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I. COMPUNEREA SCENICA A PERSONAJULUI CU
APLICARE IN TEATRUL SHAKESPEARIAN

1. Introducere

Se impune, Tnainte de toate, sd facem o serie de precizdri in legaturd cu
continutul acestei lucrari, cu cautarile si propunerile ei, cu scopurile pe care urmareste
sa le atingd. Merita sd subliniem faptul cd nu vom cauta cu orice pret sd contrazicem
opiniile unor mari teoreticieni ai artei teatrale, folosind argumente mai mult sau mai
putin lipsite de substantd doar din dorinta de a crea impresia originalitatii. Ne vom
adresa, asadar, in special tinerilor actori si chiar studentilor din anii terminali, adica
celor care abia pagesc 1n teatrul profesionist si pentru care existd intotdeauna o serie de
riscuri datorate lipsei de experientd, pe de o parte, iar pe de altd parte, din pricina unor
posibile greseli care le apartin lor sau celorlalti artisti. Vom incerca pe parcursul lucrarii
sd efectudm un studiu al tehnicii de interpretare actoricesti, analizdnd puncte de vedere
ale unor mari teoreticieni, insa facand apel si la experienta profesionald. Vom incerca,
de asemenea, sd propunem si o tacticd pedagogica probabil putin diferitd in sensul
elementelor de studiu predate. Trebuie sd recunoastem ca existd, la ora actuala, o
oarecare stereotipie in procesul de predare a artei actorului. Exista chiar si tentatia unor
profesori de a vedea lucrurile in mod denaturat, pundnd mai mult pret pe propria viziune
artisticd asupra unui text, decat pe faptul ca acel text trebuie sa foloseasca studiului. De
aceea ne vom centra cu studiul asupra rolului de compozitie, ca pretext si ca element
de lucru in studiul unor particularitati ale artei actorului, particularitdti impuse in primul
rand de relatia cu regizorul, dar si de cea a actorului cu publicul. In felul acesta sperdim
sd gasim o cale de a crea unele deprinderi pe care actorul le poate dobandi si singur, dar
intr-un timp mai Indelungat, odatd cu anii de teatru, cu experienta profesionald, care
depinde de noroc nepermis de mult. Nu se intampla des ca un tanar actor sa fie distribuit
in rolurile de care ar avea nevoie pentru a-si explora unele zone de care nu a avut cand
si cum sa afle in facultate, iar dacd se Intampla uneori ca acest lucru sa aiba loc, nu
exista siguranta cd a nimerit si regizorul de care ar avea nevoie. Dar chiar §i intr-un caz

fericit, un singur rol nu ar fi de ajuns, iar urmatoarea ocazie s-ar ivi cu greu, daca s-ar
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mai ivi. Acest lucru are, de obicei, ca rezultat o stingicie si o dezorientare care pot
deforma imaginea actorului, ducandu-1 la crispare si la falsitate.

Din aceasta cauza consideram necesara crearea si aplicarea unor exercitii de
improvizatie pe text dat. Exercitiile de improvizatie care nu apeleaza la un text scris
sunt intotdeauna binevenite, ele contribuind decisiv la constientizarea propriei puteri
de creatie, la stimularea imaginatiei, la deprinderea studentului de a-si asculta
propriile simturi si de a le folosi eficient. Dar nu sunt de ajuns. Atat timp cat in
teatrul profesionist se cer o sumedenie de lucruri ce duc la compunere scenica,
trebuie sa fim de acord cu ideea ca studiul compozitiei scenice este foarte important ,
un interpret trebuind sa faca fatd cerintelor de acest gen mai mult decat s-ar crede. in
momentul in care nu reuseste sa se achite de unele sarcini, este acuzat de incapacitate
sau lipsd de implicare, neincredere in relatia cu partenerul, cu regizorul sau chiar cu
publicul. Cu toate ca existd cazuri in care regizorul chiar da dovada de stangacie in
lucrul cu actorul, nu toate indicatiile care 1i pun in Incurcatura pe actori sunt lipsite de
fundament. Credem, intr-adevar, ca ei cer uneori lucruri care nu pot fi rezolvate prin
mijloace simple, cand se apeleaza doar la simturi. Bineinteles, existd asa numita
»tehnicd de interpretare” pe care orice actor trebuie sa o posede, dar care uneori nu-1

ajutd prea mult, din cauze pe care o sd le cercetdm pe parcursul lucrarii.

2. Conflictul actorului cu regizorul

In lucrarea intitulati Arta regiei teatrale, Horia Deleanu declard plin de
siguranta cd intre actori si regizori nu se pune problema unui conflict. Aceastd afirmatie
ar parea justificata atata timp cat nu ar exista o serie de probleme create de lipsa de
experientd a unora dintre partenerii actului de creatie. Putem considera, totusi, ca
aceasta idee e oarecum de suprafatd. Poate nu existd neapdrat un conflict declarat,
intelegand prin cuvantul ,,conflict” ,,ceartd” sau ,,scandal”. Este adevarat ca se intalnesc
destul de rar asemenea galcevi, iar ele se solutioneaza, de obicei, destul de repede, si
foarte rar au consecinte grave asupra spectacolului. Dar oare in scend apar numai astfel
de situatii? Existd momente in timpul repetitiilor cand regizorul pare a se contrazice
singur. 11 ghideazi pe actor dupa anumite repere, apoi brusc evolutia spectacolului, deci

sl a unui anumit personaj, ia o cu totul altd cale, anuland, in aparenta (asta Intr-un caz
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fericit) tot ce s-a construit pand atunci. Aceasta este de naturd sd deruteze profund.
Chestiunile raman, totusi, rezolvabile intr-o mai mica sau mai mare masura daca gestul
regizorului este incadrat intr-o idee coerentd iar el se abate numai in aparenta de la linia
logica propusa. Lucrurile se agraveaza atunci cand regizorul pune piedici in evolutia
unui personaj din nepricepere sau din superficialitate. Existd regizori care, ca si unii
dintre actori, se lasa sedusi de un simplu efect de scend, sau care sunt gata sa sacrifice
orice logicd de dragul simbolurilor variate. Intilnim tendinta la unii regizori de a trii o
adevaratd febra a originalitatii cu orice pret, chiar cu pretul non-adevarului scenic, ceea
ce poate sd aiba consecinte nefaste asupra jocului actorilor, mai ales cand e vorba de cei
fara experientd. Nu putem sd nu mentionam si faptul cd de multe ori regizorii fac apel
numai la efectul de suprafatd, uneori chiar fard sa-si dea seama. Nu este neaparat
condamnabil acest act. Un spectacol presupune mai multe elemente, chiar dacd baza
ramane jocul actorilor. Dar nu sunt rare cazurile In care pentru regizor par sa conteze
mai mult artificiile decat interpretarea actoriceasca. Mai exista si regizorii care inteleg
sd solicite fizic si psihic actorul uneori mult peste limite si absolut nejustificat,
incercand fie sa emitd gratuit postulate noi, fanteziste, asupra regiei teatrale, fie sa arate
ca niste continuatori ai unor mari teoreticieni teatrali. Se naste un conflict destul de
serios intre actori si regizor, si el la rAndul siu nedeclarat. In momentul in care tanarul
actor, se confrunta cu astfel de tensiuni, exista pericolul ca el sa nu gaseasca in timp util
solutia optima de a nu-si distruge prin momente de fals scenic propria creatie. Pentru ca,
trebuie sa fim de acord, capacitatea de a solutiona o problema de acest gen depinde
foarte mult de experienta individului respectiv.

Merita sd vorbim aici si de un conflict interior al actorului. Este vorba de
marea dilema a imitatiei, Intelegdnd prin cuvantul ,,imitatie” chiar sensul lui propriu.
Orice actor este ingrozit de perspectiva ,,plagiatului” si atunci cdnd cade in acest pacat
este blamat pe bund dreptate. Camil Petrescu are perfectd dreptate atunci cand fi
anatemizeazi. Insi nu intotdeauna imitatia este daunitoare si chiar dacid duce la o
aparentd distrugere a creatiei dramatice a autorului, nu Intotdeauna trebuie Invinovatit
actorul. Este posibil ca in scend sa fie jucat textul unui autor care a incetat din viata,
deci nu putem decat sd presupunem reactia pe care ar avea-o in cazul unor schimbari
datorate jocului manierist. Nu trebuie sa confunddm insa jocul gadunos-sablonard al unor
actori deprofesionalizati cu exercitiul imitativ care existd oricum in scend si actorii il
cultiva foarte des, constienti sau nu de asta. Uneori insusi regizorul 1i cere actorului sa

faca ce-a mai facut.



Ce-1 mai ramane de facut actorului? Pentru cd, sa fim obiectivi, el nu poate sa
gaseasca resurse la nesfarsit, mai ales daca e distribuit cu o frecventa mare. Mai are
inca o posibilitate: aceea de a imita efecte folosite de alti actori in alte spectacole,
incercand cat mai mult sd le adapteze rolului sdu. Cu cét e mai tandr §i mai crud in
meserie, cu atat mai anevoios se va achita de sarcinile ce-i revin. Vom incerca, pe
parcursul lucrarii, sd gasim o posibila definire a rolului de compozitie, cat mai
cuprinzatoare. De asemenea vom cduta sa concepem o serie de exercitii, pornind de
la unele deja existente, dar dezvoltandu-le si adaptindu-le in vederea unei noi
aplicatii, din convingerea cd s-ar putea gasi unele solutii la problemele legate de
compunerea scenica a personajului.

