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CUVANT INAINTE

Educatia artistica — legéatura 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 c& 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 referinta 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, sociala si artisticid. Doua din ariile
curriculare ale actualei structuri ar trebui s& se adreseze intregii comunitati:
Om si societate, respectiv Arte. Fenomenul cultural/artistic cu obiectiv
educational nu confisca dimensiunea pedagogica, ci o transfera si catre
comunitate, intelegand prin culturd si artd cele mai largi definitii posibile,
inclusiv prin prisma antropologicéa si sociologica.

Tensiunea gscolarizare vs. de-gcolarizare este prezentd in
dezbaterea publica actuald. Unii acuza scoala, sistemul de invatdmant 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 arta? Mai intai de toate,
redescoperirea sarbatorii, a bucuriei si a placerii in spatiul privilegiat in care
se pot intalni invatarea 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 Tn 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 dezvolta omul relational, empatic, deschis spre relatiile cu ceilalti,
spre dialog, abil si competent in rezolvarea unor probleme complexe de
existenta 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.
Tnainte 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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Argument

Lucrarea de fata este formata dintr-o suma de texte din domeniul
teatrului si pedagogiei teatrale pe care le-am scris in urma etapelor de
cercetare stiintifica si artistica desfasurate in calitate de cadru didactic al
UNATC ,l.L.Caragiale” Bucuresti. Cele doua directii fundamentale pe care
le-am parcurs sunt: formarea actorului si formarea actorului — pedagog al
artei sale.

Tn cadrul Proiectului UNATC Junior - proiect pilot de implementare
a teatrului in educatie, am urmarit, pe de-o parte, modalittile prin care
mijloacele si tehnicile teatrului pot deveni sprijin intr-un modern proces
educativ, si, pe de alta parte, felul in care artistii scenei pot actiona ca
formatori, constienti de valoarea, misiunea si impactul pe care le au in
societate.

Profesorul lon Cojar sustinea ideea conform careia, in scoala de
teatru, scopul nu trebuie sa fie formarea actorului, ci dezvoltarea omului
creativ, adicd a unei fiinte umane ce Tisi descoperd si potenteaza
aptitudinile artistice prin jocuri teatrale. Abia intr-o etapa supericara a
pregatirii sale, acesta isi formeaza competentele necesare practicarii la un
nivel superior estetic a artei sale. Privit din acest punct de vedere, drumul
formarii actorului este identic cu traseul parcurs de copil in procesul de
educatie. Sintagma (preluata prin parafraza din gandirea lui Descartes):
Invét, deci méa joc, mé joc, deci invét ar trebui s& devind un adevéarat motto
al atelierului de Arta Actorului, asemenea clasei dintr-o scoala ideala. O
scoald a viitorului la care, paradoxal trebuie sa revenim dupa (aproape)
400 de ani, cand parintele pedagogiei moderne, Comenius, statua
principile de bazd in pedagogie si imagina o scoald ca: ,loc de joc
universal”.

Arta Teatrului, artd a comunicarii si a educatiei poate fi aplicata in
toate etapele procesului de invatdmant de catre artistul-pedagog, formator
al propriei sale fiinte creatoare, prin intermediul jocului ca modalitate
corecta, eficienta si superioara de invatare.






Conventia scenica

Teatrul este un fenomen cultural de mare complexitate, un spatiu
al intalnirilor tuturor artelor, un loc unde viata uneste ganduri si sentimente,
un univers in care totul este posibil. Daca ne-am pune vreodata intrebarea,
in mijlocul unei zile agitate, in tensiunea vietii noastre: Care este locul unde
lucrurile se pot rezolva in bine, ,ca prin farmec”?, raspunsul ar veni
instantaneu: la teatru... sau la cinema. Da. in spatiul mirific pe care doar
scena sau ecranul il constituie, vietile se succed cu repeziciune, timpul se
dilatd sau sta in loc, istorile curg... invers, oamenii se schimba, se
metamofozeaza, vorbesc cu pasarile sau cu animalele, au puteri nebanuite
ori impresioneaza prin dramele lor dureroase, sau prin tragismul destinelor
lor. Si in tot acest ansamblu colorat, plin de energie vie, exista un personaj
central, fiinta sau iluzie, om sau gand, trup sau doar spirit... Actorul. El este
cel ce, de mii de ani, inca de pe vremea cand granitele manfestarilor
religioase nu erau inca bine determinate, face un ritual unic, seara de
seara, clipa de clipa, In intunericul patrunzator al salii de spectacol sau de
cinema: invita publicul sa isi arunce privirile catre suflet si transforma omul
obisnuit intr-un... demiurg.

,Nu exista opera de arta care prin felul in care se infatiseaza sa nu
manifeste nsusirea de a fi izolata fatd de restul realitati. Modalitatea
izolarii variaza insa cu fiecare arta. Astfel, tacerea care precede inceputul
unei bucéati muzicale sau al unei reprezentatii teatrale, lucreaza in aceste
arte ca un cadru izolator’?; infelegem astfel, ca echivalentul ramei tabloului,
al soclului pe care se gaseste sculptura, al linistii de dinaintea unui concert
simfonic, sunt intunericul gi linistea ce preced inceputul unui spectacol de
teatru sau un film. Este momentul in care, din punct de vedere psihologic,
spectatorul si creatorul se pozitioneaza intr-o conditie anume, deschisa
dialogului si comunicarii creatiei. Tudor Vianu considera ca acest moment
este nu numai o conditionare psihologica, ci si un element estetic, ce face
parte din constructia operei de arta.

! Vianu, Tudor, Estetica, Ed. Pentru Literatura, Bucuresti, 1968, p. 93
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Este foarte important sa acceptam faptul ca din punctul de vedere
al structurii operei de arta ce se numeste spectacolul de teatru sau cinema,
existd doi poli, doua puncte majore direct implicate, doua personaje
principale. Ei sunt: creatorul si receptorul.

Camil Petrescu spunea ca spectacolul: ,este o exhibitie organizata,
al carui obiect este o intdmplare reprodusa in fata unei multimi anume
adunata”. Prin urmare, mulfimea anume adunatd este receptorul, adica
spectatorul, publicul invitat sa participe la spectacol. Trebuie specificat
faptul ca publicul este foarte divers; din punct de vedere sociologic,
consumatorul de artd se poate analiza prin prisma mai multor criterii:
varsta, sex, pregatire scolard, de provenientd din mediul rural sau urban,
etc. Desi pare, la o prima vedere, ca este imposibil de determinat o
structura unitara a publicului, experienta ne aratd ca, de fapt, acesta se
imparte in doud categorii majore: publicul specializat si cel nespecializat,
sau, mai simplu: criticul de teatru, pe de-o parte si spectatorul ocazional, de
cealalta parte. Primul urmareste spectacolul cunoscand atat structura
operei de arta - din punct de vedere teoretic, cat si unele componente clare
— din punct de vedere practic (textul dramatic, alte roluri interpretate de
actori, alte spectacole create de regizor, scenograf, etc); cel de-al doilea,
urmareste toata reprtezentatia fara vreo idee deja formata, fara anume
asteptari, ci doar cu dorinta de cunoastere si interesul cu care privesti un
lucru, o intdmplare sau fenomen nou. Diferenta dintre cele doud tipuri de
spectatori se reduce astfel la existenta sau inexistenta unor idei
preconcepute, legate de evenimentul ce va fi.

Al doilea pol constituent al operei este, asa cum spuneam:
creatorul. Aici analiza pare mult mai simpla, pentru ca cei ce se
subsumeaza acestei categorii sunt, de fapt, artistii ce dau viata creatiilor
lor: actori, regizori, scenografi, coregrafi, muzicieni, s.a.; lor li se adauga
corpul tehnic, dar si cel administrativ al teatrului. In felul acesta, putem
avea o imagine completa a grupului artistic ce participa la creearea unui
spectacol de teatru sau a unui film; si cum teatrul este arta de grup3,
intelegem usor de ce, fiecare dintre ei au un statut bine determinat si o
importanta clara in economia creatiei artistice prezentaté publicului.

2 Petrescu, Camil, Documente literare, Ed.Minerva, Bucuresti, 1979
3 Apud Darie, Bogdana, Personajul extins, Ed.EstFalia, Bucuresti, 2011, cap. ,Personaj
colectiv-personaj extins, in teoria grupurilor umane”, pp. 13-36
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Revenind la asertiunea lui Camil Petrescu* trebuie sa observam
faptul ca esteticianul puncta foarte bine o actiune determinanta, pe deplin
justificatoare a ,exhibitiei organizate” care este spectacolul, anume ca
spectatorii sunt anume invitati. in acest moment intelegem ca de fapt, in
procesul complex care se numeste spectacolul de teatru—opera de artd, in
care avem doi parteneri de baza: creatorul si receptorul, intervine un liant,
o legatura, o relatie numita: conventie. Tudor Vianu ne lamureste: ,Printre
mijloacele care finaltd imaginea Tn planul vizualitati pure stad si
intrebuintarea soclului in sculpturd sau a scenei in teatru. Cu aceasta
atingem o altd modalitate a izolarii (n.n. dupa aceea care consta in
folosirea linistii si a intunericului Tnainte de Tnceperea spectacolului) si
anume, proiectarea in spatiul artistic, un fenomen mai general decéat spatiul
vizual. (...) Vom spune astfel ca spatiul artistic este conventional”®.

Este acreditatd ideea conform careia o conventie este o invoiala,
un acord intre doud parti, stabilit cu privire la 0 anume problema; in art3,
conventia este o deprindere stabilitd (putem spune, chiar prin traditie) de a
admite anumite manifestari, procedee etc.; sau mai clar, exhibitia despre
care vorbea Camil Petrescu se poate organiza atunci cand cele doua parti
implicate sunt in acord. Cei anume chemati sa participe accepta invitatia.

4 Camil Petrescu (1894-1957) a obtinut doctoratul in filosofie cu o tema: Modalitatea estetica a
teatrului; in 1937 devine director al Teatrului National din Bucuresti. ,Personalitate complexa
al literaturii romanesti, Camil Petrescu s-a apropiat de teatru nu numai prin textele dramatice
scrise, ci si printr-o publicistica de mare calitate Tn care dorea sa surprinda sensurile perene
ale artei spectacolului, valorile ei imuabile, precum si dimensiunile filosofice, imposibil de
negat; si nu in ultimul rand, Camil Petrescu isi exprima in paginile scrise, speranta ca si arta
teatrala romaneasca va intra intr-o epoca de relansare culturala complexa si de modernizare a
ideii de spectacol teatral”, op.cit. p. 150
® Vianu, Tudor, Estetica, Ed. Pentru Literatura, Bucuresti, 1968, p. 95
Tudor Vianu (1897-1964), a folosit, in cartea citata trei notiuni corelate: bunuri, valori si opere,
sustinand faptul ca atributul principal al oricarei opere este valoarea. Autorul traseaza apoi
caracterele valorilor: obiectivitatea, generalitatea, volumul, polaritatea, gradualitatea,
dezvoltand apoi sistemul valorilor (criterile gruparii, structura fiecarei valori, ierarhia, problema
sistemului deschis sau inchis).
Profesorul Tudor Vianu a fost considerat a fi un sistematizator; repunand in drepturile ei
legitime ideea de sistem de analizd in arta. Esteticianul nu a analizat niciodata arta intr-o
manierd subiectivd si individuald, ci puternic obiectiva. In acelasi fel, Tudor Vianu a facut si
valoroase cercetari in ceea ce priveste arta actorului.
A tinut un curs dedicat actorilor la ,Academia de Studii Teatrale” a Teatrul National din
Bucuresti, infiintata la initiativa lui Alexandru Mavrodi (director general al Teatrelor), in anul
1932. Urmarea a fost publicarea cartii Arta actorului (Ed. Vremea, Bucuresti, 1932) care a fost
intdmpinata la inceput cu destuld reticenta. Tudor Vianu sustinea cu convingere ca pentru un
tanar, o solida culturd generald si dobandirea unor bogate informatii de specialitate pot
imbogati procesul de formare al unui actor-creator; doar in acest fel, el poate deveni o
autentica personalitate artistica.
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Dar oare, de unde vine aceasta acceptare? De ce adica, si unul si
celalalt (creator sau receptor) adera la aceasta infelegere mutuald? Un
raspuns posibil ne da esteticianul Herbert Read atunci cand analizeaza
problematica privitoare la ,Arta si societate” ,(...) cred ca arta este in
asemenea proportii mult mai importanta decat economia ori filosofia. Ea
este masura nemijlocita a viziunii spirituale a omului. Cand aceasta viziune
ajunge sa fie comunitara, devine religie, iar vitalitatea dovedita de arta de-a
lungul celei mai mari parti a istoriei este strans legata de vreo oarecare
forma de religie. ns& treptat, in ultimele dou& sau trei secole acea legatura
a inceput sa slabeasca si nu pare sa existe nicio sansa apropiata de
stabilire a unui nou contact’s. intelegem asadar c&, atunci cand, la nivelul
unei intregi comunitati problematica legata de spiritualitate devine puternica
si manifesta, conventia teatrald are toate sansele sa se stabileasca; ba mai
mult sa tenteze granitele religiei. Faptul determinant raméne insé existenta
unei nevoi comune, a unei necesitati comune spectatorului si creatorului de
a deveni parteneri in aceasta aventura fabuloasa, numita arta. L.N.Tolstoi
(romanicierul rus) a conturat o celebra definitie spunand: ,Arta este o
indeletnicire umana ce constd in aceea ca, in chip constient si prin
mijlocirea anumitor semne exterioare, un om transmite altora simtaminte
incercate de el, iar ceilalti sunt contaminati de aceste simtaminte si le
traiesc si ei”.” Numai ca dincolo de simtaminte, arta mai are si o altd mare
influentd asupra societatii: raspandirea culturii. Arta poate fi numita: izvor
de cunoastere. Herbert Read este convins ca ,adevarata functie a artei
este sa exprime simtdminte si s& transmitd cunoasteres; in felul acesta
intelegem de unde derivd nevoia comund de acceptare a conventiei,
necesitatea explicita de participare la fenomenul artistic, pentru care, de mii
de ani, pledeaza deopotriva, creatori si spectatori.

Am putea spune, Tnsa, ca cea mai exactda definitie a fiintarii
spectacolului de teatru ca opera de arta a conturat-o Aristotel® (cu 2400 de
ani fnainte...), parintele filosofiei, cel ce spunea ca scopul dramei este
purificarea emotiilor: ,Este evident ca tocmai curatirea patimilor, purificarea
pasiunilor, transformarea lor in inclinatii virtuoase pare a fi finalitatea artei,

® Read, Herbert, Semnificatia artei, Ed.Meridiane, Bucuresti, 1969, p. 177
"ldem, p. 173
8 |dem, p. 176
9 Aristotel (384 i.Hr., Stagira Grecia — 322 i.Hr., Chalkis, Grecia), filosof grec care a intemeiat
un vast sistem, considerat a fi punctul de sprijin al gandirii si culturii occidentului; autorul
Poeticii, lucrare de uriasa importanta pentru teatru, disparutd dupa moartea lui este
redescoperita abia in perioada Renasterii.
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a dramei — ca forma superioard de expresie artisticd — in special. In
momentele de maximd Tincordare emotionald, prin declansarea
sentimentelor de mila si frica, prin consumarea lor in fata spectacolului
tragic, psihicul uman se linisteste, ajunge la usurare si impacare, la
stabilirea unui echilibru superior’l®. Ne putem pune o intrebare fireasca:
,De ce?”. De ce, adica, are nevoie spectatorul sa frdiascd experiente
diferite, puternice, impresionante... la teatru? Cum se vindeca doar vazand
o intamplare in fata sa?

Ne raspunde la acestd intrebare fireasca, stiinta moderna, mai
exact psihologia. Aceasta a acreditat termenul empatie, privit ca fiind ,acel
fenomen psihic, manifestat indeosebi in cadrul relatiilor interumane, prin
care cineva se identifica cu o alta persoana, dobandind astfel intelegerea si
cunoasterea directd a acesteia”'!. Modul in care se declanseaza empatia
cu ajutorul imaginatiei este explicat foarte concret in prezent cu ajutorul
existentei neuronilor oglindd*?. Asa se face ca, singurii neuroni care nu se
distrug iremediabil, ci se inmultesc constant au capacitatea fantastica de a
se activa in momentul in care omul vede o intdmplare, asculta o poveste
etc., impresionanta (spunem noi). De ce? Pentru ca imaginatia pe care o
detinem ne plaseaza urgent (cu ajutorul neuronilor oglinda — care imita tot
ceea ce ,vad” sau ,aud’®3) in centrul intdmplarii, actiunii, povestii etc., la
care perticipam voit sau accidental.

1 Tonitza-lordache, Michaela, Antichitatea, in Tonitza-lordache, Michaela si George Banu,
Arta Teatrului, Ed.Nemira, Bucuresti, 2004, p. 11
1 Marcus, Stroe, Empatia, Ed.Academiei RSR, Bucuresti, 1971, p. 10
2 Apud Darie, Bogdana, Curs de Arta Actorului. Improvizatia UNATC Press, Bucuresti, 2015,
cap. 1.2.3. ,Imaginatia. Empatia”, pp. 62-73
13 “Descoperiti de un grup de cercetatori italieni, de la Universitatea din Parma, neuronii -
oglinda reprezintd o clasé speciala de celule nervoase, cu un rol deosebit in cunoasterea
directa, automata si inconstientd a mediului inconjurator. Acesti neuroni corticali sunt activati
nu doar atunci cand este indeplinita o actiune, ci si atunci cand observam cum aceeasi
actiune este realizata de altcineva, ei reprezentdnd mecanismul neural prin care actiunile,
intentile si emotiile altora pot fi intelese in mod automat. Tn plus, se suspecteaza ca disfunctiile
acestor celule pot fi implicate in diverse boli, precum autismul, astfel incat intelegerea
functionarii neuronilor oglinda poate deveni extrem de importantd in elaborarea unor noi
modalitati de tratament.
Neuronii - oglinda au fost initial descoperiti in cortexul frontal premotor al maimutelor (aria F5),
iar in urma cercetarilor ulterioare, s-a constatat prezenta acestora si in lobul parietal inferior.
Caracteristica lor definitorie este datd de stransa relatie dintre informatiile motorii pe care le
codifica si informatiile vizuale la care raspund, punadnd in legatura zonele creierului
responsabile pentru procesarea senzoriala si pentru cea motorie.
Conform ultimelor studii, si creierul uman prezinta neuroni - oglinda, fiind elaborate o serie de
ipoteze pentru a explica rolul lor functional, precum intelegerea actiunilor si intentiilor, imitatia
si chiar empatia.”, Motoc, Andreea, Neuronii oglinda — traducerea neurologicd a empatiei si
14



Teatrul, realitate sau imaginatie?

Subiectul atat de complex al necesitatii existentei imaginatiei Tn
procesul de creatie al actorului a fost cercetat atat practic, cat si teoretic, in
numeroase lucrari de specialitate. ,Imaginatia se considera a fi un proces
cognitiv complex, specific doar fiintei umane, de elaborare a unor imagini si
proiecte noi, pe baza combinarii si transformarii experienteil4. Acest proces
nu se poate dezvolta decéat daca exista, Tnaintea sa, alte procese si functii
ale psihicului, gata formate: inteligenta, stapanirea limbajului, a
reprezentarilor, precum si castigarea unei experiente de viata. Exista, in
acelasi timp, o idee acreditata de psihologie, conform careia, generarea de
imagini absente si combinarea acestora (componenta specifica imaginatiei)
se poate realiza si fara vreun corespondent in domeniul experientei
dobéndite. Asa se face ca exista oameni care dovedesc detinerea unei
imaginatii debordante la varste fragede, sau care nu au cunostinte in
domeniul abordat. Pe de alta parte, in psihiatrie se considera ca imaginatia
este proprie si indivizilor ce au un control intelectual slab, determinat fie de
o boald psihica (bolnavi mintali care traiesc in lumi imaginare,
considerandu-se a fi alti oameni, sau diverse personalitati ale istoriei
universale), fie de o perioada in care individul se afld sub influenta
alcoolului sau a substantelor interzise; in felul acesta, aparitia unui numar
bogat de ,fantasme” poate fi asimilatd imaginatiei.

Imaginatia mai poate fi considerata ca ,forma de proiectare
mentald a actiunilor trecute sau viitoare, precum si aptitudinea de a
reprezenta in mod viu obiectele descrise verbal’'5. De aceea putem spune
ca transformarea in imagini vii a obiectelor, Tntdmplarilor, situatiilor
povestite, este o componentd a imaginatiei; in acelasi timp, imaginatia
Lprepara viitorul” adica are puterea de a il organiza in functie de scopurile
si planurile propri individului. O alté functie a imaginatiei este aceea de a
sprijini jocul; si aceasta deoarece, prin transferul functiilor sau Tnsusirilor

evolutiei umane?, MedicalStudent.ro (http://www.medicalstudent.ro/neurologie-si-
psihiatrie/neuronii-oglinda-traducerea-neurologica-a-empatiei-si-evolutiei-umane.html)
4 popescu-Neveanu, Paul; Zlate, Mielu; Cretu, Tinca, Psihologie, EDP, Bucuresti, 1997, p. 92
15 Negura, lon, Psihologia imaginatiei, Note de Curs UPS, Chisinau 2014, p. 2
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unui obiect catre altul, se poate usor construi o alta realitate, un alt univers,
atingandu-se in felul acesta (de exemplu), scopul jocurilor de creatie. Dar,
poate, una dintre functiile cele mai importante ale imaginatiei este aceasta
ca il ajuta pe om sa se identifice cu un alt om, pentru a il intelege mai bine;
deducem in acest moment ca imaginatia este un proces psihic continut de
empatie.

Psihologia considera ca empatia este definita ca ,0 specie de
comuniune afectiva, prin care cineva s-ar identifica cu alta persoana,
masurandu-se in acest fel sentimentele; (...) o stare mintala prin care un
individ se identifica cu o alta persoana sau grup, ori simte starea acestora”.
Sau mai exact: ,empatia este acel fenomen psihic, manifestat indeosebi in
cadrul relatiilor interumane, prin care cineva se identifica cu o alta
persoana, dobandind astfel intelegerea si cunoasterea directa a
acesteia”8. Si pentru ca acest proces sa se realizeze este nevoie de mai
mai multi factori. Existd numerosi cercetatori ce aseaza la originea
fenomenului empatic, imaginatia; intre acestia, R.F. Dymond, Philippe
Malrieu sau Curt John Ducasse considera ca ,imaginarul, fiind o punere in
corespondentd a unor domenii distincte, realizeazd identificarea unui
subiect cu altul gratie unui proces de proiectie”’. Comportamentul,
suferinta, povestea altui om sunt usor percepute atunci cand sunt prezenti
anumiti stimuli si pot fi imaginate atunci cdnd se evoca aceste situatii.
Cercetarile moderne sustin, asa cum am aratat deja, ca empatia este
provocata de neuronii oglinda. Astfel, profesorul Marco lacoboni, de la
Departamentul de Neurologie Cognitiva de la UCLA, a publicat un studiu
aparut recent (2005)'8, in care sustine ca acesti neuroni sunt cei ce stau la
baza empatiei dintre oameni, fiindca au puterea sa observe actiunile si
intentiile celuilalt. Practic acesti neuroni declanseaza imitarea a ceea ce se
intmpla cu celdlalt om. In felul acesta, schimbul de transport a afectivitatii
de la un individ la alt individ, este un proces viu; mobilizarea neuronala, n
acest caz, este posibila cu ajutorul acestui proces psihic atat de cunoscut:
imaginatia.

Importanta pe care o are imaginatia ih producerea empatiei este
pusd in evidentd si de Mihai Ralea. El sustinea ca: ,prin transpunerea

16 Marcus, Stroe, Empatia, Ed.Academiei RSR, Bucuresti, 1971, p. 10
7 |dem, p. 21
18 Jacoboni, Marco, "Grasping the Intentions of Others with One's Own Mirror Neuron System”,
PLOS Biology (trad: Acaparand intentiile celuilalt cu sistemul propriu al neuronilor oglinda),
22.02.2005
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imaginativa in situatia celor ce ne solicita asistentd morala se poate obtine
impartasirea emotiilor"'®. Procesul, in complexitatea sa, are de fapt o
structura clara: empatia se declanseaza cu ajutorul imaginatiei, iar aceasta
din urma ajuta la identificarea afectiva; practic, omul isi imagineaza: ce ar fi
fost daca mi s-ar fi intamplat mie? Arthur Koestler?® observa faptul ca in
momentul Tn care actioneazd empatia, apar doua procese emotionale
simultane: primul este momentul indentificarii, atunci cand subiectul (care
fie ca aude o poveste reald, vede o intdmplare, sau priveste un film sau un
spectacol de teatru) accepta participarea la existenta altei persoane, din alt
spatiu si alt timp, uitdnd de propriile probleme; altfel spus este vorba
despre o actiune dezinteresata. Al doilea moment, simultan, este legat de
experienta insasi, veritabild, simtita de acel, altcineva.

Se poate pune o intrebare fireasca: oare aceasta traire reflecta
realitatea sau iluzia realitatii? Raspunsul nu poate fi exact, dar, sunt
psihologi care considera (de exemplu, Vasile Pavlencu) ca puterea
declansarii afective din cadrul fenomenului empatic tine, de fapt, de
imaginatia privitorului (ascultatorului). Practic, empatia se declanseaza
atunci cand subiectul ,invie” imaginile, cuvintele, intdmplariile, s.a., vede
viitorul povestii (il ,prepara”) in functie de organizarea sa interioara, ce tine
de experienta lui de viata (nu a celui ce traieste povestea cu adevarat) si
apoi, prin transferul ,istoriei” catre fiinta sa, reuseste sa construiasca o alta
realitate, o altd poveste, un alt univers, care are puterea uriasa de a-I
emotiona, impresiona, tulbura afectiv. Urmarea fireascd este c&, in
realitate, empatia creazd o altd poveste, cu trasaturi asemanatoare (nu
exacte), cu intdmplarea reald. Deci: de la ,neuronii” emitatorului, pana la
Lheuronii” receptorului, aproape ca are loc un joc de-a realitatea si iluzia
realitatii. Si pentru ca iar am ajuns la joc, sa vedem care este pozitia
empatiei n teatru.

Un lucru e sigur: pe scena, tot acest proces tine, de fapt, de
schimbul ce are loc in timpul unui spectacol in care emitatorul (actorul)
trimite o poveste... reala catre receptor (spectator) care recreaza, in mintea
lui, povestea... reald. Dar, se intreba psihologul: unde e realitatea si unde e
iluzia realitatii?

Deocamdata trebuie s& scoatem in evidentd un lucru de
netagaduit: daca povestea ce pleaca de la emitator nu e reald, nu poate
declansa neuronii oglinda ai receptorului, empatia nu se instaleaza si... in

% Ralea, Mihai, Scrieri din trecut in filosofie, ESPLA, Bucuresti, 1957, p. 236
20 Apud Marcus, Stroe, Empatia, Ed.Academiei RSR, Bucuresti, 1971, p. 22
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mintea spectatorului nu se creaza o poveste. Si acesta din urma... se
plictiseste. Afirmatia ne face sa dam dreptate batranilor slujitori ai teatrului
ce spuneau: Un spectacol bun se aude dupa scaune! Dacd nu scartaie,
inseamna ca e o opera de arta!

Prin urmare, In arta spectacolului exista doi poli: creatorul —
emitatorul si spectatorul — receptorul. De la creator pleaca constructia
complexa a unei realitati, care ajunge la spectator sub forma de semne.
Acesta decodificd semnificatia acestora, se identifica cu eroul din fata sa,
iar neuronii-oglinda fac posibila instalarea empatiei, adica din punct de
vedere afectiv spectatorul rezoneaza cu actorul. Si n felul acesta, batalia e
castigatd. Dar Tn momentul in care actorul se apropie de rolul sdu si de
lumea din care acesta face parte, oare nu o face tot cu ajutorul neuronilor-
oglinda? Evident ca da. Actorul intelege intreaga poveste a personajului
literar pe care il abordeaza, incearca sa se identifice cu drama Iui si, in
mod miraculos se va transforma... tot in el, dar dominat de o alta realitate.
Ins&, in procesul de intelegere a rolului despre care vorbeam, ce se poate
face daca actorul nu are nici varsta, nici experienta de viata necesara, nu
traieste pe aceleasi coordonate de timp si spatiu cu eroul sau? Poate sa-si
»,mobilizeze” neuronii-oglinda? Pe ce cale?

Raspunsul e simplu: cu ajutorul imaginatiei. Doar ea are puterea sa
transforme imaginile povestite, sa traseze viitorul si sa faca sa existe lucruri
care, pana atunci, n-au existat pentru el, universuri in care n-a patruns
niciodata, situatii pe care nu le-a trait niciodata. Se stie despre un mare
actor american, Robert de Niro, ca pentru ca sa-si realizeze rolurile a facut
eforturi nemaivazute: s-a angajat sofer de taxi la New York (pentru Taxi
Driver), s-a ingrasat doua zeci de kilograme si a jucat box cu profesionisti
(pentru Racing Bull), sau a invatat sa cante la saxofon (pentru New York,
New York). Lucru de laudat, deoarece, actorul si-a dorit s&-si
imbogateasca necesara experienta de viata. Dar, se pune intrebarea: daca
un actor trebuie sa joace un canibal (si exista unul de exceptie, in persoana
lui Sir Anthony Hopkins, din filmul T&cerea mieilor), sau un criminal in
masa, ori un condamnat la moarte, ce facem cu experienta de viata? E atat
de necesara?... Ne salveaza un alt mare actor: Marcello Mastroianni, care
spunea intr-un interviu: ,Un actor trebuie sa fie ca un magician care se
poate transforma de la un rol la altul. E ridicol s& muncesti luni de zile ca
sofer de taxi sau sa boxezi, pentru ca sa joci in filme. (...) Nu inteleg ce e
cu actorii americani ca trebuie sa sufere atat de mult in filme. Eu ma duc
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acolo, pe platou si joc. E mult mai distractiv si nu e atata suferinta!”2.
Desigur... dreptatea e, ca intotdeauna, la mijloc. Sunt doua opinii diferite,
ce apartin unor actori de mare calibru. Sunt doua tehnici diferite, doua
abordari diferite. Dar daca ne intrebam (ramanand in sfera subiectului de
fatd) ce facea Marcello Mastrioanni daca nu avea experienta de viata?
Raspunsul e simplu: se baza pe imaginatie. Asertiunea este absolut
corecta mai ales cand ne gandim la faptul ca italianul a fost actorul preferat
al regizorului Federico Fellini, cel ce, in filmele sale a reusit sa construiasca
adevarate opere de artd, incarcate de simboluri si metafore
cinematografice, pornite dintr-o... imaginatie si dintr-un spirit ludic, fara
egal.

Imaginatia are in Arta Actorului functia esentiala de a lasa spiritul
creator liber. Tn domeniul creativitatii, imaginatia are (asa cum specificam n
capitolul destinat jocului) rolul de a aduce nota de originalitate, fiecarui
artist in parte. Imaginatia ajutd actorul sé construiasca realitatea virtuala,
sa dea iluziei scenice, fundamentul adevarului. Imaginatia e aceea care
sparge granitele dintre real si iluzie in arta scenica. Imaginatia se dezvolta,
se exerseaza si, lucrul cel mai important, elibereaza de idei preconcepute
finta creatoare. Einstein spunea: ,Imaginatia este mai importanta decét
cunoasterea”. Si ne gandim sa-i dam dreptate celul ce a schimbat fata
omenirii, demonstrand ca toata structura pe care se baza lumea pana la el
era... variabila. Imaginatia a Tnvins!

in atelierul de Arta Actorului existd numeroase exerciti de
dezvoltare a imaginatiei. Viola Spolin are un intreg set, dintre care se
evidentiaza cele cu obiectul imaginar. Dar si numeroase exercitii de ,mers
prin substanta invizibild®, ori exercitile de construire a unei povesti; de
asemenea, ,dezvoltarea scenelor dupa sugestiile publicului” exerseaza
imaginatia.

Stanislavski spunea ca imaginatia este aceea care il ajuta pe actor
sa ,completeze” ceea ce nu a scris autorul dramatic, creand pasaje de
legatura intre scene, dar si ducénd in profuzime viata eroilor, precum si,
extinzédnd-o dincolo de timpul de desfasurare al piesei; creand, adica,
situatile de dinainte de inceperea textului, dar si continuarea vietii
personajelor in realitatea construitd in spectacol. De aceea, in atelierul de
Arta Actorului, noi propunem numeroase exercitii in care studentul e invitat
sa traiasca cu adevarat in realitatea scenica propusa de text, in situatia

21 http://m.imdb.com/name/nm0000052/quotes
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zugravita de dramaturg; mai exact, pana sa ajunga la prima replica din
materialul studiat, studentul trebuie sa construiasca (fara vorbe) o viata
complexad in care rolul sdu sa-si extinda viata in complexitatea situatiei
propuse.

n plus, datorita imaginatiei, actorul va putea sa dea viata timpului
si spatiului si va putea sd se transpuna in orice situatie i cere textul
dramatic, chiar dacd nu a trait-o niciodati. ,In procesul de creatie,
imaginatia este locomotiva care il trage pe actor dupa ea”?2. Regizorul si
profesorul rus facea insa si un avertisment: daca actorul nu isi dezvolta
imaginatia si nu stie sa si-o foloseascd pe scend, poate ajunge sa
primeascad de la regizor rezolvari ce vin din imaginatia acestuia, iar
actorul... se va transforma intr-o simpla marioneta. Lucru ce nu poate duce
decét la... abandon. Stanislavski era drastic: cine nu are imaginatie, ori si-0
dezvolta (n.n. prin exercitii specifice), ori nu face aceasta meserie.

Tn istoria teatrului mai exista un regizor ce a dat imaginatiei o foarte
mare insemnatate; chiar mai mult, si-a fundamentat teoria pe acest
principiu, Peter Brook (n. 1925). Acesta spunea: ,Pot sa iau orice spatiu gol
si sa-1 consider o scena. Un om traverseaza acest spatiu gol, in timp ce un
altul 7l priveste si e tot ce trebuie ca sa aiba loc un act teatral’?3, referindu-
se la faptul ca spectacolul nu inseamna nici decoruri, costume, jocuri de
lumini si sunete, nu inseamna scene ultradotate cu montari spectaculoase;
teatrul se bazeaza, de fapt, pe relatia de adevar, schimbul de energie,
intentie si actiune, dintre doi oameni-actori. Teatrul este un univers pe care
il cladesc creatorii din... imaginatie. il numesc Teatrul Sacru, pe scurt, dar
ar putea fi numit Teatrul Invizibilului — Facut Vizibil. Ideea ca scena este un
loc unde apare invizibilul, e adanc inradacinaté in mintea noastra”?4, si in
acest fel putem ajunge la situatia Tn care imaginatia creatorului si a
spectatorului se Tntalnesc, dand nastere unui fenomen intreg. Regizorul
englez povestea (impresionant) felul in care, in Germania, dupa al doilea
razboi, printre ruine, teatrul se agata cu disperare de ultima sansa de
supravietuire. Sub cerul liber, cu costume jerpelite, in mansarde prafuite,
sau pe scene improvizate printre dardmaturi, actorii (care se incapatanau
sa-si facd meseria) reuseau sa stranga spectatori numerosi ce-i aplaudau
cu caldura. ,Nu era nimic de discutat, de analizat Tn iarna aceea (n.n.1946)
in Germania, ca si in Anglia cu cativa ani Thainte; teatrul era raspunsul la

22 Stanislavski, K.S., Munca actorului cu sine insusi, vol.l, Ed.Nemira, Bucuresti, 2013, p. 132
23 Brook, Peter, Spatiul gol, Ed. UNITEXT, Bucuresti, 1997, p. 17
% |dem, p. 44
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un fel de foame. Ce era aceasta foame? Era foamea dupa invizibil, dupa o
realitate mai profunda decéat cele mai implinite forme ale vietii de zi cu zi,
sau era una dupa ceea ce lipsea din viatd, o foame, de fapt, dupa
amortizoarele din fata realitatii"2.

Teatrul este locul in care invizibilul se transforma in vizibil, iar
actorul este ,cel ce face sa existe lucruri care nu existd” (un adevarat leit-
motiv al profesorului lon Cojar). Da, fara uluitoarea arta a actorului, fara
acea putere deosebitd a imaginatiei sale, scena ar raméane un loc lipsit de
viatd. Doar actorul are puterea sa dea spectatorului, nu iluzia realitatii, nu
minciuna ca un paleativ, ci curajul Tn fata unei vieti mult prea dure, imboldul
catre reusita si deblocarea, descatusarea imaginatiei privitorului, care,
astfel, poate Thcepe sé viseze, sa spere si chiar sa actioneze cétre un viitor
luminos. Teatrul e necesar omului, asa cum Ti este necesara libertatea.
Teatrul deschide lumi, universuri si certifica sperante.

