pus in mijlocul scenei pe Kostea Alexeev, care avea
vreo trei sau patru ani, imbrdcat intr-o subd, avand pe cap o caciula
de bland. Micutul trebuia sa reprezinte iarna. Barba si mustatile 1i
alunecau mereu in sus si intregul joc i-a ldsat o amintire dureroasa
pentru toatd viata: ,,Senzatia de jend, de stangacie si de inertie lipsita
de sens pe scend, am simtit-o, probabil, inconstient incd de atunci si
de atunci pana in ziua de azi md tem cel mai mult de ea pe scena”.

Stupida lipsi de actiune pe scena este una dintre acele intrebari ale
copiilor pe care Stanislavski si le-a pus intai siesi, apoi teatrului
contemporan si ulterior celui viitor. Telul suprem al sistemului, sursa
lui profund personald, era sa scape de senzatia contradictorie, sa atinga
fericirea unei creatii organice, sa solutioneze vesnicul paradox al
actorului, formulat de Diderot.

In partea a doua a cartii Munca actorului cu sine, in ,Discutii de
incheiere”, Stanislavski scrie:

,Noi ne-am nascut cu sistemul inlduntrul nostru, cu o capacitate initiald
de creatie. Aceastd capacitate este o necesitate a noastra fireasca (...). Dar,
spre mirarea noastrd, intrand pe scend, pierdem ceea ce ne-a fost dat de
natura si, in loc sa cream firesc, Incepem sa afectdm, sa simuldam, sd jucam
artificial si sd reprezentam”25.

Printre cauzele care-1 imping pe actor pe calea mestesugariei, a
prefacerii si afectdrii, Stanislavski numeste ,conventionalul si
neadevarul care sunt ascunse in reprezentarea teatrald, in arhitectura
teatrului, in impunerea cuvintelor si actiunilor apartinand autorului
(straine), In mizanscenele regizorului, in decorurile si costumele
scenografului”. In esentd, sunt enumerate atributele proprii teatrului
ca atare. Toate, dupd cum se pare, sunt capabile sa genereze falsul,
minciuna teatrald, sa poceasca si sa ,,scranteasca” arta actorului.

Trairea individuala a artistului a fost inteleasa si dezvoltata de
Stanislavski ca fiind contradictia fundamentald a profesiei de actor.
Ceea ce se impune sau se propune de catre altul, de un strain (fie
acesta poet, dramaturg, regizor sau scenograf) trebuie sa fie nu

218 Konstantin Stanislavski, op.cit., p. 583.
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numai Insusit, ci si adoptat de cdtre artist. Numai In acest caz,
considera Stanislavski, se poate vorbi despre arta actorului ca despre
o creatie deplina, numai In acest caz pentru el teatrul avea justificare.

»,Constrangerea si impunerea a ceea ce este strdin nu dispare pana
cand insusi actorul nu va transforma ceea ce 1i este impus in ceva al sdu,
propriu. Tocmai acest proces este ajutat de «sistem». Magicul sistemului,
«daca ar», circumstantele, plasmuirile, momelile propuse transforma
ceea ce e strain in al sau. «Sistemul» poate sa te faca sa crezi in ceea ce nu
existd. Dar acolo unde este adevar si credinta, acolo este si o actiune
autentica, productivd, adecvata, acolo este si trdire, si subconstient, si
creatie, si arta”?.

Astfel vom Incepe analiza si discutia despre viitoarea montare,
acestea fiind cateva dintre principiile cdlauzitoare spre realizarea
unui spectacol pentru copii, pe un text filosofic adresat mai degraba
altor varste decat cea a copilariei. Textul basmului lui Petre Ispirescu
nu a fost dramatizat, ci a fost respectat intocmai, fiind doar Impartit
in decupaje regizorale si distribuit actorilor tel quel. (Vezi anexa 2)

5.3.1 Documentare cu privire la autor si text

In momentul inceperii repetitiilor italiene, regizorul are sarcina
de a veghea asupra textului dramatic pe care urmeaza sa-1 monteze.
Intalnirea cu actorii survine unei documentari temeinice a creatorului
de spectacol cu privire la dorinta autorului de a raspunde publicului
cu un mesaj caruia doar regizorul ii poate oferi dimensiunea
fantastica si spectaculara in raport direct cu spectatorul. Fictiunea
scenicd, sub forma prezentarii unui studiu de caz in cadrul tezei de
doctorat, este reprezentata de basmul neaos romanesc Tinerete fird
batrinete si viatd fard de moarte.

In ceea ce priveste cunoasterea esentei basmului, regizorul
trebuie sd apeleze la cateva lecturi importante. Majoritatea sunt tentati
sd intre direct si exclusiv in materialul despre basm, dar, avand in
vedere elaborarea acestui studiu de caz in cadrul tezei, am considerat
oportun sd dobandim referinte stiintifice in ceea ce priveste contextul

219 Idem, p. 128.
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aparitiei basmului. Evident, in acest sens ludm in considerare studiul
lui Dumitru Draghicescu, Din psihologia poporului romdn. In constructia
scenicd pe care am creat-o ne-am oprit atentia si asupra acelor studii
referitoare la originalitatea, esenta, constructia si tematica basmului. In
acest sens, enumeram exegeti importanti ca: G. Calinescu, Estetica
basmului, S. Fl. Marian, Nasterea, Nunta, Inmorméntarea (la romédni), Ivan
Evseev, Dictionar de magie, demonologie si mitologie romaneascd, Tudor
Pamfile, Mitologie romdneascd, Barbu Teodorescu si Octav Paun, Folclor
literar romdnesc, Bogdan Petriceicu Hasdeu, Etymologicum, vol. III,
Lazar Sdineanu, Basmele romdnilor, Introducerea lui Nicolae Cartojan la
Basmele romanilor, Constantin Radulescu-Codin, fngerul romanilor,
Adrian Alui Gheorghe, Tinerete fird bdtrinete si sentimentul tragic al
timpului.

Petre Ispirescu, considerat cel mai de seama reprezentant al
folclorului romanesc in ceea ce priveste culegerea si adaptarea
basmului in zona Munteniei, publica textul Tinerete fird bitrinete si
viatd fard de moarte (21 ianuarie 1862) pentru prima datd in Tdranul
romdn, acestuia urmandu-i alte cinci basme. Din punct de vedere
stiintific, cei mai multi critici discutd pe tema integrdrii lui Petre
Ispirescu intr-una dintre cele doud categorii: culegitor sau scriitor. In
mod evident, creatorii acestui spectacol au cdutat sa fie receptat textul
ca provenind dintr-o altd lume, de sus, a spatiului infinit sau a non-
spatiului, prin vocea povestitorului si prin imaginea sa suprarealista.

In ceea ce priveste textul, regizorul, aidoma cititorului sau
copilului cdruia i se spune o poveste, isi creeaza propria viziune. In
cazul unui spectacol pentru copii, montarea basmului In spatiul
scenic este de preferat sa se apropie cat mai mult de atmosfera creata
de autor, nu atat din punctul de vedere al decorului, cat mai ales prin
prisma valorificarii textului si a reddrii sale cat mai complete. Am
optat, in acest sens, la a nu opera nici cea mai mica modificare a
textului din dorinta de reinviere in sufletul copiilor si adolescentilor a
unuia dintre elementele definitorii In ceea ce priveste identitatea
romanului: basmul. Este de precizat predilectia acestei categorii de
public pentru internet si deformarea imaginatiei prin lipsa
contactului cu lectura unei carti. Desigur, In viziunea scenica se
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folosesc mijloace de expresie dintre cele mai moderne in favoarea
adaptdrii psihologiei creationale la cerintele publicului tintd prin
elemente de video-artd, teatru-dans, circ, magie si efecte speciale.

Din punctul de vedere al temei studiate in lucrarea de fata, se
poate face discutie, In aceasta etapa a caietului de regie, despre
psihologia creationald a textului in sine si de viziunea scenica in care
el poate fi abordat — referitor la aceasta din urma ne vom exprima
intr-o etapa urmatoare. La nivelul textului, personajul Fit Frumos este
interesant chiar din punctul de vedere al creatiei. Refuzul sau de a
veni pe lume se confirma prin tragedia nemuritorului si izbavirea
prin moarte a pamanteanului. El inchide, astfel, cercul sdu existential
in bunul mers al crestinismului cdci, biblic, nemurirea nu poate
incepe decat acolo unde se termind moartea.

El nu va incerca sa pdcaleasca moartea, asa cum se intampld in
majoritatea basmelor, sau sd se lupte cu ea, cdci ea survine, este
prezentd si face parte din destinul sdu, pentru ca Fat Frumos se
gaseste la chiar finalul calatoriei sale, deosebit de alti eroi care infrang
moartea pentru ca ea, sub alte chipuri isi face aparitia pentru a curma
vieti in semn de pedeapsa sau de mesager al demonilor. Dar, in acest
caz, moartea vine de la Creatorul sau, iar Fat Frumos, asemeni lui
Ghilgames sau Orfeu, se daruieste acesteia, urmand modelul christic.
Fat Frumos plinge venirea sa pe lume si viata care va urma stiind ca
face parte dintr-un ciclu care se va relua la nesfarsit si atunci incearca
sd descopere nemurirea, se bazeaza pe promisiunea tatdlui si crede ca
va izbuti sa nu mai cunoasca moartea. Felul in care este intampinat
Fat Frumos de Batrana Moarte nu pare sa-1 surprinda, aceasta
intampinandu-] intr-un mod cat se poate de familiar: ,,Bine c-ai venit,
ca de mai zaboveai, ma prapadeam si eu”.

Exceptand importanta acestui basm care, din punct de vedere
folcloristic si livresc, este considerat basmul romanilor si cel mai
frumos al acestui popor, alegerea de a monta un astfel de spectacol,
cu accent pe discursul povestitorului, se datoreaza urmatoarelor
doua motive concrete: nevoia copilului de a afla, prin mijloacele unui
spectacol, despre sine si materializarea sinelui, chiar daca o va face
doar la nivel conceptual, iar al doilea motiv este unul educational,
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considerand, ca artist, cd simplul rezumat reprezentat de cerinta
scolard este insuficient universului imaginar si psihologiei creationale
a copilului.

5.3.2 Tema

Tema fara de care nu s-ar fi scris acest text este, in conceptia
regizorald, legata de un destin implacabil si cdutarea unui segment
din axa timpului in care eroul central al basmului sa poata fiinta. Am
putea denumi, in acest caz, tema textului: ,Singura certitudine este
moartea!”, dar, fiind un spectacol care se adreseazd unui anumit
segment de varste, tema spectacolului este formulatd astfel:
,Povestea timpului si a lui Fat-Frumos in vremea noastra”.

Personajul povestitorului este creat cu toate mijloacele

'/I

contemporane — vocea care se aude venind de peste tot din sala —, iar
actualizarea basmului prin montarea scenica si implicarea
povestitorului In actiune creeaza spectacolului o temd axatd pe
psihodramd, accentuand ideea mortii in constiinta eroului central
inca de la Inceputul spectacolului, cand doar vocea izvorata din
inconstient creeazd premisele unei vieti fard moarte, insd, din
momentul nasterii, eroul incepe sa aiba constiintd, care reprezinta un
punct in sfera inconstientului.

Vocea povestitorului este vocea constiintei care nu-1 absolva pe
Fat-Frumos de trecerea timpului. Fiind vorba despre un basm care
sintetizeazd razboiul omului cu timpul sau, spectacolul este potrivit
vizionarii contemporanului, omul cel mai obsedat de timp, slujitor al
timpului in orice cadru s-ar afla: social, cultural, chiar si religios.
Motivatia contemporanului in ceea ce priveste absenta de la anumite
evenimente este intotdeauna cam aceeasi: ,,imi pare rau, nu am avut
timp”. Omul zilelor noastre nu mai poate pierde notiunea timpului
pentru cd nu mai comunica, se alieneazd, sau actioneaza in functie de
timp si consuma timpul cat mai profund cu putinta pentru a nu se
preocupa de constientizarea trecerii lui si de apropierea momentului
singurei certitudini a existentei sale: moartea.
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5.3.3 Conflictele

Lupta pentru viata fird de moarte este, in acelasi timp, lupta vietii
cu moartea, regasind in toate studiile de etnografie si folclor
personaje ca ghionoaia sau scorpia, ca personaje apartinand fortelor
raului. De asemenea, competitia in care intra Fat Frumos cu timpul
reprezintd conflictele principale ale basmului, induse de autor.
Decupajele regizorale ale acestui spectacol releva fiecare conflict in
parte ca apartinand temei. Asupra acestora vom face referire la
punctul 5 al acestui caiet de regie.

Conflictul principal:

Polul 1: Viata (personajele lumii reale, rege, regina, Fat Frumos,
personajele curtii s.a.m.d.)

Polul 2: Magicul (Scorpia, Gheonoaia, Magicianul, Zanele,
Moartea s.a.m.d.)

Miza: A fi sau a nu fi.