Daca imitatia este folositd inteligent, ca punct de plecare uneori, se poate
ajunge la creatie originald si la trdire interioara adevaratd. Nu trebuie condamnata
nici imitarea, ca punct de pornire in studiul artei actorului, a unor elemente observate
la alti actori. Pentru a nu ajunge la erori, se pot gasi exercitii ajutdtoare tocmai in
acest sens, avand 1n vedere ca, la urma urmelor, toatd lumea manifestd aceasta
pornire, congtient sau nu. Mai este acuzatd de Camil Petrescu si ,,vanatoarea” de
efecte practicata de unii actori, descriind unele simptome ale jocului sablon, joc la
care multi actori, in lipsa inspiratiei, sau poate chiar in lipsa talentului, 1l abordeaza si
astazi, trdind cu convingerea cd au gasit ,,piatra filozofald” a artei actorului. Dar nu-i
0 noutate ca sunt regizori care pretind exagerarea in jocul actoricesc, cum nu-i o
noutate nici cd unii, aga cum am mai aratat, se aratd a fi adepti infocati ai artificiilor
scenice, mai mult sau mai putin gratuite, care duc inevitabil la accente grosiere, ce n-
au de-a face cu adevarul scenic si, implicit, cu adevarul actoricesc.

Nu putem sa nu zabovim cu studiul asupra unor puncte de vedere emise de
regizorul polonez Jerzy Grotowski. El gdseste un termen special pentru actorul adept
al cliseului: actorul curtezan, posesor al unei tehnici deductive, intelegand prin
aceasta o acumulare de trucuri, situat in opozitie totala cu actorul sfant, adept al unei
tehnici inductive, adica o tehnica de eliminare. Se declara partizan infocat al celei de-
a doua categorii, aratandu-se profund dispretuitor cu actorul curtezan. Grotowski
cere eliminarea oricarui accent care sta in calea adevarului actoricesc, demonstrand
inutilitatea oricarui ,,bagaj” al experientei care, dupa parerea lui, nu poate decat sa
creeze falsitate, oprind interpretul sd-si descopere si sa-si exploreze pana in
strafunduri propriul univers interior. Pe de alta parte Incearca sa-1 plaseze in centrul

atentiei pe cel pe care el il numeste actorul sfant. Metoda acestuia este, cum
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aminteam, una inductiva, adicd o metodd ce are menirea de a-1 ajuta pe actor si
elimine absolut toate artificiile ce stau in calea realei trdiri. Pentru a se putea realiza
ceea ce cere el, este nevoie ca actorul sa nu-si doreasca decat implinirea artistica
supremd, uitdnd de sine. Pe de altd parte, nu se poate pune problema existentei
actorului sfant, decat — in cel mai bun caz — pentru o foarte scurta durata de timp,
pentru ca lucrurile nu depind numai de el, ci si de regizor. Putini sunt aceia care ar
putea sa urmeze calea regizorald deschisa de Grotowski, iar pretinsii ,,continuatori”
ai lui de cele mai multe ori nu fac altceva decat sa urmeze tot o cale a imitatiei,
apeland doar la unele aspecte de suprafatd. Oare in cate spectacole poate juca un
actor in felul acesta? Grotowski afirma ca se poate la nesfarsit, actorul gasind in el
permanent resursele necesare cu ajutorul tehnicii actorului sfant. Probabil ca este asa.
Dar oare cati actori pot face asta la nesfarsit, fara sd dea semne de oboseala? Exista,
asadar, si aici pericolul conflictului tacit cu regizorul, iar actorul curtezan, identificat
si condamnat de Grotowski poate sd ia cu usurintd si pe nevazute locul actorului
sfant.

Dar de ce ar trebui sd condamnam neaparat actorul curtezan? Nu putem trece
cu vederea faptul cd actorul are si el un psihic care trebuie protejat. Nu trebuie
dispretuitd nici ideea jocului tehnic. Atunci cand bagajul experientei scenice este
limitat datoritd varstei teatrale mici, actorului ii trebuie, credem, alte mijloace de
lucru cu elementul exterior la care trebuie sa se raporteze si de la care trebuie, de
fapt, sd porneasca in propria lui descoperire, in propria lui exploatare interioara.

Aceasta idee intrd, oarecum, in contradictie §i cu gandirea lui Stanislavski, care
respinge posibilitatea de a crea un rol pornind de la elementele de suprafata.
Defineste actorul pentru roluri de caracter ca pe un actor ce evitd sa-si arate
personalitatea, preferand sa se indeparteze de la el Tnsusi, de la tot ce-l caracterizeaza,
apeland la elemente exterioare (masca, grimd, costum) pentru a-si depasi propriile
inhibitii scenice. Pare a fi adeptul interiorului ca punct de plecare in cautdrile
actoricesti, dar observa in Viata mea in arta si faptul ca exteriorul nu trebuie neglijat,
ci se impune o exploatare a sa tot spre folosul trdirii launtrice. Regizorul rus observa
cd interiorul se opreste la un moment dat, limitand posibilitatile de creatie.

In capitolul intitulat ,, Tendinte spre simbolism si impresionism” din Viata mea
in arta el isi aminteste cat de greu le-a venit lui si intregii trupe sa se adapteze unor
curente ce nu aveau legitura cu realismul. In felul in care pune el problema, existi

doar o singura rezolvare: pentru asemenea roluri, actorul poate fi ajutat atat de
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experientd, cat si de propria inspiratie. Nu putem sa nu-i recunoastem meritele, dar
nu trebuie sa uitdm ca, invocand — cateodatd obsesiv — expresia ,.,textul e un pretext”,
o sumedenie de regizori transforma unele sensuri ale piesei (cateodata radical),
modificand si personajul, uneori transformandu-l complet. Si-atunci se naste o
intrebare: oare in studiul artei actorului trebuie sa ne orientdm doar asupra
indeplinirii sarcinilor impuse de un personaj asa cum l-a zamislit autorul, sau e
nevoie de un studiu care sd contind si elemente ce pot conduce la 0 mult mai buna
cunoastere a propriei puteri de adaptare in zona abstractului, folosind in sensul acesta

chiar personajul ca pretext?

3. Reflectii despre rolul de compozitie

Ce ar trebui sa intelegem, la urma urmei, prin expresia ,,rol de compozitie”?
Este o intrebare la care vom incerca sa gasim un raspuns cat mai cuprinzator pe tot
parcursul lucrarii. ? Sunt, intr-adevdr, personaje care presupun in reprezentarea lor
elemente ce nu au cum sa apartind omului-actor. Rolul de compozitie nu se limiteaza
numai la cateva repere evidente, care existd in text. Unele personaje, analizate mai
atent, pot sd presupund compunere scenica bazata pe elemente exterioare, chiar daca
in aparentd nu se pune aceasti problema. Insa nu trebuie sa intelegem gresit lucrurile
si sd ajungem la concluzia ca toate rolurile, la o profunda analiza psihologica, devin
roluri de compozitie.

Daca suntem de acord cd in compunerea scenica a unui personaj intra foarte
multe punctari care tin de manifestarea exterioara, nu putem sa pierdem din vedere
cazurile — destul de numeroase — in care aceste sugestii pornesc de la regizor. . Dar
sunt si piese in care regizorul are neaparat nevoie de efecte. Pe langa faptul ca un
spectacol de teatru trebuie sd fie adevarat, el trebuie sa fie, la drept vorbind, si
interesant, sd capteze atentia si sa placd publicului. Pe langa asta, un efect poate sa
vind in acord perfect cu ideea de ansamblu, subliniind-o. Putem accepta termenul
»efect” in compozitie in sensul elementului ajutator realizarii contrastelor,
indispensabile creatiei scenice, de care vorbea si Michael Cehov in Catre actori.
Stabileste chiar si cele trei legi ale compozitiei folosind ca material de studiu piesa

lui William Shakespeare Regele Lear. Un actor de compozitie va tine cont, chiar
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dincolo de colaborarea cu regizorul, de principiile gésite de Michael Cehov, si
exercitiile pe care vom incerca sd le concepem intru crearea unor deprinderi ale
compunerii scenice vor avea ca punct de plecare aceste principii. Alt punct de plecare
va fi constituit chiar de unele exercitii mentionate in lucrarea Catre actori. Stabilind
in asemenea exercitii ca linie de plecare manifestarea exterioara si o eventuala lipsa
de naturalete a unei situatii scenice (dar tindnd permanent situatia sub un control

logic), se poate ajunge, Tn mod paradoxal, la o stapanire launtrica a acestor date.

4. Posibile neajunsuri in pedagogia teatrala

Ne vom referi acum cu precadere la fenomenul pedagogic din scolile romanesti
de teatru, asta din cauza faptului ca cel mai mult aici ne intereseaza unele posibile
lacune. Ne vom opri atat la fenomene observate in scoala ieseana de teatru, cat si la
alte scoli din Roménia, povestite de unii studenti de acolo. In primul rand vorbim de
studiul insistent al unor personaje din diversi autori cu scopul de a se ajunge la o
creatie cat mai reusitd strict in sensul ldsat de autor. De multe ori studiul devine
stereotip. Din opera fiecarui autor se studiaza de reguld doar cateva personaje. .
Studentilor 1i se induce, la randul lor, o idee nu tocmai sandtoasd, a creatiei scenice
cu orice pret. Este anormald dorinta de afirmare artistica in interiorul facultatii,
pierzand din vedere chiar telul principal: acela de a dobandi cunostinte si deprinderi
in vederea interpretirii scenice a unui personaj. In afara de asta, mai exista si tendinta
unor pedagogi teatrali de a cduta sd se apropie cat mai mult in constructia scenicd de
ceea ce a conceput autorul, adica de a ajunge cit mai aproape de ceea ce cred ei ca se
numeste perfectiune. De obicei existd tendinta profesorului de a neglija contactul
viitorului actor pe care-1 va forma cu regizorul. Dar si ideea de a pune studentul in
tema referitor la aceasta relatie este deseori fals Inteleasa. Nu sunt putini profesorii de
teatru sedusi de ideea de a face ei insisi regie in orice situatie. Uneori scopul se
reduce la o spectaculozitate cu orice pret care nu poate sd foloseascd nimanui, 1n nici
un caz tanarului viitor actor, care va fi dezorientat daca se pierde firul logic al
predarii.