Ideea spatiului gol (a lui Peter Brook) se intélneste cu cea a
Jeatrului sarac” sustinutd de un mare regizor polonez, novator al artei
teatrului: Jerzy Grotowski (1933-1999). Acesta considera ca scena trebuie
sa fie un loc al intalnirilor miraculoase, dintre regizor-actor-dramaturg: ,Eu,
ca regizor, sunt confruntat cu actorul si autorelevarea actorului imi releva
mie propria fiintd. Actorii si cu mine suntem confruntati cu textul. (...) lubesc
foarte mult textele ce apartin unei foarte mari traditii. Pentru mine, ele sunt
ca niste voci ale stramosilor mei, ori voci ce vin spre noi din surse ale
culturii europene. Aceste opere ma fascineaza pentru ca ele ne ofera
posibilitatea unei confruntéri sincere — o confruntare brusca si brutala intre
credintele si experientele de viatd ale generatiilor precedente, pe de o
parte, iar pe de alta, intre propriile noastre experiente si prejudecati’?®. Si,
dupa o asemenea ,bogatie” de concepte, ne putem intreba sincer: unde
era saracia teatrului? Raspunsul e simplu: in lipsa oricaror lucruri fara sens.
Din teatrul ideal, imaginat de polonez, nu puteau face parte decat cautari,
trairi, senzatii, schimburi de energie, modificari organice si nicidecum
,bogatiile” vremelnice ale acestei lumi. Teatrul ritual imaginat la Wroclaw
(n.n. orasul unde acesta a infiintat Teatrul Laborator) nu avea nevoie de
machiaj, costume, decoruri, efecte de lumina sau sunet, Tnsa avea nevoie
de o relatie stransa intre actor si spectator, intre care sa se creeze un
puternic schimb de energie. Nici de regizor nu era nevoie, spunea

%5 Brook, Peter, Spatiul gol, Ed. UNITEXT, Bucuresti, 1997, p. 46
% Apud Tonitza, lordache, Mihaela si George Banu, Arta teatrului, Ed Nemira, Bucuresti,
2004, p. 331
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Grotowski, ci de o cautare permanenta in adancul fiintei umane si o
sondare profunda a radacinilor comune ale civilizatiilor. Se poate pune
intrebarea: ce rol avea aici, imaginatia? Raspunsul este: imaginatia actiona
pe doua planuri. Primul era planul privitor la modalitatea de receptare a
spectatorului, cel ce era invitat sd ,retrdiasca” experienta senzoriald a
actorului, prin... imaginatie. Doar ea il putea face sa ,inteleagd”, patrunda,
rezoneze cu limbajul nou, inedit, visceral pe care il propunea actorul. lar cel
de-al doilea plan tinea de creatie in sine, acolo unde singura cale catre
forurile atdt de ascunse ale constientului, precum si, declansarea
resorturilor subconstientului, care, astfel, puteau actiona in sensul
dezvaluirii senzatiilor intime, se putea face pe taramul atat de generos al
imaginatiei. Actorul ce a reusit sa dea viata sistemului atat de complicat
imaginat de Grotowski, s-a numit Ryszard Cieslak (1937-1990)27. Datorita
creatiilor sale din spectacolele Prinful constant sau Apocalypsis, acesta a
fost considerat, pe drept cuvant, cel mai mare actor al anilor ’60.

Numai c&, cei doi regizori novatori, Peter Brook si Jerzy Grotowski
au avut un antecesor, caruia i-au recunoscut, la unison, valoarea. Vsevolod
Mayerhold (1874-1943), regizor rus, elev al profesorului Stanislavski, este
cel ce a revolutionat gandirea teatrald europeand, cel ce a introdus o noua
forméa de expresie in arta actorului: corporalizarea. in viziunea sa, nimic in
afard de arta actorului nu conteazd pe scend (anticipa ,saracia” lui
Grotowski), unde nu trebuie sd se mearga pe reconstructia arheologica a
timpului si spatiului textului dramatic, ci sd se gaseasca forme noi de
expresie care, insd, sd nu vicieze profunzimea si claritatea mesajului
incriptat de autor in textul dramatic. Asa se face ca Meyerhold (condamnat
la moarte in timpul regimului stalinist, pentru viziunea sa culturala
avangardista) imagineaza un limbaj al trupului, ce facea posibila
transmiterea simbolurilor catre spectator, intr-o varianta estetizata, pornita
ins& tot din necesitate si verosimil. in ceea ce priveste imaginatia, acesta
nota: ,Vom lucra fragmentul (n.n. scena nebuniei Ofeliei) in doua reprize: in
septembrie si Tn decembrie. In intervalul dintre cele doud perioade
imaginatia va continua sa vegheze, ea avand cu ce sa fie ocupata.
Tensiunea sentimentelor (asa zis, traite) va face loc jocului de imaginatie,
eliberand tehnica scenica ce nu suporta niciun frau”2s.

27 == Ryszard Cieslak — actor emblematic al anilor 60, volum coordonat de George Banu,
Ed.Cheiron, Bucuresti, 2009
28 Mayerhold, Vsevolod, Prin gaura cheii, in Dialogul neintrerupt al teatrului in sec.XX, vol. 1,
Ed. Minerva, Bucuresti, 1973, p. 213
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O idee comuna acestor importanti creatori de teatru iese in
evidenta: imaginatia este determinanta in procesul de creatie artistica
pentru ca ea are capacitatea de a transforma in imagini vii, gandurile,
trairile si intentiile actorului, are puterea sa construiasca un intreg esafodaj
interior generator de modificari organice ale actorului, reuseste sa
gaseasca mijloace de expresie noi in permanenta luptda de primenire a
teatrului; Tn acelasi timp, imaginatia actioneaza si in procesul de
decodificare a semnelor creatiei, ce revine spectatorului, ajutandu-l pe
acesta sa dea viatd, in creuzetul sau interior unui spectacol unic, cu majora
importanta asupra evolutiei individului”2®.

2 Apud Darie Bogdana, /maginatia. Empatia, Revista Concept, UNATC Press, Bucuresti,
2015, volll/nr.2, p. 148
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Analiza procesului de creatie in Arta Actorului

Teatrul, fenomen social si cultural de mare anvergura estetica si
morala a parcurs de secole intregi si traverseaza si astazi un amplu proces
de evolutie care merge in stransa legatura cu sistemul educational complex
al innobilarii fiintei umane. Au existat unele perioade din istoria omenirii in
care teatrul, ca si alte forme de cultura, a suferit din pricina realitatilor
sociale mult prea dure; dar au existat si timpuri in care conducatori de
state, sau monarhi luminati, au simtit nevoia dezvoltéarii artelor; iar dintre
acestea, teatrul s-a bucurat de ample si diverse investitii. Faptul acesta a
dus la o dezvoltare fulminanta cu reverberatii de secole in evolutia culturala
a umanitatii. Daca ne gandim la Secolul lui Pericle la Atena, la perioada in
care Octavian Augustus conducea Roma sau la Parisul Regelui Soare nu
putem sa nu observam ca modificarile survenite in viata teatrului au tinut
nu numai de construirea de spatii generoase, dar si de stratificarea si
dezvoltarea artelor componente ale spectacolului teatral (dramaturgia,
estetica, arta actorului, arta costumului si a decorului, muzica, regia,
coregrafia, s.a.). Asa se face ca s-a nascut ideea, unanim acceptata, ca
teatrul este artd de grup si nu artd individuala. Practic, toate palierele
artistice implicate in fenomenul teatral sunt determinante.

Este foarte usor sd@ ne imaginam, din punctul de vedere al
actorului, adica a celui ce ,apare” singur in fata spectatorului, ca el este
personajul principal in aceasta conventie, numitd spectacol. Nimic mai
eronat. Fara un text dramatic bine structurat, bogat in mesaje ce au
menirea de a participa la educarea si formarea fiintei umane, fara costume
si decoruri bine alese, care trebuie sa serveasca si sa completeze ideea
spectacolului, fard& muzica ce potenteaza trairile spectatorilor, fara
coregrafia ce stie sd armonizeze miscarile actorilor in functie de tema
abordata si fara suportul regizorului, ce are ca scop organizarea acestei
,orchestre” de mare amploare, actorul ar deveni doar o schema, si nu parte
a unui ansamblu cultural complex, ce se doreste a fi spectacolul de teatru.

lar analiza nu se opreste aici. Chiar Tn cadrul grupului de actori
implicati in crearea unui spectacol, daca cel ce are... mai multe vorbe fsi
imagineaza ca este... cel mai important si trebuie servit de catre colegi, se
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inseala. Hamlet nu-si poate ,rezolva problemele” fara ajutorul celorlalte
personaje. Practic, daca am face un simplu exercitiu de imaginatie in care,
asa... ca prin minune, odata revenit in orasul sdu, Hamlet constatd ca in
palat... nu mai e nimeni, ne intrebam: ce rost ar mai avea sa punem piesa?
Nu ne-ar raméne decét niste monoloage (geniale, e drept) dar lipsite de
context si semnificatii, determinate doar de ganduri, si nicicum de actiuni
concrete si reale pe care si el si noi le-am vedea... pe viu; iar el, eroul, ar
cadea imediat in derizoriu.

in felul acesta, prima lectie pe care profesorul de arta actorului o
preda tanarului aspirant la gloria scenei este: teatrul este arta de grup; al
unui grup ce adera la principii artistice si de creatie, nobile.

Privit prin perspectiva sociologica, grupul, ca realitate psihosociala,
a preocupat de multa vreme teoreticienii din domeniul vietii sociale, iar
teoriile lor apar drept foarte diverse3®. Ceea ce aseamana aceste teorii
este, daca se poate spune asa, faptul ca fiecare dintre ele accentueaza pe
una din coordonatele de baza, socotindu-le definitorii. Astfel, Gabriel Tarde
accentueaza latura psihologica: ,Ceea ce nu se poate contesta, este ca
spunand, facand, gandind orice, de indata ce am pornit in viata sociala,
imitdm pe aproapele nostru in fiecare clipa”®!; Herbert Spencer?
accentueaza latura biologica, vorbind despre o existentd superorganica si
considerand ca societatea nu este doar un nume colectiv, dat unei sume
de indivizi ci o entitate specifica de viata, care, desi poate fi evidenta si la
alte viefuitoare, are forma cea mai perfecta la oameni. La alte viefuitoare,
viata sociala se rezuma aproape numai la legaturi intre adulti si puii lor, pe
cata vreme la om ea este mult mai complexa. Viata sociala a omului,
izvorata din traiul in comun, in conditi comune de mediu, determina
reprezentari, stari emotionale si atitudini comune; asa se explica aparitia si
organizarea unor funciii noi, specific umane (politice, eclesiastice, de
exemplu) pentru ca toti membrii grupului sunt chemati sa si le insuseasca.
Societatea este o entitate specific umana si are analogii cu viata biologica,
analogii ce pot fi rezumate la diferentiere, cooperare, solidaritate. Sub
influenta unor factori intrinseci (biologici si psihici), a unor factori extrinseci
(clima, flora, faund) si a unor factori secundari, derivati din acestia
(activitate culturala profesionala, religioasd) viata sociala a evoluat
neintrerupt, de la omul primitiv cu elementarele lui institufii domestice,

30 Apud Darie, Bogdana, Personajul extins, Ed.EstFalia, Bucuresti, 2011, pp. 13-40

3! Tarde, Gabriel, Legile sociale, Ed.Nationald, Bucuresti, 1924, p. 53

32 Andrei, Petre, Sociologia cunoasterii si a valorii, Ed.Virtual, Bucuresti, 2010, pp. 6-13
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dominat de necunoscutul din jurul sau, la societatea actuala; de la frica de
cei morti, la frica de oamenii vii, etc.

Referindu-se la notiunea foarte larga de ,grupuri umane”, Didier
Anzieu si J.Y. Martin3 disting urmatoarele realitdti: multimea (care
desemneaza reuniunea voluntara de indivizi este conditionata de
preocuparile dominante); grupa (semnificand o adunare de individualitatj;
scopurile corespund, Tn parametri generali tuturor membrilor); grupul primar
(semnificdnd o comuniune de scopuri, relatii afective si solidaritate de
grup); grupul secundar (semnificand organizarea formala, ierarhie normata
din exterior etc.). Trebuie specificat faptul ca intre realitafile sociale amintite
mai sus, sunt o serie de caracteristici care le aseamana sau le diferentiaza
(de exemplu, structura, durata, relafiile dintre indivizi, scopurile, actiunile
comune etc.). Incercand o definitie, G.Gurvitch afirm&: ,Gruparea este o
unitate colectiva reala, dar partiala, direct observabila si fondata pe
atitudinile colective, continue si active in fata unei opere comune de
realizat; ea exprima unitate de atitudine, de realizari si conduite, care
formeaza un cadru social structural, mergand spre o coeziune relativa a
formelor de sociabilitate”3.In privinta gruparilor restranse, G. Gurvitch
afirma ca ele corespund unor dimensiuni specific umane (nevoia de relatie,
de autocunoastere, de autoapreciere) si se mentin sub forme diferentiate si
numeroase de-a lungul modificarilor din societate. In astfel de grupuri este
cel mai bine exemplificata notiunea de aproape, de solidaritate, de echilibru
cognitiv si afectiv.

Referindu-se si el la gruparile restranse (grupul mic), C.N. Cooley,
dupa ce face distinctia dintre grupul primar (relatii directe intre membrii
grupului) si grupul secundar (relatii indirecte, mijlocite), afirma ca grupurile
primare sunt asociaiii ,fata in fatd”, cu un numar limitat de membri si cu
relativa intimitate, iar G.C. Homans este de parere ca un astfel de grup e
format dintr-un numar mic de persoane in care ,fiecare sa poatad comunica
cu ceilalti, nu prin intermediul unei persoane interpuse, ci fata in fata"ss.

Cunoasterea reciproca, comunicarea, intimitatea dintre indivizi are
inchisa in sine o anumita stare de interactiune intre membrii grupului; de
aceea Kurt Lewin afirma ca: ,esenfa unui grup nu este similaritatea sau
lipsa de asemdnare a membrilor séi, ci interdependenta lor’3¢. Un grup

33 Apud La dynamique des groupes restreints, PUF, Paris, 1969

34 Gruvitch, G., La vocation actuelle de la sociologie, PUF, Paris, 1957, p. 506

35 Apud The human group, Harper & Brothers, New York, 1950

36 Lewin, Kurt, Resolving social conflicts, Harper & Brothers, New York, 1948
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poate fi considerat ca un intreg dinamic; aceasta inseamna ca o schimbare
in starea unei subdiviziuni oarecare, schimba starea altei subdiviziuni. Jean
Maisonneuve arata ca ,grupurile constituie foaierele de control social,
mediile concrete unde se efectueaza invatarea sau nasterea modelelor;
campurile determinate unde se articuleaza statuturile si rolurile si unde
interactioneaza indivizii care si le asumad’¥. Continuandu-si ideea,
sociologul francez afirma ca interactiunea membrilor unui grup nu se
desfasoara fara un obiectiv, fara o sarcina anume; axa motivatie-scop, pe
un traiect marcat de mijloace, tehnici, comportamente interindividuale etc.
este vitala pentru grupurile mici. AmplificAndu-si ideea, Jean Maisonneuve
afirma ca determinanta pentru un grup mic este ,existenta unei structuri
interne care regizeaza jocul interactiunilor. Aceasta structura consta intr-un
sistem rudimentar sau complex, latent sau explicit de statute si roluri
articulate intre ele, sisteme care dau grupului consistenta si ii permit sa se
mentind si sa functioneze”8. Accentul cade, asadar, pe sistemul de
interactiuni, sistem ce are subsumat in el existenta si functionalitatea
statutelor si rolurilor membirilor grupurilor.

Factorii care actioneaza asupra grupului pot avea doua origini:
externa sau interna. Factorii de ordin extern pot reprezenta voinfa si
puterea unor persoane din afara grupului, ce actioneaza asupra acestuia.
Ceilalti factori, de ordin intern, se refera la structura grupului, la conducere,
precum si la relatiile interpersonale, ce se stabilesc la nivelul acestuia. Cei
care intr-adevar dinamizeaza activitatea grupului determindnd un anumit
mod de comportament al intregului grup, sunt factorii interni, sau mai pe
scurt, factorii de grup. Ei pot actiona spontan sau dirijat. Structura grupului
este determinata de diferentele de pozitie ale membrilor grupului, adica de
statutul si rolul fiecarui membru din grup, la un moment dat.

Relatjile unei persoane cu alta (relatiile interpersonale) constituie
unul din domeniile cele mai des abordate in cadrul studiilor de psihologie
sociala. Dar pe cat de des au fost abordate, pe atat au fost de diverse
parerile celor ce le-au cercetat; astfel asupra definirii lor Tntalnim pareri
destul de diferite: sunt numite relatii interpsihice (dar astfel de relatii
intdlnim si Tn psihologia animald), relatii intermentale (accentuandu-se
astfel aspectul rational al relatiilor dintre oameni — cu — aproape — evitarea
aspectului afectiv), relatii interafective (acceptarea unui astfel de concept
restrange sfera relafiilor interpersonale doar la afecte, stari emotive si

37 Maisonneuve, Jean, La psychologie sociale, PUF, Paris, 1969, p. 55
38 |dem, p. 56
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sentimente, evitdndu-se aspectul social si rational), relatii umane (dar toate
relatiile din societate sunt ,umane” pentru ca sunt... intre oameni; din
pacate, tot intre oameni pot avea loc si actiuni inumane sau chiar,
antiumane).

Admitand ca relatjile interpersonale au subsumat actul constiintei,
desprindem unele particularitati: sunt nemijlocite si implicda o mare
incarcatura afectiv-emotionald; implica cunoagtere si comunicare, definirea
pozitiilor unuia fata de altii, a tuturor fata de grup si a intregului grup fata de
unul; implica existenta unei anumite scari de valori la parametrii fiecarui
individ; implica si (sub anumite aspecte) subordonarea vietii particulare,
personale a indivizilor sarcinilor grupului.

Se considera ca relatiile psihice interpersonale nu au o existenta
de sine statatoare, ele nu apar decat intre oameni, adica intre fiinte care
sunt sociale prin insasi structura lor existentjala. Din aceasta cauza relatiile
interpersonale sunt, in acelasi timp, psihice si sociale, adica psihosociale,
nu numai Tn intelesul ca sunt influentate de societate, ci in intelesul mai
profund, mai organic, ca ele sunt chiar modalita{i psihice ale vietii sociale,
aspecte integrante ale acesteia prin care psihicul participa la viata sociala,
iar viata sociala se realizeaza psihologic in si prin indivizi.

Prin urmare relatiile interpersonale ne apar ca fiind un gen anume
de legaturi psihosociale, vii, nemijlocite, intre oameni; ele reflecta, cel mai
adesea in forme predominant afectiv-emotionale, aspectele particulare ale
vietii sociale.

Cautarile in definirea mai adevarata a ceea ce se poate numi relatii
interpersonale au avut unul din punctele de plecare in clasificarea lor;
astfel, luand drept criteriu natura lor, raporturile interpersonale au fost
denumite raporturi interafective (de catre Jacob Levi Moreno),
deosebindu-se trei tipuri principale: relatii de simpatie, relatii de antipatie,
relati de indiferentd; au mai fost denumite raporturi interindividuale
(raporturi formale sau neformale la Kurt Lewin); mai sunt socotite raporturi
cu altul (de catre G. Gurwitch), si in acest caz pot fi relatii de apropiere,
relati de departare, relatii mixte; si in fine, mai sunt denumite raporturi
elective (de afinitate prin selectie); raporturi de ascendenta-dependenta si
raporturi contractuale (Jean Maisonneuve). intr-o clasificare dupa sensul
lor, relatiile interpersonale pot fi clasificate in: orizontale (pe acelasi palier
al vietii sociale) si verticale (pe scara ierarhica); iar intr-o clasificare dupa
domeniul in care actioneaza, putem desprinde relatiile de consangvinitate
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(din familie), relatiile de munca si relatiile de conviefuire din cadrul structurii
sociale.

Trebuie mentionat faptul ca in institutiile de creatie culturala (teatre,
filarmonici, ansambluri artistice cu profil divers, grupari artistice etc.)
densitatea, varietatea si dimensiunea relatiilor interpersonale, sunt,
conditionate de apartenenta directa si nemijlocitd la un anume grup
profesional-ocupational din cadrul institutiei.

In cadrul Facultati de Teatru se organizeazd asa numitele:
Ateliere. Acestea sunt, de fapt, grupuri mici in care se stabilesc, asa cum
ne-a aratat sociologia, relafii interumane complexe. Modul in care se
construieste atelierul tine, evident, de fiecare conducator in parte, de
experienta sa si de tipul sau de abordare a fenomenului educational. Cu
toate diferentele inerente, insa, Atelierele de Arta Actorului sunt locuri in
care tinerii aspiranti sunt invitati sa invete o meserie ce nu se poate aborda
intr-un mod... obisnuit. Arta Actorului este ,un mod specific de traire si
gandire” (asa cum obisnuia sa spuna profesorul lon Cojar), este o cale de
invatare prin tehnica cunoasterii si autocunoasterii. lar acest lucru nu se
poate realiza decat intr-un climat in care fiecare dintre membri sa se simta
protejat, incurajat, sustinut, acceptat, ajutat si, mai ales, apreciat. in
Atelierul de Arta Actorului se stabilesc si relatii intermentale, dar si relatii
interafective. Din start, relatiile trebuie sa fie pe acelasi palier, iar daca apar
tendinte de verticalizare, anume pe scara ierarhica, datoria profesorului
este sa le tempereze inca din pornire; si aceasta deoarece, intr-un grup
artistic egalitatea dintre sansele date fiecaruia nu trebuie sa fie o utopie.

in analiza sociologicad ficutd ardtam cum un mare psihanalist,
J.L.Moreno spunea ca relatile din cadrul unui grup pot fi de simpatie,
antipatie si indiferentd. Tn clasa de actorie indicat este ca simpatia s
devina cuvantul dominant; si chiar daca este greu de realizat de catre toata
lumea, gandul ca, pentru o perioada de timp, membri aleatoriu alesi (in
urma unui examen de admitere in care s-au ,detectat” aptitudini specifice)
trebuie sa lucreze la capacitatea maxima a creativitatii lor, calea de
.Simpatizare” a partenerului si a actiunilor sale poate duce la reusita
colectiva. Desigur, nu se sugereaza nicicum ideea ca trebuie ca cineva sa
minta, adica sa se prefaca si sa nu aiba curajul sa spuna ce nu-i place. Nu.
Nimeni nu trebuie s& minta! In schimb, trebuie sa corecteze fara repros, cu
inteligenté si din dorinta ,de a face bine”, adica sa transforme inspre bine, o
stare gresita de fapt sau gand.
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Sociologia ne mai atrage atentia si asupra unui aspect
determinant: in cadrul grupului, factorii de grup sunt cei care determina
dinamizarea acestuia, iar ei provin din interiorul si nu din exteriorul grupului.
Si pentru ca traseul sa fie unul ascendent, esential este ca intr-un astfel de
grup cunoasterea reciproca si comunicarea dintre membri sa devina
prioritare pentru ca ele duc la ceea ce se numeste interdependenta
membrilor sai. Si cum intr-un Atelier de Arta Actorului membri sunt
dependenti unii de ceilalti, tocmai datoritd faptului enuntat inca dintr-un
inceput, ca teatrul e artd de grup, putem sustine, fara teama de a gresi, ca
teatrul este in acelasi timp si artd de comunicare.

Ceea ce este esential de specificat este si faptul ca, atunci cand
vorbim despre teatru ne referim la doua aspecte ale comunicarii: intre
membri grupului artistic de lucru, dar si intre emitator si receptor, sau mai
exact: intre creator si spectator.

In ceea ce priveste primul aspect, analizat de sociologie, este clar
ca nu se poate stabili o comunicare eficientd si benfica, daca nu e
precedata de procesul de cunoastere; asa se face ca toti membri Atelierului
sunt invitati sa afle, descopere cat mai multe aspecte ce tin de
caracteristicile personale ale colegilor. In acelasi timp, felul in care fiecare
se prezinta grupului, fara ,ascunzisuri”, fara minciuni, fara denaturari ale
realitatilor, izvorate din dorinta de a ,parea”... mai frumos, mai destept, mai
altfel decét ceilalti, ar fi o cale care duce catre comunicarea corectd, lipsita
de ,paraziti”.

in ceea ce priveste cel de-al doilea aspect, ridicat de estetica,
anume comunicarea dintre cei doi poli ai fenomenului teatral: creatie si
receptie, inca din cele mai vechi timpuri teoreticienii si practicienii teatrului
au stiut ca, In esentd, munca lor este destinatd a fi apreciatd de catre
public. Este un nonsens sa ne imaginam ca se poate face spectacol... fara
spectatori. Au existat unii creatori care s-au ocupat chiar de ,manipularea
constientd a spectatorului”®® ajungand la concluzia ca reactiile acestora
sunt de doua categorii: afectiv-emotionala si cerebrala.

Insé&, cel mai important aspect este c&, in cadrul Atelierului de Arta
Actorului problema receptarii trebuie exclusd cu desavarsire. Relatiile
interumane ce se vor dezvolta, precum si implinirea nevoii de comunicare
se vor face exclusiv in cadrului grupului artistic de lucru. Actorul se va

% Apud Grotowski, Jerzy, Dialogul neintrerupt al teatrului in secolul XX, Vol. ll, Ed.Minerva,
Bucuresti, 1973, p. 332
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raporta la tematica specifica artei sale, lucrand Tmpreuna cu colegii,
descoperind frumusetea si fascinatia artei noastre.

Am facut aceasta introducere intrucat subiectul temei: ,Teatrul este
arta de grup si arta de comunicare” m-a preocupat inca de la etapa de
stabilire a tezei mele de doctorat intitulata: Personaj colectiv — personaj
extins care a fost sustinutd in anul 2006, sub indrumarea prof.univ.dr.
Adriana Marina Popovici.

In lucrarea de doctorat am pornit de la ideea ca de-a lungul
secolelor spectacolul teatral a oferit in cuprinsul sau un loc generos, un loc
aparte si de necontestat grupurilor umane ce (in afara actorilor principali)
erau invitate sa urce pe scena.

Initial, in teatrul antic, aceste grupuri umane cu individualitate nu
tocmai precis alcatuita in structuralitatea lor s-au numit coruri. Misiunea lor
era bine stabilita inca de la primele spectacole: ele trebuiau sa reprezinte
opinia generala si sa exprime parerea celor mulii fatd de evenimentele ce
se desfasurau pe scend; si nu in ultimul rand, corurile-grupurile, afirmau
plenar atitudinea (aprobarea deplina, sau respingerea manifesta) unei parti
mari din public faida de personajele ce purtau prin tot ce faceau, sau
spuneau, mesajul textului gandit si scris de un autor.

In perioada de apogeu a tragediei grecesti, personajul extins va
strabate cea mai glorioasd epoca. Fie ca era format din batrani, tinere
femei sau barbati, rolul acestuia avea o mare importanta in desfasurarea
actiunii. Nici un personaj principal nu putea sa se sustraga judecatii
personajului extins. El este cel care ,....vede totul” si ,judeca totul”.

in teatrul antic personajul extins are marea menire de mijlocitor
intre erou si divinitate. Peste ani si ani, un ganditor francez de origine
romana va lansa celebra teorie a ,Dumnezeului ascuns”. Lucien Goldman
analiza tragedia anticd prin prisma relatiei dintre trei mari personaje
principale: Eroul, Lumea si Divinitatea. Fixa deci Lumea-Personajul extins
intre Erou si Divin (infatisat sub diverse forme pe care le-a imbracat de-a
lungul timpului). Aceasta teorie este perfect aplicabild pe parcursul intregii
istorii a teatrului, nu doar cu stricta referire la tragedia antica.

Caci ce altceva face personajul extins Tn Misterele si Miracolele
medievale. Fireste ca are marele rol de mediator intre spiritul uman si
spiritul suprem.

Acelasi rol de mediator il va avea si in manifestarile de teatru
popular. Atunci cand intregul grup uman, intreaga comunitate rurala, fie ca
este vorba de satul romanesc ori de aiurea, investeste personajul extins cu
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marea misiune de a aminti, de a celebra in fiecare an marile sarbatori
religioase sau marile momente ale calendarului agricol.

Tot personajul extins (format din copii de data aceasta) este cel
investit cu rolul de a invoca Divinitatea cerand cele trebuincioase Vietii (apa
si soare pentru a se coace granele), in uluitoarele obiceiuri romanesti
Paparuda si Caloianul, cu radacini mult mai adanci decét cei doua mii de
ani cunoscuti noua.

Daca in teatrul epocii moderne, personajul extins pare ca isi pierde
din importanta, in teatrul liric el isi continua fulminant drumul cu o pondere
foarte mare in desfasurarea actiunii si, cel mai important, cu uluitoare
partituri, nu numai usor de recunoscut, dar, mai ales, lesne de refinut, de
memorat si de cantat; in aceasta clipa satisfactia spectatorului devine
maxima. Marile coruri din Opere sunt nu numai legate de istoria universala
a muazicii, ci sunt socotite a fi unul dintre elementele determinante pentru
desavarsirea procesului amplu de civilizare a omenirii.

In epoca contemporana vom fi martorii unor abord&ri absolut
diferite (poate, chiar, antagonice) ale personajului colectiv.

Pe de o parte, revenirea lui in prim planul reprezentatiei teatrale
prin accentuarea laturii estetice a demersului artistic, favorizatéd mai ales de
interventiile spectaculoase (si novatoare) ale regizorului; pe de alta parte
vom asista la denaturarea violentd si vulgara a rolului si rostului
personajului extins sub zodia ,realismului socialist”.

Regizorul modern va fi cel ce va reda personajului colectiv, la alta
scara, cu alta tensiune estetica functia de creatie avuta candva;
conservandu-i rolul traditional de sfatuitor, de judecator al Eroului, regizorul
modern va fintregi misiunea personajului extins ludnd Tn seama si
dimensiunea afectiva a relatiilor interumane dintr-un asemenea colectiv.
Fie ca vor monta tragedii antice, sau adaptari dupa capodopere ale
literaturii asiatice, fie ca vor redescoperi perenitatea teatrului brut pastrat de
comunitatile rurale indepartate, sau (mai mult chiar) vor depasi neasteptat
(dar atragator) importanta data initial de dramaturgi in textele carora
personajul colectiv era doar: cetateni, alegatori, public etc., regizorii
moderni, aflati ferm sub imperiul esteticii, au revelat spectatorului timpului
nostru, nu un amalgam de personaje adunate temporar intr-un spatiu, cat
un ansamblu de consgtiinte, atitudini si comportamente; acest ansamblu
uman, dominat de coordonate estetice, isi va vedea anihilate tendintele de
atomizare a componentilor care se vor ,topi” intr-o unitate comuna,
indisolubila; aceasta entitate se va circumscrie scopului estetic comun;
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chiar mai mult, trairile individuale se vor transforma (pe intreaga durata a
unui spectacol) in credibile tréiri colective. In aceastd perioada va prinde
contur Teatrul Experimental; el va permite (datorita variatelor locuri de
desfasurare) dezvoltarea unei inedite relatji: actor-spectator. in secolul al
XX-lea, spectatorul devine unul din componentii de baza ai personajului
extins. Mari oameni de teatru (de exemplu Jerzy Grotowski) vor face ca
rolul si rostul personajului extins-spectatorul sa devina parte integranta, cu
o deosebita importanta in economia spectacolului.

Grupul-personajul extins va cunoaste o mare dezvoltare si in
scoala moderna de teatru. Mari personalitati, mari profesori isi vor structura
teorile pe valentele educativ-formative ale Grupului (de studenti, de
aceasta data). Fie ca se bazeaza pe teorii ale jocului, pe improvizatie, pe
rigorile psihanalizei, toate, dar absolut toate metodele de predare-invatare
a artei actorului din scolile moderne de artd teatrala, se bazeaza
eminamente pe Grup si pe capacitatile sale educative.

Dupa cum s-a vazut, prin cercetarile pe care le-am intreprins, am
dorit sa pun Tn evidenta rostul si rolul grupului, corului, personajului
colectiv, adica (de fapt), a personajului extins, de-a lungul istoriei teatrului.

Pentru a-mi sustine argumentatja privitoare la ceea ce eu numesc
personaj extins, am considerat absolut necesar sa apelez la valorile ce se
pot desprinde din sfera psihologiei sociale. Asa am constatat ca intre
membrii componenti se stabilesc relatii interpersonale unite fintr-un
adevarat sistem dinamic; relatiile interpersonale dau un puternic suport
emotional intregului complex uman, care este spectacolul cladit la un
moment dat.

Pornind de la studiile si cercetarile de psihosociologie am
descoperit ca psihologia relatiilor umane interpersonale se bazeaza pe un
fenomen extrem de amplu in care se intrepatrund afectivitatea cu vointa si
dorinta de cunoastere a celuilalt; acest fenomen multiplu (ce impune mai
ales efort individual) ofera individului nu numai sentimentul tonic al
apartenentei la un grup de semeni, ci si convingerea ca este ,ceva”’ sau
,cineva”, o entitate apartinatoare unui intreg.

Adunarea de informatii despre ceilalti ce-i sunt la un moment dat
aproape, codificarea in constiinfa a acelor date aflate, iar apoi
transpunerea lor in acte comportamentale adecvate pot modifica trairile
subiective ale individului in sensul apropierii de ceilal{i. Si indraznim sa
credem ca apropierea afectiva de ceilalti este chiar mai importanta decat
cunoasterea in amanunt a sarcinii grupului.
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Devenite nemijlocite, raporturile interpersonale primesc pondere
deosebita si pot pune mai fidel in valoare densitatea afectiva existenta intre
membrii grupului. lar Tn contextul in care valoarea afectiva creste,
participarea emotionala volitionala si chiar rationala a fiecarui membru din
grup, poate cunoaste nebanuite cote de progres.

Fixate pe comunicarea libera dintre membrii componenti si pe
actiune comuna, raporturile interpersonale ne apar ca fiind un tip specific
de legaturi psiho-sociale indivizibile; Tn ele se pot distinge raporturi formale
(institutionale, admnistrative cu caracter public) si raporturi non-formale
(noninstitutionale, bazate pe afinitati, preocupari, aspiratii; au un caracter
mai mult privat).

Tn cadrul grupurilor din spectacolul de teatru dezvoltarea pozitivé a
raporturilor interpersonale poate fi favorizata de constientizarea la nivel
strict individual a sarcinii artistice ce trebuie indeplinita; de aici urmeaza
aproape firesc sporirea concentrarii atentiei si redimensionarea benefica a
capacitatii volitionale a celor ce participa la desavarsirea actului artistic.

Asa fiind, sunt multe sanse ca raporturile conflictuale sa fie
(aproape) estompate (caci de disparut...!) atat din zona raporturilor pe
orizontala (intre membrii grupului), cat si din sfera celor pe verticala (intre
membrii grupului si cei investiti temporar cu calitatea de conducatori ai unor
microgrupuri ale grupului celui mare).

insa in cadrul sarcinii artistice colective efortul individual de a
realiza integrarea afectiva in grupul artistic este determinant. De-abia cand
si acest deziderat va fi indeplinit (evident, cu eforturi, poate chiar mari) se
poate vorbi de faptul ca personajul colectiv pe care trebuie sa-l prezinte
grupul, se va extinde; si are toate sansele sa devina ceea ce am numit, in
lucrarea mea de doctorat, cu o alta singura sintagma: personaj extins4°.

40 Materialul prezentat in paginile 13-22 contine fragmente preluate si adaptate, din cartile
Personajul extins, Ed.Estfalia, Bucuresti, 2011, precum si Curs de arta actorului. Improvizatia,
UNATC Press, Bucuresti, 2015, améndoua apartinand autoarei.
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Modelul in Arta Actorului

lon Cojar sustinea: ,Arta actorului nu are nimic comun cu teatrul.
De pilda Cioran a spus ca poezia nu are nimic comun cu poezia, cu
modelul de poezie. Nu scrii poezie pentru ca ai formula data de altii de
dinaintea ta. Muza trebuie sa fie nebunia, ,mania” asa se cheama la greci.
Nevoia de a-ti crea conditiile prielnice in mediul in care sa fie posibil sa
creezi. Sa intri din imposibil in viata, in incercarea de a transforma in vizibil
ceea ce e imaterial. Este nevoie de model dar nu aplicat in arta
actoriceasca, poti avea un model, dar nu un model care sa te oblige sa-I
imiti. Pentru un actor, model poate fi un actor mare, dar doar din punctul de
vedere al gandirii, al substantei morale, caci, in rest, un actor trebuie sa-si
creeze propriile conditii pentru a putea creea, pentru a putea sa ajunga
creator, altfel ramane o copie, o preparatie’'. De aceea, se poate sustine
ca atunci cand descoperim un model de reusita in cariera (asa cum ni se
prezinta marii actori) trebuie sa adoptam de la ei modalitatea aproape
religioasé cu care abordeaza fenomenul teatral, fatd de care nu fac deloc
compromisuri. Trebuie s& privim la modul in care se integreaza in grupurile
de lucru, la felul in care sustin si completeazd munca celorlali colegi,
precum si faptul ca acceptd cu seriozitate si implicare propunerile
regizorale, pe care incearca sa le duca la gradul de implinire estetica dorit.

