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CUVANT INAINTE

Educatia artistica — legatura intre scoala si comunitate

Auzim adeseori expresia ,scoala — furnizor de servicii
educationale”. De obicei, prima reactie este de respingere, ca un exemplu
tipic de ,limba de lemn”. Ce pierdem Tnsa atunci cand ne limitam la a
respinge?

In primul rand, pierdem privilegiul de a observa ci principala
eroare provine din ruptura implicitd dintre scoald si comunitate, dintre
scoala si familiile copiilor aflati in ciclul scolar, intre scoala si oamenii din
comunitate, statistic majoritatea fosti elevi ai aceleiasi scoli de cartier. Dar
mai exista oare aceste comunitati sau ne iluzionam?

Tn al doilea rand, ratdm prilejul de a pune adevérata intrebare. Cum
poate redeveni scoala un centru de referintd al comunitatii, implicit al
societatii in intregul sau?

Raspunsul pare simplu: prin redefinirea scolii ca centru cultural,
avand ca activitate centrala educatia, dar hranind intreaga comunitate
printr-un complex de activitati culturale. Dezvoltarea institutionala ar trebui
sa& urmeze trei directii: pedagogica, sociald si artisticd. Doua din ariile
curriculare ale actualei structuri ar trebui s& se adreseze intregii comunitati:
Om si societate, respective Arte. Fenomenul cultural/artistic cu obiectiv
educational nu confisca dimensiunea pedagogica, ci o transfera si catre
comunitate, Tntelegand prin culturd si artéd cele mai largi definitii posibile,
inclusiv prin prisma antropologica si sociologica.

Tensiunea gscolarizare vs. de-gcolarizare este prezentd in
dezbaterea publica actuala. Unii acuza scoala, sistemul de invatamant in
intregul sdu, de vetustete si inadecvare. Intre reforma scolii ca ,furnizor de
servicii educationale” si home-schooling exista insa spatiu pentru multe alte
solutii. Una dintre ele, reconstructia participarii comunitare la viata mediului
comunitar.

Ce poate invata scoala de la culturd si artd? Mai intai de toate,
redescoperirea sarbatorii, a bucuriei si a placerii in spatiul privilegiat in care
se pot intalni Tnvatarea si frumusetea, jocul si fictiunea, lumile fictive si
lumea reala. Scoala este si locul in care invatam constructia sensului prin
experiente simulate, ne imaginam viitorul ca loc al lumilor posibile.



Aducerea teatrului in scoald inseamna si descoperirea copilului-
spectator si a copilului-creator. Prea adeseori dimensiunea creativa este
estompata de invatarea normativa, mai ales in dimensiune sociala. Teatrul
si dansul dezvoltd omul relational, empatic, deschis spre relatiile cu ceilalti,
spre dialog, abil si competent Tn rezolvarea unor probleme complexe de
existentd prin participare si strategii de grup. Educatia contemporana
trebuie sa realizeze un echilibru intre copilul-spectator si copilul-creator, in
beneficiul adultului care va fi si al societatii din care face parte.

UNATC Junior este o parte din acest efort, atelierele demonstrative
sunt laboratoare in care testam strategii didactice pentru aducerea teatrului
in scoala. Presiunea nu vine dinspre noi, ci dinspre scoli, cuprinzénd elevii
si cadrele didactice. Este un fenomen viu si perceptia unei necesitati.
Inainte de a observa dificultatea ar trebui s& ne gandim la un lucru: scoala
trebuie sé& fie o sarbétoare si o bucurie.

Conf. univ. dr. Nicolae Mandea
Rector al UNATC ,|.L.Caragiale” Bucuresti
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CAPITOLUL I

ANDREA PERRUCCI - PRINCIPIl FUNDAMENTALE
PENTRU ARTA ACTORULUI MODERN

Tratatul lui Andrea Perrucci — Despre arta reprezentatiei dinainte
géndite si despre improvizatie — este deosebit de valoros pentru acest
studiu ce si-a propus sa observe sursa evolutiei metodelor moderne,
navigand prin poetici si metode (in general personale si fara valoare de
sistem de lucru valabil pentru toti practicienii pana la un anumit moment
istoric), din momentul in care exista ca profesie de sine statatoare. Acest
tratat face trecerea de la antici spre moderni in Italia, folosind experienta
teatrala a anticilor, propunand eliminarea a ceea ce e ,rau” pentru omul
modern, crestin (se sprijina aici pe scrierile Sf. Ciprian, Sf. Toma d’Aquino
si ale Sf. Augustin) si pastrarea acelor principii ale artei eterne enuntate de
marii filozofi si retori ai Antichitatii (Aristotel, Horatiu, Demostene, Tullius
Cicero, Tacit, Cato, Ovidiu, Titus Liviu), continuate stralucit de Lope de
Vega (pe care chiar el |-a tradus in italiana). In ce-i priveste pe eruditii
renascentisti italieni, Minturno si Castelvetro, Perrucci, de aceeasi parere
cu Lope, maestrul sau, intra in polemica cu adeptii regulii celor trei unitati:
,AS vrea sa-mi spuna atatia Idudatori ai neindeajuns laudatei Aminta care,
fiind facuta dupa reguli si prea buna pentru invatat, ce placere ar fi sa aduci
pe scena si sa asculli acel singur act in doua scene, ori intr-una singura, cu
un personaj ori doua, care spun o poveste lunga si ies fara niciun fel de
actiune, fara intriga si fara fapte fatise?” Caci este de parere ca, oricat de
straluciti ar fi anticii, ei nu trebuie sa fie subiectul unei imitatii servile, ci
trebuie sa ne folosim in mod inteligent de complexa lor mostenire; de
aceea e convins ca autorii moderni, inzestrati ,cu judecata, literati si
chibzuiti” sunt capabili sa scrie ei insisi lucruri noi si interesante: ,Pentru
[ca] cine-ar vrea sa paseasca pe uscaciunea anticilor si sa invesmanteze
scheletele, de parca-ar fi asa sarmana de spirit lumea-ntreaga ca n-ar sti
mereu lucruri noi sa nascoceasca si la cele nascocite altele noi mereu sa
mai puna?”!

1 Andrea Perrucci, Despre arta reprezentatiei dinainte géndite si despre improvizatie, trad.
Olga Marculescu, Editura Meridiane, 1982, p. 60
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Apartindnd unui creator al epocii clasice, tratatul perruccian este
reprezentativ in acest sens si serveste un scop precis: rationalizarea
teoretica si normarea metodica a procesului creator al actorului. Si acest
demers teoretic era necesar pentru a ridica nivelul moral al acestei profesii,
dar mai ales pentru a salva Commedia dell’Arte, prin intermediul unor requli
de creatie, de la decaderea ei vertiginoasa din acel moment.

Si chiar daca Commedia a disparut cu timpul, tehnicile sale fiind
absorbite de teatrul cult, valoarea manualului nu scade deloc pentru noi
deoarece sistematizeaza experienfa acestui teatru de improvizatie, este
singurul manual al celor care vor sa joace improvizat, da legi si pentru
piesa scrisa si este bazat pe o vasta cunoastere teoretica a esteticii
teatrale. Astfel, avem de-a face cu, daca nu unica, cu siguranta cea mai
valoroasa sursa directa pentru actorii, regizorii si teoreticienii contemporani
referitoare la arta actorului Commediei dell'Arte. in plus, am auzit foarte
des spunandu-se ca ,Perrucci este datat”. Depinde cum e citit. De aceea, i-
am organizat manualul pe principii, probleme si exerciji.

Din pacate Andrea Perrucci nu este nominal prezent in constiinta
oamenilor de teatru, fiindca tratatul sau, publicat Tn 1699, foarte cunoscut
pana la 1800, a fost uitat pentru o lunga perioada, reaparand intr-un cerc
italian foarte restrans, abia dupa primul razboi mondial. Manualul este,
totusi, impresionant prin actualitate, se refera la munca actorului cu sine
insusi avant la lettre, sistematizeaza principiile artei actorului modern si
sugereaza exercitii pentru fiecare cusur al actorului. Cele doua reguli
perrucciene fundamentale, asa cum le-a mostenit de la antici, sunt
Verosimilul si Masura: Est modus in rebus, sunt certi denique Fines. (,E o
masura in lucruri, limitele sunt In cele din urma stabilite.” Horatiu, Satire)
Ficta voluptatis causa sint proxima veris. (,Cele plasmuite, ca sa placa, sa
semene cu adevarul.” Horatiu, Arta poetica)

Dar ce defineste cel mai bine poetica perrucciana este predilectia
spre improvizatie. De aceea, abaterea de la regula este cel mai potrivit
motto al lucrarii: ,,Sa@ iegi uneori din regula este cea mai buna regula
care se gaseste’?

Andrea Perrucci s-a nascut la Palermo, la 1 iunie 1651; ultimii 30
de ani i-a petrecut la Neapole, unde a si murit in 1704. A trait si a profesat
in perioada de apogeu a Commediei dell’'Arte, dar i-a fost dat sa-i vada si
declinul.

2 ldem, p. 59



Autorul Tsi foloseste talentul de avocat, scotdnd la iveala de-a
lungul poeticii sale legi antice care apara actorul si ingaduie spectacolul de
teatru in orase si in targuri. Membru al mai multor academii si asociatii
religioase si crestin responsabil, Perrucci aduce in sprijinul afirmatiilor sale
texte din Sfintii Parinti, aparand teatrul si prin pilda scamatorului preferat de
Inger sihastrului pentru sfintenia vietii sale: aceasta arti poate fi ,buna si
rea, dupa cum va fi folositd; atunci cand, cu mijloace cuviincioase, cu
sincere actiuni, cu noblete de purtari este facuta, ajunge sa fie demna de
orice lauda. Dar cand e facuta necinstit, cu gesturi desucheate, cu ganduri
rele si pentru castig murdar, orice ocara, orice osanda e binemeritata.”s

Despre arta reprezentatiei dinainte géndite si despre improvizatie
este un tratat despre adevarata Arta Comica, despre ,bunul joc, cu vorbe
alese si gesturi cumpanite, cu actiuni masurate”, in care autorul va da legi
pentru arta reprezentatiei ca imitatie a vietii, oglinda a traditiei, imagine a
adevarului (,Imitatio vitae, Speculum consuetudinis, Imago veritatis.” —
Tullius Cicero). Perrucci ne face cunoscute motivele pentru care a scris
acest tratat, aceleasi, bineinteles, pentru care practica aceasta profesie de
actor si apara ,bunul joc”: ,ajuta sa-{i instruiesti mintea, sa urasti viciile si sa
imbratisezi virtutile, aducand pe scena pildele gresalelor osandite si ale
actiunilor glorioase rasplatite.”

Cunoasterea legilor acestei arte nu este utild exclusiv actorilor,
indrumatorilor (Choregilor) sau dramaturgilor, ci tuturor celor care vor sa-si
desavarseasca mijloacele de comunicare cu ceilalti, dupd cum spune si
Cicero: ,Comedia este de mare folos Oratoriei”. Cuvantul catre cititor, cu
care isi Tncepe Perrucci studiul, este profetic pentru zilele noastre cand,
pentru ca ,tehnicile teatrului sunt tehnicile comunicarii” (Viola Spolin),
oricine vrea isi poate dezvolta aptitudinille cu ajutorul antrenamentului
teatral. Oratorii, profesorii de stiinte si arte liberale, membrii Academiilor,
ambasadorii, conducatorii militari si predicatorii au mare nevoie de aceasta
arta pentru a convinge, a exprima, a starni, a descrie, a indemna, a
insufleti, a Tndrepta si a sti sa-si atraga sufletele ascultatorilor lor.
Profesorii, ,prin dulceata vorbei si rostire frumoasa”, fac ca invataturile lor
sa fie intelese mai usor si sd rdmana in memorie. In ce-i priveste pe
predicatori, nu cei mai Tnvatati sunt cautati spre a fi ascultati, ci aceia care
au darul vorbirii si care, In stil teatral, farmeca audienta prin puterea
imaginilor descrise in discursurile lor, ademenindu-i pe credinciosi ,cu

3 Idem, p. 36
4Idem, p 38



dulce momeala, pentru a face din ei ofranda placuta Domnului”. Avocatilor
le foloseste pentru a convinge pe judecator de dreptatea lor, inclinand
justitia Tnspre ei. Medicilor le foloseste mult sa poata, pe de o parte, sa-si
aline bolnavii, iar, pe de alta parte, sa-si arate talentul in Colegii. Caci se
vede deseori cum o persoana foarte invatata, pentru ca nu-si poate stapani
emotiile, nu poate sa exprime ceea ce doreste sau vorbind prea incet nu se
face auzit si astfel valoarea sa ramane necunoscuta. Dar nu numai in
discutii publice este arta aceasta de folos, ci si Tn discutii private,
dezvoltand darul conversatiei. ,Asadar, o, preacinstite cititorule, in Arta
reprezentatiei pe care ti-o prezint, fiind vorba nu numai de priceperea de a
juca o piesa, ci si de a tine minte, de a-ti struni glasul, de a sti sa
gesticulezi cu intreg trupul, sa nascocesti sotii, glume si subiecte, vei gasi,
poate, hrana potrivita pe gustul tau.”

Tratatul perruccian este impartit in doua capitole mari, cuprinzand
fiecare 15 Reguli, in care autorul se refera la toate partile componente ale
artei spectacolului:

I) Despre arta reprezentatiei dinainte gandite (adica, cu text de
autor si cu repetitii)

I) Despre improvizatie (despre spectacolul improvizat, avand la
baza un scenariu, tipurile de personaje, monoloage, scurte
dialoguri, ,lazzi” dinainte stabilite)

intai de toate, Perrucci isi defineste subiectul studiului: ,Arta

reprezentatiei (osebind-o de Compozitia facuta de poeti pentru a fi jucata)
este o imitatie pe viu — cu vocea si cu gestul — in teatru, a unei actiuni in
intregul ei, fie istorica, fie fantasmagorica, fie cu cantec, fie cu vorba, de
Poet scrisa in intregime, ori in parte inchipuita de el in subiectul
compoziiei, iar vorbele nascocite de cei care joaca; jucata ca sa desfete cu
un folos oarecare.”®

.1 Verosimilul

Principiul verosimilului, formulat de Aristotel si reluat de Horatiu,
ramane fundamental artei teatrale din toate timpurile. Perrucci alege ca
prima Regula una din indicatiile lui Horatiu din Arta poetica: Ficta voluptatis
causa sint proxima veris. (,Cele plasmuite, ca sa placa, s& semene cu
adevarul.”)

®ldem, p. 31
6 ldem, Partea |, Regula 1, p. 31
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Aceasta este prima si cea mai importanta cerinta adresata de
Perrucci actorului: ,Trebuie sa exprimi orice lucru cu atata simtire si firesc,
de parca cu adevarat s-ar fi intamplat.”” De aceea, actorul si cel care
organizeaza un spectacol trebuie sa mearga ,la vanat de verosimil’8; mai
mult, stradania tuturor artigtilor implicafi in spectacol trebuie sa fie ca
acesta sa para cat mai adevarat, fiind ,Comedia bine cumpanita oglinda a
vietii omenesti”®. Chiar si zborul vreunui personaj trebuie facut cu atata
maiestrie de actor, de mester si de arhitect, incat, desi stim ca nu e
adevarat, sa ne para mai adevarat decat daca era adevarat, caci Arta
inlocuieste Natura Tn aceasta privinta.

De aceea, Perrucci recomanda ca decorul teatrului sa fie maret ca
sa se apropie cat mai mult de realitate si sa fie o desfatare pentru ochi.
Pentru schimbarea decorului Tn timpul piesei, exemplul suprem sunt
venetienii care schimbau scena cu repeziciune si arta rapind astfel pe
spectator in desfatarea dorita, adica in taramul potential creat de iluzia
teatrala. Cu ajutorul decorului stim Unde?® se afla personajul. Altfel, actorii
sunt nevoiti sa spuna: ,Acum sunt in oras” sau ,Acum sunt in anticamera” —
procedeu folosit de spanioli, despre care Perrucci spune ,pe sleau” ca nu-i
place pentru ca e nefiresc pentru actor si plicticos pentru spectator.1!

Cu ajutorul vesmintelor stim Cine este personajul. Si aici regula
este aceeasi: actorul trebuie Tmbracat dupa obiceiul tarii unde se petrece
actiunea piesei si dupa specificul, moda si rangul personajului sau, astfel
incét ,trebuie sa dai crezdmant ca un oarecare ar fi Domnitor cu asemenea
vesminte.”12

Acelasi principiu al verosimilului trebuie vanat si in cazul Vorbirii
pe scenad. Regula pe care o da Perrucci in aceasta privinta leaga intr-o
unitate organica vorbirea si miscarea actorului care ,trebuie sa se nasca
gemene si in aceasta clipd.”23 Impreund, ele formeaza Actiunea actorului

" ldem, p. 103

8ldem, p. 72

9 Idem, p. 95

10 Am subliniat elementele situatiei scenice chiar daca Perrucci nu le formuleaza el insusi
astfel (Unde, Cine, Ce), ci cu termenii respectivi (,Decorul”, ,Personajul”’, ,Actiunea”); dar
scopul nostru este ca metoda sa fie cat mai accesibil explicata, dar si ca cititorul sa poata
vedea singur multiplele asemanari cu metoda Violei Spolin. Evident, Viola Spolin dedica cea
mai mare parte a metodei sale jocurilor teatrale, dar normele pe care le sugereaza sunt foarte
asemanatoare cu cele perrucciene.

1 |dem, Partea |, Regula 2, p. 48

12 1dem, Partea |, Regula 3, pp. 51, 52

13 |dem, p. 86
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pe scena (Ce). Pentru ca aceasta sa fie fireasca, el trebuie sa aiba in
vedere urmatoarele aspecte:

trebuie sa-si stie rolul de minune pe de rost.

trebuie sa vorbeasca ,precum se obignuieste prin targ”, ferindu-se
de ,vorbirea sclifosita de la Curii”, fugind de afectare ,ca dracul de
tamaie” — si aici autorul se refera si la vorbire, dar si la mimica,
gesticulatie, migcarea trupului.'*

actorul trebuie sa vorbeasca in proza si daca piesa este in versuri.
JIntrucat bunii Actori cu mestesug desé&varsit vor face din versuri
proza; si, dimpotriva, cei care nu vor fi buni pentru aceasta
indeletnicire, ori vor fi incepatori, canta-vor si proza.”’> Pentru a
reusi sa vorbeasca in versuri ca In proza, actorii trebuie sa
exerseze mult, astfel incat vorbirea lor s comunice fara sa piarda
gratia versului. Si cei talentati de la natura in aceasta privinta pot
avea dificultati, daca le lipseste experienta. Incepatorii, mai ales,
canta si proza; iar pe cei care nu reusesc sa scape de aceasta
,cantilend” nici exersadnd, Perrucci 1i sfatuieste sa-si schimbe
meseria.

Aparte-ul, cu toate ca nu existd in realitate, este de mare
necesitate n teatru pentru ca ajuta publicul sa cunoasca gandurile
si sentimentele personajului, ca sa inteleaga piesa si sa o poata
urmari. Ca sa fie firesc, trebuie sa se faca simplu, fara afectare, ca
din intdmplare, cu o voce nici prea inalta, ca sa nu auda
partenerul, nici prea joasa, incat spectatorii sa nu poata asculta.
Partenerul, numit de Perrucci ,tovaras de joc”, trebuie sa-i creeze
conditii actorului pentru aparte-ul sau, neascultdnd ce zice si
facand o alta actiune.

Actorul care spune Prologul trebuie sa aiba rabdare sa ia loc toata
lumea si sa Tnceapa sa vorbeasca numai cand se face liniste.
Indiferent ce ar avea de spus in Prologul sau scris de autor sau de
Choreg, el trebuie sa castige atentia si bunavointa spectatorilor si
de aceea trebuie sa li se adreseze firesc si cu respect.

De principiul verosimilului trebuie sa se tina cont si in distributia rolurilor.
Cel care imparte rolurile, sa dea fiecarui actor rolul care i se potriveste si
pe care poate sa-l joace; adica sa i se potriveasca din punct de vedere al
varstei, infatisarii, ,simetriei chipului”, vocii si care sa aiba ,inzestrarea” si

14 |dem, Partea I, Regula 10 si 11, pp. 90-105
15 |dem, Partea |, Regula 5, p. 77
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,stiinfa” ca sa poata izbuti. Autorul cunoaste din experienta faptul ca toti
actorii vor sa joace rolul principal, dar se intampla uneori ca unii, ,pigmei la
trup, Tersit la chip, Blesio la limba si Margute in orice fapta” sa ceara rolul
eroului punand astfel piesa in pericol de a deveni ridicola. Tot astfel sunt
unii, si barbati, dar mai ales femei, care, desi batrani, bazandu-se pe
»sulimanuri”, vor sa joace roluri de tineri. Recomanda atunci oglinda pentru
fiecare si, daca nici astfel unii nu se vor convinge, sa mearga la Oracolul

din Delfi ca sa citeasca acel Nosce te ipsum.

1.2  Arta si Natura
S-a pus si se pune mereu intrebarea: Ce fii trebuie mai mult unui

actor ca sa reuseasca? Frumusete sau stiinta? Memorie sau stiinta folosirii
ei? Un trup frumos sau unul armonios gratie exercitiului? O voce calda,
dulce si sonora sau stiinta folosirii ei in functie de rol si de configuratia
salii? Talent, inteligentd, temperament... Andrea Perrucci isi spune ,pe
sleau” parerea si recomanda celor la care Arta nu poate prevala Naturii sa-
si schimbe meseria. Si totusi, analizand interdependenta elementelor
binomului Arta — Natura de-a lungul lucrarii sale, autorul are ferma
convingere ca Arta invinge Natura si-si ia ca motto principiul lui Horatiu:
~o-a disputat daca face natura sau arta poema/Demna de lauda. Munca
lipsita de-o vana bogatd/ Cum si talentul incult nu vad ce-ar folosi, intr-atat
de/ Mult se cer una pe alta si prieteneste se leaga.”16
Ne-am organizat analiza pe teme pe care le vom urmari de-a lungul
tratatului:

- Frumusetea si stiinta

- Memoria si folosirea ei

- Vocea si exercitiul

- Trupul si stapanirea lui

- Arta si Natura in spectacol
Dar, mai Tnainte, ne apare necesara o precizare: conceptul de Natura in
gandirea clasicilor se referea (in cel mai pur sens al mimesis-ului
aristotelic) la natura omeneasca, psihica. Natura exterioara, in sens
peisagistic, a fost chiar ignorata de scriitorii clasici, cu exceptia Iui La
Fontaine.

16 Horatju, Arta poeticd, trad. Constantin Niculescu, ESPLA, 1959, p. 224
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I.2.1 Frumusetea si stiinta

Frumusetea este, dupa parerea lui Perrucci citandu-l pe Cato, ,un
dar ales al cerului”, ,0 scrisoare de recomandare” sau chiar mai mult —
Jinselaciune tainuita, care te convinge fara vorbe”, dupa spusa lui Tacit.”
Si totusi, daca ea nu este insofita de mestesug, ramane ca o gradina
parasita.

Autorul ne pune la indeména vasta sa experientd de actor si
conducator de trupa, povestindu-ne ca a cunoscut o multime de actori care
erau lipsiti de darul frumusetii si de eleganta si care pareau la inceputul
metehnelor lor”, au ajuns actori minunati. Ei au fost, apoi, chemati sa joace
in fata celor mai mari Principi din Italia, care i-au recompensat pe masura.
Dimpotriva, a cunoscut si actori frumosi si talentati care, fiind foarte lenesi,
si ,increzandu-se in acel mic dar pe care li-l daruise Natura, n-au fost
niciodata vazuti iesind din hatisurile natale.”18

Asadar, cel mai mare noroc ar fi ca actorul sa le Tmbine pe
amandoua si, daca nu le are de la Natura, sa se lupte sa le dobandeasca
prin Arta. Totusi, cine este lipsit de frumusete ,sa nu deznadajduiasca
catusi de putin, caci poate ajunge prin studiu sa dobandeasca aplauze,
caci stiinta i le va aduce pentru pricepere”; iar cine are aceasta piatra
pretioasa a frumusetii, sd se straduiasca sa o slefuiasca, ca sa nu lase
ingropatd o comoara asa de mare.

Spuneam mai sus ca actorul trebuie distribuit tinand cont si de
fizionomia si frumusetea sa. Astfel, desi tofi actorii tAnjesc sa joace rolul
principal, Perrucci 1i sfatuieste sa se uite bine n oglinda si sa tina cont de
ceea ce vad in ea. O persoana plapanda poate juca un Batran sau o
Batrana; cei tineri, frumosi, gratiosi, pot avea rolurile atdt de ravnite ale
eroilor; cei cu o fizionomie violenta sau posaca pot fi Sinoni si Zopiri; toti
insa trebuie sa stie ce vorbesc si sa infeleaga rostul jocului pe care-l fac
(De ce si In ce scop), pentru c& actorul nu este un papagal care rosteste
niste accente sau o maimuta care imita niste miscari. Mai mult, ,rolurile
gratioase si comice nu trebuie date decét celor carora Cerul le-a incredintat
printr-un har osebit frumusete ori haz; ...cine ihsa nu-i presarat cu aceasta
sare, zica vorbele cele mai istete, aiba vioiciunea cea mai mare,
...echivocurile cele mai de uimire, o sa te scoata din fire.”1°

17 Perrucci, Despre arta reprezentatiei..., p. 80
18 |dem, p. 81
19 |dem, Partea I, Regula 6, p. 80
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I.2.2 Memoria gi folosirea ei

Memoria este unul din lucrurile cele mai ,trebuincioase” pentru
actor. Daca un actor nu are acest frumos dar de la Natura, sa incerce sa-|
dobandeasca prin Arta; daca nu reuseste nici astfel, oricat ar fi de talentat
sau de frumos, ar face mai bine ,sa se lase de acest exercitiu virtuoz.”2°

De ce este memoria atat de importanta? Pentru ca Regula privind
Actiunea actorului spune ca vorba si miscarea trebuie sa se nasca gemene
si In aceeasi clipa, iar un actor cu 0 memorie proasta, asteptand sa auda
ce spune sufleurul, ba uneori auzindu-l dupa ce-l aude toata sala, risca sa-
si piarda bunul nume.

Astfel, actorul trebuie sa-si invete rolul atat de bine pe dinafara,
incat spunandu-l liber, cu usurintd si cu indemanare, fara poticneli’, sa
gandeasca ceea ce spune, sa-si asculte si sa-si vada partenerul si nu pe
sufleur, sa-si insoteasca vorbele cu ,miscarea trebuitoare”, delectand
publicul cu arta sa.

In ce-i priveste pe sufleuri, Monitores (sf&tuitori) cum T numeau
anticii, sunt foarte necesari, decarece memoria este nestatornica. Dar ei
sunt ancora de salvare a corabiei prinse de furtuna si trebuie folositi numai
in caz de nevoie, caci ce forta mai pot avea vorbele si gesturile unui actor,
cand el sta mereu intors spre sufleur?

Ce fel de memorie ii este utila actorului? ,O buna {inere de minte,
ori o lesnicioasa invatare”? Sa le ai pe amandoua este cu neputinta — o
spune Aristotel! Sa fii ca un vas cu gura larga care se umple repede, dar se
si goleste imediat? Sau mai bine ca unul cu gura strdmta care, desi se
umple mai greu, se goleste la fel de greu? Daca scriitorului, profesorului,
avocatului ii este mai utila {inerea de minte Tnsofitd de cea mai buna
prietena a ei — pana, actorului, spune Perrucci, ii este mai utild o
slesnicioasa invatare” avand in vedere ca el trebuie deseori s memoreze
foarte repede un text, pentru o anumita ocazie. Astfel i s-a intamplat si lui:
trupa sa, alaturi de altele, trebuia sa prezinte o piesa la ,festinul inchinat
nuntii capetelor incoronate” si unul dintre actori nu reusea sa-si tina minte
rolul. Atunci a fost nevoit el insusi sa invete circa 400 de versuri Tn 24 de
ore; ,li se paru tovarasilor mei un miracol, dar din rolul acesta in cateva
zile, nicio vorba nu-mi ramasese n minte, risipindu-se mai iute dacat
venise.”?!

20 |dem, Partea |, Regula 8, p. 86
2l |dem, Partea |, Regula 8, p. 87

15



Perrucci ofera actorilor si conducatorilor de trupa cateva tehnici

pentru o mai usoara memorizare a textului:

textul se invata seara, inainte de culcare, si se reia dis-de-
dimineatd deoarece a invata textul nu inseamna sa inveti doar
niste cuvinte, ci sa vezi imaginile despre care vorbeste. Astfel,
imaginile ,se intiparesc odata cu umbrele noptii” si dimineata sunt
iar vazute ,cu mintea si cu gandirea” si tot asa pana ce actorul
retine povestea pe care o va spune avand toate imaginile povestii
in minte.

daca are foarte mult text de invatat si, mai ales, daca e vorba de
versuri, actorul se poate ajuta punand simboluri pe marginea
textului: daca-i vorba de razboi — spada, de agricultura — sapa, de
navigatie — ancora; isi va aduce astfel mai usor aminte despre ce e
vorba intr-un anumit fragment, ,mestesugul memoriei, dupa spusa
lui Quintilian, fiind Tn lucruri si nume”. Simbolorile despre care
vorbeste Perruci, starnesc ceea ce numim azi memoria vizuala.

de asemenea, daca rolul este lung, cel mai bine ar fi sa fie
fragmentat in ,parti mici” (in bucati, dupa termenul folosit de noi
azi), caci si hrana se digera mai bine daca este méancata cate
putin.

Actorul trebuie sa stie care sunt replicile partenerului si, mai ales,
sa {ind minte exact ,cheia” (ceea ce noi numim ,reper’??) —
momentul cand trebuie sa intervina, astfel incat sa fie prompt si sa
nu-i taie replica mai devreme sau sa intre mai tarziu.

In piesa improvizatd, actorul nu mai are de invéatat textul, dar
trebuie sa retina foarte bine subiectul piesei si impartirea pe acte,
astfel ca sa nu intervina inoportun. El trebuie sa aiba un repertoriu
de texte potrivite personajului sau, texte pentru intrare, pentru
plecare, lazzi, monoloage, povestiri, pe care trebuie sa le plaseze
spontan si firesc (adica fara sa observe cineva ca erau dinainte
stiute) exact acolo unde se potrivesc.

Autorul considera insa ca si aici pe primul loc trebuie sa ramana munca —
Lexercitiul si silinta”, pentru ca, din pacate, daca memoria nu este exersata
prinde rugina exact ca fierul si e foarte greu sa mai fie adusa din nou la
forma sa optima. Ar fi bine, de aceea, ca actorul sa invete in fiecare zi ceva
pe de rost. Asta o sa-i foloseasca in primul rand pe scena, dar si in
conversatiile sale.

22 \iola Spolin vorbegte mult de reperele verbale si de actiune (cue lines — action cue).
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1.2.3 Vocea si exercitiul

Capitolul X, cel care se refera la voce si la folosirea ei in spectacol,
este un manual complet de vorbire scenica, valabil in intregime si astazi.

Din punct de vedere tehnic, autorul judeca vocea dupa cantitate si
calitate. Prin cantitate e mare ori mica; prin calitate e limpede, sumbra,
plina, subtire, usoara, aspra, sparta, sprintena, dura, flexibila, candida,
inchisa, acuta, grava sau curgétoare. Insa vocea ,buna” pentru scena este
cea dulce, libera si sonora, asemenea clinchetului de argint ori de otel, fara
sa aiba stridente sau sa fie sticloasa. ,Cusururile” vocii stau in extreme
pentru ca vocea prea groasa nu are for{a, iar cea prea Tnalta este in
primejdie sa se sparga; alte greseli sunt ,exclamatia urland, inaliarea fara
pricina, coborarea pe neasteptate sau a deveni ragusita.”

Perrucci numeste ,taria” vocii capacitatea respiratorie, pe care
actorul trebuie s-o dezvolte ca sa-i ajunga ,rasuflarea” si sa rosteasca si
ultimele litere din cuvant sau ultimele cuvinte din fraze lungi in proza sau
vers. Vorbirea numita de el ,limpede”, dictia, se poate obtine doar cu
conditia ca toate vorbele sa se rosteasca intregi. Vorbele nu trebuie grabite
sau lungite, inghitite, trunchiate, amestecate cu urmatoarele sau cu prea
mare pauza pana la ele si, daca actorului nu-i ajunge ,suflarea” pentru ca
textul e foarte lung, sa aleaga un moment pe la mijloc ca sa inspire. Sa fie
atent la ,punctele interogative intrebandu-se: asa?, ori admirative,
minunandu-se: asa! ...ca sa sfargeasca cu un sunet limpede, rotund si
lesne de inteles”.

De asemenea, actorul trebuie sa-si adapteze vocea la spatiul de
joc, astfel incat sa nu fie nici prea stridenta ca zapaceste, nici prea inceata
ca nu se aude. In ce priveste vocea slab3, ea face, din p&cate, ,zadarnica
osteneala actorului ... si, ce-i mai rau, ca aceste lucruri care tin de Natura,
si nu de Arta, nu se pot invata de la magistri; de aceea, daca vocea iese pe
nas, neputand sa scapi de astfel de cusur, ar fi mai bine sa fie inlaturati din
randul Actorilor cei care sufera de el.”?3

Regula pentru folosirea vocii este datd de organicitatea actorului;
evident, fara sa foloseasca termenul modern, autorul cere vocii sa se
schimbe dupa cum o cere timpul (Cand) si prilejul (situatia), ,Judnd seama
la ce vorbesti si cu cine vorbesti” (sublinierile ne apartin). Asadar, in
functie de situatie, poti vorbi din dreptate, din manie, din mila, din frica, din
disperare ori cu forta, cu dispret, cu respect sau certandu-te, pentru ca,

2 |dem, Partea |, Regula 10, p. 91
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»iind vocea talmaciul cugetului, cat vor fi trairile acestuia, tot atatea vor fi si
schimbarile.”?*

Important pentru verosimilitate — ca ,sa te prefaci in acel persona;j
pe care-l joci de parca te-ai fi schimbat in el, uitdndu-ti starea ta proprie” —
este cu cine vorbesti, trebuind sa tii mereu seama de rang?®: regilor trebuie
sa le vorbesti cu respect si sa nu ridici vocea la ei, cu familiaritate
persoanelor iubite, prietenilor si egalilor in general, cu gravitate slugilor si
bufonilor si tot asa caci, cu cat te vei adresa mai firesc partenerilor tai, cu
atat i{i va fi mai usor sa bucuri publicul si sa capeti aplauze.

Actorul trebuie sa fuga ,ca de ciuma” de tot ce e nefiresc: de
vorbirea pretioasa de la Curti, de tonul predicator, lasandu-l amvoanelor, si,
mai ales, de ,cantilend”, caci supara ascultatorul care stie ca ar trebui sa
joci intocmai cum vorbesti. Deasupra tuturor sfaturilor sale pentru voce,
Perrucci pune motto dictonul horatian: Est modus in rebus, sunt certi
denique Fines.

I.2.4 Trupul si stapénirea lui

Perrucci da o importantd deosebita miscarii actorului, gesticulatiei
si mimicii deoarece deseori exprima mai mult decat vorbirea si le pune
doua Reguli: sa fie cu masura, nici prea mult, nici prea pufin, si sa se
fereasca de afectare. Mai mult, Gestul si Vocea trebuie sa se sincronizeze
perfect, organic: ,sa iasa si sa fie unite la vreme... ca nimic de prisos sa nu
existe.”26

Si, pentru ca migcarea trupului si a chipului actorului este ,imaginea
sufletului”, pentru ca fiece actiune a actorului exprima ceea ce el gandeste
(,fiind miscarea o vorbire a trupului potrivita mintii’), Perrucci o analizeaza
in detaliu. Regulile pe care le da pentru fiecare parte a trupului actorului
rezulta toate din Regula verosimilului; gesturile se fac in functie de Cine
este personajul: la Suverani, grave; la Femei, cuviincioase; la Batrani,
cumpatate; la Tineri, gratioase si frumoase; la Slujnice, mai desfranate, dar
cu judecata; la Slugi, viclene si istete; la prostalai nechibzuite; la Bravii
Capitani, deznodate, dar cu masura; la Furii, dezlantuite, dar si bine
chibzuite; Tn rolurile de Sfin{i sau de persoane credincioase sa fie
cucernice, umile si cuviincioase. In general, toatd miscarea trebuie sa se
faca ,dupa obiceiul Personajului care este infatisat, dupa tara din care se

2 |dem, Partea I, Regula 10, p. 93
% Rangul se refera la ceea ce numim azi raport” sau, dupa Keith Johnstone, ,statut”.
% |dem, Partea |, Regula 11, p. 96
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trage™®’ si dupa situatia in care se afla (de exemplu, barbatului manios sau
femeii deznadajduite le este ingaduit sa se miste agitati prin scena).

Capul: salutul trebuie sa se faca dupa obiceiul fiecarei natji.
Fata, indiferent daca personajul poarta sau nu masca, se schimba
dupa ,simtaminte”.
Genele trebuie miscate cu masura: gresesc cei care le {in mereu
nemisgcate, ca si cei care le misca prea mult; numai bufonii sau
prostanacii isi pot increti mai mult fruntea minunandu-se.
Ochii sunt ferestrele inimii, oglinzile sufletului, marturia obiceiurilor;
ochii pot transmite mult mai mult decéat vorbele; cat de mult spun
privirile indragostitilor sau o privire piezisa a unui rege! De
asemenea, este aproape cu neputinta ca cel care plange sa nu
starneasca plans si mai ales daca plange o femeie.
Nasul si buzele trebuie miscate cand si cum e potrivit. Nu trebuie
sa le muscam, sa le mulgem, sa le rasucim; daca trebuie sa ne
stergem nasul, s-o facem cu buna crestere, in batista; nu se
ingaduie scuipatul decét in batista; sa nu se ragaie; daca se casca,
sa se duca ména la gura; ,si tot asa zic si de alte treburi lipsite de
cuviinta si neingaduite”.?®
Gatul trebuie sa fie tinut drept pentru ca aplecarea barbiei in piept
micsoreaza vocea si o face mai groasa.
Umerii nu trebuie ridicati, dar nici Iasati in jos, ultimul fiind un gest
de sluga.
Pieptul trebuie sa stea drept, dar poate fi incovoiat daca personaijul
e batran. Prostanacii (Bufonul, Parazitul sau Capitano Bravo) stau
de obicei cu pieptul si burta in afara. Sfasierea pieptului, gest
feminin, nu e permis barbatilor, mai ales celor infelepti.
Gesticulatia este o arta, caci gesturile sunt chiar mai expresive
decat vorbele?®. Mana trebuie sa-si inceapa miscarea cu un scop si
s-0 termine cu acelasi scop. Gesturile trebuie sa fie firesti, iar
actorul trebuie sa fuga de afectare ,ca dracul de tdméie”. Cand
actorul spune: ,acesti ochi” trebuie sa faca semn spre ei, dar cat
mai firesc, cu o simpla miscare de degete. Cand trebuie sa arafi
ceva sau pe cineva, nu arata cu degetul, asa cum fac copiii, ci cu

27 |dem, Partea |, Regula 11, p. 97

2 |dem, Partea |, Regula 11, p. 99

2 Tn aceastd privintd regulile lui Perrucci seaménd cu cele ale lui Goethe, dar in timp ce
normele germanului duc la schematizare exagerata, la Perrucci sunt in ordinea fireasca a
teatrului de masca.
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un semn cu mana sau cu capul. Este gresit ca, in timp ce vorbesti
despre cer, de exemplu, sa arati spre pamant. Cand actorul
manuieste o arma trebuie s-o faca cu usurinta, eleganta si dupa
toate regulile luptei. Regulile perrucciene pentru gesticulatie sunt
foarte detaliate si destul de stricte pentru ca actorul sa nu-si
acopere fata sau, in alte cazuri, pentru ca eticheta vremii o impune.
Unele ne par azi chiar absurde. Spre exemplu: actorul nu trebuie
sa-si ridice mainile mai sus de ochi, nici sa le coboare mai jos de
piept; mana dreapta sa nu treaca de umarul stang, ména stanga sa
nu gesticuleze niciodata fara dreapta, ci ,ca tovarasa a ei si sluga”,
ori s3 se odihneasca pe sold sau piept, ori sa fie ocupata cu
batista, cu bastonul, cu manusile sau, dupa ultima moda, cu
tabachera.

- Picioarele se vor misca dupa cum va fi necesar, caci ar fi nefiresc
ca actorii sa stea nemiscati, ca statuile. Nu se cuvine sa se stea cu
picioarele departate.

O regula fara excepiii este aceea ca actorul trebuie sa stea
intotdeauna cu fata si pieptul cétre public®®. De aceea, actorul trebuie sa
ingenuncheze cu genunchiul drept, daca sta in dreapta scenei si cu
stangul, daca sta in stdnga. Miscarea bratelor nu trebuie sa acopere chipul.

Exceptii de la reguli fac Bufonii si Spiritele frdméntate de chinurile
veshice. Acestea din urma (apar in tragediile sacre) trebuie sa se miste
dezlantuit, cu miscari frante, ca adevaratii posedati de demoni cand se
intalnesc si lupta cu Ingerul. Bufonilor insé li se ingaduie orice. De aceea,
Perrucci ii sfatuieste sa nu se indeparteze totusi cu totul de reguli, ca sa nu
se indeparteze de adevar si, mai ales, ,sa nu faca necuviinte publicului,
intorcandu-le cu grosolanie spatele, ori sa faca anumite actiuni spurcate,
cum ar fi sa omoare animale scarnave si sa le manance, sa arate ca-si fac
nevoile, ori fapte cu totul nerusinate si necurate.”3!

In sfarsit, este nevoie de multd cumpatare. Despre cei care ,isi tot
freaca fesele” pe scena, topaie incoace si-ncolo, bombane vorbele si
gesticuleaza cu tot trupul de parca ar fi muscati de tarantula, Perrucci
spune ca nu inteleg vorbele pe care le rostesc sau sunt foarte mandri de ei
insisi si nu exclude posibilitatea sa fie beti.

30 vom vedea cét de virulentd este Viola Spolin fatd de aceasta reguld preluata din teatrul
traditional, unde era foarte necesara din mai multe motive, si care, mai ales data copiilor prea
devreme, este unul din acele elemente care le sabloneazid gandirea. ,incd o usa inchisal”
exclama cu tristete profesoara.

31 |dem, Partea I, Regula 11, p. 102
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Inspirate dintr-o profunda observare a migcarii omului in functie de
ceea ce gandeste si simte si din invataturile Retoricii antice, legile lui
Perrucci privind tinuta, cuviinta si logica gesturilor devin obligatorii actorului
si fac parte din antrenamentul sdu datoritd metodei stanislavskiene. in ce
priveste regula ca actorul sa nu se intoarca niciodata cu spatele la public,
va fi anulata de aparitia celui de-al patrulea perete.

1.2.5 Arta si Natura in spectacol

Ca actor si conducator de trupa, dar si ca simplu spectator,
Perrucci admira desavarsirea la care a ajuns arta In vremea sa; artigtii
reusesc sa faca imposibilul pe scena cu atata repeziciune si indemanare
ca pare magie. Astfel, Arta inlocuieste Natura, caci nascoceste zi de zi
atatea lucruri noi si frumoase incat te determina, ca spectator, sa zici ca e
mai frumoasa decat natura. O dovedeste succesul teatrelor din Venetia,
Roma, Neapole, Milano, Bologna, Parma, Florenta sau Palermo si de
aceea isi merita locul in societate.

1.3 Masura
1.3.1 Est modus in rebus, sunt certi denique Fines

Cand spune ,masura”, autorul se refera la ,cumpatare” si
»cuviintd”32. Vocea actorului pe scena nu trebuie sa fie nici prea stridenta
ca sa-i sperie pe spectatori, dar nici nu trebuie sa-i enerveze pentru ca nu
se aude. Migcarea, gesticulatia, mimica trebuie sa fie cumpatate, nu ca ale
celui muscat de tarantula; doar Bufonii mai pot exagera, fara sa treaca insa
limita bunului simf.

Masura cu care sunt folosite Rasul si Plansul e data de necesitate.
Mai ales daca iubitul, tatal, prietenul, mama personajului au murit, evident
ca nu se poate ocoli plansul. Oricum, trebuie sa se faca ,cumpanit de
cuviintd.” Tot astfel, rasul e total nepotrivit in ,rolurile grave”. In rolurile
ridicole, daca esti serios, faci spectatorii mai tare sa rada. Daca actorului i
scapa vreo chicoteald nu este mare greseald, numai sa stie sa se
infrAneze.

Perrucci merge mai departe in privinta masurii, interzicand
actorului anumite lucruri: ii cere sa nu intoarca spatele la public; sa nu lase
scena goala; sa nu apara gol; sa nu faca gesturi pornografice pe scena; sa
nu omoare animale; sa nu uite numele personajului, al orasului unde se

32 Ceea ce francezii din perioada clasicad numeau Les bienseances si considerau a fi una din
regulile fundamentale ale creatiei artistice.
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desfasoara actiunea piesei, care este casa lui, fiul lui, slujnica lui (a gresi
asa ceva este neghiobie); sa nu se indeparteze de la subiect; sa nu
lungeasca sau sa scurteze scena (monologul, gluma) mai mult decat e
cazul; violenta sa fie moderata: se poate sa mori, sa te omori sau sa omori
pe scena, dar ,cu noblete” si masura.

De asemenea, daca organizatorul spectacolului face pe scena un
ospat bogat, lucru foarte la moda, incantand publicul, si actorul trebuie sa
manénce, sd manance elegant, cu maniera, caci nu de foame o face, ci
»din nevoile jocului’.

1.3.2 Precizia

Caracteristica a Masurii si definind impreuna cu ea performanta,
Precizia se invata si se exerseaza. In comedie, un gest facut la vreme sau
un cuvant spus cand trebuie, va duce sigur publicul la ras.

Astfel, actorul trebuie sa nu piarda, nici sa nu adauge vorbe. Sa
tina minte replica pertenerului ca sa intervina prompt. $i pentru ca vocea
trebuie sa urmeze gestul si gestul sa asculte de voce, nu trebuie sa existe
nimic de prisos. Scenele de masa, asalturile, luptele trebuie organizate
precis, astfel incat actiunile ,sa iasa vii, nu la voia intamplarii si fara
randuiala.”s3

1.3.3 Protectia actorilor

Este inutil ca actorul sa se raneasca. De aceea Perrucci cere sa se
foloseasca covoare de scena, ca sa-i amortizeze caderile, lesinurile, etc.
Se poate accidenta sau se poate murdari, starnind rasul, ba chiar mila, si
»marginind o actiune vitejeasca la gluma.”3*

Si pentru ca tot ce e spectaculos si primejdios place publicului,
actorul trebuie sa invete sa cada pe sold, pe spate sau in fata fara sa se
lovesca. Foarte la moda erau caderile de pe tron, de pe scari, de pe un
munte ori de la balcon, zborurile. Ca sa le faca, actorii se expuneau totusi
la mari pericole. De aceea autorul recomanda si aici masura caci unii, ,ca
sa castige de la prostalai aplauze”, s-au schilodit, ba chiar au murit.

1.4 Ratiunea gi originea ideii de ,,prezenta” a actorului

Ideea ,prezentei” actorului va aparea abia la Stanislavski care, in
opozitie cu ilustrul sau predecesor Dideort, ii va cere actorului implicare

33 |dem, Partea |, Regula 12, p. 107
34 |dem, Partea I, Regula 2, p. 49
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totala in rol, adica sa se plaseze el insusi in mijlocul conditionarilor situatiei
si sa Inceapa sa actioneze in nume propriu, pe risc propriu si dupa cum fi
dicteaza constiinta.

Dramaturgii, Choregii, magistrii sau actorii antici nu si-au pus
niciodata aceasta problema in mod teoretic deorece finalitatea teatrului,
dupa spusa lui Hegel, era inteligibilitatea vizuala si auditiva. Si totusi, ne
povesteste Perrucci, care a studiat temeinic izvoarele antice, se intampla
uneori ca actorii sa se identifice total cu personajul lor, cu situatia in care
erau pusi; astfel, Polux, jucand Electra lui Sofocle care vine in scena cu
urna cenusei lui Oreste, a folosit in scena chiar urna cenusei fiului sau si a
jucat ,atat de viu” incat tofi spectatorii au izbucnit in lacrimi; Pylades,
comicul lui Augustus, atat de tare s-a identificat cu rolul lui Hercule, incat a
tras cu sageti in public, iar Esop atat de tare ,se adanci’ in rolul pe care-|
facea, al lui Atreu, incat a omorat cu sceptrul pe una din slugile tragediei.
Perrucci recomanda actorului sa pastreze aceasta implicare in rol,
pastrand masura bineinteles, numind acest joc ,simtit si firesc”.

Prezenta aceasta se manifesta intai in gandire — actorul-Personaj,
plasat in conditiile scenariului sau piesei, avand sau nu text invatat, trebuie
sa gandeasca el insusi. Sa gandeasca vorbele pe care le spune, sa-si
gandeasca actiunile, altfel va vorbi, se va misca nefiresc, va gesticula
exagerat: ,tuturor Tnsd le e de trebuintd sd se Tnsoteasca cu stiinta,
altminteri vor fi tot atatia papagali, ori maimute, care deprinse sa rosteasca
accente ori sd maimutareasca gesturile altuia, nu infeleg si rostul jocului pe
care-l fac.”3®

Mai cu seama actorul improvizator trebuie sa aiba exercitiul unei
gandiri foarte rapide si o capacitate de selectie bine exersata, pentru ca
trebuie sa opteze intr-o secunda ce monolog sau dialog este potrivit unei
situatii ivite. Pentru aceasta selectie, este nevoie ntdi de o corecta
intelegere a textelor invatate si apoi de o memorie excelenta, astfel incat
actorul sa poata scoate rapid din sertarele miniii ideile cele mai potrivite
situatiei. Pentru exersarea gandirii, actorii trebuie sa citeasca mult, caci
numai asa ,incet-incet limba se va face iscusita si ascultatoare in a rosti
ideile mintji.”36

»lutimea mintii” i e de trebuinta si pentru a putea realiza tehnica
Qui pro Quo-ului sau a ,Metaforei repetate”, cum o numeste Perrucci,
preluand termenul din retorica; trebuie sa gandeasca iute si cel care

35 |dem, Partea |, Regula 6, p. 79
36 |dem, Partea a ll-a, Regula 1, p. 146
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propune metafora si partenerul care intelege, dar se face ca nu intelege si
0 ia ca atare. De exemplu: un Amorez ii povesteste slugii ca e indragostit
de un giuvaer, care are petale de aur, ochi de safir, buze de rubin, din{i de
perle, gatul de alabastru, genele de ambra neagra, iar sluga crede ca e
vorba despre un giuvaer adevarat; Amorezul poate povesti apoi ca s-a dus
s-0 salute si ca ea si-a plecat capul, ceea ce-o face pe sluga sa creada ca-i
vorba de un orologiu care se misca; zicand apoi ca si vorbea, sluga se va
gandi ca e vorba de o vraja si metafora continua tot asa mai departe, spre
distractia publicului care se bucura de neintelegerea slugii, care ,abia la
final” realizeaza ca stapanul vorbea de o femeie.

De asemenea, pentru a realiza tehnica echivocului sau ,scenele in
doi peri” actorii trebuie sa aiba ,minte iute”, ,arta”, ,talent” si ,deprindere” ca
sa poata sa joace cu farmec si haz faptul ca unul vorbeste de ceva si
celalalt se gandeste la altceva. De exemplu: tatal anuntd Amorezului
casatoria; acesta crede ca e vorba despre o casatorie cu femeia pe care o
iubeste, tatal crede ca tanarul consimte la casatoria pe care a planuit-o cu
alta. Echivocul, aparut inca de la antici (Aristotel il recomanda in capitolul
34 al Retoricii pentru a evita rostirea lucrurilor rusinoase pe scena,
inlocuindu-le cu ,enigme”, adica cu alte nume) va fi folosit ulterior pentru a
da relief intdmplarilor scenice, dupa cum spunea si Lope de Vega, pe care
Perrucci il ia mereu de model: ,echivocul si incertitudinea provenind din
ambiguitate, au placut intotdeauna mulfimii, pentru ca fiecare gandeste ca
numai el singur intelege ceea ce spune celalalt.”?’

De prezenta si de verosimil se leaga si ideea — noua la acea data —
caé actorul trebuie s&-si asculte partenerul: ,in vorbirea dintre dou&
persoane, cine asculta trebuie sa stea nemigcat si cu luare-aminte si sa nu
fie cu gandul aiurea, de parca cel care cu el vorbeste n-ar vorbi cu el, ci cu
Ascultatorii, ca sa para cat mai adevarat.”3® Desigur, actorul dell’Arte putea
sa asculte intorcand doar capul si putin pieptul catre partener, astfel incat
sa nu intoarca spatele spectatorilor, dar sa poata urmari totusi ce spune
partenerul. Commedia dell’Arte prilejuieste aparitia, pentru prima oara in
istoria teatrului modern, a acestei idei a legaturii cu partenerul.

Numai actorul care gandeste va putea ajunge la urmatorul nivel —
cel al identificarii cu personajul: ,Sa te prefaci in acel personaj pe care-I
joci de parca te-ai fi schimbat in el, uvitdndu-{i starea ta proprie”*°. Sa te

37 Lope de Vega, Arta noud de ascrie comedii, in vol Michaelei Tonitza-lordache, p. 112
38 Perrucci, Despre arta reprezentatiei..., Partea |, Regula 11, p. 103
3 Stanislavski, Munca actorului..., p. 93
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prefaci, adica sa te schimbi, sa devii sau, cum va spune mai tarziu
Stanislavski, sa fii (,9 acTb”)*. in altd parte, la Regula 12 din partea |,
spune din nou: ,La intrare, persoana grava sa fie insotita de gravitate, cine
intra deznadajduit s-o faca nevolnic; tot asa si cine iese cu grabire; n
sfarsit, trebuie sa ne-aducem mereu aminte sa tinem seama de imitarea
adevarului*l, schimbandu-ne in totul si pentru totul in personajul pe care il
jucam.”2 Apoi, ,uitandu-ti starea ta proprie” nu se refera, desigur la faptul
ca ai putea sa-ti ranesti partenerul asa cum Pylades a facut probabil cand a
tras sageti in public. Se credea intr-adevar Hercule, dar nu atat incat sa-I
sageteze chiar pe Imparat! Uitandu-i ,starea ta”, iti poti asuma alta pe care
s-0 aduci in fata spactatorilor care vor fi incantati de aceasta arta a ta*3.

Perrucci cere actorilor sa observe obiceiurile de salut ale
oamenilor, comportamentul lor, felul lor de a gesticula si de a-si purta
vesmintele; de exemplu, in partea |, la Regula 11, da voie actorului sa-si
fncovoaie pieptul, daca i e necesar pentru ,a infatisa un batran, caruia ii e
de trebuinta incovoierea ca sa-si arate batranetea.” Dar acest ,a arata” nu
se refera la ,a demonstra®, ci la a transmite ceva ce esti sau poti fi.
,Sinceritatea — spune el — trebuie sa fie in inima, atat pentru cine da lectii,
cat si pentru cine joaca.”

Revine mereu spunand ca publicul trebuie sa inteleaga si ,,sa dea
crezamant” lucrurilor pe care le vede pe scena pentru ca sa poata urmari
mai ugor desfasurarea intrigii si pentru ca, in final, sd se bucure de piesa.
Vom regasi aceste doua verbe si in analiza pe care o face Stanislavski mai
tarziu, dar ele vor fi enuntate clar, drept criterii de evaluare a artei scenice,
abia de Jerzy Grotowski*°,

40 Observam ca, spre deosebire de Moliére care cere actorului ,sa intre in pielea personajului”,
Perrucci este cu mult mai modern si, am putea spune, in ciuda faptului ca reprezinta teatrul de
masca, este chiar un precursor stanislavskian in ce priveste teoria artei actorului.

4l Ne permitem o noud comparatie: dacd Diderot cere actorului sa imite un model, fie
adevarat, ,omul din naturd”, fie plasmuit, ,omul personajului”, Perrucci vorbeste doar de
»imitarea adevarului”, lucru care ne demonstreaza iarasi actualitatea sa.

42 Perrucci, op. cit., Partea |, Regula 12, p. 114

43 Aceasta ,art3d” este ,miracolul scenic” de care vorbeste profesorul Cojar, in continuarea ideii
stanislavskiene, mecanismul specific artei actorului de a transforma conventia in realitate
psihologica. Insistenta lui Perrucci pentru aceasta ,transformare”, aceasta ,schimbare” totala
in persoanj, aceasta identificare cu el, este cu atat mai interesanta cu cat se refera la teatrul
de masca, ce este indeobste ferm separat de cel aristotelic ca fiind teatru numai de
reprezentare. Perrucci ne arata ca granitele se intrepatrund, iatd, si ca, pana la urma,
principiile aristotelice sunt marile Norme, pentru ca {in de insasi esenta artei scenice.

4 |dem, Partea |, Regula 10, p. 95

45 Cred, nu cred. Inteleg, nu inteleg”. (Grotowski — Teatru si ritual)
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I.5 Teatrul — Arta colectiva condusa ca o Monarhie

in relatia dintre dramaturg si actori se intampla deseori ca actorii,
datorita talentului si mestesugului lor, sa faca dintr-un text prost, nedemn
de a fi citit, un spectacol bun. Si pentru ca spectatorii judeca dupa ceea ce
vad mai mult decat dupa ceea ce aud, se-ntdmpla si invers: un text
excelent poate sa dea un spectacol prost, daca actorii sunt nepriceputi sau
nu-si dau silinfa. De aceea, Perrucci ii cere actorului sa studieze filozofia,
sa citeasca, sa invete mereu, sa-si trateze cu seriozitate rolul si sa nu
joace teatru cu gandul la castig.

Pe scena, actorul nu trebuie sa para neindeménatic sau caraghios
(mai ales daca nu joaca un rol ridicol), deoarece isi va pierde prefuirea
publicului, care va rade de el de cate ori va aparea. De aceea ,Zborul si
masinile trebuie sa le randuiasca Arhitectii, asa [ca actorii] sa fie plini de
farmec, nesovaielnici si plini de maretie in ce fac si nu ridicoli si primejdiosi,
cum se intdmpla uneori din neindemanarea mesterilor care le manuiesc.”4

Daca actorul trebuie sa manuiasca spada, sa se lupte sau sa faca
orice miscari cavaleresti, el trebuie sa aiba parte de cei mai buni maestri.
Actorul trebuie sa colaboreze si la alegerea textului. Pentru ca el urmeaza
sa apara pe scena si, prin urmare, are tot interesul ,sa izbandeasca”, el
trebuie sa se implice in alegerea piesei. Si el si conducatorul trupei nu
trebuie sa uite insa ca opera nu trebuie sa fie nici prea scurta, ,caci te lasa
cu dorinta neimplinitd”, nici atat de lunga ,incat sa te duca la sastiseald.”*’

Conceptul de teatru ca arta colectivd va aparea mai tarziu, dar
Perrucci, urmandu-i lui Lope de Vega, vorbeste, iatd, de actori, dramaturg
sau poet, de conducatorul trupei, de arhitecti, de maestri de spada sau de
bune maniere, etc. Pe toti acestia insa e bine sa-i conduca un singur om.
Choregul, conducatorul, indrumatorul, regizorul sau il cappocomico, oricum
I-am numi, ,lecuieste” toate ,gresalele” din comedii, ,conduce, rostuieste si
invata Actorii, fiind aici nevoie de un bun Palinur ca sa conduca barca la
liman; si ca sa spunem adevarul, aceasta meserie trebuie sa fie condusa
ca 0 monarhie si nu ca o republica, unde toti sunt supusi unei capetenii si
cu sfintenie 1l ascultd si nu-i incalca preceptele.”® latd o noua declaratie
profetica pentru perioada contemporana, cand in jurul unor regizori de
geniu (de la Stanislavski sau Brecht la Robert Wilson, Serban sau
Purcarete) s-au nascut miscari teatrale de amploare.