In ceea ce priveste conflictele paralele, acestea sunt inerente in
spectacol si mai putin in basm. Aparitia magicianului si jocul sau
iluzoriu este in conflict cu imaginea imaculatda a momentului nasterii
lui Fat Frumos. Cele doud imagini fac, insa, parte din acelasi decupaj,
culminand cu dansul plin de bucurie al curtenilor, care va face
racordul cu petrecerea de la implinirea celor 14 ani ai personajului
central. Trecerile prin scend, abaterile de la drum, intoarcerile bruste,
miscdrile acrobatice ale actorilor reprezintd framantarea eroului si,
chiar schitate, confera tensiune si ritm actiunii scenice. Imaginea
blocurilor, fabricilor si a altor constructii ale lumii contemporane,
formata pe ecranul de proiectie, intra in conflict cu imaginea idilicd a
personajului care pand nu de curand zbura, tdia capete, dansa cu
zane sau plutea pe deasupra palatelor. Farmecul lumii basmului nou
create In scend rezida din trecerea actiunii dintr-un plan in altul, din
nuantele jocului, din ruperea ritmului de la curte cu zgomotele
asurzitoare ale vrdjitoarelor, din caldura spatiului fara timp si ftizia
mortii aflate in imediata apropiere, din multitudinea momentelor de
teatru-circ si mersul gratios al zanelor, din zona de intuneric si zona
de lumina interpuse de sclipirile detaliilor de costum si machiajele
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colorate, toate In conflict paralel cu vocea basmului care-si pastreaza
candoarea si luptd pentru pastrarea formei sale in scena si a esentei in
istoria poporului roman.

5.3.4 Ideea

Ideea care se desprinde in urma dezbaterii temei este: ,, Tot ceea
ce este se poate povesti despre timp”.

Am optat in acest spectacol pentru crearea personajului Timp:
povestitorul este timpul, cdci povestea scrisd va rdmane eterna si se va
rescrie istoria unui popor in orice perioada. Concentrarea spectacolului
in jurul povestitorului mentine vie povestea, textul este admirabil si
potrivit de ascultat in orice perioadd a existentei poporului roman, iar
aparitia celorlalte personaje am ales sa nu fie Incdrcatd de substanta,
mai mult schitate, mizand pe o figuratie formata exclusiv din oameni
foarte tineri, actori neformati inca, in care dorinta jocului este
arzatoare, pasiunea cu care pdsesc pe scend rasfrangandu-se in spiritul
receptorului aflat in etapa sa ludica.

5.3.5 Cheia regizorald

Cheia se poate incadra in tema suprarealista, dar si post-
modernistd, adaptand spectacolul unei fictiuni scenice in viziunea in
care se subliniaza ideea ca teatrul nu e viata propriu-zisa. Spectacolul
functioneaza iIntr-un spatiu conventional: scena nationalului
craiovean, dar urmdreste Imbinarea elementelor suprarealiste
sugerate de umbrele actorilor, de racordurile create special pentru
delimitarea spatiilor, de efectele de lumina in descrierea momentului
nasterii, de spatiul hiperdimensionat al povestitorului, de obiecte cu
forma reala, dar create din lumina si umbre sau materiale
consumabile, toate concurand la adaptarea spiritului basmului in
conditiile spatiului inefabil al scenei de teatru. Efectele sonore din
spectacol, alaturi de vocea auzita pretutindeni a povestitorului si de
compozitiile muzicale unice ale spectacolului de circ, contribuie la
crearea atmosferei in cheie suprarealista.
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Miscdrile personajelor simbolizand zborul, luptele cu fortele
naturii, dansul cailor, aparitiile spectaculoase ale magicianului si
numerele sale de iluzionism se Inscriu in schema elementelor de
fictiune caracteristice basmului si cheii regizorale a spectacolului.
Singurele momente de realism din spectacol apartin dialogurilor
foarte scurte dintre personaje, cu intentia de a marca doar relatiile
dintre acestea pentru ca, pe parcurs, identitatea lor sa fie ascunsa
(actorul care joacd imparatul este recunoscut de cdtre receptor in
momentul in care isi aseaza o coroand pe cap, coroand realizata din
material de tabld, pe care sunt aplicate cateva furculite si linguri tot
din metal, cu toate ca el este prezent In scend pe parcursul intregului
spectacol).

Pastrand aceasta cheie, actorul participad la crearea spectacolului
si nu a unui personaj anume, mecanismul sdu de gandire
subordonandu-se intregului si, astfel, pot fi demonstrate eficienta si
plurivalentele actorului pe scena teatrului contemporan, supunandu-
se altor reguli decat cele ale cotidianului; el poate rupe oricand
conventia si, la fel de bine, poate construi personajul cu lejeritatea si
relaxarea geniului sdu.

5.3.6 Personajele

Fat Frumos, personajul central al basmului, secundar in
spectacol, cu nume generic In povestea fantastica romaneasca, este
eroul de numele caruia se leaga faptele binelui. Am ales trecerea
acestui personaj intr-un plan secundar din doud motive, care suporta
argumentatii diverse; in primul rand, Fat Frumos trebuie asociat de
catre copii unui model usor de urmat (actorul care interpreteaza acest
rol trece foarte usor de la o atitudine civila la imprejurarile fantastice
date personajului sdu prin folosirea unor detalii de costum sau
recuzitd, asemenea copilului care se joaca, iar, in al doilea rand, am
dorit sa accentudm in caracterul acestui personaj calitdtile comune
poporului roman, dupa cum precizeaza si Victor Kernbach despre:

,eroul istoriei nationale si destinului istoric al poporului roman, care
a trait mereu pe un teritoriu traversat si agresat fara pauza de catre o alta
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putere, astfel incat poporul real, cel bdstinas, cel statornic, era silit mereu

sd-si dea seama care poate fi decizia optimd, intre premisele deopotriva

absurde sau macar primejdioase”?%.

Rolul povestitorului trebuie transformat pentru publicul tints,
astfel, printr-un mesaj subliminal, consideram cd se va ajunge la
dorinta copilului de a asculta sau a citi povesti de unul singur prin
substituirea cu eroul transfigurat scenic In povestitor.

Actorul ilustreazd personajul, miscarile de lupta cu fortele
naturii sunt realizate intr-un ralanti, compozitia batranetii este facuta
aproape la vedere, personajul paraseste taramul fagaduintei cu un
dans in care actorul cu calitati motrice extraordinare executa un solo
de balet contemporan si, brusc, se costumeazd, isi pune barba alba
pand la genunchi si recade In timpul sau, ilustrand un mers domol, de
batran, atentia fiind concentratd pe povestitorul care creeaza
atmosfera din jurul lui Fat Frumos. Replicile i sunt atribuite
povestitorului, In mainile cdruia eroul devine un soi de marioneta,
evidentiindu-se rolul timpului de a dirija traiectoria personajului: in
sus, taramul idilic al zanelor si al cunoasterii sub impulsul de ordin
erotic, sau 1n jos, spre materialitate si revenirea la locul nasterii, unde
procesul vietii se incheie si cel al adevaratei nemuriri poate sa
inceapa.

Familia este reprezentatd in spectacol, ca si in basm, de catre
imparat, impdrateasa, de , toti ostenii si boierii curtii cei mari si cei
mici”, formand micro-universul lui Fat Frumos, fiecare cu aportul
sdu la buna crestere si educatie a personajului. Mai tot timpul, In
istorisirea basmului se insistd asupra familiei ca un personaj colectiv
format din mama si tata, in centrul sferei din jurul personajului, si, in
imediata apropiere, grupul de boieri, ostasi, filosofi, ursitoare,
prezenti in orice moment aldturi pentru a da sfaturi si povete mai
tinerei perechi si copilului care ,de ce crestea de-aia se facea mai
destept si mai intelept si impardtia se mandrea cd o sa aiba un
impadrat iscusit ca Solomon impdrat”. Familia este imparatia si, astfel,

20 Victor Kernbach, Dictionar de mitologie generald, Editura Albatros, Bucuresti,
1983, p. 195.
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in spectacol, actiunile, jocurile, petrecerile, herghelia, cufarul, aparitia
calului, despartirea sunt momente realizate prin aparitii ale actorilor
in spatele unui fundal alb prin care se observa siluetele unor
personaje pe care povestitorul ni le descrie intocmai ca atunci cand
citim o poveste si imaginatia isi afld zborul in diferite peisaje ale
lumii mitice.

Familiei i se asociazd mai tarziu in spectacol si zanele, aparitia
acestora fiind, de asemenea, creata ca o miscare de apropiere din spatele
fundalului cu trecere In scend, aldturi de Fat Frumos. Personajele acestui
al treilea plan, cu trecerea in cel de-al doilea, alaturi de Fat Frumos, vin
sa intregeascd spatiul familial al acestuia. Accesul lui Fat Frumos in
spatele acestui fundal este conditionat de o singurd intrare care este
nasterea si o singurd iesire, care reprezintd moartea. In restul
spectacolului, orice patrundere sau parasire a spatiului de joc se face
prin lateral. Familia, Thsa, dupa cum am hotarat inca de la inceputul
acestui demers sa numim restul personajelor pozitive cu influenta
asupra destinului eroului, isi poate face aparitia In scena de oriunde.
Traseele clare si aparitiile bruste dintr-un singur loc sunt adresate in
acest spectacol mai mult personajelor negative ca: Gheonoaia, Scorpia si
dualul Vraci Bitran.

Gheonoaia este reprezentatd In ornitologia romaneascd de
ciocanitoare (ghionoaie, gheonoaie, gheunoaie), numerosi exegeti
pronuntandu-se asupra caracterului malefic al acestei creaturi
mitologice. M. Olinescu face o descriere a acestui personaj asociat
unei identitati demonice feminine:

,poporul romanesc a nascocit pentru fetele increzute, neascultatoare,
fudule si rautdcioase, o pedeapsd grozava, care le-ar veni din blestemul
parintilor ori din supdrarea vreunei zane. Aceste fete sunt prefacute in
zgripturoaice, gheonoaie ori scorpii, Ingrozitoare la vedere si atat de urate,
pe cat le e rautatea de mare”?!.

Interesanta este si abordarea gheonoaiei sub aspectul
diavolului:

21 Marcel Olinescu, Mitologie romineascd, Editura Casa Scoalelor, Bucuresti, 1944, p.
480.
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,Gheunoaia iaste pasdre frumoasa si pestrita si zboara din copaci in
copaci si bate cu pliscu pana isi face silasu intr-insa. Ase si tu, ome, ca
imbla si dracul din om in om si ciarca; care iaste slab si fara minte, il

insala si se incuibeaza intr-ansul pana 1ii ia sufletul si-l duce in matca

focului”?2.

Tache Papahagi asociaza numele fapturii cu traducerea
termenului din albanezul gjon-, , cucuvea” (cf. Tangred Banateanul,
Legenda Ghionului, Bucuresti, 1946), percepandu-se de catre exegeti
influenta albanezd, dar fdrd cunoasterea clara (timp-spatiu) a acestei
contaminari. Expresia scenica a acestui personaj este datd in spectacol
de aparitia, pe neasteptate, de nicdieri, pe scena a doua trupuri
contorsionate, legate intre ele, tarandu-se, asemeni unei soparle.
Creatura care se desface in doud in momentul atingerii de taisul
sabiei lui Fat Frumos este exprimata plastic prin decontorsionarea
celor doud actrite care ajung sa se desprindd una de alta, pentru ca,
mai apoi, iIn momentul vindecdrii, prin miscdri acrobatice ale
corpului s& ajungd in pozitia initial. Intreg spectacolul este creat pe
calitatile si posibilitatile extraordinare ale actorului de a-si supune
corpul unor serii de exercitii dificile pentru a-si descoperi personajul
si plastica necesard credrii unui rol credibil si a unui tip de fabulos
cdruia i se subordoneaza receptivitatea publicului.

Pentru miscarile extrem de complicate, unde pentru a ilustra
corpul unui animal sau personaj din lumea fantastica este nevoie de
minimum trei actori, se cauta in timpul repetitiilor diverse pozitii si
atitudini ale corpurilor acestora si acestea se executd dincolo de
fundalul alb, pentru o mai buna concentrare a atentiei publicului
catre plastica nou-creatd si nu spre actorul care se misca. Echipa de
actori foarte tineri se implicd permanent, participand la exercitiul
artistic cu energie si buna-dispozitie. Fiind vorba despre o scena cu
notorietate, asa cum este cea a nationalului craiovean, determinarea
actorului tandr sd nu joace un rol, ci sd execute miscdri si exercitii
coregrafice In echipd, reprezinta si o strategie de lucru la scend prin

222 Victor Simion, Imagine si legendd. Motive animalice in arta evului mediu romdnesc,
Editura Meridiane, Bucuresti, 1983, p. 45.
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care emotiile se vor diminua considerabil, neavand constiinta locului
in care se afld. Atentia rdmane focalizata pe tehnica exercitiului mai
mult decat pe asumarea unui personaj anume.