O privire la fel de interesanta asupra modelului in teatru are si
David Esrig; acesta spune: ,Modul mai eficace de model este asa zisul
model partial. Te impresioneaza la un actor un anumit lucru, cred ca
subconstient actorul face un colaj, adicd agsa cum e vorba aceea <a lua
nasul de la cutare, ochii de la cutare, buzele de la...>. Cred ca modelul
pentru un actor este un model plural, se lipesc laolalta cioburi care vin de la
diverse statui si in ele se concretizeaza de fapt, un ideal actoricesc
subconstient. Daca n-am avea modelele astea, n-am putea sa-i dam un
chip concret. Fiecare stie din ce statuie Tsi ia un actor cioburile; am lucrat
mult cu actorii si cu studentji. Un actor isi construieste un model din diferite
imprumuturi de la diversi actori care-l impresioneaza, si din cauza asta

4 Pana, Liliana, Leopoldina Baldnuta in livada de vise a teatrului. Modelul in arta actorului,
Teza Doctorat, Bibl.UNATC, p. 100
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existd o continuitate intre generatii"*?. Asa cum sustine David Esrig, faptul
ca trebuie luat ,ce e mai bun de la fiecare” pot spune ca am aplicat in cazul
marilor actori pe care i-am cunoscut, iar acest lucru m-a incurajat sa sustin
acelasi principiu si in fata studentilor mei. Avand in vedere c4, in ziua de
azi, Facultatea de Teatru a adoptat sistemul de lucru comun in cadrul unui
intreg an, a facut ca toti studentii sa lucreze (pe semestre) cu toti profesorii
catedrei anului respectiv. Se intdmpla de multe ori, ca dupa plecarea catre
altd echipa de profesori, cativa dintre studenti sa ,sufere” din cauza
despartirii de profesorul cu care au rezonat la unison. Intotdeauna am
indemnat pe cei tineri sa gaseasca punctele forte ale fiecarui cadru didactic
in parte, ale fiecarui artist in parte, caci doar asa, fiinta creatoare se poate
imbogati, practic... nelimitat.

Exista si un alt punct de vedere, al regizorului Andrei Serban, de
aceasta data; acesta sustine: ,Sa respecii ceea ce a fost Tnaintea ta si sa
negi - cred ca asta ar fi definitia mea pentru model. Sa respecii si sa negi,
asa poti avansa. Daca negi complet vei Tnainta aiurea, daca respecii total,
risti sa imiti ce a spus celalalt, e foarte complicat’#3. Pot spune ca niciodata
nu am pornit de la gandul ca neaparat trebuie sa neg ceva si pe cineva; cu
atat mai mult un mare actor pe care il apreciez si il respect foarte mult. Dar
trebuie sa recunosc ca, vorba poporului roman ,nimeni nu-i perfect’ este
foarte adevarata. Asa e, nici chiar cel mai mare actor nu e un om... perfect.
De aceea, privirea obiectiva, analitica are avantajul ca poate scoate in
evidenta (ca in orice cercetare) toate aspectele, pozitive si negative, ale
unui intreg fenomen; si in felul acesta, generatia tanara ar putea evita
(macar ipotetic) sa nu mai repete greselile inerente ale predecesorilor ei.

O pozitie interesanta are regizorul si profesorul de regie, Alexa
Visarion; acesta noteaza: ,...e greu sa urmezi pe cineva, poti sa-l admiri,
sa-l intelegi; modelele sunt pentru ca fascineaza dar nu pentru ca trebuie
urmate. Tn artd trebuie ndscutd creatia din tine, prin aceastad contaminare
cu mari personalitati. Modelul este pentru cei din afara creatiei; pentru cei
dinduntru, nu e model, ci trebuie si fie ceva care te incitd”#4. Intr-adevar,
pot certifica faptul ca actorii despre care spun cd mi-au marcat evolutia
scenica au extins asupra mea o ,stare de contaminare” cu iubire de tot ce
inseamna fenomen teatral, cu respect desavarsit pentru Arta Actorului si o

42 Op.cit. p. 104
43 Pan3, Liliana — Leopoldina Balanuta in livada de vise a teatrului. Modelul in arta actorului,
Teza Doctorat, Bibl.LUNATC, p. 105
4 Op.cit. p. 106
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pasiune pentru realizarea de spectacole in care sa se impleteasca
dramaturgia de buna calitate, cu scenografia semnificativa si mai ales cu
orchestrarea regizoralad de cea mai Tnalta tinuta estetica.
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Dostoievski — inspiratie sau studiu?

Sub Tndrumarea profesorilor si regizorilor cu care am lucrat, am
descoperit amplitudinea pe care o au trairile sufletesti ale personajelor
construite de F.M.Dostoievski. Scriitorul rus a fost, el in sine, un personaj
controversat. Cu o viata tumultoasa, traita intens in care a trecut, ca intr-un
taifun al afectelor, prin toate starile sufletesti posibile in viata unei fiinte
umane. Freud ne indeamna chiar sa nu-l consideram pe Dostoievski un
model, din punctul de vedere al moralei caci, spune psihanalistul: model
este cel ce se lupta cu tentatiile si le face fata, iar nu cel ce se lasa doborat
si apoi se caieste. De aceea, in paginile sale gasim oameni dominati de
diverse macinari sufletesti, pasiuni puternice, trairi de-a dreptul fantastice si
zguduiri profunde ale subconstientului eroilor. ... peste tot caractere
violente, criminale, egoiste, care indica prezenta unor astfel de inclinatii
chiar in caracterul lui Dostoievski; de asemenea, anumite fapte reale din
viata sa — pasiunea de jucator si probabila violare a unei minore (n.n.
marturisire pe care o face unul dintre personaje in Crima si pedeapsd)
intdresc aceastd impresie. Contradictia se rezolvd dacad intelegem ca
instinctul distructiv, extrem de puternic al lui Dostoievski, care ar fi putut
oricand sa faca din el un criminal s-a orientat in viatd impotriva propriei
sale persoane (spre interior si nu spre exterior), manifestandu-se deci ca
masochism si sentiment de culpabilitate”*® este parerea Iui Freud. Desigur,
privirea psihanalistului pare destul de dura si critica; numai ca, citindu-i
paginile si cunoscand viata scriitorului, putem aplica dictonul lui Flaubert:
.Madame Bovary sunt eu”. Romanele dostoievskiene sunt adevarate
autobiografii, intre care se distinge Fratii Karamazov, cu cei trei frati,
expresie a celor trei varste definitorii ale vietii autorului.

Framantarile afective au fost determinate si de existenta unei boli
foarte puternice, epilepsia. Ea provine, evident, din perioada copilariei in
care relatia cu tatal a fost un punct de mare stres emotional. Se pare ca nu
numai existenta tatalui tiran i-a provocat micului Feodor suferinta, ci si
moartea acestuia, de care ulterior avea sa se nvinovateasca (numai pentru

4 Freud, Sigmund, Scrieri despre literatura si arta, Ed.Univers, Bucuresti, 1980, p. 38
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ca a avut momente in care si-a dorit-0 — subiectul paricidului fiind tratat
deosebit de profund in Fratii Karamazov). Odata cu moartea tatalui apar si
primele crize de epilepsie, boala de care scriitorul va suferi pana sfarsitul
vietii. Nu se stie exact momentul in care s-a declansat boala. Daca Freud
sustine, intr-o interpretare proprie, cd boala este declansata de
sentimentele ce |-au incercat pe scriitor dupa pierderea tatalui, pe de alta
parte ,A.M. Dostoievski, fratele mai mic al scriitorului, considera ca boala s-
a declansat la ocna”. Mai exista si marturia lui Dostoievski, povestitad de
Sofia Kovalevskaia, care sustine ca primele manifestéri ale bolii si-au facut
aparitia in surghiun: ,El ne-a spus — povesteste autoarea — ca prima
manifestare a acestei boli s-a produs cand se afla nu la ocna, ci in
surghiun. Suferea ingrozitor pe atunci de singuratate, treceau luni intregi
fara sa intalneasca un suflet de om viu, cu care sa poata schimba o vorba
mai adanca”¥’. In tot acest context, al unor crize puternice si dureroase de
epilepsie, Dostoievski scrie romanele care vor marca profund intreaga
evolutie a literaturii universale. ,Fratii Karamazov este cel mai bun roman
care s-a scris vreodata, iar episodul marelui inchizitor una dintre cele mai
depline reusite ale literaturii universale. Din pacate, psihanaliza trebuie sa
depuna armele in fata talentului scriitorului”*®, spune Freud. Tot el aduce
argumente medicale prin care demonstreaza ca scriitorul nu ar fi avut
epilepsie, ci o puternica nevroza, care se manifesta, de altfel, la o intreaga
familie de personaje. Dar nu numai boala a fost factorul determinant al
suferintelor scriitorului ci si episodul, aproape halucinant, in care a fost
condamnat la moarte prin impuscare (pentru ca facea parte din Grupul
Petrasevski ce milita pentru eliberarea taranilor), iar in momentul in care isi
astepta moartea, un sol al tarului a transmis ca i se comuta pedeapsa cu
moartea in munca silnica in Siberia. Episodul acesta, in care se va intalni
cu credinta crestina (primeste o biblie Tn drumul de 3200 km, parcurs intr-o
sanie trasa de cai) va fi pe larg povestit in Crimé& si pedeapsa, in scenele in
care Raskolnikov se impaca cu sine si il descopera pe Dumnezeu.

in perfectd concordantd cu viata tréita de autor, personajele
zugravite sunt tragice, pentru ca traiesc permanent in situatii de criza. De
altfel, in teatru, singurul timp dramatic valabil este timpul crizei, spunea lon
Cojar, caci acesta duce la iesirea din normalitate. Mihail Bahtin aducea o
notd originald de analiza a literaturii scriitorului rus, scotdnd in evidenta

46 Cristea, Valeriu, Tanarul Dostoievski, Ed. Cartea Roméaneasca, Bucuresti, 1971, p. 188
47 |dem, p. 188
8 Freud, Sigmund, Scrieri despre literatura si arta, Ed.Univers, Bucuresti, 1980, p. 36
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faptul ca personajele sale sunt coborate din lumea carnavalului; si nu
numai atat, el remarca si faptul ca Dostoievski este creatorul romanului
polifonic. Mai exact (imprumutand termenul din teoria muzicald) modul in
care se desfasoara traseul naratiunii, constructia personajelor, precum si
imprevizibilul reactilor acestora, duc la o structura polifonica, si nicidecum
realist-naturalista. ,Afirmatiile eroului cu privire la persoana lui si la
universul Tnconjurdtor céantaresc tot atat de greu pe cat cantaresc
indeobste afirmatjile autorului. Cuvintul sau nu se subordoneaza imaginii
obiectivate a eroului spre a deveni unul din ele”®. Si tot de polifonia
romanului este strdns legata si viziunea carnavalesca prin, de exemplu,
contactul familiar intre anumite personaje care, altfel, nu s-ar putea
niciodata ntalni ca perteneri egali de dialog. Oamenii din romanele
scriitorului rus contin, pe de-o parte si constiinta situatiei lor sociale, iar de
cealaltd parte si caderea din situatie. O imagine semnificativa ar fi ca
personajele sale sunt precum regii de carnaval; iar din aceasta dihotomie,
se naste tragismul.

Foarte interesant este si faptul ca in paginile romanelor
dostoievskiene nu gasim numai personaje tragice, ci si chipuri construite in
tusa satirica. Diferenta dintre ce sunt oamenii cu adevarat si ce se pretind a
fi, duce la satird. Contrastul dintre realitate si ,inchipuirea” realitatii se
regaseste, de exemplu, in structura interioard a lui Feodor Karamazov
(tatal fratilor), a lui Lebedev (din Idiotul), sau a lui Foma Fomici, ori Ejevikin
(din Satul Stepancikovo si locuitorii s&i). Dar nu numai barbatii sunt
~mascarici” in scrierile lui Dostoievski, ci si femeile. Una dintre acestea este
Tatiana Ivanovna (din Satul Stepancikovo gi locuitorii s&i).

,Domnisoara nu tocmai tanard e o musafira, Tatiana Ivanovna. A
mostenit de curénd o avere imensa; Thainte o ducea intr-o mizerie cumplita.
Te-as sfatui sa fii cat mai prudent cu ea.. un temperament cam
nastrusnic... Ai s-o intelegi, a suferit mult, saraca. O ia gura pe dinainte, e
foarte sincera... chiar daca spune si cate o minciuna... O sensibilitate
excesiva, ma intelegi?”5%; este prezentarea pe care o face stapanul casei,
colonelul Rostanev, catre nepotul venit de la Petersburg, cel ce va face...
insemnarile despre conacul dominat de adevarate conflicte sociale si
filosofice, dar mai ales, ros de orgolii si viciat de lipsa de comunicare dintre
locuitorii sai.

“° Bahtin, Mihail, Probleme ale poeticii lui Dostoievski, Ed. Univers, Bucuresti, 1970
%0 Dostoievski, F.M., Insemndrile unui necunoscut, dramatizare de lon Cojar, text
dactilografiat, Teatrul Bulandra, p. 6

40



Dostoievski si-a plasat actiunea pe mosia guvernata cu méana de
fier de Generaleasa unde locuieste alaturi de fiica sa (Praskovia llinisna),
fiul sau (Egor llici) si copii acestuia. Lor li se adauga un important numar de
persoane, rude, prieteni, slujbasi, oameni care, dintr-un motiv sau altul,
trebuie sa locuieasca sub acelasi acoperis. Atmosfera in care se traieste la
conac seamana foarte mult cu ,0 casa de nebuni’. Este, de fapt, si una
dintre variantele de titlu pentru care optase autorul insusi. Conflicte
ascunse sau fatise, minciuni, intrigi, drame exacerbate, legaturi erotice
permise, sau din contra, neacceptate, saracie disimulatd, bogatie
nemasurata, sunt doar cateva dintre caracteristicile vietii de la mogia
Stepancikovo. in tot acest univers contorsionat, macinat pana in interiorul
fiintei lui, se impune ca ,salvator” un personaj, Foma Fomici, replica rusa a
lui Tartuffe. Un impostor, un vanzator de iluzii, ce instaureaza un regim de
teroare care ii sufoca pe toti cei cu sensibilitdti reale si... bun simt.
Conflictul violent, la inceput ascuns, apoi fatis dintre Egor llici si Foma
Fomici capata dimensiuni catastrofale, dar se incheie, ca intr-o mare farsa,
cu o iluzie a impacarii, cu o ,nebunie” acceptata de toata lumea ca fiind
lucru sacru. Toate aceste intdmplari au loc sub mirata privire a unui
personaj neutru, venit parca din neant: nepotul lui Egor llici, Serghei. El
este ,necunoscutul” cel care nu poate intelege perpetuarea minciunii si
imposturii, nu poate privi rece si neimplicat caderea in dezgust si disperare
a unchiului lui, sau suferinta reala prin care trec fiinfe nevinovate: copiii lui
Egor llici, guvernanta lor, majordomul familiei sau simpli servitori. Toti
acestia sunt redusi la tacere, umiliti, Tnjositi, sub pretextul educarii in spiritul
»marilor valori”.

Exegetii literari sustin ca Satul Stepancikovo... este cea mai
gogoliana scriere a lui Dostoievski. De aceea aceste personaje capata
valori arhetipale, iar ironia cu care sunt tratate devine acerba. Generaleasa
este un monstru, in vizunea scriitorului rus: ea jertfeste orice pentru
satisfacerea poftelor lui Foma Fomici pe care, din dragoste nemasurata, il
ridica la rang de ,zeu”. Devine, din acest motiv, de o duritate fara margini
cu familia, prietenii sau servitorii. Toata lumea trebuie sa accepte fara
impotrivire, modul de viata impus de ,marele binefacator”.

Valoarea extraordinara a acestui text deriva tocmai de aici, din
faptul ca face o analiza foarte complexa a traseului prin care se
instaureaza teroarea. Vedem pe viu, pasii ce delimiteaza drumul ferm, fara
oprire, ce mortifica orice suflare creatoare, aducand in loc impostura ce
trebuie atent pazita; spaima de cel de alaturi, frica de necunoscut, teama,
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chiar de propria persoana sunt sentimente ce nu vor mai parasi fiintele
dominate pana atunci de cinste, dreptate si bun simt. in acelasi timp
lingusitorii, mincinosii, neavenitii vor deveni puternici. Dostoievski e
necrutator: acest univers infestat de moarte, nu mai are, practic, nicio
scapare. Daca in marile lui scrieri, in Demonii sau Fratii Karamazov, de
pilda, solutia datd este intoarcerea la credinta, in Satul Stepancikovo...,
prabusirea este totala: impostura e ridicata la rang divin in universul pierdut
pe vecie.

In acest context rolul Tatianei Ivanovna este foarte interesant. O
femeie de varstd medie, necasatorita, fara educatie, provenind dintr-un
mediu sarac mosteneste surprinzator o mare avere; devine, in acest fel, o
partidd pentru Egor llici, pe care si Generaleasa, dar si Foma Fomici o
agreaza si vor sa o impuna, cu orice pret, colonelului. Tatiana nu stie sa se
poarte in societate, nu are cultura, vorbeste fara rost, se imbraca fara gust
si cade foarte usor in plasa intinsé de stipana casei. ins& devine, din
cauza credulitatii ei, victima si a altui complot: un tanar vicios si sarac
(Pavel Semionovici Obnoskin) pune la cale, impreuna cu mama lui (Anfisa
Petrovna), rapirea si compromiterea femeii, pe care apoi sa o poata lua
usor in casatorie, avand in acest fel, acces la marea avere. Finalul o
gaseste pe Tatiana in pragul casatoriei cu Pavel, pe care il ,copleseste” cu
iubirea ei. Interesant este faptul ca aceasta femeie are ,un suflet mare”. O
apreciaza pe tanara Nastenka — educatoarea copiilor colonelului, de care
acesta e Indragostit, e prietena cu fiica lui Egor llici, iar atunci cand afla ca
intre Nastenka si Egor este o frumoasa poveste de dragoste, fi
,cadoriseste” cu cinci zeci de mii de ruble, spre surprinderea intregii familii,
dar si spre disperarea viitorului sot — Pavel Semionovici si a mamei
acestuia. Pasionald, il asediaza pe frumosul si mai tanarul Pavel cu actiuni
~graitoare”; o respecta, dar nu se teme sa se ascunda de Generaleasa; nu
o intereseaza relatia cu Egor llici, pentru ca pur si simplu... nu e mai tanar
si mai frumos decéat Pavel. Are o purtare destul de indecenta si fata de
ténarul nepot, Serghei Alexandrovici, ,dandu-se Tn spectacol” in fata
acestuia si a intregii asistente. Se bucura atunci cand face lumea sa rada,
dand impresia clard ca e un om farad bun simt si farad scrupule. Adica se
poarta ca un adevarat mascarici; de altfel, dupa o astfel de scena, un alt
personaj construit in tuse de carnaval spune despre ea: ,Daca eu sunt
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mascarici, apoi si altcineva de aici e la fel de mascaricil”®. Cu toate
acestea, se emotioneaza profund atunci cand aude istorii de iubire si Tl
compatimeste sincer pe colonel.

Satul Stepancicovo si locuitorii sai de F.M.Dostoievski este
romanul care a stat la baza dramatizarii facute de lon Cojar, pe care acesta
a intitulat-o fnsemndrile unui necunoscut. In aprilie 2007 am fost invitata s&
fac parte din distributia acestui spectacol, la Teatrul Bulandra, intr-o
garnitura artistica deosebita, sub bagheta profesorului meu de actorie,
regizorul lon Cojar. Timp de un an si jumatate s-au desfasurat repetitiile, la
Sala Toma Caragiu; din pacate, dupa aceasta perioada, starea de sanatate
a regizorului s-a inrautatit foarte mult, asa incéat lucrul la spectacol s-a
sistat. Repetitile au fost reluate dupd un timp, de aceastd datd sub
conducerea lui Alexandru Darie; acesta a construit spectacolul in forma
care a avut premiera la 30 mai 2011 (la un an si jumatate dupa decesul lui
lon Cojar survenit la 18 octombrie 2009).

Participarea mea la acest important proiect al Teatrului Bulandra a
avut reverberatii asupra carierei mele profesionale datorita faptului ca am
lucrat impreuna cu doi dintre cei mai importanti regizori roméani si alaturi de
actori de marca ai teatrului si filmului roménesc, iar acest lucru mi-a
dezvaluit numeroase particularitati semnificative legate de arta teatrului.
Asa se face ca am urmarit nu numai propriul drum de constructie al rolului,
c¢i si modul in care Tsi abordeaza partiturile actorii cu au devenit, datorita
creatiilor lor, modele demne de urmat.

Distributia insemndrilor... ii reunea pe: Virgil Og&sanu, Mihai
Constantin, lon Besoiu, Marian Rélea, Mirela Gorea, Ana loana Macaria,
Manuela Ciucur, Petrica Lupu, Gheorghe Ifrim, Alexandru Potoceanu,
Bogdana Darie, Antoaneta Cojocaru, llinca Manolache, Andrei Runcanu,
Lucian Ifrim, Matei Constantin care, alaturi de Tamara Buciuceanu-Botez
reuseau sa reconstruiasca o Ilume impresionanta, tulburatoare si
infricos&toare. Intr-o viziune regizorald de exceptie, incarcata de simboluri,
sustinutd de un parcurs psihologic impresionant si ajutatd de un cadru
scenografic de toata lauda, semnat Maria Miu, actorii reuseau sa surprinda
cu finete sufletul rus din scrierile dostoievskiene. Este, de fapt, si principala
lauda adusa spectacolului din cadrul Festivalul Uniunii Europene a
Teatrelor, desfasurat la Moscova, in aprilie 2012. Directoarea Malii Teatr
(Teatrul Mic) din Moscova, Tamara Mihailova, spunea, intr-o conferinta

SIApud Dostoievski, F.M., lnsemndrile unui necunoscut, dramatizare de lon Cojar, text
dactilografiat, Teatrul Bulandra, p. 11
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organizata dupa spectacol: ,Dumneavoastra afi demonstrat inca o data ca
doar polonezii si romanii pot sa inteleaga spiritul rusesc”, iar intr-un articol,
aceasta preciza: ,Debutul dumneavoastra a fost extraordinar. Interpretarea
lucrarii lui Dostoievski pe care ne-afi aratat-o astazi trezeste un adanc
respect fata de regizor si fatd de actorii care au jucat in aceasta piesa”s2.
Spectacolul a fost selectionat si in Festivalul National de Teatru 2012.

52 Monica Andronescu - Turneul Teatrului Bulandra la Moscova; citat Agerpress; Adevarul.ro,
8 aprilie2012
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La Grande Magia

Despre dramaturgul Eduardo de Filippo (1900-1984) s-a spus ca a
introdus ,exigenta morala, tradusa printr-o analizd a psihologiilor si a
caracterelor in cursul evolutiei lor. Acestea se dezvaluie in limbajul direct al
conflictelor si al efuziunilor, al dusmaniei si al iubirii, al geloziei si al
posesiunii”®3. Asa se face ca actorul, scriitorul, scenaristul si regizorul de
film italian a reusit sa construiasca un limbaj propriu, remarcat atat in
teatru, cat si in cinematografie. Daca ne gandim la faptul ca filme celebre
precum Casétorie in stil italian (1964, regia Vittorio de Sica, cu Sofia Loren
si Marcello Mastroianni) sau leri, azi, maine (1963, cu aceeasi echipd) il au
ca scenarist, ori Fortunella (1958) unde semneaza regia, iar scenariul este
in colaborare cu Federico Fellini, interpretii principali fiind Giulietta Masina
si Alberto Sordi, putem avea o imagine destul de clara asupra carierei
foarte importante pe care a avut-o Eduardo de Filippo in teatrul si filmul
italian. De altfel, in 1931 a fondat impreuna cu sora si fratele lui (Titina si
Peppino de Filippo), o companie care a rezistat foarte multi ani. Pe scena
propriului teatru, Eduardo de Filippo a fost mai intai actor, iar mai apoi,
dramaturg. Interesant este faptul ca tn anul 1933 avea sa se intalneasca cu
Luigi Pirandello, marele dramaturg italian (detinatorul Premiului Nobel
pentru literatura), care il va sustine cu toata increderea sa: ,Simbolic pare
astazi gestul scriitorului Pirandello, care cu putin timp Tnhainte de moarte, a
dat tanarului actor napolitan Eduardo de Filippo, scenariul scris special
pentru el, dupa nuvela Haina noud, amuzant portret al unui sarman
functionar, modest si umil, devenit deodatd mostenitorul unei sume
considerabile. (...) Tnmanarea scenariului are sensul inmanarii unei
investituri, presimtirea continuitatii, deoarece dintre toti scriitorii italieni, cel
mai aproape, cel putin de una din laturile dramaturgiei pirandelliene, aceea
a intelegerii cu spirit critic si sensibilitate a situatiei omului modest, este
insusi Eduardo de Filippo, devenit din actor, autor dramatic’>4. Intuitia pe

5 Pandolfi, Vito, Istoria teatrului universal, Ed.Meridiane, Bucuresti, 1971, p. 143
http://www.bulandra.ro/ro/stagiunea-curenta/sala-toma-caragiu/163-insemnarile-unui-
necunoscut.html
54 Berlogea, lleana, Pirandello, Ed.pt. Literatura Universala, Bucuresti, 1967, p. 50
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care a avut-o Pirandello nu a fost o iluzie. De Filippo a devenit un
dramaturg de talie europeana, nominalizat, la randul lui, la Premiul Nobel
pentru literatura.

Personajele construite de dramaturgul italian sunt puternic
ancorate in realitate, au candoare si sinceritate, au pasiuni puternice pe
care, Insd, incearca sa le domine si sa le tempereze; iar atunci cand nu
reusesc, se straduie din toate puterile sa le inteleaga. E interesant de
observat faptul ca universul in care au loc actiunile pieselor este dominat
de spatiul familiei italiene obisnuite, racordata la social, neuitand insa, sa
viseze la o lume mult mai frumoasa, in care grijile zilnice dispar.

Un astfel de subiect are si La grande magia (ce se traduce: Marea
magie; interesant este ca in Romania piesa s-a jucat numai cu titlul italian).
Intr-o statiune de pe malul marii, intr-un hotel plin cu turisti isi face aparitia
un magician, Otto Marvuglia, alaturi de sotia lui, ce are rolul de asistenta.
Acesta este ,ajutat” si de cétiva colaboratori, impreuna cu care obisnuieste
sa faca... diverse trucuri, aducatoare de profit. De pilda, contra unei sume
importante, la rugamintea unui tanar si frumos aventurier italian, Mariano
d’Albino, organizeaza un spectacol de magie in care o face sa ,dispara” pe
frumoasa si trista sotie a lui Calogero di Spelta, Marta. Sotul parasit refuza
sa creada realitatea, acceptand jocul ,de-a magia”; accepta primirea unei
cutiute pictate din lemn, despre care magicianul i-a spus ca o contine... pe
sotia lui, si asteaptd revenirea acesteia ignorand curgerea timpului.
Calogero e convins ca traieste doar cateva clipe, care se scurg intre cele
doud numere de magie efectuate pe scena improvizata din fata hotelului
Metropol. Numai ca, surpriza, atunci cand, dupa trei ani sotia se reintoarce
la el, acesta refuza finalul jocului, continuand sa tréiasca vesnic in iluzia sa.
lar magicianul se considera, pentru prima data, invins. Magia sa a trecut cu
mult dincolo de granita suportabilului.

Balansul dintre realitate si iluzie, jocul de-a viata si magia vietii,
tradarea imbracata in haina ... frumoasa, suferinta ,comprimata” intr-o ...
cutie pictata, sunt cateva din temele ce se regasesc in acest text de o certa
valoare dramatica.

Teatrul Lucia Sturdza Bulandra I-a invitat pe regizorul Elie Malka sa
monteze acest spectacol, cu o distributie ce reuneste nume importante ale
teatrului roméanesc: Virgil Ogasanu, Razvan Vasilescu, Camelia Maxim,
Radu Amzulescu, Mirela Gorea, s.a. In acest context, prezenta mea a
insemnat adancirea temei de cercetare privitoare la procesul de creatie in
Arta Actorului.
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Rolul pe care I-am primit, Doamna Zampa, este de fapt parte dintr-
un ,cuplu comic”’; Doamna Locascio, in interpretarea Valeriei Ogasanu si
tanara doamna Zampa sunt cele carora le revine misiunea de a ,deschide”
spectacolul, facand o prezentare generala a personajelor piesei si a
relatiilor dintre acestea. Cele doua femei, turiste vechi ale statiunii, care
cunosc pe toata lumea si judeca modul in care cuplul Di Spelta se prezinta
in lume, atrag atentia asupra problemelor reale cu care se confrunta in
casnicie, frumoasa si trista Marta di Spelta. Tot ele lanseaza ideea conform
careia, milionarul Mariano d’Albino o urméareste pe tanara femeie. Dar cel
mai important aspect este legat de faptul ca ,boala” acuta de care sufera
sotul, Calogero si care va determina actiunea viitoare a piesei este gelozia.
Misiunea doamnelor de pe terasa hotelului este, deci, introducerea in
povestea ce va urma.

In scena urmétoare, atunci cand are loc spectacolul de magie, in
care Otto Marvuglia o face sa ,dispara” pe Marta di Spelta cu iubitul
milionar, doamnele Zampa si Locascio participa fascinate, crezand pana in
finalul piesei in ,puterile magice” ale celui ce poate sa transforme iluzia in
realitate.

Rolul pe care l-am avut de interpretat in acest spectacol m-a ajutat
sa descopar complexitatea abordarii, din punctul de vedere al Artei
Actorului, a realizarii unui ,cuplu comic”.

Privit prin prisma psihologiei, rasul este ,un fenomen esentialmente
uman care in general exprima buna dispozitie si veselia”®; mai mult chiar,
omul este considerat a fi ,animalul care stie sa rada”, deoarece, la niciun
alt regn animal... nu apare rasul. in acelasi timp este acreditatd ideea ca
rasul se naste exclusiv in cadrul social; adica, el nu se poate declansa
decat atunci cand omul este Tn contact (direct sau indirect) cu altcineva. Se
poate ridica intrebarea: dar rasul in singuratate, cum se produce? Trecand
peste sintagma (proprie poporului roman: razi ca prostul de unul singur!),
trebuie spus ca rasul in singuratate este declansat tot de cineva. Poate ne
aducem aminte de o intdmplare comica, de imaginea cuiva, s.a., iar lucru
acesta ne indreptateste sa spunem ca tot fiintele umane au fost cauza care
a declansat rasul spontan; de asemenea, atunci cand citim o carte, rasul se
poate provoca, deoarece in relatia dintre cititor si personaj, ori actiunea,
fenomenul la care participa acesta, intervine un element comic.

%5 Sillamy, Norbert, Dictionar de psihologie, Ed.Univers Enciclopedic, Bucuresti, 2000, p. 260
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Existd o teorie foarte interesanta (a lui Freud) care sustine ca
Lplacerea produsa de umor rezultd din economisirea consumului afectiv’%6,
lucru care ne face sa intelegem faptul ca rasul poate reinstaura calmul si
echilibrul afectiv acolo unde acestea au fost tulburate de o situatie de viata
tensionata; dar si ca este o urmare a unei energii sexuale necheltuita, sau
o reactie la ceva ce este considerat a fi interzis, ori nepermis. Pornind de la
aceasta idee, psihanalistul detecteaza doua directii in scopurile rasului: cea
obscena (sau mai bine zis: ,vorba care dezbraca”) si cea ostila (folosita fie
ca aparare, fie ca atac). Oricum ar fi, insa, Freud considera ca rasul este o
poarta de scapare dintr-o situatie supdaratoare, jenanta. Ideea nu era, ins3a,
pe deplin noud; caci Platon, Aristotel si Cicero sustineau ca rasul este fie
bun: atunci cand impiedica tendinte violente, fie rau: atunci cand are scopul
de a discredita, sau ataca pe cineva.

in acelasi timp, rasul poate fi un mod de abordare al unei noi relatii.
Se poate vorbi despre contactele de afaceri, de exemplu, in care atunci
cand doi noi parteneri se intalnesc, daca abordarea conversatiei este
destinsa, pigmentata cu o gluma buna si intaritad de un zdmbet sincer este
semn ca dialogul specific poate incepe sub auspicii benefice pentru toata
lumea.

Tudor Vianu conchide: ,Lucrul este atat de adevarat incat putem
distinge cu multd limpezime intre frumusetea, uratenia si gratia modelului
natural si meritul estetic al prelucrarii lui’>’, ceea ce ne face sa consideram
ca rasul este o manifestare umana care isi are radacinile in realitatea
inconjuratoare, ca poate face legatura ideala dintre oameni, dar si ca, intre
sublim si monstruos granita este foarte fragila, determinata doar de scopul
pentru care se propune situatia comica.

Din punctul de vedere al esteticii se considera ca o cercetare a
comicului nu trebuie sa analizeze rasul, deoarece acesta este o problema
de psihologie. Mihai Ralea sustinea ca alaturi de sublim si tragic, comicul
este o categorie estetica: ,Socotim ca putem sa le introducem in cadrul
estetic pentru ca desi Intdlnim aceste categorii estetice si in natura, totusi
ele nu sunt decét proiectii ale unui punct de vedere estetic mai vechi.
Originea lor este estetica, fiind apoi aplicate vietii, conceptia noastra despre
viatd fiind o conceptie teatrala”®®. Jean-Marc Defays analiza situatiile

%8 Freud, Sigmund, Opere esentiale, vol 4, Cuvantul de spirit si raportul sdu cu inconstientul
Ed.Trei, Bucuresti, 2010, p. 213
5" Vianu, Tudor, Estetica, Ed.pentru Literatura, Bucuresti, 1968, p. 370
%8 Ralea, Mihai, Prelegeri de esteticd, Ed. Stiintifica, Bucuresti, 1972, p. 221
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comice prin prisma unor forme precum: Grotescul (mijlocire intre Frumos si
Urat), Umorul (legatura intre Bine si Rau), precum si Ironia (considerata a fi
balans intre Adevar si Fals)>°, ceea ce ne indica faptul ca formele comicului
sunt multiple, dinamice, dominate de relativitate. In acelasi timp,
esteticianul francez Defays sustinea faptul ca o opera comica este mai
curand reusitd decat frumoasa, ceea ce induce ideea ca legatura dintre
Frumos si Comic nu este tocmai concretd; ideea aceasta |-a facut pe
Defays sa sustind ca: comicul nu eneaparat o categorie estetica. A existat
insa si opinia lui Nicolai Hartmann care trasa un semn de egalitate intre
placerea comicului si cea care se naste in fata frumosului. Pe aceeasi linie
se nscria si Tudor Vianu atunci cand sustinea ca rasul poetilor se naste din
résul celorlalti oameni care, de exemplu, amendeaza nonvalorile ajunse in
pozitii sociale Tnalte. Asa se face ca problemele sunt tratate ,serios”, iar de
aici rezulta si comicul: ,Existd un serios al comicului, fara de care n-am
rade”®. Ajunsi in acest punct al analizei trebuie sa concluzionam ca in
orice situatie comica, oricat de naiva ar fi ea, de exemplu, cea a clovnului,
spectatorul rade pentru ca acesta parodiaza... probleme serioase, adica:
defectele umane. Stim ca, din nefericire, omul are tendinta naturald de a...
rade de altul. Unul dintre cele mai vechi personaje de circ, August Prostul,
devenea tinta favoritd a rasului spectatorilor pentru stangaciile lui,
nepriceperile lui, sensibilitatile lui, incurcaturile pe care le facea sau solutiile
stupide si surprinzitoare pe care le gasea atunci cand isi rezolva
problemele. Chiar daca suferea mereu accidente, era batut si pacalit de
partenerul scenic, el rddea cu caldura tot timpul si nu se putea supara
niciodatd. Numai ca el era necesar in spectacolul de circ pentru a atrage
atentia spectatorului asupra vulnerabilitatilor general umane pe care nu e
tocmai bine sa le amendam... de fiecare data, ci mai degraba... sa le
corectam. Desi era mai mereu Tnvins sau céastiga ,din intdmplare”, August
Prostul devenea preferatul publicului, tocmai pentru ca punea o oglinda
miraculoasa indreptata catre sala.Tudor Vianu completeaza: ,Astfel, daca
rasul este intotdeauna o satisfactie, rasul pe care ni-I produc infatisarile
artei comice este o satisfactie Tndoitd, prin confirmarea pe care ne-o da
geniul lucid al artistilor”t.

in spectacolul La grande magia, cele doud doamne: Zampa si
Locascio sunt un fel de ,clovni”; si aceasta deoarece, dincolo de defectele

9 Morar, Vasile, Estetica. Interpretari si texte, Ed.Universitatii, Bucuresti, 2003,
€ Vianu, Tudor, Estetica, Ed.pentru Literatura, Bucuresti, 1968, p. 369
¢ lbidem
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lor evidente: sunt barfitoare, curioase sa afle tot ce se intampla in jurul lor,
chiar daca acest lucru nu ar trebui sa le priveasca, sunt superficiale si
judeca nefericirile oamenilor prin prisma unor simple intamplari, ele sunt
aruncate in vartejul jocului ,de-a viata si de-a magia” pe care il propune
Otto Marvuglia si cred 1l el cu convingere. Ajunsa in acest moment al
analizei trebuie sa spun ca impreund cu partenera mea, Valeria Ogasanu,
am construit cele doua personaje, diferite in aparenta, dar asemanatoare in
esenta. Daca doamna Locascio declara (la inceputul piesei) ca magicienii
sunt doar ,niste impostori, niste sarlatani”®? se va convinge destul de
repede de calitatile evidente ale lui Otto Marvuglia; replica (construita la
lucru) ,Ciao! Ceacra” dovedeste faptul cd doamna a retinut mecanic, dar cu
adevarata incredere teoria expusa de magician, privitoare la existenta celui
de-al treilea ochi pe care il detine. Doamna Zampa se apropie de Marvuglia
cu teama, dar si fascinatie desavarsitd. Pe acelasi principiu, lucrand in
repetitii s-a nascut ca o necesitate replica: ,Da’ ce-i face????”, devenita un
leit-motiv pe parcursul intregii piese. Aceasta replica se refera la efectul pe
care 1l pot avea magiile asupra ,obiectelor folosite”: cartile de joc, un
porumbel, sau doamna Marta di Spelta — devenitd cel de-al treilea
experiment. Chiar si in momentul in care magicianul Ti aminteste lui
Calogero de spectacolul de magie de pe terasa hotelului, in care i-a
disparut sotia, regizorul Elie Malka a ales ca reprezentative pentru intreg
acel tablou, replicile celor doua femei, insotite de hohotele de ras ale
asistentei. Replica ,Da’ ce-i face?” devine astfel un soi de intrebare
obsesiva, la care nu se va raspunde decat la finalul piesei. Doamna
Zampa, alaturi de doamna Locascio devin un fel de purtatoare al mesajului
incriptat de autor in textul dramatic. Prin urmare, chiar daca au aspect de
clovni, cele doua spun adevarurilor pe nume si atrag atentia asupra
actiunilor si evenimentelor esentiale din piesa.