Unii profesori de teatru, atunci cand grupa de care raspund avanseaza cu studiul

la un anumit autor (Cehov, de pildd), isi aduc aminte cd in urma cu vreo trei-patru ani
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(deci cand predau arta actorului altei generatii) au realizat un spectacol izbutit cu
autorul respectiv dupa ce au selectat anumite scene din opera acestuia, legandu-le
intr-un asa numit scenariu (pe care, bineinteles, l-au pastrat) si montandu-le
remarcabil, drept care invataceii de atunci au fost la mare Tnaltime In fata publicului.

Este de multe ori inteleasa gresit si abordarea in predare a contre-emploi-ului.
Dorinta de a largi ,paleta de culori”, aria de interpretare a unui student este
justificata, dar numai atunci cand studentul are realmente nevoie de asa ceva. In
exercitiile pe care vom incerca sd le elaboram va exista, fara indoiala, si un set ce tine
de contre-emploi, dar ele nu vor fi folosite haotic si, intr-o eventuala aplicare a lor, va
trebui sd se tind cont si de persoania, de ce si cat anume are nevoie din acele
exercitii.

Greselile pedagogice mentionate pand acum nu sunt singurele, dar au frecventa
cea mai mare §i putem considera cd sunt cele mai nocive. Este insa firesc ca, odata ce
criticdm ceva, sa facem si propuneri, in speranta unei imbunatatiri a fenomenului
pedagogic. Studentul trebuie sd-si cunoascad resursele interioare cit mai bine cu
putintd. Compozitia presupune in primul rand sa fii altcineva, sd apelezi la mijloace
si reflexe care nu-ti apartin. Cum poate un om sd devina altcineva in scend, dacd nu
stie cum sa fie el insusi?

Un fapt demn de mentionat este acela ca exercitiile nu vor fi aplicate oricui la
intamplare. Cu toate cd vom cduta ca ele sa fie cat mai cuprinzatoare, incercand sa
acopere o arie cat mai larga, trebuie luat in considerare faptul cd nu toti studentii au
aceleasi nevoi, aceleasi neajunsuri. Vom folosi si texte, incercand sd combinam
improvizatia de miscare cu cea aplicatd pe un text dat, in ideea de a crea deprinderi
reale ale viitorului actor in compozitia rolului, de orice natura ar fi aceasta.

Mai exista o greseala, din pacate des intalnitd, in scolile de teatru: se intdmpla
foarte frecvent ca studiul in improvizatie s fie pus destul de defectuos (sau chiar sa
nu fie pus deloc) in legatura cu studiul in actorie. Cand cursurile de improvizatie sunt
separate de cele de actorie existd riscul ca cele doud discipline sa para complet

diferite, cel putin in ochii studentului.



5. De ce textele lui Shakespeare?

Atata vreme cat in exercitiile de care vorbim vom apela la texte, este necesar sa
existe o unitate de metoda. . Pe de alta parte, este nevoie de un autor a carui opera sa
fie cat mai generoasa din acest punct de vedere, oferind o foarte largd gama de tipuri.
Gasim 1n dramaturgia shakespeariand batrani de tot soiul, nebuni, asasini, betivi,
tradatori, travestiuri, cruzime, lasitate, multe roluri de forta, personaje tragice, comice,
scene violente, dar si scene de mare sensibilitate. Personajele sunt foarte diverse, de la
slugi pand la stapani. Poate cd nu exista piesa scrisd de Shakespeare in care sd nu
gasim personaje care necesitd un efort de compozitie scenica. O particularitate demna
de luat in seama si pe care o vom folosi in studiul care urmeaza este stilul variat de
exprimare. In piesele lui Shakespeare nu se vorbeste numai in proza, ci si in versuri,
ceea ce oferd studentului — de exemplu — posibilitatea de a invéta sa se comporte firesc
abordand un text scris din capul locului nefiresc. Fara a-1 considera pe Shakespeare un
autor facil, usor de jucat, tocmai datoritd maleabilitatii personajelor lui putem sa-I
privim ca pe un dramaturg extrem de ingdduitor cu actorul (el insusi parand a fi un
foarte fin cunoscator al artei actorului, asa cum o demonstreaza in Hamlet), care pune
probleme de interpretare, dar lasa loc si solutiilor rapide si eficiente, deci putem fi

convingi de faptul ca este cel mai potrivit acestui tip de studiu.

Ne vom indrepta atentia In acest capitol asupra studiului unor teorii ce privesc arta
actorului si asupra unor exercitii de improvizatie elaborate de unii cercetatori si pedagogi ai
artei teatrale, in scopul de a porni de la anumite puncte de vedere in cautarea si elaborarea
exercitiilor de improvizatie pe text scris la care ne refeream in referatul anterior. Aceste
exercitii, aga cum am mai amintit, i§i propun ca scop Insugirea unor cunostinte si deprinderi
ale viitorilor actori in compunerea scenicd a personajului, precum si o bund stdpanire a
tehnicii de compunere scenica a personajului, in atenuarea si chiar rezolvarea conflictului
dintre actor §i regizor. A avea o altd viziune si deci un punct de vedere ce difera de cel al
actorului, constituie o situatie normala si nu este deloc de acuzat. Si totusi, in momentul 1n
care apare conflictul real, nu toti actorii sunt pregatiti sa rezolve problema comunicarii in
relatia cu regizorul, rezultdnd uneori un joc scenic fals, fard credinta, alteori o interpretare
nu neaparat lipsita de adevar, dar monotona, fada, parca fara culoare, efortul fiind vizibil si

mai ales existdnd pericolul real ca aceasta interpretare sa nu ajunga la public. Consideram
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ca este necesar un antrenament bazat pe exercitii de improvizatie care sa ajute actorul sa
descopere in el resurse ale compozitiei scenice. Aceste resurse se pot gasi in fiecare actor.

Dar, pentru a crea aceste exercitii, care trebuie sa fie cat mai cuprinzdtoare si —
paradoxal — sd acopere cat mai multe detalii in conflictul actor-regizor, trebuie sa
pornim de la studii teoretice ale cercetatorilor teatrali si de la unele exercitii de
improvizatie deja elaborate de unii pedagogi ai artei teatrale. Va fi necesar si un studiu
teoretic, avand ca tema antropologia teatrald, considerand ca si aici se pot gasi resurse
si repere importante, care pot fi exploatate in practica pedagogiei teatrale, mai exact in
improvizatia scenica si in arta actorului.

Actorul trebuie sa gaseascad o modalitate de a face posibil transferul respectiv cat
mai repede si cat mai eficient, pentru a ajunge la adevar intr-un timp cat mai scurt cu
putintd. Exercitiile pe care vom Incerca sa le dezvoltim tocmai asta 1si vor propune ca scop.
Ne propunem deci, pornind de la studiul unui anumit segment al teoriei teatrale si studiul
anumitor exercitii de improvizatie, sa gasim o metoda de solutionare a problemelor ridicate
de un rol (si cand spunem asta, nu ne referim numai la personajul dat de autorul dramatic, ci
si la sarcina scenica datd de regizor, care uneori difera radical de viziunea autorului),
probleme ce tin de asumarea §i sustinerea interioara, la nivel organic, a creatiei actoricesti,
de imbinarea cat mai armonioasa a punctelor de vedere care nu au cum sa nu difere la actor
si la regizor, dar toate acestea pe cat se poate intr-un timp scurt, actorul urmand sa devina
cat mai eficient in montarea rapida a unui spectacol de teatru, indiferent de gradul de

dificultate ridicat de sarcinile impuse de catre regie.

II. IMPROVIZATIA LA EUGENIO BARBA SI VIOLA
SPOLIN

1. Eugenio Barba si Viola Spolin. Referiri de ordin general

In cercetarea pe care urmeaza s-o efectudm este necesar un studiu asupra lucrarilor
teoretice ale lui Eugenio Barba si ale Violei Spolin. Unele descoperiri realizate de Eugenio

Barba in materie de antropologie teatrala pot fi de mare ajutor in demersul ce urmeaza sa-1
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efectudm. Se pot extrage unele exercitii pornind de la proceduri ale actorilor japonezi din
teatrul No sau din teatrul traditional indian, Tnsusi autorul sugerand pe parcursul intregii
lucrari ca o cunoastere a diverselor practici si tehnici teatrale, ce se regasesc in alte culturi
decat cele cu care ne-am obisnuit, nu poate aduce decat o Improspatare a mijloacelor de
lucru specifice artei actorului.

Pe de alta parte, in crearea unei metode de lucru si in elaborarea unor exercitii de
compunere scenicd, putem folosi ca punct de plecare unele exercitii de improvizatie
concepute de Viola Spolin. Aceste exercitii, folosind si unele repere din tehnicile teatrului
oriental mentionate de Eugenio Barba, pot fi dezvoltate cu aplicatie pe texte, combinand
exprimarea fizicad non-verbala, cu exprimarea verbala si particularitati ale acesteia, cautand
crearea unor deprinderi mai eficiente in pornirea de la elementul absolut exterior cerut in

scena actorului la interiorizare, deci sustinere organica.

