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Lectia 1 — Perspectiva artistului si a rolului

- Artistul se dedubleaza in momentul creatiei.

- Perspectiva inseamna raportul armonios chibzuit al fragmentelor si repartizarea lor n
intreg cuprinsul piesei si a rolului.

- Perspectiva artistului este necesard pentru a se gandi la fiecare moment in care se
expresie, ca acestea sa fie repartizate just si folosite cu judecata in alcatuirea rolului.

- Perspectiva nu este actiunea principala, dar este foarte apropiata de ea. Ea este calea,

linia pe care se migca neobositd actiunea principald in decursul intregii piese.

Lectia 2 — indeméanarea. Forma.

(12) In orice opera de arta adeviratd si mare, gisim totdeauna patru calititi pe care
artistul le-a pus in creatia sa: Indemanarea, Forma, Frumosul, Unitatea. Aceste
patru calitati trebuie sd si le dezvolte actorul: trebuie sd-si stapaneascd corpul si vorbirea,
deoarece sunt singurele instrumente la dispozitia actorului pe scena. Corpul sau trebuie sa
devina o opera de artd in sine, trebuie sa dobandeasca aceste patru calitati, sa le asimileze
launtric.

Mai intai si ne ocupim de indemanare. In jocul unui actor, miscarile greoaie si o
vorbire inflexibild sunt in stare s deprime si chiar sa indeparteze publicul. Stangacia la un
artist e o forta necreatoare. Pe scend ea poate exista numai ca tema, dar niciodatd ca maniera
de joc. Pe scena... "Lejeriatea miscarii este aceea care mai mult decat orice il face pe artist" —
spunea Edward Eggleston. Cu alte cuvinte, personajul vostru, pe scend, poate fi greoi,
neindemanatic in miscari, poate sa articuleze prost, dar voi ingiva ca artisti trebuie sa folositi
intotdeauna lejeritatea si indemanarea cu mijloace de expresie. Chiar si stangdcia insasi
trebuie reprodusa cu lejeritate si Indemanare.

Niciodatd nu trebuie sd confundati insusirile personajului cu ale voastre proprii ca
artisti, dacd vreti sd invatati sa deosebiti ceea ce jucati, (tema, personajul) de felul cum o
faceti (modul , maniera de joc). Indemanarea vi relaxeaza corpul si spiritul, de aceea ea este
sora cu umorul. Unii actori de comedie recurg la mijloace greoaie de expresie umoristica, ca

de pilda: roseata violenta a fetei, contorsionarea trupului si fortarea corzilor vocale, si totusi,
in sald, rasul intarzie sa apara. Alti actori comici folosesc aceleasi mijloace greoaie, dar cu



indemanare si finete si obtin un mare succes. Un exemplu si mai stralucit este un clovn bun,
care cade intr-un mod greoi, dar cu atata gratie si indemanare artisticd, incat nu va puteti
retine rasul. Dar ultimele si cele mai bune exemple sunt maniera usoara si indemanateca
alaturi de grotescul greoi al lui Charlie Chaplin sau al unui clovn ca Grock. Calitatea
indemanarii se obtine prin exercitii ca miscdri de zbor sau radiatie, care va sunt deja

cunoscute.

De o importanta similara este notiunea FORMA. Puteti fi chemati sa jucati pe scena
un personaj pe care autorul I-a conceput ca pe un tip slab, dezordonat sau poate ca trebuie sa
interpretati un tip haotic, turbulent, fara simt al formei, cu o vorbire neclara, ba chiar gdngava.
Dar un astfel de personaj trebuie considerat numai tematic, ca ceea ce trebuie sa faceti. Dar,
cum veti juca ca actori aceasta depinde numai de cat de complet si de perfect va este simtul
formei. Tendinta catre claritatea formei este vizibila chiar si in lucrurile neterminate, si in
scheciurile marilor maestri. A crea cu ajutorul unor forme clar conturate este o maiestrie pe

care artistii din toate ramurile pot si trebuie s-o dezvolte in cel mai inalt grad.

Lectia 3 — Frumosul. Unitatea

(13) In ceea ce priveste frumosul, s-a spus in repetate randuri ca acesta este rezultatul
conglomerarii mai multor elemente psiho-fizice. Acesta este un adevar neindoielnic. Dar
actorul care ataca exercitiile pentru frumos nu trebuie sa caute sa trdiasca frumosul in mod
analitic sau substituitiv, ci mai curdnd spontan si intuitiv. Intelegerea frumosului ca o
confluentd a mai multor elemente 1l va aduce pe actor la confuzie §i va genera multe greseli de
antrenament.

Inainte ca actorul sa inceapa si exerseze pentru a-si forma simtul frumosului, trebuie sa
se gandeasc el insusi ca avand parti rele si bune. Indrizneala este o virtute, lipsa de gandire,
bravura fard rost, sunt o laturd negativd. Daca prudenta este o Tnsusire pozitiva, teama oarba
este un lucru negativ.

Acelasi lucru se poate spune si despre frumos. Adevarata frumusete isi are originea
induntrul fiintei umane, in timp ce falsa frumusete este in exteriorul ei. "Etalarea" este latura
negativa a frumusetii, la fel sentimentalismul, dulcegéria, autoadoratia, si alte desertaciuni
asemanatoare. Actorul care isi dezvolta simtul frumosului numai pentru a se admira pe sine

obtine un lucru superficial, o pojghitd subtire. Scopul lui este de a dobandi acest simt numai



pentru arta sa. Dacad este capabil sa elimine egoismul din simtul sdu pentru frumos, atunci este
in afara de orice pericol. Daca va veti intreba: "Cum pot sa redau situatiile urate si personajele
respingatoare, daca creatia mea trebuie sa fie frumoasa? Aceasta frumusete nu-mi va rapi oare
expresivitatea?". In principiu raspunsul rimédne acelasi ca si la distinctia dintre ce? Si
cum ?, dintre tema si modul de expresie, dintre personaj sau situatie si artistul cu un
simt al frumosului bine dezvoltat i cu un gust fin. Urdtenia exprimatd pe scend cu mijloace
inestetice iritd nervii publicului. Efectul unui asemenea spectacol este mai curand fiziologic
decat psihologic. Influenta inaltatoare a artei raméne paralizantd in asemenea cazuri. Dar o
temd, un personaj sau o situatie nepldcuta prezentatd estetic pastreaza puterea de a inalta si de
a inspira publicul. Frumusetea cu care este redata o astfel de tema transforma uratenia intr-un
caz particular, in ideea ei. Pe langa elementul particular, aici mai apare si prototipul si, in
acelasi moment, el face apel la mintea si la spiritul spectatorului in loc sé-i irite nervii.
Actorul care 1si joaca rolul ca pe o serie de momente separate si fard legatura intre
fiecare intrare si iesire, fara sa tind seama de ce a facut in scenele sale precedente sau de ceea
ce trebuie sa faca in scenele urmatoare, nu-si va intelege niciodata rolul ca pe un tot unitar.
Neputinta sau nereusita de a raporta rolul la un tot unitar il poate face lipsit de armonie si de
neinteles pentru spectator. Pe de alta parte, daca la inceput, chiar de la prima intrare, va veti
vedea deja jucand (sau repetand) ultimele voastre scene, si invers, tinind minte primele scene,
cand jucati (sau repetati) veti putea avea o viziune mai clard a intregului rol, in toate detaliile
sale, de parca l-ati privit in perspectiva, de la indltime. Aceasta capacitate de a considera
detaliile unui rol ca un intreg bine inchegat va va permite, pe viitor, s jucati fiecare dintre
aceste detalii ca mici entitati, care se contopesc armonic intr-o unitate surprinzatoare. Ce
calitati noi va castiga jocul vostru datoritd acestui simt al unitdtii? Veti accentua intuitiv
esentialul din personajul vostru datoritd acestui simt si veti urma linia principald a

evenimentelor tindnd astfel treaza atentia publicului. Jocul va va deveni mai puternic.

Lectia 4 — Improvizatia de ansamblu

Numai artistii uniti printr-o adevdratd simpatie intr-un ansamblu improvizator pot
cunoaste bucuria unei creatii neegoiste, in comun. Scopul final si cel mai nalt al fiecarui artist
adevarat din orice domeniu de creatie poate fi definit ca dorinta de a se exprima liber si

complet. Fiecare dintre noi are propriile convingeri inradacinate si adesea inconstiente, ceea



ce constituie o parte integrantd a individualitatii omului §1 marea lui nazuintd catre o
exprimare libera.

Marii ganditori ai lumii, vrand sd se exprime pe ei insisi, si-au creat propriile lor sisteme
filosofice. La fel, un artist care ndzuieste sd-si exprime convingerile launtrice o face
improvizand cu propriile sale instrumente, cu forma sa specifica de arta. Acelasi lucru, fara
exceptie, se poate spune si despre miscarea scenica si implicit despre arta actorului. Dorinta sa
arzatoare si telul lui suprem pot fi atinse numai cu ajutorul improvizatiei libere. Daca un actor
se limiteaza numai la rostirea textului prevazut de autor si la ,,executarea” actiunii indicate de
regizor, fara sd caute ocazia sa improvizeze independent, se face singur sclavul creatiilor
altora, iar profesiunea lui devine ocazionala. El face greseala de a crede ca autorul si regizorul
au improvizat deja pentru el si cd nu mai este loc pentru exprimarea individualitatii sale
creatoare. Din pacate, aceasta atitudine predomina in randul prea multor actori din zilele
noastre.

In realitate, fiecare rol ii ofera actorului ocazia de a improviza, de a colabora si de a co-
crea cu autorul si cu regizorul. Aceasta afirmatie nu inseamna ca actorul poate improviza un
nou text sau cd poate substitui o altd actiune celei implicate de regizor. Dimpotriva! Textul dat
s1 actiunea sunt bazele ferme pe care actorul trebuie si poate sa-si dezvolte improvizatia.

Cum rosteste textul si cum executa actiunea constituie porti deschise
catre un vast cAmp de improvizatii. Acesti ,,cum” ai textului si ai actiunii sale sunt tot
atatea moduri 1n care el se poate exprima liber. Mai mult, existd nenumarate momente intre
text si actiune In care el poate crea minunate tranzitii psihologice, exprimate in felul sau
propriu, in care isi poate desfasura inventivitatea artistica. Interpretarea intregului personaj
pana la cele mai mici trasaturi oferd un spatiu vast pentru improvizatiile sale. Actorul trebuie
doar sa inceapa prin a refuza sd se joace numai pe sine nsusi sau sa recurgd la cliseele
cunoscute. Dacd inceteazd toate rolurile sale ca niste ,,linii drepte” si incearca cate o
caracterizare fina pentru fiecare, acesta va fi deja un pas inainte spre improvizatie.
Actorul care n-a gustat bucuria purd de a se transforma pe scena cu fiecare rol nou, cu greu va
putea cunoaste sensul real, creator al improvizatiei. Prin urmare, cu cat un actor isi dezvolta
mai mult aptitudinile de a improviza si isi descoperd acel izvor nesecat din care provine orice
improvizatie, cu atit mai curand va gusta un sentiment de libertate, pana atunci necunoscut, si

se va simti mai imbogétit sufleteste.
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Lectia 5 - Atmosfera si sentimentele individuale

,ldeea unei piese prezentate pe scena este spiritul ei, atmosfera este sufletul ei, iar tot ce

este vizibil si auzibil este trupul ei.” (14)

Existi doud conceptii despre Scena:

- spatiu gol care, din cand in cand, se umple cu actori, decoruri §i personal de serviciu.
Ceea ce apare pe scena este elementul vizibil si auzibil.

- lume patrunsd de o anume atmosfera puternicd, magnetici. Aceastd atmosferd le
dadea

actorilor inspiratie si forta pentru creatiile viitoare.

Orice fenomen si eveniment isi are propria atmosfera specificd. Atmosfera creeaza o
legdtura intre actori si spectatori, adanceste perceptia spectacolului, solicitd si trezeste
sentimentele prin care intelegerea va fi amplificatad. Atmosfera dezvaluie finetea sufletului
unui personaj si elimind senzatia ca privesti intr-un ,,vid psihologic”. Ea exercitd o influenta
foarte puternica asupra jocului nostru: detalii sau nuante aparute spontan, placerea jocului.
Atmosfera te indeamna si joci in concordantd cu ea. Indemnul vine din vointd, din forta
dinamica sau motrice ce trdieste In atmosfera respectiva. Nu existd atmosfera lipsitd de

dinamism, viatd si vointa launtrica.

Existd doua tipuri de sentimente:

- subiective: sentimentele individuale

- obiective: atmosfera scenelor

Doua atmosfere diferite (sentimente obiective) nu pot exista simultan. Atmosfera mai

puternicad o copleseste, inevitabil, pe cea mai slaba.

De ex (15) : Atmosfera linistita §i misterioasa stapaneste castelul. Un grup de oameni

intrd in castel aducand cu ei o atmosferd galigioasa, hilard. Victorie sau iInfrangere a
atmosferei 1n lupta cu sentimentele individuale. Contrastele, pe scena, ii creaza publicului
incordarea cautatd. Victoria sau Infrangerea 1i oferd spectatorului satisfactia estetica similara

cu cea generata de un acord muzical perfect.

Mijloace pur teatrale de a crea o atmosfera sunt:

- luminile: umbre, culori
- decorurile

11



- efectele muzicale si sonore
- gruparea actorilor

- vocile cu o mare varietate timbrala

Lectia 6 — Gestul psihologic

»Sufletul doreste conlocuirea cu trupul pentru ca,

fara membrele acestuia, n-ar putea nici actiona, nici simti.” (Leonardo da Vinci)

In capitolul precedent am spus ci nu putem porunci simtimintelor noastre in mod direct
dar ca le putem ademeni, starni si imblanzi cu ajutorul unor mijloace indirecte. Acelasi lucru
s-ar putea spune si despre vrerile, aspiratiile, dorintele, poftele, dorurile, elanurile si
nazuintele noastre, care desi, fireste, sunt totdeauna amestecate cu simtdminte, se afla n sfera
puterii noastre de vointa. In calititi si senzatii am gisit cheia tezaurului de simtire. Dar exista
oare 0 asemenea cheie si pentru puterea de vointa? Da. Si o gdsim in miscare (actiune, gest).
Va puteti dovedi aceasta voi Insiva, Incercand sa faceti o miscare puternicd, bine conturata,
dar simpla. Repetati-o de mai multe ori si veti vedea cd dupa o clipa puterea de vointa creste,

intarindu-se din ce in ce mai mult, sub influenta miscarii. Mai departe veti des,cog,eri ca felul
miscarii pe care o faceti 11 va da puterii de vointa o anumita directie sau inclinat

1e. Aceasta
pentru cd miscarea va destepta Tn voi o dorintd, vointd sau aspiratie precisd. Astfel putem
spune ca forta miscarii agitd puterea de vointa, In general. Felul miscarii desteapta in noi o
dorintd corespunzatoare, definita, si calitatea aceleiasi miscari scoate la iveala simtdmintele.
Inainte de a vedea cum pot fi aplicate aceste principii simple in profesiunea noastra, sa luim
cateva exemple de miscare pentru a ne face o idee mai larga despre cele spuse mai sus.
Inchipuiti-vi ci aveti de jucat un personaj care, conform primei voastre impresii generale, are
o vointd puternica si fard frau, este stdpanit de dorinte despotice, de dominatie. Cautati o
migcare potrivitd care sa cuprinda toate caracteristicile de mai sus ale personajului si poate,
dupa cateva incercari, o s-o gasiti. Dacd migcarea este puternica si bine conturata, repetata de
mai multe ori, ea va tinde sd va Intdreasca vointa. Directia fiecdrui membru, pozitia finala a
intregului corp si inclinatia capului sunt pe cale sa cheme la lumind o dorintd precisa de
stapanire despotica. Calitatile care incearca si strabat fiecare migcare a muschilor corpului vor
provoca in voi simtaminte de urd si dezgust. Astfel, prin miscare, patrundeti si stimulati

adancurile propriului vostru psihic.
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Lectia 7 — Personaj gi caracterizare