Datorita acestui rol am putut experimenta construirea unui ,cuplu
comic”, detaliu important in cercetarea pe care am intreprins-o privitoare la
procesul de creatie in Arta Actorului.

Premiera ce a avut loc pe 14 martie 2013 s-a bucurat de un real
succes, dovada stdnd cronicile dintre care amintesc: ,O minunata
reprezentatie, la Teatrul Bulandra, a piesei La grande magia de Eduardo
De Filippo (1900-1984), personalitate artistica de prim ordin din Italia. Am
fost incintata, inca de la inceput, de aleasa tinuta a intregii montari, de

62 De Filippo, Eduardo, La grande magia, scenariu de Elie Malka, text dactilo. Teatrul
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impresionanta si colorata scenografie a lui Octavian Neculai, de costumatia
actorilor atit de variata si uimitor adecvata personajelor; notele cele mai
mari trebuie Tnsa date originalei si alertei regii a lui Eli Malka si Alexandru
Darie; ultimului i se datoreaza, in plus, si splendidul joc de lumini al
scenei’t3,

8 Dimitrescu, Florica, La grande magia la Teatrul Bulandra;
http://bulandra.ro/ro/stagiunea-curenta/sala-liviu-ciulei/461-la-grande-magia.html
51



http://bulandra.ro/ro/stagiunea-curenta/sala-liviu-ciulei/461-la-grande-magia.html

Actoria — din perspectiva pedagogului

Daca dorim sa descoperim punctul de pornire al folosirii jocului Tn
teatru, trebuie sa ne indepartdm cu mult de epoca moderna si sa ne
transpunem fintr-un alt timp istoric. Antichitatea este cea care a statuat nu
numai legile fundamentale in arta teatrului, ci si principiile dupa care
acestea trebuiau aplicate. Asa se face ca, au existat doi mari filosofi care,
prin gandirea lor au trasat doua directii fundamentale in teatru. Ne referim
la Aristotel si Platon, cei ce vedeau arta ca pe o imitatie: in sens superior a
lumii reale (primul), sau in sensul copierii imperfecte a unei lumi ideale (cel
de-al doilea).

Aristotel (profesor al lui Alexandru cel Mare) filosoful grec
considerat a fi ,Parintele filosofiei moderne” si fondator al scolii peripatetice
(Lykeion — Liceul), avea sa scrie o opera de o uriasa valoare pentru teatrul
universal: Poetica. Incd din randurile de fnceput ale acestei scrieri,
Stagiritul (caci asa este supranumit datorita faptului ca era nascut in orasul
Stagira, Tn nord estul Peninsulei Halkidiki, din partea de nord a Méarii Egee)
facea o distinctie clara intre speciile genului dramatic: comedia si tragedia,
dar si o paralela cu epopeea. Aristotel spunea: ,Comedia e imitatia unor
oameni neciopliti; nu Thsa o imitatie a totalitatii aspectelor oferite de o
natura inferioara, ci a celor ce fac din ridicol o parte a uratului. (...) Epopeea
se apropie de tragedie intr-atat ca este, ca si ea, imitatia cu ajutorul
cuvintelor a unor oameni alesi’®4; filosoful completa aceasta idee spunand:
Lragedia este imitatie Tnchipuita de oameni in actiune, ci nu povestita”. Asa
se face ca dincolo de directile principale pe care trebuiau sa se
construiasca textele dramatice si apoi sa se ridice spectacolele de teatru,
Aristotel enunta si modalitatea in care avea sa se desfasoare procesul de
creatie artisticd a actorului. Prima indicatie era, astfel, data: imitatie a
oamenilor. E drept ca aici se conturau doua directii distincte: imitatia unor
oameni superiori, eroi, asemanatori zeitatilor prin comportamentul lor
deosebit (pentru tragedie) si a oamenilor simpli, cu obiceiuri neconforme cu
traiul Tn societate, cu ,apucaturi” frivole si cu manifestari ridicole (in

#Apud Tonitza-lordacheMihaela, George Banu, Arta Teatrului, Ed.Nemira, Bucuresti, 2004, p.
87
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comedie). Asa aveau sa se nasca, deci, doua trasee distincte in arta
actorului: actorul de tragedie: sobru, cu glasul si tehnica vocald bine
lucrate, cu deosebitd putere de a transmite Tntdmplari emotionante
publicului spectator, dar si comicul, adica acel actor ce putea surprinde din
viata detalii de comportament ale semenilor séi pe care le reproducea apoi
spre deliciul spectatorilor, pentru a provoca rasul si a ,vindeca” astfel
societatea de diverse ,boli” de conduita. Dar care era modalitatea prin care
se putea apropia actorul de personajul sau?

In primul rand acceptand propunerea, povestea si viziunea
dramaturgului. El era cel care, datorita stiintei sale superioare reusea sa
inteleaga faptele vietii, sa decodifice semnalele venite de la lumea
superioara, a spiritelor, sau sa patrunda marile mistere ale lumii; aici
guverna un principiu imuabil: ,In zugrévirea caracterelor, ca si in Tnléntuirea
faptelor, ceea ce trebuie sa urmareasca poetul e verosimilul sau
necesarul’®5. Si cum aceastd norma se aplica si in cazul constructiei
personajelor, si in esafodajul dramatic, si in determinarea de timp si spatiu,
trebuia folositd, ca o urmare fireasca, si In creatia actoriceasca. Prin
urmare, primul principiu necesar in arta actorului, semnalat inca din
antichitate, este: abordarea verosimila si necesara.

intelegem in acest moment ca ,imitatia” oamenilor mai buni sau
mai rai ce serveau drept model actorilor trebuia s& se incadreze si ea in
sfera aceluias principiu. Care era, insa, drumul ce trebuia practic abordat?
Tot Aristotel ne raspunde: in constructia si redarea caracterelor trebuie
tinut seama de patru puncte de interes. Acestea sunt: vorbirea ori fapta
eroului oglindesc o atitudine a unui caracter ales, si atunci si atitudinea este
aleasd; a doua calitate are in vedere potrivirea, adica exista barbati si
femei, dar nici barbatia, nici cruzimea nu se potrivesc cu firea femeii; a treia
e asemanarea cu intamplari, fapte si caractere omenesti; iar a patra este
statornicia. Filosoful considerand acest ultim aspect determinant caci,
spune el: ,chiar daca obiectul imitatiei ar fi sa fie nestatornic si sa infatiseze
acest soi de fire, el trebuie infatisat statornic in nestatornicia lui”®.

Poate parea, la o prima vedere, un paradox faptul ca il consideram
pe Aristotel, cu gandirea sa ce trecea mereu prin sfera imitatiei, ca fiind un
prim si valoros antemergétor al teatrului modern. in lumea in care ne
situdm azi, in care sustinem cu tarie ideea ca Arta Actorului este ,joc in
real” si nu ,imitatie”, se poate ridica un mare semn de intrebare. Si cu toate

%Apud Idem, p. 90
% Ibidem
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acestea, daca intelegem esenta spuselor Stagiritului, realizam faptul ca, de
fapt, el trasa drumul ce este si azi urmat in arta teatrului. Si aceasta
deoarece, imitatia nu se referea la o copiere lipstd de adevar a unor
modele, ci la o abordare apropiatd de studiu si cercetare a oamenilor si
faptelor lor, ce puteau servi ca plide pentru semenii lor. Mai exact, filosoful
ii invita pe cei ce scriau opera dramatica, precum si pe cei ce interpretau
textele si dadeau viatéa eroilor, sa aleaga crampeie de viata, povesti cu talc,
evenimente majore si tulburatoare, fiinte complexe si spectaculoase, pe
care sa le prezinte spectatorilor pentru a-i ,vindeca” de gandirea gresita,
porniri malefice si atitudini reprobabile. Cauta, adica, o curatire a fiintei
umane prin teatru. Pe care o numea ,catharsis”.

Numai ca acest deziderat nu se putea implini decat atunci cand
toate actiunile scenice se inscriau sub zodia: verosimilului si necesarului.
Tnt,elegem deci, ca nimic din ceea ce urma sa apara pe scena nu trebuia sa
fie nepotrivit cu viata, nefiresc, neadevarat, greu de crezut de catre
spectator; mai exact spus, in povestile si personajele pe care le vedeau pe
scena, spectatorii trebuiau sa se regaseasca. Trebuiau sa se recunoasca,
empatizand puternic cu viata de pe scena. Intrebarea ins& ramane: ce
urma sa faca actorul ca sa implineasca acest ideal?

Raspunsul nu va veni insa din experienta actorului de tragedie,
caci acesta era dominat de viziunea poetului dramatic, considerat de chiar
marele Aristotel, ca fiind esenta artei teatrului. Raspunsul vine de la un
»irate mai mic” al acestuia: actorul comediilor antice.

Comedia nu a avut la Tnceputuri suportul unui text dramatic bine
determinat; era consideratd inferioara tragediei, din cauza faptului ca
oamenii ce serveau drept ,model” nu aveau caractere si insusiri alese. Ei
erau tarani, sclavi, muncitori, oameni simpli; in plus, mai aveau si diverse
,apucaturi”. minteau, furau, aveau darul bauturii, foloseau un limbaj
deocheat si faceau fapte... nu tocmai nobile. Erau tinta ideala pentru cei ce
isi doreau sa educe fiinta umana scotand in relief obiceiurile ridicole ale
semenilor. Si cum nimeni nu putea risca sa aduca in fata chipuri adevarate
de oameni, pentru a nu le periclita total imaginea, creatorii de comedie au
ales sad dea animalelor, insectelor, florilor, plantelor si altor vietuitoare
caractere umane. Asa se face ca, in cadrul Serbarilor Dionisiace, acolo
unde s-a nascut comedia, personajele ce se faceau remarcate erau: lei
prosti si lasi, magari ce rddeau si vorbeau zgomotos, viespi rele, agitate si
barfitoare, s.a. Adica, spectatorii erau invitati sa vada: personificarea si
hiperbolizarea unor fiinte umane cu caractere indoielnice.
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Si daca scopul era clar: starnirea rasului comunitatii la vederea
ridicolului vreunui confrate, care astfel se rusina si se corecta (metoda
folosita inca din timpurile unitatilor sociale primare), ramane intrebarea:
care era modalitatea exacta folosita de actori? Raspunsul ne sta la
ndemana: jocul.

Caci la ce altceva ne putem gandi atunci cand stim ca, luandu-si
modele din viata, acestia le transformau aspectul exterior, dar le pastrau
esenta, pentru ca aceea era exact ceea ce trebuia tintit. Cicero spunea:
,comedia este o copie a vietii, o oglindire a moravurilor, o reflectare a
adevarului’®’. Asta faceau, de fapt, actorii comediei antice: analizau viata
adevarata si oglindeau moravurile. Faceau Tnsa efortul de a transforma
evenimentele in situatii comice si fiintele In imagini ridicole pentru a da o
turnura de voie buna scenutelor construite.

In prima parte a Cursului de Arta Actorului. Improvizatia®® vorbeam
despre jocurile copilariei si prezentam in amanunt jocurile de creatie, atat
de apreciate de copii inca de la varste mici. Spuneam atunci ca sunt jocuri
in care subiectele sunt luate din viata cotidiana, din basme sau povesti, in
care copiii isi doresc sa primeasca roluri cat mai variate si mai...
spectaculoase. Oare nu seamana izbitor cu tipul de abordare a creatiei
actoricesti despre care vorbeam in situatia comediei antice? Si ca lucrurile
sa fie mai clare, vom face un salt (nu foarte mare) in timp si spatiu si ne
vom axa cercetarea pe un alt moment din istoria teatrului: aparitia mimilor
si histrionilor romani.

Tot de sorginte greacd, mima era o farsd foarte apreciatd in
Imperiul Roman. De obicei, interpretul era un actor ce purta masca (uneori
grotesca), facea gesturi ce puteau fi usor de recunoscut si, in
acompaniament de flaut, reusea sa construiasca adevarate arhetipuri
umane: avari, lasi, mincinosi, hoti, ldudarosi. Interesant de specificat este
faptul ca aici au aparut si actrite-femei care, in spectacolele de tragedie nu
erau primite. Sigur este ca odata cu trecerea timpului, mimii au optat pentru
un personaj pe care l-au dezvoltat si l-au transformat in... marca personala.
intrebarea ramane: ce drum folosea mimul in creatia sa? Ré&spunsul
devine, in acest context facil: jocul. Caci avand doar cateva puncte ,fixe” in
procesualitatea abordata, anume caracterul omului ce-i servea de model si
cateva gesturi ce puteau fi usor decodificate de catre spectatori, restul era
doar imaginatie, spontaneitate si libertate de creatie; intdmplarile pe care le

5Apud Idem, p. 96
% Darie, Bogdana, Curs de Arta Actorului. Improvizatia; UNATC Press, Bucuresti, 2015, p. 21
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imagina mimul erau, uneori, date ca tema chiar de catre spectatori. Si ca
sa reuseasca sa-si implineasca obiectivele, actorul nu facea altceva, decéat
sa aplice cateva reguli simple ale jocurilor copilariei.

Este momentul sa vorbim despre un fapt esential: tot acest traseu
pe care s-a desfasurat lucrarea de fatd urmeaza, de fapt, pas cu pas,
drumul teatrului de improvizatie. Anume acea forma de teatru in care
actorul este invitat sa-si creeze opera fara ajutorul unui text dramatic, al
unui esafodaj ideatic cerut de un alt creator, sau de norme si reguli stricte.
Acesta este un alt traseu, distinct, ce se numeste teatru dramatic, iar
drumul sau ce a pornit de la tragedia antica greaca, avea sa strabata
secole de existenta. Despre el se vorbeste pe larg intr-un capitol aparte din
Cursul de Arta Actorului, intitulat: Doud directii distincte in Arta Actorului.

Deocamdata suntem sub zodia teatrului de improvizatie si
intelegem cat de strénsa este relatia dintre joc, improvizatie si creatia
actorului. Si pentru ca sa fie mult mai clar acest traseu de cercetare trebuie
vorbit despre un fenomen foarte interesant al istoriei teatrului.

in ltalia Evului Mediu avea sa ia nastere Commedia dell'Arte.
.Improvizatia — ca forma de expresie a Commediei dell’Arte — se trage fara
indoiala din mima clasica, adica din imitarea nemijlocita a tuturor lucrurilor
si fiintelor naturii. Ei 1i apartin farsele populare din Sparta, ale falloforilor din
Siciona sau ale fliacilor din Magna Grecia”®. Commedia dell’Arte era un
spectacol care, desi avea texte scurte, aproape scenarii, ce se numeau
canovaccio (canava), cu subiecte simple si situatii nu foarte complicate a
reusit sa devina, cu timpul preferatul publicului in multe tari din Europa.
Daca ar fi sa citim textele ramase’® am descoperi ca din punct de vedere
dramatic nu se ridica la un nivel deosebit de inalt; ne intrebam atunci: cu ce
impresionau publicul? Raspunsul e simplu: prin jocul actorilor.

Fiind urmasi ai mimilor, actorii dell’Arte erau specializati pe redarea
unui caracter anume. Purtau costume, masti distincte, faceau gesturi
definitorii si aveau reactii conforme cu structura personajului. Chiar daca nu
aveau decéat un traseu ideatic si nu un text dramatic, reuseau sa teasa
povesti si intrigi noi, inedite, spectaculoase, unele chiar pe parcursul
desfasurarii spectacolului. Existau cazuri in care spectatorii cereau un final
anume, sau solicitau complicarea povestilor. Actorii, printr-o spontaneitate
si imaginatie debordante, stapanind mijloacele de expresie pana in cel mai
mic detaliu, beneficiind de aportul unui fizic bine antrenat reuseau de

€ Marculescu, Olga, Commedia dell’Arte, Ed.Univers, Bucuresti, 1984, p. 7
0 Ibidem
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fiecare data sa ofere spectatorilor adevarate evenimente artistice. ,Actorii
stiau totdeauna cum sa improvizeze, cum sa se adreseze tuturor, si nu
numai intelectului, cat auzului si vazului, adicd perceperii imediate, ca
divertisment. Jongleuri si mimi extraordinari, cantareti virtuozi din gura sau
la foarte diferite instrumente, dansatori si acrobati de exceptie, actorii Tsi
stapaneau sufletul si trupul, vocea, chipul, scoténd la iveald minunile din
spectacole; mastile lor, alaturi de miscare, muzica, voce si costume
alcatuiau simbolurile atat de graitoare ale artei lor”’t. Avand atatea atuuri
personale, lipsa unui text scris nu devenea un handicap ci, din contra, un
avantaj. Libertatea de creatie de care dadea dovada actorul dell’Arte a
facut sa fie Inscris in Istoria Teatrului ca: actorul total.

Este acreditatd ideea ca, in spectacolul de improvizatie, arta
actorului capata un avant deosebit. Aici sunt puse Tn valoare: folosirea
deplind a simturilor si utilizarea acestora in crearea unor situatii scenice
valoroase, concentrarea atentiei, relaxarea, imaginatia, libertatea de creatie
ce potenteaza existenta scenica a actorului, dar si o conlucrare benefica
intre membri grupului artistic. Trupele de Commedia dell’Arte, desi
permiteau ,lansarea” unor adevarate vedete erau, in structura lor, echipe
bine sudate ce aderau cu convingere la idealuri artistice si estetice
comune. Si cum teatrul este, fara vreun dubiu, artd de grup’?, nu putem
considera decat ca faima si forta cu care au strabatut veacurile acesti
trubaduri sunt o urmare fireasca a valorii lor indubitabile.

in legatura stransa dintre joc si Arta Actorului exista, insa, si o
foarte importanta nuantd. Dacéd stdm sa ne gandim ca singurul lucru pe
care trebuie sa il faca un actor in munca sa este sa se joace... ne inselam
amarnic. Platon avertiza: ,Ceva care nu contine nici utilitate, nici adevar,
nici vreo valoare ca parabola, si nici macar nocivitate, poate fi judecat cel
mai bine dupa cantitatea de incantare (charis), pe care o contine si dupa
placerea pe care o daruieste. O astfel de placere, care nu contine nici un
rau si nici un folos vrednic de a fi numit, este joc (paidia)”.

Jocul in teatru este joc, dar unul de o factura mult superioara.
Profesorul lon Cojar scotea in evidenta o idee acreditatda de gandirea
sociologica: ,Teatrul si arta autenticd sunt jocuri, la fel cum, in aceeasi
ordine de idei, vazute din acelasi unghi, toate profesiile si functiile
considerate onorabile sunt, de asemenea jocuri, cu scopuri si reguli

1dem, 11
2 Apud, Darie, Bogdana, Personajul extins, Ed.EstFalia, Bucuresti, 2011, pp. 13-35
78 Platon, Opere, vol.V;VI, Ed. Stiintifica si Enciclopedica, Bucuresti, 1986
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specifice””*; observatia este pe deplin corecta. Caci intreaga existenta a
fiintei umane n societate este un joc, in care fiecare isi ia sau primeste
cate un rol, in functie de spatiul si responsabilitdtile pe care le are.
Asertiunea aceasta e intarita chiar de William Shakespeare care, in piesa
Cum va place, graia prin spusele lui Jacques: ,Lumea-ntreaga e o scena si
toti oamenii-s actori / Rasar si pier, cu randul, fiecare: / Mai multe roluri
joaca omu-n viata, / lar actele sunt cele sapte varste”’>. Astfel, un om poate
avea, in viatd mai multe roluri: acasa joaca rolul de sot si parinte, dar si fiu
sau frate; la serviciu poate fi sef, angajat, coleg, controlor, s.a.; intr-un
magazin e fie vanzator, ori cumparator sau numai vizitator; la cabinetul
medical poate fi medic, sau pacient, s.a. Tn toate aceste locuri, fiinta umana
actioneaza, vorbeste, traieste in functie de rolul pe care il are. Corect... dar
asta nu inseamna ca face arta.

Intervine intrebarea: ce trebuie sa faca cineva pentru a
transformea acest joc cotidian in opera de arta? Raspunsul e simplu:
teatrul a mers umar la umar, in toatd existenta sa, impreunad cu Viata.
Teatrul si Viata nu au cum sa fie separate pentru ca, inca dintru inceputuri
ele au pornit intr-o calatorie fara sfarsit. Ca o necesitate fireasca, aceasta
legatura a unit o arta de creatorii sai. Cartile de istorie a teatrului nu pot fixa
o data exactd a nasterii fenomenului teatral, dar pot sustine cu certitudine
ca acesta s-a nascut odatd cu ceremonialul religios, adica odata cu...
facerea lumii. ,Zeii, din mila fata de omenirea nascuta pentru suferinta, au
infiintat, ca momente de uitare a grijilor, serbarile de recunostinta si le-au
dat oamenilor ca tovarasi de petrecere, pe Muze, precum si pe Apolo,
conducatorul Muzelor, si pe Dionysos, pentru ca, datoritd acestei
comunitati festive divine, ordinea lucrurilor sa fie in permanenta restaurata
printre oameni” 76 spunea Platon.

Si daca teatrul este indisolubil legat de existenta umana, inseamna
ca fiinta umana, aceea care a avut nevoie sa-l ,inventeze”, ii cere sa-si
duca pentru totdeauna, la bun sfarsit, menirea sa: aceea de a educa,
dezvolta, evolua omul. Prin urmare, ca sa implineasca acest ideal,
creatorul de teatru trebuie sa infatiseze semenilor clipe de viatad
semnificative, importante, esentiale pe care acesta sa le poata intelege si
accepta ca pe adevarate pilde. lar aceste momente alese din viata,

™ Cojar, lon, O poeticé a artei actorului, Ed.Paidia, Bucuresti, 1996, p. 74
> Shakespeare, Willian, Cum v place, in Opere complete, E.S.P.L.A., Bucuresti, 1959, p.
416
76 Platon, Opere, vol.V;VI, Ed. Stiintifica si Enciclopedica, Bucuresti, 1986
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incarcate de semnificatii, au nevoie de ceva anume pentru a deveni act
artistic. Profesorul Cojar ne lamureste: ,Energia care anima toate aceste
procese depinde de miza pusa in joc, de calitatea si valoarea motivatiei, de
DE CE-ul jocului si in aceeasi masura de CE-ul: ce fel de joc se joaca?""".
La teatru se joaca jocul... de-a viata. Dar o viatad concentrata, esentializata,
Lridicata la o putere” (expresia ii apartine tot profesorului Cojar).

Actorul trebuie sa aiba forta si pregatirea necesare pentru ca sa
poaté sustine acest amplu proces. In complexitatea fiintei sale: bio-psiho-
sociala acesta este invitat sa actioneze, seara de seara, cu convingerea ca
aceea este... cea mai importantd seara din viata lui. Din punctul de vedere
al slujitorilor scenei, in momentul creatiei nimic din ceea ce inconjoara
scena nu mai are vreo importanta; numai ce se petrece pe scena este vital.
Teatrul se joaca de-a viata si de-a moartea, de-a adevarul spus cu intreaga
fiintd, de-a suferinta suprema si de-a iubirea absoluta. Teatrul priveste
catre dimensiuni universale si se arunca in spatii abisale. Pentru un actor,
Teatrul e... Totul.”®

" Cojar, lon, O poeticé a artei actorului, Ed.Paidia, Bucuresti, 1996, p. 76
8 In acest capitol am preluat, modificat si analizat fragmente din cartea Curs de Arta Actorului.
Improvizatia, UNATC Press, Bucuresti, 2015
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Cum sa fii un profesor de actorie mai bun?

Munca de modelare a viitoarelor personalitati artistice, efortul de
incurajare a valentelor creatoare doar banuite sunt comandamente
ineluctabile ale procesului de formare a unui actor. Caci perioada de cladire
a personalitatii este un punct foarte important in actiunea de dezvoltare a
viitorilor slujitori ai frumosului artistic. Necesitatea intuirii de catre profesorul
de arta actorului a valentelor propri fiecarei personalitati in parte este una
din cerintele specifice ale pedagogiei artistice. Ins3, pana la momentul de
descoperire a capacitatilor creatoare ale tinerilor actori (caci personalitatile
se definitiveaza si dupa perioada de formare din cadrul atelierelor de arta
actorului ale facultatilor de teatru) trebuie stabilite anumite coordonate de
baza ale personalitatii studentilor aflati in plin proces de pregatire pentru
Scena.

Interesul pentru teatru ar putea fi considerat ca un prim si major
punct de pornire in evolutia viitoare, ceea ce ne face sa credem ca poate
deveni o coordonata de baza a personalitatii studentului; si aceasta
deoarece, pasiunea pentru tot ce este legat de spatiul mirific al scenei
constituie elementul determinant care le-a indrumat pasii catre facultatea
de teatru si, mai mult, aceea care induce tanarului disponibilitatea catre
frumosul sacrificiu (fara el nu se poate) si catre efort fizic si, mai ales,
intelectual (fara de care succesul este imposibil de atins). O alta
coordonata de baza ar putea fi capacitatea de comunicare cu colegii si cu
profesorii. Esential este ca apetitul pentru reusita sa nu vicieze relatiile
interumane ce se stabilesc intre membrii grupului. Studentii formeaza prin
defnitie un grup dinamic, plin de ambitii si dornic de spectaculoase realizari
artistice; de fapt, tinerii pot reprezenta fermentul benefic din activitatea
institutiei in care isi desfasoara activitatea. Relatiile dintre componentii
acestui grup sunt (de reguld) de prietenie, comuniune de interese si ambitii
de grup. Ceea ce este determinant insd este ca schimbul de pareri, idei,
impresii, de fapt, comunicarea (in adevaratul sens al cuvantului) are sanse
sa ofere soliditate si durata unui asemenea grup alcatuit, de fapt, aleatoriu.
O alta coordonata de baza a personalitatii studentilor poate deveni gasirea
unor puncte complementare de interes. Din acest punct de vedere, esential
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este ca preocuparile colaterale (colaborari in teatre profesioniste, in film
sau televiziune) sa nu slabeasca, cu timpul, interesul pentru evolutia
artistica din cadrul institutiei de Tnvatamant. Un lucru este sigur: pentru ca
starea de evolutie creativa din cadrul grupului de studenti sa se mentina
intre parametrii doriti, conducatorul grupului (in cazul de fata, profesorul)
este chemat ca in anumite momente (destul de frecvente, lucru firesc de
altfel) sa stie sa detensioneze relatiile dintre membrii grupului sau sa
risipeasca blocajele creativitatii aparute la nivel individual, acestea pot
deveni sursa de nemulfumire sau de neliniste generala. Dar sa ne amintim
ce Tnseamna creativitate.

Povestea cercetarilor legate de creativitate este relativ recenta.
Daca primul semnal a fost dat in 1869, de catre Sir Francis Galton in
lucrarea Hereditary Genius, in care acesta aducea in fata opiniei publice
personalitatea creatoare pe care o asocia cu genialitatea, abia dupa
jumatatea secolului al XX-lea, psihologia a reluat cercetarile privitoare la
creativitate, impulsionati de urmatorul motto: ,pentru ca natiunea sa poata
supravietui (n.n. Statele Unite ale Americii), individul trebuie sa gandeasca
creativ’’®. Asa se face ca psihologi precum Gordon Allport, G.P.Guilford
sau R.J.Sternberg, s.a. au hotarat in anul 1950 la Congresul Asociatiei
Psihologilor Americani, ca teza conform careia ,fenomenul creativitatii
reprezinta o trasatura general umana si ca toti oamenii pot fi distribuiti pe o
scalda comuna a creativitatii la diferite nivele”®°. De aici inainte, odata
drumul deschis, psihologia creativitatii a facut pasi semnificativi.

Creativitatea este dependentd de mediul socio-cultural in care
traieste individul si necesitd conditii favorabile pentru a se manifesta.
Teama de judecata, acuzele de ,deviere” de la gandirea comuna,
impunerea conformismului sunt, evident, blocaje in calea creativitatii. Din
dorinta de a elibera imaginatia, determinanta in procesul creativitatii, au
fost puse la punct diverse tehnici, fie de analiza, fie de lucru in grup in care
tema este: exprimarea tuturor ideilor, chiar si a celor mai bizare. Pe tot
parcursul capitolului intitulat Dezvoltarea aptitudinilor specifice®! din Cursul
de Arta Actorului. Improvizatia am pus in evidenta pasii ce trebuie urmati in
procesul atat de complex al organizarii interioare a tanarului creator;
analizand procesele psihice ce participa la acest plan, enumerand tipuri de

" Landau, Erika, Psihologia creativitatii, E.D.P., Bucuresti, 1979, p. 11
80 |bidem
81 Darie, Bogdana, Cursul de Arta Actorului. Improvizatia, UNATC Press, Bucuresti, 2015, p.
14 siurm.
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exercitii ce trebuie aplicate, precum si explicatia lor din punctul de vedere al
Artei Actorului am determinat pasii efectivi de urmeaza a fi facuti... in
cautarea creativitati. Observarea, Atentia si concentrarea, Imaginatia,
Empatia,  Actualizarea  simfurilor ~ si  senzorialitatea  constienta,
Spontaneitatea, Memoria si memoria afectiva, Intuitia sunt tot atatea
aptitudini specifice meseriei de actor care urmaresc declansarea si
folosirea eficientad a creativitatii. Se ridicd insa o problema: chiar dacé toti
acesti pasi pot fi urmati cu constinciozitate se poate intdmpla ca intreg
acest proces sa fie viciat de... ceva. Ceva care duce la un inerent bloca,j.
Dar sa vedem ce este un ,blocaj”.

Din punctul de vedere al neurologiei, blocajul este considerat a fi o
obstructie ce poate aparea la trecerea unui impuls intr-o sinapsa sau
articulatie; in psihologia activitatii sau a Tnvatarii, acesta este un moment de
intrerupere si impermeabilitate la informatji cauzat de suprasolicitare si soc
emotional, fiind echivalent cu bariera psihologica. In psihanaliza, retinerea
constientizarii unei idei sau estomparea unuia din termenii conflictului pot fi
considerate blocaje. Exista blocaje de tip: afectiv, cognitiv si voluntar. La o
privire mai atenta descoperim ca afectul este o modalitate elementara a
reactivitatii afective, o emotie primara caracterizata prin mare intensitate,
expansivitate, durata redusa, dezvoltare unipolara si exprimare nemijlocita
in comportament; in contextul afectului sunt implicate dispozitii instinctive.
Totusi, starile de afect reproduc si modele sociale fara a se conforma insa
unei organizari rationale. Dictionarele de psihologie acrediteaza ideea ca
manifestarile afective pot fi: starile de bucurie, senzatiile de placere,
satisfactiile, dar si furia, abandonul de sine, agresivitatea oarba, starea de
groazé, accesele nestapanite de ras sau de plans. in psihologia moderna
se vehiculeaza recomandari de prevenire sau Tnlaturare a efectelor
negative ale afectului prin aménarea si comutarea reacfiilor, efectuarea de
miscari menite sa reduca incordarea, sau trecerea la analiza detaliata a
situatiei create ce a generat momentul de criza.

Este acreditata ideea ca, din punct de vedere al psihologiei pot
exista doua tipuri de blocaje: exterioare si interioare, sau, altfel spus,
traduse dinlauntrul individului, sau induse din afara sa. In cazul primelor,
acestea pot aparea datorita mai multor factori cum ar fi: nemultumiri,
neimpliniri profesionale, lipsa de afectivitate din partea grupului sau a
partenerilor de lucru; aici trebuie spus ca studentului i se pare ca cei din jur
ii critica nejustificat evolutia, 1l judeca nemotivat, sau, chiar mai mult, rad de
presupusa lui incompetenta. Urmarea este aparifia (aproape spontana) a
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blocajelor interioare; cele mai periculoase, de altfel, ce duc la instaurarea
inhibitiei, adica a acelui proces psihic manifest, ce presupune reducerea,
amanarea sau chiar stoparea activitatii unui ansamblu functional sub
efectul unui impuls inhibitor.

in psihologie se vorbeste de inhibitia de amanare - atunci cand
intervine un interval mai mare decat cel firesc intre stimul si raspuns; de
inhibitia de discriminare sau de diferentiere - apare atunci cand nu se
raspunde la anumiti stimuli exteriori; inhibitia intelectuala - in acest caz este
vorba de perturbarea functionala a inteligentei caracterizata prin aparitia
incapacitati sau a refuzului, de multe ori clar anuntat, de a obtine
performante in raport cu potentialul intelectual real al individului. Inhibitia
intelectuala se poate acutiza dand impresia (falsa, desigur) celor din jur ca
subiectul a intrat intr-o zona de debilitate mentala, desi nu este asa.
Inhibitia intelectuald, daca nu va fi abordata cu grija si interes, in primul
rand din partea celor din jur: parinti, prieteni, profesori etc., poate induce
stari de panica, fobii, izolare si obsesii. Starea de angoaza se poate instala
aproape imediat, spontan. Apar din ce in ce mai evidente tulburarile
anxioase, angoaza generalizata, stdrile de panica, tulburarile fobice si
obsesionale. Fie ca este primara sau secundara, izolata sau asociata cu
fobii, angoaza este definita clasic ca fiind teama fara temei. In alta etapa
poate fi prezentd angoaza fizica, manifestata prin: ,nod” in gat, transpiratie,
palpitatii, accelerarea respiratiei, ,inmuierea picioarelor” etc. Daca nu sunt
indepartate (cu terapie individuald sau de grup) puseele de angoaza pot
altera, chiar irevocabil, procesul formarii intelectuale a unui individ.

in situatia Tnvatamantului artistic teatral, toate aceste blocaje pot
aparea din variate cauze: stari de respingere (fie ale partenerilor, ale
profesorilor sau rolului), nestapanirea mijloacelor tipice caracteristice
exprimarii scenice, nestapanirea textului sau a nuantelor ideatice ale
textului, toate acestea grefate pe nevoia (manifestata, de altfel, in cazul
majoritatii covarsitoare a studentilor actori) de a fi mereu in fata celorlaltj,
de a fi mereu mai bine decat ceilalti, mai... dramatici, mai... comici, mai...
spirituali, mai... inteligenti, mai... talentati. Dar, aceste blocaje mai pot
aparea si atunci cand conducatorul grupului (profesorul) nu reuseste sa
jaloneze calea de comunicare corecta cu studentii, facand ca relatia dintre
catedra si tinerii viitori actori sa devina saraca, inadecvata sau chiar
incorecta; si aceasta deoarece, netindnd seama de coordonatele de baza
ale personalitatii studentilor este foarte greu sa se realizeze si, mai dificil,
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sa se pastreze un echilibru stabil si o atmosfera creatoare in orele de curs
si in atelierele practice.