2. Puncte de referinti oferite de Eugenio Barba in O canoe de hartie

Definind termenul de ,antropologie teatrala” ca fiind studiul comportamentului
scenic pre-expresiv, ce std la baza diferitelor genuri, stiluri, roluri, traditii personale sau
colective, Eugenio Barba face o precizare: prin cuvantul ,,actor” el intelege si ,,dansator”,
deci prin ,teatru” se va intelege si ,,dans”. Prin ,tehnicd” el intelege folosirea extra-
cotidiana a corpului §i a mintii, aceste tehnici fiind diferite, constiente si codificate, sau
inconstiente, 1n ele fiind reperate asa numitele principii-care-revin. Exista o distinctie clara
facutd de Barba intre Antropologia Teatrald si cea Culturald, prima desemnand studiul
comportamentului pre-expresiv al fiintei umane Iintr-o situatie de reprezentare pre-
organizatd. Barba stabileste un mod propriu de a deosebi actorii: Actorii de la Polul Nord si
Actorii de la Polul Sud. In acceptia lui, Actorii de la Polul Nord sunt cei ce se incadreaza
intr-o retea bine definita de reguli, apartinand unui gen teatral codificat, pardnd mai putin
liberi in comparatie cu Actorii de la Polul Sud, care nu sunt constransi de reguli. in
continuare, Barba face o diferentiere intre tehnicile cotidiene §i cele extra-cotidiene,
sesizand diferente majore intre felul cum e utilizat corpul in viata cotidiana si in situatiile de
reprezentare. In pledoaria sa pentru reducerea diferentierii intre dans si teatru, autorul i
aminteste pe Gordon Craig si pe Vsevolod Meyerhold, creatori de teatru care reusesc sa

descopere ca esenta miscarii scenice este atribuitd atdt baletului, cat si teatrului. Spre
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deosebire de actorii de la Polul Nord, care recurg la un sistem codificat de reprezentare,
actorii de la Polul Sud (e vorba de cei experimentati) reduc blocajele impuse de situatia
artificiald a scenei, introducand in joc procesele guvernate de automatismele cotidiene.

Daca principiul opozitiei este legat de principiul simplificarii — adica omiterea
anumitor elemente pentru a pune in valoare altele — putem sd avansam cu aceste exercitii cu
scopul de a crea o abilitate a sintetizarii actului actoricesc, raspunzand in felul acesta foarte
multor cerinte regizorale, avand convingerea cd prin puterea de a sintetiza actul artistic se
dezvolta puterea de adaptare a actorului la factorii externi impusi in lucrul scenic.

Atunci cand vorbeste despre corpul decis, Eugenio Barba cautd un exemplu din
teatrul japonez: gasirea propriului jo-ha-kyu. Pornind de la acest principiu explicat de
Barba, se poate construi un exercitiu de miscare pe un text dat, care are rolul de a dezvolta
capacitatea actorului de a executa cu multd sigurantd si intr-un timp scurt sarcinile scenice
pe care le are de indeplinit.

In conceperea unor exercitii de improvizatie cu text scris meriti si tinem cont si de
o precizare a lui Barba referitoare la Arta Improvizatiei. Nu trebuie confundat termenul
»improvizatie” cu termenul ,,imprecizie”.

Ni se mai oferd un reper extrem de important de catre autorul lucrarii in studiul
efectuat asupra exercitiilor lui Michael Cehov, mai precis atunci cand acesta vorbeste de
gestul psihologic: ritmul scenic nu face deosebirea intre variantele lui exterioare si
interioare, ritmul interior si cel exterior putand fi folosite simultan, prin urmare se poate
extrage un exercitiu de improvizatie pe text, folosind tocmai aceasta diferentad de ritmuri.

Gasim foarte multe puncte de sprijin In conceperea unei metode de lucru pornind de
la cercetarea antropologica efectuatd de Eugenio Barba, ele constituind o baza reala pentru
studiul compunerii scenice a personajului, studiu ce isi propune ca scop gasirea de catre
viitorii actori de metode si solutii cat mai rapide si mai eficiente in relatia cu partenerul, cu
publicul si cu regizorul, incercand o atenuare si poate chiar o rezolvare a ceea ce numim

conflictul cu regizorul.

3. Repere oferite de jocurile de improvizatie ale Violei Spolin

In momentul in care avem o baza de pornire in conceptie, plecand de la principiile
oferite de Eugenio Barba in cercetarea sa, este necesar sd cautdm puncte de referintd si

pentru viitoarea constructie a exercitiilor. Trebuie, Tnainte de toate, sd specificim motivul

13



pentru care este de preferat cercetarea manualului de tehnici pedagogice si regizorale, care
cuprinde principiile de baza ale metodei, plus jocuri si exercitii organizate evolutiv, de la
simplu la complex. Viola Spolin isi intemeiaza intreaga metoda de predare pe ideea de joc.
Pornind de la joc putem ajunge la dezinhibare, la relaxare si la sigurantd. Dar, adoptand
regula tranzitiei progresive de la simplu la complex (recomandata si de Stanislavski), vom
incerca sa progresam 1n asa fel incat exercitiile de improvizatie, chiar daca la baza vor avea
ca punct de plecare jocul, sa devind din ce in ce mai greu de rezolvat, continand din ce in ce
mai multe capcane, care trebuie vazute ca niste adevarate provocari. Nu trebuie trecut la alt
nivel decat atunci cand exista rezultate reale, altminteri tehnica de compunere scenica a

personajului va fi una defectuoasa.

Viola Spolin pledeaza pentru un nou sistem, in care profesorul va avea tot o pozitie

centrald, numai ca va fi una mascata, toate descoperirile si reusitele apartinand studentului.

Jocurile de improvizatie ale Violei Spolin constituie un foarte bun punct de plecare
in cautarea altor exercitii, e drept, ceva mai complexe, care pot servi la compunerea scenica
a personajului. Exemplele prezentate in acest capitol demonstreaza si sustin acest lucru.
Faptul cd nu ne putem limita doar la aceste jocuri 1n crearea dexteritdtii viitorului actor de a
compune personajul, ci se impune si lucrul cu un text dat (consideram textele lui William
Shakespeare ca fiind cele mai adecvate acestei teme), vine dintr-o cerintd majord impusa in
teatru: Tn cele mai multe cazuri, actorul de teatru lucreaza cu un text, trebuind sd compuna

scenic un personaj.

Putem, deci, sd tragem concluzia ca, pornind de la unele coordonate oferite de
Antropologia Teatrald (ne referim aici la cautérile lui Eugenio Barba) si de la puncte de
referintd in improvizatia scenica pe care le aflim in metoda de lucru conceputd de Viola
Spolin, avem posibilitatea de a da nastere la teme noi de lucru, aplicate pe text
shakespearian, cu sau fiara miscare, urmarind inlaturarea piedicilor de comunicare intre
regizor si actor §i 0 mai mare abilitate a viitorului actor de a gasi solutii cat mai eficiente si

— pe cat posibil — cat mai rapide in tehnica de compunere scenica a personajului.
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III. EXERCITII DE COMPUNERE SCENICA A
PERSONAJULUI

1. Consideratii generale

Inainte de a incerca elaborarea unor exercitii de improvizatie pe text scris,
exercitii care vor avea drept scop crearea unor deprinderi ale studentului Tn compunerea
scenicd a personajului, sunt necesare cateva consideratii generale referitoare la ceea ce
vom numi unitatea de interpretare in arta actorului, aceste consideratii avand rolul de
a sugera niste coordonate de bazd in compozitia scenicd. Trebuie sd avem aici in vedere
faptul ca actorul, in dorinta de a nu se repeta de la un rol la altul, va porni de la premiza
ca nu se va juca pe sine in scend. Atdta vreme cat nu existd pe lume doud persoane
identice, actorul porneste in primul rand de la diferenta dintre el insusi si personajul pe
care trebuie sa-1 interpreteze in scend. Dar, odata ce a gasit aceasta diferentd, el trebuie
sd nu se abatd de la linia generald a personajului creat, sa intuiasca si sa selecteze cu
grijd mijloacele cu care va reda 1n scend amdanuntele caracteristice acelui personaj,
concentrandu-se asupra unitdtii, unitatea urmand sa confere veridicitate.

Sa analizam acum procesul de gandire: daca existd o unitate de interpretare la
nivelul unui rol intreg, inseamna ca putem vorbi de aceasta unitate la nivelul oricarui
fragment de text, de pilda in cazul unui monolog. Textul, in acest caz, devine ideea
generala (din nou putem recurge la comparatia cu un tablou). Subideile pe care le
contine alcatuiesc, de fapt, intregul, adica ideea generald. Pentru a interpreta un text,
trebuie ca ideile continute de acesta sd-si faca un impact emotional asupra noastra, iar
imaginile personale, fie ele cat de estompate, care stau la baza gandului creator de
emotie nu trebuiesc neglijate. Ele vor da nastere vizualizarii, iar aceasta consideram ca
este o conditie de baza a Intruchiparii scenice a unui personaj, ducand in mod firesc la
asocierea textului cu miscarea in spatiul scenic. Poate in felul acesta actorul va reusi sa

evite falsul 1n interpretare si situatiile de dezorientare.
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2. Spaima de greseala: principala greseala in lucrul la rol

O problema acuta care poate fi observata la foarte multi studenti la teatru, ca si la
foarte multi actori ne-experimentati, este teama de a nu gresi, ea fiind principala sursa a
crisparii in scena. In complexul proces de elaborare a unui rol, sau chiar cand e vorba
chiar si de un simplu fragment de text, de multe ori apare nesiguranta si frica de
propriile simturi. Miscarile corporale ale actorului pot fi dominate de inhibitie n diverse
momente ale interpretdrii, pentru simplul fapt ca, la nivel rational, uneori nu se poate
integra 1n acea interpretare, nefiind capabil sa transfere o emotie la nivel exterior, deci
manifestandu-se stangaci, farad a atinge credibilul. Multora dintre studenti, In momentul
in care se confruntd cu primul text, le revine dezorientarea si crisparea, pentru faptul ca,
de cele mai multe ori, se pune foarte putin accent pe improvizatia cu text. Desigur, aici
lucrurile depind foarte mult si de tactul pedagogic, nefiind exclus ca frica de greseala
sd-si aiba sorgintea Intr-o exageratd autoritate a profesorului de teatru. O altd cauza a
crispdrii o poate constitui, In cazul actorului lipsit de experientd scenica, autoritatea,
uneori mult prea exagerata a regizorului. Unul din scopurile principale ale improvizatiei
ar trebui sa fie tocmai acesta: depasirea prudentei. . Greseala in munca actorului cu sine
insusi ar trebui sd fie binevenitd. Numai acceptand greseala ne putem da seama ce
anume nu am acoperit ca traire interioard si ca materializare a intentiilor actoricesti la
nivel exterior. Poate cd o cauza ar constitui-o tocmai granita mult prea bine conturata
uneori intre improvizatia scenicd si arta actorului. De aceea consideram ca fiind
necesard, printre altele, alcatuirea unor exercitii de improvizatie, cu aplicare pe un text
prestabilit, exercitii de natura sa dezvaluie tdnarului actor propria putere de adaptare la
diversele situatii impuse de tex, capacitatea de joc 1n corelarea textului cu miscarea si
libertatea de actiune In compunerea scenica a personajului, In asociere cu indicatia
regizorala, care nu trebuie sa fie de naturd a-1 dezorienta si a-1 duce la crispare, ci
dimpotriva, trebuie sa aiba un caracter constructiv.