Este si cazul gheonoaiei, in care doud actrite creeaza un singur
personaj. Acestea trebuie sa se puna de acord nu asupra continutului
si psihologiei personajului, ci asupra formei sale, prin exercitii, sub
atenta observatie a coregrafului si regizorului spectacolului. La
discutiile pe marginea personajelor participa intreaga echipa formata
din actori, coregraf, scenograf, asistent de regie, regizor carora li se
alatura grupuri de studenti actori avand in vedere faptul ca
majoritatea repetitiilor de miscare s-au desfasurat in incinta scolii de
actorie.

Aceasta emulatie face din obiectivul artistic unul de interes
dramatic dar si educational din prisma artei actorului. De cele mai
multe ori, repetitiile s-au desfasurat sub forma unor workshop-uri care
puteau dura si zece ori pe zi avand in vedere suita de exercitii si
antrenamentul corespunzator atat desfasurdrii procesului de creatie
din scend cat si unei plastici adecvate rolului. Astfel, pentru rolul
gheonoaiei, s-au executat nenumadrate exercitii si s-au fadcut nenumadrate
studii In care a fost implicata intreaga echipa, pe planurile de detaliu
purtandu-se discutii asupra credrii de exercitii specifice atitudinii unei
parti a corpului si a sincronizdrii perfecte intre cele doud actrite care
dau senzatia unui singur corp cu doua capete.

Ca si In cazul Gheonoaiei, Scorpia cu trei capete, este interpretata
de trei actrite care poarta un singur costum, rosu, foarte elastic;
aparitia sa este neasteptatd, Intocmai ca a surorii sale, insd, in acest
moment scenic s-a insistat pe ridiculizarea personajului care, pe cat
de rau se prezintd, pe atat de stupid este in sensul in care nu produce
frica receptorului. Acesta ajunge sd se amuze de miscarile ei aparent
haotice, traducandu-i mersul ca o incercare de evadare din costum.

Scorpia, In miscarea sa de tip brownian®?3, starneste hazul: cele
trei actrite lovindu-se cap in cap, uitand unde este locul de scoatere a

23 Agitatia termica, numitd si miscare browniana (dupa botanistul Robert Brown,
care a descoperit-0) este o miscare spontand, complet haotica si dependenta de
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capului din costum, mai mult decat atat, in momentul in care Fat
Frumos 1i ia un cap, actrita se ascunde In costum si scoate un balon
simbolizand capul retezat spre amuzamentul copiilor care accepta
conventia din prisma caracterului ludic al personalitatii lor. Cu toate
cd scorpia este recunoscuta de mitologie ca un monstru zburator
feminin si de textele biblice ca aducdtoare de pericole mari si pe care
omul puternic o poate invinge: ,latd v-am dat putere sa calcati peste
serpi si peste scorpii si peste toata puterea vrdjmasului si nimic nu va
va vatdama” (Luca, 10.19), in acest spectacol este mai tot timpul
speriatd, urla de frica si fuge ca o lasa sub privirile naucite ale lui Fat-
Frumos si ale calului.

Din punct de vedere al spectacolului de teatru ca si al
montajului cinematografic, nu se pot succeda planuri similare; daca
publicul este infricosat de aparitia gheonoaiei, cdreia 1i urmeaza
aparitia scorpiei, cu toate ca racordul este facut de vorbele
povestitorului, receptorul nu poate fi agresat cu acelasi tip de
tensiune; astfel am decis crearea unui personaj sau ansamblu de
personaje care frizeaza zona grotescului.

Calul, in conceptia scenicd, este jucat, la fel ca in cazul altor
personaje, de doi actori, potriviti ca inaltime si greutate; decizia vine
ca un considerent de ordin practic deoarece este singurul personaj,
dupé povestitor care are text in acest spectacol. In acelasi timp, este in
permanenta miscare si prezent pe tot parcursul spectacolului; ca si in
basm el il insoteste pretutindeni pe Fat Frumos. Scenic, realizam o
imagine legata de dublu, triplu si grup mare in crearea spectacolului.
Fat Frumos este insotit, dar si incadrat de cal, in orice unghi s-ar
deplasa, el trebuie secondat de prezenta calului ca alter ego. Scenic,
aceastd aparitie este motivatd de inlocuirea mainilor primului actor
cu picioarele celui de-al doilea. Ideea porneste de la exercitiul cu
actorul caruia, in loc de a-i crea o masca pentru cal, i se va cere sa
manevreze un cap din carton, iar picioarele devin membrele din fata

temperatura mediului, a unor particule aflate Intr-o suspensie coloidald sau
dispersie gazoasd. Robert Brown a observat fenomenul in anul 1827, cand a
incercat sa studieze particule de polen in cAmp microscopic.
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ale calului, grumazul este corpul in pozitie inclinatd la 90 de grade a
celui de-al doilea actor incheindu-se cu picioarele acestuia si ale
calului totodatd in fictiunea scenici. In momentul in care intervine
replica, acest animal fabulos se transformd, cei doi actori se despart,
singura legatura intre ei facandu-se printr-o chinga lunga de peste
trei metri. Avem imaginea a doi cai In permanent galop, in saritura
peste obstacol cu picioarele din fatd stranse la piept. Pentru actor nu
este nimic neobisnuit sa interpreteze un animal in doua picioare
avand exercitiul sustinut al studiului animalelor inca din primul an al
scolii de teatru.

Calul bubos si ripciugos, zeul decdzut transformat, mai tarziu, in
spectacol in calul ndzdrdavan, este dovada ciclicitatii si a trecerii
timpului: este singurul care cunoaste calea si de dus si de intors a lui
Fat-Frumos. Iar, in raport cu personajul central, el strabate drumul intr-o
singurd directie, aceea a fabulosului, a miticului, a imaterialului. In
urma retetei magice de vindecare si intinerire, calul nazdrdvan urmeaza
traseul pe care ipotetic si initiatic Fat Frumos il are de parcurs; el va
ramane la granita cu realul pand In momentul in care se asigura ca
personajul central a regdsit drumul spre casa si se intoarce pe tdramul
tdgaduintei. Precedentul a fost creat si acest personaj, simbol mitologic
al fecunditatii si fertilitdtii rdmane In spatiul vesnicei tinereti. Fat
Frumos il gaseste batran si batranul Fat Frumos il va pdrasi.

Calul din Tinerete fard batrinete si viatd fard de moarte nu este calul
tarkovskian care apare in locuri paradisiace, de neajuns, sau
mancand mere ca in visul lui Ivan. El nu reprezintd linistea taramului
de dincolo, pascand in peisajul amintit de Gorceakov. In filmul
tarkovskian protagonistul nu intra in relatie cu animalul, vorbindu-se
despre un inorog ca o imagine de neatins aflata:

,acolo unde drumurile terestre se intalnesc cu drumurile abisale,
unde tdaramul zilei si al vietii se deschide spre noapte si spre moarte iar

taramul noptii si al mortii ia sfarsit”?*.

24 Constantin Prut, Calea riticitd. O privire asupra artei populare rominesti, Editura
Meridiane, Bucuresti, 1991, p. 101.
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Singura asemdnare este reprezentata de viziunea tarkovskiana
atunci cand face referire la cal, ca un fel de prelungire a mortii, un
vestitor al taramului de dincolo. O transfigurare a mortii in Copildria
lui Ivan este atinsa de starea spiritului biruit de constiinta trecerii in
nefiinta, de atingere a taramului de neatins prin copita calului
desenat, ratacit intr-un colt. Aceasta imagine, avand ca punct central
stilistica limbajului cinematografic, redd, prin capacitatea de impresie
a peliculei, profilul sacru al expresiei vizuale prin transfigurare.

Calul este singurul personaj din fictiunea scenica despre care
putem spune ca apartine tuturor timpurilor, avand o relatie cu
povestitorul, deci, patrunderea sa in alt timp este motivatd de tema
centrald a basmului in ceea ce priveste atemporalitatea. Nefiind
inclus In spectacol, iepurele din basm este personajul despre care se
povesteste. Interactiunea sa cu Fit Frumos nu apare in spectacolul de
teatru, asadar il mentionam doar ca simbol in incercdrile la care este
supus eroul si pe tdramul fagdduintei reprezentand totodatd granita
cu lumea materiala. Iepurele, simbol demoniac in credinta populara
romaneascd, este la polul opus puterii si simbolisticii calului. Am
convenit ca In spectacol sa nu existe o aparitie a lui sub nici o forma,
animata sau nu, pentru ca ,nu trebuie pomenit iepurele cind vrei sd
adormi un copil ”?*caci spectacolul de teatru pentru copii are un mesaj
direct, important si trebuie sd-si gdseasca un sdlas in sufletul mai
micului initiat. Am evitat pe cat se poate ca o aparitie explicit
demoniaca sa fie prezentd in acest spectacol.

Povestitorul este personajul central al acestui spectacol, aparitia sa
reprezentand un simbol cu rolul de a aduce in mentalul micului
receptor necesitatea de a cunoaste rolul deosebit al celui care istoriseste.
Povestitorul dirijeaza intreaga actiune scenica si trebuie sa aiba o nota
aparte in spectacol. Este motivul pentru care am organizat un casting
pentru a gasi o actritd cu o voce frumoasd, calda, potrivita vocii mamei
sau bunicii care parastiseste despre un fecior de impadrat si fabuloasa sa
calatorie In necunoscut.

25 Jvan Evseev, Dictionar de magie, demonologi si mitologie romdneascd, Editura
Amarcord, Timisoara, 1998, p. 182.
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Daca, psihologic, copilul trebuie sa se identifice cu Fat Frumos,
atunci povestitorul trebuie sa trezeasca in psihologia copilului anima
mamei; sd-1 cucereascd prin nuantele si accentele cele mai profunde.
Este vocea care citeste un fragment biblic, care vine de peste tot si
invaluie cu halou intregul spectacol. Povestitorul, in acest caz cea
care povesteste, pe langa faptul cd trebuie sa rosteascd impecabil,
sustine cu energie actiune dup4 actiune.

Aparitia trebuie sa fie spectaculoasa si am ales, astfel, ca
povestea sd fie rostita de catre actritd dintr-un alt spatiu, acela al
atemporalitatii, al ciclicitatii, si al infinitului. Acest personaj intra in
scend iIntr-o imensa sfera, transparentd; din acest spatiu se spune
povestea, se initiaza actiunile, se dirijeaza tot mecanismul scenic.
Toate celelalte personaje se subordoneaza acestuia, iar cel din urma
cunoaste Intreg spectacolul caci acest personaj introduce luminile,
muzica, personajele, decorurile prin cunoasterea semnelor marcate
de catre regizor in fiecare loc.

Procesul de creatie a rolului implica, in cazul actritei, o nuanta
aparte: asumarea acestui personaj nu este posibild decat prin calitatile
deosebite ale vocii, de la sunetul mut al pauzei care introduce
tensiunea in scena pana la fragmente de text rostite in forta pentru
dinamismul si ritmul imprimat atmosferei in care apar personajele
negative, rolul are o componenta diversa si presupune un control al
vocii deosebit, adaugandu-se intregului proces un element tehnic, de
care actrita trebuie sda uzeze in mod profesionist — lavaliera, mijloc
prin care vocea este prezenta pretutindeni in scend si in sala de
spectacol.

Pentru implicarea actritei in rol, este necesara o pregatire aparte;
chiar daca, aparent, poate lucra independent de figuratie, prezenta sa
a fost obligatorie in toate exercitiile cu restul actorilor. Este modul
prin care reuseste sa-i cunoasca pe fiecare in parte precum si
atributiile pe care rolurile acestora le presupun. Cea mai mica
greseala In scend poate fi reparatda de povestitor; orice accident
trebuie acoperit de spectacolul pe care-l1 poate oferi povestitorul in
mod independent de cursul firesc al spectacolului. Povestitorul
cunoaste toate tainele mecanismului de scend, coordonandu-se cu
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toatd aceasta industrie scenica pentru crearea atmosferei de mister si
de inefabil a actului artistic.

Povestitorul nu interactioneazd cu celelalte personaje,
pastrandu-si accentul unei voci auctoriale si nota specifica de creatie
a atmosferei: este ludic In prima parte a spectacolului, in simbioza cu
atmosfera de bucurie si petrecere a nasterii lui Fit Frumos; invaluie cu
mister si incertitudini, semanand discordia in pasajele in care feciorul
de impdrat porneste pe calea initiaticA a cunoasterii, are un rol
arbitrar in confruntarea eroului cu fortele raului, se asociaza alter-
egoului personajului principal pe taramul fagdduintei, se amuza si
ironizeaza revenirea lui Fit Frumos in locurile unde fortele raului nu
mai reprezintd pentru pamanteni decat un subiect tabu, este vocea
mortii ostenita de atata asteptare, se descoperda publicului doar la
sfarsitul spectacolului, parasind spatiul infinit, aldturandu-se
figuratiei pentru a semna incheierea conventiei la momentul
aplauzelor.

Dialogurile iau aspectul unui monolog ce, la randul siu preia o
sarcind discursivd, instaurdnd relatia. Se desfasoard pe planuri scurte intr-o
imagine de calamitate, magicd, aldturi de o alta inimaginabil.??

