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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 insa atunci cand ne limitam la a
respinge?

In primul rand, pierdem privilegiul de a observa ca 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?

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

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

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



Aducerea teatrului in scoald inseamna si descoperirea copilului-
spectator si a copilului-creator. Prea adeseori dimensiunea creativa este
estompata de Tnvatarea normativa, mai ales in dimensiune sociala. Teatrul
si dansul dezvoltd 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

De la improvizatia in teatrul de masca la
improvizatia in teatrul realist

Daca deschidem dictionarul enciclopedic al limbii romane, pentru
cuvantul “improvizatie” gasim urmatoarea definiie: “faptul de a improviza;
lucru, aranjament facut la repezeald si provizoriu. Executare a unei
compozitii muzicale, pe care interpretul o creeaza pe masura ce o canta,
compoziie muzicala creata in acest fel; notiunea se aplica jazzului”.

Desi poate parea nefiresc sa-ti alegi ca tema de cercetare “un lucru
facut la repezeala si provizoriu”, studiind am descoperit un univers intreg
pornind pe aceasta cale.

Tnainte de a ma intalni cu teatrul, am studiat muzica si in special
jazz. Atunci am descoperit ca improvizatia in jazz, nu este de loc facuta la
repezeala si nici superficial. Pentru un solo reusit este nevoie de multa
munca si multe ore de studiu. Aceasta “improvizatie” are reguli foarte
stricte, dintre care: ascultarea efectiva a partenerilor, pastrarea stilului
muzical, al ritmului, a tonalitatii piesei muzicale, expunerea foarte clara a
ideilor muzicale, simtul masurii s.a.

Inainte de a mé& apuca de teatru, cand vedeam cate un spectacol
bun, Tmi imaginam ca totul se naste sub ochii mei, ca si in improvizatia din
jazz. Dupa ce am descoperit ca spectacolul este doar varful unui aisberg,
am fost fascinat de procesul de concepere si construire a operei artistice.

Am consatat ca improvizatia, atat in teatru cat si In muzica, se
supune unor reguli stricte, stimuland totodatd imaginatia si libertatea de
exprimare a artistului.

In lucrarea de fata, voi incerca sa caut originile improvizatiei in arta
actorului si evolutia acesteia pana in prezent.

Teatrul, fenomen cultural — spiritual de mare rezonanta sociala,
este un examen colectiv de constiinta, o sintetizare a pasiunilor si a ideilor,
a framantarilor sociale si a elanurilor spirituale, hotaratoare la un moment
dat in viata multimilor. Prin tot ce face, prin tot ce prezinta publicului, teatrul
are taria sa se reprezinte pe sine, sa-si afirme (clar, sau numai abia
perceptibil) ganduri, framéantari, bucurii, tristeti, impliniri si esecuri. Si toate
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acestea pentru ca teatrul este poate singura dintre arte care ,umbla cu o
oglinda vie in mana” atunci cand iese in fata oamenilor.

Uneori, Insa teatrul, chiar daca are privilegiul unic de a fi mereu in
contact cu publicul (acest public asista, de fapt, in fiecare seara la ,facerea”
unui nou si inedit spectacol, chiar daca prima reprezentatie a avut loc de
mult!), asadar, uneori teatrul (din varii cauze, interne, sau nu) si-a
neutralizat drastic mesajul, de dragul distractiei. N-a fost chiar rau, numai
ca au fost abordate zone in care sensibilitatea spectatorului nu a fost (de
multe ori) luatd Tn seama, mesajul estetic era parasit pentru ,frumusetea
manifestd”, iar trairile intime au fost inlocuite cu surogaturi. S-a ajuns astfel
la ceea ce ar putea fi numit anti-teatru, chiar daca plasatoarele au fost la
locul lor, iar masinistii si-au facut perfect treaba.

Evident, nu este vorba de a ne intoarce la originile spectacolelor de
teatru, ci de o regandire a spectacolului teatral in sensul, credem noi,
accentuarii simbolurilor si al esentializarii mesajului teatral. Mai bine spus,
consideram ca teatrul trebuie sa se repozitionze in spatiul social —
geografic al lumii, parasindu-si astfel tendintele autarhice, precum si
parerile ca poate fi doar un ,teatru al ulifei noastre”. Daca va fi din nou
congtient de locul sau in societate, atunci teatrul va incepe iar sa ofere
publicului, nu neaparat solutii inedite la probleme curente, stringente ale
vietii, ci motive de gandire pentru atingerea unor idealuri totale, imposibil de
realizat; importanta va fi doar actiunea de ,a sadi” in mintea fiecarui
spectator (in grade diferite, desigur) nelinisti interogative. Va ,aparea” astfel
acea punte care va face trecerea de la universul artei teatrului la lumea
obisnuita (empirica sau nu, Tn sentimente gi trairi estetice), voaland posibila
distanta dintre cele doua lumi: a artei, a creatorilor si lumea obisnuita a
spectatorilor. lar in situatia absolut sigura in care pe scena, si in fiecare
seara, se va construi (din gesturi, tonalitati ale vocii, semne, lumini,
culori...) o ,lJume noua”, atunci intregul spectacol se va scufunda cu text cu
tot Tn universul spiritual al fiecarui spectator, in dimensiunea umana a
existentei fiecaruia. Asa incat, teatrul se va depasi pe sine si va deveni la
randul sau un punct de la care o alta creatie umana poate sa inceapa; in
fiecare dintre spectatori.

Dar (oare!) teatrul se poate transforma in ,serviciu public’ cu
sarcini precise si sigur conturate Tn societate, asa cum sunt, de exemplu,
centrele publice (utile si foarte necesare, de altfel...) de asistenta sociala?
Ne indoim. Chiar daca se va inscrie in procesul de iluminare a celor mulfj,
chiar daca va fi acuzat ca face concesii artei adevarate pentru sprijinirea
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din rasputeri a culturii de masa, teatrul va cauta in primul rand sa se inscrie
pe sine in marea opera de constructie, de cizelare, de desavarsire
spirituala a omului, dar pastrand neatinsa dorinta de raspandire a mesajului
sdu estetic.

Renumitul profesor de estetica, stilistica, morfologia culturii si
axiologie al Universitatii din Bucuresti, Tudor Vianu, considera drept atribut
esential al oricarei opere, sau creatii artistice, valoarea. Ganditorul
considera ca acumularea permanentelor estetice si etice (in grade diferite
desigur) ofera creatiilor artistice dimensiuni personale, asigurandu-le nu
numai mobilitatea istorica doritd, ci si configuratie estetica semnificativa.
Frumosul natural si frumosul artistic sunt numai conditionari ale creatiei
artistice care vor putea favoriza in grade diferite, valorile eteronomice ale
artei. Esteticianul acorda, insd, atunci cand studiazd domeniul teatrului, o
mare importanta artei actorului, pe care o considera drept ,arta de sinteza”;
la aceasta participa in egala masura mimica, miscarile corpului, debitul
verbal cu modulatiile de rigoare. Dar cel mai important este dozajul lor in
comportamentul actorului, echilibrul destul de fragil pe care doar actorul
trebuie sa stie si, desigur, sa-l conserve in tot ceea ce face, in tot ce
creeaza.

Lucrarea de fata isi propune, pornind de la parerile marilor
esteticieni ce considera arta actorului drept arta de sinteza, sa studieze
acele puncte valoroase din creatia actoriceasca de-a lungul evolutiei
teatrului. Au existat nenumarate momente in istoria teatrului cand actorul
si-a concentrat fortele creatoare Tn serviciul textului dramatic, chiar daca
acesta ofera doar ,problemele” ce urmeaza a fi prezentate oferind
publicului (divers, eterogen si mult, din punct de vedere numeric) diferite
posibilitati de decodare a mesajului lingvistic. Procedeele textuale ce devin
vii si inconfundabile de fiecare data, datorita artei actorului, pot oferi
spectatorilor sanse de a construi propria opera, sau mai corect spus,
propria ,lume nouad”, asa cum si-o doresc, asa cum au visat-0
dintotdeauna, si spre care poate au nazuit.

Au existat Tnsa momente cand actorul nu a beneficiat de sprijinul
textului dramatic (din variate motive de ordin social, politic sau chiar de
evolutie culturald) in munca sa de creatie; nu a facut, insa, niciodata rabat
de la indatorirea sa fundamentala, aceea de purtator de mesaje artistice,
estetice cu functie moralizatoare. in unele din aceste momente din evolutia
artei actoricesti s-a nascut ceea ce astazi numim cu mare respect: teatrul
de improvizatie. Este tipul de teatru in care actorul capata functii multiple:
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de scenarist, de actualizator al textelor nascute (am putea spune ad hoc),
de prezentare a acestora in fata unui public eterogen, diferentele fiind
majore (ne referim la public vorbitor de diverse limbi, locuitor in variate
medii sociale, geografice, s.a.). Acest tip de teatru a capatat o uriasa
dezvoltare intr-o epoca in care, desi beneficiase de Tnceputuri valoroase
(ne referim la epoca teatrului antic), se afla intr-o perioada de mari cautari
determinate, fireste, de marile framéantari sociale ale ceea ce numim, din
punct de vedere istoric, Evul mediu. In aceastd perioada s-a cristalizat
forma de teatru numitd generic Commedia dell’arte, parte integranta a
Jeatrului de masca”. Denumirea acestui tip de teatru deriva atat din
modalitatea de folosire efectiva a ,mastii” cat si din faptul ca un actor ce
joaca in aceasta conventie teatrala este invitat sa realizeze un anume
personaj construit si fnsusit tot ca pe o mascd. In commedia dell’arte,
masca apare si prin transfer direct din teatrul clasic (cu radacini adanci in
teatrul antic grec si latin), cat si din obiceiul carnavalesc specific epocii
medievale (slujea uneori la nerecunoagterea actorului care juca).
Commedia dell'arte aduce triumful mastii folositd la recunoasterea
personajului, ca tip fix, mereu egal cu sine, cu aceleasi vesminte, aceleasi
miscari, aceeasi psihologie fundamentala, jucat sau nu de acelasi actor. Cu
foarte rare exceptii, masca incarneaza un personaj unic; numele actorului
se confunda cu cel al mastii si invers.

Lucrarea de fata Tsi propune sa studieze foarte amanuntit evolutia
artei actoricesti in cadrul conventiei — commedia dell’arte, pornind de la
studiile teoretice ale marilor filozofi si esteticieni: Henri Bergson si Johan
Huizinga, asa cum vom vedea in Capitolul I, intitulat ,Fundamente
teoretice”. Primul dintre ei face o valoroasa structurare a tipurilor de situatii
comice si o foarte importanta teorie a fortei de expansiune a comicului in
randul privitorilor unui spectacol de teatru. Cel de-al doilea ganditor se
ocupa de explicarea evolutiei improvizatiei in strdnsa legatura cu teoria
jocului, urmarind incercarea de determinare a elementului ludic al culturii.

Fireste, teatrul de improvizatie de tip commedia dell'arte va
beneficia de o larga prezentare in aceastd lucrare. Pe langa acesta,
lucrarea de fata cuprinde atat continuarea acestui tip de teatru in epoca
moderna, cu accent pe creatia unor mari personalitati ce au incercat sa
redescopere si sa actualizeze arta actorilor medievali, in valoroase scrieri
teoretice sau importante spectacole de teatru, cat si un capitol dedicat
improvizatiei din teatrul realist. Ne propunem sa descoperim acele tendinte

10



de folosire a principilor improvizatiei, grefate pe structura spectacolului de
formula realist — psihologica.

Lucrarea va acorda un spatiu generos si evolutiei improvizatiei n
teatrul romanesc, desfasurat pe o extinsa durata de timp; capitolul cuprinde
si marturile unor nume sonore ale scenei romanesti, precum si referiri la
spectacole de marca in care s-au folosit mijloace specifice teatrului de tip
commedia dell'arte.

Urmand acest periplu ce trece prin diverse epoci istorice precum si
prin spatii geografice diferite, lucrarea urmareste sa puna in valoare
importanta improvizatiei in cadrul artei actorului, demonstrand beneficiile
majore pe care le aduce asupra calitatii evolutiei actoricesti. Atat n
perioada de formare a actorilor cat si in perioada de elaborare a unui
spectacol de teatru (indiferent din ce curent stilistic face parte), improvizatia
si-a capatat un loc de frunte, devenind, odata cu trecerea timpului, un
element de baza fara de care Tmplinirea estetica doritd nu poate fi
conceputa.

Necesitatea acestei lucrari rezida tocmai din menirea acestui tip de
arta a spectacolului. Teatrul de improvizatie se adreseaza unui public
eterogen, se organizeaza in spatji, in sine, nepropice unei manifestari
culturale, dar are marele avantaj ca mesajul sau este intotdeauna prompt si
rapid decodificat de spectatori; tipul de relatie creator — spectator este unul
direct, viu, interactiv. in plus actorul ce slujeste un asemenea spectacol
trebuie sa detinda un bagaj de mijloace specifice foarte bogat: de la
mobilitate fizicA desavarsita, la calitati vocale performante, pana la
spontaneitate, prezenta de spirit, prospetime, poftd de joc sau capacitate
de adaptare rapida la nou. Urmarind evolutia teatrului modern si
dezvoltarile acestuia Tn contemporaneitate, observam cum aceste calitati
pe care le detinea un actor din epoca de aur a commediei dell’arte sunt din
ce In ce mai necesare unui actor modern.

Modernitatea in teatru presupune dezvoltari, pana nu demult,
aproape nebanuite: folosirea celor mai variate spatii neconventionale
(cariere de piatra, statii de metrou, fabrici dezafectate, autoturisme sau
tramvaie aflate in plin trafic urban, ruine, cetati medievale, s.a.), folosirea
mijloacelor tehnice de ultima generatie (instalati de lumini si sunet),
angrenarea unui numar impresionant de actori (spectacole in care numarul
de actori poate depasi o suta de persoane), sau spectacole ce se sustin pe
stadioane in fata unui numar impresionant de spectatori.
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Prin urmare putem sustine, fara teama de a gresi, ca actorul
secolului al XXI-lea, actorul modern, ar trebui sa faca fata cu succes, unui
tip de teatru ce i poate oferi sansa sa fsi foloseasca la maximum
capacitatile de creatie. Tipul de antrenament impus si desavarsit de
miscarea ,commedia dell'arte”, este absolut necesar actorului secolului
nostru, chemat sa raspunda unor necesitati tehnice si artistice din ce in ce
mai complexe.

Nu trebuie pierdut din vedere ca improvizatia nu este un scop in
sine ci poate deveni o modalitate (mai corect, una din modalitatile), una
dintre multele cai de pornire spre dezvaluirea sensurilor lantului de idei
exprimate Tn textul dramatic. Operele dramatice sunt scrise pentru a fi
prezentate publicului; iar in aceasta situatie cuvantul vorbit, spus, recitat,
declamat devine principalul instrument pentru transmiterea mesajului celor
scrise. lar pentru ca teatrul este o arta pentru a carei implinire colaboreaza
(de multe ori in egala masura) muzica, pictura, arhitectura, miscarea
scenica, efectele luminoase se poate spune, fara teama de a gresi:
cuvantul in teatru are ajutoare valoroase in drumul lui catre public. in acest
fel comunicarea cu spectatorii va fi mai reusita. Dar, sa nu uitdm, cuvantul
este cel care poarta mesajul.

Din acest punct de vedere, pentru a patrunde intelesurile textului
dramatic, actorul are la dispozitie mai multe drumuri. Acest proces complex
cuprinde descoperirea si intelegerea contextului istoric in care a fost scrisa
piesa, analizarea evolutiei personajelor din punct de vedere psihologic,
realizarea de comun acord cu propunerea regizorala si scenografica a unui
drum critic personal, a unei viziuni originale asupra piesei de teatru. in
acest context, improvizatia nu poate avea decat functia de mijloc,
modalitate, drum de care actorul se poate folosi in incercarea sa de
decodificare a mesajelor textului. Paralela cu improvizatia in cazul muzicii
de jazz este binevenita. Caci muzicianul nu se va abate niciodata de la
structura de baza a armoniei piesei muzicale stabilita anterior de catre
compozitor, oricate variatiuni pe aceeasi tema ar face. La fel si in cazul
teatrului, actorul nu se poate abate de la tema principala, de la drumul critic
sugerat de catre autorul dramatic, in prima faza, si stabilit de catre regizor,
in cea de-a doua faza.

Construirea viziunii originale asupra rolului folosind metoda
improvizatiei poate aduce actorului spontaneitate, pofta de joc, prospetime,
prezenta de spirit, firesc si 0 mai exacta cale in stabilirea relatiilor
interpersonale din cadrul grupului artistic din care face parte. Dar toate
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acestea trebuie sa se subsumeze ideii generale a mesajului textului
dramatic, fara de care, orice intreprindere, actiune artistica ar esua
lamentabil.

Lucrarea de fata pledeaza pentru redescoperirea si reconsiderarea
acelor mijloace de creatie artistice specifice teatrului de improvizatie, ce s-
au impus odata cu aparitia tipului de teatru ,commedia dell’arte” si care s-
au pastrat de-a lungul secolelor, imbunatatind formarea si evolutia actorului
de-a lungul intregii istorii a teatrului.

13



CAPITOLUL 1

Fundamente teoretice
1.1. Henri Bergson — improvizatia dupa reguli

1.1.1. Despre comic

Asa cum in tipul de teatru, numit generic Commedia dell’Arte se
improvizeaza dupa reguli precise, bine stabilite, tot la fel, atat in teatrul
realist cat si in teatrul de masca, improvizatia comica are la baza anumite
reguli universale, pe care marele filozof francez Henri Bergson le-a
teoretizat si sintetizat in celebra lucrare ,Teoria rasului”l. Asertiunile
ganditorului francez se constituie ca un punct de referintd pentru oricine
doreste sa studieze acest vast domeniu al teatrului. Tocmai de aceea nu
puteam ocoli acest studiu.

Filozof idealist, Bergson considera ca lumea cunoaste o evolutie
ascendenta (denumita de el ,evolutia creatoare”), o devenire neintrerupta,
determinata de un principiu spiritual, mistic: ,elanul vital”. Procesul devenirii
se desfasoara in cadrul unui timp rupt de materie si de miscare, denumit de
Bergson ,durata purd”. Absolutizdnd devenirea, curgerea continud a
fenomenelor si considerdnd géandirea rationald ca o abordare mecanica,
conventionala a realitatji, Bergson neaga in mod relativist autenticitatea si
insasi posibilitatea cunoasterii stiintifice. Notiunea fundamentala a
gnoseologiei bergsoniene este ,intuitia”, conceputd ca o capacitate
irationala de a sesiza nemijlocit adevarul prin contopirea eu-lui cu elanul
vital. Irationalismul lui a exercitat o mare influenta asupra filozofiei literaturii
si artei din prima jumatate a sec. XX.

Claritatea cu care sintetizeaza Bergson ceea ce arta folosea in
mod empiric de secole, impresioneaza puternic iar observatile acestuia
insotesc permanent, ca un fir rosu, creatia artistica si pedagogica in
timpurile moderne.

Filozoful francez, in incercarea de a elabora o teorie a rasului, nu
isi propune sa inchida comicul intr-o definitie, el vede in comic, Thainte de
toate, un ,lucru viu”; de aceea trateaza subiectul cu respectul datorat vietii.
El prezinta mai intai trei observatii pe care le considera fundamentale. Ele

1 Henri Bergson, Teoria rasului, Institutul European lagi, 1992
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se refera mai putin la comicul in sine, cat la locul unde acesta trebuie
cautat.

Prima asertiune ar fi ca nu exista comic in afara a ceea ce este cu
adevarat omenesc. Mai mulfi sunt cei care au definit omul drept “un animal
care stie sa rada”. Ar fi putut, la fel de bine, sa-I defineasca drept un animal
care provoaca rasul; deoarece, daca un alt animal sau un obiect lipsit de
viata declanseza o astfel de reactie, acest fapt se datoreaza asemanarii cu
omul, prin efigia pe care omul o imprima sau prin tipul specific de folosinta.

Apoi ar trebui remarcata, sustine ganditorul, insensibilitatea care
insoteste de obicei rasul. Despre comic se poate afirma ca nu-si poate
produce efectul de soc decat cu conditia de a se napusti din senin asupra
unei suprafete sufletesti cuprinsa in mod statornic de calm, unificata.
Indiferenta este mediul sau natural. Rasul nu are un dusman mai mare
decat emotia. Putem rade de o persoana care ne inspira mila, doar daca,
pentru cateva secunde, inabusim acea mila. Comicul necesita, pentru a
produce intregul sau efect, ceva asemanator unei anestezii de moment a
inimii. El se adreseaza inteligentei pure.

Aceasta inteligenta trebuie sa ramana neincetat in contact cu alte
inteligente. N-am mai gusta comicul, daca ne-am simti izolati. Se pare ca
rasul are nevoie de un ecou. Nu este un sunet articulat, net, desavarsit:
este ceva care ar vrea sa se prelungeasca, repercutadndu-se din aproape n
aproape, ceva care incepe cu o izbucnire puternica, pentru a se continua
prin rostogoliri, asemenea tunetului Tn munti. Si totusi aceasta repercutare
nu trebuie sa se prelungeasca la infinit. Ea poate sa-si croiasca drum in
interiorul unui cerc pe atat de larg pe cat vrem; cercul nu ramane mai putin
inchis. Rasul nostru este totdeauna rasul unui grup. Pentru a intelege
rasul, trebuie sa-l plasam n mediul sau natural, care este societatea,
trebuie sa-i determinam functia lui utila, care este o functie sociala.

Punctul in care converg cele trei observatii este urmatorul: comicul
se va naste atunci cand oameni reuniti in grup fsi vor dirija intrega atentie
asupra unuia dintre ei, inabusindu-si sensibilitatea, intr-un exercitiu solitar
al inteligentei.

1.1.2. Comicul formelor

Bergson da céteva exemple. Un om alearga pe strada, se
impiedica si cade: trecatorii rdd. Nu schimbarea sa brusca de atitudine
determina rasul, ci ceea ce este involuntar in schimbarea produsa,
stangé&cia sa, rigiditatea sa. Intr-o farsa de atelier, o persoana isi inmoaie
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pana in calimara si o scoate plina de noroi, crede ca se aseaza pe un
scaun solid, dar se intinde pe parchet; actioneza anapoda sau
functioneaza in gol. Ceea ce este rizibil si intr-un caz si in celalalt este o
anumita rigiditate de ordin mecanic, acolo unde am vrea sa gasim supletea
atenta si flexibilitatea vie a unei persoane. Singura deosebire intre cele
doua cazuri este ca primul se produce de la sine, in timp ce al doilea a fost
obtinut in mod artificial. Comicul este accidental, raméne la suprafata
persoanei. Cum va penetra el in interior? Va trebui ca rigiditatea mecanica
sa nu mai aiba nevoie pentru a se revela de un obstacol asezat in fata sa
de hazardul circumstantelor sau de rautatea omului. Va trebui sa-si extraga
din propriile strafunduri, printr-o operatie naturalda, ocazia fara incetare
reinnoitd de a se manifesta in exterior. Sa ne imaginam o minte care s-ar
concentra intotdeauna asupra a ceea ce tocmai a savarsit si niciodata
asupra a ceea ce savarseste. S3 ne imagindm o anumita neelasticitate
nativa a simturilor si a inteligentei, care ne face sa continuam sa vedem
ceea ce nu mai exista, sa ascultdam ceea ce nu se mai aude, sa spunem
ceea ce nu se mai potriveste, in sfarsit, sa ne adaptam la o situatie trecuta
si imaginara, cand s-ar cuveni sa ne pliem pe realitatea prezenta. Comicul
se va instala de acesta data in insasi persoana respectiva: persoana este
cea care i va furniza totul, materie si forma, cauze si ocazie. Acest
personaj este distratul. Prin distractie, poate ca nu ne aflam chiar la sursa
comicului, dar ne situam intr-un anumit curent de fapte si idei care provin
direct de la sursa. Ne afam in acest moment pe una din marile pante
naturale ale rasului. Dar efectul distractiei poate fi la randul sau amplificat.
Sa presupunem ca un anumit personaj a facut din romanele de dragoste
sau cavaleresti lectura sa de capatai. Atras, fascinat de eroii sai, Tsi
detaseaza si isi fixeaza, putin cate putin, gandirea si vointa, in lumea lor.
Actiunile sale sunt distrageri. Este situatia lui Don Quijote. Aceste spirite
himerice, acesti exaltati, acesti nebuni intr-un mod atat de ciudat rezonabili,
ne fac sa radem datorita faptului ca ating in noi aceleasi corzi si actioneaza
acelasi mecanism interior ca si victima unei farse de atelier sau trecatorul
care cade n plina strada.

Ceea ce rigiditatea ideii fixe reprezinta pentru spirit este echivalent
cu ceea ce reprezinta anumite vicii pentru caracter. Fara indoiala, exista
vicii Tn care sufletul se instaleazd profund, cu intreaga Tncarcatura de
putere fecundatoare pe care o poarta in sine, vicii pe care le antreneaza
intr-un cerc de transfigurari miscatoare; acestea sunt viciile tragice. Dar
viciul care ne va constrange sa fim comici este, dimpotriva, cel care ne va fi
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adus dinafara, precum un cadru gata pregatit in care ne inseram pe noi
insine. El ne impune rigiditatea sa in loc sa imprumute ceva din supletea
noastra. Arta poetului comic consta in a ne face sa cunoastem acest viciu
atat de bine, in a ne introduce, pe noi, spectatorii, adanc in intimitatea sa.
Deci si in acest caz este vorba de o specie de automatism care ne face sa
radem. Este un automatism foarte apropiat de simpla distractie. Va fi
suficient, pentru a ne convinge, sa remarcam ca, in general, un personaj
este comic In exact aceeasi masura in care se ignora pe sine. Comicul
este inconstient, se face invizibil pentru el insusi, devenind vizibil pentru
toata lumea. Un defect ridicol, din clipa in care se simte ridicol, cauta sa se
modifice, cel putin Tn exterior. Acesta este sensul in care rasul pedepseste
moravurile. Prin teama pe care o inspira, rasul reprima excentricitatile, tot
ce ar mai putea ramane din rigiditatea mecanica de la suprafata corpului
social. Rasul nu constituie deci o revelatie a esteticului pur, pentru ca el
urmareste (inconstient si chiar in mod imoral in multiple cazuri particulare)
un scop util, de perfectionare generala.

Bergson Tisi pune intrebarile “Ce este o fizionomie comica? De
unde provine o expresie ridicola a fetei? Si ce deosebeste, in acest punct,
comicul de urat?” El propune marirea efectului pana la a face vizibila
cauza: “Sa agravam, deci uratenia, sa o impingem péana la diformitate si sa
vedem cum vom trece de la diform la ridicol”. Atenuadnd diformitatea rizibil3,
va trebui sa obtinem uratenia comica. Cand vorbim despre o frumusete sau
despre o uratenie expresiva, este vorba despre o expresie stabila, dar pe
care noi o ghicim mobild. Automatism, rigiditate, pliu contractat si pastrat,
iata prin ce anume o fizionomie ne face sa rddem. Dar acest efect castiga
in intensitate atunci cand putem sa punem aceste caractere in legatura cu
0 cauza profunda, cu o anumita distractie fundamentala a persoanei.

Vom intelege, prin urmare, comicul caricaturii. Oricat de regulata ar
fi o fizionomie, oricat de armonioase i-am presupune liniile, oricat de suple
miscarile, niciodata echilibrul ei nu este desavarsit. Vom discerne
intotdeauna imperceptibila indicatie a unui pliu ce se anunta, schitarea unei
grimase posibile, in sfarsit, o deformare preferata in care, mai curand, se
dezvaluie adevarata natura. Arta caricaturistului consta in a sesiza aceasta
miscare uneori greu de observat si in a o face, prin marire, vizibild pentru
ochii tuturor. El isi face modelele sa se strAmbe asa cum s-ar stramba ele
insele daca si-ar duce pana la capat srambatura abia conturata. Pentru ca
exagerarea sa fie comica, trebuie ca ea sa nu apara drept scop, ci ca
simplu mijloc de care desenatorul se serveste pentru a face manifeste in
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fata ochilor nostri contorsiunile pe care le vede pregatindu-se in natura.
Aceasta contorsiune are importanta, ea este singura care intereseaza. Si
iata de ce vom porni sa o cautam printre acele elemente ale fizionomiei
care sunt incapabile de miscare, in curbura unui nas sau chiar in forma
unei urechi. Si acest lucru, pentru ca forma reprezinta intotdeauna pentru
noi desenul unei miscari.

Daca am vrea sa definim aici comicul apropiindu-l de contrariul
sau, ar trebui sa-l opunem gratiei, mai mult decat frumusetii. El este mai
curand rigiditate decat uratenie.

1.1.3.Comicul gesturilor si al miscarilor

Dupa Bergson, legea care ar guverna faptele de mai sus ar fi
“Atitudinile, gesturile, si miscarile corpului omenesc sunt rizibile Tn exact
aceeasi masura in care acest corp ne face sa ne gandim la o simpla
mecanica”?.

Gestul va aparea cu mai multa franchete fiind masinal, cand il
putem pune in legatura cu o operatiune simpla, ca si cum ar fi mecanic prin
destinatie. A sugera aceasta interpretare mecanica trebuie sa fie unul
dintre procedeele favorite ale parodiei, ceea ce bufonii au intuit de multa
vreme.

In acelasi timp, gesturile unui orator, dintre care nici unul nu este
rizibil in particular, produc rasul prin repetarea lor. $i asta pentru ca viata
cu adevarat ,vie” nu ar trebui sa se repete niciodata. Acolo unde exista
repetitie, similitudine completd, banuim intotdeauna o mecanica
functionand indaratul viului. Aceasta deviere a vietii in directia mecanicii
constituie adevarata cauza a rasului.

Artificiile obignuite ale comediei, repetarea periodica a unui cuvant
sau a unei scene, intervertirea simetrica a rolurilor, dezvoltarea geometrica
a quiproquo-urilor, si inca multe alte jocuri si-ar putea extrage forta comica
din aceeasi sursa, arta autorului de vodeviluri fiind poate aceea de a ne
prezenta o articulare vizibil mecanica de evenimente omenesti, pastrandu-
le totodata aspectul exterior al verosimilitatii, adica supletea aparenta a
vietii.

2 |dem
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1.1.4. Forta de expansiune a comicului

Mecanica placata asupra viului este o imagine centrala de unde
radiaza trei directii divergente.

Prima este viziunea mecanicului si a viului ca termeni inserati unul
in celalalt. Sa urmarim logica imaginatiei. Un om care se deghizeaza este
comic. Un om pe care il credem deghizat, este comic de asemenea. Prin
extensie, orice deghizare va deveni comica, nu numai a omului dar gi a
societatii, in egald masura si chiar cea a naturii. Ne vom gandi la o
mascarada. Dar comicul, aici, este mult atenuat. Se afla prea departe de
sursa. Va trebui sa ne indreptam spre sursa insasi, sa apropiem imaginea
derivatd, aceea a unei mascarade, de imaginea primitiva, care era cea a
unui trucaj mecanic al vietii. O natura trucata in mod comic, iatd un motiv
cu adevarat comic, cu certitudinea ca va obtine succesul unui ras in
hohote.

A doua este viziunea personajului pe care propriul corp Tl
stanjeneste. Corpul viu ni se pare ca ar trebui sa fie supletea perfecta,
activitate mereu treaza a unui principiu intotdeauna la lucru. Dar aceasta
realitate ar apartine in realitate mai curand sufletului decét trupului. Atunci
cand nu vedem in corpul viu decét gratie si suplete, acest lucru se intampla
pentru ca uitam aspectul material, pentru a nu ne gandi decét la vitalitatea
sa, vitalitate pe care imaginatia noastrd o atribuie principiului vietii
intelectuale si morale. Dar daca ne fixam atentia asupra acestei
materialitati a corpului, trupul nu ar mai fi in ochii nostri decat un invelis
greu si stanjenitor. Atunci trupul va deveni pentru suflet ceea ce vesmantul
era de la bun inceput pentru trupul Tnsusi, o materie inerta asezata
deasupra unei energii vii. $Si impresia de comic se va produce din
momentul in care vom avea sentimentul net al acestei superpozitii. il vom
avea mai ales cand ne va fi infatisat sufletul sacait de nevoile trupului — de
o parte personalitatea morala, cu energia sa variata in mod inteligent, de
cealalta parte trupul, cufundat in stupiditatea sa monotona, intrerupand
intotdeauna totul cu stupiditatea sa de masina. Cu cét aceste exigente ale
trupului vor fi meschine si repetate in mod uniform, cu atat mai mult va iesi
in evidentda efectul. Pentru aceste fenomene, Bergson formuleaza
urmatoare lege generala: ,este comic orice incident care atrage atentia
noastra asupra fizicului unei persoane, atunci cand este pusa in cauza
latura morala”. Deci forma vrea sa primeze asupra fondului.

A treia viziune care deriva din mecanica placata asupra viului este
transfigurarea momentana a unei persoane in obiect. Fiinta vie despre care
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este vorba aici este o fiinfa omeneasca, o persoana. Dispozitivul mecanic
este, dimpotriva, un obiect. Cu aceste date, Bergson enunta urmatoarea
lege: “Radem ori de cate ori o persoana ne lasa impresia unui obiect”s.

Trecerea graduala de la confuz la distinct este procedeul de
sugestie prin excelenta. il vom gasi in strafundurile multora dintre sugestiile
comice, mai ales in comicul grosolan, acolo unde pare sa se petreaca sub
ochii nostri transformarea unei persoane in obiect.

In identificarea dintre persoand si obiect nu trebuie s& se mearga
pana la capat, pentru ca efectul comic sa se produca. Este de ajuns sa se
intre pe aceasta cale, prefacandu-ne, de exemplu, a confunda persoana cu
functia pe care o exercita.

1.1.5. Comicul situatiilor

Daca este adevarat ca teatrul inseamna o Tingrosare si o
simplificare a vietii, comedia ar putea sa ne furnizeze mai multe
invataminte decat viata insasi. Daca ducem simplificarea mai departe si ne
intoarcem la cele mai vechi dintre amintirile noastre, putem sa cautam in
jocurile care il amuzau pe copilul de alta data, cea dintai incropire a
combinatiilor care 1l fac pe om sa rada. Comedia este in mare parte un joc,
un joc care imita viata. Si daca, in jocurile copilului, atunci cand
manevreaza papusi si marionete, totul se face prin intermediul sforilor,
vom regasi tocmai aceste sfori, micgorate prin folosinta, in firele care leaga
situatiile din comedie. Vom porni asadar de la jocurile de copil. Vom urmari
progresul insesizabil prin care el isi face marionetele sa creasca, le da
viata si le aduce la acel stadiu de indecizie finala in care, fara a fi incetat sa
fie marionete, au devenit, cu toate acestea, oameni. Vom avea astfel
personaje de comedie. In acest punct, Bergson formuleaza legea prin care
definim situatiile de vodevil in general: “Este comic orice aranjament de
acte si de evenimente care, inserate unele in altele, ne dau iluzia de viata
si senzatia neta a unui aranjament mecanic”4.

Filozoful continua facand un studiu al procedeelor comediei.

,Diavolul cu arc” este diavolul care sare din cutia sa, pe care daca
il comprimam, isi recastiga verticalitatea. Este vorba despre conflictul intre
doua obstinatii, dintre care una, pur mecanica, sfarseste cu toate acestea,
de obicei, prin a ceda celeilalte, care se amuza.

3 ldem
4 1dem
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Sa ne inchipuim un resort mai curdnd moral, o idee care se
exprima, pe care o reprimam si care se exprima din nou. Vom avea iarasi
viziunea unei fiinte ce se obstineaza si a unei incapatanari care o combate.
Dar aceasta viziune Tsi va fi pierdut o parte din materialitate. Vom asista la
o adevarata comedie.

Sa consideram si mai de aproape imaginea resortului care se
comprima, se destinde si se comprima din nou. Sa extragem esentialul. Se
obtine unul dintre procedeele obisnuit ale comediei clasice, repetitia. De
unde provine comicul legat de repetarea unui cuvant in teatru? Niciodata
repetarea unui cuvant nu este rizibila prin ea insasi. Ea nu ne face sa
radem decat pentru ca simbolizeaza un anumit joc particular, un joc al
elementelor morale, el insusi simbol al unui joc cu totul si cu totul material.
Bergson enunta legea care defineste principalele efecte comice ale
repetitiei de cuvinte in teatru astfel: “Intr-o repetitie comica de cuvinte ne
aflam, in general, in prezenta a doi termeni, un sentiment comprimat care
se destinde asemeni unui resort, si o idee care se amuza sa comprime din
nou sistemul”. Deci, fantezia comica obignuieste sa converteasca, putin
cate putin, un mecanism material Tntr-un mecanism moral.

.Papusa cu sfori”. Nenumarate sunt scenele de comedie in care un
personaj crede ca vorbeste si actioneaza in mod liber, in care acest
personaj isi conserva intreg esentialul vietii, pe cand, perceput dintr-un
anumit unghi, el apare ca o simpla jucarie Tn méainile unui alt personaj, care
se amuza.

Dintr-un instinct natural si pentru ca ne place mai mult, cel putin in
imaginatie, sa fim cel ce ingald, decét cel ingelat, spectatorul trece de
obicei de partea celor sireti. El incheie un targ cu ei si de aici Tnainte,
precum copilul care l-a facut pe tovarasul sau de joaca sa-i imprumute
papusa, el insusi este cel care face ca fantosa ale carei fire le tine in mana
sa se plimbe pe scena incoace si incolo.

,Bulgarele de zadpada”. Tn raport cu un dispozitiv mecanic, un joc
reprezinta o aplicatie. Ceea ce este important aici, ceea ce spiritul retine,
ceea ce reprezinta trecerea, prin gradatii insesizabile, de la jocurile
copilului la cele ale omului matur, este schema combinarii, sau formula
abstracta pentru care aceste jocuri nu sunt decéat niste aplicatii particulare.
latd, de exemplu, bulgarele de zdpada care se rostogoleste si care se
mareste din ce in ce mai mult prin rostogolire. Este viziunea abstracta a
unui efect care se propaga adaugandu-se siesi, in asa fel incat cauza,
insignifianta la origine, ajunge printr-un progres necesar la un rezultat pe
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cat de important, pe atat de neasteptat. Este cazul in care un efect urias
rezulta dintr-o cauza fara importanta. Mecanismul este comic atunci cand
este rectiliniu; el este cu atat mai mult, atunci cand devine circular si cand
toate eforturile personajului ajung, printr-un angrenaj fatal de cauze si
efecte, sa-l aduca pur si simplu in punctul de plecare. O mare parte dintre
vodeviluri graviteaza in jurul acestei idei: a face un drum lung pentru a
reveni, fara stire, in punctul de plecare, adica a depune un mare efort
pentru a obtine un rezultat nul.

Disproportia dintre cauza si efect, indiferent daca se prezinta intr-
un sens sau altul, nu este niciodata sursa nemijlocita a rasului. Rddem de
un lucru pe care aceasta disproportie poate, in anumite cazuri sa-l faca
manifest, de aranjamentul mecanic special pe care ea ne lasa sa-l
intrevedem prin transparenta, dincolo de seria de cauze si efecte. Daca se
neglijeaza acest aranjament, se abandoneaza singurul fir conducator ce ar
putea calauzi in labirintul comicului.

Mecanismul rigid pe care il surprindem din cand in cand, in
continuitatea vie a lucrurilor omenesti, prezinta un interes deosebit,
deoarece este ceva in genul unei distrageri de la viata.

Comicul constituie acea latura a persoanei prin care aceasta se
aseamana cu un lucru, acel aspect al evenimentelor omenesti care imita,
prin rigiditatea sa de un gen cu totul si cu totul particular, mecanismul pur gi
simplu, automatismul, miscarea lipsita de viata. El exprima o imperfectiune
individuala sau colectiva care reclama corectia imediata. Rasul este insasi
aceasta corectie. Rasul este un anumit gest social, care subliniaza si
reprima o anumita distragere a oamenilor si a evenimentelor.

Henri Bergson distinge trei procedee folosite in vodevil: repetitia,
inversiunea si interferenta seriilor. In primul caz nu mai este vorba, ca pana
acum, de un cuvant sau de o fraza pe care un personaj o repeta, ci de o
situatie, adicA de o combinare de circumstante, care revine, mereu
aceeasi, de mai multe ori, hotarand astfel in legatura cu evolutia
schimbatoare a vietii. Vodevilul contemporan se foloseste de acest
procedeu sub toate aspectele. Unul dintre cele mai cunoscute consta in a
plimba un grup de personaje, de la un act la altul, prin mediile cele mai
diverse, in asa fel incat in circumstante mereu reinnoite sa se produca o
aceeasi serie de evenimente sau de situatii neplacute care isi corespund in
mod simetric. Cateodata, aceeasi scena se va repeta intre grupuri de
personaje diferite. Cel dintai grup va fi alcatuit din stapani, iar cel de-al
doilea din servitori. Servitorii vor relua intr-o alta tonalitate, transpusa intr-
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un stil mai putin nobil, o scena jucata deja de stapani sau ordinea poate fi
inversa, stapanii sunt cei care reproduc o scena jucata de servitorii lor.

Dar oricare ar fi personajele intre care sunt construite situatii
simetrice, o diferenta profunda pare sa subziste intre comedia clasica si
teatrul contemporan. A introduce in desfasurarea evenimentelor o anumita
ordine matematica, conservand totodata aspectul de verosimilitate, adica
de nemijlocita prezentd a vietii, reprezinta scopul dintotdeauna. Dar
mijloacele folosite difera. In cea mai mare parte a vodevilurilor, se
actioneaza in mod direct asupra spiritului spectatorului. Oricat de
extraordinara va fi coincidenta, ea va deveni acceptabila si noi o vom primi
daca am fost putfin cate putin pregatiti pentru aceasta. Asa procedeaza
deseori autorii contemporani. Dimpotriva, n teatrul lui Moliere, dispozitiile
personajelor si nu cele ale publicului sunt cele care fac repetitia sa para
mai naturala. Fiecare dintre aceste personaje reprezinta o forta aplicata
intr-o anumita directie si situatia se repeta datorita faptului ca aceste forte
de directie constanta se compun in mod necesar intre ele in aceeasi
maniera.

Al doilea procedeu, inversiunea, consta in situatii rasturnate, roluri
intervertite. Este situatia personajului care intinde firele plasei in care va
cadea prins el insusi: Tnselatorul inselat, hotul pradat. Este vorba despre o
inversare de roluri si despre o situatie care se intoarce impotriva celui care
a creat-0. Sfargeste prin a fi comica orice neplacere pe care ne-am atras-o
din proprie greseald, oricare ar fi aceasta greseala.

Despre interferenta seriilor Bergson sustine urmatoarele: “O
situatie este Intotdeauna comica atunci cand apariine in acelasi timp de
doua serii de evenimente absolut independente si cand poate sa fie
interpretata, pe rand, in doua sensuri cu totul si cu totul diferite”>. Primul
exemplu este quiproquo-ul, care este o situatie ce prezinta in acelasi timp
doua sensuri diferite, unul pur si simplu posibil, cel pe care actorii i-l
imprumuta si celdlalt real, cel pe care i-| d& publicul. Intrezarim sensul real
al situatiei pentru ca a existat in prealabil o grija de a ne fi aratat toate
fatetele; dar actorii, fiecare dintre ei, nu cunosc decéat cate o fateta: de aici
eroarea lor, de aici judecata gresitd cu care masoara ceea ce se face in
jurul lor, ca si ceea ce fac ei ingisi. De la aceasta judecata falsa ajungem la
judecata adevarata; oscilam intre sensul posibil si sensul real; si aceasta
pendulare a spiritului nostru intre doua interpretari opuse este cea care
apare mai intai in amuzamentul pe care quiproquo-ul ni-l rezerva. Este
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usor de vazut ca quiproquo-ul teatral nu este decat cazul particular al unui
fenomen cu mult mai general, interferenta seriilor independente si ca, de
altfel quiproquo-ul nu este rizibil prin el Tnsusi, ci doar ca semn al unei
interferente de serii.

Tn orice quiproquo fiecare dintre personaje este inserat intr-o serie
de evenimente care il privesc, a caror reprezentare exactd o are si in
functie de care Tsi regleaza cuvintele si actele. Fiecare dintre seriile privind
pe fiecare dintre personaje se dezvolta intr-o maniera independenta; dar
ele s-au intalnit la un moment dat in conditii de asa natura incat actele si
cuvintele care fac parte din una dintre ele sa poata sa convina la fel de bine
si celeilalte. De aici eroarea personajelor, de aici echivocul; dar acest
echivoc nu este comic prin el Tnsusi; nu este astfel decat pentru ca
intrupeaza coincidenta dintre doua serii independente. Dovada este ca
autorul trebuie sa se straduiasca mereu sa ne atraga atentia asupra
acestui dublu fapt, independenta si coincidenta. Si de obicei reuseste,
reinnodand fara incetare falsa amenintare a unei disocieri intre cele doua
serii care coincid. In fiecare clipa totul este pe punctul de a se prébusi si
totul se redreseaza: acest joc este cel ce provoaca rasul, Tn mai mare
masura decat acel du-te vino al spiritului nostru intre doua afirmatii
contradictorii. Si ne face sa rddem deoarece face manifesta in fata ochilor
nostri interferenta a doua serii independente, veritabila sursa a efectului
comic. Este unul din mijloacele (poate cel mai artificial) de a face sensibila
interferenta seriilor, dar nu este singurul.

In locul a doud serii contemporane, se pot alege o serie de
evenimente demult apuse si o0 serie de evenimente actuale: daca aceste
doua serii ajung sa interfereze in imaginatia noastra, nu va fi vorba despre
quiproquo, si totusi se va produce acelasi efect comic.

Mai exista situatia in care o serie de evenimente cu totul ideale
este intercalata in seria reala, de exemplu un trecut care ar trebui ascuns si
care irupe fara incetare in prezent si pe care ajunge de fiecare data sa-I
reconcilieze cu situatii pe care parea ca va trebui sa le bulverseze. Dar
intotdeauna vom regasi cele doua serii independente si, mereu,
coincidenta partiala.

1.1.6. Comicul cuvintelor

Trebuie sa distingem intre comicul pe care limbajul il exprima si
comicul pe care limbajul il creeaza. Cel dintai poate fi tradus dintr-o limba
intr-alta, in timp ce cel de-al doilea este in general intraductibil. Acesta din
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urma datoreaza tot ceea ce este structurii frazei sau alegerii cuvintelor.
Subliniaza distractiile limbajului insusi.

Bergson face distinctia intre spiritual si comic. El considera ca un
cuvant este comic atunci cand ne face sa radem de cel ce il pronunia si
spiritual atunci cand ne face sa radem de un tert sau de noi insine; dar de
cele mai multe ori, nu vom putea sa decidem daca ne aflam Tn prezenta
unui cuvant comic sau spiritual. El este pur si simplu rizibil. Pentru a vedea
ce au In comun unele cu altele, autorul stabileste relatia generald intre
spiritual si comic. Astfel, intre comic si spiritual descoperim acelasi raport
ca Intre o scena jucata si fugitiva indicatie a unei scene ce urmeaza sa fie
jucata. Oricate forme va putea lua comicul, spiritul va avea tot atatea
varietati corespondente. Comicul este, deci, sub toate formele sale, cel pe
care trebuie sa-| definim mai intai, regasind firul care conduce de la o forma
la alta. Si prin aceasta vom fi analizat spiritul, care va aparea atunci ca
nefiind altceva decat comic volatilizat.

Dar aceasta comparatie a spiritualului $i comicului ne indica in
acelasi timp calea de urmat pentru studiul comicului cuvintelor. Pe de o
parte nu este o diferenta esentiala Tntre un cuvant comic si un cuvant de
spirit, iar pe de alta parte cuvantul de spirit, desi legat de o anumita forma
de limbaj, evoca intotdeauna imaginea confuza sau netd a unei scene
comice.

Efectul de rigiditate la nivelul limbajului se manifesta prin formule
gata facute si fraze stereotipe. Un personaj care s-ar exprima mereu in
acest stil, ar fi In mod invariabil comic.

Pentru ca o fraza izolatda sa fie comica prin ea nsasi, odata
detasata de cel ce o pronunta, nu este de ajuns ca ea sa fie o fraza
prefabricata, trebuie sa poarte in ea si un semn prin care sa putem
recunoaste, fata ezitare, ca a fost pronuntata automat. Acest lucru se
intdmpla daca fraza contine o absurditate manifesta, o eroare grosolana
sau o contradictie in termeni. De aici, Bergson deduce urmatoarea regula
generala: “Yom obtine intotdeauna o replica garantat comica, inserand o
idee absurda intr-un tipar de fraza consacrat®.

Cea mai mare parte a cuvintelor prezinta un sens fizic si un sens
moral, dupa cum le intelegem la propriu sau la figurat. Orice cuvant incepe
prin a desemna un obiect concret sau o actiune materiala; dar, putin cate
putin, sensul cuvantului s-a putut spiritualiza, devenind o relatie abstracta
sau o idee purd. In acest punct, Bergson formuleazd urmatoarea lege:

6 |dem
25



“Obtinem un efect comic ori de cate ori ne prefacem ca inielegem o
expresie la propriu, atunci cand ea este folosita in sens figurat”, sau in alta
formulare: “De 1indata ce atentia noastra se concentreaza asupra
materialitatii unei metafore, ideea exprimata devine comica™.

Gandirea este un lucru care traieste. Si limbajul care traduce
gandirea ar trebui sa fie la fel de viu ca si ea. O fraza va deveni comica
daca, intoarsa pe dos, va capata un nou sens, sau daca exprima identic
doua sisteme de idei cu totul independente sau, daca a fost obtinuta prin
transpunerea unei idei intr-un ton care nu este tonul ei firesc. Acestea sunt
cele trei legi fundamentale pentru ceea ce am putea numi transformarea
comica a propozitiilor. Inversiunea este procedeul cel mai putin interesant.
Interferenta a doua sisteme de idei In aceeasi frazd Tnseamna a da
aceleiasi fraze doud semnificatii independente, care se suprapun. Intre
aceste mijloce, calamburul este de cea mai mica valoare. De la calambur,
se trece, prin gradatii insesizabile, la adevaratul joc de cuvinte profitand de
diversitatea de sensuri pe care un cuvant le poate lua, am ales in trecerea
sa de la propriu la figurat. Jocul de cuvinte tradeaza intotdeauna o
distractie momentana a limbajului si este amuzant prin chiar acest lucru.
Inversiunea si interferenta sunt jocuri spirituale ce conduc la jocuri de
cuvinte. Transpozitia este pentru limbajul curent ceea ce repetitia este
pentru comedie. Repetitia este procedeul favorit pentru comedia clasica, in
timp ce transpozifia este exprimarea unei aceleeasi idei in doua moduri
diferite prin stiluri si tonuri diferite. Vom avea expresia naturala si expresia
transpusa. Cunoastem expresia naturala pentru ca ea este cea pe care o
sesizam din instinct. Prin urmare, numai asupra celeilalte se va aplica
efortul de inventie comica. De indata ce ne este prezentata cea de-a doua,
prin noi ingine o suplinim pe cea dintai. Bergson enunta aici urmatoarea
regula generala: “Yom obtine intotdeauna un fect comic transpunand
exprimarea naturala a unei idei intr-un alt ton”.

Distingem doua tonuri extreme: solemnul si familiarul. Vom obtine
efectele cele mai Tngrosate prin simpla transpozitie a unuia n celdlalt. De
aici doua directii opuse ale fanteziei comice: parodia si exagerarea. Prima
se obtine prin transpunerea solemnului in familiar. Exagerarea inseamna a
vorbi despre lucruri marunte ca si cum ar fi mari. Pentru a rezuma cele de
mai sus observam ca exista mai intai doi termeni de comparatie extremi,
mai marele si mai micul, mai binele si mai raul, intre care transpozitia se
poate efectua intr-un sens sau in celalalt. Restrangand putin cate putin
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intervalul, vom obtine termenii unui contrast din ce in ce mai putin brutal si
efecte ale transpozitiei comice din ce in ce mai subtile.

Cea mai cuprinzatoare dintre aceste grupe de contrarii este aceea
alcatuita de real si ideal, de ceea ce este si ceea ce ar trebui sa fie. Si aici
transpozitia se va putea face in ambele directiji. Ironia consta in a enunta
ceea ce ar trebui sa fie, prefacandu-ne a crede ca este vorba tocmai
despre ceea ce este in realitate. Si invers, umorul se obtine prin descrierea
cu minutiozitate si meticulozitate a ceea ce este, ca si cum lucrurile ar
trebui sa fie tocmai astfel. Ironia si umorul sunt forme ale satirei, dar ironia
este de natura oratorica n timp ce umorul are un aer stiinific.

1.1.7. Comicul de caracter

In acest capitol, Bergson opereazd cu notiunile prezentate pana
aici, oprindu-se asupra poeziei comice si asupra diferentei dintre aceasta si
drama.

Filozoful francez subliniaza caracterul echivoc al comicului
deoarece nu apartine de-a-ntregul nici artei, nici vietii: “Pe de o parte,
personajele vietii reale nu ne-ar face niciodata sa rddem daca n-am fi
capabili sa asistam la demersurile lor ca la un spectacol; ele nu sunt
comice Tn ochii nostri decat pentru ca ne fac accesibila comedia. Dar pe
de alta parte, chiar la teatru, placerea rasului nu este o placere pura, o
placere exclusiv estetica, absolut dezinteresata. Se amesteca intotdeauna
un gand secund pe care societatea il are in privinta noastra, atunci cand
nici noi Tnsine nu il avem. Se strecoara intotdeauna intentia nemarturisita
de a umili si de aici, de a corija, cel putin in exterior. De aceea, comedia
este cu mult mai apropiata de viata reala decat drama”s.

Deci, elementele caracterului comic vor fi aceleasi in teatru ca si in
viata. Ne fac sa rddem usoarele defecte ale semenilor nostri, desi n
materie de defecte este destul de greu de trasat limita intre frivol si grav.

Personajul comic poate sa fie in regula cu morala stricta. Dar
trebuie sa se puna in regula si cu societatea. Bergson stabileste ca regula
generala ca: “defectele altuia sunt cele ce ne fac sa rddem, mai curand
datorita nesociabilitatii decat imoralitatii lor”.

Deoarece comicul se adreseaza inteligentei pure, rasul este
incompatibil cu emotia. Bergson prezintd doua procedee pe care poetul
comic le utilizeaza poate chiar inconstient. Mai intai el ne impiedica sa ne
emotionam. Primul consta Tn a izola, in mijlocul sufletului personajului,
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sentimentul pe care i-l imprumutam si in a crea, o stare parazita inzestrata
cu o existentd independentd. In general, un sentiment intens castigad din
aproape in aproape toate celelalte stari sufletesti si le coloreaza in nunata
care ii este proprie: daca suntem pusi sa asistam atunci la aceasta
impregnare graduald, sfarsim, putin cate putin prin a ne impregna noi
insine cu o emotie corespondentd. Se poate spune ca o emotie este
dramatica, este comunicativa, atunci cand toate armonicele sunt date
odata cu nota fundamentald. Pentru ca actorul vibreaza in intregime,
publicul va putea sa vibreze la randul sau. Dimpotriva, in emotia care ne
lasa indiferenti si care va deveni comica, exista intotdeauna o rigiditate ce
o impiedica sa intre in relatie cu restul inimii in care locuieste. Aceasta
rigiditate va putea sa se acuze pe sine, la un moment dat, prin miscari de
marioneta si sa provoace atunci rasul, dar deja mai dinainte ea ne va fi
contrariat simpatia: cum sa te pui la unison cu o inima care nu este ea la
unison cu ea insasi? Aceasta este, dupa Bergson, prima diferenta
esentiala intre forma superioara de comedie si drama.

Al doilea deriva din primul. Cand exista o stare sufleteasca in
legatura cu care exista intentia de a o face dramatica sau doar de a ne face
sa o luam in serios, o indreptam, putin cate putin, spre actiuni care
descoperd natura exacta. In acest fel, avarul va combina totul in vederea
castigului, iar falsul credincios, prefacandu-se ca nu priveste decét spre
cer, va unelti pe paméant in modul cel mai abil cu putinta. Acesta este lucrul
pe care comedia il are in comun cu drama si pentru a se distinge, pentru a
ne Tmpiedica sa ludm Tn serios actiunea serioasa, pentru a ne pregati sa
raddem, se foloseste de un mijloc pe care Bergson il formuleaza astfel: “in
loc de a ne concentra atentia asupra actelor, ea o dirjeaza mai curand
asupra gesturilor”. In actiune se dezvaluie persoana in intregime; in gest se
exprima o parte izolata a fiintei, fara stirea sau, cel putin, in absenta intregii
personalitati. Actiunea este direct proportionala cu sentimentul pe care il
inspird; exista o trecere graduala de la una la cealalta, in asa fel incat
simpatia sau aversiunea noastra sa se poata lasa sa alunece in voie de-a
lungul firului care duce de la sentiment la act si sa-si sporeasca interesul in
mod progresiv. Dar gestul are ceva exploziv, care ne trezeste sensibilitatea
gata de a se lasa antrenata si care, readucéndu-ne astfel la noi Tngine, ne
impiedica sa luam lucrurile in serios. Deci, de Indata ce atentia noastra se
aplica asupra gestului si nu asupra actului, ne vom afla pe teritoriul
comediei.
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Primelor doua conditi esentiale pentru comedie si anume
nesociabilitatea personajului si insensibilitatea spectatorului (lipsa emotiei),
Bergson le adauga pe cea de-a treia: automatismul. Nu este in mod
esentjal rizibil decat ceea ce este indeplinit in mod mecanic. intr-un defect,
chiar intr-o calitate, comicul este lucrul prin care personajul se dezvaluie
fara stirea sa, prin gestul involuntar, prin cuvantul inconstient. Orice
distragere este comica. Si cu cat distragerea este mai profunda, cu atat
comedia este mai puternica. Neatentie fata de sine si in consecinta, fata de
altul, iata ceea ce regasim mereu in comedie. Neatentia se confunda aici
cu nesociabilitatea. Cauza rigiditatii este proasta obisnuinta de a neglija sa
privim n jurul nostru si mai ales in noi: cum sa ne modelam persoana in
functie de celalalt, daca nu incepem prin a face cunostinta cu aliii si mai
ales cu noi ingine? Rigiditate, automatism, distragere, nesociabilitate, toate
acestea se intrepatrund si din toate se alcatuieste comicul de caracter.

Am putea spune ca orice caracter este comic, cu conditia de a
intelege prin caracter ceea ce este gata facut in persoana noastra, ceea ce
se afla in noi in stare de mecanism montat odata pentru totdeauna, capabil
sa functioneze in mod automat. Acesta ar fi lucrul prin care ne repetam pe
noi ingine. Si ar fi, de asemenea, lucrul prin care altii vor putea sa ne
repete. Orice personaj comic este un tip. Invers, orice asemanare cu un tip
are ceva comic. Este comic faptul de a veni sa te inserezi intr-un cadru
pregatit. si ceea ce este comic mai presus de toate este sa treci tu Tnsuti in
stadiul de cadru Tn care altii se vor insera in mod curent, ceea ce inseamna
sa te solidifici in caracter.

Obiectul comediei Thalte consta Tn a infatisa caractere, adica tipuri
generale. Comedia zugraveste caractere pe care le-am intalnit, pe care le
vom mai intalni inca pe drumul nostru. Ea noteazd asemanarile. Ea
urmareste sa ne aseze sub ochi tipuri omenesti. Ea va crea chiar, la nevoie
tipuri noi.

Observatia din care se naste comedia este exterioara, iar
rezultatul intotdeauna generalizabil. Observatia comica merge de la
instinctual la general. Ea alege, printre singularitati, pe cele care sunt
susceptibile sa se reproduca si care, in consecinta, nu sunt in mod
indisolubil legate de individualitatea persoanei, sunt singularitati comune.

Deci, comedia este un termen mijlociu intre viatd si artd. Ea nu
este dezinteresata, precum arta pura. Organizand rasul, ea accepta viata
sociala ca pe un mediu natural; ea urmareste chiar unul dintre impulsurile
vietii sociale.
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Bergson se opreste asupra unei dintre manifestarile cele mai
remaracabile ale comicului si anume logica proprie personajului comic $i
grupului comic, logica stranie, care poate, in anumite cazuri, sa lase un
spatiu larg absurditatii.

Orice efect comic va implica, printr-una din laturile sale,
contradictia. Ceea ce ne va face sa radem va fi absurdul realizat sub o
forma concreta, o “absurditate vizibilda” — sau, mai mult, o aparenta de
absurditate, adica la Tnceput, dar corijata imediat dupa aceea — sau ceea
ce este absurd pe de o parte si explicabil in mod natural pe de alta, etc.

Absurditatea, atunci cand o intalnim in cadrul comicului, nu este o
absurditate oarecare. Este o absurditate bine determinata. Ea nu creeaza
comicul, ci mai curand deriva din el. Ea nu este cauza, ci un efect foarte
special, Tn care se reflecta natura speciala a cauzei care-l produce. Noi
cunoastem aceasta cauza. Nu ne va fi greu sa-i infelegem efectul.

O inversiune cu totul deosebitd a simtului comun consta in a
pretinde sa modelam lucrurile dupa o idee pe care o avem si nu ideile
noastre dupa lucruri. In a vedea dinaintea nostra ceea ce gandim, in loc sa
gandim la ceea ce vedem. Exista in adancul comicului o rigiditate care ne
face sa pasim drept pe cale, fara sa ascultam si fara sa vrem sa intelegem
nimic. Bergson defineste acest tip ca: “un personaj care isi urmareste
ideea, care revine mereu asupra ei, in timp ce este intrerupt fara incetare”.

Aceasta inversiune a sensului comun se aseamana din multe
puncte de vedere cu ideea fixa. Dar nici nebunia in general, nici ideea fixa,
nu ne vor face niciodatd sa rddem, deoarece acestea sunt boli. Ele ne
starnesc mila. Ori, rasul este incompatibil cu emotia. Daca exista o nebunie
rizibila, ea nu poate fi decat o nebunie ce se poate concilia cu sanatatea
generala a spiritului, o nebunie normala. Exista o stare normala a spiritului
care imita foarte bine nebunia, Tn care regasim aceleasi asociatii de idei ca
si in alienare, aceeasi logica singulara ca si in ideea fixa. Este starea de
vis. In acest punct, Bergson enuntd urméatoarea teorema: “Absurditatea
comica este de aceeasi natura ca si absurditatea viselor”.