Pornind de la vizualizarea imaginilor care nasc ideile ce sunt emise verbal, deci
de la mecanismul intentiei, exercitiile isi propun, in mod firesc, si o dezinhibare
corporald, in actiunea scenicd. Vom recurge la fragmente din opera unui singur autor
dramatic, pe care, din motive ce vor fi expuse mai jos, il putem considera ideal pentru

exercitiile de adaptabilitate si compunere scenica a personajului: William Shakespeare.
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3. Textul shakespearian — un bun pretext in exercitiile de compozitie

Datorita complexitatii psihologice a personajelor, a adevarului scenic
incontestabil, datoritd lirismului de neegalat, a fortei, a personalitatilor puternice care se
contureaza si evolueaza in orice piesa, putem considera opera dramatica a marelui autor
englez ca fiind cea mai potrivitd pentru aplicarea exercitiilor de compunere scenica a
personajului. Gasim in teatrul shakespearian personaje reale, nume din istoria Angliei, a
Romei, dar tot Shakespeare aduce in scend plasmuiri ale imaginatiei, ale povestilor, care
nu au legaturd cu lumea muritorilor, cum ar fi Oberon, Titania, Puck, Ariel. Actorul va
presta o interpretare scenica aparte, datorita stilului de exprimare shakespearian. Acesta
este un avantaj net, deoarece autorul englez, incearca permanent sa cuprinda cat mai
multe detalii de caracter, precum §i o cat mai largd problematici umana in toate
personajele sale. Poate mai mult decat in cazul altor autori dramatici, Shakespeare
scoate In evidentd aceastd conditie a actorului de teatru: faptul cd el trebuie sa reprezinte
in scend de fiecare data, pe altcineva; faptul cd acel altcineva trebuie sa fie reprezentat
intuitiv-emotional, dar si cu controlul ratiunii, fard ca acest joc de-a altcineva sa
degenereze 1n patologic, in confundarea realitatii, in pierdere a identitdtii personale.
Universalitatea ce caracterizeaza opera shakespeariand face te textele autorului din
Stratford-upon-Avon sa fie extraordinar de permisive oricdrei viziuni artistice si oricarui

punct de vedere regizoral.

Stim ca in piesele shakespeariene Intlnim atat text In versuri cat si In proza, in
functie de personaje si de calitatea, ponderea si importanta pe care o au in piese. Atat in
cazul personajelor care vorbesc in versuri, cat si in cazul celor care vorbesc in proza,
regizorul care monteaza un spectacol cu o piesd de William Shakespeare trebuie sa-si
spuna cuvantul, avand dreptul la propria viziune, deci punand sau nu accent pe miscarea
scenicd, tindnd cont sau nu de diferenta dintre personajele ce se exprimd in versuri §i
cele ce o fac in prozd. Dar va fi nevoie, In exercitille de compunere scenicd a
personajului, sd avem acest aspect In vedere, fiind un element ce poate fi exploatat n

insugirea tehnicii de interpretare de catre tinerii actori.
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4. Exemple de exercitii de compunere scenica a personajului, aplicate pe

texte shakespeariene

In elaborarea exercitiilor de improvizatie bazate pe un text scris (dramaturgie
shakespeariand) am ales, ca punct de plecare unele jocuri concepute de regizoarea
americana Viola Spolin, considerand ca aici gasim niste repere foarte bune in demersul
pe care il efectuam. Ca in orice exercitiu de improvizatie, ar trebui pornit de la ideea de
joc, jocul dand o mai mare sigurantd, el existand, practic, in natura oricarui individ,
oferind libertate, imaginatie, dar impunand si reguli, reguli care, in cazul acestor
exercitii, vor deservi la cautarea tehnicilor de compunere scenica. Deosebit de important
in aceste exercitii este faptul ca pedagogul teatral va rdmane pe o pozitie centrald in
desfasurarea exercitiilor, dar rolul sau va fi acela de a coordona doar aceste exercitii, de
a trasa sarcinile si de a avea grija ca ele sa fie duse la indeplinire. Dar evaluarea trebuie
sd apartind aproape exclusiv studentului, exercitiile avand in primul rind menirea de a-1
face pe acesta sa fie sincer cu el insusi, Tnainte de a fi sincer cu cei din jur. Acest lucru
trebuie explicat studentilor inca de la bun inceput, demonstrandu-li-se cat mai clar
inutilitatea unui act nesincer. Nu se poate trece mai departe, atata vreme cat studentul nu

a dobandit cunostintele si deprinderile vizate de acel exercitiu.

IV. MASCA iN EXERCITIILE DE COMPUNERE SCENICA A
PERSONAJULUI, CU APLICARE iN TEATRUL
SHAKESPEARIAN

Orice creatie scenicd a unui actor, fie cd este vorba de interpretarea unui
personaj dintr-o opera dramatica sau nu, trebuie sd aiba credibilitate, sa stea sub semnul
adevarului. Pentru ca jocul actorului sa fie veridic, el trebuie sd trdiasca, sa simta
launtric orice actiune Intreprinsa in scend, fie aceasta actiune insotitd sau nu de un text
prestabilit. Simtirea launtricd si manifestarile exterioare vor fi intr-o permanenta
legaturda, conlucrand la interpretarea artisticd a rolului, actorul trebuind sa atinga

performanta de a fi cat mai real in executia partiturii date. Pentru aceasta el trebuie sa
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ajunga la un anumit echilibru intre fizic si psihic. In studiul individual asupra rolului,
actorul trebuie sa-si gaseasca motivatiile interioare, declicurile psihologice care duc la
manifestarile exterioare, suportul intern al oricarei actiuni, pentru ca actul actoricesc sa
fie unul real, cit mai natural si mai firesc. Michael Cehov insista pe abilitatea actorului
de a-si acorda puterea de expresie corporald pe strunele simtirii interioare. Fizicul, cu tot
ce presupune el, trebuie sensibilizat, trebuie antrenat s vibreze la simtirea interioara.
Toate exercitiile lui Michael Cehov sunt deosebit de benefice atunci cand sunt bine
facute, datorita lor actorul invatand sd-si asculte simturile, transformandu-si energiile de
la nivel interior in manifestari exterioare firesti si realizdnd astfel adeviarul scenic.
Acest adevar este receptat si simtit de spectator care, la randul sdu, participa chiar i fara
sa-si dea seama la actul creator, prin simplul fapt ca il crede pe actor, acceptand iluzia,
traind momentul artistic si lasdndu-se purtat de fluxul energetic pe care 1l degaja actorul.
Toate aceste lucruri le cunoaste orice actor. Dar tot orice actor este familiarizat si cu
ideea cd datele personajului sunt furnizate si de regizor, uneori el fiind cel care
stabileste noi coordonate de evolutie a acelui personaj in scend, coordonate ce difera —
partial sau chiar total — de datele oferite de textul dramatic. . Desi e vorba de constructia
veridicd a unui personaj, el trebuie sd evolueze intr-un anumit context, diferit de
contextul lasat de autorul textului dramatic: contextul regizoral.

Ne propunem sa elaboram cateva exercitii care sa dezvolte capacitatea actorului
de a asimila, de a-si asuma la nivel interior cat mai mult din datele furnizate de regizor
prin crearea altui context. Fiind exercitii de improvizatie cu text prestabilit, vom avea in
vedere pasaje din piese shakespeariene, atat pentru pastrarea unei unitati de lucru cat si
datoritd inegalabilei teatralitati, a ofertei dramatice de care dau dovadd aceste texte.
Pornim urmatorul demers cu studiul personajului in concordanta cu linia regizorala. Ne
vom referi aici 1n special la spectacolul cu text prestabilit in contextul unei regii. Nu
constituie o noutate faptul ca pentru interpretarea rolului, pentru asumarea datelor,
actorul trebuie sa procedeze intai la o profunda analiza a textului dramatic. Dar stim ca
citirea oricarui text (si a unui text shakespearian, desigur) este diferitd fundamental de
,»citirea” regizorului de catre actor. Actorul va trebui sa fie capabil in a descifra aceste
coordonate regizorale, uneori aceasta contand mai mult chiar decat descifrarea datelor
personajului oferite de textul dramatic. Nu intotdeauna actorului ii este usor sa realizeze
asta. Un motiv principal ar fi receptarea diferitd a realitatii, care creeaza, in mod firesc,
diferenta de viziune. Un alt motiv al diferentei intre datele oferite de autor si cele

primite de la regizor (diferente ce creeaza uneori dificultdti majore in munca la rol)
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consta in faptul ca ,,puzzle-ul” de elemente ale compunerii scenice a personajului este

des modificat de regizor.

Interventia regizorald in jocul actorului constituie un factor extern ce poate sa
aibd uneori un efect negativ asupra intuitiei — important instrument de lucru in
compunerea scenicd a personajului. Rareori se iveste ocazia in scena, atunci cand
actorul trebuie sa conlucreze cu regizorul, de a construi un personaj exact asa cum 1l
simte. Chiar dacad elementele exterioare ce compun personajul, asociate cu contextul
scenic de moment conduc intr-o anumita directie intuitiva, este posibil ca acea directie
sa fie refuzatd de regizor. De obicei fara a refuza actorului dreptul la o parere, din
motive bine intemeiate, acesta ar putea dori sa imprime o cu totul alta linie personajului
respectiv, urmand Intregul context al spectacolului. Pentru a nu contrazice viziunea de
ansamblu, actorul este nevoit sd renunte la ceea ce i-a dat pand atunci intuitia si va cduta

sd se adapteze conform cerintelor regizorului.