Transformarea este cea dupa care tanjeste actorul, in mod constient sau inconstient.
Si acum sa discutdam problema crearii personajului. Nu exista roluri care sa poata fi

considerate ,,drepte”, sau in care actorul infatiseaza publicului acelasi ,tip” — el insusi, asa
cum este 1n viata particulard. Existd mai multe motive care genereaza nefericite conceptii
gresite asupra adevaratei arte dramatice, dar noi nu ne vom ocupa de ele aici. Este suficient sa
subliniem faptul ca teatrul ca atare nu va creste si nu se va dezvolta niciodata daca i se va
permite acestei atitudini distructive de ,,autoexhibare”, deja adanc Inradacinata, sa prospere.
Fiecare artd serveste scopului de a descoperi si releva orizonturi noi ale fiintei umane. Un
actor nu poate da publicului revelatii noi etalandu-se pe sine insusi pe scend. Ce ati spune de
un scriitor care, in toate piesele, fara exceptie, s-ar dramatiza pe sine Insusi in rolul principal,
sau de un pictor incapabil de altceva decat de autoportrete? Asa cum nu veti intalni In viata
doi oameni la fel, tot asa in piesele de teatru nu veti intdlni doud roluri identice. Ceea ce
constituie diferenta dintre ele le face sa fie caractere si va fi un bun punct de pornire pentru

actor. Ca sa dobandeasca o prima idee pentru rolul ce il are de jucat, actorul trebuie sa se

intrebe: ,,Care este diferenta, oricit de subtild sau nevinovatd ar fi, intre mine si personaj at§a
cum il descrie textul?” Facand astfel, nu numai ca veti arde dorinta de a va face in mod repetat

autoportretul, dar veti descoperi si caracteristicile psihologice principale ale personajului.
Apoi, va aflati in fatd necesitdtii de a Incorpora aceste trasaturi caracteristice care formeaza
diferenta dintre voi §i personaj. Cum va veti apropia de aceasta sarcind(16)? Calea cea mai
scurtd, artisticd si amuzanti, de a v apropia de ea este de @ gasi un trup imaginar
personajului

vostru. Imaginati-va ca trebuie sa jucati un personaj lenes, indolent si
stangaci (atat psihic cat

si fizic). Aceste trasaturi nu trebuie neaparat subliniate sau exprimate emfatic, ca in comedie.
Ele se pot ardta ca simple, imperceptibile, aproape indicatii, si totusi ele sunt trasaturi
caracteristice, tipice, ale personajului, care nu trebuie omise. Imediat ce ati extras aceste
aspecte si date ale personajului, comparat cu voi Insiva, Incercati sa va imaginati ce fel de trup
ar putea avea un asemenea om lenes, indolent si Incet. Poate veti gasi cd are un trup plin,
indesat, scurt, cu umerii cazuti, gatul jos, brate lungi care atarna cu indiferenta si un cap mare

si greoi. Acest corp este, desigur, departe de a se asemana cu al vostru. Totusi trebuie sa
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ardtati si sa va migcati ca el. Cum veti face s realizati o adevaratd asemanare? lata cum:
incepeti sa va imaginati ca In acelasi spatiu pe care il ocupati cu propriul vostru corp exista si
un altul — trupul imaginar al personajului pe care tocmai l-ati creat in minte. Va imbracati cu

acest corp, ca si cum ar exista; il puneti ca pe un vesmant. Care va fi rezultatul acestei

mascarade? Dupa o clipa, poate intr-o
strifulgerare, veti incepe sd simtiti si si ganditi despre voi insivd ca despre O alta
persoana. Aceasti experientd este foarte aseminitoare cu cea a unei adevirate mascarade.
Ati observat vreodata in viata voastrd de toate zilele cat de diferit va simtiti in vesminte
diferite? Nu sunteti ,,altcineva” atunci cand purtati o cdimasad de noapte decat atunci cand
sunteti in haine de seara, cand purtati un costum vechi si uzat sau unul nou-nout? Dar ,,a
purta” un alt corp? Inseamni mult mai mult decit a purta indiferent ce costum sau
imbracaminte. Aceastd optiune a formei fizice imaginare a personajului influenteaza asupra
psihicului vostru de zeci de ori mai mult decat orice imbracaminte! Corpul imaginar sta ca si
cum ar exista intre corpul vostru real si psihic, influentdndu-le pe amandoud cu aceeasi putere.
Pas cu pas, Incepeti sa va miscati, sd vorbiti si sd va simtiti in acord cu el. Ca sa spunem asa,
personajul locuieste in voi (sau, daca preferati, voi locuiti in el). Cat de puternic exprimati
datele tipului vostru imaginar, in timp ce jucati, aceasta depinde de genul piesei si de propriul

vostru gust si dorintd. Dar, in orice caz, intreaga voastra fiinta psihicd si fizicd va fi
schimbata, chiar posedatd de personaj. Cand esfe intr-adevar adoptat si exersat, trupul
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imaginar pune In actiune vointa si simtdmintele voastre (ale actorului), le armonizeazad cu
vorbirea $i miscarea caracteristice lui, transformd actorul intr-o altd persoana. Simpla
discutare a personajului, analiza sa mintald, poate produce acest efect mult dorit, pentru ca
ratiunea, oricat de abila ar fi, va va ldsa rece si pasiv, pe cand trupul imaginar are putere de a
apela direct la vointa si simtamintele voastre. Considerati crearea si adoptarea unui personaj
ca pe un joc simplu si rapid. ,,Jucati-va” cu corpul imaginar, schimbandu-1 si prefacandu-1
pana cand sunteti pe deplin multumit de opera voastrd. Nu veti pierde niciodatd in acest joc,
dacd nerabdarea nu va va biciui rezultatul. Natura voastra artistica e sortitd sa fie tarata de
neribdare dacd o fortati prin ,reprezentarea” prematurd a corpului imaginar. invitati sa
credeti 1n el pe deplin si nu va va trdda. Nu exagerati peste masurad violentand, fortdnd si
incercand aceste inspiratii subtile care ,,vad vin de la noul trup”. Si numai cand incepeti sa va
simtiti absolut liberi, adevarati si firesti in folosirea lui, puteti sa incepeti sa reprezentati
personajul cu trisiturile si actiunile lui, acasd sau pe scend. In unele cazuri veti gisi cd e
suficient sd folositi numai trupul imaginar (o parte din el) — bratele lungi si atarnande, de
exemplu, pot sa va schimbe deodata intreaga psihologie si sa dea propriului vostru trup statura
necesard. Dar sd aveti grija intotdeauna ca Intreaga voastra fiintd sa se transforme Tn

personajul pe care trebuie sa il reprezentati.

Lectia 8 - Individualitatea creatoare

Pentru a putea crea prin inspiratie trebuie sa-ti cunosti propria individualitate.
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Aici e nevoie de o explicatie in ceea ce priveste termenul de ,,individualitate creatoare a
unui artist”. Chiar §i cunoagterea sumara a calitatilor sale 11 poate folosi actorului care cauta
cdi de dezvoltare liberad a fortelor sale interioare. Dacd, de exemplu, doi artisti la fel de
talentati ar fi rugati sd picteze acelasi peisaj, cu cea mai mare exactitate, vor rezulta doua
lucrari deosebite. Motivul e clar: fiecare din ei va picta, in mod inevitabil, impresia pe care a
facut-o peisajul, individual, asupra fiecdruia dintre ei. Unul poate prefera sd transmita
atmosfera peisajului, frumusetea liniei sau a formei lui. Celdlalt va accentua, probabil,
contrastele, jocul luminii si al umbrelor, dupa propriul gust si mod de expresie. Fapt este ca
peisajul le va servi amandurora ca mediu pentru a-§i exprima nou ,,eu”, ati simtit Tnainte de
toate un aflux de forte nemaintalnite in viata voastrd obisnuita. Aceasta fortad va patrunde
intreaga fiintd, a iradiat in jurul vostru, a umplut scena si a zburat peste lumina rampei in

public.

Ea v-a unit cu spectatorul si a condus spre el toate intentiile voastre creatoare, ganduri,
imagini, simtiri. Multumita acestei forte sunteti prezenta scenica. Schimbari considerabile, pe
care nu le puteti ajuta prin simtire, apar In constiinta voastra sub influenta acestui puternic ,,alt
eu”. Este un ,,eu” la nivel inalt. El imbogiteste si extinde constiinta. Incepeti sa deosebiti trei
stari diferite ca fiind in voi ingiva. Fiecare dintre ele are un caracter definit, indeplineste o
misiune precisa si este comparativ independenta. Sa ne oprim ca s examinam aceste stari $i
functiile lor particulare. In timp ce asimilati personajul pe scena, va folositi emotiile, vocea,
trupul mobil. Toate acestea constituie ,,materialul” de constructie din care ,,eul” superior,
adevaratul artist din voi, creeaza personajul pentru scena. ,,Eul” superior intra, pur si simplu,
in posesia acestui ,,material de constructie”. Deindata ce s-a intamplat acest lucru, incepeti sa
simtiti ca stati deasupra ,,eului” de toate zilele. Aceasta din motivul ca va identificati cu acest
,eu” creator, superior, care a devenit activ. Aveti acum cunostintd de ambele voastre ,,euri”,
extinse, eul de fiecare zi existind in voi simultan cu cel superior. In timp ce creati sunteti doua
»eurt” si puteti distinge clar diferitele functii pe care acestea le indeplinesc. De indatd ce eul
superior a intrat in posesia acestui material de constructie, incepe si-1 modeleze din interior.
El va misca trupul facandu-l sensibil, senzitiv si receptiv la toate impulsurile creatoare. El
vorbeste cu vocea voastrd, va activeaza imaginatia si v mareste activitatea interioard. Mai
mult decat atat, va da simtdminte pure, va face original si inventiv, va desteapta si vd mentine
usurinta de a improviza. Pe scurt, v pune intr-o stare creatoare. Incepeti s actionati sub

inspiratia sa. Fiecare lucru pe care il faceti acum pe scend va surprinde pe voi tot atat ca si pe
spectatori. Totul pare nou si neasteptat. Aveti impresia cd e spontan si cd nu faceti altceva
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decat sa-i serviti ca mediu de expresie. Si totusi, cu toate ca ,,eul” superior este destul de
puternic pentru a fi stdpan pe intregul proces de creatie, are si el un calcai al lui Ahile: e
inclinat sa sfarime barierele, sa sara peste limitele necesare stabilite in repetitii. E prea
nerabdator sa se exprime pe sine si ideea sa dominanta. E prea liber, prea puternic, prea
ingenios, si de aceea prea aproape de prapastia haosului. Puterea inspiratiei e Intotdeauna mai
intensa decat mijloacele de expresie — spune Dostoievski. Ea trebuie restransa. Aceasta este
sarcina constiintei de fiecare zi. Ce trebuie sa faca ea in timpul acestor momente de inspiratie?
Ea controleaza panza pe care individualitatea creatoare isi traseaza intentiile. Ea indeplineste
functia de bun simt reglator al ,,eului” superior pentru ca treaba sd treacd corect prin
mizanscena stabilita, ce trebuie pastrata neschimbata si fara sa prejudicieze comunicarea cu
partenerii. De asemenea, tiparul psihologic al ntregului personaj, asa cum l-ati descoperit in
repetitii, trebuie urmat cu exactitate. simtdmintele omenesti se despart in doua categorii: cele
cunoscute oricui §i cele cunoscute numai artistului, in momentele de inspiratie creatoare.
Actorul trebuie sd Invete sd recunoascd trasdturile mai importante care le deosebesc.
Simtamintele obisnuite, de fiecare zi, sunt alterate, strabatute de egoism, apropiate nevoilor
personale, Tmbibate, nesemnificative si de multe ori chiar inestetice si stricate de neadevar.
Ele nu vor fi folosite In arta. Individualitatea creatoare le arunca. Ea are la dispozitie un alt fel
de simtaminte, complet impersonale, purificate, eliberate de egoism si de acea estetica
semnificativa si sunt adevarate din punct de vedere artistic. Pe acestea vi le daruieste ,,eul”
superior 1n timp ce va inspira jocul. Tot ce trditi in cursul vietii voastre, tot ce observati si
ganditi, tot ce va face fericiti sau nefericiti, toate regretele sau satisfactiile, toatd iubirea sau
ura voastrd, toate lucrurile dupa care tanjiti sau pe care le evitati, toate realizarile sau
nereusitele, tot ce ati adus in aceastd viata la nastere — temperament, talent, inclinatii, care
raman nefolosite, nedezvoltate sau supradezvoltate — toate fac parte din asa- zisul abis
subconstient. Ele devin simtdminte in sine. Astfel, purificate si transformate, ele devin parte

integrantd a materialului din care individualitatea voastra creatoare creaza ,,psihologia”
sufletului imaginar al personajului.
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Lectia 9 — Comunicarea nonverbala

Comunicarea nonverbald a devenit chiar o disciplind noud in spatiul academic
romanesc, suscitand interesul deopotriva al profesorilor, studentilor si al nespecialistilor.

“Ideea ca indivizii pot utiliza elementele nonverbale pentru a identifica adevaratele trairi
emotionale, intentiile celuilalt sau pentru a-1 influenta sa se comporte intr-un anumit fel
aprinde imaginatia publicului “comunicdrii nonverbale” si face din aceasta un concept
aproape conspirativ. Si nu de putine ori am asistat la invocarea “inteligentei emotionale” ca
factor horarator in viata noastra a tuturor, fara a se specifica insa care este intelesul acestui
termen.” (Loredana Ivan)

Competenta nonverbala = “abilitatea indivizilor de a codifica si respectiv, a decodifica
mesajele nonverbale, In functie de contextul social, de a estima si prezice emotiile, atitudinile,
comportamentul celorlalti, in functie de comportamentele nonverbale ale acestora, de a folosi
eficient elementele nonverbale pentru a obtine rezultatele dorite in actiunile cotidiene”

Dacd unul dintre actorii implicati este intervievator si altul intervievat, echilibrul
schemei are de suferit, in acest caz comunicarea fiind puternic lateralizata.

W. Schramm-“comunicarea de masd”; in 1943 a organizat primul doctorat in
comunicare de masa, ca director al Scolii de Jurnalistica a Univ. din lowa.

Mesajul poate fi transmis concomitent la nivelul canalului vizual (gesturi, posturi,
expresii faciale) si auditiv (rostirea cuvintelor, tonul vocii, ritmul vorbirii etc.).=> mesajul nu
urmeaza o traiectorie liniara, ci strabate circuite paralele, de la emitator la receptor.

Deosebirea dintre semnal si indiciu: ambele au calitatea de a informa, si dupd cum ne-o
demonstreaza studiul comunicarii nonverbale, adeseori aflaim mai multe lucruri de la si despre
interlocutorul nostru prin indiciile ce scapd controlului constient al emitatorului decét din
semnalele pe care acesta le transmite cu buna stiintd. Teama de a fi mintiti, fiindcd stim cat
de usor este sa trigezi folosind canalul verbal, ne determind sa ne indreptam atentia asupra
manifestarilor nonverbale, incercand sa deducem din graiul indiciilor ce se ascunde in spatele
cuvintelor. (M. Dinu, 2000, 67-68)

Exista 6 functii ale limbajului: emotiva, referentiald, poetica, retorica, fatica,
metalingvistica §i conativa - enuntate de Roman Jakobson si pot fi intdlnite si la nivelul
comunicdrii nonverbale.