6 |dem, Partea I, Regula 2, p. 50
47 |dem, Partea |, Regula 5, p. 78
8 |dem, Partea |, Regula 13, p. 123
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~Monarhul” trebuie sa-si cunoasca bine trupa si posibilitatile fiecarui
actor in parte ca sa aleaga piesa cea mai potrivita a fi jucata. Cel mai
talentat actor dramatic, poate sa se incurce la comedie sau in ridicol, dupa
cum comedianul de talent se poate incurca in tragedie. Tot acesta trebuie
sa tina cont in alegerea subiectului de gustul publicului pentru care se
joaca.

Mai departe, ,Monarhul” trebuie sa faca distributia, cu mana ferma,
asa cum obisnuia Choregul la antici, pentru ca el stie cel mai bine ce
Personaj ii este potrivit fiecarui actor {indnd cont de vocea, Tnzestrarea,
stiinta si simetria chipului sau. Observam ca Perrucci pune in discutie patru
criterii de judecata: tipul de voce, frumusetea (chip simetric sau mai pufin
simetric), ,inzestrarea”, care se refera la talent si ,stiinta” care se refera la
cultura actorului, la intelegerea rolului si la dozarea mijloacelor tehnice de
care dispune. Apoi, actorul trebuie sa stie ca nu intiul amorez detine rolul
principal, ci acela sau aceea care are mai multa importanta in intriga, chiar
daca este batran ori bufon, ori codos. Regula in ce priveste distributia
ramane, asadar, ,sa se plece tofi la spusa celui care stie mai mult despre
asta, care sa cunoasca in ce izbuteste unul sa fie mai bun si in ce altul.”*°

In cazul unui spectacol improvizat (vezi Partea a Il-a, Regula 14),
cel care trebuie sa alcatuiasca un scenariu in trei acte este Choregul sau
Indrumétorul, care poate fi si dintre actori, numai sa se priceapa sé& scrie
dialoguri. El vine apoi in fata actorilor, care trebuie sa fie cu totii prezenti si
asezati in cerc sa asculte cu mare atentie, si le spune care sunt
personajele piesei pe care urmeaza s-o joace si le citeste subiectul piesei.
Actorul trebuie sa retina care este familia sa, pe cine iubeste, daca e
indragostit, sa retina deci in ce relafie este personajul sau cu alte
personaje; unde se petrece actiunea, a cui este fiecare casa, cand e zi si
cand e noapte (lucru foarte important ,pentru respectul adevarului’), ce
obiecte sunt necesare, acestea fiind notate si citite de indrumator imediat
dupa ce incheie subiectul. Daca se folosesc lazzi vechi, indrumatorul
trebuie sa stabileasca cu actorii unde sa le plaseze, daca va folosi lazzi noi,
trebuie sa le spuna si sa le lamureasca tuturor. Dupa ce asculta bine si mai
pun inca o data Tntrebari, actorii se retrag gandindu-se la ce au de facut,
cand incepe si cand se sfarseste scena, cu ce text sa se prezinte, ce
solilocuri poate spune, apoi isi stabilesc impreuna cu partenerii lazzi, le
repeta si pot chiar repeta unele dialoguri. Numai astfel, prin colaborarea

4% |dem, Partea |, Regula 6, p. 78
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tuturor celor implicati si printr-o disciplina consimiita, se poate naste un
spectacol coerent, armonios, spontan si distractiv.

Ca actor si conducator de trupa, autorul a intalnit foarte multe
momente de criza in teatru cand, din cauza unui accident sau a unei situatii
neprevazute, spectacolul a fost intrerupt. El Tnsusi a trebuit sa iasa in fata
Principelui si sa improvizeze ceva pana la rezolvarea problemei. De aceea,
recomanda tuturor actorilor, si celor care joaca pe text dinainte invatat, ,sa
stie sa se descurce improvizdnd”, pentru ca sa poata face fata oricarei
situatii neprevazute si sa lege din nou piesa astfel ca spectatorii nici sa nu
observe greseala.

1.6 Greseli si leacuri

Fiindca a venit vorba de greseli, Perrucci le imparte in doua
categorii:
a. Cusururile actorilor

Actorul trebuie sa incerce sa-si indrepte cusururile de la natura prin
mestesug si, daca, ajutat si de Choreg, nu va reusi, atunci nu mai are decat
o singura solutie: sa renunte de buna voie ca sa nu fie alungat cu rugine de
pe scena.
Cusururi ale vocii:
- Raréitii (exemplul celebru este cel al lui Demostene care, in
tinerete, nu putea sa zica r, dar, cu ajutorul lui Satiros Mimul, prin
multe exercitii, a reusit sa se indrepte), pelticii, fonfaitii, balbaitii,
etc. In aceastd categorie intrd multi care au defecte din nastere,
care, la maturitate, nu mai au niciun farmec.
- Natangii sunt cei cu rostire si cu voce grosolana, care au vorbit
parca numai cu animalele. Acestia trebuie cu totji Tnlaturati pentru
ca, pe cat e de frumos sa-i poti imita, pe atadt de rau sa fii cu-
adevarat astfel.
- Lalaitul, ,latratul”, spunerea vorbelor pe jumatate se pot inlatura de
oamenii cu judecata.
Cusururi ale trupului: nu recomanda celor nascuti cu betesuguri de la
natura (cocosati, schilozi, schiopi, orbi, pociti) sa urce pe scena, caci nu se
va rade niciodata datorita artei sau judecatii lor, ci numai de handicapul lor.
b. Greseli ce survin in spectacol

Autorul atrage atentia asupra unor greseli, mai mari sau mai mici,
care pot interveni in decursul unui spectacol, mai ales in cazul
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spectacolului improvizat, si care pot fi prevenite luandu-ne ca Regula
generala Prudenta. Astfel,

Greseala mare este sa lasi scena goald, pentru ca publicul,
nerabdator sa vada ce se intampla mai departe, incepe sa strige:
JAfara!”, Afardl” sau crede ci s-a terminat actul. In acest caz,
actorii fie trebuie sa lase spectatorii sa creada ca s-a sfarsit actul si
sa-si imparta altfel piesa, fie trebuie sa improvizeze o scena sau un
monolog, pentru ca greseala sa treaca neobservata.

Greseala mare este sa ramai mut pe scena. Indiferent ca joci o
piesa cu text scris sau improvizat, trebuie sa improvizezi cu
usurinta. Se intdmpla uneori sa uiti textul, sa fi ramas in urma, mai
ales cand actiunea se petrece in mare viteza si nu ti-ai ascultat
partenerul. Trebuie sa ,nascocesti” ceva, caci e si mai mare
greseala sa ramai ca o statuie si te faci de ras cu totul. lar daca nici
asta nu poti face, gaseste o ,actiune de inminunare”... si, am
spune noi azi, asteapta ajutor de la partener, pentru ca, impreuna,
actorii pot iesi mai bine dintr-o asemenea situatie.

Greseala este si sa te intalnesti cu un personaj de care fugi din
cauza ca nu v-afi stabilit intrarile si iesirile. Ca sa usureze
problema, mai ales pentru incepatori, Perrucci propune doua
solutii. Choregul ar putea sa faca o lista a intrarilor care sa contina,
ca reper, ultima replica spusa pe scena si culisa din care trebuie sa
intre... Silvio, sa zicem, cand aude acea replica. Ar mai putea
stabili ca intrarile sa se faca intotdeauna prin culisele din fata,
dinspre public, si iesirile prin spate. Dar, cel mai bun ,leac” este aici
experienta, caci actorul cu experienta are obiceiul sa vina mai
devreme in culisa din care trebuie sa intre, putand astfel sa faca
fata vreunei situatii neprevazute.

Greseala de neiertat este sa-ti ciomagesti stapanul, uitdnd cine
esti. Perrucci nu este de acord cu spectacolele care se incheiau cu
bastonade ca sa obtina aplauze, unde erau batuti si Stapanii si
Principii, pentru ca in realitate acest lucru nu se poate niciodata
intdmpla sau se poate, cu urmari grave, chiar cu pretul vietii.

Este greseald cand iese babilonie din cauzd ca sunt multe
personaje in scena si vorbesc deodata; actorii trebuie sa fie atenti
si sa vorbeasca fiecare cand fi vine randul.

Este greseala sa adaugi text (,sa iesi din rol”, cum spune Perrucci),
caci, daca pui vorbe de la tine ofensezi autorul. Dar, daca ai talent
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la scris, poti completa pe ici pe colo cu cate o vorba ca sa-{i poti
face rolul mai bine, dar cu masura. Altfel, se poate spune ca ai tras
de par textul. Si in spectacolul de improvizatie, nu trebuie sa
vorbesti prea mult, caci facand prea multe paranteze si adaugand
prea multe glume, risti sa pierzi atentia spectatorului care vrea sa
urmareasca in primul rand subiectul si apoi indeméanarea actorului.

- Despre miscare si gesticulatie s-a mai vorbit; vom aduce aminte
aici doar greselile mari cum ar fi cand gestul contrazice vorba,
cand se fac gesturi necuviincioase sau mojicii — dintre care una ar
fi sa Tntorci publicului spatele.

- Greseala este si sa fii carcotas, dand numele oamenilor pe care ii
ironizezi, ,lucru care trebuie ocolit ca focul”, caci ar putea duce la
scandal sau la paguba. Regula in aceasta privinta este sa satirizezi
viciul in general, iar nu persoana.

- Este greseala, chiar neghiobie, sa intri in casa altui personaj sau
sa arati casele anapoda sau sa incurci numele personajelor.

- Este gresit ca actorul sa vorbeasca cu publicul, cu exceptia cazului
cand se adreseaza cetatenilor orasului din piesa, soldatilor, etc.
Alte greseli sunt legate de accidentele (,lipsuri, nu din vrere ori din

nestiinta, ci din nenorocire”®?) ce pot aparea intr-un spectacol: sa se rupa
scena, sa se strice masinile, sa lipseasca anumite obiecte de recuzita, sa
raguseasca actorul, sa lipseasca un actor fiind bolnav sau din alta
intamplare.

Leacul cel mai bun este si aici prudenta. Scena trebuie verificata
din timp, ca si masinile si recuzita. Choregul trebuie sa fie de fata la
spectacol si, in timp ce un actor improvizeaza un moment ca sa umple
timpul necesar, acesta, impreuna cu actorii, cu arhitectul, trebuie sa repare
ce s-a stricat. Daca lipseste un mic obiect de recuzita (o foaie de hartie
pentru o scrisoare, un pistol, 0 punga, un inel, etc.), desi se poate
improviza altceva, spectacolul isi pierde din stralucire, iar actorul se tulbura
sau se enerveaza. De aceea, Choregul trebuie sa aiba o lista amanuntita
cu toate maruntisurile din spectacol si sa le verifice Thainte de a Tncepe.
Daca actorul raguseste in timpul spectacolului, este mai bine sa sara
Lvorbaria” pastrand ceea ce e esential pentru ca spectatorii sa poata
urmari, suplinind si cu gesturi. Daca se forteaza, isi face mai rau si
oboseste si spectatorul. Daca lipseste un actor, Perrucci nu e de parere ca
ar trebui sa se joace, asa cum se obisnuia, cu cineva citindu-i rolul, ci, mai

%0 |dem, Partea a Il-a, Regula 13, p. 123
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degraba crede ca ar trebui amanat spectacolul, iar Doamnele si Cavalerii
prezenti nu se vor supdra pentru asa ceva care, la urma urmei, este facut
»doar intru distractie”.

lata, agadar, ca Monarhul de care trebuie sa asculte tofi are gi
foarte multe responsabilitdti, unele foarte costisitoare. As spune ca
Monarhul lui Perrucci este, in mod paradoxal, si servitorul ,supusilor’ sai,
dar cu mdasura cuvenitd, ca s& nu transformam teatrul intr-o democratie.

1.7  Actorul intre Norma gsi Abatere sau intre Regula si Improvizatie

Este epoca in care ,sd iesi uneori din reqguld este cea mai buna
regula din céte se afla™!, dupa cum spune Perrucci, citdndu-l de atatea ori
pe Lope de Vega, batand calea catre Hugo, catre Artaud, Grotowski, catre
zilele noastre. Sa iesi din regula, dar ,chibzuind bine totul’, deci
sistematizand, cu masura si buna-cuviinta. lata si aici unul din multiplele
paradoxuri ale teatrului: cu cat spectacolul cu text dinainte scris este mai
improvizat, cu atat este mai spontan, mai real; in timp ce improvizatia, cu
cat este mai bine organizata dinainte, cu atat este mai eficace!

Jocul improvizat se ridica la nivelul spectacolului cu text scris i
repetat si chiar il intrece, daca este facut de actori buni (caci sunt si multi
sarlatani si saltimbanci, ,cel mai ticalos gunoi din gloatd”, cum le zice
autorul, care, pentru un castig usor, imita fara talent cate un actor vestit pe
care l-a vazut, stalcind subiecte, vorbind aiurea, gesticuland ca nebunii gi
facand orice necuviintd). Perrucci li ironizeaza pe cei care, pentru ca nu pot
ei juca decat comedii gata scrise, zic despre actorii care improvizeaza ca n-
ar fi buni. Lucru complet gresit pentru ca e mai greu sa joci improvizat. De
aceea, cel care improvizeaza, poate juca cu usurinta comedie scrisa; «ba,
va avea totdeauna o lovitura de maestru, ca, daca-l tradeaza memoria ori
se intdmpla vreo greseala, e priceput s-o indrepte, si chiar fara sa-si dea
seama ascultatorii c-o face; pe cand cel care numai ,cu papagalul” joaca, la
orice lipsa va ramane ca o stana de piatra.»>2

Si ca sa nu se faca de ras, ba chiar pentru ca sa starneasca
aplauze, reusind momente stralucite, autorul i recomanda sa iasa ,din
poala mamii” si sa se lase in voia improvizatiei.

Exista Tnsa o Regula de la care nimeni nu se poate abate: Morala.
E ca si cum ai vrea ca Dumnezeu sa Iinchida ochii pe durata
aspectacolului.

51 |dem, Partea I, Regula 4, p. 59
52 |dem, Partea a ll-a, Cuvént inainte, p. 143

31



1.8 Etica profesionala si Morala sau Buna cuviinta si Apararea
sufletului

Aceasta arta poate fi buna sau rea, utila sau vatamatoare pentru
suflet si societate, dupa cum va fi facuta. Autorul considera ca nu ar ajunge
un volum ca sa citeze atat autorii antici, cat si pe cei crestini, care au scris
impotriva acestei arte, mai ales ca, uneori, comedia pare a se fi intors la
antica obscenitate a Atellanelor (unul din izvoarele din care se trage
Commedia dell’Arte, continudnd in cursul Evului Mediu cu arta mimilor
italieni si a farselor populare), caci femeile ademenesc prin desfrau
spectatorii pentru a le jefui si banii si sufletele, iar barbatii se folosesc de
vorbe desucheate sau de altele cu intelesuri spurcate si de fapte asa de
necurate si nerusinate, ca ar fi de ajuns sa o faca sa devina o Frina pe
orice neprihanita Lucretie. Astfel, ajuns iar la ticalosia Lupanarului antic,
teatrul trebuie purificat daca vrea sa supravietuiasca in lumea cresting;
actorii au fost deseori pe drept prigoniti si Perrucci nu le ia apararea,
considerand ca, daca fac aceasta meserie din lene, pentru profit, pacalind,
furand, fiind desfranati, pe buna dreptate merita sa fie izgoniti, asa cum s-a
intamplat cand au fost pusi de impératii Tiberiu si Traian intr-o corabie si
trimisi in Africa sau cand li se refuzau Sfintele Taine de catre Biserica si
rangurile nobile de catre societate.

Si totusi aceastd arta nu s-a pierdut pentru ca intotdeauna au
existat actori virtuosi si Tnvatati, care au adus faima si demnitate acestei
profesii. Perrucci da legi pentru aceasta artd a reprezentatiei, facuta de
,oameni cumsecade” pentru indreptarea obiceiurilor semenilor lor, pentru
invatatura si pentru ,desfatare”, caci ,in rastimpuri inteleptul trebuie sa-si
destinda sufletul”, dupa cum spunea Sf. Augustin.53

Autorul, folosind exemple traite si descrise de sine si de inaintasii
sai, demonstreaza ca aceasta arta poate fi buna, daca va fi practicata cu
mijloace cinstite, daca se straduieste sa fie tiranul trandaviei si al
obiceiurilor strdambe, daca se face cu scop de invatatura si nu pentru bani.
Poate invata poporul in timp ce-l distreaza (Perrucci se inscrie astfel in
ideea clasicista a finalitatii teatrului ca proportionalitate intre placut sau
frumos si util), pentru ca ,este o scoalda de invatare a bunei rostiri, a
conversatiei, a gesticulatiei si a vorbirii demne, o usurare a pasiunilor, a
grijilor plicticoase sau chiar leac al infirmitatilor trupesti.”>*

58 Cu aceleasi argumente se exprima si contemporanul sdu Moliére in prefata la Tartuffe. Si
de cate ori nu avem aceasta impresie de deja vu cand e vorba de cei doi autori!
5 |dem, Partea |, Regula 1, p. 42
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Tuturor celor care urca pe scena, dar mai ales Bufonilor, pentru
care nu exista reguli, Perrucci le cere masura: ,Sa nu se-arate niciodata
goi, ori jumate goi, nici barbatii, nici femeile, fiind potrivnic legilor cinstei”%5,
sa nu faca necuviinte, sa nu se poarte cu grosolanie, sa nu vorbeasca de
lucrurile sacre decat cu cinstire, sa nu omoare animale pe scena, sa nu
arate ca-si fac nevoile sau orice fel de fapte ,nerusinate si necurate, pentru
ca In afara ca umilesc cuviinfa si-ntorc pe dos ascultatorii, exista aici un
mare rau pentru suflet si trebuie sa dai socoteala cinstita lui Dumnezeu.”5®

Chiar si Indragitii Amorezi trebuie sa-si manifeste iubirea tinand
cont de cuviintd. E de ajuns sa-si Intinda bratele unul catre altul si, chiar
daca actiunea piesei s-ar petrece in Franta, ar fi bine sa nu se foloseasca
pupatul pe scena. Dansul este permis pe scena, numai sa fie ,fara
mascari” si sa nu indemne la desfrau.

Actritele sa nu uite niciodatd ca sunt femei si sa se comporte in
functie de situatia piesei: singura in odaie, e stapana scenei; daca este in
padure, sa se bucure de libertatea naturii; daca iese in faia casei sa
vorbeasca cu un barbat, sa nu se indeparteze prea tare de usa; daca
trebuie sa se travesteasca, sa se poarte cuviincios. In fine, autorul critica
pe actritele care intra cu spatele in scena ca sa li se vada trena rochiei si
»dosul lor de Aristotel”. Daca se intampla ca rolul unei femei sa fie jucat de
un barbat travestit, trebuie ales unul potrivit si care sa stie ,sa imite” vocea
blanda a femeii, miscarile ei mai domoale, pasii ei mai mici, cuviinta cu
care se poarta — asta daca nu cumva e curtezana.

Si pentru ca suntem, ,prin mila Domnului, nascuti in crestinism”,
trebuie sa fim foarte aten{i s& nu amestecam lucrurile sfinte cu cele
profane: daca jucam o piesa antica sau actiunea se petrece la un neam
care nu este crestin, este gresit s& facem semnul crucii, de exemplu. In
general ,ar fi bine sa fim cu bagare de seama din cinstirea pe care o
datoram sfintei religii.”>”

1.9  Publicul

Asa cum spunea si Lope de Vega in Arta noud de a scrie comedii
in zilele noastre, toti artistii implicati in teatru trebuie sa tina cont de gustul
poporului. Poporul, spune Perrucci, isi face legile dupa bunul sau plac si,

%5 Jdem, Partea I, Regula 3, p. 53
% |dem, Partea |, Regula 11, p. 102
57 |dem, Partea |, Regula 13, p. 123
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deseori, ,gustul general este ca un tiran’%8. Asadar actorul trebuie sa
asculte si de legile artei teatrale si de cele impuse de fiecare public in
parte, care pot contraveni celorlalte. lata-l1 asadar intre norma si abatere,
situatie Tn care este mai bine sa se abata, ne spune excelentul actor de
Commedia dell’Arte, caci actorii n-ar mai fi actori fara spectatori. Comedia
mai ales se face pentru placerea tuturora, nu doar a unora, si s-ar putea ca
dramaturgul sau actorul care nu se abate deloc de la regula sa-i adoarma
pe spectatori in loc sa-i inveseleasca si sa-i bucure.

Scopul teatrului este sa relaxaze si sa distreze publicul, de aceea
publicul prefera comedia tragediei, numai sa fie cuviincioasa: ,...zice
Verrato, ca mare parte din ascultatori se duc la spectacolele publice numai
ca sa se distreze si nu sa planga, ori sa se-ntristeze. Si pentru asta artele
vesele au fost ingaduite de legi si de Sfintii Parinti, daca sunt cuviincioase
si cumpatate; slujind astfel arcul ostenelii, bucurandu-se cu jocuri si
desfatari, sa aiba puterea sa se incordeze din nou pentru osteneli si mai
mari.” Ca sa poti distra spectatorii, trebuie sa te iei ,dupa felurimea
obiceiurilor si vremurilor”, sa-i cunosti, de sunt ,invatati ori neinvatati, nobili
ori plebei, ca sa-si poata gasi deopotriva placerea.”s®

Conducatorul trupei si actorii trebuie sa aleaga piesa sau sa scrie
scenariul pe gustul publicului. Pentru asta Perrucci recomanda, ca si Lope
de Vega, ca piesa sa aiba doar trei acte, spre deosebire de anticii Aristotel
si Horatiu care cereau cinci acte. $i de dragul verosimilului si al
.desavarsiri’, piesa e bine sa fie impartitd Tn Propunere, Intrigd si
Deznod&mant. impartirea pe cinci acte, chinuind prea mult curiozitatea, mai
mult dezamageste publicul, care se plictiseste mai repede cand stie c3,
trecand primul act, mai sunt inca patru.

Cand o piesa contfine un mesaj de invatatura, actorul sa incerce
sa-i dea paharul ,uns cu miere” spectatorului, ca sa primeasca mai usor
langa dojana amara, leacul tamaduitor. $i pentru ca acesta aplauda mai
mult/apreciaza mai mult proza decéat versul, trupa trebuie sa aleaga piesa
dupa gustul sau.

Printr-un joc de cuvinte, Perrucci pune publicul pe cea mai Tnalta
treaptd — a regilor: ,...orice necuviinta trebuie ocolitd inaintea Principilor,
Magistratilor si Seniorilor si nu este ingaduita dinaintea Spectatorilor.”¢°

%8 |dem, Partea |, Regula 12, p. 106
%9 |dem, Partea a Il-a, Regula 15, p. 252
% |dem., Partea I, Regula 11, p. 99
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Actorul ofenseaza publicul, daca are o ,desarta si o prea mare
infumurare” ce-l determina sa mormaie vorbele sau sa nu le spuna deloc,
sa se miste si sa gesticuleze excesiv pe scena. El trebuie, din contra, sa
incerce sa rafineze gusturile si purtarile spectatorilor: daca, de exemplu,
actorii, desi oameni simpli, au de infatisat eroi, personaje ilustre, cu titluri,
trebuie s-o faca cat mai verosimil, aducandu-le tot respectul si cinstirea
care li se cuvin. Actorul trebuie, in tragedie, sa-i aduca aminte publicului sa
se teama de ,loviturile Fortunei”, pentru ca si capetele incoronate si eroii
cei mai sublimi pot ajunge in nenorocire si, in comedie, trebuie sa distreze
ironizand viciile si indemnand la indreptarea obiceiurilor stricate.

Pe de alta parte, pentru ca acest ,prea greu mestestug” este supus
la controlul atator spirite, este cu neputintd ca unul sa placa tuturor, chiar
daca este un actor excelent sau daca personajul sau este faimos, publicul
gasind totusi ,ceva de dojenit la fiecare, fie din nepotrivire de spirit, fie din
antipatie fireasca, fie (si asta-i pricihna cea mai raspanditd) ca sa
dovedeasca vreunul cat este el de prezent, cand va fi mai gaunos ca tofj.”6!

1.10 Despre improvizatie

Ca sa poata juca improvizat cu gust si pricepere, autorul
recomanda actorilor sa {ina seama de toate regulile pe care le-am
organizat si noi mai sus, la care se adauga unele scheme generale, care
se pot apoi aplica n functie de necesitati. Regula pentru fiecare personaj —
pentru Amorezi, pentru Femei indragostite, pentru Tati si Batrani, pentru
Cépitani viteji, pentru Zanni (Slugd), pentru Slujnica si Batrand — este
completatd cu exemple de texte (scrise de autor): Vorbe, Saluturi, Idei,
Solilocuri (Monologuri), Dialoguri.

Astfel, autorul da exemple de texte, unele foarte scurte, altele mai
lungi, care, adaugate la ceea ce se improvizeaza, aduc stralucire. Ba chiar
existau comici vestiti care au dat unora priceputi la scris sa le compuna
texte potrivite pentru orice situatie (el insusi a daruit deseori tot ce i s-a
cerut, unele din textele sale devenind atat de populare ca nici nu li se mai
stia sursa), astfel ca, daca spuneau, sa zicem: ,Ma duc acasa”, aveau un
text potrivit In memorie, care parea ca acuma se naste, uimindu-i pe
spectatori cu ajutorul acestui secret numai al lor.

Textele scurte se numesc Idei, iar cele mai lungi Solilocuri
(Monoloage) si sunt potrivite oricarei situatii in care s-ar putea afla la un
moment dat personajul: pentru dragostea impartasita, pentru tradare,

61 |dem, Partea |, Regula 10, p. 94
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pentru rugaminte, pentru alungare, dojana, manie, gelozie, revolta, dor,
impacare, prietenie, lauda, despartire, deznadejde.

Improvizatorul trebuie sa se gandeasca bine ce vrea sa faca in
scena Tnainte de a aparea, ca nu cumva, facand o intrare ,cu stil ales si
magnific’ sa se prabuseasca asemenea lui Icar. De aceea, conducatorul
jocului face un scenariu si stabileste cum se vor impleti itele intrigii — ca toti
sa joace aceeasi piesa. Perrucci recomanda actorului sa se slujeasca la
intrarea in scena de un Monolog, menit sa-l plaseze, ca sa spunem asa,
corect in situatie: Intdia intrare a Amorezului indragit, intdia intrare a
Amorezului nemarturisit, Intaia intrare a Amorezului dispretuit, Intaia intrare
a Amorezului maniat, Tmpotriva lui Amor, Impotriva Fortunei, Lecuit de
amor, Sosit intr-un oras strain, intors in patrie, la femeia iubita, etc. Ar mai
putea sa adauge Povestiri, istorisind slugii de exemplu, cum s-a indragostit
vazand o femeie frumoasa in gradina, pe malul marii, la dans, pe strada ori
in oricare alta Tmprejurare.

Avand toate aceste instrumente la indemana, actorul trebuie sa se
gandeasca cum si unde sa le potrivescd, astfel incat sa fie respectat
scenariul, nu sa le puna intdmplator, acolo unde poate ca nu-s necesare,
ba chiar sunt contraindicate. De aceea, evident ca are nevoie de
capacitatea de selectie rapida a textelor (autorul nu foloseste, evident,
acesti termeni, dar i contine in ideile sale, ceea ce ne trimite din nou cu
gandul la Viola Spolin si la exercitile sale menite s& dezvolte aceasta
capacitate). Pentru ca sa poata selecta rapid, actorul trebuie sa-si
cunoasca foarte bine textele memorate, altfel risca sa nu le potriveasca
unde trebuie: ,Cand am mustrat pe unul din ei, care la inceput trebuind sa
faca o intrare de amorez nemarturisit, a facut-o pe cea de amorez ingaduit,
mi-a spus: Ei, si ce mare lucru, ajunge ca mi s-a strigat Bravo!; si nu si-a
dat seama ca aceia care i-au strigat Bravo! nu stiau cum merge firul intrigii,
dar cand l-au aflat, I-au socotit ca pe un magar si, intelegand ei greseala, i-
ar fi luat indarat acel Bravo! de-ar fi putut!”62

in cazul Dialogurilor scrise dinainte existd dou& posibilititi: unele
au replici foarte scurte si sunt legate astfel ca sa fie ,preafrumoase
auzului”; altele sunt afectate, mai aproape de sonoritatea poeziei, cu jocuri
de vorbe care fac replica mai lunga, potrivite mai ales atunci cand iubirea
celor doi Tndragostiti este reciproca.

Ca sa poata juca improvizat, actorul trebuie sa citeasca mult, mai
ales Retorica. Dar trebuie sa cunoasca si gramatica, prozodia, figurile de

62 |dem, Partea a Il-a, Regula 2, p. 159
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stil, nu de dragul eruditiei, ci ca sa poata raspunde spontan si inspirat
partenerului. Pe unii actori 1i ajuta aici Natura, caci au ,limba agera de felul
lor”. Oricum ar fi, trebuie ca Arta si Natura sa colaboreze pentru ca sa iasa
un actor bun, pentru ca sunt unii actori, si vor fi intotdeauna, la care
mestesugul Tmplineste lipsurile de la Natura si sunt aliii la care Natura
suplineste lipsa de mestesug. Actorii pot retine din lecturi anumite idei sau
citate, mai ales ca se Intdmpla uneori ca un vers al vreunui poet sa fie
foarte potrivit pentru o anumita situatie; cel mai des intalnit este cazul
indragostitului, care trebuie totusi sa fie atent ca sa nu indulceasca prea
tare scena.

Minunata si neintrecuta este natura ca mestera a hazului si, pentru
ca harul comicului nu se poate dobandi, ci doar desavarsi prin mestesug,
aici putem spune ca este singura situatie sigura in care Natura depaseste
Arta. Astfel, in jocul improvizat glumele, ca si Qui pro Quo-urile, erau de
cele mai multe ori nascocite spontan, ,din intdmplare”, nu din arta, ba mai
mult, actorii trebuiau sa-si ascunda arta pentru a face glumele placute
publicului. De aceea, dupa un spectacol foarte insiprat, multi actori puneau
pe cineva sa scrie glumele improvizate sau le tineau minte si le spuneau si
altadata.

In partea a doua a cartii, Perrucci d& reguli pentru fiecare personaj-
tip, explicand in detaliu actorului aspectele de care trebuie sa tina cont
cand 1l joaca: ce varsta are, cum arata, cum vorbeste (dialectul sau, daca
vorbeste pe lung sau pe scurt, daca se lauda, daca nascoceste, etc.), cum
se imbraca, poarta sau nu masca si, daca da, ce fel de masca, cum trebuie
adaptat in functie de locul unde se joaca piesa (de exemplu, in fata
spaniolilor, Capitano nu poate sa fie las, caci acest popor ia ironia ca
batjocura, iar de auto-ironia italienilor nici nu poate fi vorba sa o aiba.) De
importanta majora este insa sa stii, indiferent ce joci, rolul pe care-l ai in
intrigd si, mai ales daca esti Intaiul Zanni, Sluga isteatd, iute si glumeata,
care, pentru ca Tnnoada si desnoada intriga, trebuie sa aiba subiectul bine
in minte, ca, facdnd glume si soti sa nu uite de unde sa reinnoade
actiunea.

.11 Usus te plura docebit®?
Desi tratatul sau este organizat in Reguli, Perrucci nu vrea sa para
a sti totul si le recomanda cititorilor sai sa adauge ceea ce le va fi necesar

8 (lat.) Practica te va invata mai multe.
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in practica lor. Nu toate regulile sunt desavarsite, unele avand si exceptii,
iar abaterea de la regula devine usor regula ea insasi, mai ales in teatru.
Apoi, aceste legi trebuie aplicate Tn mod particular, in functie de ,loc, timp
si obicei” si, ,prin folosire, iau forme osebite”. Vom vedea ca si Stanislavski
tinea ca denumirea de ,sistem” data metodei sale sa nu fie gresit infeleasa.
Este o metoda in continua dezvoltare, nu un sistem inchis.

Perrucci ne asigura ca a scris cu sinceritate, din dorinfa de a
lumina calea celor care vor urma (,teoria e o lumina care ne face pasii
siguri si ne scurteaza drumul”), pentru ca acestia, folosind si experienta sa
si a celor dinaintea lui, ,sa nu se poticneasca” din drumul lor catre glorie,
catre efemera glorie menita actorului, atat de greu de dobandit si atat de
lesne de pierdut. Ti sfatuieste pe actori sd nu uite ,telurile” artistice ale
teatrului, mesajele sale morale de dragul gloriei sau banilor. Caci ei pot fi si
dezamagiti descoperind ca glorie totala nu exista, ca nu exista un actor
care sa fie pe placul tuturor, oamenii ,fiind din fire mai inclinati spre critica
decét spre lauda, intrucét toti {in mortis s-o faca fara indurare pe spinarea
altuia si sa nu ia seama la propria lor indemanare.”6

& |dem, Partea a Il-a, Regula 5, p. 176
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CAPITOLUL I

TENDINTE IN TEATRUL SFARSITULUI SECOLULUI al XIX-lea
si
INCEPUTUL SECOLULUI XX

Curentul cel mai important de la sfarsitul secolului al XIX-lea si
inceputul secolului XX si care influenfeaza arta actorului pana azi, in
primele decade ale veacului XXI, este realismul.

In epoca extrem de framantaté istoric si cultural a celei de-a doua
jumatati a secolului al XIX-lea, exaltarea generoasa a romanticilor parea
naiva si prea individualista. Publicul nu mai aprecia extravaganta, emfaza
si idealismul teatrului romantic. in acest context, scriitorii ,realisti” vor
reflecta fidel realitatea, cu personaje ca-n viata, bine structurate psihologic
si puse in relatji veridice cu mediul inconjurator si societatea. Acestea, in
primul rand, le determina existenta, caracterele si destinul. Subiectele sunt
verosimile la modul absolut, urmarindu-se descoperirea cauzelor profunde
ce determina caracterul oamenilor si implicit faptele lor. Mersul acfiunii este
condus nu de capriciul fanteziei si-al sentimentului subiectiv, ca la
romantici, ci de caracterele personajelor, de motivatiile lor psihologice
profunde, de forfa motrice obiectiva a faptelor. Astfel, totul devine
reprezentativ, tipic, emblema a contemporaneitatii. Vechiul ideal de
verosimilitate Tn sensul reflectiei ca-n oglinda se realizeaza acum. Limbajul
artistic se conformeaza realitatii, nu mai foloseste versul, simbolul sau
retorismul de efect.

Teatrul realist este un teatru de mimesis, de studiu si redare a
realitatii oricat de plata, neinteresantd sau de cruda (naturalismul) si
maladiva ar parea.

Cele mai mari revelatii pe care le aduce realismul publicului
european sunt romanul rusesc (reprezentat de ,talentul cumplit” Fiodor
Mihailovici Dostoievski si de marele Tolstoi) si dramaturgia lui Henrik Ibsen.
Marii dramaturgi ai curentului, pe langa autorul Casei de pdpusi, sunt, in
Franta, Honoré de Balzac si Dumas-fiul, iar in Rusia, Griboedov, Gogol,
Ostrovski, Leonid Andreev, Tolstoi si Cehov.
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In miscarea teatrald a epocii se petrec evenimente importante: apar
teatre cu viziuni noi, conduse de artisti care, eliberandu-se de ceea ce e
anacronic in teatru si in arta actorului, cauta sa descopere si sa impuna
norme noi: in Germania, Teatrul de la Meiningen al Ducelui de Saxa si
Teatrul de la Bayreuth, ,templul” lui Richard Wagner (1872); in Franta,
»1eatrul Liber” (1887) al lui André Antoine, in Rusia, infiintarea de catre
Stanislavski si Nemirovici-Dancenko a , Teatrului de Arta” (1898).

Din momentul in care actorul a devenit profesionist, respectul
societdtii pentru arta sa a crescut treptat. in epocile ce-au insotit
Clasicismul, dar, preponderent, Illuminismul si Romantismul, indivizii
creatori sunt tot mai des considerati oameni exponentiali, datorita culturii de
care dau dovada si mai ales capacitatii de a invia creatia dramaturgica, fie
ea buna sau rea, de a emotiona, educa, desfata printr-un joc cand rational,
cand temperamental, cand spontan, cand condus. Mai mult, cu timpul
actorul mare trece granitele propriei tiri si devine vedetd mondiald. Tn
Franta avantul extraordinar al ,vedetismului” este motivat nu numai de
dorinta de celebritate propriu-zisa a actorilor, desi nici aceasta nu lipsea,
cat de nevoia publicului, de consecinta psihologica a faptului ca spectatorii
cauta dintotdeauna sa descopere reprezentantii straluciti ai speciei (care-i
nu numai ca-i reprezinta, dar 1i si intrec), cu personalitatile carora sa se
poatd compara si iTmbogati. Publicul modern, spre deosebire de cel antic
sau medieval, datorita desacralizarii spectacolului, nu mai cautd sensul
spectacolului in actiunea grupului, a corului care sprijind eroul, ci Tn
ispravile individuale ale eroului dublat de actorul de talent. Daca in Franta
cultul actorului se continua si se dezvoltd pana la exagerare si, uneori,
pana la alterarea scopului artei, in ciuda reactiei unor vizionari, Tn Rusia,
Italia si Germania tendinfa se indreapta spre realism si spre cresterea
importantei ansamblului. Pentru ca cele doua tendinte contrare se definesc
in functie de raportul fatd de actorul principal (dar si de inerentul criteriu
pecuniar), le-am clasificat in ,Teatrul vedetei” si ,Teatrul grupului”.

Teatrul vedetei este cel care are in centru pe actorul adulat de
public, marele actor care detine toate rolurile principale intr-un ansamblu,
caruia i se cauta parteneri pe masura, i se scriu piese care sa-l puna in
valoare, i se fac costume fabuloase, i se acorda conditii de viata cu totul
avantajoase si i se platesc salarii foarte bune, uneori uriase. Dar acest
mare actor nu este numai un privilegiat, ci si un sponsor: datorita lui se
castiga banii necesari pentru producerea si prezentarea spectacolelor
(acasa sau in turneu), pentru costume, decor, salariile personalului artistic,
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tehnic si conex (secretara, jupanese, bucatari, etc.). Asadar, cercul este
inchis: grupul are nevoie de vedeta ca sa existe si vedeta are nevoie de
grupul capabil s-o puna in valoare. Pentru acest tip de teatru, exemplele
sunt multiple (unele, foarte multe, le-am dat deja, altele ar fi nume ca
Rejane, Mounet-Sully, Henry Irving, Ellen Terry, Saliapin, etc.), dar am ales
un nume a carui glorie le intrece pe toate, un nume care reprezinta teatrul
de vedeta in cea mai prodigioasa forma a sa — Sarah Bernhardt. in a doua
jumatate a secolului al XX-lea actorul-vedeta va fi preluat, mai cu seama in
America, de cinematograf.

De partea cealalta, avem teatrul grupului sau teatrul privit ca arta
colectiva, asa cum era in antichitate® si care s-a diminuat treptat odata cu
desacralizarea actului teatral si cu aparitia dramaturgiei moderne culte in
epoca Renasterii, dramaturgie care incepe sa puna eroul pe prim-plan, intr-
un curent ascendent culminand cu epoca romantica (de la Shakespeare, la
Racine, la eroul exaltat al lui Hugo, ca sa luam numai trei coordonate
esentiale). Eroul, comic, dar mai ales cel tragic, este declansator al intrigii
si purtator al semnificatiilor intregului act teatral. Si, daca romantismul
neglijase total rolul grupului, al personajelor ,secundare”, punand accent in
primul rand pe erou, reactia realista va fi prompta si va rasturna situatia de
dragul veridicitatii. Pentru teatrul grupului am ales ca reprezentanti, desi
contributia lor este importanta si din alte puncte de vedere, pe Ducele de
Saxa Meiningen si pe André Antoine. Criteriul economic ii diferentiaza Tnsa
considerabil: Ducele, desigur foarte bogat, era mai mult decat generos,
sponsorizandu-si teatrul, proiectele si trupa intr-un mod in care niciun mare
aristocrat nu o mai facuse pana atunci. Antoine, pe de alta parte, este un
reprezentant avant-la-lettre al teatrului sarac.

In partea a treia vorbim despre o figura cu totul iesitd din comun si
care, desi pare a se incadra in ,teatrul de vedeta”, prin jocul ei, prin
implicarea sociala, prin Tnaltul statut moral al artei sale, prin profunda
investigatie psihologica este, in fapt, precursoare a teatrului de ansamblu...
sau de grup, cum am ales sa-l numim. Este vorba de Eleonora Duse.

% Sa ne aducem aminte rolul corului antic, personaj colectiv sau personaj-extins, asa cu il
numeste Bogdana Darie in teza sa de doctorat (Personajul colectiv-personaj extins, biblioteca
UNATC). Corul era exponentul constiintei sociale, al spiritului ironic, dramatic, tragic si justitiar
si de aceea functia lui era sa-i sfatuiasca pe intelepti, sa-i indrepte pe cei care gresesc, sa
cheme la cainta, sa transmita idei filozofice, sa faca preziceri.
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1l.1 Teatrul de vedeta —- SARAH BERNHARDT

Sarah Bernhardt (1844-1923) a privit mapamondul ca pe o imensa
scena — toti erau si toti suntem spectatorii ei. ,La Divine”, ,Notre Dame de
Theatre™®, ,Magnifica bezmetica”, ,Mademoiselle Révolte” a exercitat
asupra tuturor, a spectatorilor obisnuiti sau a regiloré’, o fascinatie de
zeitate coborata pe paméant. Ea este insasi femeia-idol.

Infatisarea acestei femei ca atare nu putea fi un factor insemnat in
succesul ei. Intr-o vreme in care idealul feminin era o Venus roza, toat
numai gropite, forme gi linii unduitoare, ei nu-i trebuie umbrelad pentru ca se
putea strecura printre picaturile de ploaie, cum se glumea printr-o anecdota
la adresa fizicului ei firav. Foarte slaba, o aratare mistuita (doctorii fi
preziceau intr-una ca este intr-o stare cronica de primejdie de moarte®s),
fata — oval de faraon tanar, obrajii scofalciti si palizi, accentuati cu poudre-
de-riz alba, ochii de pisica, albastri ca niste stele de safir cind era in toane
bune, verzi cand amenintau, nas drept ebraic, mostenire de la mama sa, o
evreica olandeza, gura patimasa sau pudica, cu un par blond-roscat, foarte
des si rebel, Madame Sarah trecea in zilele ei de glorie drept o mare
frumusete. Dar era intr-adevar frumoasa? Si da si nu.

Avea o putere senzationala de transfigurare pe scena si in viata —
iata ce o facea sa-si imbrace frumusetea ca pe un vesméant de diamant si

% Cel mai mare dintre partenerii sai si devotatul prieten, Lucien Guitry, spunea despre ea ca
ar trebui sa i se zica ,Ma Dame Sarah” pentru ca ea era ,Notre Dame de Theatre”.

67 ,Ca si regii, Sarah era o Prezenta. Dramaturgul Louis Verneuil, care trebuie s-o fi cunoscut
bine pe Sarah fiind casatorit o0 vreme cu nepoata ei, spune ca n-a vazut vreodata o persoana
ilustra sau necunoscuta care la prima intalnire cu ea sa nu fi fost stapanit de o mare emotje.
Lucru de care Sarah era, bineinteles, constienta si de care se folosea. De multe ori — si treaba
asta o caracteriza — i placea ca pe un nou venit, un necunoscut, sa-l faca sa se simta
deindata in largul lui, iar pe un om ilustru sa-l tina, cu o bucurie ascunsa, intr-o stare de teama
plina de respect.” (Cornelia Otis Skinner, Madame Sarah, trad. Edith si Mircea Alexandrescu,
Editura Meridiane, 1974, p. 19)

& Doctorii care-si pierdusera nadejdea si nu-i dadeau decat vreo céativa ani de viata, aveau
discutii nemiloase cu familia, chiar in prezenta ei, spunand ca e un caz fara scapare. ...
Perspectiva unei morii timpurii facu ca biata copila sa devina dramatic de melancolica.
Moartea devenise o obsesie nostalgica a ei. Pe atunci [avea vreo 15 ani, n.n], parizienii aveau
acces la morga si Sarah trecea deseori pe acolo pentru consolarea macabra de a comunica
cu cadavrele celor inecati si pescuiti in Sena. Pare-se ca pe atunci si-a cumparat acel sicriu
despre care avea sa se vorbeasca atat. Lysiane Bernhardt o citeaza pe bunica ei: Din ziua in
care doctorul L. m-a condamnat, am rugat-o pe Maman sa-mi cumpere un sicriu frumos.
Bineinteles ca ea a refuzat. Dar nu voiam sa fiu pusa pe un catafalc urat. Am sacait-o pe
mama si pe prietenii nostri intimi, incat, pana la urma, mi-au luat un sicriu din lemn de
trandafir, captusit cu satin alb. Din cand in cand dormea in sicriu ca sa se obignuiasca cu locul
ei de veci.” (Idem, p. 46)
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sa fascineze atunci cand vroia. Capata aureola pentru ca era ea insasi o
lumina incandescenta, cu o vitalitate neobisnuita si inspaimantatoare, pe
care o explica printr-un concept de viata: ,Viata zamisleste viata. Energia
genereaza energie. Doar cheltuindu-te pe tine te poti Tmbogati.”s
Programul ei de viata nu presupunea nici un moment liber. Era la teatru 12-
14 ore pe zi si uneori avea si 7 spectacole pe saptamana. Chiar si dupa ce
implinise 50 de ani si era directoarea propriului sau teatru, se scula la 7,
putea discuta la 8 cu scenografii si costumierii, repeta apoi cu trupa timp de
trei ore sau tinea un spectacol la matineu, avea un salon deschis zilnic in
locuita ei pentru cativa cunoscuti, revenea la teatru pentru spectacol, dupa
care cina acasa cu prietenii si se retragea ca sa-si poata studia rolul cu
deosebita ardoare, seriozitate, profunzime pana la 3 sau 4 dimineata.

Cum rezista? Avea o reteta proprie in acest sens, sau, mai
degraba, un dar al naturii pe care-l avea si Napoleon: pe neasteptate, in
toiul unei repetitii sau al unei activitati anunta ca vrea sa doarma 20 de
minute, se trantea pe un pat sau pe un divan sau chiar pe jos, cufundata
intr-un somn adanc, si, peste exact 20 de minute ,de parca ar fi avut in cap
un ceas desteptator’, se trezea vioaie, aratdnd mai tanara cu 10 ani, si
reincepea imediat sa lucreze.

Madame Sarah avea o stiinta deosebita a dozarii efectelor pe care
le folosea si Tn afara scenei (asa cum nu se sfia s& foloseascad minciuna
cand ceva o inspira): ,Cand primea, fie prieteni, fie persoane necunoscute,
in cabin&, scaunul pe care sedea ea era parcé un tron. in salonul de acasa,
divanul Tmbracat Tn blanuri pe care statea tolanitd printre nenumarate
perne, devenea divanul unei imparatese bizantine sau corabia Cleopatrei.”
Umbla mereu ,drapata dramatic” in voluminoasele ei mantii de chinchilla,
pe care le purta indiferent de anotimp, in valuri albe si rochii fluturande ce
puteau fi luate drept camasi de noapte.

Pentru ea nimic nu era imposibil. Imbréatisa intotdeauna orice noua
pasiune cu o exagerata exaltare. Avea talent real in pictura si sculptura
(unele lucrari i-au fost expuse in saloanele de arta, altele i-au fost chiar
premiate’, iar costumele ei erau adevarate opere de artd, asa cum o

& |dem, p. 17

0 Traducatorii memoriilor sale, Peltz si Cassian-Matasaru, noteaza: ,Suntem convingi ca,
daca n-ar fi fost actrita care s-a impus lumii, Sarah Bernhardt ar fi devenit un pictor de valoare,
un sculptor d&ruit cu mult har” Tn orice caz artistd, dintre primii oricand.
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putem vedea si in fotografii’l), tinea animale salbatice in casa, pume,
maimute, chiar si un leu imblanzit, caci adora felinele, ea insasi preluand
un mers de pantera’?, daca vroia cinta la pian, scria, pescuia, tragea la
tinta cu pistolul, mergea cu balonul, cobora in mina, mergea pe raul
inghetat sau vana crocodili. Oriunde mergea, in Pennsylvania, Springfield,
Montreal, sau Madrid, oamenii i se puneau la dispozitie cu mare bucurie si
simtindu-se onorati; chiar si acasa avea o adevarata ,curte”, un cerc de
credinciosi ai casei. Excentrica pana la capat, desi nu era de acord cu
pedeapsa cu moartea, in viata ei a {inut sa asiste la patru executii (va
scutim de detalii).

Desi se plangea ca este cea mai barfita femeie din lume, pentru
Sarah a scandaliza era o chestiune de amuzament. De ce sa pierdem o
asa distractie ca reactia opiniei publice? Totusi avea masura, neuitand
niciodata ca celebritatea e trecatoare si ca numai arta dainuie. ,Rareori,
bineinteles, a Tncercat sa dezminta aceste barfeli sau sa-si schimbe
purtarea care le provocase si care era, uneori, din cale-afara.” De altfel, la
numai 19 ani, cand de-abia debutase la Comedia Franceza, ea avea sa
starneasca o publicitate extrem de ostila datorita palmei pe care i-o daduse
lui Madame Nathalie, care imbréancise, ranind-o la frunte, pe sora cea mica
a Sarahei, aflata in culise, pentru ca se asezase pe trena ei formidabila.
Nicicand un debutant nu Tndraznise sa ofenseze o veche societairre si cu
atat mai putin sa recurga la violenta fizicd. Palma aceasta o va costa
demisia de la Comedie, pentru ca nu a vrut sa-si ceara scuze si pentru ca
Madame Nathalie nu a permis sa mai fie distribuitd, dar o va face sa
castige simpatia presei care incepe sa-i dezvolte legenda.

Un temperament atdt de navalnic nu ar fi putut fi crutat de
inegalitati. De mica facea crize de furie, de gelozie, determinate tocmai de

1 Era de o competenta aproape de erudit in privinta costumului de epoca, cercetand cu nesat
picturi, gravuri, carti si studii despre istoria costumului si facea ea insasi schitele pentru
garderoba ei de teatru, cu autenticitate, cu o atentie plina de migala pentru amanunte si cu
dezinvoltura aproape dementa. Matasurile erau tesute de comanda la Lyon, catifelele erau
importate din ltalia, blanurile din Rusia. Fiecare gen de podoaba, fiecare broderie era din
belsug ... cristal autentic, cu motive de sidef, iar rochia de bal a Margueritei Gauthier a costat-
0 pe interpreta Damei cu camelii 10 000 de franci. In acele vremuri, cand ritmul vietii era mai
potolit, piesele aveau adeseori cinci acte si cum o vedeta trebuia sa schimbe tot atatea
costume intr-un singur spectacol, cheltuielile pentru un repertoriu vast erau destul de
astronomice.” (Cornelia Skinner, op. cit., p. 186).

72 Dadea impresia ca pluteste. Cand traversa scena, luneca de parcé ar fi fost pe rotile; chiar
cand statea pe loc iti transmitea sentimentul unui ritm liric; iar cand cobora o scara in spirala,
parea ca scara i da ei ocol.” (Idem, p. 14)
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timiditatea ei excesiva, de incapacitatea de a fi sociabila, de neputinfa de a
accepta sa fie luata de sus sau jignitd. De aceea a vrut sa se faca
calugarita, mai ales ca studia in scoala manastirii Grandchamps unde juca
teatru religios si unde s-a convertit atrasa de ritualul si forta misterului
crestin’®, dar una din numeroasele ei crize de isterie, soldate cu pumni si
zgérieturi, I-a facut de Ducele de Mornay sa exclame: ,Fata asta este o
actritd Tnnascuta!” si, in ciuda opozitiei ei, o va ajuta Tn privinta examenului
de la Conservator. Desi isi regreta impulsivitatea, nu putea in nici un fel sa
indrepte ceea ce a facut, mandra pana la imbatabil, cu o vointa de
neinfrant, capabild de autocritica, dar nu de retractare. Era, ca si Napoleon,
cu care biografa Cornelia Skinner o compara des, constienta de geniul ei,
dar si foarete egoista si nu indura sa fie contrazisa. Legenda dainuie si
datorita binecunoscutelor povesti despre enorma ei bogatie, despre
cheltuielile nebunesti si depre inevitabilele falimente, precum si celor
despre numerosii iubiti.

Geniul ei ca actrita era unul ,strict personal” dupa Tieghem, adica
nedatordnd nimic unei tradifi dramatice, analizei textului, aprofundarii
intentiilor dramaturgului, desi avea talentul de a transforma roluri mici si
piese neinsemnate Tn evenimente artistice. Juca cu un instinct ce nu dadea
gres, fara sa abordeze un rol in mod intelectual, ci cu o concentrare
emotionald si o frenezie fanatica. Criticul englez Arthur Symons numea
felul ei de a interpreta: ,expresie irezistibila a unui temperament; te
hipnotiza, iti trezea simiurile, trimitdndu-ti mintea la culcare.””* Tocmai
acest geniu dramatic il face pe Tieghem sa spuna ca poate era mai bine sa
ramana la Comedia Franceza, unde, chiar daca s-ar fi bucurat de o glorie
mai putin internationala, ar fi interpretat un repertoriu mult mai calitos decét
cel de pe scenele Bulevardului.

Dar regulile ... normele functionarii intr-o trupa, rigorile fiintarii intr-o
institufie, ale unei discipline ce stramtoreaza uneori si pe cei mai obisnuiti
actori, dandu-le impresia de profunda umilinia sau de cedare a idealurilor
lor artistice, nu puteau s-o inlanfuie pe ,La Divine”. Cehov, cel care ca
dramatrug si critic, pleda pentru simplitate si sinceritate Tn jocul actorilor si
in punerea Tn scend, agasat de entuziasmul furtunos starnit de sosirea
marii actrite franceze la Moscova, la sfarsitul anului 1881, va spune despre

73 Legenda crestind mi-a coplesit sufletul. Apoi Fiul Domnului a devenit cultul meu si Maica
celor sapte deznadejdi ritualul meu.” (op. cit., p. 38) Dar asta nu a indepartat-o de originea ei,
afirmand mereu cu mandrie ca ca e romano-catolica, dar face parte din marea rasa evreiasca.
" |dem, p. 13
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ea ca mai mult decat orice pe lume ii place /a réclame si, in revista ,Zritel”,
va nota: ,Fiecare suspin al lui Sarah Bernardt, lacrimile, suferintele, tot
jocul ei nu e altceva decat o lectie invatata la perfectie cu inteligenta ...
Face din toate eroinele femei la fel de iesite din comun ca ea ... Nu talentul
se vede stralucind in jocul ei, ci 0 munca uriasa ... Au fost momente in
care, vazand-o jucand, eram emotionati pana la lacrimi. Dar lacrimile nu au
curs pentru ca farmecul era umbrit de artificiu.””®

Faima 1i sporise mult datorita furtunosului sau turneu din 1880 in
America, unde avusese la dispozitie trei vagoane Pullman si un vagon-
palat Tn ,Trenul special Sarah Bernhardt’” si o multime de ajutoare si
scurteni”, unde era primita peste tot in ecourile unei fanfare masacrand la
Marseillaise, repurtase un succes rasunator pe scena, cu tot tracul imens
(de care a suferit toata viata, in cele mai paroxistice forme ale manifestarii
sale), si unde se va intoarce din nou ca sa-si refaca averea. Aparifia ei abia
in actul doi, crease o nerabdare si tensiune ce vor fi depasite cu mult de
socul produs. Spectatorii nu erau pregatiti pentru acest miracol de gingasie,
pentru gratia ei felina, pentru aureola de incandescenta ce o inconjura. Se
asteptasera sa vada o noua Rachel sau o tragediana cu statura; dupa cu s-
a exprimat unul din critici: ,Noi ne asteptam la Corneille. Ceea ce ni s-a
oferit a fost Musset.” Publicul ramasese incremenit si transportat, nu era
nevoie sa cunoasca franceza si nici nu Tndrazneau s-o supere, caci
auzisera ca o deranja sunetul salii Tntorcand paginile brogurii ce continea
textul. Piesa era ,Adrienne Lecouvreur” de Scribe si Legrouve, data era 15
octombrie 1880, locul New York ... sau poate nu. Poate ca ,vocea ei de
aur”, cum o numea Hugo’8, ii transporta alaturi de Adrienne, care murea
otravita, desigur cu mare efect. Strigatele de entuziasm nu au contenit
toata seara — a fost chemata de 27 de ori la aplauze si, mai apoi, in
balconul hotelului, de unde ca principii sau Papa le muliumea, a indurat
epuizarea si gerul stdnd dreapta si trimitandu-le bezele.

Da, ingredientul important al profesionistei, poate fara el nu ar fi
ajuns la fel de mare, era vocea. Stranie, muzicala si cantata, uneori putin
nazala, alteori ascutita, pura, duioasa, armonioasa, tunetul si traznetul,
raiul si iadul, toate s-au spus despre vocea ei. In rolurile clasice vocea
minunata ii era completatd de masura cu care stia sa conduca dialogul
versificat: ,N-o poti lauda cum recitd. Ea e insasi muza poeziei. Asta nu
fine nici de inteligenta, nici de maiestrie. Un instinct tainic o calauzeste.

S Henry Troyat, Cehov, editura Albatros, 2006, p. 47
6 Ea s-a impus jucand Hernani, formand un cuplu desavarsit cu Mounet-Sully.
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Recitd precum privighetoarea canta, vantul suspind si apa susurd.”””
(spunea despre ea poetul Theodore de Banville)

In 1893 spiritul ei aparent anarhic se canalizeazi. Neputand s& se
lase condusa de altii, poate sa conduca ea insasi. Preia contra sumei de
700 000 de franci Theatre de la Renaissance ca unica directoare si
regizoare. Montarile ei erau fastuoase, deseori exagerate si garderoba ei
rivaliza cu cea a reginei Elisabeth |, de aceea intreprinderea nu a rezistat,
dar se spune ca era o foarte buna regizoare, nu numai cand era vorba sa
obtina ceea ce dorea de la fiecare actor n parte, ci si la realizarea miscarii
si a amplasarii figuratiei, pentru ca multe din spectacolele ei aveau nevoie
de distributii numeroase si de mulfi figuranti. Si totusi, totul era construit de
ea si pentru ea.

Conceptia ei estetica va fi depasita in Franta, de stradaniile lui
Antoine, Copeau si a Tinerelor Companii si, in Rusia, de aparitia lui
Stanislavski.