Un ritual al sperantei si un cadru de vendeta, o disciplind
interioara si o zvacnire necontrolabila intr-un decor realist, Insa
abstractizat de infuzia mistica: decorul simbolic al unor natiuni ce
descifreazi tot mai bine alfabetul constiintei de sine. Intrutotul, un
stil national, cvasicontinental. Raportarea personajelor la lumea
terestra si indeosebi la istorie, iata chiar aici un mod de a comenta
experienta unor personaje si, odata cu ele, pe aceea a unui popor. Un
anumit ritm biologic devine suveran la un moment dat, ceea ce face
ca multele imagini retraite, scoase din amintire, sd se integreze
perfect in dinamica fluxului scenic.

In incheiere, am dori si reludm tema principald a basmului in
ceea ce priveste renasterea, cu functie importanta in traducerea
semnului scenic de spatiu fard limite, redat prin universul acestui
personaj creat special pentru accentuarea ideii filosofice si rolului

26 Joan Lazdr, Teme si stiluri cinematografice, Editura Meridiane, Bucuresti, 1987, p. 47.
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arhetipal al basmului. In acest sens Jung reprezinta referinta
stiintifica In ceea ce priveste ideea de trecere, transformare si revenire
in matca sinelui:

»,Conceptul renasterii este multilateral. Subliniez ca prim aspect
metempsihoza, migrarea sufletului. In aceastd reprezentare este vorba
despre ideea unei vieti care se intinde in timp prin diferite corpuri sau
despre succesiunea unei vieti care este intreruptd de diverse reincarnari.
Nici in budism, unde este vorba in special despre aceasta invatatura —
Buddha insusi a trdit o serie foarte lungd de renasteri -, nu e clar dacd e

garantatda continuitatea personalitatii, cu alte cuvinte, poate fi vorba si

doar de continuitatea karmei”?%’.

Ultimul personaj care retine atentia in fictiunea scenica creata
dupa basmul Tinerete fird batrinete si viatd fard de moarte este Vraciul cel
dibaci. Am imaginat acest personaj ca venind de undeva de sus, un
semizeu care detine potiuni magice. $i pentru cd despre vraci aflam la
inceputul basmului ca este un mesager al oracolului, aparitiei
spectaculoase i se succed altele pe parcursul spectacolului. Cu toate ca
in basm nu mai este mentionat, in spectacol este un personaj cheie si
necesar din punct de vedere al succesiunii fragmentelor scenice ca un
intermezzo sau un antract. Reluand ideea basmului, pentru acest rol a
fost ales un actor care cunoaste tainele magiei, un iluzionist. Aparitia sa
este la Inceput neasteptata, pentru ca mai apoi, pe parcursul
spectacolului sa devina vedeta, personajul adulat de public prin
numerele de magie create foarte aproape de public. In momentele sale
de creatie, actorul care joaca acest personaj ocupd prima pozitie in
ierarhia planurilor, secondat de povestitor si, pe un ultim plan,
completand misanscena, se desfdsoara actiunile personajelor din basm.

5.3.7 Decupaj regizoral

Necesitatea Impartirii textului in scene detine o importanta
majora in lucrul cu actorul. Procesul scenic de creatie se desfasoara in
functie de acumularea de informatii provenite din cateva surse

27 Carl Gustave Jung, Opere complete. Vol. 1, Arhetipurile si inconstientul colectiv, trad.
Dana Verescu si Vasile Dem Zamfirescu, Editura Trei, Bucuresti, 2003, pp. 56-57.
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esentiale spectacolului de teatru, iar, pentru actor, decupajul
regizoral — dupa cum am numit impartirea textului pe scene — este
important avand in vedere concentrarea asupra fiecarui fragment in
parte. Decupajul simplificd si organizeaza munca actorului cu sine
insusi, iar, din punctul de vedere al regizorului, constituie un ajutor
in sistematizarea activitdtii artistice, dandu-si aportul necesar
transmiterii de informatii pe pasi. Acest spectacol cuprinde 13 scene
in functie de evolutia actiunii basmului si de momentele scenice in
care personajele isi fac aparitia.

Decupajele regizorale sunt intitulate si interpretate dupa cum
urmeaza:

1. Prezentarea presupune intrarea in scend a intregii distributii
si a povestitorului care se prezintd publicului ca un amfitrion si face
cunostinta spectatorilor cu fiecare personaj in parte. Introducerea
personajelor in scend sub impresia unei parade in care fiecare actor,
in costumul de bazd, prezintd prin intermediul miscdrii sale un
crochiu al personajului pe care urmeaza sa-l joace In spectacol,
culmindnd cu dansul in care se manifestd bucuria actorilor in
intalnirea cu scena si inceputul creatiei.

2. Leacul. Din invalmdseala personajelor care isi cautd un loc in
scena se desprind primele figuri ale basmului si primele forme de
expresivitate scenicd prin introducerea unor detalii de costum dar
suficient de importante pentru a fi decodificate de public ca
apartinand imparatului si impéritesei. In timp ce povestitorul spune
povestea, cele doud personaje se intalnesc deja cu unchiasul cel dibaci
pregatit cu leacul magic, care le va aduce un urmas.

3. Nasterea. Momentul aparitiei lui Fat Frumos este precedat de
fagaduinta ce va sta sub semnul destinului; personajul apare din
umbra povestitorului, din spatiul netimpului si cunoaste in scena
mersul omului timpului sdu si caldura pe care i-o degajd semenii lui,
dar patrunde intr-un alt con de umbra din care iese magicianul si
creeazd o iluzie. Se urmadreste in fiecare decupaj alternarea spatiilor
de joc si a pierderii notiunii de timp.

4. Junetea. Trecerea eroului In timpul adolescentei este
evidentiata de textul povestitorului si de dansurile si jocurile de la
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curte creandu-se, prin opozitie, momentul rupturii de microuniversul
tocmai creat (familia). Dezbaterile, negocierile pe tema plecarii revin
in sarcina povestitorului care, prin miscari de rotatie, ocupd intreaga
scena in freamatul cautarii solutiei salvarii eroului de la un destin
deja scris, implacabil, dar actiunea se deruleaza pana in urmatorul
moment cheie ca urmare a acestui decupa;.

5. Alegerea reprezintd decupajul in care pentru eroul basmului
incepe calea initierii prin semnul pe care i-l asterne destinul:
descoperirea alter ego-ului, animus-ul care va realiza toate faptele
marete si-1 va purta pe Fit Frumos in spatiul netimpului sau. Scenic,
realizarea acestui moment se produce prin elemente de teatru-dans,
un ecleraj special in concentrarea fascicolului de lumina in partea
indepartatd a scenei unde se descopera silueta calului, care se va
releva publicului In urmatoarea scena, dupa ritualul de pregatire
pentru calatoria in necunoscut. Povestitorul conduce actiunea prin
interpretarea in soapta a textului, credindu-se aura de mister din jurul
personajului devenit principal in raport cu eroul central. Elementele
de dans argumenteazd, pe de-o parte, motivul cdutarii si al alegerii si,
pe de alta parte, se creeaza suspansul in descoperirea celor doi actori
care vor juca rolul calului.

6. Binecuvintarea este scena bazatd pe motivul plecdrii si al
trecerii intr-o altd lume in care intreaga curte il insoteste pe Fit
Frumos pana la hotarul cu necunoscutul, dandu-i sdrutarea cea de pe
urma si despdrtindu-se cu jale de cel caruia i-a fost scris sa pardseasca
aceastd lume dinainte de ceasul nasterii. Intreaga actiune scenici este
axata pe crearea efectului de indepartare a personajului de lumea sa
prin mijloace artistice complexe in care eroul iese din ecranul de
umbre si este intampinat de catre public in planul unei realitdti fizice,
materiale: Fit Frumos ajunge in scena alaturi de cal si de povestitor,
lasand in urma sa fiintele dragi care se topesc in umbra cicloramei.
Suprapunerea de planuri prin lumini si umbre sugereaza
indepdrtarea, patrunderea in necunoscut si inceputul etapei in care
sacrificiul si obstacolele peste care trebuie sd treaca personajul vor
acapara atentia receptorului.
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7. Instrdinarea. Cu ct aceasta calatorie in necunoscut este mai
infricosdtoare in basm, in scend datele de identificare ale actorului cu
personajul sunt insotite de accente comice, de elemente de dans, de
plutire asemandtoare mai mult unei stari de reverie la care se adauga
momente de dinamism si mister create de magician.

8. Prima incercare reprezintd momentul intalnirii cu prima dintre
fortele raului, Gheonoaia. Lupta cu aceasta si victoria lui Fat Frumos se
desfasoara undeva sus, explicaind existenta acesteia In forma de
pasdre. Eroul este purtat de cal pe deasupra acolo unde are loc
confruntarea. Din acest moment, suprapunerea planurilor nu se mai
face pe orizontald, in adancimea scenei, ci pe verticala, in permanenta
calul zboard, Fit Frumos se ndpusteste, se ridici undeva sus si atmosfera
spectacolului se schimba prin coborarea de la stanga in plan vertical a
diverselor cortine in functie de decorul propus decupajului scenic. In
intalnirea cu Gheonoaia,pentru a sugera iarba misterioasa, pe jumdtate
infloritd, pe jumdtate parlitd, locul din scend unde sta povestitorul este
invaluit de panze inguste, de diferite culori si din materiale usoare, iar
locul luptei este inundat de lumina in filtre de rosu si galben pentru a
sugera stranietate si starpitura pajistii pe unde au trecut cele doua
surori care de rele ce sunt au pdrlit iarba pe unde au trecut. Povestitorului
1i sunt create, In orice timp si spatiu, cele mai bune conditii in scena
pentru a-i mari valoarea in ideea apropierii si Imprietenirii
receptorului cu textul rostit din dorinta credrii premiselor necesare din
punct de vedere psihologic pentru culturd in general si pentru lectura
in special.

9. A doua incercare este reprezentata de venirea Scorpiei intr-un
cadru intunecat si cu un costum rosu cu miscari haotice de sus in jos,
scotand sunete puternice insotite de nuante ale tipetelor care starnesc
hazul, punand personajul intr-o situatie ridicold, chiar grotesca prin
aparitie. Povestitorul, in rol de arbitru, comenteaza disputa celor
doua supra-forte si ajuta la victoria binelui prin acoperirea fortei
raului. Aceasta miscare in scend a sferei imense in centrul careia sta
povestitorul ajuta si ca efect tehnic pentru momentul tdierii unuia
dintre capetele creaturii pentru ca remontarea capului sa se faca la
vedere,asa cum am mentionat la descrierea personajului, prin
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suprapunerea unui balon de plastic si trecerea lui prin fata panzei
rosii, iIn urma sa apdrand capul uneia dintre cele trei actrite.
Receptorul accepta conventia, se amuza asistand la crearea efectului
in scena si il sustine in continuare pe Fit Frumos asimilandu-l cu un
model usor de urmat. Din punct de vedere al psihologiei creationale
consideram ca orice artificiu scenic pe care copilul nu-l poate
reproduce In mod aproximativ, acasd, in camera de joacd, este inutil
si indepartat de scopul si ocupatiile jocului. Spectacolul de teatru
pentru copii este adresat in primul rand credrii si dezvoltdrii
universului imaginar al receptorului sdu cu metode si mijloace pe
care acesta si le poate insusi, folosi si repeta in spatiul intim.

10. Taramul fagaduintei este decupajul cel mai important fara
de care acest spectacol nu s-ar fi creat, este fragmentul din spectacol
unde textul povestitorului, coborarea covorului de celofan alb
sugerand spatiul venit de undeva de sus, zborul calului si a lui Fat-
Frumos, aparitia zanelor in culori din cele mai colorate, crearea de
flori si forme din cele mai pldcute ochiului in spatele cicloramei de
catre restul actorilor, eclerajul special conceput, muzica celesta, toate
se Imbind perfect in obtinerea unei atmosfere si a clipei pe care orice
muritor o poate ruga sa ramana pentru totdeauna. Imaginea zanei
este supradimensionatd, corpul actritei este ridicat in spatele
fundalului alb pe umerii unui alt actor si echipa 1i creeaza cu ajutorul
trupurilor o rochie bogatd, cu falduri asemenea oricarei printese
descrisa in povesti. Cuplurile danseazd, povestitorul cade intr-un
somn adanc, atmosfera linistita pare sa indice finalul spectacolului in
care fericirea, spatiul si timpul nu mai au hotare.

11. A treia incercare. Asa cum se intampla de obicei in basme,
eroul trebuie sd treaca prin trei incercdri pentru a ajunge la scopul
propus. De aceasta datd, incercarea survine atingerii scopului si nu
este depasitd: eroul calcd in Valea Plingerii. Din punct de vedere
scenicc, momentul este punctat, prin textul povestitorului ramas
singur in scena si doar intoarcerea la zane a lui Fat Frumos cu sufletul
mistuit de dorul pdrintilor este surprinsa in spectacol. Materializarea,
revenirea eroului In segmentul pamantean, ruptura de universul
ideatic si parasirea spatiului idilic sunt sugerate printr-o secventa de



Despre imanenta teatrului - O cercetare interdisciplinard 235

mers. Pasii zanelor care parca plutesc si atitudinea staticd a lui Fit
Frumos il plaseaza pe acesta din urma in afara netimpului, dincolo de
tdramul fagaduintei, supus trecerii anilor si motivului Intoarcerii
pentru a-si incheia ciclul de viata pentru care a fost nascut.