1. Functia emotiva (expresiva) este cea prin care emitatorul isi comunicd emotiile,

atitudinile, intentiile, dar si elementele identitare ca: statutul social, clasa sociala, genul.
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Vestimentatia este un element, specific comunicarii nonverbale, care ne poate oferi informatii

importante depre statutul social al interlocutorului, valorile si atitudinile sale.

2. Functia conativa se refera la efectul mesajului asupra receptorului. In comunicarea
persuasiva aceastd functie e centrala.

3. Functia referentiald face apel la elementul “context” si presupune adecvarea
mesajului la realitatea socialda in care e transmis. De exemplu diferitele posturi poarta
amprenta spatiului cultural din care provin: postura “genunchi peste genunchi” este mai
degraba intalnita in Europa, pe cand cea “glezna peste genunchi” este mai degraba intalnitd in

spatiul nord-american.

4. Functia fatica se refera la mentinerea relatiilor sociale intre actorii implicati si lasa
deschise canalele de comunicare dintre acestia. Adesea, cand se intdlnesc, barbatii 1si strang

mana. Gestul e pastrat si la Intalnirile la nivel inalt si are ca scop mentinerea relatiei cu

interlocutorul sau asigurarea ca acesta e deschis la discutii.

5. Functia metalingvistica asigura “deconspirarea” codului. Cadrul de desfasurare a

mesajului devine suport pentru atribuirea de semnificatii mesajului.

6. Functia poetica reflectd relatia mesajului cu sine insusi §i este centralda in

comunicarea estetica, dar apare si in conversatiile cotidiene.

Lectia 10 — Conceptul intepretarii muzicale

Problema interpretarii muzicale, adica cea a extragerii din pagina scrisd a operei de arta,
este desigur una dintre cele mai complexe si interesante modalititi de studiu si analizi. Intr-
atat de complexa, incat reuseste sa cuprinda in interiorul ei intreaga lume a filozofiei; intr-atat
de problematica si incitanta, incét reuseste sd fie deopotriva obiectul unor studii aprofundate

dar si cel al unor adevarate dezbateri culturale.
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A propune unui auditoriu o operd muzicald, necesita in primul rand, o lecturd atenta a
paginii scrise. Apoi 0 cunoastere avansatd care permite celui ce o executd sa devind mediator
intre sensurile artistice proprii autorului i publicul careia opera muzicala ii este destinata.

Datorita complexitatii intrinsece a muzicii concertante §i a particularitatilor scriiturii
muzicale, problema interpretarii ei a fost Indelung dezbatuta de literati si filozofi, de critici si
studiosi ai esteticii muzicale, cu precadere in Italia perioadei idealiste, cind Croce si Gentile
delimiteaza doua directii diferite, preluate si dezvoltate apoi de Alfredo Parente in La musica
e le arti (1946), S. Pugliatti L 'interpretazione musicale (1940), etc.

Partente, filozof si critic muzical, inspirandu-se din conceptele lui Benedetto Croce
(L'Estetica come scienza dell'espressione e linguistica generale, 1902), sustine ca
interpretarea nu este un fapt artistic ci o actiune pur mecanica deoarece este supusa limitarilor
impuse de textul muzical scris in partiturd. Salvatore Pugliatti, orientat catre principiile
Filozofiei artei a lui Gentile, deduce ca orice activitate umana e spirituala si creativa, la fel
fiind si actul interpretarii.

Un critic care a abordat 1n anii 50 -’60 problema interpretarii, dar nu din punct de
vedere filozofic, ci foarte aproape de realitatea muzicala, Incercand o reconciliere a celor doua
tendinte, a fost Giorgio Graziosi (1911-1966) cu a sa Interpretazione musicale (din 1952 si
apoi 1966).

Numerosi au fost muzicienii si criticii preocupati de aceasta problema. Un loc important
l-a ocupat insa Wilhelm Furtwéngler (1855-1954), unul dintre cei mai inovatori dirijori ai
vremii, care provenind dintre-o familie de cultura clasica, a alaturat formatiei sale intelectuale
(care cu sigurantd a dat nastere personalitatii sale de interpret) o extraordinara sensibilitate
muzicald. In numeroasele sale lucriri cu caracter estetico-muzical, Furtwingler si-a expus
ideile cu privire la practica executiei muzicale. Desi contestate de unii critici, acestea au avut
o influentd majora asupra conceptului interpretdrii muzicale din perioada imediat urmatoare
lui.

Existd o importanta diferentd intre compozitia muzicald si alte opere de artd. Datorita
limbajului particular si specific de care se serveste, interpretarea unei pagini muzicale este
total diferitd de interpretarea oricarei alte arte.

Creatia unui artist este reprezentarea concreta a lumii sale spirituale si expresia fanteziei
sale Intr-un anumit moment istoric al umanitatii; creatia se naste precum o viatd poetica

alcatuita din cuvinte, forme, culori, ce provin din aceeasi exigenta spirituald si comunicativa,

presupunind doud momente cheie: conceptia si realizarea.
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In timp ce o picturd, o poezie, o scultpuri, au o forma tangibild si imuabila in timp,
pagina muzicald, tocmai datoritd singularitatii scriiturii ei, este diferita si doar “virtual”
prezentd in partitura scrisa, asteptandu-si mereu realizarea — noud si ineditd — cu fiecare
interpretare a sa.

In timp ce alte arte au interpretul si autorul comun, reprezentat de aceiasi persoana, in
muzicd, compozitia lucrdrii i executia ei sunt de cele mai multe ori realizate de persoane
diferite. Au existat desigur si aici exceptii celebre: G. Mahler, I Stravinsky, S. Rahmaninov, P.
Boulez, etc.

Trebuie deci delimitatd importanta si specificitatea interpretdrii operei de artd muzicale,
care fiind o opera “in evolutie” permanenta, presupune o atentd si aprofundata citire, analiza,
intelegere si interpretare. Pentru unii cercetatori, problema paginii muzicale este inteleasa
doar ca “un punct de plecare”(Parente), pentru altii “o oportunitate”(Cione), pentru Casella
semnele reprezinta doar aproximativ inutitia originala a artistului creator, interpretul fiind cel

(13
1

menit sa tragd linia de final a operei muzicale. Gaziosi sustine ca “in documentul grafic se

gaseste cea mai inaltd perfectiune realizabild intr-o lume total imperfectd™!

Opera de artd muzicala se exprima prin intermediul unui limbaj specific caracterizat
printr-un sistem conventional de semne ce stabilesc, Tnainte de toate, indltimea sunetelor. Tot
ceea ce este culoare, respiratie, dinamism, accentuare ritmica, etc, este Incredintat unui numar
redus de semne, uneori incomplete si insuficient explicative.

Indicatiile compozitorului orienteaza interpretul: daca in partitura este scris un piano, in
mod automat se exclude o executie in forte, dar nimic nu poate sa precizeze ca acel piano
poate avea o gama nelimitatd de intensitéti si culori. Ceea ce ramane “litera de lege” sunt
numai notele, ca atare. Cine poate oare stabili cu exactitate tempo-ul unui Adagio, nuanta
sonoritatii unui acord, intensitatea dinamicd a unui crescendo? Graziosi spune ca “materialul
muzical e o oscilatie continud 1n Tndltime, o variatie permanenta de forte, schimbind culori
sonore, contractandu-se si diludndu-se in durata temporala™

Pentru a se ajunge pana la interpretarea unei opere muzicale, este deci necesara o
“lectura” obiectiva a acesteia dar si o analizd in manierd filologica cu suportul unor stiinte
auxiliare ca semiotica, armonia, practica si cultura muzicala, in general.

In alegerea editiei dupa care se va interpreta o opera muzicald, intervine muzicianul

care, optand pentru o editie sau alta, apeleaza la simtul sau estetic cultivat.

' G. Graziosi L 'interpretazione musicale pag.25, Ed Einaudi, Torino, 1967
2 ibid. pag 22
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Concluziondm ca nu exista o granita precisa intre momentul obiectiv al executiei si cel

subiectv al interpretarii. Oricare alegere, este ea insasi deja, un fapt interpretativ.

Lectia 11 — Dialectica emotionalului si rationalului in cunoasterea gi
interpretarea artistica

Teoria cunoasterii delimiteazd o cunoastere stiintifica, rationala, si o cunoastere

metgﬁzicd, iratipnala, sau sgpram‘gi&malé, cunoscuta_mai r&ult.cginumele e intujtie. O i%mﬁa
cunoagtertl a ‘devenit problema 'de cercetare inca 1n Antichitate, cele doua” modu e

cunoastere fiind tratate ca diametral opuse. Cu cit mai mult se cauta sa se demonstreze ca
ratiunea este singurul izvor al cunostintei universale cu atat mai puternic se manifesta tendinta
de a demonstra cd senzatiile si perceptiile, adica simturile, sunt izvorul din care provin toate
cunostintele noastre.

Nici una din ideile noastre nu-si are sediu in ratiune, sustin empiristii (J.Locke, F.Bacon,
T.Hobbs), nici una nu este innascutd, ci toate ideile, farad deosebire provin din experienta,
toate au nevoie de simturi. Prin urmare, tot cuprinsul activitatii sale intelectul si-1 trage din
simfuri. Intelectul prelucreaza materialul oferit de simfuri. $tim Insd cd, reprezentirile
sensibile sunt fundamentale, constituind punctul de plecare al oricarei cunostinte.

Rationalistii (R.Descartes, G.Hegel, G.Leibniz) recunosc insa cd simturile isi au rolul
lor in actualizarea adevarurilor eterne prin aceea ca dau ocazie intelectului sa intre in
functiune si-1 solicitd intr-o directie sau alta. Simturile sunt necesare, dar nu sunt suficiente.
Dupa G.Leibniz, simturile nu dau niciodata decat exemple, adica adevaruri particulare sau
individuale. Potrivit conceptiei intuitionismului (W .Dilthey, H.Bergson, F.Schelling,
E.Hartmann), omul realizeaza si un alt fel de cunoastere, complet diferitda de primele doua —
cunoasterea intuitiva. Dupa W .Dilthey a cunoaste inseamna a cunoaste numai
fenomene fizice, deoarece fenomenele spirituale le cunoastem cu ajutorul altor mijloace decat
acelea prin care sesizam fenomenele fizice: fenomenele fizice se pot cunoaste, in vreme ce
fenomenele spirituale nu pot fi decat traite si intelese. W.Dilthey a demonstrat cd mintea

noastrd se comporta cu totul altfel atunci cand are a face cu fapte de viata, cu manifestari

spirituale, decat atunci cand se ocupa de fenomene fizice. Pe cele dintai le traim, le intelegem,
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le retrdim, iar pe cele din urma le putem doar explica. ,,Trairea are loc in timp, ea este o
curgere in timp, $1 anume o curgere in care fiecare stare, inainte de a deveni un obiect clar, se
schimba, deoarece clipa urmatoare se ridica pe cea anterioard, si in care fiece moment —
nesesizat Incd — devine trecut. Apoi ea (starea) apare ca amintire, care acum are libertatea sa
evolueze. Dar dupd cum stim, pe traire se sprijind in cele din urma toate judecatile pe care le
facem asupra celor trdite. Din traire scoatem elementele pentru cunoasterea oricarui fapt
spiritual. H.Bergson (L’Evolution creatrice — 1907) vorbeste despre intuitie - mijloc de
cunoastere - ca fiind in stare sa ne conduca in ,,interiorul insusi al vietii”. Oamenii sunt
capabili de un efort cognitiv care sa sesizeze lucrurile din interiorul lor. Ca argument poate
servi facultatea esteticd a omului: artistul depaseste perceptia normala, pentru a prinde ceea ce
acesteia 1i scapa, reusind sa faca acest lucru printr-un fel de ,,simpatie, coborand printr-un
efort de intuitie, bariera pe care spatiul o intrerupe intre el si model”. In analogie cu facultatea
estetica se poate concepe o cercetare orientata in acelasi sens cu arta, adica urmarind sa prinda
viata nu in exteriorizarile ei mecanice, ci in ceea ce are ea viu si organic. In acelasi spirit,
»punctul de plecare este situat in adancurile constiintei noastre si 1l putem descoperi numai
dacd ne adancim in noi Insine”. Aceasta ,,addncire” cere de la noi anumite eforturi, vointa.
H.Bergson le numeste sentiment al duratei. ,Intuitia este ceea ce atinge spiritul, durata,
schimbarea pura”. ,,Aceasta viziune directa a spiritului de catre spirit este functia principald a

intuitiei”.

Lectia 12 - Trairea afectiva a muzicii

Trairea afectiva a muzicii este consideratd ca exigentd a educatiei muzicale si a
procesului de interpretare al acesteia. Ea creeaza momentul fiintirii muzicii. In actul muzical
(de auditie/interpretare/creatie ) se infiripd o traire a relatiei subiect - obiect, care este in
functie de experienta cognitiva, de starea psihica si psihofiziologica in timpul relatiei, de

ambianta n care se produce etc.

Modelul lui U.Neisser asupra cognitiei (Cognitive Psychology — 1957) ne poate
da o cale prin care sd intelegem
raportul/interactiunea acestora in actul muzical (Figura 6). Expresivitatea reprezintd
exteriorizarea trdirilor emotionale puse in evidenta de mimicd, pantomimica, intonatia vocii

etc. In practica artistica este cunoscuta exteriorizarea trairii imaginii artistice muzicale si prin
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mijloace plastice: linia, culoarea, forma Expresia emotionald a muzicii
modifica ritmul respiratiei (il face mai rapid sau mai lent), accelereaza bataile inimii (se pot
produce fenomene de vasodilatatie sau vasoconstrictie), schimba compozitia chimicd a

sangelui sau a hormonilor.

i-—--- Formele siarilor afective

Astfel, actionand asupra diferitelor organe, muzica trezeste numeroase asociatii cu
senzatii dintre cele mai diferite. S.Tarasov mentioneaza despre forma plina de
continut a mesajului muzical reconstruit de catre varietatea simturilor si senzatiilor declansate
in actul muzical. Trairea muzicii este o stare emotionala dinamica, potrivit scarii emotional-
valorice a subiectului receptor. Punctul de vedere comun care se degaja din abordarile de mai
sus confirma producerea unor schimbari in functiile si fortele psihice ale subiectului, in actul
trairii muzicii. In contextul cercetirii noastre, prezinta interes clasificarea proceselor psihice
in: a) Fenomene de cunoastere; b) Procese afective; c) Reactii motorii. Prezinta interes
viziunea lui H.Rohracher care divizeaza psihicul in: forte psihice care declanseaza si
orienteaza comportamentul si functiuni psihice, cele care descriu structura, modul de actiune.

O structurare a fenomenelor psihicului uman sugereaza un important reper pentru

in‘,[ele%g:rea si structurarea formelor de activitate muzicald (Tabelul 1).
e rog la lectiile 11 si 12 introdu ce e cu rosu si scoate ce e cu albastru
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Lectia 13 - Studii si exercitii ( migcare - echilibru — mobilitate

corporala)*

Studii de raportarea miscarii la spatiu: Inscrierea migcarilor in spatiu; determinarea

planurilor si directiilor; schimbarea directiilor si motivarea schimbarii.

- Studii de raportarea miscarii la timp: determinarea ritmului; pastrarea ritmului si
mentinerea lui indiferent de accidentele care pot interveni; schimbarea ritmului, motivarea
schimbarii; pauza si importanta ei.