Madame Sarah se baza exclusiv pe instinct in alegerea textului,
nefiind deloc interesata de valoarea lui literara, ci de adaptabilitatea lui la
scena. Noile migcari in teatru, noile tendinfe nu-i spuneau nimic.
-Romantismul” lui Hugo, ,Naturalismul” lui Zola, ,Simbolismul” lui
Maeterlinck, inovatiile lui Antoine nu au impresionat-o deloc. Cand citea o
piesa, un scenariu, singura intrebare ce si-o punea in mintea ei era: ,Se
poate juca?” sau, mai precis, ,imi oferd oare mie prilejul sa joc?” Arta ei
sau, mai bine zis, priceperea ei de om de teatru, facea ca un text prost,
chiar execrabil!, sa para bun. ,Stia sa interpreteze o scena de violenta cu o
stapanire atat de infricosatoare, cu un foc atat de mocnit, incat cea mai
grosolana melodrama parea verosimila. Si, desigur, nici o alta actrita nu a
murit vreodata cu asemenea mareata sfasiere de inima, cu un patos atat
de impresionant fie de otrava, fie de pumnal sau de oftica.””®

Asa cum nu putuse sa se supuna regulilor interne ale Comediei
Franceze, tot la fel, mai tarziu, nu a putut preda nici la Conservator.
Dispretuia ,/a tradition” si credea doar in adevar, in sinceritate, in acel tip
de spontaneitate cu care simiea exact ce anume vrea publicul: ,Era
generoasa in incurajari fata de un elev inteligent si de-a dreptul jignitoare
cu unul prost. Unui tanar ingdmfat i-a spus: «Daca ar exista macar un
singur moment in felul cum joci, care sa arate ca te-ai gandit la semnificatii,
daca ar exista macar o idee in germene pe care sa incerci s-o transmitj, as

7 Cornelia Skinner, op. cit., p. 15
8 |dem, p. 187
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spune: e bine asa, dar se poate si mai bine. Dar asa ai fost invatat pentru
ca asa se joaca de generatiii. Si asa nu merge ... Du-te acasa si data
viitoare sa te prezin{i cu un lucru care si inseamna ceva.» Fara indoiala
Sarah Bernhardt ar dispretui teoretizarile pe care le fac astazi unele scoli
de arta dramatica. Odata, cand i-a cerut unei debutante sa joace o scurta
scena intr-un anumit fel, tanara a obiectat spunand: «Dar eu nu sunt asa,
Madame Sarah, si de aceea nu pot sa joc in acest fel.» La care, Madame
Sarah, i-a raspuns pe loc si categoric: «Fata mea, daca vrei sa fii actrita,
trebuie sa poti sa joci asa si nu altfel.»”7°

Ca profesor, Madame Sarah reprezinta asadar tipul pedagogului ce
se ofera pe sine drept model, cu sens de predare-preluare prin imitatie; tofi
pedagogii mergeau pe aceasta linie la ora aceea (poate un reflex al
mostenirii lui Moliére si el un actor manat de talent si nerabdator sa arate
oricand colegilor cum sa joace un moment?). Ce mare cariera va face
aceasta conceptie despre invatamantul dramatic, pedagogia modelului, in
toata lumea si la noi in tara, pana cand principiile stanislasvkiene se vor
impune! Pe aceasta linie, vor veni in continuare ,traditionalistii francezi”,
reprezentafi de talentatul Louis Jouvet, care considerau ca personajul este
o forma goala, o forma perfecta ce trebuie umpluta si, prin urmare, rolul
profesorului, sau al regizorului, este de a-l ajuta pe actor sa se incadreze in
aceasta forma. Contrar pedagogiei modelului (modelul-personaj si modelul-
actor, adica actorul care preda aratdnd), se va impune si in Frania
pedagogia de tip stanislavskian datoritd Taniei Balachova, cunoscatoare
indeaproape a sistemului si care, ne-o povesteste studentul si continuatorul
ei, Antoine Vitez, la intrebarea ,Ce face personajul meu acum? Ce
gandeste el?” raspundea ,Gandeste si traieste. S$i atunci inevitabil
personajul vei fi tu”.

Nu putem sa vorbim despre Sarah Bernhardt, fara sa ne aducem
aminte de Marea Doamna a teatrului romanesc, Maria Ventura,
absolventa a Conservatorului din Paris, care debuteaza ca juna-prima
dramatica la Teatrul Sarah Bernhardt, joaca apoi la Odeon-ul lui André
Antoine si este, in sfarsit, societara a Comediei Franceze. Preludnd parca
timpul, Tntr-un ritm ametitor, intre Paris si Bucuresti.

Animatoare a dramaturgiei nationale, creatoare a unui adevarat
laborator de arta teatrala romaneasca in teatrul pe care-l conducea (unde i-

" Idem, p. 342
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a pregatit pe Mihai Popescu, George Vraca, Marieta Deculescu, Al
Giugaru, sotii Timica, s.a. si de unde a influentat actori ca Vraca), juca
totodata cu abnegatie spectacole de binefacere pentru ranitii din primul
razboi mondial sub inaltul patronaj al Reginei Maria a Romaniei, participa
la actiuni civice importante (cum ar fi mitingul organizat impotriva semnarii
rusinoasei ,Pacii de la Buftea”), lupta pentru ridicarea statutului actorilor in
cadrul sindicatului artistilor dramatici.

Cand in 1924, guvernul Frantei a dat un decret ce interzicea
cetatenilor straini sa mai apara pe scena Comediei Franceze (considerata
altarul sacru al culturii franceze), Emile Fabre 1i propune atunci artistei sa
se naturalizeze, dar s-a lovit de un refuz categoric: ,Sunt prea buna
romanca pentru a putea fi banuitd ca nu sunt atat de buna franceza.”s°,
Neputandu-se lipsi de prezenta sa, considerata ,stalp al repertoriului clasic
in casa lui Moliere” si neputand-o clinti in hotararea luata, Consiliul
Comediei Franceze hotaraste mentinerea M-me Ventura ca societara
considerand ca legea nu se poate aplica retroactiv. De cate ori teatrul nu
incalca orice norma de dragul geniilor sale!

Era epoca in care mulii talentati si originali actori roméani faceau
gloria teatrului francez. Micuta si subtirica Alice Cocea debutase pe scena
franceza in 1910 si avea sa faca o minunata Nora. Exoticul Edouard de
Max fusese partenerul lui Sarah Bernhardt in vreo 20 de spectacole. Jean
Yonnel, care spre deosebire de de Max nu pastrase accentul romanesc,
jucase cu succes la Odeon si apoi la Comedia. De asemenea, Elvira
Popescu, despre care se poate spune ca era inainte de toate o ,naturad”,
pentru care Louis Verneuil si Jacques Derval scriau special comedii, pe
care ea le juca cu multa energie, avand o predilectie pentru caraghioslac si
un ras foarte comunicativ si care face, la randul sau, parte din galeria
actorilor romani cu rezonanta europeana.

1.2 TEATRUL GRUPULUI — Compania Meiningen si André Antoine

Cealalta tendinta de la sfarsitului sec. XIX si inceputul sec. XX se
refera la reconsiderarea valorii de arta colectiva a teatrului.

Fenomenul teatral determinat de Compania Meiningen intre 1870
si 1890 va aduce contributii esentiale teatrului european.

Ducele Georg al ll-lea de Saxa-Meiningen, manat de o mare
pasiune pentru teatru, dar si de idei bine conturate, pune bazele unei

80 Joan Massoff si Gheorghe Nenigor, Maria Ventura, editura Tineretului, 1966, p. 154
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companii private, pe care o sponsorizeaza in toate activitatile ei si cu care
organizeaza turnee menite sa faca cunoscuta lumii conceptia sa despre
teatru.

Ducele desfiinfeaza cu totul ideea de vedeta. Credinta sa este ca
numai folosirea intregului ansamblu ca personaj viu si reprezentativ pentru
sensurile piesei, poate determina veridicitatea spectacolului de teatru.
Educatia si conceptia sa este de natura militara, era ofiter de cariera, si
acest lucru se repercuteaza la toate nivelurile.

Mai intéi, ansamblul era alcatuit din oameni pasionati de teatru,
riguros selectafi si dispusi sa renunte o perioada la meseriile lor civile
pentru a acorda intregul timp companiei. Regula de baza era ca nu exista
Jfiguratie”, chiar daca ea continua sd se numeasca astfel, ci exista doar
actori ce fac parte dintr-un ansamblu destoinic, pe care ducele, cu ajutorul
regizorului Ludwig Chronegk, l-a pregatit foarte temeinic si care la
spectacolul de azi pot fi parte a ansamblului, iar maine pot juca rolul
principal®l. Numai astfel se poate obtine realismul transpunerii in scena,
numai printr-o manevrare corecta a ansamblului se poate obtine
verosimilul. Ansambilul, iar nu eroul, devine purtatorul de idei al textului,
conducatorul actiunii, iar asta dinamizeaza intregul si sporeste iluzia.

Distributia, numeroasa, studiaza, dupa criterii filologice, foarte atent
textul si sensurile piesei impreuna cu regizorul. Actorii trebuie sa evite
prezenta in proscenium, daca desfasurarea actiunii nu o reclama, sa evite
situarea pe linii drepte Tn fata spectatorilor, sa se fereasca de spatiile egale
dintre ei deoarece acestea creeaza ,0 senzatie de plictiseald” si pentru ca
Ducele are convingerea ca actorul trebuie sa serveasca in chip modest si
corect sensurile si valorile artistice ale spectacolului, punand in evidenta
dramaturgia si nu pe sine.

Actorii trebuie sa abordeze un joc cat mai natural, spontan in
gesturi si intonatii, miscarea lor trebuie sa fie libera si nu mai este nevoie
sa spuna parti intregi din rol cu fata spre public, ci se pot intoarce cu
spatele, daca este necesar, la fel cum pot fi acoperiti, in timp ce vorbesc,
de partenerii din primul plan (lucru care nu-i scuteste totusi total pe actorii

81 Stanislavski povesteste in ,Viata mea in artd” (p. 160) c3, in timpul turneului de la Moscova,
s-a intamplat ca, la o repetitie, unul dintre interpretii germani sa intarzie. Regizorul va lua fara
ezitare hotararea ca, pe toata durata turneului rolul respectiv sa fie preluat de alt actor, in timp
de fintarziatul va conduce, in scenele de masa, ultima grupa de figuranti, cea din fundul
scenei. lata cum se sanctiona abaterea de la reguli in trupa condusa despotic, cum spune tot
Stanislavski, de Chronegk.
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ducelui de emfaza). Decorul, fiind din panza sau lemn, nu trebuie violentat,
caci se va vedea ca nu este ceea ce reprezinta, daunand astfel
credibilitatii; de asemenea, actorii sunt invitati sa nu se apropie prea tare de
decor pentru ca se poate observa din sala disproportia intre statura umana
si usile, ferestrele sau balcoanele sugerate.

Ducele de Saxa-Meiningen acorda o deosebita atentie relatiilor de
joc dintre actorii principali si relatiilor dintre acestia si grup care, pentru a
putea fi mai bine manevrat, avind in vedere ca distributia era foarte
numeroasa, era impartit in echipe conduse de un actor experimentat care
le devine astfel ,mentor’, mediind intre regizor si grup, transmitand si
explicand mai clar indicatiile regizorului si instruindu-i in legatura cu
purtarea costumului, evident, in consens cu caracteristica personajului
intruchipat: oamenii de rand (comerciantj, slujitori, spalatorese, etc.) utilizau
modul de purtare popular al costumului, in timp ce nobili, cavaleri, preoti,
spadasini, trebuiau sa aiba tinuta nobiliara. Mentorul grupului trebuie sa fie
un entuziast care ia parte cu bucurie la procesul lung si greu al realizarii
spectacolelor. Blazarea vreunuia il trimitea foarte prompt printre figuranti. O
organizare demna intr-adevar de un militar!

Comportamentul acesta natural, bine integrat in linia generala a
spectacolului, dand senzatia de autenticitate, trebuie exersat serios atunci
cand nu ai o metoda (momentul stanislavskian este necesar si bate la uga).
Ansamblul a exersat sub conducerea ducelui momentele de joc fara
cuvinte si tacerile, studiind cum pot deveni semnificative cu ajutorul
gesturilor si mimicii. Se vede ca ansamblul ducelui era cu adevarat
pasionat, dar mai ales ca el insusi era o personalitate capabild sa stranga
in jurul lui si sa conduca artistic un numar atat de mare de oameni.

Actorii trebuie sa se familiarizeze cu costumul propriu si cu cel al
partenerilor, cu recuzita utilizata in spectacole. Armele de toate categoriile,
sabii, pumnale, suliti, trebuiau manevrate cu indeménare. Pentru aceasta
erau angajati maestrii sau chiar, o data, o parte din trupa a mers la Paris
pentru a deprinde ménuirea armelor cu specialigtii francezi.

Ducele, pictor, desenator, om cu o impresionanta cultura
enciclopedica, renuntase la conventionala scena deschisa, preferand
scena inchisa, realista, cu cadru interior. El inlocuieste decorurile
bidimensionale, pictate, cu decoruri tridimensionale, construite, cu
practicabile pentru ca personajele sa fie intr-un raport mai concret cu
ambianta si pentru a crea mai usor iluzia realitatji. Trepte, scari, balcoane,
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terase sunt puse in slujba realizarii iluziei, a crearii unei atmosfere cat mai
autentice.

Documentarea istorica pentru decor, costume si recuzita era foarte
riguroasa, Compania Meiningen fundamentand studiul costumului de teatru
pe baze stiintifice. Costumele actorilor erau rodul unui proces de cercetare
si documentare serios: studii de istoria artei, istoria costumului, a
mestesugurilor, etc. cu scopul de a reda stilul exact al epocii. Exactitatea
mergea pana intr-acolo incat stofele pentru costume erau comandate in
renumite fabrici de textile din Lyon si Geneva.

De altfel, ducele a intreprins, pe langa numeroasele turnee,
calatorii de documentare in strainatate. Pentru pregatirea tragediei
shakespeariene ,lulius Cezar”, intreaga conducere a teatrului a plecat la
Roma pentru a vedea Forul si a discuta cu Visconti, celebrul arheolog al
timpului. Ne putem imagina cu cata minutiozitate, arheologica la propriu si
la figurat, se pregatea apoi punerea in scena a piesei. Recuzitei i se dadea
o la fel de mare importanta. De exemplu, un specialist sau publicul obisnuit
ar fi putut observa cu usurinta ca toate mobilele si obiectele din ,Bolnavul
inchipuit” de Moliére erau fara exceptie n stil Louis XIV.

Montarile acestea, minutioase pana la extrem, erau, desigur, foarte
costisitoare. Pentru montarea ftrilogiei ,Wallenstein”, de exemplu, sunt
necesare 300 de costume si se cheltuie fabuloasa suma de 100 000 de
taleri. Pana si vistieria ducelui trebuie ca s-a resimtit. In conceptia sa
estetica complexa, intre actor si decor exista un raport de interdependenta:
decorul trebuie sa ,vina” In intdmpinarea actorului, favorizandu-i eforturile
scenice, iar actorul trebuie nu numai sa utilizeze resursele oferite generos
de decor, ci sa si puna in valoare dinamica dimensiunii plastice a acestuia.

Teatrul din Meiningen a avut si norocul de a fi printre primele din
lume care a beneficiat de introducerea luminii electrice cu ajutorul careia se
vor obtine efecte stralucite.

Aceasta prima scoala de regie a fost cunoscuta de tot continentul,
deoarece Ducele a organizat turnene, pe 1anga cele germane, in Elvetia,
Danemarca, Olanda, Belgia, Anglia, Ungaria, Suedia. in 1885 si 1890, o
aflam de la Stanislavski, din ,Viata mea in arta”, au dat reprezentatii la
Petersburg, Moscova, Kiev si Odessa. Stanislavski a fost foarte profund
impresionat de spectacolele trupei, de disciplina si de seriozitatea
ansamblului, si ii este recunoscator lui Chronegk, cel care a condus turneul
din Rusia, pentru ca a putut observa si prelua ceea ce e bun in ideologia si
spectacolele trupei, adica metodele folosite de regie pentru a scoate in
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evidenta substratul spiritual al operei. Totusi, dincolo de ce a invatat,
dincolo de prevalenta viziunii regizorale asupra spectacolului, remarca:
.Regizorul poate implini mult dintr-un spectacol, dar nu totul. Rosturile cele
mai de seama stau in mainile actorilor, care trebuie ajutati si, in primul
rand, indrumati. Insd regizorii de la Meiningen nu erau, pesemne,
indeajuns de preocupati sa dea ajutor actorilor; de aceea regizorului ii era
sortit s& creeze fard colaborarea interpretilor... In asemenea conditii,
accentul trebuia sa cada pe punerea in scena. Si aceasta necesitate de a
se substitui tuturor celorlalti in actul de creatie atragea dupa ea
despotismul regizoral.”®> Compania Meiningen si regizorul Chronegk
personal |-au inspirat totusi atat de puternic incat recunoaste ca pentru o
perioada, admirand tinuta si sangele rece al germanului, il copiaza.s3

Scoala de la Meiningen ramane in istorie prin diversele inovatii
facute, dar mai ales datoritd ansamblului perfect organizat si cercetarii
istorice a decorului, costumelor, recuzitei. Va influenta hotarator marii
regizori de la Tnceputul secolului urmator, dintre care si pe André Antoine
care Tsi defineste principiile prin opozitie, pe tiparul deja usor de urmarit al
definirii in raport cu, al respingerii, al antitezei, al abaterii de la norma care
devine norma, al afirmarii prin negare.

Modestul functionar al Societdtii de gaz aerian André Antoine
(1859-1943), méanat de idei foarte putin modeste despre teatru, ba chiar
revolutionare, fara sa le formuleze Tnsa intr-o o doctrina propriu-zisa,
inaugureaza in Franta acea tendinta teatrald care se opune teatrului de
vedetad — teatrul ca artad colectiva, teatrul ,grupului’, cum l-am numit, si in
sens artistic, dar si administrativ, Antoine fiind dezinteresat de valoarea de
sursa pecuniara a artei.

in 1887 a fondat la Paris ,, Teatrul liber” intr-o sald cu numai 300
de locuri. Noutatea absoluta consta in faptul ca nu se platea intrarea la
spectacol si ca reprezentatia includea doua piese si era unicat, jucandu-se
doar o singuré data. Intreprinderea avea sa dureze 7 ani, dar va prezenta 8
spectacole pe an, cu piese in mare parte inedite sau neprezentate pana
atunci. A montat pentru prima data in Franta piese de Ibsen (,Strigoii 1890,

82 K.S. Stanislavski, Viata mea in arta, trad. I. Flavius si N. Negrea, editura Cartea Rus3,
1958, p. 159

83 Dupa cum a inspirat i pe unii regizori care, neintelegand de ce Ducele proceda astfel, isi
creeaza, prin imitatie, un stil despotic, transformand artistul in obiect de reuzita, minimalizand
actorii ,in simpli pioni care erau mutati dintr-un loc in altul”. (Idem, p. 161)
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.Rata salbatica” 1891), Bjornson, Strindberg, Hauptmann, Turgheniev,
Tolstoi, primul triumf al trupei sale fiind cu ,Puterea intunericului’, n
premiera mondiala.

Nici in trupa Ilui André Antoine, ca si in cea a ducelui de Saxa, nu
existau vedete, toti actorii care luau parte la procesul creator fiind
considerati importanti si, deci, capabili sa joace roluri principale. Pentru a-si
realiza acest deziderat, Antoine a preferat sa-si alcatuiasca trupa din
amatori, alesi Tn urma unui examen — ,vreo 30 de actori de calitate egala,
de talent mijlociu, cu personalitate simpla, care sa se supuna fara ezitare
acestei legi fundamentale a ansamblului”®* si pe care fi va pregati pentru o
vorbire scenica eliberata de ,exagerari grandilocvente”, naturala, ,reald” si
un comportament ,ca pe strada”, in magazine, in metrou sau acasa. Pentru
a realiza firescul vietii, ,adevarul”, Antoine le cere actorilor nu numai sa
evite declamatia, nefortand vocea si neacuzand dictiunea, ci chiar le spune
ca nu este neaparat necesar, nici nu e verosimil, ca toate cuvintele lor, mod
de comunicare intre personaje, sa fie auzite de spectatori, care sunt, ca si
in viata, martori din afara. Ca sa-i ajute, dar si ca sa faca reala participarea
martorilor, Antoine postuleaza ,cel de-al patrulea perete”, un perete
conventional care permite actorului sa se comporte ca intr-o camera
obisnuita, deci sa se intoarca oricand ii e necesar cu spatele sau sa arate
cu degetul un obiect, sa-i spunem conventional, nu imaginar (caci Viola
Spolin, in continuarea ideii brookiene, ne va demonstra ca pentru actor
ceea ce e invizibil nu e inexistent) pe acest perete: ,intorcand spatele
publicului, acesta capata impresia ca actorul nu se ocupa de el, si ca ceea
ce se petrece pe scena s-a petrecut cu adevarat in viata.”8>

Le cerea actorilor sa observe mediul inconjurator, sa studieze
natura umana, sa-si stapaneasca foarte bine trupul, gestica, mimica pentru
a avea o tehnica perfecta si o expresivitate sporita, sa nu se bazeze numai
pe datele native riscand sa intre in sabloane sau sa devina monoton.
Observatia si tehnica 1l vor ajuta sa se identifice cu personajul creat de
dramaturg: ,ldealul unui actor, spune Antoine, trebuie sa fie acela de a

8 Tn cartea sa Amintiri de la teatrul liber, publicatd in 1922, Antoine relateaza greutatile de
care s-a lovit in lupta cu rutina, indiferenta sau reaua-vointa, pentru innoirea teatrului. De
asemenea, el e cel care, inainte de izbucnirea primului razboi mondial, invitat de
municipalitatea orasului Istambul, avea sa organizeze teatrul national turc. Deschiderea va
avea loc in 1915 cu ,Ruy Blas”, dar izbucnirea razboiului il face pe Antoine sa se intoarca in
tara.

85 Qvidiu Drimba, Istoria teatrului universal, editura Saeculum, 2000, p. 201
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deveni un instrument perfect acordat, pus la dispozitia autorului.”® Adica a
dramaturgului, a sensurilor piesei (vom intalni ideea si la Stanislavski) si
pentru asta actorul trebuie, uitdndu-se complet pe sine, sa se identifice cu
personajul creat de dramaturg.

Antoine s-a sprijinit deschis de la inceput pe numele lui Zola si pe
principiile ideologice ale scolii naturaliste, in general, extragandu-si de aici
principiile care-l interesau: dramaturgului ii cerea sa nu evite aspectele
brutale ale vietii, cu tot limbajul lor obignuit, considerat pana acum
inexpresiv, si care poate fi chiar prozaic. Piesa, teatrul, arta trebuie sa
redea viata. Viata cotidiana, obisuita, ,spontana”, ordinara ... viata. El
contesta formula teatrala de pana la el, formula teatrului de Bulevard care
sprijinea vedeta pentru ca exista datorita ei, compunand piese care sa fie
,bine facute” dupa canoane mestesugaresti, regland in mod artificial
caracterele si traseul personajelor pentru a fi ,ofertante”, ,de jucat’. De
aceea, asa cum pentru actori s-a adresat neprofesionistilor, pentru
dramaturgi se adreseaza debutantilor (printre cei lansafi de el, mai
cunoscuii sunt Curel, Donnay, Descaves, Bernstein, Veber, Brieux) si
dramaturgilor straini. Aprecia nu atat calitatea artistica a unei piese, cat
forta ei de soc. Contributia sa este esentiala pentru introducerea
dramaturgiei norvegiene, suedeze sau ruse in focarul de raspandire pe
care-l constituia teatrul si actorii francezi, pentru stimularea dramaturgiei
realiste.

Teatrul de la Meiningen I-a influentat fara indoiala, i-a influentat pe
toti, dar Antoine considera ideile Ducelui de Saxa prea estetizante si voia
sa realizeze o imagine si mai veridica a realitatii. isi exprima multe rezerve
cu privire la decoruri si costume, pe care le considera prea bogate, greoaie
si exagerat de minutioase, intr-un sens, am mai spus-o, grotowskian avant-
la-lettre. Antoine anuleaza scenografia conventionala si nici cea prea atent
reconsitituita a Companiei Meiningen nu-I satisface, ci vrea ca realitatea sa
apara pe scena asa cum e, nuda de vesmantul estetic. De aceea teatrul
sdu ajungea péana la un realism crud, Tn decor, obiecte si vesminte: omul
sarac era imbracat in zdrente adevarate, o bucatarie presupunea un foc
adevarat, o mancare care se pregateste si care invaluie sala intr-un miros
adevarat si tot asa, pentru a face din teatru o ,felie de viatd”, pana la a
aduce celebra halca de carne pe scena in piesa ,Macelarii” de Fernand
Icres.

86 |dem, p. 200
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lata, asadar un teatru liber”, liber de conventii vechi, deschis catre
altele noi si foarte fertile, eliberat de normele deja impamantenite, eliberat
de actori, eliberat de decorul si costumele bogate si fidele istoriei, eliberat
de bani ca scop, dar si ca sursa de existenta (asa cum va fi si ,Theatre de
l'Art” al lui Paul Fort, ,Theatre de I'Oeuvre” al lui Lugné-Poe, ,Laboratorul”
lui Grotowski, Atelierul teatral Ivry-sur-Seine al lui Antoine Vitez, ,Théatre
du Soleil” al lui Ariane Mnouchkine, etc.) si a carui influenta nu este inca
epuizata.

.3 ELEONORA DUSE - precursoarea ansamblului si primul mare
actor al teatrului psihologic

Duse (1858-1924) este opusul lui Sarah Bernhardt. Ea, desi este
incontestabil o mare vedeta, premerge teatrul ,grupului”. Spectacolele n
care juca se deosebeau de toate celelalte prin atentia pe care o acorda
ansamblului. Desigur, domina ansamblul, era instrumentul principal al
orchestrei, dar il si punea in valoare, dand forma si echilibrand fiecare
moment.

Prin jocul ei realist, specific unei scoli italiene care incepuse cu
Gustavo Modena si continuase cu Adelaide Ristori, este primul actor al
teatrului psihologic. Cehov ii recunoaste aceasta calitate si vede in jocul ei
ceea ce teatrul ar trebui sa fie. La fel Bernard Shaw, Hauptamann,
Pirandello. Ea nu joaca, ea este ,viata insdsi”. Cu acest joc, cu noua ei
viziune asupra actorului, Duse pregateste schimbarea de viziune
determinata de Sistem.

,oarah Bernhardt e arta foarte rafinatd. Duse e viata insasi.”
Cuvintele ii apartin lui Bernard Shaw. E poate tot ce trebuie spus despre
Eleonora Duse. Asa i s-a intmplat mereu. A fost mereu comparata cu
Sarah. Uneori comparatiile s-au facut in favoarea uneia, alteori in favoarea
alteia. Rusii, si nu numai, o preferau pe ea. E mai mica cu 14 ani decat
Sarah si 0 vede pentru prima oara in timpul unui turneu pe care aceasta il
face in Italia. Frantuzoaica venise, bineinteles, insoftita de cateva custi cu
pisici, caini si animale exotice, care constituiau reclama ei. Tanara
Eleonora, pe atunci o actrita deja cunoscuta si respectata, nu lipseste de la
nici un spectacol de-al Divinei, se extaziaza in fiecare seara la durerea
Margueritei Gauthier, urmarindu-i fiecare cuvant, fiecare miscare. ,latd o
actritd ce Tnhalta mestesugul, care obliga multimea la respectul frumosului
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si-o determind sa se plece in fata artei!”® Asa gandea Duse, deloc
descurajata, ba chiar eliberata de unele nesigurante pe care le avea si mai
hotarata sa-si urmeze propriul drum artistic dupa propriile gusturi, foarte
diferite de ale Sarahei. In schimb, indrégostitd de Marguerite Gauthier,
incepe s-o0 studieze.

Dar, sa ne intoarcem la Bernard Shaw, cel care a deosebit cu

subtilitate jocul Eleonorei de cel al Sarei, aratdndu-ne astfel deosebirile
dintre cele doua tipuri de joc de la sfarsitul secolului al XIX-lea si inceputul
secolului XX:
.--- toaletele lui Sarah Bernhardt, diamantele ei sunt, desigur, daca nu chiar
stralucite — stralucitoare. Coloritul ei arata ca n-a studiat degeaba arta
moderna, efectele trandafirii si delicioase la care ajung pictorii francezi,
dand carnatiei nuantele delicate ale fragilor cu frigsca si insemnand umbrele
cand Tn carmin, cand in rosu aprins ... toate aceastea sunt aplicate chipului
propriu de catre Sarah cu o mare abilitate ... [...] Buzele seamana cu o
cutie de scrisori abia vopsita; obrajii, pana la genele molesite, au aspectul
unei piersici catifelate. Ea e frumoasa potrivit unui concept scolastic de
frumusete, dar neverosimild si inumana. O astfel de neverosimilitate e
totusi de iertat, fiindca e asa de potrivita regulei de arta, asa de rafinata,
asa de categoric recunoscuta ca inerenta meseriei; si apoi este etalata cu o
atat de atragatoare dezinvoltura, c-ar fi imposibil sa n-o accepti cu placere.

E totdeauna ea, Sarah Bernhardt. imbrac&mintea, titlul, drama,
succesiunea cuvintelor pot sa varieze: femeia este Insa totdeauna aceeasi.
Ea nu patrunde niciodata in caracterul eroinei, ci numai i se substituie.

... Toate acestea insa, in mod precis, nu le face Duse, pentru care
orice rol devine o noua creatie. Cand apare pe scena lasa deplina libertate
spectatorului sa-si intrebuinteze binoclul, ca sa-i numere toate ridurile pe
care timpul si privatiunile i le-a sapat pe fata. Ele reprezinta biletul de libera
trecere al umanitatii ei si ea nu este atat de naiva ca sa acopere aceste
importante marturii, cu sulimanul de culoarea piersicii.

Umbrele obrazului ei si de foarte multe ori si al buzelor nu sunt de
culoare trandafirie, ci cenusie ... Cu un freamat al buzei mai mult auzit
decét vazut si care nu dureaza decét o jumatate de clipa, Duse iti patrunde
in colful cel mai adanc al inimii. Si nu este nici o trasatura a obrazului ei,
nici o nuanta rece in acea umbra cenusie, care sa nu accentueze acel
freamat...

87 Olga Signorelli, Eleonora Duse, trad Paul Teodorescu, editura Meridiane, 1967, p. 32
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Trebuie, de altfel, sa recunosti ca in arta de a fi frumoasa, Sarah
Bernhardt este o copila Tn comparatie cu Duse. Rezerva de poze si de
jocuri mimice ale artistei franceze ar incapea usor pe-o lista, ca si rezerva
experientelor ei scenice: ca sa le numeri, ar ajunge poate degetele
mainilor.

Duse, in schimb, Tti da iluzia de a fi inepuizabild in multiplicitatea
admirabilelor ei poze si atitudini. Ea stie sa exprime in mod delicat, dar
intens, orice idee, orice nuanta a unei idei sau a unui sentiment ... Ea e
agila si flexibila ca o gimnasta sau ca o pantera ...

Nu exista atractie fizica pe care s-o poti simti nobila si frumoasa,
daca nu este expresia unei atractii morale. Si tocmai pentru ca imaginea
Eleonorei Duse contine aceste tonalitati etice, mai inalte decat masura artei
sale, daca-mi este permis sa spun asa, mergand de la profunzimile unei
creaturi exclusiv bestiala ca sotia lui Claudiu la infinita bunatate a
Margueritei Gauthier, la Tnaltul curaj al Magdei, ce depaseste infinit
meschina octava si jumatate cu care Sarah isi canta gratioasa canfoneta si
marsurile ei excitante...”88

Eleonora Duse este nepoata ultimului reprezentant de seama al
Commediei dell’Arte, Luigi Duse. Poate de aceea va spune candva ca, in
primele ei roluri, ,masca ... spiritul mastii vii deja se nastea”®. Era atunci
foarte tanara si juca numai din instinct si nu reusea sa fie deplin constienta
de ea insasi, expresia fetei nu mai era a ei, ci a rolului, iar muschii nu voiau
sa se destinda toata seara. Fiica de actori, asadar, s-a nascut intr-un han
in timpul unui turneu si toata copilaria avea sa si-o petreaca calatorind Tn
conditii sordide cu trupa parintilor ei, caci arta actorilor era considerata in
acel timp o meserie nedemna®0, era prost platita si copii actorilor aveau cu

88 |dem, pp. 96-97

8 |dem, p. 17

90 Marturia lui Ermete Zacconi, copil crescut pe scen3, ca si Duse, si un foarte bun actor, este
cutremurétoare: Intr-o zi, dupa un spectacol, copiii alergasera dupa el si-i aruncasera cuvinte
de ocara: ,Vai, {ie, fiu de sarlatan!” Atunci micutul simtea pentru prima oara o umilinta pe care
avea s-o mai intélneasca de multe ori de-a lungul vietii in diferite forme. Tatal lui, un actor
modest, i-a dat atunci o lectie si un sfat pe care nu I-a uitat apoi toata viata: ,Vezi, tu gresesti
daca plangi din cauza ignorantei acestor copii, cand din contra ar trebuie sa-i compatimesti si
sa-i scuzi... Predicand de pe acest amvon, dragostea pentru tot ce este frumos si bun, eu
continui sa fiu un educator. Eu interpretez, explic si raspandesc ideile acelor spirite alese care
servesc umanitatea. Acest amvon, fiul meu, nu este oficina de minciuni si de capcane, ci o
scoala de nnobilare a sufletului. Marii poetj, filosofii, ne pun la insemana textele si noi le
studiem, ne straduim sa le intelegem si sa le explicdam multimii, incercand sa le facem iubite,
sa transformam in pasiune vie, in strigat uman, simtirea poetului si concluzia morala a unei
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greu acces la educatie. Ea insasi a trebuit sa suporte dispretul copiilor care
o tratau cu cruzimea aceea specifica varstei infantile, pentru ca parinji lor
le inoculasera ideea ca actorii sunt niste hoti, iar, cand a mers la scoala, a
trebuit sa stea langa invatatoare pentru ca nici o fetitda nu a primit-o in
banca ei si nu i-a vorbit.

Prestigiul acestei minunate arte se stinsese de mult. Italia era n
continuare divizata Tn mici state pe care Congresul de la Viena le impartise
intre Bourboni si Habsburgi. Acestia erau anii Risorgimento-ului italian®,
care avea sa scoata ltalia din umilinta abia prin unirea din 1861. Acestia au
fost poate anii cei mai grei pentru actori care erau pringi intre samavolnicia
administratorilor de teatru, cenzura politica, lipsa repertoriului national si
piedicile pe care actorii, nomazi din instinct, le aveau cand voiau sa treaca
dintr-un stat in altul. Era epoca de glorie a lui Gustavo Modena, cel care
deschide calea actorilor care isi asuma mari responsabilitati sociale, care
folosesc arta ca mijloc al rebeliunii morale. Alaturi de el, cei mai buni actori
Lnationali”®? italieni, au luptat si au fost raniti in razboaiele din Risorgimento.
Si, daca o Adelaide Ristori duce mai departe lupta inceputa de Modena
(intr-un moment greu pentru patrie, pleaca la Paris ca ambasadoare a lui
Cavour, ministrul Piemontului, ca sa arate ca ltalia nu era ,pamantul celor
morti”), exista si alt tip de actori, mai putin implicati social, dar care aduc pe

vieti de filosof. Sadim astfel, in suflete dragostea de patrie, de familie, de umanitate si
respectul si supunerea fata de legile umane. Lasa-i, prin urmare, pe ignoranti sa-{i spuna
,sarlatan!” Compatimeste-i, mergi drept pe drumul tau si nu uita niciodata ca teatrul este o
scoala, ba chiar un templu, unde adevaraiii poefi pot sa modeleze, in ideea binelui si a
adevarului, plapanda si nesigura inima omeneasca...” ldem op. cit., p 11

91 Risorgimento este miscarea de renastere nationala a ltaliei din perioada care incepe cu
revolutia de la 1821 si se incheie in 1860 cand este proclamata unitatea ltaliei. In 1866 italienii
isi alipesc republica Venetiei, cu sprijinul Prusiei, iar in 1871, cand Franta isi retrage trupele
din Statul papal si Guvernul italian isi muta capitala la Roma, ia nastere statul modern italian.
92 Marii actori ai secolului al XIX-lea sunt fie actori dialectali — actori populari, fie actori de
limba literara — actori nationali. Actorul dialectal este urmasul saltimbancilor din piazzete si al
Commedienilor, face parte dintr-o trupa ambulanta si bate drumurile Piemontului, Neapolelui,
Toscanei si al tuturor statelor unde este primit, manat de o dragoste adanca pentru profesia sa
— singura lui ratiune de viata. Pe de alta parte, actorul national este un artist responsabil, un
patriot implicat in lupta de eliberare nationala. De la Modena la Duse, de la Salvini la Zacconi,
actorul limbii literare vrea sa contribuie la construirea unei societati civilizate si a spiritului
national. De aceea joaca pe Shakespeare si Ibsen convins fiind ca, astfel, educa poporul si i
aduce un suflu de libertate in gandire. Exemplul lor va fi hotarator pentru Eleonora Duse,
Renato Simone si multi altii, care, in timpul primului razboi mondial, au format ,teatrul
soldatului”. (informatii preluate din Vito Pandolfi, Istoria teatrului universal, editura Meridiane,
1971, cap. Actorul italian, p. 275-277)
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scena opere nemuritoare si duc faima Italiei in Europa: Tommaso Salvini si
Ernesto Rossi®.

Micuta Eleonora Tsi face debutul la numai 4 ani. Nu intelege de ce
au pus-o pe scena, de ce oamenii o ciupesc de picioare, dar mama o
incurajeaza: ,Nu-ii fie frica, ti se face asta din gluma, ca sa se distreze
publicul.” Tsi joac4 rolul plangand tot timpul — era Cosette, intr-o adaptare
dupa ,Mizerabilii”. Mai tarziu, pe cand avea vreo doisprezece ani, mama ei
s-a Imbolnavit grav si a trebuit sa fie internata la spital si pentru ca trupa,
formata din vreo zece persoane, sa poata supravietui, Eleonora a trebuit sa
preia ea toate rolurile mamei. | s-a pus rochie lunga si i s-a spus ,Trebuie
sa joci!” La paisprezece ani ea isi transcrie pe un caiet rolul Julietei si
incepe sa-l studieze. Totul o inspira, un buchet de trandafiri din Piata delle
Erbe, un cortegiu funerar... Trupa joaca spectacolul chiar la Verona, iar in
acea seara Eleonorei i se dezvaluie sensul vietii: ,Cand ma prabusii peste
trupul lui Romeo, muliimea urla din umbra cu atata violenta, incat ma
infricosai. Cineva ma ridica si ma trase spre acel urlet. Torta fu apropiata
de fata mea scaldata in lacrimi; trosnea puternic, mirosea a rasina, era
rosie si neagra, fum si flacara. Si eu, desigur, trebuie sa fi avut culoarea
mortii. Nici un freamat al celor mai vibrante staluri, nici o aclamatie, nici un
triumf nu a atins vreodata pentru mine plenitudinea si voluptatea acelei ore
grandioase.”?*

Ascensiunea Eleonorei a fost lenta si obositoare. Viata i se surgea
mizerabil, pe scene darapanate si saracacioase, prin camere prost
mobilate unde patroanele o priveau cu superioritate si neincredere gandind
ca nu va face niciodata cariera, cu fizicul ei ce insipra mila. Era o
domnisoara plapanda, mereu trista, cu obrajii pamantii si cu ochi mari,
intunecati. Dupa ce se desfiintase trupa tatalui ei, a trebuit sa joace in trupe
de ména a treia, unde era disprefuita tocmai pentru ca nu juca retoric, Ci
cauta adevarul. Nu o data i s-a spus: ,De ce staruiti sa faceti pe artista?
Alegeti-va o alta meserie!” Colegii nu o simpatizau, luau rezerva ei drept
mandrie. Dar cel mai mult o durea lipsa de gust sau de minima intelegere a
publicului.

% Ernesto Rossi (1827-1896), desi avea un stil lipsit adeseori de precizie, era dotat cu
exceptionale calitati fizice, temperament pasional, exuberant, impetuos, jucand cu real succes
tragediile shakespeariene sau piesele lui Corneille, Alfieri, Goethe, Goldoni, Scribe. ,Ernesto
Rossi si Tommaso Salvini isi traiau cu un fel de exaltare personajul pe care seara de seara il
animau pe scena ca simbol al omului. Se simteau stapani ai scenei si puteau dispune de
spectatori in virtutea senzatiilor pe care le suscitau.” (Vito Pandolfi, op. cit., p. 281)

94 Gabrielle d’Anunzio, Il fuoco, idem, p. 20
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Dar, in 1878, pe cand juca un rol de prima-amoreza, in sala se afla
unul din marii actori ai epocii: Giovanni Emanuel. El ii intuieste talentul si
intemeiaza imediat o trupa alaturi de ea. Vor juca mai intai ,Hamlet’, iar
Polese, directorul revistei ,L’Arte Dramatica” va scrie ca interpretarea lui
Emanuel aminteste de Tommaso Salvini, iar Eleonora ,a fost ideala ca o
viziune, distinsa ca o principesa, suava ca o fecioara, frumoasa ca Ofelia!
A fost, intr-adevar, Ofelia!” Urmeaza Desdemona si apoi Electra. Ziarele
exclama: ,E o fiin{d umana, vorbeste, iubeste, sufera, subjuga irezistibil pe
cel care o ascultd.” Desigur ca, fata de orice partener, dar mai ales fata de
jocul retoric de atunci, Eleonora uimea prin faptul ca era ,om”! Va juca
»Therese Raquin” alaturi de o foarte buna actrita, de la care a invatat foarte
mult, si care o va sprijini cu generozitate — Giacinta Pezzana.

Anii ‘80 aveau sa fie foarte grei pentru teatrul italian. Repertoriul
era foarte prost, piesele italienesti erau foarte slabe, comedioarele franceze
mediocre si prost traduse. in plus, legea teatrelor a ruinat pe actori si pe
directorii trupelor, impunandu-le taxe de trei ori mai mari. inglodati in datorii
uriage, unii nu au mai avut altd solutie decéat sa-si traga un glonte in cap.
Dezamagita de situatia generala, dar si pentru ca se casatorise cu un coleg
actor si avea o fetita, Eleonora se gandea sa paraseasca scena. Dar
venirea Sarahei Bernhardt si jocul ei elegant, senzual, patetic, o fac sa-si
dea seama ca are ceva de spus.

Incepe s& caute piese bune, incepe sa-si apere inteligent munca,
informand pe criticii care o pretuiesc de succesele sau de inseccesele ei;
de la ei vrea pareri obiective si sprijin in reinnoirea repertoriului, le cere sa-i
traduca texte. Aduce mari succese trupelor in care joaca. Pare urmarita de
acelasi tipar: la premiera unui spectacol ce o are ca protagonista, sala este
pe jumatate goala, dar a doua zi si la toate celelalte spectacolele salile se
umplu pana la refuz si publicul o asalteaza. ,In toatd viata mea, fiecare
spectacol a fost pentru mine un debut”, va spune mai tarziu, referindu-se la
emotiile teribile pe care le avea, dar si la felul cum se raporta la profesia ei,
pe care a considerat-o intotdeauna o arta din cele mai inalte. in curand,
numele ii este cunoscut Tn toata Italia, ceea ce nu Tmpiedica publicul sa
susoteasca pe seama fizicului ei. ,Intr-adevar, uratica am stiut c& sunt, dar
s-0 aud inca si spunandu-mi-se...” Era prejudecata unui public obisnuit ca
actritele sa fie Tn primul rdnd frumoase si abia pe urma talentate. Nici jocul
ei, natural, adevarat, nu era pe gustul tuturor: ,.... pentru ca nu fac lucrurile
altfel decat in felul meu, adica fac asa cum simt. Este stabilit ca in anumite
circumstante trebuie sa ridici vocea, sa izbucnesti la manie; eu insa, cand
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pasiunea pe care o exprim este violenta ori cand inima mea este cuprinsa
de bucurie sau de durere, adeseori amutesc, vorbesc incet pe scena, din
varful buzelor. Cuvintele imi ies surde, incete, unul cate unul. Atunci unii
pretind ca n-am expresie, ca nu simt, ca nu sufar. Si-apoi, de ce? Nici nu-i
macar adevarat ca tofi simtim in acelasi fel; fiecare are caracterul sau,
fiecare Tsi exprima in felul lui senzatjile. Nu crezi ca e adevarat? Oh! Dar ...
ma vor intelege odat&!"®. intr-adevar, jocul ei care aduce o noud viziune
asupra artei actorului, va trebui sa dea piept cu prejudecatile tuturor. Si
cand spunem asta, ne referim la toata Europa, chiar si America. Peste tot
unde Sarah va merge inaintea ei si le va arata o arta sublima, frumoasa,
peste tot unde chiar regula teatrului presupunea mimare, declamatie, voce,
tinuta, si nu suflet si omenesc, ea va trebui sa dea lupta cea mare pentru
teatrul care se va numi, odata cu Stanislavski, ,psihologic”. ,Sa joc? Ce
cuvant urat! Daca ar fi vorba numai de a juca, imi dau seama ca nu am
stiut si nu voi sti niciodata sa joc. Acele biete femei din comediile mele, mi-
au patruns Tn asa masura in inima si-n minte, incat in vreme ce eu ma
straduiesc sa le fac cat mai bine infelese, ca si cum as vrea sa le incurajez,
ele sfarsesc prin a ma incuraja pe mine!”%

in 1886, cand i se propune sa intre intr-o noud companie, iata cu
ce ganduri raspunde: ,Visul meu, idealul meu este sa pot realiza practic tot
ceea ce gandesc si simt in folosul moral al artei careia i apartin. Voi forma
0 mare companie bazatad pe principii deloc moderne, aruncand la cos (o,
da!) toate artificiile invechite ale seraficei noastre organizatii. Ag vrea sa fac
o revolutie (sigur) si atdt sub aspectul mizanscenei cat si in ceea ce
priveste montarea si armonia ansamblului [...] Doresc sa ma inconjur de tot
ce este mai ilustru...”®”

Jocul ei incepuse sa evolueze. Cu cétiva ani in urma, jocul
temperamental o ducea, in momentele de exasperare, la incordari greu de
privit. 1 de reprosa lipsa scolii si contorsiunile ,ajunse pana la a se
transforma in semn de intrebare.” Dar puterea ei de a se identifica cu
personajul si de a impresiona publicul era extraordinara si foarte multe
actrite au inceput sa o imite. De fapt, neputand-o imita, ii copiau gesturile
mari, exagerandu-le si mai tare. Ea avea sa spuna intotdeauna, cu un
inexorabil spirit auto-critic, ca, daca publicul sau criticii sunt nemultumiti,
trebuie sa cauti la tine cauza. Si asa a facut mereu. Roiul de imitatoare au

% QOlga Signorelli, op. cit., p. 37
% |dem, p. 47
97 1dem, p. 37
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constituit oglinda in care Eleonora isi vazu defectele si cauta sa scape de
ele. Jocul ei devine mai sobru, mai stapanit, mai studiat si totusi ramane
surprinzator si spontan. Nu uimeste niciodata prin efecte, nu vrea sa
socheze. Ea are o rara masura a inteligentei, o rara intensitate de
sentiment, e simpla, intotdeauna sincera si naturala. Tot trupul ii vorbeste,
mainile ei rad, plang, se zbuciuma, gesturile sunt gemene cuvintelor,
Lbratele ei lungi sunt aripile inteligentei sale, dispuse sa transmita fiecarui
spectator semnificatia a tot ceea ce spune.” Este mereu atenta, isi studiaza
rolul cu cea mai mare seriozitate, si-l joaca cu religiozitate. Jarro spunea
despre ea ca este ea insasi o academie, dar una constienta, ,caci incearca
sa transmita si altora astfel de Tnsusiri.” A trecut prin multe momente foarte
grele, muncea pana la epuizare, s-a imbolnavit de plamani, dar a stiut
mereu ca numai vointa il poate ridica pe un actor: ,Arta si vointa ma vor
ajuta: arta care a fost intotdeauna in orice moment protectia, dulceata,
refugiul, surasul vietii mele.”

in 1884 1l cunoscuse la Milano, dup& un spectacol cu ,Dama cu
camelii’, pe compozitorul, poetul, unul din cei mai valorosi reprezentanti ai
romantismului italian, omul de mare culturé Arrigo Boito. in 1887 se leag&
intre ei o prietenie care va insemna o cotitura mare in viata ei, fiind una din
acele intalniri fundamentale de care creatorii au intotdeauna nevoie si de
care, uneori, au parte. A servi arta ca suprema expresie a spiritului era,
dupa Boito, misiunea fundamentald a omului. El rafind gustul Eleonorei, o
educa spre a intelege anumite forme de frumusete pe care nu le cunostea
inca, o initie Tn Shakespeare, ii arata ca, in arta, instinctul e insuficient (un
lucru pe care-l va spune ea Tnsasi deseori), ca trebuie sa studieze, sa se
cultive. Eleonora incepu din acel moment sa citeasca cate doua-trei ore pe
zi, sa invete limbi straine (si chiar reusi, vorbea si scria foarte bine in
franceza, de exemplu). Boito traduce pentru Duse ,Antoniu si Cleoptara” si
0 ajutd s&-si pregateasca rolul. In 1888 atinse cu Cleopatra culmea
succesului.

Acum avea un repertoriu variat si solid: Cleopatra, Julieta,
Marguerite Gauthier si Cesarina (Dumas), Frou-frou (Halevy), Gilberta
(Melihac), Odette din drama lui Sardou cu acelasi nume, Magda din ,Casa
paterna” de Suddermann, Santuzza din ,Cavaleria rusticana” (Verga),
Nora® [vor urma Femeia Marii, Hedda, Rebekka], Mirandolina. [mai tarziu

% Un moment din interpretarea Norei este extrem de ,caracteristic” si, de aceea, poposim o
clipa. Toate artistele care interpretasera rolurile, puneau accentul principal pe scena
tarantellei, dar Duse nu dansa deloc. Nu asa simtea nevoia sa rezolve scena, ci altfel.
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va juca si in piesele lui Gabriele D’Anunzio ,Gioconda”, ,Anna”, ,Francesca
da Rimini”]. Facu turnee in toata Italia, in Egipt si Spania, iar pictorul
Alexandru Volkov, care-i era prieten, obtine pentru ea un contract in Rusia.

La premiera Eleonorei Duse din 13 martie 1891 de la Petersburg
sala era pe jumatate goala. Nimeni nu auzise de actrita sosita fara reclama
si nici nu erau prea interesati din moment ce avea sa joace ,Dama cu
camelii”, pe care o puteau vedea chiar atunci la ,Mihailovski” in
interpretarea stralucitd a lui Menthe si a lui Lucien Guitry, pe care o
vazusera in interpretarea sublimei Sarah. Chiar de la primele replici, Tnsa,
publicul a ramas uimit si-a fost transportat. Bariera limbii straine dispare cu
desavarsire. O studenta din sala exclama: ,Nu stiam ca rusa seamana asa
de tare cu italiana!” Imediat dupa terminarea spectacolului Aleksei Suvorin
il anuntd pe Cehov sa-si procure bilet la urmatorul spectacol si publica in
.Novoe Vremea” stirea minunii: ,Duse este cu adevarat o artista minunata.
Nu are la dispozitie mijloacele de publicitate ale Sarahei Bernhardt, dar o
intrece prin talent, printr-o extraordinara precizie a tonului. Am vazut multe
actrite franceze in acest rol, dar Duse nu poate fi comparata cu nici una,
caci le intrece pe toate. Nu este din scoala lui Ernesto Rossi si nici din
scoala franceza; nu gesticuleaza, nu declama, nu inventeaza nici un efect
scenic, ci creeaza personaje, le traieste cu o sinceritate niciodata intalnita
pana acum la rampa, justificand interior orice miscare, cat de minima.”%°

in seara urmétoare Eleonora este Cleopatra. Sala geme de public,
cum va fi de altfel timp de 45 de seri, cu toata sporirea preturilor de intrare.
Sunt fermecati. Duse este personajul, nu-l joaca. Unii dintre ei infeleg ca, in
aceasta seara, au vazut ,pe cea mai buna dintre marile artiste ale lumii”,
caci asa vor spune despre ea. Cehov fi va scrie surorii sale devotate, Maria
Pavlovna, chiar din seara aceea: ,Am vazut chiar acum pe actrita Eleonora
Duse in Cleopatra lui Shakespeare. Nu cunosc limba italiana. Ea insa a
jucat atat de bine incat mi s-a parut ca infeleg fiecare cuvant. Ce artista
minunata! Niciodata pana acum n-am vazut ceva asemanator! Priveam pe
aceasta Duse si eram ftrist ca trebuie sa ne educam temperamentele si
gusturile pe artiste de lemn ca X sau pe altele ce li se aseamana si pe care

Ramanea in picioare, privindu-si sotul cu ochi largi, ce spuneau: ,Ah! lata ce fel de om esti!”
Apoi, cand se pregatea sa plece si Torvald o intreba ,Unde pleci?”, ea ii raspundea  intr-un
fel din care se intelegea foarte clar colapsul casei de papusi: ,Sa-mi scot costumul de bal
mascat!” Tot astfel, Stanislavski ne povesteste, ca, mai ales in ultimii ani ai vietii, cand
intelege mai bine arta Eleonorei, deseori se gandeste la felul in care i scria ea lunga scrisoare
lui Armand sau la tacerea incarcata, lunga de patru minute, a Margueritei la plecarea lui.

9 QOlga Signorelli, op. cit., p. 55
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le socotim mari, fiindca n-am vazut altele mai bune. Vazand-o pe Duse, am
inteles de ce in teatrul rus te plictisesti...”100

Prietenul sau, Suvorin, va continua sa publice analiza fiecarui
spectacol al ei. El, si toti rusii se pare, caci va cuceri si Moscova, Harkov,
Odessa, 1i inteleg foarte bine arta, combinatie de forta, extraordinar
temperament si de o simplitate divina. Publicul o adora, o copleseste cu
daruri, Ti presara drumul pana la hotel cu trandafiri; studentii-actori stau lipiti
de rampa in fiecare seara ca sa-si invete arta de la cea mai mare actrita
care se vazuse pana acum. i, pentru ca fiecare spectacol al ei era cel mai
bun, a doua zi, spectatorii discutau amanuntele, mereu altele, nesteptate,
mereu noi, pentru ca ea era mereu vie. Un an a stat Eleonora in Rusia si,
cum va povesti, nu i-a fost niciodata frig, caci pe cat de rece e tara asta, pe
atat de calzi sunt oamenii ei. Aici a inceput notorietatea ei mondiala.

Vor urma marile teatre din orasele europene, de fiecare data cu
mari dificultati, cu primiri sceptice, caci se incapatadna sa nu-si faca
reclama, cu sali pe jumatate goale la primul spectacol, dar arta ei invinge
mereu. Daca o intreba cineva care-i tara pe care o prefera, raspundea:
Jraversarea”. Va juca in Germania, Austria, Ungaria, Belgia, Olanda,
Anglia, Spania, Danemarca, Franta, Elvetia, Romania®!, Egipt, de-a lungul
si de-a latul Americii, va uimi cu arta ei pe oamenii de rand si pe principii
care se simt onorati sa o invite la Casele lor regale. La un moment dat se
va opri: ,Am castigat cu ce sa traiesc: mi-ajunge! Am cucerit cea mai mare
bogatie, aceea de a nu o dori.”1%2 Era anul 1909 si nu va juca din nou decat
in 1921. Se dedica lecturilor si operelor de caritate. Nu va rezista insa fara
bucuria scenei, se va intoarce. Si ... mai batrana, evident, va uimi din nou
lumea nu numai cu un joc de asta data mai asezat, total interiorizat, dar si
cu faptul ca apare cu parul alb pe scena: ,Voi aparea in fata spectatorilor

100 1dem, p. 55

101 Duse a jucat de doua ori in Romdnia: in 1899 si 1907 (exact in anul marii rascoale
taranesti a carei reprimare sangeroasa o face sa-si intrerupa spectacolele, din solidaritate fata
de familile indoliate). Publicul roman a primit-o cu dragoste, a purtat-o pe strazile
Bucurestiului in mars triumfal. latd cateva din randurile pe care le scrie I.C. Bacalbaga, unul
din cei mai notabili cronicari dramatici ai vremii despre cea pe care o considera inspirata
reprezentanta a noii scoli realiste: ,Doamna Duse rupe cu desavarsire cu toate traditiile si
conventiunile teatrale, joaca in tragedia clasica tot astfel cum joaca si in piesele moderne.
Cleopatra ca si Marguerite Gauthier sunt femei si numai femei.... Un singur lucru o preocupa
pe admirabila artista: caracterul personajului pe care-l infatiseaza, temperamentul lui, iar nu
rangul...” ,Adevarul”, Bucuresti, 1899, 1 octombrie.

102 Qlga Signorelli, op. cit., p 82
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cu fata mea obosita si plina de riduri, cu parul meu alb. Daca ma vor vrea
asa, voi fi fericita si mandra. Daca nu, ma voi intoarce la linistea mea.”

De fapt, Eleonora, ca si Clairon, nu numai ca nu purtase niciodata
peruca, dar nu se machiase niciodata pe scena. Nu purtase niciodata
corset, lasandu-si mereu trupul liber, capabil de a transforma din Santuzza
in Nora, din Nora in Mirandolina. Pe scena, capata dinauntru o lumina care
o facea frumoasa. Pana si obiectul pe care il avea in mana capata viata:
flori, o scrisoare de la o persoana iubita, inelul matrimonial al Norei. Pe
atunci, Stanislavski (ne povesteste M.A. Krestovskaia, una din studentele
care stateau lipite de rampa la spectacolele ei din Petersburg) Tsi
dezvoltase metoda ,lucrului cu obiectul”, pe care Duse o detinea in mod
exceptional. Nici Tn viata nu era deloc ,lipatoare”, nu uimea cu masini sau
toalete de lux, ca Sarah, ci era sobru imbracata, deseori doar in negru, cu
un voal peste parul alb. Tot Krestovskaia povesteste despre o intélnire cu
Eleonora in gara. Doamna, se uita plina de curiozitate la tanara actrita
frumos aranjata. Cand aceasta o intreba daca nu-i place felul ei de a se
imbraca, Duse ii raspunse: ,Nu! Toate va vin foarte bine. Numai ca atrageti
cam mult atentia.” ,Da, dar sunt actrita!” a raspuns atunci tdnara de-abia
iesita de pe bancile scolii. ,Ei bine, tocmai pentru aceasta n-ar trebui sa va-
mbracati asa. De ce sa va agatati de piept o firma? O actritd nu trebuie sa
atraga atentia atunci cand nu este pe scend.” Si, dupa ce rase de
incurcatura in care o bagase pe fata, continua: ,Dupa mine, o actrita
trebuie sa treaca prin viatd neobservata.”103

Nu se poate sa nu atingem un punct important al interpretarii ei —
efectul pe care-l producea asupra spectatorilor. Duse face parte din acei
actori care fac publicul s-o urmeze in fiecare secunda, sa traiasca tot ce
traieste ea, sa plece curatat acasa, inaltat, transparent, mai bun si mai
frumos. Ea fi transforma din multime in grup si din grup in persoana. li face
sa respire deodata, le face inimile sa bata deodata. Ea produce catharsis-ul
atat de dorit de vechii greci. La sfarsitul actului, spectatorii raman plansi si
ingandurati si, abia peste multe minute, cand Tsi revin din transa provocata
si sunt din nou Tn sala teatrului, ei inteleg ca s-a sfarsit actul, iar aplauzele
lor sunt frenetice, minute in sir in fata cortinei lasate. Tncepe urmétorul act
si minunea se repeta. Rouben Mamoulian descrie astfel un moment dintr-
un spectacol de Tommaso Gallarati-Scotti pe care I-a sustinut la Londra in
ultimii ei ani de viata:

103 1dem, p. 71
66



,... In sfarsit ajunge la fiul sau. 1l gaseste in tovardsia unor prieteni
veseli. Duse intra si reuseste sa se faca recunoscuta de fiu. Ce sete de
dragoste se citeste pe chipul ei! Ochii ei implora un mic semn de duiosie.
Fiul nici macar nu vrea sa vorbeasca cu batréna lui mama. Nu crede ceea
ce 1i spune si dupa ce-o insulta iese din scena. Duse ramane singura in
scena. Ce va mai putea face acum? Ma intrebam. La ce punct inalt va
ajunge Tn emotia ei tragica, mai Tnalt decét toate celelalte atinse in scena
precedenta? Simteam ca orice actrita s-ar fi topit aici in suspine amare.

Totusi, stateam Tnmarmuiriti, cu respiratia taiata, privind scena unde
se afla femeia cu parul alb. Atunci un fulger de geniu ilumina teatrul. Duse
ramase nemiscata mult timp, urmarindu-si cu privirea ratacita fiul, ce se
indeparta ascultand hohotele de ras ale prietenilor sai. Apoi, incet, isi ridica
fata spre cer, isi Inalta bratele si surdse! Ce suras! Exista durere ce se
alina in lacrimi, exista durere ce izbucneste in sfasietoare suspine. Exista o
durere si mai mare, care imobilizeaza fata intr-o masca de fier, dar exista o
durere asa de imensa si de profunda care depaseste lacrimile sau masca
si Tsi gaseste expresia intr-un surds. Acest surds a fost surdsul ei:
insuportabil de tragic si de frumos. iti dddeai seama c& in pieptul ei inima
murea incet, intr-o tacuta durere!