Un lucru este sigur: profesorul are datoria morala sa stabileasca un
cadru specific muncii de creatie, dominat de respect reciproc, ingaduinta
pentru partenerii colegi, incredere in abilitatile de conducator si initiator n
efortul de elaborare a creatiilor artistice, bun sfatuitor Tn inerentele
momente de criza aparute in cadrul grupului sau la nivel individual si, mai
ales, sincer si deschis, fara interese meschine, atunci cand este vorba de
evaluarea activitafii fiecarui student in parte. Desi toate aceste
comandamente sunt, fara Tndoiala, dificil de atins (caci munca de formare a
unui tanar actor nu este un lucru facil), pentru ca rezultatele propuse sa
apara, profesorul de arta actorului are marea misiune, inainte de a forma
mari actori, sa participe la amplul proces de formare a marilor personalitati.
Caci teatrul traieste prin marile personalitati individuale. Ele sunt cele ce
deschid cai nebanuite, drumuri necunoscute sau, mai bine spus, sunt cele
ce reusesc sa poarte pasii spectatorilor catre inefabilul creatiei scenice
durabile. lar pentru aceasta, nici un efort nu este prea mare. Oricat de grea
ar parea aceasta munca in care sunt implicate caractere foarte dificile,
fiinte ,foarte greu de multumit”, rezultatul merita toata osteneala. Un mare
actor, un mare creator, poate deveni, la randul sau, in timp, chiar un
formator de opinie sau un important indrumator de tineri invatacei. Din
aceasta cauza tindem sa dam dreptate scriitorului clasic german Friedrich
Schiller atunci cand scria: ,Este o crima fata de tine insuti, o ucidere a
talentelor, cand o capacitate care ar fi adus infinite foloase intereselor
supreme ale omenirii este risipita, fara rost, pentru un lucru de minora
importanta”®. Poate mai putin patetic, dar despre aceeasi idee vorbeste si
regizorul rus Anatoli Vasiliev (n.1942, regizor si profesor de Arta Actorului):
.In el (n.n.in profesor) stau sursele artei dramatice, caci tanarul vine mai
intai la pedagog, acolo i se formeaza gandirea, sentimentul, profesia. In in-
vatamant se face totul”®3. De aceea micile (sau, desigur, uneori, marile)
blocaje ale comunicarii sau ale creativitatii palesc in fata idealului catre
care tinde o adevarata Scoala de Actori.

In istoria teatrului, a mai existat un important profesor de Arta
Actorului, francezul Antoine Vitez. Cel care a devenit actor, regizor, autor
dramatic, poet, director de teatru si profesor la Conservatorul de arta

82 Schiller, Friedrich, Scrieriestetice, Ed.Univers, Bucuresti, 1981
8 Sarbu, Maria, ,Anatoli Vasiliev - La Teatrul Bolsoi e o rutind sovieticd”, Jurnalul.ro, din
7.12.2010
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dramatica din Paris, Antoine Vitez s-a nascut in 1930 la Paris; a fost si
traducator din greaca si rusa. Antoine Vitez a studiat teatru cu Tania
Balachova, urmasa a lui Stanislavski, ce preda exact metoda maestrului. O
admira foarte mult si o considera novatoarea scolii de teatru din Franta,
asa cum considera ca Stanislavski a modernizat teatrul din intreaga lume.
In volumul Chaillot & Chaillot 84, regizorul francez face o clara descriere a
celor doud curente teatrale care se confruntau in anii 50 la Paris. Pe de o
parte erau traditionalistii, cu cel mai de seama reprezentant Louis Jouvet,
care considerau ca personajul este o forma goala, o forma perfecta ce
trebuie umpluta. Prin urmare, regizorul sau profesorul de teatru trebuiau sa
modeleze actorul in interiorul personajului; sa il aseze pe un soi de pat al
lui Procust.

Pe de alta parte, Stanislavski, prin Balachova, invata tinerii
aspiranti la gloria scenei ca ,toate personajele sunteti voi”. La intrebarea
,Ce face personajul meu acum? Ce gandeste el?” raspunsul venea prompt
~,Gandeste si traieste. Si atunci inevitabil personajul vei fi tu”.

Ca actor Vitez se remarca in Fuga de M.Bulgakov (Teatrul
Amandieres din Nanterre, 1970) la care scrie versiunea franceza, sau in
Schliemann, episoade ignorate de Bruno Bayen (Teatrul Chaillot, 1982).
Ca regizor va cunoaste insa celebritatea; el incearca sa regaseasca
.,vechea forma” a spectacolului, cea a misterelor si a farselor. Refuza
tehnica, aparatura moderna, careia ii prefera, de ex., o masa si doua
scaune. Pune accentul pe text si pe adevarul actorului. intreprinde o noud
lectura a unor texte dramatice mult jucate, obtindnd efecte surprinzatoare
printr-o anumita articulare a textului care apare astfel intr-o lumina noua.
Vitez afirma ca, pentru el, teatrul este ,sfarsitul unui lant de cercetari
asupra naratiunii in teatru, poate si un ramas bun unei anumite forme de
teatru, naratiunea insasi”®®. Interesant ar fi insa sa-I urmarim pe
Vitez-profesorul atator generatii si pe Vitez-formatorul multor trupe de
teatru.

~Scoala este cel mai frumos teatru din lume”88, este locul in care,
desi sarac — fara decoruri — fara costume, fara reflectoare, se produc cele
mai mari performante actoricesti. Scoala de teatru trebuia, in optica lui
Vitez, sa fie departe de orice polemici care apar dintotdeauna in viata
teatrala; sa fie libera si neinfluentata de nimic din exterior. Nu Tntamplator

84 Vitez, Antoine, Chaillot & Chaillot, Ed.Hachette, Paris, 1981

8 |bidem

8 Tonitza-lordache, Michaela, Arta Teatrului, Ed.Nemira, Bucuresti, 2004, p. 486
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am ales sa vorbesc despre scoala in viziunea lui Vitez. Caci profesorul
francez a cautat mereu, si a reusit, sa uneasca laolalta un grup de oameni:
studenti si profesori indragostiti de teatru. Vitez este un exemplu de
formator de grupuri aproape perfecte. Asocia imaginea scolii cu un cerc.
Un cerc al atentiei (cu o mare plecaciune maestrului Stanislavski), care sa
nu fie fragmentat de programe pedagogice, diviziuni in ani de studii s.a., ci
sa dureze atat cat se simte nevoia. Un cerc in care studentii si profesorul
stau umar la umar si urmaresc centrul, acolo unde are loc inefabilul.

Rolul profesorului, considera Vitez, este nu de a spune studentului
cum sa joace, ci de a solicita elevilor sa descifreze semnele care vin de la
centru. Prin urmare educarea studentului actor este, in viziunea lui Antoine
Vitez, ,concluzia descoperirii de sine insusi’®.

Regizorul si profesorul francez propunea ca fiecare mare teatru
sau centru cultural sa aiba o scoala proprie. Scolile s-ar distinge unele de
altele, impunandu-si identitati proprii, filosofii diferite si astfel, sustinea
Vitez, diversitatea experientelor ar garanta reinnoirea permanenta si
libertatea artei. Ce frumoasa dovada de generozitate si lipsa de
exclusivism. Prin urmare Vitez nu considera ca doar ,cercul” lui era perfect,
ci ca cercul in sine, oricui ar fi apartinand el, atunci cand e ,umplut”’, mobilat
cu intentii bune, creatoare, devine perfect.Vitez a izbutit s& constituie o
scoala de teatru bazata pe marea sansa oferitd deopotriva elevilor si
profesorilor de a se intalni intr-o locatie dinainte stabilita, intr-un interval
orar anume si intr-o configuratie estetica pregatita; aria discutiilor libere
devenea astfel confortabil de tentanta.

Antoine Vitez a avut marele merit ca a stiut sa formeze adevarate
grupuri (fie de studenti sau actori) impreuna cu care a aprofundat
interesante teme de cercetare. Poate de aceea, experimentul nu |-a speriat
si in calitate de regizor a reusit, de exemplu, sa realizeze un spectacol
Mouter Courage de B.Brecht (1973) in care a folosit actori de diverse
nationalitati (un algerian, un turc, un neo-zeelandez care vorbea suedeza si
un senegalez). Ideea ca a amestecat nationalitatile poate ca nu era o
noutate (o facuse si Ariane Mnouchkine), dar cu siguranta a fost dovada ca
atunci cand un grup, indiferent de alcatuire, daca este animat de o idee Tn
care sa creada, pornit pe un drum din dorinta de a realiza un produs artistic
de inalta tinutd, atunci acesta devine un adevarat personaj colectiv, pe care

87 lbidem
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(in teza mea de doctorat) I-am numit cu o singura sintagma: personaj
extins®s.

Pe studentii de la Master Pedagogie, din UNATC Bucuresti, i
fndemn in cadrul cursurilor destinate Didacticii Artei Teatrului sa puna un
mare accent pe organizarea atelierului de lucru si sa fie constienti ca,
dincolo de structurarea orelor de curs, un viitor profesor de actorie trebuie
sa stie sa fie un bun liant in cadrul grupului, cu intelegere, atentie, respect
si consideratie pentru fiecare student in parte. Numai in acest fel, toti
membri atelierului vor intelege cum s& se comporte fatad de cel de alaturi si
vor tinde cu toti, nu spre hranirea orgoliilor si clasificari desarte, ci spre
realizari profesionale notabile.

8 Darie, Bogdana, Personajul extins, Ed.EstFalia, Bucuresti, 2011
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Contemporaneitatea cu clasicii

Fara doar si poate, universul caragialean a oferit intotdeauna un
larg cdmp de creatie fie pentru incepatorii in ale artei teatrului, fie pentru
cei deja experimentati. Nu are rost sa ne intrebam de ce? Fireste, pentru
ca dramaturgul nostru a fost... genial. Adica de ce a fost genial, ar intreba
un veritabil... nenea lancu? Pai a fost asa, am raspunde noi, pentru ca a
stiut sa surprinda trasaturile specifice unice si perene ale poporului roman.
A putut adica sa intuiasca romanul asa cum este el si nu asa cum ar vrea
el sa fie; si dupa ce a descoperit acest lucru fantastic a si reusit sa
astearna pe hértie o increngatura de cuvinte memorabile, pentru ca nimic
sa nu se gtearga. Totul sa raméana spre vesnica amintire, spre permanent
avertisment: aveti grija, nu mintim pe nimeni! Astia suntem!

Pentru un profesor de arta actorului, ce lucreaza cu studenti din ce
in ce mai tineri, din ce in ce mai... indepartafi parca de lumea pe care o
stiam candva, apelul la dramaturgia marelui Caragiale e absolut necesar.
Si fac aceasta afirmatie gandindu-ma la faptul ca dincolo de adevarul
psihologic comportamental al personajelor, piesele lui sunt adevarate perle,
probe de perfectiune Tn intelegerea situatiei comice, pe care noi trebuie sa
o predam studentilor. Numai ca, intdmpinam uneori o oarecare pozitie de
impotrivire din partea tinerilor nostri invatacei, din pricina faptului ca
limbajul folosit este unul parca... prea vechi, prea... de demult, prea... ca la
teatru. Cum metoda dupa care predam arta actorului porneste intotdeauna
de la realitatea obiectiva, accesul la aceasta alta realitate, un fel de...
ultrarealitate caragialeana este destul de anevoios. De aceea, fara sa
vrem, ne punem intrebarea: mai este Caragiale contemporanul nostru? Mai
este nevoie de el? Sigur c& detine reteta succesului. In aproape toate
montarile, mai reusite sau mai putin reusite, mai moderne sau mai clasice,
spectatorul rade in hohote chiar si atunci caAnd aude replici pe care le-a
auzit, practic, de sute de ori. ,Nu dati la oglinzi, ca sunt cu chirie!” sau ,Zoe,
Zoe, fii barbata!”, sau..., sau... Dar, unde mai este Caragiale in lumea de
azi?

Fireste, un raspuns prompt avem la indeméana: lumea politica de
azi e, fara doar si poate, coborata de multe ori din paginile lui Nenea lancu.
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Nu avem timp si nici nu are rost sa stam sa analizam gogoritele pe care le
vand conducatorii de azi, poporului din ce in ce mai mirat. Adevarul este
indubitabil: societatea contemporana s-a revizuit pe ici pe colo, dar nu s-a
schimbat cu nimic.

Insd nu acesta e locul in care trebuie sa cautdm
contemporaneitatea cu lumea lui Caragiale. Dar unde? Am fost in anii din
urma intr-o comisie de jurizare la un concurs de teatru pentru elevi. Spre
surprinderea mea, aproape jumatate din momentele scenice alese erau din
scrierile marelui dramaturg; iar cei mici erau de-a dreptul minunati n
incercarea lor de a-si asuma problematica atat de serioasa a... oamenilor
mai mari sau mai mici din piese sau schite. A existat insa si un interesant
exercitiu cu Un pedagog de scoald noua in care, profesorul coordonator,
din dorinta de a actualiza tematica textului, a schimbat unele cuvinte ce
pareau... prea de demult. In felul acesta, in loc s& auzim: loaz&, am auzit,
dobitocule, imbecilule, idiotule, s.a.; apoi am vazut cum un elev fsi violenta
profesorul cu porniri de margine de oras muncitoresc, sau am vazut cum
un altul Tl mituia pe fata pe bietul... pedagog de scoala noua. Rezultatul a
fost ca, desi profesorul (plin de bune intentji) dorise sa atraga atentia ca in
sistemul de invatamant de azi se intdmpla multe nereguli, noi am vazut un
fragment din realitatea cotidiana, pe care 1l recunoastem fara greutate,
dureros si nedrept, dar care este, din pacate, total lipsit de simf estetic. Tot
comicul zugravit cu farmec de Nenea lancu, disparuse, lasand in locul lui
deznadejde si... oroare. Ne intrebam de aceea: e oare necesar sa il
ultraactualizdm pe Caragiale? Are el nevoie de o contemporaneizare
fortata? De ce? Nu e destul de prezent in omul modern? Grea intrebare ce
necesitd un raspuns complex. In incercarea de a aduce o necesara
lamurire voi face apel la scrierile unor oameni ce au avut, intr-o perioada
istorica nu demult trecuta, aceeasi problema a contemporaneitatii cu
clasicii. Am poposit astfel, asupra unei miscari literar-ideologice a anilor
'60-'70 ce a influentat in mare masura miscarea teatrala europeana a sec.
al XX-lea. Ea poartd numele generic: noua critica franceza.

Cateva explicatii sunt absolut necesare. Prin urmare: Roland
Barthes, Lucien Goldmann, Serge Doubrovsky, Tzvetan Todorov, Julia
Kristeva, G. Genette, Phillipe Sollers s.a., au format o importanta generatie
de filologi, filosofi, ganditori structuralisti ce au considerat ca ,rabdarea —
modestia, prudenta” — motto-ul criticii vechi a devenit desuet. ,Un act critic
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este ofensiv’®® si esential in formarea publicului si Tn comprehensibilitatea
operei de artd; era atitudinea noii critici. In Statele Unite ,New Criticism”
preceda cu aproape douazeci de ani ,Noua critica” din Franta.

In primavara anului 1960 apare la Paris primul numar al revistei
literare si pronuntat teoretice Tel Quel. Tn evolutia revistei a carei activitate
complexa este marcata de pozitii adeseori contradictorii, de polemici,
sciziuni sau chiar despartiri zgomotoase, se pot distinge mai multe
perioade: estetica, ce reliefeaza ideea specificitatii literaturii ca mod de
percepere globala a realitatii (prin scrierile lui Malarmé, Paul Vallery,
Claude Simon si chiar Antonin Artaud); formalista — cand sunt publicate
scrierile formalistilor rusi si se fac referiri substantiale la psihanaliza lui
Freud; a lingvisticii structurale — cu Roland Barthes, Foucault si Julia
Kristeva. Urmeaza apoi perioada teoretica ce incepe odatd cu recitirea
scrierilor materialistilor dialectici Tn scopul elaborarii unei teorii ,materialiste”
a literaturii; ajungand insa in perioada politica cu abordari antimarxiste prin
analize ale evenimentelor politice din China si Statele Unite (dupa 1970).

Se stie ca in spatele oricarei miscari critice notabile se afla o foarte
importantd miscare filosofica. In cazul de fatd am descoperit c& ,Noua
criticd” este sustinutd de doi piloni. Primul ar fi psihanaliza (cu Roland
Barthes), iar al doilea, structuralismul genetic al lui Lucien Goldmann
(,hranit” de filosofia marxistd). Acum ne propunem sa reliefam interesantele
legaturi si relatii intre teatru si filosofie, agsa cum apar Tn scrierile generatiei
intitulate ,Noua critica franceza”.

Se simt necesare scurte insemnari bio-bibliografice ale celor doi
teoreticieni. R. Barthes s-a nascut in 1915 la Cherbourg, intr-o familie
modesta. Face liceul la Bayonne, apoi la Paris si studii la Sorbona pentru a
obtine o licenta in filosofie clasica. Va deveni profesor de liceu, lector de
franceza in Romania si Egipt, director de studii la ,Ecole pratique des
Hautes Etudes” din 1962. Desfisoara o bogatd activitate publicistica
incepand din 1942. Castiga celebritatea odata cu aparitia cartii Le degré
zéro de L’écriture®, lucrare de sociologie a literaturii, in care, pornind de la
relatia creatie-societate, incearca sa demonstreze angajarea politica si
istoricad a limbajului literar. in multele sale articole aparute in revista Tel
Quel de-a lungul timpului, Roland Barthes scrie numeroase cronici literare
inedite. De exemplu, despre Jules Verne scrie ca se incadreaza in zona
Jfantasticului scientist” si identifica, Tn paginile acestuia, arhetipuri

8 Doubrovsky, Serge, De ce noua criticd?, Ed.Univers, Bucuresti, 1977, p. 44
% Barthes, Roland, Le degré zéro de L’ecriture, Ed. Du Seuil, Paris, 1953
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universale cum ar fi: coborarea in adancuri, calatoria inifiatica, tema
adamica, motivul grotei, alchimia elementara etc. Despre opera lui Gustave
Flaubert, Barthes considera ca isi filtreaza mesajul, prin constiinta estetica
moderna, intr-un demers canonic de chintesentiere poetica a prozei
romanesti si de practicare a literaturii ca ,problematicd a limbajului”. Tn
1973 Barthes publica Reflectie asupra textului; in opinia lui, textul este
considerat nu atat obiect ,intelectual” (destinat reflectiei si analizei) ci ca
,obiect de placere”. In procesul decodérii lecturii, cititorul triieste placerea
rescrierii textului. Barthes merge mai departe, si in studiul Dictiunea
raciniana face un fel de indreptar pentru actorii ce joaca in piesele lui
Racine (si nu numai, spunem noi), indemnandu-i pe acestia sa lase textul
sa se ,auda” asa cum este scris, sa nu-i strice muzicalitatea printr-o muzica
impusa, falsa, prin respiratii si accente ilogice si nefiresti. , Totul se petrece
ca si cum dictia raciniana ar fi rezultatul hibrid al unui fals conflict intre doua
despotisme contrare si totusi iluzorii: claritatea detaliului si muzicalitatea
ansamblului, discontinuitatea psihologica si continuitatea melodica. De
unde Tncurcatura actorilor si a publicului in fata unui teatru pe care vor sa-I
trateze in acelasi timp ca spectacol psihologic si ca pe un oratoriu™?,

Acuza apoi asa numita ,emfaza a detaliului’; Tntelegénd prin
aceasta grija exagerata a actorului de a pune in valoare textul detaliu cu
detaliu. Acest drum duce catre ruperea comunicarii intre actori, considera
Barthes. Esteticianul crede ca actorul (din pacate) nu se mai adreseaza
nimanui, cu exceptia unui ,despotic zeu al semnificatiei”.

Pledeaza credibil pentru ,intelegerea textului” sugerand
obligativitatea patrunderii in profunzimea lui, prin metodele psihanalizei.
Caci pentru a juca tragic, actorul trebuie sa se comporte ca si cum ar crede
in existenta zeilor, ca si cum i-ar fi vazut si ar fi vorbit cu ei. lar concluzia lui
Barthes: ,Dar atunci ce distantd de la tine insuti la ceea ce spui!”®?. De
aceea spuneam ca aceste indemnuri sunt valabile nu numai pentru actorul
ce joaca intr-o piesa de Racine, ci pentru orice actor. Sunt cerinte ale unui
ganditor Indragostit de frumusetea si valoarea cuvantului, care considera
ca, pentru punerea lui in valoare, actorul trebuie sa-i perceapa adevarata
semnificatie. Numai asa cuvantul capata greutate, forta, sens tragic. Numai
in acest fel, textul clasic poate deveni actual, rod al unei gandiri moderne.
Deci... contemporan!...

L in vol. Barthes, Roland, Despre Racine, Ed. pentru Literatura Universald, Bucuresti, 1969
9 |dem
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Un alt reprezentant de seama al ,Noii critici franceze”, Lucien
Goldmann s-a nascut in 1913 la Bucuresti. Liceul I-a absolvit la Botosani,
iar apoi a abordat studii de drept la Bucuresti. Mai tarziu a urmat Cursuri cu
Max Adler la Viena. In 1934 se afla la Paris pentru pregétirea doctoratului;
in 1940 este inchis intr-un lagar de concentrare de unde evadeaza. Din
1944 lucreaza la Centre National de la Recherche Scientifique, apoi la
Sorbona. In fundamentarea ,Noii critici”, reprezinta structuralismul genetic
marcat de Freud, Piaget si Lukacs. Introduction a la Psihologie de Kant,
Paris, Gallimard, 1948; Sciences Humaines et Psihologie, Paris, PUF,
1952; Structures mentales et la création culturelle, Paris, Gallimard, 1970;
La création culturelle dans la societé moderne, Paris, Gonthier, 1971
(postum) s.a.; sunt cateva din operele care il impun in randurile marilor
ganditori ai sec. al XX-lea. La fel ca Roland Barthes, colegul sau de
generatie, compatriotul nostru a fost interesat de analiza profunda a operei
marilor clasici. In acest sens, Racine, ce a fost intotdeauna considerat a fi
un pilon al literaturii franceze, s-a constituit ca un interesant subiect de
reflectie si analiza. Si aceasta deoarece tinerii critici, nonconformisti si
mereu in cautarea unor viziuni novatoare, nu puteau accepta ca marii
clasici sa devina subiecte tabu. Ei trebuiau coborati de pe piedestalurile lor,
cercetati si intelesi in asa fel incat sa reiasa foarte clar valorile continute in
operele lor, daca acestea vor fi si existat. O trasatura comuna pentru
generatia sus-amintitd a fost, deci, atacul sustinut impotriva ,ultimului
bastion al claritatii: Racine”, agasati fiind de faptul ca limba franceza este
stereotipa si neschimbata de la 1700 (limba lui Racine). in 1956 apare la
Paris, la Editura Gallimard, Les Dieux caché, rod al cercetarii intreprinse n
pregatirea doctoratului in litere la Sorbona. Pornind de la ideea ca o
realitate umana nu e un element izolat ci orice realitate umana este inclusa
in intreg, Goldmann il analizeaza pe Racine inserat in cultura jeansenista
(sec. al XVll-lea) stiut fiind ca acesta a invatat la Port Royal (celebra
manastire jeansenista bazata pe invataturile Sf. Augustin). Goldmann
considera ca, Tn opera lui Racine cheia tragediei este data de relatia dintre
trei personaje: Dumnezeu, omul si lumea. Intre om si lume relatia este de
tip tragic; omul nu mai poate comunica cu lumea, iar conflictul dintre ei
devine de nerezolvat. in timp ce divinitatea este cea care vede tot, judeca
tot, dar nu ii poate arata niciodatda omului ,calea”. De aici ideea ca in
tragedia raciniand Dumnezeu este ascuns. Insa poate fi vizibil doar celor
carora le acorda ,gratia”. El devine astfel, in permanenta, prezent si
absent, deci, un Dumnezeu care exista dar nu apare niciodata.
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Roland Barthes, in volumul Despre Racine face o impresionanta
analizd a operei autorului dramatic in studiul Omul racinian®. Barthes
abordeaza tragedia lui Racine ca ,sistem de unitafi si de functii”
propunandu-si sa reconstituie un fel de antropologie raciniana, structurala
si totodata analitica.

Esteticianul imparte scena in trei zone: Camera- locul invizibil
dominat de putere. Personajele nu Tndrdznesc sa vorbeasca decat cu
teama despre acel loc, caruia nimeni nu indrazneste sa-i calce pragul.
Anti-camera: scena propriu-zisa; loc in care viefuieste si mai ales vorbeste
Omul tragic, personajul tragic: Eroul. Exteriorul: spatiu la care se poate
gandi numai personajul non-tragic, confidentul, garzile, in general cei care
intretin tragedia cu fapte impresionante.

Urmeaza apoi o interesanta analizd a eroilor tragediilor folosind,
fireste, metoda psihanalizei. Citind lucrarea lui Barthes constatam cum eroii
racinieni capatd o profunzime si o valoare demne de o mare tragedie
antica. Atrage atentia surprinzatoarea observatie a eseistului francez: ,in
tragedia greaca cel care asteapta e corul, el e cel care se misca in spatiul
circular numit orchestra, in fata palatului’®*, in timp ce, la Racine, in piesa
.Bajazet’, seraiul este ocupat de o masa de fiinte nediferentiate, o lume
eunucoida, desexualizata. Personajul colectiv este ,elastic si plin cu apa”;
»+Aceastd multime de sclavi, muti, un intreg popor, pe care palatul 1l inchide
ntre zidurile sale” %.

Ce modificare drastica a personajului colectiv pe parcursul trecerii
timpului istoric! Interesant cum, odata cu evolutia culturii si a civilizatiei,
individul devine mult mai important decat structura din care face parte. Este
ceea ce amendeaza si Lucien Goldmann care, in celebra teorie a
structuralismului genetic, leaga foarte strans pe creator de societatea in
care traieste. in lucrarea Pentru o sociologie a romanului, L. Goldmann
desfiinfeaza analizele traditionale bazate pe teoria analogiei mecanice intre
continutul operei si realitatea sociala, pentru a preconiza o ,omologie” intre
structura operei si aceea a grupului social care o genereaza. Structura
formala a operei devenind parte a macro-structurii sociale, o reproducere la
scara mica a acesteia.

% idem, p. 31 si urm.

9 lbidem

% Racine, Opere, Ed. Ritmul vremii, Bucuresti, 1929, trad. D.Nanu

% Goldman, Lucien, Sociologia literaturii, Ed. Politica, Bucuresti, 1972
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Interesant este cum aceasta teorie (desi marxista la baza — ca si
autorul de altfel) se poate aplica foarte bine in cazul multor opere de arta
(fie ele din literatura sau teatru). La ce altceva ne putem gandi atunci cand
il analizam pe Artaud, cel care redescopera ,Teatrul nealterat” intr-un grup,
formatiune, trib locuitor al unei insule balineze. Prin urmare, grupul,
societatea este cea care pastreaza, conserva (dupa principiul ,din tata-n
fiu”) neschimbate ritualurile magice. La ce altceva ne gandim atunci cand il
gasim pe Brook, fascinat de obiceiurile pastrate de secole intr-un trib
african?! Brecht va merge mai departe, inzestrandu-si eroul cu sarcina de a
lupta pentru societatea din care face parte.

Se cuvine sa zabovim putin si asupra lui Serge Doubrovsky. Critic
literar, romancier, profesor de literatura franceza la Universitatea din New
York, adept al ,Noii critici” inhca din primele momente, apropiat al lui
Barthes. Doubrovsky incearca o redefinire a structuralismului pornind de la
rezultatele psihanalizei si ale antropologiei culturale. De ce noua critica.
Critica si obiectivitate, 1966, numeroase alte eseuri si romane, printre care
Fils (Fiu), 1977, il impun drept un important nume in literatura secolului al
XX-lea. In 1963 apare lucrarea Corneille si dialectica eroului. Abordand
opera marelui clasic francez din prezent spre trecut, autorul incearca sa
stabileasc& un raport adecvat intre timpul operei si timpul criticului. In locul
regresiunii in timp spre regasirea semnificatiei originale a operei,
Doubrovsky propune un demers invers, constand Tn readucerea operei din
sec. al XVll-lea in prezent, spre a fi investigata cu mijloace specifice epocii
moderne. Adusa in prezent, privita ca ,obiect’, opera intra in contact direct
cu subiectul care o percepe. Perceperea corecta a operei se verifica prin
sesizarea ei ca ,unitate” si ,totalitate”.

Interesant este ca, in aceeasi perioada, un alt critic de teatru scria
Shakespeare, contemporanul nostru. Este vorba despre Jan Kott si
viziunea lui novatoare, la acea vreme. Urmand acelas principiu, Kott
(tovaras de idei in ale scrisului cu Roland Barthes si L. Goldmann)
demonstreaza actualitatea problematicii shakespeariene, intr-o epoca in
care influenta clasicilor era privita ca o povara.

in lucrarea lui John Elsom, Mai este Shakespeare contemporanul
nostru?, regizorul englez David Thacker face o observatie interesanta:
pentru un creator modern scopul este sa discearna care a fost sensul
piesei (in cazul de fata a lui Shakespeare) si apoi sa caute un echivalent
contemporan apropiat care sa faca piesa precisa, clara si directa pentru a fi
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inteleasa de public. De publicul acesta, de azi. Pentru ca orice creator de
teatru trebuie sa comunice cu spectatorul timpului sau®”.

Exemple de regizori, care au incercat acest tip de abordare a
pieselor clasice, sunt multiple. As remarca acum doar unul. In preajma
anului 2000, la Teatrul National din Bucuresti am facut parte dintr-un
spectacol socant: ,O scrisoare pierduta” de |. L. Caragiale in regia lui
Alexandru Tocilescu. Socant de original, socant de actual. Cu un personaj
colectiv atat de diferit de cel vazut In spectacolele regizate de Liviu Ciulei
sau Sica Alexandrescu, dar atat de cunoscut in lumea de azi. Socant, de
ce? Deoarece grupul, care la Caragiale se numeste ,alegatori, cetateni,
public’, in montarea lui Al. Tocilescu devenise mult mai complex in
actualitatea lui contemporana; eram: cersetori, tineri pe role, oameni
purtatori de steaguri, gospodine, hoti de buzunare, scandalagii, prostituate,
spectatori de productii cinematografice sexy, batrani senili si insensibili etc.
Desigur, multe se pot analiza la un spectacol, dar vorbind despre grupul de
oameni ce 1n viziunea lui Al. Tocilescu actionau ca un personaj colectiv, se
poate spune ca acesta se extindea cu o forta incredibila dincolo de limitele
scenei devenind, de fapt, omul timpului nostru. Impactul asupra
constiintelor individuale din stal era tulburator.

A fost o montare foarte indrazneata, in care s-au folosit din
abundentad mijloace si tehnici ale lumii contemporane, in care personajele
deveneau oamenii zilei, iar spatiile reprezentau franturi ale vietii cotidiene.
Si cu toate acestea..., cu toata abordarea violent moderna, textul era
absolut acelasi; nu s-a schimbat niciun cuvant. in plus, relatiile dintre
personaje, erau aceleasi, trasate atat de clar de dramaturg. Sigur ca
mijloacele de exprimare, de manifestare erau diferite de cele folosite in
montarile clasice, dar am jucat... aceeasi piesa. Parea mult actualizata,
dar... aceeasi. Era contemporana, dar... mereu aceeasi. Nu a fost nevoie
sa 1l ,ajute” nimeni pe Caragiale. Scrierea lui a fost socotita ca un pretext,
dar... a ramas scrierea lui. Da, atunci am jucat intr-un spectacol modern
montat dupa un text clasic. Un spectacol in care mesajul incriptat de autor
in textul sau nu palea; din contra, prin actualizarea lui devenea mult mai
puternic, cu un ecou mult mai profund in constiinta spectatorilor.

Ideea ca un text clasic trebuie ,ajutat” ca sa fie inteles de privitorul
modern, e complet gresitd. Gasirea adevaratului mesaj, descoperirea
dramelor general-umane ce anima personajele si punerea in valoare a

97 Elsom, John, Mai este Shakespeare contemporanul nostru?, Ed. Meridiane, Bucuresti, 1994
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relatiilor interumane ce la domina, intelegerea situatiilor propuse de
dramaturg pentru construirea acelei noi realitati pe care o dezvaluie textul,
sunt, de fapt, primordiale in abordarea scenica a unui text clasic. Doar asa
el nu va mai parea mult prea... vechi, mult prea... de demult, ci va fi mereu
nou, mereu al nostru.
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Dirijand actorii cu bagheta regizorala

Cercetarea mea privitoare la Procesul de creatie in Arta Actorului
s-a desfasurat si in vastul cadmp al regiei. In acest sens am abordat dou
directii: lucrdnd cu studentii actori, spectacole de licentd si cu actori
profesionisti, pe scenele profesionista.

Ideea dezvoltérii activitatii regizorale a pornit inca din timpul cand
eram doctorand cu frecventd a UNATC Bucuresti (2002-2006) si am
participat la cursul Tendinte regizorale in secolul al XX-lea sustinut de
regretata profesoara Michaela Tonitza-lordache. Orele petrecute alaturi de
domnia sa, materialele pe care mi le-a recomandat spre lectura, lungile
discutii legate de subiectul acesta m-au facut sa cred cu convingere ca
regia este un adevarat sprijin in Arta Actorului si nicidecum un obstacol in
creatie, asa cum spun de cele mai multe ori actorii ce nu gasesc o cale
estetica de comunicare cu regizorii cu care lucreaza. Sintagma e
spectacol de regie, si nu de actor” ma face sa cred ca problema ivita tine
mereu de lipsa comunicarii, de disparitia dorintei de conlucrare reala si de
pierderea scopului principal pe care trebuie sa-l aiba un spectacol de
teatru, anume: punerea in valoare a creativitatii celor implicati precum si
scoaterea la lumina a valorilor continutinute fie in textul dramatic, fie in
viziunea regizorald ineditd si originala. Asa se face ca sustinuta de
profesoara Michaela Tonitza-lordache am simtit nevoia sa aplic si in
practica, lucrurile acumulate in orele de teorie teatrala.

Urméand preocuparea (despre care am vorbit Tn capitolul anterior)
pentru contemporaneitatea cu clasicii literaturii am abordat, cu fiecare
generatie pe care am avut-o ulterior obtinerii titlului de doctor si a gradului
didactic Lector universitar, texte clasice pentru spectacolele de licenta. Ma
refer la: O noapte furtunoasa de |.L.Caragiale (clasa prof.univ.dr. Adriana
Marina Popovici; 2005-2008); Pygmalion de G.B.Shaw (clasa prof.univ.dr.
Florin Zamfirescu; 2008-2011); Fratii Karamazov dupa F.M.Dostoievski
(clasa prof.univ.dr. Florin Zamfirescu; 2011-2014; adapatat ulterior pentru
Teatrul Elisabeta Bucuresti — aflat in stagiunea curenta dupa aproape 4 ani
de la premiera), Idiotul dupa F.M.Dostoievski (clasa prof.univ.dr.Florin
Zamfirescu; 2014-2017; adaptat ulterior pentru Teatrul Elisabeta
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Bucuresti). Voi vorbi despre doua dintre ele, dar si despre spectacolul
Conu’ Leonida fata cu reactiunea de |.L.Caragiale, montat la Teatrul Arte
dell’Anima Bucuresti.

1. Pygmalion, de G.B.Shaw

Spectacolul Pygmalion aborda intr-o viziune moderna, textul
clasic si atat de actual in lumea de azi, scris la Tnceputul secolului al XX-lea
de dramaturgul englez George Bernard Shaw. Ca o justificare pentru
propunerea acestui proiect se poate spune ca, pornind de la convingerea
ca societatea contemporana nu se poate dezvolta decat cu ajutorul
educatiei, ca factor esential de progres si civilizatie, spectacolul punea in
lumina valoarea de netagaduit pe care o are pedagogia umanista in
evolutia fiintei. Profesorul Higgins, devenit un arhetip al /nvétatorului, un
demn urmas al mintilor luminate ale Renasterii sustine, prin tot ceea ce
face, posibilitatea dizolvarii barierelor sociale intru redefinirea unei
personalitdti cu valente etic-morale superioare. In spectacol apérea
pregnant ideea conform careia: ,sa iei o fiinta si s-o schimbi intr-o fiinta cu
totul deosebita, crednd un nou limbaj pentru ea, inseamna sa umpli cea
mai adanca prapastie care desparte o clasa de alta, un suflet de alt
suflet”®8. intregul efort al profesorului Higgins si al celor din jurul lui este
evident indreptat Tnspre favorizarea devenirii superioare a Elizei Doolittle.
lar frumusetea demersului apare in reusita indubitabila.