- Studii ale raportului: miscare constientd - miscare reflexd; miscarea reflexa;
constientizarea unei miscari; trecerea din miscare reflexa automata in miscare constienta si
invers.

- Studii de dinamica migcarii, tensionarea migcarii; variatia tensiondrii §i importanta ei;
contractie si relaxare.

- Studii de echilibru ale corpului: forme de deplasare, rostogoliri; pierderi partiale sau
totale de echilibru; caderi cu si fara parteneri.

- Studii de coordonare a miscarilor: suprapunerea de scheme motrice (scenarii cu minim
doi studenti).

- Studii de frazare a miscarii: definirea conceptului; realizarea frazelor simple de
migcare; lait-motiv-ul Tn miscare (cu dezvoltarea si/sau involutia); diminuarea si argumentarea

miscarii; recurenta miscdrii; repetitivitatea.
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- Exercitii de deblocare corporald: modelarea corpurilor prin impulsuri cu raspuns total
sau partial; modelarea corpului partenerului care opune rezistentd; modelarea corpului
partenerului care nu opune rezistenta.

- Exercitii de colaborare intre parteneri si in grup: miscari in oglindd; miscari prin
imitatie; miscari In succesiune; construirea de actiuni pe principiul replica - raspuns; miscare
simultand; migcare Tn canon.

- Elemente de acrobatie: lumanarea; cilindru; roata; rasturnare lentd; stat in maini, stat
in cap; rostogoliri Intre parteneri.

- Exercitii cu papusi: construirea mecanismelor papusilor si determinarea gradelor de
libertate pe segmente; punerea papusii in diferite situatii; interactiuni intre papusi.

-Elemente de pantomima: segmentarea miscarilor; contrapunctul din pantomima;
sugerarea si delimitarea obiectelor in absenta lor; mersul, alergatul si urcatul scarilor specifice
pantomimei; mimica in pantomima.

-Studii de expresivitate scenicd-gest, corporalitate, migcare scenica

-Educarea calitatilor plastice si de expresivitate corporala

-Studii de expresivitate si coordonare a miscarilor pe o temd muzicala

-Exercitii de exprimare a migcdrii ca forma a existentei:

-din interior cétre exterior—emotie-gest

-din exterior spre interior—cauza-efect-emotie

-Exercitii de expresivitate pe o temd muzicala data

Lectia 14 — Studii si exercitii (personaje — expresivitatea

gestului — estetica miscarii scenice)*

-Studii de personaje ale commediei dell’arte

-Studii de spatiu real si imaginar

-Studii de personaj pe o tema muzicala

-Exercitii de coordonare a miscarii cu respiratia

-Exercitii de coordonare intre migcarea scenica §i o anumita linie melodica
-Exercitii de expresivitate specifice teatrului muzical

-Exercitii de interpretare a unui caracter dramatic in diferite stadii de varsta
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-Improvizatie pe o tema datd: moment extrascenic al unui caracter dramatic ce se
lucreaza la migcare scenica, pe o anumita linie melodica

-Studiul expresivitatii artistice a gestului scenic

-Studii de creionare a gesturilor specifice unui caracter dramatic in cadrul fragmentului
sau, dupa caz, al piesei in care evolueaza studentul-actor la cursul de miscare scenica si arta
actorului.

-Studii de adaptabilitate a miscarii scenice si gesturilor caracterelor dramatice studiate la
cursul de arta actorului in functie de necesitatile costumului cerute de text, stil si epoca.

-Studii de estetica scenica prin gest la diverse varste ale caracterului dramatic studiat la
cursul de miscare scenica si arta actorului.

-Studii de constientizare a fortei gestului scenic.

-Studii de limba;j gestual intre parteneri (doi sau mai multi in spatiul scenic)

-Studii de revelare a personalitatii caracterului dramatic cu ajutorul gesturilor.

-Studii de caracterizare a relatiilor cu partenerii prin miscare i gest.

-Studii de estetica a miscdrii scenice in diferite epoci.

-Studii de evolutie ale miscarii caracterului dramatic studiat la cursul de miscare scenica
si arta actorului In cadrul unui fragment mai amplu sau, dupa caz, in cadul unei piese de teatru

integrale.

* exercitiile din lectiile 27, 28 se vor executa (dupa caz) pe parcursul LP atasate
tematicii celorlalte lectii din cursul de Miscare scenica

(10- 16) Mihail Cehov, On the Technique of Acting, 1953, New Y ork, editura Harper
&Row Brothers)

Test de autoevaluare:

1. La ce se refera notiunea de ,,Perspectiva artistului si a rolului”

2. Care sunt mijloace pur teatrale cu ajutorul carora se poate crea o
atmosfera scenica

3. Enumerati cele 6 functii ale limbajului la nivelul comunicarii nonverbale
4. Care e modalitatea prin care se poate ajunge la interpretarea unei opere
muzicale?

Raspunsuri si comentarii la testele de autoevaluare
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1.- Perspectiva inseamna raportul armonios chibzuit al fragmentelor si repartizarea lor in
intreg cuprinsul piesei si a rolului.

- Perspectiva artistului este necesard pentru a se gandi la fiecare moment in care se
gdseste pe scend, ca sd 1s1 poatd proiecta fortele interioare creatoare si posibilitdtile de
expresie, ca acestea sa fie repartizate just si folosite cu judecata in alcatuirea rolului.

- Perspectiva nu este actiunea principala, dar este foarte apropiata de ea. Ea este calea,

linia pe care se migca neobosita actiunea principala in decursul intregii piese.

2. Mijloace pur teatrale de a crea o atmosfera sunt:
- luminile: umbre, culori

- decorurile

- efectele muzicale si sonore

- gruparea actorilor

- vocile cu o mare varietate timbrala

3. Existd 6 functii ale limbajului: emotiva, referentiald, poetica, retorica, fatica,
metalingvistica si conativa - enuntate de Roman Jakobson care pot fi intalnite i la nivelul

comunicarii nonverbale.

4. Pentru a se ajunge pand la interpretarea unei opere muzicale, este necesard o
“lecturd” obiectiva a acesteia dar i o analizd in maniera filologica cu suportul unor stiinte

auxiliare ca semiotica, armonia, practica i cultura muzicala, in general.

Lucrare de verificare nr. 1

Realizati o succinta sustinere de rol (vezi modelul din anexa), pentru rolul
interpretat in cadrul spectacolului - examen de sfarsit de an.
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ANEXA - EXEMPLIFICARE - ABORDARE DE
ROL. EXERCITIUL - OEDIP

LUCRARE DE LICENTA - SUSTINERE DE RIL

SIBIU, 2008
CUPRINS

ARGUMENT Error: Reference source not found

I. TRAGEDIA ANTICA SI EROUL OEDIP.............. Error: Reference source not found
1. Tragedianul Sofocle si epoca $a..ceeceiceiiieennee........... Error: Reference source not found
2. Opera sofocleana. Importanta ei in evolutia teatrului antic.. Error: Reference source not
found

3. Epoca. Contextul social, istoric si cultural in care a fost scrisd tragedia Oedip rege.

Error: Reference source not found

4. Tragicul eroului Oedip. Sentimentul culpabilitatii la eroii tragici.........Error: Reference
source not found

II. PRIMII PASI iN CONSTRUCTIA ROLULUI___Error: Reference source not found
1. Alegerea monologului e Brror: Reference source not found
2. Principii de baza in descoperirea personajului dramatic......Error: Reference source not
found

I MUNCA LASCENA ... FEror Referencesource not found

1. Despre gandul scenic Error: Reference source not found

2. Datele fundamentale ale personajului dramatic si identificarea acestora in experienta

personala Error: Reference source not found

3. Descoperirea rolului prin exercitii i jocuri scenice.—Errar: Reference sonrce naot found
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4. Ordinea parcursiva a evenimentelor care au loc in text.......Error: Reference source not

found
5. Motivatiile rostirii textului dramatic sau gandul in sensul textului.......Error: Reference

source not found
INCHEIERE Error: Reference source not found
BIBLIOGRAFIE Error: Reference source not found

31



ARGUMENT

In lucrarea mea am ales si vorbesc despre joc si exercitiu scenic, ca modalitate de
descoperire a rolului deoarece acestea sunt dupa parerea mea cei mai importanti pasi pe care
i1 parcurge actorul pentru a reusi sa-si inteleaga rolul si pentru a-si apropia personajul. Jocul
si exercitiul stimuleaza imaginatia, capacitatea actorului de a gasi o multitudine de solutii si
de abordari a rolului sau. Totodata jocul si exercitiul ajutd actorul sa se elibereze de anumite
idei preconcepute pe care le-ar putea avea intr-o primd fazd cu privire la personajul

PR

oferd idei. Jocul dezinhiba, destinde, te ajuta sa te eliberezi de tracul si emotia nervoasa pe
care unii dintre noi — cu precadere studentii actori la Tnceputul drumului lor - o pot incerca la
inceputul studiului unui personaj. Mai presus de toate jocul ofera ceea ce spunea Cehov ca

este necesar unui artist: Curaj, minte libera, elan.

Oedip rege a fost pentru mine o provocare deoarece este in primul rand un rol de
maturitate. De asemenea, monologul lui Oedip, a fost pentru mine un exercitiu major
deoarece mi-a oferit posibilitatea de a parcurge o drama existentiala cutremuratoare, pe care
nu o mai intdlnisem nici intr-un studiu, §i cu atdt mai putin in experienta mea de viata.
Datorita exercitiilor multiple, Incercarilor de abordare, jocurilor si studiilor la clasa pentru
monologul antic, am dobandit o experientd, o oarecare putere de intelegere a subtilitatilor
psihicului uman, care mi-au fost nespus de folositoare Tn munca si studiul rolurilor care au

urmat (Unchiul Vanea, Demetrius).

Am dobandit in urma rolului lui Oedip posibilitatea de a-mi asuma mult mai usor

trairile personajului scenic, am obtinut bucuria de a “darui” pe scena dar mai ales am obtinut
b H H

g vyt

Posibilitatea de a avea mai multe abordari iti ofera in final sansa de a alege varianta cea mai
potrivita si mai apropiatd de felul tdu de a fi, de a intelege si simti adevarul personajului.

Am cuprins 1n lucrare toate etapele rolului pornind de la studiul si descifrarea textului
monologului lui Oedip pana la finalizarea rolului in spectacolul “Jocul de-a teatrul”, jucat in

cadrul festivalului de teatru studentesc Universtudent , mai 2008.
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I. TRAGEDIA ANTICA $I EROUL OEDIP.

1. Tragedianul Sofocle si epoca sa.

Marele tragedian Sofocle, s-a nascut in anul 495 i. Hr, in Colonos, cartier marginas al
Atenei, Intr-o familie Instarita, fiind fiul lui Sofillus, un armurier bogat. Sofocle a beneficiat
de educatia specifica tinerilor timpului, initiindu-se in teoria si practica muzicald(profesor i-a
fost Lampros, unul dintre cei mai renumiti maestri ai Antichitatii, de la care a invatat arta
folosirii instrumentelor muzicale), in practicarea dansului si a exercitiilor fizice (calarie,

conducerea carului), capatand probabil, si unele cunostinte stiintifice.

La 16 ani a fost ales de compatriotii sai conducator al tinerilor insarcinati a celebra
prin cantari si jocuri diferite aniversari. Frumusetea-i contribuise, pe langa talentele sale, in a
dobandi aceasta cinste. N-avea insa o voce sonora, de aceea si fu scutit mai pe urma a se
supune datinei, care cerea ca poetul dramatic sa joace in propriile piese. A aparut numai o

datd pe scena, in rolul lui Tamiris orbul.

Sofocle a manifestat din tinerete o puternicd pasiune pentru literaturd, cautand cu nesat
in operele homerice, in tragediile lui Eschil i in folclor raspuns la numeroasele probleme ale
timpului sdu. Tragedia l-a atras nespus, inca de copil participand in corul ce sustinea
reprezentirile pe scend ale pieselor inaintasilor sai. In anul 468 i.Hr. s-a prezentat la un
concurs la Atena si a obtinut pentru prima datd premiul I, cucerind auditoriul rafinat al
cettii. In cei 60 de ani de creatie cetitenii i-au mai aplaudat de inca 23 de ori victoria la
intrecerile dramatice, fara a avea prilejul sa-si manifeste compasiunea pentru vreo

infrangere, al carei gust amar Sofocle nu l-a simtit niciodata.

Preot laic al cultului unei zeitati locale, Sofocle a infiintat si o asociatie literara.
Civilizat, manierat si spiritual, Sofocle era Indragit de contemporanii sai, care vedeau in el
intruchiparea echilibrului si seninatatii. Poreclindu-1 ,,Albina”, pentru elocinta lui ,,dulce”,
acestia 11 faiceau cel mai magulitor compliment la care putea aspira un poet sau povestitor - il

asemuiau cu tragicul Homer.

Ca om politic, Sofocle n-a aratat totusi priceperea, desi a ocupat, in timpul lui Pericle,
functii in stat. El n-a reusit sa se adapteze tuturor meandrelor vietii politice a Atenei si s
gaseascd un loc stabil in evolutia conflictului dintre democratia sclavagistd si grupurile
aristocratice conservatoare. In tinerete, Sofocle a inclinat spre acestea din urma, simpatizand

cu gruparea reactionara a lui Cimon, ca apoi sa adere la politica lui Pericle. Spre sfarsitul
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vietii va oscila din nou, ajungand pana acolo incat sa participe chiar la un complot (in anul
411 1.Hr.) urzit in scopul rasturndrii guverndrii democratice la Atena. Inconsecventele lui
Sofocle in atitudinea politica se oglindesc in buna masurd si in piesele sale, printr-o serie de
sovaieli si compromisuri pe care le manifesta in hotararea verdictului asupra luptei dintre
vechile si noile norme morale sau politice pe care le reclama viata democratica si institutiile
ei. Dar totul este explicabil Intrucat insasi guvernarea democraticd sclavagistd cuprinde in
sine contradictii, manifestd adesea nehotarare si sovaiald, e zdruncinata de lupte interne si
ciocniri de interese dezbinatoare. In 413 i.Hr., cand avea optzeci de ani, Sofocle a devenit

comisar special pentru investigarea dezastrului militar atenian din Sicilia.

Sofocle s-a stins din viatd in anul 406 i.Hr., la numai cateva luni dupd contemporanul
sau mai tanarul, Euripide. A fost inmormantat la Colonos, in pamantul natal, caruia i-a adus
lauda si slava 1n ultima sa piesa: ,,Oedip la Colonos”. La doi ani dupa moartea sa Atena
urma sa fie invinsa de Sparta, ceea ce a Tnsemnat sfargitul unei perioade de aproximativ o
sutd de ani de suprematie culturala ateniand. Aflat in centrul vietii publice din Atena,
Sofocle a fost trezorier imperial si diplomat, fiind ales de doua ori general. S$1 dupa moarte,
marele scriitor a continuat sa domine scena greaca, reprezentarile pieselor sale bucurandu-se
de mare succes. Din initiativa lui Licurg, dupd 40 de ani de la moartea lui Sofocle, i s-a
ridicat o statuie de bronz, iar numele sdu a intrat in randul eroilor, alaturi de Homer, Eschil si

altii.