Odata simtita o directie, este destul de dificila cautarea alteia. Sigur, daca este
dificil nu este neapdrat si imposibil. Dar cu cat experienta scenica e mai putind si cu cat
data premierei este mai apropiatd, cu atat este mai mare pericolul ca rolul sd ramana
doar gandit rational, doar ceva propus, Insd nu si ceva realizat in adevaratul sens al
cuvantului. Probabil ca acest lucru l-a determinat candva pe Gordon Craig sa nege rolul
emotiei in arta actorului. Parca furios pe lipsa controlului rational asupra emotiei, el
ajunge sa-si doreascd, ca o barierd menita sd stivileasca Haosul ce se opune Artei, o
sintetizare a artei actorului: supramarioneta. Trebuie sa fim, totusi, de acord ca aceasta
solutie, rimane una extremistd si greu de realizat. Nu este necesard o negare a artei
actorului, pentru ca, la urma urmelor, spectatorii asta vor sa vadd in primul rand la
teatru. Actorul trebuie sd se lase dus 1n scend de valul emotiei, iar ratiunea trebuie
folosita ca o vasla care-1 fereste sd se izbeasca de stancile ilogicului, creator de haos.
Cel mai nimerit ar fi sd cautam cai de antrenare a actorului, pentru ca acesta sa fie
capabil de a crea viatd cu ajutorul emotiei, asa cum este si firesc, dar fard a o scdpa de

sub un control rational.

O solutie pentru dobéandirea sigurantei §i o mai bund ,manevrabilitate” a
interiorului, un bun control al simtirii, 0 mai buna ascultare a intuitiei $i 0 mai bund
motivare a compunerii scenice in concordanta cu linia regizorald ar putea fi constituita
de elaborarea unor exercitii cu masca aplicatd. Avantajele urmadrite ar putea fi

urmatoarele:
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- se reduce afisarea faciald, studentul orientdndu-se mai mult spre propriul sdu interior
pe care sa-1 exploreze. Cu cat il va cunoaste mai bine, cu atat il va putea exploata mai
eficient, adaptandu-se mai tarziu mult mai usor diferitelor cerinte regizorale, deci
existdnd o mai mare sansd a credibilitatii unei interpretari actoricesti, mai cu seama in
cazul unui rol mic. Este cunoscut faptul ca rolul mic este uneori mai greu de construit,
datorita faptului ca sunt oferite din text date mai putine. Devine mult mai dificil pentru
un actor sd fie credibil si mai ales vizibil intr-un rol de mica anvergura, cu multe

necunoscute.

- studentul ar putea deveni mai atent cu propriul sdu corp, corpul fiind indispensabil in

trairea i manifestarea oricarei emotii.

Neajunsul actorului de a recurge la afisarea faciald, la caderea in sablon, de fapt,
este denuntat de regizorul lon Sava in Teatralitatea teatrului. Sigur, lon Sava infiereaza
mai mult comoditatea actorului (sau a unora dintre ei) si poate se refera mai putin la
actorii care chiar ajung la dezorientarea interioara datoratd conflictului de viziune dintre
regizor si actor. Ajunge sa ceard, manat de neincrederea in capacitdtile de trdire
autentica ale actorului modern, eliberat de masca, o intoarcere la originile teatrului. Nu
se poate renunta definitiv la expresia faciald a actorului. Insa putem fi de acord cu faptul
ca o masca poate fi folositoare in studiul interiorului, pentru dezvoltarea simtirii
launtrice, a capacitatii de ascultare a tuturor simturilor si crearea unei armonii a corpului
cu psihicul, asa cum ne sugereaza chiar maestrul Ion Sava atunci cand isi argumenteaza
propria conceptie de montare a spectacolului Macheth cu masti. Admitand ca numai
actorii foarte inzestrati pot purta o masca in scena, lon Sava demonstreaza ca nu neaga
arta actorului (asa cum pare sd faca Gordon Craig), ci dimpotriva, demonstreaza ca
masca nu poate fi decat in slujba actorului autentic stapan desavarsit al emotiei scenice.

In acest caz, de ce sa nu incercam sa folosim masca in formarea actorului?

Jerzy Grotowski prefera si el idealizarea figurii actorului, dar folosind alt gen de
masca, situdndu-se la un pol opus. El respinge ideea de masca aplicata, fie ea si din
machiaj, impunand uneori actorului o masca nascuta din propria grimasa. Dar ideea de
grimasd care sd constituie Tnsdsi masca actorului este respinsa de Ion Sava. Ambii
regizori propun, in scopuri §i cu mijloace diferite, o stilizare a personajelor, ceea ce
duce la o esentializare si o idealizare a artei actorului. Ce este demn de retinut este ca
ideea de masca poate sd conducd la o modalitate de desavarsire a auto-explorarii

interioare a actorului, deci la o desdvarsire a compunerii scenice a personajului in
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deplind concordantd cu ideea regizorald despre acel personaj, iar conflictul de viziuni
poate fi aplanat.

Prin constientizarea interiorului se poate obtine o ,,dezautomatizare” a sa, pentru
a fi capabil sa-si asume automatismele personajului pe care actorul il are de interpretat.
Aceste automatisme pot fi altele decat cele din textul initial, conceput de autorul
dramatic. . Capacitatea enorma a simturilor de a inregistra, selectiona si, in final, de a
ierarhiza senzatiile, are darul de a crea un anumit schematism al corpului uman, inclusiv
al actorului.

Automatismul este, intr-o oarecare masurd, necesar. Augusto Boal lamureste
aceastd problema, recurgand la exemplul indigenului stabilit — prin absurd — in mediul
urban, sau cand un locuitor al unui mare oras se pierde intr-o padure. In ambele cazuri,
automatismul simturilor 1si spune cuvantul.

Despre problema neglijarii interiorului printr-o supralicitare a fizicului vorbeste
Michael Cehov. Acest lucru duce in timp, in mod firesc, la abordarea cliseelor de
interpretare — o adevarata sugrumare a artei actorului. Daca actorul riscd sa afigeze, sa
simuleze fizic o stare emotionala, fard sa o simta in profunzimea sa launtrica, este de la
sine inteles cd cel mai la Indeméina instrument al simularii este cel facial. Vom
,,confisca” deci fata studentului, apeland in exercitii la jocul cu masca aplicata.

Masca nu va trebui sd fie neaparat una speciald, a vreunui personaj, sau vreo
masca tip, cum sunt cele din Commedia dell” Arte. Dimpotriva, ar fi de preferat ca
masca sd fie cat mai neutrd, chiar lipsitd de expresie. Ea trebuie doar sd acopere fata,
nicidecum sa duca cu gandul la un personaj anume. Odata aplicata masca pe fata, apar o
serie de senzatii noi, de care va trebui sa tinem cont, pentru ca este imposibil ca ele sa
nu influenteze jocul. Poate constitui un bun exercitiu impotriva crispdrii corporale. . De
asemenea, este posibil ca studentul sa mai fie incercat — uneori chiar la modul cel mai
neplacut — de senzatia ca lipseste ceva In puterea lui de exprimare. Este foarte posibil
(dar depinde de la caz la caz) sd mai apard o nevoie: aceea de a renunta, odatd cu
aplicarea mastii, partial sau total la jocul facial, existand, intr-o masurd mai mare sau
mai micd tendinta de a nu folosi in scend ceea ce nu este la vedere, masca raimanand, in
orice caz, un corp strdin ce acopera fata, deci un element exterior indiscutabil. Daca
pand acum acest lucru era considerat un neajuns, acum recomandarea va fi sa se dea
curs acestei tendinte, orientarea principala fiind spre observarea reactiilor interioare,
deci nasterea emotiei autentice si creatoare care trebuie sa genereze manifestarea fizica

a actorului in relatia sa cu textul, cu regia, cu partenerii de scend si, nu In ultimul rand,
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cu spectatorul. In acest scop vom incerca sa concepem o serie de exercitii cu masca,

aplicate pe texte shakespeariene.

V. COMPOZITIA PSIHICA

Atunci cand vorbim de rol de compozitie, trebuie sa intelegem, in primul rand un
mod specific de gandire al personajului, altul decat cel obisnuit al actorului. Pornind de
la acest punct, actorul trebuie sa intuiascd §i sd realizeze scenic un anumit
comportament — cel al personajului. Nu este de ajuns sa fie in scena doar ,,el insusi”. El
trebuie sa fie el insusi, in situatia lui ,,altcineva”. Sa fie el si totusi sa fie diferit. Avand
in vedere ca orice personaj are propriul sdu fel de a gandi (care vine din trecut, din
experientele proprii, din educatie, din mediul in care traieste, etc.), actorul trebuie sa-si
pardseasca in evolutia scenica propriul sau fel de a fi. Pot fi intampinate Tnsa dificultati
majore In aceastd reincarnare. Doi oameni pot reactiona absolut diferit in aceeasi
situatie. Orice comportament are niste cauze, insd ele nu pot fi asumate numai daca au
fost stabilite doar la nivel rational. Actorul trebuie sa le si simtd. Nu poti impresiona pe
nimeni, atita vreme cat tu nsuti nu esti impresionat. Dar pentru a ajunge la acest lucru
nu trebuie uitatd latura psihicd a compozitiei scenice. El are nevoie incontestabil de o
putere de a filtra procese psihice si de a trai gandurile si sentimentele altui om — fie ca
este vorba de autorul dramatic, fie ca este vorba de directorul de scend. Prin puterea sa
de procesare a emotiilor sugerate de altii el trebuie sa faca credibile ipostazele pe care le
intruchipeaza. Lucrurile nu merg insad intotdeauna la modul ideal. Chiar si atunci cand
intelege logic cerintele ce vin din exteriorul sau, existd momente cand ele nu reusesc sa
se nasca intuitiv. Prin urmare, actorul va fi tentat de afisare. . Aceastd afisare se
,intinde” apoi in tot corpul, stapanind toate manifestarile scenice si ducand inevitabil la
cliseu. Atunci poate ca ar trebui ncercatd o alta cale: transformarea dezavantajului in
avantaj. Cu alte cuvinte, afisarea faciala ar putea fi privitad ca o sursa de exercitii menite
a cunoaste §i stdpani trdirea interioard si reactiile psihice ale personajului interpretat.