Rationamentele de care radem sunt cele pe care le stim a fi false,
dar pe care le-am putea considera drept adevarate, daca le-am asculta in
vis. Ele contrafac rationamentul adevarat, indeajuns pentru a insela un
spirit adormit. Numeroase “trasaturi de spirit” sunt rationamente de acest
gen, rationamente foarte prescurtate, din care nu ne sunt date decat
punctul de plecare si concluzia.
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Filozoful francez face cateva interesante consideraiii asupra
.fasului”. Rasul este, inainte de toate, sustine Bergson, o corectie. Facut
pentru a umili, el trebuie sa dea persoanei care ii serveste drept obiect o
impresie penibila. Societatea se razbuna prin ras pentru libertatile pe care
am indraznit sa le luam fatd de ea. Rasul nu si-ar atinge scopul daca ar
purta marca simpatiei si a bunatati. Rezulta ca rasul nu loveste
intotdeauna cu dreptate si nu se inspira dintr-o géndire intemeiata pe
bunavointa sau pe echitate.

Pentru a lovi intotdeauna cu dreptate, ar trebui ca rasul sa recurga
la un act de reflectie. Ori rasul este pur si simplu efectul unui mecanism
montat Tn noi de catre natura sau de o lunga obisnuinta a vietii sociale. El
se declanseaza de la sine. Nu are ragazul de a vedea de fiecare data ce
punct atinge. Rasul nu poate fi just in mod absolut; el nu trebuie sa fie nici
bun. Functia sa este sa intimideze, umilind. N-ar reusi, daca natura n-ar fi
prezervat in acest scop, in cea mai mare parte dintre oameni, 0 mica
rezerva de rautate sau, cel putin, de malitiozitate.

Persoana care rade intra de indata in sine insasi, se afirma ea
insasi in mod mai mult sau mai putin orgolios si tinde sa considere orice
alta persoana drept o marioneta ale carei sfori le tine in mana.

“Rasul se naste aidoma spumei lasate de valul spart pe nisip. El
semnaleaza, in exteriorul vietii sociale, revolte superficiale. Deseneaza
instantaneu forma miscatoare a acelor zguduiri. $i el, la randul lui, este o
spuma pe baza de sare. Precum spuma, scanteiaza. Aceasta inseamna
veselie. Uneori, filosoful care o strdnge pentru a o putea gusta, va
descoperi, Insa, pentru o cantitate mica de materie, 0 anume doza de
amaraciune™.

Dupa cum am vazut Bergson fixeaza in celebra sa lucrare cam tot
ceea ce poate insemna procedeu comic. Dar desi cunoastem aceste
procedee si aplicam regulile putem avea neplacuta experienta a actorului
ce joaca intr-o comedie si... nu rAdde nimeni. Va spun ca am simfiit-o pe
pielea mea, e trist, e amar, e dur... ceva a lipsit. Ce anume? Spiritul ludic,
observat si disecat cel mai bine de catre Huizinga.

1.2. Johan Huizinga — Homo ludens

Nu putem face un studiu despre importanta improvizatiei in arta
actorului fara sa tinem seama si de marea personalitate Johan Huizinga.
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Istoric si teoretician al culturii, autor al numeroase lucrari ce se impun
printr-o adanca eruditie si printr-un fin spirit de sinteza ca si prin calitatile lor
eseistice. Huizinga s-a aplecat cu pasiune asupra culturii orientale, si, mai
ales, asupra civilizatiei europene al caror sens rational a cautat sa-l releve.
In cartea sa ,Homo Ludens” (aparutd in 1938) ganditorul considersd ca
asemanarile, esenta si chiar radacinile improvizatiei provin din joc. La
randul sau, acesta nu poate fi conceput fara improvizatie, fara ea nici nu s-
ar putea naste, nu ar putea exista. Asa ca nu mi se pare de loc exagerat sa
facem o paralela intre joc si improvizatie, ci din contra este obligatoriu chiar
sa ne “‘jucam” impreuna cu Huizinga si cu “omul” sau.

Locul pe care Johan Huizinga il acorda jocului in cultura este de
prim rang. Jocul este un fapt anterior culturii, aceasta este afirmatia cu
care Huizinga isi Tncepe cartea si care este evident pentru oricine doreste
sa-| observe ca pe un fapt de viata. Jocul animalelor, al copiilor, dovedeste
acest lucru; insa el este ceva mai mult decat o manifestare pur mecanica,
un impuls biologic sau o simpla problema de fiziologie, asa cum s-a
incercat a se afirma in diverse teorii. Jocul, spune autorul lui “Homo
Ludens”19 are totdeauna un talc, ceea ce il ridica din randul activitatilor pur
fizice, la un anumit statut si-l situeaza dintru inceput in zona manifestarii
spiritului. Tn insdsi esenta sa existd ceva ce nu tine de aspectul sdu
material, ci de o anumitd “intentie”, vag definitd dealtminteri, cum o
numeste Huizinga. In desfasurarea diverselor teorii care s-au inchegat n
urma observatiilor si studiilor despre joc, apar insirate cel mai adesea o
suma de “utilitati” pe care jocul le satisface. Se afirma ca acesta dezvolta
capacitatile fizice ale animalului sau ale copilului care se joaca, fi
imbogateste stapanirea de sine, il ajuta sa se adapteze la mediu prin
contactul nemijlocit cu acesta si cu “societatea” partenerilor de joc, il
pregateste, ca intr-un scenariu initiatic, pentru viata adulta, etc. S-a vorbit
de o nevoie innascuta, de nevoia de dominare ce trebuie satisfacuta, de
necesitatea de umplere a timpului liber, sau de pregatirea pentru viitoarele
ierarhii ce exista in orice organizare sociala. Toate aceste explicatii vin sa
defineasca un fenomen fara sa reuseasca sa o faca la modul complet.
Raspunsurile, incercarile de definire, nu se exclud una pe cealaltd — spune
autorul — rostul, menirea jocului raméane insa neelucidata. Atributele sale nu
dau seama si de esenta sa, care ramane indicibila, ele incearca si reusesc
sa-l descrie numai ca fenomen. Cu alte cuvinte, am putea spune, cultura,
jocul si implicit improvizatia, merg mana in mana si asa va fi intotdeauna,

10 Johan Huizinga, Homo ludens, Editura Univers, Bucuresti, 1977
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drept urmare ele trebuie analizate in corespondenta si fara a incerca sa-i
acordam vreuneia din ele o proeminenta exagerata in fata celeilalte.

Cine nu s-a amuzat, uitand de sine si privind minute in sir, jocul
unor copii care incercau sa prinda o minge prea mare in brate? Cine nu s-a
distrat vazand harjoana puilor de animale, care se tavalesc in iarba si se
rastoarna unul pe celalalt? De cate ori nu vedem, zeci, sute, mii de
persoane care vocifereaza si rad, in tribune sau aiurea, in timp ce
urmaresc fascinati desfasurarea unei intreceri? Sunt realitati pe care le
cunoastem foarte bine, {in de imediata noastra vecinatate si ne sunt atat de
familiare Tncat nu le mai dam atentia cuvenita. Ni se par, cum am aratat
mai devreme, de la sine intelese. Si totusi, ce face hazul jocului? Ce ne
starneste in asa masura incat sa uitam de responsabilitatile noastre, de
pozitia Tn societate, de rang; lasam pur si simplu costumul si servieta si
plecam la stadion sau in curtea din spatele caselor, sau deschidem
televizorul pentru a urmari emisiuni dedicate in exclusivitate sportului si
jocurilor. De ce existd numeroase emisiuni care fac audientda mare
bazandu-se numai pe efectul hilar pe care 1l starneste telespectatorilor sau
pur si simplu emisiuni bazate pe pariuri, jocuri si incercari la care sunt
supusi invitatji?

Fara indoiala raspunsul este cunoscut: acesta este hazul pe care
jocul 1l degaja. Avem ocazia sa vedem cum se transforma un om ftrist si
obosit de problemele zilnice, cum pe fata lui apare un za&mbet de
satisfactie, si ne intrebdm cum, prin ce minune jocul reuseste aceasta
transformare. Orice interpretare ce {ine de o logica anume nu poate
cuprinde fenomenul in totalitate, iar aceasta caracteristica pusa acum in
lumina face ca jocul sa castige de partea sa nenumarati adepti. S-a
incercat sa se inventarieze motivele care ii fac pe cei ce privesc sa se
modifice atat de radical. S-au Tngirat motivatii precum ca o cauza ar fi
superioritatea celui de pe margine asupra jucatorului de pe teren si deci o
atitudine ironica, distantata fata de el, insa argumentatia nu sta in picioare.
E suficient sa le vezi fetele acelorasi spectatori cand favoritii lor pierd si nu
mai poti sustine in nici un fel teza distantarii sau a ironiei critice. Apoi s-a
vorbit de anumite scopuri si teluri carora i-ar fi subjugat jocul, ihsa pe rand
s-au dovedit prea slabe pentru a justifica bucuria celui care participa intr-un
fel sau altul, ca martor sau ca jucator implicat efectiv, la acest joc.
Descatusarea ce vine odata cu hazul a fost pusa pe seama unei
decompensari utile, pentru a-l elibera pe cel in cauza de tensiunile
adunate, acumulate peste zi, in activitatea de rutind; s-a sugerat chiar
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existenfa unei mecanici a rasului ca functie de la sine generatoare in
momentul in care sunt indeplinite anumite conditii. S-a observat, si oricine
poate intari cele aratate in continuare, ca argumentele ce vin din fiziologie
sau psihologie, gasind originea jocului intr-una din ele, nu acopera o
realitate atat de complexa si nu raspund la o intrebare simpla: de ce jocul
starneste hazul? Bucuria de pe chipurile jucatorilor in clipele de satisfactie
generate de joc darama teoriile ce incearca sa reduca totul la o mecanica
oarecare sau la o decompensare eficienta pentru functionarea de mai apoi
a individului in societate. Si asta pentru ca jocul in sine nu are de a face cu
socialul, Tn sensul ca nu face cu adevarat parte din societate, nu este
subordonat in nici un fel legilor sale, ba mai mult le aboleste pe timpul
desfasurarii sale.

Cu alte cuvinte, jocul se arata a fi ceva ce depaseste tot ce s-a
spus despre el si are forta de invidiat de a rasturna orice adversar care i se
opune si care ar incerca sa-i scada importanta, minimalizandu-I.

Jocul tine de spirit si hazul la fel. Spiritul este cel antrenat in joc, iar
participarea noastra ca totalitate fizica si psihica, naste o realitate mai
puternica, autonoma, de care Huizinga aminteste deseori in studiul sau.
Delirul multimii cu “o mie de capete”, delirul degajat din vizionarea unei
intreceri il face pe savantul olandez sa se intrebe inca o data asupra naturii
stranii a acestui fenomen. Laolalta cu atatia alti cercetatori si filozofi, el este
cel care se intreaba ce trezeste asemenea energii? Subiectul a fost atins gsi
de Platon, prin vocea lui Socrates, care vorbeste intr-unul din dialogurile
sale (Cratylos) despre atractia pe care jocurile le exercita asupra mulfimii si
despre puterea pe care 0 au asupra acesteia. Oricine poate vorbi, cu
indreptatirea pe care {i-o da experienfa traita, despre excitatia care se
naste odata cu implicarea tot mai mare in joc si despre explozia de
satisfactie, “nebunia” chiar (a se vedea carnavalurile sau turneele finale ale
campionatelor de fotbal din zilele noastre), sau chiar acuzatiile de
demonism aduse atletilor care depaseau prin performantele lor conditia
umana obisnuita, ce Tnsoteste asemenea prilejuri.

Hazul si este siesi suficient. Nu are nevoie de cérje si de justificari
suplimentare. Exploziile de entuziasm de la finalul unei competitii care le-
a adus multumire privitorilor, atunci cand cei sustinuti de public au iesit
invingatori, este supremul trofeu pentru martorul fericit al evenimentului.
Asadar, hazul, am putea conchide, este o caracteristica intrinseca a jocului,
a improvizatiei, si de aceea in lucrarea de fata paralela dintre improvizatie
si haz sau umor sau ras este destul de evidenta. Aceasta caracteristica
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strabate jocul, il insoteste si se degaja din el. Este un atribut esentjal al
acestuia, un aparator si un ingredient ce {ine de farmecul si de puterea de
seductie a acestui fenomen aparte, imposibil de ignorat atunci cand vine
vorba de joc, de improvizatie.

Jocul exista in sine isi circumscrie o lume aparte. lata o afirmatie a
lui Huizinga care necesita cateva explicatii suplimentare si definiri greu de
facut, deoarece e nevoie sa ne referim la realitati cunoscute ce se
insereaza in existenta noastra ca experiente normale, intelese de toata
lumea si asadar, dificil de prins Tn notiuni. Preeminenta spiritului Tn discutia
despre joc, faptul ca el nu este materie — cum spune Huizinga — vorbind
despre natura indicibila a jocului, este un inceput bun pentru o polemica.
Desi suntem pusi in incurcatura, suntem obisnuiti sa gandim totul din
prisma unui materialism pagubos si limitativ, care ne Tingradeste
intelegerea fenomenelor ce ne inconjoara. Pozitivismul are inca un cuvant
greu de spus Tn conceptia pe care o avem despre lume, o lume care adora
claritatea si explicatia. Jocul, jocurile si improvizatia se pot desfasura
oriunde si, cu exceptia celor foarte complexe care necesita un teren special
si conditii intrunite anume pentru a se produce, el {ine de spirit si drept
urmare spiritul este cel care il genereaza, imprumutandu-i din libertatea si
autonomia care-l caracterizeaza. Ratiunea raméane la usa, caci cu toata
puterea sa ordonatoare nu a reusit pAna acuma sa aduca lumina in
teritoriile sale misterioase. Daca ar fi sa definim jocul ca pe o activitate
supusa ratiunii, ar fi sa-l limitdm la om. Ins& asa cum am véazut, el se
extinde la intreaga lume animald. Oricat am fi de orgoliosi nu putem
considera jocul si improvizatia ca un produs exclusiv uman, desigur ar fi
multe de discutat despre instinct, despre actiunile asa zis inconstiente, care
ne apara, dar e deajuns sa privim la un pui de animal care se joaca cu un
ghem de sfoara sau cu un os, si realizam ca joaca este un “bun” universal.
Cu alte cuvinte, suntem nevoiti sa-I numim irational, imposibil de strunit cu
instrumentele stiinfelor pozitive, care recunosc legitim doar ceea ce poate fi
cunoscut pana la capat si lamurit. Logica noastra se dovedeste prea slaba
pentru a-i explica esenta, atita vreme cat nu ne ridicam deasupra ei,
cautdnd alte metode de investigatie, mai adecvate, mai proprii cercetarii
zonei de interes aleasa. Vom incheia aici paranteza cu privire la legatura
dintre ratiune si joc si ne vom intoarce la lumea pe care o creeaza jocul.

Jocul, am mai spus aceasta dar e bine de reamintit, are un univers
al sau, propriu, potrivit cu natura sa, si care nu pastreza o conexiune prea
adanca cu ceea ce il inconjoara. Asta inseamna ca oriunde ne-am afla, un
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anumit joc ramane mereu acelasi, definit de regulile sale. Copilul prins de
vraja jocului, a unei competitii, netulburat de ceilalii in joaca sa, va uita de
realitatea din jur si va trai o alta, paralela cu cea inconjuratoare, obiectiva,
cum ne-am obisnuit sa o numim. Copilul se implica cu usurinta in universul
creat de joc, chiar sub ochii nostri. El se transpune in totalitate in lumile
imaginare ale jocului, care se nasc atunci si acolo, converseaza cu
personaje inchipuite, la fel de bine cum o face cu parintii sai, intarindu-ne
astfel ideea ca realitatea jocului si lumea pe care o implica, odata instalata,
il subjuga cu totul. Acelasi lucru se intdmpla si daca va primi o “tema” de
improvizatie, care 1l intereseaza, normal; el uitd de grijile “diurne” si va
incerca sa rezolve problemele impuse de tema primita. Dar nu ar trebui sa
ne limitam discutia doar la cei mici. Si noi, adulti ne comportam la fel.
Afirmatia ca fiecare joc genereaza o lume poate fi dovedita prin implicarea
cu care fiecare dintre jucatori se implica in derularea jocului, a intrecerii sau
a concursului. Uita si lasa la o parte tot ceea ce sunt ei in restul timpului, ca
indivizi Tn societate, isi lasa responsabilitatile la marginea terenului, la fel
cum un actor lasa toate problemele “civile”, personale la cabina Tnainte de
inceperea spectacolului sau a repetitiei.

O alta afirmatie ar fi ca jocul exista in sine si pentru sine. Orice joc
isi are satisfactiile sale, scopurile si motivatiile existand in el insusi. Ce vrea
sa spuna asta? El nu suportd o motivatie exterioara, ci isi este lui Tnsusi
suficient, se justificd singur prin interesul pe care i-l aratd cei care se
implica in el. Majoritatea jocurilor, exceptie fac cele in care miza
finanaciara a ajuns atat de mare incat ne fac s& ne indoim de caracterul
sdu de joc, si ne fac sa ne gadndim mai degraba la zona afacerilor, unde cei
care 1l pun TIn miscare vor sa scoata profituri importante de pe urma
interesului celorlalti, deci cele neinteresate finanaciar, exista asadar prin
ele insele, pentru ele insele, pentru hazul, pentru placerea pe care o
degaja in participanti sau in privitori. Pariurile, sau alte interese financiare,
sunt secundare jocului si nu il definesc, ceea ce starneste admiratia fiind
calitatea si gradul de virtuozitate al fiecarui jucator. Ele nu sunt facute cu un
scop anume, care le-ar subjuga si le-ar modifica natura intr-atat incéat nu le-
am mai recunoaste, anulandu-le. Jocul nu exista “pentru” ceva, ci doar
pentru ca oamenii care doresc sa il joace il resuscitd de fiecare data,
gasind satisfactie in el. Supus unui imperativ economic, el se anuleaza,
dispare, devine trucat. Pasiunea depusa in el este singura care 1l certifica,
iar lumea pe care o creeaza e cea care seduce.
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Din multitudinea de studii teoretice am ales ce am considerat
reprezentativ pentru tema de cercetare propusa. Consider ca putem trecem
la peisajul teatral concret studiind aceste teorii aplicate pe taramul scenei.

Desigur, istoria teatrului incepe in vremuri indepartate, odata cu
omul preistoric iar studiul improvizatiei ce aparea in acea perioada de
inceput a teatrului se constituie ca o necesara si importanta tema de
cercetare. Dar t{indnd cont de limitarile firesti ale unei astfel de lucrari, nu
ne-am propus sa studiem acum acea perioada; ea va face insa obiectul
unui studiu viitor. Lucrarea de fatd se va ocupa de o perioada unica in
intreaga istorie a teatrului universal: epoca medievala in care spuma
improvizatiei izbucneste dand nastere fenomenului Commedia dell’arte.
Datorita faptului ca artistii au inceput sa migreze pe taramuri a caror limba
nu o cunosteau, in acelasi timp trebuind sa {ina cont de realitatile social-
politice imediate din vreme, si mai ales datoritd faptului ca tipul de
spectacol propus presupunea un dialog direct, real si permanent cu
spectatorii, actorul commediei dellarte se vede obligat sa recurga la
instrumentele improvizatiei, reusind performante notabile, greu de egalat.
Am considerat aceasta perioada de o deosebita importanta, caci tipul de
comedie propus si dezvoltat de commedia dell’arte a marcat profund
intreaga evolutie ulterioara a teatrului universal.
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CAPITOLUL 2

Commedia dell’ arte — teatru de improvizatie

2.1. Privire generala

“Comedia este un pamant in care incolteste iarba dupa cum a fost
si samanta aruncata ... Comedia ... este oglinda vietii omenesti” gasim intr-
un text valoros, publicat la Venetia in 1628, scris de Beltrame-Barbieril!.

La inceputurile literaturii, comedia ca termen indica in general o
compunere poetica reprezentdnd o actiune cu un sfarsit vesel. lar in
secolul al XVI-lea odata cu reaparifia ei, termenul Tsi redobandeste
intelesul clasic: reprezentarea scenica a unor intdmplari din viata de zi cu
zi, cat mai distractive, care se sfarsesc cu bine. La inceputuri prevala
interesul pentru intriga, iar desfatarea spectatorilor era cautata mai ales
prin reprezentarea unor intdmplari cat mai curioase si prin pictura cat mai
“vie” a wunor tipuri cat mai reale, printr-un dialog cat mai stralucitor.
Commedia dellarte accentueaza aceste caracteristici cu toatd
conventionalitatea lor.

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 aparfin farsele populare spartane, ale
“falloforilor” din Siciona sau ale “fliacilor” din Magna, Grecia. in secolul al V-
lea 1.e.n., Sofron vestitul mim realist elaboreaza literar in proza ritmica
forma populara a mimelor. La Roma mima apare prin cultul Magnei Mater
si 0 datd cu sarbatorile megalense. Mima va inlocui batrana “atellana”
(cuprinzand si ea elemente de improvizatie) care decade. Mimele, chiar
daca unii istorici sustin ca au disparut in Evul Mediu, supraviefuiesc in
forme de comic realist, supuse unor canoane ale genului comic.
Faimoasele “contrasti” — cu reprezentatul lor vestit, Ciulo D’Alcamo — Tsi
pastreaza forma si continutul in scenariile de mai tarziu ale comediei
dell'arte. Intreaga poezie giullaresca, frottolele, acele maridazzi (care duc la
aparitia zannilor) conserva forme de mima.

11 Beltrame — Niccolo Barbieri, Discurs familiar, Venezia, 1628
38



Pantomima, forma tot atat de veche ca si mima, unde actorul mima
Cu masca i unde apareau chiar mai multe personaje, o gasim pastrata in
acele intermezzi comice din sacrele reprezentatjii cu caracter dramatic sau
burlesc; sau la curtile regale italiene prin bufoni - purtatorii traditiei mimice,
ai improvizatiei; sau prin tablourile vivante ale balurilor de curte; sau prin
carnavale — largi spectacole populare.

Este un fapt pe deplin acceptat ca spectacolele de improvizatie au
inceput catre mijlocul secolului al XVI-lea; cercetarea originilor Commediei
dell’Arte a constituit Tnsd materia unor studii atente cu rezultate diferite. O
prima ipotezd enuntatd Tn ultimele decenii ale secolului trecut (Bartoli,
D’Ancona) revendica descendenta commediei dellarte din formele
populare de teatru comic latin: comediile atellane, mimele si pantomimele
mai sus amintite, diferitele ludi si productiile satirice. Nu i se poate nega
acestei teorii partea sa de adevar: in natura populatiilor italice a existat
intotdeauna o constanta si o instictiva predispoziie spre mim, un talent
innascut pentru imitarea parodica a realitatii; dincolo de asta este imposibil
de demonstrat continuitatea traditiei istorice.

Mai recent, un alt cercetator italian (Toschi) afirma ca formele de
exprimare si caracteristicile mastilor ar constitui o derivare, o dezvoltare
incongtienta a ritualului carnavalesc de imblanzire a zeitatilor. O a treia
ipoteza apartinand lui Sanesi, sustine ca manifestarea commediei dell’arte
nu este altceva mai mult decéat vulgarizarea, sau pentru a folosi un termen
contemporan, comercializarea comediei erudite, in care intriga se reduce la
un schelet initial, iar personajele despuiate de orice trasaturi originale sunt
codificate Tntr-o galerie restransa de tipuri.

De ce tocmai la mijlocul secolului al XVI-lea apare aceasta mare
revoluie populara a teatrului — improvizatia- cand teatrul erudit italian
atinsese apogeul, cand Renasterea rascolise istoria, aducandu-ne in
actualitate pe greci si pe latini. Este in primul rand vorba de o criza a
teatrului caci teatrul erudit Tncepuse sa se inchisteze in niste forme tot mai
indepartate de realitate, al caror mesaj se epuizase. Greoaie, Inchise intre
parametrii unui subiect care nu mai crea iluzia realitatii vietii, imitatiile
stereotipe dupa dramaturgia clasica incep sa-si piarda publicul.

Teatrul, arta prin excelenta colectiva, traieste numai prin legatura
spirituala care se stabileste cu publicul. lar acesta din urma cu
coordonatele lui sociale, politice, economice — se schimba de la o epoca la
alta, de la un an la altul, de la un mediu social la alt mediu social, de la
individ la individ, de la o reprezentatie la alta.
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Publicul asadar se schimba, se ridica noua clasa, burghezia, cu
gusturile ei inca nerafinate, dar aspirand sa se rafineze, cu dorinta de nou,
de cercetare, de descoperiri, de profesionalizare. Apar literatii burghezi,
apar artistii burghezi. Arta, artistii, scriitorii incep sa aiba un nou statut, sunt
cautati, sunt pretuiti. Alaturi de burghezie se manifesta social taranimea.
Cu un gust natural simplu, rudimentar, cu bunul sim{ care cumpaneste tot
si toate, taranul intrd in literaturd. In noua situatie teatrul trebuie sa se
schimbe si el. “Cea mai buna regula care se gaseste este iesirea din
reguld”?, Si, prin urmare, “sa punem barosul pe teorii, poetici si sisteme.
Sa dam jos aceste vechi mulaje de ghips care ascund fata artei.” asa cum
spunea Victor Hugo.

Legile generale ale naturii, ale veridicului trebuie sa guverneze
arta. Apare improvizatia — spectacolul improvizat, produs pe strada din
impulsuri si necesitati ocazionale, cu o variatiune nesfarsita pe o tema
data, calcand canoanele clasice, schimbandu-se mereu, aproape seara de
seara, uneori chiar in timpul spectacolului propiu-zis, dupa actualitatile zilei
si interesele publicului. Treptat, improvizatia capata o forma mai stabila —
commedia dell’arte. Forma legatd insa de improvizatie, pastrandu-i
caracterul social si politic, limbajul si stilul popular, vioiciunea actiunii si
rapiditatea replicilor, formele de expresivitate scenica. Treptat, apar actorii
profesionisti si trupele lor, apar scriitorii de teatru si mastile lor, apar
scenarii cu indicatii de text si regie -canavale-, apoi texte de teatru propriu-
zise. Qi ca orice fenomen, incd amorf, care tinde spre organizare,
Commedia del’Arte se cufunda tot mai mult in studiu, uita spontaneitatea,
confundandu-se tot mai mult cu spectacolul de autor (perioada baroca),
pana cand in 1699 Andrea Perrucci va tipari: "Despre arta spectacolului
dinainte gandit si despre improvizatie”, poetica teatrala ce semnalizeaza
intrarea pe un fagas organizat dupa legi bine fixate. Afectivitatea se
sterilizeaza in categorii si norme. O noua epoca de decadenta mascheaza
0 noua criza, pana cand apare Goldoni (1707-1793), cu teatrul sau de
caractere.

Nevoia de spectacol, de joc, de implinire sufleteasca, exista
instinctiv In om. Ca atare putem admite ca posibilitatea de a improviza a
dovedit-o actorul in toate timpurile, cu toate ca numai acum ea capata
intietate. Poate, pur si simplu, din nevoia de a iesi din regula. Aici, geniul

12 Andrea Perrucci, Despre arta reprezentatiei dinainte géndite si despre improvizatie, Ed.
Meridiane, Bucuresti 1982
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inventiv al epocii Tsi spune cuvantul; pur si simplu din nevoia de libertate
absoluta.

Scenariile apar la inceput informe, neglijente apoi din ce in ce mai
minutioase, cu indicatji de text si regie — intrari, iesiri, gesturi, voce — lasand
insa n toate o libertate formidabila de inventie, de improvizatie, spectacolul
fiind creat de actori, pentru ca important este ceea ce face actorul. Schema
generald a scenariului este simpla: doi tineri indragostiti, un batran dat in
mintea copiilor, indragostit la rdndu-i de iubita fiului , un batrdn cumsecade
si cu capul pe umeri, perechea de slugi istete si viclene, cinstite sau mai
putin cinstite, Tndragostiti si ei sprijinindu-i pe cei doi tineri, peripetii,
neintelegeri, ciomageli, travestiuri, si totul se termina cu bine conform
legilor firesti ale naturii: tinerii se casatoresc, batranii raman singuri cu
treburile lor, slugile isi slujesc mai departe stapanii, casatorindu-se si ei.

La fiecare pas interveneau complicatii dintre cele mai percutante
pentru dinamizarea conflictului: persoane travestite, intalniri neasteptate,
recunoasteri surprinzatoare, qui pro quo-uri, deci confuzii de identitate,
adica momente adesea neverosimile, de-a dreptul absurde — care de altfel
se intalnesc si la Shakespeare in unele comedii; dar nu verosimilitatea
interesa din moment ce actiunea era spectaculoasa, miscarea scenica
extrem de vie, comicul cam vulgar, uneori chiar trivial, totusi antrenant,
spumos, exploziv. Intr-adevar commedia dell’arte oferea o reprezentatie
spectaculoasa datoritd nu numai dinamismului intrigii si mai ales formatiei
multilaterale si tehnicii jocului actoricesc; fiindca actorii posedau o
frumoasa cultura intelectual, unii chiar un talent literar remarcabil. Cu tofii
aveau o extraordinard suplete in miscari si gesturi, apropiindu-se de
acrobatje; Viscontini de pilda se dadea de cateva ori peste cap cu un
pahar plin Tn mana fara sa-l verse; la 72 de ani Scaramuccio trimitea
bezele publicului cu degetele de la picioare. Unii executau uimitoare
demonstratii de scamatorie, prestidigitatie sau jonglerie; alfii cantau
succesiv la 10-12 instrumente muzicale realizand o bogata gama de efecte
scenice deosebit de apreciate de toate categoriile de spectatori.

Actiunea oricarei asemenea comedii inseamna nu numai o
glorificare a sentimentului firesc, tonic, curat, puternic al iubirii, ci si un
elogiu adus inteligentei si istetimii, cu care oamenii simpli triumfau asupra
rautatii, zgarceniei si ingadmfarii.

Pe aceasta tema generala se brodeaza la nesfarsit variatiuni,
fiecare personaj apare cu identitatea lui, aducand noutatea si neprevazutul
in spectacol. Fiecare personaj era creat pe o singura idee — de unde si
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denumirea de personaj masca, pornindu-se si de la faptul ca actorii jucau
mascati. Dar dincolo de existenta reala a mastii exista constructia
pshihologica, cu o singura directie de dezvoltare: Pulcinella — trandav,
pungas, mancau; Brighella — intrigant, destept, viclean, rautacios;
Arlecchino — pierde-vara naiv, vesel, mereu flamand.

Scenariile commediei dell'arte din care s-au pastrat cam o mie,
(mare parte ilizibile sau intraductibile) aduceau intdmplari si personaje din
viata de toate zilele, cu implicatiile sociale si politice ale zilei. Dar in ciuda
schematismului lor, ele ofereau reprezentatii spectaculoase prin formatia
intelectuald si tehnicd a jocului actoricesc. Alaturi de acestea costumele
alcatuiau simbolurile atat de graitoare ale artei spectacolului.

2. 2. Mastile commediei dell’arte

In umbra teatrului cult, balciul, teatrul folcloric, circul, music-hall-ul
(genuri minore ale spectacolului) au functionat si functioneaza asemeni
dublului instinctiv si nelinistitor al constiintei umane, acea ,anima” definita
de Jung ca fiind expresia ambiguitatii psihologice si sexuale profunde a
individului. Teatrul popular, aparitie spontana in piata publica, Tn ambianta
serbarilor de carnaval, ori la serbari, ospete si diferite ceremonii dezvolta -
tocmai datoritd acestei ritmicizéri cutuminare — personaje si teme
corespunzatoare unei estetici a jocului dramatic bazat pe implicarea
auditoriului. Spectatorul trebuie s& recunoascad cu usurintd personajele
(alegorice sau tipizate) si motivele intrigii strans legate de realitatea
imediata. Serbarile populare sunt elementul de fond adesea neglijat care
asigura continuitatea si vitalitatea dinamicii formelor teatrale. Dintr-o astfel
de perspectiva teoriile care fac ca pe de-o parte commedia dell’arte sa
descinda direct din anticile “fabulae Atellanae” si duc la stabilirea unor
antologii frapante intre structura commediei dell’arte si a mastilor sale cu
tipurile comediei latine in special cu servitorii si batranii — si pe de alta parte
ipoteza ce priveste commedia dell’arte ca descendenta a teatrului popular
medieval jucat Tn targuri si piete — teatrul excomunicat pentru indrézneala
sa de autoritdtile religioase sau condamnatd de cele civile — pot fi
conciliate.

Chiar daca acceptam teoria ca spectacolele commediei dell’arte s-
au nascut din farsa rustica prin unele tipizari care tind spre masca si din
popularizarea comediei erudite datorita aparitiei companiilor profesioniste,
nu putem crede ca farsa rustica la randul ei s-a nascut doar din nevoia de
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aduce pe scena personaje locale si ca ar fi existat un moment de gol, de
ruptura intre spectacolele populare ale antichitatii si cele ale evului mediu.
Universalitatea si vigoarea tipologiilor commediei dell’arte absenta la alte
personaje, produse alor alte teatre populare europene, ar putea fi explicate
ca ele se sprijina pe niste traditii mult mai vechi si mai bine decantate in
timp decat in cazul altor teatre medievale europene care la inceputurile
Renasterii nu au dat rezultate similare Commediei dell’arte, dar au
acceptat-o cu usurinta tocmai pentru arhetipul comic fundamental pe care il
propunea.

Asa cum eroul tragic poate fi redus la un arhetip cu o structura
conflictuala specifica, definita de Kereny ca fiind cea a omului - Dumnezeu,
personajul teatrului comic are o structura conflictuala construita pe pozitia
om — animal. Unicul — spunea Heraclit - se manifesta prin calitati opuse.
Zbor si cadere, triumf si decadere, agilitate si ataraxie. Serbarile populare,
strins legate de practicile religioase, inving prin ras spaima cosmica
reflectata in sistemele teologico-filosofice oficiale. Saltul acrobatului, trimful
celui slab din punct de vedere social sunt modalitatile obisnuite prin care se
exprima aceasta rasturnare a raporturilor prestabilite de normele sociale.
Libertatii de miscare a acrobatului ii corespunde libertatea cuvantului care
si-a gasit adapost timp de secole sub masca nebuniei sau a sfintei
simplitati. Paralel cu o dezvoltare artificiala impusa de ambitia literatilor
Renasterii, a unui teatru cult dupa modelul celui antic, in ltalia spre
deosebire de alte tari, literatura dramatica culta nu pierde contactul cu
teatrul popular si se naste din teatrul popular.

Artistii “Rozzi“ din Siena: Alticozzi, Roncaglia, Salvestro, Andrea
Calsuo, dar mai ales Ruzzante, sunt doar céativa din creatorii acestui gen
de literatura dramatica. Cazul Ruzzante este exemplar, caci acest actor-
autor, prin insasi cele 2 etape ce se disting in creatia sa — cea in care
refuza modelele dramatice clasice si afiseaza o poetica a naturalului si cea
in care asimileaza bazandu-se pe tipuri apropiate cu cele create in prima
etapa — modele plautiene — exprima aceasta dialectica proprie teatrului
italian din secolul al XVI-lea.

Nu existd o singura persoana chezasa in spectacol (regizorul de
azi). Toti actorii aveau aceeasi raspundere, toti trebuiau s& munceasca in
aceeasi masura la rotunjirea unui spectacol. Aceasta Tnseamna
colectivitate. “Commedia dellarte conta in aceeasi masura atat pe
coeziunea si disciplina trupei cat si pe talentul individual al comicilor,

43



climatul psihologic al improvizatiei putand fi iremediabil pagubit de reaua
vointa a unui comic“13 scria Jean Fanchette.

Trecand cu usurintd peste canalele clasice, peste unitatile riguros
stabilite , commedia dell’arte pastreaza in mare schema comediei clasice:
trei acte, nu cinci ca in comedia clasica, prologul, epilogul, liniile generale
ale desfasurarii subiectului. Unitatea de actiune este sparta. Apar actiuni
paralele, intrigi amoroase, nu una, ci doud trei si chiar sase. In commedia
dell’arte prologul numit si complimento este o adresare directa catre public
rostitd de actorul principal pentru a muliumi acestuia si pentru a anunta
subiectul comediei, povestind cateodatd pentru inlesnirea intelegerii cele
ce se petrecusera Tnainte. Anticipand functia raisonner-ului de mai tarziu,
preluand parte din functia corului clasic grec, prologul — uneori chiar
personaj cu acest nume puncta in timpul desfasurarii spectacolului
gradarea dramatica, epilogul — element tehnic literar, rareori intalnit in
commedia dell’arte uneori cu simpla functie de a multumi publicului, se
schimba treptat intr-o scena de pantomima, cu muzica, dans si cant la care
participa toti actorii, accentuand sfarsitul vesel al comediei.

in ceea ce priveste masca, cunoscuté inca din paleolitic cu functie
rituala, apoi de—a lungul vremurilor cu tot felul de alte functii sociale si
politice, pastrata in carnavale, ea trece in teatrul antic, in tragedie si
comedie la Tnceput cu aceeasi functie sociala, apoi ca simplu semn
actoricesc — albad pentru personajele feminine, intunecatd pentru
personajele masculine, cu rolul de a inlesni intelegerea piesei scotand la
iveala conventional o anume stare sufleteasca, o anume véarsta si conditie
social&, amplificand prin forma ei ciudatd, de palnie, vocea actorului. in
teatrul roman, masca teatrului grec trece Tmbogatita cu experienta
atellanelor: Macco - prostalaul mancau; Bucco - flecarul nataflet; Pappo -
batranul ramolit dat in mintea copiilor; Dossenno - parazitul cocosat si
viclean.

In commedia dellarte masca apare nu prin transfer direct din
teatrul clasic, ci din obiceiul traditional carnavalesc. Daca slujea uneori la
nerecunoagterea actorului care juca, slujea totdeauna in schimb la
recunoasterea personajului ca tip fix mereu egal cu sine, cu aceleasi
vesminte, aceleasi miscari, aceeasi psihologie fundamentala, jucat sau nu
de acelasi actor. Commedia dell’arte aducea triumful mastii, care cu foarte
rare exceptii incarneaza un personaj unic. Numele actorului se confunda cu
cel al masti sau invers. Numele de masca dat amorezilor, singurii

13 Apud Olga Marculescu, Commedia dell’Arte, Editura Univers, Bucuresti, 1984
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dealtminteri care jucau fara ea atesta extinderea semnificatiei acestui
cuvant.

Privind din perspectiva istoriei de teatru vom gasi in teatrul
commediei dell’arte trei tipuri de presonaje: tipuri tradifionale - Capitanul,
Doctorul, Pedantul, Valetul, Slujnica; tipuri conventionale - tineri, tinere,
curtezane, tafj; tipuri sociale ale epocii - nobilii de provincie, tarani,
burghezi cu diferite ocupatii, camatari, hangii, comedieni, raufacatori.

O particularitate a comediei mastilor este aceea ca actorul apare
intotdeauna Tn acelasi rol. Piesele se schimba, se pot schimba chiar zilnic,
dar mastile au mereu aceeasi interpreti. Este absolut exclus ca un actor sa-
| joace azi pe Pantalone si méaine pe Arlecchino.

Uneori masca este inlocuitda de o fata abundent pudrata sau
vopsitd Tn alb, de niste ochelari uriasi sau de un nas fals. Mastile
commediei dell'arte sunt toate comice, cu o nuanta bufa sau lirica. Masti
tragice nu exista.

Daca am aduna toate mastile care au aparut in decursul timpului
pe scena comediei italiene, vom vedea ca ele sunt cu mult peste 100. Dar
aceasta diversitate este mai mult aparenta. Marea majoritate nu sunt decat
niste derivate ale mastilor principale. Pentru a ne face o idee asupra
magstilor este suficient sa analizam cele doua cvartete, cel de nord
(Pantalone, Dottore, Brighella, Arlecchino) si cel de sud (Coviella,
Pulcinella, Scaramuccio, Tartaglia), fara a uita de principalele masti de sine
statatoare: Céapitanul, indragostitii si Fantesca.

2. 2.1. Quartetul de nord

Pantalone este personajul contrapus Ilui Zanni de catre
reprezentarea elementara a lumii din Commedia dell’Arte. El este stapinul
bogat, satul si zgircit. Numele ii deriva de la uzualul Pantaleone care, la
rindul sau vine din Piantaleone, apelativ dat negutatorului venetian bogat
care punea steagul Venetiei (leul) pe pamintul pe care-lI cucerea. Andrea
Perruccit4, ni-l prezinta, la sfirsitul secolului al saptesprezecelea, ca
derivind si din figura Batrinului din comedia clasica: cusurgiu, obtuz,
permanent de-a curmezisul placerilor tinerilor, satir libidinos.

Figura duald, Pantalone fintruchipeaza vicille, dar si virtutile
burgheziei venetiene: este muncitor, econom, prevazator (dar autoritar si
egoist cu copiii sai), plin de bun simt (dar conservator), moral (dar usor
inflamabil de ridicole, tardive iubiri nepotrivite al caror subiect este

14 Andrea Perrucci, op. cit.
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indeobste servitoarea). Personajul inchide deja in sine duplicitatea mastii:
“...rolul batrinului, cu costumul si numele de Pantalone, e intotdeauna
serios, dar se amesteca si cu rolurile ridicole prin limba si vestimentatie” ,
spune Maria Cecchini, autor si comediant pe la inceputul anilor 160025,

Negustor venezian, cu dialectul sau specific, batran bogat, zgarcit
bolnavicios si slab — schiopateaza, geme, tuseste, stranuta, se smiorcaie,
sufera de stomac. Increzut dar totdeauna pacélit. Se considerd mai destept
ca totj, dar la fiecare pas e victima festelor pe care i le joaca altji. In general
nimeni nu capata atatea lovituri si ghionturi ca el, care este si obiectul de
predilectie pentru intrigile slugilor. Tn ciuda varstei si a bolilor, ii place s&
umble dupa femei. Esueaza intotdeauna, dar ramane un crai incorigibil.
Costumul este format dintr-o vesta rosie, pantaloni colorati, pantofi galbeni
cu catarame, tichie rosie, pelerina lunga neagra. Masca are culoare
pamantie, nas lung, coroiat, mustati si barba carunta.

Perechea complementara a lui Pantalone cu care e vecin si
prieten, uneori rival in amor, Doctorul incearca mereu sa se alieze cu
negustorul cel mai bogat din oras punind la cale casatoria fiicei aceluia cu
fiul lui. Alaturi de Pantalone, el ilustreaza Tnca un aspect al lumii Batrinilor,
prin opozitie cu lumea Slugilor sau cu cea a Indragostitilor. Daca Pantalone
e un libidinos primitiv si direct, Doctorul camufleaza aceleasi trasaturi intr-
un Tnvelis cu pretentii culturale, e bautor si gurmand insatiabil, peroreaza
infatigabil, pedant si pretios, amestecind dialectul bolognez cu neverosimile
citatiuni latine: pentru ca Doctorul poate fi medic, avocat, astrolog, filosof,
dar oricum bolognez. Doctorul lanseaza permanent sentinte de o
imbecilitate perfecta, consacrind evidenta: “Un ferrarez nu e mantovan”,
“Unul care doarme nu e treaz”, “O nava in plina mare nu e in port” s.a.m.d.

Daca Dottore este avocat de profesie si apara cauza cuiva, e vai
de cel care i-a Tincredinfat procesul. Ca medic, el reuseste sa
imbolnaveasca oamenii sanatosi prin sfaturile sale medicale, iar bolnavii se
insanatosesc in ciuda sfaturilor lui. Mintea lui cuprinde destul de multe
fragmente de invatatura, dar fi lipseste logica. in capul lui e un talmes-
balmes caraghios. Ca si Pantalone, el e batran, bogat, avar si afemeiat.
Cam prostanac, cu toata eruditia sa. Numai una din trasaturile sale e mai
subliniata: 1i place sa bea. Soarta lui este dinainte hotarata in toate
scenariile: el este inevitabil pacalit.

15 Olga Marculescu, op. cit.
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Tocmai ca sa-si poata exercita nestingherit functiunile principale
indeplinite de gura: peroratia si masticatia, masca sa, e redusa la un nas
carnos, enorm, eventual completat de o pereche de mustati pe masura.

Mantia neagra de avocat este accesorul principal al costumului
sau, in general negru este culoarea lui. Vestonul, pantalonii scurti, ciorapii,
pantofii cu funde, cordonul de piele cu o catarama de arama, tichia de pe
cap si palaria cu boruri largi. Aceasta simfonie neagra a costumului este
intrucatva invioratd de un guler mare alb, mansete albe si batista alba
bagata dupa cordon. Masca neagra ii acopera uneori toata fata, alteori
numai fruntea si nasul, obrajii neacoperiti de masca sunt violent fardati cu
rosu, semn ca este mereu cu chef.

Masca lui Dottore era consideratd ca una dintre cele dificile.
Actorul trebuia sa fie un om cult, deoarece numai un om cult putea crea
efecte comice din bucatele disparate de erudifie, iar combinatia
momentelor sociale si profesionale cerea multa artd si finete. Afara de
aceasta, actorul trebuia sa posede la perfectie dialogul bolognez. Toate
aceste calitati reunite Tntr-o singura persoana nu erau usor de gasit. lata de
ce aceasta masca nu exista in toate trupele teatrale.

Zanni (Arlecchino si Brighella). La inceput a fost doar Zanni.
Numele acesta e o forma contrasa, dialectala a lui Giovanni, numele
italian cel mai comun, echivalentul lui Hans, Piotr sau Ivan, cum erau
numiti, generic, bufonii din Germania sau Rusia.

La aparitie, in cinquecento, personajul e mai apropiat de bufonul
medieval decit de actorul comic de azi. 1l gasim prin piete, alaturi de
saltimbanci, vinzatori de leacuri miraculoase, acrobati, cintareti, {inindu-le
isonul sau chiar preluindu-le rolul. Aparitia lui este bine circumscrisa istoric,
dupa cum explica, intre altii, Dario Fo®, care-l si interpreteaza acum
magistral. El este taranul saracit si cazut in serbie, primitiv in salbaticia lui,
cu trairile si trebuintele reduse la minimum: il domina si defineste o foame
animalica (Dario Fo il pune sa-si manince chiar...citeva organe). Lenes,
prost, dar nu lipsit de 0 anume smecherie care il ajutd sa iasa mereu la
liman. Comicul sau e vulgar, deocheat, referirile sexualad si scatologica —
prin verb si gest - sint nedisimulate.

Costumul lui Zanni este alb si larg, plin de petice multicolore de
forma nedefinite, manisfestare a mizeriei sale cronice.

Cu timpul, Zanni a avut nevoie de un interlocutor, evident
antagonist. In mod natural, el are a face cu “stdpinul’, negustor venetian de

18 Fo, Dario, Manuale minimo dell’attore, Einaudi, Torino, 1997
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exemplu. Din acesta va deriva apoi Magnifico si, mai tirziu, Pantalone. Va fi
primul nucleu al Commediei dell’Arte. Dar chiar relatia cu stapinul va
modifica, prin multiplicare si adaptare, treptat, caracteristicile lui Zanni. Va
aparea un “Prim Zanni”: smecher, iute la minte, gata sa insele si sa profite
de toate neatentiile sau slabiciunile stapinului ca sa faca rost de mai multa
mincare gi, In ultima instantd, de mai multa putere. Descendentul sau este
Brighella. “Al doilea Zanni” e continuatorul mai fidel al parintelui comun:
continua sa vorbeasca dialectul bergamasc, contactul cu orasul nu-l atinge,
el ramine primitiv in dorintele sale, rau, sclav al nevoilor fiziologice,
incapabil de un rationament organizat. Este calcul dupa care s-a modelat
cea mai celebra dintre masti: Arlecchino.

Mastile zanni sunt sufletul commediei dellarte. Sunt figurile
cizelate artistic ale unor bufoni de carnaval veseli si optimisti.

Pe linia literara, comedia dell’arte provine din nuvela. Si mastile
zanni reprezinta o stilizare a unor tipuri de tarani din nuvele. Taranii
constituiau un obiect de predilectie pentru satira urbana. Ei erau fie prosti
definitivi (Arlecchino), fie destepti dar plini de idei rautacioase (Brighella).
Ca masti zanni se numesc de cele mai multe ori servitori, dar aceasta
denumire este pur conventionalda, ei ramanand tarani prin natura lor
sociala. In caracterul ambilor zanni existd o particularitate: ei sunt cu totul
lipsiti de servilism, ei nu se tarasc in fata nimanui, au sentimentul propriei
demnitati. Ei asculta poruncile si suporta bataia, dar in sinea lor nu se
supun si nu se predau.

Brighella nu crede nici in Dumnezeu nici in diavol. Ti plac aurul,
vinul, femeile. Isi serveste stdpanul pe masura simbriei pe care o capata,
nimic mai mult. El disprefuieste slugile care sunt sincer devotate stapanilor.
Nu iarta pe nimeni si stie sa urasca. Este mereu galagios, are limba
ascutita, este capabil sa se adapteze perfect la orice situatie. Familiar cu
femeile, obraznic cu batranii, viteaz cu lasii, lingusitor cu cei puternici. Nu
degeaba el este masca favorita a plevei: este pornit impotriva batranilor
care nu-i lasa pe tineri sa traiasca, sa iubeasca, sa fie fericiti. Este de
partea tineretului care lupta pentru o viatd mai buna. Oamenii de rand i
admira energia, inteligenta, abilitatea si i iartd bucuros abaterile de la calea
cea dreapta.

Masca lui este una din cele mai importante si dificile. Trebuie sa
lege si sa dezlege nodul intrigii, sa incurce si sa descurce firul sinuos al
subiectului, sa fie promt in replica, farse. Trebuie sa stie sa cante cel putin
la chitard si sd execute trucuri acrobatice elementare. imbrécdmintea lui
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taraneasca este alcatuita din: pelerina, bluza, pantaloni, ciorapi si capela
alba, pantofi si cordon galbeni din piele, de cordon este prinsa o punga de
piele si un pumnal. Masca are o culoare inchisa, mustati si o barba neagra
zburlita. Arlecchino nu este tot atat de inteligent, abil si inventiv ca Brighella
— taranul muntean, dar are multa spontaneitate si un fel de candoare
amuzanta, ca toti taranii de la ses. El nu planuieste niciodatd nimic
dinainte, ci procedeaza la nimereala, dintr-o inspiratie aproape intotdeauna
nefericitd. Greseste si plateste, dar nu-si pierde veselia si privirea naiva
asupra lucrurilor. Brighella trebuie jucat astfel incat sa starneasca
admiratia, iar Arlecchino trebuie sa trezeasca simpatia fatd de durerile lui
copilaresti.

“Caracterul sau, scrie Marmontel despre Arlecchino, este un
amestec de ignoranta, naivitate, de spirit, de prostie si de gratie, este un fel
de om destrabalat, de copil mare care are licariri de ratiune si inteligenta.
Adevaratul aspect al jocului sau este supletea, agilitatea, dragalasenia unei
pisici tinere. Rolul sau este acela al unui valet rabdator, credincios,
increzator, mancacios, intotdeauna indragostit, intotdeauna in incurcatura;
care se intristeaza sau se consoleaza cu usurinta unui copil si a carui
durere este tot atdt de amuzanta ca si bucuria.” Mereu in aer, apare ca o
stranie personificare a inchipuirii, este nascocitorul nepasator al unei noi
forme de poezie, esentialmente musculara, scandata Tn gesturi, intrerupta
de salturi periculoase, presarata cu ganduri filosofice sau cu ganduri
neobrazate. Arlecchino este un poet acrobatic.

Costumul lui este acela al unui zdrentaros stilizat si ironizat: petice
albastre rosii-verzi asezate simetric si legate intre ele printr-un galon
galben subtire. Detaliile mastii sale compun o expresie bizara, de siretenie,
senzualitate si mirare, nelinigtitoare si atragatoare totodata, unde tumorile
enorme, negii si culorea neagra adauga ansamblului ceva salbatic si
dracesc.

2.2.2. Quartetul sudic

Cuplul Coviello - Pulcinella este conceput ca o replica
meridionala a cuplului Brighella - Arlecchino. Nordul este mai civilizat decat
sudul deoarece a trecut printr-o perioada Tndelungatd de dezvoltare
industriala. De aceea in nord a aparut tipul “omului umblat”, smecher, care
nu se lasa tras pe sfoara (Brighella). Coviello nu se ridica asupra lui
Pulcinella. Mai este o deosebire de ordin civil: zanni nordici sunt aproape
totdeauna necasatoriti. Brighella este un celibatar convins, iar Arlecchino
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capata nevasta abia in scenariile tarzii. Dimpotriva Pulcinella este adeseori
insurat, gelos artagos, tiran si vesnic pacalit.

Coviello actioneaza cu siretenie, tupeu, ingenuozitate. Pulcinella il
secondeaza, vadind o totala lipsa de griji, o naivitate vesela, o neajutorare
amuzanta. Coviello comanda, Pulcinella se supune.

Pulcinella in greceste inseamna hot de gaini. Apare ca gradinar,
brutar, paznic la manastire, negustor, pictor, soldat, contrabandist, hot,
bandit. Trasatura predominantd a caracterului siu este desigur prostia. in
urma unor stilizari satirice caracterul sau s-a mai Tmbogatit cu lenea,
lacomia, inclinatiile criminale. Idealul sau de viatd era acela de a nu face
nimic dar de a-si satisface totusi formidabilul apetit. Aceasta paiata
caraghioasa cu un nas ca un cioc de cocos este din vremuri vechi favoritul
copiilor si al carnavalelor. Costeliv, cocosat, cu nasul coroiat si mersul ugor
leganat, era imbracat cu o imensa camasa alba deasupra pantalonilor largi
albi.

Tot umorul jocului lui Pulcinella consta, ca si la Chaplin in
contrastul dintre nemigcarea absoluta si o agilitate subtila, dar trebuie un
haz nebun ca sa poti face pe pomul sau pe borna.

Tartaglia este un personaj mai curind local: apare cu precadere la
Napoli, preluand trasaturi al Doctorului si altoindu-le pe un trunchi
zannesc. Poarta ochelari mari cu lentile albastre, dar e adesea si surd.
Balbait - Tncearca astfel sa distragd atentia de la conditia sa sociala
inferioara, se isterizeaza adesea cind nu reuseste sa pronunte cuvintul
dorit. Tiradele sale ating uneori accente suprarealiste, raspunsurile lui nu
au legatura cu intrebérile puse ci arunca sageti oblice pline de stravezii
aluzii ireverenfioase la adresa puternicilor locului si zilei (aici balbaiala
fiindu-i de mare folos: vorbeste, de exemplu, despre “il gran cu-, cu-, cu-“ al
reginei, toata lumea completind in gind “culo” (cur) inainte ca el sa
articuleze caznit “cuore”, adica inima) astfel ca, de multe ori, dupa
reprezentatie, personajul care-l juca mergea direct la inchisoare. Tartaglia
se distinge prin costum (verde cu dungi galbene, cu pantaloni ridicol de
scurti, mult peste glezne, dar nu poartda masca. Functia acesteia este luata
de ochelarii enormi si de teasta cheala care-| individualizeaza perfect.

Tartaglia inseamna in italiana balbait. Batran, temator, timid, dar
totodata perfid si rau. Arta actorului consta in a infatisa intr-o maniera
comica lupta personajului impotriva balbaielii sale dublata de o miopie
pronuntata.
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Scarmuccia derivat din figura clasica a capitanului, treptat elimina
tot ceea ce aminteste de profesiunea armelor; figura soldatului fanfaron, a
devenit un maestru neintrecut In mimica. Nu poarta masca, ci pur si simlu
isi pudreaza fata abundent cu faina sau creta.

2.2.3. Principalele masti de sine statatoare

Capitano a fost una din principalele masti de sine statatoare.
Personajul militarului fanfaron a existat cam dintotdeauna: e o figura
caricaturala specifica deja comediei latine (apare la Plaut, de exemplu).
Dar asemanarea Capitanului din Commedia dell’Arte cu acesta e doar una
tipologica, nu se poate vorbi de o adevarata filiatie.

Masca aceasta s-a detasat din personajul bufon al Viteazului care
apare mai ales in regiunea veneta, sub numele de Bullo. Prin el erau
satirizati soldatii aventurieri, razboinici mai ales in vorbe, fricosi nevoie
mare si gata s-o stearga in fata celui mai mic pericol. Exista si opinii care
afirma ca sub costumul bogat colorat se ascunde, in realitate, un Zanni
care, fara sa-si schimbe caracterul, a gasit doar o alta modalitate de a
scapa de foame si de a se imbraca decent. Cu timpul, numele Bullo a
cedat in favoarea numelor de rezonan{a spaniola (pentru ca acestia,
indeobste fanfaroni, erau luati constant in ris de italieni), marcind
adaptarea la realitatea timpului: Matamoros (cum apare si in “lluzia
teatrald” a lui Corneille), Cocodrillo, Spezzaferro, Sangre y Fuego.

Desi predominant spaniol, Capitanul poate fi si napoletan sau
sicilian. Dar de oriunde ar fi de loc, are aceleasi trasaturi si acelasi costum:
vesminte tipator colorate, pline de panglici si nasturi auriti, poarta o palarie
mare, decorata cu pene si 0 mantie cu captuseala rosie care-i atirna pe
spate. Nu-i lipseste o spada lunga la sold. Chiar pasul sau, masurat si cam
rigid exprima buna parere pe care o are despre sine. Infatuat, se crede
frumos, crede ca nici o femeie nu-i poate rezista. De fapt, nu-l vrea nici
una. Vorbeste pretios, cu voce tare de stentor. Dar sfirseste intotdeauna
pacalit, umilit, Tn risetele publicului. Capitano “este un rol bombastic in
vorbe si gesturi, prin care personajul se lauda cu frumusetile, farmecul si
bogatia, cand de fapt el e un natang, un las, un om nenorocit si nebun de
legat, care vrea sa traiasca si sa fie luat drept ce nu e”'7.

indragostitii sunt personajele “serioase” ale comediei dellarte, in
jurul carora se rotesc servitorii i batranii. Servitorii favorizeaza iubirea lor,
iar batranii se opun. Ei nu sunt de fapt masti. Actorilor le vine sarcina de a

17 P. Duchartre, La comedie italienne, Paris, 1924
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da o caracterizare psihologicd mastilor. In diverse spectacole ei apar cu
numele si caracterul lor dintotdeauna, avand insa sarcina de a nu-si lua in
serios sentimetele si de a le acoperi parca cu un val usor de ironie. Publicul
trebuia cucerit mai intai prin frumusetea actorilor, prin eleganta lor naturala
si mai apoi prin virtuozitatea lor scenicd. Indragostiti au fnceput s&
submineze organismul commediei dell’arte, renuntdnd la improvizatie,
masti si costume. Ei memorizau texte fixe, foloseau o limba literara si
purtau costume la moda.

Indragostiti aveau multe nume. Femeile se numeau Isabella,
Flaminia, Vittoria, Eularia, Rosaura etc, iar barbatii Flavio, Lelio, Leandro,
Florindo, Horatio etc. Dintre femei se evidentiaza in special doua caractere,
devenit tipice, dar cu numeroase nuante. Unul — femeia autoritara, mandra,
batjocoritoare, poruncitoare, care il supune pe indragostit. Celalalt caracter
era o tanara blanda, duioasa, supusa, lirica, din care barbatul poate face
tot ce vrea. Figurile masculine de indragostiti pot fi grupate si ele in doua
tipuri. Unul arogant, uneori pana la insolenta, optimist, vesel, despotic;
celalalt — sfios, modest, lipsit de toate trasaturile dinamice ale celui dintai.
In marile trupe existau dou perechi de indragostiti iar scenariile combinau
relatiile lor in functie de talentul actorilor si actritelor.

Fantesca, servitoarea sau taranca, evolua pe scena ca un
arlechino cu fusta, ca o toanta de la tara, victima eterna a naivitatii sale. Ea
vrea sa ramana cinstita si sa lupte cu viata pastrandu-si firea vesela.
Treptat au inceput sa apara noi detalii psihologice care nu mai aveau nimic
in comun cu chipul de taranca. Fantesca se franfuzea treptat si capata un
aspect citadin. Mai tarziu a aparut sub numele de Colombina. Cocheta prin
definitie si mincinoasa, dar fara sa fie rea, ea favorizeaza intrigile
amoroase. Morala ei era simpla si versatila: ea este femeia inteligenta care
stie ca traieste intr-o lume facuta de barbati, lume care nu poate fi
schimbata decat de o femeie sireata.

Servitoarea se trage din Zagna, tovarasa lui Zanni, o femeie
vulgara, Tntre doua virste, servitoare sau codoasa de profesie. Odata cu
transformarea, spre jumatatea secolului al saisprezecelea, lui Zanni Tn
Arlecchino, Zagna devine camerista, subreta tinara, proaspats,
fermecatoare.

Are o multime de nume: o cheama Franceschina, Smeraldina,
Coralina, dar si Arlecchina, Ricciolina. Dar cel mai frecvent este
Colombina. Ea nu mai vorbeste dialectul dur bergamasc, ci trece la
sonoritatile mai dulci ale toscanei. Nu poarta masca, chipul ei frumos
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trebuie sa electrizeze publicul de la prima aparifie. O ajuta si costumul
care-i subliniaza farmecele si pune in valoare sinii. Are un mers agil,
dansant care-i permite, spre bucuria spectatorilor, sa-si ridice fara fasoane
poalele fustei.

Colombina a mostenit de la stramoasa sa 0 anume siretenie si un
fel de senzualitate provocatoare. E dezinvolta, spirituald, in van asaltata de
Doctor sau Pantalone: ea e ibovnica lui Brighella sau Arlecchino. Are o
conceptie simpla si sanatoasa despre viata si despre raporturile dintre
sexe, lectiile de morala si etica a amorului servite de stapina o excedeaza.
Cu toate acestea, buna la suflet, o ajuta intotdeauna pentru a Tmplini
dorintele “Indrégostitilor”, de multe ori impotriva dorintelor “Bétrinilor”.

Mari si cu deosebire frumoase actrite au fost Colombine. De
exemplu, Tn secolul al optesprezecelea, Rosalia Astrozzi, din cauza careia
se zice ca ar fi murit contele de Egmont si care a trezit chiar si interesul lui
Giacomo Casanova.

Dar chiar si commedia dell’ arte a avut sfarsitul ei. Traditia ei,
spiritul ei a ramas insa in manifestarile sociale de tip carnavalesc. Aceasta
traditie s-a continuat pana in zilele noastre... dupa cum vom vedea.