Luminile se aprinsera. Nici macar doua maini nu se miscara ca sa
aplaude: nu puteau. Tot teatrul plangea... [...] O, curata, nobila arta a
teatrului! Tn pauz& nimeni nu a vorbit. Cand inima ti-e plina cuvintele nu mai
servesc la nimic. [...] Incet, se lasa si cortina. Luminile se aprinsera. Eu nu
mai asistasem niciodata si nici n-am mai asistat nici dupa aceea la o
asemenea neinchipuita tacere... Trecura multe minute. Nimeni nu se
misca. Nimeni nu spunea un cuvant. Apoi deodata, ca si cum un deget ar fi
apasat pe un buton de alarma, toata lumea se ridica in picioare si un tunet
de aplauze zgudui peretii. [...] ... strada stramta a teatrului ... oamenii Tsi
scosesera palariile ... un sentiment comun de respect ii tinea laolalta ...
Straduta aceea din Londra ... devenise catedrald! In fine usa se deschise
si Duse aparu ... Nimeni nu se gandi sa aplaude. Multimea se pleca intr-o
tacuta veneratie ... Cand masina disparu staturam inca putin nemiscati ...
Apoi intreaga multime paru ca respira lung si profund si se misca in
noapte...”104

Un punct mai trebuie atins: calitatea profetica a artei sale. Actorii
italieni ai epocii gi cea mai mare reprezentanta a lor, Eleonora Duse,

104 Rouben Mamoulian, in vol de Olga Signorelli, op. cit., p. 151
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reprezinta o categorie cu totul aparte. Dintre marii ei Thaintasi, care i-au fost
contemporani o perioada, dar pe care nu a avut ocazia sa-i cunoasca, se
remarca prin arta lor sincera si realista Gustavo Modena si Adelaide
Ristori. Gustavo Modena (1803-1861) este cel care, cautdnd sa exprime
adevarul psihologic profund al personajului, a reformat stilul tragic. Chiar
tatal sau, el insusi remarcabil actor, s-a suparat cand si-a vazut fiul jucand
rolul lui David in ,Saul” de Alfieri intr-un fel care i s-a parut atunci mediocru
si superficial, fiindca era simplu si realist. El si-a propus ca model de studiu
obiectiv psihologia personajului, existenta lui privita ca o realitate si nu ca
un efect melodic al versurilor. Cu Modena incepe studierea indelungata si
metodica a rolului, el aduce conceptia revolutionara a unei transformari
launtrice, imprimate psihologiei actorului, pentru a putea asuma o noua
psihologie, cea a personajului. Tot Modena este primul actor italian care
incepe sa vina la cabina cu mai multe ore inainte de spectacol, pentru a se
concentra. Pregatirea indelunga a rolului contrasta pe vremea lui cu
obligatiile practice ale trupei, dar cu timpul lucrurile se vor schimba. Pe el il
continua Duse, in fapt.

Duse ii continua, de asemenea, simbolic pe Talma si, mai ales pe
Rachel, pe Irving si Macready care-i urmau pe Kemble si pe marele
Garrick, pe Scepkin si pe Saliapin. Tot pe acest drum, putem sa ne
mandrim ca o avem la randul nostru pe Olga Tudorache!

Mai mult decat orice, Duse a facut din personajele sale oameni
sau, mai bine zis, femei, cu minte si suflet. Acolo unde textul era insuficient,
ea gasea propriile ei motivatii, reconstituind evolutia psihologica a
personajului. In fata spectatorilor se petreceau cele mai profunde analize
ale psihicului uman pe care ei le-ar fi putut vedea. Duse juca nu textul, ci,
ceea ce Stanislavski de curand descoperise datorita lui Cehov, subtextul.
Dupa ce a vazut-o pe Duse la Berlin, Gerhardt Hauptmann scria: ,...ea
este, pentru mine cea mai mare artista, ba nu este mai mult: e arta
personificata. Maretia ei sta in a nu voi niciodata sa creeze sau sa
reprezinte un caracter, ci numai in a incarna o stare de suflet, din care apoi
caracterul ia forma si contur... ea ne apare ca prima interpreta scenica a
artei psihologice.”105

Felul Tn care a evoluat pozitia lui Stanislavski fata de Duse este
foarte interesant. Cand cei mai buni critici de la Sankt Petersburg si
Moscova si Cehov insusi o aclamau pentru arta ei, el pastreaza o liniste

105 1dem, p. 86
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rezervata. Ba mai mult, dupa ultimul ei turneu in Rusia, le spune actorilor i
studentilor sai care nu mai conteneau sa vorbeasca despre arta ei, ca e
periculos sa-i priveasca pe Duse si pe Saliapinl% ca pe Sfintele Moaste.
Cum se poate, ne intrebam noi, avand avantajul distantei in timp, ca
Stanislavski sa nu-si fi dat seama ca Duse este tocmai intruchiparea
idealului sdu scenic? Ziarele vremii dadeau semnale foarte juste (si putem
spune odata cu Duse: Publicul are intotdeauna dreptate!): ,Realismul sau
este acela al lui Tolstoi si al lui Dostoievski: simplu, elevat, umil si intelept...
si trebuie sa subliniem semnificatia intoarcerii Eleonorei tocmai in acest
moment in care teatrul rus strabate o criza grava si incearca sa gaseasca o
cale intre Stanislavski si Meyerhold.” (,Novoe Vremea” — Sankt Petersburg)
Un cotidian moscovit scria ca venirea Eleonorei, care a fost si este o scoala
pentru actorii si publicul rus, este providentiala Tn acest moment in care
valoarea actorului este pusa la indoiald. Pozitia lui Stanislavski are totusi o
explicatie foarte plauzibilda — ne-o spun colaboratorii sai mai tarziu. Era
perioada in care, fiind foarte preocupat de unitatea spectacolului si de
atmosfera lui, vedea in ,marele actor” un dusman care trebuie combatut. Si
totusi, Tn a ultimii sai ani, se va gandi tot mai mult la Duse si la valoarea
marelui actor. Deseori se gandeste la felul in care 1i scria ea lunga

106 Feodor Ivanovici Saliapin (1827-1938) — mare artist al operei ruse, genial ca actor, cu o
personalitate fascinanta, foarte frumos si expresiv, se transfigura cu totul in personajele pe
care le aborda cu profunzime psihologica; reprezenta realismul scenic, creand figuri de neuitat
prin forta, sinceritate, ,traire” in sens stanislavskian, adevar si capabil de o desavarsita
Jintruchipare” (Boris Godunov, Ivan cel Groaznic, Filip al ll-lea, Holofern, Don Quijote, Don
Basilio, Mefisto, Barbierul din Sevilla); o voce minunatad, un artist complet, pictor, sculptor,
regizor, scriitor, animator teatral; a fost atat de iubit de public incat viata lui a devenit legend3;
era sufletul unui grup artistic format din Gorki, Leonid Andreev, Bunin, Cirikov, a lucrat cu
Rahmaninov, Rimski-Korsakov, Ceaikovski, Nemirovici-Dancenko, a cantat alaturi de Enrico
Caruso, a facut turnee in intreaga lume. ,Pentru realizarea realismului scenic — spune el —
existd doua etape: caracterul viabil si veridic al imaginii scenice intr-o lucrare de opera, va
depinde de creatorii ei, adica de compozitor in primul rand si de autorul textului in al doilea
rand. A doua etapa ... este creatia artistului care intruchipeaza personajul conceput de
compozitor. Artistul-cantaret trebuie sa sculpteze rolul, tot astfel cum sculptorul ciopleste o
statuie, avand grija si de intregul artistic si de amanunte. El trebuie sa gaseasca in muzica, in
text si in situatiile scenice toate trasaturile personajului, ca dupa aceea, folosind cunostintele
sale despre viata si intuitia sa, sa intruchipeze caracterul, adica sa-i gaseasca o expresie
reald. Pentru aceasta ... nu sunt deloc necesare decorurile, costumul de opera si poate chiar
nici scena. Cantecul, interpretat intr-o sala de concert, poate produce aceeasi impresie prin
autenticitatea expresiei ca si un fragment din Boris Godunov interpretat pe scena. Cum se
realizeaza acest lucru? Prin ce mijloace? Prin aceleasi mijloace, adica prin adevarul scenic.”
(1934) (Saliapin, Pagini din viata mea, Masca si sufletul, editura Uniunii Compozitorilor, 1962,
p. 410)
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scrisoare lui Armand sau la tacerea lunga de patru minute, plina de
evenimente psihologice a Margueritei la plecarea lui.

Ea, in schimb, i-a intuit geniul. Ea, care n-a avut parte decat foarte
rar de coordonarea unui mare regizor, in cadrul unui ansamblu sau de
confortul oferit artistilor de Teatrul de Arta in anii sai buni, ea ar fi vrut sa
lucreze cu el, cu regizori ca el, ar fi vrut sa joace texte rusesti (a si cerut-o),
dar nu a avut ocazia. Spectacolele Teatrului de Arta o impresionau, erau in
sensul in care si-ar fi dorit ea Tnsasi sa faca teatru, de fiecare data cand fsi
organiza o trupa, dar neavand colaborarea unui regizor de talent ... in
timpul turneului din 1923 de la New York, cand se intalbeste din nou cu
trupa artigtilor rusi le spune: ,Cat sunteti de norocosi ca puteti lucra sub
conducerea lui Stamislavski! Sper ca va dati seama de norocul ce-l
aveti!”107

Eleonora Duse incalca toate regulie scrise si nescrise ale teatrului,
ca sa le inlocuiasca cu reguli noi, toate puse sub imperiul unei norme
unice: arta adevarata a actorului, aceea care nu se face, nu se imita, nu
se mimeaza, ci este, se traieste si, pentru ca niciodata nu am simtit ca
aceste cuvinte sunt suficient de exacte, am spune ca ,exista” prin ,realitate
psihologica”. Cealaltd norma a artei duse-ene este cea morala, cu toate
implicatiile ei etice imediate, cea care nu se profeseaza, nu se arata, nu se
sustine publicitar, ci se slujeste ca o Sfanta Taina.

107 |dem, p. 125
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CAPITOLUL I

K.S. STANISLAVSKI SI FUNDAMENTAREA PSIHOLOGICA
A ARTEI ACTORULUI

lll. 1 TEATRUL RUS inainte de Stanislavski

Istoria teatrului rus pana la aparifia marilor actori compune o
poveste cu totul aparte. In 1648 toate reprezentatiile teatrale au fost
suspendate prin decret. Numai teatrul religios va continua sa existe si
numai in cadrul manastirilor. Catre mijlocul veacului al XVIl-lea, tarul Mihail
Fiodorovici Romanov si unii boieri au ideea de a aduce din Europa
occidentalda, mai ales din Germania, trupe de actori care sa dea
reprezentatii la Curte. Prima reprezentatie de la Curte va avea loc insa abia
in 1672 sub domnia fiului sau, Alexei Mihailovici intr-o sala construita
anume pentru trupa germana. Impulsul hotarator, ca in toate domeniile de
altfel, avea sa-l dea tarul Petru cel Mare (1682-1725), interesat sa
intemeieze un teatru public, dupa modelul occidental. In 1701 invitd noi
actori din Germania pe care-i face profesori la prima scoala rusa de arta
dramatica, iar primii actori formati aici debuteaza in 1705. in 1735 sosesc
la Sankt Petersburg actorii Commediei dell’Arte si, imediat dupa ei, trupa
germana a vestitei Caroline Neuber. Tnsa teatrul las& locul operei pe la
jumatatea secolului al XVIll-lea; sub conducerea italianului Araia, tinerii
cadeti, mari amatori de muzica si literatura, devin cantareti si dansatori. De
la acestia avea sa porneasca definirea unui stil dramatic cu adevarat rus,
iar prima trupa ,nationala” este intemeiatd de imparateasa Elisabeta
Petrovna Tn 1756 sub conducerea primului mare actor rus Feodor Volkov
(1729-1763). Volkov cucerea atat in comedie, cat si in tragedie, jucand
conform temperamentului si inspiratiei mai degraba decat dupa legile unei
profesii invatate. Era cult, inteligent si un artist total: actor, regizor, poet,
sculptor, pictor, muzician (canta la mai multe instrumente), traducator din
italiana si germana.

Dintre actorii trupei sale, numele de marca este Ilvan Dimitrievski
(1734-1821), care timp de doi ani (1765-1767) a studiat in Anglia si Franta
jocul lui Garrick, Lekain si al domnigoarei Clairon. El si Volkov au meritul de
a fi ridicat demnitatea sociala a actorului si de a fi difuzat cultul pentru
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teatru in Rusia imperiala. Dimitrievski era fiu de preot, era inteligent, cult,
avea sa fie un actor excelent, un profesor foarte bun, iar spre sfarsitul vietii
va fi numit ,patriarhul scenei rusesti”. Acest lucru se datoreaza in primul
rand jocului clasic pe care-l aborda, fiind intruchiparea idealului lui Diderot
si interpretul perfect al dramaturgiei clasicului Sumarokov. Lucid, {inandu-si
temperamentul si sensibilitatea Tn frau, stapanind o tehnica perfecta,
studiindu-si  minutios rolurile, perfectionandu-si continuu declamatia,
trecerile de intonatie, mimica, gesturile. El va fi mentorul primelor generatji
de actori rusi.

In 1757 este infiintatd Academia de Artd din Sankt Petersburg,
capitala imperiului rus, la numai trei ani dupa inceperea construirii Palatului
de iarna de catre arhitectul Rastrelli (denumit mai tarziu Ermitaj, de catre
Ecaterina cea Mare — 1762-1796). Este momentul clasic al culturii ruse, de
mare importanta in formarea literaturii moderne, initiat de Lomonosov si
continuat de Kneajnin si Sumarokov (care traduce ,Arta poetica” a lui
Boileau si scrie tragedii dupa modelul lui Voltaire), si de satirele lui Antioh
Cantemir. Vor urma iluministii Kralov, celebrul fabulist fiind si autor de
comedii, si Fonvizin care vor contribui la promovarea culturii nationale si
vor sustine lupta sociala. Este perioada de glorie a doi mari actori, ambii
elevi ai lui Dimitrievski: lakovlev (1779-1817), impresionant prin
capacitatea de a se transpune in rol, intotdeauna profund si sensibil, si
Semenova (1786-1849), o actrita frumoasa si foarte sensibila, admiratd de
Puskin (,Jocul ei este intotdeauna liber, clar, miscarile-i sunt totdeauna
minunate, vocea placuta...”1%8) si care va deveni cea mai mare tragediana a
inceputului de secol XIX.

Razboiul de aparare impotriva lui Napoleon in timpul campaniei din
1812 mobilizeaza consgtiinfa nationala a maselor, reuneste toate fortele
sociale in marea confruntare si este germenele artei romantice. E drept ca
entuziasmul social generat de victorie s-a izbit in curadnd de zidul robiei
sociale. Epoca romantismului rus gi creatiile dramatice ale reprezentantilor
sai — Puskin si Lermontov — se inscrie in perioada agitata care a culminat
cu miscarea decembristilor, sdngeros reprimata in 1825 de catre tarul
Nicolae | (In primul sdu an de domnie care va dura pana in 1855), fapt ce
explica existenta in operele lor a unor puternice note sociale. Daca ,Boris
GodunoVv” nu este o lucrare organica si deplin realizatd, desi impresioneza
prin complexitatea psihologica a personajului principal, prin tragismul

108 Silvia Cucu, Istoria teatrului rus, editura Didactica si Pedagogica, 1962, p. 52
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constiintei sale patate de crima, instrainate de popor si deci destinate
prabusirii, Tn schimb talentul dramatic al lui Puskin straluceste in ,Micile
tragedii” (1830), cuprinzand piesele ,Cavalerul avar”, ,Mozart si Salieri’,
,Oaspetele de piatrd”, ,Rusalka”. ins& opera cea mai reusitd a dramaturgiei
romantice ruse este ,Mascarada”, din 1835, a lui Mihail Lermontov, drama
complexa prin textura sa psihologica, in care personajele sunt victimele
josniciei inaltei societétii in care traiesc. In picturd este epoca lui Scedrin
(,Colosseumul”), apoi a lui Karl Briullov care, in 1833, expune ,Ultima zi a
orasului Pompei” la Milano si Paris, Aleksandr Ivanov (,Hristos aratandu-se
norodului”), Ilvan Aivazovski (,Al noudlea val’, ,Constantinopole pe luna
plina”), Fedotov (,Encore!”) — expusi cu totii la Muzeul rus din Sankt
Petersburg.

Inceputul secolului al XIX-lea este deosebit de important pentru
teatrul rus datorita infiintarii mai multor teatre: 1801 — ,Teatrul mic” din
Sankt Petersburg, 1809 — Teatrul din Odessa, 1824 — ,Teatrul mic” din
Moscova, foarte important pentru dezvoltarea traditiei realiste, 1825 —
»1eatrul mare” din Moscova si teatrul cu acelasi nume din Petersburg (mai
vechi, dar fusese renovat) si, tot in orasul Catedralei Isaakievski, ,Teatrul
Alexandrinski” in 1832. In dramaturgie, era epoca satirei strdlucite a lui
Griboedov si a geniului realist gogolian. Gogol ne lasa o marturie pretioasa
a anilor 1830-1836: ,Jur ca secolului al XIX-lea ii va fi rugsine de acesti cinci
ani! ... melodrama si vodevilurile au pus stapanire pe teatrul din lumea
intreagd — Dumas, Ducange au devenit legislatori mondiali. Unde e viata
noastra? Unde suntem noi, cu toate pasiunile si originalitatea noastra?
Melodrama noastra minte fara nici o rusine! ... Situatia actorilor rusi e de
plans. Tn fata lor freamat& si clocoteste populatia proaspaté, iar lor li se dau
figuri pe care nu le-au vazut in ochi ... pentru Dumnezeu, dati-ne caractere
rusesti.”1% Dar observatiile sale, ale lui Puskin, ale marilor critici Herten si
Belinski, vor stimula arta realista si vor fi puse in practica de mari actori ca
Scepkin si Mocealov.

Rivalitatea intre Mocialov si Karataghin ne arata inca o data fata in
fatd geniul instinctiv si perfectiunea mestesugului. Daca Karataghin
reprezinta arta, Mocialov reprezintd geniul, acea sublima combinatie a unei
naturi bogate cu o arta rafinatd. Mocialov (1800-1848) este actorul prin
excelentd romantic, mare talent, intuitiv, instinctiv, pasional, neglijand
elementele exterioare de costum sau grima. Avea convingerea ca

109 1dem, p. 100
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.profunzimea sufleteasca si imaginatia arzatoare sunt cele doua calitafi
fundamentale ale actorului.” Personalitatea lui se afirma dupa 1835 cand,
dupa comedia si drama burgheza, ataca drama romantica sau melodrama.
Apogeul creator il atinge insa in tragedie, interpretand cu profunda
implicare Romeo, Othello, Richard al lll-lea, Coriolan, Lear. Hamletul lui a
ramas celebru. Karatdghin (1802-1853), pe de alta parte, avea statura,
forta vocala, tehnica, cultura, gandirea, priceperea de a descoperi si reda
toate nuantele psihologice ale unui rol specifice unui mare actor si totusi nu
atinge niciodatd momentele sublime, de reala inspiratie ale rivalului sdu. De
aceea nici nu putea sa Tmbogateasca un personaj de slaba consistenta
interioara, asa cum facea Mocialov, ci avea nevoie sa se sprijine pe un text
bogat. Tieghem spune despre el ca ,interpreta admirabil, nu crea.”110

in ce-l priveste pe Scepkin (1788-1863), el depaseste granitele de
gen, straluceste in teatrul clasic, romantic si realist deopotriva, si este o
combinatie, rarisima, trebuie s-o recunoastem, intre spontaneitatea geniala
a lui Mocialov si munca metodica a lui Karagéatin. Jocul sau firesc, natural,
simplu, expresiv, psihologic pune, dupa spusele lui Stanislavski, ,bazele
autenticei arte teatrale ruse, al carei legislator a fost”. El a adus adevarul
pe scena, ,el e primul care n-a fost teatral in teatru” (Herten). Metoda sa,
asa cum ne-o explica, era aceea ,de a intra in pielea personajului pentru a-
i studia existenta sociala, cultura, ideile personale si viata sa trecuta.”'!
JArta e cu atat mai inalta cu cat e mai aproape de natura”12 Actor prevalent
de comedie la inceputul carierei, jucandu-i pe Moliére, Sheridan, Gogol, va
realiza mai tarziu creatii stralucite Tn dramaturgia shakespeariana
(Polonius, Shylock, etc.). O admira pe marea Rachel si dezaproba
dictiunea cantata a domnisoarei George, ca si mimica ,de efect” a actorilor
de pe Bulevard. Scrisorile sale vorbind despre arta actorului au devenit
texte de baza pentru tinerii actori; pentru acestia intalnirea cu profesorul
Scepkin a insemnat pasul spre arta actorului secolului XX — el transforma
Teatrul Mic din Moscova intr-o pepiniera de talente. El este primul mare
actor si regizor rus care se gandeste pe sine ca parte integrantd a unui
ansamblu, si incearca sa creeze o imagine scenica omogena.

110 phillippe van Tieghem, Mari actori ai lumii, editura Meridiane, 1969, p. 125
111 Qvidiu Drimba, op. cit., p. 166
112 Sjlvia Cucu, Istoria teatrului rus, editura Didactica si Pedagogica, 1962, p. 118
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1.2 KONSTANTIN SERGHEEVICI STANISLAVSKI (1863-1938) —
Etapele dezvoltarii artistice

Nascut in 1863, Stanislavski a trait schimbarile profunde pe care le-
a adus sfarsitul secolului al XIX-lea si inceputul secolului XX. A fost co-
autorul unor revolutii estetice: aparitia curentului realist (si, apoi,
respingerea lui) si schimbarea de directie a jocului actoricesc dinspre
interpretare, spre implicare, dinspre imitare, spre identificare. A fost
martorul revolutiei politice si sociale rusesti, trecerea de la monarhie la
comunism transformandu-l brusc intr-un om sarac, dintr-un artist care a
modelat teatrul modern, intr-unul constrans de direciiile ideologice ale
politicii vremii.

Konstantin Sergheevici Alexeev, pe numele din buletin, s-a nascut
intr-una din cele mai bogate familii de industriasi rusi si a avut parte de o
copildrie si o tinerete fericite. Mergea des la teatru, la circ, balet, opera. in
1877, vazand pasiunea fiului pentru arta, tatal i-a construit la resedinta
familiei — Liubimovka — un teatru in miniatura, dar complet echipat. Acolo
si-a facut debutul Tmpreuna cu unul dintre frati si cu doua surori, acolo a
cunoscut primele chinuri ale creatiei, diferenta intre intentie si realizare, a
descoperit importanta simtului masurii. Copiii repetau vodeviluri, pe care le
prezentau apoi oricui ar fi fost interesat sa le vada, chiar si unui singur
spectator: ,Pentru noi toate acestea erau repetitii, in cursul carora ne
puneam mereu noi $i noi probleme ce ne inlesneau perfectionarea.”113
Pasionat de teatru, tanarul Alexeev dorea sa devina actor si regizor. Pana
la revolutia comunistd si-a sponsorizat singur experimentele artistice: in
1885 participa la organizarea si conducerea ,Societatii de muzica rusa” si,
in 1888, a ,Societétii de arta si literaturd”. Impreund cu Vladimir Nemirovici-
Dancenko infiinteaza Teatrul de Arta in 1898, iar in 1912 a initiat ,Studioul
Unu” pentru a-si dezvolta ,Sistemul”.

Pana la infiintarea Teatrului de Arta, Stanislavski a jucat si a regizat
ca amator. La inceputul secolului al XIX-lea, in Rusia, existau foarte putini
actori profesionisti; cei mai multi erau amatori — nobili, burghezi sau robi ce
jucau teatru pentru stapanii lor de la care se puteau rascumpara atunci
cand strangeau destui bani'!4; chiar si dupa abolirea iobagiei si dupa ce
actorii au devenit profesionisti, ei continua sa fie priviti ca cetateni de cea
mai joasa clasa. Prin urmare, desi familia Alexeev iubea teatrul, nu-si
incuraja copiii sa faca din el o profesie de teama respingerii societatii. In

113 1dem, p. 61
114 Philippe van Tieghem, Mari actori ai lumii, editura Meridiane, 1969, p. 122
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1884, Konstantin Alexeev a inceput sa joace in productii ale amatorilor,
fara ca familia sa sa stie, si a preluat numele de Stanislavski (de la un actor
pe care-l admira si care péardsise scena). Intr-o astfel de productie
,clandestind ” si-a cunoscut viitoarea sotie — Maria Lilinall®> — care si ea
juca pe ascuns de pariniii ei. Aceste spectacole de amatori au constituit o
experientd ingrozitoare, dar foarte utila. Ingrozitoare pentru c& erau ficute
de mantuiala si pentru ca unii dintre ,actori” nu veneau la reprezentatii,
silindu-i pe ceilalti sa le improvizeze rolurile. Utila pentru ca, pe de o parte,
tatal sau, vazand un spectacol, I-a considerat compromitator si l-a sfatuit
sa-si formeze ,un cerc si un repertoriu onorabil”, iar, pe de alta parte,
pentru ca de-a lungul acestor ,hoinareli” pe la spectacolele de amatori, a
cunoscut pe cei care vor deveni actori ai Teatrului de Arta: Artiom?116,
Samarovall?, Sanin!!® gi, desigur, Lilina.

115 Maria Petrovna Lilina (1866-1943), pe numele ei adevarat M.P. Perevozcikova, a devenit
una din stelele de prima marime ale Teatrului de artd. Tn anul 1889, in leg&tura cu spectacolul
L,Intriga si iubire”, Stanislavski i-a facut in jurnalul sau o caracterizare amanuntjta a talentului:
LAre doua calitati artistice rare si pretioase. Prima este sensibilitatea, a doua este simplitatea
artistica... Din doamna Lilina va iesi o artisté originala, foarte originalad” (,insemnari despre
arta”). Lilina era artista preferata a lui Cehov care-i pretuia foarte mult talentul ce imbina
maiestria de a caracteriza, comicul cel mai fin si dramatismul profund. Lilina stdpanea arta
exceptionala de a se identifica cu personajul. Avea gust, inventivitate si sim{ deosebit in
materie de costume si, de aceea, il ajuta mereu pe Stanislavski sa le aleaga sau chiar plecau
fmpreuna in calatorii, fie prin satele Rusiei, fie prin strainatate, pentru a gasi materiale si
modele autentice. Ea a fost colaboratoarea cea mai importanta in scrierea si editarea operelor
lui Stanislavski.

116 Alexandr Rodionovici Artiom (1842-1914) este unul dintre acei actori despre care se
poate spune ca sunt incantatori actori. ,Toate creatiile lui, ca si el insusi, ar trebui modelate si
puse alaturi in vitrind sau pe un raft. Era sculptural... Sub chipul lui simpatic si hazliu se
ascundea un suflet delicat, poetic si frumos, de adevarat artist. Artiom era una din acele
personalitati preganante pe care nu le intalnesti de doua ori in viatd. Poate ca se vor gasi
actori mai buni, dar unul ca Artiom nu va mai exista niciodata. Nu-i de mirare ca noi toti, si V.I.
Nemirovici-Dancenko si Cehov, si toti cei care I-am cunoscut... am apreciat la el faptul ca este
un excelent unicum.” (Viata...”, p. 540) Cehov tinea mult la el, il ingrijea personal cand era
bolnav, prescriindu-i valeriana... va scrie mai tarziu special pentru el rolul lui Cebutakin;
Artiom lucra extraordinar cu obiectul imaginar facandu-l pe Cehov sa regrete ca marele public
nu poate vedea maiestria lui.

17 Maria Alexandrovna Samarova (1852-1919) era un talent viguors, o persoana spirituala si
inteligenta, cu umor. Era foarte frumoasa si, pentru ca la batranete se ingrasase, era poreclita
Medvediha — Ursoaica. Stanislavski ne spune ca putea sa-l intruchipeze tot atat de bine pe
Napoleon | (la una din seratele actorilor la sfarsit de stagiune), pe incantatoarea dadaca
Marina sau pe prost crescuta Ziuziugka.

118 Alexandr Akimovici Sanin a fost actor si apoi regizor. Chiar in prima stagiune a teatrului a
pus in scena, fara ajutorul nimanui, , Antigona”. Va pune in scena la Moscova si Petersburg.
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Deschiderea Teatrului de Arta in 1898 a avut un impact
revolutionar in teatrul si cultura rusa datoritd schimbarii regulilor de
comportare artistica de pana atunci, datorita cerintelor adresate publicului,
datorita programului artistic vast si foarte bine definit, dar si datorita reusitei
punerii in scena a ,Pescarusului” lui Cehov. Cu acest spectacol,
Stanislavski a devenit cunoscut ca regizor al dramaturgiei cehoviene, iar
Teatrul de Arta moscovit si-a castigat locul Tn istoria spectacolului si a artei
actoricesti. Punerea in scena a dramaturgiei cehoviene (1898-1904), a
celei ibseniene!!®, a pieselor lui Gorki'?0 si faptul ca a avut succes jucand
roluri ca Trigorin, Astrov, Versinin (Cehov), Lévborg, Stockmann (Ibsen),
Satin (Gorki), Famusov (Griboedov), i-au creat reputatia de regizor realist si
I-au impus ca actor de talent!21,

De-abia a apucat Teatrul de Artd sa devina prima scena a
curentului realist, cand dramaturgii simbolisti si regizorii ce erau in favoarea
Jeatralitati’ s-au revoltat Tmpotriva acestui teatru de reprezentare.
Simboligtii voiau sa treaca dincolo de iluzia realitatii, crednd expresii
poetice ale transcendentului si spiritualitatii. Sustinatorilor ,teatralitafii” le
placea sa faca spectatorii constienti de conventia spectacolului, de decoruri
si de costume; ei doreau un teatru non-realist. Stanislavski a abordat cu
placere noul curent punand in scena el Tnhsusi piese simboliste in 1907 si
1908, fiind in general interesat s& experimenteze cat mai larg. In diferite
momente ale carierei sale a Tmbratisat orice ar putea sa-i reveleze noi
sensuri ale artei teatrale si a ajuns la o concluzie extrem de clara: ,Avand
prilejul sa cunosc de-a lungul activitatii mele toate caile si posibilitatile de
care dispune teatrul si platind in diverse etape tributul meu de entuziasm
diferitelor genuri de punere in scena, ba specific istoric, ba simbolist, ba
abstract etc., studiind pe de alta parte fel de fel de forme de montare ale

119 Hedda Gabler”- 1899, ,Doctorul Stockmann”- 1900, ,Strigoii”- 1905

120 Micii burghezi” si ,Azilul de noapte”, ambele in 1902

121 Asa cum putem vedea in fotografii, Stanislavski dispunea nu numai de inteligenta si
talentul mai mult decat evidente in scrierile sale, dar si de un fizic foarte ,scenic”, desi
inaltimea ii crea uneori probleme de agilitate. Fotografile cu el sunt fascinante, desihur si
datorita artei grimei si a costumului: sobru in lakovlev (,Soarta amara” de Pisemski), pretios in
Soteville (,Georges Dandin” de Moliére), un Don Juan frumos si cu adevarat cuceritor
(,Oaspetele de piatra” de Puskin), un Satin autentic (,Azilul de noapte”, Gorki), ce sa mai
spunem de Astrov, Versinin sau Othello! Fotografiile cu Famusov (,Prea multd minte strica”
Griboedov) sunt foarte interesante pentru ca ne dau o idee despre diferenta de interpretare a
aceluiasi personaj jucat in doua spectacole diferite in 1906 si in 1914; de asemenea, este
uimitoare diferenta dintre unul din contii sai, sa spunem Abrezov (,Cadavrul viu” de Tolstoi) si

Argan (,Bolnavul inchipuit” de Moliere).
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diferitelor curente si principii: realismul, naturalismul, futurismul,
monumentalismul, schematizarea ori simplificarea cu ajutorul circularelor,
paravenelor, draperiilor si efectelor de lumina, am ajuns la convingerea ca
toate aceste mijloace nu-i servesc actorului decét ca fundal, pentru a
scoate mai bine in evidenta rezultatele creatiei lui. ... Suveranul si unicul
stapén al scenei este actorul de talent.”?? Paradoxal, desi s-a manifestat si
in alte directii, Stanislavski a devenit prin activitatea sa maestrul realismului
psihologic. Nemirovici-Dancenko, om de afaceri abil, s-a straduit sa
pastreze caracterul deja format al Teatrului de Arta, acela de bastion al
realismului. In consecintd Stanislavski fsi va muta experimentele intr-o
serie de studiouri deschise pe langa scena principala si care se vor finanta
independent.

Stanislavski a fost primul practician al secolului al XX-lea care a
articulat un antrenament sistematic pentru actor, a introdus o metoda de
lucru intr-un domeniu lasat, pana la aceasta data, in seama empirismului.
A inceput sa dezvolte ceea ce el numea o ,gramatica” a artei actorului in
1906, cand a simtit ca a Tnceput sa i se altereze jocul in rolul doctorului
Stockmann. A inceput sa foloseasca tehnici noi pentru prima oara in 1909
in timp ce repeta ,O lun& la tard” de Turgheniev. In jurul anului 1911 simte
ca ,sistemul” sau s-a definit si ca nu mai trebuie decéat sa-l explice si altora.
Incearcad implementarea sistemului in cadrul Teatrului de Artd, lucrand
impreund cu asistentul sdu Leopold Antonovici Sulerjitki. Dar colegii sai,
actorii care avusesera succes cu piesele lui Cehov, faceau rezistenta la
noile exercitii pe care le considerau ,excentrice”. In teatru se formeaza
curente pro si contra sistemului. Atunci, Stanislavski isi indreapta atentia
catre cei tineri si, dupa cativa ani, metoda da roade dintre cele mai bune:
E.B. Vahtangov, M.A. Cehov, N.F. Kolin, G.M. Hmara, A.l. Ceban, V.V.
Gotovtev, B.M. Suskevici, S.V. Ghiatintova, S.G. Birman si alfii. Rezultatele
Studioului | vor fi, In 1914, atat de bune incat ii vor restabili popularitatea lui
Stanislavski si in randul actorilor mai batrani ai teatrului, ca sa nu mai
vorbim Tn ochii presei.

Revolutia bolsevica din 1917 a lasat Rusia in haos. Razboiul civil s-
a prelungit pana in 1921, mancarea si alte necesitati de baza erau greu de
gasit, iar inflatia a facut ca rubla sa nu mai aiba aproape nici o valoare.
Pentru Stanislavski revolutia a Tnsemnat pierderea averii si a tuturor
privilegiilor. Sovieticii au confiscat familiei sale casa si fabrica. Ca sa poata

122 Stanislavski, Viata ..., p. 472
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supravietui, vinde tot ce mai poseda. ,Viata mea s-a schimbat complet,
scria el, am devenit un proletar.” Cand i s-a imbolnavit fiul de tuberculoza
nu si-a permis mécar s cumpere tratamentul. In 1923 a fost evacuat si,
negasind altd solutie, a cerut ajutorul dramaturgului Anatol Lunaciarski,
noul Ministru al Educatiei. Lunaciarski a pledat pe langa Lenin in favoarea
lui, subliniind ca mai are o singura pereche de pantaloni. Stanislavski
primeste o casa modesta cu doua camere pentru repetitii, astazi muzeu.

Si Teatrul de Arta s-a zbatut pentru existentd in Moscova post-
revolutionara. Teatrul avea nevoie pentru a putea exista de 1,5 miliarde de
ruble, in timp ce castigurile din incasari erau doar de 600 de milioane. Fara
profit si fara subventia guvernamentala, teatrul nu mai putea supravietui.
Din 1917 si pana in 1922 se monteaza un singur spectacol (,Cain” de
Byron). Din lipsa de bani, piesa nu a avut decor, Stanislavski folosind doar
un fundal negru (care nu a acoperit toata scena, pentru ca nu s-a gasit in
toata Moscova destula catifea).

Stanislavski si teatrul sau s-au indreptat spre Vest si mai ales catre
America, pentru a putea supravietui financiar. Prin urmare, compania s-a
despartit in doua: actorii cei mai faimosi ai trupei, condusi de Stanislavski,
pleaca in turneu in Europa si Statele Unite, in timp ce Dancenko ramane
cu restul trupei si tine teatrul deschis. Turneul a durat doi ani, din 1922
pana in 1924, si si-a propus sa faca bani pentru teatrul falimentar. Totusi,
au céastigat doar faima. Multi dintre talentatii actori ai Teatrului de
Arta prefera sa foloseasca aceasta faima pentru a obtine un loc de munca
in Vest ca actori, regizori sau profesori, decat sa se intoarca la viata dificila
din noua Uniune Sovietica. Asa incepe raspandirea Sistemului. Acesti
emigranti, dintre care enumeram pe Richard Boleslavski, Maria
Uspenskaia, Michael Cehov, au promovat ideile lui Stanislavski despre arta
actorului. Ei au ajutat la raspandirea metodei sale in afara granitelor Rusiei.

in timp ce se afla in turneu, Stanislavski a inceput sa scrie pentru a
obtine bani. A publicat ,My Life in Art” si ,An Actor Prepares” in Statele
Unite in limba engleza pentru ca sa poata avea controlul asupra drepturilor
de autor (noua Uniune Sovieticd nu semnase inca ,Acordul International
pentru Drepturile de Autor”). Decizia sa de a publica Tn America a ajutat la
cunoasterea metodei sale Tn intreaga lume.

Cand s-a intors la Moscova, Stanislavski si teatrul sau au trebuit sa
faca fata cresterii controlului politic asupra artelor. Ideologia politica
socotea lumea fizica, materiala ca fiind superioara spiritualitatii,
transcendentului si, prin urmare, realismul era superior oricarui tip de arta
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formala sau abstracta. Mai mult, in acea perioada, i s-a dat artei un aspect
utilitar; baletul era folosit pentru a se raspandi anumite notiuni tehnice (!),
cum ar fi; mijloacele de profilaxie impotriva malariei sau modul de
functionare al unei masini textile. latd pozitia lui Stanislavski: ,Posibilitatile
multilaterale ale teatrului, precum si faptul ca el este in masura sa rezolve
nu numai probleme artistice, dar si probleme utilitare, nu pot decat sa ne
bucure. Dar ar fi gresit sa confundam tendintele sau cunostintele de utilitate
generala pe care unii incearca sa le situeze cateodata la bazele noului
teatru, cu esenta lui creatoare care constituie sufletul creatiei artistice.”123
Pana in 1934, cand realismul socialist a devenit singurul stil artistic legal,
controlul guvernamental s-a transformat intr-o menghina. Sovieticii aveau
nevoie de nume pentru cauza lor politica. De aceea, presa anilor ‘30 il
elogia drept precursorul realismului socialist in teatru, chiar in timp ce o
comisie sovietica 1i cenzura cartile si le reedita pentru a le conforma
materialismului marxist.

Omul particular, insa, nu se potrivea deloc cu imaginea sa publica.
In ciuda publicitatii facute lucréarilor sale despre realismul psihologic, el
continua sa fie interesat de Yoga, de Simbolism, de structurile formale ale
dramaturgiei, lucru incorect din punct de vedere politic. Asa cum explica el
insusi: ,Viata umana este atat de subtila, de complexa, de variata, incat are
nevoie de un numar incomparabil mai mare de -isme care sa o exprime in
totalitate.”1?* Si-a sprijinit fostul student, devenit regizor, Meyerhold, chiar si
in momentul cand Stalin trimitea asemenea artisti la munca silnica sau Ti
executa. Stanislavski a indraznit chiar sa critice repertoriul mediocru
al Teatrului de Arta, ales acum de Mihail Geits, supranumit ,Directorul
Rosu” si numit in functie chiar de Stalin. Corespondenta cu Stalin (adusa la
lumina dupa caderea Uniunii) sugereaza ca Stanislavski si-a trait ultimii
patru ani de viata intr-un exil ,intern”, conform politicii lui Stalin de ,izolare
si pastrare”, rezervata acelor cetateni sovietici care erau cunoscuti pe plan
international.1?5 Batranul Stanislavski si-a justificat detentia in fata presei
spunand ca era bolnav de inima. Era adevarat, dar nu in totalitate. Din
1934 pana in 1938, anul moriii sale, iesea din casa numai pentru scurte
vizite la doctor, Tn timp ce personalul medical monitoriza toata informatia pe
care o primea de la lumea din afara. Cu siguranta ca, daca nu ar fi fost

123 |dem, p. 463
124 Stanislavski, Munca actorului cu sine insusi, ESPLA, Bucuresti, 1955
125 Carnicke, Sharon Marie, Twentieth Century Actor Training, SUA, 2000, p. 16
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faima sa internationald, Stanislavski ar fi putut suferi mult mai mult decat
acest arest la domiciliu.

Ironia sortii face ca Stanislavski sa-si fi desfasurat cea mai mare
parte a muncii sale non-realiste de-a lungul acestor ani. in intimitatea casei
sale lucra opera, piese shakespeariene si ultimul sau spectacol — , Tartuffe”
de Moliére. Oricat de partiala ramane imaginea publica a lui Stanislavski,
»Sistemul” sau Tntruchipeaza o abordare a artei actorului ce scapa limitelor
politicului. lata ce scrie la sfarsitul cartii ,Viata mea in artd”: ,As vrea ca, n
ultimii mei ani de existenta, sa nu fiu decat ceea ce sunt, decéat ceea ce,
potrivit legilor firesti ale naturii dupa care-mi traiesc veacul, trebuie sa fiu, si
sa lucrez pana la sfarsit pentru arta.”126

1.3 NORME, REGULI DE CREATIE sau ,,SISTEM”

L-a obsedat un gand de-a lungul intregii vieti: acela ca practicienii
ar trebui sa scrie, sa incerce sa-si sistematizeze procesul artistic, care nu
poate functiona in afara unor reguli conduse de cateva principii esentiale.
.Manifesta oare actorii vreo preocupare legata de studiul artei sau a naturii
acesteia? Nu! Eforturile lor studioase se indreapta numai asupra modului
cum poate fi interpretat cutare sau cutare rol, si nicidecum asupra modului
in care acesta se creeaza organic. Meseria nu-l invata decat cum sa intre
in scena si sa joace, pe cata vreme arta adevarata isi propune sa-l initieze
cu privire la mijloacele de a stimula in mod congtient natura creatoare
incongtientd, pentru a ajunge la posibilitatea de realizare supraconstienta
organica.”*?” El insusi a Thceput sa scrie in acest scop inca de la 14 ani,
pastrand caiete detaliate ale fiecarui spectacol pe care I-a vazut, I-a jucat
si/sau l-a regizat. Proiectul sau a culminat intr-o biografie, maldare de
schite pentru trei manuale de arta actorului, mii de note nepublicate, planuri
de lectie.

Stanislavski observa ca, desi ne-au parvenit diverse reflectii cu
privire la teatru si joc (Shakespeare, Moliére, Riccoboni tatal si fiul,
Lessing, marele Schrbeder, Goethe, Talma, Coquelin, Irving, Salvini,
scrisorile lui $cepkin s.a), totusi raman la nivel conceptual, privesc normele
generale ale creatiei artistice, cum ar fi adevarul sau masura. Nici unele

126 Stanislavski, Viata ..., p. 463
127 1dem, p. 477
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dintre aceste reflectii si indrumari'?8, de altfel foarte pretioase, nu se afla
angrenate intr-un sistem unitar, nu schiteaza o metoda care sa vina in
ajutorul Tncepatorului lipsit de experienta sau al actorului aflat in impas ori
ratacind pe cai gresite. Ce exercitji ar trebui sa faca actorul (sau ce exercitji
ar trebui sa dea profesorul elevilor sai) astfel incat sa-si dezvolte
aptitudinile, capacitatile, sensibilitatea creatoare, in fine tot ce se numeste
generic ,natura”? Dupa ce reguli si conform caror norme s-ar putea
organiza un program practic de studiu? Ce program s-ar putea organiza, ce
manual sistematic (cu teme de rezolvat in clasa si cu cele care ar urma sa
fie studiate acasa) s-ar putea scrie ca sa transforme ceea ce e doar natura
in arta? Si, fiindca numeroasele lucrari cu privire la arta dramatica ,nu spun
nimic Tn aceasta directie”, hotaraste: ,Pentru a-mi atinge telul nu pot face
decat un singur lucru: sa expun tot ceea ce am adunat de-a lungul practicii
mele intr-un fel de manual de artd dramatica, un fel de gramatica a
teatrului, cu exercitii practice.”12° Astfel ia nastere ,Munca actorului cu sine
insusi”.

Stanislavski e constient de noutatea si de importanfa acestui
manual, dar nu intr-un sens dogmatic, ci in sens de ,busold”, de ,ghid”
pentru ca actorul sa poata sa descopere el insusi propria cale, propriul
drum pentru realizarea obiectivului muncii sale: stimularea fireasca —
prin psihotehnica constienta — a creatiei naturii organice si a
subconstientului ei. Autorul ne atrage atentia Tnca de la inceput, din
prefata manualului sau, asupra obiectivului studiului nostru practic,
subliniind ca aceasta este ,esenta creatiei si a Intregului Sistem.”

Marea calitate a demersului sau teoretic este aceea ca izvoraste
din cunoastere practica, din experimentare: ,Atat cartea aceasta, cat si cele
urmatoare, n-au pretentia de a fi lucrari stiinfifice. Scopul lor este exclusiv
practic. Ele incearca sa Tmpartaseasca ceea ce m-a invatat lunga mea
experientd de actor, regizor si pedagog.”30 Scrierile sale sunt dinamice,
sunt vii; el nu le-a considerat niciodata complete, dar le realizeaza
importanta: ,Avantajul sfaturilor mele consta in faptul ca ele sunt reale,
practice, aplicabile in profesiunea noastra, demonstrate chiar pe scena,

128 Sau, cum le spune autorul, ,speculatiuni filosofice, adesea foarte interesante, cu privire la
roadele la care ar fi de dorit sa se ajunga in artd”, dar care nu cuprind ,nici o indicatie asupra
modului de a atinge obiectivele finale.”

129 |dem, p. 481

130 Stanislavski, Munca actorului cu sine insusi, ESPLA, 1955, p. 11
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verificate in munca timp de zeci de ani, si ca dau rezultate sigure.”’3! Sau:
.-..Si eu, si altii, am verificat de sute de ori tot ce se cuprinde n regulile si
lectiile noastre. Tn baza cunostintelor, practicii si experientei am pus numai
legi incontestabile.”132 Efortul de a-si sistematiza arta in scris nu a fost nici
pe departe usor. Actoria, ca si mersul pe bicicleta, e mai usor de facut
decat de explicat. Nu e de mirare ca este mult mai eficient predata in clasa
decét din carti. [Nu e de mirare ca unui profesor de actorie 1i trebuie si
experienta si capacitate de sinteza pentru a explica studentilor in mod
eficient o tema de exercitiu si ca, atunci cand e prea greu de explicat, se
ridica in picioare si explica ajutdndu-se de gesturi, apoi de intregul corp,
astfel ca, in cele din urma, ajunge sa joace la capacitate maxima jocul,
exercitiul sau situatia respectiva. Sa facem, prin urmare, incad o data
diferenta intre pedagogia modelului si cea de tip stanislavskian, intre
procedeul negativ de a arata studentului pentru ca el sa faca ca noi si cel
pozitiv de a-i exemplifica din punctul de vedere al situatiei respective, pe
care, si datorita experientei, ne e mai usor sa ne-o asumam. Nicaieri nu e
mai valabil proverbul latin: ,Verba docent, exempla trahunt.”!33 Insusi
Stanislavski ne povesteste in ,Viata mea in arta” (perioada Puskino) ca,
atunci cand nu-i putea convinge pe actorii rutinafi sa renunte la sabloane si
la exagerare, se urca pe scena impreuna cu Nemirovici-Dancenko si
exemplificau prin jocul lor natural ceea ce cereau actorilor. Succesul Ti ajuta
sa-si impuna convingerile. Totusi, nu arata actorilor sai niciodata ,Cum”].

Ca sa surmonteze dificultatea explicarii unei arte care este
eminamente practica, Stanislavski si-a scris manualele ca pe niste romane:
a inventat o clasa, personaje-studenti veniti sa invete arta actorului si
personaje-profesori care 1i ghideaza. Personajele sunt puse in cele mai
diverse situatii care i provoaca la a-si spune parerea despre ceea ce
inseamna a juca. Ei exploreaza misterul acestei arte printr-un dialog
socratic, se contrazic, ajung in cele din urma la concluzii comune si uneori
au mari revelatii.

De fapt, metoda stanislavskiana sistematizeaza principiile
creativitatii umane necesare actorului: ,Ca baza pentru aceastd metoda
mi-au servit legile naturii organice a actorului, pe care le-am studiat prin

131 |dem, p. 591
132 |dem, p. 561
133 Cuvintele ne invata, exemplele ne conving.
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aplicatii practice.”*3* Mai mult: ,Problemele despre care scriu in cartea mea
nu se refera la o anumita epoca si la oamenii ei, ci la natura organica a
tuturor oamenilor de arta, de toate nationalitatile si din toate epocile.”13%

Pornim la analiza asa-numitului ,sistem” prin a-l defini cu insesi
cuvintele creatorului sau: ,metoda de lucru care ingaduie actorului sa
realizeze scenic un personaj si sa descopere in el viata sufleteasca, spre a
o reda pe scend intr-o forma artistica desavaérsita. 36
Sistemul are doua coordonate principale:

1) Munca interioard si exterioard a actorului cu sine insugi. Munca
interioara cu sine consta in elaborarea tehnicii psihice care-i
ingaduie actorului sa-si stimuleze sensibilitatea creatoare cand e
inspirat.

2) Munca interioara gi exterioard a actorului asupra rolului. Munca
exterioara cu sine consta din pregatirea sistemului muscular pentru
intruchiparea personajului si redarea exacta a vietii lui interioare.
Munca actorului asupra rolului necesitd studierea ,continutului
spiritual al operei, adica descoperirea acelui nucleu germinativ
care-i defineste sensul general si sensul fiecarui rol in parte.”%7

Prin urmare, Stanislavski a impartit manualul in doua: ,Munca cu sine
insusi in procesul creator de traire scenica” si ,Munca cu sine insusi in
procesul creator de intruchipare”.

Finalitatea ultimd a Sistemului este Creatia organica
supraconstientd (adica avand aportul subcongtientului stimulat de
congtient).

Actorul, de-a lungul intregii sale activitati artistice (care, in cazul
sau, nu are loc numai pe scena, ci si in afara ei si care este simultan
practica si intelectuald), trebuie sa se ghideze mereu dupa acest principiu
ca dupa o Norma imuabila: Creatia sa trebuie sa fie una organica,
comportamentul sau scenic trebuie sa fie normal, dupa toate legile naturii
omenesti. Pentru ca ce nu e omenesc, nu este, nu poate fi in nici o
circumstanta artistic.

Si pentru a-si realiza acest obiectiv, el are la indemana o
multitudine de mijloace pentru ca, prin stimularea naturii sale creatoare, sa

134 Stanislavski, Viata mea in artd, trad. |. Flavius si N. Negrea, editura Cartea Rusa,
Bucuresti, 1958, p. 480

135 Stanislavski, Munca actorului ..., p. 12

136 Stanislavski, Viata ..., p. 480

137 |dem, p. 480
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ajunga la Arta. Aceste mijloace nu sunt altceva decat Reguli de creatie ce
compun, gratie lui Stanislavski, o metoda. O metoda fundamentata
psihologic.

lll.3.1 Prima regula este aceea a spectacolului ,,imediat” si a
,»,prezentei” omului-actor in circumstantele piesei

Stanislavski intra Tn conflict cu traditiile secolului al XIX-lea, cu jocul
retoric, cu rostirea declamativa, cu gesturile si intonatiile mestesugite cu
grija. Intrd in conflict cu Diderot care sfatuia actorii sa nu se identifice cu
rolurile, ci sa le compuna in mod obiectiv si sa le reprezinte in mod rational
si continua, astfel, linia teatrului aristotelic (a acelui teatru care cere
identificarea cu personajul si pe linia caruia se situeaza, de exemplu, si
Perrucci pentru ca, asa cum am aratat la capitolul | din partea a ll-a, desi
se refera la un teatru care este eminamente ,de masca”, autorul italian cere
actorului identificare, sinceritate, adevar).

Stanislavski cere actorului implicare totala — ,Fara traire nu exista
artd” — si 1i ofera o metoda care sa-l ajute sa-si pastreze vie creatia de-a
lungul carierei unui spectacol, in ciuda elementelor formale sau tehnice
inerente — text, situatii propuse, miscare, ritmuri, sunet, lumini, costume,
decor. Oricat de bine repetata ar fi o piesa, actorii stanislavskieni raman in
mod esential dinamici si deschisi improvizatiei de-a lungul spectacolului.
Stanislavski numeste acest tip de joc actoricesc ,experimentare”. Adopta
termenul de la Lev Tolstoi care argumentase ca arta comunica experiente
traite, nu informatii. Stanislavski compara ,experimentarea” cu sentimentul
unei existente intense (mepexusamsb, a trai cu intensitate) in momentul
Acum — ceea ce el numeste 5 ecmb — adica, Eu sunt, traiesc eu insumi n
circumstantele propuse de autor: ,Eu sunt, in limbajul nostru arata faptul ca
m-am situat Tn centrul conditiilor nascocite, ca simt ca ma gasesc in
mijlocul lor, ca exist in mijlocul vietii inchipuite, in lumea lucrurilor imaginate
si incep sa actionez in propriul meu nume, pe riscul meu si cum imi
porunceste constiinta.”'%® Cu alte cuvinte, daca dramaturgul propune
situatia, actorul trebuie sa-i ,dea viatd”, folosindu-si simfurile, mintea,
imaginatia, sufletul si constiinta cum o face in conditiile vietii obiective, in
situatile propuse de viata. Cum ar spune profesorul Cojar, ,miracolul
scenic” sau ,mecanismul specific al creativitatii actorului” este ,acela de a
transforma conventia (tema propusa) in realitate psihica procesual-

138 Stanislavski, Munca actorului ..., p. 82
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obiectiva care determina in mod natural, organic si comportamentele
adecvate.”13°

Stanislavski numeste aceasta ,stare” fericita pentru ca atunci
actorul are dimensiunea rolului. Cuvantul rusesc are mai multe nuante: ,a
experimenta”, ,a simti”, ,a deveni constient’, ,a trece prin”, ,a retrai”. Din
nefericire, nu s-a gasit traducerea exacta a termenului in celelalte limbi,
alegadndu-se mereu ultima optiune, fapt ce a dus de multe ori la intelegerea
gresita a idealului lui Stanislavski de ,a trai rolul”.

Stanislavski a creat intregul Sistem pentru a adanci
experimentarea si pentru a impune actorului un joc firesc, adevarat. Pentru
asta i-a dat magicul ,Dar daca...?”, intrarea in conventie cu ajutorul
imaginatiei, ,inceputul creatiei” pe care situatile propuse o dezvolta.
Vorbeste pe larg despre acest imbold care te pune in situatie, in capitolele
Il si IV din ,Munca actorului...”; ,Actiunea. Daca. Situatiile propuse” si
.Imaginatja” (realitatea in sine nu e arta. Pe scena se numeste adevar ceea
ce nu e in realitate, dar  s-ar putea intampla). Tehnica aceasta, ca multe
alte lucruri ce tin de arta actorului Tn conceptia sa moderna, de joc, nu de
interpretare, este preluata din jocurile copiilor: ,Am sa va descriu jocul
preferat al nepoatei mele, care are 6 ani. Jocul se cheama «Ce-ar fi
daca?» si consta in urmatorul lucru: fetifa ma intreba: «Ce faci?» Eu i
raspund: «Beau ceai.» «Dar daca n-ar fi ceai, ci ulei de ricina, cum |-ai bea
atunci?» Trebuie sd-mi aduc aminte gustul doctoriei. Cand izbutesc si ma
strdmb, copilul umple Tntrega incapere cu hohote de ras. Apoi imi pune o
noua intrebare: «Pe ce sezi?» «Pe scaun», raspund eu. «Dar daca ai
sedea pe o plita incinsa, ce-ai face?» Trebuie sa ma asez in gand pe o
plita incinsa si sa ma apar de arsuri cu eforturi nemaipomenite. Cand
izbutesc, fetitji i se face mila de mine. Da din manute si {ipa: «Nu vreau sa
ma mai joc!» si, daca eu continuu, jocul se ispraveste in lacrimi.”14°

Acest exercitiu se poate lucra de catre actor acasa sau cu colegii in
clasa chiar in aceasta forma (Dar daca apa pe care o bei este otrava ?)
sau alegand un obiect si schimbandu-{i relationarea cu el: cartea mea,
cartea de la biblioteca, cartea mamei mele, cartea-jurnal de bord al unui
vas scufundat, etc. O precizare: asa cum observam este o abordare tipica
copiilor si nu nebunilor: ,Noi nu credem in autenticitatea faptului ca
scaunele vieneze ar fi copaci sau stanci, dar credem in autenticitatea

139 1on Cojar, O poeticé a artei actorului, editura Paideia by Punct, 1998, p. 14
140 Stanislavski, Munca actorului ...,p. 78
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atitudinii noastre fata de obiectele substituite, ca si cum ele ar fi intr-adevar
copaci sau stanci.”14!

Spuneam ca Stanislavski cere actorului adevar, implicare sincer3,
credinta in ceea ce face pe scena, in rolul sau, in mediul inconjurator al
piesei. De fapt, rolul nu existd in afara artistului, a personalitatii sale, a
sufletului, corpului sau, sentimentelor sale, carnii sale, simturilor, sangelui.
Chiar daca, in ce priveste aceasta arta, a actorului, aceasta egalitate intre
artist si instrument, intre artist si opera, parea un adevar de la sine inteles,
el nu era evident impaméantenit in jocul actorilor — ne-o arata felul fie
rational, fie instinctiv, fie static, fie agitat si mereu declamator in care se
juca inca la sfarsitul secolului al XIX-lea. Acestui tip de joc nu ii scapau
decat marile talente, marii artisti, cutremuratori prin implicarea lor, prin
adevarul gandurilor si pasiunilor (despre cei mai mari am incercat sa
vorbim si noi). Pentru a da un ajutor tuturor actorilor, caci era convins ca
fiecare actor, indiferent de rol, este important in cadrul ansamblului, ca nu
este suficient ca trupa sa aiba unul-doi actori straluciti, ci, fiind vorba de o
arta colectiva in sensul cel mai inalt, toti trebuie sa straluceasca si pentru a
inlatura diletantismul din arta noastra, Stanislavski pune mare accent pe
aceasta idee: ,Pe scena nu te pierzi niciodata pe tine insuti. Actionezi
intotdeauna Tn numele tau, al omului-artist. De tine nu scapi niciodata.
Daca insa renunti la eul tau, atunci pierzi terenul de sub picioare si asta e
cel mai ingrozitor lucru. Pierderea ta pe scena e momentul dupa care
trairea se sfarseste dintr-o data si incepe jocul superficial. De aceea, orice
si oricat ati reprezenta, trebuie ca intotdeauna, fara nici o exceptie, sa va
folositi de sentimentul vostru personal. Calcarea acestei legi e egala cu
omorarea de catre artist a personajului interpretat, lipsirea lui de un suflet
care palpita, un suflet viu, omenesc, singurul care da viata rolului mort.”142
Asadar, omul-rol este egal cu omul-artist in diferite combinatii ale
circumstantelor situatiiilor scenice si ale temelor. Natura organica este forta
hotaratoare in creatia actorului. Arta n-o s-o poata niciodata inlocui si, daca
n-o foloseste, nu e artd (poate meserie). Nimic nu poate fi mai bogat, mai
variat, mai complex, mai profund decét natura umana, de aceea: ,in natura
actorului s-ar putea sa nu existe smecheria lui Arkasa Sciastlitev sau
nobletea lui Hamlet, dar existda samanta aproape a tuturor aptitudinilor, a
tuturor calitatilor si defectelor omenesti.”143

141 1dem, p 82
142 Stanislavski, Munca actorului ..., p. 224
143 1dem, p. 225
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Munca actorului aici intervine: el trebuie sa descopere aceasta
samanta a tuturor rolurilor in el insusi. Pentru asta actorul apeleaza la
memoria emotionald - altd noutate pe care o aduce metoda
stanislavskiana, influentata de progresele psihologiei. Cu cat memoria
emotionala e mai vasta, mai generoasa, cu atat mai mult material are
actorul pentru creatia sa. Evident ca acest stoc de informatie afectiva si
senzoriala trebuie refacut mereu, printr-un proces rational. De aceea,
actorul trebuie sa observe si sa studieze viata si psihologia oamenilor, si
aici se refera si la cei de alte nationalitati cu arealul lor diferit si personal de
gandire, de simtire, etc. Totusi, nici sa observi nu e destul, ci trebuie sa
intelegi sensul fenomenelor pe care le observi, sa le prelucrezi, caci doar
atunci le vei putea utiliza. Artistul trebuie sa-si dezvolte capacitatea de a
recunoaste frumosul, ca sa-l poata studia, si se refera aici atat la ceea ce
Hugo numea ,frumosul natural’, cat si la ,frumosul artistic”. Artistul are
nevoie de cat mai multe impresii prilejuite de spectacole si de artisti buni,
culese de la concerte, din muzee, din calatorii, de la expozitii de arta
plastica, oferite de privelistea unor tablouri valoroase ce ar exprima diverse
curente, ,deoarece nimeni nu stie ce anume poate starni emotia si poate
dezvalui comorile tainuite ale creatjei.”4

Pentru a putea realiza aceste cerinte Tn viata civila, ca si in cea de
pe scena, actorul trebuie sa-si utilizeze constient aparatul senzorial.
Stanislavski acorda un loc important acestor legaturi ale noastre cu lumea
si pune exersarea simfturilor si a memoriei simturilor la inceputul procesului
de finvatare. Adaugad exersarii vazului, auzului, pipditului, gustului,
mirosului, un al saselea simt — emotia. intr-adevar, in rusa, cuvantul pentru
.Sentimente” se poate referi in egala masura si la emoitii si la senzatji fizice.
Asadar acest termen, ,memorie emotionala”, cuprinde si memoria sufletului
(a afectelor, a senzatiilor) si pe aceea a simturilor (deci nu numai memoria
vazului, auzului etc., dar si memoria musculara, a miscarii). Pentru a ilustra
legatura dintre emotje si celelalte simturi, Stanislavski preia o anecdota din
Ribot (despre influenta caruia vom vorbi mai jos): doi calatori se opresc la
marginea unei prapastii. Privind marea nelinistita, unul isi aduce aminte
toate detaliile unei situatii cand cineva aproape s-a inecat — Cum, Unde, De
ce. Celalalt isi aduce aminte si el acelasi incident, dar detaliile si-au pierdut
claritatea de-a lungul timpului. Numai primul este un exemplu de ce tip de
memorie are nevoie actorul!