2. Opera sofocleana. Importanta ei in evolutia teatrului antic.

La Sofocle, tehnica dramatica a capatat o dezvoltare favorabild poetului tragic. Acesta
a introdus al treilea actor pe scend, respectiv a primit trei actori de la autoritatile
organizatoare ale reprezentatiilor dramatice in cadrul serbérilor Dionisiilor, ceea ce era un
lucru foarte important pentru interpretii din acea vreme, deoarece li se dadea o sansa in plus.
Tot acesta a urcat numarul membrilor corului de la 12 1a 15. Actiunea la el e mult mai vioaie
fatd de cea a tragediilor lui Eschil. Cantecele de cor sunt mult mai reduse si 151 ocupa bine
locul, introducand céte o pauza intre doud peripetii, pand ce actiunea se precipitd in

catastrofa finala.

Cheia care ne face sa iIntelegem particularitatile artei dramatice sofocleene este

conceptia sa despre sensul tragediei umane, despre rostul suferintelor si nenorocirilor care ii
lovesc pe oameni. Eroii lui Sofocle sunt oameni buni, nobili, generosi. Nenorocirile de care
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sunt loviti nu sunt cauzate de vreo vind a lor, ele provenind de la divinitate si fiind
independente de ei. Avand o provenienta divind, omul nu-si poate explica de multe ori ce
anume a cauzat asemenea dezastre, de ce 1i este dat sd patimeasca atunci cand el nu a gresit

cu nimic zeilor.

Deducem faptul ca Sofocle credea in zei, ceea ce il facea sd se incline in fata
nenorocirii trimise de acestia asupra unor oameni nobili si fara de vina si printr-un efort de
credinta poetul se inclind in fata actiunii divine inexplicabile, care arata puterea zeului fata

de slabiciunea omului.

Daca divinitatea trimite nenoricirea asupra unui om bun si nobil, aparent fara o

justificare logica, asta nu inseamna ca motivele violentei si nepasdrii omului care cauzeaza

pierzania lui, sunt straine de opera lui Sofocle. Dimpotriva, aceste motive apar frecvent in

opera acestuia. Acestea sunt credinte prea adanc sadite in sufletul grec, incat sa f1 putut fi
ignorate de autor, deoarece el 1nsusi avea suflet elen, cetitean al Atenei, in toatd
profunzimea sufletului sau. Gandirea lui este ca zeii trimit asupra unor eroi buni si generosi,
nenorociri pe care noi, oamenii nu le putem judeca drept meritate si provocate de vreo vind a
noastra. Zeii judeca insa dupa alte criterii, avand o altd conceptie asupra culpabilitatii
umane. Aceasta se transmite uneori ereditar, fiind strdind de cunoasterea si puterea de

intelegere umana.

El prezinta spectatorilor subiecte de meditatie, se adreseazd acestora pe intelesul lor
deoarece el considera cd subiectele infatisate sunt apropiate sufletului acestora, ele facand
parte din viata lor de zi cu zi, atat sociala cat si particulard. Se urmareste foarte mult ca
oamenii sd priceapa foarte bine ce se Intampld cu ei i sa ia viata ca atare, deoarece
consideram ca dupa un spectacol de Sofocle adancurile spiritului sunt luminate si ajuta la o
intensa dezbatere morala asupra comportamentului uman. Dezbaterea sofocleand patrunde
pand in miezul lucrurilor realizand investigatii etice de mare amploare. Binele si raul este
expus in manifestarile lui, in lumina fatalitatii si a legilor sacre si sociale, care guverneaza
omul. Totodata gasim o afirmare libera a naturii umane: omul isi infruntd destinul, are
raspunderi proprii §i incearca sa isi reconstruiasca lumea intr-o anumitd masura, dandu-i un

alt sens.

Autorul, dupa o munca sarguincioasa, ajunge la atingerea unei mari libertéti interioare:

de la prabusirea lui Oedip se trece la hotdrarea irevocabild a Antigoneli, la decizia ei eroica.
) tigona.— modelul perfect de. tragedie, cum.o considera Hegel, ilustreaza.conceptia
lui S(I)Af(l)lc privin esen;g S1 %maTlta a trage%lell ca o mare c§nsi:ruc‘gle %n Jurt?l lPﬁLIl
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protagonist care prin imensitatea pasiunii sale, domina atat intreaga actiune, cét si restul
personajelor. Avem o Antigona intr-o tripld ipostazd : de fiicd devotatd nefericitului sau
parinte orb, de sora care, cu riscul propriei vieti isi indeplineste o mare datorie fata de fratele

ei, Polinice, si, in fine, de femeie hotarata si curajoasa ce protesteaza impotriva tiraniei.

De la Sofocle s-au pastrat sapte tragedii §i 0 drama satirica intitulata “Copoii”, pastrata
pe un papirus din Egipt. Tragediile au titlurile urmatoare: Ajax, Trahinienele, Filoctet,
Electra, Antigona, Oedip Rege, Oedip la Colonus. Sofocle ar fi compus 130 de drame, din

care 17 apocrife.

3. Epoca. Contextul social, istoric si cultural in care a fost scrisa tragedia
Oedip rege.

Originile teatrului sunt foarte indepartate in timp. Ele trebuie cdutate in timpurile
primitive, Tnainte de aparitia societatii pe clase, inainte de epoca sclavagista, cand nu putea fi
vorba de un teatru in sensul pe care notiunea de teatru a cdpatat-o mai tarziu. Aici e vorba de
anumite manifestari fara preocuparea artistica constientd, cum ar fi: manifestarile de cult,
manifestari de bucurie, dansuri, cantece. Acestea marcau momente importante din viata
societatii primitive, ca de exemplu muncile agricole, care aveau o deosebitd importanta
primavara, cand Incepea lucrul campului, §i toamna, cand se culegea recolta. Acelea de mai
sus, sunt, dupa cum vedem, importante elemente de spectacol, care satisfaceau cerintele unei
societdti neinstruite, nerafinate, dar dornica de a-si exterioriza pofta de viata. Pentru ca
aceste forme de teatru sd se dezvolte si sa devind opere de arta, trebuiau sa se produca
modificari de organizare sociald, dezvoltarea culturii si formarea gustului publicului. Aceste
conditii se produc in societatea greaca a secolului al V-lea, i. Hr., si sunt foarte benefice,

deoarece determina aparitia unei stralucite activitati stiintifice, literare si artistice, in care
teatrul va avea un loc de frunte.

Marx spunea ca: Arta greaca presupune existenta mitologiei grecesti, adica natura §i

forma sociala insasi, prelucrate deja in chip inconstient artistic de fantezia poporului.™

Organizarea sociald a Greciei — sufera in secolele al VII-lea si al VI, i. Hr., o adanca
transformare. Datorita perfectiondrii uneltelor de productie, a metodelor de lucru, datorita

diviziunii muncii, se produce o crestere considerabild de bunuri, si o dezvoltare a circulatiei

lor. Mestesugurile si comertul capata o importanta crescanda, tendinta de acumulare de
3
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bogdtii se manifestd din ce in ce mai puternic, iar banul incepe sa joace un rol tot mai mare
in dezvoltarea economiei. Astfel, se naste o noua societate, compusa din doud clase: clasa
cetatenilor liberi, proprietari de sclavi, si clasa sclavilor. In sfarsit, in secolul al V-lea, Atena
a capadtat o organizare politicd democraticd, datoritd afirmarii tot mai puternice a elementelor
democratice — mestesugari, negustori, marinari — §i datoritd unui mare conducator politic,
Pericle, care a concretizat toate tendintele i cuceririle populare in institutii de stat cu
atributii precise.

Un factor care a jucat un mare rol in crearea teatrului grec, a fost religia. Religia
greacd are doud caractere fundamentale: politeismul — credinta in mai multi zei, si
antropomorfismul — considerarea zeilor in chip de oameni, dar cu calitati si defecte
evidentiate la maximum. O alta trasatura fundamentala a religiei grecesti este credinta intr-o
forta suprema, Destinul, care domina si pe zei $i pe oameni, si hotardste dintru inceput
mersul intregii vieti, ceea ce nu Inseamna ca omul e lipsit de responsabilitate personala.
Religia la greci era de doua feluri: religia publica, adica cultul zeilor, si religia domestica,

adica cultul stramosilor.

Zeii insemnau personificarea fenomenelor naturii, pe care oamenii, in stadiul de
cunoastere 1n care se aflau, nu le puteau explica. Astfel erau zeii aerului, dintre care cei mai
insemnati erau: Zeus, regele zeilor; Hera, sotia sa; Hoebos, zeul soarelui; Artemis, zeita lunii
si a padurilor; Eol, zeul vanturilor; Hermes, mesagerul zeilor; zeii mari: Poseidon, Nereu,
Tetis, Tritoni, Nereidele; zeii pamantului: Demeter, Persefona, Dionysos, Menadele, Satirii,
Nimfele; zeii infernului: Hades, Hefaistos; zeii activitatii umane: Ares, Afrodita, Eros,
Atena, Esculap. Pe langa acesti zei importanti, existau si multe divinitati mai mici, printre
care muzele, indrumatoarele si protectoarele artelor: Melpomena, muza tragediei; Thalia,

muza comediei; Euterpia, muza muzicii; Terpsihora, muza dansului, etc.

Religia domestica Tnsemna cultul stramosilor, pe care dragostea si respectul urmasilor
ii divinizau. Acest cult a creat pe semizei sau eroi, care erau intruparea celor mai inalte
virtuti ale omului: vitejia, dragostea de oameni, simtul de dreptate, intelepciunea. Credinta in
vise, credinta in prevestiri, oracole, a jucat un rol extrem de important in viata publica si
particulara a grecilor, care nu ficeau nimic important fira a consulta oracolul din Delfi. In
mod periodic aveau loc mari manifestari religioase, dintre care cele mai celebre erau:
Panateneele, in cinstea Atenei, Dionisiacele, in cinstea lui Dionysos, si Eleusinele, in cinstea
zeitei Demeter. Aceste manifestdri erau insotite de Intreceri sportive i de mari concursuri

dramatice. In unele din aceste serbari, Dionisiacele, isi are originea tragedia greaca.

37



In aceste creatii ale spiritului, care sunt zeii, darul poetic al grecilor s-a manifestat cu o
mare stralucire. Ei au imaginat tot felul de legende, pline de gratie, despre viata si ispravile
zeilor, in care fantezia a lucrat cu cea mai mare libertate si in care asistdm la cele mai
uimitoare aventuri ale zeilor. Ansamblul acestor legende se numeste mitologie, care datorita
calitatilor ei poetice a insemnat pentru artisti $si mai ales pentru autorii tragici, un izvor

nesecat de inspiratie.

4. Tragicul eroului Oedip. Sentimentul culpabilitatii la eroii tragici.

,ITragic este, in primul rand «ceea ce este relativ la tragedie» . Tragicul se gaseste
in forma concentrata si specializata in tragedie, ceea ce inseamna cd tragicul si tragedia sunt
puternic legate genetic: tragicul se naste cu adevarat in tragedie, dar el nu se reduce numai la

ca.

Maretia unui personaj tragic necesitd o determinare exactd. Ea nu se refera numai la
perioada dinaintea suferintei, ci, Tn mod cu totul deosebit, la perioada suferintei Insasi.
Tocmai in felul cum suporta si cum combate suferinta este interesant sa vedem cum se arata
maretia personajului tragic. Dacd un om extrem de puternic, cand are de suportat o mare
nenorocire, inceteazd de a mai avea maretia pastratd pana atunci si se pierde in dezechilibru,
descurajare, tanguieli, moliciune, impresia tragica va fi deteriorata, poate chiar anulati. In
cazul acesta nu mai vedem suferind un om maret ci un om care a fost candva maret, dar care
in momentul de fata si-a trddat maretia, iar impresia tragica, chiar daca nu a disparut

complet, este foarte mult slabita si deteriorata.

Efectul tragicului este legat de o vointa tare, pentru ca firile slabe, nehotarate sau chiar
lage, ar fi incompatibile cu orice fel de tragic. Maretia omului care sufera, nu intervine
numai acolo unde vedem ca un urias care are o fortd dominanta, curaj de luptator, se
pravaleste in durere ci si acolo unde maretia personajului care suferd, se situeaza in directia
sentimentului, fanteziei, cugetarii si gandirii. Cu cat eroul tragic gaseste mai mult n el insusi
pasii catre vointa si cdtre implinirea vointei, cu cat este el mai puternic in luarea hotararilor

s1 in aducerea lor la indeplinire, cu atit mai liber se prezinta el in fata lumii.

Legam expresia de tragic, cu ideea de ceva bogat n continut, plin de gravitate, cu

semnificatie profunda, de mare intensitate. Este ciudat ca uneori tragicul este inteles in mod
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optimist. Cu toate ca in impresia finald tragicd pot apdrea stari de spirit inaltatoare,
eliberatoare, ramane totusi stabilit cd baza starii de spirit tragice este de naturd pesimista si
irationald. De aceea in tragic, lumea nu are cum sa ni se arate altfel, decat sub aspectul ei

ascuns, infricosator.

Tragicul este chemat sd ne arate cit de departe poate ajunge omul, tocmai atunci cand
se impotriveste suferintei. Imaginea tragicului ar fi lipsita de o trasaturd dintre cele mai
importante, daca sentimentele Tnaltitoare, purificatoare, eliberatoare, izbavitoare nu ar intra

in alcatuirea esentei tragicului.

Atunci cand un om, chiar dacd mai inainte a fost maret, se comporta in ceasurile de
extrema suferintd in mod las si de complacere, cdnd se prabuseste 1n sine Tnsusi, fara nici un

punct de s?wrijin atunci s-a terminat cu impresia de tragic. Asadar, dacd omul tragic_da
dovada de

arie de caracter, chiar si in suferintele cele mai aprige, reiese ca acesta emani o
puternica stapanire de sine i acest om este de laudat. Spectatorul se 1naltd sufleteste la
vederea acestei stapaniri si creste odata cu ea. Omul tragic, desi se afla in cea mai mare

suferinta, datorita pieirii, se arata totusi ca fiind la inaltimea destinului ostil.

Eroul lovit mortal, este invingator pe teren interior in masura in care el opune puterilor
biruitoare, chiar si in cea mai cruntd suferintd, o fortd, o maretie, o noblete, cirora ele nu
Sllllt%te % s(}aelr?ag% tl% gcéfllltngﬁzlq[i' eSctgrea tsu eteasc? ? omylui este mareata deoarecie nu-i rimane

peste obstacolele aparute in cale, ceea ce s1 tace. Omul se
dovedeste a fi la Tnaltimea destinului ostil §i atunci cand, in mod voluntar, ajunge sa
recunoasca faptul cd domnia fortelor superioare este totusi, inteleapta, dreapta si salutara.
Oricat de dureros ar resimti omul aici dugsmania destinului, el se desparte de viata, in orice
caz, cu sufletul impadcat. Chiar atunci cand sorbind amarul pieirii, el incheie, fie doar si
timid si sovaitor, mai presus de dureri, o alianta cu destinul. De aceea nu spun de inaltare
doar pentru ca personajul tragic se arata capabil de a se masura cu destinul dusmanos, ci si

pentru ca, datoritd unei miscari din sufletul sau, durerile pieirii sunt usurate, alinate.