2.3. Carnavalul

2.3.1. Originile carnavalului

Un afis vazut pe strazile din Sibiu mi-a atras atentia: ,Pe data de 1
mai are loc...un carnaval’. Mi-am pus intrebarea de ce un carnaval intr-un
oras unde nu lipsesc activitatile culturale? Care e motivul? Poate pentru ca
a trecut anul care desemna Sibiul drept capitala culturala europeana si
agenda culturala e mai saraca? Poate pentru ca autoritatile se gandesc ca
vor putea scoate un “oarece profit” din aceasta actiune? Poate ca se spera
ca, in curand, sa avem un fel de “Venetia” noastra, de pe urma careia sa
profite turismul...poate toate la un loc, dar daca nu este numai atat? Daca
cineva, si aici ma refer la organizatori, s-au gandit si la semnificatia
originala a carnavalului (pe care o voi dezvolta peste cateva randuri)? Daca
nu au ales intamplator data? Daca bucuria primaverii trebuie exprimata
cumva? Daca acest carnaval este o necesitate?

Cred ca nu ar strica sa ne interesam putin cum s-a nascut
carnavalul si cum a evoluat el, care este specificul sau in diferite parti ale
globului? De ce suntem fascinati de carnaval? De ce, inca de mici, ne
dorim sa participam la sarbatori de acest gen? De ce a ramas peste sute
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de ani chiar daca, uneori, scopul lui initial s-a pierdut? A avut, vreodata,
carnavalul vreo legatura cu teatrul si cu improvizatia... Vom vedea in
réandurile ce urmeaza.

Originile carnavalului coboara din vremuri stravechi, de la
ceremoniile inchinate zeului egiptean Osiris. In Grecia antica si in Imperiul
Roman aveau loc festivitati similare in cinstea lui Dionysos, respectiv
Bacchus. Saturnaliile erau manifestari publice in care sclavi, filosofi si
tribuni participau cot la cot la cele mai crude jocuri sexuale si excese
gastronomico-etilice. Termenul ,carnaval® se trage din dialectul milanez
(,carne vale®), inseamna literal ,adio carne si dateaza de la inceputul erei
crestine, cand biserica catolica a impus ca mult prea desantatele festivitati
sa aiba loc doar Tnaintea postului de reculegere, rugaciune si abstinenta
care premerge sarbatorii nasterii Domnului. Italienii au adoptat atunci
cuvantul ,carnevale®, sugerand ca Tnaintea postului Pastelui se pot deda
celor mai neinchipuite desfrauri ale carnii (in toate infelesurile). Astfel, {arile
crestine sunt privilegiate ale traditiei carnavalului. In evul mediu, francezii l
sarbatoreau cu mult vin si sex. Alte {ari europene foloseau ocazia pentru a-
si prezenta public cantecele satirice prin care {inteau moravurile si
autoritatile. Tn Italia, paradele purtau falusi-gigant pe strazile Neapolelui si
in alte orase. Batdile cu oua, aruncatul in apa, sexul liber si glumele
deocheate pigmentau inevitabil petrecerea. Carnavalul este, in esenta, o
festivitate populara, unde diferitele clase sociale se amesteca intr-o fuziune
aproape religioasa. Cele trei cuvinte de ordine pe timp de carnaval sunt, nu
neaparat in aceasta ordine: mancare, bautura, sex. Adica placerile supuse
abstinentei pe perioada celor 40 de zile de post.

Dupa cum scrie Mihail Bahtinl8, “principala arena unde se
desfasurau scenele carnavalului era piata orasului si strazile alaturate.
Carnavalul, ce-i drept, patrundea si in case, fiind limitat numai in timp, nu si
in spatiu; el nu cunostea scena si rampa. Totusi numai piata i putea sluji
drept arena centrald, caci prin insasi ideea lui, carnavalul este sarbatoarea
intregului popor, el este universal, toli trebuind sa participe la contactul
familiar ce-l caracterizeaza. Piata simboliza deci intregul popor. Piata
carnavalului, - piata actiunilor carnavalesti a dobandit o nuanta simbolica
suplimentara, care o largea si o adancea”.

In literatura carnavalesca, piata, ca loc de desfasurare a actiunii
din subiect, devine biplana si ambivalenta. Serbarile de tip carnavalesc au

18 Mihail Bahtin, Problemele poeticii lui Dostoievski, Editura Univers, Buc., 1977
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ocupat un loc imens in viata maselor populare din Antichitatea elina si mai
cu seama din cea romand, unde saturnalile alcétuiesc sarbatoarea
centrald, dar nu si unica, de tip carnavalesc. Aceste festivitati s-au bucurat
de o insemnatate egala, sau poate chiar mai mare, in Europa veacurilor de
mijloc si ale Renasterii, cand ele s-au manifestat in parte ca o continuare
vie, nemijlocita, a saturnaliilor romane. Intre Antichitate si Evul Mediu nu s-
a produs nici o Iintrerupere in traditia culturii carnavalesti populare.
Serbarile de tip carnavalesc, au exercitat in toate epocile o uriasa influenta,
pana astazi insuficient apreciata si studiatda, asupra dezvoltarii ntregii
culturi, inclusiv asupra literaturii, cateva dintre genurile si orientarile ei
supunandu-se unei carnavalizari deosebit de puternice. In Antichitate,
carnavalizarea a acuprins cu deosebita vigoare comedia antica veche si
intreg domeniul ,serios-ilarului’!®. In Evul Mediu mai toate s&rbatorile
bisericesti aveau si latura lor carnavalesca legata de piata publica
(indeosebi, sarbatoarea trupului Domnului): de altfel, toate spectacolele,
intreaga viata teatrald a Evului Mediu avea un caracter carnavalesc. La
sfarsitul Evului Mediu, marile orase (ca Roma, Neapole, Venetia, Paris,
Lyon, Nunrberg, Koln si altele) traiau cea mai autentica viata de carnaval
cam trei luni de zile din an, iar uneori si mai mult. ,Putem spune (fireste, cu
unele rezerve) ca omul medieval trdia oarecum doua vieti: una oficiala,
posomorata, de o sobrietate monolitica, subordonata unei riguroase ordini
ierarhice, plind de spaime, dogmatism, pietate si evlavie, si alta sub semnul
pietei carnavalului, sloboda, zguduitd de ras ambivalent, plind de sacrilegii,
de profanare a tot ce e sfant, de bagatelizari si obscenitati, Tn contact
familiar cu toti si cu toate. Si amandoua aceste vieti erau consfintite prin
cutuma, dar despartite prin hotare riguroase in timp.”20

Dupa cum obseva distinsa profesoara Adriana-Marina Popovici in
lucrarea ,Lungul drum al teatrului catre sine”, numeroase forme stravechi
ale carnavalului, pastrandu-i spiritul si unele modalitati specifice “incearca
astazi sa reinvie si chiar sa se oficializeze in ceea ce se numeste “teatru
alternativ Tn spatiu neconventional™..

19 1dem
20 |dem
2L Adriana Marina Popovici, Lungul drum al teatrului cétre sine, Editura Anima, Bucuresti, 2000
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2.3.2. Carnavalul in zilele noastre

Venezia — rafinament cu masca

Primul loc unde vom poposi este la Venetia, locul unde se
intdlnesc cele doua tipuri de masti distincte, una provenind direct din
sorgintea teatrala, si anume masca din commedia dell’arte si cea de tip
carnavelesc, atat de cunoscuta n intreaga lume: intre 25 februarie si 7
martie, orasul din laguna este cuprins de culorile carnavalului. Unul dintre
cele mai vechi si apreciate din lume, carnavalul de pe malul Adriaticii s-a
adaptat anului atat de special 2000 si se straduieste sa reinnoade firul
traditiei. Procesiunile, spectacolele de commedia dell’arte, petrecerile din
minusculele hanuri venetiene, baile nocturne de multime si muzica se
intercaleaza cu elemente strict contemporane. Tn anul 2000, carnavalul a
fost dedicat insasi Venetiei. ,Orasele invizibile* (dupa cartea Iui Italo
Calvino, in care Marco Polo Ti istoriseste imparatului Chinei prin ce orase a
trecut in drumul sau) constituie tema festivitatilor din 2000.

Fiecare piata si coltisor ale Venetiei devin in mod imaginar un orag
dintre cele vizitate de Marco Polo. Orasul Amintirii este simbol al trecutului,
cladit din piata San Marco, palate, biserici - un parcurs care invita la
retrairea marilor carnavaluri de odinioara, care nu se dezvaluie decat in
timpul sarbatorii, dar care este sursa mitului Venetiei. De aici, participantii
patrund Tn Orasul Continuu (prezentul), care se reconstruieste necontenit,
in care mai dainuie dialectul venetian vechi, savuros si expresiv si unde
conflictul dintre generatii pare mai acut decat oriunde. Orasul Dorintei -
viitorul - este locul ideal spre care tinde Venetia prin sperantele sale: artistii
si copiii, localnicii si strainii, indragostiti si deceptionatii. Toti acestia
compun Venetia de maine, iar carnavalul din 2000 le este dedicat mai intai
lor. Vechi si nou, jocuri de lumini futuriste si umbre de gondola trecand prin
fata casei de piatra roz se intrepatrund si aduc inapoi ecourile trecutelor
carnavaluri. in piata San Marco aveau loc festivititile de tir cu arcul si
arbaleta (suprimate in 1452). Acum, din cauza puhoiului de turisti, este un
spatiu aproape imposibil de traversat pe durata manifestarilor. Libertin si
exploziv odinioara, balciul de la Venetia trage dupa sine povara
contemporana si mult mai putin rafinata a pietei turistice de desfacere. Dar,
fie si contra unui pret exorbitant, meritd sa port{i o masca la Venetia. Aici,
anonimatul este cheia spre paradisul distractiei. Venetia este tara mastilor.
Se vorbea despre oameni mascati inca de la 1268. Incognito, nici o placere
nu le era interzisa decadentilor venetieni. Nobilii frecventau mesele de joc
fara teama de a fi recunoscuti si, implicit, fara a-si onora creditorii, amorul

56



era liber, anonim si cat se poate de pitoresc: la ceas de seara, o ,masca“
putea fi vazuta strecurandu-se in chilia vreunei calugarite.

Costumul tipic venetian se numeste bauta. Compus dintr-un voal
negru, un tricorn de aceeasi culoare si 0 masca alba, acesta se continua cu
0 mantie neagra si larga ce cobora din cap pana la genunchi. Masca,
numita larva sau volto, avea buza superioara mai mare si nasul mai mic
pentru a modifica timbrul vocii si a-l face pe purtator de nerecunoscut.
.Larva“ pare sa provina din latina, unde insemna ,masca“ sau ,fantoma“.
Cu ce altceva poate aduce un venetian sub clar de luna invesmantat in
bauta? Inca din zorii secolului al XIV-lea legiuitorii s-au vdzut nevoiti sa
reglementeze utilizarea méstilor. in 1339, persoanelor mascate |i s-a
interzis sa circule noaptea prin oras.

O suta de ani mai tarziu si portile bisericilor se inchideau in fata
mastilor. Ca urmare, vizitele barbatilor in chilile calugaritelor s-au rarit
considerabil. Dar nimic nu-i impiedica sa-si puna moretta, o masca purtata
de femeile care mergeau la manastire sa se spovedeasca. Faptul ca era o
masca ,muta“, adica statea aplicata pe figura cu ajutorul unui buton pe care
purtatorul il tinea in gurd, proteja si mai plauzibil sexul si identitatea. Tn
secolul al XVll-lea, purtarea mastii a fost limitata la zilele de carnaval si la
banchetele oficiale. Desi libertinajul mascat era un mod de viatd adanc
inradacinat in moravuri, venetienii au inceput sa dea ascultare legilor care
prevedeau pedepse grele: doi ani de inchisoare, 18 luni la galere si 500 de
lire amenda pentru barbati, pe cand femeile erau biciuite in piata San
Marco si expuse oprobriului public, apoi izgonite de pe teritoriul republicii
venetiene, nu Thainte de a plati cuvenita amenda de 500 de lire. Avatarurile
egalitatii intre sexe la italieni.

La 1776, o noua lege, menita sa apere onoarea familiilor, obliga
femeile sa mearga la teatru mascate, pentru a nu fi recunoscute intr-un
asemenea loc de pierzanie. Bauta, indispensabila acestora, le era interzisa
fetelor nemaritate. lar doamnele de vita nobila care doreau sa aiba parte de
toate placerile carnavalului purtau zenda, o masca alba sau neagra
impodobita cu dantela, care acoperea sau descoperea cu cochetarie
chipul, in functie de miscarile capului.

Costumele venetienilor sunt pe cat de pitoresti, pe atat de bizare.
Un document din secolul al XVIll-lea furnizeaza cateva idei de travesti: un
pescar, un turc cu pipa, un Arlecchino, o Colombina, un satir, un evreu care
plange, un diavol, o taranca vaduva, un Pantalone, un asasin platit, un urs
in lant care joaca dupa cum i se canta.
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Unele personaje sunt legendare. Ele au intrat in galeria universala
a tipurilor prin pana unor Carlo Goldoni sau Moliere. Arlecchino este
servitorul umil, slab de minte, famelic si credul. Din costumatja sa raman in
minte celebrii pantaloni mulati in carouri, de culori diferite. Masca sa cu
trasaturi de drac duce cu gandul la demonul Alichino, citat de Dante in
Divina Comedie. Colombina este eternul ,angel radios“ al lui Arlecchino.
Simpatica si cocheta, ea este servitoarea-tip din commedia dell’arte. Dar
cel mai cunoscut personaj venetian este Pantalone, al carui nume vine de
la San Pantaleone, unul dintre cei mai venerati sfinti ai orasului. Batran
negustor, bogat sau ruinat, Pantalone este intotdeauna un Thamorat, mai
ales de fetele tinere. Si masca sa este celebra: nas coroiat, sprancene
stufoase si un barbison pe care-l mangaie necontenit. Carnavalul de la
Venetia ar putea fi caracterizat citand titlul unei comedii americane: ,Toata
lumea rade, canta si danseaza“. Sunt, intr-adevar, cinci zile de fiesta care
»,schimba lumea“, cum zicea Goldoni, pentru cei fericiti, dar si pentru cei
tristi. Oricine are motive sa vina la carnaval: ,Cel cu bani /sa-i cheltuiasca/si
cel lefter /sa-i gaseasca; /sa munceasca /si sa se veseleasca“??,

Carnavalul din Rio. Cocteil din piele, carne si samba

Intre 4 si 8 martie izbucneste cel mai faimos si mediatizat carnaval
al planetei®®. In Brazilia, evenimentul este a doua manifestare popularad
dupa meciurile de fotbal. Exuberanta si risipa de energie a brazilienilor
atrag anual sute de mii de turisti dornici sa se distreze intr-o tara pe care, o
buna parte dintre ei, o plaseaza in lumea a treia. Fiecare coltisor al orasului
Rio de Janeiro se anima timp de patru zile si tot atatea nopti. Ghidul
participantului la carnaval indica mai intai plajele, renumitele Copacabana,
Ipanema si Leblon, locuri inconturnabile unde cele mai focoase femei din
lume sunt sufletul in bikini al petrecerii diurne. Incepand cu ora patru dupa-
amiaza, nisipul scrasneste sub picioarele a mii de oameni incinsi de soare
si de ritmul latin. Seara, faleza de promenada Avenida Atlantica devine
neincapatoare pentru turisti, localnici, femei usoare, mahmuri, o populatie
mixta care se omogenizeaza sub umbrela distractiei fara echivoc.

Punctul de maxima atractie este insa Sambodromul, singura strada
unde multimea este organizata: mijlocul strazii trebuie lasat liber pentru
defilarea elevilor celor 18 scoli de samba; acestea nu sunt institutii de
invatamant, ci asociatii de oameni care traiesc in acelasi cartier, favellas

22 Olga Marculescu, op. cit.
23 Brazilian Carnival - Wikipedia, the free encyclopedia
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(comunitati populare, cel mai adesea de la periferie). Membrii acestora se
intalnesc in mod regulat pentru antrenamente si repetitii. Pe Sambodrom,
scolile dispun de 60 pana la 80 de minute pentru a-si arata produsul muncii
de peste an. Urcati in care alegorice impinse de barbatii comunitatii,
dansatorii Tsi demonstreaza maiestria imbracati sumar sau chiar complet
goi, desi nuditatea nu este oficial admisa. Ce nu se poate insa rezolva cu o
pata de vopsea aplicata in locul potrivit de pe trup? Responsabila in mare
masura de succesul carnavalului de la Rio, samba Tsi are originea in
ritmurile africane aduse Tn Brazilia de sclavi. Arta sambei - muzica profana
al carui nume, ,semba“, Inseamna dans din buric - a fost adusa la Rio de
femeile din Bahia. In secolul al XIX-lea, ritmurile africane originare au primit
influentele puternice ale polcai, habanera si ale altor genuri sud-americane.

Parada de dans, costume, muzica si paiete de pe Sambodrom este
concuratd fn grandoare numai de paradele sexuale. Intreg spectrul
sexualitatii este reprezentat, de la heterosexuali infierbantati la travestiti
lascivi, homosexuali pentru toate gusturile sau reginele industriei
pornografice. Cocteilul de piele umana, caldura tropicala, senzualitate,
carne si sex este aiuritor. $Si reprezinta motivul pentru care majoritatea
turistilor debarca in martie la Rio.

Spiritul carioca Tnseamna muzica, dans, distractie non stop si in
strada. Fiecare cartier al orasului are o “banda” (traducerea e inutila)
preferata: o formatie muzicala care marsaluieste pe o ruta prestabilita
fnaintea cohortei de petrecareti imbracati in costume de haine sau costume
de baie, in tricou si jeans sau, adesea, in travesti. Aceste procesiuni
populare sunt deschise tuturor varstelor. Prescolari si varsta a treia se
unduiesc cot la cot pe bulevarde facandu-si un amuzament favorit din a
opri vehiculele care le jeneaza trecerea.

Desi Rio este gazda tradifionala a carnavalului sud-american,
Salvador de Bahia, un alt oras de pe litoralul brazilian, introduce, intre 2 si
7 martie, concurenta dintre cariocas in ceea ce priveste suprematia asupra
carnavalului. Dar prima petrecere braziliana a avut loc in 1641 la Rio.
Guvernatorul de atunci a hotarat ca o saptamana incheiata va fi dedicata
celebrarii Tncoronarii lui Joao al IV-lea rege al Portugaliei. Modelul adoptat
a fost, desigur, cel portughez. Carnavalul ajunsese in Portugalia in secolul
al XV-lea, sub numele de ,entrudo®, adica ,intrarea in post“. Aici petrecerea
avea pronuntate accente gastronomice si era marcata de violenta; celebre
sunt bataile cu portocale sau lamai injectate cu substante urat mirositoare.
Ins& din secolul al XVllIl-lea ouale, rosiile storcite si chiar urina au luat locul
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fructelor pestilentiale. Era un fel de dans ritual, in care femeile din inalta
societate se straduiau sa-si nimereasca alesul inimii pentru a-i atrage
atentia.

Mardi gras, sarbatoarea de tip francez

New Orleans, orasul din sudul Statelor Unite, cultiva traditia
carnavalului de mardi gras (ultima zi Thaintea inceputului Postului Mare).
Francezii de aici organizau baluri si petreceri mascate inca din 1718.
Puterea spaniold le-a interzis, iar din 1827 guvernul Statelor Unite a
reacordat dreptul la bal mascat. Era evident contrastul dintre petrecerile
elegante ale elitei din New Orleans si dezlantuirea populara din strada. in
Lumea Noua, clasele nu se amestecau. Carnavalul frantuzesc refuza
mostenirea Saturnaliilor. Curand, pornirea asociativa a americanilor a
cuprins si carnavalul de la New Orleans. Societati secrete cu funciii
caritabile si sociale au inceput sa se ingrijeasca de organizare si indicau
tema anului. Spre exemplu, in timpul razboiului din Golf, tema paradelor si
a costumelor a fost patriotismul. Desigur, majoritatea acestor societafi erau
discriminatorii. Asa a aparut prima parada a negrilor, la inceputul secolului
XX, care igi batea joc de snobismul si exclusivismul albilor.

Carnavalul din Nisa

La Nisa, anul 2000 marcheaza reluarea unei traditii populare si
festive uitate: ,Marele Charivari“. In secolul al Xlll-lea, un cortegiu de
oameni mascati facea turul orasului cantand si dansand. Intre 10 februarie
si 7 martie, orasul de pe malul Mediteranei reinvie sub un vartej de dansuri,
flori si confetti. Cortegiul alegoric reface ,lstoria trasnita a lumii“, de la
Columb la cucerirea spatiului si marilor, de la Marco Polo la viitoarele
expeditii intergalactice, sub conducerea Regelui Odiseei. Batai cu flori si
defilari de costume - sub ochii Majestati Sale Carnaval, suveranul
festivitatilor - spectacole de sunet si lumini, ninse toate de inepuizabilele
confetti, fac savoarea petrecerii de la Nisa.

Un carnaval fara confetti este inimaginabil, ar spune un francez
sudist, cu radacini corsicane. La origine (1830), aceste ,coriandoli“ erau
graunte glazurate, utilizate ca proiectile in timpul festivitatilor. Ulterior,
dulciurile au fost Tnlocuite cu oua umplute cu faina sau praf de taciune,
boabe de fasole sau de mazare. Apoi s-a trecut la bataile cu bucati de
ipsos. Devenite periculoase, in 1955 acestea s-au transformat in bucatele
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de hartie multicolore. De atunci, confetti simbolizeaza pe toate meridianele
o explozie de bucurie.

Intre 28 aprilie si 7 mai, orasul francez Albi si-a ales ca temé pentru
carnaval: Speranta. Artistii locali au participat la realizarea carelor alegorice
din carton care dau specificitatea festivitafilor din Albi. Orasul care ramane
in istorie prin organizarea unei cruciade gazduieste al doilea mare carnaval
francez dupa cel de la Nisa. Atestat pentru prima oara in 1484, prin
interzicerea purtarii mastilor in ziua de mardi gras, este de presupus ca
manifestarile aveau aici deja o traditie indelungata. Oamenii care se
deghizau Tn mauri, etiopieni, preoti catolici erau aspru pedepsiti de episcop,
reprezentantul monarhiei centralizante. Obiceiul sarbatorii subversive a
continuat si in secolul al XVll-lea, cand localnicii se amuzau pe seama
autoritatilor deghizandu-se in personajele care le intruchipau. Suveranul
carnavalului este un rege de carton, mentionat inca de la 1904. EI
patroneazé defilarile muzicale, focurile de artificii, cortegiile costumate. Intr-
un car tras de boi, regele de carton apare ca un personaj rabelaisian,
rubicond si cu o furculita imensa pe post de sceptru. Regina din Albi insa
este intotdeauna o Miss Franta.

Traditia caraibiana: carnavalul protestatar

in Trinidad-Tobago, pe 6 si 7 martie natiunea sarbatoreste. O
cultura veche se celebreaza pe sine Tnsasi. Barierele dispar, ierarhiile nu
mai conteaza, spiritul ludic intrda in actiune. Localnicii sunt convinsi ca
radacinile carnavalului arhetipal se afla aici, intemeindu-se pe importanta
ritmurilor africane care populeaza muzica festivitatilor. Trinidad-Tobago
este patria muzicii calypso. Sunetul bucuriei de a trai, specifica popoarelor
caraibiene, sta la baza acestei arte muzicale narative. Povesgtile puse pe
note satirizeaza realitatea politico-sociala. Sunt deschise mai multe corturi
calypso, unde maestrii pot fi ascultati alaturi de invatacei sau amatori. Caci
carnavalul nu este doar o manifestare cu public. Oricine are dreptul si este
chiar invitat sa participe direct. Dintre disciplinele carnavalului, alaturi de
calypso, Mas (de la Masquerade) este cea mai insemnata: parada
costumelor, desfasurata pe ritmuri de soca - o fuziune intre soul si calypso
considerata drept pulsul petrecerilor din Trinidad-Tobago. Aici, carnavalul il
obligd pe vizitator s& se dezlanfuie, sa se alature celorlalti intr-o bucurie
spontana, zgomotoasa si, se pare, printre cele mai pasnice din lume.
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Londra

Festivalul de la Notting Hill (Londra) are loc in august. Carnavalul
nu mai are semnificatie crestina si se inrudeste strans cu cel din Trinidad-
Tobago din cauza influentei imigrantilor negri din Caraibe. Ideea crearii
unui carnaval in cartierul londonez Notting Hill a fost insuflata de dorinta
infratirii si anularii granitelor sociale si rasiale. Oamenii de aici se confrunta
cu lipsa locurilor de munca, a locuintelor, cu rasismul, iar degenerarea
conditiilor de viata poate fi stopata prin apelul la solidaritate, fie el si sub
forma unei petreceri populare. indeosebi negrii oprimati, sensibili la
acordurile muzicii lor, nu puteau scapa ocazia de a dansa, canta si a se
manifesta pe strazile capitalei engleze ca intr-o eliberare simbolica de
tensiune. Sclavilor negri din Marea Britanie i se interzicea sa cante la orice
instrument muzical si sa poarte costume in afara carnavalului de tip
european, cel premergétor Pastelui. In plus, sclavii nu aveau voie sé circule
pe strézi dupa lasarea intunericului. in 1833, odata sclavia abolitd, negrii au
iesit pe strada dansand, cantadnd si folosind toate mijloacele pentru a-gsi
batjocori stapanii si a-si arata dispretul fata de sistemul care i-a tinut
inlantuiti: se imbracau ca albii, isi pudrau chipurile ca sa para albi si se
schimonoseau pentru a-si ridiculiza fostii stapani. Regula spectatorului-
participant din Trinidad-Tobago se pastreaza si la Londra. Carnavalul
apartine celor indrazneti. Aici este favorizat multiculturalismul, fiind invitate
in mod regulat trupe muzicale din Afghanistan, Bangladesh, Bulgaria,
Rusia, Brazilia, Afirca sau America Centrala.

New York

Cartierul newyorkez Brooklyn, la randul sau, se considera
incepand din luna septembrie capitala Caraibelor. Cei 500 de ani de istorie
a arhipelagului definesc intr-o buna masura evolutia Lumii Noi. Marile
grupuri de imigranti negri au dainuit prin perpetuarea culturii lor. in fiecare
an ies pe strazile metropolei americane peste doua milioane de oameni
care sarbatoresc cultura, muzica, dansul si istoria venite din Caraibe.

Revolutie culturald anuald, carnavalul scapa categorisirilor
pedante. Dedicat placerilor trupesti, dar cu rezonanta spirituala, el poate
face figura de institutie de educatie. Dar luandu-l ca atare, nu cumva il
devalorizam? Caci carnavalul reprezinta exact opusul ideii de institutie,
revolta fata de normal. Dezlan{uirea dorinfei brute.
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2.4. Redescoperirea commediei dell’arte in epoca moderna

In secolul nostru commedia dell’arte apare in actualitate captand
interesul specialistilor si al publicului pe diverse cai. In primul rand,
supunandu-se criteriului continuitatii, ea este prezenta in spectacolele de
pantomima din parcul Tivoli ce-i mai foloseste Tnca personajele si unele
intrigi In Punch si Judy shows, atat de populare in Anglia. in reprezentatiile
teatrului Guignol, ambele imprumutand copios din trucurile experimentate
de ea in cadrul spectacolelor cu marionete. La mijlocul secolului trupe ca
Picolo Teatro din Milano si Teatro Stabile di Genova si-au castigat o
reputatie internationala prin piesele montate in spiritul traditiei commediei
dell'arte. Comedia cinematografica in special cea din perioada filmului mut,
dominata de actori deveniti celebri — Charlie Chaplin, Bert Lahr, Fratjii Marx,
Stan si Bran, recurge la multe din subterfugiile zannilor clasici. In al doilea
rand, concomitent cu aceasta prezenta la nivel practic a spectacolelor pe
viu, se dezvolta in plan teoretic o cercetare a caracteristicilor commediei
dell’'arte, al impactului ei in diferite tari, multe din aceste studii devenind
lucrari de referinta. In al treilea rand in anii 60 ea devine influenta, inteleasa
ca ferment creator pentru noile forme experimentate de avangarda teatrala,
in special cea americana. Spre deosebire de confratii lor europeni in a
caror zestre teatrala commedia dell’arte ocupa un loc bine delimitat,
informatiile oferite oamenilor de teatru american au fost la “a doua mana”,
deci indirecte, fie prin intermediul studiilor critice, fie prin experimentele
regizorale din anii 20 ale lui Meyerhold, Evreinov, Reinhardt, Copeau, care
au vazut in unele trasaturi ale commediei dell’arte — personajele stereotipe,
utilizarea mastii si a gesturilor largi, semnificative, accentul pus pe
improvizatie, elemente de baza ale teatralitatii in teatru.

Fenomen singular in istoria teatrului ale carui coordonate
cronologice s-au pierdut sau nu s-au descoperit inca, in pofida
minutioaselor documente scoase la ivealda de numeroase lucrari de
referinta, commedia dell’arte este inca o aparitie tulburatoare, irepetabila.

De ce este spectacolul dell’arte singular si de ce nu s-a repetat prin
urmare? Pentru ca nici un fenomen nu este repetabil Tntocmai, identic,
pentru ca evolutia nu permite reconstituirea unor cauze identice. Evolutia
de astazi a teatrului dovedeste ca fenomenul commedia dell’arte este
repetabil, dar nu in forma lui intjalad, ci prin ceea ce transmite ca model.

Actorul fata in fata cu el, munca lui cu sine, este unul dintre cele
mai puternice puncte la care s-a ajuns. Ideea de actor total, cantaref,
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dansator, mim, sta la baza oricarei scoli de invatamant artistic. Munca cu
trupul si cu mintea, cu fiecare muschi in parte si cu fiecare vocala in parte,
cu fiecare gest, expresie a unei idei, sanatatea trupeasca si sufleteasca au
stat si vor sta totdeauna la radacinile reprezentatjei.

Commedia dell'arte se dovedeste asadar o adevarata scoala de
industrie artistica.

In secolul XX, am remarcat ca asistam la intoarcerea unor oameni
de teatru, cum ar fi Tairov, Copeau, Artaud, Ariane Mnouchkine, Brook,
Dario Fo, Strehler, spre vechi forme de expresie teatralda. Teatrul oriental,
commedia dell’arte, personajul clovnului sunt redescoperite si folosite
pentru a inspira si modela un cod teatral capabil sa exprime noi funciii
teatrale.

Nu este vorba despre o reconstituire de tip muzeografic sau
conventionala, ci demersul artigtilor citati este pur creator. Miza este
redescoperirea, pe baza celor cateva elemente cunoscute din aceste
cateva tipuri de teatru, a insesi principiilor reprezentarii. De altfel, imitatia
literald a unui limbaj complet al unei vechi civilizatii nu ar avea nici un sens
si ar fi sterila atat din punct de vedere artistic cat si nici din punctul de
vedere al cercetarii teoretice al acestei teze.

Dar de unde provine nevoia resimtita de acesti oameni de teatru
de a reevalua vechi tipuri de manifestare teatrald? Ei incearca sa gaseasca
in improvizatie, in jocul clovnului sau in commedia dell’arte energia si
vitalitatea ce lipseau la Tnceputul secolului XX de pe scenele teatrelor
europene, dominate in majoritate de realismul psihologic. Din multitudinea
regizorilor si oamenilor de teatru care si-au intors privirea in trecut in
lucrarea de fata ne vom opri asupra catorva figuri proeminente ale teatrului:
Ariane Mnouchkine, Dario Fo, Giorgio Sthreler si...0 mica surpriza.

2.4.1. Ariane Mnouchkine - redimensionarea commediei
dell’arte sub zodia luptei sociale

Printre cei care au redescoperit masca si teatrul de conventie
declarata s-a numarat si celebra regizoare Ariane Mnouchkine. Figura
marcanta a intelectualitatii franceze, militanta activa in viata sociala a anilor
’70, de orientare de stdnga, fidelda urmasa a reinventatorului teatrului de
strada francez si parintele Festivalului de la Avignon, Jean Vilar,
carismatica Doamna a Teatrului Soarelui a considerat intotdeauna teatrul
ca pe experienta de viata si in plus ca pe ,un mijloc de a ajunge la popor”.
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Actiunile sale duc spre (re)teoretizarea teatrului si incercarea de
redescoperire a principilor sale fundamentale.

Creatoarea nu face o munca de muzeograf, nici nu aplica anumite
scheme sau procedee, ci incearca sa integreze organic conceptia despre
teatru a commediei dell’arte; poate chiar mai aproape de spiritul initial,
reusind sa spuna azi o poveste cu subiect la zi, in forma de atunci. Chiar in
aceste zile, cand scriu aceasta lucrare, la Paris se joaca cu succes ultima
ei creatie ,Les ephemeres”.

Numele celebrei regizoare se afla strans legat de Compania
Théatre du Soleil. La originea acesteia a stat trupa de teatru universitar
A.T.E.P. (Asociatia teatrala a studentilor din Paris), fondata in 1960 de
Ariane Mnouchkine. Nu s-au jucat decat doua spectacole: ,Gingis Han” de
Henri Bucheau, montat chiar de Ariane Mnouchkine si ,Nunta inséngerata”
de Lorca, pusa in scena de un alt membru al trupei?*.

Dupa doi ani, in 1962, A.T.E.P. se dizolva. Tn timp ce unii dintre
fostii membri lucreaza, continua studiile sau fisi fac serviciul militar, Ariane
Mnouchkine face o lunga calatorie in orient. Se opreste mai ales in
Cambodgia si Japonia unde se familiarizeaza cu formele locale de expresie
teatrala.

Dupa alti doi ani, in 1964, Ariane Mnouchkine ii regaseste la Paris
pe cativa dintre fostii colaboratori cu care fondeaza, in sistem de
cooperativa de productie, Compania Théatre du Soleil. Spectacolele ies
deja regulat, dar primul succes apare abia in 1967, cu piesa ,Bucataria” de
Arnold Wesker, pusa la Circul Médrano. Ceea ce a impresionat pe toata
lumea, public si critica deopotriva, a fost calitatea extrem de ridicata a
productiilor, mult deasupra celor prezentate in mod obisnuit. Pregatirea
actorilor, de fapt un adevarat antrenament era, si este, considerabil; fiecare
reprezentatie este precedata de exerciti minutioase de decontractare
conduse de Ariane Mnouchkine.

Un moment important in viaia companiei este cel urmator lui mai
1968. Lipsa fondurilor era presanta. Pentru a iesi cumva din criza, Ariane
Mnouchkine propune responsabilior Salinelor, care-i cerusera sa produca
un spectacol in acel loc, pentru a-l revitaliza, sa i-l cedeze in perioada 15
iulie-15 septembrie. Unii dintre membrii trupei au trait efectiv acolo aproape
toata perioada, cei mai mulii au trecut doar pe acolo. Dar, oricum, a fost un
moment esential pentru ceea ce aveau sa devina trasaturile distinctive ale

2 Feral, Josette, Trajectoires du Soleil (autour d'Ariane Mnouchkine), Editura Theatrales,
Paris, 1998
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sistemului de lucru al companiei: viata comunitara si reflectia colectiva.
Diminetile se faceau exercitjii si improvizatii care, uneori, erau prezentate,
seara, satenilor. Fiecare participa la cheltuieli dupa posibilitati, curatenia,
bucataria se faceau de catre tofi, pe rand. Teatrul este inteles ca opera
colectiva si ca experienta de viata. Comuniunea in creatie este servita si
intarita de traiul in comun, de mesele luate impreuna. Se contura, astfel, un
mod de a trai in care teatrul nu mai este o meserie, ci produsul si scopul
ultim (si unic) al existentei.

Ariane Mnouchkine a refuzat sa se instaleze intr-un teatru clasic,
de stil italian, pentru a nu fi nevoita sa-si adapteze unui spatiu standard
forma spectacolelor. Dupa succesul rasunator din 1972 cu spectacolul
,1789”, la care se repetase in 1970 intr-o cladire a Cartoucherie-ei din
padurea Vincennes, dezafectata de sase ani deja, trupa se hotaraste sa
preia aceasta cladire care ii servea cel mai bine scopurile: era un loc imens
in care se putea lucra continuu, chiar in afara reprezentatiilor propriu-zise,
deci se putea continua experienta inceputa la Salines. Trupa era compusa
atunci de patruzeci si opt de persoane: douazeci si doi de actori, un
regizor, un responsabil cu documentarea istorica, un sufleur, patru
persoane care lucrau la fabricarea costumelor, trei responsabili ai
administratiei si ai colectivitatilor, sapte tehnicieni de diverse specialitati,
sase persoane cu sarcini diverse neprecizate (printre ele, primirea
publicului), un fotograf si un designer (afis si caiet-program). Cu toatd
subventia de la Ministerul Afacerilor Culturale, salariile continua sa fie
modeste: 1500 F pe luna in timpul elaborarii spectacolului, 1750 F pe
durata reprezentatiilor.

Théatre du Soleil a devenit un grup aproape inchis, contactele lui
cu exteriorul reducindu-se, treptat, la un minim necesar. Trupa este ca un
fel de familie: ofera securitate si siguranta. Dar energia si timpul pe care
trebuie sa le investeasca fiecare in aceasta aventura existentiala sunt
foarte mari. Viata privata independenta aproape dispare, inghitita de traiul
comunitar, cuplurile se formeaza in interiorul companiei. Din punct de
vedere profesional, trupa are unele legaturi cu exteriorul, de exemplu are
relatii cu compania Vincent-Jourdheuil, dar opera comuna in care sunt toti
angajati, experienta colectiva la care iau parte le cer o atentie concentrata
si presupun o activitate aproape permanenta, nelasand loc pentru alte
angajamente, pentru contracte cu alte trupe. Asa se face ca cei atrasi de
companie sunt, in special tinerii, debutantii care privesc colaborarea cu
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Ariane Mnouchkine ca un mod privilegiat de a invata meserie mult mai bine
decit in orice scoala din Franta.

Compania Théatre du Soleil este o0 comunitate de artizani care Tsi
regandesc modul de viata si isi perfectioneaza continuu meseria. Sigur ca
ea nu ar fi existat fara Ariane Mnouchkine, dar presa, intrigata de
performantele chiar administrative ale unei femei-artist, tinde prea adesea
sa puna semnul egal intre Companie si Ariane Mnouchkine. Totusi, fara toti
cei care compun trupa si care confera originalitate si bogatie acestui teatru
atit de diferit de cel uzual, demersul sau s-ar reduce la talent si experienta
profesionala care nu ar avea nimic comun cu experienta globala pe care o
traiesc membrii trupei. Legaturile care 1i unesc sint nu doar de ordin
profesional ci si afectiv. Exista un nucleu stabil al trupei, format din oameni
care s-au cunoscut inca din perioada A.T.E.P. sau care s-au alaturat de la
fnceput cooperativei, oameni extrem de atasati Companiei in care s-au
format si in care au invatat aproape tot ceea ce tine de meseria lor. De la
.Bucataria”, efectivul a tot crescut, ajungindu-se acum la vreo douazeci de
actori care au lucrat la toate spectacolele. Se adauga, fluctuanii, citiva
colaboratori necesari fiecarui spectacol.

Ceea ce o pasioneaza pe Ariane Mnouchkine este regia infeleasa
ca o dirijare a actorului spre regasirea placerii de a juca si de a imagina.
Regizorul devine aproape un guru, ceea ce mareste, de multe ori,
dependenta de el a unor actori. Ideea ei este ca fiecare individ este un
actor virtual, sarcina regizorului fiind de a afirma si potenta calitatile mai
mult sau mai putin manifeste ale fiecaruia, pentru asta ea inventand
continuu mijloace capabile sa declanseze procesul jocului dramatic. Ea
elaboreaza, astfel, un sistem original si complet de antrenament al
actorului. Este o metoda radical diferita de ceea ce se practica in scolile de
teatru din lume, ceea ce explica, pe langa ratiunile deja evocate, de ce sunt
atat de rare cazurile de integrare in trupa a actorilor formati in scolile
traditionale. In plus, membrii trupei au in comun un anume fond cultural, se
discuta mult despre cinema, despre jocul actorilor de cinema, se asculta si
discuta muzica clasica, simfonica si lirica. Trebuie spus aici ca influenta
Arianei Mnouchkine nu se limiteaza la domeniul ei strict de competenta,
opiniile ei, sensibilitatea sa artistica sunt determinante. Desi asteapta mult
de la procesul colectiv de creatie, chiar daca proiectele ei nu sunt dinainte
definitivate, conceptia de ansamblu nu lipseste, ansamblu pe care il
construieste cu atat mai usor cu cat nu participa niciodata la improvizatji.
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Compania nu a avut de la inceput o orientare politica clara. Totusi,
ideea vietii comunitare, de sorginte socialista, pare aproape o resuscitare,
de data asta reusitd, a falansterelor. Incercérile de a atrage un public nou
catre teatru, manifeste din 1967 incoace, discutiile actorilor si regizoarei cu
comitetele de intreprindere din timpul festivalului de la Avignon din 1969,
mai ales selectia temelor spectacolelor, interesul din ce in ce mai mare
pentru chestiunile politice, mai ales catre experientele revolutionare,
conduc catre o orientare de stinga a Companiei, chiar daca, individual,
membrii trupei nu pot fi caracterizati, toti, drept stangisti. Consecinta
benefica a acestei orientari este disponibilitatea de a face si spectacole de
alt tip, chiar fara participarea Arianei Mnouchkine, considerate
complemente necesare ale spectacolelor majore. De exemplu, in mai
1971, citiva membri ai trupei au prezentat, in nume propriu, un spectacol
despre Comuna din Paris in cadrul unei serbari a organizatiei Lupta
muncitoreasca (grupuscul trotkist extrem de activ si azi), ,1789” a fost
reprezentat si la serbarile ziarului I'Humanité in 1971, iar ,1793” a fost
invitat Tn provincie de un colectiv stangist de la Renault; la acestea se
adauga spectacole date pentru scoli. Astfel se contureaza o atitudine
politica destul de coerenta a grupului, dublata de opinii individuale diverse
si independente.

Dupa spectacolele despre Revolutia franceza, in anul 1975 trupa
se hotaraste sa revina la secolul XX si sa faca un teatru in priza directa, cu
tenta sociala marcata. Primul spectacol de acest tip este”L’age d’or”, tot o
creatie colectiva. Trama initialda este povestea unui muncitor magrebian
imigrant care moare pe un santier francez. Pentru prima oara, Ariane
Mnouchkine foloseste mastile din Commedia dell’Arte pentru a regasi, pe
de o parte, sentimentul sarbatorii si pe de alta parte, dimensiunea imediata,
directetea teatrului popular.

La inceputul anilor 80, dimensiunea politica pare sa cedeze locul
celei estetice: Ariane Mnouchkine isi reformeaza compania si o lanseaza
intr-un ciclu Shakespeare: ,Richard 1I” (1981), ,Noaptea regilor’ (1982),
.Henric IV” (1984). Montarile sunt inspirate de conventiile teatrului oriental,
de No si Kathakali. Mnouchkine incearca sa redea forta textului prin
elemente fizice si estetice: miscari extrem de rafinate si indelung lucrate,
costume care amintesc pe cele ale samurailor, culori vii, figuri pictate, masti
de fard.

In anul 1990 demareazé un proiect colosal: ,Atrizii”, ce reuneste
textele cele mai importante al tragediei grecesti. Mnouchkine foloseste si
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de aceasta data metode similare cu cele prin care a montat ciclul
Shakespeare. Utilizeaza corul antic pe care il pune sa danseze, foloseste
machiaje violent colorate, agresive, costume sclipitoare care amesteca
traditi japoneze, indiene si africane. In ,Agamemnon”, de exemplu,
personajele poarta stofe rosii enorme, fetele si miinile le sint vopsite in alb,
au capetele infisurate in turbane rosii, amintind Nepalul si Africa. In
-Eumenidele”, oameni-animal imbracati in negru poarta coame de culori
inchise. Decorurile intruchipeaza ceruri albastre, palate ocru, locuri care
starnesc imaginatia. Actorii apartin mai multor nationalitati si produc un joc
de voci cu accente diferite. Totul devine semnificat pur iar frumusetea
vizuala e stralucitoare. Se ajunge la un repertoriu formal de semne care
sunt reluate, remodelate si reintegrate in alt context. E forma gasita de
Ariane Mnouchkine pentru a accede, prin teatru, la subconstientul colectiv
originar. Si e, pe de alta parte, incheierea logica a cautarilor ei de aproape
douzeci si cinci de ani, a Incercarilor de a reda teatrului vitalitatea primitiva
si de a face din ea inima dionisiaca a cetaiii. Reflectia asupra tragediei ca
forma antica de expresie teatrala a condus-o pe Ariane Mnouchkine la o
interogatie asupra tragicului ca destin modern.

in fine, un alt ciclu semnificativ de spectacole este cel pe texte de
Héleéne Cixous. In acestea, se armonizeaza ideea de creatie colectiva cu
prezenta unui unic autor. Héleéne Cixous isi elaboreaza proiectele de text
impreuna cu Ariane Mnouchkine, in functie de realitatile trupei. Fiecare
sedinta de lucru este filmata si discutata de tofi a doua zi. Héléne Cixous
retranscrie si aranjeaza dialogurile. Temele sint predominant politice, se
incearca o confruntare cu marile tragedii politice ale contemporaneitatii,
amestecul dintre istorie si teatralitate. E si nevoia de a inscrie in actul
teatral urma unui eveniment real. Dar spectacolul trebuie mereu sa
starneasca placerea, bucuria pentru ca este un teatru care continua sa se
adreseze publicului foarte larg, cu o constiinta de stanga. Teatrul este
asimilat unei sarbatori comunitare, fara insa a renunta la dimensiunea sa
politic angajata. Asa sunt spectacolele ,Povestea teribila dar neterminata a
printului Norodom Sianuk” (1985), ,Indiada” (1988). in 1994 este atacat& o
altd tema de stringenta actualitate, cea a sangelui contaminat. Spectacolul
rezultat este ,Orasul sperjur sau Trezirea Eriniilor’. Tn 1997 a iesit ,Si
deodatd, nopti de veghe”, spectacol care aduce pe scena problema
Tibetului, tema de mult draga Arianei Mnouchkine. Conducerea Frantei
refuza sa primeasca o delegatie de tibetani pentru a nu dauna relatjilor cu
China; delegatji sunt adapostiti intr-un teatru, asteapta, sunt mulij, trebuie
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hraniti, actorii impreuna cu spectatorii pun la punct o retea de solidaritate,
unii sunt sincer interesati de soarta tibetanilor, altii doar mimeaza etc. In
acest timp tibetanii hotarasc sa se sinucida, pe rand, daca refuzul de a fi
primiti persista. Totul se va termina cu bine. Actorii joaca extraordinar,
reusesc sa-si apropie tonul vocii de cel specific oriental, se danseaza
dansuri traditionale, se canta live, costumele uimesc prin culoare si
bogatie. Este evident un refuz al trucului teatral, cautata este autenticitatea:
pentru a putea canta si dansa veridic, actorii s-au pregatit timp de trei luni
cu Dolma Choden, profesoara de dans la Institutul Tibetan pentru Arta
Spectacolului din Dharmsala. Pauza survine atunci cind ar trebui luat micul
dejun, publicul poate manca mancare tibetana (un pic adaptata gustului
chino-indian, pentru ca originalele ar fi greu primite de publicul francez)
servita de actori; Ariane Mnouchkine, ca de obicei, debaraseaza foaierul
decorat cu obiecte tibetane si cu carti, albume despre Tibet, totul sub un
plafon rosu-sangeriu care a servit si pentru ,Indiada”.

Trebuie spus ca incercarea Arianei Mnouchkine de a transmite
semnale si mesaje politice prin spectacolele sale este umbrita de insasi
noutatea si frumusetea mijloacelor estetice folosite. Publicul pare a nu lua
foarte mult in seama tema, “ce-ul”, ci se lasa captivat de “cum”. Am stat de
vorba cu un tanar care vazuse ultima productie de la Théatre du Soleil,
»1obe pe dig”, si era entuziasmat. Desi nu mai {inea minte bine despre ce
era vorba (ceva cu bogatasi rai si saraci asupriti undeva in orient) povestea
fascinat de actorii-marionete purtati de catre alii actori, de costume, de
fetele pictate si de muzica live. Asa incit e posibil ca tenta politica sa para
in ochii publicului doar un pretext, inovatia estetica fiind nu doar pentru
specialisti, izbanda si ceea ce singularizeaza Théatre du Soleil. Dar, poate,
si momentul acela pe care nici un spectator nu-l poate ocoli, de asumare a
mesajului venit de pe scena, conteaza si lasa o urma, chiar daca, cum
spune Hélene Cixous, nimeni nu va iesi de acolo revolutionat.

Clovnii

In 1969, spectacolul ,Clovnii”, creatie colectivd a trupei Arianei
Mnouchkine, prin succesul repurtat, a impus definitiv Theatre du Soleil si
numele regizoarei si conducatoarei trupei Tn congtiinta opiniei publice, a
criticii si a specialistilor.
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Dupa cum spune C. Mounier?s, spectacolul a luat chip in urma
propunerilor de exercitii de clovnerie pe care le faceau actorii trupei.
Acestea erau discutate In grup si se cauta cel mai firesc deznodamint in
cheie clovnesca.

Marea calitate a exercitiului de clovnerie e ca il obliga pe actor sa
depaseasca parodicul, sa iasa din registrul caricaturii si sa tinda catre
grotesc, forma care aprofundeza cotidianul pina acolo unde acesta
inceteaza sa mai para natural. Actorul trebuie sa joace cea mai mica
intentie, sa exteriorizeze si cea mai infima reactie. Machiat, cu parul
ondulat, impopotonat cu strasuri neobisnuite, fiecare actor-clovn face un tur
de pista al carui traseu pe podeaua scenei corespunde unei piste de circ.
Intrarea se executa pe fondul unei muzici foarte puternice, deseori un
passo-doble. La fel ca pentru parada din spectacolul “1793”, jocul care se
impune este unul excesiv si in acelasi timp ritmat si violent. Ca sa ajunga la
aceasta performanta, actorul trebuie sa-si depaseasca propriile limite, sa
indrazneasca. Precizia gestuala este perfecta, astfel ca pana si in
neindeméanare clovnul apare abil, virtuoz.

Ca si in adevaratul spectacol de clovnerie, alura, mersul, intreg
comportamentul fizic al clovnului sunt strict codificate. Cuvintele, putine, nu
sunt decat punctari. Disponibilitatea catre parteneri si catre public trebuie
sa fie totala: clovnul nu exista decét prin ceea ce propune si prin reactia pe
care o asteapta de la partener, de aceea acesta trebuie sa fie imediat gata
de raspuns. La fel de importanta este distantarea. Actorul nu poate si nu
trebuie sa se identifice cu acest personaj de conventie, chiar daca fiecare
clovn reusit este foarte particular si individualizat.

Una dintre cele mai frumoase improvizatii din spectacol este cea in
care un paralelipiped de polistiren devine un produs alimentar congelat
gigantic pe care se danseaza, se viseaza si se uitd complet despre o
anuntata greva. Alte improvizatii, uneori foarte frumoase, adevarate
momente de poezie pura, provoaca o placere cu atit mai mare cu cit clovnii
evadeaza din realitatea pe care, Tnsa, nu o dezvaluie. Fictiunea gratuitd e o
tentatie si chiar obiectele de circ pot servi de trambulina irationalului si
absurdului.

Unul dintre scopurile acestui spectacol a fost antrenarea actorilor
pentru etapa urmatoare, anume teatrul de conventie tip Commedia dell’arte
catre care s-a indreptat regizoarea.

%5 Apud Josette Feral, Trajectoires du Soleil (autour d'Ariane Mnouchkine), Ed. Theatrales,
Paris, 1998
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Varsta de aur

Intr-un interviu acordat lui Georges Banu?¢, Ariane Mnouchkine
spunea: ,inca de la lucrul cu mastile pentru Varsta de aur (L'age d’or) ne
pregateam sa ne confruntam cu o mare forma teatrala, sa infruntam teatrul
insusi...Dupa ce am fost in Japonia si in China mi-am spus ca, daca
Occidentul poseda comoara dramaturgiei, Orientul, pe linga o dramaturgie
magnifica, chiar daca mai redusa, dispune mai ales de o forma teatrala de
care noi, aici, nu dispunem. Pornind de la aceasta forma, intr-un mod
imaginar si nu documentar, noi vizam nu doar transpunerea textului, ci si a
corpului”.

Asa se face ca in 1973, dupa ce realizase spectacolul ,Clovnii”,
Ariane Mnouchkine propunea trupei sale un alt tip de improvizatii, si anume
pe tema commediei dell’arte. Aceste improvizati pe marginea unor
subiecte si tipuri umane contemporane au condus la Tinchegarea
spectacolului ,Virsta de aur” in martie 1975.

Spectacolul era deschis de un Arlecchino plin de spirit si inteligenta
care anunta publicul ca se afla la Neapole in anul 1720, unde se cauta
vinovatul pentru ciuma izbucnitd in oras. In cele din urmé& este descoperit
un biet arab, dar acesta se dezvinovateste de acuzatie, afirmand ca el nu
trdieste in secolul al XVlil-lea, ci in al XX-lea. In continuare, fostul
Arlecchino, acum bietul arab Abdullah, Tsi taraste nefericitele Iui zile ca
muncitor imigrant Tn Franta, Tn paralel cu traditionalul Pantalone, devenit
domnul Marcel Pantalon, mare proprietar si bogatas. Chiar de la venirea sa
in Franta, Abdullah trece prin cele mai grele incercari. in cele din urm4,
Abdullah gaseste de lucru la un santier de constructii, dar cade de pe
schela si moare. Finalul spectacolului nu a pus in eviden{a moartea eroului,
ci strigatul de revolta al muncitorilor care il alunga pe Marcel Pantalon.

In conceperea spectacolului, s-a pornit de la creearea personajului
“emigrant” care a fost pus in diverse situatii, construindu-se canavale.
Astfel, Abdullah a aparut in timpul unei improvizati care avea noi
coordonate: personajele se gaseau pe un santier. Un actor care
improvizase un Arlecchino in situatii traditionale de Commedia dell’Arte,
datorita acestei determinari noi, devine un Arlecchino in rolul unui muncitor.
Ti vine ideea de a pronunta citeva cuvinte arabe, de a vorbi cu accent
algerian si astfel acest Arlecchino se va numi Abdallah.
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Jucand situatii diferite, actorul, condus foarte de aproape de catre
Ariane Mnouchkine, regaseste precizia gesturilor si forta de expresie ale
lui Arlecchino.

Crearea unui Pantalone era absolut necesara pentru a i se opune
lui Arlecchino. Astfel apare personajul Marcel Pantalon, tipul parvenitului
grosolan, care in spectacol, infatiseaza un industriag foarte bogat. Se
incearca inventarea unui nou tip de burghez, pornind de la modelul clasic
de Pantalone.

Pentru ca Ariane Mnouchkine isi doreste un teatru cu legaturi
puternice in realitatea imediata, a invitat publicul la discutii dupa ce asista
la repetitii. Astfel, niste tineri emigranti au  furnizat date despre
comportamentul unui tinar arab sosit in Franta, despre raporturile sale cu
politia. Tot datorita lor s-a suprimat un episod pe care l-au considerat
neveridic si s-au modificat unele scene la sfatul lor.

Referitor la acest spectacol, Catherine Mounier??, scria: “L’Age d’or
este o0 aventura estetica, reprezinta un salt calitativ in istoria teatrului, asa
incat este prematur sa-i masuram importania. Spectatorii se vor simti
stingheriti primele dati cind vor mai merge la teatru dupa "deschiderea”
produsa cu L’Age d’or. Cei care au participat la aventura, nu mai seamana
Cu ceea ce erau mai inainte, au fost atinsi fundamental, regasindu-gi
credinta in forta si placerea teatrului. La nivelul grupului, experienta
marcheaza o etapa estetica considerabila.”

Uluitoare prezenta in teatrului european, Ariane Mnoushkine, a
influentat puternic evolutia teatrului contemporan si are marele merit de a fi
revigorat, revitalizat si regandit mijloacele de expresie specifice teatrului.
Intoarcerea la tipul de conventie teatrald introdus de commedia dell'arte,
folosirea mijloacelor specifice acestui tip de teatru si creearea unui tip de
spectacol angrenat puternic in realitatea imediata, fac ca productile
Companiei Théatre du Soleil sa fie adevarate puncte de reper in viata
culturala europeana.

2.4.2. Dario Fo sau forma moderna de manifestare a spiritului
civic

Om de teatru remarcabil, actor, regizor, scriitor (distins ca atare cu
premiul Nobel pentru literaturd Tn anul 1998), Dario Fo foloseste mijloacele
de expresie ale Commediei dell’arte in constructia satirei politice. Cateva
dintre piesele sale au fost jucate cu succes si in Romania.
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Ca si la inceputurile Commediei dell’arte, temele canavalelor sunt
inspirate din realitatea, mai cu seama politica si sociala a zilei. Astfel, Dario
Fo creeaza un teatru viu care se adreseaza publicului in mod nemijlocit.

Ideile sale, expuse in lectii, seminarii, conferinte si work-shop-uri,
au fost sistematizate si prezentate, pentru studentii din domeniul teatrului,
intr-un stagiu de sase zile la Teatro Argento din Roma.

Preocupat de radacinile commediei dell’Arte, el face o prezentare a
fenomenului. Catre jumatatea secolului al saisprezecelea, apare in ltalia
comedia de improvizatie, cu personaje fixe care Isi au originea Tn mastile
de carnaval, in comediile lui Plaut, Tn comedia culta italiana sau in farsele
populare. Trupele existente, formate initial din actori la granita dintre
diletantism si profesionism, se completeaza acum cu obisnuiti ai balciurilor,
cu saltimbanci, acrobati sau dansatori de meserie. Astfel, odata cu aparitia
noului gen - comedia de improvizatie, apar actorii profesionisti si
companiile formate de ei.

Dar de ce “Commedia dell’Arte”? Pentru ca arte erau considerate,
in lumea medievala, meseriile, organizate pe sistemul breslelor. Commedia
dell’Arte Tnseamna, deci, comedia (spectacolul) prezentata de actori
profesionisti, grupati intr-o asociatie cu un statut propriu, avand drepturi si
datorii specifice. Una dintre principalele probleme pentru care organizarea
devenea efectiv necesard era obtinerea privilegiului de a juca in piete,
concurenta altor tipuri de companii neorganizate sau a artistilor solitari fiind
acerba.

Aparitia actorului profesionist italian raspunde unui anumit tip nou
de sensibilitate culturald a publicului. Actorul se adapteaza orizontului de
asteptare spirituala al ascultatorilor sai, personajele sale se transforma in
functie de gustul publicului, improvizatia t{ine seama de contextul socio-
politic local. Cum actorii profesionisti erau ambulanti, castigul si, Tn ultima
instanta, viata lor depindeau de modul cum erau primiti in diferitele orase
unde poposeau. Asa se explica tipul de spectacol la care au ajuns: forme
spectacologice elastice, cu date fundamentale pretutindeni valabile, dar
oferind posibilitatea adaptarii rapide la situatiile si conflictele locale. Pentru
a face fata acestor solicitari, ei aveau o rezerva enorma de dialoguri tip, de
gaguri, poante, toate stiute pe dinafara; reuseau sa le plaseze la momentul
just, dand impresia de improvizatie. Fiecare actor invata zeci de poante in
legatura cu situatiile in care putea fi pus personajul sau masca pe care le
interpreta. De la Isabella Andreini, de exemplu, ne-au ramas tipuri de
monologuri corespunzatoare variilor tipuri ale “femeii indragostite”:
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dispretuitoare, geloasa, pasionala etc. Si toate pot fi adaptate, recitate ca
monolog, combinate sau intercalate intr-un dialog.

Fiecare companie avea o serie de “scenarii” sau “canavale”, adica
subiecte, trame ale comediei, pe baza carora actorii improvizau in
permanenta relatie tensionatd cu publicul. Deci improvizatia nu era doar
rodul multelor spectacole, ci si al multelor ore de exercitiu si studiu; era,
asadar, o tehnica nutrita, in afara talentului, de studiul scenic concret al
caracterului si al miscarilor mastii interpretate.

Atat de legate erau spectacolele de contextul social si politic, incat
un autor ca Pier Maria Cecchini scria: ,Comediile bune, adica cele izvorate
din subiecte cuviincioase si de cuviincioase persoane rostite, sint intr-atita
de nsemnate Tn cetatile cu mult popor, ca aproape ar putea fi numite
sufletul Tnsusi al politicii; si asta, intrucat placerea pe care o aduc cu ele e
pina-ntr-atit de imbinata cu folosul, incit cea dintai ludndu-se la intrecere
cu cea din urma, se pare ca este aproape (ca sa spunem asa) cu neputinta
a osebi care dintre ele este mai de seama; si din care pricina, a da
Comediei numele de invatatoare plina de dragoste este aproape un lucru
intru totul firesc.

Specificul acestui tip de spectacol il da, in buna masura, folosirea
mastii, chiar daca masca a fost utilizata inca din antichitate. Trasaturile
mastii contribuie la individualizarea tipului personajului, il scot in evidenta
si-l fac usor de recunoscut. E ceea ce face sa echivalam de multe ori,
termenii “personaj’ si “masca”, chiar daca, de exemplu, Colombina nu
poarta niciodata, la modul propriu, masca. Fiecare actor se specializa Tn
interpretarea unei masti pentru care isi exersa si dezvolta abilitatile. El nota
intr-o carticica, numita ,Zibaldone”, “lazzi"-urile specifice mastii lui; codifica,
adica improvizatiile: gesturi, actiuni si fragmente teatrale repetabile de care
stia ca se poate servi in diverse puncte ale tramei sau pe care le stia mult
apreciate de public.

Tipul acesta de pregatire a actorului profesionist a dus la neglijarea
complexitatii psihologice. Comunicarea cu spectatorul era directa, rapida,
trebuiau sa primeze gestul fizic concentrat, pantomima, cuvantul repetat.
Mecanizarea gestuala, atitudinea corporala tip au Tnlocuit verbul in
portretizarea viciilor sociale, au adancit satira moralizatoare. Totusi,
meandrele sufletesti Tsi fac loc in spectacol, evocate de cantec, de sunetul
instrumentului, sau de pantomima. Complexitatea psihologica este
sugeratda de momentele de realda poezie pe care le pot realiza unele
personaje.
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Capacitatea sa de improvizatie e cel mai bine pusa in evidenta in
“grammelot’-uri. E vorba de un tip de monolog folosit de actorii Commediei
dell’'arte atunci cand au inceput sa joace in afara tarii de origine, in locuri
ale caror limbi nu le stapaneau bine. Ca sa depaseasca bariera limbajului,
ei inventeaza un discurs onomatopeic, in care cuvintele apartinind mai
multor dialecte, dar mai ales celui venetian, sunt articulate arbitrar, reusind
totusi sa transmita si cu ajutorul mimicii, al gesturilor, al ritmului un mesaj
implinit.