144 Stanislavski, Viata ..., p. 33
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In ideea aceluiasi principiu al ,prezentei” actorului, Stanislavski
aduce un nou parametru: comunicarea. ,Esenta unei stranse legaturi
scenice consta in faptul ca un actor da, iar celalalt primeste.”1*> Dupa el,
teatrul nu poate exista fara relatia dintre partenerii de scena si cea dintre
actori si public. De aceea, una din primele sale indicatii era ca actorul sa-si
vada si sa-si asculte partenerul. Cuvintele sunt doar un vehicul de
interatiune, iar dialogul reprezintd numai o parte din puterea de comunicare
totala a unei piese. Ascuns dedesubtul cuvintelor este subtextul — ceea ce
un personaj gandeste sau simte, dar nu vrea sau nu poate sa puna in
cuvinte. Actorii deduc continutul subtextului observand neconcordante intre
ceea ce spune si ceea ce face personajul sau din sariturile aparent ilogice
ale conversatiei. Subtextul se comunica prin mijloace non-verbale: limbajul
trupului, privirea, intonatiile, pauzele.1#6 Astfel ca, actorul trebuie sa asculte

145 Toporkov, V., Stanislavski la repetitie, Cartea rusa, 1951, p. 211

146 Stanislavski incepe incepe sa-si indrepte atentia asupra comunicarii non-verbale odata cu
spectacolul ,,0 luna la tara” de Turgheniev - 1909. Era momentul de schimbare a accentului
de pe detaliile exterioare in punerea n scena spre lumea interioara a personajelor. Textul lui
Turgheniev, dezvaluind arabescurile psihologiei inimilor chinuite de sentimentul dragostei si al
geloziei, constituia o grea problema, atat din punct de vedere regizoral, cat si actoricesc: in ce
masura sufletele actorilor s-ar putea dezvalui pe scena, astfel incat spectatorul sa poata
vedea si intelege ceea ce se petrece inlauntrul lor? Stanislavski a condus timp de doua luni
repetitii la masa, discutand nuantele fiecarei replici, scurtand monoloagele foarte lungi pentru
a potenta subtextul. Apoi a lucrat cu actorii exercitii pentru stimularea memoriei afective,
exercitii pentru mobilitatea interioara de a trece de la un sentiment la altul, cercurile atentiei,
études — studii sau scene fara cuvinte, exercitii de comunicare vizuala, toate acestea
anticipand clar tehnicile interioare ale Sistemului. Apoi, le-a cerut actorilor sa stea nemiscati in
momentele esentiale, indreptandu-le astfel atentia spre ceea ce se petrecea intre ei.
Turgheniev dramatizase povestea Nataliei Petrovna, care, prinsa intr-o casnicie
conventionala si lipsita de dragoste, se indragosteste pentru prima data la 29 de ani si fara
sperantd, de tutorele fiului s&u. Intr-un decor care simboliza calmul captivitstii femeii, energia
dezlantuitd a tanarului tutore era cu atdt mai mult semnul libertatii. Pentru prima oara,
Stanislavski face diferenta intre actiune si activitate: in textul sufleurului e notat ca, atunci
cand se deschide cortina, Natalia si Rakitin poartd o conversatie fara sens (activitatea), dar ca
actiunea din subtext e alta: ea este absorbita de el, iar el fliteaza subtil. Ea se concentreaza
(spre interior) si de aceea pare distrata in afara. La un moment dat il intrerupe pe Rakitin
intrebandu-l: , Ai vézut vreodatd cum se tese?” Isi imagineazé ca tesatorii stau in camere fira
aer, nemiscati. ,Jesatura lor e frumoasa, dar o gura de apa proaspata intr-o zi torida e un
lucru mult mai bun.” Remarca ei il trezeste pe Rakitin din sporovaiala lui si determina un
moment de comunicare reala intre ei. El intelege, odata cu publicul, ca Natalia vorbea, de
fapt, despre ea insasi.

Cea mai mare bucurie a lui Stanislavski in legatura cu acest spectacol a fost nu atat succesul
pe care l-a avut cu Rakitin, ci faptul ca Sistemul sau si-a dovedit eficacitatea si toti au
recunoscut-o.
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nu numai vorbele partenerului, ci sa incerce sa-i infeleaga gandurile de
dincolo de cuvinte, gesturi, etc. Apoi sa actioneze el insusi asupra
partenerului cu proprile sale ganduri si sentimente: ,Toate actiunile
dumitale trebuiesc indreptate asupra partenerului.”14”

Influentat de Yoga, Stanislavski imagineaza comunicarea ca pe o
emitere si percepere de raze de energie (cum ar fi undele radio). Respiratia
ne pune in legatura cu aceste raze. Cu fiecare expirafie trimitem raze in
mediul Tnconjurator si cu fiecare inspiratie primim inapoi, in corp, energie.
Actorul comunica nu numai cu partenerii, ci ,trebuie sa invete singur sa se
uite, sa vada, sa perceapa, ceea il inconjoara pe scena si sa se
incredinteze nemijlocit atmosferei create de iluzia scenica. Stapanind o
asemenea aptitudine si pricepere, artistul va putea sa se foloseasca de
toate stimulentele care sunt ascunse in punerea in scena exterioara.”148

lll.3.2 A doua regula de creatie este formulata trinitar,
intr-o constructie ce sta la baza intregului Sistem:

Actiunea — ,una din bazele principale ale artei noastre”. arta
actorului inseamna arta actiunii exterioare si interioare. Actiunea trebuie sa
fie logica, coerentd, omeneasca, autentica si devine, astfel, rodnica. Acel
»,daca magic” de care vorbeam provoaca pe loc, instinctiv, actiunea insasi.
Procesul se face in mod firesc, natural: gandul naste sentimentul si,
impreuna, nasc actiunea. Contactul cu operele Iui Cehov i-au intarit
credinta ca ,actiunea scenica trebuie infeleasa ca un dinamism launtric si
ca numai pe o asemenea baza, eliminand tot ce este pseudo-scenic, se pot
cladi opere dramatice in teatru.”’4® Conceptia sa despre actiune va evolua
foarte mult, iar in ultima parte a vietii, va dezvolta metoda actiunilor fizice,
despre care avem sansa sa aflam din cartea lui Toporkov, document
extrem de important pentru toata istoria ulterioara a teatrului. Convingerea
lui Stanisalvski, exprimata in timpul repetitiilor la ,Tartuffe” era ca ,primul
stadiu al pregatirii rolului este stabilirea Tnlantuirii logice a actiunilor voastre
fizice. Cand munca actorului se bazeaza pe dexteritatea muschilor limbii,
este meserie; iar In momentul in care actorul ajunge sa dispuna de imagini,
de atunci incepe creatia.” 15° intreg secretul pregatirii unui rol, al
Jintruchiparii” acesta este: studiul comportarii fizice a personajului. Daca

147 Toporkov, Stanislavski la repetitie, Cartea rusa, 1951, p. 205
148 Stanislavski, Munca actorului ..., p. 228

149 Stanislavski, Viata ..., p. 266

150 Toporkov, Stanislavski la repetitie, Cartea rusa, 1951, p. 104
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aceasta comportare este fireasca si interesanta, atunci in concordanta cu
ea se va forma, in mod firesc si usor rolul. Atat ca actorul nu trebuie sa uite
ca, Tnainte de a actiona, Tnainte chiar de impulsul actiunii mai este ceva:
Orientarea sa in mediul in care patrunde.’®® Abia apoi poate avea loc
Contactul cu partenerii.

Aforismul lui Pugkin — sau, ceea ce am numi, Regula Adevérului:
»«Mintea noastra cere de la un autor dramatic adevarul pasiunilor si
verosimilul sentimentelor in situatiile presupuse.» Adaug de la mine ca
mintea noastra cere absolut acelasi lucru si de la artistul dramatic, cu
diferenta ca situatiile care pentru scriitor sunt presupuse, pentru noi, actorii,
vor fi propuse, gata date.”152

Subconstientul prin constient — prin psiho-tehnica constienta,
catre creatia subconstienta a actorului. Fara creatia subconstienta a naturii
spirituale si organice, jocul actorului e cerebral, fals, conventional, sec,
lipsit de viata, formal. ,Prin psihotehnica constienta a artistului, dusa pana
la ultima limita, se creeaza terenul pentru zamislirea procesului creator
subconstient al naturii noastre organice. In aceasta... constd adaosul
extrem de important la ceea ce e deja cunoscut Tn domeniul creatiei. Daca
ati sti cat e de importanta aceasta noutate! Se socoteste, din obignuinta, ca
fiecare moment al creatjei trebuie sa fie ceva foarte mare, complicat, inalt.
Dar voi stiti, de la lectile anterioare, cum cea mai mica actiune sau
simtamant, cel mai mic procedeu tehnic capata o importanta imensa, daca
sunt duse pe scena, in momentul creatiei, pana la limita unde incepe
adevarul, credinta si acel ,eu sunt” al vietii omenesti. Cand se intampla
asa, atunci aparatul sufletesc si fizic al artistului lucreaza pe scena normal,
dupa toate legile naturii omenesti, absolut la fel ca in viata, netindnd seama
de conditiile nefiresti ale creatiei in fata publicului. Ceea ce se produce de
la sine in viata reala, fireste ca pe scena se pregateste cu ajutorul psiho-

151 Viola Spolin va dezvolta foarte mult aceasté etapa a ,Orientarii”. Exercitiile necesare pentru
dobandirea ei sunt chiar primele din manualul sau si recomanda ca, de fiecare data cand
actorul este in impas, sa se intoarca la aceste exercitii. Stanislavski subliniaza necesitatea
orientarii initiale care precede orice actiune prin faptul ca ea se petrece intotdeauna in natura,
atat la om, cat si la animale: ,Observati felul in care un caine intra intr-o camera. Ce face el
fnainte de toate? Intra, adulmeca prin aer, stabileste locul in care se afla stapanul, se apropie
de el, il sileste sa-si indrepte atentia asupra lui si, numai dupa ce face toate astea, intra in
vorba cu stapanul. Tot asa se comportda si omul. Cu o singurda deosebire: acesta
intrebuinteazad o mai mare subtitlitate si varietate.” (Toporkov, Stanislavski la repetitie, Cartea
rusa, 1951, p. 210)

152 Stanislavski, Munca actorului ..., p. 65
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tehnicii.”153 Cele mai puternice ,momeli” pentru stimularea creatiei
subconstiente a naturii creatoare sunt supratema si actiunea principala,
adica actiunea conform unui ,scop final, principal, atotcuprinzator ”. Tema
principala a lui Othello ar putea fi formulata astfel: ,Vreau sa o ador pe
Desdemona, femeia ideald; vreau s-o slujesc si sa-i consacru toata viata
mea.” Asadar scopul final ar fi: ,adorarea Desdemonei, femeia ideala.”1>*

I.3.3 Din ideea consacratd a interdependentei si a influentei
reciproce dintre trup si minte, reiese regula antrenamentului psiho-
fizic specific, pe care il vom sintetiza si noi, si a carui folosinta s-a
impamantenit atat de puternic in arta actorului, incat aproape ca nu trece o
zi In care sa nu lucram cu studentii nostri macar unul din exercitiile
stanislasvkiene.

Stanislavski respinge conceptia occidentala care desparte trupul
de suflet si preia aceastd idee a unitatii lor de la psihologul francez
Théodule Armand Ribot, care credea ca nici un fel de emotie nu exista fara
consecinte fizice. Stanislavski aflase despre scrierile acestui profesor de
psihologie experimentala la Sorbona, apoi profesor onorific la Colegiul
Frantei, in timpul unei conversatii, la Hamburg. A luat contact cu lucrarile lui
Ribot traduse in limba rusa: ,La psychologie de la volonté¢” (1883), ,La
psychologie des sentiments” (1896), ,La psychologie de I'attention” (1889);
insa cea mai valoroasa lectura pentru Stanislavski este ,L'essai sur
I"imagination créatrice” (1900). Preluand definitia lui Ribot — ,O emotie nu
existd decat in trup” — Stanislavski insistd ca: ,in fiecare actiune fizica
existd ceva psihologic si in psihologic ceva fizic.” Mulii profesori privilegiaza
un element in defavoarea altuia. Dar esenta intregului sistem
stanislavskian se poate exprima prin aceasta idee: drumul in construirea
unui rol porneste de la inlantuirea logica si coerenta a actiunilor fizice care
determina emotjile/sentimentele cele mai complicate si profunde si, in
acest proces, actorul dezvolta si ,unele aspecte exterioare caracteristice.”
(Tn Statele Unite, munca lui Stanislavski cu aspectele fizice ale actoriei a
raspuns fascinatiei americane pentru psihologia lui Freud, in timp ce in
Uniunea Sovietica acest aspect al sistemului l-a facut mai conform cu
tendintele materialismului marxist. Aceasta despartire a celor doua
elemente este gresita, caci, pentru Stanislavski, ele sunt inseparabile.)

153 |dem, p. 347
154 1dem, p. 352
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Capitolul VI, ,Destinderea muschilor”, este dedicat acestui aspect,
autorul reluand de cate ori considera necesar aceasta idee'®, urmand sa
prezinte pe larg, toate principiile si elementele tehnicii exterioare in partea
a doua a cariji. Stanislavski postuleaza faptul ca tensiunea fizica este cel
mai mare dusman al creativitatii, pentru ca nu numai ca paralizeaza si
distorsioneaza frumusetea corpului, dar influenfeaza negativ si chiar
impiedica capacitatea mintii de concentrare si imaginatie. ,De aceea,
inainte de a Incepe sa creezi, trebuie sa-{i pui n ordine muschii, ca ei sa nu
incatuseze libertatea actiunii.”1% Conditia de studiu si, mai tarziu, cea de
spectacol (ambele facute sub privirile unui ochi din afara) cere o stare de
relaxare fizica in care actorul foloseste doar atata tensiune musculara cat i
este necesara. Pentru acest dozaj ,trebuie sa faci sa se nasca in tine un
observator sau un controlor’ care trebuie sa descopere si sa elimine
incordarea, crisparile, convulsiile musculare. De aceea e nevoie de o buna
educare a atentiei, care sa stie sa se orienteze repede, sa deosebeasca
senzatiile fizice si sa le examineze.

Stanislavski sugereaza actorilor si exercifile concrete pentru a
ajunge la ,izolarea” muschilor, adica la incordarea doar a acelor muschi
care sunt necesari pentru actiunea respectiva: ,trebuie sa ma culc pe spate
pe o suprafata neteda si tare (de pilda pe podea) si sa observ care sunt
gruparile de muschi care se incordeaza fara sa fie necesar. Trebuie sa-ii
destinzi numaidecat una dupa alta incordarile pe care le observi si sa le
cauti mereu pe cele noi.”’5” Acest exercitiu se face apoi in picioare si in
pozitiile cele mai variate cu acelasi scop: descoperirea tensiunii inutile si
eliminarea ei. Se observa ca, pentru a dobandi relaxarea, trebuie sa ajungi
sa-ti descoperi centrul de greutate. Dar incordarea se elimina nu numai
prin control, prin tehnica, ci mai ales prin organicitatea determinatd cu
ajutorul acelui Daca. Odata declansata natura, surplusul de incordare si de
neincredere va slabi de la sine. Pentru ca ,natura conduce organismul viu
mai bine decat constiinta si preaslavita tehnica actoriceasca.”

Asadar, trei sunt pasii pe care trebuie sa-i urmeze actorul —
constientizarea tensiunii, eliberarea ei si motivarea actiunii. Si, pentru ca
toate lipsurile actorului se vad in lumina reflectoarelor, pentru ca natura

1% Are mare incredere in caracterul repetitiv al pedagogiei, de aceea si specifica, inca din
prefata la ,Munca actorului ...” ca ,repetarea frecventa a unora si acelorasi idei, pe care eu le
socotesc insemnate, e facuta cu intentie.” (p. 12)

1% Stanislavski, Munca actorului ..., p. 134

157 |dem, p. 137
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noastra e alteratd de obiceiurile proaste, autorul recomanda actorului:
»1rebuie sa prefaci din nou tot ce e in tine, de la suflet pana la trup, din cap
pana in picioare, si sa te adaptezi exigentelor artei noastre sau, mai bine
zis, exigentelor naturii insasi. Caci arta se intelege bine cu ea.”1%8 Arta
noastra cere armonie si mobilitate. Pentru asta, un exercitiu de baza al
Sistemului este rularea coloanei vertebrale (indoirea si ,dezdoirea” sirei
spinarii), caci ,se pare ca avem 24 de vertebre mobile”. Aceste exercitii
(inspirate pare-se din Hatha Yoga), ca si relaxarea progresiva (incordare-
relaxare a fiecarui muschi in parte pentru a simii care este diferenta), vor
sa faca din relaxare o obisnuinta, un reflex. $i cea mai buna maestra aici
nu este alta decat minunata felina! Motanul sau Cot-Cotovici ii devine cobai
si instructor. Are ocazia sa-i admire mobilitatea, relaxarea in cele mai
dificile pozitii, capacitatea de a-si acumula si distribui energia, pentru ca s-o
foloseaca toata in atac.

SJrupului 7i e rezervat in arta noastra un rol de o insemnatate
absolut exceptionald. Acela de a face ca viata creatoare invizibila a
artistului sé devina vizibila.”™>° Asa isi incepe Stanislavski partea a doua a
manualului sau — ,Munca actorului cu sine insusi in procesul creator de
intruchipare”. ,Intruchipare” si Intrupare a ,vietii interioare a spiritului
omenesc”. Actorul se confrunta inca de la primele incercari cu acest
paradox: nu intotdeauna ceea ce simte si gandeste este transmis intocmai
in afara sau, de multe ori, nu e transmis de loc, chiar in ciuda unei pasiuni
mari si a unui efort considerabil. EI descopera curand ca nu este vorba nici
de pasiune, nici de efort. Ceea ce i trebuie este un ,aparat trupesc de
intruchipare” expresiv. Se intdmpla adesea ca actorul sa gadndeasca si sa
simta minunat, subtil si adanc, dar sa nu stie sa redea toata lumea lui
interioara; se intdmpla ca lipsa de rafinare a vorbirii si a trupului sa-I faca
neadevarat. Mai mult, cand trupul unui actor nu reda ceea ce — si cum —
simte launtric actorul, avem impresia ca vedem un instrument stricat, fals,
iar actorul, in inconfort evident, provoaca mila. ,Lipsa de corespondenta
intre trairea interioara si intruchiparea exterioara pricinuieste actorului
greutati si chinuri si mai mari. Cu cét viata interioara a spiritului omenesc, a
figurii zugravite e mai complicata, cu atat trebuie sa fie mai subtila, mai
nemijlocitd, mai artistica intruchiparea. (...) Aparatul nostru fizic trebuie sa
fie sensibil in cel mai inalt grad la cele mai mici modulatii, subtilitati si

158 |dem, p. 145
159 |dem, p. 374. Sa retinem acesti termeni, vizibil-invizibil, pentru ci ii vom reintalni la Peter
Brook si la Viola Spolin.
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schimbari ale vietii interioare pe scena. (...) Astfel, sarcina noastra cea mai
apropiata este de a face ca aparatul nostru trupesc de intruchipare sa
ajunga pe cat se poate la perfectiunea fireasca, naturalda. Trupul nostru
trebuie dezvoltat mai departe, indreptat si pus la punct in asa chip, incat
toate partile lui sortite de natura sa raspunda sarcinii complicate a
intruchiparii sentimentului invizibil. Trupul trebuie cultivat chiar dupa legile
naturii. Asta cere munca multa, Tndelungatd, grea, perseverenta.’60
Aparatul de intruchipare nu trebuie sa fie numai excelent format, dar si
supus orbeste poruncilor launtrice ale vointei: raspunsul trupului trebuie sa
fie prompt, rapid, pana la reflexe imediate, inconstiente, instinctive.
Reactibilitatea psiho-fizica, care pregateste terenul pentru procesul
creator, trebuie sa devina o a doua natura, fireasca si organica.

Al doilea manual este scris anume pentru a-i da actorului metoda
de a face din ,elementele intruchiparii” mijloace desavarsite de expresie,
procedee de tehnica artistica insusite, devenite reflexe.

Elementele intruchiparii sunt:

= Caracteristicul — nu exista roluri necaracteristice, nu exista pe
scena oameni in general, ci, pentru ca fiecare om are o imagine
exterioara unica, e de datoria omului-actor sa descopere cum arata
omul-rol. Actorul trebuie sa se fereasca de multitudinea de
sabloane impamantenite si de compunerea caracteristicilor
exterioare. De fapt, specificul personajului se dezvolta treptat si
organic inca de la inceputul muncii sale, chiar de cand fsi
construieste schema actiunilor fizice. Apoi, elementele fizice
caracteristice se pot lucra prin exercitii in cadrul repetitiilor, pentru
ca Tmbogatesc rolul, fara a face din asta un aspect principal, ci
doar unul complementar dezvoltarii organice.

= Destinderea musgchilor (despre care am vorbit mai sus)

= Dezvoltarea expresivitatii trupului — cuprinde gimnastica, dansul,
acrobatia, scrima, spadele, lupta cu pumnalul, tranta, boxul,
maintien-ul (educarea bunelor maniere si a elementelor de protocol
ale societatii inalte).

= Gimnastica — actorul trebuie sa aiba un trup sanatos, frumos,
mobil: ,Noi avem nevoie de trupuri tari, puternice, dezvoltate
proportional, cu o conformatie buna, fara surplusuri nefiresti.

160 |dem, p. 562
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Gimastica sa le indrepte.” ,Conformatji ideale nu exista. Trebuie sa
le faci.”161

= Acrobatia - dezvolta mobilitatea, agilitatea, intuitia fizica;
formeaza hotararea: asa cum acrobatul nu are voie sa stea pe
ganduri in fata unui salt mortal, ci trebuie sa actioneze, sa se lase
la voia Intdmplarii, si artistul trebuie sa faca acelasi lucru in fata
momentului culminant al rolului.

= Dansul gi exercitiile de balet la bara — completeaza munca pe
care o face gimnastica; in timp ce gimnastica dezvolta miscarile
precise si ritmul, dansul finiseaza, da gratie, largeste migcarile,
ceea ce e foarte important deoarece un gest marunt nu e scenic.
Aceste discipline se ocupa in mod special de mobilitatea coloanei
vertebrele si de buna ei fixare In bazin, dar si de formarea
membrelor si a extremitatilor lor — foarte importante pentru
expresivitate (mainile sunt ochii trupului).

= Mimica — se obtine de la sine, printr-un joc organic, dar poate fi
ajutata prin exercitii. De asemenea, actorul trebuie sa actioneze in
asa fel incat sa i se vada ochii: ,Transmite gandurile cu glasul si cu
cuvintele, iar ochii sa-{i ajute sa completezi ceea ce nu poti
transmite prin vorbire.”162

= Plastica — trebuie sa devina a doua natura a artistului. Actorii si
dansatorii care si-au dezvoltat plastica corporala nu danseaza, nu
joaca, ci actioneza, dar nu pot actiona altfel decét plastic.

= Vorbirea si canto se lucreaza separat, dar au acelasi scop:
reglarea respiratiei, asezarea glasului, descoperirea rezonatorilor,
dictia, ortoepia (artistul trebuie sa-si cunoasca limba la perfectie),
relevarea subtextului, obisnuinta cotidiana de a vorbi corect si
frumos. Autorul subliniaza importanta artistica a pauzelor si
intonatiei, date nu de semnele de punctuatie, ci de gandurile si
sentimentele actorului-rol.

= Tempo-ritm: acolo unde e viatd, e si actiune, acolo unde e
actiune, e si miscare, unde e miscare, e si tempo, iar unde e
tempo, e si ritm. Fiecare om are tempo-ritmul sau, deci fiecare
personaj, fiecare scena, fiecare spectacol au tempo-ritmul lor.
Tempo-ritmul actiunilor si al vorbirii, incluzand pauzele, trebuie sa
fie acelasi, diferentele dand efectul comic. Nu poti simfi just in

161 1dem, p. 402
162 |dem, p. 264
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cadrul unui tempo-ritm nejust, necorespunzator. Nu poti gasi un
tempo-ritm just, fara a trai in acelasi timp si sentimentele
corespunzatoare lui. Stanislavski subliniaza ca a facut o
descoperire insemnata: ,Noi dispunem de stimulente directe,
nemijlocite, pentru fiecare dintre motoarele vietii noastre psihice.
Asupra intelectului influenteaza nemijlocit: cuvantul, textul, ideea,
reprezentdrile, care provoaca procesul de gandire. Asupra vointei
influenteaza nemijlocit: supratemele, temele, actiunea principala.
Asupra sentimentului insa, influenteaza nemijlocit tempo-ritmul.”163

= Logica si consecventa actiunilor fizice, tot atat de necesara ca
si logica si consecventa situatilor propuse, gandurilor,
sentimentelor, a vorbirii, etc. Arta actorului are nevoie de o ,linie
neintreruptd” care continua si in culise. Ca s-o poti mentine trebuie
ca obiectele atentiei (punctele de concentrare) sa se succeada
neintrerupt.

= Elementele de care vorbeste Stanislavski mai departe
caracterizeaza performanta, stralucirea pe care un actor incearca
sa o dobandeasca prin munca, daca nu o are de la natura: Tinuta
si finisajul, Farmecul si atractia scenica (sau Arta si Natura.)
Tinuta se refera la capacitatea unui actor de a se stapani, de a
descoperi masura in tot ceea ce face pe scena. Actorul nu trebuie
sa-gi consume energia si nici s& murdareasca piesa cu migcari,
gesturi, vorbe de prisos.
Finisajul este ,acel ceva”, acel ,un pic’, de fapt ,ucrul cel mai
important”’, fara de care rolul, piesa sunt corecte, dar nu capata
stralucire, nu se desavarsesc. Aici regizorul are un rol important,
pentru ca uneori cu un singur cuvant, il poate inspira pe actor.
Farmecul, atractia, magnetismul, acel ,vino-ncoa” in limbajul
comun, este o calitate extraordinara pe care un actor o are in
general de la natura. Exista actori care au farmec si in viata si pe
scena — se spune ca sunt facuti pentru scandura scenei; exista altii
care sunt neinteresanti Tn viata, dar se modifica pe scena — nu
degeaba se numeste farmec ,scenic”; altii sunt lipsiti de farmec si
nu razbat decat cand publicul ajunge sa le vada adevaratele merite
artistice. E un mare noroc sa ai farmec, pentru ca te ajuta in creatie
si te face placut publicului. Dar, daca actorul, asemenea unei

163 |dem, p. 555
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cocote, se bazeaza numai pe farmec, arta sa are de pierdut,
devine un speculant, o aparitie monotona care se expune
intotdeauna pe sine.

Se pune deci intrebarea: ce poti face ca sa-{i formezi macar intru catva
farmecul sau ca sa lupti impotriva acelor Tnsusiri care te fac antipatic? ,Se
poate, dar numai intr-o anumitd masura. $i nu atat in sensul formarii
farmecului, cat in sensul corectarii cusururilor care resping’'® Cu alte
cuvinte: arta corecteaza natura, dar nu o poate inlocui (principiu pe care
I-am mai intalnit la majoritatea practicienilor si care este subliniat in mod
special de metoda lui Andrea Perrucci). Profesorul Tortov isi incheie
cursurile la imaginara scoala de teatrul din ,Munca actorului...” cu
urmatoarele cuvinte:

,Lectia noastra de incheiere va fi inchinata ditirambilor pentru cea
mai mare, de neinlocuit, de neimitat si de neegalat artista de geniu.

Cinee?

Natura organica, creatoare a artistului. (...) Lucrul pe care-l admir
poarta diferite nume neintelese: geniu, talent, inspiratie, subconstient,
intuitie. Le simt la altii, uneori la mine. Nu stiu insa unde sa le gasesc in
mine. (...) Am aflat unele legi dupa care creeaza natura noastra — asta e
foarte important si pretios — dar nu vom putea niciodata sa inlocuim creatia
naturii cu tehnica noastra actoriceasca, oricat ar fi ea de perfecta.”165

De asemenea, s-a vorbit, mai sus despre actorul-cocota, pe care
Stanislavski nu-lI considera insa artist, caci adevaratii artisti isi trateaza cu
asemenea seriozitate arta Tncat se pot compara cu preotii (diferentierea
aceasta va fi reluata si accentuata mai tarziu de Grotovski). Autorul ageaza
disciplina si etica printre elementele intruchiparii, caci ele pot innobila sau
altera arta actorului. De aceea, moralitatea trebuie sa fie norma dupa care
un actor de talent si care se vrea profesionist trebuie sa se conduca.
Aceasta profesie nu trebuie facuta decat de dragul adevaratei arte, aceea
din noi: ,lubeste arta in tine, iar nu pe tine in artd” — actorul trebuie sa
urmareasca procesul scenic, nu succesul, chiar daca succesul este
inveselitor si energizant; el trebuie sa fie stapanul profesiei sale, iar nu
robul ei.

Toate aceste elemente ale intruchiparii, ca si elementele trairii, se
exerseaza de-a lungul intregii vieti artistice. La sfarsitul manualui sau, ca o
concluzie, Stanislavski sugereaza studentilor-actori sa vina la lectie cu un

164 |dem, p. 573
165 |dem, p. 592

98



sfert de ora mai devreme pentru a se pregati, ca sa fie, la venirea
profesorului, in ,starea de spirit scenica”, iar nu intr-una mestesugareasca
(ma duc la teatru, ma imbrac in costum si debitez rolul). Chiar daca
spectacolul respectiv se joaca de mult, actorul trebuie sa-si ,improspateze”
rolul, el trebuie ,sa-si machieze si sa-si costumeze sufletul pentru crearea
vietii spiritului omenesc al rolului pe care sunt chemati, inainte de toate, s-0
traiasca din nou in fiecare spectacol.”1%6. El trebuie sa vina din timp la
teatru, cu doua ore inainte, daca joaca un rol important, ca sa aiba timp sa
se pregateasca. E bine sa-si inceapa intotdeauna exercitiile cu destinderea
muschilor, deoarece, fara asta, munca ulterioara e imposibila. Apoi, ,e
destul sa atingi unele momente principale ale rolului sau ale studiului,
etapele principale ale piesei, fara sa dezvolfi pana la capat toate temele si
fragmentele ei.”167 Acest proces pregatitor pentru spectacol, daca e facut
cu seriozitate, devine necesar si decurge usor si relativ repede. ldeea unui
antrenament de cincisprezece minute va capata o mare dezvoltare in
practica (introducerea in studio a ,toaletei actorului’), cat si in teoriile
teatrale inspirate de Stanislavski.

Dintre spectacolele sale ne oprim numai asupra ultimului —
» Tartuffe” de Moliere (decembrie 1939), care a fost continuat dupa
moartea sa (survenita in 1838) de catre Mihail Kedrov, cel care detinea
rolul principal si-i fusese asistent de regiel®®. Practic, acesta este cel mai
important spectacol stanislavskian pentru ca este opera descoperirilor pe
care le-a facut in ultima parte a vietii si a concluziilor cercetarilor sale. ,Cel
mai important spectacol” nu prin valoarea lui, ci prin testamentul pe care il
constituie. Acestei mosteniri teatrul secolului XX si al inceputului noului
mileniu Ti datoreaza totul. Tofi marii practicieni, cercetatori, teoreticieni,
reformatori ai secolului trecut isi gasesc sursa in opera profesorului de
geniu care este Stanislavski, metodele sale formeaza cel mai complet
sistem de lucru pentru actor, urmaresc ,intruchiparea” (ceea ce in limba
engleza va fi numit  fizicalizare”) vietii organice a omului-actor pus in
circumstantele situatiei date si nu pot fi reduse la ,forme teatrale” sau
inchistate in traditii, ci sunt mereu modificabile, dupa cum natura insasi
este: ,Parasind viata vreau sa va predau bazele acestei tehnici [psiho-

166 1dem, p. 317

167 |dem, p. 319

168 Distributia a fost urmatoarea: Kedrov — Tartuffe, Toporkov — Orgon, Knipper-Cehova sau
Bogoiavlenskaia — doamna Pernelle, Coreneva — Elmira, Geirot — Cleante, Bendina — Dorina,
Komissarov — Damis, Miheeva — Mariana, Kisleakov — Valere.
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tehnica). Ele nu pot fi redate nici in scris, nici prin cuvinte. Ele trebuie
studiate in cadrul muncii practice. Daca veti ajunge la rezultate bune si veti
intelege aceasta tehnica, atunci o veti raspandi si dezvolta continuu.” ...
un spectacol in plus sau in minus nu mai are nici o insemnatate pentru
mine. Important pentru mine este acum sa va transmit voua ceea ce am
adunat in decursul vietii intregi. Vreau sa va Tnvat sa interpretati nu un
singur rol, ci roluri.” Si ... ,va mai spun un secret. La drept vorbind sistemul
meu cuprinde cinci sau zece porunci care va dau putinta sa interpretati in
mod just toate rolurile voastre din decursul unei vieti intregi. Tineti minte
insa: dupa o anumita perioada de timp (patru-cinci ani), orice actor mare si
neingaduitor cu sine insusi trebuie sa inceapa a invata din nou...”169

Alegerea piesei are o semnificatie precisa. Stanislavski este tot mai
mult deranjat de faptul ca este asociat cu un stil, realismul psihologic,
pentru ca asta risca sa limiteze, Tn ochii practicienilor, aria de aplicabilitate
a Sistemului. Trebuia sa demonstreze cumva faptul ca aceastd metoda de
lucru este universal aplicabila; de aceea, a ales o comedie clasica in
versuri.

Repetitiile au avut loc Tn apartamentul sdu de doua camere, pentru
ca era perioada arestului la domiciliu, din martie 1936 pana in aprilie 1938.

A aplicat in lucrul la acest spectacol alta tehnica de repetitie decat
cunoagterea afectiva, céaci, spune el, dupa lungi discutii la masa si
vizualizari individuale ,actorul urca pe scena cu capul impuiat, dar cu inima
goald si nu poate juca.” De aceea inlocuieste ,analiza sentimentelor” cu
sanaliza activa”. Descoperise metoda de a traduce imaginatia in realitate,
de a o aduce in actualitate. Actorii au fost de la inceput in picioare. Li s-a
cerut sa transforme spatiul de repetitie in casa lui Orgon; s-au gandit, s-au
certat pana au ales camera cea mai potrivita pentru cina sau pentru somn.
Astfel, imaginatia colectiva ia locul celei individuale, iar deciziile nu-i mai
apartin fiecarui actor in parte, ci grupului si piesa devine mai palpabila.
»Azi, Aici, Acum” sunt cuvinte des intalnite in scrisul lui din aceasta
perioada.

Insemnarile lui Toporkov de la repetitii aratd c& Stanislavski a
disecat piesa, stabilindu-i ,anatomia”. A impartit distributia in doua tabere,
una condusa de Tartuffe, incluzdndu-l bineinteles pe Orgon, cealalta
formata din cei care banuiesc falsitatea lui: sotia lui Orgon, fiica, cumnatul
si Dorina. Problemele celor doua tabere sunt opuse, sugerand astfel

169 Toporkov, V., Stanislavski la repetitie, Cartea rusa, 1951, p. 160
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actiunea si contra-actiunea, importania pe care Stanislavski o dadea
conflictului. A Timpartit apoi piesa in 12 segmente, fiecare definit printr-un
eveniment-cheie al conflictului dintre cele doua tabere. (de exemplu: cand
familia protesteaza impotriva lui Tartuffe, Orgon contra-ataca: se hotaraste
sa-si marite fiica cu el.)

Improvizatia a devenit metoda de lucru. In primele repetitii au lucrat
ceea ce numim azi exercitii de ,extratext”, scene care nu apar in piesa, ci
sunt improvizate, iar actorii ajung, astfel, sa stapaneasca mai bine
realitatea piesei, mediul ei inconjurator: o cina a intregii familii, o seara in
care joaca carti, prima intalnire cu Tartuffe. Apoi, pe masura ce se Tnainta,
Stanislavski a trecut la analiza activa a piesei, adica la metoda actiunilor
fizice. Sentimentul, spunea el, nu poate fi fixat, dar actiunea poate si, de
aceea, studiul rolului trebuie sa inceapa prin descoperirea actiunilor fizice,
simple si evidente, a succesiunii lor logice si, astfel, rolul se va crea de la
sine, organic; sentimentele adevarate, emotiile profunde ies pe aceasta
cale la suprafata ; foarte repede, pe drumul cel mai scurt, actorul ajunge la
crearea ,imaginii scenice” (a personajului Intruchipat); ,si aceasta metoda
ingaduie interpretului sa& mentina si chiar sa dezvolte imaginea scenica,
odata creata.”"0

Actorii au improvizat fiecare scena ca sa descopere fiecare actiune,
contra-actiune, fiecare modificare. Au incorporat treptat textul (replici, ritm,
imagine, stil), trecand liber din etapa in etapa in ritmul care s-a impus de la
sine, pana cand le-a devenit necesara o mai mare expresivitate — aceeea
realizabila prin cuvintele autorului. Stanislavski recomanda ca improvizatia
sa ramana metoda permanenta de lucru, ca scenele sa fie abordate mereu
nu neaparat ,altfel’, ci ,intr-un chip nou”, fara a folosi metode de
convingere a partenerului care au functionat altadata, pentru ca de fiecare
data este nevoie de o actiune vie si organica. lar ce e organic, e
intotdeauna nou. Pentru asta, actorul nu trebuie sa tina cont decat de
Scopul personajului sau: acela de a-si convinge partenerul de dreptatea sa.

latd, asadar, ca, de-a lungul vremii, conceptia sa despre arta
actorului evolueaza de la ,maieutica sentimentului” — la ,metoda actiunilor
fizice”, pornind drumul spre personaj de la ,Eu” in cadrul circumstantelor,
Azi, Aici, Acum si parcurgandu-l prin improvizatie. Stanislavski in{elesese
ca o concentrare prea adanca a actorului asupra a ceea ce se petrece in
sine, asupra gandurilor si sentimentelor personajului, este riscanta. Asta

170 jdem, p. 169
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pentru ca a descoperit ca, desi personajul e gandit ca ceva interior, e totusi
un altcineva din tine si acel altcineva trebuie stimulat ca sa iasa la
suprafatd, nu sentimentul. Tn plus, surplusul de informatie blocheaza. In
timp ce Tn cazul acfiunilor fizice, actorul actioneaza din punctul de vedere al
personajului sau, deci este personajul fara sa-i mai ,moseasca” indelung
nasterea, iar concentrarea sa este asupra partenerului si a ,rezolvarii de
probleme”.

lll.4 REGULAMENTUL Teatrului de Arta si al Studioului |

L[pabda” — iata deviza Teatrului de Arta.

Adevar la toate nivelurile: adevar si sinceritate in abordarea rolului,
dupa cum am vazut, o etica izvorata dintr-o moralitate reala si exersata,
adevar in punerea in scena. ,Regulamentul Teatrului de Arta”, despre care
vom vorbi in continuare, sau spectacolele teatrului — sa exemplificam
numai cu ,Pescarusul” sunt imagini elocvente ale acestui principiu fondator.

In ce priveste elementele exterioare ale spectacolului, Stanislavski
incearca, mai ales in prima perioada de creatie, sa faca din teatru un loc
.,mai adevarat decat viata”. Influentat si de punerile in scena ale Companiei
Meiningen, impunea o minutiozitate extrema in reconstituirea istorica.
Costumieri, decoratori, scenografi, machiori intreprindeau studii erudite in
cautarea specificitati si pentru obtinerea autenticitati. Camere tri-
dimensionale cu clante reale la usi reale, cu costume originale, toate
incercau sa reproduca realitatea la maximum-ul posibilitatilor tehnologice.
Pentru ca iluzia realista sa fie completa, se folosea ultima inventie a lui
Antoine — al patrulea perete. S-a mers pana acolo ca, in actul | din
.Pescarusul’, Sorin era plasat pe o banca cu spatele la public. Cu timpul,
de la aceasta abordare tehnica, regizorala in sens ,pictural’, cei doi
conducatori ai teatrului vor evolua spre sublinierea elementelor interioare,
de subtext ale viziunii ,psihologice”.17*

Chiar de la primele spectacole, Stanislavski si Nemirovici-
Dancenko au rasturnat sistemul star-ului, la moda nu numai in Franta si in
intreaga Europa, dar si pe scenele rusesti. Cei doi pun accentul pe
ansamblu, convinsi fiind ca, de fapt, intreaga distributie munceste la fel de
mult la realizarea unui spectacol, asa cum era de parere si André Antoine
sau Ducele de Saxa Meiningen.

171 Definirea celor doua modalitati regizorale ii apartine lui Michel Viegnes (Teatrul, editura
Cartea Romaneasca, colectia Syracuza, 1999, p. 62)
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Dar drumul spre acest realism al punerii in scena nu s-a facut prin
imitatia ultimelor inovatii teatrale, asa cum ar parea la prima vedere, ci, mai
ales, datorita pieselor lui Anton Pavlovici Cehov. Nemirovici-Dancenko,
asociatul lui Stanislavski, dramaturg si profesor de arta dramatica, a avut o
intuitie geniala Tn ce priveste piesele lui Cehov, intr-un moment in care
chiar si Tolstoi considera ,Pescarusul” o piesa slaba, iar lui Stanislavski fi
era teama ca este ,imposibil de jucat’. Nemirovici-Dancenko a inteles ca
acest tip de dramaturgie, asociat cu jocul sincer si antiretoric pe care el si
asociatul sau Tsi propusesera sa-l abordeze si cu noua lor viziune asupra
ansamblului, ar putea sa marcheze o intalnire foarte importanta pentru
trupa. Stanislavski i-a studiat piesele si a cautat sa-l inteleaga: ,Piesele lui
Cehov sunt pline de miscare, nu insa din punct de vedere al desfasurarii
exterioare, ci al unui dinamism launtric.”*”2 ,Cehov, cu arta lui de adevarat
maestru, stie sa spulbere artificiul teatral prin adevarul artistic.” De aceea
actorii care se Incapataneaza sa joace, sa reprezinte, jucand o piesa de-a
lui Cehov, gresesc (e vorba de prima punere in scena a ,Pescarusului”’ la
Teatrul Alexandrinski, o adevarata cadere si o deziluzie pentru Cehov, care
si asa nu credea cé are talent de dramaturg??3). ,in piesele lui trebuie sa fii,

172 |dem, p. 265

173 Comparatia dintre ,,Pescdrusul” Teatrului Alexandrinski si cel al Teatrului de Arta ne ajuta
sa intelegem mai bine impactul revolutionar pe care I-a avut spectacolul lui Stanislavski si al
lui Nemirovici-Dancenko. Tn 1896, Teatrul Alexandrinski din Sankt Petersburg a ales sa puna
in scena piesa, mai ales ca sa serveasca pe E.l. Levkeeva, o actrita de comedie foarte
populara. Distributia s-a intalnit pentru cateva repetitii, actorii si-au invatat rolurile lucrand
individual si si-au adus propriile costume. Teatrul a incropit un decor din ceea ce exista in
magazia proprie. Cehov, prezent la unele repetitii, isi da seama ca directorul teatrului, Karpov,
nu ntelegea nimic din subtilitatile textului si este dezamagit ca nici actorii nu se straduiesc
deloc in acest sens, ci fac tot ce stiu, pretinzand ca-si cunosc mai bine meseria. Enervat fi
intrerupea adesea, rugandu-i sa fie mai naturali: ,Prieteni, esential este sa intelegeti ca nu
trebuie sa fiti teatrali. E inutil. Totul este foarte simplu. Personajele sunt oameni simpli si
obisnuiti.” (Henry Troyat, Cehov, trad. Marina Vazaca, editura Albatros, 2006, p. 186) Piesa
avea sa fie o cadere. Cehov nu a rezistat sa stea in sala decat pana la sfarsitul actului doi. La
sfarsitul reprezentatiei a fugit din sala cu gulerul ridicat, ca un hot si a mers pana la epuizare
pe strazile inzapezite ale Petersburgului. ,De-as mai trai o suta de ani, n-ag mai scrie o alta
piesa de teatru. Tn acest domeniu nu voi inregistra decat esecuri!” (Idem op cit, p. 190) Doi ani
mai tarziu, Nemirovici-Dancenko, care-i era vechi prieten, ii cere acordul pentru punerea in
scena a ,Pescarusului”, convins ca intelege bine piesa si ca Stanislavski ar putea reusi o regie
in sensul in care acesta si-ar dori. Cehov a refuzat mai intéi, dar a fost apoi convins de
caldura si amabilitatea lui Nemirovici-Dancenko. Prezenta sa la repetitii, jumatate de an mai
tarziu, I-a facut sa se destinda. Acesti actori i inteleg piesa, iar Stanislavski insusi ar fi cu mult
mai potrivit n rolul lui Trigorin decéat interpretul care lucrase pana atunci. Dorinta ii este
indeplinitd. Grija excesiva a regizorului pentru realism (Stanislavski obtinea atmosfera vietii de
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adica sa traiesti, sa existi, urmarind o stare sufleteasca si un drum launtric
croit in adancime.”” Chiar el insusi, jucand de cateva sute de ori acelasi
rol, a avut revelatii si a descoperit sentimente si sensuri noi de fiecare data.
Daca Cehov are meritul de a-l fi dus pe Stanislavski pe drumul investigatiei
psihologice si de aici spre completarea sistemului sau, Stanislavski are, in
schimb, meritul de a- fi inteles, macar in parte, asa cum o recunoaste si el
si marele dramaturg.

L[pabda”. Pentru punerea in practica a acestui deziderat artistic,
teatrul avea nevoie de anumite conditii obiective de activitate. inca de la
infiinfarea Teatrului de Art3, tot ce {ine de partea artistica, manageriala si
adiministrativa a urmarit acest obiectiv.1”> Stanislavski are convingerea, ca
si Andrea Perrucci, Goethe sau Ducele de Saxa, Chronegk si mulii altjii ca
actorul are nevoie de o disciplind militarad din toate punctele de vedere si
ca, de aceea, arta actorului trebuie condusa ca o Monarhie. Reusita
experimentului Pugkino (despre care vom vorbi pe scurt) este elocventa in
acest sens. Principiul acesta etic si disciplinar este motorul care face ca
intreg sistemul artistic (de la creatie pana la organizare) sa functioneze. Si
aceasta disciplina nu este una impusa, ci consimtiita, una care se
exerseaza pana devine o a doua natura si care duce, prin concesia facuta
de dragul intereselor grupului, al lucrului cu partenerul, care are drepturi
egale, al lucrului sub conducerea unui regizor, unui coregraf, unui
scenograf, etc. la cooperare. Numai cooperarea (ne-o spune sociologia)
face posibila (existenta si) creatia in cadrul unui grup, al unui ansamblu, al
unei trupe si de aceea este inca una din Normele sugerate de Sistem.

la tara prin oracait de broaste si latrat de caini) I-a facut sa rada pe Cehov care i-a spus:
,Teatrul are propriile lui conventii. Nu exista al patrulea zid. Si in afara de asta, teatrul e o art3;
reflecta chintesenta vietii; nu trebuie asadar sa introducem nimic in plus.” (idem op cit, p. 215)
Premiera din decembrie 1898, a sasea din prima stagiune a Teatrului de Arta, avea sa fie un
mare triumf, Cehov avea sa fie consacrat ca dramatrug, Stanislavski ca regizor, Olga Knipper
(Arkadina) si Lilina (Masa) ca mari actrite, dar nu numai ele, ci intreaga trupa, caci era o trupa
model, formata din talente deosebite, cu personalitati artistice puternice: V.E. Meyerhold
(Treplev), V.V. Lujski (Sorin), A.R. Artiom (Samraev), A.L. Vignevski (Dorn), K.S. Stanislavski
(Trigorin).

174 Stanislavski, Viata ..., p. 266

175 Situatja teatrului si a actorilor era in acel moment deplorabila: intreprinderile teatrale se
aflau Tn mana antreprenorilor, talentele se pierdeau deseori in masa de actori neinstruiti, in
ciuda faptului ca incepusera sa existe scoli de arta dramatica, traditia degenerase in simple
procedee tehnice de joc.
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Infiintarea Teatrului de Arté are o foarte mare legéturd cu aceste
principii, pe care Stanislasvki le descoperise din lunga sa experienta de
amator.

In iunie 1897 V.I. Nemirovici-Dancenko si K.S. Stanislavski s-au
intalnit la restaurantul moscovit ,Slavianski Bazar’ pentru o discutie ce
avea sa dureze 18 ore. Cei doi au pus atunci bazele unei intreprinderi
teatrale ce va marca istoria teatrului, au stabilit, de comun acord, toate
premisele dezvoltarii artistice viitoare si toate regulile de functionare ale
viitorului Teatru de Arta. Nu ne mai este cunoscut alt exemplu in istoria
teatrului cand initiatorii unui proiect cultural sa fi avut atata maturitate a
principiilor lor artistice si atata hotarare de a-si pune activitatea pe bazele
cele mai statornice. Nici Congresele celor care decid soarta viitoare a
statelor nu au Intotdeauna atata seriozitate si eficienta.

Cei doi initiatori ai proiectului aveau, in primul rdnd, o mare
dragoste de teatru si necesitati artistice care cereau rezolvare imediata.
Nemirovici-Dancenko era un dramaturg cunoscut si premiat la ora aceea,
(,un actor innascut, care numai din intdmplare nu exercita aceasta
profesie” — asa cum ne povesteste Stanislavski) si conducea de cétiva ani
scoala Societatji Filarmonice din Moscova. Promotia sa din 1898 cuprindea
actori extraordinari, cu genuri bine definite, alcatuind cu adevarat o trupa:
Olga Knipper'’é, Savitkaial’’, Meyerhold, Munt, Sneghirev si doi absolventi
mai vechi I.M. Moskvin'’® si M.L. Roksanova. Simtea ca avea datoria sa
faca ceva pentru ei, pentru ca, daca s-ar fi imprastiat prin toate colfurile
Rusiei, cu sigurantd s-ar fi pierdut. Stanislavski era, de asemenea,

176 Olga Leonardovna Knipper, viitoare Cehova, este un mare talent, educata si cu initiativa
proprie in creatiile sale. Se impune in teatru cu marile roluri cehoviene — Arkadina, Elena
Andreevna, Masa, Ranevskaia. In rolul Irinei din ,Tarul Feodor’ interpretarea ei era o
adevarata ,delectare”; in ,Snegurocika”, M.Gorki gaseste interpretarea ei ,ingereasca”, uimitor
de frumoasa; in ,Azilul de noapte” joaca rolul Nastiei; in ,Hamlet-ul Iui Craig este o excelenta
Gertrude.

177 Savitkaia face parte din galeria celor mai talentati actori ai Teatrului de Arta si dintre
creatorii personajelor cehoviene clasice. Excelenta Olga in , Trei surori ”, Anna in ,Azilul...” lui
Gorki.

178 |.M. Moskvin va fi unul din cei mai talentati actori ai Teatrului de Artd, inteligent, cult,
intuitiv, iubit de toti. Despre interpretarea sa extraordinara in rolul principal din ,Tarul Feodor”,
Stanislavski scria: ,Moskvin a jucat (desi se spune ca nu era in forma) in asa fel, incat eu am
plans, am fost nevoit chiar sa-mi suflu nasul. Toti cei prezenti in sald, chiar si cei din distributie
isi suflau nasul. A fost stragnic!” (Viata..., p. 554). Cehov il aprecia mult si, pentru ca i-a
descoperit talentul de lector, il ruga unori sa-i citeasca un fragment din nuvelele sale. Jocul
excelent al lui Moskvin in Epihodov il va face pe Cehov sa completeze rolul cu amanuntele
create de el.
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inconjurat de talente reale la cercul sau de amatori — ,Societatea de arta si
literatura”; M.P. Lilina (care i devine sofie in 1889), Samarova, Sanin,
Artiom, Lujski, Mihailov, Alexandrov1?®, V.F. Komissarjevskaia, Burdjalov80,
Popov, M.F. Andreeval®!, Raevskaia, s.a.

In aceste conditii, Stanislavski rdspunde pozitiv propunerii lui
Nemirovici-Dancenko (caci el facuse invitatia) si incep sa stabileasca
conditiile colaborarii lor. Latura literard si administrativa va fi condusa de
Nemirovici-Dancenko, iar latura artistica de Stanislavski. Totusi, indiferent
de aceasta impartire a atributiilor, fiecare are dreptul sa-si exprime parerea
in legatura cu toate problemele importante, ba chiar sa pronunte ,Veto”,
caz In care cearta lua imediat sfarsit, toatd raspunderea cazand asupra
celui care pronuntase cuvantul magic.

intai de toate cei doi si-au stabilit principii artistice comune
discutand despre idealurile artistice ale fiecaruia, despre criteriile de
selectie ale actorilor, despre problemele moralei actoricesti, despre
problemele de tehnica, despre repertoriu.

,In legatura cu atitudinea morald generald ne-am inteles de indata
ca, mai Tnainte de a pretinde de la actori executarea intocmai a regulilor de
buna cuviintad, actiune obligatorie pentru orice om de cultura, sa le oferim,
dupa cum era si firesc, conditii omenesti de trai.”182 La ora respectiva, trei
sferturi dintr-o cladire de teatru erau destinate spectatorilor si numai un
sfert actorilor, decorurilor, costumelor si recuzitei, croitoriei, birourilor, etc.
Asadar, actorul era condamnat sa suporte praful, mizeria, lipsa oricarei
raze de soare, frigul sau caldura excesiva. ,Fumatul neintrerupt, gustarile
reci, luate Tn pripa pe ziarul intins pe genunchi, intriga, flirtul banal, barfelile,
anecdotele sunt consecinte firesti ale conditilor neomenesti in care e silit
sa traiasca actorul.”'8 Cei doi directori hotarasc sa aloce primele sume
colectate pentru a face din viitoarea cladire a teatrului un loc placut pentru
o viata de cultura si creatie, un loc in care fiecare artist sa aiba o cabina

178 Alexandrov — artist si regizor secund al Teatrului de Arta, avea darul de a imprima pana si
celui mai neinsemnat rol o interpretare artistica de un nivel atat de ridicat, incat se obtinea o
imagine de neuitat.

180 Burdjalov — actor si regizor al Teatrului de Arta foarte apreciat de Stanislavski pentru
talentul si ,atitudinea lui de o puritate cristalina, de emotie induiosatoare fata de arta”, care
innobila atmosfera artistica.

181 Maria Feodorovna Andreeva — excelenta in Irina, Varia, Natasa, Liza. in 1919, impreuna
cu M.Gorki, a fost printre initiatorii infiintarii Teatrului Mare de Drama din Petersburg.

182 Stanislavski, Viata ..., p. 222

183 |dem, p. 224
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dotatd cu o masa de scris ce seara devine masa de machiaj, cu o lumina
buna, cu o mica biblioteca, un dulap pentru costume, un lavabou, un fotoliu
confortabil, o canapea pentru odihna dupa repetifi sau finainte de
spectacol. Si, stiut fiind ca cea mai elementara cerinfa a unei minime
civilizatii este curatenia, hotarasc sa angajeze un personal pentru
mentinerea curateniei. ,Cabinele barbatilor trebuie sa fie la alte etaje decat
cele ale femeilor, avand fiecare foaiere separate, unde sa poata primi vizite
si sa se poata aduna actorii. Acolo trebuie sa se afle cate un pian, o
biblioteca, o masa mare cu ziare si reviste, o tabla de sah (jocurile de noroc
si cele de carii fiind strict interzise). Sa fie strict oprita intrarea cu paltoane,
cu galosi si cu palarii. Femeile sa  n-aiba voie sa poarte palarii in incinta
teatrului.”184

Abia cand toate aceste conditi de trai vor fi satisfacute,
conducatorii teatrului vor cere actorilor sa respecte principiile unei discipline
artistice severe. lata cateva dintre aceste reguli, puse pe hartie, sub forma
unui ,proces verbal sub forma de sentente sau aforisme” si pe care-| putem
numi generic — Regulamentul Teatrului de Arta:

» ,Nu exista roluri mici, existda numai actori mici.” Sau: ,Astazi joci
rolul lui Hamlet, maine esti figurant, dar si ca figurant trebuie sa fii
artist.”

» ,Poetul, actorul, pictorul, croitorul, masinistul slujesc deopotriva
telul pe care scriitorul si I-a propus scriind piesa.”

» ,Orice abatere de la viata artistica a teatrului este o crima.”

> intarzierea, lenea, capriciul, toanele, lipsa de caracter,
necunoasterea rolului sunt toate la fel de daunatoare muncii i
trebuie smulse din radacini.”18
Aceste principii, completate cu timpul de altele noi, vor fi aparate

cu strasnicie in cadrul Teatrului de Arta. (,S-a interzis cu strictete plimbarea
prin sala dupa inceperea spectacolului, atdt a personalului, cat si a
publicului.”; ,S-au suprimat iesirile la rampa ale actorilor spre a raspunde
aplauzelor, nu numai in timpul actului, dar si dupa fiecare act.”186),

Pentru ca cei doi si-au propus sa inaugureze teatrul in toamna
anului 1898 si sa joace, in cursul primei stagiuni, spectacole zilnice, au
hotarat ca rastimpul care le ramane la dispozitie, un an si patru luni, sa fie
alocat repetitiilor. Pentru ca era vara, au hotarat sa-si desfasoare repetitiile

184 1dem, p. 224
185 |dem, p. 225
186 |dem, p. 238
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la 30 de km de Moscova, la Pugkino, pe mosia lui Arhipov (unul dintre
membrii Societatii de arta si literatura, care va deveni mai tarziu regizor),
pe care au transformat-o intr-un adevarat laborator teatral. Programul de
lucru a fost strict, se repetau doua piese pe zi, in doi timpi; curatenia si
ordinea o faceau tot artistii. Trupa si conducatorii ei realizau faptul ca jucau
acum cartea ntregului lor viitor artistic. Au facut o serie de inovatii Tn
punerea in scena (podium-uri, trape, scari, pasaje, platforme, trunchiuri de
copaci) si au construit apartamente intregi pentru spectacol. Au inlocuit
lumina plina cu semi-obsuritatea, chiar intunericul, iar cortina nu se mai
ridica, ci se deschide lateral. Seriozitatea cu care au abordat aceasta
munca, a insemnat asigurarea succesului lor.