12. Drumul fdrd intoarcere se desfasoard intr-un singur decupaj
regizoral, creat cu ajutorul elementelor de teatru contemporan:
schema de miscare este mai mult stilizata, costumele sunt neutre,
predomind nuante de gri in recuzita si eclerajul scenic, muzica are
accente electronice, metalice, mersul personajului colectiv este apasat
si alert, apar elemente ale tehnicii ultramoderne sugerate de telefoane
mobile, casti, chiar si magicianul are un numar in care aprinde un bec
tara a folosi fire de contact, zona de suprarealism rdamanand in
sarcina personajului-povestitor care insa nu mai pastreaza haloul de
mister, ci mai degraba o compozitie de voce bazatd pe absorbtia
partiald a vocalelor in ideea crearii unui discurs tipic vorbirii
generatiei tinere din secolul XXI. Spectatorul este proiectat astfel in
spatiul sau foarte bine cunoscut, magia dispare, atmosfera din scena
este ternd, personajele nu mai au vioiciune, totul este serios, aproape
robotic.

13. Disparitia (Moartea).In tot acest cadru descris anterior in
scena apare un cufdr vechi care coboard din podul scenei, lumina se
schimba intr-una calda, asemandtoare celei de la inceput, spatiul de
joc se mareste prin ridicarea fundalului de proiectii si umbre,
personajele reapar in costumele de bazd, atmosfera este una de basm,
povestitorul se deplaseaza in adancimea scenei, iar vocea mortii este
nicidecum Infricosatoare, ci il intampina pe Fat Frumos ca pe un vechi
si bun amic. Intre momentul de disparitie si finalul spectacolului se
interpune povestitorul care ajunge iIn mare viteza In proscenium
pentru a anunta cu bucurie sfarsitul binecunoscut al basmului
reducand, astfel, din senzatia de gol produsa de disparitia eroului
care se poate instala in mentalul receptorului. Este singurul moment
in care interactioneaza cu publicul, capacitandu-l sa spuna impreuna
ultima frazda a basmului: s-am incilecat pe-o sa si v-am spus
dumneavoastrd povestea asa...
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5.3.8 Punctul culminant:

Punctul culminant este formulat prin: [mi este dor.

Consideram ca punct culminant in desfdsurarea spectacolului si
ca simbol central al basmului si al sufletului poporului roman,
sintagma mi-e dor. Fird dor, fird lacrimi si cunoasterea acestui sentiment
in Valea Plangerii, Fat Frumos nu s-ar fi ndscut poate niciodatd in basmul
Tinerete fard bitranete si viatd fiard de moarte.

Dorul este motivul Intoarcerii de pe taramul fagaduintei si
tocmai aceastd iIntoarcere croieste esenta iIntregului basm cdci,
precum scria Mitropolitul Bartolomeu intr-una dintre piesele sale
inspirata din pilda fiului risipitor: plecdrile sunt firesti dar intoarcerile
intrec firescul (Hotul de margaritare, de Valeriu Anania). Fat Frumos
paraseste spatiul netimpului, locul idilic, unde era numai primdvard,
fiecare floare avea un miros imbitditor si bitea un vintisor care abia adia. Cu
toate cd nasterea sa a venit sub semnul fagdduintei nemuririi, natura
muritorului se intoarce prin intraductibilul dor (sentiment al
personajului care il transforma intr-un dublu sens: acela al
constientizarii conditiei sale de om si a materialitatii acesteia si,
totodatd, in sensul trecerii catre o etapa fireascd, biologica in care se
concretizeaza perceptia asupra trecerii timpului.

Indiferent de dimensiunea atemporald a existentei lui Fat
Frumos, interesant din punct de vedere al destinului sau, personajul
parcurge toate cele trei etape importante: nasterea, nunta si moartea.

5.3.9 Atmosfera spectacolului

Pentru crearea atmosferei in spectacolul cu piesa Tinerete firi
batrinete si viatd fard de moarte am lucrat cu o Intreagd echipa de
profesionisti pentru clarificarea tuturor aspectelor legate de decor,
costume, recuzita, machiaje, perucherie, coregrafie, ecleraj si muzica.

Decorul este alb si sugereaza o camera a unui studio de fotografie
profesionist in supradimensiune: fundalul fiind destinat miscdrii actorilor
in spatele lui, prin crearea diverselor umbre care sd sugereze majoritatea
elementelor din spectacol la dimensiuni largi pentru crearea atmosferei
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de basm, iar covorul alb, din material special, adjuvant In miscarea
actorilor dansatori.

Proiectiile din spectacol, de asemenea, sunt create pe acest fundal
pentru accentuarea anumitor momente cum ar fi trecerea dintr-un
spatiu in altul a eroului principal. In tot acest decor, peste care se
suprapun imagini si culori, este In permanent necesara prezenta
povestitorului plasat in interiorul unei sfere transparente, de dimensiuni
considerabile, sugerand spatiul infinit al acestei reprezentdri. Teirdamul
zinelor este sugerat prin coborarea unui material sintetic foarte usor si
transparent, care se aseazd pe suprafata spatiului de joc creand o
senzatie de imponderabilitate a personajelor care patrund aici.

Atmosfera suprarealista este totodata sugerata prin traversarea
scenei de cdtre o masd si un cufir care se deplaseaza singure,
accentuand cadrul magic de desfdsurare a actiunii. Toate elementele
care sugereazd pe rand pajistea, padurea, iarba, florile sunt marcate
cu materiale colorate, agatate de undeva de sus fara a ajunge pana pe
pamant. Senzatia de plutire este intregitd de jocul actorilor care
pasesc cu delicatete in spatiul de joc fie ca este vorba de un mers
specific, de un dans sau chiar de ideea de zbor.

Costumelor de baza ale actorilor, personalizate pictural in culori
pastelate sugerand atmosfera gingasda a basmului, li se adauga in
timpul spectacolului diverse accesorii din materiale usoare, puternic
colorate In nuante de verde, galben sau rosu, alternand cu fuste sau
sorturi confectionate din sfori lungi. Fiecare costum a fost conceput
pentru a-i oferi oricarui actor o mare lejeritate In miscarea scenica si,
mai ales, pentru a crea o mai mare frumusete momentelor de dans,
ale carui elemente, din cele mai expresive sd se potriveasca cu
detaliul de costum ales.

Vestimentatia povestitorului, insa, a fost special conceputa din
diferite materiale suprapuse care se regdsesc in culorile spectacolului.
Este vorba despre o rochie foarte lungd, bogata, este costumul
timpului si a celui care dirijeazad Intreaga actiune din scena, imaginat
din carpe si petice legate intre ele, cu margini nefinisate, cu franjuri
care par sa se desprinda de rochie, cu trend lunga, prinsa de sfera in
care joaca din dorinta de a sugera dependenta de acest spatiu, infinit
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in care se rosteste textul spectacolului cu inflexiunile versetelor
biblice.

Machiajul este compus din culori foarte vii, pastelate, fetele
actorilor sunt pictate, pare cad au masti, expresia si grimasele sunt
anulate de machiaj tocmai pentru a accentua identitatea neutrd a
acestora, ei jucand mai multe roluri, unele chiar succesive si este
important pentru spectator sd nu 1i poatd identifica. Un contur strident
al ochilor prin culori vii, asemanator ochilor animalelor, puncteaza
ideea de specific, deoarece multe dintre personaje sunt animale. Rosul
intens al buzelor, care rostesc fraza scenicd completeaza fictiunea
personajelor transfigurate in vorbitoare. Singurele personaje care nu au
un machiaj care sa le ascunda identitatea sunt povestitorul si vraciul.
Perucile ocupd un rol important in spectacol pentru secventa din spatiul
fagaduintei unde zanele au capul acoperit cu peruci din material sintetic
de diferite culori. Melana, un material la indemana scenografilor si
indrdgit de copii pentru culorile prietenoase, ofera forme si nuante care
ajutd efectul scenic, permite actorului sa-si schimbe cu lejeritate
costumul. Machiajul tine de design si vizual, si nu are scop de a face un
chip. Mai mult, acestea vin In continuarea costumelor si a picturilor de
pe acesta. De asemenea, barba si parul alb a lui Fit Frumos din partea a
doua a spectacolului sunt create special pentru a facilita libertatea de
miscare a actorului. Putem identifica in acest decupaj culorile drapelului
fara intentia declarata de a marca un semn anume.

Recuzita folosita in spectacol face parte din acelasi spectru al
lucrului cu inefabilul; cupele de bauturd, calutul, cufarul cu haine
sunt toate elemente realizate din carton si decupate in functie de
imaginatia scenografei, contribuind la alcatuirea atmosferei onirice a
fictiunii scenice.

Coregrafin ~ acestui  spectacol accentueazd dimensiunea
suprarealista a cheii regizorale prin elemente tehnice si artistice de
mare performantd, studiate indelung de catre actori. Studiul pentru
realizarea umbrelor din spectacol presupune un antrenament special
al corpului, bazandu-se pe foarte multe exercitii de stretching pana la
contorsionism. Actorii au lucrat In permanentd Impreuna cu
coregrafa pentru obtinerea unor performante unice prin gasirea unor
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pozitii specifice ale corpului in realizarea unei povesti In miscare
continua care descrie, spre exemplu, deschiderea petalelor unei flori
prin care iese un fluture. Sunt imagini care nu sunt proiectate ci sunt
realizate in timpul reprezentatiei prin miscari construite si studiate
din necesitatea credrii atmosferei de basm.

Elementele de dans fac parte din complexitatea constructiei
personajelor; sincronizarea si executia tehnicd impecabilda conduc
spectacolul catre performantd si maretie artistica. Lumina speciala, in
nuante calde, completeaza tabloul miscarilor, iar folosirea spotului de
urmarire a povestitorului in scend concurd la crearea unui anumit
ritm al spectacolului.

Muzica reprezintd personajul invizibil In spectacolele de copii,
invaluie jocul actorilor; este permanentda si creeaza tensiunea
reprezentdrii scenice. Muzica aleasd este cea intalnita in circul
contemporan; are accente duioase, hazlii, misterioase, degaja buna-
dispozitie si este antrenanta participand in atmosfera de
interactivitate a personajului cu publicul sau.

5.3.10 Titlul adecvat de spectacol

Cu toate ca pe afisul spectacolului a fost trecut titlul original al
lui Petre Ispirescu, in teorie, pentru participarea contemporanilor si
trezirea interesului pentru basmul tuturor romanilor, am ales ca
spectacolul sa poarte urmatorul titlu adecvat:

,Up-date” povestit la Tinerete fard bitranete si viatd fard de moarte

Daca in America savantii experimenteaza din ce in ce mai mult
descoperirea pilulei magice de intinerire, intr-o societate in care
operatiile estetice ocupa un loc principal in mentalul colectiv,
situandu-se aproape de nivelul nevoilor de hrana, odihna si relaxare,
considerdm ca aceasta titulatura a spectacolului reprezinta un motiv
suficient de comercial pentru tinerii pdrinti de a-si aduce copiii la
teatru. Si de a veni ei Insisi caci acest spectacol le este adresat si
domniilor lor cu mesajul: existd basme care inca trebuie rostite pentru
educarea, formarea si dezvoltarea personalitatii copilului.



240 Alexandru Boureanu

5.4 Fisa de spectacol

Tinerete fara bdatrianete si viatd fard de moarte de Petre
Ispirescu
realizat pe scena mare ,,Amza Pellea” la
Teatrul National ,,Marin Sorescu” Craiova

e Data premierei: 19.01.2012

e Durata spectacolului: 55 minute

e Spectacolul este realizat in coproductie cu

Departamentul de Arte, Universitatea din Craiova.
DISTRIBUTIA.
Povestitorul: Alina MANGRA
Fit Frumos: Vlad POPESCU
Calul: Dragos TEODORESCU/ Alexandru MANDOIU/Andrei
DUNAEV
fmpératul: Cosmin DOLEA /Claudiu MIHAIL
Unchiasul: Tonuf MARCU
Gheonoaia: Patricia IONESCU
Zana: Costinela UNGUREANU
fmpiriteasa: Simona PETRENCU/Andreea GHEORGHE
Scorpia: Claudia SULIMAN/
Fetele Gheonoaiei: (Ane, Bee, Che): Claudia NISIPASU/ Costinela
UNGUREANU/ Simona PETRENCU

Sorile Zanei (Dee, Fee): Claudia NISIPASU/ Simona PETRENCU
Coregrafia: Ruxandra CHELARU/(master coregrafie anul I
UNATC)
Scenografia: Adriana DINULESCU
Machiaj si perucherie: Minela POPA
Asistent regie: Mirela CIOABA (lect.univ.dr.)
Regia artistica: Alexandru BOUREANU (lect.univ.dr.)
Regia tehnicd: Mircea VARZARU
Sonorizare: Valentin PARLOGEA
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CONCLUZII

Spectacolul de teatru a dezvoltat paradigme fundamentale de la
care alte forme si practici 1si revendicd radacinile si tehnicile. Putem
compara miscarea teatralda cu o maree datoritd dinamicii sale care
animd viata sociald. Spectacolul orienteaza sensul si formeaza
gusturile spectatorilor, iar practicile derivate din acesta grupeaza
societatea In jurul fenomenelor spectaculare. Semnificatia
contemporana a termenului featru este radical schimbatd astazi,
reprezentand un produs de varf generat de companiile emergente in
societate, avand multiple utilizéri comune spatiului uman. In ciuda
faptului ca aceastda artd este profund inradacinatd in mostenirea
universald, noi directii ale teatrului s-au nascut din mai multe
ingrediente, din nevoi sau din pura intamplare, pe fondul unor
contexte istorice, geografice, socio-politice sau culturale, astdzi
trebuind sd inventam plurale pentru a desemna segmentdrile artei si
a publicelor sale.