Unul dintre cele mai reusite grammelot-uri ale lui Fo este “Foamea
lui Zanni”?8, Diferentele vizibile care apar in finregistrari din perioade
diverse, ilustreaza cu claritate tehnica improvizatiei actorului. Inainte de a
incepe jocul propriu zis, Dario Fo descrie contextul socio-politic al aparitiei
lui Zanni: foametea cumplita care facuse ravagii in Europa vremii, multimile
de sarantoci infometati care bantuiau satele si orasele. Un astfel de
nenorocit este Zanni, povestind despre foamea sa. Disperarea il face sa
viseze un ospat in care Tsi maninca propriile membre, testicolele chiar. La
sfirsit, Tsi introduce o mina in stomac, isi extrage intestinul si scurge si
maninca tot din el. Cind termina, ridica ochii spre public, vede spectatorii si
decide ca n-ar fi rau sa se ospateze si cu vreunul din cei prezenti. L-ar
minca si pe Dumnezeu dacé nu ar fi asa de departe! In tot timpul scenei
Zanni se cearta cu lumea, cu Dumnezeu, arunca vorbe licentioase etc.
Pentru Fo, interesul acestui tip de spectacol este de fapt teoretic: “imi
permite sa inteleg gestica diversa care trebuie aplicatd odatd cu
imbracarea mastii, spre deosebire de cea din timpul jocului fard masca”.
Dar iata o parte din textul acestui grammelot?®: ,La fam che g’ho mi, la
fame che tegno... ohime Dio... (sunete onomatopeice) /Am magneria un
pie, un ginocio, me ciaperia un cojon, I'altro cojon, me magneria el piselo,
me magneria ‘na ciapa, I'altra ciapa, ciaparia ‘na ciapa dentra la man, l'altra
ciapa suravia (mimeaza ca isi maninca fesele si o mina), me magneria tuto
dentro, a sfrogaria dentro la man a tira for a la buseca... (sunete
onomatopeice. Mimeaza o durere mare la fund.) ... ah, ‘l bus del cul me
sont srabula... (Sunete amestecate. Mimeza ca fisi extrage intestinele din
burta. Apoi sufla in ele ca sa le curete.) La merda che ghe ven for a... Boja
che mund... ahhhh... che fame che tegno mi... (incd o poliloghie. Se
opreste, merge spre prosceniu.) Ohi, quanta gente che gh’e... che bela
gente ohe... pudria magnarme qualcun de vui... (Zgomot onomatopeic.)

28 Dario Fo, Manuale minimo dell’attore, Einaudi, Torino, 1997
2 Sjlvia Carandini, Teatro e spectacolo nel seicento, Editori Laterza, 1999
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Boja che fame... me magneria ‘na muntagna, me magneria’l mare (se
opreste si priveste in sus), e bon par te Deo che te se’ luntan! Te magneria
anca ‘| triangul, tuti | cherubini intorno... Ahhh... te g’hai paura eh? (Isi
scoate masca)”.

Si finalul in care, dupa ce a inteles ca ospatul la care mincase o
oala imensa cu mamaliga, pui, carne etc., nu a fost decat un vis, Zanni se
ghiftuieste cu o muscas3®: ,(serie lunga de sunete onomatopeice, scutura
marmita, linge bastonul, apoi il Tnghite, se chinuie sa rupa batul in bucati in
stomac si sa-l digere. Ragait sonor final.) Pardon... Boja... (planset) non
g’hai magnato... (Planset cu sughituri si rabufnire de furie. Prinde o musca
imaginara. Se uita la ea crapind putin pumnul). Bello... grasso... sta i
ehhh... Che bestia! Che animale! (Mimeaza ca fi rupe un picior.) Varda le
zampine.... Ohe, che bel... pare un parsutto! Ahhh, le aline... va le aline...
(se joacd rupind aripile) ih, ih, ih... Me lo magno tuto. (inghite restul
insectei gemind de placere, gurmand). Ah! Che magnada!!!!”

Un alt exemplu clasic de gramelot este discursul dictatorului din
filmul cu acelasi nume de Charlie Chaplin.

Alaturi de actorii M. Parenti si Fr.Durano cu care alcatuise candva
grupul autorilor — actori, Dario Fo a cultivat un teatru acid, cu mare doza de
cinism, un teatru ce arata ridicolul unei anumite lumi, in care domina
ipocrizia si dezinteresul pentru soarta celor multi. Accentele de revolta sunt
evidente, chiar daca se afla bine disimulate sub platosa ludicului. Caci
dincolo de pantomima spirituala este din plin prezent vechiul instinct italic al
spectacolului comic teatral. Dar Dario Fo i-a abandonat rezolvarile facile si
aluziile (de multe ori) grosolane si licentioase, Tn favoarea unui umor subtil
si profund, plin de fantezie si apropiat dimensiunilor grotescului.

Teatrul imaginat de Dario Fo poate parea uneori facil. Dar
polemica dura si usturatoare impotriva josniciei, a cupiditatii, arivismului si
stupiditatii prezente din ce in ce mai frecvent in comportamentul uman, fac
din teatrul lui Dario Fo un eveniment artistic extrem de apreciat de publicul
larg. Spectatorii apreciaza comicul agresiv din textul Tn care nuantele
politice sunt sustinute de cantece ironice, pantomime semnificative si aluzii
directe la evenimente sociale. Urmarea este clara: demistificarea ,eroilor”
innobilati cu virtuti pe care nu le au, dintr-o societate imperfecta din multe
puncte de vedere, fac din teatrul lui Dario Fo o formd moderna de
manifestare a spiritului civic.

20 |dem
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2.4.3. Giogio Strehler — integrarea Commediei dell’arte in
sensibilitatea artistica moderna

Personalitate marcanta a teatrului european, regizor de renume al
ultimelor decenii, Giorgio Strehler este cel ce prin spectacolele sale a
incercat redescoperirea si valorificarea mijloacelor de expresie folosite n
tipul de teatru numit Commedia dell’arte; cariera sa este strans legata de
evolutia celebrului teatru ,Piccolo Teatro” din Milano. Din multitudinea
pieselor montate de Giorgio Strehler, cea mai indragita a fost, fara doar si
poate, ,Sluga la doi stapani” de Carlo Goldoni, piesa la care a lucrat in mai
multe randuri. Ultima versiune a acestui spectacol a putut fi urmarita si la
Bucucresti, pe scena teatrului L.S.Bulandra, cu actorul Soleri (la varsta de
77 ani) in rolul lui Arlechino. Cu totii ne-am bucurat de vitalitatea
extraordinara a lui Soleri si, in plus, am putut admira intr-o reprezentatie si
profesionalismul desavarsit al actorului pregatit sa preia rolul dupa
retragerea maestrului.

Aceasta piesa a fost pentru Strehler o cercetare a “teatrului
pierdut”, in sensul proustian al termenului. Asa cum Proust voia sa
regaseasca trairile, senzatiile trecute, dar traindu-le, nu doar pastrandu-le
ca pe simple amintiri, la fel Strehler incearca sa redescopere spectacolul
de tip commedia dell’arte, starea de spirit capabila sa produca un astfel de
spectacol. El nu lucreaza “a la maniere de”, nu comenteaza ci integreaza
commedia dell’arte n sensibilitatea artistica moderna. Pentru ca, asa cum
fiecare poarta cu sine, constient sau nu, amintirile sale, la fel am putea
spune ca teatrul are inscrisa commedia dell’Arte, in formula sa genetica.
Trebuie doar gasita madlena capabila s& declanseze resortul rememorativ.

Pe parcursul carierei sale Giorgio Strehler a lucrat la diverse
versiuni corespunzand diverselor etape ale evoluiiei sale teatrale.
Spectacolul montat de pentru prima data in anul 1947 la Piccolo Teatro
reprezinta, in istoria teatrului, un caz unic de longevitate.

Incepand de la a doua versiune, Strehler adaugd la titlul lui
Goldoni, numele protagonistului Arlecchino, pe care I-a substituit celui de
Trufaldino propus de Goldoni.

Numele lui Arlecchino a fost adaugat in titlu pentru a da publicului
nespecialist o referinid imediatd despre un personaj universal cunoscut.
Este primul succes al lui Strehler la Piccolo Teatro si devine spectacolul
sau emblematic.
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La inceput, alegerea acestei piese parea a fi pentru Strehler un
pretext pentru o cercetare a traditiei mastilor si a commediei dell’Arte3!. Dat
find ca aceasta traditie se pierduse, totul trebuia regasit si reconstituit
pentru prima montare a piesei. Strehler povestea cat de dificil s-au obisnuit
cu masca actorii si mai ales primul Arlecchino, Marcello Moretti care fsi
desena o masca pe fata, pentru a le evita pe cele din carton care se
deformau din cauza transpiratiei.

A doua varianta (din 1952) prezenta o noutate fundamentala:
introducerea magtilor din piele ale lui Amleto Sartori, care cauta sa
descopere tehnicile secolelor al XVI-lea si al XVll-lea pentru a le modela.
Pornind de la aceastd noutate, s-a instaurat o problematica a jocului
mastilor in care punctul de pornire presupunea o mai mare libertate. Astfel,
in compunerea lui Arlecchino, actorul, in colaborare cu regizorul, au
introdus lazzi-urile inspirate din repertoriul commediei dell’Arte: lazzi
lingvistice sau improvizatji gestuale si mimice (Arlecchino prinde si degusta
0 musca, Arlecchino agita incheietura miinii si face sa tremure tarta
gelatinoasa din farfurie), care au fost pastrate in continuare si in celelalte
variante de spectacol.

In 1956, Strehler revine la Sluga la doi stapini (a treia varianta) si
propune o noua abordare influientatda de un studiu mai aprofundat al
teatrului lui Goldoni cat si de experienta brechtiana. El propune doua nivele
de joc: actorii joaca piesa lui Goldoni pe un podium plasat in centru, iar
cind coboara de pe podium fsi scot masca devenind spectatori sau dau
curs unor scene de improvizatie care integreaza piesa jucata pe podium
intr-o poveste paraleld: cea a unei trupe de actori care joaca o piesa.
Aceasta noua dispunere asigura pe de o parte o codificare a jocului pe
podium si in jurul lui o improvizatie mai libera, mai spontana in spiritul
commediei dell’Arte. Reprezentatia de pe podium nu trebuie sa se
schimbe, ea trebuie s& transmita o traditie codificata. In aceast& privinta,
Strehler vorbeste despre transmiterea secretelor jocului de catre
Arlecchino-ul Moretti catre Arlecchino-ul Soleri care trebuia sa-i urmeze.

Aceasta versiune, cu diferite variante, Tsi continua existenta pina in
1977, an in care Strehler propune o noua montare la Paris, pe care el
insusi 0 numeste versiunea “Odeon” . Podiumul a disparut. Publicul pare
ca-i surprinde pe actori repetind spectacolul intr-o sala de palat
dezafectata. Cele doua nivele sint mentinute in joc, dar lumea s-a
schimbat, teatrul nu mai e decat o ceremonie secreta. Finalul e modificat:

31 A. Mango, Cultura e storia nella formazione della Commedia dell’Arte, Bari, Adriatica, 1972
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demascat in functia sa de sluga dubla, Arlecchino nu mai gaseste scapare
fugind in sala, ci reurcand pe scena dispare in inaltimi.

Tn creatia lui Strehler, Arlecchino pare sa-i fi trecut ficlia lui Ariel (in
Furtuna montata in 1978), care coboara din naltimi pentru a fi eliberat de
Prospero si fuge in sala.

Dupa aceasta obsesie strehleriana, voi face un salt atat in timp si
spatiu cat si Tn ceea ce priveste mijloacele de exprimare specifice unei arte
surori: cinematograful si unul dintre reprezentantii sai cei mai de seama ai
tuturor timpurilor Charles Chaplin.

2.4.4. Charles Chaplin sau caricaturalul dominat de omenesc

| s-a spus Prinful Tacerii. Pentru ca a folosit prea putin cuvantul
pentru a emotiona si convinge. Privirea si gestul i-au fost deajuns.

Opera lui este alcatuita din optzeci de filme, dintre care majoritatea
scrise, regizate si interpretate de el. Cateva dintre ele sunt capodopere ale
cinematografiei universale.

Infirm&ndu-i pe cei care il credeau un naiv, un intuitiv, un primitiv
genial al umorului, Chaplin declara ca a stiut intotdeauna cine anume este
Charlot, eroul lui (si prin asta el insusi), pe cine reprezinta si pentru ce lupta
el. Ca simbol, Charlot descinde mai mult din lumea eroilor lui Shakespeare
decét din cea a eroilor lui Dickens. El e universal, general valabil ca toti
eroii shakespearieni, de o vitalitate la care concura deopotriva pasiunea si
profunzimea sentimentelor. Universalitatea Iui e subliniata atat de
incarcatura emotionala cat si de tinuta eroului. Charlot ii reprezinta pe toti
oamenii oropsiti de viata, harfuiti, inselati si umiliti, dar niciodata Tnvinsi.
Chaplin spunea despre eroul lui: ,Tinuta lui imi permite sa-mi ilustrez
conceptia despre omul simplu, obisnuit, despre oricare dintre acesti
oameni si deci, despre mine insumi. Melonul prea mic e simbolul luptei
pentru demnitate. Mustacioara e cutezanta. Jacheta prea stramta (...) o
provocare la adresa galanteriei, a splendorii, a tot ceea ce e propriu
societatii Tnalte. Omuletul meu se straduieste cu incapatanare sa tina piept
lumii, dar deseori d& gres si lucrul acesta il stie si el destul de bine. 1l stie
asa de bine, incat poate sa rada de el insusi si chiar sa-si bata putin joc de
el...”®2,

Opera lui constituie Tn domeniul esteticii un ,caz” fara precedent si,
care va raméane probabil fara egal.

32 Pierre Leprohon, Charles Chaplin, Editura Meridiane, 1967
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Pentru a-si exprima ideile, pentru a crea tipul care i-a permis sa
cucereasca gloria universala — Chaplin s-a slujit de cinematograf, adica de
o forma de expresie care nu existase pana la el. Unealta nu era nici macar
faurita. Lui i-a fost dat sa o foloseasca pe vremea cand utilitatea ei abia
daca era recunoscuta, s-o duca in cativa ani la cel mai Tnalt grad de
perfectionare si sa asiste — dupa putin timp — la caducitatea ei.

Opera lui Chaplin ofera exemplul paradoxal al unei forme de
expresie ofilita Tnainte ca martorul aparitiei ei sa-i fi extras toata seva pe
care o continea.

Astazi, filmul mut ne apare ca o forma incompletd a
cinematografului. Si totusi in el rezida esenta artei cinematografice.
Mijloacele de expresie de care s-a servit Chaplin timp de treizeci de ani au
incetat sa mai existe. O parte a operei lui Chaplin — cea mai mare - aceea
care a dat nastere mitului ,Charlot” s-a inchis in ea insasi. Dar in acelasi
timp ea a intrat in eternitate.

Acestui creator si creatiei lui i datoram o imagine a omului care va
ramane cea mai revelatoare pentru epoca noastra. Cea care exprima cel
mai bine, cel mai intens, drama omului in societate, aspiratiile si
amaraciunile lui. ,Tipul” incarnat de Charlot s-a transpus intr-un mit. Dar
aceasta imagine nu e o creatie gratuita a spiritului. Ea este un compus n
care intrd amintirile, ambitiile, nelinistile, imaginatia, dorintele cretorului ei.
Nu poti patrunde toate sensurile lui Charlot, fara sa intrevezi indaratul
mastii personajului chipul omului.

Chaplin debuteaza in trupa ,Comedienii londonezi” a Iui Fred
Karno. Angajamentul la aceasta trupa i-a permis sa se perfectioneze in
arta pantomimei, care era, pe atunci, la moda in Anglia. ,Spectacolele lui
Karno respectau toate traditile pantomimei. Acrobatjile si clovneriile, rasul
tragic si compatimitor, melancolia, scheciurile, dansurile si jongleriile
combinate cu sobrietate, exprimau inegalabilul comic englez’3:.

Aceasta a fost intdia scoala a artistului; ea avea sa imprime o
puternica amprentd asupra personalitatii lui, orientdndu-l spre forma de
expresie pe care el avea sa o dea artei sale.

in anul 1910, pe cand Hollywood-ul abia isi facea aparitia pe harta,
Fred Karno 1l trimite pe Charlie Chaplin, impreuna cu cétiva colegi in
Statele Unite.

La acea epoca, atat in America cat si in Franta, ,se facea cinema”
din improvizatie. Fiecare din gagurile cu care Chaplin fsi alcatuia incetul cu

33 Vera Calin, Metamorfozele mastilor comice, Editura pentru Literatura, 1966
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incetul ,trucurile” personajului sau se nastea dintr-o idee neprevazuta —
virajele sale in unghi drept, franand alergarea intr-un picior, lovitura cu
calcaiul tnapoi in mucul de tigara de care voia sa se descotoroseasca,
saltul prin ridicarea melonului cu ajutorul bastonului — toate aceste gesturi
aveau sa devina ,felul de a fi” al unui personaj.

Chaplin a inteles ca in cinema, ca si In music-hall, nu trebuia sa se
multumeasca sa multiplice urmaririle si tumbele si s& descopere gaguri, ci
prin observatie sau caricatura, trebuie sa caute acea legatura cu
omenescul, fara de care — dupa cum constata Bergson — comicul nu e cu
putinta.

»...EZitam, mai ales pentru ca nu stiam ce gen de comic puteam eu
adopta. M-am gandit atunci la englezii aceia cu mustacioare negre, cu
vestoane ajustate si bastonase de bambus pe care 1i vazusem, si m-am
hotarat sa-i iau ca model”3.

,ldeea bastonului ramane poate descoperirea mea cea mai fericita,
deoarece bastonul e cel care m-a facut repede cunoscut. Pe de alta parte,
i-am dezvoltat intrebuintarea pana la a-i da un caracter comic. Adesea il
descopar agatat de piciorul cuiva sau lovind pe cineva peste umar si astfel
declansez rasul publicului aproape fara ca eu insumi sa-mi dau seama de
gest. Cred ca nu am simiit de la inceput in ce masura se poate spune ca
pentru milioane de indivizi bastonul eticheteaza pe om drept un ,dandy”;
astfel cand sosesc infintandu-ma pe scena cu bastonasul si cu aerul meu
serios, dau impresia unei tentative de demnitate, ceea ce este exact
intentia mea”ss,

Chaplin afirma: ,Charlot constituia o sinteza a multor englezi pe
care i-am vazut la Londra pe vremea cand traiam acolo”. Chiar si batranul
beat de la ,Braseria elefantului”, al carui mers Charlie, copilul, 1 imita,
amuzandu-se copios, i-a servit drept model. Oricum, dincolo de burlescul
imbracamintei, personajul e caricatural, caci accentueaza trasaturile unui
caraghioslac, acel caraghioslac al modei timpului pe care contemporanii ei
sunt in general incapabili sa-I sesizeze.

Caracteristicile acestui caraghioslac ne apar astazi cu claritate; ele
constau in ,demnitatea” pe care o afecteaza aceasta moda. Chaplin nu se
margineste sa-i sublinieze tendinta, el o ridiculizeaza prin conditia mediocra
a personajului sau si prin conduita sa exterioara, Tnzestrandu-I cu gesturi
mecanice care i fac cu atat mai caraghioasa pretinsa demnitate. Instinctiv,

34 Leprohon, op. cit.
35 |dem
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Chaplin a descoperit inca de la primele sale filme, cateva caracteristici
esentiale ale comicului, pe care Bergson le va teoretiza mai tarziu:
observatia, contrastul, automatismul.

inca din primele pelicule ale lui Chaplin, personajul Charlot se
detaseaza de insotitorii sai. Simpla lui aparitie pe ecran, chiar Tnhainte de a
fi actionat, predispune la ras, declansand mecanismul comic. Acest lucru s-
ar putea explica astazi prin cele stiute de noi despre personaj. Dar si
asupra primilor spectatori ai acestor comedii, efectul a fost identic. Tocmai
el a si determinat succesul imediat, fulgerator, al lui Charlot. Acest succes
se datoreaza originalitatii personajului, surprizei pe care el o produce.
Imbrécaémintea, trasaturile fetei, jocul sdu contrasteaza frapant cu tinuta
partenerilor.

Desigur, acest Charlot face grimase si gesticuleaza, dar totodata
se serveste si de imobilitatea trasaturilor sale; goanei nebunesti si tumbelor
camarazilor lui, le raspunde mai putin prin miscari si mai mult prin atitudini.
El tulbura acea armonie care ii unea pe camarazii sai, dand la iveala —
oarecum involuntar — inca de la primele ncercari, o caracteristica a
comicului care ii va fi proprie: neadaptarea la mediul inconjurator. Aceasta
e si una din trasaturile generale ale comicului: ,comicul exprima inainte de
toate o anume inadaptare speciala a individului la societate...” scrie Henri
Bergson36.

Charlot e antrenat in joc - sau se arunca in el — ca unul care nu-i
cunoagte regulile. latd baza primard a comicului sdu, conditia initiala a
succesului sau. Ea va raméne esentiala de-a lungul intregii sale evolutji.

Un alt efect surpriza il produce in primele sale filme silueta si chipul
personajului. Ceea ce Chaplin a urmarit si a realizat, a fost sa se
deosebeasca , sa se individualizeze in trupa colegilor sai. El nu s-a
mulfumt sa opuna statura sa scunda, agilitatea, discretia sa, enormitatii lui
Fatty, grosolaniei unuia sau altuia; el simte nevoia de a depasi aceste
insusiri naturale si, asemenea clovnului, nevoia de a se masca.

De la personajele commediei dell’arte la Augustii circului, aceasta
transfigurare a personajului comic e atadt de generala, incdt am putea
vedea in ea un fel de necesitate. Un actor comic se va putea dispensa de
machiajul clovnului in masura in care insusi chipul sau — prin rotunjime,
trasaturi sau expresie — evoca o masca.

»,Ce Inseamna sa te maschezi? — scrie Georges Buraud in lucrarea
sa Méstile. Tnseamna s& reduci mobilitatea si inepuizabila bogatie de

36 Henri Bergson, Teoria rasului, Institutul European lasi, 1992
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exprimare a obrazului omenesc la o aparitie unica, fixa si rigida, capabila
s& persiste la infinit. Tnseamn& s& substitui vietii, mobilitatii ei, rigiditatea
unui obiect” 37.

Pentru comic, ratiunea necesitatii de a se grima sau, mai exact, de
a se masca, consta in faptul ca schematizarea fetei se acordeaza cu cea a
siluetei, pentru a se ajunge la acea ,mecanizare”, in care Bergson vede
una din trasaturile capitale ale comicului. Observam ca ea nu indeparteaza
personajul comic de omenesc; dimpotriva, prin ingrosarea cutarui sau
cutarui aspect, ea accentueaza - ca si caricatura, de asemenea
schematica — prin exagerarea trasaturii, o anumita latura a personajului,
adesea cea mai izbitoare, ori a naturii umane in general.

Chaplin compune masca lui Charlot in acelasi timp cu costumul.
Ambele vor evolua in permanenta, pe masura ce se va preciza caracterul
personajului. Aceasta masca nu e grotesca, ci mai curand melancolica:
obraz pudrat pe care paloarea il face sa para slab, cearcanele negre in
jurul ochilor, o mustata disgratioasa, o imobilitate naturala, pe care rasul o
intrerupe brusc, ca un accident. La Chaplin masca se continua in silueta.
Hainele 1i sunt si ele oarecum ,adaugate”. Nu-i apariin, ci sunt
imprumutate. Ele nu sunt croite pentru el si, in orice moment ameninta
parca sa-l paraseasca.

Chaplin si-a gasit ,infatisarea”. Nu-i rdméne decdt sa o
insufleteasca. El va aplica din instinct personajului sau legea dupa care
defineste Bergson ,comicul de miscare”, forma esentiala a comicului
cinematografic: ,Atitudinile, gesturile si miscarile corpului omenesc sunt
vizibile exact in masura in care acest corp ne face sd ne gandim la o
masinarie”38,

indemanarea si aptitudinile sale acrobatice au constituit de
asemenea un pretios ajutor pentru Chaplin. Ele i-au permis sa impinga
pana la maximum efectele de identificare cu obiectul, deseori parandu-ni-
se eliberat de sub constangerile naturale ale echilibrului si greutatii.

Acest gen de eliberare se conjuga cu impasibilitatea personajului
in fata avatarurilor cérora le cade victima. Incaseazé picioare in spate, tarte
cu frisca sau lovituri de maciuca cu aceeasi seninatate cu care le da. Asta
accentueaza procedeul de mecanizare si-l prelungeste pe un plan care
ingaduie s& se intrevada psihologia personajului. Ind&ratul comicului de
miscare va apare in curand comicul de caracter.

37 Georges Buraud, Mastile, Ed. du Seuil, 1948
38 Henri Bergson, op. cit.
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Comicul lui Chaplin inregistreaza un progres. Cand Charlot de la
Keystone primea in obraz o tarta cu frisca, rasul nostru izbucnea prin reflex
senzorial. Dar dincolo de acest soc se puteau distinge cele doua miscari
psihologice care dau rasului incontestabila sa cruzime: adaptarea la propria
noastra persoana a faptului ai caror martori suntem si bucuria de a-i scapa.

in seria Essanay, Chaplin mai foloseste inca acest comic direct,
uneori distilandu-l. El mizeaza pe suspensie, isi pregateste dinainte
efectele scontand pe participarea fricii noastre, declansand astfel — in
momentul cand faptul asteptat se realizeaza — un ras eliberator. Fie ca-I
ameninta un rival, fie ca-l urmareste un politist sau ca se deschide o trapa
fnaintea pasilor sai, noi stim ca Charlot va fi batut, inchis sau ca va cadea
in gol. Efectul surprizei e neglijat in favoarea acestei temeri de inevitabil
care ne tine In stare de alarma pana la infaptuirea lui.

Faptele de care radem nu ne-ar mai provoca rasul daca noi ingine
am fi eroii lor. Din acel moment Chaplin a inteles adevarul si nu va face un
mister din el. ,Faptul pe care ma bazez mai mult decat pe oricare altul, spre
exemplu, e cel ce consta Tn a pune publicul in fata cuiva care se gaseste
intr-o situatie ridicola si stanjenitoare.

Simpla priveliste a unei palarii care zboara nu e ilarianta. Ceea ce
starneste rasul e proprietarul palariei alergand dupa ea cu parul valvoi si cu
pulpanele hainei falfaind. Faptul ca un om se plimba pe strada nu
predispune la ras. Pusa intr-o situatie ridicola si stanjenitoare, fiinfa umana
devine un motiv de ras pentru semenii ei. Orice situatie comica se bazeaza
pe asta”®,

Complacandu-se n a-si pune personajul Tn situatile cele mai
stanjenitoare, Chaplin ne dispenseaza de remuscarile pe care ar putea sa
ni le provoace rasul nostru. De cele mai multe ori Charlot iese din ridicolul
sau incurcatura in care se gaseste, cu o magistrala dezinvoltura. Nu are
pereche in a para loviturile, in a trage foloase din boacanele sale, in a
domestici hazardul. Pare sa-i faca placere crearea celor mai mari necazuri
pentru a iesi din ele cu gratie. Maestru Tn arta aruncarii tartelor cu frisca, in
multiplicarea tumbelor, el creeaza in jurul lui o atmosfera de catastrofa si,
deseori prin abilitate sau prin siretenie, stie sa rastoarne in profitul sau o
situatie dezastruasa. Prin aceasta dezinvoltura Charlot isi afirma liberatea.
Nimic nu-l atinge. Chiar daca sufera, detasarea il redd pana la urma
bucuriei.

3% P. Leprohon, op. cit.
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Incepand cu productiile de la ,Mutual”, decorul joaca un rol aparte.
Decorul nu mai e doar o reconstituire, ci totodata o caricatura si o sinteza.
El e tot atat de chaplinian ca si Charlot. Acum, tema pare sa se organizeze
pornind de la decor. In functie de acesta se improvizeaza si se descopera
gagurile. Pentru Chaplin nu mai e vorba de a inlantui la intamplare o suita
de scene hazlii, ci de a utiliza pana la epuizare resursele pe care i le ofera
decorul ales, sau, mai exact, ideea care l-a facut sa-lI aleaga. Nascuta din
observatie, ea este o idee comica.

Care este pentru Chaplin caracterul acestui comic si cum se
straduieste el sa-I creeze ne marturiseste el insusi Tntr-un articol aparut n
~American Magazine” in noiembrie 1918: ,Cand asist la prezentarea
filmelor mele observ intotdeauna cu atentie publicul. Remarc ceea ce 1l
face sa rada. Daca, de pilda, la mai multe reprezentatii publicul nu rade la
un joc de scena pe care l-am vrut hazliu, ma straduiesc indata sa descopar
ce era fals in idee sau in executia ei sau in filmare. Foarte adesea observ
un ras usor pentru un gest pe care nu I-am studiat. Caut sa aflu pentru ce
tocmai acest gest a starnit rasul. intr-un cuvant, atunci cand mé duc s& vad
unul dintre filmele mele, seman putin cu un negustor care se duce sa vada
ce poarta, ce cumpara si ce face clientela. (...) O altd caracteristica a
omenescului pe care o folosesc adesea este predilectia publicului pentru
contraste si surprize. E lucru binecunoscut ca publicul iubeste lupta dintre
bine si rau, Intre bogat si sarac, intre norocos si ghinionist, ca-i place sa
rdda sau sa planga; toate astea in cateva minute. Contrastul desteapta
interesul publicului, de aceea il folosesc mereu. Daca sunt urmarit de un
agent, intotdeauna il fac pe politist greoi si stdngaci, in vreme ce eu,
fofilandu-ma printre picioarele lui, arat sprinten si acrobat. Daca sunt
brutalizat, aceasta o face intotdeauna un colos, astfel ca prin contrast
statura mea scunda castiga simpatia publicului, si intotdeauna incerc sa
fac sa contrasteze seriozitatea comportarii mele cu ridicolul incidentului.
Desigur, e un noroc ca sunt scund si astfel pot realiza contrastele fara
bataie de cap. Toata lumea stie ca individul mic de stat, persecutat, se
bucura intotdeauna de simpatia publicului. Cunoscand aceasta inclinatie Tn
favoarea celui slab ma straduiesc sa-mi accentuez nevolnicia strdngandu-
mi umerii, facAnd o mutra jalnica si ludndu-mi un aer infricosat. Fireste,
asta tine de arta pantomimei, dar daca as fi fost putin mai inalt, mi-ar fi fost
mai greu sa ma fac simpatic. In acest caz as fi fost in stare s& méa apér
singur. Dar, fiind asa cum sunt, publicul, chiar cand rade de infatisarea
mea, ma simpatizeaza. Pe picior de egalitate cu contrastul, pun si surpriza.
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Nu caut anume surpriza in compozitia generala a filmului, dar ma
straduiesc sa-mi dirijez gesturile Tn asa fel incat si ele sa apara ca o
surpriza. Caut intotdeauna sa creez neasteptatul intr-un fel nou: daca intr-
un film am convingerea ca publicul se asteapta s-o iau de-a lungul strazii
pe jos, ma arunc pe nepregatite intr-o masina. Daca vreau sa atrag atentia
cuiva, n loc sa-l bat pe umar sau sa-l chem, ii trec bastonul pe sub brat si-I
trag binisor spre mine. Este o adevarata placere sa-mi imaginez ce
asteapta publicul de la mine si s& fac exact altceva. intr-unul din filmele
mele (Emigrantul), inceputul ma gaseste mult aplecat peste puntea navei.
Nu mi se vede decat spatele, iar miscarea convulsiva a umerilor da
impresia ca am rau de mare. Daca l-as fi avut, ar fi fost o mare greseala sa
o arét in film. In realitate insel publicul, cici atunci cand ma indrept, scot un
peste Tn capatul unditei, iar publicul isi da seama ca in loc sa fi avut rau de
mare, mi-am petrecut timpul pur si simplu pescuind. E o surpriza perfecta
care dezlantuie un ras copios. Exista si un alt pericol; acela de a vrea sa fii
cu orice pret hazliu. Sunt filme si piese la care asistenta rade asa de mult si
cu atata placere, ca se istoveste complet. Sa faca sa moara derds o sala e
ambitia multor proprietari, dar eu prefer doar sa presar rasul (...) prefer de o
mie de ori sa obfin rasul printr-un act inteligent, decat prin brutalitafi sau
banalitai”°.

Dupa cum se vede, geniul inventiv al lui Chaplin s-a disciplinat.
Tragand mult mai multa peliculd decat e necesara, autorul accepta tot ce-i
ofera instinctul si alege ceea ce retine inteligenta.

Caracteristica commediei dellarte cat si artei clovnului,
improvizatia este mijlocul teatral privilegiat pentru a descoperi si reprezenta
simultan un personaj. Dar ea se desfasoara in interiorul unui sistem de
reguli ingraditoare.

lata cateva dintre caracteristicile mai importante ale jocului
actorului improvizator, inspirat de vechile tehnici: pentru ca personajul
Lvazut’ de actor sa fie la fel vazut, perceput si de spectator, pentru ca
emotiile personajului sad fie comunicabile, trebuie sa i se gaseasca
personajului o forma specifica, un sistem de conventii adaptat lui, in
interiorul caruia s& poat& evolua. In plus actorul trebuie s& ,arate” mult, dar,
mai ales, sa stie ce anume trebuie sa arate ca sa lase spectatorul activ.
Arta sa este sa sugereze si sa arate deopotriva; spectatorului trebuie sa i
se lase satisfactia decodarii semnelor teatrale a caror semnificatie nu se
ofera, ca in teatrul realist. Puterea de sugestie a actorului este cu atat mai
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mare cu cat maniera de infatisare este mai precisa, mai ferma. Actorul nu
are voie sa uite ca tot ceea ce ,descrie” (prin costum, gest, miscare,
cuvant) e interesant doar in masura in care dezvaluie ceva despre
personaj. Puterea esentiala a unui personaj depinde aproape in intregime
de capacitatea actorului de a imagina pe baza modelului, si nu de
exactitatea organica a acestuia. Pentru actor modelul este, si trebuie sa
ramana, doar o referinta. Deci imaginatia, observatia si memoria sunt
indisociabile si cu cat aceste trei facultati sunt stimulate actorului, cu atat
mai mult vor fi ele stimulate, de catre actor, spectatorilor.

De unde provin placerea si satisfactia spectatorului in teatrul de
conventie declaratda? Anume din faptul ca actorul, lipsindu-se de
reprezentarea realistd, reuseste sa-l faca pe spectator sa-i recunoasca
personajul prin decodificarea a ceea ce masca intruchipeazi. In teatrul de
masca, actorul trebuie sa refuze orice imagine naturalistd a personajului
sau, deoarece aceasta i-ar interzice posibilitatea de a se finscrie in
conventia declarata.
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CAPITOLUL 3

Improvizatia in teatrul realist

Daca in teatrul de masca improvizatia este dominanta, vizibila
pentru toata lumea, evidenta, in teatrul realist ea exista, bineinteles, dar
este mult mai subtila. Ea este primul pas in cladirea, in ridicarea, oricarei
productii scenice teatrale. in realism oricat de mult s-ar parea ci se
.copiaza” realitatea, adevarul scenic este cu totul altul decat adevarul diurn,
cel de pe strada sau cel civil, ca sa folosesc un termen strict actoricesc.
Aici intervine improvizatia si studiul ei (ce paradox, improvizatia se
studiazd) pentru a gasi mijloacele de exprimare cele mai sugestive. Sa ne
lasam purtati de cei mai reprezentativi oameni de teatru care au folosit
improvizatia in studiul teatrului realist. Nu puteam porni la un asa drum
decat cu inceputul...

3.1. Stanislavski — deschizator de drumuri

3.1.1. Tipul de spectacol existent in Rusia la sfarsitul secolului
al XIX-lea inceputul secolului al XX-lea.

La sfarsitul secolului al XIX-lea tipul de spectacol la moda in Rusia
era cel muzical-formalist, specific ltaliei si Frantei. Forma marii opere
italiene, forma izvorata din baroc si din moda curtilor domnitoare, precum si
drama clasica franceza, de asemenea baroca si retorica, au incremenit
amandoua in traditia si ordinea secolului al XIX-lea burghez. Forma
fastuoasa si pompoasa a barocului a fost pastrata pentru satisfacerea
dorintei de fast a burgheziei. Burghezul, ca si gentilomul, considerau
salonul ca un domeniu al lor. Aceasta forma a artei si a vietii nu au mai fost
indeplinite de intuitia prezentului, ci au izvorat din nevoia de cultura si
impodobire a societatii burgheze care isi permitea luxul frumosului estetic.
O data cu miscarile sociale ale secolului al XIX-lea s-a ivit o noua
necesitate care nu putea fi satisfacuta pe taram artistic cu o asemenea
orientare estetica si, In consecinta, cu asemenea forme devenite atat de
familiare.
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Scena rusa nu avea inca nimic comun cu noile tendinte realiste ale
lui Dostoievski si Tolstoi. Ea era dominata de reprezentatiile date de trupe
italienesti si franceze si constituia un domeniu de manifestare a elitei inaltei
societafi, orientate spre occident. Concomitent insa cu noile nazuinte
sociale s-a trezit si o arta noua — autohtona — rusa.

Constantin Sergheevici Alexeiev — cel care avea sa fsi schimbe
numele mai tarziu in Stanislavski dupa numele unui artist rus — este
familiarizat cu lumea teatrului prin prisma bunicii din partea mamei care era
actritd. Pasiunea pentru teatru incepe in trupele de amatori unde se pastra
vechiul sistem al trupelor strdine, sistem care nu se suprapunea pe
schimbarile realizate deja Tn muzica si mai ales in literatura. Reprezentatiile
nu erau unitare. Actorii stateau pe scena ca indivizi izolati, scenografia era
conventionala, exista un limbaj gestual limitat. Nu exista regie, nu exista un
tot inchegat. Actorul nu avea un mod clar de abordare al personajelor.

In 1890 vine in turneu la Moscova trupa de la Meiningen. Au fost
impresionati de modul in care un spectacol poate reda in cadrul sau o
opera literara in toata bogatia ei, cum un cuvant capata valoare in cadrul
unei viziuni inchegate, cum din interpretarea actorilor se naste o realitate a
operei de arta care intruchipeaza in acelasi timp viata si cea mai inalta
arta.

Stanislavski a vazut in acest tip de spectacol materializarea
visurilor lui despre arta teatrului. Conventionalismul teatral nu distrusese in
acest tip de spectacol lumea shakespearianului Cesar.

Peste sapte ani, In 1897, Stanislavski s-a intalnit cu Nemirovici
Dancenko si, dupa o discutie de 18 ore, in care au condamnat tot ce
fusese pana atunci in lumea teatrului, au schitat tabloul ideal al unui teatru
nou: ,Programul proiectat era revolutionar. Am protestat impotriva manierii
invechite a jocului, Timpotriva rutinei  actoricesti,  impotriva
conventionalismului spectacolelor si decorurilor, impotriva vedetismului
care dauneaza ansamblului si in general impotriva intregii maniere a
reprezentatiilor, ca si impotriva repertoriului lipsit de valoare al teatrelor de
atunci.”,

Pentru ca valoarea spectacolelor sa fie realda era nevoie de
incurajarea unei dramaturgii originale si, poate mult mai important, de o
interpretare actoriceasca gandita cat mai minutios.

Pornind de la istorism si naturalism a gasit drumul spre viata, spre
om. Stanislavski indica actorului drumul spre adevarul omenesc. El a luat

41 K.S. Stanislavski, Viata mea in arta, Editura Cartea Rusé&, Bucuresti, 1950
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in serios jocul scenic, a sfaramat cliseul actoricesc si a ajutat actorului ca,
pornind de la propria sa fantezie sa creeze continuu. El i-a condus
constiinta pana in pragul subconstientului si I-a Tnvatat sa isi reilnnoiasca si
sa isi trezeasca puterile de creatie, ori de cate ori aparea pe scena.
Stanislavski i—a amintit actorului ca el poate crea numai din adancul
sentimentului si I-a facut sa constientizeze ca arta teatrala nu trebuie
inteleasd ca un monolog. Doar din raporturile reciproce cu sufletul
partenerului se nagte jocul.

Jnainte pregiteam totul — atmosfera, decorul, inscenarea si
spuneam apoi actorului Aici trebuie sa joci. Acum Tnsa nu mai pregatesc
nimic altceva pentru actor, decat ceea ce am vazut ca are nevoie si ii cere
inima.” 42,

3.1.2. Magicul , daca”, situatiile propuse, supratema, tehnica
de lucru, memoria afectiva.

Instinctul jocului se pierde o data cu trecerea anilor. Copilul este
actorul desavarsit. Joaca lui are toate premisele jocului la care ar trebui sa
ajunga actorul. Acest instinct al jocului Tsi pierde din claritate pe masura ce
ratiunea Tmpiedica libera manifestare a fanteziei.

Actorul trebuie sa Tsi gaseasca imboldul spre creatie. Acest imbold
il face sa caute rolul. Din ciocnirea dintre sensibilitatea artistica si
personajul plin de fantezie si, simultan, de realitate a autorului, se naste
creatia cea noua, rolul - copil al autorului si al actorului. Actorul modeleaza
aceasta fiintda cu mijloacele sale fizice si, foarte important, cu ajutorul
subconstientului. Interiorizarea 1l ajutd pe actor sa ajunga la scopul
principal al artei sale de a crea in rol viata unui personaj si de a reda
aceasta viata pe scena intr-o forma artistica.. Pentru ca tot ceea ce se
intdmpla pe scena sa fie adevarat, Stanislavski propune o serie de exercitii,
grupate sub numele de ,psihotehnica”. Aceasta are sarcina de a trezi si
stimula creatia subcongtientului, pe cale constienta.

Fara o serie de exercitii bine Tnsusite, fara anumite procese
insusite actorul nu este decat un amator. Diletantul talentat joaca, in
momentele sale fericite pornind dinlauntru sau. Pot fi momente in care el
simte corect si joaca, improvizdnd, plin de entuziasm. Actorul lui
Stanislavski nu trebuie sa improvizeze in timp ce spectacolul se deruleaza.
Rolul se construieste si se insuseste inca din faza repetitiilor. Sunt actori
care se bazeaza pe entuziasmul si pe dispozitia lor sufleteasca. Cand
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dispozitia si entuziasmul sunt absente, ei nu au nimic la indeméana cu ce ar
putea umple golurile rolului. Astfel se ajunge la un joc lipsit de forta si de
continut, conventionalul inlocuieste trairea. Minciuna inlocuieste adevarul.

Pentru ca jocul actoricesc sa fie de fiecare data la inaltime, actorul
trebuie sa se apropie de personaj dupa un anumit algoritm.

Pe scena trebuie sa actionezi in chip interior si exterior.
Sentimentele nu pot fi stoarse din tine, nu se poate sa fii gelos, sa iubesti,
sa suferi numai pentru gelozie, iubire sau suferinta insasi.

Actiunea scenica trebuie sa fie motivata launtric, logic, consecvent
si sa fie posibila n realitate. Pentru a putea construi personajul, actorul
apeleaza la magicul ,dacd”. In felul acesta, actorul creeaza o stare care
exclude orice fel de fortare, provoaca in artist o activitate interioara si
exterioara, lucru care de asemenea se obtine pe cale fireasca.

Munca scenica incepe de la introducerea in piesa si in rol a
magicului ,daca”. El reprezinta puntea de trecere a artistului de la realitatea
de toate zilele pe planul imaginatiei. Piesa, rolul sunt nascocite de autor,
ele sunt o intreaga serie de alti ,daca” magici si de ,situatii propuse” ....
realitatea in sine nu e arta.

.Daca” este pentru artisti parghia care ne trece din realitate, in
singura lume n care se poate savarsi creatia.

Trebuie ca intai artistul sa isi creeze situatiile propuse in care
trebuie sa creada puternic pentru ca abia atunci va putea lua nastere
adevarul pasiunilor. Secretul procesului stanislavskian consta in faptul de a
nu-{i forta nicicum sentimentul, de a-i lIasa libertatea sa puna stapanire pe
tine, de a nu te gandi la adevarul pasiunilor, pentru ca aceste pasiuni nu
depind de tine, ci vin de la sine. Ele nu se supun nici poruncii, nici
constrangerii. Actorul recreeaza, Timpreuna cu regizorul, operele
dramaturgilor, descopera in ele ceea ce este ascuns indaratul cuvintelor.
Introduc intr-un text strain subtextul lor, stabilesc raporturile fata de oameni
si fata de conditiile vietii lor, trec prin propriul eu. Prelucreaza intregul
material primit de la autor si de la regizor, pe care 1l insufletesc si il
completeaza cu imaginatia lor. Se inrudesc cu el, si-l Tnsusesc psihic si
fizic, produc ca rezultat final al creatiei o actiune rodnica, autentica, strans
legata de ideile ascunse ale piesei, creeaza chipuri vii, tipice, cu pasiunile
si sentimentele personajului reprezentat.

Actorii care joaca ,in general” ofera pe scena faramituri de pasiuni,
sentimente, faramituri din logica actiunilor si a personajelor. Ei se framanta
sincer si simt puternic jocul lor ,in general”. Nu pot fi convinsi ca in acest
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joc nu exista nici pasiune, nici traire, nici idei, ci numai cate o farama din
ele. Acesti actori asuda, se framanta, sunt captivati de joc, cu toate ca nu
pricep ce-i framanta si ce-i captiveaza. Emotie actoriceasca nu se poate
confunda cu isteria stridenta. Arta adevarata si jocul ,in general” sunt
incompatibile. Una o exclude pe cealalta. Artei ii place ordinea si armonia,
iar artistului Tn general, dezordinea si haosul.

Arta, prin Tnsasi natura ei, are nevoie de nascocirea artistica, adica
de ceea ce este, in primul rand opera autorului. Sarcina artistului este sa
transforme nascocirile din piesa intr-o viatd scenica, artistica. Imaginatia
noastra joaca un rol urias Tn acest proces.

in fiecare moment al desfisurérii piesei si al actiunii interioare si
exterioare artistul trebuie sa vada sau ceea ce se petrece in afara de el, pe
scena, sau ceea ce se petrece inauntrul lui, Tn propria lui imaginatie, adica
acele viziuni care ilustreaza situatiile propuse ale vietii rolului.

Orice nascocire a imaginatiei trebuie sa fie motivata precis si bine
determinata. Intrebérile — cine, cand, unde, de ce, pentru ce, cum, pe care
le punem ca sa se urneasca imaginatia, ne ajuta sa cream din ce in ce mai
precis tabloul vietii inchipuite, iluzorii. Fiecare miscare pe scena, fiecare
cuvant trebuie sa fie rezultatul activitatii juste a imaginatiei.

Pentru ca actorul sa ajunga la performanta trebuie sa isi imparta
piesa si rolul in fragmente mici. Piesa si rolul nu pot raméne mult timp in
starea asta de faramitare. Fragmentele mici raman numai in procesul
muncii pregatitoare, dar in momentul creatiei ele se unesc.

Adevarul este necesar in teatru in masura in care poti sa crezi
sincer in el, in masura in care te ajutd sa te convingi pe tine Tnsuti, pe
partenerul de pe scena si sa indeplinesti cu siguranta temele creatoare
date. Poti sa tragi foloase si din minciuna daca te apropii rational de ea.
Minciuna e diapazonul a ceea ce nu trebuie sa faca actorul.

Foarte important pentru creatia actoriceasca este si memoria
emotionald unde sunt adapostite sentimentele traite demult.

Amintirea se pastreaza in memorie, dar nu in toate amanuntele, ci
numai in trasaturi izolate, cele care l-au impresionat mai mult pe privitor.
Din aceste multe nume ale lucrurilor traite, se formeaza o singura amintire
mare a sentimentelor omogene, condensatd si adancita. In aceasta
amintire nu exista nimic de prisos, ci numai esentialul. Aceasta este sinteza
sentimentelor omogene. Ea nu se raporteaza la o intamplare marunta,
aparte, particulara, ci la toate cele asemanatoare cu ea. Aceasta amintire
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este mai purd, mai densa, mai compacta, mai cuprinzatoare si mai
pregnanta decéat realitatea insasi.

Actorul nu trebuie sa isi doreasca sa aduca Tnapoi un sentiment
disparut pentru totdeauna. Nu trebuie asteptata amintirea de maine cu
speranta ca poate memoria iti va aduce ceva mai interesant. Trebuie
primite bine amintirile care Tnvie. Atunci sufletul va raspunde cu o energie
noua la ceea ce a incetat sa-l mai emotioneze in piesa, din pricina prea
deselor repetari. Actorul se va inflacara si, poate, se va ivi inspiratia.

Un alt aspect important in ceea ce priveste munca actorului este
comunicarea. Este important ca ochii, privirea actorului pe scena sa
reflecte confinutul mare, adanc, al sufletului sau creator. Pentru aceasta
trebuie ca acest continut mare, analog cu viata spiritului omenesc a rolului
sa fie acumulat n el. Trebuie ca interpretul, atata vreme cat se gaseste pe
scend, sa comunice prin acest continut sufletesc cu partenerii sai de scena.
»,Comunicarea cu intreruperi nu este justa, de aceea invatati-va sa va
supuneti gandurile si, dupa ce au fost exprimate, sa urmarifi ca ele sa
ajunga pana la constiinta si la sentimentul partenerului, pentru asta este
nevoie de o pauza care sa nu fie prea mare. Numai dupa ce v-ati convins
de asta si v-ati spus cu ochii ceea ce nu incapea in cuvinte, apucati-va sa
transmiteti restul replicii.”*3

Imperios necesarda este si perceperea cuvintelor si gandurilor
partenerului. Aceasta cere o mare atentie tehnica si disciplina artistica.
Daca nu se poate merge din interior spre exterior, atunci se merge invers.
$iin cazul acesta noi ne folosim de legatura organica dintre trup si suflet.
.Puterea acestei legaturi este atat de mare, incéat ea ii invie aproape si pe
cei mortj.” 44

Un exercitiu menit sa contribuie la stimularea comunicarii ar consta
in provocarea unei emotii, a unui sentiment si de a o transmite altei
persoane. Fiti atenti la senzatia voastra fizica. Deprindeti-va cu aceeasi
metoda si la senzafia perceperii de raze, provocand-o si observand-o,
fireste, Tn momentul comunicarii cu aliii.

Punand la munca inteligenta se atrage in creatie si vointa si
sentimentul. Numai printr-o munca comuna, prieteneasca a tuturor
motoarele vietii psihice se poate crea liber, sincer, nemijlocit, organic, nu
pornind de la o persoana straina, ci de la a noastra, pe riscul si pe

43 ldem
4 ldem
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raspunderea propriei noastre constiinte, in situatiile propuse ale Vvietji
rolului.

In prima perioada de cunoastere a operei poetului se creeazd o
reprezentare vaga si o foarte superficiala judecare rationala a piesei.
Vointa raspunde, de asemenea partial, nesigur, la primele impresii si atunci
se creeaza o reprezentare vaga si o foarte superficiala judecare rationala a
piesei. Pe masura ce rolul e cunoscut se poate vorbi despre aparitia
inceputului creatiei.

Daca se va intrerupe linia actiunii pe scena, inseamna ca rolul,
piesa, spectacolul s-au oprit. Daca acelasi lucru se va intdmpla cu linia
motoarelor vieiii psihice, fie, de pilda, cu gandirea, inteligenta, omul-artist
nu va fi In stare sa isi formeze reprezentarea si rationamentul in legatura
cu ceea ce spun cuvintele textului, el nu va intelege ce face si ce vorbeste
pe scena, in rol. Daca insa se va opri linia vointei — sentimentului, omul-
artist si rolul lui vor inceta sa doreasca si sa traiasca. Rolul cere o
permanenta viata pe o linie aproape neintrerupta. Contopirea tuturor
elementelor artistului creeaza acea stare interioara extrem de importanta
pe scena care se numeste starea de spirit scenica.

Stabilirea supratemei spectacolului usureaza mult munca de creare
a personajului.

Supratema operei scriitorului este scopul principal, atotcuprinzator,
care atrage spre el toate temele fara exceptie, care starneste tendintele
creatoare ale motoarelor vietii psihice si ale elementelor starii artistului.

Tot ce se petrece in piesa, toate temele ei separate, majore sau
minore, toate intentiile si actiunile creatoare ale actorului, analoage cu rolul,
tind la indeplinirea supratemei piesei.

Supratema trebuie cautata nu numai in rol, dar si in sufletul
actorului. Fara trairile subiective ale celui care creeaza, ea este seaca,
moarta. E necesar ca se sa caute ecouri in sufletul artistului, ca supratema
si rolul sa devina vii, palpitante, stralucind de toate culorile vietii autentice
omenesti. Opera scriitorului s-a nascut din supratema, spre ea trebuie sa
fie Indreptata si creatia actorului.

Actiunea principala e o continuare directa a liniilor tendintelor
motoarelor vietii psihice care au purces de la inteligenta, vointa si
sentimentul artistului care creeaza.

Temele mari sunt unele dintre cele mai bune mijloace psihotehnice
pe care le cautam pentru a influenta de la un cap la celalalt, natura
sufleteasca si organica impreuna cu subconstientul ei.
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Actiunea principald se creeaza dintr-un sir lung de teme mari. In
fiecare dintre ele se afla o cantitate imensa de teme mici, care se
indeplinesc subconstient. Prin actiunea principala se stimuleaza cel mai
direct influenta asupra subconstientului.

Stimularea vietii psihice, a subconstientului, a memoriei afective
sunt jumatate din elementele care contribuie la conceperea unui personaj.
Deosebit de important in actorie este si trupul care face ca viata creatoare
invizibila a artistului sa devina vizibila.

3.1.3. Improvizatia in rigorile sistemului stanislavskian

Sunt actori, mai ales actrite, care nu au nevoie nici de analiza
psihologica a rolului, nici de intruchipare, pentru ca ei ,silesc” rolul sa
semene cu ei si se bazeaza exclusiv pe forta si farmecul personalitatii lor.
,Caracteristicul e o masca prin care se ascunde actorul-om. La adapostul
mastii, el poate sa dezvaluie pana si cele mai intime si picante amanunte
sufletesti”.

LAcrobatia” este necesara pentru cele mai puternice momente
sufletesti de avant, pentru inspiratia creatoare. ,Am nevoie”, spune
Stanislavski, ,de acrobatie ca sa formeze in voi hotararea. Dezvoltandu-va
vointa Tn domeniul actiunilor si miscarilor trupesti, va va fi mai usor sa o
transpuneti si in momentele puternice de traire, veti Tnvaia sa trecefi
Rubiconul fara sa stati pe ganduri si acolo sa va daruiti in intregime si dintr-
o data intuitiei si inspiratiei. Acrobatia va va ajuta sa fiti mai mladiosi, mai
dibaci, sa aveti mai multa mobilitate pe scena cand va ridicati, aplecati,
rasuciti, cand fugiti sau faceti alte miscari felurite, grele, repezi.” 4

Cuvantul, pentru artist, nu este pur si simplu un sunet, ci un izvor
de imagini. De aceea, in comunicarea verbala de pe scena ,..vorbiti atat
urechii, cat ochiului. A vorbi inseamna a actiona. Tocmai aceasta activitate
da sarcina de a intipari in altii viziunile noastre. Nu are insemnatate daca
altul va vedea sau nu. De asta se va ingriji maica noastra natura si tatucul
nostru subconstientul”. Treaba noastra e de a vrea sa intipariti, iar vrerea
zamisleste actiunile” 46,

Actiunile fizice au fost puncte de pornire pentru sentimente si
pentru trairi Tn domeniul miscarii, iar viziunile interioare devin declansatoare
de sentimente si trairi in domeniul cuvantului si vorbirii.

4 K.S. Stanislavski, Munca actorului cu sine insugi, Editura de Stat pentru literatura si arta,
Bucuresti, 1955
4 |dem
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Textul rolului se banalizeazi repede prin repetari dese. In ce
priveste imaginile vizuale, ele, dimpotriva, se intaresc si se largesc mai
puternic prin multipla lor repetare.

Imaginatia nu doarme, ci zugraveste de fiecare data detalii mereu
noi ale viziunii, care completeaza si insufletesc si mai mult filmul
cinematografic al viziunii interioare.

Perspectiva este cel mai apropiat colaborator al actiunii principale.
Ea este calea, linia pe care se misca neobosita actiunea principala in
decursul intregii piese. ,Acolo unde este viata este si actiune, unde este
actiune este si miscare, unde este miscare este si tempo, iar unde este
tempo este si ritm.” 47

Constantin Sergheevici Stanislavski creeaza acest sistem de arta a
actorului urmarind traducerea inconstientului prin constient. Psihotehnica —
numele metodei de lucru — a fost reanalizatd de creatorii si teoreticienii de
teatru de mai tarziu. Primii care incearca sa se desprinda de scoala mult
prea realista a lui Stanislavski sunt elevii lui de la Teatrul de Arta —
Evghenii Vahtangov, Aleksandr Tairov, Vsevolod Meyerhold.

3.2. Discipoli stanislavskieni

Asa cum orice mare creator, deschizator de drumuri sau de scoala
are discipoli, tot asa si Stanislavski a avut o seama de urmasi care au
incercat sa ii duca mai departe opera, sa o imbogateasca, aducandu-si
contributii Tnsemnate, intemeind scoli pe diferite meridiane ale globului,
timp de mai bine de un secol. M-am oprit asupra celor mai reprezentativi
dintre ei. Sunt sigur ca orice tanar care doreste sa se aproprie de arta
actorului, orice student de la actorie, indiferent din ce parte a globului, ii va
da dreptate sau va incerca sa-l contrazica pe Stanislavski, care este o
piatra de hotar pe taramul artei actorului.

Prima generatie de intemeietori de scoala dupa Stanislavski au
fost Tairov, Meyerhold si Vahtangov, discipoli care au fost formati de catre
Stanislavski. Sa vedem cum au evoluat si ce a adus nou fiecare dintre ei,
incercand sa punem accentul pe subiectul care ne intereseaza si anume:
improvizatia Tn teatru.

47 ldem
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3.2.1. Aleksandr Tairov — implinirea tridimensionala a scenei

Tairov isi infiinteazd Teatrul de Camera in 1914 dorind sa fsi
manifeste opozitia fatd de metodele realiste practicate de Stanislavski la
Teatrul de Arta. El numeste ceea ce cautd neorealism si combate
naturalismul si conventionalismul. Trebuia luptat Tmpotriva stilizarii, a
spectaculozitatii pure care stapanea toate scenele, facea din piesa un
pretext pentru construirea unor decoruri, il transforma pe actor intr-un
manechin costumat gi il inlocuia pe regizor cu scenograful.

Dorea pe scena renasterea ematiilor, a marilor pasiuni omenesti nu
prin procedeele marunte ale naturalismului si nici prin codul conventional al
stilizarii, ci prin acea puritate, plinatate si generalizare pe care le capata
gesturile, cuvintele si aspectele umane de la natura artei adevarate.

Scopul lui Tairov era sa re-teatralizeze scena promovand piese
non-realiste ca ,Salomeea” de Oscar Wilde. A promovat o scenografie
abstracta si a stilizat gesturile si miscarile actorilor sai aproape ca un
maestru de balet. Novis Houghton spunea: ,Stanislavski cerea actorului sa
uite ca se afla pe scena, Tairov cerea actorului sau sa isi aminteasca
intotdeauna ca se afla pe scena”.

Cariera lui Tairov a fost notabila Tn special prin eforturile sale de a
utiliza arta inrudita a dansului ca mijloc de a face teatrul cat mai teatral.
Textul dramaturgului, in spectacolele sale, nu mai are nici o valoare,
ramane doar un pretext.

Tairov nu avea nevoie de o audientd generala, conta pe cercuri
restranse de spectatori alesi.

,Cutia” traditionala trebuia Tnlocuita. Nu era suficient sa se
reconstruiasca numai adancimea orizontala a scenei. Era nevoie si de linii
verticale. Era vorba despre ,cucerirea aerului’, de miscarea in sus, de
stapanirea tridimensionala a scenei. Trebuia fintrerupt planseul plat,
transformat intr-o compozi{ie mobila de volume care sa isi etaleze relieful
ridicaturilor, gropilor, pantelor. Toate acestea trebuiau sa permita
regizorului care Tsi construia actiunea si actorului care isi desfasura rolul sa
varieze ritmul jocului, sa il infatiseze de la diferite inaltimi si adancimi, sa il
amplifice prin apropiere sau ridicare, sa il atenueze prin departare sau
coborare, sa tempereze mersul spectacolului la fel cum ,tempereaza
pianistul prin jocul de pedale executia sa”. Granita conventionala intre actor
si spectator nu mai era obligatorie. Machiajul si costumele erau supuse
acelorasi legi — ele erau determinate nu de veridicitatea imediata, nu de
imitarea epocii istorice si nici de caracterul spectacular ci de expresivitatea

98



mobila a actiunii care le folosea ca un mijloc pentru accentuarea sau
atenuarea gestului, miscarii, a ritmului de joc, ca un mijloc de interactiune
Cu partenerii.

Actorul trebuia sa joace mai mult pe momentele vizuale decat pe
cele de sens. Era necesara transformarea decorurilor, dar nu de dragul
transformairii, ci pentru nevoile spectacolului, decorurile lucrau cu actorul si
pentru actor.

3.2.2. Vsevolod Meyerhold — o privire constructivista asupra
teatrului

Meyerhold il paraseste pe Stanislavski Tnaintea primului razboi
mondial pornind Tn cautarea unei conventii sau a unui stil non realist.
Dezvolta scenografia constructivistd uzitdnd planuri inclinate, trepte si
dispozitive ce asigurau o actiune scenica dinamica care desemnau rareori
mediul de desfasurare al actiunii.

Nu este deloc de acord cu stilul de joc pe care l-a impus
Stanislavski. Meyerhold cere actorului un stil de joc foarte mobil care se
sustrage subiectivismului si profunzimii emotionale de la Teatrul de Arta.

Nu dorea crearea unei iluzii perfecte in care spectatorul sa creada
cu tarie in ceea ce se intdmpla in spatele celui de-al patrulea perete.
Publicul nu trebuia sa uite ca se afla la teatru si era solicitat sa participe la
faurirea spectacolului. lluzia creata de conventia realista nu este prielnica
unei arte adevarate. Renunta la proscenium si la cortina si inunda sala Tn
lumina reflectoarelor. Existd in permanenia o punte intre actori si
spectatori. Scena cortina aducea izolarea cu care nu este de acord intr-un
act artistic. Prefera in lucrul cu actorii teatrul liniei drepte: autor — regizor —
actor — spectator. Inventeaza metoda de perfectionare a plasticii corporale
numita biomecanica — o lege fundamentala conform careia la oricare dintre
miscari exista o participare totala a corpului.