Pygmalion era un spectacol tineresc intr-o lectura moderna
conforma vocatiei tinerilor ce nazuiesc la gloria scenei si au sansa de a
lucra un spectacol inchegat, bine structurat, pe o scena studenteasca, dar
in fata publicului divers.

Abordarea estetica era de tip realist, fara a renunta insa la stilul
inconfundabil al epocii; Th acelasi timp, scenografia spectacolului era una
de factura simbolica. Scena avea doar cateva puncte stabile, necesare in
desfasurarea actiunii. Viziunea regizorald punea accent pe construirea
unor personaje perfect conturate, pe stabilirea unor relatii clare intre ele,
precum si pe alternarea actiunii cu momente muzicale. De aceea, un decor
extrem de detaliat, cu recuzitd abundenta si cu reconstruire fidela a lumii
engleze din perioada victoriana, nu a constituit un interes pentru acest
proiect. Scena era ,umpluta” de jocul profund si puternic al actorilor, de

% Shaw, Bernard, Teatru, E.S.P.L.A., Bucuresti, 1956, p. 349
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pasaje de dans amplu, precum si de valoarea pe care o capatau cele
cateva elemente de decor: biroul lui Higgins — un fel de ,centru de
comanda” al unui om de stiinta, sustinut de tomuri intregi de carti, pianul —
ce, prin interventiile sale, puncta schimbarile de spatii, dar si modificérile
prin care treceau personajele in evolutia lor, sau fotoliul — ce devenea un
fel de prezenta masiva a unei lumi catre care tinde eroina piesei.

Oportunitatea acestui proiect deriva tocmai din realitatile sociale
ale lumii de azi: traim intr-un univers in care se pune un mare accent pe
educatie si cercetare, din convingerea clara ca viitorul unei natiuni sté nu in
investitile materiale (care sunt, practic, recisive) ci in investitia facutd in
finta umana. Doar ea este aceea care poate duce catre dezvoltarea
societatii, catre mersul ascendent al nivelului de trai. Practic, in viitor,
diferentele nu se vor face intre membri claselor sociale, ci intre oamenii
care au curajul actiunii si dorinta de reusita, in detrimentul celor ce se lasa
manipulati si doboréti de greutétile inerente ale vietii. Piesa pleda pentru
sustinerea dorintei de evolutie a fiintei umane.

Avand la baza un text clasic, iubit si de spectatorii de teatru,
precum si de cinefili, spectacolul Pygmaliona atras, doar prin simpla
prezentd a numelui, un numar mare de spectatori. In plus, distributia, ce
reunea tineri valorosi a convins publicul ca meritd sa vada acel spectacol.
Publicul — tintd era, fard indoiald, format din persoane aflate intre varstele:
14 — 80 ani, de diversa pregatire, variate interese artistice, dar si domenii
de activitate in care functioneaza.

Desi s-ar putea spune ca un spectacol bazat pe un text clasic nu
aduce cu sine o noutate aparte, proiectul pe care il propuneam avea un
limbaj estetic modern, in care se foloseau efecte multimedia: fundalul -
format din jocuri de panze pe care se proiectau anumite imagini, in functie
de desfasurarea actiunii, sau de evolutia psihologica a personajelor. Pe
scena exista Tn permanenta un pian care sustinea muzical partiturile
interpretilor, marca schimbarile de acte, modificarile de spatii sau trairi ale
actorilor. De asemenea, nici costumele nu se inscriau in linia clasica a
reconstruirii unui univers stilistic clar determinat istoric. Scenografa Iza
Tartan (absolventd a UNATC Bucuresti) imagina costume in care paleta de
culori sau taieturi ale tesaturilor subliniau jocul actorilor. Practic, cu fiecare
pas fnainte pe care il faceau personajele, nuantele pe care le purtau se
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schimbau potentdnd aceasta dinamica vie continutda in viata
spectacolului®.

Interesant este sa prezint si impresia pe care a lasat-o tinerilor
actori participarea la acest proiect: ,O iubesc pe Eliza Doolittle pentru ca
intalnirea cu acest personaj a fost un mod de educare si autoeducare. O
iubesc pe Eliza Doolittle ca pe o noua si frumoasa descoperire asupra
mea. O iubesc pe Eliza Doolittle pentru ca mi-a permis constientizarea si
acceptarea propriei feminitatii, a propriului meu curaj si a independentei
mele. Eliza Doolittle a fost 0 mare provocare. Setea mea de cunoastere sSi
cercetare a luat nastere din fascinatia Elizei pentru necunoscut si din
ambitia cu care ea, o florareasa, viseaza la o lume minunata. Timp de sase
luni, poate chiar mai mult, intalnirile mele cu Eliza au devenit tot mai dese;
atat de dese, incat ajunsesem sa ma gandesc la ea fara sa vreau. M-am
dus tot mai adanc pana ce munca, sau cautarea mea au devenit placute;
astfel am inceput safunctionez ca un mecanism ghidat aproape instinctiv.
De ce vorbesc despre Eliza Doolittle? Pentru ca imi place Eliza asa cum
am ajuns sa o cunosc, pentru cad este un personaj mare si plin caruia i se
intdmpla lucruri demne de urmat si de luat in seama. Pentru ca datorita
Elizei am Tnvatat ca e important sa iti pastrezi demnitatea, sa ai curaj si sa
te folosesti de el pentru a lupta intru scopulpersonal; sa ai rabdare si... sa
induri. Fiinta ei se dezvoltd, evolueaza, capata valori umane. Omul
contemporan este mult prea absorbit de cotidian pentru a avea timp sa-si
arunce si un ochi inspre propria fiintd. Mergand pe langa Eliza am devenit
un mic observator fascinat de transformari fabuloase. Lucrurile pe care
Eliza le invata pentru prima datd, pentru mine erau un prilej de noua
constientizare si de profunda actualizare. Limbajul, atitudinea, mersul ...
De-a lungul lunilor de repetitii m-a tot bantuit senzatia ca lumile in care ma
desfasor nu se mai termind, in ciuda durerilor, dar si fericirilor ce mi se
intdmplau in munca. Important pentru mine a fost faptul ca acest personaj
mi-a oferit placere si gust. Spun multumesc pentru Eliza si pentru tot ceea
ce am castigat. Cand méa gandesc la ea, imi vine s& ma imbrac frumos, in
alb sau in rosu, sa imi pun palarii cu boruri mari, s& ma urc pe tocuri si sa
alerg pe strazi... fara sa sufar. Sa sufar doar atunci cand mananc pe furis
un strugure direct din fructierd sau cand fusta pe care o port se sifoneaza

% Apud Bogdana Darie, ,Pygmalion”, Revista Concept, UNATC Press, Bucuresti, 2011,
vol.2/nr.2
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pentru ca nu am avut grija. Sau cand nu se face diferenta intre paharul de
vin alb si cel de vin rosu. Te iubesc Eliza Doolittle. loana Elecfi’1%.

,Higgins e o modalitate de a ma elibera de frustrari si neimpliniri
printr-un act artistic. Astfel, cu fiecare spectacol, ma curat de propriile mele
defecte punandu-le pe seama unui ... biet personaj. Higgins imi da ocazia
sa& ma manifest ca spirit liber, neconstrans de canoanele unei societati mult
prea rigide. Tot el insd ma Tnvata ca toti oamenii se nasc egali, iar educatia
e cea care i diferentiazad. Sansa de a termina cei trei ani de studii cu un
asemenea spectacol, mi-a adus o mare bucurie! Paul Diaconescu”1%,

,O lectie importantd a reprezentat-o lucrul cu obiectul. Datorita
functiei de menajera, doamna Pearce are si responsabilitatea de a aranja
diferite obiecte in functie de necesitatile personajelor din scenele care
urmeaza. Asezarea acestor obiecte este un ,ritual” care trebuie efectuat cu
cea mai mare precizie. Pentru acest lucru a fost nevoie sa iau in
considerare urmatoarele aspecte: durata actiunii sa fie cat mai scurta
pentru a nu crea o pauza inutild in desfasurarea piesei, modul in care
tineam toate obiectele Tn acelasi timp, Tnainte de a le aseza, pentru a nu le
scapa, ritmul trebuia sa fie unul alert, dar precis si calculat pentru a fi in
conformitate cu conceptul personajului. Un sprijin benefic pentru elementul
din urma a fost muzica din timpul miscarii. Tot in lucrul cu obiectele am
descoperit un element interesant: concentrarea doamnei Pearce asupra
obiectelor reprezinta un mod de comunicare, iar pozitionarea corecta a
obiectelor este cruciald pentru personaj. Fiecare obiect are o importanta
semnificativa deoarece este necesar cuiva, iar treaba personajului meu
este ca obiectul sa fie pregatit si accesibil acelei persoane. Fiecare detaliu
din scena trebuie aranjat si verificat. De fapt, as putea spune ca ceea ce
defineste lucrul cu obiectul este verificarea. Prin verificare, obiectul capata
o valoare semnificativa si devine un fel de a comunica in functie de motivul
pentru care este facut aranjamentul. Un exemplu ar fi ca fiecare pahar
trebuie aliniat cu cel din urma sa, iar, la sfarsit, trebuie obtinuta o linie
perfectd. Concentrarea asupra acestor detalii trebuie sa fie tratata cu
maximum de seriozitate, pentru a exemplifica exigentele cotidiene ale
doamnei Pearce. Trebuie sa spun ca am inceput acest rol cu scopul de a
crea un personaj credibil, riguros si demn, iar la final am ajuns la concluzia

100 Apud, Concept vol.2/nr.2/mai 2011, p. 116
101 |dem
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ca mi-a facut o deosebita placere sa... 0 cunosc pe doamna Pearce. Ana
Vicovan”102,

+Experienta Pygmalion a fost un dar de la Dumnezeu pentru un
student in an terminal la actorie. In primul rand fiindca am avut privilegiul sa
lucrez cu doamnele profesoare Bogdana Darie si Mirela Gorea, pedagogi
de mare calitate. In Pygmalion mi s-a oferit rolul lui Alfred Doolittle.
Diferenta dintre clase fiind uriasa in Anglia inceputului de secol al XX-lea,
crearea lui Doolittle se pare ca a aparut ca o necesitate dramaturgica
organica pentru G.B. Shaw. Din acest motiv, imi permit sa emit parerea
conform careia putem sa-l consideram pe Doolittle mai mult un arhetip
decat un personaj. Doolittle fiind arhetipul clasei sociale de jos, reprezinta
omul simplu, cu intelepciunea sa sanatoasa si practica. Pe vremuri, la
curtea regelui, mascariciul 1i maimutdrea pe toti, spunand adevarurile
interzise. El era cel care pastra masura, in jocul fara masura. Era Nebunul
prin vocea caruia vorbea Intelepciunea. George Bernard Shaw da senzatia
ca in Pygmalion singurul ,intelept care face pe nebunul’este Doolittle.
Chiar daca este o figura episodica, la fel ca majoritatea bufonilor lui
Shakespeare, Doolittle aduce cu sine un nou suflu plin de vioiciune si
culoare. Prin acest personaj arhetipal, Shaw reuseste sa starneasca rasul
cititorului si spectatorului, la fel cum razi si de bufonii shakespearieni.
Doolittle, se pare ca a descoperit ,cheia fericirii” Tn acest secol al stresului
in care tentatia s& cazi in capcanele despresiei este extrem de mare.
Eugeniu Cozma”193,

~otim cu toti cd Cenusdreasa se transform& intr-o minunata
printesd printr-o simpld atingere a baghetei magice. In spectacolul
Pygmalion, rolul baghetei este preluat de Henry Higgins, cel mai priceput
creator de ducese, de colonelul Pickering, un adevarat gentleman, de dna
Higgins, o indragostitd de frumos si de sobra dna. Pearce. Ei ne
demonstreaza ca aceasta magie nu poate fi obtinuta printr-o simpla bataie
din palme, ci prin munca si disciplina. Speram ca am reusit sa construim un
spectacol in care atmosfera acelui proces de transformare a uratului in
frumos sa se instaleze cu discretie, mister, dar si eficientd. Ana Maria
Bercu104,

Mai trebuie spus c&, in cadrul Festivalului National de Teatru de la
Buzdu Vedeteatru 2011, actorul-student Eugeniu Cozma a obtinut Premiul

102 Apud Concept vol.2/nr.2/mai 2011, p. 116
103 Apud Concept vol 2/nr 2/2011/performance, p. 116
104 |dem
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pentru cel mai bun actor in rol secundar'®s. In acelasi timp, actrita —
studenta Ana Maria Bercu a obtinut in cadrul Galei Absolventilor: Premiul
pentru cea mai bund actrifd intr-un rol secundar.Céativa ani dupa acest
eveniment (mai exact in anul 2014) Ana Maria Bercu a obtinut: Premiul
pentru cea mai buna actritd la Gala Hop.

Ins&, poate cea mai mare performanta a fost obtinuta de studenta-
actrith Cosmina Stratan care, la cateva luni dupd absolvirea facultatii
obtinea: Premiul pentru cea mai bund actritd la Festivalul de Film de la
Cannes?%. Desigur, nu pentru rolul din Pygmalion... ci pentru rolul din filmul
Dupd dealuri, regia Cristian Mungiu. Insd, Cosmina Stratan este, fara
indoiald, produsul scolii roménesti de teatru, a UNATC Bucuresti,
coordonator de an prof.univ.dr. Florin Zamfirescu, precum si la grupa unde
am lucrat si s-a predat Arta Actorului, asa cum am prezentat teoretic in
aceasta lucrare.

2. Fratii Karamazov, dupéa F.M.Dostoievski

Un alt spectacol lucrat cu studentii actori a fost Fratii Karamazov
dupa F.M.Dostoievski, in anul 2013.

Foarte graitor in analiza acestui spectacol este un interviu pe care
I-am dat ziarului Muntenia de Buzau, inainte de prezentarea, pe scena Salii
Mari a Consiliului Judetean Buz&u, a Fratilor... ,Spectacolul de licenta
Fratii Karamazov a prilejuit studentilor Anului lll, Arta Actorului, de la
UNATC Bucuresti, intalnirea cu unul dintre cele mai valoroase texte ale
literaturii clasice universale. Pornind de la convingerea dostoievskiana
conform careia: ,Omul este un mister. Trebuie sa aduci acest mister la
lumina zilei si daca am sa-mi dedic toata viata acestui tel, n-am sa consider
ca am pierdut timpul degeaba; eu ma concentrez asupra acestui mister
pentru ca vreau sa fiu Om”97 realizatorii acestui spectacol au privit
actiunea lor ca pe un drum al cautarilor, al intrebarilor, al sondarilor celor
mai profunde Tn structura fiinfei umane. Deopotriva, studenti si profesor, am
incercat sa infelegem, mai presus de orice, resorturile launtrice atat de

105 http://www.unatc.ro/old/Evenimente/2011vedeteatru.html

106 http://www.icr.ro/berlin/best-of-rki/berlinul-vazut-prin-ochii-cosminei-stratan-noul-shooting-
star-romanesc.html

17 Dostoievski, Feodor, Despre literatura si arts, Ed. Cartea Romaneasca, Bucuresti, 1989
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greu de aflat si de stapanit, care fac posibila fiinfarea noastra in universul
fara margini al trairilor interioare pe care trebuie sa-l dominam.

Drumul celor trei frati, cele trei fatete ale eu-lui creator, croiti dupa
esafodajul interior al celor trei apostoli biblici: Petru, Pavel si loan, a permis
tinerilor studenti sa descopere, deopotriva, forta dimensiunii instinctuale,
valoarea cerebralitatii, precum si bogatia iubirii neconditionate. Marele
roman al lui Dostoievski, o adevarata autobiografie, cu lumea sa vasta, cu
personajele sale perfect articulate si surprinzatoare prin actiunile lor s-a
constituit ca un impresionant material de lucru pentru tinerii aspiranii la
gloria scenei. Felul in care am construit traseul artistic al spectacolului a
tinut seama, fara indoiala, de modul in care, cu fiecare actor in parte am
analizat in cele mai mici detalii structura interioara a fiecarui rol in parte.

Punand accentul pe creatia actorului si nu pe o formula regizorala
anume, am ajuns la unitatea estetica pe care am prezentat-o publicului. Din
dorinta de a scoate in evidentd doar Omul, cu trairile si framantarile sale,
cu bucuriile si tristetile, cu balansul permanent intre Luminé si intuneric, pe
un ,camp de batalie, care e chiar sufletul omului”, am ales eliberarea
scenei de orice fel de decor de sorginte stilistica realista, pastrand insa, in
jocul actorului, drumul stanislavskian al realismului psihologic. Singurele
Lajutoare” scenografice pe care le-am folosit sunt fundalul (p&dnza de mari
dimensiuni, pictata in ulei, de catre un tanar artist plastic, lonut Cristian
Gardin) ce reprezinta ,Judecata de apoi” (icoana de pe peretele exterior al
Manastirii Voronet), ca semn al luptei permanente pe care o traverseaza
fiinta umana, aflatda mereu si mereu... intre rai si iad, precum si scaunul ce
reprezinta, in stil estetic cubist, acelasi drum de la intuneric catre lumina.
Este, de fapt, limbajul in care am propus acest spectacol: cubismul fiind
curentul artistic care a spulberat forma, neviciind insa, fondul, spiritul
operei.

Studentii promotiei 2011-2014, coordonata de Prof.univ.dr.Florin
Zamfirescu au, cu acest prilej sansa de a se prezenta publicului cu o
creatie artistica atent elaborata, constincios construita si puternic asumata.
Tinerii actori i scenografa Raluca Alexandrescu (clasa conf.univ.dr. Stefan
Caragiu) s-au achitat cu brio de indatoririle lor scenice.”108

1% Bogdana Darie, Fratii Karamazov, 16 martie 2014, articol aparut in ziarul Muntenia de
Buzéu, http://www.munteniadebuzau.ro/politic/74-mleanu-senator-erbnic-deputat-preda-
achitat.html
Preluat si de Ziarul Stiri de Buzau:
https://stiridebuzau.ro/cultura-educatie/programul-lunii-martie-la-teatrul-george-ciprian-din-
buzau-0503.html
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Rezultatul a fost ca in cadrul Galei Absolventilor 2014, cu un juriu
format din lon Parhon — critic de teatru; Marius Stanescu — actor; Maria
Zarnescu — critic de teatru, doua din cele trei premii acordate au fost
obtinute de actori ai spectacolului Fratii Karamazov: Vlad Benescu — Cel
mai bun actor pentru rolul Smerdeakov si Liudmila Bzovii — Premiul juriului
pentru rolul Grusenka.

Este important de specificat faptul ca dramatizarea textului Tmi
apartine si se gaseste la Biblioteca UNATC. Trebuie sa specific faptul ca
am organizat textul in asa fel incat sa dispara personajele... de varsta
matura, pentru ca sa nu existe in vreun fel ,pericolul” construirii unor
compozitii de personaj, departandu-ne in felul acesta, de tematica ceruta
de examenul de licenta: rolurile se abordeaza in continuare conform
principiului ,Eu — n situatia data”.

Avand in vedere faptul ca Feodor Karamazov — tatal baietilor, este
un personaj foarte important in desfasurarea actiunii, am hotarat
,scoaterea” lui din economia piesei si transformarea intr-un ,personaj
absent”. Tocmai acest lucru a facut ca prezenta tatalui, despre care se
vorbeste mult in dramatizare si care determina, de fapt, tragedia ce va
urma sa planeze precum un... nor urias, plumburiu, asupra lumii
karamazoviene.

Cred ca este interesant de aflat si parerea studentilor-actori
privitoare la experienta lor: ,Spectacolul Fratii Karamazov inseamna pentru
mine startul unei transformari artistice si umane. Copilul care ar fi vrut sa se
faca actor pentru el, sa arate lumii de ce e capabil a ajuns sa-si striveasca
in pumni acest ideal. In nenumaratele ore de lucru la acest spectacol,
profilul meu suferea transformari interioare dureroase. Am fost foarte
entuziasmat de faptul ca am primit rolul lui Dimitri; dar entuziasmul meu a
ajuns, apoi, sa scada zilnic. Gaseam diferite scuze pentru a ma sustrage
de la munca. Treptat, cu ajutorul doamnei profesoare Bogdana Darie si a
metodei de lucru pe care o abordeaza am realizat ca nu fugeam de munca,
ci fugeam de mine. Fugeam de acel ,eu” al meu pe care aveam sa-I
gasesc Tn abisalitatea tematicii dostoievski-ene. Etapele de revenire au fost
multe. A trebuit sa vreau sa ma cunosc. A trebuit sa Tncerc sa ma cunosc.
A trebuit sa accept ca m-am cunoscut. A trebuit sa ma impac cu ce am
descoperit. Dupa toate aceste etape, calitatea umana a doamnei
profesoare a generat o noua etapa... o etapa interminabila: Schimbarea.
Un proces mult mai greu, mult mai anevoios, mult mai complex. Tot ceea
ce esti si ceea ce poti face este darul lui Dumnezeu pentru tine. Ceea ce
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faci tu cu el, este darul tau pentru Dumnezeu. Sunt anumite lucruri de care
nu ifi poti bate joc. Actoria este 0 meserie cu oameni, pentru oameni. De
aceea a inceput sa incolieascdain mine ideea ca dincolo de scopul
personajului se afla scopul actorului, scop care trebuie sa fie comun pentru
toti membrii din echipa unui spectacol. Daca scopul este nobil, zicala
»Scopul scuza mijloacele” isi gaseste valoarea. Actorii au fost, sunt si vor fi
datori sa ofere. Este adevarat ca daruind vei dobandi. Frica de a ramane
»gol” pentru ca ai daruit prea mult, pentru ca te-ai implicat prea mult, pentru
ca ai muncit prea mult nu isi are locul In aceasta breasla. Daca iei de la
personaj ce e bun si duci acel ceva in spatele scenei si apoi cu tine acasa,
in lumea ta, functia de educare a teatrului transcende, iar tu ca actor nu vei
fi doar un vanzator de iluzii ieftine ci vei fi insasi Actoria. Nu pot fi decat
recunoscator ca am fost distribuit in acest rol alaturi de aceasta echipa
frumoasa sub o indrumare plina de profesionalism si daruire. Andrei
Ciopec"10?

,Katerina Ivanovna provine dintr-o familie buna, cu o educatie
aleasa, ea isi termina studiile intr-un pension pentru fetele din aristrocratie.
Este descrisa ca fiind o femeie frumoasa, regina balurilor, o aparitie care
starneste mereu atentia celor din jur. O femeie puternica, orgolioasa, care
atunci cand doreste ceva face tot posibilul sa il obtina; si in plus, crede ca
poate sa schimbe destine. Fire independentd, nu se simte obligatd sa se
supuna nimanui, Tn afara generédlesei, de la care primeste o mostenire
impresionanta, iar acest lucru 1i salveaza demnitatea. Este capabila sa isi
sacrifice intreaga viata pentru un om, doar pentru a nu se simti datoare. Nu
poate accepta umilinta de a se lasa intrecuta in noblete. Delia Danciu”110,

sLucrul la textul lui Dostoievski nu inseamna numai o provocare
imensa, ci si o responsabilitate foarte mare. Iti este fricd sa te apropii la
inceput pentru ca lumea lui este una a ideilor mari, a sentimentelor
puternice; nu exista limite in iubire, in ura — nu exista jumatati de masura.
$i atunci trebuie ,,sa te arunci” ca actor, sa rigti. Ajutati de doamna
profesoara am inceput sa ne jucam cu limitele noastre. Tot timpul — un
exercitiu al nostru cu noi ingine. Lise, personajul meu, este o fata de 14 ani,
in scaun cu rotile, care este indragostita de un calugar. Ce situatie... Dar
Lise are curajul de a-si marturisi sentimentele, cu o forta incredibila pentru
un copil. Ceea ce m-a atras cel mai tare la ea este nebunia ei, care vine
dintr-un mod de gandire aparte. Cea mai mare contradictie: nevoia de

108 Apud Concept vol.8/nr.1/iunie 2014, p. 236
10 jdem, p. 237
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Dumnezeu, si sfidarea Lui; respingerea bisericii pe de o parte, dar
apropierea de Aliosa. Acest rol m-a facut sa imi pun multe intrebari, si sa
observ mai mult in jur. Omul este cel mai mare mister, dupa Dostoievski,
si-{i dai seama ca sunt atatea lucruri peste care trecem cu usurinta, atatea
nuante pe care nu le vedem din pura neatentje. ,,Adevarul” este cuvantul
care deschide spectacolul nostru — de adevar incercam sa ne apropiem de
fiecare data; e pana la urma cel mai incitant si mai frumos exercitiu. Adela
Bengescu™11,

LAm Tinceput sa-mi intrezaresc personajul, Smerdeakov, dupa
aproape o luna de lucru, in urma unui exercitiu de actorie pentru care
trebuia sa alegem un animal ce ar putea semana cu personajul nostru. Un
exercitiu foarte bun avand in vedere ca putea sa ne ofere un traseu de
urmat in cautarile noastre. Pentru mine, alegerea a fost destul de clara:
sarpe. Am inteles atunci multe lucruri care {in de cum actioneaza si
reactioneaza personajul, avand in vedere ca ,sufera” de epilepsie, de iubire
fanatica pentru Ivan si e frustrat din cauza neacceptarii in randul fratilor
Karamazov. Tot exercitiul acesta, ,animalele”, mi-a deschis si drumul catre
o abordare artistica bazata pe fizicalizare intensa. Ajunsesem la un
moment dat Tn situatia in care mi se accepta scenic orice; un lucru cu care
am fost mereu precaut, incercand sa inteleg de unde incepe si unde se
termina libertatea care ma speria. Dostoievski este un autor foarte vast si
foarte pur uman. Daca intelegi acest uman poti face aproape orice,
ascultandu-ti fiinta interioara. Practic, autorul rus, ne invita sa fim ,mai
oameni”, ,mai noi”. Dar, paradoxal, daca incerci ,sa fi dostoievskian"
probabil ca ajungi sa sfarsesti... a fi penibil. Vlad Benescu”12,

Fratii Karamazov a fost spectacolul cu cele mai multe reprezentatii
din stagiunea UNATC - Licentd 2013-2014. De la premiera din 28
noiembrie 2013 si pana in Gala Absolventilor din iunie 2014 s-au jucat 30
de spectacole! A fost invitat pe scenele teatrelor: ,Gh.Ciprian” Buzau, ,Gh.
Pastia” Focsani, ,Tony Bulandra” Téargoviste, Casa de Cultura Onesti (in
fata a 750 de spectatori), Casa de Cultura Pascani, Teatrul ,Elvira
Godeanu” Tg.Jiu. Fratii Karamazov s-a jucat pe scenele liceelor
bucurestene: Scoala Centrald, Colegiul National Sf.Sava, precum si pe
scena Scolii Ferdinand |, Sector Il Bucuresti.

Existd si cronici interesante: ,Ra@méan la subiectul ,teatru
studentesc” si vreau sa scriu cateva impresii despre (poate) cea mai

11 | dem
112 Apud Concept vol.8/nr.l/iunie 2014, p. 238
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apreciata piesa din stagiunea UNATC (licenta 2014). M-am dus la Fratii
Karamazov, adaptarea pentru scena a clasicului roman al lui Dostoievski,
cu mare curiozitate: citisem voluminoasa carte prin clasa a Xll-a (in paralel
cu programa de BAC), asa ca am vrut sa stiu cum va ardta in forma
teatrala. Am vazut piesa prima datd in primavara (cu sala plina), si am
revazut-o in saptamana Galei, la inceputul verii (cu o sala putin spus
arhiplina: se statea si pe scari, si pe culoare, o atmosfera de nedescris), la
Palatul Copiilor (sala lon Cojar). Ce pot spune? Mi-a placut enorm: s-au
incins palmele de la atatea minute de aplauze, dar a meritat din plin.

Bogdana Darie a realizat un spectacol ce va ramane mult timp in
amintirea celor ce l-au vazut. Povestea se bazeaza pe destinele celor trei
frati Karamazov (plus un al patrulea frate, vitreg) - fiecare frate
reprezentand un caracter diferit, un curent de gandire diferit, dar toti avand
fn comun o chemare spre pasiune, un foc mistuitor in suflet. Dimitri
(interpretat de Andrei Ciopec cu un amestec perfect de forta si rafinament)
e fratele cel mare, prins intre pasiune si remuscari, ajuns spre finalul piesei
ntr-o situatie limita.

in contrast, Ivan (jucat de Dani Achim) e omul ideilor, al
rationamentului, 0 masca rece peste un interior la fel de zbucuimat ca al
fratelui sau. Fratele cel mic, Aliosa (un rol greu, jucat bine de Costi Apostol)
e confidentul fratilor, caci dintre toti, el s-a depértat cel mai mult de natura
patimasa a familiei Karamazov.

Purtdnd povara bolii (epilepsia) si a statutului de bastard, fratele
vitreg, Smerdeakov (Vlad Benescu, premiat in Gala pentru acest rol) a ales
nihilismul, ,,credinta” in nimic, ce il calauzesc spre fapte extreme. Un numar
mare de personaje (secundare, dar pline de consistenta) dau prilejul
tinerilor actori sa ne arate talentul. Liudmila Bzovii (Grusenka), Delia
Danciu (Katia) si Adela Bengescu (Lise) sunt femeile ce alimenteaza
pasiunea celor trei frati - total diferite intre ele (Grusenka e femeie de lume,
Katia e aristocrata, iar Lise se luptad cu povara infirmitatii), dar cu acelasi
punct comun: focul interior. Liviu Popa e parintele Zosima, si imaginea
Mantuitorului in ,Legenda Marelui Inchizitor” (fragmentul in care lvan
Karamazov pune in conflict credinta cu ratiunea pura), Florin Craciun e
calugarul Rakitin (contrastul lui Aliosa), Anamaria Olas e mama Lisei,
Razvan Banica si Adrian Loghin sunt ofiterii polonezi cu care va intra in
conflict Dimitri Karamazov (personaje ce dau si o pata de umor Tnaintea
tensiunii din finalul piesei), Tudor Morgovan e judecatorul fanatic ce
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conduce completul de judecatd (alaturi de Cosmin Vijeu, Adrian
Georgescusi Mihnea Nicolau).

Tin sa mentionez ca actiunea decurge destul de lent in actul | (cine
nu cunoaste cartea, ar putea fi nerabdator, uneori confuz la unele scene),
dar, in actul al ll-lea, piesa devine incitanta, plina de actiune (punctata de o
muzica ruseasca ce iti ramane in memorie zile intregi), iar scenele finale te
indeamna si nu te mai opresti din aplaudat. In concluzie: cu Fratii
Karamazov, stacheta teatrului studentesc a fost ridicata destul de sus. Mi-
ar placea sa revad candva piesa. Dacé se reia, mergeti s-o vedeti! Veti iesi
din sala cu mainile incinse de la atatea aplauze!”113,

De asemenea, intr-un interviu acordat postului de radio Europa
FM, actorul (deja) Razvan Banica povesteste despre cat de importanta
este colaborarea cu partenerii din spectacol si ce impresii deosebite are in
calitatea de actor in Fratii Karamazov — spectacolul de suflet al generatiei
sale: ,Dupa trei ore de ,Karamazov”, publicul se ridica in picioare si incepe
sa aplaude. Se intdmpla acest lucru deja de peste 50 de reprezentatii.
Semn ca Bogdana Darie — regizorul spectacolului — a avut mana buna
atunci cand a ales 23 de tineri actori sa joace un text atat de greu, scris de
Dostoievski’114.

Datoritéd acestui spectacol si tindnd seama de faptul ca UNATC
Bucuresti trebuie s& promoveze spectacole pentru tineret, inspirate din
texte ce se studiaza in programa de finvatamant liceal s-au semnat
parteneriate intre UNATC si Liceul Dinu Lipatti, Colegiul National Sf.Sava,
Scoala Centrald Bucuresti. In toate aceste parteneriate ma regasesc in
calitate de: manager proiect.

Dupa incheierea stagiunii de licenta si dupa ce studentii au absolvit
facultatea, spectacolul a fost preluat in stagiune permanenta de catre
Teatrul Elisabeta Bucurestil’. In prezent se gaseste in cel de-al patru-lea
an de contract.

Deci... viata Karamazovilor continua!

3. Conu’ Leonida fata cu reactiunea, de I.L.Caragiale

Spectacolul Conu’ Leonida fatd cu reactiunea de |. L. Caragiale
abordeazd ideea actuald a manipuldrii intr-o societate mult prea

113 http://recenzii-teatrale.blogspot.ro/2014/11/fratii-karamazov.html
114 http://www.europafm.ro/tag/bogdana-darie/
15 http://jurnalspiritual.eu/fratii-karamazov-la-teatrul-elisabeta/
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dependenta de problemele politice. Ideea regizorala merge pe linia
traditionala a reprezentarii acestui text, interpretarea rolului Efimita
apartinand unui actor; si ca un joc de roluri si Safta este interpretata tot de
un actor. Spectacolul este modern desitextul marelui dramaturg este
pastrat integral. Lui i se adauga, in deschidere, Mosii — Tabla de materii, ca
o introducere in lumea fascinanta, fabuloasd si plind de umor a lui
Caragiale.

in anul 1880, |.L.Caragiale avea s& publice: farsa intr-un act Conu
Leonida fatéd cu reactiunea, o fina comedie de caractere in care actiunea
predominanta se desfasoara nu intr-o succesiune de intdmplari prezente ci
intr-o suita de povesti, reconstruite cu multa pasiune de Leonida. Cel pe
care Caragiale 1l numea simplu: pensionar, devine un soi de tribun
angrenat puternic Tn lupta sociala. Tocmai de aici deriva valoarea
incontestabila a acestui text, ce duce la un tip de umor de cea mai buna
caliatate. Practic, spectatorul nu participa direct la desfasurarea
evenimentelor ci le ,afld” din interpretarea unui martor ocular (sau... nu)
aflat in dialog cu o persoana (mai mult sau mai putin) creduld. Si daca pare
ca actiunea stagneaza, doar suntem martorii unei simple conversati,
realitatea este ca urmarim ,cu sufletul la gurd” istoria in curgerea ei
tumultoasa. Exista indicii clare, dovedite cu documente ca dramaturgul si-a
ales ideile sub deplina influentd a gazetariei din vreme: ,Formula Iui
Caragiale, arta lui poetica este ziarul. Opera sa comica este scrisa pe
hértie de ziar, alcatuieste o mare gazeté cu toate defectele presei vremii,
adunate laolaltd. Asadar: exista o realitate care era deformatd in buna
masurd de gazetele epocii. Aceste gazete sunt deformate ihca odata,
artistic, de Caragiale. Raspunsul la cele doua intrebari de plecare, despre
rezistenta operei comice a Iui Caragiale si despre lumea reala
contemporana lui, este unul singur: ziarul. Asa se explica totul’''¢. E
adevarat daca ne gandim la faptul ca Leonida... vorbeste nu numai din
amintirea sa, ci mai ales din... gazeta. Chiar prima replica: ,Asa cum fiti
spusei, ma scol intr-o dimineata, si, stii obiceiul meu, pui mana intai si-ntai
pe Aurora Democraticd, sa vaz cum mai merge tara.”''’Ne dezvaluie
legatura permanenta a personajelor cu actualitatea sociala prezentata n...
ziare. lar exemplele nu se opresc aici. Intr-un moment de maximé tensiune
Leonida striga: ,Unde mi-e gazeta? Ca daca o fi sa fie revulutie trebuie sa

’

16 Parvulescu, loana, Lumea ca ziar. A patra putere: Caragiale, Ed.Humanitas, Bucuresti,
2011, p. 91
17 Caragiale, I.L., Teatru, Ed.lon Creanga, Bucuresti, 1983, p. 70
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scrie la Ultimele stiri! Unde mi-e gazeta?”!!8. Lumea aceasta care traieste
intr-o realitate construitd, analizatd, organizata de... altii devine manipulata.
Termenul este atat de folosit (mai ales in contemporaneitate) incat numai
pronuntia lui ne aduce un soi de stare de respingere. Si cu toate acestea...
Exista (in institutele si facultatile de sociologie) numeroase cercetari ce
vorbesc depre manipularea omului in lumea moderna. Geniul lui Caragiale
deriva si de aici: din faptul ca a intuit aceste practici cu aproape 150 de ani
fnaintea noastra! E de prisos sa spun ca ziarul din vremea lui a fost inlocuit
(in urma cu douazeci de ani) de televizor, iar in prezent de... facebook.
Pentru ca sa actualizam replica lui Leonida ar trebui sa inlocuim... doar un
cuvant, care tine doar numai de exprimare: ,Ca dac-o fi sa fie revolutie
trebuie sa scrie pe facebook!”.