Prima stagiune a teatrului a consfintit momentul infiintarii acestei
intreprinderi particulare ca un Teatru cu adevarat de Arta. Alegerea
repertoriului de catre Nemirovici-Dancenko fusese inspirata: el a inceput cu
Cehov pe care-l pretuia mult ca scriitor si ca prieten; de asemenea, regia
lui Stanislavski a fost foarte originalda, profunda, plina de fantezie si
inspiratie.

Spectacolele pe care le vor juca de la infiintare si pana la revolutia
din 1905, vor aduce fiecare in parte ceva nou si vor avea un succes urias.
Au facut istorie punerile in scena ale dramaturgiei lui Cehov, Gorki, Ibsen,
Tolstoi, Shakespeare, ca si actorii teatrului care devin personalitati artistice
desavarsite.

Prin 1905 insa, Stanislavski simte ca, in ciuda succesului de
public, teatrul ar fi intr-un punct mort. Porneste din nou pe lunga cale a
indoielilor si a cautarilor, in timpul carora noul ajunge un scop in sine.
Acesta este momentul in care il reintdlneste pe Vsevolod Emilievici
Meyerhold, fost actor al Teatrului de Arta, care parasise trupa in cautarea
unor drumuri noi, mai moderne, in arta. Cei doi isi reunesc fortele in
cautarile lor: Stanislavski pune banii, Meyerhold vine cu ideile. Pentru a nu
incurca programul complicat de repetitii si de spectacole al Teatrului, ,se
simtea nevoia unei institutii deosebite, pe care V.E. Meyerhold o numi
inspirat «studio teatral». Nu era vorba nici de un teatru deplin format si nici
de o scoala pentru incepatori, ci de un laborator de experiente destinat
actorilor mai mult sau mai putin Tmpliniti in evolutia lor.”87

La baza noului studio se afla conceptia lui Meyerhold ca realismul
isi traise traiul si ca sosise vremea domniei irealului in teatru, a viefii

187 Stanislavski, Viata ..., p. 334
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reprezentate asa cum o intrevedem vag in visuri, in viziuni ori in clipele de
extaz artistic. Piesele sale insa (una de Maeterlink, una de Hauptmann),
oricat de interesant ar fi fost procesul lor de creatie, raman doar niste
teoretizari abstracte, formulari stiintifice. Stanislavski se lamureste inca o
ca intre intentiile regizorului si posibilitatile de realizare se casca o
prapastie fara fund, dar mai ales ca teatrul nu poate fiinta fara elementele
lui de baza, actorii de talent. Regizorul nu are valoare decéat in masura in
care poate inlesni realizarile artistice ale actorului. In plus, izbucnirea
revolutiei din 1905, ca si problemele financiare, il fac pe Stanislavski sa
puna capat activitatii Studioului.

Teatrul de Arta este totusi in impas: cei doi conducatori ai sai simt
ca trebuie Tmprospatat repertoriul si trupa. Totusi, si din cauza starii
generale din tara, este foarte greu sa se intrevada directia justd de urmat.
Singura solutie care apare este organizarea unui turneu in strainatate. in
1906, trupa va sustine 62 de spectacole, jucand la Berlin, Dresda, Leipzig,
Praga, Viena, Frankfurt pe Main, Hanovra, Varsovia. Succesul lor este
complesitor, mari actori, mari om de stat i sustin, iar Hauptmann le
multumeste pentru ca se vede regizat pentru prima oara asa cum si-a dorit.

Turneul 1i va inspira pe amfitrionii teatrului si, odata cu
reintoarcerea n tara, incepe o0 a doua perioada a Teatrului de Arta, la fel
de fructuoasa si de inovatoare ca si prima. in 1907, Stanislavski pune in
scena ,Drama vietii” de Knut Hamsun, spectacol de debut al asistentului
sdu de regie — Leopold Antonovici Sulerjitki — un om foarte talentat, ce i-
a fost colaborator si prieten pana la sfarsitul vietii. Urmeaza spectacole
extraordinare cu piese de Leonid Andreev, Turgheniev, Tolstoi. in 1911
Teatrul de Arta are parte de o intalnire extraordinara: aceea dintre
Stanislavski si regizorul englez Gordon Craig, invitat sa monteze ,Hamlet”
avandu-I ca titular pe minunatul actor Kacialov188,

Dar Stanislavski, o data pornit pe drumul cercetarii, nu e mulfumit
de rezultatele la care ajunge si, fiecare spectacol, chiar daca incununat de
succes, nu este decat o treapta spre un adevar ultim pe care 1l cauta.
Munca sa de cercetare incepea sa dea roade si, in 1911, sistemul sau a

188 v I. Kacialov — unul dintre marii actori ai Teatrului de Arta; dintre rolurile sale de exceptie
enumeram: Baronul, lulius Cezar, Trofimov. Interpretarea pe care a dat-o rolului Hamlet era o
adevarata incantare pentru Craig care, se stie, era foarte sever in ce-i priveste pe actori;
Stanislavski observa: ,Daca i s-ar fi putut prezenta un ansamblu format din Salvini, Duse,
Ermolova, Saliapin, Moskvin, Kacialov, iar in locul actorilor fara talent, marionete facute chiar
de el, cred ca Craig s-ar fi socotit un om fericit si si-ar fi socotit visul implinit.” (Viata... , p. 396)
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fost acceptat, in mod oficial, in Teatrul de Arta ca metoda comuna de
studiu si de joc. Din acest moment, isi dedica toata viata implementarii
sistemului. Ce 1l nemuliumeste insa foarte tare este faptul ca unii dintre
actori si dintre elevi sai au adoptat doar terminologia pe care el o vehicula,
fara a-i intelege si proba continutul.

Apare asadar necesitatea organizarii unui nou studio, cu atat mai
mult cu cat munca de laborator nu poate fi efectuata in cadrul teatrului,
care avea un program foarte strict de spectacole si repetitii, probleme de
buget si de casa si alte treburi legate de activitatea zilnica a unei mari
institutii. Si trupa avea nevoie de o regenerare: actorii mari ai trupei nu mai
erau asa de tineri, de energici si de rezistenti, dupa o viata in care au
repetat si au jucat intr-un ritm nebun. Publicul, pe de alta parte, era
necrutator fiindca pretindea Teatrului de Arta mai mult decat celor mai bune
teatre de renume mondial si sustinute de stat, pretindea o viziune noua si
noi descoperiri la fiecare spectacol. Aceasta era stacheta pe care chiar
Stanislasvki, Nemirovici-Dancenko si talentata lor trupa o stabilisera.

De aceea, conducatorii teatrului au inaugurat in 1912 ,Primul
Studio al Teatrului de Arta”, rezervat tineretului, sub conducerea artistica si
administrativa a lui Sulerjitki. Elevii Studioului erau toti tineri interesati sa se
formeze dupa indrumarile lui Stanislavski, dar el insusi ajungea destul de
rar sa le tina cursurile, din cauza programului incarcat de la teatru. In
schimb Sulerjitki lucra foarte bine dupa indicatiile sale diverse ,exercitii
menite sa stimuleze starea de spirit creatoare, analiza rolurilor si formarea
unui registru volitional, intemeiat pe succesiunea si logica fenomenelor
sensibilitatii.”18°

Cu aceasta ocazie, Stanislavski Tsi formuleaza cerintele fata de
tinerii actori, pe care le-am putea numi —

Regulamentul Studioului Unu sau Principii pentru tanarul artist:
> Artistul tanar nu trebuie sa-si forfeze vocea inca neformata, nici

temperamentul si nici tehnica.” Pentru asta are nevoie de ,0

incapere mica, de sarcini artistice conforme puterilor lui, de

exigente modeste si de un spectator binevoitor.”

> LArtistul tanar din Studio trebuie sa joace mereu sub
supravegherea profesorului sau si sd primeasca de la el, dupa
fiecare spectacol, Tindreptarile si lamuririle respective care
transforma reprezentatia publica intr-o lectie practica.”

189 Stanislavski, Viata ..., p. 415
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» ,Cu timpul, dupa ce isi va fi calit insusirile fizice si sufletesti si dupa
ce-si va fi jucat rolul si piesa de zeci de ori Tn atmosfera si conditiile
Studioului, de-abia atunci tanarul actor ar putea suporta fara risc
trecerea pe o0 scena mai mare pentru a interpreta la inceput un rol
pe care il stie si pe urma unul cu desavarsire nou. In acest nou
stadiu al dezvoltarii lui i-ar fi de mare folos sa joace alaturi de actori
cu experienta.”

» ,Integrandu-se In ansamblul Teatrului de Arta, un elev al Studioului
trebuie sa devina un sprijin al celor varstnici, un inlocuitor al lor, si,
cu timpul, un actionar al intreprinderii pe care, pe vremea aceea, 0
trecusem in deplina proprietate actorilor.”

» ,Trecand pe scena unui teatru mare, elevii Studioului nu trebuie sa
piarda contactul cu scoala, dat fiind ca-si pot intrebuinta timpul liber
continuandu-si acolo studiile ca actori sau regizori, ca profesori sau
experimentatori.”19°
Aceste principii, impreuna cu cele ale Regulamentului Teatrului de

Arta, au devenit, cu timpul, regulile de functionare a teatrelor si scolilor din
lumea intreaga. Ca atare sau modificate, in functie de necesitati si de
diferitele mentalitdti ale practicienilor din diferite colturi ale lumii, de
diferitele mentalitati ale fiecarei nationalitati care va cunoaste si va adopta
sistemul, aceste principii reprezinta, de fapt, un ideal la care cu greu ne mai
ridicam astazi.

Studioul | va reusi sa produca spectacole execeptionale si, de
aceea, va fi transformat in 1924 in teatru de sine statator - M.H.A.T. al
doilea, care a functionat pana in 1936. In 1916, ia fiintd Studioul Il prin
transformarea scolii dramatice conduse de actorii Teatrului de Arta —
Alexandrov, Massalitinov si Podgornéi. Aceasta scoala avea mul{i actori
talentati, pe care Stanislavski decide sa-i organizeze intr-un studio condus
de unul din regizorii Teatrului de Artd — Mcedelov Vahtang Levanovici. In
toamna lui 1924, tinerii actori s-au integrat ansamblului M.H.A.T., alcatuind
tdnara generatie. Concomitent s-a infiintat Studioul 11, compus din membrii
studioului dramatic studentesc, condus de E.B. Vahtangov care a
antrenat, ulterior, Tn activitatea pedagogica si pe alli artisti ai Teatrului de
Arta. In 1924 a fost transformat in Teatrul ,E.B. Vahtangov”. A existat si un
Studio IV, infiintat Tn 1921 si care devine, Tn 1927, ,Teatrul realist”. Merita
sa amintim, de asemenea, si de Studioul de Muzica al Teatrului de Arta,

190 Stanislavski, Viata ..., pp. 414, 415
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organizat, in 1920, si condus de Nemirovici-Dancenko si care ii va purta
numele incepand cu anul 1926.

Munca de cercetare a lui Stanislavski continud si dupa Revolutia
din 1917 care aduce un dezastru in planul artistic, in primul rand pentru ca
nivelul economic al tarii a scazut brusc, dar si pentru ca teatrul, arta in
genere, sunt preluate de catre stat si folosite cu scop propagandistic si
utilitar. Este momentul cand Stanislavski nu vede altd solutie decat un
turneu in Europa si America (1922-1924).

Geniul si dechiderea pe care a avut-o Stanislavski, a facut ca
Sistemul sau sa evolueze atat de spectaculos, sa aiba atat de mulii
discipoli Tn tara, in America si, apoi, pe intreg mapamondul. Toata istoria
viitoare a teatrului este marcatd de descoperirile, activitatea si opera lui
Stanislavski si a colaboratorilor sai apropiati.

In plan pedagogic, metoda sa evolueazd de la ,maieutica
sentimentului” la improvizatie.

In plan estetic, de la o punere in scena aproape naturalists, la
realism, la simbolism si atatea alte - isme, care nu i-ar placea, dar, ceea ce
e important este ca, indiferent de stilul in care a lucrat la un moment dat,
indiferent de inovatiile regizorale continue pe care le-a facut, spectacolele
sale revelau intotdeauna realizari actoricesti de exceptie.

In plan managerial, sprijinit de oameni de talent si mare calibru
cultural, dintre care Nemirovici-Dancenko, Sulerjiski si Vahtangov sunt doar
varfurile de lance, fara a-i uita pe actorii sai devotati, Stanislavski a evoluat
de la lucrul pe scena, la lucrul de laborator, de la conceptul de clasa de
artd dramatica, la cel de atelier teatral.

In plan moral, Stanislavski, impreun&d cu Nemirovici-Dancenko
reusesc, prin regulile stricte pe care le impun sa creasca nivelul artistic al
trupei, laséndu-ne totodata principiile dupa care orice teatru ,de arta” ar
trebui sa se conduca. Regulile etice de care s-au ocupat cei doi, au scos
teatrul rus din mediocritate, au dat actorilor un profii cu adevarat
profesionist.

.5 Libertatea de creatie

Si totusi, dand atatea reguli pentru activitatea artistica, sa nu se
inteleagd ca Stanislavski a fost un regizor-tiran, adept al despotismului
regizoral. Nicidecum. El crede din tot sufletul in libertatea artistica, si
munca sa de o viata, metoda descoperita, nu sunt altceva decat dovezi ale
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credintei sale in actor, in valoarea sa de creator. Repeta de nenumarate ori
faptul ca suveranul si unicul stapan al scenei este actorul de talent.

Esenta acestei arte std in caracterul ei practic, in raportarea
concreta la toate elementele subiective si obiective ale realitatii. Aceasta
raportare, pentru a fi mai eficientd — in fond actorul lucreaza cu cel mai vast
domeniu: viul — are nevoie de ordonare. Metoda, oricare ar fi ea, nu face
decét sa sprijine actorul in procesul artistic. Asa cum regulile nu pot da
opere mari, tot astfel metoda nu poate da talente. Ea are capacitatea de a
potenta ceea ce este Natura (natural) si obiectivul de a realiza Arta
(creatia). Dincolo de natura sau de arta se afla combinatia perfecta intre
ele — geniul. Dincolo de metoda, se afla libertatea:

,In momentul in care multimea e zguduitd, cand toti trdiesc un
singur sentiment de entuziastm, cu toatd lipsa de frumusete, cu toata
uratenia aproape, a unor actori si actrite mari, se mai pune problema
gustului, a constiintei, a tehnicii sau a acelei forte care se gaseste in geniu
si pe care nici el insusi, ca si Mocialov, n-o stapanegste?”191

Geniul nu creeaza dupa reguli. Pe el il caracterizeaza libertatea
de creatie. El este cel care face regulile.

In fond, unul din multiplele paradoxuri ale teatrului acesta este:

In timp ce abaterea de la regulile disciplinei artistice este o crima.
(dupa cum formuleazd Regulamentul...), nimic nu este mai ingaduit $i mai
recomandabil decét libertatea creatoare.

Asta pentru céd tocmai respectarea disciplinei, creaza conditiile
manifestarii libertatii artistice.

»oistemul este un ghid pentru a ajunge la creatie, dar nu e un scop
in sine. Sistemul nu poate fi jucat; folositi-va de el acasa. Pe scena insa
inlaturati tot, acolo nu exista nici un fel de sistem, nu exista decat natura.
Sistemul este un manual, nu o filozofie. Din momentul in care incepe
filozofia, s-a ispravit cu el.”192

191 1dem, p. 592
192 Stanislavski, Munca actorului ..., p. 588
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CAPITOLUL IV

VIOLA SPOLIN
SAU
RIDICAREA IMPROVIZATIEI LA NIVEL DE NORMA

IV.1 VIOLA SPOLIN (1906-1994) - Repere biografice

Pedagog de teatru, regizor si actritd, americanca Viola Spolin este
cunoscuta Tn intreaga lume pentru metoda ei de a preda arta actorului prin
Jocuri teatrale”. Mai mult, i se recunoagste calitatea de creatoare a jocurilor
teatrale (originator of theatre games). lata ce spune intr-un interviu din
1974 pentru ,Los Angeles Times”: ,Jocurile au aparut din necesitate. Nu le-
am visat stand acasa. Cand am avut o problema [regizorald], am inventat
un joc. Cand a aparut altd problema, am inventat alt joc.”193

Nascuta la 7 noiembrie 1906 in Chicago, a crescut intr-o familie in
care teatrul si opera faceau parte din viata de zi cu zi.1%

198 Viola Spolin, Improvizatie pentru Teatru, trad. Mihaela Balan-Betiu, Unatc Press, 2008, p.
XV

Nota: vom folosi ca baza de lucru traducerea editiei 1999 a ,Improvizatiei pentru teatru”
realizata de noi si publicata in 2008 (Unatc Press, in colaborare cu editura lon Mincu).
Autoarea acestei lucrari a tradus si editia din 1983 a operei (publicata in vol. ,Atelier”), dar,
aceasta ultima editie este varianta cea mai completa a operei Violei Spolin. Autoarea a tinut
sa revizuiasca manualul prin rescrierea exercitiilor in limbajul actual si prin organizarea lor pe
urmatoarele etape: Punct de concentrare, Descriere si exemplu, Indicatii pe parcurs, Evaluare,
Observatii. De asemenea, prezentarea exercitiilor este mai concisa — clarificarea a ce anume
si cat trebuie spus pentru a comunica exact actorilor ce au de facut si pentru a evita sugerarea
Cum-ului, a aparut in urma multor ani in care Viola Spolin a lucrat aceste jocuri. Sunt incluse
toate exercitiile, cunoscute de Paul Sills, pe care Viola Spolin le-a dezvoltat in ultima parte a
vietii sale, acesta, impreuna cu Carol Sills fiind si editorii ultimei editji, aparuta postum.

194 Viola Spolin povesteste ca impulsul de a scrie ,Improvizatie pentru teatru” poate fi deslusit
»--.in amintirile din copilarie cu momente spontane si incantatoare jucate cu ocazia reuniunilor
familiei. Unchii si matusile mele se costumau si se distrau, prin cantece si dialoguri, pe seama
unor membrii ai familiei care aveau dificultati din cauza limbii si a gasirii unui loc de munca,
fiind nou veniti in America. Mai tarziu, cand eram studenta Nevei Boyd, ma intdlneam
saptamanal cu fratii, surorile si prietenii pentru a juca sarade (,Jocul de cuvinte” din acest
manual), rasturnand pur si simplu casa din bucatarie pana-n sufragerie — capacele de la cratiti
deveneau platose pentru Cleopatra si sclavele ei, iar perdelele deveneau pelerina Satanei.”
(Idem, p. 41)
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Se formeaza ca asistent social (1924-27) la ,Scoala de
Antrenament Recreativ’ (Recreation Trainig School) a Nevei Boyd din Hull
House — Chicago. Sociolog la Northwestern University, Neva Boyd
dezvoltase o tehnica pedagogica bazata pe experimentarea personala si
descoperirea proprie si care utiliza structuri universale de joc, exercitii
dramatice, de ,story-telling”'®5, dansuri moderne si populare, toate acestea
fiind folosite ca instrumente pentru stimularea creativitatii, atat la copii cat si
la adulii, si pentru Tmbunatatirea (sau corectarea) comportamentului lor
social.

Viola continua munca profesoarei sale in cadrul Work Progress
Administration’s Recreational Project (1939-1941), in calitate de profesor si
supervizor al cercului de teatru care pregatea profesori-regizori pentru
proiectele comunitare. Aici are prilejul primelor experimentari care o vor
duce la dezvoltarea abordarii non-verbale si non-psihologice a teatrului.
Este o perioada de importante descoperiri si acumulari, cu atat mai mult cu
cat participantii la curs aveau foarte putina experienta teatrala sau de
predare.

In 1946 fondeaza Young Actors Company la Hollywood, unde copiii
mai mari de sase ani care urmau sa fie distribuii in filme sau in spectacole
de teatru traditional®¢, invatau arta actorului prin metoda ,jocurilor teatrale”.
Viola aplica Tn continuare ceea ce a invatat de la Neva Boyd — lucrul in
echipa si principiile jocului — si continua sa-si experimenteze tehnicile
teatrale si limbajul lor specific. Treptat, povesteste Viola, cuvantul ,jucator”
(player) lua locul cuvantului ,actor’, iar ,fizicalizarea” (physicalising)

19 Este vorba despre exercitiul ,Povestirea”, descris la p. 357 a editiei 2008 in limba romana.
19 Viola Spolin numeste, spre a-1 deosebi de teatrul de improvizatie, teatru formal” teatrul cu
piesa scrisa. Cu timpul, termenul predominant folosit a fost ,traditional stage play” si teatru
,traditional”. Impartirea pe care o face Viola Spolin intre cele dou& forme teatrale este identica
cu cea facuta de Andrea Perrucci. Teatrul de improvizatie, pe de o parte, iar pe de alta parte
teatrul traditional sau ,arta reprezentatiei dinainte gandite” la Perrucci. Amandoi insista ca
acest tip de antrenament, ca si lectura acestui manual, nu este utila exclusiv actorilor, ci o
recomanda tuturor acelora care lucreaza in profesii legate de comunicare. De altfel,
asemanarile sunt foarte numeroase si e si normal sa fie asa din moment ce au acelasi obiect
de studiu. (artd sau castig/proces sau succes, minte iute/selectie rapida, colaborare/Acord
colectiv, etc., pana la detalii tehnice gen: ,cheia”/replica-reper, impartirea scenelor pentru a
putea fi lucrate mai usor se face in ,parti mici’/bucati, etc.) latd un exemplu elocvent: ,in
teatrul de improvizatie, un actor trebuie intotdeauna sa-si vada partenerii si sa-si directioneze
toate actiunile cétre ei, iar nu catre personajul pe care il joaca. in felul acesta, fiecare actor va
sti intotdeauna cui s&-i arunce mingea, partenerii ajutandu-se intre ei. In ateliere si in
spectacol, cand cineva s-a abatut din drum, celalalt il poate intoarce (in joc sau in scena).”
(Improvizatie pentru teatru, p. 92)
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inlocuia ,simtirea” (feeling'®?). Tot atunci a adaugat structurii jocului
Problema de rezolvat si Punctul de concentrare. Practic, in cea mai mare
parte, metoda sa a fost elaborata in cei unsprezece ani cat a stat la
Hollywood, secondata mereu de asistentul ei Robert Martin si de geniul
scenografic al lui Edward Spolin. Tot acum schifeaza si prima forma a
.Improvizatiei pentru teatru”. ldeea ii fusese data de un jurnalist caruia i-a
dat un articol si care, citindu-l, si-a dat seama ca avea in fata, de fapt,
planul unei carti.

In vara anului 1955, la Chicago, fiul sdu, regizorul Paul Sills, isi
deschide impreuna cu David Shepherd, prima companie americana de
teatru de improvizatie profesionist — The Compass. Paul Sills cunostea
foarte bine metoda Violei si este primul care a inceput s-o intrebuinteze
(incepand cu momentul n care era bursier Fulbright la Universitatea din
Bristol). Shepherd era interesat de satira, lucrata intr-o maniera intrucatva
asemanatoare commediei dell'arte, iar Sills de continuarea experimentarii
in directia deschisa de mama sa.

Intre timp si Viola Spolin se intorsese la Chicago ca s& monteze
spectacole pentru Playwrights Theatre Club (in cadrul Teatrului
Experimental). Aici, antrenamentul sau pentru improvizatia scenica, a
continuat sa se dezvolte, desi scopul principal rdmasese pregatirea copiilor
si amatorilor ce lucrau in cadrul teatrului traditional. Viola 1i antrena pe
actori in sensul eliberarii de preconceptii si rezultatele erau uimitoare: ,,Au
creat singuri scene fara ajutorul unui dramaturg sau al exemplelor date de
profesorul-regizor pentru ca fusesera eliberati ca sa poata primi conventiile
scenei. Folosind deloc complicata structura-ghid denumitd Unde, Cine, Ce,
au fost capabili sa-si puna intreaga spontaneitate la lucru, astfel incat au
creat scena dupa scena de material proaspat. Implicati in structura si
concentrati asupra rezolvarii unei alte probleme in fiecare exercitiu, au
eliminat treptat comportamentul mecanic, interpretarea, etc. si au intrat
liber si natural in realitatea scenica, antrenati in tehnica improvizatiei si
pregatifi sa joace roluri dificle in piesele scrise.”1% Totodata, Viola a
inceput sa conduca workshop-uri in cadrul companiei fiului sau. Din acest

197 Asa cum am spus in capitolul referitor la K.S. Stanislavski, cuvantul nepexusams, se
refera la a trai cu intensitate, la a-{i constientiza senzatiile, sentimentele. De aici traducerea cu
Jfeeling” — ,a simti”. Viola isi da seama experimentand ca acest ,feeling” e o reductie a
sensului la care se referea Stanislavski si descopera, ca si el, ca fizicalizarea evita pierderea
in sine. De aceea va cere insistent actorului ,sa iasa din capul Iui”, sa fizicalizeze, sa faca
pasul spre exterior.

198 1dem, p. 42
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moment, carierele lor se vor intersecta mereu. Peste tot unde Paul Sills va
forma o noua companie, o va chema pe Viola sa pregateasca actorii prin
workshop-uri.

Sills pleaca de la The Compass si infiinfeaza intai Premise si, in
1960, Second City Company. Desi in acel moment cartea era gata de
publicare, totusi nu si-a atins forma finala decat dupa ce Viola a vazut
functionarea profesionistd a improvizatiei in cadrul Second City. Asta
pentru ca Paul Sills a descoperit exercitii noi, pe care au decis Tmpreuna sa
le includa in carte. Astfel, Improvizatie pentru teatru devine un manual de
improvizatie destinat atat teatrelor profesioniste, cat si celor de copii sau
amatori, fiind publicat pentru prima data in 1963.1%°

Dupa Second City, Sills a infiintat The Committee, din care vor
rezulta trupe ca Wing si The Synergy Trust. In 1965 Viola si Paul Sills au
fondat The Game Theatre, un proiect care-si propunea sa faca publicul sa
improvizeze, sa se joace alaturi de actori, dar care nu va avea succes —
oamenii nu sunt intotdeauna dispusi sa se joace!

In 1970-71 a fost consultant special pentru productile companiei
Story Theatre, realizate de fiul sau Tn Los Angeles, New York si la
televiziune. Pe Coasta de Vest a condus workshop-uri pentru companii
precum Rhoda si pentru serialul ,Friends and Lovers” si a aparut ca actrita
in filmul lui Paul Mazurski ,Alex n tara minunilor”.

In noiembrie 1975, publicarea volumului ,Theatre Games File”2% a
facut ca metodele ei ce usurau procesul de invatare sa devina accesibile
tuturor profesorilor. In 1976, a infiintat Spolin Theatre Games Center in
Hollywood, avand functia de director onorific. A fost apoi numitd Doctor
Honoris Causa de Universitatea din Michigan. Lista cu conferintele,
demonstratiile si atelierele sustinute de Spolin e impresionanta. Lista
premiilor primite este dovada recunoasterii sale.

19 Editia din 1963 este cunoscuta profesorilor si studentilor romani gratie traducerii facute de
Liudmila Cernasov si se afla in biblioteca Unatc sub forma dactilografiata.

200 Manualele Violei Spolin:

Spolin, Viola, Improvisation for the Theatre, 1963, 1983, 1999, Northwestern University Press,
Evanston, lllinois.

Spolin, Viola, Theatre Games for the Classroom, Grades I-lll, Grades IV-VI, 1986, NUP,
Evanston, lllinois.

Spolin, Viola, Theatre Games for the Rehearsal, 1988, 1995, 1999, NUP, Evanston, lllinois.
Spolin, Viola, Theater Game File, 1975, 1989, NUP, Evanston, lllinois.

Spolin, Viola & Sills, Paul, Theatre Games for the Lone Actor”, 2001, NUP, Evanston, lllinois.
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Viola Spolin a murit in casa ei din Los Angeles, la data de 22
noiembrie 1994, |la varsta de optzeci si opt de ani.

Prin munca sa de profesor si regizor, prin manualele sale, Viola
Spolin se afla la baza arborelui genealogic al improvizatiei moderne2°t,
Activitatea ei, a lui Paul Sills2°2 i David Shepherd, faptul ca Sills a infiintat
mereu noi companii, a facut ca, practic, toate teatrele de improvizatie din
Statele Unite sa se traga din aceeasi radacina. De asemenea, Viola Spolin
direct sau fiul sau au format sute de actori, multi dintre ei chiar foarte
importanti in teatru, televiziune si cinema: Bill Murray, John Candy, Mike
Nichols, Alan Alda, Valerie Harper, Barbara Harris, John and Jim Belushi,
Rob Reiner, Dick Schaal, Del Close, Severn Darden, Stiller and Meara,
Paul Mazursky, Elaine May, Shelley Berman, Joan Rivers, Lewis Arquette,
George Segal, Howard Storm, David Steinberg, Gilda Radner, Peter
Bonerz, Henry Jaglom, Robert Benedetti, Robert Klein, Ron Liebman,
Shelley Long, Harold Ramis, Avery Schreiber, Martin Short, Betty Thomas,
Carl Gottlieb, Richard Libertini, Felton Perry, Howard Hesseman si mulii
mulii alfii.

L,Dacé ai o problemd, existd un joc s& o rezolvi. Dacd nu exista,
inventeazd tu unul.” Asta era sfatul pe care-l dadea tuturor studentilor ei,
dar mai ales studentilor care erau ei ingisi profesori. Gary Schwartz
povesteste ca si Tn viata sa particulard Viola se folosea de jocuri; de
exemplu: voia sa se lase de fumat si nu reusea; atunci a inventat un joc —
sotul ei i ascundea tigarile, astfel ca, daca vroia sa fumeze, trebuia sa le
caute prin toatd casa. Jocul includea, bineinteles, toatd organicitatea
doamnei (ca sa& nu spunem ,injuraturile”) cu parul ondulat si grizonat si
imbracata mereu in rochii cu imprimeuri frumos colorate. Nu-i placea deloc
sa se reprime. Cauta mereu sa fie adevarata conform instinctelor ei. La
ateliere se intdmpla uneori sa {ipe: ,Nu!l Nu asa!” sau ,Urmeaza-| pe cel
care te urmeaza!” si, daca studentii n-o cunosteau bine, se crispau. Atunci
ea, foarte calma si zdmbindu-le se ducea in mijlocul lor si le spunea: ,Asa
se manifesta sindromul vostru de aprobare-dezaprobare. Dar nu este decat
convingerea cu care vorbesc! Dar am sa gasesc eu o cale ca sa puteti
lucra cu mine.” Asa nu le mai era frica de ea, iar ea le reamintea cu umor
ca n-are ce face, i place sa tipe. Nu voia sa-si reprime pornirile instinctive.

201 http://www.spolin.com/geneology.html
202 paul Sills (1927-2008)
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IV.2 INFLUENTE - Stanislavski si Neva Boyd

Doua sunt influentele majore pe care Viola Spolin le-a resimiit de-a
lungul vietii: pe de o parte, K.S. Stanislavski ale carui scrieri i-au pricinuit
descoperiri importante si diverse, in diferite etape, pe de alta parte Neva
Boyd care a inspirat-o in domeniul jocurilor creative de grup. ,Efectele
inspiratiei sale nu m-au parasit nici macar o singura zi.”2%3

Despre influenta lui Stanislavski este inutil sa mai vorbim. Ea este
evidenta. Totusi, pe masura ce vom ajunge la termenii-cheie care definesc
metoda Violei Spolin o sa atragem atentia asupra termenului stanislavskian
corespondent. Practic, metoda Violei este o continuare a sistemului din
punctul exact al ,metodei actiunilor fizice”. Dar nu o continuare in sens
cronologic!

Neva Boyd fisi incepuse activitatea cu organizarea ,Chicago
Training School for Playgroud Workers” in 1911, apoi, din 1914 pana in
1920 a condus ,Recreation Training School” in cadrul Scolii Civice si
Filantropice din Chicago si apoi si-a deschis propria scoala in 1921, cea din
Hull House, la care avea sa fie studenta si Viola. Aceasta scoala va fiinta
pana in 1927, cand Northwestern University o invitd sa-si predea propria
metoda in cadrul Facultétii de Sociologie. In 1945 isi publicd manualul de
jocuri reacreative: ,Handbook of Recreational Games”. O pioniera in
domeniul sdu, Neva Boyd este astazi recunoscuta la nivel international.

Asadar, Tn momentul cand Stanislavski isi publica studiile in limba
engleza (,Viata..” — 1924, ,Munca actorului...” — 1936), Viola Spolin deja
preda si dezvolta metoda invatata de la profesoara ei. Lectura cartilor lui, in
prima publicare variante scurte, avea s-o influenteze esential si s-o ajute sa
continue pe drumul deja inceput. Cand s-au publicat in America
descoperirile lui Stanislavski din ultima parte a vietii, metoda sa era de mult
formata.

Viola nu a fost eleva directa a lui Stanislavski, ca Stella Adler, de
exemplu, si nici eleva elevilor lui — Richard Boleslavski si Maria Uspenskaia
care au lucrat la American Laboratory Theatre intre 1923-1926 (c&nd Viola
era studenta la Chicago). Studentii lor, Harold Clurman, Lee Strasberg,
Cheryl Crawford, Sanford Meisner, Robert Lewis au format, Tmpreuna cu
Stella Adler, ,Theatre Group” (1931 — 1940), un teatru care si-a propus sa
introduca principiile stanislavskiene pe scenele americane. Si au reusit.
Desigur, ei au dezvoltat sistemul in trei direciii distincte, dar formeaza

203 \Viola Spolin, Improvizatie pentru Teatru, UNATC Press, 2008, p. 39
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impreuna ,Metoda” si au principii asemanatoare — comportamentul scenic
trebuie sa fie adevarat, iar actorul face un exercitiu bazat pe auto-analiza.
(psihologica la Strasberg si sociologica la Adler, Meisner accentuand latura
comportamentald).204

Desi Viola Spolin a lucrat mai mult timp pentru teatrul de
improvizatie si a fost interesata mai ales de aportul jocului in educatie, nu
se poate spune ca nu a fost influentata de dezvoltarea ,Metodei” in cadrul
teatrului traditional, mai ales ca cei trei profesori care o reprezinta erau
doar cu cativa ani mai mari ca ea. Daca metoda ei seamana cu cea a
Stellei Adler, se defineste antitetic fatd de Starsberg. Adler avea
convingerea ca adevarul actorului pe scena este adevarul din interiorul
circumstantelor date de dramaturgie, ca imaginatia este sursa principala a
artei actorului pentru ca sa poata da viata creatiei dramaturgice, ca metoda
actiunilor fizice este mijlocul optim pentru descoperirea actiunii piesei si da
nastere textului (ca si Viola, foloseste fizicalizarea). Strasberg, pe de alta
parte, aplica metoda substituirii, a Tnlocuirii evenimentelor piesei cu cele
personale actorului, deci a memoriei afective. Viola considera aceasta
abordare eronata, improprie chiar artei actorului, pentru ca sondarea
intimitatii acestuia nu face decat sa-i inhibe spontaneitatea. Pe scena,
spune ea, intuitia ne ofera prin selectie spontana, experientele anterioare in
mod organic ca parte integrantd a unui proces de viata total, in timp ce
memoria afectiva, apartinand trecutului, e moarta.20s

E foarte greu de spus care din cei doi, Neva Boyd sau Stanislavski,
au infuentat-o mai tare pe Viola si poate nici nu e atat de important de
determinat. Ce e important este ca, pasionata de teatru, ea a adus in
domeniul teatral descoperirile facute de pedagogia inovativa a Nevei Boyd
si a adus Jocul pe terenul care ii este cel mai propriu.

Neva Boyd - Teoria Jocului

Pentru Neva Boyd, jocul este propriul lui scop. Esenta lui este
implicarea psihologica si activitatea spontana facute pentru ele insele. Ea
vede 1n joc o forma universald de comportament, nelimitatd la Homo
sapiens, proprie si animalelor. Mai mult, ea crede ca jocul transcende
granitele de istorie si cultura si ca are norme pentru omul primitiv si pentru
cel modern. Jocul nu este, dupa parerea Nevei, numai o activitate

204 Vezi cele zece principii ale Metodei in vol. Twentieth Century Actor Training, SUA, 2000, in
capitolul ,Method Acting” de David Krasner, p. 131
205 Vezi definitia ,Reamintirii”, Improvizatie...., p. 445
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voluntara, ci si o necesitate biologica. Prin urmare, omul nu poate sa nu se
joace. Totusi, face diferenta intre jocul rudimentar, fara scop, si jocul
directionat si structurat pentru a se obtine anumite rezultate. Jocul are
multe forme: cantec, dans, arta actorului, sport si arta, joc propriu-zis.
Formele tind sa fie produse sociale ale anumitor culturi, dar caracteristicile
lor sunt universale.

Jocul determina acumulari de abilitati fizice si intelectuale. Pe Neva
Boyd o intereseaza in primul rdnd capacitatea jocului de a determina
acumulari intelectuale. Considera ca jocul este un comportament care are
efect asupra viefii de zi cu zi si cerceteaza acest concept, numindu-|
~,comportament de joc”. Jocul, avand propriile sale reguli, ofera stimulul
pentru cel mai bun comportament si pentru expresia capacitatilor
fundamentale. Jocul necesita inteligentd, imaginatie, simt estetic,
spontaneitate, originalitate.

Jocul poate fi o unealtd de corectie a comportamentului deviant.
Invatarea formald, educatia moralad si etica formald, prin precepte sau
discursuri, sunt inadecvate. Educatia directa, prin activitate in societate,
prin joc, dezvolta resursele personale si normalitatea mentala (disciplina in
gandire) si normalitatea morald (comportamentul social). In plus, prin joc
copilul invata treptat ce e bine si ce e rdu; chiar si copiii cei mai mici Tsi
formeaza reguli de comportament, fara ca educatorul sa intervind. Numai
cand comportamentul etic si respectarea regulilor sunt venite din proprie
initiativa, nu sunt impuse din exterior, educatia etica este completa si
copilul devine social fara a fi constient de asta. Daca Stanislavski spunea
ca: ,Fortarea este un mijloc prost in artd”, Neva Boyd ar spune ca este cel
mai prost mijloc in educatie, cu atadt mai mult cu céat ,copilul, spune ea,
poate fi considerat responsabil pentru mare parte din actele lui.”

Neva Boyd e convinsa ca jocul ofera eliberare si reeducare si astfel
corecteaza, adaugand ca e preferabil pentru un copil sa priveasca inapoi la
comportamentul lui gresit si sa se bucure ca l-a depasit. De asemenea,
crede ca aspectele deviante pot fi depasite deseori, fara ca individul sa fie
constient de existenta lor.

Se opune pedepsei, deoarece atrage atentia asupra celui vinovat,
fara a rezolva insa problema reald. iIn schimb, propune o ,construire” a
persoanei prin jocuri menite sa-i intireasca conceptia despre sine. in acest
aspect, jocul poate fi vazut ca analog procedeelor de constructie a unui alt
ego, consonante cu psihologia eu-lui si modificarea comportamentului.
Desi foloseste termenii de ,conditionare” si ,modificare a
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comportamentului”, Neva nu adera nici la behaviorismul traditional, nici la
cel modern. Asadar, desi este de acord cu faptul ca in jocurile
competitionale este important sa castigi, vede premiul ca pe o subliniere
exagerata a competitiei si nascand o prapastie intre castigator si pierzator.
Acest lucru descurajeaza in mod inevitabil si scade buna dispozitie.

Neva Boyd isi bazeaza teoria despre transferul valorii jocului pe
conceptul de integritate a organismului, capacitatea acestuia de a
generaliza si de a abstractiza fiind vazuta ca un proces bilateral. Copiii
transfera ceea ce vad in viata in joc si transfera ceea ce experimenteaza
prin joc in viata reala. Jocul il ajuta pe copil sa transfere si sa-si exprime
experienta. De asemenea, trasaturile de personalitate devin, treptat, mai
stabile prin joc. Ca si jocul in sine, arta (dansul, teatrul, pictura etc.) are
mare valoare educativa si mare importantd in dezvoltarea copilului. De
vreme ce materialul brut al sensibilitatii este acelasi pentru arta si joc, ar fi
regretabil ca expresia copilului sa fie limitata la joc si exprimarea lui in arta
sa fie neglijata.

Pentru a aprecia valoarea jocului, ne indeamna sa observam copiii
care nu au trait experienta lui. Copiii sunt nefericiti fara joc; ei trebuie sa
trdiasca aceasta experientd pana cand ea devine proprie personalitatii lor.
O data ce un copil deprinde spiritul jocului, oricare noua situatie se
transforma in nenumarate noi asociatii si abilitati. Asadar, cea mai
importanta valoare a jocului este placerea de a juca.

latd céteva dintre principiile enuntate de Neva Boyd, incluse in
metoda Violei Spolin:

> Jocul Tsi ajunge siesi.

» Jocul are reguli proprii.

» Copilul respecta de bunavoie regulile stabilite ale jocului. (,de-a
mama si de-a tata”, ,de-a vanzatorul si cumparatorul” etc. — dupa
cultura grupului din care face parte.)

» Omul nu poate sa nu se poata juca.

» Factorul esential in joc este procesul. Succesul e secundar.
Nazuinta spre perfectiune este totusi esentiala. De aceea, e
necesar un anumit grad de exaltare.

> Intr-un joc real, jucatorii se proiecteazd spontan, psihologic si
comportamental in actiune, pentru satisfactia pe care procesul
jocului le-o da. Atitudinea potrivita pentru joc este acceptarea
voluntara a cerintelor acestuia si participarea spontana,
imaginativa si psihologica.

123



> Jocul este instinctual. Tsi are originile in comportamentul dinamic-
impulsiv.

» Comportamentul de joc este organic. Una din cele mai distinctive
caracteristici ale jocului este sentimentul jucatorului de organicitate
totala.

» Caracteristica esentiala: spontaneitatea. Probabil ca in nici o faza a
comportamentului sau omul nu este atit de spontan ca in
comportamentul de joc.

> Jocul incearca sa valorifice posibilitatile unei persoane. In fapt, tot
ceea ce mosteneste sau a Tnvatat o persoana se exprima in joc.

» Jocul fereste sau elibereaza fiinta naturala de inhibitii, de blocaje,
caci altd caracteristica distinctiva a sa este extrovertirea, care 1l
elibereaza pe jucator de constientizarea sinelui si, in acelasi timp 1l
proiecteaza in activitatea de joc.

» Jocul este cel mai bun stimulent pentru capacitatea de expresie a
individului.

» Jocul presupune inteligenta, imaginatie, sim{ estetic, sensibilitate,
spontaneitate, originalitate si productivitate. Jocul educa si dezvolta
aceste caracteristici.

» Jocul este astfel structurat pentru a spori rezultatele Tn diferite
domenii.

» Jocul este joc atata timp céat individul face aceasta activitate din
propria sa dorinta si pentru propria sa satisfactie.

» Jocul dezvolta capacitatea de a te bucura de ceea ce faci.

» Jocul creeaza posibilitatea de a-ti folosi cele mai potrivite abilitati.

» Jocul este o experienta placuta, vesela chiar, ce-l transpune pe
individ ntr-o alta lume, creatoare, ce nu mai depinde de conventiile
comportamentale impuse de legile sociale.

» Jocul este o experienta organica, dinamica, energizanta si, ca orice
fel de comportament, poate fi activat de diferi{i stimuli.

» Prin joc se dezvolta increderea in sine.

> 1Injoc, fiecare isi dovedeste siesi si celorlalti ce poate face.

» Jocul asigura si o educatie etica printr-un tip de ,disciplina
distractiva”. Paradoxul jocului: ofera simultan si libertate si
disciplina.206

206 De exemplu, aplicdnd la scoala de teatru: daca in anul | etapa de jocuri este facuta
temeinic, toate regulile de functionare artistica, sociald, etica in cadrul artei actorului sunt
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» Premiile si laudele necuvenite distrug adevarata valoare a jocului;
rezultatul si recompensa sunt jocul in sine.

» Jocul asigurd o baza de intelegere cu sine si cu ceilalti. In joc apar
constant situatii noi, deci jocul dezvolta adaptabilitatea la diverse
situatii si adaptabilitatea sociala.

» Jocul influenteaza pozitiv procesul de invatare si dezvolta psihicul.

» Jocul are scop educativ si chiar terapeutic. Atat jocul, cat si munca
pot avea efecte terapeutice. Rezultatele si satisfactia obtinute Tn
una se dovedesc in intarirea celeilalte.

» Pentru a-si atinge scopurile, trebuie pastrate lipsa de formalitate
sociala si caracterul spontan al comportamentului de joc. Copiii,
tinerii si adultii raspund prompt la joc in aceste conditii.

» Jocul da abilitatea de a juca un rol intr-o situatie si, simultan, de a
crea.

> 1In joc, participantii joaca roluri. Dacd este un joc dramatic, rolul
trebuie sa-i fie potrivit actorului.

» Jocul, in toate formele sale (jocurile copiilor, jocurile teatrale,
sportul, dansul, teatrul etc.), este 1in contrast total cu
comportamentul conventional si legitimeaza originalitatea, oferind
libertate maxima, deoarece isi creeaza propria lume.

» Jocul activeaza si creste tonusul organismului; in timpul jocului se
naste coordonarea corporala.

> Activitdtile de joc bine alese au o valoare potentialda unica.
Calitatea jocului si valoarea lui pentru fiecare jucator Tn parte,
depind de anumitj factori:

- varsta reala si cea mentala a grupului si a fiecarui jucator
in parte
- experienta anterioara de joc
- selectia jocurilor in dependenta cu jucatorii
- modul in care jocul este condus
» Termeni opusi: Tnvatare formala / invatare prin joc
educatie morala si etica formala / educatie activa (prin joc in
grup, prin activitate in societate)

» Materialul brut al sensibilitatii este acelasi pentru arta si joc.

» Jocul rezolva probleme. (Neva se refera si la copiii subnormali si
cu comportamente deviante. Schimbarile obtinute prin joc sunt in

asumate organic. De obicei, si aici probam cu experienta noastra, studentii acestia nu au
nevoie ulterior de ore de dirigentie, de pledoarii impotriva vedetismului, de pedepse, etc.
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general temporare in cazul lor, dar, in cazul copilului normal, sunt
permanente.)

IV.3 Cele trei idei esentiale ale metodei Violei Spolin sau
TREI REGULI SINE QUA NON ale noii metodologii

LImprovizatie pentru teatru” este, asa cum ne spune subtitlul, ,un
manual de tehnici pedagogice si regizorale”, organizat in trei parti: prima
parte se ocupa de teoria si principiile fundamentale ale pedagogiei teatrale
si regiei, a doua prezinta schita exercitiilor atelierelor (aproximativ 230 de
exercitii organizate dupa un plan de studiu evolutiv, de la simplu la
complex), iar a treia se ocupa de copii-actori si de regizarea piesei scrise.

Inainte de a porni la analiza metodei trebuie l&murite cateva
aspecte.

Mai intéi, Viola atrage atentia cititorului s& nu se lase indus in
eroare de titlu, crezand ca improvizatia in sine ar fi un sistem de
antrenament. Din contra, ,este unul din rezultatele antrenamentului.
Vorbirea naturala (replicile nu sunt repetate) si raspunsul la o situatie
scenica sunt numai o parte din intregul antrenament. Cand «improvizarea»
devine un scop in sine, poate ucide spontaneitatea, caci il determina pe
student sa se dea inteligent. Dezvoltarea organica inceteaza pe masura ce
preiau conducerea «actorii». Cu cat ei sunt mai dotati si mai inteligenti, cu
atat acest lucru este mai greu de descoperit.”207

Existd doua categorii de jocuri: jocuri teatrale si jocuri de incéalzire.
Jocurile teatrale pot fi exercitii pentru simturi, pentru eliberarea muschilor,
jocuri intelectuale, jocuri bazate pe situatii (simple sau complexe), etc.
Profesorul trebuie sa stie ca Jocurile teatrale antreneaza si pentru teatrul
traditional, nu numai pentru teatrul de improvizatie pentru ca ,jucarea unui
joc este psihologiceste un lucru diferit ca grad, dar nu ca natura, de arta
dramatica”?°8, De aceea, pentru a oferi studentilor o experientd completa, ei
trebuie antrenati pentru ambele forme de teatru. Apoi, exercitile de
incalzire trebuie folosite Tnhainte, in timpul si dupa ateliere, oricand este
necesar. Sunt exercitii menite sa pregateasca fizic, psihic, energetic, grupul
si individul pentru activitatea din cadrul atelierului®® (,Warm-up Game’,

207 1dem, p. 93

208 Neva L. Boyd, Play, a Unique Discipline, Idem, p. 51

209 |deea unui antrenament provine, dupd cum am vazut, de la Stanislavski. Exercitiile acestea
de incalzire, spune el, pot dura si numai 15 minute, dar formeaza ingiena absolut necesara a
actorului.
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,active game” ,energy game”), sa improspateze atmosfera in timpul
atelierului, mai ales dupa un exercitiu de arta actorului care a presupus o
concentrare fizica si psihica de lunga durata si exercitii pentru finalul
atelierului, menite sa incheie ziua de lucru intotdeauna placut, astfel ca
studentii sa plece odihniti si energizati (,Wrap-up Game”). Nu mai este
nevoie sa insistam asupra faptului ca jocul presupune reguli si ca prima
regula a jocului este sa-i respecti regulile.

Apoi, profesorul de arta actorului trebuie sa Tn{eleaga inca de la
inceput ca, tocmai pentru ca e vorba de o educatie artistica, descoperirea
personald?l® trebuie sa fie baza modului de lucru. Esenta procesului
educativ si artistic este experimentarea. (In fond, termenul grecesc
methodos se compune din odos = cale, drum si metha = catre, spre)
Stanislavski semnala faptul ca in pedagogie cel mai periculos lucru este sa
se sard etape. Salturile sunt piedici in calea organicitatii. In acelasi sens,
Viola Spolin cere profesorului sa nu fie nerabdator, sa nu preia
conducerea, sa nu forteze niciodata o calitate care acum se naste intr-o
falsa maturizare prin imitatie sau intelectualizare. ,Orice pas este esential
in dezvoltare. Un profesor poate numai sa evalueze dezvoltarea, deoarece
fiecare individ este propriul sau «centru de dezvoltare».”?!! Pentru a putea
realiza un proces organic, profesorul trebuie sa dea grupului exercitiile
conform unei reguli: ,Jocurile teatrale sunt cumulative?? Cu alte cuvinte,
trebuie ca problemele de rezolvat sa se complice gradat, fiecare joc sa fie o
introducere (,lead-in game”) pentru altul, mai complex. Daca studentii nu
dovedesc ca si-au asumat exercitile precedente cand lucreaza asupra
unora noi, inseamn& c& s-a inaintat prea repede. In acest caz, este
recomandabil sa se faca pasul inapoi pentru a evita deraparile, mai greu de
corectat.

Garantia descoperirii personale si a dezvoltarii individuale este
data de modul de organizare al procesului de invatamant. De aceea foarte
multe depind de:

- modul in care profesorul structureaza problemele, de asezarea
lor Tn progresie in functie de necesitatea organica a studentului
(urmatoarea etapa de studiu este datd de configuratia celei
actuale, adica de gradul de asumare organica a problemelor,

210 De altfel, discovery learning si interactive learning (invatare prin cooperare sau colaborare)
au capatat o ampla dezvoltare in pedagogia generala in a doua jumatate a secolului XX.

211 1dem, p. 90

212 1dem, p. 95
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orice saritura fiind o mare greseala, pentru ca afecteaza esenta
procesului creator, centrul personal de dezvoltare — lacas al
organicitatii; profesorul trebuie sa fie flexibil, sa-si modifice
planurile oricand este necesar pentru a veni in intdmpinarea
necesitatilor unui anumit moment), de reluarea in diferite etape a
unor probleme (determinand astfel aprofundarea lor);

- calitatea profesorului de diagnostician (predarea presupune, mai
intai, un proces de curatare pentru ca prejudecatile incetinesc
procesul de dezvoltare. De aceea, profesorul trebuie sa aiba
capacitatea de a observa aceste preconceptii, presupuneri,
automatisme de gandire, manierisme, etc. si prezenta de a gasi
exact tema de rezolvat capabila a determina rezolvarea
problemei. Mintea studentului trebuie eliberata inca de la inceput
de prejudecati si acelasi lucru trebuie sa-l faca profesorul si cu
mintea sa);

- atmosfera din cadrul grupului de lucru (numai un mediu lipsit de
constrangere creaza posibilitatea eliberarii de preconceptii sau de
temeri: ,Cand jucatorul scapa din capcana personajului, a povestii
si a emotiei, jocul se termina si incepe teatrul”?'3; numai intr-un
mediu in care partenerii au drepturi egale ei pot evolua);

- introducerea treptatd a terminologiei (pastrdnd mereu in minte
ideea ca o prelegere nu poate face niciodatd ceea ce face
experienta vie);

- evitarea etichetelor (etichetarea este statica si impiedica
procesul);

- evitarea Cum-ului (care se dezvolta in timpul jocului, deci nu e
necesar sa fie sugerat)?14;

213 |dem, p. 36

214 Stanislavski evita Cum-ul fiind convins ca un actor céaruia i se acorda incredere va inflori el
insusi. latd observatiile lui Toporkov in doud momente diferite ale repetitilor cu ,Suflete
moarte” de Golgol: ,Stanislavski nu indica el insusi felul interpretarii si nu arata actorului nimic
direct. Aplicand toata ingeniozitatea si subtilitatea metodei sale, el conducea pe fiecare
interpret nu pe drumul unui joc teatral, ci pe acela al logicii si al increderii in realitatea
actiunilor sale, ajutandu-| sa-si descopere ceea ce ii este propriu, viu si omenesc in rol. Ivindu-
se spiritul activ si inifiativa in randul interpretilor unei scene — se putea spera in cresterea si
perfectionarea ei.” (p. 143) ,... sistemul «aratatului» isi atinge rareori scopul. Talentul unui
regizor-pedagog consta in a descoperi «momeli» pentru interpreti. Exista actori inzestrati cu o
fantezie foarte bogata, pe care trebuie sa stii numai sa-i indrumi in directia necesara, precum
existd actori a caror fantezie trebuie mereu trezitd, sugerdndu-le ceva pe care ei sa-l
dezvolte... Fireste, trebuie sa te pricepi sa alegi «momealay», momentul cel mai potrivit ca sa i-
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- evitarea unei atitudini inflexibile, mai ales ca oricine poate evolua
(ca sa nu mai vorbim ca folosirea unui limbaj dur este cu
desavarsire interzisa, pentru ca, acolo unde se inchide o usa si
se cimenteaza un sistem de auto-aparare, cu greu se mai poate
ajunge; in plus, ce e mai grav, nici cel ce s-a izolat dincolo de zid,
nu mai poate patrunde la fel de usor in mediul inconjurator, deci
organicitatea lui, nemanifestata, poate muri si el devine inapt

pentru procesul artistic);
Inca o premisé si trecem la cele trei idei esentiale: manualul Violei
Spolin propune un drum cumulativ de la atelierul de improvizatie la
spectacolul de improvizatie sau la cel tradifional. Bineinteles, fiecare
profesor-regizor are libertatea de aranja, completa cum crede de cuviinta
etapele acestui proces, detaliate in ,Improvizatie pentru teatru” la capitolul
»Teatrul traditional si teatrul de improvizatie”?15, dar indicatia Violei Spolin,
aceea de a porni constructia unui spectacol cu ateliere, este esentiala si
regasim aceasta abordare la toti marii regizori ai secolului al XX-lea (Brook
a introdus atelierele si in pregatirea operei). La majoritatea dintre ei, fiecare
repetitie este un workshop. Daca vorbim de teatrul profesionist, dar mai
ales de scoala de teatru, atelierele au darul de a omogeniza grupul, de a-|
ridica la un nivel cat mai performant de antrenament care il pregateste
pentru introducerea problemelor din textul/scenariul piesei, astfel ca
trecerea dinspre atelier spre repetitie se face in mod oragnic, deloc evident,
in fluxul aceluiasi proces. De aceea Viola Spolin, la inceputul capitolului
»1eatrul traditional...”, spune: ,Acest capitol se adreseaza in primul rand
regizorului de teatru traditional, regizorului piesei scrise. Regizorul teatrului
de improvizatie va constata ca, lucrand dupa acest manual, spectacolul sau

o dai si sa cunosti pe actorul care are nevoie de ea.” (Toporkov, Stanislavski la repetitie,
Cartea rusa, 1951, p. 112)

215 Capitolul ,Teatrul traditional si teatrul de improvizatie” cuprinde trei capitole din continutul
carora spicuim cateva probleme esentiale pentru regia unui spectacol:

Capitolul XVI Pregadtirea: Regizorul, Punctul de concentrare al regizorului, Tema, Alegerea
piesei, Cautarea scenei, Distributia, Partitura actorului.

Capitolul XVII Repetitie si spectacol: Organizarea timpului de repetitie, Atmosfera din timpul
repetitiilor, Capacitatea regizorului de a inspira, Plasarea in scena, Asumarea indicatiilor
regizorale, Actiunea scenica, Improvizatii generale in legatura cu piesa, Snurul, Repetitia
relaxata, Repetitia ,Ja obiect”, Maturizarea actorului, Exercitii de arta actorului pentru repetitii,
Sugestii pentru prima etapa de repetitii, Sugestii pentru a doua etapa de repetitii, Sugestii
pentru a treia etapa de repetitii, Spectacolul.

Capitolul XVIII Concluzii si probleme speciale: Graficul repetitiilor, Conducerea regizorala a
copilului-actor, Indepértarea defectelor amatoricesti.
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s-a conturat din exercitii. Totusi, sunt anumite observatii referitoare la regie,
in acest capitol, care s-ar putea sa-i fie utile.”?6 Asadar, mai intai Atelierele,
apoi Repetitiile, care pot fi: Lectura la masa (Sit-down reading), repetitii cu
miscare (Walk-around rehearsals), snururi (Run-throughs), repetitii
.relaxate” (Relaxed rehearsals), repetitii ,Ja obiect” (Spot Rehearsals),
repetiti cu machiaj (Makeup rehearsals), snurul special (Special run-
through), snurul tehnic (Technical run-through), repetitia cu costume
(Dress Rehearsal), avanpremiera (Preview Performance), spectacol (Public
Performance).

IV.3.1 Importanta lucrului in grup sau
,,» Teatrul inseamna totdeauna Noi, niciodata Eu”

Tn spatiul social termenul de grup acoperé o diversitate numeroasa
de formatii colective care ocupa in ansamblul societatii locuri diferite si
functii variate?l’. Grup poate fi familia, clasa de elevi sau de studenti, clubul
de teatru, echipa sportiva, colectivul de munca, grupul profesional, grupul
de varsta, grupul religios, comunitatea locala, comunitatea etnica, etc.
Oricare dintre acestea pot fi descrise potrivit functiilor si trasaturilor
caracteristice, insa primul criteriu de studiu al grupurilor este fenomenul
relational care domina orice grup, faptul interactiunii si comunicarii dintre
oameni. In acest sens un grup se poate forma si poate functiona numai cu
conditia existentei relatiilor sociale si pattern-urilor de comunicare.

in sociologie si psihologia sociald, se fac distinctii intre grupul
primar si secundar, grupul de apartenenta si/sau cel de referintd, interior si
exterior, etc. Toate aceste grupuri joaca o partitura diferitd in vietile
noastre.