Pe langa exercitiile cu masca aplicata, pe care le consideram folositoare in studiul trairii
interioare — exercitii descrise in capitolul anterior — ar putea fi construite o serie de

exercitii ce au ca punct de plecare masca faciala (aparenta emotie afisatd printr-o

23



grimasd). Cu ajutorul grimasei, efectudnd exercitii intr-un anume fel, actorul 1si poate
descoperi, de fapt, masca interioara, pe care trebuie sa o exploateze ca centru intern de
plecare in compozitia scenici. Intelegem prin masci interioari acel eu interior care,
modificandu-se in functie de substanta ce animad existenta unui personaj (deci a unei
alte personalitdti), devine forta motoare a reprezentdrii In compunerea scenicd a
personajului. Componenta psihica a rolului consideram ca se afld la baza compunerii
scenice care 1l ajutd pe actor (histrion, cum il numeste Mihai Maniutiu) sa se extraga din
stransoarea cotidianului pentru a crea autentic. $i se poate porni cu studiul tocmai de al
considerentul ca masca faciala ar putea deveni, in cazul exercitiilor pe care urmeaza sa
le construim, principalul element al rolului, adica al mastii generale abordate, histrionul
are nevoie sa-si cunoasca toata puterea interioara de traire, iar pentru a compune o noua
masca el trebuie sa ajungd a gandi efectiv cu mintea acelei masti, adica a patrunde in
modul de gandire al personajului. Si nu ne referim aici doar la personajul dat de autorul
dramatic, ci la cel creat de catre regizor, pornind de la textul prestabilit. . Dar poate el
intotdeauna sa faca asta? Sigur, el trebuie permanent sa faca apel la imaginatie, acolo
unde nu este posibila experienta. . Aceastd mascd internd raméane una imateriald, actorul
dandu-i trupul sau fizic, imprumutandu-i uneltele exterioare. Prin constientizarea ei,
prin studiul componentei psihice, prin asumarea mintii personajului, nu numai a
emotiilor lui, consideram ca masca interioara va fi mult mai bine stdpanitd si transmisa
spectatorului care, la randul sau, este avid de preluarea mastilor si de trairea lor.

Este necesar sda distingem intre mimare (afisare) si jocul asumat, adevarata
creatie actoriceasca. Mimesisul nu presupune trdire, deci nu presupune creatie. Asadar
nu putem vorbi in acest caz de compunere scenica a personajului. Suportul interior este
inexistent, deci nu avem maca interioard. Si mai trebuie sa realizam incad o diferenta:
aceea intre trairea imaginativa a rolului si realitatea imediatd de care actorul nu trebuie
sd uite, deci trebuie ca histrionul sd sesizeze, In orice moment al evolutiei scenice
diferenta intre real si imaginar. De aceea 1In compunerea mastii este important si
urmdrim, prin intermediul exercitiilor cu masca faciald, cum ia nastere si cum poate fi
stapanitd doar in folosul actului artistic $i nu in detrimentul integritatii psihice a
actorului, componenta psihica a personajului.

Vom face astfel din nou apel la roluri shakespeariene, de aceastd data cautand
pentru studiul compozitiei scenice personajele in care dramaturgul elisabetan prezinta in
fata spectatorilor aspecte ale tulburarilor psihice. . Dramaturgul englez oferd o gama

extrem de variatd de personaje ce pot fi analizate din punct de vedere patologic de catre
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specialisti iIn domeniul neuropsihiatriei, opera sa putand fi consideratd un teren foarte
fertil n studierea fenomenului psihiatric. De asemenea, gasim in teatrul shakespearian si
o fericita imbinare a stiintei medicale cu arta. In acelasi timp insa, se dovedeste extrem
de abil incat sa faca lucrul acesta absolut ca un artist, textele pastrand savoarea poetica
si teatralitatea. A trdi artistic si a reda scenic, la nivel emotional, senzatia de pierdere a
ratiunii, de pasire pe taramul nebuniei, de explorare si exploatare a constiintei
personajului compus scenic, fard ca actorul sa-si piarda propria luciditate si controlul
asupra actiunii scenice, este scopul exercitiilor.

Totusi, nu se poate sd nu ia nastere o intrebare: cum de a reusit Shakespeare sa
aduca in scena atitea exemple de boli psihice? Cum reuseste oare autorul englez sa
redea dramatic, cu atata rigurozitate, senzatiile trdite de unele personaje atinse de aripa
demonica a nebuniei, atata vreme cét el personal se pare cd nu a cunoscut astfel de stari
niciodatd? Dacd despre Cehov — un alt mare autor care a stiut sd surprinda si sa prezinte
in unele din creatiile sale starile de nebunie — s-ar putea spune ca ar stapani oarecum
,terenul” din punct de vedere stiintific, data fiind pregatirea medicala pe care o avea, nu
se poate considera acelasi lucru si in cazul lui Shakespeare, cel care a trait intr-o epoca
in care ,,suferinta psihicd nu era considerata o « boald » propriu-zisa, ci o perversiune a
sufletului, sdlas al demonilor, ce impulsiona suferindul s exteriorizeze indemnurile lor
rautdcioase. Daca ar fi sd-i dam crezare lui Jan Kott, am ajunge la concluzia ca
Shakespeare ar fi chiar un mare ignorant. Dar mai mult ca sigur ca nu trebuie sa
interpretam ad-litteram aceste afirmatii. Putem fi convinsi cd Jan Kott este constient de
faptul ca Shakespeare comite mai degraba deliberat aceste erori. Dimpotriva, Alexandru
Olaru gaseste in biografia lui Shakespeare o importantd pregatire, inainte ca acesta sa
paseasca 1n viatd. Cercetatorul roman ofera si un raspuns la intrebarea care se ridica in
legdtura cu rigurozitatea de care Shakespeare dd dovada in descrierea stdrilor patologice
ale psihicului omenesc: aceste cunostinte psihiatrice foarte precise mai mult ca sigur
dramaturgul elisabetan le-a dobandit in primul rand din experienta nemijlocitd a vietii.
O alta sursa ar fi reprezentatd de clasicii greci §i romani, citati de dramaturg uneori in
piesele sale, precum si de clasici ai medicinii (ca Hipocrat, Galen, Celsus, Dioscoride ),
asa cum aratd autorul cartii Shakespeare §i psihiatria dramatica. Aflam tot din lucrarea
lui Alexandru Olaru si de o altd sursda din care Shakespeare 1si extragea informatiile:
folclorul si medicina populard engleza — reusind totusi sa distinga elementul absurd al
credintelor si superstitiilor de practica medicald. Si mai este necesar un raspuns la inca

o intrebare: de ce William Shakespeare se aratd atat de pasionat In zugravirea bolilor
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mintale? Sa nu uitdm de gustul publicului elisabetan. Trebuie sa recunoastem ca
nebunia — cel putin atunci cand e prezentata in scend — nu este lipsita de spectaculozitate
si bineinteles ca va atrage intotdeauna orice fel de public. Demnd de remarcat este o
observatie a lui Alexandru Olaru referitoare la alt izvor de inspiratie: ceilalti dramaturgi,
predecesori sau contemporani. Vom parcurge, in consecinta, studii stiintifice apartinand
unor psihiatri (Alexandru Olaru, Constantin Romanescu, Karl Leonhard), incercand sa
ajungem la o explicatie a compozitiei psihice, oarecum o directie a acesteia, precum si
unele cdi de a o atinge si a o stdpani cat mai eficient. Facem acest lucru pentru ca
exercitiile de actorie pe care ne propunem si le construim in continuare vor fi aplicate

tot pe texte scrise de marele dramaturg englez.

VI. CAUTAREA MASTII INTERNE. EXEMPLE DE
EXERCITII

Lecturand Puterea actorului scrisa de profesoara americand Ivana Chubbuck,
putem concluziona ca, 1n linii generale, metoda propusa de aceasta este absolut
binevenita In formarea actorului. Apropierea de actor a rolului — cu toate problemele pe
care le implicd — in vederea unei interpretari realiste, pline de naturalete, recurgand la
aducerea in plan emotiv a trairilor personale, reprezintd — asa cum demonstreaza prin
exemple autoarea cartii — o cale de succes 1n pregatirea interpretului. Dar, odata ce ne
indepartdim de acest joc realist al actorului, condus de regizor spre alte forme de
exprimare scenicd, in care acest tip de firesc nu 1si mai are locul, impunandu-se alt mod
de a simti i de a evolua pe strunele unei alte trdiri interioare, este Indoielnic cd metoda
propusa de Ivana Chubbuck ar putea sa mai fie la fel de eficienta.

Acel ,,a fi eu insumi in situatia datd” nu poate sd aiba in teatru mereu acelasi
inteles. Depinde foarte mult si de ,,cheia” montarii, dar si de personajul pe care actorul
in are de interpretat (personaj care, bineinteles, trebuie sa se armonizeze cu Intregul
spectacolului, sa fie parte integranta dintr-un tot). Vorbim asadar de nevoia interpretului
scenic de schimbare interna, el neputand practic acelasi inlauntrul sdu atata timp cat

trebuie sa traiasca si sa reprezinte un rol ce presupune compozitie. Exista insa in
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lucrarea autoarei americane unele aspecte pe care le vom studia i vom Incerca sa le
prelucram, folosindu-le ca puncte de pornire in cdutarea mastii interne ca motor al
compozitiei scenice, prin intermediul unor exercitii.