In spectacolul pe care l-am montat la Teatrul Arte dell’Anima,
legatura cu actualitatea este datd de prezenta televizorului, ca element
nelipsit in viata pensionarului de azi. Legatura cu universul, lumea,
societatea se face eminamente prin intermediul... televizorului. Scenografa
Raluca Alexandrescu a propus un fundal foarte simplu, dar deosebit de
expresiv: un cadru de televizor care (privit din sald) da senzatia ca piesa se
petrece... chiar in interiorul lui. intelegem (ajutati si de fundalul sonor din
finalul piesei) ca racordarea celor doua personaje la lumea reala se face nu
direct (prin cunoastere), ci indirect (prin manipulare). Geniul lui Caragiale
isi dezvaluie Tnca odata perenitatea. Actualitatea cu clasicii se dovedeste a
fi concreta, si nu ipoetica.

in deschiderea spectacolului am introdus Mosii — Tabla de materii
si datoritd faptului ca sediul teatrului se afla vis-a-vis de Obor, dar si pentru
ca au puterea de a face introducerea in lumea bogata si paradoxala a lui
Caragiale, mai ales ca targul de Mosi se organiza inainte de lasarea se
sec, deci Tnainte de inceputul posturilor. Replica cheie: ,A fost lasata,
secule!”!1° pe care o rosteste Efimita isi gaseste perfecta justificare. in plus,
Iasatul de sec este echivalent cu... carnavalul (in cultura catolicad); alta
tema predilecta a dramaturgiei caragialesti.

Poate si de aceea, distribuirea unui actor-barbat in rolul Efimitei a
fost posibila: doar suntem Tn carnaval! De fapt, in mod traditional, Efimita s-
a jucat n travesti inca de la debut'?%. Primul creator a fost Mihai Mateescu

118 |dem, p. 78
119 Caragiale, I.L., Teatru, Ed.lon Creanga, Bucuresti, 1983, p. 81
120 Cublesan, Constantin si colab, Dictionarul personajelor din teatrul lui I.L.Caragiale, Ed.All,
Bucuresti, 2012, p. 137
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(alaturi de N.Hagiescu — Conu’; la ,Trupa de comedii romane”), apoi (in
anul 1905-1906; la Teatrul National Bucuresti) lon Niculescu joaca Efimita
impreuna cu lon Brezeanu — Leonida. Abia la o suta de ani de la nasterea
lui Caragiale, la TNB, se monteaza spectacolul cu... o femeie in rolul
Efimita, anume Sonia Cluceru. Numai ca, la o suta de ani de la debutul
piesei, pe scena Teatrului Bulandra, in regia lui Dan Micu, Efimita va fi
Mircea Diaconu. Pe scena Teatrului Nottara, intr-un spectacol controversat
si deci... interzis, regia: Petrica lonescu, joaca Stefan lordache — Leonida si
Stefan Radoff — Efimita. lar la Teatrul National din Cluj, in regia lui Aureliu
Manea, Dorel Visan va da viata Efimitei intr-o ,inepuizabild sursa de umor
inspirat, cuceritor prin nonsalanta cu care etaleaza ridicolul desavarsit al
personajului’t?i,

121 Ibidem
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Dramaturgia ca suport al creatiei actoricesti

Atunci cand vorbim despre situatia scenicad, despre acea ,alta
realitate” pe care trebuie sa o construim Tn conventia teatrald, trebuie sa
luam n calcul faptul ca inca din antichitate, Aristotel (in Poetica) trasase ca
reguld absoluta: verosimilul si necesitatea; de asemenea, si structura pe
care trebuia sa se construiasca o tragedie sau o epopee s-au constituit in
puncte de interes pentru filosoful grec. I-au urmat mai multi ganditori in
preocuparea pentru constituirea operei de artd sau prezenta scenica a
actorului. De exemplu, Horatiu spunea: ,Tu sa nu dai cumva, unui tanar /
Rol de batran, si copilului, rol de barbat in putere / Ci-ntotdeauna-nsusiri,
capatate ori firesti, ale varstei”'??; precum si un poet si estetician italian mai
putin cunoscut, Lodovico Castelvetro (1505-1571) care in Poetica sa scria:
»1ragedia trebuie sa aiba ca subiect o actiune care sa se desfasoare intr-
un cadru de loc si timp definit, adica chiar in acel loc si-n acel timp in care
actorii ce reprezintd actiunea sunt angrenati in joc; in niciun alt loc si in
niciun alt timp (...)"*?3. lar tot despre timpul si spatiul desfasurarii actiunii si
despre dezvoltarea logicd a naratiunii vorbeste si Miguel de Cervantes
(1547-1616) in celebrul Don Quijote de la Mancha: ,Ce sa mai zic de felul
cum se pastreaza unitatea timpului (cand pot sau ar putea sa se petreaca
actiunile reprezentate) cand am vazut o comedie incepand, la primul act, in
Europa, urmand cu al doilea in Asia si sfarsindu-se cu al treilea in Africa?
Ba inca, de-ar fi fost sa aiba patru acte, si-ar fi tras cortina in America,
petrecandu-se astfel in toate cele patru vanturi ale lumii! Si daca-i adevarat
ca imitarea naturii e cel dintdi lucru ce trebuie tinut in seama intr-o
comedie, cum e cu putinta sa se muliumeasca o minte, fie si mediocra, cu
faptul ca o intr-o actiune care chipurile s-ar fi petrecut pe vremea regelui
Pépin si al lui Carol cel Mare, personajul principal poate fi imparatul
Heraclie, cel care a intrat cu crucea in lerusalim, punandu-i-se pe seama si
cucerirea Sfantului Mormant si isprava lui Godefroy de Bouillon, cand sunt

122 Apud Tonitza-lordache, Michaela si George Banu, Arta teatrului, Ed.Nemira, Bucuresti,
2004, p. 93
128 |dem, 99
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o groaza de ani de la unul pana la celalalt?”1?4, Va scrie despre modalitatea
in care e corect sa se construiasca o opera scenica si Pierre Corneille
(1606-1684): ,aceasta explicatie a unitatii de actiune nu vrea sa spuna ca
tragedia nu trebuie sa arate la teatru decéat o singura actiune. Aceea pe
care poetul o alege pentru subiectul sau trebuie sa aiba un inceput, un
mijloc si un sféarsit; si aceste trei parti nu numai ca sunt tot atatea actiuni
care conduc la cea principala, dar, pe langa acestea, fiecare dintre ele
poate sa contina mai multe cu aceeasi subordonare. Nu trebuie sa existe
decét o actiune completa care sa lase in liniste sufletul auditoriului”25.

Toate cautarile, numeroase si demne de toatd lauda, ce au
apartinut unor nume celebre ale culturii universale interesate de fenomenul
teatral aveau sa-si gaseasca o valoroasa implinire in scrierea lui Nicolas
Boileau-Despreaux (1636-1711), poet si critic francez, supranumit
Legislatorul Parnasului. Pana la Boileau, regulile dupa care se construia
opera de arta erau mai mult sau mai putin clare; el, cu deosebitd masura si
spirit critic constructiv avea sa aduca ,bunul simt” la rang de lege: ,Luati
bunul simt drept lege desi pana la el / Alunecos e drumul si-i greu de mers
spre tel; / Putin de se abate, se si ineaca indata. / Un singur drum
urmeaza cinstita judecata’?s. Foarte influentat de Horatiu care scria: ,Vot
de la toti ia acel ce utilul cu dulcele-mbina/ Pe cititor desfatandu-l si tot
deodata-nvatandu-1"1?7, francezul va sustine imbinarea frumusetii - ca scop
artistic, cu utilitatea artei — ca sens al teatrului: ,,O lectie ce muza va da si-i
de folos / Legati intotdeauna utilul de frumos”128,

Dar cel mai important element ce trebuie analizat este stabilirea
regulilor de creatie. Astfel: regula verosimilitatii, regula bunei cuviinte,
regula celor trei unitati si puritatea genurilor au devenit norme ale literaturii
clasice. Atunci cand vorbim despre regula verosimilitatii, trebuie sa spunem
ca, asa cum am aratat deja, provine din gandirea aristoteliana; Boileau o
sustine si o transforma intr-un fel de punct esential de sprijin, conform
careia creatia artistica nu trebuie sa fie neaparat veridica, ea poate fi
intruchiparea imaginatiei autorului, dar trebuie sa se supuna verosimilitatii;
adica: ,Nu pune-n scena fapte ce-s greu de priceput, / Se-ntdmpla si

124 Apud Idem, p. 106
125 |bidem
126 Boileau, Arta poeticd, ESPLA, Bucuresti, 1957, p. 30
27 Apud Tonitza-lordache, Michaela si George Banu, Arta teatrului, Ed.Nemira, Bucuresti,
2004, p. 93
128 Boileau, Arta poeticd, ESPLA, Bucuresti, 1957, p. 79
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adevarul sa fie greu crezut. / Minunea cea absurda pe mine nu ma-ncanta:
/ Cand spiritul meu crede, nimic nu il framanta”12°,

Atunci cand vorbea despre regula bunului simt, Boileau se referea
la modalitatea de realizare a spectacolelor din punctul de vedere al
receptarii; mai exact avea o grija deosebita pentru ca scenele violente, cu
varsari de sénge, limbajul dur, sau alteori licentios, scenele ce puteau
indemna la fapte necuvincioase sa nu devina obiect de interes pentru
creatori. In plus, limba folositd trebuia s& fie innobilata, curatata de jargon,
argou, particularitati regionale sau cuvinte importate din alte limbi. Nu
intdmplator, limba folosita de clasicii francezi, in special de Racine, a
devenit ,limba purd” franceza. E drept ca incepand cu jumatatea secolului
al XX-lea, odata cu Noua critica franceza, s-a lansat un atac dur la folosirea
limbii literare, considerata a fi devenit, intre timp, ,limba moarta”. Numai ca,
secole Tntregi de cultura, limba franceza a fost perceputa ca un bastion al
simtului artistic perfect.

Boileau mai sustinea si regula celor trei unitdti referindu-se la:
unitatea de actiune (pentru genurile mari: tragedie, comedie si epopee),
unitatea de timp si unitatea de spatiu (pentru genul dramatic). ,Dar noi ce
ne supunem la legea ratiunii, / Vrem arta sa indrepte si mersul actiunii; / Un
loc, o zi anume si un singur fapt deplin / Vor tine pan’ la urma tot teatrul
arhiplin”130, sustinea poetul francez scotand in evidenta faptul ca o opera
literara trebuie sa urmeze o actiune principald careia i se pot subsuma o
serie intreaga de actiuni secundare; in plus, pastrarea timpului verosimil in
care are loc actiunea, precum si spatiul posibil, firesc in care sa se
desfasoare aceasta sunt comandamente necesare pentru ca opera
respectiva sa fie considerata o adevarata creatie.

Atunci cand vorbeste despre puritatea genurilor, Boileau are in
vedere faptul ca nu trebuie amestecate tragedia si comedia, idila cu
tragedia, s.a. datorita faptului ca fiecare din acestea au un ideal suprem si
trebuie s& se raporteze la operele de valoare ale genului respectiv. In plus,
in cultura clasica se vehicula ideea ca un creator nu poate avea mai multe
talente, sau nu poate fi desavarsit decéat intr-o directie. ,Adeseori un spirit
prea imbatat de sine/ Talentul si putearea nu-si cantareste bine”*3!, spunea
Boileau.

129 1dem, p. 55
130 1dem, p. 54
131 1dem, p. 28
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Desigur, odata cu trecerea timpului si cu dezvoltarea stiintelor si
artelor in modernitate, modelul planurilor estetice multiple abordate de
artisti a devenit o tintd demna de urmat. In epoca romantica, de plidé,
aveau sa apara Friedrich Schiller, poet, dramaturg si estetician, supranumit
Lprintul poeziei germane”, sau J.W.Goethe, poet, dramaturg, romancier,
eseist, om de stiinta, fiind considerat a fi una dintre cele mai importante
personalitati ale culturii universale.

Dar nici in ceea ce priveste Arta Actorului nu a mai rdmas in
vigoare impartirea pe genuri (comedie, drama, tragedie, vodevil, muzical)
mergandu-se permanent in cautarea ,actorului total”, anume a creatorului
ce poate aborda cat mai multe si mai diferite genuri de spectacole.

In acest context, al abordarii procesului de creatie al actorului din
punctul de vedere al structurii operei de artd am simtit nevoia sa implinesc
0 mare asteptare a tanarului actor-student la facultatea de teatru.
Indiscutabil, opera actorului este in deplina legatura cu textul dramatic. Asa
cum am aratat deja, inca din epoca aristoteliana se trasa superioritatea
cuvantului in fata actiunii scenice. Desigur, lucrurile s-au schimbat mult,
odata cu trecerea timpului; s-au schimbat atat de mult incat astazi, ideea
ca textul este doar un pretext pentru creatia scenica, a devenit de mult o
adevératd practicd. In plus, spectacolele bazate pe expresivitatea
corporald, numite generic ,nonverbale” sunt, cert, puncte de real interes
pentru artisti; si aceasta deoarece, permit potentarea trairilor si exprimarea
gandurilor si ideilor sub variate si surprinzatoare forme. Si cu toate acestea,
miezul ascuns in textul dramatic, mesajul incriptat de autor in esafodajul
interior al operei au ramas repere pentru implinirea estetica. E motivul
pentru care am incercat realizarea unor exercitii dramatice pe care le-am
adunat intr-un volum de dramaturgie intitulat Duminica linigtita (carte
aparuta in anul 2012 la Editua EstFalia Bucuresti).

Din punctul de vedere al structurii interioare am urmarit in textele
pe care le-am scris constructia bazata peevolutie narativa coerents;
numarul de personaje este, de obicei, redus; spatiul este destul de
restrans, actiunea desfasurandu-se in limita unui univers bine delimitat;
timpul actiunii este legat de actualitate. Cheia acestor cinci piese ce
constituie volumul de dramaturgie (Gare d’Austerlitz; Intr-un alt timp;
Ghetarul; Visul Isoldei; Duminica linistitd) sta, de fapt, in constructia
personajelor, in relatiile si povestile lor de viatd. Asa se face ca, la fel
precum intr-un exercitiu de improvizatie in care studentul-actor raspunde
intrebarilor ridicate de situatia scenica, prin scurte replici sau actiuni, filtrate
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de ,grila” datd de mecanismul logic specific (vezi teoria lui lon Cojar’?)
oamenii ni se dezvaluie sub variate aspecte, ascunzand in forurile lor
l[auntrice drame umane tulburatoare. ,Gare d’Austerlitz e un text
concentrat, de mici dimensiuni, dar cu o energie cu atat mai mare, in care
scriitura e patrunzatoare. Piesa nu e doar un topos al intélnirilor dintre est
si vest, dintre mentalitati, preconceptii sau doar un punct al diversitatii, ci se
transforma luand proportii colosale, in spatiul unde fantasticul e posibil,
unde realitatea dispare, lasand loc transcendentalului. Fie si numai pentru
o clipa. Povestea de viata a unui violonist de etnie rroma si a unui jongleur
roman se Tncruciseaza aici, moment unic in frumusetea lui, in intensitatea
cu care e trait si care demonstreaza adevarul pe care-l rosteste la final
Baiatul Tnalt: Granita pe care trebuie sa o trecem e in interiorul nostru. Si o
trecem atunci cand intelegem ca, pana la urma, totul e o chestiune care
tine de noi insine. Viata noastra sta in definitiv in mainile noastre”'%. Fie ca
au n centrul actiunii tineri plecati din tara (din diverse motive), sau oameni
care vor sa traiasca intr-un univers propriu populat doar de fiinte care nu-i
dezamagesc, dar care este mai mereu inconjurat de o lume nemiloasa,
piesele pe care le-am creat ridica (nu manifest) probleme sociale:
L<Autoarea are calitatea de a trasa in tuse fine, minimaliste, realitati ale unei
Romanii pe care, desigur, o cunoastem cu totii, dar care descrisa n
maniera facuta aici, ne impresioneaza mai tare; unele intdmplari ce ar
putea trece drept fapte comune, se reliefeaza in lumina mai puternica”;
»1eatrul Bogdanei Darie, Tn afard de dramele individuale pe care le expune,
de turnurile psihologizante pe care le iau acestea, e un semn de
atentionare n dreptul unor aspecte sociale si, indubitabil, politice”34.
Motivul declansator ce a stat la baza scrierii acestor texte este, fara
indoiala, dorinta de a ajuta tanarul actor in intelegerea universului interior
al personajelor. Analiza psihologica a acestora s-a constituit ca o tinta bine
definita, ca o necesitate pentru o etapa de lucru, ca o incercare de
dezvaluire a adevarurilor de viatda. Si daca adevérul este cuvantul
determinant In procesualitatea scenica, adevarul a fost cheia cu care am
construit acest spatiu al posibilitatilor de existenta. ,Despre om se scrie cu
un ochi sincer, cu o privire oarecum detasata, dar care patrunde adanc, in
spatele cuvintelor, intr-o realitate tulburatoare, uneori sfasietoare. Bogdana

132 Cojar, lon, O poeticd a artei actorului, Ed.Paideia, Bucuresti, 1999, p. 25
133 Petcu, loana, ,Bogdana Darie — cum sa scrii despre om”, Revista Colocvii teatrale,
Ed.ARTES, lasi, 16/2013
134 |Idem
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Darie vorbeste despre om ca despre sine insusi, prinzadndu-si cititorul in
firele invizibile ale paginilor sale, facandu-l sa traiasca acolo, acaparat,
intorcandu-l, ca imaginea oglinzii, catre el insusi. Pentru ca la randu-i, ca
scriitor, se oglindeste astfel”1%.

Una dintre cele cinci piese de teatru, Visul Isoldei a fost montata, in
anul 2014 de o echipa de tineri cercetatori ai UNATC ,l.L.Caragiale”
Bucuresti. Este vorba despre drd. Alexandru Nastase — regizor si master
pedagogie Romina Boldasu — actritd®. n abordarea scenicd, povestea
tinerei femei (ce se ,trezeste” intr-un spatiu incert, legatd de o parasuta)
care cauta sa inteleaga timpul si spatiul in care... s-a trezit, care se
straduie sa recompuna realitatea din cioburile pe care le mai are la
dispozitie, devine un fel de analiza freudiana a propriei vieti in stransa
relatie cu familia si cei apropiati. Granita dintre vis si realitate, balansul
dintre real si imaginar, dau senzatia ca totul, dar absolut totul tine de o
lume nedefinita, in care sinceritatile se rostesc fara teama, iar intrebarile se
ridica spontan, nestingherite. Situatia femeii (fiica, sora, sotie si mama) ce
trebuie sa tind cont mereu de céte ceva sau cineva, sa accepte
neconditionat ,toanele” celorlalti, sa ierte si sa iubeasca aproape ca... 0
pedeapsa a sortii, se dezvaluie sub variate si paradoxale aspecte asezate
ca intr-un puzzle cu final misterios.

135 |dem
136 http://www.radioromaniacultural.ro/avanpremiera_spectacolului_visul_isoldei-14716
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Cercetare asupra carierei exceptionale a unui
actor

A fost odata ca niciodata, ca daca n-ar fi, nu s-ar povesti... Asa
trebuie sa inceapa uneori cate o carte, chiar daca nu e destinata micilor
cititori. Si aceasta deoarece, exista volume ce oglindesc in paginile lor
povestile de viata ale unor oameni. Dar nu orice fel de oameni, ci aceia
carora noi le spunem: mari personalitati. Cartile acestea ne sunt cateodata,
de foarte mare ajutor. Le citim atunci cand, poate, nu mai avem starea
sufleteasca necesara pentru poezie ori pentru romanele de fictiune sau,
mai sigur, atunci cand sim{im ca ne trebuie un imbold; cand trebuie, de
fapt, sa ne reamintim ca in lume exista si povesti de succes. Ca in viata
noastra anosta, mediocra si gri au existat unii semeni mult mai fericiti.
Oameni ca noi, aparuti in familii obignuite, in spatii obisnuite, dar care au
avut drumul vietii calauzit de o Stea. Aceste fiinte au devenit cu timpul
notorii. Numele lor este refinut de manualele de istorie ale diferitelor
domenii, iar descoperirile lor, inventiile lor, cercetarile lor, creatiile lor sau
doar prezenta lor in fata miilor de oameni, au devenit puncte de sprijin in
evolutia umanitatii. Insa, dintre toate cartile de amintiri ale acestor oameni
deosebiti, parca cele mai dragi ne sunt paginile ce vorbesc despre marii
artigti. Cu cata pasiune ne-am lasat cucerifi de povestea vietii Eleonorei
Duse sau a Sarahei Bernhardt, ori de cartea lui Anthony Quinn sau de cea
a lui Marlon Brando; cu cat interes am citit memoriile lui Constantin
Tanase, C.l.Nottara, lon Manolescu ori Lucia Sturdza-Bulandra... Toate ne
duceau intr-o lume, parca mult indepartata, populata de fiinfe de poveste.
»1€e-ai gandit vreodatd sa te faci actor?” il intreba marea actritd romano-
franceza Maria Ventura pe un tanar frumos, cu o paloare de print ce zacea
ranit intr-un spital de campanie? ,Actor? Nu, niciodata...” raspundea
tulburat tanarul si din acel moment incepea sa ia fiinta una dintre cele mai
de succes cariere din teatrul romanesc; George Vraca avea sa devina
Hamletul perfect, idolul multor generatii de spectatori. Astfel de povesti
neobignuite de viata, de intAmplari miraculoase, de succese fulminante ne
dau, de fapt, curaj si putere de lupta. Si ne readuc aminte ca viata e, in
esenta, frumoasa si merita traita.
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Poate ca azi existim intr-o lume in care unele cuvinte au
imbatranit, s-au tocit si par, in plina miscare ametitoare a secolului vitezei,
perimate. Cum adica sa mai folosim cuvinte precum: mare, celebru, genial,
extraordinar, unic, fantastic, vedeta, de ce sa nu vorbim frust, sec si
economic. De ce sa mai taiem atatia copaci ca sa tot imbogatim paginile
noastre cu metafore sau sumedenie de figuri de stil. Ce treaba avem noi cu
Eminescu si cu Nichita, sau cu Arghezi, Blaga si Barbu? Ce trebuie sa
plimbam prin gurd atitea cuvinte, cdnd am putea sa ne reducem
exprimarea la cele cateva strict necesare si, mai ales... la moda. De
exemplu: e ok., misto sau cool, ori e nagpa sau nasol. $i cand te gandesti
ca un om putea sa scrie, parca la distanta de ani lumina inaintea noastra: A
fost odata ca-n povesti,/ A fost ca niciodatd/ Din rude mari imparéatesti/ O
prea frumoasa fata./ Si era una la parinti/ Si mandra-n toate cele,/ Cum e
fecioara intre sfinti/ Si luna intre stele... lar asa cum ei, fauritorii limbii
noastre moderne nu faceau economie de cuvinte, suflet sau simfire, tot asa
erau alfi oameni ce nu oboseau sa dea viata gandurilor si metaforelor lor.
Ei erau actorii. Cei ce de pe la sfarsitul secolului al XIX-lea formau Teatrul
Romanesc.

Pe unii din ei 1i chema Aristizza Romanescu, Eufrosina Popescu,
Grigore Manolescu, Matei Millo, Stefan Vellescu sau Mihail Pascally, iar pe
alfii C.l.Nottara, lon Manolescu, Lucia Sturdza-Bulandra, Maria Ventura,
Nicolae Baltateanu, Constantin Tanase. Toti acestia si multi, multi alfii au
insemnat pentru cultura romaneasca tot atat cat marea pleiada de filosofi si
ganditori pe care i-a dat neamul nostru. Marii actori ai scenelor tarii pastrau
cu sfintenie cuvantul poetic si transmiteau oamenilor din stal generoasele
mesaje incriptate de autori in textele lor. Mesajele acestea innobilau fiinfa
umana, ajutau la eliberarea spiritului de orice constrangeri si, cel mai
important lucru, ridicau cultura nationala la un foarte inalt rang european.
De aceea, atunci cand vorbim despre ei, despre marile figuri ale teatrului
romanesc trebuie sa folosim acele cuvinte ce pot sa exprime cat mai exact
valoarea de netagaduit pe care au avut-o in universul nostru sufletesc.”*3”

in anul 2013 a apérut la Editura Litera o carte despre viata si
cariera unei astfel de mari personalitdti. O prezenta ineditd, unica,
inconfundabila. O fiintad ce si-a legat intreaga viata de scena teatrului, ce a
cucerit mii de spectatori prin imaginile filmate pe marele ecran, a incantat
milioane de telespectatori cu aparitiile sale televizate sau a innobilat prin

137 Apud Bogdana Darie, Tamara Buciuceanu. O viatd inchinata scenei, Ed.Litera in colab. cu
UNATC Press, Bucuresti, 2013, pp. 1-4, Cap. ,Introducerea”
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prezenta sa marea fonoteca de aur a tarii. O actrita longeviva ce a primit, la
o varsta onorabila, drept recunoastere a meritelor sale artistice, Steaua
Celebritatii pe Bulevardul Vedetelor din Bucuresti. Insa aceastd distinctie
vine dupa numeroase premii in tara si strainatate, dupa turnee in peste opt
zeci de tari ale lumii si dupa mii de spectacole ce au transformat-o intr-o
adevarata vedeta.

slubirea publicului este tot ce a contat pentru mine” spune Tamara
Buciuceanu-Botez la peste optzeci si cinci de ani de viata si peste saizeci
de ani de cariera artistica. O astfel de mare personalitate trebuie onorata.

Cartea pe care am publicat-o si se intituleaza Tamara
Buciuceanu. O viata inchinatd scenei'®, zugraveste povestea viefii
acestei personalitati; este, cu siguranta, foarte necesara. Mai intai celor ce
au cunoscut-o si au Tnsotit-o In aceasta lunga si fulminanta cariera, pentru
ca le permite retrairea celor mai frumosi ani si rememorarea unora dintre
cele mai dragi momente ale vietii. Apoi, aceasta carte este necesara
tinerilor, cei ce au o atat de stringenta nevoie de Modele. Sigur ca nu e
vorba aici de modele ce trebuiesc imitate intr-atat Tncat sa duca la o
nefericitd stare de fals, ci la acele figuri notorii ce prin creatiile lor devin
borne puternice in evolutia generatiilor ce le urmeaza. Un lucru este sigur:
daca dorim ca lumea in care traim sa revina in granitele ei firesti, trebuie sa
ne reamintim ca pe aceste meleaguri au trait nu numai... hoti, impostori si
lichele ci si fiinte de o calitate umana deosebita, care au incercat prin
stradania lor sa facd lumea... mai frumoasa. Tamara Buciuceanu-Botez
este un astfel de om.

Daca urmarim firul atat de interesant al vietii actritei, descoperim
cum obstacolele dure des Tntélnite in cale nu au facut decat sa-i caleasca
personalitatea si sa o transforme intr-o fiinfa puternica ce a stiut sa Tsi
croiasca, cu fermitate si siguranta, existenta artistica. Dar ce
impresioneaza, poate, cel mai mult, este faptul cd Tamara Buciuceanu-
Botez a trait, intre semenii sai, cu o generozitate demna de marile figuri
umaniste ale epocii noastre. Nu numai ca si-a iubit publicul caruia i-a daruit
creatii de mare tinuta artistica, dar si-a respectat partenerii fata de care s-a
comportat ca un profesionist desavarsit. Si, Tn plus... ,am facut atatea
daruri in viata mea... am ajutat atata lume... nici nu mai tin minte... Nu m-a
I&sat sufletul sa nu ajut daca am putut. lar daca nu puteam... ma dadeam
peste cap si rezolvam”. Astfel de povesti trebuie spuse generatilor de azi

138 Darie, Bogdana, Tamara Buciuceanu. O viata inchinata scenei, Ed.Litera, Bucuresti, 2013
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care cred, pe buna dreptate, poate, ca traim intr-o lume in care nimanui nu-
i pasa de nimic. Nu. Daca stai de vorba cu Tamara Buciuceanu-Botez
capeti curaj. Intelegi ca viata nu a fost niciodatd usoard, cd mereu au
existat greutati; insa, cu seriozitate, perseverenta si vointa, toate pot fi
invinse. Pentru cine cautd un Model de reusita in viata, ,reteta” Tamarei
Buciceanu-Botez sta la indemana: munca si generozitate, rezistenta si
curaj, demnitate si cinste.

Dar nu numai reusita ,in viatd” este cea care intereseaza atunci
cand vorbim despre astfel de modele, ci si deosebita reusitéd in cariera
artistica; sau mai simplu spus: metoda dupa careaceasta mare actrita a
lucrat pentru ca sa fie... atat de iubita de public. Deci atat de buna din punct
de vedere profesional.

Cartea aceasta s-a nascut tocmai din dorinta de a afla, analiza,
descoperi modul de pregéatire pe care |-a aplicat in invatarea artei actorului,
apoi felul in care aplica cele invatate, care era balansul dintre tehnica si
inspiratie, cat a contat intuitia si cat a contat munca de cercetare aplicata in
teatru, s.a. S-au ridicat multe intrebari la care, pe parcursul carti am
incercat sa raspund cat mai exact. M-au ajutat, deopotriva, amintirile
doamnei Tamara, dar si numeroase articole aparute in vreme, precum Si
marturiile multor colegi.

Cartea se Tmparte pe mai multe capitole. In primul, intitulat
Basarabia-inceputul povestii, am descris destul de detaliat perioada de
viatd ce s-a desfasurat in copilarie (intai la Tighina si apoi, dupa pierderea
Basarabiei, la Suceava). In cel de-al doilea capitol, Scena profesionists si
rigorile ei, am dezvoltat perioada in care (la inceput la lasi si apoi la
Bucuresti) Tamara Buciuceanu a invatat Arta Actorului. Cel de-al treilea
capitol, Uceinicia artisticad vorbeste despre anii de inceput de carierd,
petrecuti la Teatrul Giulesti si apoi la Teatrul de Comedie (nou infiintat de
Radu Beligan). In Lasati-mé s& cant am scos in evidenta anii petrecuti la
Teatrul de Opereta ,lon Dacian”, unde, timp de aproape zece ani, Tamara
Buciuceanu a fost duena inconfundabild. Urmeaza (in ordine cronologica)
Pe prima scend a tarii: Teatrul Bulandra, in care am scos in evidenta
traseul pe care actrita la parcurs in acest teatru important. incepand cu
primul spectacol Revizorul de N.V.Gogol, regia Lucian Pintilie, pana... la
Mamouret de J.Sarment care este si azi in repertoriul curent al teatrului.in
capitolul intitulat Pe scenele bucurestene... si nu numai am analizat
spectacolele pe care Tamara Buciuceanu le-a realizat ca invitata n
numeroase teatre. In Marile creatii scenicevorbesc despre rolurile din:
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Chirita in provincie de V.Alecsandri, regia Alexandru Dabija, la Teatrul
National din lasi; Dimineatd pierdutd de Gabriela Adamesteanu, regia
Catalina Buzoianu, la Teatrul L.S.Bulandra; Asteptdnd la arlechin de
N.Coward, regia lon Cojar, la Teatrul National Bucuresti; Mamouret de
J.Sarment, regia Dinu Cernescu, la Teatrul L.S.Bulandra; insemndrile unui
necunoscut de F.M.Dostoievski, regia Alexandru Darie, la Teatrul
L.S.Bulandra, precum si Titanic vals de Tudor Musatescu, regia Toma
Caragiu si Gaitele de Al.Kiritescu, regia Horea Popescu. Urmeaza un
capitol intitulat Fotograme unde detaliez (in ordine cronologica) filmele
artistice n care a jucat aceastd mare actritd. In Teatrul din ,Calea
Dorobanti” vorbesc despre legéatura trainica, ce se intinde pe mai multe
zeci de ani, dintre Tamara Buciuceanu si Televiziunea Romana. In capitolul
Radioul — un mare prieten vorbesc despre relatia de colaborare cu Radio
Romania, unde actrita a inregistrat cateva sute de spectacole radiofonice.
In capitolul intitulat Amintiri... am notat unele dintre cele mai interesante
povestiri, ce veneau ca un torent, din viata si cariera actritei, marturisiri
despre oameni, evenimente, turnee, premiere, prietenii, s.a. lar in ultimul
capitol ce se numeste Doamnei Tamara, cu dragoste am adunat
numeroase marturisiri ale celor ce au cunoscut-o pe Doamna Tamara.
Acest capitol a fost, de fapt, o surpriza. Daca pe toate celelalte doamna le-
a citit, pe acesta... am evitat sa i-l arat. L-a citit doar cu cateva zile Thainte
sa intre cartea sub tipar. Si a ramas profund impresionaté de numarul mare
de oameni care o apreciaza si, mai ales, de tonul cald, laudativ cu care
acestia vorbesc despre dumneaei.

Trebuie sa fac aici o marturisire: in carte nu apar decéat... lucrurile
bune, frumoase, reusite, implinite, prieteni adevarati, apropiati, pe care i-a
avut alaturi ani buni de zile. Nu apar episoade triste, neimpliniri, regrete,
dezamagiri. A fost dorinta doamnei. Inca de la inceput mi-a spus: ,Nu
vreau sa-mi mai aduc aminte de lucruri neplacute. Consider ca au trecut!”.
Recunosc cé... as fi avut ce sa scriu. Doar a trait o viatéa plina! Dar
niciodata nu as fi indraznit si nu as cuteza sa calc dorinta acestui om atat
de incercat si totodata atat de puternic. Indiferent ce discutii s-ar putea
ridica’®®, felul in care am ajuns la forma la care se prezinta cartea, ne
apartine deopotriva, si domniei sale si mie.

Mi-a fost deosebit de necesara aceasta cercetare, pentru ca am
patruns in laboratorul interior al unui mare om, al unui urias actor. O

1% Jonescu, Dana, ,O actrita pe piedestal si o carte (prea) cuminte”, Rev. online Yorik,
nr.175/8.07.2013
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respect pe doamna Tamara si ma onoreaza pe deplin prietenia dumneaei.
Consider ca, datorita acestei carti, nu numai eu sunt cea care am castigat,
ci si studentii mei, cei carora le pot impartasi secrete de reusitd, modele de
comportament si istorii despre teatrul roméanesc. Scrise si... nescrise.

In plus, prefata cartii este semnatd de Academician R&zvan
Theodorescu, caruia Ti multumesc cu profund respect pentru aprecierile
aduse cartii si pentru atentia cu care m-a ajutat. Si mai am un motiv de
maxima bucurie: imediat dupa aparitia acestui volum (ce a avut loc la
Téargul de carte Gaudeamus 201340, la Standul Ed.Litera), Academia
Roména a hotarat decernarea premiului Aristizza Romanescu, pentru
intreaga cariera, doamnei Tamara Buciuceanu.

Cred ca aceasta monografie, despre care s-a scris: ,O biografie
fidela realitatii, foarte bine documentata, foarte bine structurata”#! este
unul dintre cele mai importante puncte de reper ale carierei mele
profesionale, iar prietenia doamnei, imi da permanent un imbold catre
actiune si curaj, pe care il impartasesc si studentilor mei.

140 http://lwww.agerpres.ro/cultura/2013/05/31/volumul-autobiografic-tamara-buciuceanu-o-

viata-inchinata-scenei-de-bogdana-darie-lansat-la-bookfest-20-59-56
41 Stancu, Cristina, Lumina, reflectoare, actiune: Tamara Buciuceanu, 1in
http://www.bookblog.ro/recenzie/lumina-reflectoare-actiune-tamara-
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Teatrul sub privirea filosofilor

In anul 1926, poetul, filosoful, dramaturgul si publicistul Lucian
Blaga publica la Arad, in Editura librariei Diecezane cartea Fefele unui
veac. Este o culegere de eseuri si articole publicate in presa vremii; ele
dovedeau preocuparile distinsului om de cultura pentru fenomenul
artistic-filosofic Tn ansamblul sau. Articole precum Trecerea de la
romantism la naturalism42, Teatrul nou'*3, s.a., prefateaza in fapt aparitia
respectivei carti.

Eseul Noul stil 144 face un minunat excurs prin atmosfera de creatie
artistica ce pornise de la imprevizibilul impresionist Van Gogh (despre care
Blaga spune ca lucrurile si fiintele pictate de acesta ,nu-si mai traiesc viata
lor, ci viata pictorului”), la controversatul Nietzsche, ce afirma ,cu vigoarea
existentei ca supraomul e prin definitie creator”; si eseistul incheie
fulminant.... ,dionisiacul lui Nietzsche, dinamica lui Van Gogh si viziunea
nordic-mitica a lui Strindberg devin componente importante ale noului fel de
a vedea viata si de a concepe lumea”4s,

Dupa aceasta pertinenta analiza a principalelor orientari
cultural-filosofice ce au dominat creatia artistica si Tn secolul al XX-lea,
Lucian Blaga trece sa analizeze fenomenul teatral de la inceputul secolului
trecut.