Demersul cercetarii pluri- si interdisciplinare al cartii de fata, care
are la origine o teza de doctorat, a vizat o incursiune in domenii de
congruenta cu artele spectacolului, precum psihologia, sociologia,
filosofia sau managementul, reprezentand o continuare a studiilor
doctorale initiale si a publicatiilor personale privind actorul
independent si vizand oportunitatile contemporane, respectiv,
demultiplicarea  capacitdtilor ~profesionale in diversele forme
ocupationale de pe pietele cultural-artistice si de la nivel social.

Principiul cauzalitatii, principiu potrivit ciruia orice fenomen are o
cauzad®?®, reprezintd mobilul cercetarilor intreprinse. Am pornit de la
determindri ale actorului din punct de vedere istoric, estetic si sociologic
(capitolul I), am abordat si studiat principiile, teoriile creativitatii si
congruenta lor in arta actorului (capitolul II), ne-am ocupat de
principalele doua elemente ale creatiei teatrale, lucrul cu textul dramatic
si constructia personajului, observand (in capitolul III) cronologia si
contributia unei datorii uitate a regiei internationale de la inceputul

28 Cauzalitate - DEX '09 Dictionarul explicativ al limbii romdne, editia a Ill-a,
Academia Romana, Institutul de Lingvistica ,lorgu lordan - Alexandru Rosetti”,
Editura Univers Enciclopedic, Bucuresti, 2009
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secolului al XX-lea (Jacques Copeau), exemplificand si analizand
efectele formelor spectacologice atipice apdrute in contemporaneitate
(capitolul IV), pentru ca, in finalul cercetdrilor noastre, sa relatam ca
efect concret o exegezad artistica in regia spectacolului unui basm
romanesc (capitolul V). Asadar, am creat un scenariu exegetic, cu
descrieri analitice si narativizari istorice pentru a identifica acele
ramificatii ale traditie care intrd sub incidenta atipicului.

In Capitolul I putem conchide ci desprinderea de traditie, in
special cu psihologismul si umanismul, apdrut initial in literaturd (G.
Joyce si Kafka), iar dupa 1950 si in teatru, datorita contributiilor lui
Adamov, Beckett sau Ionesco, se regaseste in logica unui Nou Teatru®».
Chiar si statutul actorului creator a fost pus, de asemenea, sub semnul
intrebdrii. Eliberat de tirania dramaturgului si a textului, apoi a
regizorului, actorul aspird sa devina un nou creator liber. In munca sa
de creatie, ce porneste de la improvizatie, influentata de sistemul lui
Stanislavski si transformata in anii *50 in metodd de arta actorului, prin
grija lui Lee Strasberg la Actors Studio, actorul utilizeaza astazi tehnici
specifice, nu numai in formarea sa, dar si pentru a-si construi singur
spectacole. Instrumentele de lucru ale actorului sunt si astazi cele
traditionale, iar talentul sdu se canalizeaza pe armonizarea acestora: C
(corp) —V (voce) — O (ochi).

Profesia actorului si munca sa de creatie se confrunta cu
precaritatea In societatea contemporand, ce-i afecteaza, in special, pe
actorii angajati In sectorul de stat. Actorul, vazut ca exponent al
oglinzii realitdtii cotidiene, se autodefineste prin serviciul pe care il
aduce educatiei si culturii In societatea noastra, dar si ca rezultat al
numeroaselor specializdri artistice in care il regdsim in practica
societala. Distinctiile de artist al poporului, artist emerit sau societar
sunt demonetizate, iar miscarea actuald a impus o alta dimensiune de
valorizare a creatiei artistice. Actorul ca wvaloare umand imateriald
reprezintd un progres international in recunoasterea statutului si al
importantei artei sale. Dificultatea adoptdrii unei definitii este
echivocd. Actorii insisi formuleaza opinii subiective asupra propriei
profesii si asupra notiunii de teatru.

29 Genevieve Serreau, Histoire du « nouveau thédtre », Gallimard Idées, Paris, 1966, p. 51
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Capitolul II este axat pe studii si cercetdri ale creativitatii si
creatiei. Prezinta aceste doua notiuni abordate dialectic, din
perspective teologice, filozofice si psihologice. Opera de arta, ca rod
al creatiei, a cunoscut si inca mai cunoaste complexe interpretari si
este obiectul unor numeroase studii de determinare a proceselor
implicate in realizarea sa. Formele de manifestare ale creativitatii
sunt sintetizate pe baza unor criterii ale cercetatorilor din acest
domeniu, demonstrand o preocupare atenta si foarte serioasa asupra
proceselor creatoare, a creatorului si a produsului creatiei, dar si a
principalelor cauze ale blocajelor creativitatii (sociale sau
individuale). Am prezentat cele trei faze ale creatiei (logicd, intuitivd
si criticd), indicand diversitatea abordarilor teoretice ale modelelor de
creativitate din literatura de specialitate. Au fost luate in considerare
cateva dintre trasdturile indivizilor creativi, precum: independents,
imaginatie, sensibilitate, intuitie sau originalitate. Abordata din
perspectiva esteticii teatrului, creativitatea artistilor reprezinta un
proces educabil al potentialului creativ, a cdrui prezenta in procesul
scenic ar putea garanta, pe de o parte, constientizarea riscului
manierizarii, iar pe de alta parte, autoperfectionarea instrumentelor
actoricesti (C-V-O). Concluzia capitolului pledeaza pentru notiunea
filosoficd de constrangere a actorului in procesul creativ pentru a
oferi, paradoxal, libertatea de creatie scenica.

Capitolul III este construit din perspectiva unor caldtorii
imaginare in arta spectacolului, cerceteaza doua notiuni de importanta
majord In creatia actorului, textul si personajul, din perspectiva
tendintelor, dar ilustreaza si faptul cd teatrul dezvolta limbajul scenic,
mai ales prin intermediul formelor, reprezentarilor si hibrizilor noilor
modalitdti de expresie plasticd. Analizand modele ale unor mari
creatori (J. Grotowski, R. Wilson, S. Purcarete), constatam ca dictatura
textului poate fi depasita de cdtre actor prin descoperirea de noi
sensuri, subtexte si nuante. Am expus o metoda originald de
identificare, constructie si concretizare a procesului de creatie a rolului
care, pentru actor, trebuie sd reprezinte obiective generale, iar, mai
apoi, am prezentat pe scurt cele 12 obiective stipulate de metoda
actritei si pedagogului Ivana Chubbuck. in partea a doua a Capitolului
III, am ales sa prezentam miscarea initiatd de Jacques Copeau, Cartelul,
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ca un adevarat model de teatru atipic si de arta, reprezentativ pentru
lumea artisticd franceza a inceputului de secol XX, si comparabil cu
impactul lui Stanislavski in teatrul rusesc.

Capitolul IV reprezintda o incursiune in principalele metode
atipice de teatru, punctate pentru a evidentia diversitatea formelor pe
care le Imbraca astazi arta teatrala in societate. Au fost prezentate
forme de teatru precum: Meciul de improvizatie ca spectacol de
divertisment atipic; Stand-up comedy-ul ca forma comica atipica
internationalizata; Happening-ul ~vazut ca miscare artistica
pluridisciplinara; Augusto Boal, fondatorul Teatrului Forum, ca
initiator al unei metode spectacologice atipice; Psihodrama ca forma de
intalnire cu sinele; ne-am interogat dacd Live Art reprezinta o noud
artd scenicd; am abordat si alte forme de teatru atipice (teatru de
apartament, teatru de intreprindere, teatru labirint, jocul de rol, sitcom-
ul, formele japoneze manzai si rakugo si forma chineza xiangsheng).
Toate acestea necesita o implicare inedita a actorilor, atat
profesionisti, cat si amatori, In societdtile contemporane. De asemenea,
reprezintd noi deschideri ale campului ocupational si profesional al
actorilor in secolul al XXI-lea.

Capitolul V este un studiu de caz in regia de teatru contemporan,
care demonstreaza contributia proprie a autorului in acest domeniu,
subliniind influentele teoriei dezvoltate de Anatoli Vasiliev. Modelul de
caiet de regie personal si aplicarea acestuia la spectacolul Tinerefe fird
batrdnete si viatd fard de moarte, insotite de repere de studiu etno-folcloric,
constituie exemple de bune practici, utile pentru tinerii care doresc sa
imbratiseze nobila meserie de regizor.

In final, subliniem faptul ci toate fenomenele spectacologice sunt
machete ale societdtii. Acestea reprezinta modele antropologice, luate in
considerare fara a omite contextul in care au aparut., Tous les phénomenes
esthétiques sont a quelque degré des phénomenes sociaux” (Toate fenomenele
estetice sunt, intr-o oarecare mdsurd, fenomene sociale), nota Marcel Mauss*®.
Uneori, austeritatea aparentd a ceea ce vede spectatorul disimuleaza
hatisurile greu de patruns ale surselor de creatie.

20 M. Mauss, Manuel d'ethnographie,Ed. Payot, Paris, 1947, p.34
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ANEXE

Anexal
GHID DE EVALUARE / INTERVIU
Evaluator(i):
Nume: Prenume: Functie:
Titular:
Nume: Prenume: Functie:

Data angajdrii:
actual:

Vechimea in functia/postul

Numdrul de zile absentate de la ultima evaluare:

Interviu:

Data interviului:

1. Pozitionarea angajatului in functie de responsabilitatile postului:
Lista responsabilitatilor si a activitatilor actuale ce nu figureazd in fisa postului:
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2. Evaluarea salariatului

Apreciere:
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a) Aptitudini generale

Cunostinte generale

Foarte bine

Bine

Satisfacator

De ameliorat

Insuficient

Stapanirea detaliilor si a riscurilor

Potentialul evaludrii profesionale

Implicarea in munca

Capaciatea de analiza

Capaciatea de a conduce un proiect

Munca in echipa

b) Aptitudini profesionale

Asiduitate

Foarte bine

Bine

Satisfacator

De ameliorat

Insuficient

Putere, rapiditate, disponibilitate

Rigoare

Initiativa/ Creativitate: ameliorarea metodelor, procedurilor,
etc... In raport cu noile idei

Responsabilitate

Cooperarea: disponibiliatea, in cadrul unei echipe, pentru a atinge obiectivele comune

Perfectionare profesionald

Atidudine fata de schimbari, adaptabilitate

Stapanirea mijloacelor de lucru de la scena

Propuneri personale in sectorul de activitate

c) Aptitudini de comunicare

Capaciatea de a asculta

Foarte bine

Bine

Satisfacator

De ameliorat

Insuficient

Capaciatea de convingere

Capaciatea de reactie

Capaciatea de a dinamiza echipa

e) Calitati umane

Foarte bine

Bine

Satisfacator

De ameliorat

Insuficient
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Calitati relationale interne cu serviciul tehnic

Calitati relationale interne cu serviciul administrativ

Calitati relationale externe (public, parteneri externi)

o
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d) Curiozitate, interes pentru viata culturala = = s | g
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in legitura directd cu misiunea sa (atributiile sale)
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Capaciatea de a fixa obiectivele

Capaciatea de a-si asuma cd instructajele, programele etc...

Capaciatea de a delega responsabilitati

Capaciatea de dirijare, de animare, de dezvoltare a spiritului de echipa

Capaciatea de a gestiona conflicte, problemele de functionare

Capaciatea de a face sd circule informatiile necesare pentru eficacitatea echipei

Capaciatea de a dezvolta eficacitatea personala

Capaciatea de gestiune a resurselor: minimizarea costurilor, utilizarea optima a
resurselor

Capacitatea formuldrii verbale si scrise a ideilor

Capacitatea de a se orienta cdtre practici profesionale respectand normele de
securitate si de sanatate

3. Sinteza interviului

Rezumat si concluzii ale interviului

e Apreciere gobala
Estimati cd, global, rezultatele obtinute (atdt cantitative, cdt si calitative) sunt:

Foarte bune
Bune
Satisfacatoare

De ameliorat

Insuficiente
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o Comentarii/ Sinteza a punctelor tari si a punctelor slabe

Puncte tari manifestate:

Puncte ce meritd retinute:

Puncte ce trebuie ameliorate:

Comentariu general:

o Evaluarea specifica a obiectivelor fixate la interviul precedent

Obiectivul 1: Realizat perfect Realizat global Relizat
mediu

Insuficient realizat Nerealizat
Obiectivul 2: Realizat perfect Realizat global Relizat

mediu
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Insuficient realizat Nerealizat
Obiectivul 3: Realizat perfect Realizat global Relizat
mediu

Insuficient realizat Nerealizat

4.0biectivele fixate pentru anul urmator.

a) Obiectivul 1:

b) Obiectivul 2:

C) Obiectivul 3:
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5. Evolutie profesionala - Formare profesionala

Care sunt necesitdtile de formare directd legate de activitatea profesionald doritd pe termen scurt?