Actorul trebuie sa fie usurat de orice actiune care il face fara
greutate. In modul de enuntare al replicilor trebuie sa existe varietate in
accente. Interpretul se ocupa foarte mult de aspectul exterior al replicilor.
Se preocupa mai putin de procesul creator care presupunea la Stanislavski
o atentie si un lucru amanuntit cu resursele subconstientului.

Tactica artistica a lui Meyerhold a mizat intotdeauna pe spectatorul
initiat. Esenta naturii lui regizorale consta intr-un amestec miraculos de
razvratire si conservatorism care 1i permitea sa simta un teren ferm sub
picioare chiar si in cadrul experimentelor cele mai extremiste.
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Satul de decoratii inutile care fortau si jocul actoricesc, a dezgolit
teatrul — nici decoruri, nici costume — numai practicabile. Totul se desfasura
in fata ochilor spectatorilor. Fara jena erau expuse usile cabinelor, zidurile,
scarile.

3.2.3. Evghenii Vahtangov - reconcilierea intre cautarea
realitatii si cautarea formei abstracte

Regizorul E.Vahtangov raméane favoritul lui Stanislavski, acesta
acceptandu-i elevii pe langa Teatrul de Arta. Vahtangov nu se
indeparteaza radical de metoda lui Stanislavski si Tncearca sa impace
principiile profesorului cu cele ale lui Meyerhold. Dorea sa reconcilieze
cautarea realitatii cu cautarea formei, interesul umanist pentru realism si
preocuparile pur estetice. Pentru el nu avea nici o importanta al patrulea
perete pe care il ridiculizeaza in ,Printesa Turandot”. Masinistii schimbau
decorurile in vazul publicului. Actiunea era interpretata in stilul unui balet
burlesc. Actorii erau imbracati in haine de seara si la inceputul
spectacolului se prezentau si apoi se costumau in fata publicului. Tot ce
urmarea in interpretarea actoriceasca era spontaneitatea si naturaletea.
Dorea ca actorul sa fie o faptura umana, nu un robot. Nu era de acord cu
teoria ,sacrificarii individualitatii” practicate de catre Meyerhold si obiecta
impotriva tezei ca ar fi imposibil sa se obtinad in acelasi timp adevarul
emotional si realitatea teatrala. Spre deosebire de actorul realist
stanislavskian, actorul lui Vahtangov avea de interpretat, simultan, rolul sau
din piesa si punctul sau de vedere critic fata de acest rol — dualitate pe care
0 vom regasi si la Bertolt Brecht.

Dupa cum am vazut atat Tairov, cat si Meyerhold si Vahtangov au
provenit direct din ,pepiniera” ruseasca a lui Stanislavski, dar ei nu au fost
singurii oameni de teatru ce s-au inscris in curentul teatrului realist de care
au fost puternic influentati.

In 1923 Stanislavski face un turneu in Statele Unite ale Americii,
turneu care va influenta tehnicile de arta actorului ce se vor dezvolta in
afara curentelor de pe Broadway. Poate ca unul dintre cei mai importanti
deschizatori de drumuri Tn arta actorului de tip stanislavskian, de peste
ocean, este Lee Strasberg; la Studioul sau de arta s-au format actori de
prima marime ca: Marlon Brando, Vic Morrow, Paul Newman, Al Pacino,
James Dean, Dustin Hoffman, Marilyn Monroe, Robert DeNiro, Jane
Fonda, Jack Nicholson si mulii alfii. Suna incitant, nu? Tocmai de aceea el
este acela caruia fi voi acorda intaietate.
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3.2.4. Lee Strasberg - folosirea creatoare a subconstientului

Infiinteaza Actor’'s Studio in America, la New York, unde lucreaza
dupa metoda lui Stanislavski pe care incearca sa o depaseasca. Doreste
sa dezvolte in actor capacitatile de a-si descoperi propriile limite si
depasirea lor. Tn plus isi invdta elevii s& nu mizeze pe rezultat ci s se
concentreze pe drumul catre performanta; sa-si insuseasca tehnica prin
care actorul devine constient de ceea ce face. Marele actor este cel care
stie sa stabileasca un raport intre impuls si expresie. Ca si la Stanislavski,
unde actorul trebuia sa apeleze la ceea ce a trait pana atunci si unde conta
si moralitatea artistului Tn societate, Lee Strasberg, cere actorului sa caute
in spatele cuvintelor experienta individuala si sa se sprijine in faurirea
rolului pe comportamentul in societate. Cuvintele vor deveni adevarate,
logice, in masura in care contin in ele realitati.

Opere de valoare artistica reald pornesc, fara exceptie, de la viata.
Actorul nu trebuie sa se prefaca. El trebuie sa foloseasca realitatea,
gandirea, senzatia, comportamentul autentic. Pe scena trebuie sa se
creeze tot timpul impresia ca nimic nu a fost inainte — iluzia petrecerii
actiunii exact in momentul respectiv, fara pregatire prealabila.

In viata, reactiile apar in urma unor stimuli reali. Pe scena actorul
joaca o fictiune si trebuie sa reactioneze la stimuli imaginari. In teatru totul
trebuie sa se produca mai expresiv, poate, decat in viata.

Actorul creeaza pornind de la el insusi. El este, in acelasi timp,
materialul si realitatea. Prima etapa Tn elaborarea personajului trebuie sa
fie pofta de joc. Se foloseste subconstientul, experientele acumulate
trebuie selectate si facute plauzibile. Trebuie activata constiinta care nu
inseamna abandon, ci 0 angajare rationala a intregii fiinte la joc. Imaginatia
actorului trebuie sa fie foarte activa, libera si dispusa sa mearga acolo unde
i se cere.

Cand inspiratia — prin intermediul unor exercifi — a demarat,
recursul la imaginatia actorului se face foarte rapid.

Baza tuturor actiunilor creatoare este relaxarea. Daca actorul este
relaxat poate apela la memoria afectiva care trebuie sa stocheze o lunga
serie de emoaotii.

Pe scena interpretul trebuie sa fie o treime actor, o treime
spectator, o treime critic; daca este 100% actor nu mai este constient de
ceea ce face, sustinea omul de teatru ce a marcat profund intreaga
evolutie a teatrului si filmului american.
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Improvizatia — mijloc de explorare a subconstientului

Benjamin Constant avea patru ani cand guvernanta lui i-a propus
un joc: sa inventeze o limba. Privind imprejur, au inceput sa
redenumeasca totul, au inventat o gramatica si chiar si semne speciale ca
sa descrie sunetele. Ben avea sase ani cand a descoperit ca invatase
greaca. “Suntem dispusi sa ne lasam influentati de orice, sa Tncercam
orice. Aici nu ne temem sa renuntdm la nimic. Aici nimic nu este tabu. Tot
ce ne poate ajuta sa ne perfectionam, sa indeplinim mai bine munca
actorului, sa contribuim la un teatru mai viu si mai dinamic merita sa fie
fncercat si muncit.” 48

Un studio nu este legat de productie, sustinea Lee Strasberg, de
aceea nu are importantd daca rezultatul unei munci individuale in studio
este 0 cadere sau un succes pentru ca el este bun sau rau numai in functie
de propriile nevoi ale individului, pentru propria lui dezvoltare. Tntr-un studio
nu are importanta daca ceea ce se face place sau nu privitorului. Un studio
nu are nevoie de consimtamant. El are nevoie de conducere — altfel este o
activitate informa — dar un studio poate exista si fara conducere daca
indivizii care il compun sunt destul de avizi in nevoile si cautarile lor in
vederea dezvoltarii proprii.

“Munca, asa cum o facem noi, poate fi facuta intr-o scoala. Cand
spunem, ca nu suntem o scoald nu intelegem prin aceasta ca aici nu exista
scolarizare. Este evident ca intreaga natura a antrenamentului face parte
din procesul de scolarizare. Suntem autorizati ca scoala bazata pe selectia
individuala. Este o scoala care selecteaza ce este mai bun intr-o anumita
zona — si Tn mod cert am cheltuit energie pentru aceasta.

Oamenii presupun ca Studioul este o scoala caci nu sunt constient;
de faptul ca rezultatele obfinute aici pot fi si ale unei alte cai decéat cea a
unui lung, aspru si sistematic proces de studiu. Sunt mereu obligat sa
explic ca noi nu suntem o scoala in sensul unei munci sistematice. Munca
noastra se desfasoara la nivelul unor partituri foarte mici si faptul ca
rezultatele obtinute au fost efectuate numai la acest nivel ne face sa dorim
a aseza munca pe un fundament mai solid.”*°.

Atelierul de lucru imaginat de Strasberg este un loc unde se
lucreaza pe o baza, care, In ultima instanta, duce la o solutie, chiar daca
aceasta se intampl& peste luni sau ani de zile. Impreund, din experienta
colectiva, din faptul ca oamenii iau contact cu aceste probleme in afara

“8 |ee Strasberg, L’actors Studio et la Methode, Inter. Ed., Paris, 1989
4 |dem
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altor preocupari si interese, se poate elabora modalitatea unificata de
laborator, care este larg raspandita in stiinta dar atat de rara in arta.

Actorul este un instrument in mana regizorului. Cand instrumentul
actorului este aplicat in solutia unei scene este, de obicei, prea tarziu
pentru a lucra asupra problemelor tehnice ale instrumentului personal.
Numai dupa ce actorul si-a pus la punct o tehnica superba este liber sa se
devoteze integral problemelor unei scene. in Studio, privind munca actorilor
la diferite stadii, se poate deseori crea confuzie, caci ea se ocupa de multe
ori, foarte putin de rezolvarea unui material scenic si foarte mult de
rezolvarea problemelor instrumentului actoricesc.

Trebuie sa existe totdeauna o stiinta speciala in abordarea oricarui
fel de munca teatrala la nivel tehnic, si aceasta se intampla acolo unde
publicul este exclus si cei care asista fac parte din cei care lucreaza.
Prezenta acestor oameni de teatru, care lucreaza se bazeaza pe vointa de
a accepta premiza ca vad munca in progres, munca asupra individului si nu
munca de productie.

In mare parte, antrenamentul membrilor Studioului este — in mod
direct sau indirect - explorare, fapt care extinde limitele individuale ale
imaginatiei sau ale expresiei. Ocazia de a explora este, poate cea mai
importantd inlesnire oferitd de Studio. Una dintre cele mai importante
contributii ale lui Strasberg este stimularea la explorare.

Tehnica jocului nu este niciodatd abstractd. Ceea ce poate face
actorul si cum face, sunt doua lucruri stréns legate unul de altul. Explorarea
incearcd sa deschida galerii si tunele in straturile inconstiente ale
instrumentului, unde creatia celor mai multi actori. Ea Tncearca sa activeze
straturi si nivele nefolosite inca. Astfel, extinzadndu-si limitele, actorul isi
extinde si tehnica.

La Studio, sunt conditii favorabile in special functionarii creatoare a
acestor straturi ale subcongtientului. Insistenta lui Strasberg asupra intaririi
vointei 1l face pe actor s& descopere, s& incerce lucruri noi. Incurajarea
congtientd a lui Strasberg la improvizatie tinde sa elibereze actorul de
preocuparea obsesiva a rezultatelor in productie, In teatru: fara aceasta
libertate, actorul repetd doar, ce a mai ficut. In sfarsit, dacd actorul nu
exploreazd in fata unei audiente, nu poate fi niciodatd sigur de
indeménarea sa de a repeta ceea ce a gasit, necesitate de baza a artei
actoricesti. Faptul ca Strasberg a cerut membrilor Studioului sa fie
observatori profesionali, a creat o audien{a cu discernamant si totusi plina
de simpatie pentru actorul care exploreaza.
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Deseori, Strasberg, avand de a face cu un nou membru, trebuia
sa-l faca atent la ceea ce face si cum face, Thainte ca acesta sa poata
ajunge a explora nivele noi in sine Tnsusi. El aratad actorului ca exista o
tehnica de explorare. Aceasta tehnica cuprinde trei elemente esentiale: a
avea timp, a pastra drumul (directia) si a improviza asupra unei teme. Unii
actori trebuie doar sa-si ia timpul necesar pentru a-si lasa imaginatia sa
functioneze. Allii trebuiesc obligati sa-si continue drumul, orice s-ar
intdmpla. $i actorul care aplica vointa de a explora, dar care in mod
inconstient refuza sa actioneze concret cu vreun obiect sau situatie trebuie
pus fata in fatd cu propria lui neclaritate si generalitate.

Desi actorul nu poate sti ce va descoperi pana cand nu a explorat,
rezultatele pot fi deseori prevazute de altcineva. Strasberg ocolea de obicei
asemenea precizari din cauza primejdiei de a-l incatusa pe actor in loc de
a-l elibera. Dar in unele ocazii, el dadea un ajutor important anumitor actori,
confirmandu-le faptul ca sunt in posesia unor calitati personale, de care ei
pot fi constienti dar pe care le-au exclus din jocul lor. El facea acest lucru in
diferite moduri, uneori subtil, uneori cu umor, uneori atat de insesizabil
incat actorul nu-si da seama, iar uneori prin a pune direct problema in
discutie.

Modalitatile de lucru ale lui Strasberg sunt, de fapt, variate strategii
de abordare a actorilor ca indivizi. Nici un actor nu poate incepe explorarea
pand nu este convins ca trebuie s& o faca. in aceastd munca, Strasberg a
fost diagnostician, ghid si tarm. Nevoia de a improviza in vederea explorarii
este Tn mod obisnuit clara pentru actor, dar de multe ori el incearca —
congtient sau inconstient — doar de dragul improvizatiei, doar ca sa vada ce
se va intdmpla. Pentru ca explorarea sa dea rezultat, trebuie sa existe un
element concret care trebuie precizat si clasificat prin ceea ce face actorul.
Strasberg subliniaza acest lucru: ,cand spui unui pianist ,Improvizeaza!”, el
intreaba imediat ,pe ce tema sa improvizez?” El stie atat de multe lucruri,
incat i se pare dificil sa se limiteze la unul singur. Cand ii spui ,Chopin”, el
ia o fraza muzicald si improvizeaza. Improvizatia este greu de facut fara
tema. Trebuie sa existe ceva dat, ca problema” 50,

Orice munca de concentrare, chiar la cel mai elementar nivel, este,
intr-un sens, explorare. Ceea ce actorul exploreaza realmente, este
obiectivul. Tn exercitile simple de concentrare, actorul isi dezvoltd un
inceput de Indemanare, de a creea scopuri si de a se contopi cu ele.
Totusi, imediat ce incepe sa lucreze cu mai multe obiective, cu elementele

%0 Lee Strasberg, op. cit.
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situatiei — circumstante anterioare si personaj, si relatile personajului —
acestea incep sa se manifeste. Tehnic vorbind, elementele situatiei sunt in
aparenta diferitele feluri de obiective. in improvizatie, actorul, exploreaza
intotdeauna o situatie. El poate sa accentueze unele sau toate elementele
situatiei respective, dar necesitafile esentiale sunt de a se oferi pe sine
situatiei si de a lasa consecintele sa se manifeste libere.

Toata munca lui Stanislavski ca si toata activitatea lui Strasberg au
avut ca scop sa-l ajute pe actor sa-si creeze un proces imaginativ in
abordarea rolului. Insistenta fiecaruia dintre ei asupra faptului ca nu poate fi
imitat, ca nu ofera nici un ,sistem” care sa poata fi copiat mecanic, se naste
dintr-o intelegere profunda a caracterului individual al creatiei. Logica pura
poate stabili un proces de antrenare sau de creare a unui rol, cu relativa
usurinta. Pot fi valabile diferite procese. Dar orice proces este inutil daca nu
imbogateste imaginatia actorului la fiecare stadiu de antrenament, repetitie
si spectacol.

Principiile artei actoricesti enuntate de Strasberg nu numai ca au
reiesit din empirism si pragmatism, dar necesita in egala masura, in
aplicare, empirism si pragmatism.

Daca imaginatia actorului creeaza ceva efectiv pe scena, nu
inseamna ca acest rezultat intdmplator poate fi atins din nou.

Tehnica actorului antrenat este un mijloc de control. Metodele
folosite cu succes in antrenament sau in rezolvarea diferiteleor probleme
sunt aplicabile in egald masura la munca de creare a unui rol.

Actorul trebuie sa invete sa-si foloseasca, exersandu-si vointa si
disciplina, care il vor pune in starea creatoare.

Un actor nu este niciodata destul de antrenat. Chiar cei care sunt
antrenati si experimentati ar trebui sa se supuna periodic unei munci de
antrenament pur pentru a-si reimprospata si imbogati mijloacele.

Aceste principii reies din comentariile pe care Strasberg le facea
membrilor Studioului, ei fiind implicit implicati in munca de antrenament, de
rezolvare a problemelor si Tn explorare. Totusi, se poate descrie un proces
mai amanuntit al abordarii unui rol. Doar ca validitatea acestui proces nu
vine din sine, ci din Indeméanarea actorului si a regizorului de a pastra o
premiza care sa ii sustina Tn fiecare etapa de lucru.

Aceasta premiza consta in faptul ca in timp ce actorul trebuie sa-si
dezvolte gradat constienta intelectuala si imaginativa asupra creatiei
autorului, aceasta dezvoltare nu trebuie sa avanseze atat de rapid incat sa-
| depaseasca si, prin aceasta sa-i inabuse puterea de a se contopi cu
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personajul. Nici actorul nu trebuie sa se lase atat de absorbit de
preocuparea sa de a da viata personajului, incat sa neglijeze necesitatea
de a lucra n acord cu logica textului.

De aceea, acest proces cauta sa fuzioneze realitatea textului cu
cea a actorului. Numai talentul sau numai luciditatea, sau vreo imbinare
mecanica intre ele, nu duc la un spectacol adevarat. Numai capacitatea de
a discerne ceea ce se petrece realmente intre actor si text la un moment
dat, da posibilitatea actorului si regizorului sa defineasca ce anume trebuie
facut in acel moment, pentru ca rolul sa se dezvolte si sa se imbogateasca
cu adevarat. intr-un asemenea moment ins&, discerndmantul nu este nici el
suficient. Actorul si regizorul trebuie sa aiba curajul de a rezista prin aceste
rationamente. Altfel, vor trece In mod superficial prin ceea ce si-au propus
si probabil, vor aduce o contributie mai mica piesei decat daca ar fi adoptat
in mod cinstit, de la Tnceput, un sistem mecanic si imitativ.

Amandoi, si Stanislavski si Strasberg, insistd asupra importantei
primei impresii pe care o face rolul asupra actorului. Deoarece prima
lectura stimuleaza deseori imaginatia actorului mai mult decét oricare etapa
urmatoare a muncii asupra rolului, actorul trebuie sa fie in aceasta
perioada ,viu”, nu numai pentru a se putea feri de prejudecata, anticipare si
cliseu, dar si pentru a putea fi constient de solicitarea creatoare a
imaginatiei sau ,pentru a descoperi natura reactiilor sale, ca apoi sa le
poata captura in timp ce va lucra rolul”.

In a doua etap4, actorul trebuie sa inceapa sa analizeze rolul si s&-
i dea viatd. Analiza, tinde s& ajunga la o schitd a partilor componente
interioare si exterioare ale rolului si a legaturilor logice dintre ele. In acesti
termeni trebuie s& gandeasca actorul asupra sensurilor textului. in acelasi
timp, el trebuie sa-gi gaseasca obiectele care sa-i trezeasca concentrarea.

Dupa parerea lui Strasberg, in aceasta munca de analiza si
verificare a imaginatiei, cei mai mari dusmani ai actorului sunt ,facatura” si
~-autodeceptionarea in constienta”.

Lee Strasberg este un american prin definitie, dar sa vedem cum s-
a adaptat filonul rus in America. Sa vedem ce roade a dat...

3.2.5. Michael Chekhov — improvizatia in lucrul colectiv

Actor, regizor, profesor si directorul celui de-al doilea Teatru de
Arta din Moscova, isi pune la punct metodele de joc si de punere in scena,
organizate sub forma unei tehnici precise, si anume metoda psihofizica a
actorului.
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Dupa ce a parasit Rusia, a lucrat timp de céativa ani in Letonia,
Lituania, Austria, Franta, Anglia si cu Max Reinhardt in Germania. A avut
ocazia sa intalneasca si sa observe actori si regizori celebri, de toate
stilurile  si din toate scolile, printre care personalitati ca: Chaliapin,
Meyerhold, Moissi, Jouvet, Gielgud si altii. in 1936 devine directorul Scolii
de Arta Dramatica din Dartington Hall, Anglia. Ca director al acestei scoli, a
avut ocazia sa faca un mare numar de experiente (experimente) pretioase
cu privire la tehnica lui. A continuat aceste experiente in Statele Unite,
unde a fost transferata scoala Iui la inceputul celui de-al doilea razboi
mondial, scala care devine treptat un teatru profesional, cunoscut sub
numele de “Piesele Chekhov’.

Toate aceste cercetari si experimente, fructul muncii de o viata
intreaga, constitue obiectul cartii “A fi actor” — Tehnica psihofizica a
actorului. Intr-un averisment catre cititor, Michael Chekhov spune ca “nu se
poate intelege tehnica artei dramatice decéat practicand-o.”

Motto-ul capitolului “Improvizatia si lucrul colectiv’ este: “Numai
artigtii uniti printr-o complicitate adanca in improvizaia comuna vor
cunoaste bucuria unei creatii colective generoase”®!. Marii ganditori se
exprima creandu-si propriul sistem filosofic; in acelasi fel, toti artistii care
tind sa-si exprime convingerile profunde trebuie sa caute, pornind de la
mijloacele specifice, forma de artad care le este proprie. $Si pentru actor se
produce acelasi lucru: nevoia sa de expresie, exprimare nu se poate
satisface, potoli, domoli decat in inventie, adica Tn improvizatia libera.

Fiecare rol ofera actorului ocazia unei improvizatii, unei colaborari,
unei colaborari creatoare cu autorul si cu regizorul. Asta nu Tnseamna ca
trebuie sa improvizeze replici noi sau sa transforme, modifice punerea in
scena. Dimpotriva, textul si indicatiile scenice 1i vor da o baza solida,
pornind de la care va putea si va trebui sa-i dea frau liber dorintei sale de
improvizatie. Aceasta libertate se va manifesta atat in modul in care spune
textul cat si in modul de executare a indicatiilor regizorale. In acest
domeniu de interpretare, actorul are camp liber pentru toate improvizatiile
posibile.

De altfel, exista totdeauna, intre replici si actiuni, timpi pe parcursul
carora actorul trebuie sa faca apel la imaginatia sa artistica veritabila,
inventdnd momente psihologice de tranzitie pentru a-si Tmbogati jocul.
Interpretarea personajului, daca este impinsa pana la cele mai mici detalii,
ii ofera nenumarate posibilitafi de improvizatie. Deci, ii trebuie nainte de

51 Michael Chekhov, Etre acteur , Ed. Oliver Perrin, 1953
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toate, de la inceputul jocului, sa evite tentatia de “a se juca” pe sine sau de
a recurge la clisee. Daca accepta sa inceteze sa considere toate rolurile ca
pe niste tipuri ,passe-partout’, prefabricate si sa incerce sa descopere,
pentru fiecare, o personalitate originald, va fi facut deja un prim pas in
munca de creatie in improvizatie.

in plus, de cum va incepe s&-si dezvolte capacititile de
improvizatie si sa descopere in el Tnsusi o sursa inepuizabila de inspiratie,
actorul va incerca un sentiment de libertate cu totul nou si, in acelasi timp,
se va bucura de marea satisfactie pe care i-o poate da imbogatirea vietii
interioare.

3.2.6. Jerzy Grotowski — teatrul bogat in simboluri

LStanislavski a fost compromis de discipolii sai. El a fost primul
mare creator al unei metode de joc in teatru, si noi toti cei care avem de-a
face cu problemele teatrului nu putem face mai mult decat sa dam
raspunsuri personale unor intrebari deja puse de el’. Spunea Jerzy
Grotowski, plin de consideratie fata de marea personalitate teatrala a
secolului nostru. Despre regizorul polonez se poate spune ca pornind de la
Sistemul stanislavskian reuseste sa creeze o metoda revolutionara de arta
a actorului.

Jerzy Grotowski sustine, in interviurile sale%2, ca elaborarea
metodei sale privitoare la arta actorului a pornit de la realizarile omului de
teatru rus, caci acesta este cel care a pus intrebarile metodologice
fundamentale; de asemenea a studiat cele mai marcante metode de
antrenament, mare parte dintre ele cu puncte de plecare in metoda lui
Stanislavski, antrenamentul biomecanic al lui Meyerhold sau sintezele lui
Vahtangov.

Tn cursul a numerosi ani de cercetare, Stanislavski a experimentat
intotdeauna el insusi si nu a sugerat retete, ci mijloace pentru care actorul
sa se redescopere raspunzand la fiecare situatie concreta prin intrebarea
,cum facem asta”? Ins& acestea, din punctul de vedere al lui Grotowski,
erau valabile si specifice curentului realist pe care Stanislavski si-l dorea
prezent si in teatru.

In Polonia, la Wroclaw, Grotowski infiinteaza Teatrul Laborator —
un institut de cercetare asupra jocului actoricesc. Pentru Grotowski teatrul
nu este o stiintd, ci mai degraba un lucru artizanal. Actoria necesita o

52+ Dialogul neintrerupt al teatrului in secolul al XX-lea (vol. | gi 2) B.P.T. Editura Minerva,
Bucuresti, 1973
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metoda de cercetare prin care sa se stabileasca o maniera obiectiva, niste
reguli care sa o guverneze. Cercetarile se situeaza la frontiera disciplinelor
stiintifice ca fonologia, psihologia, antropologia culturala, semiologia. Jerzy
Grotowski se preocupa de natura miturilor si rolul lor in psihologia
individuala si colectiva. ElI vede in noi insine complexele prezente in
propriul subconstient sau in cel colectiv. Nu sunt constructii artificiale, dar
sunt o zestre rezultata din culturd, religie si transmisa ereditar.

Actorii participa la un ritual creat ca sa dea nastere in spectatori la
un catharsis care nu se indeparteaza de sentimentul de teama ce
produsese candva un teatru inradacinat in viata religioasa.

Pentru Jerzy Grotowski este foarte importanta existenta unei vieti
comune a maestrului cu discipolii, actorului cu spectatorul, a trupei in
contextul social. Aceste relatji, pentru a fi eficace, presupun o cunoastere a
raporturilor dintre psihologia profund individuala si psihologia colectiva
pentru ca actorii sa poata comunica viata lor interioara.

Scopul informatiilor este de a reduce rezistentele care impiedica
actorul sa se analizeze, si de a usura inventarea unui limbaj corporal si
vocal articulat. Elevul, dupa ce isi constientizeaza resursele proprii trebuie
sa invete sa vorbeasca si sa gandeasca cu tot corpul, exersandu-si n
acelasi timp imaginatia.

Jerzy Grotowski structureaza doua etape in derularea tehnicii sale:
cea In care incearca sa arate prin ce mijloace actorul poate sa obtina
datele, aptitudinile creatorului; in care foloseste calea negativa urmarind
mai ales sa elimine rezistentele. Obstacolele ce trebuiesc eliminate sunt
inhibitiile, stereotipiile de comportament, mastile sociale in spatele carora
se ascunde fiinfa interioara. Lucrul cu actorii e denumit in termeni religiosi
antisacrificiu, confesiune. Scopul spectacolului nu este o satisfacere
narcisistica sau o rasplata cu aplauze, care se poate asemui prostitutiei.
Este o daruire de sine, un act de dragoste. Jerzy Grotowski refuza decorul,
masinariile, jocul de lumini, machiajul, muzica si tot zgomotul; toate aceste
componente ale teatrului urmand sa fie produse de actorii Tnsisi.

Respinge notiunea de teatru bogat si a unei regii care vrea sa faca
o sinteza a artelor. Tot ce conteaza pe scena sunt expresia vocala si
corporala cu cateva accesorii si 0 lumina constanta. Aceste sunt suficiente
pentru a crea un spectacol.

Teatrul, considera regizorul polonez, este la fel de eficient cand nu
are text, ca in pantomima si cand e redus la cateva retete, ca in commedia
dell'arte.
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Actorul trebuie sa isi construiasca propriul sau limbaj psihanalitic al
sunetului si al gestului la fel cum un mare poet realist isi construieste
limbajul ca psihanaliza a cuvantului. Singurul lucru adevarat pe care actorul
poate sa il comunice este el insusi, identitatea umana.

Poate fi actor cel care este capabil sa creeze o partitura, este
capabil de o integrare psiho-corporala in ciuda indispozitilor organice pe
care sa le poata elimina, este sensibil, este interesant ca individ, este
misterios.

Temele alese de actori la lucru sunt tot timpul situatii umane reale,
concrete, din cand in cand simbolice. Temele nu sunt niciodata sentimente
sau emotii. Emaotiile sunt o consecinta a actiunilor si nu o cauza.

Motivatia creatoare pentru actorul lui Grotowski corespunde
memoriei afective a lui Proust. Pentru actori memoria afectiva trebuie sa
intervind, insa prin corporalitate. Actorul Proust % nu trebuie sa fsi
conserve amintirile pentru el insusi pentru ca asta ar duce la narcisism, ci
trebuie sa gaseasca prin aceasta o deschidere catre celalalt, o reactie
normala care ar putea sa stimuleze colegul.

Dupa improvizatie fiecare actor se retrage ca sa noteze toate
detaliile posibile, toate motivatiile, actiunile, obiectele, spatiile, reactiile
partenerului cu care el a intrat Tn contact. Motivatia, repetata si fixata, isi
conserva puterea sa creatoare, dar esenta sa a suferit o metamorfoza
fireasca, timpul duratei sale in calitate de amintire — asociata a disparut. S-
a integrat in memorie ca un reflex asociat cu un anumit tip de
comportament, motivatia a devenit mai flexibila. Actorul poate sa joace
aceeasi parte a motivatiei cu un ritm accelerat sau redus, sa ramana
imobil, corpul, gesturile expresia fetei, timbrul vocii raman mereu vii si fidele
sensului stabilit pentru ca este justificat de elementele propriei sale vieti.

Iintr-o etap& ulterioara imaginatia actorului Proust are o baza,
regizorul poate sa transforme madlena in altceva, ceasca de ceai in pahar
cu vin, masa in altar — daca transformarea e necesara in sensul cercetarii
sau suprima tot si face sa se poarte ca intr-un spatiu vid unde totul e creat
de magia gestului si de unica sa identitate psiho-corporala. Regizorul poate
modifica spatiul, locul, distanta, parcursul — sa Tnlocuiasca textul cu un alt
fragment si sa ceara actorului sa dea aceeasi motivatie acestei noi situatii.
Pentru actor, daca motivatia sa intima e autentica, nu va fi nici un efort de
adaptare, dar in interior pentru el nimic nu se schimba. Prin arta, aceasta
minciuna despre real, face realitatea mai adevarata.

3 |dem
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Procesul crearii rolului are urmatorul algoritm: stimulare — contact
— actiune — reactie — alegere, optiune — fixare.

Actorul nu imita realitatea dar, ca si creator transfigureaza natura
prin spectrul motivatiei lui. Motivatia interioara da adevarul expresiei, dar
imaginea obliga spectatorul la un efort de reconversie si il lasa liber sa
creeze la randul lui o realitate personala prin impactul cu atitudinea
actorului asupra lui.

Urmasii rusi cei mai apropiati de Stanislavski au mers pe
accidentarea spatiului de joc, Grotowski isi prezinta spectacolul intr-o sala
obscura — pereti negri, plafon alb — luminatad de doua proiectoare. Acesta
este atat spatiul mental al actorului cat si cel al spectatorului care asista la
filmul unei secvente. Tot ce este material a disparut, singuri actorii poarta
realitatea in sim{uri ca visatorul, personajele visului sau.

La cinema fenomenul este accentuat de captarea spectatorului de
ecranul luminat, proiectia regizorului. Actorul grotowskian este eminamente
teatral si paradoxal cinematografic — el e unicul creator de teatralitate, dar
tehnic intervine ca semn al unui tot a carui derulare nu urmeaza logica unui
personaj, ci pe aceea a unei parti.

Regizorul nu fincearca sa schimbe caracterul actorului dar
constientizeaza posibilitatile lui. Schimbarile evidente nu sunt un scop. Ele
sunt o consecinta logica.

Singurul interes superior al operei e sa transceada cruzimea de a
trai fara minciuna, tot timpul sau macar in timpul creatiei.

Metoda de lucru a lui Stanislavski a fost analizatd, comentata,
contestata si apreciata deopotriva. Stanislavski a fost primul om de teatru
care i cere actorului sa isi construiasca personajul tinand cont de etape
care exclud mijloacele folosite in teatrul de masca. Actorul Tsi construieste
personajul in timpul repetitiilor apeland si ajutdndu-se de diverse exercitii
ce vizeaza, in primul rand, patrunderea in psihologia lui; finalitatea acestui
urias demers trebuie sa fie construirea unei lumi interioare capabile sa intre
in consonanta cu lumea exterioara, subsumata fiind conceptului integrator
de real. Pe scena actorul recreaza seara de seara viata personajului sau,
dezvaluind-o publicului caruia 1i poate creea iluzia ca asista pentru prima
data la nasterea unui spectacol.

Oamenii de teatru ce i-au urmat lui Stanislavski au pastrat multe
din metodele folosite de acesta, dar s-au intors, pe diverse cai, la folosirea
improvizatiei ca metoda de lucru. Fie ca s-au concentrat asupra limbajului
corporal, pe care l-au transformat in principal mijloc de expresie artistica,
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fie ca si-au dezvoltat metoda bazandu-se pe sistemul senzorial al actorului
- creator sau au pus la temelia creatiei, abordarea psihanalitica a
procesului creator, regizorii si teoreticienii de teatru ce i-au urmat
Maestrului, au folosit exercitii de improvizatie multiple, din ce in ce mai
extinse avand ca finalitate libertatea fizica si psihica a actorului.

3.2.7. Augusto Boal - integrarea efectiva a spectatorului in joc

Personalitate complexa a vietii social — politice, culturale din
Brazilia, regizor, scriitor, politician, Augusto Boal face parte din gruparea
intelectuala brazilianad angrenata in miscarea de educatie populara, de
orientare politica de stanga, alaturi de pedagogul Paulo Freire.

Miscarea social — politica din care face parte Boal, militeaza pentru
implicarea activa a maselor in viata cetatii, pentru cuprinderea in procesul
de Tnvatamant a categoriilor defavorizate si pentru raspandirea culturii in
toate mediile sociale. Ca rasplatd pentru activitatea sa, A.Boal a fost
nominalizat la Premiul Nobel pentru Pace.

Literatura pe care o practica Boal se poate subsuma titlului generic
~cultura pentru oprimati”. Ca regizor s-a ocupat de cautarea unor noi forme
de teatru ce au ca scop ,schimbarea totala a viitorului”.

Augusto Boal propune foarte interesante jocuri pentru actori si non-
actori. “Spectacolul este un joc artistic si intelectual intre artisti si
spectatori” > sustine Augusto Boal in prezentarea unui inedit experiment
teatral. Acesta presupune mai multe faze: intr-o prima parte se prezinta
spectacolul ca si cum ar fi un spectacol conventional. O anume imagine a
lumii. Apoi, sunt intrebati spectatorii daca sunt de acord cu solutjile propuse
de Protagonist; vor spune probabil ca nu. Publicul este informat apoi ca
spectacolul va fi refacut, jucat inca o data exact in acelasi fel ca si prima
data. Batalia-joc consta in aceea ca actorii vor incerca sa termine piesa in
acelasi fel, iar spectatorii vor incerca sa o modifice, aratadnd ca noile solutii
sunt posibile si valabile. Asta inseamna ca actorii reprezinta ,0 anumita
viziune asupra lumii” si in consecinta incearca sa pastreze lumea asa cum
este, iar zilele trec la fel... doar daca nu intervine un spectator si nu
modifica versiunea lumii agsa cum este, intr-o lume care ar putea fi. Trebuie
sa se creeze 0 anumita agitatie: dacd nimeni nu modifica lumea, ea va
ramane asa cum este; daca nimeni nu schimba piesa, ea va continua sa fie
ceea ce era.

5 Augusto Boal, Jocuri pentru actori i non-actori — teatrul oprimatilor in practicd, Fundatia
Concept, 2005
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Publicul va fi informat inca de la inceput ca poate sa schimbe
Protagonistul care este pe cale sa comita o eroare, pentru a incerca sa
vina cu o solutie mai buna. Este suficient sa se apropie de spatiul de joc si
sa spuna ,Stop!”. Atunci, imediat, actorii trebuie sa se opreasca fara sa-si
schimbe pozitia. Spectatorul trebuie sa spuna de unde vrea sa fie reluata
piesa, de la care replica, moment sau miscare; atunci actorii vor rejuca
scena ceruta, cu spectatorul n rolul Protagonistului.

Actorul care a fost Tnlocuit nu se retrage imediat din joc, raméane ca
un fel de ego-auxiliar, pentru a-I incuraja pe spectator si a-I corecta in caz
ca se insala.

Plecand de la momentul in care spectatorul Tinlocuieste
Protagonistul si Tncepe sa propuna o noua solutie, toli ceilalti actori se
transforma in agenti de represiune sau, daca erau deja, intensifica forma
de manifestare a represiunii, cu scopul de a-i demonstra spectatorului cat
este de greu sa transformi realitatea. Meciul este: Spectator — care
incearca sa gaseasca o solutie noua, care incearca sa schimbe lumea —
contra Actori- care Tncearca sa-l reprime, care incearca sa-l oblige sa
accepte ca lumea este asa cum este.

Daca spectatorul renunta, iese din joc, actorul isi reia rolul si piesa
se indreapta spre finalul deja cunoscut. Atunci, un alt spectator poate sa se
apropie de scena, sa strige ,Stop!”, sa spuna de unde vrea sa fie reluata
piesa si piesa va fi reluata din acel moment. Va fi experimentata o noua
solutie.

La un moment dat, un spectator va reusi finalmente sa rupa
opresiunea impusa de actori. Actorii trebuie — fiecare in parte sau toti
impreuna — sa abdice. Pornind din acest moment, spectatorii sunt invitafj
sa Tnlocuiasca oricare actor pentru a arata noi forme de opresiune pe care
poate ca actorii le ignora. Este meciul Spectator — Protagonist contra
Spectatori — Opresori. Opresiunea este pusa in evidenta de spectatorii care
discuta astfel forme de a o combate. Toti actorii iesiti din rol continua sa
lucreze ca ego-auxiliar si fiecare actor continuad sa-l ajute si sa-I stimuleze
pe spectatorul sau.

Unul dintre actori trebuie, de asemenea, sa preia si functia
auxiliara de joker, de conducator de joc. Lui ii revine datoria s& explice
regulile jocului, sa corecteze erorile comise, sa-i incurajeze pe unii si pe
altii ca scena sa nu se opreasca. Rezultatul e cu atat mai puternic cu cat e
mai clar ca daca spectatorii nu au schimbat lumea, nimeni nu va putea sa o
faca si ca totul se va termina iremediabil in acelasi fel.
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Cunoasterea care va rezulta in urma acestei cercetari va fi ,cea
mai buna cunoastere” pe care un anume grup social $i uman ar putea sa o
atinga. Jokerul nu tine conferinte, nu este detinatorul adevarului: el va
incerca doar sa-i faca pe cei care stiu mai putin sa se explice, pe cei care
indraznesc mai putin sa indrazneasca mai mult, sa arate de ce sunt
capabili.

Odata ,forumul” terminat, se propune construirea unui ,Model de
Actiune Viitoare”, acest model trebuind sa fie jucat de spectatori.

Un valoros experiment teatral propus de Augusto Boal ce se
bazeaza pe anumite exercitii de improvizatie pe care le fac actorii dar, ceea
ce este foarte interesant, pe unele propuneri de integrare efectiva a
spectatorilor in joc, pe participarea acestora ce urmeaza rigorile clare ale
exercitiilor de improvizatie. Acest experiment propune, de fapt, existenta a
doi parteneri: actorii, de o parte si spectatorii de cealalta. Evident, actorii
pot repeta scenele propuse, pot urma un drum critic stabilit cu exactitate,
dar in cazul spectatorilor acest lucru este cu neputinta. Acestia se afla cu
adevarat pentru prima data in postura de ,actori”, de participanti plenari la
actul artistic. Din acest punct de vedere finalitatea spectacolului poate
deveni, intdmplatoare, neasteptata, surprinzatoare. Se poate ajunge cu
adevarat la un spectacol de teatru ce se intdmpla instantaneu, ce se
creeaza exact In momentul in care este este perceput de spectatori.
Momentul creeatiei confundandu-se cu momentul perceptiei. In plus in
fiecare seara spectacolul de teatru va fi cu adevarat altul; iar aceasta
deoarece publicul spectator va fi diferit: ca dimensiune estetica, pregatire
profesionala, capacitate de exteriorizare, etc.

3.2.8. Viola Spolin sau intuirea tehnicii teatrale prin
improvizatie

» Oricine poate juca. Oricine poate improviza. Oricine vrea, poate
juca in teatru si nvata sa devina ,apt pentru scena”® sustine celebra
profesoara americana. Pornind de la aceasta afirmatie si de la
reconsiderarea termenului talent’, Viola Spolin creeaza un sistem de
formare a actorului orientat catre ,intuirea” tehnicii teatrale prin experienta.

Experienta inseamna patrundere in mediul Tnconjurator, contopirea
totalda, organicad cu el. Aceasta Tnseamna contopire la toate nivelele:

%+ \fiola Spolin, Improvizatii pentru teatru — Indreptar tehnic, UNATC
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intelectual, fizic si intuitiv. Din cele trei, “intuitivul, elementul cel mai vital
pentru situatia de student, este neglijat” 6.

Intuifia se poate manifesta doar intr-un moment de spontaneitate,
intr-un moment cand suntem gata sa actionam si sa ne contopim cu lumea
schimbatoare, in continua miscare, din jurul nostru. Prin spontaneitate,
forul nostru interior capata o noua forma. Ea creeaza o explozie care pe
moment ne elibereaza de formele de viata traditionale, de amintirea unor
fapte si cunostinte vechi si de teoriile si procedeele preluate de aliii si
neasimilate. Spontaneitatea este momentul de libertate personala cand
suntem pusi in fata unei realitdti pe care o vedem, o exploram si in
conformitate cu care actionam. Spontaneitatea se manifesta prin
intermediul practicarii jocurilor teatrale - exercitii de arta dramatica si de
improvizatie scenica.

Participarea la jocul de arta dramatica este din punct de vedere
psihologic un lucru diferit ca implicare. Tn timpul unui joc, obiectivul asupra
caruia trebuie sa se concentreze jucatorul in mod constient si spre care
trebuie sa tinda orice actiune, provoaca spontaneitatea. Aceasta
spontaneitate declanseaza eliberarea personala si intreaga fiinta se
.irezeste” din punct de vedere fizic, intelectual si intuitiv. Depasirea limitelor
eului propriu trezeste interesul studentului — el devine liber sa intre Tn
mediul inconjurator, sa exploreze, sa se aventureze si sa faca fata cu curaj
oricaror primejdii.

Primul pas catre activitatea de joc este sentimentul libertatii
personale. Tnainte de a putea juca, experimenta, actorul trebuie sa fie liber
din punct de vedere fizic si psihic. ,Trebuie sa devenim o particica a lumii
din jurul nostru si s-o facem reala atingdnd-o, simtind-o, gustand-o si
mirosind-o — deci cautadnd un contact direct cu ea”. Aceasta lume trebuie
investigata, chestionats, acceptata sau respinsa. In acest scop libertatea
personala duce la experimentare, ceea ce implica constientizarea locului
pe care il ocupa artistul in mediul inconjurator.

Intr-o culturd in care aprobarea sau dezaprobarea au devenit
arbitrul predominant al efortului si al pozitiei, libertatea personala este
spulberata.

Aprobarea sau dezaprobarea se nasc din autoritarism, care si-a
schimbat chipul in decursul anilor; Tncepand cu parintii, continuand cu
pedagogii si terminand cu intreaga structura sociala: colegi, familie, vecini
etc., asupra individului se exercita nenumarate acte de influentare in
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diverse grade, cu diverse valori morale si estetice, cu diverse tonalitati
actionale si cu diferite orientari asupra abordarii vietii.

Limbajul si atitudinea autoritarismului trebuie sistematic
condamnate pentru ca personalitatea sa se formeze ca o entitate afectiva.
Toate cuvintele care “inchid usile”, care au un continut sau o implicatie
emotionala sau il fac pe student robul aprecierii profesorului, trebuie evitate
cu grija.

Adevarata libertate personala si autoexpresia pot aparea numai
intr-o atmosfera unde relatiile asigura egalitatea intre student si profesor.

Punctul focal al sistemului Violei Spolin este ,Punctul de
concentrare”. Este “mingea” cu care toti joaca jocul. Deoarece utilizarile lui
pot fi multiple, autoarea indica patru puncte care ajuta la clarificarea folosirii
lui Tn clasele de artd dramatica: el ajuta la izolarea fragmentelor din
totalitate si la parcurgerea tehnicii teatrale intr-un mod aprofundat; da
controlul, disciplina artistica Tn improvizatie, unde altfel spiritul creator
necanalizat ar putea deveni o fortd mai curdnd destructiva decét
stabilizatoare; el asigura pentru student concentrarea asupra unui singur
punct mobil si schimbator in cadrul problemei dramatice si aceasta
dezvolta capacitatea lui de a se identifica cu problema si de a colabora cu
partenerii sai la rezolvarea ei. Ambele aceste insusiri sunt necesare in
improvizatia scenica. Punctul de concentrare actioneaza ca un catalizator
intre actor si actor si Intre actor si problema. Aceasta concentrare asupra
unui singur punct mobil folosita Tn rezolvarea problemei, fie ca este vorba
despre prima lectie In care studentul numara mesele, scaunele, sau mai
tarziu pentru lucruri mai complicate — 1l elibereaza pe student in vederea
actiunii spontane si il pregateste pentru o experientd mai mult organica
decat cerebrala. El face posibila perceptia in dauna premeditarii si
functioneaza ca o trambulina spre intuitie.

Jocul de teatru este confundat cu invatamantul, iar rezultatul final
cu procesul. Oricat s-ar accentua nevoia de spontaneitate si inoportunitate
a unor moduri de actiune planificate dinainte, acesta este un lucru foarte
greu de sesizat si care cere o sesizare constanta. Totusi, daca toti inteleg
ca elementul ,cum” ucide spontaneitatea si Tmpiedica experientele noi si
inedite, ei vor evita constient repetarea unor actiuni si dialoguri vechi si a
ideilor banale pe care le-au ,imprumutat” fie de la spectacolele curente de
televiziune, fie din piese vechi in care au jucat candva.

Planificarea prealabila a modului de actiune presupune utilizarea
unui material vechi, chiar daca este vechi de cinci minute. Lucrul pre-
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planificat pe scena este rezultatul unei repetitii, chiar daca aceasta repetitie
nu a fost decat o vizualizare mintala de cateva secunde. Orice grup de
studenti actori va renunta usor la elementul ,cum”, daca isi da seama ca
daca doreste sa repete si sa joace, atunci trebuie sa se alature unui grup
care realizeaza un spectacol iar nu un studiu practic. Pentru cei lipsiti de
anumite iscusinte ,repetitia” poate duce in cel mai bun caz la o
.feprezentatie” nesigura. Se observa intotdeauna un mare sentiment de
usurare cand studentii Tsi dau seama ca tot ce au de facut este sa joace un
joc.

Totusi, un joc de teatru autentic ii orienteaza pe actori catre
experiente mai profunde. Sosirea acestei clipe este evidenta pentru oricine.
Este momentul cand intregul organism lucreaza cu toata capacitatea sa.

Planificarea prealabila este necesara numai in masura in care
problemele trebuie sa aiba o structura. Aceasta structura cuprinde
elementele ,unde”, ,cine”, si ,ce”, plus punctul de concentrare. Numai
campul pe care se va desfasura jocul trebuie preplanificat. Cum se va
desfasura acest joc, aceasta se poate sti numai atunci cand jucatorii sunt
in camp.

Profesoara statueaza unele principii si puncte de reper foarte
necesare in pregatirea studentilor — actori: ,Nu-i manati din urma pe
studentii actori. Exista anumiti studenti care au o deosebita nevoie sa simta
ca nu-i grabeste nimeni. Dacéd e nevoie indemnati-i calm. ,Nu te grabi”.
.-avem tot timpul’. ,Suntem cu tine”. Interpretarea si presupunerea fil
impiedica pe actor sa aiba o comunicare directa. De aceea spunem
»Actioneaza, iar nu ,Spune”. A spune Tnseamna a verbaliza sau a indica
intr-un mod indirect ce se face. Aceasta muta povara mucii asupra
publicului sau a colegilor, iar studentul respectiv nu Tnvata nimic. A actiona
inseamna a stabili un contact direct si 0 comunicare nemijlocita, iar nu a
indica Tntr-un mod pasiv un lucru; multe exercitii au notatji subtile. Aceasta
este important de nieles, deoarece fiecare variatie este rezolvarea de
catre student a unei probleme cu totul diferite”.

Fiecare profesor va constata ca are de facut multe adaosuri proprii
in cursul lucrului. Repetarea problemelor in diverse stadii ale muncii pentru
a vedea cum rezolva studentii actori intr-un mod diferit problemele de
inceput, este necesara. De asemenea, aceasta este importantd cand
relatile cu mediul inconjurator devin vagi si se pierde simful detaliului.
Modul cum facem un lucru este ,proceul de executare”.
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Planificarea prealabila a elementului ,cum” face procesul imposibil;
astfel survine rezistenta la punctul de concentrare si nu poate avea loc
.explozia” sau spontaneitatea, facand imposibile orice schimbari sau
modificari in studentul-actor. Adevarata improvizatie remodeleaza si
modifica pe studentul-actor prin intermediul actului improvizatiei. Asimilarea
punctului de concentrare, contactul direct si interrelatiile cu partenerii duc la
schimbari, modificari sau o noua Tntelegere fata de una sau alta, sau fata
de toate impreuna. Cu timpul, in timp ce rezolva problemele de actiune,
studentul Tsi da seama ca actiunea se exercita asupra lui si ca el Tnsusi
actioneaza creand astfel un proces de transformare in cadrul vietii sale
scenice. Aceasta putere de angrenare odata castigata, ramane cu el in
viata sa zilnica deoarece daca s-a deschis un circuit pentru cineva el este
utilizabil oriunde.

Toate exercitiile fara exceptie, se incheie de indata ce problema
este rezolvatd. Tn rezolvarea problemei constd forta vietii scenice.
Continuarea scenei dupa ce problema a fost rezolvata devine povestire in
loc de proces. Cautarea si pastrarea in studio, sala de curs, a unui mediu
unde fiecare se poate regasi pe sine, inclusiv profesorul, fara constrangere
este determinanta.

Un grup de indivizi joaca, se inteleg si colaboreaza Tmpreuna,
creaza o forfa si realizeaza o cunoastere care depaseste contributia
fiecarui membru izolat. Aceasta 1l include si pe profesor. Energia
descatusata este aceea care formeaza scena respectiva.

Daca in timpul lectiei practice studentii devin agitati sau statici In
munca lor, este un semn de pericol. Este nevoie de Tmprospatare si de un
nou obiectiv. Profesoara sfatuieste: , Incheiati imediat problema si folositj
un joc sau un exercitiu simplu de Tncalzire. Frunzariti manualul si folositi
ceva ce ar putea ridica vitalitatea grupului. Aveti Tnsa grija sa nu folositi
exercitiile avansate inainte ca grupul sa fie gata pentru ele. Sa stiti totusi ca
exercitiile de orientare sau pentru elementul ,unde” sunt date studentilor
pentru munca de inceput. Aceasta se refera atat la actorii profesionisti cat
si la amatori sau novici in teatru. Familiarizati-va cu numeroasele carti de
jocuri care sunt utile Th munca. Tineti minte ca o lecturda nu va face
niciodata pentru studentii acori, ceea ce face experienta vie. Fiti flexibili.
Modificati-va planurile pe moment, daca este necesar, deoarece daca
principiile de baza sunt intelese, iar profesorul isi cunoaste rolul, el poate
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inventa multe exercitii si jocuri proprii pentru a face fata unei probleme
date” 57.

La fel cum profesorul isi observa studentul in ceea ce priveste
agitatia sau oboseala, tot astfel el trebuie sa se observe si pe sine. Daca
urmarind lectia practica el se simte epuizat si plictisit, el trebuie sa-si
scruteze cu atentie munca, sa-si dea seama de propria sa contributie la
problema data. O problema noua poate crea o reimprospatare.

Cand o echipa lucreaza pe scena, profesorul trebuie sa observe
atat reactia publicului cat si munca actorilor. Publicul (inclusiv el insugi)
trebuie controlat Tn ceea ce priveste nivelul interesului sau agitatia; actorii
trebuie sa interpreteze, sa comunice fizic si sa fie vazuti si auziti in timp ce
rezolva problema de actiune dramatica. Cand un public este agitat si
plictisit, actorii poarta raspunderea.

Viola Spolin  considera ca punct de reper in improvizatiei,
transformarea: ,Evitati sa dati exemple. Desi uneori sunt folositoare, de
cele mai multe ori se intampla invers, caci studentul este inclinat sa reia
ceea ce a fost experimentat. Daca mediul in care se lucreaza este plin de
voie buna si liber de autoritarism, fiecare va ,juca” si va deveni receptiv
precum copiii mici”.

Profesorul trebuie sa aiba grija intotdeauna sa nu piarda punctul de
concentrare. Tendinta de a discuta personajul, scena etc. din punct de
vedere critic si psihologic este deseori greu de infrAnt. Punctul de
concentrare i ajutd pe studenti si pe profesor s& se mentind in cadrul
problemei. In timpul improvizatiilor nu trebuie folosit nici un mijloc din afara.
Orice actiune scenica trebuie sa izvorasca din cele ce se intdmpla in acel
moment pe scena. Daca actorii inventeaza un mijloc laturalnic pentru a
crea transformarea, aceasta constituie o evitare a relatiilor cu ceilalti si a
problemei insasi.

Actorii unui teatru de improvizatie, asemenea balerinilor,
muzicienilor sau atletilor, au nevoie de exercitii constante pentru a-si
mentine iscusinta si agilitatea si pentru a putea gasi un material nou.
JActionati, nu reactionati. Aceasta se refera , de asemenea, si la profesor
sau conducatorul grupului. A reactiona este ceva protectiv si constituie o
iesire din mediul Tnconjurator. Un actor trebuie sa actioneze asupra
mediului care la randul sau actioneaza asupra lui, actiunea catalitica
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creeaza astfel interactiunea care face posibil procesul de transformare,
respectiv construirea unei scene” 5,

Daca studentii actori vor sa-si dezvolte propriul lor material pentru
improvizatia scenica, selectia grupului si infelegerea asupra obiectivului
celui mai simplu Tn munca de inceput sunt esentiale pentru dezvoltarea
maiestriei grupului respectiv. Reactia unui public este spontana (chiar cand
e vorba de plictiseald) si, cu rare exceptii (de pilda cand asista un mare
numar de rude si prieteni) poate fi considerata justa. Daca actorii inteleg ca
nu au de a face cu o reactie ,aranjata”, ei pot juca impreuna cu publicul asa
cum ar juca cu o alta echipa.

Este necesar ca toate scenele s& izvorasca din mediul scenic
convenit. Actorii trebuie sa se ajute unii pe altii sa improvizeze cu adevarat.
Ca si in jocuri, studentiji actori pot sa joace numai cu conditia sa acorde o
mare atentie mediului Tnconjurator. Disciplina impusa din afara care nu
decurge din necesitatile problemei produce o actiune inhibata sau rebela.
Pe de alta parte, disciplina liber consimtita in interesul activitaii devine o
actiune responsabild, creatoare; ea face ca imaginatia sa se
autodisciplineze. Cand mobilurile sunt intelese si nu impuse din afara,
actorii se supun regulilor de buna voie si este mult mai bine. Trebuie sa
existe intotdeauna o demarcatie clara intre ,emotionare” si comunicare,
profesorul va insista asupra expresiei fizice concise (,fizicalizare”) si va
elimina ,simtirea” vaga sau perimata.

Aparatul senzorial al studentilor se dezvolta cu orice mijloc de care
dispunem nu pentu a realiza o precizie mecanica in observatie ci pentru a
spori perceptia fatd de lumea lor in continua crestere. in afaré de cazul
cand trebuie rezolvatda o problema specifica intr-o piesa, experientele
rememorate trebuie evitate cand grupul lucreaza asupra unor experiente
imediate, spontane. Fiecare individ are destula memorie musculara si
experienta acumulata care poate fi folosita Tn situatia prezenta fara
separarea ei deliberata de intregul organism.

Lucrand pentru a-l face pe studentul actor apt pentru procesul de
fnvatamant si inspirandu-l sa comunice in teatru cu daruire si pasiune, vom
constata ca o persoana obisnuita nu va intrzia sa corespunda acestei
forme de arta.

Exercitiile de incalzire trebuie folosite inainte, in timpul si dupa
lectii, daca este necesar. Acestea sunt scurte exercitii de actiune care il
improspateaza pe student. Actorul reuseste sa creeze viata scenica atunci
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cand da viata obiectului. Dand viata obiectului actorul evita pericolul
autoreflectarii. Inventia nu este acelasi lucru cu spontaneitatea. O persoana
poate fi foarte inventiva fara sa fie spontana. Explozia nu are loc atunci
cand inventia este pur cerebrala si de aceea e numai o parte a eului nostru.

Descoperirea personala este baza acestui mod de lucru. Cu cat un
student este mai inchistat si mai stapanit de prejudecati, cu atat este mai
lung procesul. De asemenea, cu cét profesorul este mai inchistat si mai
plin de idei preconcepute, cu atadt mai lung este procesul. in plus,
profesoara sfatuieste: , Nu va nelinistiti daca un student are sa se abata
mult de la ideea pe care v-ati facut-o asupra etapelor dezvoltarii sale. Cand
studentul are incredere in sistemul de studiu si face cu placere ceea ce are
de facut el se va elibera de legaturile care il incatuseaza si il opresc de la o
daruire totala” 5.

Dramatizarea si verbalizarea excesive 1in timpul rezolvarii
problemelor inseamna o indepartare de problema, de mediul inconjurator,
de parteneri. Verbalizarea duce la abatere de la reactia organica totala si
se substituie contactului pentru a ascunde eul actorului; cand se face cu
iscusinta este foarte greu de sesizat. Pe de alta parte, dialogul este o
expresie mai avansata a comunicarii umane totale pe scena. ,, Obisnutii-i pe
actori sa manuiasca realitatea teatrald, nu o iluzie”.

Crearea de probleme spre a fi rezolvate presupune o persoana cu
cunogtinte bogate in domeniul sau; iar spiritul creator nu Thseamna
rearanjare, ci transformare.

Tensiunea, ca si competitia, trebuie sa fie o parte naturala a
activitatii intre actori fara ca fiecare scena sa se termine cu un conflict
(relaxarea poate veni in urma unei infelegeri prealabile). Aceasta nu este
usor de inteles. O funie poate crea intre jucatori obiective opuse, conflicte,
dar o funie data jucatorilor poate sa-i ajute sa escaladeze un munte, poate
crea o incordare comuna pentru atingerea aceluiasi obiectiv. Tensiunea si
relaxarea sunt implicite in actiunea de rezolvare a problemelor.

In teatrul de improvizatie, un actor trebuie intotdeauna s& vada si
sa dirijeze orice actiune catre partenerii sai, iar nu catre personajul pe care
il joaca. In felul acesta, fiecare membru al echipei va sti intotdeauna cui s&
paseze mingea si actorii se pot ajuta intre ei. In spectacol si in scoald, cand
cineva s-a abatut din drum, altul il poate ajuta sa reintre pe fagas. Unii
studenti cu greu se pot opri sa nu ,scenarizeze” ei insisi. Ei raman izolati
de grup si nu interactioneaza niciodata. Detasarea lor impiedica progresul
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si in timpul orelor de activitate colectiva si in timpul lucrului pe scena. Ei nu
intra Tn interrelatii ci cauta sa-si foloseasca partenerii si scena in propriul lor
interes. Aceste ,scenarizari” inauntrul colectivului violeaza acordul colectiv,
impiedica procesul comun si il lipsesc pe cel care le practica de putinta de
a Tncerca o experienta creatoare cuprinzatoare. ,Scenarizarea” nu este
improvizatie scenica. Improvizatia scenica poate izvori numai din acordul
colectiv si din jocul colectiv. Daca scenarizarea continud pe masura ce
studiul avanseaza, actorii nu inteleg punctul de concentrare. Uneori, un
grup Intreg care nu infelege acest principiu ,scenarizeaza”.

Improvizatia in sine nu este un sistem de exersare. Este unul
dintre instrumentele exersarii. Vorbirea si reactia spontana naturala fata de
o situatie dramatica sunt numai o parte din sistemul de lucru general. Cand
.improvizarea” devine un scop in sine ea poate ucide spontaneitatea. Acest
lucru e cu atat mai greu de descoperit, cu cat studentii sunt mai dotati si
mai inteligenti. ,Obiectivul nostru este libertatea individuala (autoexpresia)
cu respectarea raspunderii comune, acordul colectiv”.

Exercitiile cu jocuri sunt bune si pentru teatrul tradifional sustine
profesoara Spolin. Pentru a avea o experienta completa, studentii trebuie
sa lucreze atat pentru teatrul de improvizatie cat si pentru cel traditional.
Jocurile teatrale sunt cumulative. Daca studentii nu dau dovada de o
oarecare asimilare a exercifiilor precedente, cand lucreaza asupra unor
exercitii noi, aceasta inseamna ca studiul s-a facut prea in graba.

Actorii trebuie sa invete sa foloseasca fiecare intrerupere ce
survine Tn timpul rezolvarii problemelor pentru scena respectiva. De cele
mai multe ori intreruperile sunt iesiri de moment din mediul scenic si din
relatiile stabilite. Daca aceasta se intampla din cauza unor rasete, de pilda,
profesorul da numai o indicatie: ,Foloseste-ti rasul’. Aceasta il redreseaza
pe actor si el foloseste energia ,legalizadnd-o0” in cadrul scenei respective.
Studentul actor Tnvata in curdnd ca nu exista ceva care sa intrerupa o
scena, deoarece tot ceea ce se intdmpla este energie care poate fi
canalizata Tn curentul general al scenei.