Cu toate astea, in erou suferinta continud sa apese pe suflet ca o povara incremenita si
surdd, asta se intampla doar in sufletul lui. Aceastd atitudine sufleteasca plina de resemnare
apare, mai ales la caracterele vinovate. Fatalitatea suferintei si a pieirii este resimtita ca
dreapta si salutard, soarta nimicitoare 1si pierde ghimpele dusmanos. Resemnat, criminalul ia
asupra sa marea suferintd ca o pedeapsa meritata. Coplesit de spaima, eroul isi da seama ca a
actionat gresit distrugand ordinea eticd a lumii in care traieste. El primeste moartea fiind

convins ca trebuie sa moara ca victima a destinului. Dar si atunci cand omul aflat in suferinta
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se stie cu totul lipsit de vind, se poate ajunge la o stare de spirit plind de resemnare. Chiar
dacd stapanirea destinului este resimtitd ca nemiloasa si cruda, exista totusi, in acelasi timp,
convingerea si presimtirea cd aceasta stapanire, oricat ar parea de neinteles, trebuie sa aiba
totusi, 1n cele din urma, un rost pozitiv, sacru. Si astfel eroul pe cale de a pieri, se inclind in
fata verdictului destinului, plutind intr-o nestiinta plina de banuieli si de credinta, credinta
care in acele momente i ofera tot ce se mai poate oferi cuiva si care 1i da puterea de a merge

mai departe.

Teatrul grec oferd, in aceastd privinta, exemple clare, nici nu cred cd se putea altfel,

deoarece cunoastem pozitia constiintei elene fata de destin.

Am facut aceste remarci despre tragic deoarece le-am considerat necesare si prielnice
studiului asupra personajului Oedip. Mosneagul orb isi da seama ca destinul s-a abatut
asupra lui intr-un mod destul de absurd, numaica sentimentul acesta nu se dezvolta, ci este
mai degrabd oprit in loc de constiinta cad fatalitatea este dreaptd si trebuie acceptatd cu
respect. Domnia zeilor apare ca o taina solemna, care trebuie venerata cu evlavie. Se vede
clar ca Oedip isi accepta destinul deoarece el se acomodeaza cu acesta si 1 se supune, dar in
acelasi timp, in inima std ascunsd o urd care mocneste, o manie tinutd in frau. Cel mai
important este faptul ca atitudinea sufleteasca a lui fata de destin are, o nota de impacare, cu
toate astea, destinul este resimtit de el ca ostil, ca provocand durere, ceea ce i poate oferi
posibilitatea de a merge spre pieire voios, cu un sentiment de maretie si de triumf,

bineinteles, un triumf numai interior.

Astfel Sofocle contureaza - poate pentru prima data intr-o tragedie - faptul ca destinul
nu este neapdrat inexorabil §i vointa zeilor nu guverneaza viata oamenilor in totalitate. Actul
de vointd al omului se poate opune destinului. Oedip este constient de propria lui
culpabilitate: uciderea tatalui, incestul pe care 1-a savarsit casatorindu-se cu propria mama.
Asemenea sacrilegii nu puteau ramane nepedepsite iar sentimentul de responsabilitate,
caracterul de conducator drept, il obliga sa pedepseasca vinovatul, chiar daca in acest caz
este vorba de propria lui persoand. Sofocle accentueaza astfel un aspect al vietii spirituale
care a fost nespus de apreciat in Grecia timpurilor: izvorul nenorocirii umane nu vine decat
din propriile sale actiuni, ganduri, infaptuiri. Omul este obligat ca odata ce si-a stabilit vina,
sd aibe curajul si constiinta morald sd indrepte de unul singur nelegiuirea, fard a astepta
verdictul vreunei instante umane sau divine. Prin Oedip, Sofocle isi ia rolul de a educa
poporul atenian prin convingerea cd acesta trebuie sa 1si ia singur asupra sa responsabilitatea

actelor sale fard a face apel la dezideratele divine. In sprijinul afirmatiei mele aduc cuvintele
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si filozofia criticului Marin Marian, in lucrarea sa “Oedip sau despre sensul eroic al
existentei In drama” care spune : Mitul lui Oedip este descalificat ca mit daca el se rezuma
la calitatea de subiect literar, la istoria particulara a unui caz individual, izolat, fie el cat de
exceptional dar fara semnificatie pentru un universal esential, pentru un general uman.
“Drama insului de exceptie”, a “cunoasterii”, a “elanului responsabilitatii”, a “cautarii
adevarului”, “tragedia nazuintei spre lumina” s.a(.) spun cu alte cuvinte ceea ce descrie
naratiunea insasi.’"!

Totusi tragedia anticd impune o reguld peste care nici un dramaturg al timpului nu
putea trece: Eroul este in mana sortii nemiloase iar zeii decid fericirea sau condamnarea lui.
Criticul Liviu Rusu se angajeaza intr-un aparator vehement al eroului subliniind inaltele sale
calititi morale si virtutile sale incontestabile. Liviu Rusu accentueazd insa aspectul
“culpabilitatii ereditare” de care se face vinovat eroul si pe care nu o poate ispasi decat
implinindu-si pana la capat destinul :

Caracterul lui (Oedip) este motorul intregii actiuni in care se impletesc atdtea fire. El
este prin excelenta omul datoriei, dotat cu o vointa ferma, plin de dragoste de adevar si de
dorinta de a face tot binele pentru poporul sau. Acesta este simburele dinamic al dramei
care il indeamna pe Oedip sd inceapa scrutarea fara odihna, sa caute pe ucigas, sa caute
adevarul cu orice pret.() Orice ar face, indemnat de cele mai bune ganduri, nu da decadt de
rau i afla ca samburele acestui rau este el insusi. Totul pleaca din el si se rasfrange asupra
lui. la initiative, se afirma in plind libertate cu o vointa de fier - si in fond el este prins intr-o
plasa ale carei ite se strang tot mai mult in jurul sau pana ce il vor sufoca. Niciodatd nu s-a

afirmat asa-zisa ironie tragica cu atata putere.”¥

Mai departe, in expunerea teoriei sale pe care o impartasesc intru totul, Liviu Rusu
vorbeste despre nedreptatea Divinitatii care se amuza de nenorocirile oamenilor. Singura lor
aparare in fata tiraniei zeilor era acceptarea demna a destinului iar in cazul lui Oedip,
deciderea propriului sdu destin prin autopedepsire. Intr-un cuvant Oedip reprezinti inalta

idee a responsabilitdtii umane pentru pacatele sale voluntare sau involuntare:

Omul este prins fara crutare in mrejele destinului, din sanul carora nu este scapare. E
trista soarta omului, fiindca zeii sunt invidiosi §i il pasc din umbra: ii dau mari calitati, il
lasa sa se inalte tot mai sus, pentru ca apoi sa-l prabuseasca in cel mai adanc abis. Ei se

Jjoaca cu omul ca pisica cu soarecele, ii trezesc sperante pentru ca sd il rapuna cu atat mai
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neindurator. Oedip a fost un rege mare, a salvat Teba, a condus-o cu intelepciune si
bundatate la bundastare, are dragostea netarmurita a supusilor sai - dar este frant fara
indurare. Parca se intrevede din umbra ranjetul sarcastic al unui demon, care nu iarta
omului de a se fi ridicat prea sus. Destinul este necrutdator. lata sensul addnc al acestei
drame. Dar daca drama regelui Oedip este tragedia tipica a destinului crud, in acelasi timp
ea este drama tipica a demnitatii omenesti. Fiindca oricadt ar fi de sumbra §i de implacabila
soarta omului, Oedip nu intelege sa se resemneze. De la inceput pdana la sfarsit el se afirma,
se lupta cu inversunare §i o face nu dintr-o incapatanare oarba ci din devotament pentru

poporul sau si din dragoste de adevar.”"

In Oedip se regisesc marile calititi ale omenirii si totodata singurul dar care i-a fost
lasat umanitatii de la Divinitate: liberul arbitru, sau actul de vointa. Sofocle reda astfel prin

Oedip ideea complexitatii umane asa cum arata istoricul Ovidiu Drimba :

Incepind cu Sofocle, tragedia se coboard la scara umand, devine dezbaterea unei
constiinte morale, lupta dramatica intre intrebari §i indoieli, intre stari sufletesti
contradictorii, de sperantd si de deznidejde. In tragedia sa isi gdsesc ecou toate
sentimentele omenegti nobile §i generoase.()In consecintd, atentia lui Sofocle se indreapti
spre realizarea unei personalitati umane cdt mai complexe. De aici deriva bogatia de

aspecte si situatii psihologice.™®

Il. PRIMII PASI iN CONSTRUCTIA ROLULUI

1. Alegerea monologului.

. Monologul pe care l-am studiat si jucat, surprinde esenta personajului sofoclean
Oedip. Acest§ relfeva totalitatea convfnéen or sale moraele s1 gonstlen 1zarea propriei

culpabilitati. Totodatd acesta 1si deplange soarta care 1-a impins fara voia sa la atrocitate.
Odata infaptuita aceasta cere insa rasplata cuvenita iar demnitatea il obligd pe Oedip sa se

agajeze in propriul sau judecétor:

Da, ma incred in zei. Si acum, din suflet eu te rog,
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Sa-i faci ingropaciune celei din palat,

Cum insuti vrei §i cum acelor ce ti-s neam li s-ar cadea.
FEu itnsa atata-mi vreau: nicicand cat zile-oi mai avea,
Sa n-aiba a ma vedea cetatea-n care m-am nascut.

Tu lasa-ma sa ma aciuiesc prin munfi.

Prin munti ce-au fost alesi de tata si de maica-mea
Cdnd m-am nascut, sa-mi fie loc de veci.

Si cum au vrut, acolo eu vreau sa mor,

Dar nici de boala, nici de moarte buna n-am sa pier,
Eu stiu, ca de la moarte nici nu as fi fost scapat

De n-as fi fost ursit unui cumplit sfdrsit.

Sa-si mearga soarta drumul ei.

Tu griji de fii mei, o, Creon, sa nu-fi faci,

Doar sunt barbati. Oriunde or fi,

Ei nu vor ramdnea far’ hrana zilnica.

Dar ele, copilele, sunt de plans,

Nicicdnd pranzit-au ori cinat doar ele, fara tatal lor.
Ne impartaseam tot dintr-un blid.

Eu rogu-te, ai grija lor.

Ah, lasa-ma cu mainele-mi sa le dezmierd

Si soarta noastra grea, cu ele sa mi-o pldang.

O, rege, tu esti om de neam. Lasa-ma sa le alint.

Mi s-ar parea ca le si vad. Dar ce am spus?

O, zei, ce aud? Nu lacrimile lor le aud?

S-o fi milostivit de mine Creon, el?

Mi-o fi trimis tot ce am mai drag, copilele?

Ori ma amagesc?

Dar voi copile, unde-o-ti fi? Veniti, veniti spre mdinile-mi de frate.

Maini care bezna-au asternut pe ochii lucitori ce tatal vostru avea.
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Copile dragi, sa va mai vad, eu ochi azi nu mai am.

Ei doar sa planga pot, cand ma gandesc

Ca-n asta lume, ursite-o-1i fi sa suferiti.

Si la soboare, ori sdrbdtori, voi ochii cu tebanii cum veti da?*”
Nici veti rabda la ele sa priviti, §i veti porni spre casa-n plans.
Si cand la maritis veti fi ajuns, ce om va cuteza

A se impovara cu aceste fardelegi, care prapad ne-au fost,

Si fi-vor pentru voi si-al vostru neam.

Nelegiuiri, nelegiuiri, pe tata, eu, eu tatal vostru [-am ucis.

Cu maicamea ce m-a nascut v-am zamislit pe voi.

Sa va mai vad, eu ochi azi nu mai am.

Copile dragi, de-afi fi mai varstnice ca sa-ntelegeti tot,

Eu, povete multe-as da. Dar azi, eu doar atat va spun:

Rugati pe zei mai fericite voi sa fiti decdt al vostru tatd-a fost'*.

Profesorul de an si-a dat acordul pentru acest monolog si astfel am inceput munca

efectiva pentru conturarea personajului.

2. Principii de baza in descoperirea personajului dramatic.

La inceput ca student-actor, am fost constient ca o sa calc pe un tardm necunoscut,
ambiguu, bineinteles cu dorinta de a-1 descoperi. Acest studiu a inceput cu tragedia greaca,
unde ni s-a spus cd subtextul e foarte important la monoloagele pe care le-am ales.
Descoperirea subtextului presupune o lecturd atentd, o frazare de asemenea foarte buna,
deoarece spectatorul trebuie sa inteleaga ce spui. Frazarea corecta vine numai In urma unei
intelegeri logice a textului.

Lucrand la clasa am aflat ca subtextul vine din gand, un gand in situatia datd. Drumul
care trebuie parcurs pand a ajunge la un gand teatral este destul de anevoios. La inceput, dat

fiind textul specific tragediei grecesti, cautam rima $i ma gandeam cum se spune oare un

9
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asemenea text. Ma gdndeam de asemenea cd nu este foarte usor sd-mi imaginez toata lumea

in care a trait personajul si mai ales tot parcursul vietii lui prin rele si bune.

Cum pot eu sa fiu personajul caruia destinul i-a oferit o vasta ingiruire de Tntamplari?
Cum as putea interpreta eu, la doudzeci si doi de ani, un personaj care a trecut prin
experiente aproape neverosimile, un conducator de tara, un paricid, un barbat care a comis

un incest.

Tot ce stiam cand am inceput studiul marilor personaje ale tragediei grecesti era foarte

important pentru decoperirea personajului si anume:

Actorul este centrul propriului sdu cerc. Gandul, situatia, tensiunea, adevarul sunt
creatoarele acestuia din urma. Fiecare dintre noi pe scend, panad a ajunge sa fim acolo trebuie
sa ne cream personajul din informatiile detinute, toate aceste informatii le gdsim 1n text, este
important tot ce detine acest text cu privire la personaj, ce spun celelalte personaje despre el,
ce reiese din felul cum se comporta atat cu el Tnsusi cat si cu celelalte personaje si dupa ce

stim toate aceste lucruri abia atunci putem patrunde in lumea personajului.

Actorul conduce jocul, nimeni altcineva. Actorul trebuie sd fie acolo, in acea
situatie. Atunci , in momentul acela , «haturile» sunt in mana lui , spectatorul primeste ceea

ce el transmite.

Fiecare litera e importanta si trebuie spusa ca atare. Cuvantul da viata pe scena,
fiecare cuvant este important si te poate duce intr-un univers al lui. Cuvantul textului

dramatic trebuie sd fie «mana cereascd» pentru un actor. Cu el se poate juca, poate sd-i dea

conotatii diferite, 1l poate folosi in directia dorita de el.

Scopul. De la intrarea actorului in scend, pana la iesirea acestuia, el trebuie s aiba un
scop. Fara scop in scena, actorul nu exista. In toate actiunile sale, Tn miscarea scenicd, In
felul in care isi spune replicile, in felul in care relationeaza cu partenerii, in tot ce face pe

scena el trebuie sa fie constient de scopul urmarit. Asemeni se intampla si 1n viata, dupa cum
spune Stanislavski:

Sunt multe principii, si prima dintre ele consta in urmatorul fapt: in viata rostesti
intotdeauna ceea ce trebuie, ceva ce vrei sa spui pentru un scop, o problemd, o necesitate
oarecare, pentru o actiune orala autentica, rodnica si conforma unui scop. Adesea, chiar in
imprejurari in care indrugi cuvinte fara sa le chibzuiesti, o faci pentru ceva anume: ca sa

scurtezi timpul, ca sd distragi atentia s.a.""’!
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La toate acestea se adauga si multele jocuri pe care le-am facut la clasa, jocuri care m-
au ajutat sa descopdr ce inseamna spatiul, ce importantd are acesta, ce iInseamna atentia
distributiva, ce Tnseamna colegul din scend, cum ne ajutd transformarea spatiului, ce
inseamna vocea actorului, cum trebuie sa fie ea? Dar la toate acestea, mentionate mai sus am

sd revin 1n acest capitol.

lll. MUNCA LA SCENA.