Grupul de teatru (desi grup-clasa) este un grup aparte de grupul
scolar, care este un grup formal, constituit pe baza unor reglementari
scolare, in care rolurile educatorilor si ale educatilor sunt fixe (lucru
invalidat de inovatia Violei Spolin care instituie un nou raport intre acestia —
vom detalia la Regula Il), in primul rdnd pentru ca are reguli si norme
dictate de necesitatile specifice activitatii artistice. Este un grup educational

216 |dem, p. 363

217 Dupa un reputat autor american in domeniul studiului grupurilor, M. Sherif, ,un grup este o
unitate sociala constand dintr-un numar de indivizi, care se gasesc unii cu altii in relatii de rol
si de status, stabilite dupa o perioada de timp, si care poseda un set de valori sau norme ce
reglementeaza comportarea reciproca, cel putin in problemele care privesc grupul.” (in vol.
Sociologie generald, de Mircea Agabrian, Institutul European 2003, p. 154)
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(un grup de formare, de modelare a personalitatii, de Tnsusire a unor
cunostinte si abilitati); este un grup deschis (grupul inchis are frontiere
impermeabile, in timp ce grupul teatral nu poate exista in afara relatjilor
directe cu publicul), un grup interior (in care oamenii impartasesc atitudini,
interese, etc. similare) — calitatea de grup interior sau exterior fiind data de
perspectiva persoanei. Astfel, daca profesorul de teatru Tnlatura din start
partea formala si coercitiva a autoritatii sale, studentul nu-I va vedea ca pe
un reprezentant al unui grup exterior, asa cum este corpul profesoral in
orice universitate. Grupul teatral este, de asemenea, un grup de contact
(sau ,grup primar” caracterizat de relationarea directa a membrilor lui, de
comunicare, de cunoastere reciproca, de dezvoltarea a unor relatii afective,
de prezenta scopurilor comune, care nu le afecteaza pe cele individuale,
de existenta unui grad de coeziune etc.)

Avantajele lucrului in grup pentru domeniul teatral (dincolo de
cerinfa obiectiva a unei distributii cu mai multe roluri) sunt incomensurabile:
»Un grup de indivizi care lucreaza, se inteleg si colaboreaza bine, creeaza
o forta si realizeazd o cunoagtere care depdseste contributia fiecarui
membru izolat. Asta-/ include si pe profesor.™?'8

In grup, jucatorii sunt parte organicéa a intregului, sunt, in momentul
implicarii Tn procesul jucarii jocului/scenei, asemenea partilor unui singur
trup. Jocul este social in cel mai Tnalt grad, el il determina pe jucator la
comunicare gi, mai mult, la comuniune cu ceilalti jucatori. De altfel, orice joc
porneste Tn urma ,Acordului colectiv’ — acceptarea regulilor jocului si
stabilirea Pdc-ului prin optiuni comune, coordonate de profesor.

218 gpolin, Viola, Improvizatie pentru Teatru, UNATC Press, 2008, p. 87
Ideea Violei Spolin are un spectru larg de aplicabilitate. Psihologia educatiei (Dorina
Salavastru, p. 131) sintetizeaza astfel factorii care faciliteaza activitatea in grup:

1) Stimularea individului datorita prezentei altuia (cercetarile asupra facilitarii sociale
au evidentiat faptul ca lucrul in grup favorizeaza performanta).

2)  Acumularea resurselor membrilor (inteligente, aptitudini, contributii, etc.)

3) Reducerea coeficientului de eroare (cu ajutorul feedback-ului, realizat la Viola
Spolin in cadrul fiecarui exercitiu la Evaluare)

4) Stimularea rezultatd de interactiunea cumulativa (descoperirile celuilalt Tmi
favorizeaza asociatii si-mi dezvaluie aspecte noi)

5) Corectarea ideilor false (aplicat la Viola Spolin, acest fapt se refera la eliminarea
prejudecatilor. Evident, daca discutia are loc in grup, ea actioneaza asupra tuturor,
stiut fiind cd omului Ti este mai usor sa recunoasca greselile altuia decat pe ale lui
proprii. Atat ca profesorul pe care-l propune Viola, nu rosteste ,greseald”, ci
Lpreconceptie”)
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Studiul artei actorului trebuie sa porneasca prin jocuri colective,
jocurile individuale devin necesare abia mai tarziu cand intervin in mod
organic, fara ca jucatorul sa simta presiunea faptului c3, iata, este privit sau
sa aiba impresia ca trebuie ,sa faca ceva” (asa cum ar gandi daca ar fi pus
in conditia de a rezolva o problema individual intr-un stadiu incipient al
studiului). El nu trebuie sa faca altceva decéat sa lucreze asupra Punctului
de concentrare, adica ceea ce face si in viata. $Si acest lucru nu se nvata,
ci se descopera prin joc. Printr-un joc colectiv. Primul. Viola Spolin nu
recomanda in general o ordine a introducerii jocurilor, ci le imparte pe
probleme, astfel incat profesorul sa poata selecta usor exact acel joc
necesar unui grup n functie de configuratia lui specifica. Doar problemele
le aseaza intr-o ordine care ar fi bine sa fie respectata pentru ca inlesneste
dezvoltarea organica?®. Si totusi, primul joc din manualul sau,
~EXpunerea”??, este de maxima importanta, pentru ca ii ocazioneaza, asa
cum spuneam, studentului descoperirea Punctului de concentrare (Pdc).
Pdc-ul este instrumentul cel mai important al actorului, el lucreaza pentru
actor; este mingea cu care se joaca jocul/scena; este vehiculul care
transporta pe jucator spre realizarea Scopului??t; este o forma de ,gandire
in actiune” si o trambulina spre intuitiv; implicarea Tn Pdc creeaza relatii.

Jocul/tema de improvizatie/scena coniine o problema care trebuie
rezolvata — un obiectiv Tn care trebuie sa fie implicat fiecare participant.
Numai daca coopereaza, jucatorii pot rezolva problema. Ei trebuie, lucrand
asupra Pdc-ului comun, s& urmareasca cu toata energia atingerea Scopului
(rezolvarea problemei). Acest proces declanseaza spontaneitatea,
ingeniozitatea care scot la iveald tehnici si strategii necesare rezolvarii
problemei si dezvolta aptitudini personale.

219 Qrientarea, Unde, Actiunea cu tot corpul, Plasarea non-regizorala in scend, Ascutirea
sensibilitatii, Radio si Efecte tehnice, Material pentru diferite Situatii (scene), Exercitii de
finisare, Emotia, Personajul.

220 1dem, cap lII, p. 101

221 pentru diferenta intre Pdc si Scop, vezi capitolul Definitii (,Improvizatie...”, p. 427) si Nota
explicativa (p. 502). Stanislavski facea, de asemenea, diferenta intre aceste doua instrumente
de lucru:

Ceea ce Viola numeste Pdc este la Stanislasvki ,obiectul-atentie”. Atunci cand ai ceva concret
de facut si te concentrezi asupra unui singur lucru, pe de o parte esti implicat real intr-o
actiune scenica, iar pe de alta parte i dispare frica de ,deschiderea neagra a scenei”. Logica
si consecventa (gandurilor, sentimentelor, actiunilor fizice) se realizeaza prin succesiunea
neintrerupta a ,obiectelor atentiei”.

Ceea ce Viola numeste Scop este, la Stanislavski, o ,tintd interioard” care conduce actiunea
spre un scop final.

132



.Fara partener nu exista joc. Nu putem juca Leapsa daca nu avem
pe cine atinge.”??2 Cu ajutorul celor mai simple jocuri, fiecare individ din
grup descopera cele mai importante instrumente si reguli ale creatiei
actoricesti (ba mai mult, ea repeta deseori: ,invata regulile si joaca-te, si
apoi toate lectiile vietii vor putea sa fie invatate”). De exemplu, intr-un banal
joc cu mingea, vor descoperi organic ca, pe scena, primirea (ilncasarea)
unuia este momentul in care celalalt da (transmite). De asemenea,
jocurile/scenele de improvizatie ii vor dezvolta studentului-actor sentimentul
increderii in partener, al protectiei in cadrul grupului, al sigurantei ca
problemele se rezolva impreuna si acest lucru este foarte important n
teatru, fie el de improvizatie sau traditional. O perfecta colaborare intre
actorii unei trupe da intotdeauna un sentiment de confort si publicului.

Ca sa poata colabora, jucatorii trebuie sa intre in contact. Ori
contactul se realizeaza prin aparatul nostru senzorial, astfel ca studentii
descopera in curand ca trebuie sa-si vada, sa-si auda, sa-si asculte
partenerii. Si acest lucru se obtine nu in improvizatiile de text, ci mult mai
devreme, inca de la unul din primele jocuri, acelea de important{a esentiala
pentru ca pun bazele intelegerii si asumarii organice a regulilor jocului, deci
a tehnicilor teatrale, deci a conventiilor. De aceea indicatia pe parcurs
(aceea pe care profesorul o da chiar in timpul desfasurarii jocului) care
trebuie repetata cu insistenta la inceputul studiului, paAna ce problema este
rezolvata si la care trebuie sa ne intoarcem ori de cate ori e nevoie de-a
lungul procesului de invatare, este: ,Nu initia tu! Urmeaza-l pe cel care a
initiat! Urmeaza-l pe cel care la randul sau te urmeaza!” Astfel se pun
premisele comunicarii reale. Aici incepe drumul spre comunicarea cea mai
importanta pe scena — cea non-verbala. Toate jocurile, dar mai ales cele de
,Slow-motion” (de la ,Oglinda"22 pana la ,incet/rapid/normal” sau ,Miscare
cu incetinitorul/Leapsa pe-nghetatelea”), dezvolta comunicarea non-
verbala. Acest tip de comunicare este destinatia finald a drumului ce
incepe prin joc, trece prin concesie, prin Acord colectiv si prin cooperare.

222 1dem, p. 96

223 Viola Spolin tine sa sublinieze in prefata la a doua editie c& ,cea mai importanta schimbare
a jocurilor este adaugarea jocului Urmeaza-I pe cel care te urmeaza, varianta de ,Oglinda” in
care nimeni nu initiaza si toti reflecta. Acest joc linisteste mintea si il elibereaza pe jucator
pentru intrarea Tntr-un timp si intr-un spatiu in care relationeaza cu partenerul intr-un fel non-
fizic, non-analitic, non-critic. Facut zilnic, acest exercitiu poate aduce grupului o unitate si o
armonie miraculoasa; este firul care se tese prin intregul material al procesului jocului teatral.”

(Idem, p. 45)
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,In teatrul de improvizatie, un grup care lucreaza solidar deseori comunica
la nivel non-verbal foarte prompt si cu o indeméanare extraordinara.”?24

Lucrul in grup necesita egalitate intre membiri. Eliberarea individului
pentru procesul creator, improvizatia scenica nu se vor naste niciodata din
separarea artificiala a actorilor dupa sistemul starului si din urmarirea
succesului. Actorii cu aptitudini extraordinare vor fi recunoscuti si aplaudati
fara a fi separati de colegii lor. Armonia grupului este esentiala in teatru. De
aceea, trebuie atentie maxima cu studentii care Tncearca sa-si impuna
autoritatea Tn interiorul grupului, lucru care se manifesta de obicei prin
verbalizare excesiva. Ei trebuie temperafi si ajutati sa inteleaga ca
autoritatea reala ti-o da eficienta in lucrul asupra problemei. Tofi memobirii
grupului sunt tratati in mod egal, desi evident ca nu sunt egali, si trebuie sa
lucreze cu toti partenerii. Prin urmare, echipele necesare pentru jocuri se
aleg Tntotdeauna la intdmplare. Studentii trebuie sa invete sa stabileasca
relatii cu oricine. Dependentele in lucrurile cele mai mici trebuie intotdeauna
observate si eliminate, ca, mai tarziu, profesorul sa poata eradica lucruri
mai grave cum ar fi manierismele. Daca, in cadrul grupului, existd membri
cu o dezvoltare inegala la inceputul studiului, ei pot fi grupati cu un partener
competitiv. Dar acest lucru trebuie sa se faca pe neobservate.

Dupa cum spuneam, esenta acestui tip de educatie este propria
experimentare. ,Experimentare Tnseamna patrundere in  mediul
inconjurator, implicare (relationare) organica totald in el. Implicare la toate
nivelurile: intelectual, fizic si intuitiv. Din cele trei, intuitivul, elementul cel
mai vital pentru procesul de invatare, este neglijat.”22>

Se considera deseori ca intuitia este un dar sau o fortd mistica de
care se bucura numai cei inzestrafi. Creatia toata ar fi privilegiul celor
haruiti. Aceasta credinta se perpetueaza din cele mai vechi timpuri. Platon
este adept absolut al creatiei extatice, respingand ideea artificialitatji, ca si
a poeziei de pura abilitate (,Legile”, ,Philebos”)??6. Cu timpul, datorita
desacralizarii treptate a gandirii, deci si a creatiei artistice, rationalitatea a
luat locul irationalitatii. Cu toate astea, procesul creator nu si-a pierdut aura

224 1dem, p. 95

225 |dem, p. 49

226 In prima sa form4, specifica intregului domeniu oriental si mediteranean, creatia apare ca o
varietate a experientei religioase, de ordin pur irational. Este, prin urmare, un act pur mistic, in
care artistul, ,stapanit de zeu” trece printr-o stare privilegiata de ,crizd” si are parte de
Jrevelatii” vizionare. Astfel, transportati si iesiti din sine isi compun poetii, dupa parerea
anticilor, creatiile lor lirice sau epice. (Platon, lon, Opere, editura Stiintifica si Enciclopedica,
1986)
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divina. Asta pentru ca geniul nu a incetat niciodata sa uimeasca. Totusi,
spune Viola Spolin, in teatru prea multe se pun pe seama acestui talent, ca
si cum el ar insemna doar o coborare a harului. Talentul este o0 mai mare
capacitate a individului de a experimenta, de a patrunde in mediul
inconjurator. Acest pas 1i stimuleaza intuitia si-i elibereaza ,geniul de
moment”, acea reactie spontana a intregului organism care vine ,pe
negandite” si ne determina sa facem ,exact ceea ce trebuie”.2?’

Scopul cercetarii si metodei alcatuite de Viola Spolin este
declansarea intuitiei. Viola avea convingerea ca intuitia se realizeaza prin
contact direct, realizdnd astfel o cunoastere nemijlocita (si un contact cu
sine), fara implicarea constienta a ratiunii. Treptat, termenul de ,intuitie” i
se pare ca s-a descarcat de sens si il Tnlocuieste cu ,Zona X” inca de la a
doua editie a manualului: ,«Intuitie» este un termen uzat care inseamna
multe lucruri pentru multe alte scoli. «Zona X» subliniaza natura nedefinita
si, poate, indefinibila a intuitiei, izvoarele sale ascunse, ceea ce este
dincolo de intelect, minte si memorie, locul de unde vine inspiratia
artistului.”228

Este o altd cale de cunoastere decat cea intelectuala, logica.
Menita sa completeze, de fapt, cunoasterea rationala, este singurul tip cu
cunoastere care aduce certitudinea.

Datorita metodei jocurilor, Viola devine o autoritate in domeniu. De
la ea incepe sa se dezvolte sistemul de Tnvatare intuitiva (Intuitive Learning
System), pe care, printre mulli altii, Paul Sills si Gary Schwartz I-au dus
mai departe (The Spolin Center organizeaza cursuri speciale). Subliniind
necesitatea cunoasterii intuitive, Viola a transformat sistemul de invatamant
teatral, modificand raportul intre student si elev. Asa a aparut necesitatea
non-autoritarismului in educatia de specialitate. (Profesorul nu este exclus
din joc, dar are un dublu rol: sa experimenteze impreuna cu studentii,
organizandu-le, in acelasi timp, activitatea. Asa s-a nascut indicatia pe
parcurs.)

227 Un spectacol autentic ii deschide pe actori catre experiente mai profunde. Aparitia acestui
moment este evidenta pentru oricine. Este momentul cand intregul organism lucreaza cu toata
capacitatea sa — chiar acum! Ca un fulger, jocul adevarat este atotmistuitor, facand sa dispara
toate necesitatile subiective ale actorului si creand un moment de mare emotie si incantare
atat la actori, cat si la spectatori.” (Improvizatie..., p. 85)

228 |dem, p. 45
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IV.3.2 Noul raport intre profesor si elev sau Autonomie versus
Autoritate

Primul capitol debuteaza cu o afirmatie la prima vedere socanta:
,Oricine poate juca, oricine poate improviza. Oricine vrea poate juca teatru
si poate invata sa devina «apt pentru scena».” Cum asa?, am putea
intreba imediat. Lucrurile stau intr-adevar astfel pentru ca fnvatam din
experienta si prin experimentare, prin urmare nimeni nu poate invata pe
altul. Numai deschiderea personalda, dorinta de a finvata, daruirea si
pasiunea te pot ajuta sa inveti: ,Daca mediul inconjurator o permite, oricine
poate Tnvata ceea ce vrea sa invete si, daca individul o permite, mediul
inconjurator i poate preda tot ceea ce are de predat.”??° lata o lovitura
foarte puternica data autoritatii profesorului, Tnvatdamantului asa cum 1l
cunosteam pana acum, un invatamant formal (bazat pe preluare de
informatii) si in predare si in raportul profesor-elev. In acest nou sistem,
profesorul are tot o pozifie centrala, dar una mascata, menita sa-i dea
studentului bucuria descoperirii proprii. El este doar un ghid abil care il
duce spre aceste descoperiri si este el Tnsusi un experimentator, un
jucator, exact ca si studentul. Pedagogia devine dialectica. Datorita Nevei
Boyd si Violei Spolin, suntem, pentru prima oara, in fata unui sistem non-
verbal de invatamant artistic.

Spolin crede ca talentul sau lipsa de talent, des invocate ca motive
in favoarea sau in defavoarea capacitatii de a invata in general si de a
invata teatru, Tn special, nu au de fapt nici o legatura cu aceasta. Crede ca
trebuie reconsiderata definitia ,talentului’: ,Este foarte posibil ca ceea ce se
numeste o comportare talentatd sa fie numai o mai mare capacitate
individuala de a experimenta. Din acest punct de vedere, potentialul
inefabil al unei personalitati poate fi perfectionat prin sporirea capacitaiii
individuale de experimentare.”?3° Orice individ care se implica si raspunde
cu intregul organism la forma de arta respectiva, da dovada de ceea ce se
cheama o comportare talentatd si creatoare. Cand un student-actor
raspunde bucuros, fara efort, profesorul poate fi sigur ca ,teatrul i-a intrat in
sange”.

Aceasta optiune a Violei Spolin pentru ideea individului talentat
pentru ca se implica in experimentare, se contopeste organic, total cu
mediul Tnconjurator devenind astfel creator, {ine tot de noul raport intre
profesor si elev pe care ea il propune. Poate acesta este unul din motivele

229 1dem, p. 49
20 |hidem.
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pentru care metoda sa ramane metoda de improvizatie in primul rand,
teatrul traditional, abordarea textelor ,mari”, rezolvarea rolurilor complexe,
avand fintotdeauna nevoie de naturi bogate, desigur imbogatite de
capacitatea lor de a se manifesta organic, dar bogate. Natura nu poate fi
exclusa totusi cand vine vorba arta. Si aici ramanem la parerea lui
Stanislavski: ,Suveranul si unicul stapan al scenei este actorul de talent.”

Totusi, ideea Violei Spolin are merite mari pentru scoala de teatru,
acolo unde condifia esentiala este, sa-i spunem asa, ,impreuna
experimentarea”, acolo unde profesorul poate, si chiar trebuie, sa-i trateze
pe studenti ca fiind egali. Pentru ca, oricum, scena are propriile ei cerinte si
reguli, iar reusita unui actor in teatru si/sau film {ine de foarte multe si
variate aspecte. Cel mai mare merit al Violei Spolin este acela de a
democratiza educatia. Daca arta nu poate fi democratica, scoala de teatru,
in schimb, trebuie sa fie. Toti cei care participa la ,procesul numit teatru”
(actori, regizor, dramaturg, scenograf, public etc.) au dreptul la ,o0
experienta personala si profunda.”2s!

Aceasta este preocuparea esentiala a Violei Spolin. Multitudinea
de indicatii, de sfaturi, pe care le ofera profesorilor in acest sens este
graitoare. Aceste sfaturi trebuie sa devina reguli pentru oricine vrea sa
creeeze un climat creativ si creator in cadrul atelierului. Caci, atmosfera de
lucru este foarte importanta, fiind absorbita de student concomitent cu
celelalte principii, tehnici, conventii si de ea depinde caracterul de mai
tarziu al profesionistului, calitatea lui de partener in cadrul grupului.

lata ce scrie profesorul lon Cojar, Tn introducerea la ,Improvizatie...”
(Unatc Press 2008): ,Cea mai importanta descoperire a Violei Spolin este,
dupa opinia mea, noul raport dintre pedagog si elev — deoarece de aici
decurg toate momentele-cheie din lungul drum propedeutic comun —
eliminarea relatiilor specifice Tnvatamantului medieval si celui burghez si

1 Din pacate acest principiu nu a fost corect inteles de toaté lumea si a degenerat, astfel ca
teatrul-sport, de exemplu, si-a pierdut calitatea artistica, desi reuseste uneori performante
individuale creative, care nu devin arta datorita lipsei de aptitudini artistice ale acestor
,Spotsmeni”. Desigur, teatrul-sport isi are rostul lui in procesul educational general, dar in
scoala de teatru ramane doar un procedeu de interes marginal. Tn 1939 la Chicago, intr-un
spectacol cu copii pentru copii, Viola a creat exercitiul numit ,Sugestii din partea publicului”;
tehnica a fost imediat preluata si ,Sugestiile” au devenit marca distinctiva a teatrului de
improvizatie din intreaga lume. Viola Spolin a atras atentia asupra ramurii care se desprindea
din improvizatia asa cum o gandea si o conducea ea: ,Organizarea Sugestiilor din partea
publicului are multe variante. Unele teatre de improvizatie isi bazeaza intreaga lor structura pe
aceasta tehnica. Acest lucru poate fi primejdios totusi, deoarece poate deveni usor o
pacaleald care ucide aceasta forma de arta.” (Idem, p. 263)

137



instituirea noului climat profund realist, sprijinindu-se pe principiul
«realitatea primeaza, idealitatea este recesiva» (conceptul filosofului
Mircea Florian). Lumea exercitiilor este in primul rand materiala. Scoaterea
criterilor de apreciere si notare, deci a principiului concurentei, si
introducerea in noua practica pedagogica a principiului conlucrarii, al
colaborarii. Viziunea generala a Violei Spolin dezvaluie erorile pedagogiei
heirupismului de tip «mustruluiala si sfortare» pana iese «cevay.”2%2

Autoritarismul (,inregimentarea” cum 1i spunea Neva Boyd) trebuia
inlocuit cu un alt fel de educatie. Profesorii autoritari se bazeaza pe
disciplina si obiective?33. Obiectivul este implicarea. Disciplina este
implicare. Implicarea nu vine, asadar, din directive, ci vine prin joc/proces.
Autoritatea nu poate Tnlocui procesul, de aceea ,Ldsati exercitile sa
lucreze. Cand studentji simt ca au rezolvat problema/au facut scena ei
insisi, Tnseamna ca profesorul si-a indeplinit misiunea.”?3* Procesul
(rezolvarea de probleme) desfasurat intr-o atmosfera non-critica trezeste
simful sinelui. $i cand simtul sinelui este trezit, autonomia inlocuieste
autoritatea.

Gary Schwartz, asistentul ei (Viola |-a acceptat dupa ce I-a testat
ca sa vada daca este doar ,un hot” sau chiar va avea rabdarea sa
descopere spiritul metodei, s-0 probeze el insusi. Avea la acea data o
droaie de imitatori si suferea, ca si Stanislasvki, pentru ca acestia
denaturau metoda) povestea ca ea, la ore, nu spunea niciodata ,bine facut”
si ca nu accepta sa-i multumesti niciodata. Se ferea sa-si satisfaca orgoliul,
sa& nu cada in capcanele ego-ului (si in ce priveste jocurile facea aceasta
demarcatie clara: jocul scoate la suprafata sinele si nu ego-ul).

LProcesul este obiectivul si obiectivul este un proces nesfarsit™3>
Profesorul nu trebuie sa uite niciodata ca rezultatul este finalitatea organica
a procesului si ca urmarirea rezultatului distruge procesul creator, agsa cum
in societate transforma oamenii in ,masini de succes”, ,masini de facut
bani”, etc.

232 1dem, p. VI

233 Disciplina impusa din afard (lupta emotionala pentru pozitie) si care nu decurge din
implicarea in problema, produce o actiune inhibata sau rebela. Pe de alta parte, disciplina liber
consimiita in interesul activitatii devine o actiune responsabila, creatoare; trebuie sa ai
imaginatie si pasiune ca sa te auto-disciplinezi. Cand Scopurile sunt intelese si nu impuse din
afara, actorii se supun regulilor de buna voie si este mai interesant asa.” (Improvizatie pentru
teatru, UNATC Press, 2008, p. 89)

4 1dem, p. 93

25 |dem, p. 444
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Succesul, ca si esecul, nu sunt decat efectele secundare ale
sindromului aprobare/dezaprobare. Incercarea de a reusi sau abandonul
ne epuizeaza. Ajungem sa lucram numai pentru ceilalfi, ne pierdem
individualitatea (,Cine sunt eu?”, ,Unde sunt?”, ,Ce se intdmpla?”’ ne-
ntrebam si-i intrebam), personalitatea se inactiveaza, sinele se ascunde,

vedem cu ochii altora, mirosim cu nasurile altora, auzim cu urechile .... — ne
pierdem libertatea si asta e cu atat mai grav pentru artist.
Jntr-o  cultura — spune Viola Spolin - in care

aprobarea/dezaprobarea au devenit arbitrul predominant al efortului, al
pozitiei si deseori substitutul iubirii, libertatea noastra personala este
spulberata... suntem nevoiti sa trecem zilnic prin dorinta de a fi iubiti si frica
de a fi respinsi, Thainte sa putem fi eficienti. Categorisiti ca ,buni” sau ,rai”
de la nastere (un copil bun nu plange prea mult) suntem treptat atat de
prinsi in fincrengaturile subtile ale aprobarii/dezaprobarii incat suntem
paralizati din punct de vedere creator... Pierdem capacitatea de a fi organic
angrenati intr-o problema si functionam numai cu parii ale fiintei noastre.
Nu cunoastem propria noastra natura ... incercand sa ne salvdm de atac,
construim o fortareata puternica si ramanem timizi sau ne aventuram
inainte numai prin lupta. Unii, luptdnd cu aprobarea/dezaprobarea Tsi
dezvolta egocentrismul si exhibitionismul; altii renunta si pur si simplu se
lasa dusi. In toate cazurile contactul cu mediul inconjurator este
deformat.”236

Asteptarea aprecierii sau teama de dezapreciere Tmpiedica
relationarea fireasca, directa cu partenerii si cu profesorul. Profesorii care
cred ca pot sune ,E bine” sau ,E rau”, gresesc. Experienta le va dovedi ca
nu exista o ,cale absolut corecta sau gresita de a rezolva o problema”, ca
stilurile de teatru se modifica cu trecerea anilor, ca tehnicile teatrale, nefiind
altceva decét tehnici de comunicare, se transforma mereu, iar studentul nu
va inceta niciodata sa-l surprinda. In artd nimeni nu e stapanul nimanui,
cerintele teatrului fiind singurele suverane. De aceea Viola inlocuieste
judecata muncii studentului (care nu numai ca e subiectiva, dar il impiedica
pe profesor sa ia parte la experientd) cu Evaluarea. Profesorul conduce
evaluarea astfel incéat intregul grup isi exprima parerea legata nu de ,cum”
au rezolvat problema, ci de urmarirea Pdc-ului (Concentrarea a fost
completd sau incompleta? Problema a fost rezolvata? Studentul si-a
mentinut Pdc?), de relationarea cu partenerul (S-au auzit? S-au vazut?

26 |dem, p. 54
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Vorbeau despre acelasi lucru?), de comunicare (Au comunicat sau nu?),
de fizicalizare (Au devenit vizibile obiectele invizibile? Miscarea trupului lor
ar fi putut fi mai variata?), de elementele situatiei scenice (Au dat timp
Unde-lui sa apara sau au anticipat? Au permis Cine-lui sa se dezvaluie
singur? Au permis Ce-ului sa se dezvolte din Unde si Cine?), de motivatii
(Actiunile lor erau justificate?), de efectele tehnice (Efectele au fost fost
facute la momentul potrivit? Erau potrivite cu situatia?), de expresie (S-au
auzit? Am putut vedea toli actorii din scena?), etc. Tot in cadrul Evaluarii,
profesorul ii face pe studenti sa descopere ei insisi principiile, ca sa-si
poata extrage terminologia si sintetiza teoria necesara: Exista vreo
diferenta intre a reflecta si a imita? Ce inseamna sa fizicalizezi si ce
fnseamna sa povestesti? Care-i diferenta intre comunicare si vorbire? Care
e diferenta dintre competitie si rivalitate? etc.

Viola Spolin nu spunea niciodata ,Cum”. Studentii ei Ti asimilau
metoda, asistentii Ti asimilau filosofia chiar in timpul procesului, cu toate
etapele lui: de la prezentarea pe care o facea problemei pana la Evaluare.
Studentiji incepatori intrebau uneori ,Cum?”, la fel profesorii, intrebau cum sa
facd un exercitiu, etc. Niciodatd nu le spunea. li facea sa descopere
singuri. Modul cum e rezolvata o problema — spunea ea — se dezvolta din
relatiile scenice, la fel ca intr-un joc si apare chiar Acum. Planificarea (fie
utilizdnd un material vechi de 5 minute, fie humai o vizualizare mentald)
este rezultatul unei repetitii si ii Tmpinge pe actori la ,spectacol” si/sau la
scenarizare facand imposibila dezvoltarea actorului improvizator si
impiedicandu-l pe actorul teatrului tradifional sa se comporte spontan pe
scend. ,Orice grup de studenti-actori renuntd rézand la elementul Cum
cand inteleg ca, daca doresc sa repete si sa joace, atunci trebuie sa se
alature unui grup care realizeaza un spectacol, iar nu unui atelier de arta
actorului.”3"

in fine, din grupul ,teatral” face parte si partenerul numit public.
Fara public nu exista teatru. De aceea, raportul cu publicul trebuie sa fie
parte a antrenamentului teatral chiar de la primele ateliere. Cand studentul-
actor simte o responsabilitate, lipsita de incordare, fata de public, al
patrulea perete dispare si privitorul singuratic devine parte a jocului.

Paul Sills ne impartaseste un gand de-al Violei dintr-un articol
nepublicat din anii ’80: ,Jocurile teatrale nu inspira un comportament moral
«asa cum se cuvine» (bun/rau), ci mai degraba cauta sa elibereze in

7 1dem, p. 85
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fiecare individ natura sa adevarata, din care va rezulta o dragoste
nedisimulatéd si concreta fatéa de aproapele séu. 238

IV.3.3 Pasul din interior spre exterior (spatiu) sau regula a treia
—,,Cand facem invizibilul vizibil, incepem sa existam.”23°

Una din cele mai frecvente indicatii pe care le gasim in manual
este: ,lesi din capul tau!” ,To get out of the head into the space” inseamna
a face pasul spre exterior, din subiectiv in obiectiv, a iesi ,din cap” in
spatiu; a fizicaliza. (Chiar daca suna foarte rudimentar in limba roméana, am
ales aceasta traducere pentru ca Viola se exprima intotdeauna foarte
concret, iar a inlocui ,your head” cu ,mintea ta” inseamna a opera o
reductie). Cand spune ,esti in capul tau” Viola se refera la faptul ca actorul
este hiper-congtient de sine si nu intra in relatie cu mediul si cu partenerii.
(Neva Boyd numea asta ,raportare la sine” — ,Self-reference”)

lesirea ,din capul sau” in spatiu (vizibil si invizibil), mareste
capacitatea jucatorului de a percepe si a simti noul cu ajutorul intregului
trup. Experimentarea inseamna fiintarea oragnica in mediul inconjurator,
iesirea din interior spre exterior. Organicitatea este raspunsul intregului
organism prin care mintea (intelectul), corpul si intuifia functioneaza ca un
tot unitar. Practic a functiona organic inseamna a functiona omeneste, total.
in momentul jucarii unui joc actionam intotdeauna organic, toate partile
fiintei noastre se unesc si actioneaza ca un tot unitar. Punctul de
concentrare are meritul de a face ca duplicitatea (gandul ,Sa fac/Sa nu
fac?”) sa dispara.

in timpul jocului, jucitorul raspunde cu placere si fara crispare la
orice comanda. De fapt indicatia pe parcurs nu este altceva decat
antrenament pentru crizd. in momentul, atat de propice!, al accidentului, pe
scena, mintea, exersata in acest sens, Incepe sa-si dea singura indicatiile
pe parcurs necesare, fara sa aiba indoieli sau sa stea sa cumpaneasca
decizii (ea se agata instantaneu de Pdc care este ancora care il leaga de el
insusi). Este momentul cadnd se manifesta, cu toata puterea lui, geniul de
moment. Viola cautd a-l starni mereu. Actorul, spune ea, trebuie impins
spre dezechilibru. Fie voit, prin indicatia pe parcurs a profesorului-regizor
care-i dd o comanda la mijlocul unui cuvant sau al unei actiuni, fie
intdmplator, prin accidentul scenic (cel care, in relatie, devine obstacol),
actorul surprins nepregatit, nesincronizat, devine spontan, ramane in

28 1dem, p. 32
29 1dem, p. 37
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proces. Stanislavski spunea ca aceste momente sunt cele in care se vede
céat de bun este un actor.

Ca si Stanislavski, Viola acorda trupului o mare importanta. Daca el
a dat foarte mare importantd sentimentului o perioada, cu timpul a ajuns la
concluzia ca raportarea concreta la exterior, prin instrumentele trupesti,
mentin vie organicitatea, deci aduc viata pe scena. Viola spunea mereu c3,
intre minte si trup, alege trupul. Trupul include mintea. Mintea (intelectul)
include intuitia si imaginatia.

Realitatea scenica este actuald doar cand este concreta. ,Fie cu
recuzita, costume sau cu o emotie puternica, actorul poate numai sa ne
arate fizicalizand.”?*° Practic, de pe scena nu se comunica decat ceea ce
exista, concret, fizic, dar nu numai vizibil, caci si un obiect invizibil poate fi
comunicat. ,Crearea acestei realitati din nimic, ca sa spunem asa, ii permite
studentului sa faca primul pas spre transcedental.” Desigur, ex nihilo poate
crea numai Dumnezeu. Dar si actorul are, in micul lui univers, inzestrat fiind
cu trup, intelect, perceptie, intuitie, imaginatie etc. posibilitatea de a face
invizibilul vizibil. El ne face vizibile gandurile, intentiile, senzatiile lui, exact
cum poate face vizibil un obiect care nu exista (utilizandu-l, nu
pantomimandu-I, desi, pantomima facuta de catre Dan Puric este ea insasi
o arta, nu prin executie, desi este uimitoare, ci prin faptul ca ... vedem tot
ce ne arata). Actorul are la dispozitie un decor de panza, zidurile inchisorii
sunt doar cartoane pictate, iar banul de aur e doar o tinichea; in teatrul de
improvizatie poate sa nu aiba mai nimic din toate astea si actorul invata ca
o realitate scenica trebuie sa aiba spatiu, profunzime si substanta — pe
scurt, realitate fizica. Dar si fara decor, fara recuzita, fara costum, actorul
poate juca. In fond, cum spune Peter Brook, actorului ii este suficient
»Spatiul gol” si cel putin un spectator.

Afectivitatea nu este un mijloc bun pentru creatie. Viola Spolin este
cea care alunga definitiv ,starile” din teatru. Nu in sensul de a nega
importanta sentimentului. Nicidecum. Dar sentimentul este parte a unui
proces organic care se intdmplda cu actorul Azi, Aici, Acum, legat de
perceptie, intelect, de trup, de toate celelalte. Nu se poate porni de la
sentiment, de la maieutica lui, caci se altereaza procesul, iar ceea ce e
emotie (in timpul procesului) devine emotionare (prin mimare).

Ca sa existe intotdeauna o demarcatie clara intre ,emotionare” si
comunicare, profesorul va insista asupra expresiei fizice si va elimina

240 1dem, p. 65
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,Simtirea”?41, Mai mult, emotionarea sau, sa-i zicem mai bine, auto-
emotionarea determina mimarea, iar mimarea determina povestirea (,A
arata” este fizicalizarea Punctului de concentrare si nu este pantomima.
Decurge din problema si nu este ceva impus ei. ,A povesti” este ceva
calculat si vine din cap; ,a arata” sau ,a fizicaliza” este ceva spontan si vine
din intuitie).

Realitatea are latura ei vizibila si latura invizibila.

Spatiul cuprinde atadt mediul Tnconjurator imediat cat si pe cel
potential/metafizic, ambele dimensiuni ale sale sunt reale si putem
patrunde in ele, putem comunica cu ele, puem trai si fi liberi in ele. lar
actorul are sarcina de a fizicaliza potentialitatile, de a face invizibilul vizibil
(ideea Violei este, din nou, in acord cu cea brookiana), de aceea ,simfirea”
nu este necesard: ,in orice form& de artd cautdm experienta depasirii a
ceea ce stim deja. Multi dintre noi percepem tumultul noului si artistul este
acela care trebuie sa aduca pana la noi (spectatorii) noua realitate pe care
o asteptam cu nerabdare. Vederea acestei realitafi ne inspira si ne
regenereaza. Rolul artistului este de a ne face sd o vedem. Ceea ce crede
el nu ne priveste, deoarece acest lucru este de natura intima, propriu
actorului, iar nu pentru ochii publicului. De asemenea, nici ce simte actorul
nu e treaba noastra. Pe noi ne intereseaza numai comunicarea lui fizica

241 Despre inlocuirea termenului feeling” cu ,emotion” am mai vorbit, dar semnaldm cu
aceasta ocazie evolutia mai multor termeni, asa cum ne-o explica chiar autoarea in prefata la
editia din 1983. Precizam ca, datorita faptului ca in limba romana nu avem doua cuvinte (sau,
daca avem, se indeparteaza de domeniul utilitatii teatrale) pentru ,Relationship” si ,Relation”,
pentru ,Point of Concentration” si ,Focus” etc., am pastrat, in traducerea editiei 1999, aceiasi
termeni care, de altfel, sunt permanenti in limbajul nostru de specialitate. Ceea ce nu
fnseamna ca nu ne putem asuma observatiile foarte pertinente ale autoarei:

1) ,Point of concentration”/,Focus”: Pdc poate sugera un scop finit si te poate orbi, ca o lupa
tinuta asupra unui obiect sau ca un profesor care, concentrandu-se profund la ceva, cade de
pe scaun. Pe de altad parte, ,Focus” sugereaza o energie Th miscare, asemenea unei mingi
care se misca continuu; jucatorii sunt foarte constienti de tot ceea ce se petrece in jurul lor in
timp ce sunt cu ochii pe minge.

2) ,Relationship”/ ,Relation”: primul termen este static si implica interpretarea unui rol, iar
.Relation” este o forta in migcare — a vedea, a auzi, a percepe.

3) ,Motivation”/,Integration” (in functie de context, in romana am tradus ,motivatie”, ,integrare”
in situatie, ,integrare” intr-un tot unitar, ,asumare”, ,intelegere”) ,Motivation” este un termen
limitat si subiectiv; 1l scoate pe jucator din ceea ce se intampla viu pe scena si sugereaza ca
trebuie sa ai un motiv pentru tot ceea ce faci.

4) ,Zona X’ este ,intuitia”, un termen uzat care inseamna multe lucruri pentru multe alte scoli.
,Zona X’ subliniaza natura nedefinita si, poate, indefinibila a intuitiei, izvoarele sale ascunse,
ceea ce este dincolo de intelect, minte si memorie, locul de unde vine inspiratia artistului.
(Improvizatie pentru teatru, p. 44)
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directa. Sentimentele, intime pentru fiecare din noi, nu sunt utile in teatru.
Cand energia este absorbita prin obiectivul fizic, nu mai este loc pentru
,simtire”. Daca suna dur, fifi siguri ca insistenta asupra acestui raport
obiectiv (fizic) cu aceasta forma de artd aduce o mai mare claritate in idei si
mai multa vitalitate pentru studentul-actor. Caci energia incatusata de
teama de expunere este eliberata cand studentul intelege intuitiv ca nimeni
nu-i spioneaza viata particulara si nu e interesat de secretele lui.”242

Exercitiile de la subcapitolul ,Substanta invizibila”?*® sunt cai de
perceptie/cunoastere senzoriald/experimentare a mediului inconjurator, a
spatiului. Fiecare actor devine un instrument de emisie/receptie capabil sa
se extinda dincolo de trup si de mediul inconjurator imediat?*4. Precum apa
inconjoara si intretine viata marina, substanta invizibila ne Tnconjoara si ne
intretine pe noi. ,Obiectele facute din substanta invizibila pot fi privite ca
materializari ale eului nostru (invizibil) in lumea vizibila, percepute
intuitiv/senzorial ca fenomene manifeste, reale! Cand invizibilul
(necunoscutul, ne-nascutul din noi) devine vizibil — vazut si perceput — se
naste magia teatrului! Acesta este terenul fertil al poetului, al artistului, al
cercetatorului.”?45

Cu alte cuvinte, cand un jucator arunca o minge invizibila altuia,
actiunea face vizibil contactul dintre ei. Nu exista pauza de timp intre
sesizarea problemei si rezolvarea ei. Jucatorul nu are timp sa se
gandeasca la joc — el joaca. Exista actori care pot lucra cu substanta
invizibila la fel ca si cum ar lucra cu orice obiect concret, maleabil, isi
gasesc obiectele cu o incredere care arata exactitate si adevar. ,Poate ca
se intdmpla astfel pentru ca actorul nu construieste obiectul din imaginatie,
nu-l inventeaza, ci il descopera intuitiv asa cum apare el din spatiu.”246

Asadar, sa recapitulam: terenul de joc este Spatiul si aici are loc
jocul, schimbul de energie intre jucatori, intre spectatori si actori. lar actorul
lucreaza pe doua nivele: unul este concretul, povestea, scenariul,
personajele. Celalalt nivel este cel al invizibilului, al luminii, al lumii
spirituale. Pentru a spori perceptia lumii Tnconjuratoare, care se extinde
mereu, actelierul de arta actorului trebuie sa-i dezvolte studenzului-actor

242 1dem, p. 63

243 I traducerea editiei 1999, am corectat termenul ,Obiect imaginar” folosit eronat in prima
traducere in limba romana (prin influenta scolii ruse). Asadar, ,Substanta spatiala” este, de
fapt, ,Substanta invizibila”, iar ,Obiectul imaginar” este ,Obiect Invizibil”.

244 S& ne aducem aminte ca si Stanislavski folosea ideea de emisie/receptie (vezi regula ).

25 |dem, p. 131

246 |dem, p. 134
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aparatul senzorial, pana se va putea vorbi de o ,senzorialitate
constienta”.247

.Invizibilul” (al carui verb este ,a face vizibil", ,a fizicaliza”) este
opus ,maginarului” (,a inventa”). lata diferenta: ,Imaginatia apartine
intelectului. Cand cerem cuiva sa isi imagineze ceva, noi cerem ca individul
sa recurga la sfera lui de notiuni care poate fi limitata. Cand ii cerem sa
vada, il plasam intr-o situatie obiectiva in care devine posibil pasul in
mediul inconjurator si extinderea congtientizarii acestuia.”?48

IV.4 TEHNOLOGIE SI TERMINOLOGIE

Desigur, aceasta lucrare nu are scop metodologic direct, dar stiut
find ca metodologia este in acelasi timp stin{a (filosofia metodei,
elaborarea stiintifica a principilor), arta (intuitia, inteligenfa, imaginatia,
sensiblitattea afectiva si relationala, adaptabilitatea profesorului) si tehnica
(serveste praxisul pedagogic) si, fiindca am vorbit despre primele doua in
capitolul anterior, ne oprim numai asupra unor aspecte tehnice esentiale:
situatia scenicd si personajul, asa cum le concepe Viola Spolin. Tn ce
priveste elementele situatiei scenice, acestea sunt instrumente
fundamentale de lucru folosite de majoritatea scolilor de teatru, din lumea
intreaga. Si, In privina limbajului de specialitate, trebuie sa spunem, inca o
data, ca a fost stabilit de cercetarile lui Stanislavski, contributia si meritul
Violei Spolin fiind acela de a-I organiza metodologic.

Cele trei elemente ale situatiei scenice care devin structura unei
piese, cadrul in care e plasata problema sunt: Unde, Cine, Ce.
Unde: obiectele fizice din mediul inconjurator al unei actiuni, din spatiul
unei scene; exista trei medii (Stanislavski le numea ,cercuri ale atentiei”):
mediul apropiat; mediul general, mediul mai larg (dincolo). [in exercitiile de
improvizatie acest element este exersat in cele trei ipostaze pe care lea
are: Unde sunt? De unde vin? Incotro mé& indrept?]
Cine: oamenii dintr-un Unde; Cine esti? In ce relatie esti cu ceilalti?
Ce: actiunea comuna a actorilor in interiorul unui Unde; problema de
rezolvat; un motiv pentru care esti undeva: Ce faci acolo?

247 Elevul ei, devenit director al Companiei ,Committe” — Allen Myerson — spune ¢4, prin acest
antrenament, actorul dobandeste o senzorialitate constientd de 360’ jur imprejurul sau, foarte
utila atat pe scena unde trebuie sa stii ce face partenerul in spatele tau, dar si in viata pentru
ca te ajuta sa te adaptezi la multitudinea de posibilitati ce apar.

248 1dem, p. 92
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Viola e de parere ca o atentie prematura fata de personaj la un
nivel verbal 1l poate face pe studentul-actor sa joace, Tmpiedicand
implicarea in Pdc si in relatia cu partenerii. Cu alte cuvinte, recomanda
profesorilor sa fie foarte precauti chiar si cu introducerea termenului,
teoretizarea lui fiind cu atat mai mult interzisa in faza de inceput a studiului
artei actorului. Personajul este, in fapt, cuprins in tot ceea ce facem pe
scend. Chiar de la primele ateliere de arta actorului acest fir traverseaza
de-a lungul si de-a latul munca noastra. Dar, personajul poate evolua
numai din relatiile personale cu intreaga viata scenica. De aceea, pentru ca
abilitatea de a crea un personaj sa se dezvolte organic, trebuie respectate
cu strictete, ca Regula sine qua non, urmatoarele etape de studiu:

(In perioada de) Jocuri teatrale: Cine = Eu
Exercitii de improvizatie/Situatii improvizate: Cine = Eu in situatia data
Structura dramaturgica (scenariu sau piesa traditionald): Cine = Alicineva

Abordarea personajului poate avea, in viziunea Violei Spolin, o
dubla perspectiva: pe de o parte, se poate ajunge la personaj prin exercitii
de asumare a unor calitati fizice exterioare, pe de alta parte se poate
actiona asupra interiorului pentru a capata insusirile fizice. ,Aceste exercitii
trateaza problema personajului pe baza structurala, fizica, din care poate
lua nastere un personaj. Uneori, o atitudine sau o expresie fizica ne poate
da acest salt in intuitiv. In aceste exerciti noi jucdm jocul in ambele
directii.”?*° (cap. XII — Personajul)

in aceastd privintd, profesorul Cojar a preferat s& meargd pe
drumul stabilit de Stanislavski (e adevarat, si mai propriu felului nostru de
gandire), care stabilea actorului o Tema si un Scop (tema principala a lui
Othello era: ,Vreau sa o ador pe Desdemona, femeia ideald; vreau s-o
slujesc si sa-i consacru toata viata mea.” lar scopul: ,adorarea
Desdemonei, femeia ideald.”?). lon Cojar a preluat ideea
stanislavskiana?>! si a dezvoltat ,Conceptul” (sugerat si de Viola sau
Meisner) ca instrument metodologic pentru trecerea de la ,Eu in situatia
datd” la Personaj (pe acest drum intervin si alte etape ce urmaresc
~oubstituirea” treptata, cum ar fi exercitiul numit ,Interviu”).

249 |dem, p. 401

250 Stanislavski, Munca actorului ..., p. 352

51 Tn munca trebuie s& porniti totdeauna, in primul rand, de la insusirile voastre naturale; in al
doilea rand, de la legile creatiei, si, in al treilea rand, trebuie sa va supuneti logicii altui om,
adica omului-rol, personajului pe care-l interpretati.” (Toporkov, V., Stanislavski la repetitie, p.
162)
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Celelalte elemente ale situatiei scenice sunt tratate diferit: daca
elementul Cand (,La ce ora?” si ,Pe ce vreme?”’) este de asemenea
exersat, De ce-ul si Cum-ul sunt date voit de o parte pentru ca apar
organic, in timpul jocului/exercitiului/ scenei?*?, de aceea profesorul nu
trebuie decat sa creeze conditiile prielnice acestei aparitji.

De ce-ul, motivatia, este Iasata in seama procesului pentru ca Viola Spolin
considera ca omul nu are un motiv constient pentru absolut orice gand sau
actiune si, in plus, punerea in situatie presupune descoperirea personala
pe cale organica a motivatiilor, nu pe calea intelectuala, logica, a analizei
literare. ,Un student — spune ea — poate diseca, analiza, intelectualiza si
dezvolta o istorie interesanta a vietii unui personaj; dar, daca el nu este in
stare sa comunice fizic acest lucru, munca lui va fi inutila. Pasul spre
intuitie, de unde vine patrunderea unui rol, nu se face prin cunoasterea
logica, intelectuala a personajului nostru.”253

Cum-ul este evitat cu cea mai mare strasnicie, datorita unui adevar usor
de sesizat atunci cand ne eliberam de prejudecati: reiese in mod organic,
in timpul procesului. Cu alte cuvinte, procesualitatea porneste de la
optiunea a trei elemente de baza — Unde, Cine, Ce, trece prin elucidarea
elementului De ce gi sfarsege printr-un rezulatat care nu este altceva decat
Cum-ul. Acest drum organic elibereaza pe student de intelectualizare sau
sfortare.

252 Regulile jocului: includ Structura (Unde, Cine, Ce) si Scopul (urmarit cu ajutorul Pdc), plus
Acordul grupului.

Scena: evenimentul care reiese din urmarirea PDC-ului; rezultatul jocului; un fragment; un
moment din vietile oamenilor ce nu are nevoie de inceput, mijloc, sfarsit; nu are nevoie de
biografie sau date statistice; scena este jocul care reiese din reguli; jocul este procesul in
urma caruia evolueaza scena prin implicare in rezolvarea unui Scop (Pdc) si relationarea cu
partenerii de joc.

23 Viola Spolin, Improvizatie ..., p. 401
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Pentru o mai buna patrundere a limbajului de specialitate, redam aici
o selectie de TERMENI OPUSI dupa criteriul ACTIV/INACTIV, TEATRU
VIU%*  (imediat si/sau brut si/sau sacru®*®) TEATRU MORT,
ARTA/ARTIFICIU

A ARATA: A POVESTI:

experienta spontana; a fizicaliza | a verbaliza Unde-le, relatiile, etc.
scopurile si relatiile scenice; actorul | unei situatii, In loc sa creezi o
isi aduce creatia in realitatea | realitate si sa o fizicalizezi, in loc
obiectivda  prin fizicalizare; a | sa lasi scena sa se nasca din
corporaliza; a aduce din invizibil in | urmarirea Pdc-ului si din relatia

vizibil. cu partenerii; sinonim cu ,a juca
teatru”.
IMPROVIZATIE: SCENARIZARE:

a juca jocul; pornirea de a rezolva | a manipula situatia si partenerii;
problema fara vreo prejudecata in | a nu vrea sa crezi ca o scena va
legatura cu felul Cum o s-o rezolvi; a | evolua  din  jocul  grupului;
permite mediului scenic (obiecte si | neintelegerea Pdc-ului; a utiliza
parteneri) sa lucreze pentru tine | anume vechile actiuni, dialoguri,
pentru a rezolva problema; | informatii si fapte (ad-libitum), n
functionarea predominanta a | locul selectiei spontane in timpul
intuitivului; Proces, nu rezultat; a | improvizatiei.

pune Pdc-ul in migcare intre
jucatori, exact ca intr-un joc teatral;
a rezolva problemele mpreuna; a
lasa problema sa duca mai departe
scena; transformare; face ca relatiile
si detaliile sa devina un tot organic.
PUNCT DE CONCENTRARE:
Mingea cu care se joaca jocul; | disiparea energiei; lipsa de
problema asupra careia trebuie sa | Asumare a problemei de

ne concentram; vehiculul care | rezolvat/a sarcinii/a temei; a te
transporta jucatorii spre realizarea | da destept, ati impune parerea;

24 Termenul ii apartine, bineinteles lui Stanislavski care considera arta actorului ,0 arta vie, ca
tot ce exista intr-o dezvoltare si miscare continua.” (Toporkov, Stanislavski la repetitii, p. 161)
255 Tn continuarea ideilor stanislavskiene, Peter Brook a sintetizat aceste forme pe care teatrul
viu le poate lua, in opozitie cu teatrul mort, nemodificabil. (Peter Brook, Spatiul gol, ed Unitext,
trad M. Popescu, 1997)
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Scopului; actiune mentala;

deschide canalele de comunicare;
trambulina spre intutie; implicarea in
PDC creeza Relatii scenice reale;
Actiunea scenica rezulta din
Fizicalizarea PDC; Actiunea scenica
evolueaza din implicarea in PDC-
urile succesive si din relatia cu
partenerii.

lipsa de Relatie; lipsa de Actiune
mentala; inactiv; teatru mort.

SPONTANEITATE:

un moment de explozie; o poarta de
trecere spre intuitie; momentul cand,
cu simturile alerte la maximum, nu
te gandesti, ci actionezi, joci; un
moment de existenfa totala,
organica; a actiona spontan, fara
premeditare sau prejudecata;
unitate.

CALCUL:

a-ti lua masuri de precautie
fnainte de a actiona; a lua decizia
de a nu actiona spontan;
prejudecata; lipsa adaptarii.
DUALITATE:

constiinta ca esti privit; teama de
a fi privit de ceilalti/public; a te
privi pe tine insuti din afarg;
oglindire sau auto-reflecare —
inconfortul de a te privi in timp ce
joci; dezmembrarea
personalitatii.

A JUCA UN ROL:

a juca la fel ca intr-un joc; a crea
rolul pornind de la o problemg;
dezvoltare naturald, organica prin
relatie; a juca rolul, nu pe tine; a-ti
pastra identitatea; a fi in situatie.

A INTERPRETA UN ROL:

a evita Pdc-ul ascunzandu-te in
spatele personajului (a rezista);
impunerea artificiala a
personajului asupra personalitatji
actorului; a juca de unul singur; a
te face/preface/contraface.

A ACTIONA:

a-fi urmari Scopul; a actiona in
mediul Tnconjurator scenic; a actiona
asupra partenerului.

A REACTIONA:

reactie la actiunea altuia; a ataca
pentru a evita sa-ti schimbi
pozitia; a te feri de mediu in loc
sa patrunzi in el; teama de a
actiona; retragere; auto-protectie.

ACTIUNE:
energia eliberatd in timp ce se
lucreaza la o problema; problema,

ACTIVITATE:
miscare fara scop pe scena.
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jocul, situatia/piesa ce se petrece
intre actori.

CONTACT:

impact senzorial; a atinge si a a
cunoaste ceea ce atingi, a privi si a
vedea, a mirosi si a simti, a asculta
si a auzi; comunicare; implicare
fizica Tn mediul Tnconjurator teatral.

A JUCA TEATRU:

a nu atinge, a nu privi a nu
mirosi, a nu asculta si, deci, a
evita contactul cu lumea
inconjuratoare; a rezista Pdc-ului
ascunzandu-te in spatele unui
personaj; a pretinde; a minti; un
perete intre parteneri.

LIBERTATE PERSONALA:

natura proprie fiecaruia; participarea
la acordul grupului; experimentarea
Pdc-ului si a situatiei; un moment al
realitafi scenice cand actorul
contribuie la constructie; admiterea
limitarii si libertatea de a o refuza
sau a o0 accepta; eliberarea de
afectare.

Egocentrism, prejudecata,
rezistenta la Pdc, sindromul
Aprobare/Dezaprobare; protectie

prost  infeleasa, Ad-libitum,
verbalizare, scenarizare,
clovnerie, neparticipare,

teatralism; oportunism; teama de
schimbare in orice sens; energie
disipata, deci pierduta, etc.

INTUITIE:
zona de dincolo de controlul mental
sau de perceptia senzoriala; zona a

necunoscutului ce trebuie
investigata, sondata prin
experimentare; zona revelatiei;

sursa inspiratiei.

CUM:

planuirea elementului Cum
impiedica intuitia sa lucreze
pentru ca scenarizarea unei

situatii este opusa capacitatii de
a intdmpina tot ce se iveste in
joc; a-ti pregati fiecare miscare,
in opozitie cu a astepta ceea ce
se va Intdmpla; a cauta
modalitati de a rezolva problema;
teama de necunoscut; a juca
teatru.

EMOTIE:
migcarea organica creata de joc;
emotia ce se naste din relatie in
interiorul unei situatii/ in conditii
obiective.

AUTO-EMOTIONARE:

afectare; impunerea sinelui in
fata publicului; a interpreta un rol
in loc de a-l crea; emotia
subiectiva adusa pe scena nu
este comunicare;
autosugestie/autosugestionare.
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DIALOG:

cuvintele pe care actorii le folosesc
ca sa relationeze, sa-si urmareasca
Scopurile; verbalizarea care
decurge organic din viata unei
scene.

VERBALIZARE:

se refera la studentul care, in loc
sa fizicalizeze, povesteste
publicului despre Unde si despre
relatiile personajului; verbalizare
excesiva pe tema Scopului;
sugereaza egocentrism si/sau

exhibitionism; cand studentul
verbalizeaza excesiv inseamna
ca nu are incredere in

capacitatea sa de a fizicaliza
problema; o forma de auto-
protectie.

EXPERIENTA DIRECTA:

spatiul in care aparatul senzorial si
mintea sunt treze si atente la ce se
intdmpla; atentia fintregii fiinte;
spatiul in care se naste intuitia

GENERALIZARE:

0 presupunere care il Tmpiedica
pe actor sa selecteze detaliat
(particular); a pune totul 1in
acelasi cos; blocarea percepfiei

pentru a ajuta Tintaplarea 1in | senzoriale; refuzul de ,a da viata
desfasurare. unui obiect”; a presupune ca
ceilalti stiu ceea ce vrei sa
comunici; cliseele apar din
generalizare.
EXPERIMENTARE: PREDARE:

invatare prin testare, perceptie
nemijlocita, relationare cu mediul
fnconjurator; implicare totala,
organica Tn mediul Tnconjurator la
nivel intiutiv, fizic, intelectual;
asumarea regulilor jocului; implicare
in Pdc, in problema, urmarirea
Scopului; relationare directa cu
partenerul, la nivel verbal si non-
verbal; proces; actiunea profesorului
de a expune studentii mediului
teatral prin joc pentru ca ei sa-si
gaseasca propriul drum.

pre-dare in sens de transmitere a
propriului sistem de referinta, a
propriilor idei, convingeri, etc;
verbalizarea exagerata in
opozitie cu a permite studentului
sa experimenteze; a nvata pe
cineva sa Tnoate fara sa intre in
apa.

PROCES:

SUCCES
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actul in sine; drumul spre; nu ,a
merge”, ci ,mergand” sau ,in mers”;
nu ,a astepta sa”, ci ,asteptand”, ,in
asteptare”;

experimentarea prin improvizatie;
procesul este obiectivul si obiectivul
este un proces nesfarsit; nu se
poate da un verdict final asupra unui
personaj, unei scene, unei relatii,
unei metode.

REZULTAT
CUM

REALITATEA TEATRALA:
realitatea pe care o creeaza
jucatorii; realitatea asupra careia s-a
cazut de acord; raportarea la
elementele situatiei scenice stabilite
prin acord colectiv determinda o
realitate comuna a grupului, preluata
de public.

ILUZIA:

teatrul nu este o iluzie, este o
realitate asupra careia grupul a
cazut de acord si pe care publicul
o intelege; iluzia este proiectie
subiectiva.