In viziunea sa este neaparatd nevoie de un ,Teatru nou”; iar
aceasta deoarece atat teatrul romantic (cu tendinfa de a asterne
nenumarate curcubee multicolore peste o realitate, in general, banala si de
multe ori sordidd), cat si teatrul naturalist (cu dorinta sa de a socoti
spectacolul teatral si realitatea cotidiana un veritabil sistem vast de vase
comunicante Tn care regizorul poate aduce pe scena ,actrite goale, facand
pe nimfele”, sau ,eroi cu limba Tngrosata gretos de spirilii mosteniti” pe linie
paterna!) trebuiau sa dispara (,sucombe”, zice L. Blaga), pentru ca oricum
era distrus din interior, si sa lase loc liber unui nou teatru.

1429n Adevarul literar din 12 aprilie 1925
3 9n Cuvéntul din 10 octombrie 1925
144 Lucian Blaga, Opere, vol. VII, Editura Minerva, Bucuresti, 1980, p. 187
145 1dem, p. 193
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n opinia lui L. Blaga, in primele decenii ale secolului trecut, erau
evidente cateva tendinte de innoire a spectacolului teatral.

Una dintre ele reprezentata, scrie autorul, prin Paul Claudel si
Franz Werfel, era pornirea spre spiritualizare. Aflata pe un mare suport
metafizic, aceasta tendinta novatoare pleda pentru texte in care, intr-un
demers cu multe momente de ridicare spre extaz ale eroilor apareau
,chinurile sufletesti si elanurile Tnalt spirituale ale personajelor’4é; toate
acestea vor duce catre un deznodamant in care intriga si nodurile
contorsionate ale actiunii spectacolului trebuiau sa statueze ideea potrivit
careia important este destinul unei persoane in general, al unui om tipic si
profund semnificativ; el va fi chemat sa emotioneze si sa faca sa
gandeasca o alta personalitate (ampla si complexa) ce va aparea spontan
in timpul reprezentatiei: publicul din sala.

Conform celor scrise de Lucian Blaga, o alta tendinta este
reprezentata de August Strindberg si Frank Wedekind; textele lor coboara
in strafundurile fiinfei umane, incercand (scrie L. Blaga) ,sa redea
esentialul fiintei omenesti”. Si era cu putinta acest lucru, pentru ca (spune
A. Strindberg): ,In codul esteticii noi toate legile prohibitive au fost abrogate
si doar gustul si cerintele spiritului modern joaca rolul hotarator’'47. Si
Strindberg continua: ,E adevarat ca am vorbit oamenilor cu prudenta, dar e
pretentios sa dai sfaturi celui care ordoneaza universul. Ca am denuntat
neantul relativ al vietii, contradictiile ei nesabuite, rautatea sa si turbulenta
sa, acest lucru ar fi de laudat... Faptul ca am aratat relativa nevinovatie a
omului in aceasta viata, izvorul vinovatiei noastre, asta cu siguranta n-are
nimic rau in ea...”.

Mai analitic si vesnic dispus sa intre in conflict iremediabil cu
oricine din sfera larga a teatrului (ziaristi, critici de teatru s.a.) Frank
Wedekind afirmase deja: ,Nici unul dintre dramaturgii innoitori nu se
ghemuieste sub o doctrina unic valabila”. iar aceasta pentru ca
,2Dramaturgia de azi dezbate probleme mai serioase si cultiva o forma
artistica mult superioara celei pe care a cunoscut-o naturalismul”.

Referindu-se la cei doi, L. Blaga conclude ca: ,personajele
plasmuite de acesti dramaturgi, de obicei sunt ireal crescute, de proportii

146 1dem
147 August Strindberg, Jurnal ocult, Ed. Minerva, Bucuresti, 1997, p. 116; insemnare din aprilie
1907
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halucinante”48, si ca, incercand sa paraseasca cliseele naturaliste ajung in
sfera necuprinsa a impersonalului.

in plina inflorire a artei teatrale, o altd tendintd novatoare apare
distinct. Ea este n opinia lui Blaga, reprezentata de textele dramatice
caracterizate de un dialog comprimat, cu actiuni abia schitate, dar
dominate de idei-fortd. Este vorba de texte in care personajele exista doar
ca exponente ale unor puteri impersonale, necunoscute (sau, doar banuite)
ce se afla angajate Tn stari sau momente actionale puternic conflictuale; in
acest cadru ideatic, textele dramatice prezinta fapte in care energiile
demonic dezlantuite sunt, aproape, concentrate in personaje ce (parca)
si-au abandonat de multa vreme insusirile de baza ale conditiei umane.
Unul dintre creatorii de teatru ce pot fi integrati Tn aceasta tendinta este,
sustine Blaga, Georg Kaiser. Acesta este autorul unui tulburator text ,Pluta
Meduzei”; textul se bazeaza pe un fapt real: in 1940, in largul Oceanului
Atlantic, un vas de pasageri ce transporta copii din Anglia in Canada a fost
bombardat; au putut fi salva{i doar 11 copii intr-o unica barca. lar Lucian
Blaga observa ca deznodamantul dramelor, chiar daca este tragic si dur,
de multe ori, in exces, creeaza totusi o viziune optimista in privinfa soartei
oamenilor: se vor salva prin patrunderea in sfera voita, dorita, cautata,
intuita a unei alte dimensiuni existentiale.

Ultima tendinta novatoare, in opinia lui Lucian Blaga este adusa de
textele dramatice ce aduceau in scena toata problematica vietii moderne.
in piesele de teatru ce pot fi integrate acestui curent novator, dialogul este
dialectic, iar momentele dramatice sunt in asa fel constituite incat sa dea
posibilitate personajelor sa ramana timp indelungat in scend, in prim-planul
salii. Multe personaje poarta in ele (in doze diferite) aspecte ale ,Eu”-lui
autorului, acesta avand astfel prilejul de a-si expune tezele, principiile,
parerile sale sociale, morale si filosofice.

$i Lucian Blaga socoate ca G.B Shaw si Luigi Pirandello sunt
reprezentantii autorizati ai acestei noi orientari teatrale.

Era desigur indrituit sa considere asa, daca ne gandim ca inca din
1913, in articolul Modele de ibsenism!4?, G.B. Shaw scria: ,O consecinta
este ca ele (piesele lui Ibsen) au capacitatea de a ne darui perspectiva unei
vieti mai intense 1n viitor’10,

148 |dem
149 Shaw despre teatru”, Editura Meridiane, Bucuresti, 1970, p. 187 si urm.
150 |dem
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Cuvinte de lauda are Lucian Blaga si despre marele dramaturg
italian Luigi Pirandello pe care il considera ca facand parte din galeria celor
ce se straduiau sa renoveze arta teatrului. Acesta scrisese Tn 1923, n
articolul Teatru vechi, teatru noul®! ca: ,... trebuie atacate in plin
problemele fundamentale ale formei si ale actului estetic; si atunci se va
vedea bine ca ,noul” in artd nu e nimic mai mult decat una din multiplele
valori necesare fiecarei opere create. Nu trebuie sa se discute in abstract,
punandu-se si negandu-se, ca exterioare si existente in sine, anumite
probleme nedeterminate, din care se determina Noul"152,

in finalul articolului sdu, Lucian Blaga spune c& se constatd in
lumea culturald un nou fel de a intelege teatrul si de a-l crea in feluri noi.
Pentru ca adeptii noilor valuri de creatori de teatru realizeaza personaje
dincolo de coordonatele lor firesti, obignuite, comune, traditionale. Interesul
noilor creatori s-a concentrat, spune Blaga, asupra esentialului din individ
(in dauna detaliului), asupra abstractului (parasind banalul concret), asupra
transcedentului (abandonand enervantul imediat) si asupra problemelor
ascunse in psihicul uman (repudiind dezinvolt datul, evidentul, vazutul).

Este si motivul pentru care Lucian Blaga considera ca ,Teatrul cel
nou” va atinge candva maretia si nobletea teatrului romantic.

In Mesterul Manole (1927), o dramé in atmosfera miticd (numitul
Limp mitic romanesc”), Lucian Blaga trateaza tema sacrificiului uman
pentru creatie. Textul dramatic blagian este un raspuns la o problema
estetica incitanta: chiar daca are si sustinere masiva din partea tehnicii,
creatia nu poate deveni opera vie fara de factorul (numit de autor... irational
si de neexplicat) har, sau talent. Numai ca acest neasemuit dar (aproape
divin) provoaca creatorului neliniste, tensiuni interioare, suferintd. Caci
Manole (ce zideste de sapte ani o biserica; sapte, cifra eminamente
mistica...) constata ca lucrarea lui nu poate fi terminata. Macinat de indoieli
si coplesit de demonul definitivarii unei creatii unice, Manole o va sacrifica
pe Mira si-si va finaliza opera vieiii lui de creator. Numai ca tulburat de
gestul sau (sinistru, din punct de vedere al omului comun), Manole se
hotaraste sa o scoata din zid pe Mira si sa renunte la creatia sa; lucru
imposibil, caci, in afara de faptul ca biserica devenise durabila si
indestructibila, credinciosii, convingi ca biserica, peste care coborase
Spiritul Dumnezeirii, devenise a lor, il impiedica sa-si naruiasca opera.

151 Apud Dialogul neintrerupt a teatrului, B.P.T., ,Bucuresti. 1973, p. 271 si urm.
152 |dem, p. 280
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Devenit un anonim si infelegdnd ca oamenii nu mai au nevoie de el,
creatorul Manole se sinucide.

Conflictul pirandellian (intalnit si in Zamolxe) dintre adevar si
fictiune este prezent si in aceastd drama in care personajele par mai
degraba tarani mioritici innobilati in straie (invizibile) de arhangheli.

Dar nu numai Lucian Blaga s-a preocupat cu pasiune de arta
teatrului, ci si Camil Petrescu; personalitate complexa a literaturii
romanesti, s-a apropiat de teatru nu numai prin textele dramatice scrise, ci
si printr-o publicistica de mare calitate in care dorea sa surprinda sensurile
perene ale artei spectacolului, valorile ei imuabile, precum si nedesmintitele
dimensiuni filosofice, imposibil de negat; si nu in ultimul rand, Camil
Petrescu isi exprima in paginile scrise, speranta ca si arta teatrala
romaneasca va intra intr-o epoca de relansare culturalda complexa si de
modernizare a ideii de spectacol teatral.

Putem spune, fara teama de a gresi, ca pasiunea lui pentru teatru
a fost atat de mare incéat chiar si in subsolurile multor pagini de roman (de
ex. “Patul lui Procust”) Camil Petrescu a inserat cuprinzatoare indrumari,
indicatii si comentarii scenice.

La Camil Petrescu preocuparea pentru arta teatrala se afla sub
imperiul catorva principii pe care le socotea determinante; primul este acela
conform caruia trdirea esteticd (absolut necesara creatiei artistice
autentice) trebuie sa se afle statuata pe fundamentul solid al credibilitatii. n
caz contrar trairea emotionala nu poate avea loc,iar de traire estetica nici
nu poate fi vorba.

De la trairea emotionala la trairea estetica si de aici la trairea
artistica, iata drumul pe care ar fi normal sa mearga orice creator care
crede in arta sa. Doar asa o opera de arta va favoriza aparitia unei fericite
simbioze intre adevarata esenta estetica a artei si ceea ce publicul va
crede ca este arta.

Dar, se poate oare intdmpla ca unele manifestari ale artei sa
creeze publicului participant emotii artistice, fara sa-i si provoace trairi
artistice? Evident ca da, daca produsul — actul artistic nu a fost capabil sa
creeze si trairi estetice. Mai mult, se va putea intampla ca unele manifestari
ale artei sa creeze publicului participant un anumit fel de emotii artistice,
fara sa provoace si trairi artistice; iar aceasta deoarece produsul artistic,
oricare ar fi fost el nu a putut provoca, din varii cauze, si trairi estetice. lar
urmarea este clara: neavand suport estetic, emotiile artistice sunt doar de
circumstanta si produsul/fenomenul artistic este abandonat si uitat in foarte
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scurta vreme. Motivul este simplu si usor de inteles: nu avea si argumentul
credibilitatii pentru a raméane in memoria individuala si nicicum in mentalul
colectiv.

inca de la inceputurile preocupérilor sale filosofice, Camil Petrescu
s-a aratat profund preocupat de problemele de gnoseologie sustinand cu
tarie ca arta in ansamblul ei are un rol extrem de important in procesul
cunoasterii umane. Socotind ca arta nu are drept scop doar etalarea
frumosului ca atare, Camil Petrescu considera ca arta (ca fenomen social)
trebuie sa indrume omul spre adevar; pentru ca doar adevarul acorda artei
0 binevenita (si asteptata, si necesara) substanta. Ideile sale filosofice si-au
gasit o valoroasa implinire Tn cunoscuta lucrare “Modalitatea estetica a
teatrului” (teza de doctorat evaluata cu Summa cum laudae la Universitatea
din Bucuresti) aparuta in 1937. Un alt moment important al preocuparilor
filosofice 1l constituie aparitia (in 1938) a cartii ,Husserl - o introducere in
fenomenologie”. Pertinenta analizelor sale si luciditatea discursului filosofic
aduc dovada ca autorul era un spirit patrunzator si echilibrat. Husserl
(filosof ceho-german) a fost matematician prin formatie; el admitea ca
fenomenologia este in primul rand logica; aceasta se va dezvolta aproape
necesar intr-o filosofie a spiritului si, in cele din urma, va deveni o filosofie
a vietii. Conceptia Iui Husserl a influentat decisiv orientarea
existentialismului european cu J.P. Sartre si Albert Camus reprezentantii
cei mai cunoscuti ai existentialismului ateu.

In “Modalitatea esteticd a teatrului”, autorul isi propune sa
raspunda unei intrebari retorice: “Ce este teatrul”, pentru a continua cu
dezvoltarea unui adevarat esafodaj teoretic privitor la o altd intrebare: “Ce
este reprezentatia dramatica”.

Dar, crede autorul, deoarece “gandirea stiintifica de azi “nu ofera
(deocamdata) suficient sprijin nici chiar pentru definirea deplina a sintagmei
“Arta teatrului”, ramane sa ne concentram doar asupra intrebarii: “Ce este
teatrul”. Lucid si (poate prea) didactic, Camil Petrescu raspunde sustinand
ca: “este o exhibitie organizata, al carui obiect este o intdmplare reprodusa
in fata unei multimi anume adunate”.

Dupa cum vedem definitia datda de Camil Petrescu este pe cat de
sintetica, pe atat de complexa. Sa incercam analiza ei.

Teatrul este asadar o exhibitie organizatd (adica un proces gandit,
calculat, aranjat, regizat intr-un anume fel) care are un obiect (deci o {inta
precisa), prin care este prezentata publicului in mod ostentativ (cu intentie
clara de a atrage atentia, urmarind un anume scop), o intdmplare (un
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eveniment ce devine subiect dramatic pentru ca este adunat intr-un text),
ce este reprodusa (prin urmare, prezentatda dupa anumite canoane
artistice; acestea o pot face sa fie unica si de neconfundat) in fata unei
multimi anume adunate (este evidenta aici ideea ca spectatorii vin intr-un
loc anume cu scopul de a vedea ce la va fi prezentat).

Considerand ca in orice spectacol de teatru, textul este elementul
primordial, Camil Petrescu condamna intrarea (prea) brutala a actorului in
dimensiunea necuprinsa a sensurilor textului dramatic; acest obicei poate
denatura grav mesajul gandit de autor. In pagini de mare savoare, Camil
Petrescu apreciaza rolul si functia regiei de teatru (cu multe laude pentru
Stanislavski, dar nu numai), si respinge “teatrul formelor si rezolvarilor
spontane”.

Considerandu-se, pe buna dreptate, indreptatit sd gandeasca si
organizarea unui teatru care va fi (n.n. - ne aflam la Tnceputul deceniului al
cincilea al secolului al XX-lea si autorul, oricat de vizionar ar fi fost, nu
putea intui pe ce drum va fi obligat sa mearga teatrul roménesc din chiar
debutul deceniului al saselea...), Camil Petrescu socotea ca “teatrul
romanesc al viitorului” trebuie sa mearga pe calea teatrului de substanta
estetica.

Odata pornitd amanuntita analiza, Camil Petrescu desprinde (la
finele deceniului al patrulea) doud tendinte absolut evidente: prima dintre
ele: arta imitativa; aceasta isi facuse o adevarata religie din devotamentul
fatd de natura (n.n., de fapt, de tot ce este natural) pe care o considera
singura categoric adevarata (n.n. autorul face referiri exprese la creatiile lui
Garrick, Eleonora Duse si Talma, dar si la teoretizarile-practice ale lui
Antoine, sau la greoiul naturalism german din vreme), iar a doua, arta
spontaneitatii totale si a libertatii de analiza si creatie, promovata in regia
de teatru de Gordon Craig.

Referindu-se la améandoua, teoreticianul Camil Petrescu socoate
ca “amandoua sunt echivoce in conceptie si aberante prin exces”; asa se
face ca devin inutilizabile in teatrul care va fi. lar aceasta deoarece niciuna
dintre ele nu va ajunge la esenta actului creator. Si alegatiile continua: cei
care condamnau imitarea realitatii (care, de fapt, nu poate fi decat imitata,
nu si reprodusa intocmai, in toate legaturile sale intime, imposibil de
descoperit, de altfel), uitau faptul ca “a imita” inseamna (si) a crea ceva pe
baza unor elemente (multe, putine...!) descoperite, gasite, aflate Tn planul
realului.
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Nici cei care nu cred in spontaneitatea totala in creatie si in
libertatea de analizd nu aveau deplina dreptate pentru ca de multe ori
creatiile durabile, apreciate si, chiar premiate, au fost rodul unor revelatii,
rezolvari idei spontane, demne de toata consideratia. Cu atat mai mult cu
cat spontaneitatea de care se vorbeste mereu este (de fapt) rodul unor
indelungi perioade de framantari interioare, a unor indelungi cautari, a unor
lungi discutii cu cei din jur, a unor lecturi, a unor asociatii de idei unice si
surprinzatoare etc. Asa incat conceptul de ,spontaneitate” (imbogatit cu
alte conotatii) nu are de ce sa fie condamnat iremediabil.

Camil Petrescu si-a extins preocuparile referitoare la arta teatrului,
fiind preocupat de efortul si responsabilitatea actorului ce interpreteaza un
rol mic (nu-i placea sintagma “rol secundar”...!) intr-un spectacol, deoarece
socotea ca ,rolul mic” poate fi, daca este tratat cu mare atentie, un element
foarte important in economia spectacolului teatral. Nu i-au fost straine nici
aspecte precum relatia dintre reactia (uneori) imprevizibila a spectatorilor si
gradul de angajare al actorilor intr-un spectacol. Considera ca doar actorul
are ,cheia” readucerii spectatorului pe calea catre transa emofionala
absolut necesara receptarii mesajului estetic al textului dramatic.

Despre critica de teatru, Camil Petrescu afirma ca marele ei merit
trebuie sa fie acela de a nu provoca publicului vreo ratacire suplimentara in
incercarea de a descifra sensurile textului dramatic!52. in incercarile sale
publicistice privitoare la arta spectacolului, Camil Petrescu sustinea fara
nicio rezerva primatul textului dramatic, dar adauga imediat o idee
tulburatoare: in momentul in care textul se intalneste cu actorul are loc nu
numai un impact administrativ, ci se premizeaza inceputul unei adevarate
simbioze intre cele doua entitali; iar daca este cu adevarat asa, atunci
urmarea apare singura: personajul se constituie si apare si prin modelarea
pe care o impune actorul (cu personalitatea sa, cu sensibilitatea sa, cu aria
sa de cultura generala, cu...), dar si prin influenta pe care rolul este capabil
sa o exercite asupra actorului. lar Tn aceasta legatura creatoare, nimeni nu
va sti vreodata cat ofera un pol al relatiei si la cat (sau, cate) renunta (si la
ce renuntd) celalalt pol.

Nu numai pentru ca nimeni n-a avut curiozitatea (dar, nici nebunia
nu-i gresit) sa-si puna aceasta intrebare, ci mai ales pentru ca demersul ar
fi ramas, desigur, fara raspuns! Pentru Camil Petrescu spectacolul de
teatru era un sistem complex de elemente suple (text, actori, spectatori

153 Teze si antiteze”, Bucuresti, 1936, p. 9 si urm.
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etc.) care-si pot schimba in orice moment ponderea si importanta; asa se
face ca in fiecare moment pot aparea ameliorari succesive, sau
abandonari, renuntari spectaculoase ale unor linii, drumuri, idei de
rezolvare ale unor momente scenice. Pentru Camil Petrescu oricand, in
jurul unui spectacol, pot aparea mutatii relevante atat la nivelul procesului
interpretarii cat si la nivelul procesului receptarii mesajelor transmise. Si
aceasta deoarece, dincolo de rapidul flux senzorial la care este supus atat
actorul cat si spectatorul, dimensiunea si valoarea esafodajului estetic ce
prinde contur la fiecare spectacol, poate primi in orice moment atribute
superioare. Omul de cultura care a fost Camil Petrescu a devenit, prin tot
ce a gandit, a facut si a scris, o extrem de interesanta personalitate a artei
teatrale romanesti.
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Actorul modern si legatura cu textul

V. E. Meyerhold a fost actor, regizor, director de teatru, teoretician
si, nu n ultimul rand, pedagog. A montat spectacole de referinta la ,Teatrul
de arta” din Moscova, la studioul infiinfat de Stanislavski si la alte teatre din
Rusia sovietica. Cativa ani a condus un teatru propriu in care si-a exprimat
propria teorie despre pregatirea actorului. Articolele, notele, studiile sale de
regie, sunt deosebit de interesante si fac dovada unui spirit nelinistit, a unui
cautator, a unui cutezator care doreste sa apropie teatrul de marele public.

Din parerile exprimate in studiile sale sunt de retinut o serie de
coordonate pe care isi va fundamenta sistemul.

Astfel, despre munca regizorului, Meyerhold afirma ca acesta, la
montarea unor piese din patrimoniul marilor epoci teatrale, poate urma fie
metoda ,arheologica” (reconstruind exact particularitatile generale ale
vechiului teatru), fie metoda ,libera” (prin care se pastreaza numai vechiul
mesaj, insa, imbracat in forme artistice moderne). Transcriptia moderna pe
care Meyerhold o prefera, are darul de a anula distanta dintre actor si
public, atat de obignuita n teatrul academic din Renastere.

Mai trebuie adaugat faptul ca Meyerhold aprecia dimensiunile
estetice din teatrul japonez medieval (Teatrul NO) pentru ca spectacolele
erau caracterizate prin ceremonii fastuoase si rafinate, prin miscari,
dialoguri si cantece inspirat utilizate; Tn acest intreg ansamblu de migcare
organizata, corul (foarte numeros) se comporta asemenea celui din
tragediile grecesti: rezuma actiunea, anunta (in mare) evenimentele care
vor urma, judeca pe cei rai si apreciaza pe cei buni etc.

Si cum in acest gen de teatru actorul era in imediata apropiere a
spectatorilor, Meyerhold pledeaza la randul lui pentru apropierea actorului
de cei din sala; pentru aceasta, el sustine ca trebuie utilizat proscenium
care ofera spectatorilor sansa de a vedea, judeca si aprecia gesturile,
fizionomia si orice migcare cat de mica a ochilor, fetei, gurii. in acelasi timp,
sustine Meyerhold, dispar gesturile largi, dispare patosul afectat si sunt
evitate manifestarile fizice (spre exemplu fuga) fara rost.

Era acest drum unul posibil in indepartarea de uscaciunea vechilor
mijloace artistice si o potentiala sansa de a face sa traiasca real un
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spectacol. In conceptia sa, gesturile, mimica, privirea, atitudinile abia
schitate pot fi tot atat de elocvente precum textul, precum cuvantul spus
(chiar daca cu tonalitafi diferite, adecvate, sugestive); a facut chiar un
experiment: a propus Ofeliei (din piesa lui Shakespeare) sa renunte la text
si sa se faca inteleasa doar prin gesturi, mimica, atitudini sugerate.
Rezultatul a depasit toate asteptarile. Conditia de baza: totul, dar absolut
totul, trebuia exersat, exersat si iar exersat.

In plus, lumina (difuzd sau intens&), zgomotele (acide sau abia
percepute), muzica (puternica sau doar banuita; interesant este faptul ca la
Meyerhold muzica, dupa ce propunea tema, era estompata, pana la
disparitie; si cu toate acestea spectatorul isi continua “melodia” in forumul
sau interior... efectul era extraordinar!) implineau dimensiunea estetica a
unui spectacol de exceptie. Tot ce era propus publicului, crea o atmosfera
absolut particulara intregului spectacol; ideea de baza era aceea de a pune
publicul sub ,forta teatrului”, o forta evident binefacatoare. Unul dintre
argumentele teoriei sale pornea de la o constatare: mulii regizori preferau
sa monteze pantomime decat drame ,cu cuvinte” (drame verbale, cum le
numeste el), si se incheie cu o concluzie: regizorii si actorii preferau sa
revina la forta elementelor primordiale ale teatrului, precum gestul,
miscarea, atitudinile sugerate, iar acestea deoarece erau convinsi ca —
ziceau ei — cuvantul (instrumentul de comunicare cel mai elocvent,
integrator) a indepartat omul de efortul de a-si comunica sentimentele mai
natural, mai firesc si mai expresiv.

Dupa opinia lui Meyerhold toate gesturile din teatru — iar cuvantul
este unul dintre gesturile cele mai elocvente — trebuie sa fie limitate (nu pot
chiar disparea), daca exprima miscare conventionalad, directie afectata si
emfaza. Actorul trebuie sa poarte un mare numar de ,masti’ in fata
publicului; el danseaza, rade si plange, adopta mii de ,ntonati” Tn
atitudinile sale, mii de nuante. In acelasi timp, corpul sau trebuie sa
Jraseze” zeci de figuri geometrice pe scena; daca nu face asa, atunci fata
lui ramane moarta; si esecul este aproape. Miscarea, fiind subordonata
legilor formei artistice, devine mijlocul de expresie cel mai puternic. Rolul
miscarii scenice este mult mai important decat al altor elemente teatrale;
lipsind cuvantul, costumul, decorul, culisele etc., teatrul ramane teatru
pentru ca actorul are la indemé&na miscarile, gesturile si diversitatea
fizionomiei pentru a-si transmite gandurile, trairile, sentimentele.

Actorul modern, spune Meyerhold, trebuie sa studieze istoria
teatrului vechi si sa descifreze codul procedeelor tehnice ale vechilor actori,
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in cadrul caruia ritmul gesturilor, armonia lor si echilibrul evident,
constituiau coordonate de baza.

Actorul modern care interpreteaza un rol nu este liber; textul fi
limiteaza miscarile, mimica si gesturile. Pentru a depasi acest impas,
Meyerhold indeamna actorii sa se intrebe daca sunt (intr-adevar) stapani
pe respiratia lor; daca textul poate transmite adevaratele sentimente care
pot fi zamislite de rol. Diminuand rolul textului in economia spectacolului,
lasadnd loc mai mare altor mijloace de a exprima mesajul, actorul modern
are posibilitatea de a parcurge liber un adevarat labirint de ematii. Caci,
find robul cuvantului scris (al dialogului), actorul se limiteaza doar la
sconversatii” si intra urgent in rolul unui... ,conferentiar” (pe orice tema, de
la originea vietii pe pamant pana la arta si revolutie...!).

Astfel, teatrul devine anti-estetic si spectatorul simte acest lucru!

Spectacolul de teatru se creeazi si recreeazd permanent. in orice
epoca. lar aceasta deoarece, in fiece epoca istorica se produc modificari
fundamentale in gesturi, mimica, atitudini...! Dar mai ales se modifica
drastic (de multe ori) capacitatea de perceptie a acestor fenomene,
mijloace tehnice etc., de catre spectatori.

Este inca o dovada ca teatrul este in esenta un organism viu!
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Influente in teatrul roméanesc interbelic

Actor, regizor, director de teatru, cronicar de teatru si teoretician,
Max Reinhardt a trait in doua secole. A lucrat mult si a montat diverse
spectacole: tragicii greci, apoi clasicii germani (Goethe, Schiller), Calderon,
Moliére, Lessing, Gorki, Shakespeare, Shaw, Ibsen etc. A initiat celebrele
festivaluri de la Salzburg. A iubit actorul si s-a inchinat lui. A fost convins ca
actorul este singurul ce poate fixa pentru fiecare, drumul care trebuie sa ne
duca inspre noi insine; el este singurul care ne poate ajuta sa patrundem
tainele neexplorate ale sufletului omenesc; iar la finele acestui proces, el se
arata din nou cu ochii si cu gura pline de minunatji. Actorul este chiar mai
mult, este omul care se poate inalta triumfator la granitele dintre realitate si
Vis.

Max Reinhardt si-a dorit crearea unui teatru al actorului. Dar pentru
aceasta avea nevoie de o substanta dramatica deosebita; si-a adus in
scena piese de Lessing si de Schiller. Era ferm convins ca aceste
spectacole vor atrage din nou publicul care se saturase de teatrul lui Otto
Brahm (regizor si director de teatru, unul dintre adeptii naturalismului Tn
arta teatrala; a lucrat, un timp, paralel cu Max Reinhardt la “Teatrul
German”).

In anul 1905 (la ,Teatrul Nou”), Max Reinhardt monteaza Visul unui
nopti de vara, spectacol considerat capodopera. Piesa lui Shakespeare
oferea tanarului Reinhardt sansa de a crea un lung sir de simboluri
scenice, data fiind realitatea concreta a perioadei elisabetane prezentata
de text. Dar chiar si asa, felul in care “Marele Will” a transpus situatiile
contemporane lui intr-un timp de legenda, in care parca nici regnurile nu
erau nca bine definite, au permis lui Reinhardt tratarea anistorica a
continutului dramatic al textului. De la inceput, Reinhardt si-a fixat o idee
esentiala formata dintr-o triada: padurea, natura, dragostea. Fiecare dintre
bornele triadei are rolul sau, dar toate la un loc, fie incurca drumurile
oamenilor, pentru ca apoi sa le arate cararile cele bune, fie ii sperie pentru
a-l alinta apoi cu o duiosie hazlie, fie ii face sa sufere cumplit, ravasiti de
gelozie, pentru a le dovedi cu seninatate ca totul nu a fost decat o gluma...
un joc...! Un joc frumos, colorat de zambete si de raze de luna...! Un joc in
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care oamenii s-au ratacit o clipa (o mica clipa de somn pamantean...!), dar
din care au revenit mai frumosi... pentru ca au fost veseli...!

Pentru Max Reinhardt, elementul principal al scenei ramane
padurea; padurea devine locul de intalnire al tuturor personajelor piesei.
Devenita simbol al intregii actiuni, padurea se transforma: din padurea
obisnuita, devine padure de basm, apoi devine adevarat labirint al
dragostei si al fericirii. Se putea realiza astfel intentia lui Reinhardt de a
cristaliza un simbol comun: al naturii si al lumii oamenilor. in privinta
plasticii scenice, Reinhardt a creat ceva cu totul aparte: o natura care sa
sugereze deopotriva, Universul insusi, pe de o parte si universul iubirii, pe
de alta parte.

Tn acest univers plastic total, spectatorul se integra firesc. O scena
extrem de bine utilata, o organizare exemplara a spatiului scenic, un sistem
ingenios de practicabile, un jos maiestrit de lumini, totul (dar absolut totul)
contribuia la alcatuirea unui cadru plastic deosebit. lar pentru a crea doritul
dinamism momentelor scenice, Reinhardt repune fin drepturi scena
turnanta prin care se realizeaza ceva dintr-o poteniiala tehnica
cinematografica care va face ca intreaga ambianta spatiala sa prinda viata.
Imobilitatea vechii scene era astfel evitatd; incepea epoca permanentei
accelerari a miscarii scenice, a ritmarii spectacolului, a dinamizarii jocului
actorului. Ritmului vorbirii (stiut deja) i se adauga ritmica gesturilor, iar
acestora, favorizdndu-le si determindndu-le esenta, li se adauga
mobilitatea cadrului scenic.

Puck, imbracat intr-o haina din blana de animal, aparea si disparea
ca un spiridus al padurii; zanele, imbracate in voaluri stravezii, dansau hore
iuti, ametitoare printre copaci, iar indragostitii rataciti de Puck se gaseau
pentru a se pierde din nou in necuprinsul padurii. Totul se afla intr-o
neobisnuita si permanenta migcare. Trunchiurile noduroase, arbustii si
boschetele de o mare plasticitate (butaforia se intrecuse pe sine!) devenite
reale, cresteau din covorul manos al padurii. Scena era larga, iar jocul de
lumini si umbre sugera infinitul naturii. In actul al V-lea, un amfiteatru antic,
cu banci de marmura, intruchipa atelierul meseriagilor. O lumina purpurie
scalda scena atunci cand se apropiau cei care trebuiau sa ia parte la
festivitate, in timp ce indragostitii purtau haine de factura antica. Radacinile
de copac, de care se impiedicau vizitatorii, prindeau brusc viata, acreditand
o veche idee: spiritele padurii, adormite, pot fi reinviate daca sunt atinse de
om.
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In esentd, atmosfera intregii capodopere shakespeariene era
prelucrata pana la simbol; textul, oricat de fidel conservat in spectacol,
oferea doar o partitura pentru fantezia sa scenica. Elementele mimice si
pantomimice aveau rol precumpanitor. Din ele aparea absolut firesc situatia
vorbita. Era insa si un mare pericol: intregul ansamblu scenic (decor, lumini
etc.) sa inabuse textul vorbit; in Visul unei nopti de vara al lui Reinhardt,
natura avea rolul principal. Actiunile oamenilor dispareau in umbra bogatei
fantezii a regizorului. Publicul, Tnsa, trdia o minunatd stare de
atemporalitate Tn care se simtea bine.

Prin tot ceea ce a realizat, Max Reinhardt a adus in teatru o lume
de basm, colorata ametitor, dar cu trasaturile realitatii; in acest context,
dragostea este aceea care purifica omul, il transforma, il modifica. Si, (de
ce nu?) il face mai bun.

Influenta lui Max Reinhardt in teatrul european a fost uriasa. La
randul lui, teatrul romanesc a fost fascinat de spectacolele puse in scena
de acesta. Mulii dramaturgi, actori si regizori romani (de la I. L. Caragiale,
C. I. Nottara, Maria Ciucurescu, Romald Bulfinski etc.) au avut sansa de a
vedea spectacolele lui Max Reinhardt. La lista actorilor mai poate fi
adaugat Aristide Demetriade; acesta a vazut in anul 1911, la Berlin,
Hamlet-ul regizorului german. Si totusi, in Romaéania au fost si voci
autorizate care nu au agreat orientarea lui Max Reinhardt in domeniul
regiei teatrale. G. M. Zamfirescu, spre exemplu, gaseste ca, desi germanul
dovedeste un spirit creator notabil, prin faptul ca decorul si intregul ambient
scenic apar puternic in prim plan, evolutia teatrala intra in impas.

Victor lon Popa, dupa ce vede spectacolul Jederman, de
H.V.Hofmanstahl, la teatrul din Salzburg, este incantat; mai mult, doreste
sa monteze Jederman in fata Palatului Episcopal din Cernauti (prin 1928)
precum si Oedip-rege si Apus de soare in fata ruinelor cetatii Sucevei.

Soare Z. Soare a fost un foarte bun cunoscator al principiilor
regizorale ale lui Max Reinhardt; atat de bun, incat se spunea despre el ca
a urmat indeaproape planul gandirii sale teoretice. Montarile lui Soare Z.
Soare aduceau pe scena de teatru romaneasca ceva din culoarea, lumina,
monumentalitatea si bogatia scenei lui Reinhardt. $i totusi, regizorul roman
nu va da dovada de o atat de mare grija pentru jocul fiecarui actor, cum
facuse candva Reinhardt. Concentrat pe efectele de plastica ale decorului,
pe efectele de miscare si sunet, Soare Z. Soare (aproape) neglija jocul
actorului si semnificatia continutului de idei a textului.
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Un capitol aparte il poate constitui Mihai Popescu. Actor roman,
format la Conservatorul din Bucuresti, Mihai Popescu a fost admis la
seminarul reinhardtian de la Schoénbrunn. Influenta regizorului german
asupra lui a fost extrem de mare. A jucat in Germania piese din repertoriul
clasic al acestei tari: Schiller, Hofmanstahl etc., dar si din clasicii greci.

De la Max Reinhardt, Mihai Popescu a deprins rigorile jocului de
ansamblu, cultura cuvantului scenic, stiinfa de a comunica cu spectatorii,
disciplina muncii intelectuale si aspiratia pentru cultura multilaterala. La
catedra de la Institutul de Arta Teatrald si Cinematografica, unde a fost
profesor, s-a straduit sa transmita elevilor sai o mare parte din cele invatate
de la Max Reinhardt, devenind cu adevarat o personalitate marcanta a
teatrului roménesc.
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