1. Despre gandul scenic.

Asadar am Inceput munca efectiva pentru costruirea rolului. Am Inceput sa invat textul
iar din acest moment lucrurile au inceput s se aseze si sa capete o anumita logica. Inevitabil
au aparut si probleme, nedumeriri, confuzii ,dar cel mai important era faptul cd datorita

studiului, “ceata” incepea sa se risipeasca.

Odata cu acest lucru se concretiza munca studentului actor cu sine insusi. Repetand
textul, acesta se aseza, dar riscam ca el sd devina ceva mecanic, spus relativ bine din punct
de vedere tehnic, dar fara implicare afectiva, fara a-1 trece prea mult prin filtrul gandirii si
mai apoi al sensibilitatii.

La clasa am facut o lectura a textului impreuna cu domnul profesor care punea
intrebdri despre personaj: “Cati ani are personajul?”,”Care este situatia in care se afla?”,”Cu
cine vorbeste?”,”Cum arata personajul cu care vorbeste?” Bineinteles eu nu am stiut sa
raspund deoarece nu-mi pusesem aceste intrebdri esentiale pentru constructia rolului. Mi s-a
spus ca dacd nu stiu aceste raspunsuri nu pot intra pe scend si din aceastd cauza nu poate
lucra cu mine. Am considerat metoda extrem de eficienta deoarece imediat m-a motivat, m-a
impins sa-mi pun toate aceste intrebari. Odata cu intrebarile veneau si raspunsurile. Mi s-a
explicat de altfel ca sursele 1n care se gasesc toate aceste raspunsuri se afla atat in textul
propriu-zis cat si in mine Insumi. Mi s-a mai spus ca totul trebuie sa fie concret in mintea
mea si dacd gandul exista atunci si marea descoperire a personajului va avea loc. Un gand
care existd 1l va dezvolta si pe celdlalt iar atunci cand actorul are “gand”, acesta este vizibil

din sala, de catre spectator.
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2. Datele fundamentale ale personajului dramatic si identificarea
acestora in experienta personala.

Este forte necesar n constructia rolului sa se porneasca de la datele concrete pe care le
avem despre personaj si care se desprind in primul rand din textul dramatic. Faptul ca
actorul este centrul propriului sdu cerc mi-a dat o foarte mare incredere in mine, deoarece,
fiind pe scend mi-am imaginat, imediat, un cerc in jurul meu care ma face unic, ma
protejeaza, si-mi da siguranta de a simti o anumita lejeritate sau mai bine spus naturalete.
Datorita acestui cerc, tracul, aceastad stare emotiva greu de controlat pe care o resimteam de
multe ori la intrarea in scend, dispare. Trebuie sd mentionez faptul ca aceasta stare emotiva a

mea venea dintr-o nesigurantd, din cauza ca adevarul si datele necesare despre personaj,

lipseau.

La fel se intdmpla cu tensiunea si gandul, despre care domnul profesor si domnigoara
profesoard ne vorbeau la cursurile anterioare. Cand gandul, care este fundamental pentru ca
personajul sa aiba viatd, existd, totul devine simplu deoarece el creeaza tensiunea despre
care vorbeam si te pune in starea ideald de «a fi in situatie». Dacd gandul existd, atunci si
gesturile vor fi firesti si totodatd verosimile si nu voi fi in situatia jenantd de a nu sti ce sa fac

cu corpul si cu mainile mele. In legatura cu gandul scenic, Stanislavski, spunea:

Noi vorbim in viata despre si sub influenta a ceea ce noi vedem in realitate, in jurul
nostru ori in gand, despre ceea ce simtim cu adevarat, despre ceea ce gandim cu adevarat,
despre ceva ce exista in realitate. Pe scena insa, suntem obligati sa vorbim despre ceea ce
nu vedem, simtim sau gandim noi ingine, ci despre un lucru pe care il traiesc, il vad, il simt,

il gandesc personajele pe care le interpretam.’""

Controlul corpului este o conditie fara de care actorul nu poate exista. Daca gandul
existd in sensul necesar creatiei, va determina miscarile in Ingiruirea lor logica si verosimila.
Nu de putine ori mi s-a intamplat pe scena sa nu-mi controlez foarte bine miscarile, corpul,
mainile. Studiul la clasd mi-a confirmat faptul ca se poate ajunge la controlul corporal
numai prin experienta. Experienta examenelor din facultate cat si experienta evenimentelor
de tot felul s1 a spectacolelor din afara facultatii, m-a ajutat sa imi controlez atét tracul scenic

cat si incapacitatea de a-mi armoniza gandul cu miscarile corporale.

Actorul conduce jocul si nimeni altcineva; spun jocul pentru ca marea creatie a unui

actor poate fi cuprinsa in sintagma ludica: ,,ce ar fi daca ar fi ?,,
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Jucandu-ma pe parcursul constructiei personajului cu ,,ce ar fi daca ar fi,, mi-am dat

seama ca universul personajului se largeste.

Exercitiul ,,ce ar fi daca ar fi ?,, este apreciat si de K.S. Stanislavski ca stand la baza

creatiel artistice deoarece acesta are capacitatea de a stimula imaginatia actorului:
Secretul puterii de influenta al lui «daca» mai consta si in faptul ca el nu vorbeste

despre un fapt real, despre ceva ce este, ci numai despre ceea ce ar putea sa fie «daca»
Cuvdntul acesta nu afirma nimic. El doar presupune, el pune intrebarea pentru a fi
rezolvata. La ea se straduieste sa raspunda actorul.() Cuvantul «daca» e un imbold, un
excitant al activitatii noastre creatoare launtrice() Asadar magicul sau simplul «daca» sta

la baza creatiei. El da primul branci dezvoltarii ulterioare a procesului creator al
13(11]

rolului
Libertatea de a ma juca oferd imaginatiei pasii treptati spre creatie. Este foarte

important ca imaginatia sa zburde, fara ca actorul sd schimbe directia rolului sdu. Sensurile
noi, descoperite cu ajutorul imaginatiei libere, trebuie sd fie bineinteles in ajutorul
constructiei personajului si nu in afara situatiei date, deoarece o deplasare in sens opus
constructiei personajului, il distruge. De aceea este indicat ca jocul initiator sa fie limitat
totusi si nu dus la extreme, cum obisnuim de cele mai multe ori din dorinta arzatoare de a
face foarte mult: exacerbarea, si entuziasmul creator care Impinge_de multe ori la exagerare.
Acestulﬁiucru, de «a face foarte mult» in scena, 11 frebiie gasit un anumit echiibru.

Profesorul de clasa ne spunea cd actorul trebuie sa isi dea timp in ceea ce face.

Este foarte important sa-ti dai timp, nu trebuie sa te lasi dus de valul incontrolabil al
cuvintelor, nu trebuie sd spui textul cat mai repede pentru a scapa de el. Trebuie data valoare
fiecarui cuvant, trebuie sustinute pauzele, trebuie «simtit» absolut totul in scend. Numai
actorii prosti «impusca» textul dintr-o loviturd, invocand prin asta o mare traire interioara.

om care trece prin_mari incercari sufletesti, asemeni lui Oedip, rosteste cu greu cuvingele.
Pl ant 11 Losta. A e Thama; i

1ecare cuvant 1l costa. Ar putea spune el intr-un suflu cuvinte precum: mamaj tata sau fiice.

Fiecare dintre aceste cuvinte ascunde in spatele lui o mare de amaraciune.

Dandu-mi timp am abservat ca lucrurile incep sa se clarifice, nedumeririle sa se
limpezeasca iar eu incepeam sa imi asum vorbele si starile personajului. Datorita acestui
timp acordat, «cantatul» textului, problema pe care o aveam la inceput, devine pana la urma

o expunere inteligibild publicului spectator, atit prin rostirea corecta, logica si credibild cat
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si prin trairea adevarata a dramei personajului, trdire pe care am castigat-o tot datoritd

timpului acordat.

Profesorul a apreciat efortul iar lucrurile au inceput sa se lege neasteptat de bine. Cel
mai bine intelegeam unde gresesc din observatiile pe care le facea domnul profesor celorlalti
colegi. Atunci cand lucra cu ei iar eu stdteam pe margine, observam mcrecﬁbll de bine toaté
aspectele pe care profesorul le corecta si intelegeam mai bine ca niciodata unde gresesc si
eu, la randul meu. Ma bucur ca am avut marea ocazie de a invata atat din greselile lor cat si
din greselile mele. De pe margine totusi lucrurile mi se pareau mult mai simple, vedeam
totul foarte clar, intelegeam indicatiile si ceea ce dorea sa obtina profesorul de la colegii mei.
Pe scena insd lucrurile deveneau mult mai complicate. Aceeasi experientd o descrie si

Stanislavski in lucrarea sa « Viata mea n arta »:

() de indata ce paseam pe scend, totul se schimba §i se naruia. Intre ceea ce iti
inchipui din sala, ca spectator, ca se poate face, §i realizarea aceluiasi lucru pe scend,
exista o mare diferentda. De indata ce te sui pe scend tot ceea ce ti s-a parut nespus de usor

vazut din sald, ajunge sa fie dintr-o datd, grozav de complicat.""!

Un aspect important pe care vreau sd-1 mentionez este faptul ca intotdeauna «haturile»
sunt Tn mana actorului, ceea ce Inseamna cd spectatorul primeste ce eu, ca actor, 1i transmit.
Ecségt;tl)irls% Slér{lria%%rrlr?igg goarte bing personajul Hentru ca in({orma‘gia, stocata, dat(?le deS}?re

pectatorului. Mi-am adus aminte de ce-mi1 spunea un domn actor
profesor. Ridica degetul spre mine, privirea lui era neclintitd iar dupa un moment de trei
secunde imi spunea «Ai vazut ca nu ai respirat?» Avea mare dreptate, despre asta este
vorba pand la urma: publicul respira odatd cu tine. Domnul profesor a vrut sd imi
demonstreze prin acest «experiment», sd-i spunem asa, faptul ca actorul conduce spectatorul
acolo unde vrea el. Actorul il face sa rada sau sa planga, sa fie curios sau, din contra sa fie
plictisit, prin urmare publicul traieste si respird in acelasi ritm cu actorul in acel interval de
timp 1n care se desfasoara spectacolul. Daca actorul este lipsit de energie, nu are reactii vii,
nu este mereu uimit de ceea ce i se intampld, nu manifesta curiozitate, cu alte cuvinte, nu
«incaseaza» ceea ce primeste pe scend, asemeni va fi si publicului, si de buna seama,
asemenea vor fi si aplauzele. Adaug aici de asemenea pasajul stanislavskian care m-a ajutat

si m-a motivat Intotdeauna :
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(catre actori) Voi insiva puteti face ca orice actiune sd fie plictisitoare sau interesantd,

scurtd sau indelungata™™

Cuvantul in teatru, are marea importantad de a da viatd pe scena, de fapt, fiecare literd e
importanta si Intotdeauna trebuie stiut faptul ca fiecare cuvant te poate duce intr-un univers
al Tui. Ma bucur sa cercetez cuvantul si ¢ o mare placere atunci cand reusesc ca personajul
«sa stie ce spuney. Pot afirma toate acestea, dupa o munca destul de dificila si dupa ce in
sfarsit am inteles importanta cuvantului in teatru: in gura actorului cuvantul trebuie sa prinda
viata. Cum se poate intampla acest lucru? Numai intelegand sensul lui §i transmitand sensul

mai departe spectatorului.

Spuneam ca actorul trebuie sa aiba negresit un scop clar la intrarea in scend. Fara scop
nu cred cd existam si spun asta pentru ca inttdnd pe scend fard un scop anume, te anulezi
singur de la inceput. Cand situatia este clara ai nevoie de scop pentru a intra pe scena. Cand
scopul este clar, personajul stie ce are de facut, intentiile si actiunile lui sunt bine definite, iar
drumurile anevoioase sunt parcurse fara un efort epuizant, toate ducand in directia buna a
lucrurilor, in demersul ideal al constructiei teatrale fie ea de orice fel. Aici am gasit de

asemenea marturia lui Stanislavski:

() nu ne mai gandeam cum am putea sa lungim jocul, nu ne mai ingrijeam de latura

lui exteriogra, demonstrativa, ci numai de acea interioarad, din punctul de vederﬁlgl sarcinii
puse §i ne intrebam daca cutare sau cutare comportare era conforma cu scopul

La toate aceste date mai adaug si jocurile pe care le-am facut in timpul cursurilor.
Acestea au fost de mare folos 1n constructia actului teatral. Sunt diverse jocuri pe care nu am
sa le mentionez dar care au dezvoltat in mine un intreg centru gata oricand sa izbucneasca si

sa dea afara totul in vedearea realizarii personajului.

3. Descoperirea rolului prin exercitii gi jocuri scenice.

Prima repetitie incepe, domnul profesor mi-a spus ca sunt orb si trebuie sa-mi asum
asta. Eu am Inceput sa schiopatez, si-mi imaginam ca ma sprijn intr-un baston ceea ce nu a
fost bine. Asadar am inceput cu stangul deoarece nu-mi asumam deloc starea de a fi orb, ma
duceam cu totul si cu totul in altd directie. De fapt ma duceam intr-o forma, in momentul

acela ma gandeam ca orbul asta pe care eu trebuie sa-1 joc este si schiop. De ce ma gandeam
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asa imi este total inexplicabil. Pur si simplu a fost ceva spontan si gresit deoarece gandul
meu prim trebuia sa fie acela de a-mi inchipui ca sunt orb, mai bine zis sa fiu orb de-a
binelea in scena. Tocmai pentru cd nu aveam o reprezentare clara a orbului, m-am dus in
directia gresitd. Mi-am zis, cd trebuie «sa ma aruncy», adicd sd ma eliberez de orice
preconceptii si sd fac exact ce simt la momentul respectiv. Acest act de a te arunca este
foarte indicat, mai ales 1n studentie deoarece in urma lui primesti nespus de multa incredere
in tine. Ca studenti avem dreptul de a gresi si de a experimenta. Avem dreptul de asemenea
sd ne autoexplordm sinele iar acest lucru mi-a permis sa ma pot aruca cu incredere.
Intotdeauna domnul profesor ne spunea si avem curajul de a ne arunca, chiar daci este gresit
ce facem, fiindca in facultate mai putem gresi, ceea ce pe scena, dupa terminarea facultatii
nu se va mai putea intampla. Vazand ca m-am dus intr-o directie gresitd mi-a mai spus un
lucru foarte important si anume. teatrul e mult mai simplu cind vorbim despre adevarul

just, corect, decit daca mergem pe aritate.

Cu alte cuvinte mi-a dat de inteles ca numai singur imi voi putea descoperi personajul.
Daca imi va ardta el Insusi, nu voi face decat sa imit fara a intelege sau a-mi asuma, niste
miscari formale. Actorul crede cu tarie si infaptuieste cu tot sufletul numai ceea ce descopera

ascuns in forul sau interior, deoarece acest lucru il reprezinta.

A inceput documentarea si am descoperit cd a fi orb inseamna a nega realitatea, a fi
deci un lunatic, un nebun, a ignora aparentele ingelatoare ale lumii avand astfel privilegiul de
a-1 cunoaste realitatea secretd, profunda la care muritorii de rand nu prea au acces. Orbirea
pe care o consideram adesea o pedeapsa de la divinitate, mai ales la cei care se nasc cu ea si
nu numai, este legatd de experientele initiatice. Cunoastem cazuri de oameni celebri care au
fost orbi, ceea ce dovedeste faptul ca oamenii orbi au alte calitati foarte bine dezvoltate si
care nu se intalnesc la oricine. Am mai aflat si ca zeii le iau vederea sau mintile celor pe care

vor sa-1 piarda sau sa-i salveze.