RELATIE:

contactul cu partenerii; a juca sau,
mai bine zis, jucand; implicarea
comuna in urmarirea unui Scop;
relatia reiese din implicarea comuna
in sctiuni cu obiectele; permite
jucatorilor intimitatea sentimentelor
personale in timp ce joaca
impreuna; Timpiedica intruziunea,
amestecul din afara.

MANIPULARE:

a folosi problema, colegii actori,
etc. pentru scopuri egoiste; a fi
oportunist; dorinta de a iesi In
evidentd; cel care vrea sa
manipuleze opune rezistenta
relationarii cu partenerii de joc.

MODIFICARE/TRANSFORMARE:

creatie; momentul efemer ce
distruge izolarea, cand actorii si
publicul deodata primesc aparitia

unei noi realitati; moment magic;
improvizatie; inima improvizatiei
este transformarea.

RIGIDITATE:

teama de experimentare, de
contact; rezistenta la implicarea
in Pdc si Tn relatie; stagnarea pe

palier; lipsa acumularii
(acumularea determina
transformarea);

lipsa disponibilitati de a te

modifica (incapacitatea de a-i
modifica punctul de vedere, de a
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intelege punctul de vedere al

demonstra/ a juca; actorul isi aduce
creatia Tn realitatea obiectiva prin
fizicalizare; fizicalizarea e
comunicare; a face invizibilul vizibil
(termenul e mai cuprinzator decat
~ntrupare” sau ~corporalizare”
cuprinzand atat invizibilul din om,
cat si pe cel din afara omului.)

altuia).
FIZICALIZARE: CARACTERIZARE:
a fizicaliza si nu a povesti/i a | selectarea unor manierisme

fizice, tonuri vocale, ritmuri, etc.
cu scopul de a juca un anumit
personaj sau un tip de personaj.

INVIZIBIL:

spatiul de dincolo; mediul mai larg;
locul unde percepi sau primesti ceea
ce {i se comunica; zona fara limte

IMAGINATIE:

subiectiva; inveniie; apartine
intelectului, nu vine din intuitiv; a-
ti crea propriile idei despre cum

ar trebui sa fie lucrurile; teatrul
cere creatia colectiva, nu ca
fiecare sa-si creeze propria idee
despre cum ar ftrebui sa fie
lucrurile.

despre care stim foarte putin; spatiul
(invizibil) poate fi folosit pentru a da
forma realitatilor pe care le cream;
actorul foloseste spatiul pentru a
aduce realitatea (invizibila) Tn
realitatea obiectiva (vizibild); o zona
ce poate fi simtita, intuitd, gandita,
dar nu Tinteleasa; terenul fertil al
artistului, poetului, cercetatorului;
legatura dintre actori si spectatori.

IV.5 COPIIll SI TEATRUL - céteva reguli pentru pedagogia copilului-
actor

Viola Spolin a introdus, inca de la a doua editie a ,Improvizatiei
pentru teatru” un capitol destinat nevoilor copiilor de 8-10 ani. Asta pe
langa manualul ,Theater Games for the Classroom” cuprinzand exercitji
pentru clasele I-1ll si unul pentru clasele IV-VI, menit sa vina in
intdmpinarea nevoilor specifice ale profesorilor.

Viola Spolin a lucrat la Tnceputul carierei sale, atunci cand si-a
conturat metoda, numai cu copii. Punea spectacole cu copii improvizatori
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pentru copii, dar succesul lor era atat de mare incat, cu vremea, aduliii,
actori profesionisti, profesori, importanti critici de teatru, au devenit
spectatori fideli ai spectacolelor sale. Timp de peste zece ani?®¢, Viola a
tinut la Young Actors Company (,Compania tinerilor actori®), in Hollywood,
ateliere de vara pentru copii de la 9 la 14 ani. Programul continea 30 de ore
pe saptamana, plus un timp special dedicat acelor copii care doreau sa
cunoasca mai bine aspectele tehnice ale teatrului. Cu exceptia jocurilor de
incalzire si a dansului popular, tot timpul era dedicat teatrului. Niciodata,
nici pentru un moment — povesteste Viola — copiilor nu le-a scazut
interesul. Intr-o vard au participat la program si copii de 6-8 ani. Desi
munceau timp de opt ore, nu puteau fi oprifi si nu mai voiau sa se duca
acasa. De fapt, aceasta combinatie de jocuri teatrale, antrenament fizic si
repetitie a unor piese facea ca cele opt ore sa fie aproape insuficiente.

Pedagogia Violei Spolin vine in continuarea muncii atat de variate a
Nevei Boyd in privinta educatiei copilului (de la supradotatj, la subnormali,
la cei cu comportamente deviante). Viola, asa cum am spus, transforma
vechiul raport profesor-elev si da valoare copilului in cadrul grupului sau de
lucru si In cadrul grupului descendent?®’, in socitate in general. Copilul
.meritd si trebuie sa primeasca libertate, respect si responsabilitate”258,
exact asa cum adultul primeste la randul sau. El poate aduce o contributie
sincera si interesanta teatrului, daca i se acorda posibilitatea de a incerca
si libertatea de a experimenta el insusi. Trebuie sa sesizam diferenta intre
a-i trata pe copii ca pe egalii nostri si a-i trata ca pe adulfi. Caci, si lucrul
acesta este valabil indiferent de varsta, cand individul simte ca implicarea si
contributia lui la un proiect este esentiala, fara sa fie impins de la spate (de
una din autoritafile care-i guverneaza viata), fara sa fie constrans (de
normele specifice oricarui grup), el incepe sa relationeze cu ceilalfi la
modul cel mai direct si mai uman. Dar cel mai minunat moment este acela
in care el ne accepta pe noi, adullii, ca egali intr-o activitate comuna.

26 S3 ne reamintim ca, dupa 1955, Viola s-a intors la Chicago si, din acel moment, si-a
continuat activitatea lucrand cu actori profesionisti adulti, tindnd workshopuri in toate marile
orase americane, la toate companiile teatrale pe care le-a infiintat alaturi de fiul sau, la
companii infiintate de studentii ei, in cadrul Universitétilor, diverselor institutii culturale, etc. Tn
primii 20 de ani (chiar 25, daca punem si anii de dinainte de WPA) s-a ocupat, asadar, de
educatia prin teatru a copiilor, timp in care si-a formulat cea mai mare parte a metodei,
continuand cu adultii profesionisti (dar si amatori) in urmatorii zeci de ani (peste 30!) ai carierei
ei atat de prolifice.

257 Grupul familial

28 Viola Spolin, Improvizatie..., UNATC Press, 2008, p. 322
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Faptul ca majoritatea spectacolelor cu copii sunt neinteresante,
necoapte, cel mai ades exhibitioniste, nu este nicidecum rezultatul
incapacitatii copilului de a infelege si a invata teatru. Ci dovedeste absenta
unei metode de predare care sa-i permita copilului sa-si utilizeze propriul
potential creator. ,A invata pe copil si a invata pe adult este acelasi lucru.
Diferenta apare doar in prezentare.”?° Prin urmare si regulile sunt aceleasi
si e normal sa fie asa, din moment ce experienta teatrala are ca obiect nu
varsta, ci organicitatea umana. Desigur, profesorul trebuie sa aiba
capacitatea de a descoperi exact cata experienta de viata are studentul,
copil sau adult, si in ce fel trebuie sa i se adreseze pentru a lega o
comunicare reala cu el. Profesorul are ocazia sa cunoasca si sa inteleaga
realitatea, atitudinile, comportamentul fiecarui student-actor chiar timpul
jocului. Caci, mai ales in cazul copiilor, jocul este cel mai important element
de predare.

Regula ca studiul sa porneasca de la antrenamentul colectiv si de
la jocuri in grup este cu atat mai importanta aici, unde copii, personalitati
puternice, sunt fie activi pana la agresivitate, fie timizi pana la pasivitate.
Jocul va domoli aceste excese, le va ordona relatiile cu ceilalti, le va da
posibilitatea sa se exprime individual in cadrul grupului.

In plus, trebuie s& retinem ca orice fel de exercitiu de grup cu
miscare, ritm si sunet este util. Copiii se dezvolta mai complet, dar si mai
evident, cand au parte de activitati cat mai variate, cu multad miscare si
facute in grup. Nu este neaparat nevoie sa li se aduca specialisti,
profesorul Tnsusi poate acoperi macar lucrurile simple din fiecare domeniu.

Spatiul necesar atelierelor poate fi si cat o camera obisnuita, caci
nu e important sa fie potrivit unui spectacol public, ci atelierelor. Pentru
asta trebuie bine organizat: trebuie sa aiba si o parte pentru public, pentru
momentele in care grupul se imparte in doua echipe si o echipa priveste;
trebuie sa aiba niste practicabile, care pot fi manuite de copiii mai mari, o
masa de recuzita si cat mai multe costume; de asemenea, reflectoare si un
loc pentru efectele sonore.

in experienta ei, Viola a descoperit c& exista o legatura claré intre
gradul de atentie si nivelul de energie al copiilor. Astfel, profesorul trebuie
sa perceapa mereu gradul lor de energie si sa le comute atentia cu o noua
problema, de alt tip, daca-i simte obositi. Lucrul acesta este util mai ales la
inceputul atelierelor, cand copiii nu au incd deprinderea sa joace jocul. In

29 1dem, p. 322
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timpul jocului, pentru ca a ales sa joace, copilul se disciplineaza si se
supune regulilor. Este momentul acelei maturizari interioare a eului (dupa
Gabriel Liiceanu?8%), momentul in care joaca (to play the play) devine joc
(to play the game). Chiar si cand copilul invata sa se joace, deseori se
intoarce la joaca. Uita sa joace dupa reguli sau reactioneaza zicand ca nu
vrea sa se mai joace, dar descopera in curand ca e mai distractiv sa fie
implicat in activitatea colegilor sai, sa fie parte a proceselor si realizarilor
grupului. Este important ca disciplinarea sa se petreaca prin joc, iar nu prin
contrangere pentru ca ,disciplina impusa din afara produce actiuni inhibate
sau rebele”?5! Treptat, comportamentul ,de joc” se extinde asupra intregii
activitati a copilului, mai ales daca profesorul are grija sa extinda structura
jocului la nivelul structurii atelierului. Elevul devine creativ in toate
aspectele vietii sale, capacitatea sa de invatare creste, rezultatele scolare
se obtin mai usor.

Exista doua feluri de joc in cazul copiilor, dar si al adultilor. ,Jocul
natural” si ,jocul dramatic”. ,Versiunea adulta a jocului dramatic consta in a
spune povesti, a visa cu ochii deschisi, a juca un rol, a se identifica cu
personaje de la televizor, etc. Copilul, pe langa acestea, scenarizeaza
evenimente si pretinde a fi altcineva, un personaj anume, de la cowboy la
parinte si profesor.”262

Drumul de la ,jocul dramatic” (subiectiv) la realitatea scenica
(obiectiva) se face mai lent Tn cazul copiilor. Ei se simt foarte bine in lumea
lor imaginatd. Acolo totul e posibil. Viola povesteste despre un copil,
Johnny, adus de parinti la ateliere pentru ca mintea foarte mult. i, ntr-
adevar, se vedea cu ochiul liber ca el ,dramatizeaza” realitatea: plangea cu
lacrimi de crocodil cand surorile sale de pe scena nu au vrut sa-l ia cu ele.
Cand l-au dat ,afara din camera lor‘, a inceput sa suspine necontrolat,
zicand: ,Nu m-au primit la ele!* Cand a fost alungat din scena, desi era
Regele Piratilor, nu si-a iertat mult timp colegii... Pe scurt, Johnny incurca
iluzia cu realitatea. Cu timpul, insa, a inceput sa faca diferenta pana ce,
intr-o zi, nu a mai mintit deloc. Copiii invata experimentand ca scena nu e o

260 Daca prin joaca eul se anunta doar, el isi capata expresia matura abia prin joc. Nu este de

ajuns sa-ti asumi rolul persoanei care arunca mingea, trebuie sa-l porti in tine si pe cel al
prinzatorului. Abia prin cooperarea la un set de sarcini comune poate lua nastere o
personalitate organizata. Tocmai aceasta face jocul: el aduce atitudinile sociale ale grupului
inlauntrul cdmpului de experienta directa a individului si le include ca elemente in constitutia
eului.” (Gabriel Liiceanu, prefata Homo ludens, de Johan Huizinga, Humanitas, 2002, p. 11)
%1 1dem, p. 332

262 |dem, p. 326
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prelungire a vietii, ci are propria sa realitate, pe care noi o stabilim de
comun acord si o experimentam.

Din fericire, copiii pot fi dezbarati mai usor de prejudecati decat
adultii. Astfel, ei invata in curand sa nu se prefaca, sa faca lucrurile de-
adevaratelea, sa relationeze cu partenerii sai, sa aiba simful spatiului, al
timpului, sa comunice cu publicul si sa dezvolte un personaj in mod
organic. Cu alte cuvinte, descopera ,jocul natural”. Profesorul are, prin
urmare, de parcurs doua etape: intdi sa descopere si sa elibereze
naturaletea si frumusetea fiecarui copil, apoi sa restructureze aceasta
naturalete pentru a indeplini cerintele acestei forme de arta.

Ca si in cazul studentilor-adulii, profesorul trebuie sa evite sa
infroduca orice termen, pana ce grupul nu a experimentat practic ce
fnseamna. Teoretic, stim ca trebuie sa-i Tnvaiam ce inseamna actiunea
interioara, a da realitate (substan{a) obiectelor, a fizicaliza, a relationa, dar
trebuie sa si avem incredere in posibilitatea copilului de a intui singur
lucrurile acestea. Astfel, profesorul ii poate intreba pe elevi:

— Poti sa-ti dai seama ce gandeste mama céand ii ceri voie sa te duci afara,
la joaca?

— Da.

— Cum Tti dai seama?

— Dupa cum se uita ... dupa cum se poarta.

— Vrea cineva sa urce pe scena si sa fie mama careia i se cere voie afara?

Cand copiii incep sa realizeze ca oamenii au tendinta de a arata
ceea ce gandesc si simt, li se poate da un joc de genul ,La ce te gandesti”
(exercitiu individual) Tn care ei trebuie sa astepte pe cineva pe scena si sa
se gandeasca la ceva, in timp ce studentii-spectatori vor vauta sa afle la ce
se gandesc. La sfarsit se va vedea ce au reusit sa transmita. Apoi, ei pot fi
pusi impreuna in acelasi spatiu — o sala de asteptare, in gara, de exemplu.
Daca aceasta tema este prezentata copiilor in termenii propriei lor
experiente in asa fel incat ei sa inteleaga, va rezulta o actiune interioara
interesanta.

Vine un moment in care copiii Tnteleg, si cu cata usurinta!, ca, pe
scena, o fantana se poate face din niste cartoane, dar n-o sa poata sa aiba
si apa in ea si ca depinde de actor ca acolo ,sa fie” apa. Carand o galeata
goald, majoritatea copiilor nu reusesc sa ne arate ca e plina; de aceea,
dupa prima incercare profesorul arputea sa le puna apa in galeata. Ei isi
vor da imediat seama de diferenta: — ,E mai grea cand e plina!” Si vor cara
0 galeata ,plind” (fizicalizand, fara sa demonstreze).

157



Apoi se stabileste de comun acord ca oamenii de pe scena se
numesc personaje, ca public se numeste atunci cand cineva asculta si
vede povestea pe care o spui, exact asa cum copilul o ascultda pe mama
citindu-i povesti; ca, asa cum mama deschide cartea inainte de a incepe
povestea, tot asa actorul deschide cortina sau, daca n-o are, spune:
»cortina!” si incepe sa lucreze asupra temei primite; ca, asa cum mama Tti
spune unde se petrece povestea inca de la inceput: ,A fost odata...” si tu
trebuie sa faci publicul sa inteleaga acest ,A fost odatd” al tau (si se
introduce acest termen care se refera la ,Unde”, iar, cu timpul, vor Tncepe
ei singuri sa-i spuna Unde si nu ,A fost odata”); apoi vor descoperi ca stim
unde suntem in functie de obiectele din acel spatiu (si aici e nevoie de o
recuzita bogata), etc.

Unii copii, chiar si in atmosfera cea mai deconectata, raman timizi.
De aceea, ei pot fi ajutati cu un exercitiu cum e cel cu telefonul, care este,
de obicei, obiectul de recuzita preferat al copiilor. Profesorul suna (vocal) la
telefon din orice loc al clasei. Bineinteles, copilul cel mai activ va raspunde.
Cereti sa va dea la telefon pe unul din copiii timizi si, cand vine la telefon,
dar vorbeste foarte incet, cereti sa vorbeasca mai tare ,Probabil ca legatura
e proasta. Te superi daca te rog sa vorbesti putin mai tare?” De la acest
mic detaliu, un copil timid Tncepe sa prinda treptat curaj si sa se implice in
fiecare zi mai mult in joc.

La polul opus, exista acesti copii care au un simf teatral innascut
absolut uimitor si-si asuma rapid tot ceea ce invata. Viola ne povesteste
despre o fetitd de 6 ani care avea 0 asemenea energie pe scena, incat nu-i
lasa si pe ceilalti copii sa lucreze. ,Problema a fost adusa in discutie in
timpul Evaluarii. Cand i s-a reprosat ca nu-i lasa si pe allii sa participe,
fetita a raspuns:

— Dar daca nu fac nimic, toata lumea sta pur si simplu si nu e interesant.

— Cum 1i poti ajuta pe ceilalti? S-a gandit ca ar putea sa le spuna ce sa
faca.

— Dar cum le poti ,spune” astfel incat sd vedem tot o piesa si nu spunerea
unei povesti?

— As putea sa le soptesc la ureche.

— Ce ai putea face ca sa-i ajuti pe cei de pe scena sa arate publicului ca toti
sunt parte a unei familii? S-a gandit putin si a raspuns:

— As putea sa le dau sa faca ceva si sa le pun intrebari la care sa-mi
raspunda. Apoi i-a si venit o idee de intrebare:

158



— Te rog, poti sa-mi aduci hartiile de pe biroul tau? Pana acum, acest copil
s-ar fi dus singur sa-si ia hartiile. "263

Copiii asimileaza tehnica teatrala cu cea mai mare usurinta, dar, nu
la fel se intAmpla cand e vorba de Evaluarea muncii lor. Unii, fie accepta
fara sa se gandeasca ceea ce li se spune de catre profesor sau colegi, alfji
-au Tntotdeauna dreptate”. Nu existda persoana mai dogmatica decat un
copil de 6-7 ani care ,stie” raspunsul.?%4 Desi la varste foarte fragede, ei au
preluat de la parin{i limbajul obignuit: ,A gresit!” sau, mai rau, daca cineva
(evident, deloc autorizat) le-a spus odata o regula teatrala ,dupa ureche” cu
greu pot fi convingi ca nu-i asa: ,A gresit! Nu trebuia sa se intoarca cu
spatele la public!”. Atunci, profesorul trebuie sa discute problema cu
rabdare, abordand tot timpul alt punct de vedere, astfel incat rezistenta
copilului, care-i vine din preconceptie, va fi cu timpul Tnvinsa:
,— Ce numesti greseala?
— N-a facut corect.
— Si ce numesti corect?
— Uite-aga! Si copilul demonstreaza felul in care crede el ca se sare coarda
corect sau cum se mananca corect cereale.
— Dar daca Johnny vrea sa faca asta in felul sau?
— Greseste.
— L-ai vazut pe Johnny mancéand cereale?
—Da.
— Siménca gresit?
— Da. Pentru ca méanca prea repede.
— Vrei sa spui ca nu manca asa cum mananci tu?
— Trebuie sa mananci cerealele incet.

263 |dem, p. 350

%4 Jean Piaget, care a studiat stadiile dezvoltarii inteligentei copilului, vorbeste despre
,egocentrism” (in stadiul al doilea, cel preoperational, cuprins intre 2-8 ani) in sensul
incapacitatii copilului de a vedea lucrurile din punctul de vedere al celuilalt, el ramanand
prizonierul propriei perspective. Tot in acest stadiul, copilul confunda realul cu imaginarul, asa
cum Viola Spolin povestea despre Johnny, copilul care mintea. Meritul ei de a-I sprijini pe copil
in depasirea acestor ,limitari ale gandirii in perioada preoperatorie” (Piaget), vine din
convingerea ferma pe care o are in caracterul constructivist al educatiei. Cand spune ca
trebuie sa-l tratam pe copil ca pe un adult se refera la faptul ca nu trebuie sa asteptam pasivi
momentul aparitiei capacitatii de asimilare a anumitor cunostinte de catre copil, ci trebuie sa-i
oferim cunostintele structurandu-i-le intr-un fel care sa-i fie accesibil sau, si mai bine, creandu-
i conditiile ca sa le descopere el insusi. Ca si co-nationalul ei Jerome Bruner (psihologul ce
dezvolta constructivismul socio-cultural), ea pleaca de la ideea ca, de obicei, capacitatile
copilului sunt mult mai importante decat consideram noi.
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— Cine ti-a zis asta?

— Mama.

— Pai atunci inseamna ca, daca mama ta i{i cere sa mananci cereale incet,
aceasta e regula la tine acasa. Poate ca regula e diferita acasa la
Johnny.”265

Pe acest drum, prin aceastd metoda clasica a conversatiei
socratice (sau maieutice), profesorul ii va ajuta pe actorii-copiii sa faca
descoperiri proprii. Termenii de folosit si criteriile de Evaluare trebuie sa fie
urmatoarele:

— Concentrarea lor a fost completa sau incompleta?

— Au rezolvat problema?

— Au avut un LA fost odata“?

— Au fost actori sau spectatori? (sunt momente in care copii sunt atat de
fascinati de ceea ce fac colegii lor incat stau si-i privesc fara sa mai ia
partea la actiune. Atunci profesorul le poate explica diferenta dintre actori si
public: ,Avem un loc special pentru public si, daca preferi sa fii mai degraba
aici decat in piesa, coboara de pe scena si stai si priveste. Este absolut in
regula daca vrei sa te uiti, dar atunci faci parte din public.”266)

— Au rasturnat barca? (asemanarea scenei cu o barca este facuta pentru
ca ei sa infeleaga ca, daca stau tofi in aceeasi parte a scenei, ea ,se
rastoarna”.)

— Ne-a aratat ca se joaca In zapada sau ne-a povestit ca zapada e rece?
(asta se refera la capacitatea lor de fizicalizare si comunicare).

— Au Tmpartasit publicului ce faceau ei pe scena? (raspunsul la aceasta
intrebare vine ca urmare a indicatiei pe parcurs pe care au primit-o in
timpul exercitiului de a face publicul partener la joc, de a-l include in
experianta comuna.)

Cand studentii-actori sunt intrebati abil, dupa o perioada incep ei
singuri sa spuna: ,Am trecut prin zid“, ,Am devenit spectator®, ,Am vorbit
prea incet".

Cand copiii sunt pregatiti, spectacolul cu public le va creste nivelul
de ntelegere si le va dezvolta aptitudinile. Totusi, e foarte important ca
profesorul sa nu sara etape, sa nu-i maturizeze fortat. Daca ei vor fi cu
adevarat pregatiti pentru spectacol, experienta va fi memorabila:

,Intr-o piesa in care un magazin de papusi avea un rol important,
am folosit pe post de papusi copii de sase ani. Tinerii actori au studiat

265 |dem, p. 339
266 |dem, p. 338
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papusile ce le-au fost aduse in clasa si au descoperit ca acestea se migca
numai din incheieturi. Au lucrat pentru a rezolva problema — a face totul ca
o papusa — la cursul de miscare. S-au jucat de-a magazinul de papusi timp
de cateva saptamani pana sa repete cu intreaga distributie formata din
copii mai mari (11-15 ani). Cand micutii cu rol de papusi au fost adusi la
repetitie pareau actori cu experienta. Singurul lucru la care au trebuit sa se
acomodeze a fost lucrul cu colegii mai mari.

Au fost construite standuri pentru papusi pe care copiii sa stea in
timpul spectacolului. Li s-a spus ca, daca le intra o suvita de par in ochi, se
pot misca, ca sa o dea la o parte, pot stranuta, pot tusi. Au insa un singur
Punct de Concentrare: indiferent ce s-ar intdmpla, se miscd asemenea
unor papusgi. Astfel, cele mai incantatoare momente ale spectacolului au
aparut cand te asteptai mai putin: cand un nas trebuia scarpinat, cand o
palarie trebuia ridicatd de jos. Multi adulti au fost uimifi de relaxarea
copiilor, de lipsa lor de afectare, de miscarile lor de papusi. Au fost surpringi
de calitatea actoriceasca a acestor «pusti».

Important este faptul ca acesti copii aveau o placere totala a
jocului, fara nici un fel de frica. Si-au centrat intreaga energie pe problema
fizica de a se misca asemenea papusilor si acest PDC le-a dat siguranta si
i-a pastrat «in personaj».

Dupa spectacol, mica papusa vorbitoare (6 ani) a fost asediata de
copiii din public. Pana si cativa adulti s-au adunat in jurul ei laudand-o: «Ce
draguta e! Nu e ea o mica actrita?!»

Toatd tevatura facuta in jur ar fi rasucit capul oricarui adult, dar
fetita a muliumit doar grupului si l-a intrebat pe alt actor: «Ce crezi,
concentrarea mea a fost completa?»”267

Lupta cea mai importanta pe care o da profesorul este cea pentru
eliberarea intuitiei, pentru stimularea creativitatii. El este primul care trebuie
sa stie ca adevarata creativitate presupune ca o persoana, lucrand liber in
cadrul jocului/situatiei, trebuie sa fie, implicit, foarte disciplinata.
Creativitatea nu este o metoda de a aranja diferit acelasi material, ci este
capacitatea de a-l transforma, de a-l sublima in forme noi. Lucrand asa,
izvoarele inspiratiei sale nu vor seca niciodata. Mai mult, creativitatea este
o atitudine, un mod de viata ,si poate fi descoperita doar pe drumuri pe
care nu am umblat Tnca. Creativitatea este curiozitate, bucurie si
comuniune. Este proces — transformare — proces.”268

%7 1dem, p. 342
268 |dem, p. 331
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IV.6 REGULA DE CREATIE SI LIBERTATE ARTISTICA

Metoda Violei Spolin este o sinteza originala intre cea a Nevei
Boyd si cea stanislavskiana, completate de propriile descoperiri si de
acelea ocazionate de activitatea lui Paul Sills si de colaborarea cu el.

Aceasta metoda este o intalnire intre teatrul realist si improvizatie.

,Creatia organica” a lui Stanislavski nu-si gaseste nicaieri o mai
buna aplicare (de fapt, stimulare) decat in metoda acfiunilor fizice. Viola
Spolin descopera intuitiv aceasta tehnica, aplicAind metoda jocurilor
domeniului teatral si dezvoltdnd-o pana la cerinta ,fizicalizarii”. Exercitiile
sale destinate Personajului se folosesc mai mult in teatrul de improvizatie —
teatrul tradifional si scolile de teatru (in mod special scoala noastra) au
preluat mai ales principiile pe care le emite si jocurile si exercitile de
improvizatie care folosesc pentru prima etapa de studiu, pentru anul 1.
Astfel, metoda sa a devenit cea mai bunéa introducere pentru metoda
stanislavskiana. Pregateste terenul eliberandu-I pe student de preconceptii,
de anchiloze, de sabloane, stimulandu-i creativitatea, starnindu-i
organicitatea (din acest punct de vedere, metoda actiunilor fizice, pe care o
folosim intr-o etapa superioara, indeplineste aceleasi functii ca un joc),
exersandu-i inteligenta specifica, simfurile, capacitatea de concentrare,
toate abilitatile fizice, toate deschiderile sufletesti, spontaneitatea,
capacitatea de selectie, ritmul, reactivitatea, expresivitatea si toate celelalte
elemente ale procesului creator despre care am vorbit in detaliu la capitolul
destinat profesorului rus. Practic, dupa aceasta introducere in conventia
teatrala (caci jocul este, in fond, un fel de ,Dar daca”), studentul nu mai
poate gresi, nu mai existd riscul de a calca pe alaturi, cum zice
Stanislavski, de a se pierde pe sine. Cand a trecut de aceasta etapa — cea
a jocurilor si exercitiilor dupa metoda Violei Spolin, studentul se va indrepta
cu usurinta catre text sau, mai bine zis, necesitatea textului va veni de la
sine, organic.

Drumul acesta trecand prin improvizatie 1l descoperise si-l aplicase
si Stanislavski la ultimul sau spectacol — Tartuffe. Daca ne gandim ca,
atunci cand Stanislavski lucra ,Tartuffe”, Viola Spolin deja practica metoda
pe care o invatase de la profesoara ei, ne dam seama inca o data cat de
importante au fost ambele influente pe care le-a suferit.

Viola Spolin ridica Improvizatia la nivel de Norma de creatie?%°. La
aceasta abordare organica a etapelor de studiu au aderat, practic toate

29 Creatie: a crea (limitat) plus a intui (nelimitat) egal creatie. (Improvizatie ..., p. 433)
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scolile moderne de teatru. Cele care au ramas la transpunerea textului sunt
foarte Tn urma. Si, din pacate, la noi in tara, in afara de UNATC, mai toate
Universitatile de profil abordeaza in continuare textul fara sa fi cunoscut
beneficiile ultimelor descoperiri ale lui Stanislavski si ale metodei Violei
Spolin. (De aceea am incercat sa facem ceva in acest sens, traducand
ultima editie a ,Improvizatiei...” si publicAnd-o, pentru prima oara in limba
roméana.) Mai mult, insasi esenta improvizatiei este denaturata pentru ca se
lucreaza ,improvizatii cu stari” (la examenul de admitere chiar, candidatul
primeste pe biletel ,0 stare” pe care trebuie s-o ilustreze cu ajutorul unor
actiuni; de parca oricum actiunile insele nu ar determina aparitia unei stari
si, mai mult, a organicitatii). indraznim sa spunem c& orice profesor de
teatru ar trebui sa cunoasca si sa aplice cele doua metode in strénsa
corelatie. Si cand spun doua, ma refer la Stanislavski si Viola Spolin. lar
cand spun Viola Spolin, o includ pe Neva Boyd.

Fiecare om, spune Viola Spolin, trebuie sa-si descopere el insusi
lumea. Viata ia nastere din relaiii fizice si de aceea, lumea devine reala
pentru om doar daca el o atinge, o pipaie, o miroase, o gusta. Numai astfel,
omul devine parte a lumii Tnconjuratoare. ,Asta urmarim sa obfinem — un
contact direct cu mediul inconjurator, care trebuie investigat, acceptat sau
respins.” Libertatea personala pe care ne-o luam de a cerceta ne duce la
experimentare, iar experimentarea ne da constiinta identitatii. Exprimarea
acestei identitati este fundamentala pentru expresia teatrala.

Jocul are reguli, iar prima regula a jocului este sa respecti regulile.
Dar jocul se poate juca numai de o persoana care se implica liber si cu
placere. Numai o astfel de comportare garanteaza fluenta procesului si
duce la atingerea obiectivului: ,Libertatea individuala (Auto-expresia),
respectand raspunderea comuna (Acordul colectiv) este obiectivul
nostru.”270

Paradoxul jocului este, asadar, acela ca ofera si libertate si
disciplina. Mai mult, jocul este libertate si disciplina simultan:

Jocul inseamna regula si requla inseamna joc.
Simultan jocul insemana libertate si libertatea inseamna joc.

In acest paradox std toatd valoarea jocului ca principal mijloc
educativ. Aceasta cvadrupla calitate 1l recomanda ca mijloc sine qua non in
procesul de Tnvatamant artistic.

270 1dem, p. 94
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In ce priveste etica profesionald, ca si modul de organizare si
atmosfera atelierelor, norma este egalitatea membrilor grupului. Daca
teatrul se conduce dupa alte norme, scoala de teatru trebuie sa fie
democratica. Tnvatdmantul nu poate fi decat democratic, trebuie s&
slujeasca pe fiecare, dupa nevoile lui, desigur, dar ,pe fiecare”.

Viola Spolin este cea care readuce in prim-plan improvizatia in
epoca contemporand, o ridica la nivel de norma de creatie (in scoala,
teatrul de improvizatie, teatrul traditional), la nivel de arta (daca au fost si
degenerari ale fenomenului improvizational, ea nu este raspunzatoare, cu
atdt mai mult cu cat a atras atentia, la momentul oportun, asupra
.pacalelii”).

Mai mult, ea (prima dupa Andrea Perrucci), ofera manuale
complete ce raman reper pentru pedagogi, indiferent de specialitate,
lansand astfel o directie extrem de prolifica in teatru, in scoala de teatru, in
educatia generala.
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CONCLUZII

» Talentele exceptionale ...

fara indoiala ca nu pentru ei

s-au facut legile ce conduc teatrul,

ci ei ingisi sunt cei care fauresc aceste legi.”
K.S. Stanislavski

Tot ce sta sub semnul umanului are valente normative.

Creatia intreaga functioneaza dupa reguli ce, in consecinta lor
ultima, raman pentru om mistere.

Arta se defineste in spatiul vast dintre norma si abatere.

In momentul creatiei reale actorul este cu desavérsire liber; poarta
totusi Tn el o metod4, este intr-un punct al procesului creator. In fond, noi
ne bucuram cand un sportiv da gol, fara sa dam importanta drumului lui
spre poarta, in timp ce pentru el este extrem de important partenerul care i-
a dat pasa decisiva, iar pentru antrenor este important intregul traseu al
pasei si gradul de participare al fiecarui membru la rezultatul final.

Norma sau abaterea de la norma nu sunt suficiente creatiei
artistice si nici performantei scenice. Actorul este prin excelenta tipul de
creator a carui arta se imbina cu abaterea, depasind granita cunoscutului.
De aceea, avem convingerea ca arta actorului este simultan norma,
abatere si inca ,ceva”. Actorul cu o natura bogata, ordonat de metoda,
permitdndu-si abaterea creatoare si avand parte de stralucirea
spontaneitatii, poate fi numit artist, minune, geniu pentru ca este
exceptional (termenul Tnsusi include sensul de ,abatere”).

Marii actori nu pot fi comparati intre ei asa cum nu se poate vorbi
de superioritate sau inferioritate in fata unicatelor apartinand unor
personalitati diferite pentru ca fiecare se integreaza intr-o civilizatie si intr-o
formula estetica. Aceasta a fost una din dificultatile lucrarii.

Nu este pentru nimeni mai adevarat paradoxul regulilor, care
limitdnd Tnnobileaza si interzicand dezmarginesc, decat pentru omul
religios si pentru actor. In fond, dac& e s& vorbim de paradoxuri, nu cred ca
exista vreo alta arta care sa aiba n Tnsasi esenta ei atdt de multe
paradoxuri si a carei definire sa reiasa tocmai din combinatia tuturor.

Geniul este intruparea suprema a libertatii de creatie. El este
demiurgul unor reguli noi. Profesorul Cojar spunea: ,Arta actorului se
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reinventeaza cu fiecare mare personalitate, iar personalitatile sunt
irepetabile.” Geniul se ridica deasupra tuturor, deasupa omenirii, nu are
epoca, ne invata de dincolo de timp, ne arata deseori drumul si este chiar
mai viu decat noi, cei ce azi respiram, prin contributia sa si prin roadele
necontenite ale semintelor ce le-a plantat. Ceea ce e valabil si despre
personajele iesite din laboratorul sau, caci teatrul e viu, traieste, ne poate fi
mereu contemporan.

Pana la Stanislavski, creatorii de teatru au incercat sa obtina
adevarul, asa cum dramaturgii au cautat verosimilul; cAnd nu reuseau,
imitatia naturalului le era suficienta. Stanislavski alunga imitatia ignobila din
teatru. Naturaletii indelung repetate ii da insa cea mai mare lovitura Viola
Spolin ridicand improvizatia la rang de norma de creatie.

Si totusi, Intorcandu-ne iar la Stanislavski, trebuie spus ca un rol
important in atingerea performantei de catre actor il va avea de acum
fnainte regizorul. Mai mult, in tot secolul XX, regizorul va fi cel care va
determina tendintele fundamentale in arta actorului. Desi aceasta tema nu
a avut timp si spatiu de dezvoltare in aceasta lucrare, trebuie spus ca
prevalenfa regiei este efectul unei duble necesitati: pe de o parte
dezvoltarea dramaturgiei, pe de alta parte necesitatea repetabilitatii actului
scenic. Toti regizorii Tncearca sa descopere un element unic, definitoriu, in
arta spectacolului. Pentru Adolphe Appia problema teatrului era durata.
Intrucat actorul nu are un ritm fixat in evolutia sa, muzica este aceea ce fl
poate ajuta sa isi gaseasca ritmicitatea artistica. Gordon Craig, pe de alta
parte, considera vizualitatea ca fiind esenta artei teatrale. El se
indeparteaza violent de naturalul urmarit de Stanislavski, Meyerhold,
Artaud, Grotowski sau Brook si propune Supramarioneta. Odata cu aparitia
teoriei lui Craig se face diferenta clara intre: a personifica si a reprezenta in
arta actorului.

La jumatatea secolului XX se constituie doud modalitati teatrale:
teatrul ideologic si politic al lui Bertolt Brecht si teatrul metafizic al lui
Antonin Artaud. Tn timp ce Brecht dorea un om social perfect determinat,
Artaud proclama autenticitatea fiinfei umane, scoase din chingile civilizatiei
si functiondnd dupa mecanisme primare, originare. Pentru amandoi
spectacolul este o opera la timpul trecut ce s-a lucrat temeinic si acum se
aratd publicului. Amandoi elimina psihologicul din teatru si iluzia vietii
autentice. Pe cand Brecht considera psihologicul ,culinar” si jenant a mai fi
folosit pe scena, Artaud urmareste emotia pura, autentica, instinctiva,
nepsihologizata atat in jocul actorului, cat si in capacitarea spectatorului.
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Cei doi Tsi dezvolta propriile sisteme raportandu-se la teatrul asiatic. Brecht
va fi inspirat in dezvoltarea ,teoriei distantarii’ de catre actorul asiatic care
nu Tncearca sa insele spectatorul dandu-i iluzia primei dafi, nu se confunda
cu personajul ci il ,citeaza”. Artaud in schimb va incerca sa dezvolte
»1eatrul cruzimii’ ca reflex al actiunii pe care toate mijloacele de expresie
teatrala trebuie sa o exercite asupra sensibilitatii, determinand numai apoi
sublimarea in intelect. De aceea in acest teatru limbajul este premergator
cuvantului, iar omul este integrat intr-un sistem primar, scos in afara
socialului. Inspirati, dupa cum spuneam, de teatrul asiatic, si Brecht si
Artaud conventionalizeaza elementul esential al spectacolului — Actorul —
care trebuie sa devina un simbol ce face parte dintr-un sistem de semne,
dintr-un limbaj specific.

Deosebirea esentiala dintre cei doi mari regizori este data insa de
raportarea lor la conceptul de Mimesis. Brecht dorea un actor distantat de
personajul sau, de metamorfoza cu el, care sa faca parte din
conventionalitatea declarata si urmarind actiunea didactica programata.
Acesta se supune normelor sociale si vrea sa i le descopere si
spectatorului. Artaud dorea un actor (cum probabil numai el insusi a fost)
care sa descopere Noul, Inefabilul, fara a se supune nici unei norme.
Teoriile lui Artaud vor avea mare ecou (mai ales in deceniul cuprins intre
1960 si 1970), materializdndu-se in miscari artistice care doreau
recuperarea conditiei umane autentice prin ruperea de normele socialului si
politicului. Folosirea limbajului plurisenzorial, solicitarea resurselor fizice,
plasticizarea imaginii oferite de actor au pus bazele actului vizual al
teatrului. Se solicita participarea spectatorului si acest lucru se obtinea prin
activarea lui de catre actor printr-un limbaj fizic ce permite dezvoltarea unei
arte spontane.

Fata de conceptia teatrului traditional ca forma inchisa si
repetabila, spectacologia contemporana intelege teatrul ca pe o forma
deschisa. Fiinta umana e gandita in totalitatea manifestarilor ei,
caracterizata de unicitate si efemeritate. Astfel se justifica improvizatia ca
forma de expresie a unicitatii. Actorul performant este actorul total, la fel de
stralucit in orice gen de dramaturgie, cantand sau dansand. Geniul isi are
necesitatea sa bine definitda acum: aceea de a face descoperiri si de a le
proclama.

167



REFERINTE BIBLIOGRAFICE

w N

© N Uk

10.
11.

12.

13.

14.

15.

16.

17.

18.
19.
20.
21.

22.
23.
24.

25.
26.

Agabrian, Mircea, Sociologie generala, Institutul European, 2003

Albu, Gabriel, O psihologie a educatiei, Institutul European, 2005

Alexandru Crisan, Liviu Papadima, loana Parvulescu, Florentina Samihaian, Limba
si literatura romana. Manual pentru clasa a IX-a, Editura Humanitas Educatjonal,
Buc., 2004

Aristotel, Poetica, Editura Academiei RPR, traducerea D.M. Pippidi, Bucuresti, 1965
Avristotel, Poetica, editura Academiei RPR, traducerea D.M. Pippidi, Bucuresti, 1965
Augustin, De dialectica, editura Humanitas, Bucuresti, 1991

Bahtin, Mihail, Problemele poeticii lui Dostoievski, editura Univers, Bucuresti, 1977
Banu, George, Moduri de comunicare in teatrul secolului XX, rezumatul tezei de
doctorat

Banu, George, Moduri de comunicare in teatrul secolului XX, rezumatul tezei de
doctorat

Barthes, Roland, Despre Racine, ELU, Bucuresti, 1969

Baty, Gaston si Chavance, Réne Viata artei teatrale, traducerea Sanda Rapeanu,
editura Meridiane, Bucuresti, 1969

Berlogea, lleana, Teatrul si societatea contemporand, Editura Meridiane, Bucuresti,
1985

Berlogea, lleana, Teatrul si societatea contemporand, editura Meridiane, Bucuresti,
1985

Bernhardt, Sarah, Dubla mea viatd, traducereaCassian-Matasaru si Peltz, editura
Univers, 1976

Betiu, Mihaela, Nicolae Mandea, Program de formare destinat cadrelor didactice din
invatdmantul preuniversitar/ Modulul de Artd dramatica, manual publicat in cadrul
Proiectului european POSDRU ,Competente in comunicare. Performanta in
educatie”, 2013

Boal, Augusto, Jocuri pentru actori si non-actori — teatrul oprimatilor in practica,
Fundatia Concept, 2005

Boal, Augusto, Jocuri pentru actori si non-actori — teatrul oprimatilor in practica,
Fundatia Concept, 2005

Boileau, Arta poetica, traducerea |. Marinescu, ESPLA, 1957

Boleslavski, Richard, The First Six Lessons, Routlege, NY and London

Boleslavski, Richard, The First Six Lessons, Routlege, NY and London

Boyd, Neva, Handbook of Recreational Games, Dover Publications. Inc., New York,
1973

Braescu, lon, Clasicismul in teatru, editura Meridiane, Bucuresti, 1971

Brook, Peter, Spatiul gol, editura Unitext, traducerea Marian Popescu, 1997

Brook, Peter, Fara secrete. Ganduri despre actorie si teatru, trad. Monica
Andronescu, Editura Nemira, 2012

Brook, Peter, Spatiul gol, Editura Unitext, traducerea Marian Popescu, 1997
Burgess, Anthony, Shakespeare, traducerea Sorana Corneanu, editura Humanitas,
2002

168



27.

28.
29.
30.
31.
32.

33.
34.
35.

36.
37.
38.

39.

40.

41.
42.

43.

44,

45,
46.
47.
48.
49.
50.
51.

52.

53.
54.
55.
56.
57.
58.
59.

60.
61.

Busulenga-Dumitrescu, Zoe, Renasterea. Umanismul si destinul artelor, editura
Univers, 1975

Calinescu, Matei, Clasicismul, editura Tineretului, Bucuresti, 1968

Carlo Gozzi, Memorii inutile, editura Univers, Bucuresti 1987

Carnicke, Sharon Marie, Twentieth Century Actor Training, SUA, 2000

Carnicke, Sharon Marie, Twentieth Century Actor Training, SUA, 2000

Ceausu, Gheorghe, Omul si valorile — Fenomenologia arogantei, editura Viitorul
romanesc, 2004

Cerghit, loan, Metode de invatadmant, Editura Polirom, 2006

Cerghit, loan, Metode de invatamant, editura Polirom, 2006

Cervantes, Don Quijote de la Mancha, traducerea lon Frunzetti si Edgar Papu, ELU,
1965

Cervantes, Teatru, traducerea Sorin Marculescu, editura Univers, 1971

Cizek Eugen, Istoria literaturii latine, Societatea Adevarul, 1994

Cojar, lon, O poetica a artei actorului, Editura Paideia in colaborare cu Unitext,
editia a lll-a, 1998

Cojar, lon, O poetica a artei actorului, editura Paideia in colaborare cu Unitext, editia
a lll-a, 1998

Colceag, Gelu, Rolul, partitura concreta a actorului intre gand si actiune, revista
Concept, UNATC PRESS, vol. 4/nr.1/iunie 2012

Corneille, Cidul, traducerea $t.0. losif, editura Albatros, 1973

Corneille, vol Teatru, ESPLA, traducerea $t O losif, Boranescu, La Hovary,
Matasaru, 1968

Cristea, Mircea, Teatrul experimental contemporan, Editura Didactica si
Pedagogica, Bucuresti, 1996

Cristea, Mircea, Teatrul experimental contemporan, Editura Didactica si
Pedagogica, Bucuresti, 1996

Cucos, Constantin, Pedagogie, Editura Polirom, Bucuresti, 2006

Cucos, Constantin, Pedagogie, editura Polirom, Bucuresti, 2006

Cucu, Silvia, Istoria teatrului rus, editura Didactica si Pedagogica, Bucuresti, 1962
Darie, Bogdana, Improvizatia — curs de arta actorului, UNATC PRESS, 2015

Darie, Bogdana, /Improvizatia — curs de arta actorului, UNATC PRESS 2015

Darie, Bogdana, Personaj colectiv-personaj extins, Teza Doctorat, Bibl. Unatc
Declan, Donnellan, Actorul si tinta, trad. S. Stanescu si |. leronim, Editura Unitext,
Buc., 2006

Deleanu, Horia, Istoria teatrului universal contemporan, Editura Didactica si
Pedagogica, 1993

Diderot, Denis, Eseurile despre pictura, ,Opere alese”, ESPLA, Bucuresti, 1957
Diderot, Denis, Eseurile despre picturd, vol. Opere alese, ESPLA, Bucuresti, 1957
Diderot, Denis, Paradox despre actor, in Opere alese, ESPLA, Bucuresti, 1957
Drimba, Ovidiu, Istoria teatrului universal, Editura Saeculum, Bucuresti, 2000
Drimba, Ovidiu, Istoria teatrului universal, editura Saeculum, Bucuresti, 2000
Drimba, Ovidiu, Scriitori, carti, personaje, editura Saeculum, Bucuresti, 2002
Eckermann, Johann Peter, Convorbiri cu Goethe in ultimii ani ai vietii sale,
traducerea Lazar lliescu, ELU, 1965

Elvin, B, Cehov, editura Tineretului, Bucuresti, 1960

Eugen Simion (coord.), Florina Rogalski, Daniel Cristea-Enache, Andrei Grigor,
Limba si literatura romana. Manual pentru clasa a X-a, Editura Corint, Buc., 2000

169



62.
63.

64.
65.

66.

67.

68.
69.
70.
71.

72.
73.
74.
75.

76.
77.
78.
79.
80.
81.
82.
83.
84.

85.
86.

87.
88.

89.

90.

91.
92.
93.
94.
95.
96.

97.

Findlater, Richard, Six Great Actors, Hamish Hamilton, London

Florin lonita, Gheorghe Lazarescu, Adrian Savoiu, Florentina Samihaian, Limba gi
literatura roména. Concepte operationale, Ed. Humanitas Educational, Buc., 2006
Gautier, Theophile, Istoria romantismului, editura Minerva, Bucuresti, 1990
Gheorghiu, Mihnea, Scene din viata lui Shakespeare, editura Tineretului, Bucuresti,
1960

Goldoni, Carlo Memoriile domnului Goldoni, traducerea Victoria Ursu, ELU,
Bucuresti, 1967

Goldoni, Carlo, Teatrul comic, Teatru, vol |, traducerea Polixenia Karambi, ESPLA,
1959

Gorceakov, N. Lectiile de regie ale lui K. S. Stanislavski, ESPLA, Bucuresti, 1955.
Gorceakov, N. Lectiile de regie ale lui K. S. Stanislavski, ESPLA, Bucuresti, 1955.
Gorceakov, Nikolai, The Vahtangov School of Stage Art, 1958

Gorunescu, Elena, Dictionar de teatru francez contemporan, editura Albatros,
Bucuresti, 1991

Gozzi, Carlo, Turandot, in Basme teatrale, editura Univers, 1981

Grotowski, Jerzy, Spre un teatru sarac, Editura Unitext, Bucuresti, 1998

Grotowski, Jerzy, Spre un teatru sérac, editura Unitext, Bucuresti, 1998

Hersch, Jeanne, Mirarea filosofica, Istoria filosofiei europene, editura Humanitas,
1994

Horatiu, Arta poetica, traducerea Constantin Niculescu, ESPLA, 1959

Horatiu, Satire si epistole, B.P.T., Bucuresti,1959

Huizinga, Johan, Amurgul Evului Mediu tarziu, editura Humanitas, Bucuresti, 2002
Huizinga, Johan, Homo ludens, Editura Humanitas, Bucuresti, 2002

Huizinga, Johan, Homo ludens, editura Humanitas, Bucuresti, 2002

Johnstone, Keith, Impro for Storytellers, Routledge/Theatre Arts Books, New York
Johnstone, Keith, Impro for Storytellers, Routledge/Theatre Arts Books, New York
Kempis, Toma de, Urmarea lui Hristos, editura Lumina din Lumina, Bucuresti, 2001
Kott, Jan, Shakespeare, contemporanul nostru, traducerea Ana Livescu si Teofil
Roll, ELU, 1969

La Rochefoucauld, Maxime si reflectii, editura Minerva, Bucuresti, 1972

Lazarescu, George, Civilizatia italiand, Editura $tiintifica si Enciclopedica, Bucuresti,
1987

Le Goff, Jacques, Imaginarul medieval, editura Meridiane, Bucuresti, 1971

Lessing, Gotthold Ephraim, Dramaturgia de la Hamburg, in vol. Opere, nr.l,
traducerea de Lucian Blaga, ESPLA, 1958

Lessing, Gotthold Ephraim, Laokoon sau despre limitele picturii si poeziei, in vol
Opere, nr. |, traducerea de Lucian Blaga, ESPLA, 1958

Lessing, Gotthold Ephraim, Laokoon sau despre limitele picturii si poeziei, in vol
Opere, nr.l, traducerea de Lucian Blaga, ESPLA, 1958

Lipatti, Valentin, Valori franceze, ESPLA, Bucuresti, 1959

Loon, Hendrik Willem van, Istoria omenirii, editura Venus, Bucuresti, 1991

Lope de Vega, Comedii, editura Univers, Bucuresti, 1972

Maniutiu, Mihai, Redescoperirea actorului, editura Univers, Bucuresti,1985
Marculescu, Olga, Commedia dell’arte, editura Univers, Bucuresti, 1984

Massoff, loan si Gheorghe Nenisor, Maria Ventura, editura Tineretului, Bucuresti,
1966

Merlin, Bella, The Complete Stanislavsky Toolkit, Nick Hern Books, London, 2007

170



98.

99.

100.
101.

102.
108.
104.
1065.

106.
107.

108.

109.

110.
111.

112.
113.
114.
115.
116.

117.
118.

119.

120.
121.

122.
123.

124.

125.

126.

127.

Moliere, Opere, traducerea G.F. Gesticone, A Toma, Al Kiritescu, s.a., ESPLA,
Bucuresti, 1955

Morar, Vasile, Estetica, Interpretari si texte, editura Universitatii din Bucuresti, 2003
Noica, Constantin, Modelul cultural european, editura Humanitas, 1993

Olga Signorelli, Eleonora Duse, traducerea Paul Teodorescu, editura Meridiane,
1967

Pandolfi, Vito, Istoria Teatrului Universal, Editura Meridiane, Bucuregti, 1971
Pandolfi, Vito, Istoria Teatrului Universal, editura Meridiane, Bucuresti, 1971
Panisoara, |.-O., Comunicarea eficientd, lasi, Editura Polirom, 2011

Panisoara, |.-O., Profesorul de succes. 59 de principii de pedagogie practicd, lasi,
Editura Polirom, 2009

Pascal, Blaise, Cugetari, editura Univers, Bucuresti, 1978

Perrucci, Andrea, Despre arta reprezentatiei dinainte gandite si despre improvizatie,
traducerea Olga Marculescu, Editura Meridiane, Buc., 1982

Perrucci, Andrea, Despre arta reprezentatiei dinainte gandite si despre improvizatie,
traducerea Olga Marculescu, editura Meridiane, Bucuresti, 1982

Petrescu, Camil, Comentarii si delimitéri in teatru, editura Eminescu, colectia Thalia,
Bucuresti, 1983

Petrescu, Camil, Documente literare, editura Minerva, Bucuresti, 1979

Petrescu, Camil, Modalitatea estetica a teatrului, Editura Enciclopedica romana,
Bucuresti, 1971

Petrescu, Camil, Modalitatea estetica a teatrului, editura Enciclopedica romana,
Bucuresti, 1971

Platon, Opere, vol. V-VI, editura S$tiintifica si Enciclopedica, Bucuresti, 1986

Platon, Republica, dactilograma bibliotecii UNATC

Popovici, Adriana Marina, Lungul drum al teatrului cétre sine, Editura Anima,
Bucuresti, 2000

Popovici, Adriana Marina, Lungul drum al teatrului catre sine, editura Anima,
Bucuresti, 2000

Radu, Cezar, Arta si conventie, editura Stiintifica si Enciclopedica, 1989

Robinson, Ken, O lume iesitd din minti, ed. Publica, editie revizuita si actualizata,
2011

Robinson, Ken, O lume iegitd din minti, Editura Publica, editie revizuita si
actualizata, 2011

Salavastru, Dorina, Psihologia educatiei, editura Polirom, 2004

Saliapin, Pagini din viata mea, Masca si sufletul, editura Uniunii Compozitorilor,
1962

Shakespeare, Hamlet, traducerea Petru Dumitriu, ESPLA, 1955

Shakespeare, Visul unei nopti de vara, traducerea Dan Grigorescu si lon Frunzetti,
editura Minerva, Bucuresti, 1981

Skinner, Cornelia Otis, Madame Sarah, traducerea Edith si Mircea Alexandrescu,
editura Meridiane, Bucuresti, 1974

Spolin, Viola & Sills, Paul, Theatre Games for the Lone Actor”, 2001, NUP,
Evanston, lllinois

Spolin, Viola, Improvisation for the Theatre, editia 1999, Northwestern University
Press, Evanston, lllinois

Spolin, Viola, Improvisation for the Theatre, editia 1999, Northwestern University
Press, Evanston, lllinois

171



128.

129.

130.
131.
132.
133.

134.

1365.

136.

137.

138.
139.

140.

141.
142.

143.
144.

145.

146.
147.
148.
149.
150.
151.
152.
153.
154.
155.
156.
157.

158.

159.

160.
161.

Spolin, Viola, Improvizatie pentru Teatru, traducerea Mihaela Balan-Betiu, editie
integrala UNATC PRESS 2008, editie prescurtata UNATC PRESS 2014

Spolin, Viola, Improvizatie pentru Teatru, Unatc Press, in colaborare cu editura I.
Mincu, traducerea Mihaela Balan-Betiu, 2008

Spolin, Viola, Theater Game File, 1989, NUP, Evanston, lllinois

Spolin, Viola, Theatre Games for the Classroom, 1986, NUP, Evanston, lllinois
Spolin, Viola, Theatre Games for the Rehearsal, 1999, NUP, Evanston, lllinois
Stael, Doamna de, Despre literatura, in vol. Scrieri alese, traducerea Irina Mavrodin,
ELU, 1967

Stanislavski Konstantin Sergheevici, Viata mea in arta, traducerea I. Flavius si N.
Negrea, editura Cartea Rusa, Bucuresti, 1958

Stanislavski, Konstantin Sergheevici, Munca actorului cu sine insugi, ESPLA,
Bucuresti, 1955

Stanislavski, Konstantin Sergheevici, Munca actorului cu sine insugi, ESPLA,
Bucuresti, 1955

Stanislavski, Konstantin Sergheevici, Viata mea in arta, traducerea |. Flavius si N.
Negrea, Editura Cartea Rusa, Bucuresti, 1958

Surer, Paul, Teatrul francez contemporan, ELU, 1968

Tatarkiewicz, Wladyslav, Istoria esteticii, traducerea Sorin Marculescu, editura
Meridiane, 1978

Thorens, Leon, Dosarul Moliére, traducerea Radu Boroianu, editura Univers,
Bucuresti, 1977

Tieghem, Phillippe van, Mari actori ai lumii, editura Meridiane, 1969

Titieni, Adrian, Pedagogia specifica invdtdmantului vocational, articol publicat in
revista Concept, UNATC PRESS, vol. 12/nr. 1/2016

Tobosaru, lon, Contururi spectacologice, Editura Attis, 1998

Tonitza, Michaela si Banu George, Arta teatrului, Editura Enciclopedica, Bucuresti,
1975

Tonitza, Michaela si Banu George, Arta teatrului, editura Enciclopedica,
Bucuresti1975

Toniza-lordache, Mihaela, Despre joc, Editura Junimea, lasi, 1980

Toniza-lordache, Mihaela, Despre joc, Editura Junimea, lasi, 1980

Toporkov, V., Stanislavski la repetitie, Cartea rusa, Bucuresti, 1951

Toporkov, V., Stanislavski la repetitie, Editura Cartea Rusa, Bucuresti, 1951

Troyat, Henry, Cehov, traducerea Marina Vazaca, editura Albatros, Bucuresti, 2006
Van Loon, Hendrick Willem, Istoria omenirii, editura Venus, 1991

Vatasianu, V., Istoria artei europene, vol.l, Bucuresti, 1968

Vianu, Elena, Oameni si idei, ELU, Bucuresti, 1968

Vianu, Tudor, Estetica, Editura pentru Literatura, Bucuresti, 1968

Vianu, Tudor, Scrieri despre teatru, Editura Eminescu, Bucuresti, 1977

Viegnes, Michel, Teatrul, editura Cartea Romaneasca, colectia Syracuza, 1999
XXX, Concept, revista editata de Departamentul de Cercetare, UNATC, redactor-sef
Mihaela Betiu, UNATC PRESS

Zamfirescu, lon, Istoria universala a teatrului, vol. |, ESPLA, 1958; vol. Il si lll, ELU,
Bucuresti, 1958-1968

Zamfirescu, lon, Probleme de viata, teorie i istorie teatrala, editura Eminescu, 1974
Zamfirescu, lon, Teatrul european in secolul luminilor, editura Eminescu, 1981

*** Arta Actorului (vol.1 si 2), Editura Didactica si Pedagogica, Bucuresti, 1970

172



162.
163.

164.
165.
166.
167.
168.
169.

170.

*** Arte poetice. Antichitatea, editor D.M. Pippidi, editura Univers, 1970

*** Arte poetice. Romantismul, vol. coordonat de Angela lon, studiul
introductiv de Romul Munteanu, editura Univers, 1982

**x Atelier, caiet de studii, cercetari, experimente, coordonator de Adriana Marina
Popovici; UNATC Press

*** Dialogul neintrerupt al teatrului in secolul al XX-lea (vol. | si 2), antologie,
postfata si note de B. Elvin, BPT, editura Minerva, Bucuresti, 1973.

*** |storia teatrului din Romania, Editura Academiei, 1965

*** Moralisti francezi, traducerea Elena Vianu, ELU, Bucuresti, 1966

*** Oxford Dictionar de Sociologie, editura Universul Encicplopedic, Bucuresti, 2003
*** Theatre/Theory/Theatre, the major critical texts from Aristotle and Zeami to
Soiynka and Havel, Applause

*xx CONCEPT, revista editatd de Departamentul de Cercetare, UNATC, redactor-
coordonator Mihaela Betiu, UNATC PRESS

173