Masca interioara (intelegdnd prin ea chiar sufletul personajului interpretat)
reprezintd practic mobilul intern, centrul motivatiilor launtrice, al impulsurilor care
determind actiunea, ea schimbandu-si caracteristicile de la un rol la altul. Pentru a o gasi
in interiorul sau, actorul trebuie sa stie sa-si asculte simturile, dar aici este necesara
imaginatia, puterea de a vedea dincolo de cuvant, sd simta si sa se foloseasca de acel
limbaj concret al scenei de care pomeneste Artaud. Cu toate cd Artaud dispretuieste in
aparentd limbajul vorbit (textul, cuvantul), el propune un limbaj teatral, un limbaj
artistic care nu exclude neaparat cuvantul, dar orice actiune, chiar si cea verbala trebuie
sd aiba sens, sa exprime intr-adevar gandul care genereaza emotie. Naturalul bazat pe
simturile interne cerut de Artaud nu se poate materializa decét folosind si cuvantul, deci
nu ne putem lipsi in studiul artei actorului de text.

Poate ca este mai putin important pentru spectatorul de teatru cum a fost jucat
candva in scena Hamlet pe vremea lui Shakespeare. Nu stie nimeni, am putea cel mult
sd banuim. Acest lucru este sesizat si de Peter Brook. Ar fi gresitad calea imitatiei, a asa-
zisel interpretari traditionale, pentru cd aceastd cale nu duce nicaieri. Un joc afisat,
imitativ, nu poate sa duca decat la ideea de manierism, de falsd compozitie, actorul
nereusind decat sd recite farda sens, spunand cuvinte, dar nu emitand ganduri.
Conexiunile psihice intre diversele ganduri care dau nastere actiunii scenice (verbale
sau non-verbale) trebuiesc stabilite in primul rand. De aceea un personaj trebuie studiat
si asumat psihologic, si nu trebuie sd pornim de la ideea ca psihologia ar anula
autenticul si energia creatoare, asa cum considera Artaud.

Este firesc ca regizorul sd conduca actorul in constructia rolului si este normal ca
tot regizorul sd regandeasca uneori personajul, sd il reinventeze pentru a servi unei
anumite idei desprinse din text si oferite publicului. Actorul simte permanent nevoia de
a fi in relatie cu aceasta cdlduza .Aceasta lanseazd de multe ori provocari de interpretare
la adresa actorului, cerand de multe ori lucruri care par sa nu stea In picioare, par s nu
fie vii. lar datoria actorului este aceea de a le da viatd, de a face ca acele lucruri sa
existe. Toate actiunile sale scenice trebuie sa fie rezultatul unor procese sufletesti, cum
mentioneaza de altfel si Artaud. Tocmai in ideea ca actorul poate fi comparat cu un atlet
al emotiei, acesta are nevoie de un antrenament al intuitiei si al simtului compozitional,

gasind in acest mod acel impuls interior ce are ca punct de sprijin masca interna. Artaud
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este convins cd interpretul scenic are nevoie pentru a fi creator, de credinta intr-un spirit
materializat, real, nu unul metafizic. Am putea recurge la o paralela vorbind de un suflet
fluid, material, atunci cand ne gandim la masca internad ca la un suflet al personajului
care trebuie sa se instaureze in actor in momentul compunerii rolului, fara a inlocui
totusi congtiinta de sine a interpretului, propria sa personalitate.

Este neindoielnic faptul cd un rol compus scenic se bazeazd si pe multa
manifestare exterioard. Dar trebuie sd simtim totul organic, sa evitdm falsitatea
interpretdrii. Impulsurile interioare trebuie sa existe, sd iasd la suprafatd, sia se
materializeze. In consecinta, trebuie cunoscuti foarte bine forma exterioari la care
actorul tinde sa ajunga, deci s-ar putea ca initial, In primii pasi ai compunerii rolului, sa
abordam uneori doar manifestarea exterioard, actiunea, neglijind pentru inceput (dar
numai aparent) sustinerea interioard, incercand apoi sd o construim treptat, ajungand in
final la o cat mai buna coordonare interior-exterior (masca interioara-exterioara). Fara
aceastd coordonare nu poate exista comunicarea intre parteneri. Dar ceea ce este si mai
grav, nu va exista comunicare cu spectatorul, el nepreluand la nivel emotional mesajul
partiturii interpretate.

Pentru a se ajunge la performanta legaturii cu spectatorul, rolul trebuie asumat la
nivel intern. Am putea sd numim totalitatea actiunilor exterioare drept masca
exterioara, adica afisarea, care se sprijind pe suportul actiunilor interioare — masca
interioara.

Credinta 1n viata mastii interne ca o entitate invizibild, imateriald, ar putea duce
la asumarea ei, ca atunci cand trupul este posedat de un spirit. Acest spirit extrem de
sensibil va putea controla §i va putea fi controlat, actorul doar imprumutandu-i corpul,
mintea §i sentimentele sale, toate acestea miscandu-se in functie de impulsurile mastii
interioare, dar si controland-o 1n acelasi timp. Atunci poate ca ar trebui sd pornim in
unele cazuri tocmai de la formd, pentru a ajunge la credinta interioara creatoare de
impulsuri organice. Actorul se misca in scend, vorbeste, uneori alearga, striga etc., adica
se manifesta exterior.

Chiar dacd actorul ar fi convins cd regizorul comite o eroare in constructia
spectacolului (situatie pe care el oricum nu o poate proba nici Inainte, nici dupd
premierd, pentru simplul fapt ca se afla in interiorul spectacolului ca parte integrantd) el
este obligat sa rezolve problema, sa raspunda provocarii regizorale si sa fie creator, nu
executant. Poate fi tentat, doar sa afiseze o masca. Masca 11 arunca executia in fals si in

banal. Dar masca aceasta faciald ar putea-o folosi tocmai in gésirea impulsului interior,
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al mastii interne, ca in cazul exercitiilor cu masca aplicata, insd folosind o cale putin
diferitd. Masca faciald este o grimasa, mai mult sau mai putin pronuntata, ea putand sa
conduca intentiile interioare si legaturile dintre gdnduri. Cu ajutorul ei se poate ajunge la
congtientizarea i asumarea mastii interne, aceasta din urma fiind cea care-1 conduce pe
actor Tn aclliunea scenicd. lar aceastd constientizare ar putea sd se dezvolte printr-o

serie de exercitii de compunere a mastii interioare.

VII. CONCLUZII

Am incercat pe tot parcursul lucrarii sd Intelegem — inclusiv prin intermediul
exemplelor de exercitii prezentate — ideea de compozitie scenica, realizdnd o
aprofundare, o cat mai mare apropiere de aceasta idee. Consideram ca apelul la studiul
compozitiei scenice poate rezolva ceea ce numim conflictul actorului cu regizorul.
Analiza rolului din acest punct de vedere constituie un antrenament real al viitorului
actor in interactiunea sa cu regizorul, rezultdnd 1n acest fel o topire a diferentei de
perceptie, de viziune, prin adaptarea internd a celui dintéi pe datele externe oferite de cel
din urmd. Am mai Incercat sa dovedim (daca mai era nevoie) pe parcursul intregului
demers faptul cd William Shakespeare se dovedeste a fi o inepuizabild sursa de studiu in
arta actorului. Cat priveste exemplele de exercitii descrise, textele sale sunt deosebit de
folositoare, prin diversitatea rolurilor, prin complexitatea lor, fiind extrem de ofertante
in studiul compozitiei scenice la care facem apel atunci cand incercam o dezvoltare a
resurselor interne, a capacitatii de creatie artistica.

In ceea ce priveste gandirea in imagini, pe care am explicat-o pe larg in capitolul
intitulat Exercitii de compunere scenica a personajului, trebuie sa venim cu urmatoarele
precizdri: nu intentiondm sd facem o reguld si este neindoielnic faptul ca lucrurile nu
stau in realitate asa cum le-am descris. Insd in practica pedagogici, folosind aceasta
explicatie tot ca un punct de pornire, am reusi o stimulare a atentiei studentului la
propriile sale ganduri care trebuiau sa creeze emotie, deci energie. O serie de puncte de
plecare am Incercat sa oferim si in descrierea unor exemple de exercitii cu masca

aplicatd. Acestea pot fi combinate, dezvoltate sau pot fi create chiar altele noi.
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Am mai Incercat sd demonstram in lucrare si necesitatea studiului din punct de
vedere psihic al personajului atunci cand se recurge la compozitia scenica. Consideram
vitald constientizarea §i asumarea laturii psihice a personajului in studiul compozitiei.

Exercitiile sunt deci destinate formarii viitorului actor, propunandu-si sa
dezvolte deprinderea de a combina analiza rational-rece cu intuitia, adaptandu-se mai
usor in viitoarea relatie cu regizorul. Ele nu suplinesc orele de actorie. Putem admite ca
ajutd, aplicate fiind pe fragmentele de text, la o mai buna cultivare a cunostintelor si
deprinderilor dobandite la cursurile de vorbire, improvizatie sau miscare scenica,
rezultand o mai bund corelare a acestora, dar nu putem afirma cd aceste exercitii ar
putea inlocui in vreun fel respectivele cursuri. Mai pot fi folosite in rezolvarea unor
probleme apdrute in lucrul la clasa, la un rol sau mai multe, ca exercitii ajutdtoare.

Descrierea exercitiilor nu a fost efectuata cu tot luxul de améanunte tocmai pentru
a lasa libertate imaginatiei studentilor si profesorilor, exercitiile respective trebuind sa
fie aplicabile pe stilul personal de predare al oricdrui profesor. Trebuie sa fim de acord
si cu ideea ca orice profesor de arta actorului are un anumit fel de a privi lucrurile si de
a le aplica 1n interactiunea cu studentii.

In concluzie, prin apelul la compozitie considerdm ca putem face inca un pas in

modelarea tinerilor actori.
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