(in ordinea proioritdtilor)

1)

2)

3)

Solicitdri de formare din partea salariatului:

1)
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2)

3)

Avizul emis asupra acestor ceringe de formare de cdtre evaluator:

Evaluator(i), Titular,

Data: Data:

Semnatura, Semnatura,
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Anexa 2

Tinerete fara batranete si viata
fara de moarte

Versiune scenica pentru TNC

de Alexandru BOUREANU
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Tinerete fara batranete si viata
fara de moarte

Personajele:
Povestitorul

FF - Fat Frumos
C- Calul
1- Imparatul
u- Unchiasul
G- Gheonoaia
Z- Zana
™ - Impdrateasa
Fetele Gheonoiei (Ane, Bee, Cee)
ZZ Sorile Zanei (Dee, Fee)
VM Vocea Mortii

DECUPAJ 1 PREZENTAREA

A fost odata ca niciodata; ca de n-ar fi, nu s-ar mai povesti; de cand facea
plopsorul pere si rachita micsunele; de cand se bateau ursii In coade; de
cand se luau de gat lupii cu mieii de se sarutau, infratindu-se; de cand se
potcovea puricele la un picior cu noudzeci si noud de oca de fier si s-arunca
in slava cerului de ne aducea povesti;

De cand se scria musca pe parete, mai mincinos cine nu crede.

DECUPAJ 2 LEACUL]

A fost odata un imparat mare si o Tmparateasa, amandoi tineri si frumosi, i,
voind sa aibd copii, a facut de mai multe ori tot ce trebuia sa facd pentru
aceasta; a Tmblat pe la vraci si filosofi, ca sd caute la stele 1 s@ le ghiceasca
daca or si faca copii; dar in zadar. In sfarsit, auzind imparatul ci este la un
sat, aproape, un unchias dibaci, a trimis sa-1 cheme; dar el raspunse
trimigilor ca: cine are trebuinta, sa vie la dansul. S-au sculat deci imparatul
si imparateasa si, ludnd cu dansii vro cativa boieri mari, ostasi si slujitori, s-
au dus la unchias acasa. Unchiasul, cum i-a vazut de departe, a iesit sa-i
intampine si totodata le-a zis:
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U - Bine afi venit sanatosi, dar ce imbli, imparate, sa afli? Dorinta
ce ai o sa-{i aduca intristare.

-~

| - Eu nu am venit sa te intreb asta, zise imparatul, ci, daca ai ceva
leacuri care sd ne faca sa avem copii, sa-mi dai.

U - Am, dar numai un copil o sa faceti. El o sa fie Fat Frumos §i
dragastos, si parte n-o sa avefi de el. Luand imparatul si
imparateasa leacurile, s-au intors veseli la palat §i peste cateva
zile imparateasa s-a simtit insarcinata. Toata imparatia si toata
curtea §i tofi slujitorii s-au veselit de aceasta intdmplare.

DECUPAJ 3 NASTEREA|

Mai-nainte de a veni ceasul nasterii, copilul se puse pe un plans, de n-a
putut nici un vraci sd-l1 Tmpace. Atunci Imparatul a inceput sa-i fagdduiasca
toate bunurile din lume, dar nici asa n-a fost cu putinta sa-1 faca sa taca.

1 - Taci, dragul tatei, zice Tmparatul, ca ti-oi da imparatia cutare
sau cutare; taci, fiule, ca ti-oi da sotie pe cutare sau cutare fatda
de imparat, si alte multe d-alde astea; in sfarsit, daca vazu si
vazu ca nu tace, ii mai zise: taci, fatul meu, ca ti-oi da Tinerete
fara batranete si viata fara de moarte.

Atunci, copilul tacu si se nascu; iar slujitorii deterd in tdmpine si in surle si
in toatd imparatia se tinu veselie mare o sdptamand intreaga.

DECUPAJ 4 JUNETEA|

De ce crestea copilul, d-aceea se facea mai istet si mai indraznet. 1l deterd pe
la scoli si filosofi, si toate invataturile pe care alti copii le Tnvata intr-un an,
el le invata Intr-o lund, astfel incat Tmparatul murea si invia de bucurie.
Toatd imparatia se filea ca o sa aiba un Tmpadrat intelept si procopsit ca
Solomon Tmparat. De la o vreme incoace insd, nu stiu ce avea, ca era tot
gales, trist si dus pe ganduri. lar cand fuse intr-0 zi, tocmai cand copilul
implinea cincisprezece ani si Impdratul se afla la masd cu toti boierii si
slujbasii imparatiei si se chefuiau, se scula Fat-Frumos si zise:

FF - Tata, a venit vremea sa-mi dai ceea ce mi-ai fagaduit la
nastere.
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1 - Dar bine, fiule, de unde pot eu si-fi dau un astfel de lucru
nemaiauzit? Si daca fi-am fagaduit atunci, a fost numai ca sd te impac.

FF - Daca tu, tata, nu poti sa-mi dai, apoi sunt nevoit sa cutreier
toata lumea pana ce voi gasi fagaduinta pentru care m-am ndascut.

Atunci toti boierii §i impdratul detera in genunchi, cu rugaciune sa nu
paraseasca imparatia; fiindca, ziceau boierii:

IM- Tatal tau de aci inainte e batrdn, §i o sa te ridicam pe tine in
scaun, §i avem sa-{i aducem cea mai frumoasa imparateasa de sub soare de
sotie.

Dar n-a fost putinta sa-l intoarca din hotararea sa, ramanand statornic ca o
piatra in vorbele lui; iar tatd-sau, daca vazu si vazu, 1i dete voie si puse la
cale sa-i gateasca de drum merinde si tot ce-i trebuia.

DECUPAJ 5 ALEGEREA

Apoi, Fat Frumos se duse in grajdurile imparatesti unde erau cei mai
frumosi armasari din toatd imparatia, ca sa-si aleagad unul; dar, cum punea
mana si apuca pe cate unul de coada, il trantea, si astfel toti caii cazura. In
sfarsit, tocmai cand era sa iasd, 1s1 mai aruncd ochii o datd prin grajd si,
zarind Intr-un colt un cal rapciugos si bubos si slab, se duse si la dansul; iar
cand puse méana pe coada lui, el isi intoarse capul si zise:

C - Ce poruncesti, stapane? Multumesc lui Dumnezeu ca mi-
a ajutat sa ajung ca sa mai puie mana pe mine un voinic.

Si intepenindu-si picioarele, rdmase drept ca lumanarea. Atunci Fat Frumos
i1 spuse ce avea de gand sa faca iar calul 1i zise:

C - Ca sa ajungi la dorinta ta, trebuie sa ceri de la tata-tau
palosul, sulita, arcul, tolba cu sagetile si hainele ce le purta el cand era
flacau, iar pe mine sa ma ingrijesti cu insufi mana ta sase saptamani §i
orzul sa mi-l dai fiert in lapte.

DECUPAJ 6 BINECUVANTAREA

Cerand imparatului lucrurile ce-l povatuise calul, el a chemat pre vataful
curtii si i-a dat porunca ca sa-i deschiza toate tronurile cu haine spre a-si
alege fiul sau pe acelea care ii va placea. Fat-Frumos, dupa ce rascoli trei
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zile si trei nopti, gasi in sfarsit, In fundul unui tron vechi, armele si hainele
tatdne-sau de cand era flacau, dar foarte ruginite. Se apuca insusi cu mana
lui sa le curete de rugina si, dupa sase saptamani, izbuti a face sa luceasca
armele ca oglinda. Totodata ingriji si de cal, precum 1i zisese el. Destula
munca avu; dar fie, ca izbuti.

Cand auzi calul de la Fat-Frumos ca hainele si armele sunt bine curatate si
pregatite, odata se scutura si el, si toate bubele si rapciuga cazura de pe
dansul si ramase Intocmai cum il fatase ma-sa, un cal gras, trupes si cu patru
aripi; vazandu-1 Fat-Frumos astfel, Ti zise:

FF - De azi in trei zile plecam.

C - Sa traiesti, stapane; sunt gata chiar azi, de poruncesti.

DECUPAJ 7 INSTRAINAREA|

A treia zi de dimineata, toata curtea si toata imparatia era plina de jale. Fat
Frumos, imbracat ca un viteaz, cu palosul in mana, calare pe calul ce-si
alesese, 1si luad ziua buna de la imparatul, de la imparateasa, de la toti boierii
celi mari i cei mici, de la ostasi si de la toti slujitorii curtii, carii, cu
lacrdmile 1n ochi, 1l rugau sa se lase de a face céldtoria aceasta, ca nu care
cumva sd mearga la pieirea capului sau; dar el, dand pinteni calului, iesi pe
poarta ca vantul, si dupa dansul cardle cu merinde, cu bani si vreo doud sute
de ostasi, pe care-1 oranduise Tmparatul ca sa-1 insoteasca.

Dupa ce trecu afara de Tmparatia tatalui sau si ajunse in pustietate, Fat
Frumos isi Tmparti toatd avutia pe la ostasi si, ludndu-si ziua buna, ii trimise
Tnapoi, oprindu-si pentru dansul merinde numai cat a putut duce calul.

DECUPAJ 8 PRIMA INCERCARE

Si apucand calea catre rasarit, s-a dus, s-a dus, s-a dus, trei zile si trei nopti,
pana ce ajunse la o campie intinsa, unde era o mulfime de oase de oameni.
Stand sa se odihneasca, 1i zise calul:

C - Sa stii, stapane, ca aici suntem pe mogsia unei Gheonoaie,
care e atdt de rea, incdt nimeni nu calca pe mogia ei, fara sa fie omorat. A
fost si ea femeie ca toate femeile, dar blestemul parintilor pe care nu-i
asculta, ci 1i tot necajea, a facut-o sa fie Gheonoaie; in clipa aceasta este cu
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copiii ei, dar mdine, in padurea ce o vezi, o s-o intalnim venind sa te
prapadeasca, e grozava de mare,; dara sa nu te sperii, ci sa fii gata cu arcul
ca sa o sagetezi, iar palosul si sulita sa le tii la indemdna, ca sa te slujesti
cu dansele cand va fi de trebuinta.

Se detera spre odihna; dar pandea cand unul, cand altul.

A doua zi, cand se revarsa ziorile, ei se pregateau sa treacd padurea. Fat
Frumos insela si infrana calul, si chinga o stranse mai mult decat alta data, si
porni; cand, auzi o ciocaniturd groaznica. Atunci calul 1i zise:

C - Tine-te, stapane, gata, cd iata se apropie Gheonoaia.

Si cand venea ea, nene, dobora copacii: asa de iute mergea; iar calul se urca
ca vantul pana cam deasupra ei si Fat Frumos ii lua un picior cu sageata si,
cand era gata a o lovi cu a doua sageata, striga:

G - Stai, Fat-Frumos, ca nu-ti fac nimic!
Si vazand ca nu o crede, 1i dete Inscris cu sangele sau.

G - Sa-ti traiasca calul, Fat-Frumos, ca un nazdravan ce
este, caci de nu era el, te mancam fript; acum insd m-al mancat tu pe mine;
sd §tii ca pana azi nici un muritor n-a cutezat sa calce hotarele mele pana
aicea; cdtiva nebuni carii s-au incumes a o face d-abia au ajuns pdnad in
cdmpia unde ai vazut oasele cele multe.

Se duserd acasa la dansa, unde Gheonoaia ospata pe Fat-Frumos si-l omeni
ca pe un calator. Dar pe cand se aflau la masa si se chefuiau, iard Gheonoaia
gemea de durere, deodata el ii scoase piciorul pe care il pastra in traista, i-l
puse la loc si indata se vindeca. Gheonoaia, de bucurie, tinu masa trei zile d-
a randul si ruga pe Fat-Frumos sa-si aleagd de sotie pe una din cele trei fete
ce avea, frumoase ca niste zane; el insd nu voi, ci 11 spuse curat ce cauta;
atunci ea i zise:

G - Cu calul care il ai §i cu vitejia ta, crez ca ai sa izbutesti.

Dupa trei zile, se pregatira de drum si porni.

DECUPAJ 9- A DOUA INCERCARE

Merse Fat-Frumos, merse si iar merse, cale lunga si mai lungd; dara cand fu
de trecu peste hotarele Gheonoaiei, dete de o campie frumoasa, pe de o parte
cu iarba Inflorita, iar pe de alta parte parlita. Atunci el intreba pe cal:
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FF - De ce este iarba parlita?