Se poate naste intrebarea ,Copilul este oare mai imaginativ, mai
descatusat decat adultul?” in realitate, cand adultul este pregétit pentru
experienta, traire, contributia lui la improvizatia scenica este mult mai mare
deoarece are o experienta de viata mai vasta si mai variata.

Improvizatia scenicd nu se va nagte niciodata din separarea
artificiala a actorilor dupa sistemul ,vedetismului”. Actori cu aptitudini
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extraordinare vor fi recunoscuii si aplaudati fara a fi separati de colegii lor.
Armonia colectiva incanta publicul si aduce o noua dimensiune teatrului.

Profesoara Violia Spolin are marele merit de a fi introdus exercitiile
de improvizatie in pregatirea actorilor, cu scopul declarat de a obtine atat
libertatea fizica, cat si libertatea psihica atat de necesare unui actor in
pregatirea si, mai apoi, in chiar momentul creatiei.
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CAPITOLUL 4

Teatrul romanesc intre teatrul realist si teatrul de masca

4.1. $coala romaneasca de teatru

4.1.1. inceputurile scolii romanesti de arti dramatica

Primii profesori de arta actorului au fost primii mari actori din prima
jumatate a secolului al XIX — lea ce s-au afirmat odata cu finceputurile
spectacolului in limba romana.

Primul profesor de arta actorului este Costache Aristia. Activitatea
sa pedagogica se desfasoara in cadrul Scolii filarmonice intemeiata de lon
Heliade-Radulescu si lon Campineanu in 1834, la Bucuresti. Elev al
celebrului actor francez J. Talma, Aristia dispune de un temperament
dramatic remarcabil, exceland in repertoriul eroic, pe care-l interpreteaza
cu caldura si patos romantic. Unind bogata sa experienta artistica cu o
vasta cultura generala si de specialitate el Tsi indruma elevii catre acea
metoda de abordare a rolului, care sa se bazeze pe o temeinica
cunoagtere a psihologiei personajului, pe acele mijloace de expresie care
dau viata eroului literar pe scena.

Metoda propusa de Aristia are meritul de a fi indicat numeroase
modalitati educative pentru formarea viitorului actor. Asupra acestei
metode exista insa anumite rezerve care impiedica o preluare in totalitate.
Este vorba despre intelegerea oarecum naturalista a reflectarii realitatji in
arta scenica. Astfel, in procesul transpunerii in personaj, interpretul era
calauzit spre identificarea totala (in fapt imposibild) cu starile sufletesti ale
eroului intruchipat si spre o exprimare verista a sentimentelor. Consumul
nervos solicitat actorului de o astfel de maniera interpretativa era atat de
intens ncat, se spune ca unii dintre elevii lui Aristia, cum e cazul lui
C.A.Rosetti si a lui lon Curie, la capatul reprezentatiilor ,cadeau in
nesimiire”®. Activitatea pedagogica a Iui Aristia ia sfarsit odata cu
desfiintarea Scolii filarmonice. Tn scurta sa existentd, prin activitatea ei
didactica s-au pus bazele scolii romanesti de arta dramatica. Aici a fost
pregatita prima generatie de actori romani, a caror activitate teatrala si
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culturala va duce la infiintarea Teatrului National, in a doua jumatate a
secolului al XIX —lea.

Firul Tnvatamantului teatral intrerupt in 1838 este reluat, sub
domnia lui Alexandru loan Cuza, in cadrul unei instituti de stat. Din
initiativa lui Alexandru Odobescu si a lui C.A.Rosetti se infiinfeaza, in 1864,
conservatoarele din Bucuresti si lasi, In competenta carora intra si
pregatirea actorilor. Prezenta lui Matei Millo la catedra de arta dramatica a
conservatorului din Bucuresti are un rol deosebit in dezvoltarea pedagogiei
teatrale. Personalitate ilustra si prodigioasa a culturii noastre, dispunénd de
un talent complex si polivalent (a fost in acelasi timp dramaturg, actor,
regizor, pedagog si animator de trupa) Matei Millo a pus o solida piatra de
temelie la fundamentarea directiilor realiste in arta scenica romaneasca.
Ajunge la aceste convingeri n timpul studiilor sale la Paris, cand a intrat in
contact cu actori ca Fr.Lemaitre, P. Bocage sau M. Dorval, care faceau
trecerea de la scoala romantica la cea realista.

Originalitatea si ingeniozitatea personalitatii artistice a lui Matei
Millo s-au manifestat mai ales in creatiile sale actoricesti. Contemporanii
sai, unii dintre ei figuri proeminente ale culturii noastre, ne vorbesc despre
inventivitatea scenica a actorului in compunerea caracterelor, demonstrand
0 “scoala a adevarului”’, M. Eminescu spunea “o stiintd a compunerii rolului
pe baza observarii realitatii” 1. Rolul era comunicat prin mijloace de o rara
frumusete scenica: cuvantul suna ofensiv si tdios ca o arma de lupts;
gestul, In comedie, avea o nebanuita valoare satirica. Se distingea printr-o
mare mobilitate si expresivitate mimica.

in activitatea sa pedagogica, Matei Millo promoveaza o conceptie
avand ca scop formarea unui actor de o elevata pregatire profesionala,
chemat s& oglindeasca in arta sa adevérul vietii. In prelegerea inaugurala a
cursului sau Matei Millo spunea: “Va trebui, ca sa luminam calea noastra
intr-o materie atat de delicata, atdt de complicata, sa facem oarecare
incursiune si in istorie si literatura, dar mai cu seama in fiziologie si in
psihologie. Dar, toate aceste studii ar fi vane si sterpe daca nu am intemeia
teoria noastra pe un sir de exercitiuni practice, care sa puna fiecare
invatdmant lang& demonstrarea lui, fiecare lectie langa proba ei. In zadar
v-as spune cum trebuie de exprimat cutare sau cutare pasiune umana,
dacd nu veti Incerca a le traduce singuri acele pasiuni prin voce,
fizionomie, gest. Numai atunci va veii convinge unde este naturalul si

81 Virgil Bradateanu, Istoria literaturii dramatice romanesti i a artei spectacolului - vol | —
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frumosul, unde este nobletea si adevarul” 62. Continua apoi sa prezinte
elevilor sai “cele dintai calitati fundamentale pentru a fi chemat a deveni un
artist dramatic”; acestea erau: “amorul si pasiunea neinvinsa ce simte un
om pentru cutare sau cutare artd”; glasul de “care ne servim ca sa
exprimam noi oamenii diferitele sim{aminte ce strabat sufletul si inima
noastra”; “fizicul, adica mijloacele exterioare ale corpului care ne ajuta ca
sa reprezentam cutare sau cutare personagiu, cutare sau cutare caracter’
63, In notiunea de fizic, Matei Millo include “expresia privirii” si “mobilitatea
muschilor obrazului”. Dar oricat de perfecte ar fi insusirile fizice ale celui ce
aspira sa devina actor “nu pot avea valoare decat atuncea cand vor fi
invelisul acelor calitati morale care completeaza pe un artist, cand ele vor fi
animate de inteligenta si simtamant”. Prin aceasta precizare, Matei Millo
subliniaza dependenta vietii exterioare a personajului de cea interioara,
necesitatea ca atitudinea comportamentala sa nu fie o manifestare in sine,
ci un rezultat firesc al proceselor rationale si emotionale care se produc in
forul interior al actorului. Prin unitatea existenta intre cele doua laturi de
creatie, cea interna si cea externa, se obtine “un tot elegant, gratios,
armonios si maret. Capul mai cu seama, care incununa oarecum corpul,
trebuie sa exprime pe frunte si Tn ochi inteligenta si vietate” adica sa
exprime Tn mod expresiv gandurile si sentimentele personajului. Restul
corpului trebuie sa infatiseze “o statura mijlocie, forme proportionate, nimic
defectuos care ar displace privirii, din contra, un exterior care sa o poata
flata si care sa atraga simpatia. Colosul si piticul sunt deopotriva prin
extremitatea fizicului lor, cu totul nepotriviti pentru arta dramatica” 4.

Criteriile enuntate de Millo definesc cu precizie si claritate natura
creatoarea actorului realist.

Un alt mare actor care a contribuit la nlaturarea teatralismului prin
propria pilda actoriceasca si prin indrumarile date ca director de scena a
fost Grigore Manolescu. Contactul cu scolile si spectacolele din stainatate
I-au dus pe calea perfectionarii, fie ca e vorba de lectiile de la Paris ale lui
Delaunay sau Got, profesori pe care ii frecventeaza scurta vreme, fie de
reperezentatiile unor mari actori francezi sau englezi.

Si tanara actrita Aristizza Romanescu s-a format la “scoala
adevarului” a lui Millo. Apoi a studiat peste hotare cu aceiasi profesori ca si
Grigore Manolescu, i-a frecventat pe Delaunay si Got, Tnsusindu-si sau

62 =+ Istoria teatrului din Romania, Editura Academiei, 1965; 1971
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intarindu-si practici care au dus catre desavarsirea personalitatii sale
artistice. Scoala franceza a invatat-o sa urmareasca in joc implinirea prin
finete si nuante, pana la cea mai deplina expresie artistica.

Facand primii pasi in activitatea pedagogica alaturi de Stefan
Vellescu, prezent in finvaiamantul artistic pana in 1899, Aristizza
Romanescu a predat incepand din 1893, arta dramatica la Conservatorul
din Bucuresti, impunadnd in invataméantul teatral o epoca. Aristizza
Romanescu si Constantin Nottara au pregatit tineri ajunsi la randul lor
personalitati de prim plan ale teatrului si invatamantului teatral: Maria
Ventura, Lucia Sturdza Bulandra, Maria Filotti, Marioara Voiculescu.

Elev al lui Stefan Vellescu, Constantin |. Nottara (1859 — 1935) a
fost angajat la Teatrul National din Bucuresti, unde a urcat treptele ierarhiei
actoricesti pana la aceea de “societar pe viata”, creata pentru el. Mihail
Sebastian arata ca “Nottara avea o noblete care il ridica nesimfiit intr-o
regiune de arta foarte umana, dar si foarte stricta(...) in tot ce I-am vazut mi
s-a parut de o sobrietate de-a dreptul clasica. Mijloace simple, atitudini
calme, gesturi de o infinita discretie. Padna si acea voce cu stiutele ei
inflexiuni retorice avea momente de densitate, de stapanire, de retinere” .

O continuatoare a scolii romanesti de arta dramatica a fost Lucia
Sturdza Bulandra. Ca actrita, profesoara si directoare de teatru, ea a
contribuit la formarea unui mare numar de actori, atat de la catedra, cat si
pe scena, intervenind ori de cate ori era necesar. Principiile sale
pedagogice in domeniul artei actorului sunt consemnate in lucrarea sa
“Actorul si arta dramatica”, scrisa in anul 1912. Artista e de parere ca: “ar fi
de un mare folos ca actorul sa-si studieze mai ntai rolul din punct de
vedere absolut obiectiv gi pe urma sa se sileasca sa puie propriile sale
calitati in serviciul personajului de reprezentat” 66,

Pe langa observarea directa a oamenilor din jur, ea recomanda
studentilor lectura, pentru ca actorul trebuie sa reprezinte pe scena oameni
din toate paturile sociale si din toate timpurile: printi si tarani, antici si
moderni. O alta observatie a Luciei Sturdza Bulandra este aceea ca
impresiile vizuale se primesc mult mai repede decéat cele auditive. Ea
recomand& “a se da intaietate jocului de fizionomie asupra celor rostite. In
limbajul teatral, asta se numeste a juca Tnainte de a vorbi” 7. Continua apoi
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aratand necesitatea emotivitatii Tn compunerea rolului; “Emotia este
comunicativa; ca sa o poti destepta in auditoriu, trebuie sa o simti tu insufj
(...) Cu cat in compunerea rolului sau, actorul va studia mai bine
adancimea sau violenta starii sufletesti a personajului, cauzele care o
provoaca si o prelungesc; cu cat va fi mai capabil sa se emotioneze el
insusi de sentimentele dominante ale actiunii si prin staruire asupra acelor
sentimente, prin repetitie, sa le redestepte in el, sa le recheme, sa le
evoce, sa-si insuseasca acea stare sufleteasca in momentul cand joaca
rolul — cu atat acea evocare va fi mai puternica, va fi mai adevarata, mai
simiitd. Este o stare sufleteasca voita, provocatd, controlata de ratiune; dar
este o stare sufleteasca; fara de aceasta nu putem susiine ca am jucat
bine un rol. Actorul nu e doborat de emotie la spectacol, pentru ca el nu se
afla atunci pentru prima oara sub stapanirea ei; a incercat-o adesea, a
cercetat-o, a urmarit-o ca s-o ajunga, sa o faca sa se nasca in sufletul lui,
ori de cate ori va voi. Seara, pe scena, evocarea se aseamana cu
adevarata emotie. De aceea, mulii actori sustin ca Tncearca cu adevarat
sentimentele pe care le reprezinta pe scena, iar afirmatiile lor, pana la un
punct, nu sunt lipsite de adevar; ei stapanesc putinta de a se emotiona,
dupa voie, desi sub controlul ratiunii. Este o chestiune de sensibilitate a
centrelor cerebrale” 68,

4.1.2. Scrieri teoretice

Intre articolele despre teatru ale lui lon Luca Caragiale, publicate
in periodice, se gaseste si cel intitulat “Cateva pareri”, publicat in ziarul
“Ziua” in 1896. Autorul porneste de la intrebarea “Arta pentru arta? sau arta
cu tendin{a?” si ajunge la concluzia ca singura opera de arta viabila este
aceea care este produsul unui talent: “O opera de arta este o fiinta, careia
insuflatorul de viata nu este, nu poate fi decat talentul. Fara aceasta flacara
de viata, flacara mai misterioasa si mai nedefinita decat chiar razele lui
Roentgen, poti capata lucruri artificiale, nu opere artistice, si nimic nu e mai
altceva , fata cu artisticul, decat artificialul” 6°.

In incercarea de a defini talentul, Caragiale incepe prin a defini
“lipsa de talent”. El spune ca orice om are o coarda intinsa, gata sa sune,
are ,facultatea iritarii interioare”, dar nu toti au capacitatea “de a o
rastoarce prin procedeu intelectual priceperii altora”. Asadar, “lipsa de
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talent este incapacitatea de a gasi formula de comunicare intelectuala
exacta a simtirii ce ne-au produs-o imprejurarile materiale” 7°.

Referitor la mijloacele de expresie, Caragiale cere imbinarea
expresiei cu intentia: “Daca expresiunea formala nu poate imbraca potrivit
intentiunea, opera este un monstru neviabil”.

Pentru el, a crea inseamna “ a apuca din haosul inform elemente
brute, a le topi impreuna si a le turna intr-o forma, care sa imbrace o viata
ce se diferentiaza intr-un chip absolut hotarat de tot ce nu este ea —
aceasta este puterea naturii si a artistului. $i aceasta putere la artist o
numim talent. Talentul este deci puterea de expresivitate ce o au indeosebi
unii, pe langa iritabilitatea ce o au tofi” .

Ceea ce intereseaza cel mai mult, sustine dramaturgul sunt
miscarile sufletesti ale omului: ,Sufletul nostru schimba lumea dinauntru
dupa schimbarile lumii de afara, dupa cum infinitul mic (singurul real, desi
impalpabil) se schimba dup infinitul mare (ideal, desi palpabil)’. In acest
proces, sufletul omului trebuie sa pastreze “un echilibru nestabil si un chip
constant de raport intre cum si ce oglindeste”. Pentru a putea pastra
echilibrul, trebuie atat in rotirea cat si in mersul sau, sa stapaneasca ritmul
pornirii inifiale, ale carui faze de accelerare sau domolire trebuie sa se faca
gradat si “oblu”. Ritmul este esenta stilului; Tn plus, ,stilul potrivit este
singurul care se poate numi stil. Nu e decat unul”.

Actorului cu adevarat talentat ii e indiferenta judecata altuia despre
operele sale, fiind sigur ca foarte rar il poate pricepe cineva mai bine si-|
poate aprecia mai exact decat se pricepe si se apreciaza el insusi, sustinea
marele dramaturg. Din aceasta sigurantd rezultd nealterarea personalitatii
adevaratului artist, cu toate staruitoarele pareri multiple ale criticii si ale
amatorilor; din aceasta neclintita incredere in sine rezulta nesupunerea lui
la vreuna din mode. Pentru adevaratul artist, opinia publica nu exista.
Increderea in sine are deosebitd importants, socotea Caragiale, deoarece
determina originalitatea personalitatii creatoare, “neincovoierea artistului
adevarat la gustul trecator al unei strimte epoce, particularitatea sustinuta a
stilului sau si nesocotirea mijloacelor de maniera” 72,

Talentul insemna pentru Caragiale o ,fericitda inzestrare” cu
posibilitatea de a simii si Intelege mai profund decéat ceilalti oameni.
Talentul presupune o mare sensibilitate; el provoaca participarea intr-un
mod specific la viata a celui ce-l poarta, inseamna posibilitatea de a trai pe
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scena cu atata intensitate, patima si caldura, incat sa-i castige pe oameni,
sa-i aduca la sentimentul impartasit de personaj, ,un magnet ce cheama
irezistibil, te obliga sa simtj, sa te regasesti si sa te depasesti’. Dar daca
talentul inseamna foarte mult in arta, el nu inseamna totul, aceasta este
concluzia lui Caragiale.

Asadar, mai Tnainte de toate este “interiorul, cu intelegerea si
simtirea lui”. Datorita talentului — conditie primordiala — poti deveni artist,
dar pentru aceasta mai trebuie: studiu, cunostinie generale, si de
specialitate, participarea la viata cu toate fibrele fiintei, Tmbogatire a
sensibilitatii prin emotie si continuu efort intelectual.

Considerand ca “actorul este un instrument, al carui instrumentist
este Tnauntru, spiritul, sufletul lui”, el Tsi indreapta atentia in primul rand
asupra instrumentistului, socotindu-I elementul primordial in unitatea psiho-
fizicA care este actorul. Caragiale se intereseaza in primul rand de
instrumentist, de “spiritul” si “sufletul lui”, acolo unde salasluiesc talentul,
experienta, cunostintele, si-i cere actorului “sa nu inceteze a lucra si a se
instrui necontenit’, pentru ca de aici pornesc creatiile. In ceea ce priveste
“instrumentul”, nu trebuie privit in mod simplist si confundat cu trupul
frumos sau urét, el poate fi adecvat sau neadecvat. Idealul il reprezinta
perfecta concordanta intre instrumentist si instrument si este realizabil
pentru cad un bun “instrumentist” in teatru are in general posibilitatea sa-gi
adapteze mijloacele de expresie nevoilor interpretarii respective.

Caragiale intelege prin “instrument” o intreaga orchestra; el are in
vedere actorul care prin marele sau talent si superioara putere de gandire,
cu trup bine facut si sanatos, poate juca eroi, intriganti, batrani; cauta
instrumentistul care sa detina cea mai bogata materie prima in crearea
seriei de insrumente prin care actorul Tsi exprima arta sa.

Apreciind ca deosebit de important rolul gandirii in procesul creatiei
actoricesti, Caragiale atrage atenfia asupra izbucnirilor temperamentale
fara rost, aratand ca pretios si valabil numai jocul luminat de infelegerea la
care nu se poate ajunge decadt prin studiu. Caragiale considera ca
sinceritatea, contopirea cu problemele vietii personajului interpretat, este o
conditie strajuitd de Tnsasi natura constientd a procesului creator
actoricesc. Actorul — scrie el — “nu trebuie sa aiba sinceritatea propriu-zisa,
ci ,sinceritatea sinceritatii”; cum am zice, artistul nu trebuie sa simta el, nu
trebuie sa simta chiar simtirea; el trebuie sa aiba ,simtirea simtirii”
personajului interpretat. “Simtirea simtirii” presupune luciditate si probitate
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in procesul creator, permanenta grija a actorului sa nu cada in ispita de a
se substitui personajului.

“Sinceritatea sinceritatii” si “simtirea simtirii” se explica reciproc si
se susiin doar daca artistul stapaneste perfect personajul pe care Il
intruchipeaza; in acest fel, actorul se va prezenta daruit procesului creatiei
si totusi stapan in fiecare moment pe el, constient de ceea ce trebuie sa
faca, conducandu-si personajul, provocand in spectator reactiile cuvenite,
reusind sa creeze cu luciditate si totodata cu sinceritate. Marele nostru
dramaturg considera ca poate parea paradoxal ca un artist sa se daruiasca
cu toata sinceritatea unui alt eu si in acelasi timp sa si-lI pastreze pe al sau,
sa fie coplesit de emotie ca personaj si coplesitor pentru public, aceasta
posibilitate reprezintd marea taina, dar si marele adevar al artei actoricesti
si una din conditiile de care este legat atributul artistic al indeletnicirii.

lon Marin Sadoveanu trateaza pozitia actorului in functie de
public. El observa "desconsiderarea actorului pretutindeni, din punct de
vedere social si idolatrizarea actorului in acelasi timp, paradoxul acesta de
superstitie si entuziasm al publicului” 72,

Referitor la public, lon Marin Sadoveanu isi propune sa cerceteze
“daca nu tot pe baza de psihanaliza se cristalizeaza si psihologia publicului
la teatru. Cu alte cuvinte daca impresia colectiva (estetica si psihologie a
maselor), impresia si placerea artistica nu repauzeaza aici, mai mult decat
in orice arta, pe o baza sexuald” 73. Actorul ce joaca pentru public, cu
congtiitna apasatoare ca e privit si judecat, are sentimentul ca savarseste
un lucru nefiresc, este legat, Tnlanfuit, de acest sentiment. El face fata
atunci acestei situatii cu sabloane, cu lucruri mecanizate, invatate,
exterioare, pe care nu le simte: “Trupul va mima, sufletul este insa aiurea”.
Marii creatori au insa sensibilitatea creatoare, adica un procedeu care da o
plenitudine interioara “savérsirilor lor", deosebindu-se astfel de
sensibilitatea actoriceasca, care tine prezente la Tndemana actorului
“sabloanele uzate ale performantelor trupesti” 74.

I.M. Sadoveanu defineste mijlocul prin care se poate crea un climat
favorabil acelei plenitudini interioare, cea care este baza sensibilitatii
creatoare, ca fiind “caderea catuselor cu care actorul se gaseste in pozitia

2 lon Marin Sadoveanu, Scrieri Vol.V, Fragmente teoretice — Postume, (Teatru si societate),
Ed. Minerva, Bucuresti 1978
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lui fatd de public” 7°. Cu cat actorul va trai mai mult in functie de public, cu
atat catusele acestea nu numai ca nu vor cadea, dar sensibilitatea
actoriceasca (folosirea sabloanelor) le va acceentua si mai mult, fara sa-I
elibereze pe actor. Acesta nu va dobandi starea de eliberare pentru
sensibilitatea lui creatoare, eliberarea completa a trupului si spiritului, decat
numai printr-o deplina concentrare fizica si spirituala asupra adancirii starii
sufletesti a personajului interpretat, eliberandu-se complet de prezenta si
obsesia publicului.

Asadar izvorul de “savarsire autenticd” pe scena, izvorul
sensibilitatii creatoare este intelesul launtric al rolului cu care actorul
trebuie sa stea n legatura prin concentrare fizica si spirituala. Daca actorul
si-a modelat forme exterioare pentru a exprima scenic acest inteles adanc
al rolului si apoi a pierdut contactul cu intelesul rolului, practicand numai
formele, actorul decade din libertate, inchistandu-se in aceste forme.
Intelesul I&untric al rolului este ,realismul lumii lui (al rolului)’, adevarul
creat de autor. Realitatea publicului, a scenei, a teatrului, din care si actorul
vine ca fiinta, trebuie sa dispara, el nemaitraind decat realitatea piesei,
unde gaseste intelesul launtric al rolului din care extrage toate valorile si
mai ales eliberarea lui, $i anularea sentimentului de artificialitate, in care
actorul este pus de la inceput. Numai asa se pot atinge “culmile acelui
realism, supraconstructiile”, lumea adevarata a rolului si a actorului in rol.
in plus, I.M.Sadoveanu atrage atentia asupra primejdiei de a generaliza. El
spune ca “arta actorului e tocmai o arta care lucreaza pe particular”.

Tudor Vianu afirma in valoroasa scriere “Arta actorului” ca “o
estetica integrala a teatrului implica o estetica a dramei, completata cu una
a actorului si una a spectacolului”. Esteticianul face o expunere a
principiilor fundamentale ale esteticii artei actorului, in cursul despre Arta
Actorului pe care l-a tinut la Academia de Studii Teatrale a Teatrului
National din Bucuresti in iarna anului 1932.

Pentru inceput, Tudor Vianu face un studiu asupra naturii artei
actorului. Esenta unei arte se poate defini prin anumite tendinte omenesti,
preexistente activitatii artistice propriu-zise si pe care arta le sporeste pana
la un mare grad de perfectiune. Nu exista artd care sa nu se inradacineze
in anumite tendinte si deprinderi generale. Astfel, artistul “reprezintd numai
succesul cel mai fnalt al unor feluri de a fi comune umanitatji” 7.
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Orice activitate artistica trebuie definita prin mijloacele sale de
expresie si masura originalitaii lor. Arta actorului trebuie sa fie autonoma
fata de creatia literara.

Aspiratia de a iesi din individualitatea proprie si de a intra in forma
unor individualitati straine este tendinta fundamentala pe care o dezvolta
arta actorului. Aceasta tendinta exercitda o atractie deosebita asupra
oamenilor, chiar mai Tnhainte de a deveni artd. Placerea de a trdi sub o
masca, asa cum se realizeaza n civilizatiile tuturor popoarelor, raspunde
unei nevoi de eliberare, careia viata practica nu-i ofera niciodata satisfactia
dorita.

Individualitatea nu este un termen univoc. Ea denumeste cel putin
doua ,intuitii” deosebite: uneori un sentiment, alteori un cuprins intelectual.
Individualitatea se poate resimii si se poate reprezenta pe sine. Acesti doi
termeni stau insa intr-o stransa relatie, astfel ca orice modificare aparuta in
reprezentarea individualitatii isi are rasunetul in sentimentul ei de sine.

Sub masca, omul se joaca cu iluzia de a fi depasit conditia
ordinara a vietii sale, de a fi invins constrangerile ei si de a trai cu un
sentiment de sine mai fericit decat acela pe care o reprezentare obisnuita a
individualitatii noastre 1l ingaduie.

Cum insa punerea mastii alcatuieste un joc, o iluzie constients,
sentimentul de sine nu se modifica cu adevarat pana in ultima lui
adancime. De aceea, odata cu alipirea mastii, nu obtinem in realitate mai
mult decat “o privire strecurata din prizonieratul individualitatii proprii catre
libertatea unei individualitati elective si mai mult fagaduinta unei fericiri,
decat posesiunea ei sigura si linistita” 7.

Una din inclinarile din care se dezvolta arta actorului, sustine
marele ganditor roman este tendinta de a intra in forme de viata exterioare
individualitatii noastre, tendinta de a ne concepe si a dori sa fim altceva
decét suntem in realitate. Daca aceasta transfigurare prin masca este o
necesitate determinata de relatiile oamenilor in societate, a existat un timp
cand ea era impusa de relatiile lor cu puterile necunoscutului. Masca juca
atunci un rol pe care societatile moderne nici nu ne pot face sa-I banuim.
Magia simpatica al carei loc este atat de important printre institutiile
societatilor primitive, impunea in numeroase imprejurari, asumarea unei
masti si simularea unei actiuni pe care primitivul dorea sa o vada

3l
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o etapa preexistena a talentului dramatic, din care se dezvolta arta
actorului.

Revenind la mijloacele specifice ale artei actorului, putem spune ca
actorul este un artist al corpului sau. Modificarea fizionomiei si a atitudinii
corporale, inflexiunile vocii si varierea debitului verbal sunt mijloace pe care
actorul le intrebuinteaza pentru a obtine acea evadare intr-o individualitate
straina, caracteristica pentru arta sa. “Aparenta sa externa si manifestarea
sa fizica alcatuiesc pentru actor o pasta model, careia sta in puterea lui sa-i
dea forma pe care o doreste. Actorul poate intr-adevar sa anuleze
reactiunile, reflexele si habitudinele sale obignuite, pentru a le inlocui cu
adaptari motrice, cu ticuri si cu habitusuri corporale proprii individualitatii pe
care vrea s-0 reprezinte. Din acest punct de vedere una din insusirile
esentiale ale talentului actoricesc este mobilitatea fizica. Nici o deprindere
nu este prea adanc inradacinata pentru actor, oricare din ele poate fi cu
usurinta destramata si inlocuitd dupa nevoie” 8.

In construirea rolului sau, dezvoltat pe baza unui text literar, dar
pana la nivelul unei creatii originale, actorul adopta manifestarea multipla a
personajului pe care 1l reprezinta ,masca” sa cea mai adecvata, presupusul
sau fel de a vorbi, gesturile si atitudinile care s-ar cuveni sa-i fie mai
potrivite. Intuifia addnca a caracterului pe care autorul il infatiseaza se
dezvolta astfel Tn suma tuturor detaliilor fizice care transpar la suprafata.
Unitatea organica a tuturor acestor detalii fizice dovedeste ca actorul este
atat de stapan pe intuitia caracterului dat in seama sa, incat nici una din
intonatiile, gesturile si expresiile mimicii sale nu apar intdmplatoare. Toate
indica sensul convergent catre o conceptie unitara. Jocul unui actor este cu
atat mai pretios, cu cat manifesta o coerenta mai solida a elementelor sale.

Se pune insa intrebarea daca toate aceste elemente, constituind
reprezentarea unei individualitati, au un corespondent si in sentimentul de
sine al artistului. Raspunsul imediat ar fi ca elementele jocului actorului,
mai ales in clipele de mare intensitate pasionala, facand parte din categoria
manifestarilor corpului nostru care primesc numele de “expresii ale
emotiilor’, au la baza ,miscari adevarate ale sufletului”. Desi Tn viata de
toate zilele, cand numim pe cineva “actor’, apreciem prin aceasta nu
autenticitatea sentimentului, ci darul disimularii.

Esteticianul extrage din marturisirile actorilor pe acelea referitoare
la rolul pe care-l joaca sentimentul in creatja lor si ajunge la constatarea ca
numai prima etapa a procesului creator este strabatuta de sentiment,
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aceea a asimilarii emotionale a rolului, pe cand etapele urmatoare in care
actorul Tsi insuseste rolul pe cale reflexiva si 1l coordoneaza in unitatea
spectacolului sunt dominate mai degraba de inteligenta critica si lucida.

Ce fel de afect este insa acela pe care actorul il cauta chiar Thainte
sa inceapa a juca sau pe care jocul il daruieste in tot cazul, in virtutea
realitatii psiho-fiziologice care evoca un continut sentimental indata ce
corelatul sau fizic e dat? Tudor Vianu este de parere ca: “Acest afect este
fara indoiala din categoria periferica. El este mai degraba o atitudine
sentimentala, decat un sentiment adevarat. Si tocmai pentru ca acest
sentiment ramane periferic, pentru ca el nu adera cu eul nostru mai profund
si nu umple constiinta, se intelege de ce reflectia si critica, luciditatea care
se stapaneste si care se conduce, poate sa i se intovaraseasca, fara sa-|
inlature. Alternativa sentiment - luciditate este reala, numai daca primul ei
factor e inteles ca un sentiment adevarat, deopotriva cu acelea pe care le
trezesc situatiile practice ale viefii. Alternativa se risipeste insa daca
precizam ca singurul sentiment despre care se poate vorbi in cazul
actorului, este unul pur atitudinal si capabil in chip firesc a se Tnsoti cu
orientarile inteligentei” 7°.

Dupa cum marturiseste Camil Petrescu, in “Modalitatea estetica
a teatrului”, aceasta lucrare nu este o istorie a teatrului, ci o tipologie a
conceptelor istorice privind reprezentatia dramatica si numai in
esentialitatea ei, condifia esentializarii axiologice fiind temeiul insusi al
acestei lucrari.

Autorul Tsi Tncepe studiul prin a gasi aspecte teatrale in viata de
toate zilele si incercarea de a ajunge la notiunea de masca: “Se poate
identifica pe tot cuprinsul pamantului locuit si in istorie pana la civilizatia
egipteana, inclinarea spre Masca si diversele ei aplicatji, caci “mastile” se
aplica nu numai pe fata, ci si pe diferite instrumente (pe scut, pe vase, ca
ornament pe locuinte)” &°.

“Masca” e poate unul din misterele cele mai reale ale culturii, caci
poate fi o podoaba care uneori (In Borneo) nu mai aminteste nici o urma
din fata omeneasca si adesea reprezina tot felul de animale... In comoara
de aur de la Mykene se poate admira “masca lui Agamemnon”, relicva
pretioasa arheologica si teatrald. in general, mastile sunt totemuri si icoane
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ale demonilor, adesea simboluri sexuale, iar de obicei cel ce poarta masca
vrea sa se dedice demonului, zeului si sa-i imprumute atributele.

Folosita si la dans, masca este una dintre radacinile teatrului, n
orice caz constituie desigur inceputul costumului, ca si precizarea initiala a
intentiei de transformare, de intrupare a unui eu strain, unul dintre motivele
permanente ale teatrului. Masca da celui ce o poarta puterea simbolului;
“‘indienii care joaca mascati in jurul focului nu mai sunt ei ingisi, ci
demoni’®, Daca alfjii din jurul lor privesc, se realizeaza spectacolul
incercuit, care este una din axiomele teatrului.

Camil Petrescu formuleaza conceptul de teatru si anume: “teatrul e
un spectacol organizat, adica este o exhibitie al carei obiect este o
intmplare reprodusa in fata unei asistente numeroase, in genere,
convocate” . Cautand un raspuns la intrebarea “Ce este teatrul?” filozoful
nu se refera la acest ,concept provizoriu statistic”, ci la esenta teatrului, in
sens strict, adicd la determinarea calitativa, urmarind modalitatea
axiologica a teatrului.

In capitolul “Adecvarea si neadecvarea clasica”, autorul face
cateva consideratii asupra artei interpretative din secolul clasicist francez
(sec. al XVll-lea): “Reducand arta teatrului la arta actorului, in realitatea
curenta, arta actorului era redusa la declamatie si dictiune. Arta actorului
care era imitativa, reproductiva, devine cu timpul independenta, expozitiva,
se imbolnaveste de formalismul artistic al epocii si se transforma in
virtuozitate. Cum insa nici aceasta virtuozitate nu e la indeména oricui, caci
marii virtuozi ai “organului”, cum li se zicea, sunt destul de rari, cativa intr-o
epoca, cei mai multi actori se mulfumesc cu o imitatie de virtuozitate si
imita deci singurul lucru imitabil, procedeurile rutinare ale virtuozitatii
visate”. Avem astfel o arta oficiald, academizata. &2

In timp ce teatrul francez, datorita prestigiului acelui veac (Ludovic
al X1V —lea n.n), era adoptat, odata cu limba franceza de mai toata Europa
aristocrata, avea loc in 1741 la Londra, la Teatrul Goodmansfield, o
reprezentatie cu Richard al Il lea, jucat intaia data de Garrick, desigur una
dintre cele mai mari date din istoria teatrului universal, caci nu numai ca se
ivea probabil unul dintre cei mai de seama actori din cati au fost vreodata,
dar Tn acelasi timp — si prin el — reaparea in actualitate un autor aproape
uitat de mai bine de o suta de ani, William Shakespeare.
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Intre anii 1763 — 1765, Garrick vine in Germania si Franta, unde
arta sa actoriceasca a provocat multe dezbateri (Diderot, in ,Paradox
despre actor”, ia o brosura despre jocul lui ca punct de plecare). Se pare ca
e vorba de o personalitate fara seaman, a carei putere de autosugestie
mergea pana la transformarea, fara mijloace din afara a propriului fizic, intr-
un portret strain, iar puterea lui de creatie cuprindea mai toate
personajelele de seama ale teatrului shakespearean, ca si rolurile de
comedie cele mai deosebite... Nici pe departe nu mai poate fi vorba aici de
o arta imitativa, ci de expresivitate re-creatoare considera filozoful roman.

Camil Petrescu afirma despre “Paradoxul’ lui Diderot: “teza acestei
carti de mare rasunet este desigur falsa si a putut fi formulata asa doar intr-
0 epoca dominata de conceptia rationalista a imitatiei frumosului Tn arta.
Numai dintr-o intelegere superficiala si dintr-o necunoastere a modalitatilor
psihologice si estetice s-ar mai putea lua azi in discutie intrebarea daca
actorul trebuie sa incerce real ori nu emotile pe care le exprima in
scend”®. Ca reactie la clasicism, literatura romantica, a nlocuit un exces
cu alt exces, fara sa influenteze teatrul in ceea ce priveste arta actorului.
Formula romantica identifica textul cu spectacolul.

In capitolul “Reactiunea verista si naturalistd”, Camil Petrescu
mentioneaza aparitia conceptului de regie — “ca functiune efectiva, cu
congtiintd de sine” (cf.46). Verismul se manifesta in doua directiji: verismul
istoric ce caracterizeaza trupa de la Meiningen (1870 - 1890) si verismul
fiziologic italian care este lansat de actrita Eleonora Duse (1859-1924).

Nazuinta ducelui Georg |l de Meiningen a fost ,respectul
adevarului istoric” Tn punerea in scena, in realizarea unei unitafi stilistice.
Nu autenticul interpretarii a fost tinta urmarita de teatrul din Meiningen, nu
adevarul psihologic, nu viata interioara, ci exactitatea cadrului pictural,
precizia aparatului exterior, stilul in sensul pur plastic.

Despre verismul fiziologic, Camil Petrescu spune: “... banuim ca de
la Eleonora Duse purcede acea tehnica de a provoca o emotie pur
fiziologica, indiscutabil sincera, dar straind de complexul artei, care pana
azi inca nu a fost diferentiatd de acest complex si nici analizata in mod
indestulator. E ceea ce a inselat, banuim, judecata criticii dramatice... fnca
din primele noastre cronici dramatice am cautat sa atragem luarea-aminte
asupra acestei tehnici straine nu numai de emotia pur artistica, ci si de
emotia traita autentica”s.

8 1dem
8 ldem

137



La sfarsitul secolului al XIX-lea se ivise o noua literatura, cea
naturalista, care in versiune dramatica nu mai putea fi realizata prin vechiul
joc actoricesc, deci era nevoie de o schimbare in expresia scenica. Teza
naturalista impunea sa se evite cu orice pret simularea: decorul era alcatit
din obiecte reale, imprumutate chiar din muzee; vorbirea era naturala cu
miscarea in scena absolut fireasca, ignorandu-se sala. Se stie ca marele
om de teatru Andre Antoine a imaginat al patrulea perete al scenei,
transparent catre sala.

Ceea ce caracterizeeaza deopotriva conceptiile despre arta,
traduse in preocuparile teatrale ale lui Antoine, Brahm ori Stanislavski era
atitudinea lor protestatara fata de “pompierismul’” academic si fata de
accentul pompos romantic care domina epoca. Despre Stanislavski, Camil
Petrescu spunea: “Ceea ce facea pretul regiei lui Stanislavski era aceeasi
grija de adevar, oroarea de “efect” si de impostura pompoasa. Dar a adus
la un grad, neajuns inca, realizarea unei atmosfere pline de armonie
cotidiana, in care mici incidente capata semnificatii de zodie — si indeosebi
s-a priceput sa sublinieze talcul amanuntelor, sensul pauzelor peste care
spectatorul grabit trece neintelegator”s®,

Camil Petrescu se opreste asupra noilor orientari in teatrul
inceputului de secol XX, in capitolul “Libertate si creatie”: “O adevarata
noud conceptie si consecutiv o adevarata noua tehnica in teatru, vom gasi
abia la Gordon Craig, cu care incepe teatrul ce poate fi numit cu adevarat
revolutionar, cel care avea sa se infatiseze imperios, cu un soi de virulenta
artistica cu totul neobignuitd, abia in anii de dupa razboi”. Protestul lui Craig
impotriva naturalismului este organic, iar formularile sale sunt o continua
lupta impotriva valorilor realiste, carora le opune tema fundamental diferita,
antitetica, a conventiei abstracte. Dupa opinia lui Gordon Craig, spectatorii,
asa cum indica de altfel si cuvantul, vin la teatru “sa vada, nu sa auda”; in
fapt sa vada o piesa reprezentata. Camil Petrescu spune despre acest
teatru “care nu va fi nici al autorului dramatic, nici al actorului, cu destula
greutate vom gasi ca el are la bazd ideea de miscare, cu un soi de
nazuinta spre absolut” 86,

Teatrul este o arta independenta, al carei destin este incredintat
regizorului. Gordon Craig recunoaste ca functie esentiald a teatrului
actiunea regizorului, care dealtfel trebuie sa fie un real “factotum”. Craig a
dovedit ca realismul decorului e adesea o absurditate, ca perspectiva
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scenica impune alta structura, alte dimensiuni. Scena are optica ei si un
decor de proporiii reale dispare ca semnificatie. Craig cere ca decorul sa
aiba o forma sugestiva. Distanta intre sala si scena, inseamna in realitate
cea dintre doua taramuri deosebite, caci e distanta de la domeniul fictiunii
la realitate. O lume care invoca prezente transcendente devine meschina
intr-un decor realist.

In ultima parte a lucrarii sale, Camil Petrescu face un studiu asupra
corelatiei text-interpretare organizate scenic. Astfel, dupa C. Hagemann,
regizorul modern nu trebuie sa se adapteze unui anume stil artistic, fie el
naturalist, fie expresionist, ci sa se elibereze de orice procedeu schematic.
Deci trebuie sa realizeze orice drama in stilul ei propriu, inerent structurii
sale, Tntr-o nemarginita libertate de creatie, cu ajutorul decorului, actorilor si
a masei de figuranti.

In aceste conditii, arta actorului apare doar ca o artd ajutitoare a
punerii in scena, care este arta propriu-zisa a teatrului.

Arta actorului, desi e o arta ajutatoare, e insa o arta cu mijloace
proprii si care intregeste textul. E “arta trupului omenesc” chiar cand e
vorba de grai, “caci oratorul vorbeste ca sa vorbeasca, pe cand actorul
vorbeste ca sa ia parte la actiune”. Vorba lui e deci manifestare.

Cel care e mai convins si mai staruitor in reintroducerea
“spontaneitatii creatoare” in teatru, este A.Tairov, al carui teatru
“descatusat”’ de text a fost facut cunoscut in Europa si discutat, atat prin
turneele Teatrului de Camera din Moscova, cat si prin lucrarea ce poarta
acelasi titlu, adesea comentata. Tehnica interioard — asa cum o intelege
Tairov — in jocul actorului, consta in desfagurarea vointei sale creatoare si
a fanteziei lui plasmuitoare, in capacitatea de a realiza, cu ajutorul unor
creatii scenice si a domina emaotiile necesare. Calea acestei tehnici duce la
acea conditie principala care e improvizatia. Starea de improvizatie implica
0 emotie pura, dar acea “tehnica interioara” a emotiei pure nu ajunge ca sa
realizeze o creatie. E neaparat necesara si o “tehnica exterioara”, care e
corelatul necesar al participarii afective in procesul creatiei artistice si care
presupune ajutorul “fizicului”, desavarsit, ascultator.

Concluzia la care ajunge marele filozof roman Camil Petrescu,
studiind fenomenul teatral este ca “elementul de baza, cel ce conditioneaza
prin existenta lui existenta Tnsasi a teatrului este actorul” . Prima cerinta a
artei actorului este dedusa din caracterul de dependenta, priveste raportul
fata de opera si are un caracter de “lege”.
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A doua lege a teatrului ar fi ca “actorul trebuie sa se integreze
printr-un efort de adaptari succesive la unitate - unitatea intelegerii operei,
unitatea reprezentarii omenesti, unitatea jocului cu partenerul si mai ales,
ca o cerinta apriorica, unitatea operei intregi”.

4.1.3. Arta actorului invatata de la regizori

Dintre cei ce ne-au lasat scrieri despre teatru face parte cunoscutul
regizor si dramaturg Victor lon Popa. El porneste de la observatia c&: “in
cele mai multe teatre provinciale, si Tn cele mai multe cazuri, directia de
scena o fac actorii mai fruntasi si poate — de ce nu? — mai ambitiosi. Or,
actorii sunt prosti directori de scena — vorbesc de actorii buni” 88, Actorul nu
poate avea ochi critic si constructiv, in acelasi timp; are optica normala a
meseriei lui privind din scend spre salda. De aceea, actorii pot sa fie
excelenti profesori de detalii si de joc actoricesc, dar...nu directori de
scena.

Directorul de scena trebuie sa aiba optica intoarsa, optica
spectatorului, si sa vada din sala spre scena. Un director de scena obligat
sa {ina, cu textul In mana, locul unui actor care lipseste se simte tot asa de
incurcat in miscarile imaginate de el, fixate de el cu intrega limpezire a
raporturilor si proportiilor scenice pe care le-a vazut in piesa, pe cat de
incurcat si de nesigur trebuie sa se simta un actor din acel spectacol venit
in sala. Toate raporturile sunt inversate; dar mai grav, este ca are de suferit
logica artisticd sau logica teatrald. Existenta sau inexistenta ei este
imposibil de constatat de pe scena. Nu se vede decét de la distanta.

Miscarea actorilor Tn scena nu e un tip de miscare ca in realitatea
de zi cu zi. Trebuie sa fie a personajelor si a piesei. Un actor trebuie sa fie
condus astfel incat, daca se poate, sa nu faca de doua ori un gest intr-o
piesa si sa nu aiba doua atitudini asemanatoare. Regizorul nu lasa actorul
sa stea de doua ori pe acelasi scaun si nici sa stea la fel pe doua scaune
diferite, fiindca el stie ca pe un scaun se poate sta cam 1in nouazeci de
pozitii diferite.

V.l.Popa spune despre actor ca “e ades ca un ceasornic de foarte
buna caliate, dar neinvartit si cu parul secundarului nepus la punct. Aceste
doua operatii regizorul se cuvine sa le faca”. Regizorul trebuie sa-1 sileasca
pe fiecare actor sa se resemneze sa-si joace rolul si s nu se mai adauge
pe sine finsusi, intreg, la fiecare personaj. Regizorul, cu metoda si
pedagogia impuse de meseria lui, stie sa incline actorul in direciii pe care

88 Victor lon Popa, Mic indreptar de teatru, Editura Eminescu, Bucuresti 1977
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nu si le-a banuit nici el singur, sa-i linieze si sa-i limiteze drumul
personajului si sa-I reduca la proportia pe care o cere spectacolul. Face din
el “rotita precisa de ceasornic, cu obligatia unei miscari precise si precis
fixate” 8.

,Ce este disciplina noastra? Meserie sau arta, stereotipie sau
creatie? Ce se poate Tnvata si ce nu?” sunt cateva intrebari pe care si le
pune profesorul si regizorul lon Cojar si incearca sa dea un raspuns in
lucrarea “O poetica a artei actorului”.

Dupa lon Cojar, “mecanismul specific al creativitatii actorului este
acela de a transforma conventia (tema propusa) in realitate psihica
procesual-obiectiva care determinda Tn mod natural, organic si
comportamentele adecvate. Arta actorului autentic poartda Tn sine
caracteristicile generale si particulare ale unei semin{i cu vocatia
paradoxalitatii” .

Paradoxul fundamental pe care se intemeiaza (si care motiveaza
in ultima instanta) arta actorului ca fenomen specific al manifestarii fiintei,
in limitele unei materializari determinate este acela ca desi trupul nu e
disponibil modificarilor substantiale, de structura, schimbarile care se
produc in spirit nu sunt recognoscibile decéat prin trup.

Arta actorului nu este un proces de predare si preluare (invatare in
sensul direct al cuvantului), ci de cercetare si descoperire, proces de
autodescoperire si autocunoastere, e un proces de initiere, si de
despecializare de obisnuintele comportamentale conventionale, dobandite
in familie, in scoald, in societate, dominate de ideile preconcepute, mai cu
seama cele referitoare la teatru si actorie.

O buna scoala de teatru nu preda adevarurile generatiilor trecute,
ci metode, cai, catre adevarurile inca nedescoperite ale generatiei aflate in
formare. Clasa de arta actorului e un atelier de experimentare si de
recuperare a celor cinci simturi, a tuturor tipurilor de memorie si imaginatie,
precum si a tuturor proceselor psihice, sustine profesorul Cojar.

Abordand problematica gandirii in cadrul fenomenului creatiei
actoricesti, din perspectiva logicii clasice - ori ratiune, ori simtire - inseamna
ca, numai in unele cazuri, dupa necesitate sau gust, deci conform unei
optiuni, la temelia actului scenic sta uneori numai ratiunea, iar alteori numai
sentimentul. Logica clasica binara nu poate admite ca un lucru sa fie ambii

8 |dem
% Jon Cojar, O poetica a artei actorului, Editura Paideia, 1998
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termeni deodata. Astfel, din rigoare logica si exces teoretic (vezi teoria lui
D.Diderot), arta actorului ajunge ori ratiune, ori simiire, a treia solutie
neexistand.

Azi, arta actorului implica in acelasi timp si ratiune si simfire.
Actorul Tn momentul creatiei autentice este o persoana cu doua sau mai
multe identitati. Deci, principiul fondator al artei actorului este mentalitatea
care functioneaza pe baza schemei logice polivalente care accepta si
explica logic, coerent, natura multipla, polivalenta a actorului autentic. El
este artistul si opera sa in acelasi timp. Este artistul si personajul,
cetateanul X si personajul Y. Pe parcursul actului scenic autentic, actorul e
si persoana sa (civila) si Hamlet sau Richard, ale caror concepte, moduri
de a gandi si le-a asumat.

Actorul poate fi doua subiecte in acelasi timp. Poate avea doua
identitati. Va fi concomitent un eu si un celalalt din el, dublul sau. Cat
anume din comportament apartine lui sau celuilalt nu mai poate fi stabilit cu
precizie, ba chiar devine o unitate, o totalitate ireductibila, care nu mai
poate fi demontata.

Dupa cum descrie profesorul de arta actorului lon Cojar, fenomenul
creatiei specifice a actorului: “Arta actorului este un mod de a gandi. Arta
actorului este Tn primul rdnd un mecanism logic specific. Abia in ordine
secunda arta actorului e un mod de “a face” °1.

Actorul este cel care actualizeaza potentialitati virtuale latente, din
sfera posibilului propriei sale individualitati polifonice. Tn teatru, actorul
“autentic” Infaptuieste, realizeaza, aduce in sfera realului ceea ce e doar
potential. “Personajul din textul dramatic este un model posibil ce ni se
comunica prin semne literale, deci nu e decat un sistem semiotic. Pentru a
deveni un sistem material, viu, acesta trebuie creat, intruchipat, adus in
actualitate”. Actualizarea este actiunea specifica, procesul infaptuit de actor
sau, mai precis, fenomenul care se petrece cu propria sa fiinta. Arta
actorului se afla in raport direct si strict cu fiinfa, cu fiintarea, cu devenirea.

,Deosebirea intre adevar si fals sta intre “i se intampla” sau “nu i
se Intampla”actorului ceva esential™?.

Mentalitatea, mecanismul logic specific personajului, conceptul
asumat de actor sunt un posibil principiu fondator, dinamic, in stare sa
declanseze imaginatia substitutivd ca prima conditie a creativitatii
actoricesti. “Concept” este un termen parvenit o data cu tipurile de exercitii

%% ldem
% ldem
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si tehnici pedagogice preluate din scolile britanice de artd a actorului,
pentru exersarea imaginatiei substitutive. Tn arta actorului, prin acest
termen se intelege mentalitatea, mecanismul logic specific al personajului,
format din totalitatea informatiilor genetice si acumulate ale unui tip uman,
caracter, fire umana. Conceptul devine o “grila” mentala prin care la orice
intrebare pusa actorul raspunde, fara speculatii, din perspectiva persoanei
substituite.

.Iinterviul” este de asemenea un tip de exercitiu prin care se poate
“controla” gradul de asumare a persoanei substituite de actor.

LArtistul - o data ce si-a oferit instrumentele gandirii si simiirii, intreg
aparatul senzorial, prin transferul de concepte de la el la personaj cu
ajutorul imaginatiei substitutive — nu mai are practic cu ce opera pentru a
putea corecta, Tmbunatati actele, gesturile, comportamentele pe intreg
traseul existential al personajului asumat, decat cu riscul de a rupe lantul
procesului creator”. Repetarea aidoma, identicad a comportamentelor e cu
neputintd. Fiecare reluare e un parcurs nou. Actorul care se increde in
repetare, in stereotipie, se complace in autoiluzionare, se minte pe sine si
de fapt isi neaga talentul. Tn plus, imitatia, copierea si reproducerea
mecanica, dupa modele anterioare, nu devin creatie artistica reala.

Universul trairilor interioare a prrsonajelor nu poat fi cunoscut in
esenta decat prin experimentare proprie. Este singurul drum pe care poate
merge un actor autentic. Sacrificiul experimentarii prin sine trebuie sa se
produca de fiecare data, cu fiecare exercitiu, pentru ca descoperirea altor
identitati sau structuri umane, pe care e chemat sa si le asume, si carora
sa li se substituie, nu se realizeaza decat, paradoxal, prin propria sa
individualitate, prin propria sa “totalitate” psihosomatica, prin propria
identitate, sustine profesorul lon Cojar.

Fenomenul aducerii in actualitate a wunuia din ego-urile
necunoscute dar posibile ale omului actor se constituie in componenta
miraculoasa a actului scenic autentic.

Teatrul e o conventie, deci un artificiu; situatiile propuse sunt fictive
dar, prin arta actorului autentic, acestea se transforma sub ochii nostri in
realitati psihologice obiective si chiar mai mult, in realitati semnificative.

Cuvantul a imbogéatit arta actorului cu cultura dar a indepartat-o de
propria ei esentd, caci la baza acesteia stau mijloacele de expresie si
comunicare nonverbale. Un plus de teoretizare duce, in unele cazuri, la
demontarea procesului de creatie pana la neputinta de a mai regasi
unitatea generatoare a spontaneitatii initiale. Cenzura excesiva a rafjunii
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poate deregla echilibrul fenomenelor vii, a reglarii comportamentului
actorului pana la pierderea subiectivitati, a particularitatilor naturale
specifice, care asigura originalitatea, unicitatea fiecarui individ.

Specificitatea artei actorului nu sta in rostire, ci In substituire si
actualizare de personaje distincte, precis individualizate si in
comportamentul (corporal si psihic-intelectual) ridicat la puterea de a
semnifica.

LArta actorului e inventie si descoperire, e fictiune si in acelasi timp
adevar. Geniul actorului nu inventeaza doar, ci descopera, nu compune din
parti, nu aranjeaza, ci dezvaluie, actualizeaza potentialitati preexistente si
inepuizabile din el”. Arta actorului autentic ofera posibilitatea de
redescoperire a unui adevar elementar, si anume ca omul poarta in el, prin
alcatuirea sa contradictorie, la toate nivelele, psihic, biologic si fizic, in
contradictia dintre spirit si materie, premisele teatralitatii. Manifestarea
continua a tensiunilor dintre libertatea spiritului, a aspiratiei permanente
catre “altceva” si limitele materiei care-l fixeaza in tiparul unui trup
individualizat, este procesul generator de arta autentica.

.Neastdmparul gandirii, ideile, necesitatea adaptarii, pentru a stabili
raporturi noi cu realitatea concreta si cea presupusa, capacitatea de
imaginare, de reprezentare, puterea de a face analogii si deductii, puterea
de analiza si sinteza, deci de conceptualizare, de abstractizare, constituie
un flux continuu de energie eterogena care obliga individualitatea sa afle
despre sine mereu lucruri noi, sa descopere “alteritatea”, adica acea
varianta posibila a propriei persoane care se deosebeste de identitate si
care, in anumite Tmprejurari obiective, se substituie identitatii’®. Nu e vorba
aici de o dedublare facila si maladiva a personalitatii, ci pur si simplu de
actualizare a unei variante posibile, virtuale a propriei persoane.

»leatrul si mai ales arta actorului constituie o adevarata scoala de
initiere Tn tainele “dublului” si ale “multiplicitatii” alteritatilor ce stau ascunse
in strafundurile enigmatice si contradictorii ale naturii umane”.

Arta actorului ofera sansa exprimarii prin trup a schimbarilor ce se
petrec in ansamblul de trairi individuale a omului. “Corporalitatea”,
“fizicalizarea” tuturor modificarilor din spirit constituie specificul
inconfundabil al acestei arte.

% ldem
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4.1.4. Rolul improvizatiei in dezvoltarea aptitudinilor scenice

Improvizatia consta in descoperirea actiunilor prin mijlocirea carora
actorul realizeaza cu spontaneitate, in chipul cel mai sugestiv, sarcina sa
de creatie.

Improvizatia reprezintd una din metodele de baza in cultivarea
aptitudinilor scenice ale studentului care urmeaza cursurile facultatii de
actorie. Functia improvizatiei ca metoda de studiu asigura dezvoltarea
organica a aptitudinilor artistice ale studentului, solicita din plin facultatile
sale intelectuale, inventivitatea sa creatoare, Intreaga umanitate a rolului.
Ea constituie o cale eficienta pentru insusirea maiestriei actoricesti.

Cursul de improvizatie are menirea sa inlesneasca dobandirea
capacitatii de traire si expresie artistica, a disponibilitatii dinamice de
exprimare variata a atitudinilor umane.

Cultivarea spiritului de observatie

Unul dintre procesele psihice elementare care se afla la baza
cunoasterii realitatii este perceptia. Cu ajutorul perceptiei, omul realizeaza
imaginea subiectiva a obiectelor si fenomenelor reale cu care vine in
contact direct. Perceptia poate fi neintenfionatd sau intentionata.
Observatia constienta, premeditata este modalitatea de realizare a
perceperii intentionate. Aceasta este specifica si esentiala pentru
activitatea psihica constienta si asupra acestui tip de perceptie se insista in
cursul de improvizatie.

Posibilitatea de sesizare a particularitatilor caracteristice obiectului
perceptiei, particularitati ce nu sunt lesne perceptibile si par la prima vedere
neesentiale, constituie spiritul de observatie. Ca si alte insusiri psihice,
spiritul de observatie nu este ceva innascut, predestinat, el se poate educa.

Indreptarea spiritului de observatie catre psihologia altora si catre
structura propriei vieti psihice, pentru a fi eficienta, trebuie sa se bazeze pe
cunoasterea psihicului uman, acesta constituind “materia” din care se
compune rolul.

Dezvoltarea atentiei

Numim atentie, activitatea psihica prin care se realizeaza reliefarea
unui anumit obiect cu detasarea simultana fatd de rest. In caracterizarea
atenfiei deosebim: gradul concentrarii ei, intensitatea sau incordarea,
distributia, stabilitatea, distragerea si comutarea atentjei.
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Concentrarea atentjei consta in delimitarea unei sfere precise de
obiecte catre care se indreapta atentia. Numarul obiectelor asupra carora
se indreapta atentia constituie volumul atentiei.

Intr-o legatura stransa cu concentrarea atentiei se afl& intensitatea
atenfiei sau incordarea. De fapt, intensitatea atenfiei exprima gradul
concentrarii ei si masura detagarii fata de rest.

Distributia atentiei ne evidentiaza capacitatea de a avea in centrul
atenfiei doua sau mai multe actiuni. Pe ldnga un grad important de
concentrare asupra rolului, actorului Ti este absolut necesara in scena si o
atentie distributiva fatd de multitudinea semnalelor externe si interne care
actioneaza asupra sa.

O alta particularitate a atentiei este stabilitatea acesteia, acea
insusire temporara care consta in mentinerea durabila, cu toate oscilatiile
posibile, a orientarii asupra unui fenomen in desfasurare.

Starea opusa stabilitatii atentiei este distragerea ei. Este absolut
necesar sa se faca o deosebire de continut intre distragerea atentiei si
comutarea ei; prin comutare se infelege o deplasare eficienta a orientarii
spre o alta activitate, subordonata unui scop diferit. Comutarea atentiei
este foarte importanta pentru actor atunci cand este vorba de trecerea de
la un rol la altul, uneori in decurs de cateva ore.

Educarea memoriei

Memoria este un ansamblu de procese (memorarea sau fixarea,
recunoasterea si reproducerea), incluzdnd existenta unui element de
stocare, de conservare a ceea ce s-a acumulat si a unui element de
fructificare dinamica a achizitiilor anterioare pentru scopul activitatii actuale.

Memorarea se face cu scopul de a putea recunoaste si, mai ales,
de a putea reproduce cele acumulate. Recunoasterea este al doilea proces
al memoriei, relativ mai simplu ca celelalte gi se realizeazéd pe baza
identificarii a ceea ce este perceput in prezent cu ceea ce a fost perceput
anterior. Spre deodebire de procesul recunoasterii, reproducerea este un
proces mult mai complex, realizandu-se in absenta obiectului-stimul si fiind
astfel criteriul cel mai cert al stabilitati memoriei. Exercitiile folosite Tn
cadrul cursului de improvizatie sunt acelea prin care studentului i se cere
sa reproduca pe scena unele actiuni din viata cotidiana.

Existd mai multe tipuri de memorie: preponderent vizuala,
preponderent auditiva, plastic-intuitivd, emotionald. Tn creatia actorului, un
rol deosebit il are memoria emotionala, proces de reflectare a trairilor
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afective anterioare. Memoria afectiva constituie o premisa psihologica de
baza a talentului scenic. De aceea cultivarea ei este o cerinta profesionala
de prim ordin.

Dezvoltarea imaginatiei

Imaginatia reprezinta intr-un anumit fel, o indepartare de realitate,
omul avand posibilitatea sa-si inchipuie ceea ce inca nu exista in realitate
sau ceea ce nu va putea exista vreodata. Izvorul imaginatiei se afla in
realitatea obiectiva.

Imaginatia actorului in rol este o impletire a doua forme specifice
ale acestui proces psihic, si anume a imaginatiei reproductive si a
imaginatiei creatoare sau a fanteziei sale. Prin imaginatia sa reproductiva,
actorul Tsi reprezinta imaginea viitorului sau personaj, pe baza descrierii
realizata de dramaturg in piesa. Imaginatia creatoare este deosebit de
importanta pentru creatia actoriceasca si pentru raportul acesteia cu trairea
emotionalad. Procesul afectiv este profund influentat de imaginatie.

O cerinta specifica imaginatiei actoricesti este credinta in rol. Ea
acorda termenului de imaginatie actoriceasca acceptiunea de folosire a
fictivului ca real. Imaginatia actoriceasca este credinta aproape sincera in
fictiunea situatiei scenice.

4.2. Actorul si Personajul — marturii ale unor mari actori romani despre
cum isi creeeaza personajul: identificare sau distantare.

»Mesterul” Radu Beligan, personalitate marcantd a teatrului
romanesc, om de mare cultura, inteligent, usor ironic (atunci cand e
nevoie), coleg desavarsit si mai ales depozitar al unei mari experiente
teatrale sustine: “Apropierea mea de fiecare rol se face mai intai pe o cale
intuitiva. Aud sunete, vad imagini, asta este prima faza a contactului meu
cu un text. In general cred ca “simt” daca personajul mi se potriveste sau
nu. Contez foarte mult pe aceasta intuitie, care, de obicei nu ma insala. Pe
urma se adauga studiul. Cultura e buna daca ai asimilat-o astfel incat sa
uiti totul si sa se Tncorporeze in ceea ce faci, fara sa se simta referintele.

As zice ca personajul are o comportare umana care trebuie sa dea
pe scena fiorul vietii adevarate, lucru cel mai greu, dar si cel mai de pret.
Nici un artificiu, nici un fel de “gaselnite” nu pot sa inlocuiasca acest fior,
asta e momentul de gratie intr-un spectacol.
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Ma bat necontenit pentru prospetime. Sa vedem cu ochi proaspefi
tot ce se petrece in jurul nostru, aceasta este prima conditie a artei noastre.

Legile lui Stanislavski sunt miraculoase. Nu poti juca sentimentul
pe scenad, cine incearca sa faca asta face ceva fals, face o imitatie; pe
scend se actioneazi. intotdeauna, cand esti in dificultate, pleci de la
aceasta lege: ce fac eu aici, ce caut aici, ce vreau, care e scopul meu, de
ce am intrat in aceasta incapere - si atunci lucrurile se dezleaga. Actionand
just, inchizdnd foarte bine o usa, uitdndu-te adevarat in ochii cuiva si
ascultdndu-l cu adevarat, se naste micul adevar care duce, din aproape in
aproape la marele adevar — astea sunt legi pe care le folosim cu succes.

Eu am petrecut mii de ore la “arlechin”, uitindu-ma cum joaca
Timica, cum joaca Manolescu, si Bulfinski, si Vraca, si altii. Am studiat pe
viu, cum s-ar spune...

Profesia noastra e ca un soi de ordin religios, in care daca ai intrat,
esti obligat la o viatd ascetica, foarte severa, foarte exigenta cu tine. Eu
spun ca e o profesie diabolic de grea, tocmai pentru ca esti propriul tau
instrument: trebuie sa fii in acelasi timp atent cu sanatatea ta morala si
fizica si constient de necesitatea de a invata, de a invata in fiecare clipa” 4.

Remarcabila personalitate Dina Cocea vorbind despre ,drumul
catre Personaj” sustine: “Trebuie pornit lucid la conturarea personajului prin
tot ceea ce poti dobandi ca informatii: fie literare, fie de viata, fie din
experienta pe care ai trait-o; dar bineinteles ca nu se poate ramane la
acest stadiu. Compozitia inseamna o transformare a eului intr-o alta
individualitate, iar aceasta transformare se poate face numai din interior,
pornind din interior spre exterior. Reusita in compozitie se obfine prin ceea
ce adaugi textului din propria ta personalitate” %.

Distinsa actrifa a Teatrului L.S.Bulandra, Clody Bertola sustine:
“Cand joc, ma aflu, ca sa zic asa, Intr-o transa lucida, functioneaza
permanent un al saselea sim{ care ma controleaza. Desi eu sunt o actrita
care ma daruiesc total. Dar pe mine ma controleaza permanent o a doua

actritd “de fond” si stiu perfect, stiu precis cand joc mai bine sau mai prost,
cand a coborat sau nu a coborat harul — cum spun actorii.

% Andrei Baleanu si Doina Dragnea, Actorul in cdutarea personajului, Editura Meridiane,
Bucuresti, 1981
% |dem
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Sunt o actrita de mare sinceritate. Am parasit expresia diurna si am
pornit pe un alt drum, al transfigurarii, insa tot pe un fond de mare
sinceritate, fiindca altminteri e numai forma si nu ma intereseaza” %.

Actorul Teatrului National din Bucuresti, Mircea Albulescu,
sustine: “Dupa parerea mea, actorul roman apartine tipului de actor care
este mai putin interpret si mai mult creator, in sensul ca — spre enervarea
regizorului care monteaza spectacolul - nu este acelasi de la un spectacol
la altul. El ajunge la un consens, la o intelegere cu regizorul, dar merge cu
rolul mai departe. Aceasta libertate Tn construirea rolului, in repetitii si
ulterior in spectacole, intra in traditia actorului roman. Eu am invatat-o de la
profesorii mei, profesorii mei sunt sigur ca au invatat-o de la profesorii lor.

Cred ca nimic nu este mai plicticos decat desavarsirea sau, mai
bine zis, decat ideea ca trebuie sa iti opresti cautarile. Cautarea se face nu
n numele unei nemultumiri, ci datorita nelinistii de a face “altceva”.

Eu personal sunt adeptul metodei de a te pune in “stare” si apoi,
“cu capul’, a controla. Adica ajung in stare, ma intind cat pot si apoi vad cat
din aceasta arie poate beneficia de acoperire logica”.

in fiecare seard este un efort de regédsire, dar niciodatd nu te
regasesti in personaj in mod identic.

Actorul face artd cand parcurge drumul de la el la personaj si nu
cand aduce, prin forta si talentul sau, personajul la sine.

Nu se poate face aceasta meserie, altfel decat in stare. Nu poti sa
cauti si sa creezi le rece. Desigur, existd o zona a constiintei care raméane
prezentd, lucida” 97.

Marele actor de teatru si film George Constantin: “As vrea sa cred
ca pastrez o distanta fata de personaj. As vrea sa cred ca e cea mai buna
metoda. Actorul trebuie sa aiba fata de personajul sau o privire critica. As
vrea sa cred ca in clipa cand Tncepi sa creezi un om trebuie sa-l si vezi,
adica trebuie sa-1 si controlezi intr-un fel, deoarece contopindu-te cu un
personaj mi se pare ca nu-l mai stapanesti, mi se pare ca nu-l mai ai in
mana.

Trebuie sa-ti poti vedea personajul pe care-l interpretezi, sa-i poti
doza culorile, sa-l poti rectifica, sa-I poti indrepta, sa-l poti imbunatati...” °8.

% Jdem
%7 ldem
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Reputat actor de teatru, film si televiziune, profesor si Rector al
Facultati de Teatru, Octavian Cotescu: “Din momentul cand Lucian
Pintilie mi-a oferit un rol intr-o piesa a lui Teodor Mazilu, am inceput sa
descopar, datorita lui si alaturi de el, bucuria de a avea atitudine in profesia
de actor, de a evita confundarea totala cu personajul. Am avut astfel
prilejul, lucradnd concret, de a ma edifica si Tn ceea ce priveste celebrele
intrebari pe care le-a lansat Diderot in legatura cu raportul dintre traire si
reprezentare in teatru. La noi in institut s-a pledat uneori vehement
impotriva ,Paradoxului despre actor” al lui Diderot, dar activitatea practica
ne-a adus in cele din urma la concluzia ca, de fapt, propunerile filozofului
francez constituiau o invitatie la luciditate, la atitudine, la o mai profunda
angajare a teatrului in fenomenul social.

Am finvatat de la Liviu Ciulei ca viata in scena se compune din
actiuni felurite, nenumarate actiuni, dar ca, in ordine cronologica, cat si ca
importanta, prima actiune scenica este gandul. Am descoperit impreuna
lucruri esentiale pentru cariera mea ulterrioara: de exemplu, necesitatea de
a domina cu privirea. Doi oameni, pe scena, isi comunica niste idei si se
privesc unul pe altul, nu? Nimic mai firesc, nimic mai natural. Dar ei se
domina sau se lasa dominati unul de altul nu prin priviri fixe; privirea nu
inseamna fixitate, privirea este un fluid care trece de la un individ la altul si
care isi exercita influenta prin miscare” .

Actor de mare valoare, creator de mari roluri in teatru, film si
televiziune, profesor de Arta actorului, deosebit de indragit de spectatori,
Amza Pellea sustine: ,Eu caut sa-mi imaginez personajul. Sa-1 imaginez
total diferit de mine, nu-i atribui nici un fel de trasatura a mea. Caut sa mi-I
imaginez ca pe un ins de sine statator, ca o persoana pe care o stiu, pe
care 0 cunosc, si care traieste aievea, si pe urma incerc sa ma substitui, sa
ma apropii, sa o infeleg. Mi s-a intdmplat de foarte multe ori, in repetitii, sa
fac, la un moment dat, 0 anume miscare si sa-mi dau seama ca personajul
nu o accepta, nu era a lui. Nu putea sa stea asa pe scaun, sau nu putea sa
stea pe scaun in momentul acela. E poate cea mai palpitantd etapa a
lucrului la un rol, cand personajul incepe sa devina independent, sa capete
personalitatea lui si sa nu te mai asculte. E si momentul cel mai critic Tn
realizarea unui rol, caci tu gandesti pe felul tau de a fi, pe temperamentul
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tau, ca ai rezolva scena asa si iti dai totusi seama ca personajul cere ,alta”
rezolvare”.99

Doamna Olga Tudorache, o mare actrita: ,Nu fac parte dintre
actorii care uitd de ei si i-a luat valul... Exista o luciditate permanenta,
paralel cu o autentica traire. Instinctul se imbina perfect cu ratiunea, cu
participare egala. Cred ca niciodata nu capata teren mai mult unul in pofida
celuilalt. Se stabileste un echilbru intre aceste doua laturi, care intotdeauna
lucreaza concomitent.

Mie Tmi trebuie foarte mult timp sa elaborez, ca sa scot un personaj
firesc. Nu firescul de pe strada, acela nu-i al meu. Eu elaborez un firesc
dilatat, amplificat, altul decat il cere filmul. Sunt o actritd Tnnascuta de
teatru, iar teatrul cere o dilatare, si a cuvantului si a gestului, ca sa ajunga
asa cum trebuie dincolo de rampa, in sald” 1,

Actorul de mare valoare, Marin Moraru: “Dupa parerea mea, a
face teatru inseamna a face compozitie, pentru ca niciodata eul tau nu se
va suprapune personajului. Si chiar daca s-ar suprapune, simplul fapt ca te
afli sub privirea a mii de oameni |-ar transforma intr-o compozitie.

In momentul cand primesti un rol iti iei obligatia de a reprezenta cu
tine si prin tine un om, un om care a trait sau ar fi putut sa traiasca in cadrul
unor relatii, anumite stari. De fapt, ca sa poti construi un astfel de rol la
modul ideal ar trebui sa retraiesti toata viata lui. Cum asta este imposibil,
incercam altceva. Cu ajutorul textului dramatic, pornim la descifrarea
comportamentului de gandire si expresie al eroului nostru, raspunzand la
intrebari de genul: cine este, cati ani are, ce cauta aici, ce urmareste, prin
cine, de ce, ce gandeste despre celelalte personaje cu care intra in
contact, ce gandesc ceilalti despre el, unde locuieste, cum locuieste, ce se
spune despre el, are ticuri fizice sau verbale, ce mananca, unde mananca,
cum mananca, cum s-ar comporta in alte relatii scenice nedescrise de
autor - si acest capitol deschide o coloana de intrebari mult mai mare, la
care se raspunde printr-o cercetare imaginativa. In cadrul acestei cercetari,
rezultatele trebuie sa se coleze perfect pe adevarul scenic, sa se includa si
sa decurga organic. Aceste adevaruri imaginate trebuie sa devina
adevaruri absolute si purtate ca atare. Nu e de ajuns sa stii sa raspunzi la
aceste intrebari la modul detasat, in afara ta, ci afectiv, implicat. Dupa
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parerea mea, un rol inseamna mii de porti, asa cum exista porti la slalom,
prin care trebuie sa treci la secunda, cu aceeasi inclinare a corpului, si in
aceeasi viteza. Adica foarte exact. Asta {i-o dau antrenamentul, repetitiile,
obisnuinta.

Dar nu e de ajuns sa stiu, ci sa simt, nu e de ajuns sa stiu cum se
comporta un personaj, trebuie sa simt cum se comporta acel personaj.
Cercetarea la rece, neafectiva, nu duce la creatie.

Actul artistic este, prin esenta, impuls psihic. Cuvantul fara
incarcatura afectiva nu daruieste emotii. Stare emotiva pot provoca numai
actorii care poartd actiuni fizice sau verbale In chip afectiv, necesar,
organic.

Orice lucru poate deveni adevarat, in masura in care impulsul
psihic interior e foarte puternic.

Sa devenim constienti ca facem toate actiunile cu zeci sau sute de
privii care ne urmaresc. A invata din nou sa traim constient, asta
inseamna, de fapt, lectiile de actorie.10!

Personalitate marcanta a teatrului roménesc, Victor Rebengiuc:
»EU, de obicei, nu pot sa lucrez doua roluri deodata, adica sa am la teatru
de repetat un rol si in acelasi timp sa joc intr-un spectacol la televiziune, de
exemplu. Chiar daca nu am un program precis stabilit de lucru, rolul este in
mine si eu ma gandesc la el tot timpul, oriunde as fi. il gandesc, asta fac.
Lucrez tot timpul asupra rolului, dar asa, in subconstient.

Ma straduiesc sa-i gasesc fiecarui personaj identitatea interioara.
Fiecare are un alt ritm de a vorbi, un alt mod de a gandi, un alt mod de a
privi, un alt mod de a asculta, de a se misca...”102

Stefan lordache, mare actor de teatru si film, sustine: ,Cand citesc
0 piesa si stiu ce rol voi juca, eu incerc instantaneu sa “intru” in personaj,
sa intru in situatile create de autor. Din mai multe fatete ale acestui
personaj, eu vrand-nevrand, aleg una, a mea, adica felul cum simt eu
personajul, cum cred eu ca s-ar comporta in situatia data. Stiu ca sunt
multe feluri de a zadmbi, multe feluri de a intinde mana, multe feluri de a
iubi, multe feluri de a uri, dar “varianta buna” vine numai daca eu, lordache,

am “starea” necesara acelui moment din spectacol cand trebuie sa
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zambesc, sau sa intind mana, sau sa urasc etc. — si atunci gestul sau mai
exact sentimentul va fi adevarat, va fi organic al meu.

Este o munca chinuitor de grea si plina de satisfactii. E grea,
pentru ca instrumentul spectacolului este sufletul omului, este trupul
omului. Cand primesc un rol, din secunda aceea, merg cu personajul pe
strada, fara sa-mi dau seama, sigur nu incep sa vorbesc singur pe strada,
dar ma gandesc tot timpul la omul care mi s-a incredintat a-l interpreta.
Incep s& mé& interesez de epoca la care se referd piesa. Incep studiul
teoretic.

La majoritatea personajelor am gasit niste puncte de reper in viata
mea, in ceea ce cred eu despre oameni si despre lume. M-am sprijinit
foarte mult pe ceea ce stiu despre lume, nu neaparat din carti, ci din viata
mea personala. Nu ma gandesc la anumite episoade. Cred ca-mi ies reflex
anumite gesturi, anumite reacfii, in care s-au “topit” impresii de viata mai
vechi sau mai recente. Daca o scena seamana cu ceva din existenta mea,
cu ceva ce mi s-a intdmplat mie personal, aceste asocieri ies spontan la
suprafata” 103,

Actorul lon Caramitru: ,Eu ma consider un actor lucid.
Personajele pe care le interpretez sunt personaje la care nu vreau sa ajung
doar prin fiinfa mea, ci prin gandul asupra lor si prin conceptia asupra a
ceea ce ele reprezinta Tn aceasta lume, Tn epoca pe care o traim.

Actorul roman, fie ca este un om cultivat sau un interpret de
instinct, frapeaza printr-o capacitate Tinnascutd de dedublare a
personalitatii” 104,

4.3. ,Macbeth” cu masti al lui lon Sava

In anul 1946 are loc la Bucuresti premiera unui spectacol de
referintd in evolutia artei teatrale roménesti, si anume ,Macbeth” de
W.Shakespeare in regia lui lon Sava. Putem spune ca lon Sava este
puntea de legaturad intre teatrul roménesc si cele mai noi miscari ale
teatrului european din prima jumatate a secolului XX. Realizarea scenica si
sustinerea sa teoretica au depasit cu mult timpul si spatiul in care au fost
concepute.

103 1dem
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Personalitate culturala extrem de complexa, lon Sava a trait din
plin condiia de intelectual creator de arta; a fost grafician (la ,Universul
literar”, de exemplu, cu expozitii la lasi si la Bucuresti), pictor (cu ,Cateva
sute de picturi’ pana in 1935; in pictura sa, dupa cum spune
P.Comarnescu, ,se intrepatrund versiunile barocului, ale fantasticului
grotesc si ale expresionismului”), critic de arta (la ,Lumea”, ,Arta” dar s.a.),
publicist de prestigiu (cu articole despre , Teatrul rotund”, ,Figura actorului”
si ,Masca lui Macbeth”, dar s.a.), autor de piese de teatru (,Vreau sa numar
stelele” si ,Lada”, s.a.), sau scenarii de film (,Paiata” si ,Scoala cea mare”).
A fost insa si inovator in regia de teatru. In cadrul ,Teatrului de vedenii” a
montat, in 1934, la lasi, ,Sistemul dr.Gordon” de E.A.Poe si ,O mireasa” de
E.T.A. Hoffman, iar la Teatrul National din Bucuresti, neuitatul (si inca
neintrecutul...!) ,Macbeth” cu masti confectionate dupa schitele sale.

Liviu Ciulei spunea despre lon Sava ca ,...este primul regizor
modern roman, adica primul regizor care priveste fenomenul teatral ca pe
un act cu viabilitate proprie si ca un tot organic compus din factori atat de
deosebiti cum sunt: textul dramatic, prezenfa actorului, importanta
dinamica a mise en scene-ei, a plasticii decorului si luminii — intr-un cuvant
este primul regizor de la noi preocupat de sinteza care creeaza
spectacolul.” 105,

lon Sava se considera un om de teatru dornic sa investigheze noi
formule de exprimare scenicd; era preocupat de intelegerea operei de arta
ca un proces de esentializare si, deci de surprindere a unui mijloc
corespondent de teatralitate apt sa redea, prin excelenta, expresia
dominant&. in plus, regizorul roman era intotdeauna in cautarea unei idei
generatoare de ,stil” in spectacolele sale.

Astfel, regizorul considera masca intrebuintata in acest spectacol
un tratament” special pentru Macbeth, valabil — dupa cercetarile sale —
numai in aceasta lucrare a marelui dramaturg englez.

Pornind de la ideea ca tema de regie in Macbeth este: o vedenie,
ca numai aceasta tema poate aseza spectacolul pe profunda semnificatie
a operei dramatice, poem al .furtunilor din adancurile subconstientului
omenesc” sa vedem care ar putea fi ratiunea folosirii mastilor in Macbeth?

Prima ,ratiune” ar fi ca Macbeth este o legenda scotiana, opera in
versuri, una dintre cele mai poetice dintre operele lui Shakespeare, motiv
pentru care spectacologia moderna o exclude tratamentului realist la

195 virgil Pertovici, Macbeth cu mésti — Caietul unui spectacol de lon Sava, Editura Tehnica,
Bucuresti, 1997
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punerea in scena. Prin bogatia cadrului vrajitoresc inspirat, se pare, din
faimoasa ,The Witch” de Thomas Middleton, din practicile de magie
neagra, prin aparitiile spectrale, opeara capata o valoare fantastica, stranie,
supranaturala.

In reprezentare, considera regizorul lon Sava, personajele din flora
magica trebuie sa absoarba personalitatea actorului pana la transfigurarea
fizica, fapt ce nu e posibil decat prin folosirea mastii. Personajele din
Macbeth nu sunt oameni, ci personificari ale instinctelor, trase cu sfori
magice intr-un bizar joc al destinului, cu caractere antedeterminante, fixe,
deci ,fantose”. Morfologia personajelor, evocand legenda scotiana de la
inceputul secolului al Xl-lea, prezinta mari diferenie somatice, imposibil sa
fie acoperite cu actori romani.

Aici se impune o observatie: regizorul roman s-a preocupat foarte
mult de racordarea sistemului roméanesc de pregatire a actorului la
exigentele culturale ale Europei; o considera o cerintd fundamentala si isi
dorea realizarea unei scoli romanesti de teatru de valoare europeana.

Revenind la Macbeth, regizorul Sava ca vrajitoarele si spectrele din
Macbeth, dupa cerintele textului, trebuie sa pluteasca prin scena si sa
dispara in vazduh, sa se evapore. Shakespeare ,in febra marii lui fantezii,
nu se impiedica de fleacuri” 1%. Cu cea mai mare bunavointa, utilizand
toate secretele coregrafiei, un actor nu ar putea rezolva astfel de pretentii
mai bine decat o masca care se desprinde usor si, trasa de ata, poate sa
dispara in podul scenei, purtand dupa ea un costum de voal...

La finalul piesei, Shakespeare indica pe Macduff aparand cu capul
lui Macbeth in spada. Intr-o montare realist&, capul actorului ar trebui mulat
in ceara, pe care ar trebui lipit niste par dupa modelele din muzeul Grevin.
Ar mai trebui si niste vopsea rosie care ar face ca totul provoace greata.

Numai interpretarea cu masti face posibila realizarea finalului,
cand, in locul mastii de viata, spectatorii vor vedea pe Macduff, aducand in
spada, masca mortii lui Macbeth, opera de artd in sine, exprimand in
formele-i stilizate expresia tragica a infrAngerii odiosului personaj si nu a
durerii fizice din clipa taierii gatului.

Babe vrjitoare al caror chip nu are nimic omenesc, criminali,
spectre, ambitiosi, ucigasi de rand, femei isterice, razbunatori, victime,
acestea sunt personajele din Macbeth. Mastile, prin valoarea lor estetica
fiind opere artistice, si numai mastile pot repune opera de mare inspiratie
poetica a lui Shakespeare pe adevaratele cadre artistice de reprezentare.
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Regizorul, vorbind despre spectacolul sau, spunea: ,Montarea cu
masti a tragediei Macbeth nu a a dus, ca rezultate, nimic in afara de ceea
ce a fost prevazut. Masca a produs un soc puternic la acei care nu au
dezvoltat ochiul plastic. Era prevazut. Masca a produs repulsie in masa
actoriceasca, afara de doua-trei exceptii. Era de prevazut”1’.
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CAPITOLUL 5

De la teorie la exercitii aplicate

In capitolul care urmeaz& mi-am propus sé& prezint cateva exercitii
de improvizatie practice, ce pot deveni de un real folos atat studentilor de la
actorie, cat si tinerilor profesori din acest domeniu. Exercitiile propuse
provin de la mai mulii intemeietori de scoli de teatru de pe diferite
meridiane.

5.1. Exercitii propuse de Michael Chekhov

Exercitiu de grup 1%

Mai intai, fiecare se concentreaza asupra lui insusi si incearca sa
se deschida catre ceilalfi cu maximum de sinceritate. Trebuie sa fie
constient in acelasi timp de prezenta individuala a fiecaruia dintre ceilalfi.
Trebuie sa se forteze sa se ofere celorlalti cu generozitate si sa accepte toti
membrii grupului ca si cum ar fi prietenii sai cei mai buni. La inceputul
exercitiului, fiecare trebuie sa spuna:

“O echipa de creatie se compune din indivizi si nu trebuie sa o
consider niciodata ca un tot impersonal. Tin cont de existenta personala a
fiecaruia dintre cei care sunt prezenti aici cu mine si le mentin propria
identitate. Tn consecinta, renunt s& folosesc termeni generali ca ei sau noi,
ca sa nu mai zic “el si ea, ea si eu, etc’. Sunt gata sa primesc toate
impresiile, chiar si cea mai subtila, care imi va veni de la fiecare dintre cei
care participa la acest exercitiu cu mine, si sa ma pun in armonie cu aceste
impresii”.

Lucrul vostru va fi infinit mai usor daca uitati deliberat aspectele
antipatice sau defectele partenerilor pentru a va alatura doar calitatilor lor si
partilor simpatice ale caracterului lor. Totusi, nu va pierdeti timpul risipind
(impartindu-le) semne exterioare de prietenie, zambete, priviri insistente si
alte fleacuri.

108 Michael Chekhov, Etre acteur , Ed. Oliver Perrin, 1953
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E normal ca veii sfarsi prin a incerca o reala simpatie pentru
partenerii vostri, dar asta nu trebuie sa va faca sa va dispersati in interiorul
grupului, nici sa va cufundati in sentimente vagi. Dimpotriva, acest exercitiu
are ca scop sa va dea suficiente trei sau patru astfel de actiuni.

Nimeni nu trebuie sa stie cu ce miscare va incepe exercitiul.
Fiecare trebuie sa ghiceasca, “deschiz&dndu-se” la maxim, catre ce actiune
aleasa va antrena grupul dorinta colectiva. Pot exista porniri gresite din
partea mai multora, dar la sfarsit intreg grupul trebuie sa ajunga sa execute
fiecare miscare in ansamblu.

Acest efort de a ghici implica o observare continua a tuturor de
catre tofi. Cu cat aceasta observare va fi mai sustinuta si intensa, cu atat
mai buna va fi receptivitatea. Scopul este sa se ajunga ca toti sa aleaga si
sa execute aceeasi actiune in acelasi timp, fara sa fie intelesi dinainte si
fara sa se dea nici un semnal. Rezultatul nu are importanta. Ceea ce
conteaza cu adevarat este modul in care acest exercitiu i1l antreneaza pe
fiecare sa se deschida catre ceilalti si sa dezvolte in actor capacitatea de a-
si observa si ghici constant partenerii, marindu-i si receptivitatea la
sensibilitatea grupului.

Cand toti membrii grupului au in sfargit sentimentul ca sunt legati
intim unii de altii de acest exercitiu, pot sa treaca la improvizatia colectiva.
Exercitiul, de aceasta data, va fi diferit de cel de improvizatie individuala.
aici, tema trebuie sa fie definita, dar numai in linii mari. De exemplu, grupul
poate sa decida sa reprezinte: un atelier de uzina, un mare bal monden, o
receptie, un peron de gara, hala unui aeroport, un restaurant, un cabaret
sau o scena de carnaval. Trebuie definit foarte exact cadrul, fixand
amplasamentul usilor, meselor, al orchestrei etc, dupa locul ales ca tema.

Apoi, vor fi distribuite rolurile. Nu vor fi actiuni prestabilite. Ca si Tn
exercitiul individual, vor fi definite doar inceputul si sfarsitul (actiune fizica si
stare de spirit). Grupul trebuie sa cada de acord asupra duratei
aproximative a improvizatjei.

Nu abuzati de dialog. Nu vorbiti decat atunci cand este absolut
necesar. Functia actorului nu este in mod normal aceea de a “face text” si,
de asemenea, nu va deturnati atentia de la improvizatie, incercand sa va
compuneti replici pentru rol. Reusita exercitiului nu va avea de suferit din
pricina mediocritatii cuvintelor sau a adresarii lor gresite.

Dupa toate probabilitatile, prima incercare de improvizatie colectiva
va fi confuza, in ciuda sensibilitafii recent stimulate de fiecare, a
receptivitatii sale la grup si a sensului sau de unitate. Dar fiecare va primi
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de la parteneri un anumit numar de impresii. Va simti la fiecare dintre
ceilalti dorinta de a dezvolta situatia propusa si starea de spirit creata si va
ghici modul in care fiecare concepe scena imaginata. Va deveni constient
de fintele sale gresite, de dificultatile Tn a respecta tema propusa, in a-i
urmari pe parteneri etc. Toate acestea nu vor da nastere unor discutii, ci
grupul va trebui sa reia imediat aceeasi improvizatie, fiecare lasandu-se
ghidat din nou de sensul sau de unitate si de contactele pe care le va
stabili cu partenerii.

La a doua incercare, improvizatia va lua o forma mai coerenta si
multe din intentii, la inceput doar franturi, ajung sa fie exprimate. Grupul va
relua de mai multe ori aceeasi improvizatie pana cand ajunge sa semene
cu un mic sketch bine repetat. Dar, in ciuda repetitiei inevitabille a
acelorasi cuvinte, gesturi, intentii, fiecare va trebui sa pastreze, de fiecare
data, spiritul de improvizatje.

De fiecare data cand puteti, evitati sa va repetati si cautati alt mod
de exprimare a aceleiasi situatii. Luptati impotriva tendintei voastre naturale
de a relua si a fixa cele mai bune momente ale improvizatiei voastre
precedente..

Nu ezitati sa le modificati sau chiar sa le abandonati, imediat ce un
impuls va Tmpinge sa incercati (cauta{i) o alta interveniie poate mai
expresiva sau sa interpretati o aceeasi actiune intr-un mod mai artistic sau
s& adoptati o noud atitudine fata de partenerii vostri. incredeti-va in intuitia
voastra. Instinctul vostru va va face sa simiiti ce trebuie sa schimbati si ce
trebuie sa pastrati pentru a-i da unitate ansamblului. Veti invata rapid sa
tineti seama de ceilalti, pastrandu-va libertatea si vointa artistica.

Grupul poate relua aceeasi improvizatie de cate ori vrea, cu
conditia ca actiunea initiala si actiunea finala sa ramana mereu foarte exact
si foarte net definite.

Adaugam ca in improvizatia colectiva, nu este necesar sa se
interpuna jaloane pe parcursul exercitiului. Acestea se vor impune de la
sine si se vor presara pe masura ce improvizatia va prinde forma, pe
masura ce tema se dezvolta si se fixeaza.

Odata pusa la punct improvizatia, participantii pot decide sa
innoiasca interesul pentru aceasta, adaugandu-i cateva “obligatii
(atmosfera, personaje, ritmuri diferite), care vor fi introduse una céte una.

Cand o tema va fi epuizata, grupul va cauta una noua si o va lucra
reluand exercitiul de la nceput, incepand cu priza de contact si cautarea
unitatii de grup.
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Acum, grupul este gata sa incerce urmatoarea experienta: alegeti
0 scena dintr-o piesa pe care nici unul dintre participanti nu a vazut-o
reprezentata si distribuiti-va in roluri. Unul dintre voi va fi regizorul si va
trebui sa fixeze in mod foarte exact inceputul si sfarsitul scenei. Apoi,
cunoscand doar desfasurarea generala, incepeti sa improvizati restul. Nu
va Tndepartati prea mult de psihologia personajului pe care il interpretati.
Nu incercati sa Tnvatati replicile pe dinafara, in afara celor de inceput si de
sfarsit. Lasati punerea in scena sa se nasca de la sine datorita
improvizatiei voastre, ca in exercitile precedente. Puteti spune cateva
replici apropiate de cele ale textului autorului, iar daca din intdmplare va
amintiti cativa termeni exacti, nu incercati sa-i deformati deliberat pentru a
“improviza” mai mult.

Nici nu incercati sa dezvoltati constructia personajului vostru. Asta
ar risca sa va deturneze atentia de la acea “voce interioara” care va
conduce in improvizatia voastra. Totusi, daca anumite trasaturi particulare
ale psihologiei personajului vostru vi se impun cu adevarat, nu ezitati sa le
integrati in joc.

Atunci cand veli fi improvizat prima data toata scena, cerefi-i
“regizorului” sa fixeze, Tn mod precis, un alt pasaj in interiorul aceleiasi
scene. Reincepeti improvizatia de la inceput pana la acest nou pasaj, apoi
de acolo pana la sfarsit. Astfel, umpland progresiv toate spatiile
improvizate, veti sfarsi prin a juca toata scena cu texul sau original,
pastrand de la un capat la altul spiritul de improvizatie de grup. Veti fi din
ce In ce mai convinsi ca chiar atunci cand veti lucra profesional un rol,
tindnd cont de exigentele autorului si de ale regizorului, mai dispuneti de o
marja larga de libertate pentru a improviza, adica pentru a creea, si
aceastd convingere va face s& se nascé in voi o ,a doua naturd”. In sfarsit,
grupul va putea incepe sa lucreze la constructia personajelor.

Acest exercitiu are ca scop sa va familiarizeze cu bogatia
instinctului vostru creator in joc.

In incheiere, vom da o ultimd precizare. Daca, in timpul
improvizatiei aveti sentimentul ca nu suntefi natural, ca nu sunteti
“adevarat”, puteti fi sigur ca acesta provine fie din interventia spiritului
vostru logic, fie din faptul ca abuzati de cuvinte si spuneti vorbe inutile.
Trebuie sa aveti curajul sa va incredeti cu totul in spiritul vostru de
improvizatie. Urmariti linistit Tn interiorul vostru evolufia sentimentelor,
emotjilor, dorintelor si impulsurilor voastre. Comportamentul pe care
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acestea vi-l dicteaza este acela al personalitatii voastre creatoare, si veti fi
convins repede ca “vocea voastra interioara” nu minte niciodata.
E recomandat sa urmati exercitiile individuale paralel cu cele

colective; unele nu le inlocuiesc pe celelalte, ci dimpotriva le completeaza.

Cateva teme de improvizatie 1%°

Urmeaza cateva canavale, diverse situatii si anecdote care sa-i
permita actorului sau regizorului sa-si verifice cunostintele metodei si sa
puna in practica diferite stadii ale formarii lor. Aceste exemple pot servi si
ca exerciti in studiul Atmosferei, al Obiectivelor, al Compozitiei
Personajului, a Intentjilor etc.

Numarul personajelor fiecarei improvizatii va depinde de grupul
participant.

Tn toate aceste exercitii se recomandé evitarea cuvintelor inutile.

,»Hotii”

Intr-un tinut pustiu, nu departe de o granita, se afla un mic han cu
aspect mizerabil. Este iarna, noaptea este rece si sufla un vant glacial.

Sala hanului, prost luminata, este plina de fum si in dezordine.
Podeaua este presarata cu mucuri de tigara si ramasite, in lungul mesei de
lemn sunt resturile unei cine.

Barbatii si femeile de varste diferite sunt imprastiati prin sala. Cea
mai mare parte au un aer la fel de sinistru si putin atragator ca si decorul.
Unii sunt intingi lenes pe banci, allii fac cétiva pasi, altii joaca carti, altii
incep dispute nesemnificative pe teme de nimic care inceteaza la fel de
brusc cum au inceput, alfii suiera printre din{i pentru a-si omora timpul.

Totusi, se simte ca sunt nelinistiti, ca asteapta ceva. Din cand in
cand, unul dintre ei va arunca o privire pe fereasra, sau, dupa le-a facut
semn altora sa taca, intredeschid incet usa sa asulte.

Atmosfera este din ce in ce mai tensionata. Oamenii pe care
tocmai i-am descoperit sunt o banda de hoti apartinand de o clica
internationald. Ei sunt specializati in jefuirea negustorilor bogati care
transporta marfuri pretioase dintr-un capat in celalalt al frontierei. Au fost
avertizati ca ar putea da o lovitura Tn aceasta noapte. Un grup de negustori
trebuie sa treaca frontiera si, datorita timpului urat si a departarii tuturor
celorlalte hanuri ar fi sanse sa fie obligati sa caute aici refugiu pentru
noapte.

109 1dem
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Deodata, seful bandei, care are un aer mai putin sinistru decat
ceilalti, scoate un fluierat lung, modulat. Imediat, toata lumea ramane
imobila si asculta, in timp ce el se duce la usa sa se asigure ca sunt intr-
adevar negustorii cei pe care i-a auzit apropiindu-se.

La semnalul sau totul se va transforma ca prin minune. Dintr-un dat
cu matura, gunoaiele sunt aruncate in semineu, masa este golita si
acoperita cu o fatda de masa curata, mobilele sunt puse la loc, totul e Tn
ordine; se aprind lumanari, se pune una langa fereastra pentru a da un aer
primitor casei; un foc serpuieste in vatra. Oamenii imbraca haine specifice
taranilor din acea regiune, femeile isi aranjeaza parul, dandu-si un aer
atragator, punandu-si cochet saluri pe umerii goi. Cea mai in varsta se va
aseza pe scaunul cu rotile plasat langa semineu cu o cuvertura pe picioare.
Pentru a completa totul, seful, care acum poarta ochelari negri si o
cascheta, scoate o Biblie enorma pe care o pune la capatul mesei.

Se aud n curand voci care se apropie, si trei barbati dintre cei ai
bandei care au aspectul cel mai pufin inspaimatator, sunt trimisi sa-i
primeasca pe calatori. Ceilalii se agita Tn liniste sa pregateasca cina
familiala in modul cel mai firesc posibil.

Cei trei revin, introducadnd un grup de negustori incarcati si
incotosmanati in haine pline de zapada. Au un aer inghetat. Cele mai
agreabile dintre tinerele fete vin spre ei si ii ajuta sa-si scoata hainele grele,
in timp ce cei trei ghizi ai lor iau in grija bagajele si baloturile comerciantilor.

In sfarsit, seful, care este cel mai in varst&, vine sa le ureze bun
venit noilor sositi si sa-i invite sa ia loc la masa. Chiar daca nu este decat
un batrdn hangiu, cu o sotie infirma, existd sufientd méancare si bautura
pentru toata lumea, le spune el si i invita la masa.

Oaspetii sunt multumiti sa se aseze si sa se incalzeasca. Se aduc
farfurii si sticle, fara a de uita un platou pentru biata batrana “paralizata”.
Dar finainte de a se atinge de mancare, “capul familiei” deschide
respectuos Biblia si citeste cateva versete.

Calatorii Tncep sa manance. Fetele le toarna de baut, se agita sa le
umple paharele chiar inaite de a se goli. Atata solicitudine atrage atentia
negustorilor. Remarca atunci, ca vinul care li se serveste lor provine din
alte sticle decat cel al gazdelor si la efectul fulgurant pe care il are asupra
lor, ghicesc ca au fost sedati.

Incet, imperceptibil, atmosfera pioas&, calda, prietenoasa de la
inceput se transforma in jovialitate, veselie si capata o turnura de delasare,
de abandon. Negustorii par a fi cuceriti de betie, devin familiari cu fetele
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care ii servesc, iar barbatii le incurajeaza, in mod curios indrazneala.
Fetele 1i excita si fiecare incepe sa fliteze cu acela caruia se pare ca-i
place de ea. Treptat, barbatii din banda se retrag sau se arata dezinteresati
de ceea ce se petrece in jurul lor. Unul dintre ei scoate un acordeon si
incepe sa cante pentru a atata focul.

In scurt timp atmosfera se transforma: cuplurile se dezlantuie, se
canta, se danseaza, fetele isi invartesc partenerii din ce in ce mai repede.
Scopul lor este acela de a-i zapaci, a-i ameti complet si pana la urma si-|
ating. Este o orgie veritabila. Cand barbatii se prefac ca se prabusesc,
fetele se agatd de gatul lor, vor sa-i faca sa mai bea. Negustorii, care
pareau ca se lasa prinsi in joc, isi varsa abil paharele, cum au facut-o deja
si la masa pentru a scapa de vinul tratat care li se servea. Apoi, dupa cum
se asteptau ceilalti, au cazut intr-un somn adanc sau se prabusesc buimaci
in jurul camerei. Acordeonul canta mai incet.

Cand negustorii par inconstienti, seful fluiera. Imediat, toti memobrii
bandei infeleg, “infirma” din caruciorul cu rotile trece la treaba. Cu gesturi
prudente de experti, Ti cauta prin buzunare pe negustori, luandu-le
portofelele, ceasurile, bijuteriile; le scormonesc bagajele si baloturile
extragand obiectele de valoare. Prada i este adusa sefului, care o indeasa
intr-un sac.

Dar deodata rasuna un alt fluierat diferit de primul, mai strident si
mai autoritar, semanand cu un semnal de politie. Banditii tresar.
Instantaneu negustorii sunt in picioare si cu viteza fulgerului, fiecare se
napusteste asupra hofului cel mai apropiat. Urmeaza o incaierare violenta;
zboaré prin aer scaune, farfurii, sticle. In cele din urma, hotii sunt infranti,
legati de maini, in timp ce femeile speriate se Tmping infricosate Tntr-un
colt.

Atunci, cel mai mic dintre negustori va deschide usa si va scoate
un fluierat strident in noapte. Un motor de camion ii raspunde in departare
si auzim masina care se apropie. Falsul negustor se intoarce catre vinovati
si le spune ca sunt arestati, apoi le spune sa iasa.

Camionul s-a oprit in fata usii. Se aude motorul in ralenti in timp ce
politistii-negustori se intorc sa-si caute hainele si bagajele. Cel mic iese
ultimul, dupa ce scoate de sub masa sacul cu prada pe care seful de
banda o ascunsese.

Dupa un moment, se aude motorul ambaléndu-se si camionul
porneste. Zgomotul se indeparteaza; nu ramane decat mica sala de han
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goald, unde dezordinea poarta amprenta dramei care tocmai s-a jucat.
Atmosfera acestei drame mai persista cateva secunde, apoi cade cortina.

,Drama la circ”

Suntem 1in apropierea cortului unui mare circ de reputatie
internationala. Artistii acestui circ lucreaza impreuna de atatia ani, incat se
considera o mare familie, Tmpartind bucuriile si succesele.

In spatele cupolei celei mari, sunt aliniate o serie de corturi mici,
care servesc drept adapost artistilor. Este pauza. Unii se odihnesc, altii se
pregatesc pentru partea a doua a spectacolului. Clovnul si sotia lui sunt la
intrarea cortului lor; o ajutd sa-si prinda (incheie) costumul de calarie.
Asezat pe o banca, aproape de cortul vecin, Prezentatorul fumeaza o
figare, in timp ce alaturi, seducatorul Trapezist e ocupat sa-si stranga
sireturile pantofilor lui speciali si s& verifice daca functioneaza bine. Intr-un
alt cort, acrobatii exerseazi. Imprejur se desfisoard alte scene tipice
pentru viata circului. Totusi, nu vedem animale, nici dresori. Sunt intr-un alt
colt.

Conversatiile curg. Pesimismul legendar al Prezentatorului e luat in
bataie de joc. Lumea se felicita pentru succesul spectacolului, pentru
publicul numeros atras in acest oras etc. Atmosfera e amicala, destinsa, ca
intr-o familie unita si prospera.

Odata scena instalata, Prezentatorul se uita la ceas si anunta ca e
timpul sa inceapa partea a doua a spectacolului. lese, se aude fluieratul
sau, urmat de primele masuri ale orchestrei. Mai multi artisti carora le vine
randul sa intre Tn scena acum se indreapta catre cupola. Cand li se
sfarseste numarul, se intorc. Este o miscare continua si familiara tuturor de
intrari si iesiri.

Clovnul, calareata si Trapezistul raman singuri in scena,
asteptandu-si randul. Trapezistul pare sa aibe probleme cu pantofii; fi
strange, Ti largeste, 1i verifica febril, pe masura ce i se apropie randul.
Tocmai 1i mai potriveste cand se aude anuntat din arena, ceea ce Ti creste
enervarea. E aproape gata cand Prezentatorul, furios, vine fugind sa-l
caute. Acesta din urma face semn orchestrei sa reia introducerea noului
numar si Trapezistul isi face intrarea pe pista.

In culisele circului continud un du-te — vino. Clovnul si caléreata,
din cand in cand, Ti vor ajuta pe ceilalii sa-si schimbe costumele.

Deodata, se aude un urlet strident (puternic), care vine din arena,
urmat imediat de un lung {ipat al mulfimii. Toti artistii incremenesc. Tipatul
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multimii nu lasa nici o indoiala: s-a produs un accident, acest blestem de
temut in lumea circului. In linistea care urmeazi, toti se indreapts, ca
impingi de un resort, catre intrarea in arena pentru a incerca sa vada ce se
intdmpla. Apoi, grupul plasat aproape de intrare se da la o parte sa-l lase
sa treaca pe Prezentator, urmat de doi baieti, care-l poarta pe Trapezist
neinsufletit si 1l depun aproape de cortul sau.

Atunci se petrece un incident neasteptat. Cu un tipat de groaza,
Calareata se desprinde de grup si se arunca hohotind de pléns peste
Trapezistul neinsufletit, 1i ia capul Tn maini, Tl leagana si 1i acopera fata
insangerata cu sarutari.

Situatia este clara. Martorii, surpringi de aceasta revelatie, sunt mai
intdi socati de reactia necontrolatd a femeii, apoi jenati pentru sotul ei.
Niciodata viata circului nu a cunoscut un scandal asemanator. Clovnul este
fncurcat si ramane mut de stupoare in fata acestei descoperiri.

Ceilalti raman pe loc un moment ca paralizati de jena, cu ochii fixati
pe Clovn. Se intreaba din priviri unul pe altul pentru a-si confirma
impresiile. Prezentatorul are prezenta de spirit de a-i trimite la treaba lor si
sa-i roage sa continue spectacolul. El spune ca a fost anuntat un medic si
Ca urmeaza sa soseasca.

Artistii se Tmprastie si Tsi reiau atitudinile si ocupatiile de la inceput,
incercand politicos sa ignore scena penibild care se deruleaza langa ei:
femeia ingrozita in fata amantului ei si Clovnul imobil, cu privirea fixata pe
cei doi vinovati.

Medicul soseste si o indeparteaza pe femeie de ranit, pe care
incepe sa-l examineze. in acest moment, Prezentatorul, manat de o
inspiratie spontana, trimite Clovnul in arena, cerandu-i sa stapaneasca
publicul si sa-I faca sa rada putin. les impreuna si in curand il auzim
prezentandu-i numarul. Tn timp ce Clovnul distra publicul, medicul fsi
continua examinarea. Nu descopera leziuni grave si reanimeaza
accidentatul facandu-i o injectie. Trapezistul da semne de viata, si putin
cate putin Tsi recapata cunostinta Tn timp ce Calareata isi regaseste
stapanirea de sine si isi reface infatisarea.

Cand revine Clovnul, Trapezistul este asezat alaturi de medic, care
il asigura ca-si va reveni total si 1l felicitd pentru sansa miraculoasa pe care
a avut-o de a nu i se fi rupt nimic. Dupa ce i-a prescris cateva zile de
repaus, medicul iese lasand trioul tete-a-tete.

Intrarile si iegirile celorlalfi artisti se fac la o oarecare distanta. Ei
evita sa treaca pe acolo, iar cei care nu trebuie sa mai intre in arena se
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retrag in corturile lor pe care le inchid. Trapezistul, nestiind ce s-a intamplat
in timpul cat a fost inconstient se mira de indiferenta si de raceala lor, dupa
un accident care ar fi putut sa-l coste viata. Este deconcertat de atmosfera
bizara care domneste in jurul lui, de nervozitatea nelinistita a Calaretei si
de mutenia Clovnului.

Dar cortina nu cade inca. Grupul de improvizatie va trebui sa
gaseasca o concluzie satisfacatoare pentru aceasta scena. Cum ar putea,
cum ar trebui sa se termine fara sa cada in banalitate sau in melodrama ?

,O duminica dupa-masa”

Scena se petrece intr-o familie de mic burghezi, intr-un orasel din
mijlocul Frantei, una dintre acele familii numerose care cuprind un trib de
unchi, matusi, veri si rude prin alianta.

Este una dintre acele dupa-amiezi de duminica de vara cand te
plictisesti. Caldura este sufocanta.

Fiecare Incearca sa-si omoare timpul fara sa sufere prea mult, cu
obisnuintele sale rigide de duminica.

Barbatii ar avea chef sa traga un somn afara, sub copaci, sau sa
sporovaiasca in jurul unei sticle de vin Tn racoarea pivnitei, daca nu sunt
obligati sa stea cu nevestele lor. Acestora le-ar placea sa se faca comode,
in dezabie, in penumbra budoarelor lor; dar din pacate, familia asteapta
vizita rituala a domnului M. Pichaud, batranul farmacist, vizitd care nu se
poate aména. Si toata lumea stie cat e de plicticos.

Se aude usa scartaind, iar cineva remarca ca M. Pichaud soseste
mai devreme decét in mod obisnuit. Poate va si pleca mai devreme, spera
un altul.

Dar, in locul domnului M. Pichaud este introdus domnul M. Labatte.
Surpriza creste atunci cand se observa ca vizita lui M. Labatte nu este pur
conventionala. Tn sfarsit, notarul, care este un vechi prieten de-al familiei,
fine sub brat legendara lui servieta de piele.

Dar M. Labatte este abil. Incepe prin a vorbi despre ploaie si timp
frumos si lasa un timp pentru ca lumea sa se intrebe despre obiectul
acestei vizite neobisnuitd, duminica, si pe o asemenea caldura. El se
amuza amintindu-le ca el a fost totdeauna un foarte bun prieten al familiei
si lasa sa se inteleaga ca va fi in curand cel mai mare binefacator al ei.

Arzand de curiozitate, familia il implora sa ajunga la fapte. Notarul
se lasa rugat, tindndu-si inca auditorul in tensiune.

166



Apoi, vine momentul cel mare. Isi mai amintesc ei de acel subiect
neplacut pentru familie, Pierre Louis, acel var indepartat, ramas celibatar,
pe care intreaga familie I-a renegat?

Reactiile sunt amestecate: unii incearca sa se stapaneasca, aliii
fac grimase, se incrunta, au un aer de neincredere, de dezgust. Toti par
vizibil deceptionati.

M. Labatte ii roaga sa se arate indulgenti, daca nu cu cei in viata,
cel putin cu cei care sunt morti, si mai ales cu varul celibatar care s-a cait
de greselile sale. In sfarsit, n-a intors el spatele numerosilor s&i copii
nelegitimi pentru a lasa tot norocul sau, mai mult de un milion... cui? Pai
da! Desigur! Familiei careia domnul M. Labatte tocmai ii face o vizita.

Toti rAman muti de surpriza. Cate unul deschide gura, dar renunta
la ce vroia sa spuna. Toti se forteaza sa-si ascunda bucuria si sa pastreze
aparentele si demnitatea care se cer unei familii indoliate.

Dar este peste puterile lor. Incapabili sa-si refuleze prea mult timp
sentimentele adevarate, incep sa ia o mina de circumstanta. Curand, fisi
arunca tofi masca si isi lasa bucuria sa explodeze. Pentru a sarbatori
vestea cea buna, tatal va cauta n pivnita o sticla din coniacul lui cel mai
bun, pastrat pentru ocazii mari, in timp ce femeile vor cauta pahare si vor
aduce prajituri.

Dar exact in momentul in care se scoate dopul, se aude scartaind
usa. Mai multe batai lente si regulate. O, doamne! Trebuie sa fie
M.Pichaud, batranul farmacist. Fusese uitat cu desavarsire. Va fi imposibil
sa se debaraseze de acest pisalog care se va instala si va vorbi fara oprire.

Imediat, tatal se posteaza in fata usii si da celorlalii ordinele
necesare. Sticla dispare in mare secret, prajiturile sunt ascunse, paharele
duse inapoi, hartiile notarului sunt bagate in servieta si aceasta ascunsa
sub canapea.

Cand salonul si-a reluat aparenta calma a unei dupa-amize
obignuite de duminica, este introdus oaspetele.

Odata schimbate saluturile formale, familia nu gaseste mare lucru
sa-i spuna batranului farmacist, dar acesta se descurca foarte bine si
singur. El tine discursuri despre caldura, despre medicamentele moderne
care detroneaza arta nobila a spiterului; se plange de relele sale, de dureri
si trece n revistd bolile intregului oras. In timpul acestui interminabil
monolog, auditoriul sau e torturat si nu se gandeste decéat la sarbatoarea
intrerupta. Putem citi nerabdarea pe toate fetele. La un moment dat, unii se
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fac ca atipesc, aliii, foarte nepoliticos fac conversatie aparte, si doua femei
pe care le apuca rasul ies din camera.

La sfarsit, M. Pichaud lasa sa se inteleaga ca nu sunt destule
prajituri, remarca ceva anormal in aer si ca i se ascunde ceva. Dar, cum
nimeni nu pare sa ia in seama remarcile lui si nici sa se ocupe de el,
nimeni nu manifesta intentia sa-i aduca ceva racoritor, el sfarseste prin a
gasi o scuza pentru a se retrage.

Abia dupa ce au auzit poarta inchizandu-se in urma lui, adunarea a
inceput s& se dezghete. intr-o clipita, paharele si prajiturile reapar, sticla de
coniac iese din ascunzatoarea ei, insotitd de alte sticle. S-a ciocnit pentru
sanatatea unora si a altora, pentru boala care |-a dus pe bietul Pierre Louis
intr-o lume mai buna... S-a ciocnit pentru norocul familiei si M. Labatte
inchina pentru onorariul lui. Toate motivele sunt bune pentru a bea si a
inchina in aceasta explozie de bucurie.

Tnainte de caderea cortinei, familia decide s& plece la Paris pentru
a incepe sa cheltuie banii mosteniti, inainte ca un altul sa vina sa-i ceara.

»Debutul unui tanar realizator”

Julian Wells este un regizor tanar, teribil de sincer, care nu e inca
viciat de meserie. Entuziasmul, dragostea pentru munca lui i-au adus un
succes rapid, si foarte repede inhatat la Hollywood.

il gasim in filmari, intr-un studio, repetand prima mare scena din
primul sdu lung metraj. Dinamismul sdu este contagios. incurajeaza pe
toata lumea, da atentie si celor mai insignifianti figuranti, si masinistilor etc.
Studioul este ca o0 oaza de buna dispozitiesi de gentilete, unde toata lumea
lucreaza cu veselie.

Actorii repeta scena cu entuziasm. La sfarsit, totul e perfect: o
adevarata fericire.

Se pregateste filmarea intr-un climat de inspiratie veritabila.
Pasiunea tanarului realizator pare s& atinga toatd lumea. in sfarsit, scena a
fost filmata. Totul a fost atat de perfect, de stralucitor, incat nu e nevoie sa
se reia.

Cand realizatorul a strigat “Taiati!”, a fost un moment de neliniste
intrebatoare, apoi toata lumea de pe platou s-a luminat de bucurie. Femeile
se imbratiseaza, se felicita. Niciodata Tn istoria cinema-ului nu s-a filmat o
scena atat de stralucita. Pentru a incununa totul, se aud niste aplauze
dintr-un colf obscur al studioului.
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Toata lumea se intoarce si 1i vede iesind din umbra pe producator
si pe unul dintre apropiatji sai, care au urmarit filmarea ascunsi in coltul lor.
Este excelent, magnific, foarte bine exclama producatorul, si asistentul sau
il aproba. Doar ca ...

Si iata ca propune modificari, sfaturi de a schimba una sau alta...
“E o simpla sugestie, ce va spuneam aici...” si asistentul nu inceteaza sa
aprobe din cap.

Treptat, atmosfera decade. Pe masura ce producatorul, inlaturand
toate detalile, demoleaza putin cate putin toatd scena, moralul
realizatorului, al actorilor, chiar si al tehnicienilor scade.

Realizatorul nu e de acord cu “sugestiile” producatorului. Vexat ca
a fost umilit in fata interpretilor lui, el rezista, incearca sa-si apere conceptia
scenei si interpretarea actorilor, i creste furia. Jenati, actorii dispar unul
dupa altul, ca si cum ar sti dinainte de inutilitatea ripostei.

In sfarsit, nu mai rdman in platou decat realizatorul tete-a-tete cu
producatorul si asistentul lui. Producatorul ii da un ultimatum: sau va
refilma scena modificatd cum ii cere el, sau va fi inlocuit.

Ramas singur, tanarul realizator, cu inima franta de acest botez al
focului la Hollywood, mediteaza, ca atatia alfi tineri Tnaintea lui, la
vicisitudinile meseriei sale.

,Batranul clovn”

Tortolio este un batran clovn celebru. Propria lui fiica considera ca
nu e nimeni mai hazliu decéat el. $i Sasso, protejatul lui, pe care |-a format
in (Invatat) meserie, il admird mult. Fiica lui si Sasso, Indragostiti unul de
altul, tocmai s-au casatorit. Ceea ce il face pe Tortolino sa-si modifice
numarul pentru a-i face loc si ginerelui sau.

Dar Sasso se dovedeste rapid superior maestrului sau, si la fiecare
reprezentatie, el este cel care acapareaza publicul. In curand tanarul
devine vedeta, in detrimentul lui Tortolino care trece pe planul doi.

Tortolino ar vrea sa fie fericit, dar nu poate sa-si impiedice
suferinta pentru ce se intdmpla. Degeaba e méndru de elevul sau si
multumit pentru fericirea fiicei sale; nu e mai putin ranit, mahnit, jignit de
aceasta pierdere a prestigiului, pe care trebuie s-o suporte Tn tacere.

In aceasta seara, ca dupéa fiecare reprezentatie, cineaza toti trei.
Tinerii casatoriti, care se scalda in fericirea dragostei lor si a reusitei lui
Sasso, se forteaza in acelasi timp sa nu-si manifeste bucuria pentru ca
simt suferinta lui Tortolino. Mai mult, femeia tocmai I-a surprins pe tatal ei
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band pe ascuns, ceea ce nu i se intamplase inca pand acum. In timpul
cinei, in ciuda eforturilor pe care le-au facut de a mentine conversatia,
stanjeneala devine evidenta si nu au putut evita sa se simta in impas.

Atmosfera e tensionata. Evita sa vorbeasca despre meserie, dar
nu prea gasesc subiecte care sa nu-i aminteasca batranului situatia sa
penibila. Ce spune? Totul suna fals. Ce face? Pare ca nu are nici o solutie.
Fericirea pe care a visat-o prinde un gust amar.

De mai multe ori in timpul cinei, batranul clovn pleaca de la masa.
Fiica lui stie ca se duce sa bea pe ascuns, dar nu-i spune lui Sasso, de
teama sa nu mai sporeasca stanjeneala. Dar Sasso nu intarzie sa
ghiceasca ce se petrece. Tortolino, de fiecare data cand se intoarce la
masa, e putin mai beat. In fata ticerii copiilor lui, a privirilor lor incurcate,
are reactii de aparare. Se scuza din nou si se retrage.

Pentru prima data in cariera lui, Tortolino este beat, si tinerii stiu ca
nu va fi si ultima. Se indreapta spre usa clatinandu-se, apoi se intoarce, ii
priveste si dand afara brusc ranchiuna, invidia, obida care il tortura, urla cu
0 voce angoasata: “Nu mai radeti!”

»Lectia particulara”

Pentru a castiga cativa banuti, un student sarac da meditatii de
matematica unei fetite de doisprezece ani, cu fata acoperita de pistrui.
Tatal fetei, un domn foarte bogat, o considera pe fiica sa o zburdalnica
mica, Incantatoare, dar pentru student nu e decat o scorpie mica murdara.

Lectia a decurs relativ bine pana in momentul in care baiatul ii da o
problema pe care ea nu reuseste sa o rezolve. Furioasa, ea ii cere lui sa
gaseasca solutia. Dar nici el nu o gaseste. Se invarte in jurul cozii, Tsi
reincepe explicatiile, dar nu gaseste nimic si eleva lui are o placere maligna
de a-l incurca, a-l zapéci. 1l munceste ca pe un cal de povara.

Pentru a-i spori incurcatura bietului student, tatal intra in acel
moment $i se instaleaza langa ei sa asiste la lectie si sa admire progresele
fiicei sale. Baiatul Tncearca sa iasa din dificultate propunédnd o noua
problema, dar strengarita cea murdara I-a intors la prima. Mai incearca de
céateva ori, degeaba. Atunci, tatal, vazand ca studentul se ofileste disperat,
le explica problema amandurora.

Studentul este foarte jenat. Se asteapta sa i se multumeasca
pentru serviciile sale. Dar tatal e un tip destupat si minimizeaza incidentul si
ii povesteste ca si el in tinerete, a fost incurcat de astfel de probleme. in
cele din urma, pentru a-1 consola, il invita pe tanar sa ramana la ei la cina.
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Studentul accepta si tatal ii lasa singuri sa continue lectia. Dar de
aceasta data, strengarita are o licarire de triumf in ochi, si e clar ca de
acum fnainte, ea va fi cea care il va conduce, asa cum face cu toata lumea.

»lzolatii”

Un grup de turigti viziteaza o mina celebra de cupru din Montana,
unde galeriile se intind la mai mult de un kilometru si jumatate adancime. in
acest grup se gasesc adunati oameni de tipuri si caractere foarte diferite,
care in nici o alta parte nu s-ar fi gasit unii in compania altora.

Printre ei se numara, in afara ghidului, un agent de schimb, un
escroc care asteapta ocazia sa-l fure, sotia agentului de schimb, doua
invatatoare, o prostituata, un cuplu tanar in voiaj de nunta, un criminal si
detectivul care e pe urmele lui, un alcoolic inveterat si o fata tanara atinsa
de o boala incurabila, pentru care aceasta va fi poate ultima vacanta.

Ascensorul tocmai i-a dus in fundul minei si a urcat. Ei asteapta in
penumbra sa se obisnuiasca cu atmosfera de aer inchis a locului, cand
deodata, exact in momentul in care ghidul le cere sa-si aprinda lampile
pentru a-i duce in galerii, 1i opreste o explozie enorma. Turistii sunt
proiectati la pamant de efectul deflagratiei. Tone de pamant si de piatra se
surpa in puful ascensorului si blocheaza intrarea. Presiunea este atat de
mare, incat pamantul se taseaza imediat. Turistii sunt inchisi, izolati.

Cand fsi mai vin in fire, primesc un nou soc intelegdnd ca sunt
inmormantati de vii si ca situatia este cel putin serioasa. Natura ascunsa a
fiecaruia iese la iveala in timpul panicii care urmeaza. Tanara casatorita
urla de groaza. Agentul de schimb i cere ghidului sa faca ceva. Softia lui
lesina si prostituata incearca sa o trezeasca. Asasinul si detectivul iau
lopeti si incep disperati sa sparga mormanul de dardmaturi. Alcoolicul vrea
sa-si regaseasca confortul in sticla sa, dar se vede ca aceasta i s-a spart in
buzunar, cand a cazut. Si asa mai departe pentru celelate personaje.

Primele reactii ale fiecaruia sunt dictate de egoism. Apoi, pe
masura ce devine evident ca orice contact cu suprafata e imposibil, ca
foamea si setea se vor face simiite, ca bateriile eletrice ale lanternelor se
termina si ca lumina devine tot mai slaba, ca ei observa ca sistemul de
aerisire al minei nu mai functioneaza si ca gazele nocive care vin din
subteran invadeaza atmosfera... atunci, acest egoism se transforma intr-o
ura tacita care se manifesta in fiecare dintre cuvintele si actiunile lor.

Sim{indu-se condamnatj la moarte, lupta sa se apere ca animalele
salbatice, acuzandu-i pe ceilal{i de toate slabiciunile lor, ii fac responsabili
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de soarta lor, le reproseaza tacit ca nu fac nimic pentru a iesi de aici. Cei
care au spirit de razbunare, si-l manifesta cu placere, lasii sunt si mai lasi
decat i-a lasat natura, iar cei care sunt inclinati catre mila si resemnare se
forteaza sa o ascunda.