C - Aici suntem pe mogsia unei Scorpii, sora cu Gheonoaia,
de rele ce sunt, nu pot sa traiascd la un loc, blestemul paringilor le-a ajuns,
si d-aia s-au facut lighioi, asa precum le vezi; vrdjmasia lor e groaznicd,
nevoie de cap, vor sa-si rapeasca una de la alta pamant; cand Scorpia este
necajita rau, varsa foc si smoald, se vede ca a avut vreo ceartd cu sora-sa
si, viind s-o goneasca de pe taramul ei, a parlit iarba pe unde a trecut; ea
este mai rea decdt sora-sa si are trei capete. Sa ne odihnim putin, stapane,
si mdine dis-de-dimineatd sa fim gata.

A doua zi se pregatira, ca si cand ajunsese la Gheonoaia, §i pornird. Cand,
auzird un urlet si o vajieturd, cum nu mai auzisera ei pana atunci!

C - Fii gata, stapdne, ca iata se apropie zgripsoroaica de
Scorpie.

Scorpia, cu o falcd in cer si cu alta in pamant si varsand flacari, se apropia
ca vantul de iute; iard calul se urcd repede ca sageata pand cam deasupra si
se lasa asupra ei cam pe deoparte. Fat-Frumos o sageta si 1i zburd un cap;
cand era sd-i mai ia un cap, Scorpia se ruga cu lacrami ca sa o ierte, ca nu-i
face nimic si, ca sa-1 incredinteze, ii dete inscris cu sangele ei. Scorpia
ospatd pe Fat-Frumos si mai si decat Gheonoaia; iara el 1i dete si dansei
Tnapoi capul ce i-1 luase cu sageata, carele se lipi indata cum il puse la loc, si
dupa trei zile plecara mai departe.

DECUPAJ 10 TARAMUL FAGADUINTEI

Trecand si peste hotarele Scorpiei, se duserd, se dusera si iard se mai dusera,
pana ce ajunsera la un cadmp numai de flori §i unde era numai primavara;
fiecare floare era cu deosebire de mandra si cu un miros dulce, de te imbata;
tragea un vantisor care abia adia. Aicea staturd ei sa se odihneasca.

C - Trecuram cum trecuram pdand aci, stapane;, mai avem un
hop: avem sa dam peste o primejdie mare; §i daca ne-o ajuta Dumnezeu sa
scapam si de ddnsa, apoi suntem voinici. Mai-nainte de aci este palatul
unde locuieste Tinerete fara batranete si viata fara de moarte. Aceasta casa
este incongiuratd cu o padure deasa §i inalta, unde stau toate fiarele cele
mai salbatice din lume,; ziua si noaptea pdazesc cu neadormire §i sunt multe
foarte; cu dansele nu este chip de a te bate; si ca sa trecem prin padure e
peste poate, noi insa sa ne silim, dac-om putea, sa sarim pe deasupra.
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Dupa ce se odihnira vreo doua zile, se pregatird iarasi; atunci calul, {inandu-
si rasuflarea:

C - Stapane, strdange chinga cat poti de mult, si incalecdnd,
sd te tii bine si in scari, i de coama mea, picioarele sa le tii lipite pe langa
suptioara mea, ca sa nu mad zdaticnesti in zborul meu.

Se urcd, facu proba, si intr-un minut fu aproape de padure.

C - Stapane, mai zise calul, acum e timpul cdnd se da de
mancare fiaralor padurei si sunt adunate toate in curte, sa trecem.

FF - Sa trecem si Dumnezeu sa se indure de noi.

Se urcara 1n sus si vazurd palatul strdlucind astfel, de la soare te puteai uita,
dar la dansul ba. Trecura pe deasupra padurii si, tocmai cand erau sa se lase
n jos la scara palatului, d-abia, d-abia atinse cu piciorul varful unui copaci
si deodata toata padurea se puse in miscare; urlau dobitoacele, de ti se facea
parul maciucad pe cap. Se grabird de se lasard in jos; si de nu era doamna
palatului afara, dand de mancare puilor ei (caci asa numea ea lighionile din
padure), 1i prapadea negresit.

Mai mult de bucurie ca au venit, ii scdpa ea; caci nu mai vazuse pana atunci
suflet de om pe la dansa. Opri pe dobitoace, le imblanzi si le trimise la locul
lor. Stapana era o zana nalta, suptiricd si dragalasa si frumoasd, nevoie
mare! Cum o vazu Fat Frumos, ramase incremenit. Dara ea, uitandu-se cu
mila la dansul:

Z - Bine ai venit, Fat Frumos! Ce cauti pe aici?
FF - Cautam, Tinerete fara batranete si viata fara de moarte.

Z - Daca cautati ceea ce zisesi, aci este.

DECUPAJ 11 A TREIA INCERCARE

Atunci descalica si intrd in palat. Acolo gasi incd doua femei, una ca alta de
tinere; erau surorile cele mai mari. El incepu sa multumeasca zanei pentru
ca l-a scapat de primejdie; iara ele, de bucurie, gitird o cind placuta si numai
in vase de aur. Calului 1i dete drumul sa pasca pe unde va voi dansul; pe
urma ii facurd cunoscuti tuturor lighioanelor, de puteau imbla in tihna prin
padure.
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Femeile il rugara sa locuiasca de aci 1nainte cu dansele, caci ziceau ca li se
urase, sezand tot singurele; iara el nu astepta sa-i mai zica o data, ci priimi
cu toatd multumirea, ca unul ce aceea si cauta.

Incet, incet, se deprinserd unii cu altii, isi spuse istoria si ce pati pand sa
ajunga la dansele, si nu dupa multa vreme se si Insoti cu fata cea mai mica.
La insotirea lor, stapanele casei ii detera voie sd meargd prin toate locurile
de primprejur, pe unde va voi; numai pe o vale, pe care i-o si aratara, ii
Zisera sa nu mearga, caci nu va vi bine de el; si-i si spusera ca acea vale se
numea Valea Plangerii.

Petrecu acolo vreme uitata, fara a prinde de veste, fiindca ramasese tot asa
de tanar, ca si cand venise. Trecea prin padure, fara sa-1 doara macar capul.
Se desfata in palaturile cele aurite, traia in pace si in liniste cu sotia si
cumnatele sale, se bucura de frumusetea florilor si de dulceata si curatenia
aerului, ca un fericit. Iesea adesea la vanatoare; dar, intr-o zi, se lud dupa un
iepure, dete o sdgeata, dete doud si nu-l nimeri; suparat, alergd dupa el si
dete si cu a treia sdgeatd, cu care il nemeri; dara nefericitul, in invalmaseala,
nu bagase de seama ca, alergand dupa iepure, trecuse in Valea Plangerii.

Luand iepurele, se intorcea acasa; cand, ce sa vezi d-ta? Deodata il apucad un
dor de tatd-sdau si de muma-sa. Nu cuteza sa spuie femeilor maiestre; dara
ele il cunoscura dupa intristarea si neodihna ce vedea intr-insul.

ZZ - Ai trecut, nefericitule, Tn Valea Plangerii!

FF - Am trecut, dragele mele, fara ca sa fi voit sa fac asta
neghiobie; §i acum ma topesc d-a-n picioarele de dorul parintilor mei, insa
si de voi nu ma indur ca sa va parasesc. Sunt de mai multe zile cu voi §i n-
am sa ma plang de nici o mahnire. Ma voi duce dara sa-mi mai vaz o data
parintii si apoi m-oi intoarce, ca sa nu ma mai duc niciodata.

Z - Nu ne parasi, iubitule; parintii tai nu mai traiesc de sute de ani,
si chiar tu, ducandu-te, ne temem ca nu te vei mai intoarce; ramdi cu noi,
cdci ne zice gandul ca vei pieri.

Toate rugaciunile celor trei femei, precum si ale calului, n-a fost in stare sa-i
potoleasca dorul parintilor, care-l usca pe d-a-ntregul. In cele mai de pe
urma, calul 1i zise:

C - Daca nu vrei sa ma asculti, stapane, orice i se va intampla, sa
Stii ca numai tu esti de vind. Am sa-fi spui o vorbd, §i daca vei primi
tocmeala mea, te duc inapoi.

FF - Primesc, spune-o!
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C - Cum vom ajunge la palatul tatalui tau, sa te las jos §i eu sa ma
intorc, de vei voi sa ramdi mdcar un ceas.

FF - Asa sa fie.

Se pregatira de plecare, se imbratisara cu femeile si, dupa ce-si luara ziua
buna unul de la altul, porni, lasandu-le suspinand si cu lacramile in ochi.

DECUPAJ 12 DRUMUL FARA INTOARCERE

Ajunsera in locurile unde era mosia Scorpiei; acolo gasira orage; padurile se
schimbasera in campii; intreba pre unii si pre altii despre Scorpie si locuinta
ei; dar 1i raspunsera ca bunii lor auzisera de la strabunii lor povestindu-se de
asemenea fleacuri.

FF - Cum se poate una ca asta? Mai alaltaieri am trecut pe
aici...

Si spunea tot ce stia. Locuitorii rddeau de dansul, ca de unul ce aiureaza sau
viseaza destept, iara el, suparat, pleca Tnainte, fard a baga de seama ca barba
si parul 1i albise.

Ajungand la mosia Gheonoaiei, facu intrebari ca si la mosia Scorpiei, si
primi asemenea raspunsuri. Nu se putea domiri el: cum de in céteva zile s-au
schimbat astfel locurile? $i iardsi suparat, pleca cu barba alba péana la brau,
simfind cd ii cam tremurau picioarele, si ajunse la imparatia tatdne-sau. Aici
alti oameni, alte orase, si cele vechi erau schimbate de nu le mai cunostea.
In cele mai de pe urmai, ajunse la palaturile in cari se nascuse. Cum se dete
jos, calul i sdrutd mana si i zise:

C - Ramadai sanatos, ca eu ma intorc de unde am plecat. Daca
poftesti sa mergi si d-ta, incaleca indata si aidem!

FF - Du-te sanatos, ca si eu nadajduiesc sa ma intorc peste
curand.

Calul pleca ca sdgeata de iute.

DECUPAJ 13 DISPARITIA (MOARTEA)
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Vazand palaturile daramate si cu buruieni crescute pe dansele, ofta si, cu
lacrami in ochi, cata sa-si aduca aminte cat era odata de luminate aste
palaturi si cum si-a petrecut copildria in ele; ocoli de vreo doua-tei ori,
cercetand fiecare camara, fiecare coltulet ce-i aducea aminte cele trecute;
grajdul in care gasise calul; se pogori apoi in pivnita, garliciul careia se
astupase de daramaturile cazute.

Cautand intr-o parte si in alta, cu barba alba pana la genunchi, ridicandu-si
pleoapele ochilor cu mainile si abia umbland, nu gési decét un tron odorogit;
il deschise, dara in el nimic nu gasi; ridica capacul chichitei, si un glas
slabanogit 11 zise:

VM - Bine ai venit, ca de mai intdarziai, §i eu ma prapadeam.

O palma 1i trase Moartea lui, care se uscase de se facuse carlig in chichita, si
cazu mort, si indata se si facu tarana.

lar eu incalecai p-o sea §i va spusei dumneavoastrd asa.

- sfarsit -
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Alexandru BOUREANU (n. 13 iunie 1975)
detine doua titluri de DOCTOR, primul in
domeniul Stiinte economice -
Management, cu tema ,Impactul
managementului modern in activitatea
companiilor independente de teatru”, la
Academia de Studii Economice din
Bucuresti (obtinut in 2008), iar cel de-al
~> 4 doilea, in domeniul Arte — Teatru, cu
sy titlul ,,Cauzalltate st efecte ale formelor
spectacologice atlplce (obtinut in 2012),
‘la Universitatea Nationala de Arte
,George Enescu” din Iasi. A montat
aproximativ 40 de spectacole ale unor dramaturgi
contemporani, precum: Gilles Granuillet, Matei Visniec,
Michele Lowe, Alexandr Galin, Marine Auriol, Geo Iancu
Calinescu, Eric-Emmanuel Schmitt, dar si piese ale unor
autori consacrati, precum William Shakespeare, Ion Luca
Caragiale, René de Obaldia, Leonid Zorin, Ion Creanga,
Victor Eftimiu, Leonid Andreev, Jean Genet sau Eugene
Ionesco. A pubhcat pana acum patru cal&( Repere in
managementul teatrului independent, Editura Sitech,
Craiova, 2010; Studii privind statutul artistului, Editura
Universitaria, Craiova, 2012; Bazele managementului in
compania de teatru: strategii si tehnici pentru productia
teatrala, Editura Universitaria, Craiova, 2012; Arta
actorului — caiet de exercitii (coordonator) Editura
Universitaria, Craiova, 2012. In prezent conduce
Departamentul de Arte (Teatru si Muzica) al Facultatii de
Litere, Universitatea din Craiova, si ocupa functia de
manager/ director general al Teatrului National ,Marin
Sorescu”din Craiova.
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