Totusi, Tn om, exista un spirit de solidaritate inradacinat adanc, si
apare in momentul cand moartea e realmente iminenta. Acest moment
apare in sfarsit. Fiecare Tntelege ca orice speranta e pierduta, ca trebuie sa
se resemneze in fata inevitabilului, $i ca, pentru ca trebuie sa moara tofi
impreuna, nu au decéat sa accepte asta.

Atunci, are loc o veritabila rasturnare a situatiei. Toata zgura
morala, toate josniciile umane sunt inlaturate. Conduita, sacrificiile scot la
iveala in ei tot ce e mai bun in om, bunatate, altruism sincer.

Grupul care lucreaza aceasta improvizatie trebuie sa simta cat
corespund aceste ultime minute, in decursul carora fiecare pare sa
gaseasca “starea de gratie”, in viata de toate zilele, celor mai fericite
utopii. Jocul actorilor trebuie sa fie suficient de convingator pentru ca sa fie
justificata remarca unuia dintre personaje, care spune ca niciodata nu a
intalnit la oameni o asemenea pace si 0o asemenea intelegere. Acest
personaj stie in acelasi timp ca, daca vor fi salvafi vreodata, fiecare va
redeveni inevitabil el insusi si ca aceasta stare de gratie se va rupe — si el
se roaga ca nimeni sa nu vina sa-i elibereze!

Turigtii trebuie sau nu salvati in final? Care vor fi atunci reactiile
lor? Aceasta improvizatie se poate prelungi atata timp cat grupul o poate
studia, urmarind finalul care se propune pentru exercitiu. (traducere cf. 9)

5.2. Exercitii generale fara text propuse de Augusto Boal

Improvizatie 1°

Acest exercitiu clasic consta in a improviza o scena, pornind de la
cateva elemente de baza. Participantii trebuie sa creada in datele aduse de
altii in timpul improvizatiei. Trebuie sa incerce sa completeze improvizatia
cu noile date inventate pe parcurs de camarazii lor. Este interzis sa fie
respinsa si cea mai mica interventie.

Pentru a evita ca improvizatia sa ajunga Th domeniul emotional si
pentru ca ea sa fie mereu dinamica, este indispensabil ca actorii sa faca sa
le functioneze ,motorul”, adica o vointa dominanta (rezultat al luptei intre —
cel pufin — vointa si contravoin{a), apta sa determine un conflict interior,

110 Augusto Boal, op. cit.
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subiectiv. Este indispensabil ca aceasta dominantad sa se ciocneasca de
dominantele celorlalii participanti, astfel incat sa ia nastere un conflict
exterior, obiectiv. Finalmente, este indispensabil ca acest sistem conflictual
sa evolueze cantitativ si calitativ. Nu e suficient ca un personaj sa urasca
mereu si din ce in ce mai mult, trebuie, de asemenea, sa schimbe aceasta
ura in greseala sau in iubire sau in orice altceva. Variatia pur cantitativa
este mai putin teatrala decat cea care este acompaniata de o veritabila
variatie calitativa.

De asemenea, trebuie intotdeauna facuta distinctia intre vointa
(care poate fi rezultatul unei psihologii capricioase) si nevoie sociala.
Vointele asupra carora este interesant de lucrat sunt mai ales acelea care
exprima, n domeniul psihologiei individuale, o nevoie sociala. Ceea ce
este iarasi interesant, este raportul vointe contra nevoi: ,vreau, dar nu
trebuie”. Temele de improvizatie trebuie luate — mai ales in cadrul teatrului
popular — din actualitatile din ziare, cu scopul de a inlesni discutji ideologice
si politice; asta permite inserarea problemelor individuale in contextul mai
vast al vietii sociale, politice si economice. Exemplu de improvizatie
(mimata sau vorbita): ,Maimuta prost crescuta”.

Aceasta poveste se bazeaza pe un fapt care s-a petrecut cu
adevarat intr-o anumita tara. Exista documente despre acest subiect.

1. Un ofiter superior al armatei se plimba cu demna sa sotie, copiii
sdi si devotata lor servitoare. Este duminica, e soare. Hotarasc sa mearga
la gradina zoologica.

2. Se plimba prin fata custilor cu animale si atitudinile sau figurile
lor trebuie sa exprime ceea ce privesc: elefant, leu, crocodil, zebra, pasari,
pesti, rinocer, camila etc.

3. Se amuza pe cinste in fata custii cu maimute. Dintr-o data,
drama: maimuta, fara cea mai mica urma de pudoare, se masturbeaza in
fata demnei doamne, a demnilor copii i a devotatei servitoare a ofiterului
superior. Panica morala, indecizie, rusine. Ce e de facut?

4. Ofiterul scoate revolverul si trage demn asupra maimutei care
moare imediat. Unii sunt indignati, altii aplaudd. Demna doamna lesina
suficient de Tncet pentru a i se putea sari In ajutor.

5. Soseste directorul gradinii zoologice, alertat de focul de arma.
Se vede fortat sa-l inculpe pe ofiter pentru ca a omorat maimuta
masturbatoare. Un politist noteaza datele de identitate ale ofiterului si toata
lumea se retrage.
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6. La tribunal, judecatorul apara maimuta si dreptul sau inalienabil
de a actiona in conformitate cu instinctele sale si nu dupa legile si
conventiile umane.

7. Avocatul apararii invoca faptul ca maimuta a violat dreptul
inalienabil al ofiterului de a se distra impreuna cu familia sa intr-o dupa-
amiaza insoritd de duminica. Dupa parerea apararii, maimuta nu avea
educatia elementara necesara pentru a apartine gradinii zoologice a unui
oras civilizat cum este al nostru, profund atasat traditiilor crestine. Enumera
marile nume din istoria {arii, oameni de stiinta si litere, membri ai Academiei
etc. si chiar alte animale exemplare, mai ales cele importate, care fac
dovada unei civilizatii avansate: pasari flamingo, papagali etc.

8. Judecatorul hotaraste sa-l achite pe ofiter in mijlocul aplauzelor
asistentei; mai mult chiar, aplica celorlalte maimute din cusca o pedeapsa
grea, considerandu-le complice ale maimutei asasinate, intrucat nu au
facut nimic sa impiedice cumplita crima de masturbare. lata-le pe toate
condamnate la cursuri de bune maniere, in grija celor mai energici
veterinari castratori.

9. Surazatoare si fericita, cu constiinta Tmpacata, toata lumea iese
de la tribunal: s-a facut dreptate!

.Camera neagra”

Un colt relativ sumbru si un actor agezat, cu ochii inchisi, langa un
magnetofon. Un alt actor sau regizorul incepe sa-i dea ordine, indicandu-i
unde se afla: pe strada cutare. Actorul trebuie sa-si imagineze strada
respectiva, sa o descrie in cele mai mici amanunte, precum si hainele pe
care le are pe el si figurile oamenilor care trec. Regizorul ii ordona, de
exemplu, sa intre intr-un restaurant (actorul continua sa vorbeasca si sa
descrie chelnarii, scaunele, clientii etc), sa se aseze si sa incerece sa fure
portofelul grasului care citeste linistit ziarul. Este un exercitiu de imaginatie
care trebuie, de asemenea, sa elibereze emotia actorului. Dupa ce a
mancat rapid si descrie in detaliu aromele si gustul mancarii, merge la
toaletd, nu reuseste sa fure, plateste consumatia, si pleaca in fuga pe
strada, de teama sa nu fie acuzat de ceea ce nu a comis. Cand exercitiul
se termina, actorul ascultd ce a spus si Incearca pentru a doua oara sa
recreeze actiunea si sa retraiasca emotiile.
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.Interogatoriu”

Un actor se afla pe banca acuzatilor, grupul il interogheaza despre
personajul sau, ce gandeste acesta despre celelalte personaje, despre
piesa in sine. Exercitiul se deruleaza ca si cum ar fi un proces.

Jintamplare povestita de mai multi”

Un actor incepe o poveste pe care un al doilea o continua, apoi un
al treilea, pan& cand va fi participat tot grupul. In acelasi timp, un alt grup
de actori poate sa mimeze intdmplarea care este povestita.

.Schimbare de poveste”

O opera teatrala povesteste o actiune, adica povesteste ce se
intdmpla. Dar opera contine in ea si negarea a ceea ce se intampla, adica
ceea ce nu se intampla. Ca actorii sa aiba Tn minte tot ceea ce s-ar fi putut
intdmpla (si nu s-a intdmplat), trebuie repetate scenele despre ceea ce nu
se intdmpla: cum ar fi fost casatoria lui Hamlet cu Ofelia, Cum ar fi iertat-o
Othello pe Desdemona, cum Oedip ar fi inteles ca nu era vina lui si s-ar fi
despartit amical de mama-sotie etc.

Imaginatia nu are limite. Intotdeauna este de folos ca actorul sa
stie ceea ce s-ar fi putut intdmpla; el va interpreta astfel cu mai multa
vigoare ceea ce s-a intdmplat realmente.

~Schimbare de roluri”

Cu scopul ca toata lumea sa poata contribui la crearea tuturor
personajelor (chiar daca nu se utilizeaza “sistemul Joker” si fiecare actor
reprezinta acelasi personaj pe parcursul ntregii piese), actorii repeta
rolurile pe care nu le joaca (fiecare facand personajul altuia). Astfel, fiecare
poate sa dea propria sa viziune despre alte personaje si sa studieze
versiunile pe care ceilalti le propun pentru personajul sau.

.Fraza rostita de mai multi actori”

Fiecare actor pronuntd un cuvant dintr-o frazd lunga, anume
aleasa, incercand sa dea inflexiunea pe care ar avea-o daca fraza ar fi
rostitd de o singura persoana. Pentru a usura munca, actorul poate, la
inceput, sa spuna toata fraza in felul sau si ceilalti vor incerca sa-l imite,
pronuntand fiecare, la randul sau, un singur cuvant.
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Repetitii de motivatii cu texte 111

Comentariu. Gandirea este un flux continuu; omul gandeste
mereu. Comunicarea intre actor si spectator se joaca pe doua nivele: unde
si unde subterane. Aceasta inseamna ca fiinfa umana este capabila sa
transmita mult mai mult decat este constienta ca transmite; de asemenea,
este capabila sa primeasca mult mai mult decat este constienta ca
primeste. Cand doua fiinte se iubesc, inteleg asta mult inainte de a si-o
spune unul altuia. Tnainte de a cere o mérire de salariu, muncitorul stie deja
daca patronul i-o va acorda sau nu; este o perceptie la nivel de unde
subterane. La fel, actorul comunica la nivelul constientului prin cuvintele pe
care le pronunta, prin gesturile pe care le face, prin miscarile sale etc. Dar
el comunica, de asemenea, si in unde subterane, prin gandurile pe care le
“emite”. Cand ceea ce gandeste actorul este in dezacord cu ceea ce spune
sau face (cand existd un dezacord intre unde si undele subterane) la
spectatorul-receptor se produce aceeasi interferenta ca la undele radio:
spectatorul primeste doua informatii contradictorii si Ti este imposibil sa le
inregistreze pe améandoua. Daca, in momentul cand joaca, actorul se
gandeste la altceva care nu are nici o legatura cu rolul sau, gandul sau se
va transmite spectatorului.

Munca de comentariu consta in a face in asa fel ca toti actorii care
nu vorbesc, sa spuna ceea ce gandesc in soapta, in vreme ce in acelasi
moment, actorul care are replica sa-si spuna textul cu voce tare.

Astfel, toti actorii vor vorbi Tn flux continuu, explicandu-si gandurile,
dand o anume dinamica jocului lor (pentru ca gandul va fi intotdeauna in
miscare, in relatie directa cu ceea ce se intdmpla pe scena, in acest fel se
va evita lipsa de emotie statica ce face ca actorul sa cada intr-o tristete
imobila sau intr-o stare nejustificata de veselie, sau ce o fi, ceva care nu
are acel flux constant de idei).

Aceasta serveste, de asemenea, la a structura scena in jurul
actiunii principale, dat fiind ca gandurile trebuie sa se raporteze la aceasta
actiune principald. Acest exercifiu ajutd suplimentar actorul sa-si
pregateasca subtextul.

Motivatie izolata. Adesea este dificil pentru un actor sa domine
complexitatea unei motivatii, dupa cum poate sa fie dificil pentru un pictor
sa utilizeze toate culorile de pe paleta in acelasi timp. Motivatia izolata
consta in a repeta separat componentele motivatiei, cel pufin in trei etape:
mai ntai vointa, apoi contra-vointa si la sfarsit dominanta. Spre exemplu,

111 1dem
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Hamlet vrea sa se omoare, dar vrea si sa traiasca. Se repeta mai intai
vointa de a se omori (elimindnd complet orice vointa sa traiasca, izoland
complet aceasta componentd a motivafiei), apoi se repetd doar
componenta viata (eliminand orice dorinta de a muri). La sfarsit se repeta
dominanta, adica motivatia completa. Aceasta ajuta actorul sa manevreze
fiecare componenta si sa o integreze apoi intr-un tot. Interpretarea
dominantei va fi cu atat mai dialectica, cu cat actorul va domina mai bine
vointa si contra-vointa.

Emotie purificata. In cazul emotiilor, este la fel ca si in cel al
motivatiilor. Tn realitate, emotijile nu sunt niciodata pure, nu ne incearca
niciodata “ura purad”, “iubirea pura” etc. Dar asta e necesar actorului in faza
de creatie a personajului sau. Se repeta o scena, nedand actorului decat o
emotie pura, de baza (cele doua emotii principale fiind iubirea si ura).
Actorii joaca mai intai cu ura, cu o ura violenta si teribila in fiecare fraza si
in fiecare gest. Apoi, reprezintd aceeasi scend, numai iubire. In fine, in
functie de conflictul anume reprezentat, se aleg pentru fiecare scena
emotiile cele mai potrivite: nerabdare, nervozitate, dezinteres, teama sau
trasaturi morale precum curajul, lasitatea, meschinaria etc. Exista, de
asemenea, un tip de repetitii numit “cea care te-a nascut” in care actorul
adauga aceasta fraza la finalul fiecarei interventii.

Pauza artificiala. Repetitia acelorasi cuvinte si miscari in cursul
sedintelor de lucru si a reprezentatiilor tinde sa creeze un efect hipnotic in
actor, care i va diminua perceptia si constiinta a ceea ce spune si face; in
consecinta, le va transmite, de asemenea, mult mai slab. Repetitia cu
pauza artificiala consta in a interzice actorului sa vorbeasca imediat sau sa
faca imediat ceea ce are de facut, ci, dimpotriva, sa faca o pauza artificiala
de cinci pana la zece secunde, sau mai mult. Actorul pierde astfel
abordarea mecanica pe care i-o da ritmul, pierde siguranta “structurala” a
spectacolului si, in plus, atentia sa, sensibilitatea sa se trezesc. In pauza
artificiala poate fi Iasat sa intre orice fel de gand.

Gand contrar. Este un exercitiu de pauza artificiala, in timpul
caruia actorul se gandeste sa faca sau sa spuna exact contrariul a ceea ce
va face sau va spune. Gandindu-se la ceea ce va spune, actorul elimina
posibilitatea de a nu spune sau posibilitatea de a spune contrariul a ceea
ce va spune sau, mai mult, de a insera, in mod dialectic, contrariul a ceea
ce spune in ceea ce realmente spune.

Actorul incearca sa spuna simplu ceea ce semnifica n sine
cuvintele, faré conotatie particulara. In repetitia cu gand contrar (care este,
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de asemenea, repetitie a unei posibile actiuni contrare), actorul gandeste si
simte mai intdi, exact contrariul a ceea ce va spune mai apoi: astfel textul
sau si actiunea sa vor avea toate nuantele de variante posibile.

Cand Romeo Ti spune Julietei ca o iubeste, mai intai trebuie sa-I
incerce o iritare profunda pentru ca ea nu vrea sa-l lase sa plece, punandu-
i astfel viata in pericol. Tnainte de a o ucide pe Desdemona, Othello trebuie
sa resimta dorinta profunda de a face dragoste cu ea.

Repetitia replicii. Faptul de a auzi in mod continuu un alt actor
spunand aceleasi cuvinte are, de asemenea, un rol hipnotic: nu mai auzi,
nu mai asculti, nu mai intelegi ce spune celdlalt. Exercitiul de repetitie a
replicii consta in a face o pauza artificiala inainte de a vorbi, pauza in
timpul careia actorul face in gand ceea ce s-ar putea numi un rezumat a
ceea ce interlocutorul sau vrea sa spuna. El integreaza astfel in actiunea
sa actiunile celorlalti, evita izolarea subiectiva si se integreaza, la randu-i,
n structura conflictuala generala.

intrebare. Este o variantd a pauzei artificiale in care actorul se
intreaba asupra a ceea ce a auzit si asupra a ceea ce va spune sau face si
speculeaza diferitele posibilitdti. In acest fel, alegerea actorului va fi
determinata de dubiu, de un ansamblu de posibilitati si optiuni care elimina
“mecanismul”.

Necesitate contra vointa. Se intdmpla adesea ca “vointa”
personajului sa nu fie altceva decéat expresia in termeni individuali a unei
necesitati sociale. Necesitatea sociala se materializeaza si se
individualizeaza Tintr-o “psihologie”. Esentiala este functia sociald a
personajului si nu idiosincrazia sa. Papa “vrea” ca Galilei sa raspunda
acuzatiilor Inchizitiei, doar pentru ca este Papa. Poate sa existe, de
asemenea, cazul cand vointa individuala intra in conflict cu necesitatea
sociala. Tn acest exercitiu, actorul incearcd s& simta, sa inteleaga si sa
demonstreze ca toate actiunile sale sunt predeterminate, in raport cu ceea
ce poate sau nu “sa vrea”. Se lucreaza la opozitia intre “vointa” si “datorie”,
intre “eu vreau” si “eu trebuie”. Fa-o, chiar daca nu vrei sa o faci!

Rapiditate. Exercitiu numit si “cele doua lovituri”, este un exercitiu
tipic de fotbal brazilian. Nici unul dintre jucatori nu poate sa detina controlul
mai mult de doua lovituri. Nu poate sa-l opreasca si, dupa ce il atinge de
maximum doua ori, trebuie sa-l paseze vecinului. Este un exercitiu foarte
indicat pentru actorii de formatie stanislavskiana, de la Actors’Studio. Ei
imping subiectivitatea la extrem si ingaduie scestei subiectivitati sa se
transforme in realitate.
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Este un proces care transforma realismul in expresionism;
realitatea este vazuta prin prisma cuiva. Uneori, fac pauze foarte lungi
pentru a spune “buna ziua”. Aceste torente de subiectivitate (fiecare cu a
sa) impiedica structurarea actiunii, intrucat fiecare actor ar dori sa impuna
viziunea sa personald asupra realitatii. In exercitiul de rapiditate, actorul
trebuie, cat mai rapid posibil si cu cea mai mare violenta emotionala
posibila, cu cea mai mare claritate de idei posibila, sa faca in asa fel incat
actiunea sa se deruleze rapid.

inainte si dupa. Este vorba despre simple incercari de
improvizatie despre ceea ce ar fi putut sa se intdmple inainte de intrarea in
scena a fiecarui personaj si despre ceea ce s-ar putea intampla dupa, cu
scopul de a da continuitate actiunii si de a face ca actorul sa intre in scena
“Incalzit”.

Transfer de emotie. Este un exercitiu mai degraba mecanic si
obositor dar care poate sa dea rezultate bune in caz de blocaje
inexplicabile. Un anume actor trecea printr-un teribil frison de moarte, cand,
cu revolverul la tdmpla, se intreba daca trebuia sau nu sa se sinucida.
Memoria afectiva a acestui actor consta in a se gandi cat era de groaznic
sa faca un dus rece iarna. Actorul facea un transfer original de emotie care
surmonta blocajul incapacitafii sale de a simti iminenta mortji. O alta actrita,
care nu cunoscuse niciodata orgasmul, pentru a face sa o treaca ape de
fericire pe care o incerca personajul sau dupa o frumoasa noapte de
dragoste, recurgea - cu ajutorul memoriei afective — la o zi Tnsorita de
plaja, cand savurase niste inghetate. Aceste transferuri nu sunt lipsite de
onestitate, intrucat il ajutd pe actor sa simta si sa exprime o emotie pornind
de la o alta: apa rece pe timp de iarna are ceva mortal, la fel si inghefata
pe o plaja calda are ceva orgasmic.

Mut. Este un exercitiu de unde subterane prin excelenta. Actorul
trebuie sa respecte in intregime jocul, precum si ritmul si sa se gandeasca
“cu intensitate” la toate cuvintele din textul sau, incercand sa faca sa treaca
astfel, in unde subterane, continutul. Pentru aceasta trebuie sa se
concentreze intens. Trebuie evitat ca acest exercitiu sa se transforme intr-
unul de “mima”, nu poate fi adaugat nici un gest, nici o miscare care sa-|
ajute pe celalalt pAna unde merge dialogul; nu este vorba despre un joc, ci
despre un exercitiu de laborator, actorul trebuie sa transmita realmente in
unde subterane. Cand actorii fac corect acest exercitiu, rezultatele sunt
senzationale.
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S-a intdmplat o data ca spectatorii, fiind primiti la o piesa in timpul
unei repetiti mute, sa poatad imediat dupa aceea sa participe la o
dezbatere; au discutat fara sa fi resimfiit lipsa dialogului: vazusera teatru.

In spectacolele concepute dupd “sistemul Joker’, exercitiul mut
este indispensabil pentru ca mastile sa devina “clisee”, simboluri sau
semne. Exercitiul mut ajuta la “stanislavskierea” mastilor.

Au ralenti. Actorul are in mod necesar un punct de vedere
subiectiv cand interpreteaza un personaj; vede opera si celelalte personaje
in conformitate cu acest punct de vedere subiectiv. De aceea, este bine ca
primele repetitii sa se faca fara ca actorii sa stie ce rol vor interpreta.
Dimpotriva, regizorul trebuie sa vada opera in totalitatea sa, in
obiectivitatea sa. Acest conflict intre subiectivitatea actorului si
obiectivitatea obligatorie a regizorului sacrificd adesea eventuala bogatie
creatoare a actorului. O scena poate sa aiba nevoie de o “rapiditate” data
care impiedica realizarea lenta a unui persona;.

Exercitiul “au relanti” rezolva aceasta problema si da actorului
timpul care Ti lipseste pentru a realiza toate actiunile sale, tranzitiile si
migcarile pe care ar simti nevoia sa le faca; cand le va fi facut, ii va fi mult
mai usor sa le condenseze. Acest exercitiu trebuie facut Tn alternanta cu
cel de “rapiditate”.

Senzorial. Varianta pentru “au relanti”. Actorul incearca sa-si
deschida simfurile, sa primeasca toti stimulii exteriori, intrand Tn relatie
senzoriald, senzuala si chiar sexuala cu lumea exterioara. Sunt indivizi
care fac dragoste mecanic, fara cea mai mica senzualitate. Dimpotriva,
actorultrebuie sa enunte senzual chiar si o formula matematica, “estetic”
adica.

in soapta. Se intampla ca actorul sa-si piarda bogatia de ganduri
sau emotiji intr-o scena anume, din cauza efortului fizic pe care trebuie sa-|
depuna pentru a emite un sunet sau a face o migcare, pentru a exagera o
expresie (in aer liber, in fata a mii de spectatori, spre exemplu, sau cu céini
sau animale care circula prin preajma...). Munca Tn soapta, cu jumatate de
glas, este utila pentru a revitaliza aceste scene, caci toata energia actorului
se concentreaza asupra esentialului si nu asupra puterii vocii sale; astfel
actorul se asculta si se simte mai bine pe el insusi.

Circumstante opuse. Aceasta serveste la ruperea oricarei
structuri determinate prin cunoasterea prealabila pe care o are actorul
despre ceea ce urmeaza sa spuna, sa faca, sa auda. Actorul se
obisnuieste sa mearga pasiv pe scena fara sa-si dea seama macar. Pentru
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a evita asta, actorul trebuie obligat sa joace in circumstante opuse celor pe
care le cunoaste. Spre exemplu, o scena de mare violenta trebuie jucata cu
blandete; actorul trebuie sa transmita acelasi continut folosind alte cuvinte
sau se schimba punerea in scena sau se face o scena naturalista (in mod
normal, plina de obiecte) doar cu cuvinte si fara nici un obiect, sau se
reprezinta un text de Lope de Vega in maniera naturalistd sau viceversa.
Circumstantele opuse pot fi legate de regie, de motivatii sau de text.

Schimbarile de gen. Variantd a precedentului exercitiu in care se
decide o variatie legata de “genul” spectacolului: circ, caricatura de teatru
“oficial”’, naturalism, teatru tv , melodrama, farsa etc.

Personaj invizibil. O scena este jucata de unul sau mai mulii
actori, ceilalti nu-i vad, ceea ce ii obliga s&-i asculte si s& si-i imagineze. In
mod straniu, unii actori ajung la o perceptie mult mai clara a colegilor lor
atunci cand nu i vad. Actorii sunt obligati sa-si imagineze dialogul care nu
este spus si miscarile care nu se fac.

Acest exercitiu este si riscant pentru actor; el trebuie sa-si
imagineze jocul actorilor invizibili pana la a proiecta asupra lor imagini pe
care ei Insisi le elaboreaza; sfarsesc prin a lucra asupra imaginatiei si nu a
realitaii. Acesti actori trebuie sa infeleaga ca ,teatralitatea” este
interactiune.

Exagerare. Actorii exagereza totul: emotii, miscari, conflicte etc,
fara sa devieze, ci numai deplasand limitele acceptabilului. Nu e vorba
despre a inlocui un lucru cu altul, ci de a exagera: cand urasti, exagereaza
ura, cand iubesti, exagereaza iubirea, cand strigi, exagereaza strigatul etc.
Pentru a gasi reglajul corect al microscopului, savantul nu regleaza
progresiv, ci merge la extrema si revine apoi cu mai multa incredere. La fel,
justa masura a reprezentarii se gaseste dupa ce s-a exagerat, nu Thainte.

Repetitie libera. Actorul este liber sa faca tot ce are chef sa faca,
sa modifice miscari, text, totul; singura limita este siguranta fizica a
celorlalti, ca sa poata si ei, la randul lor, sa creeze fara teama. Aceasta
munca se bazeaza pe faptul ca o mare parte a creatiei artistice este
rationala, dar nu toata. Exista intotdeauna ceva neasteptat, un actor care
se lasa dus de senzatiile sale de moment, irationale, spontane. Aceasta
sedinta eliberatoare poate sa aduca foarte multe nuanate. Cand actorul nu
este foarte sigur de ceea ce vor face ceilalti, asta il incitd sa creeze si sa
observe. Aceasta munca poate sa fie periculoasa daca este facuta inainte
sa fie definite datele fundamentale si rafionale pe care se sprijina
spectacolul.
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Recunoastere. Un singur actor face toate actiunile si spune toate
textele, nu in prezent — nu aici si acum — ci prevazand ceea ce se va
intdmpla n viitor, ca si cum ar fi intotdeauna pe cale sa gandeasca ,voi
spune asta, voi face asta, dar nu acum”. Se procedeaza mai intai la
recunoasterea drumurilor ce vor fi parcurse; nu se face, se recunoaste.

Caricatura. Exercitiul poate fi facut in doua feluri: fie actorul insusi
isi ridiculizeaza interpretarea , fie o face unul dintre camarazii sai. Bergson
spune ca oamenii rad de propriile lor automatisme, de propria lor rigiditate.
Atunci cand este facuta caricatura cuiva, rasul e provocat de ceea ce e
surprinzator Tn  automatismele comportamentale ale persoanei
caricaturizate. Daca actorul poate sa vada, prin intermediul caricaturii, ceea
ce este automatism in propria sa interpretare, va putea cu usurinta sa
modifice sau sa revitalizeze munca sa.

Schimb de personaje. Pentru o mai buna intelegere a
personajelor, in cursul unei repetitii, se fac permutari intre actori si
personaje (de preferinta, in sanul aceleiasi relatji: sot-sotie, tata-fiu, patron-
muncitor etc). Actorii nu trebuie sa stie pe de rost textul celorlalti, trebuie
doar sa dea o idee generala, continutul rolului.

Ritmul scenelor. Pe parcursul unei repetifi cu text, actorii
inventeaza un ritm pe care il considera corespunzator fiecarei scene si
incep sa joace pe ritmul acela. Ritmul se schimba atunci cand se schimba
continutul scenei. Nu e vorba despre a canta un text, ci de a-I spune ritmat.
Este un exercitiu care ajuta la integrarea in grup si la structurarea obiectiva
a ,subiectivitatilor”.

Religios. Se joaca o scena ca si cum ar fi o slujba la biserica, cu
mare pietate; fiecare detaliu capata importanta, devine magnific. Este
antiteza perfecta a sedintei ,lasa lucrurile sa mearga”.

Analogie. Pentru a da mai multa libertate imaginatiei lor, actorii
decid sa improvizeze o analogie a scenei pe care trebuie sa o lucreze.

5.3. Exercitii propuse de Viola Spolin

Exercitii pentru constientizarea sensibilitatii 112

Trebuie Tnceput cu o scurta discutie asupra simfurilor si a valorii lor
ca instrumente. Se stie ca pe scena, cartofii pasati se servesc in chip de
inghetata, iar zidurile de piatra sunt facute in realitate din lemn si panza (de
altfel in teatrul de improvizatie recuzita si decorurile sunt folosite destul de

112 %xx \fiola Spolin, op. cit.
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rar). De aceea, studentii trebuie sa inteleaga cum un actor, prin intermediul
bagajului sau senzorial, fizic, trebuie sa faca real pentru public ceea ce nu
este real.

Aceste raporturi fizice sau sensoriale cu obiectele trebuie ferm
stabilite la studentii actori chiar de la primele leciii. Este primul pas pe calea
construirii altor relatii scenice mai complicate. Obiectul dat este o ,realitate”
intre actori in jurul careia ei graviteaza. Este primul pas in intelegerea
colectiva. Exercitiile urmatoare asigura baza pentru dezvoltarea acestei
sensibilitati constiente.

,Urmarirea unei intreceri sportive”

Doua echipe. Jucatorii se impart numarandu-se din doi in doi. Este
o grupare in echipe la intamplare si este foarte importanta.

Prin intelegere colectiva echipa hotaraste ce intrecere sportiva
anume va fi urmarita. Cand s-a ajuns la intelegere, echipa merge pe scena.
Jucatorii trebuie sa strige ,,Cortina!” cand incep exercitiul.

Punct de concentrare: asupra vizionarii.

Indicatii pe parcurs: ,Priviti cu picioarele! Cu ceafa! Vedeti-o de o
suta de ori mai mare! Actionati, nu spuneti! Priviti cu urechile!

Observatii:

1. Spuneti studentilor Tn prealabil ca evenimentul pe care il vom
urmari se desfasoara la o oarecare distanta de ei, (astfel ei trebuie sa se
concentreze ca sa vada mai bine). Este primul pas pentru a-i scoate afara,
in mediul inconjurator. Daca distanta nu e accentuata ei vor sta cu ochii
indreptati in jos, neindraznind sd se departeze de ceea ce se afla in
imediata lor apropiere.

2. In timp ce grupul priveste, dati frecvent indicatii pe parcurs. Daca
un student se uita la dumneavoastra intrebator dupa prima comanda,
spuneti-i sa va asculte vocea, dar sa se concentreze asupra vizionarii.
Daca punctul de concentrare este sustinut (ca in numaratoarea scandurilor
in timpul expunerii) incordarea se va topi, iar teama va incepe sa dispara.

3. Membrii unei echipe nu trebuie sa aiba vreo actiune interioara n
timpul ,vizionarii’, ci trebuie sa priveasca in mod individual evenimentul.
Este un mod simplu de a obtine de la ei 0 munca individuala in timp ce se
afla inca n cadrul linigtitor al grupului.
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,Urmarirea unei intreceri sportive in amintire”

Tot grupul. Toti stau linistiti si se gandesc la timpul cand au vazut o
intrecere sportiva, fie acum zece ani, fie acum o saptamana.

Punct de concentrare: asupra ntregii scene se reamintesc culorile,
sunetele, oamenii, migcarile etc.

Indicatii pe parcurs: ,Atentie la culori! Ascultati sunetele! Atentie la
mirosuri! Acum, toate Tmpreuna! Vedeti miscarile. Atentie la ceea ce este
mai sus, mai jos, in jurul vostru!”.

Observatii:

1. De obicei amintirile trebuie evitate, deoarece sunt mai utile din
punct de vedere clinic decat artistic. Exercitiile senzoriale se dau pentru a
oferi studentilor actori un exemplu rapid al vastitatii si al posibilitatii de
folosire a experientei trecute! Experienta prezenta este preocuparea de
capetenie a claselor de arta actorului, dar amintirile vor aparea si vor fi
selectionate spontan cand trebuie.

2. Tema pentru acasa. Spuneti studentilor sa consacre in fiecare zi
cateva momente ,privirii” atente a lucrurilor din jurul lor, notandu-si culorile,
ascultand sunetele, observand mediul inconjurator.

»Ascultarea sunetelor din jur”

Toti trebuie sa stea linistiti si sa asculte cateva clipe sunetele din
imediata apropiere. Apoi se compara sunetele auzite: pasari, traficul strazii,
scartaitul scaunelor etc.

Punct de concentrare: asupra auzirii sunetelor din jur.

Observatie: Luati acest exercitiu ca tema pentru acasa zilnic
cateva momente.

,Ce ascult acum”

Doua echipe. Fiecare echipa hotaraste (prin acord colectiv) ce
anume va asculta. Se poate alege fie o lectura, fie muzica, specificand
totodata ce tip de lectura de muzica vor asculta (muzica clasica, jazz).

Punct de concentrare: asupra ascultarii. Indicatii pe parcurs:
aceleasi ca la ,Urmarirea unei intreceri sportive”.

Tema pentru acasa: spuneti studentilor sa se concentreze zilnic
céateva clipe asupra ascultarii unor sunete din jurul lor.
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»Senzatii personale”

Grupul ramane in partea salii rezervata publicului. Studentii trebuie
sa simta ce anume le atinge corpul in orice punct, incepand cu varful
picioarelor. Picioarele simt incaltamintea, ciorapii si dusumeaua de sub ele;
gambele simt pantalonii sau ciorapii; mijlocul simte cordonul sau cureaua;
degetele simt inelul; dintii simt buzele, etc.

Punct de concentrarea asupra senzatiilor personale.

Indicatii pe parcurs: ,Concentrati-va asupra voua insiva! Simfiti-va
picioarele Tn pantofil Simf{iti atmosfera din jurul vostru! Atingeti spatiul cu
corpul vostru!”

Dupa ce studentii au simfjt toate partile corpului, comandati-le sa
se ridice si sa-si croiasca drum prin camera.

Indicatii pe parcurs: Patrundeti in atmosfera! Faceti aerul dens!
Aerul este tot mai usor!

Observatii:

1. Preveniti-i pe studenti sa nu-si atinga mainile, partile corpului, ci
sa simta cu diferite parti ale corpului.

2. Dati indicatji pe toata durata exercitiului.

3. Tema pentru acasa: spuneti studentilor sa caute zilnic sa se
simta croindu-si drum prin atmosfera in timpul mersului. Spuneti-le sa
atingd atmosfera cu suprafata corpului lor, sugerati-le sa se simta
~bondoci”.

~Joc de identificare a obiectelor”

Jucatorii stau Tn cerc. Un jucator este chemat in centru, unde sta
cu maile la spate. Profesorul ii pune usor un obiect Tn maini. Folosindu-si
simful tactil, el trebuie sa ghiceasca ce fel de obiect este.

Intrebati-I pe jucator: ,Ce culoare are? Ce formé& are? Cat de mare
este? Pentru ce foloseste?

Obsevatie: este recomandabil sa se aleaga obiecte usor de
recunoscut, dar nu acelea care sunt prea bine cunoscute sau folosite zilnic
(de exemplu o carte joc, o ascutitoare, un pieptan, un mar).

-Exercitiu tactil in grup - 1”

Dati intregului grup sa atingd un anumit obiect pe care tofi I-au
folosit de sute de ori, de exemplu un s&pun. Intrebati-i pe jucatori: ,Credeti
ca mainile voastre isi amintesc senzatia atingerii sapunului?” Raspunsul
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unanim va fi ,Dal” Schimbati obiectele dupa un timp, pana cand devin
familiare.

Punct de concentrare: asupra senzatiei atingerii obiectului

Indicatie pe parcurs: ,Lasati mana sa-si aminteasca!”

,Exercitiu tactil in grup - 2”

Doua echipe. Fiecare grup trebuie sa-si aleaga prin intelegere
comuna un obiect sau un corp familiar (nisip, lut, etc). Cand s-a ajuns la
intelegere, echipa merge pe scend. Toti membrii folosesc aceleagsi obiecte
sau corpuri simultan.

Punct de concentrare: de a concentra toata energia asupra
obiectului — marimea, forma, materialul din care e facut, temperatura etc.

Indicatii pe parcurs: ,Simiiti materialul din care e facut! Simfiti-i
temperatura! Simtiti-i greutatea! Simtiti-i formal!”

Tema pentru acasa: spuneti studentilor sa consacre zilnic cateva
minute manuirii uni obiect. Apoi sa-l lase jos si sa incerce sa-si
reaminteasca senzatiile pe care le dadea atingerea lui.

»Gust si miros”

Doua echipe. Fiecare grup trebuie sa aleaga ceva foarte simplu de
mancat. Dupa ce s-a ajuns la o intelegere comuna, prima echipa merge pe
scend si incepe sd manance mirosind si gustdnd méancarea pe masura ce
0 consuma.

Punct de concentrare: a degusta si a mirosi hrana.

Indicatii pe parcurs: ,Mestecati hrana! Simtiti-i subsatnta in gura!
Degustati hrana! Lasati-o sa alunece pe gat!”

Tema pentru acasa: Cand mananca acasa, studentii trebuie sa se
concentreze zilnic cateva minute asupra gustului si mirosului hranei.

Aprecierea exercitiilor senzoriale

Concentrarea a fost completa sau incompleta? Probabil ca ea a
variat, deoarece este nevoie de timp pentru a invata sa te concentrezi pe
scend. Accentuati faptul ca atunci cadnd concentrarea a fost completa,
publicul, a putut vedea.

Ce au avut de atins, de vazut, de auzit, etc? Discutia sa fie axata
pe efortul intregului grup, nu pe anumiti memobirii ai lui.

Ei ne-au aratat sau ne-au spus? Chiar daca nu au vorbit ei au
folosit mai mult actiuni fizice vizibile decat energie focalizata asupra
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problemei date, ei au reusit mai mult sa ne spuna decat sa ne arate. De
pilda, daca un student a ,méancat” ceea ce a vazut in timp ce urmarea un
meci de fotbal, el de fapt a povestit. Daca el s-a tinut strict de problema "de
a vedea’”, el a folosit corect punctul de concentrare.

,A arata” devine o fizicalizare a actiunii ,de a vedea” si nu este o
pantomima. Aceasta decurge din problema insasi si nu este ceva impus ei.

»A povesti” este ceva calculat si vine din cap; ,a arata” este ceva
spontan gi vine din intuitie.

Observatii pentru exercitiile senzoriale

1. Aceste exercitii utilizeaza primele grupari intamplatoare. In acest
caz, cu numai doua echipe mari, studentii se vor numara simplu din doi in
doi.

2. Fiecare echipa trebuie sa ajunga la o intelegere comuna inainte
de a merge pe scena. Nu trebuie sa existe interactiune sau dialog pe scena
intre jucatori in timpul acestor exercitii. In felul acesta sunt evitate situatjile
premature si deci “actiunea dramatica”.

3. Fiecare student trebuie sa lucreze individual asupra problemelor
senzoriale ramanand totodata o parte a grupului. Nu cereti unor anumite
persoane sa joace in timpul primei lectii. Siguranta pe care o da grupul este
esentiala pentru ca individul s& se poata elibera de teama (incordare
musculara).

4. Cand o echipa gata de exercitiu urmeaza sa strige “cortina”, nu
indicati pe nimeni in special sa o faca, ci lasati — ca indivizi sau ca grup —
sd paseasca spontan in experienta teatrald, cerdnd singuri cortina lor.
Oricat ar parea de simplu, acest lucru e foarte important. Strigatul “Cortina”
este ridicarea magica a adevaratei cortine teatrale, chiar daca “teatrul” nu
este decat o insiruire de scaune si un spatiu deschis la capatul unei sali
mari.

5. Daca unii studenti se uita sa vada ce fac vecinii lor dupa ce s-a
strigat “Cortina”, comandati “Fiecare sa asculte in felul sau propriu!
Ocupati-va de propriul vostru punct de concentrare asupra problemei, iar
nu de al vecinului!”

6. Nu faceti aprecierea pana ce toti studentii n-au trecut pe scena.

7. De fapt, in timpul aprecierii, judecatile de valoare ale studentilor
despre bine-rau, just-gresit sunt finlocuite cu nofiunea de complet-
incomplet.
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8. Nu staruiti prea mult asupra unei probleme. Aceste exercitii il
ajuta pe student sa recunoasca ca el poseda o memorie fizica care poate fi
solicitatad intuitiv ori de cate ori e nevoie. Ele ii aratd ca nu este nevoie sa
se inchida ntr-o lume subiectiva, ca nu trebuie sa se invaluie intr-un nor de
amintiri trecute cand lucreaza in teatru.

9. Indicatiile pe parcurs Tn timpul acestor exercitii trebuie sa ajute la
declansarea reactiei fizice la studentii actori. Daca un student rezista la
aceste indicatii, comandati: “Nu te gandi la ce spun! Lasa-ti corpul sa
asculte!”

10. Este mai recomandabil pentru profesor sa termine exercitiile in
aceasta faza, decat ca studentul actor sa le termine singur.

11. Opriti toate glumele, situatiile premature, etc. mentinand atentia
studentilor asupra realitatii

12. Evitati atitudinea de joc-ghicitoare pe care o pot provoca aceste
exercitii. Spectatorii nu trebuie sa ghiceasca, ci ei trebuie sa recunoasca
ceea ce le arata actorii.

13. Desi sensibilitatea constienta va fi de acum parte integranta a
oricarei aprecieri, ea va fi rareori principalul punct de concentrare. in
schimb ea va fi considerata ca o parte secundara a fiecarei probleme,
trebuind sa fie dezvoltata impreuna cu alte aptitudini.

Rolul improvizatiei in dezvoltarea aptitudinilor scenice

Improvizatia consta in descoperirea actiunilor prin mijlocirea carora
actorul realizeaza cu spontaneitate, in chipul cel mai sugestiv, sarcina sa
de creatie.

Improvizatia reprezinta una din metodele de baza in cultivarea
aptitudinilor scenice ale studentului care urmeaza cursurile facultatii de
actorie. Functia improvizatiei ca metoda de studiu asigura dezvoltarea
organica a aptitudinilor artistice ale studentului, solicita din plin facultatile
sale intelectuale, inventivitatea sa creatoare, intreaga umanitate a rolului.
Ea constituie o cale eficienta pentru Tnsusirea maiestriei actoricesti.

Cursul de improvizatie are menirea sa inlesneasca dobandirea
capacitatii de traire si expresie artistica, a disponibilitati dinamice de
exprimare variata a atitudinilor umane.

Cultivarea spiritului de observatie
Unul dintre procesele psihice elementare care se afla la baza
cunoasterii realitatii este perceptia. Cu ajutorul perceptiei, omul realizeaza
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imaginea subiectiva a obiectelor si fenomenelor reale cu care vine in
contact direct. Perceptia poate fi neintenfionata sau intentionata.
Observatia constienta, premeditata este modalitatea de realizare a
perceperii intenfionate. Aceasta este specifica si esentiala pentru
activitatea psihica congtienta si asupra acestui tip de perceptie se insista in
cursul de improvizatie.

Putinfa de a sesiza particularitatile caracteristice obiectului
perceptiei, particularitati care nu sunt lesne perceptibile si par la prima
vedere neesentiale, constituie spiritul de observatie. Ca si alte Tnsusiri
psihice, spiritul de observatie nu este ceva innascut, predestinat, el se
poate educa.

Indreptarea spiritului de observatie citre psihologia altora si cétre
structura propriei vieti psihice, pentru a fi eficienta, trebuie sa se bazeze pe
cunoasterea psihicului uman, acesta constituind “materia” din care se
compune rolul.

Dezvoltarea atentiei

Numim atentie, activitatea psihica prin care se realizeaza reliefarea
unui anumit obiect cu detasarea simultana fata de rest. In caracterizarea
atenfiei deosebim: gradul concentrarii ei, intensitatea sau incordarea,
distributia, stabilitatea, distragerea si comutarea atentiei.

Concentrarea atentiei consta in delimitarea unei sfere precise de
obiecte catre care se indreapta atentia. Numarul obiectelor asupra carora
se indreapta atentia constituie volumul atentiei.

Intr-o legatura stransa cu concentrarea atentiei se afld intensitatea
atentiei sau incordarea. De fapt, intensitatea atentiei exprima gradul
concentrarii ei si masura detasarii fata de rest.

Distributia atentiei ne evidentiaza capacitatea de a avea in centrul
atenfiei doua sau mai multe actiuni. Pe langa un grad important de
concentrare asupra rolului, actorului i este absolut necesara in scena si o
atentie distributiva fatd de multitudinea semnalelor externe si interne care
actioneaza asupra sa.

O alta particularitate a atentiei este stabilitatea acesteia, acea
insusire temporara care consta in mentinerea durabila, cu toate oscilatiile
posibile, a orientarii asupra unui fenomen in desfasurare.

Starea opusa stabilitatii atentiei este distragerea ei. Este absolut
necesar sa se faca o deosebire de continut intre distragerea atentiei si
comutarea ei; prin comutare se infelege o deplasare eficienta a orientarii
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spre o alta activitate, subordonata unui scop diferit. Comutarea atentiei
este foarte importanta pentru actor atunci cand este vorba de trecerea de
la un rol la altul, uneori in decurs de cateva ore.

Educarea memoriei

Memoria este un ansamblu de procese (memorarea sau fixarea,
recunoasterea si reproducerea), incluzdnd existenta unui element de
stocare, de conservare a ceea ce s-a acumulat si a unui element de
fructificare dinamica a achizitiilor anterioare pentru scopul activitatii actuale.

Memorarea se face cu scopul de a putea recunoaste si, mai ales,
de a putea reproduce cele acumulate. Recunoasterea este al doilea proces
al memoriei, relativ mai simplu ca celelalte si se realizeaza pe baza
identificarii a ceea ce este perceput in prezent cu ceea ce a fost perceput
anterior. Spre deodebire de procesul recunoasterii, reproducerea este un
proces mult mai complex, realizandu-se in absenta obiectului-stimul si fiind
astfel criteriul cel mai cert al stabilitati memoriei. Exercitiile folosite in
cadrul cursului de improvizatie sunt acelea prin care studentului i se cere
sa reproduca pe scena unele actiuni din viata cotidiana.

Exista mai multe tipuri de memorie: preponderent vizuala,
preponderent auditivd, plastic-intuitivd, emotionald. Tn creatia actorului, un
rol deosebit il are memoria emotionala, proces de reflectare a trairilor
afective anterioare. Memoria afectiva constituie o premisa psihologica de
baza a talentului scenic. De aceea cultivarea ei este o cerinta profesionala
de prim ordin.

Dezvoltarea imaginatiei

Imaginatia reprezinta intr-un anumit fel, o indepartare de realitate,
omul avand posibilitatea sa-si inchipuie ceea ce inca nu exista in realitate
sau ceea ce nu va putea exista vreodata. lzvorul imaginatiei se afla in
realitatea obiectiva.

Imaginatia actorului in rol este o Tmpletire a doua forme specifice
ale acestui proces psihic, si anume a imaginatiei reproductive si a
imaginatiei creatoare sau a fanteziei sale. Prin imaginatia sa reproductiva,
actorul Tsi reprezinta imaginea viitorului sdu personaj, pe baza descrierii
realizatd de dramaturg in piesa. Imaginatia creatoare este deosebit de
importanta pentru creatia actoriceasca si pentru raportul acesteia cu trairea
emotionala. Procesul afectiv este profund influentat de imaginatie.
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O cerinta specifica imaginatiei actoricesti este credinta in rol. Ea
acorda termenului de imaginatie actoriceasca acceptiunea de folosire a
fictivului ca real. Imaginatia actoriceasca este credinta aproape sincera in
fictiunea situatiei scenice.

191



CONCLUZII

,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)” sustine Platon cautand o posibila
definitie a jocului ce, se poate considera, sta la baza fenomenului teatral in
sine. Dar oare, jocul, in afara ,placerii” pe care o daruieste, nu contine nici
un ,folos vrednic de a fi numit”? Ne indoim! Studiind implicarea jocului n
arta spectacolului si cautadnd motivatii mult superioare acestei ,placeri” cum
era definita de catre marele filozof grec, vom cita asertiunea facuta de
acelasi Platon atunci cand fixeaza legatura dintre cult, dans, muzica si joc:
LZeii, din mila faida de omenirea nascuta pentru suferinta, au infiintat, ca
momente de uitare a grijilor, serbarile de recunostinia si le-au dat
oamenilor ca tovarasi de petrecere, pe Muze, precum si pe Apolo,
conducatorul Muzelor, si pe Dionysos, pentru ca, datorita acestei
comunitati festive divine, ordinea lucrurilor sa fie Tn permanenta restaurata
printre oameni.”13. |atd o notabilda si onorantd definitie data artei
spectacolului si un punct de plecare valoros in cercetarile ce vizeaza
estetica teatrala.

Caci teatrul, arta de sinteza, punct de intalnire a literaturii, a
muzicii, a arhitecturii cu filozofia este prin definitie o manifestare a spiritului
uman necesara spiritului uman. De buna seama, teatrul are menirea,
chemarea de a modela, cladi, implini fiinfa umana. Prin caracterul sau, de a
fi un instrument de modelare a constiintei individului, teatrul are marea
virtute de a pune in fata omului oglinda imaginii sale.

Trebuie sa admitem ca inca din cele mai vechi timpuri, oglinda a
fost asociata cu narcisismul si cu iluzia unei imagini frumoase. lluzie? Da,
caci, glumind putin, sa ne aducem aminte de o vorba de duh: ,Nu te supara
pe oglinda...Ea nu are nici o vina!”. Dar sa revenim. Pentru Ofelia, ,oglinda
gustului ales, tipar al buneicuviinte” este Hamlet; pentru Cicero, o comedie
buna este ,oglinda uzantelor viefii”; pentru Alice, oglinda este inceputul

113 Platon, Opere, vol V;VI, Ed. Stiintifica si enciclopedica, Bucuresti, 1986
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drumului spre ,Tara minunilor”; pe Don Quijote, oglinzile si cavalerul lor 1l
vor intoarce din aventurile sale; Eminescu isi va inchide si proteja iubirea in
oglinda lacului, iar Shelley era convins ca ,poezia este o oglinda care
schimba in frumusete ceea ce e schimonosit”. Shakespeare insa, prin
discursul lui Hamlet privitor la menirea actorului va sintetiza genial: , Teatrul
trebuie sa {ina lumii oglinda Tn fata; sa-i arate virtutii adevaratele ei
trasaturi, lucrului de scarba propriul sau chip, si vremurilor, si multimilor
infatisarea si tiparul lor.”

Putem spune, fara teama de a gresi, ca teatrul oglindeste lumea; o
face discret, persuasiv, uneori, iar alteori de o maniera directd, manifesta.
Oricum ar fi, teatrul are aceasta menire de a indrepta, corecta, modula
caracterul uman; si chiar daca nu reuseste uneori (nici nu s-ar putea
altfel!), simplul fapt ca atrage atentia, ca ridica probleme ce urmeaza a fi
dezbatute sau numai inregistrate de privitori, este, oricum, un urias si
important castig.

JIn comparatia dintre viatd si arta, arta — in gratuitatea ei — e
desavarsita. Ea reprezinta modelul pentru trairile noastre, pentru modul de
expresie al sentimentelor noastre; acesta fiind rolul actorului, functia sa: sa
ofere adevaratul chip al omenescului, dupa care omul sa-si poata modela
fiinta;...ne ajuta sa ne analizam, sa ne cunoastem, sa ne limpezim
dorintele, sa ne vedem slabiciunile, ne face apti sa luam hotarari, sa
elaboram strategii. E oglinda in care fiecare se vede pe sine, si numai in
acest fel poate fi oglinda universalda despre care Hamlet le va vorbi
actorilor.” nota distinsa profesoara Adriana Marina Popovici in cartea
,Lungul drum al teatrului catre sine”*'4 referindu-se la menirea artei, aceea
de a fi model pentru om.

Am pornit in cercetarea de fata de la convingerea ca in aceasta
actiune de oglindire a lumii, actorul joaca un rol primordial. Fireste ajutat,
indrumat, pregatit, sustinut, pus in valoare de o armata de profesionisti,
caci, asa cum bine se stie teatrul este o arta de grup.

n procesul de elaborare a unui spectacol teatral se intrepatrund, in
mod benefic, actiuni, convingeri, atitudini creatoare, stari de spirit ce au ca
finalitate atat dezvoltarea relatiilor interpersonale, cat si bunul mers al
lucrurilor necesar pentru implinirea estetica a operei de arta construite.
Este acreditat de gandirea psihosociologica, ca psihologia relatiilor umane

114 Popovici, Adriana Marina, Lungul drum al teatrului cétre sine, Editura Anima, Bucuresti,
2000
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interpersonale se bazeaza pe un fenomen extrem de amplu in care se
intrepatrund afectivitatea cu vointa si dorinfa 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 apar{inatoare unui
intreg. Tn cadrul grupurilor din spectacolul de teatru dezvoltarea pozitiva 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 desavéarsirea actului artistic.

Apartinand acestui grup extins ce participa la creearea unui
spectacol de teatru, actorul trece, la randul sau, printr-un amplu proces de
formare, de dezvoltare a creativitatii, de imbogatire a cunostintelor artistice,
in general si a celor specific teatrale, in special.

In ciutarea punctelor de sprijin necesare actorului in creatia sa,
atat in perioada de formare cat si in perioada de elaborare a unui
spectacol, lucrarea de fata sustine ideea ca un reper solid, valabil, eficient,
valoros in procesul de creatie artistica a actorului este folosirea metodei
improvizatiei.

Aparuta Tn teatru inca din cele mai vechi timpuri, Improvizatia a
cunoscut un moment de apogeu, de maxima exprimare, reprezentare in
teatrul din epoca medievala, mai exact, in tipul de conventie numita
Commedia dell’arte. ,Aparuta nu se stie cum si de ce tocmai la mijlocul
secolului al XVI-lea, ce era improvizatie si ce nu in textul si Tn jocul actorilor
dell’'arte si de ce nu s-a mai repetat”, noteaza Vito Pandolfi'!5, in incercarea
de a stabili un punct de plecare al evolutiei acestui uluitor tip de teatru.
Oricum ar fi fost, in commedia dell’arte, s-a dezvaluit cu pregnanta
valoarea de ,purtator de oglinda” a teatrului.

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 cu scopul vadit de a indrepta caracterul
uman si de a corecta anumite obiceiuri umane reprobabile.

Modalitatile prin care reuseste sa prezinte lumii adevarata sa fata
sunt multiple. Mari ganditori, incepand de la Aristotel si p&na la Henri
Bergson au Tncercat sa explice mecanismul comic si, desi au avut in
vedere diverse aspecte ale acestuia, toti au ajuns la concluzia ca efectul de

115 pandolfi, Vito, Istoria Teatrului Universal, Editura Meridiane, Bucuresti, 1971
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contrast a doi termeni de importantia egala care se rezolva printr-un
deznodamant agreabil, duce la comic. Teoria sustinuta de Kant spune ca
obtinem efect comic de cate ori o pretentie sau o iluzie de pretentie, de la
care asteptam o realizare, se degradeaza brusc intr-o nulitate, in nimic. Un
alt mare filozof, Schopenhauer sustine ca ori de cateori subsumam un
obiect la o unitate cu care nu se potriveste obtinem comicul.

Filozoful roméan Mihai Ralea demonteazd mecanismele de
realizare a comicului intr-un mod foarte concret si stabileste mai multe
aspecte ale fenomenului, aplicabile, cu perfecta sustinere si in cazul
commediei dell’arte. Astfel, spiritul, este un comic produs prin cuvinte,
reiesind dintr-o anumita Tmpreunare a cuvintelor, exprimate printr-un
mecanism special; umorul (cuvant ce din punct de vedere etimologic vine
de la ,humeur’- secretie interna) are proprietatea de a schimba dispozitia
omului amestecand sentimente opuse: tristetea cu veselia, simpatia cu
antipatia; burlescul, ce este o forma de comic in care o valoare sau o
pretentie de valoare este redusa la ceva ftrivial, ce tine de animalic, de
functiile fiziologice. Filozoful mai noteaza ironia, ca forma de comic ce
printr-o forma serioasa, grava expune un fond usor, banal; si in sfarsit,
grotescul, ce este exagerarea unui caracter individual, a caracteristicului,
devenind apropiat de fantastic.

Toate aceste aspecte din care se compune fenomenul comic au
fost analizate si de catre filozoful francez Henri Bergson. In capitolul
intitulat ,Fundamente teoretice”, lucrarea dezvolta, cu mare atentie,
consideratiile filozofului cu privire la situatia comica. Astfel, Bergson
considera ca efectul de contrast intre viu si mecanic, intre viata si
formalism produce, fara indoialda, comicul. Filozoful francez analizeaza
tipurile de comic si le imparte in: comicul formelor, al gesturilor si al
miscarilor, al situatiilor, al cuvintelor si de caracter. Lucrarea prezinta
aceasta analiza bergsoniana si aduce exemple concrete pentru fiecare din
ele; in plus am acordat o atentie deosebita asupra fortei de expansiune a
comicului.

Pornind de la capacitatea, disponibilitatea, deschiderea catre
Lludic”, catre joc, asa cum sustinea celebrul filozof olandez Johan Huizinga,
a carui teorie am detaliat-o Tn capitolul ,Fundamente teoretice”, ajungand la
impletirea cu succes a multitudinilor de situatii comice, metoda de creatie
artistica ce se bazeaza pe improvizatie devine un punct de referinta in
intreaga istorie a spectacolului.

195



Lucrarea de fata a acordat teatrului de improvizatie, expresiei sale
celei mai pregnante, commedia dellarte, precum si manifestarilor
carnavalesti, un spatiu larg si o analiza minutioasa.

Ne-am ocupat apoi, de redescoperirea commediei dell’arte in
epoca moderna, cu accent pe creatia unor mari regizori ce, pornind de la
mijloacele specifice acestui tip de teatru au dezvoltat, fie noi metode de
expresie artistica, fie au reconsiderat tipurile de conventie teatrala prin
extinderea fenomenului artistic si asupra spectatorului, devenit personaj
activ in mecanismul spectacolului de teatru.

Lucrarea atinge apoi o zona destul de recentd, din punct de vedere
cronologic, si analizeaza mijloacele de creatie specifice ale actorului din
teatrul realist; cu o atentie deosebita acordatd sistemului de gandire
estetica a marelui om de teatru K.S.Stanislavski. Magicul ,daca”, situatia
propusa, supratema, tehnica de lucru si memoria afectiva, si-au gasit, pe
rand, spatiu de analiza in paginile lucrarii de fata.

Am urmarit apoi evolutia teoretica si practica a metodei
stanislavskiene in creatia urmasilor acestuia, cu speciala privire acordata
celor ce au folosit, alaturi de alte metode, si improvizatia ca tehnica de
lucru in teatru.

Lucrarea de fata acorda o atentie deosebita teatrului romanesc in
care s-au Tmbinat cu succes diverse metode de creatie artistica si acorda o
speciala privire acelor spectacole ce au imbinat masca, folosirea mastii cu
mijloacele de analizd psihologica specifice teatrului realist, ducand la
valoroase experimente teatrale de expresie suprarealista.

Capitolul Tnchinat exercitiilor specifice teatrului de improvizatie,
prezinta propunerile unor mari profesori de arta actorului si a regizorilor ce
urmaresc, in etapele de formare a actorului, aprecierea disponibilitatilor
senzoriale, dezvoltarea aptitudinilor scenice, cultivarea spiritului de
observatie, dezvoltarea atentiei, educarea memoriei si dezvoltarea
imaginatiei. Este acreditat faptul ca ,imaginatia actorului” are trei funciii
principale: cognitivd, ce presupune cunoasterea multipla a orizonturilor
realitatii imediate si inmagazinarea in subconstient (in parametrii proprii) a
concluziilor experientelor umanitatii (experiente aflate din carti, studii,
albume de arta, s.a.); adaptativd ( la coordonatele personajului ce va
.,deveni viu”) si activatoare (prin afirmarea asumata, nuantatd a
comportamentului multiplu emoftional; acesta este imperios necesar in
procesul ,construiri” fara sincope a unui personaj). Asa stand lucrurile,
constatam ca aplicAnd metoda improvizatiei, actorul isi poate imbunatati
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imaginatia. Tn primul rand poate dezvolta functia cognitivd, ce era
considerata ,de baza” in munca actorului dell’arte (caci ce altceva faceau ei
atunci cand urmareau cu mare atentie oamenii si modul lor de
comportament in societate), apoi i se ofera sansa de a-si dezvolta
capacitatea adaptativa, si anume dezvoltarea multitudinilor de mijloace
fizice si vocale in ,invierea” personajului. Si, in fine, actorul isi poate
dezvolta functia activatoare a imaginatiei prin imbinarea disponibilitatilor
fizice cu inflexiunile vocale si beneficiind de folosirea mastii (ca mijloc de
recunoastere a personajului intruchipat), toate acestea subsumate finei
analize psihologice, emotionale a fiintei pe care doreste sa o intruchipeze,
si care are un rol bine stabilit in constructia dramaturgica.

Lucrarea de fata trebuie privitdi ca un demers intru sprijinirea
eforturilor creatorilor de teatru ce isi doresc revigorarea artei spectacolului,
mai ales acum in conditiile Tn care societatea umana a trecut intr-un nou
mileniu ce speram sa fie un apogeu al Implinirilor spirituale. Caci oricate
realizari materiale ar cunoaste omenirea, pana la urma totul se rezuma la
dimensiunea spirituala a individului; numai pe aceasta se poate cladi
marele edificiu al umanitatii.
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ANEXA

Mastile personajelor din commedia dell’arte

Pantalone Doctorul Zanni

Zanni Arlechino
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