La celti orbirea este o conditie pentru a fi clarvazitor. In momentul recipatirii vederii
se pierde si harul clarviziunii. E interesant de stiut cd vederea interioard are drept conditie
renuntarea la vederea lucrurilor exterioare, trecdtoare, deoarece orbul ne aratd imaginea
unuia care ,,vede” cu alti ochi ceva ce apartine altei lumi. Am si facut cu domnul profesor si
cu colegii mei un exercitiu la clasd pentru a-mi demonstra una din modalitatile de ghidare a
unui orb: domnul profesor mi-a spus sa am reactie la ce se va Intdmpla. Au inceput sa cada
obiecte pe jos, eu ma intorceam foarte incet spre obiectele care cadeau pe podea si reactia

mea era asemdndtoare chiar daca la unele obiecte sunetul era mai puternic. Prin urmare
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reactia mea nu era una normald pentru acea situatie, deoarece faptul ca vedeam obiectele si
pe cine le arunca, nu-mi dadea posibilitatea de a fi surprins. Domnul profesor vazand asta, a
schimbat regula jocului: am fost legat la ochi dupa care am fost Invartit, dupa care am fost

deplasat intr-un anume punct din spatiu i mi s-a spus ca trebuie sa ma ghidez dupa sunete.

Totul a devenit interesant deoarece eu dupa ce am fost invartit, nu mai stiam unde ma
aflu si la diferitele sunete aveam reactie promptd, daca sunetul era la picioare si bineinteles
ma surprindea, eu ma Intorceam spre picioare. Daca un timp se facea liniste si brusc eram
surprins de un alt sunet reactia era pe masurd. Miscarile, care inainte erau lente, acum au
devenit mult mai rapide, exercitiul s-a dezvoltat si dacd Tnainte trebuia si reactionez la
diferite sunete acum trebuia sa recunosc obiectul care a cazut pe podea ceea ce era destul de
dificil. In momentele de maxima concentrare mi se intdmpla insd si recunosc obiectul cizut
pe podea. Era foarte interesant ca eram legat la ochi, pot spune ca ma aflam intr-o lume
intunecatd, unde trebuia sa-mi folosesc celelalte simturi pentru a descoperi un anume drum,

care odatd descoperit venea in ajutorul meu la constructia personajului.

Acest exercitiu a dezvoltat ceva in mine, mi-am dat seama de faptul cd un orb are intr-
adevar celelalte simturi mult mai dezvoltate i am mai inteles ca el vede cu ochii mintii. In
momentul Tn care auzi un sunet ai si reprezentarea lui. Dacad cunosti foarte bine limbajul

acesta iti faci reprezentarea imediat.

Acest exercitiu m-a ajutat foarte mult deoarece legat la ochi, am descoperit o lume
noud si surprinzatoare a intunericului. Acest intuneric imi oferea ceva folositor in constructia
personajului, imi creea practic starea pe care o avea Oedip In momentul 1n care isi spunea
monologul. Aceasta lume Intunecata mi-a oferit sentimentul ca poate fi exploatatad din plin si
cd ma initiaza in inceputul unei vieti noi. Daca pentru mine aceastd noud descoperire a unei
lumi, despre care nu stiam nimic, devenise ceva sumbru consider ca asa era §i pentru
personaj care la momentul inceperii monologului ales de mine isi incepea viata In aceasta

necunoastere, singura lume care i-a mai ramas.

Revenind la lumea mentionata sau la exercitiul propus de domnul profesor trebuie sa
impartdsesc pas cu pas ce am simtit in acestea: la inceput era o mare teama, nu stiam ce se
intdimpla cu mine. Aflandu-ma totusi, acum, aici, in aceasta situatie trebuia s depasesc
aceasta teama, ceea ce s-a si intdmplat dar nu in totalitate. Am mers mai departe desi nu
stiam unde ma aflu. La un moment dat am inceput sa merg pe bajbaite prin sald si sd pipai
tot ce-mi iesea in cale si toate astea se intdmplau intr-o liniste care nu facea altceva decat sa

aprofundeze starea de suspans care era la tot pasul. Pipdind obiectele care se aflau in sala
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incepeam sa prind curaj fiindca imi dddeam seama unde ma aflu si stiind unde ma aflam
prindeam si mai multd incredere in mine. Mai apoi mi-am dat seama cad numai ,,incercand”
poti gasi calea catre un rol. Important este sa actionezi i tocmai de aceea m-au ajutat extrem
de mult aceste exercitii in care iti supui corpul unei anumite situatii pentru a observa
constient sau inconstient reactiile lui. Stanislavski spunea de asemenea ca pentru a construi
un rol trebuie sd actionezi. Uneori lucrurile nu ies asa cum te asteptai, aspect care iti da
posibilitatea sd o iei din nou de la capat pana la descoperirea drumului corect. Meditatia
indelungatd nu ajutd la nimic. Te arunca doar intr-o filosofie existentiald care iti va vlagui
pand la urma corpul si mintea si iti va lua toata energia:

Pe scena trebuie sa actionezi. Arta dramatica, arta actorului se bazeaza pe actiune, pe
activitate. Insusi cuvdntul , drama” inseamnd in greaca veche , o0 actiune care se
savarseste”. In limba latind i corespunde cuvantul ,,activ”, a carui raddacina act a trecut i
in vocabularul nostru:”activitate”, ,,actor”, ,,act”. Drama de pe scena este asadar o
actiune care se desfasoara in fata ochilor nostri, iar actorul, pe scena, devine personajul

care actioneaza.'™!

In mare parte incercam si-mi fac constiincios tema si sa dau raspunsurile cit mai bine.
Ajunsesem pe drumul bun datoritd faptului cad am reusit in timpul in care am fost legat la
ochi sa ma rup de realitatea pe care am lasat-o In urma in momentul inceperii jocului. Pentru
putin timp in parcurgerea acestui taram al Intunericului m-am gandit cum ar fi daca as trai de
acum toatd viata in intuneric. Gandul acesta a fost cutremurator.

Totusi, acest exercitiu si-a pus amprenta asupra mea i m-a pus in situatia de a-mi pune
putine intrebari care urmau sd ma ajute in constructia personajului. Am inceput sa ma intreb:
cum traiesc oare oamenii care nu au vedere deloc s-au cum traiesc cei care au avut vedere
dar o pierd total pe parcursul vietii. Pentru acestia din urma trebuie sa fie mai greu datorita
faptului ca ei au avut marele prilej de a gusta din marea bucurie pe care ti-o da lumina, ochii
lor au vazut si s-au bucurat de ceea ce au vazut. Cel care se naste insa orb, traieste cu totul
altfel, el are doar imagini traduse prin simtul olfactiv, senzorial sau auditiv. El trdieste
absolut normal caci pentru el asta e viata si o ia ca atare. Sunt convins totusi ca in sufletul lui
dainuie si sentimentul tristetii cd nu poate vedea ceea ce altii 11 povestesc. De fapt el nu
poate vedea asa cum vad ei, el poate vedea doar cu ochii mintii si dacd am vrut sa vad si
partea bund mi-am dat seama ca acesta are astfel prilejul de a cunoaste realitatea profunda,

secretd la care paradoxal, vazatorii nu au acces.
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A fost necesar sa-mi pun aceste Intrebari si spre binele personajului sa gésesc
raspunsuri. Dupa acel exercitiu in care am facut primul pas, domnul profesor nu a continuat
sd lucreze cu mine in acea zi si a facut foarte bine, pentru ca nu puteam porni pe un drum

fara resursele necesare. Acestor resurse le-a trebuit timp si multd documentatie.

La urmatorul curs de actorie cand a inceput sa lucreze cu mine mi-a cerut sa am o
privire goala. Mi-a spus cd ochii nu sunt importanti si mi-a cerut sa nu-i joc deloc ceea ce a
fost aproape irealizabil pentru mine la momentul acela. Nu intelegeam prea bine ce vrea sa
spuna dar am mers mai departe spunind textul. A fost greu sa zic textul pentru ca eu nu ma
gandisem la asta inainte, nu am repetat acasd niciodata textul cu o privire in gol. Acasd am
repetat textul atent la frazarea lui si incercand sa-mi inchipui prin ce a trecut personajul
pana la scena asta §i cum pot patrunde in situatia datd. Ba mai mult am incercat sa fac si un
exercitiu. Eu locuiesc intr-un camin studentesc si in sala in care imi repetam textul intr-o
noapte, erau doud persoane carora le-am propus sa ma ajute. Le-am explicat ca spectatorul
trebuie sa inteleaga ce spune actorul pe scend, sa inteleaga situatia 1n care se afla personajul
iar pentru a fi realizabil acest lucru actorul trebuie sa fie in situatie. Asadar le-am rugat sa
ma asculte cand spun textul iar dupa ce termin sa-mi zicd parerea lor. Am Inceput sa zic
textul, dar gandul meu era preocupat, nu de situatie, ci de reactia celor doi spectatori. Ma
preocupa gandul daca persoanele ma ascultd cu atentie si inteleg ce spun. Pe urma mai eram
atent la problema mea de dictie, problema literei ,, s ,, care nu doream sa fie sesizata. Doar
mai tarziu mi-am dat seama ca de obicei atunci cand nu vrei sa ascunzi un anumit lucru,
tocmai atunci acel ceva iese cel mai tare in evidentd. Desi domnul profesor imi spusese asta,
a trebuit s ma conving singur pana la urma de veridicitatea spuselor sale. Acest text contine
destul de mult litera ,,s,, ceea ce a fost un dezastru pentru mine §i am uitat aproape complet

de personaj. Tentativa a fost esuata din toate punctele de vedere.

Dupa ce am terminat textul i-am intrebat ce au inteles. A fost surprinzator pentru mine
s aud ca nu au inteles nimic desi eu imi dadusem toata silinta sd nu ,,sasai”. Acest gand, din
pacate, ma urmarea de fiecare data cand spuneam vreun text la actorie. Mi s-a atras de foarte
multe ori atentia asupra acestui defect de dictie si de aceea Incercam tot timpul sa fiu atent la
cum il rostesc §i ma gandeam tot timpul cd trebuie sa maschez aceasta litera. Era un lucru
gresit faptul ca incercdm mereu sa-mi ascund ,,s”- ul. Din cauza acesta aveam doar de
suferit, gdndul meu nefiind concentrat asupra personajului si situatiei ci asupra acestei

probleme de dictie.
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Exercitiile de dictie nu erau suficiente pentru mine. Chiar §i atunci cand spuneam
textul, constientizam ca de fapt fac exercitii de dictie. Din aceastd cauza consider ca

problema ,,s”-ului a devenit la un moment dat pentru mine un adevarat cosmar.

. Domnul profesor mi-a spus ca nu e important ,,s”- ul si ca trebuie sa uit de el cdnd sunt
in personaj. Acum nu mai intelegeam de ce se facuse atita caz cu aceasta literd daca atunci

cand sunt in personaj trebuie s uit complet de el. In momentul acela de cumpina l-am
intrebat pe domnul profesor cum sa uit de ,,s” dacad chiar dansul mi-a atras atentia de
nenumadrate ori asupra acestui defect. Raspunsul lui a fost ca-mi cere doar sa gandesc textul
si atunci ,,s”- ul va veni firesc $i nu va mai fi asa pregnant pentru urechile celor care asculta,
deoarece ei nu vor auzi defectul de dictie daca vor fi atenti la monologul lui Oedip, deci daca
le voi capta atentia asupra personajului si 1l voi face interesant. Aceste cuvinte m-au ajutat
mult sa depasesc problema mea de dictie. De altfel Stanislavski spunea ca pe scend nu

maiestria aparatului de vorbire conteaza, ci felul in care reusesti sa dai viata personajului:

Toata lumea stie ca multi dintre noi se folosesc de text ca sa arate spectatorilor
calitatea materialului lor sonor, a dictiunii, a manierei de a declama si a tehnicii aparatului
lor de vorbire. Asemenea actori au tot atdta legatura cu arta, cdta au vanzatorii din
magazinele de instrumente muzicale care canta cu dibacie pasaje complicate la felurite
instrumente, ca sa demonstreze calitatea marfii pe care o vand, nu ca sa redea operele

compozitorilor si felul in care le inteleg ei’"¥

Cand aceste preocupdri, de a te gandi la ce parere au cei care asculta, la cum spui o
anumita literd, apar In mintea ta, trebuie sa fii constient de faptul ca personajul tau nu exista.
Mai mult decat atat, daca pornesti cu aceste ganduri, personajul este anulat de la bun
inceput. Asta am Inteles abia mai tarziu, dupa multe repetitii, cand preocuparea mea
principald devenise personajul cu marile lui probleme pe care mi le insuseam cu adevarat.
Atunci nu mai exista timp pentru problema sasaitului, nu mai aparea problema celor
dinafara, gandul exista in sensul bun al creatiei si le anula pe toate acestea din urma. Mai e
interesant ca noi simtim atunci cand suntem in afara situatiei. Este bine sa Intelegi ca atunci
cand tu te simti penibil 1n scena si iesit din situatie, spectatorul nu are cum sa te perceapa
altfel. La el informatia ajunge prin tine, el intelege ceea ce tu 1i dai, vede tot ce se Intdmpla

cu tine §i nu ai cum sa-1 pacalesti din moment ce nu te afli in situatie.

Este gresit sd am senzatia ca este bine oricum, ca ,,merge si asa”. Nu ma pot hrani cu
] o

aceste falsuri care nu fac alceva decat sa-1 distruga pe actor. Din contrd, trebuie sa realizez

18
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aceste greseli cand mi se atrage atentia iar scopul dominant sa fie acela ca ele sa nu se mai
repete. Daca vreodatd, am crezut ca am pacalit pe cineva si din pacate s-a intdmplat, domnul
profesor a venit i mi-a spus ca de fapt nu am pacalit pe nimeni ci m-am pacdlit pe mine
insumi §i asa nu se poate face profesia. De multe ori am facut greseala de a spune ca oricum
spectatorul nu stia cum trebuie sa fie, dar am realizat ca e important sa stiu foarte bine ce

am de facut pe scena.

La acest al doilea curs am incercat exercitiul cu privirea in gol, spunand textul asa.
Exercitiul mi-a fost foarte folositor deoarece aceasta privire In gol imi dadea posibilitatea de
concentrare la ceea ce spun si anula alte ganduri care existau in defavoarea constructiei
personajului. Consider cd domnul profesor mi-a cerut asta pentru ca oamenii orbi au aceasta
privire goala, tot el spunandu-mi ca de fapt ochii lor nu se misca niciodatd. Am propus sa
joc totul ca pe o mare mirare. Domnul profesor mi-a spus ca trebuie sa fie atat de puternica
concentrarea incat ochii sa nu se miste, nu este vorba de mirare, aici este vorba de o mare

concentrare.

Am inceput sd zic textul cu aceastd privire in gol dar bineinteles cd clipeam de foarte
multe ori pentru c¢d nu reuseam sd ma concentrez indeajuns. Cand domnul profesor incepea
sa lucreze cu mine, aveam emotii ingrozitoare pe care nu stiam sa le canalizez in directia
bund, nu stiam ca-mi pot fi folositoare in vreun fel. Emotia imi dddea un tremurat usor dar
foarte vizibil al mainilor si constient de acest lucru, nu ma mai gandeam la personaj si la ce
am de facut ci la modalitatile prin care as putea sd imi controlez tremurul mainilor. Din
cauza acestei preocupari de a nu tremura, concentrarea se anula si clipitul devenea din ce n

ce mai des. Concentrarea fiind anulatd nu mai puteam lucra.

Dupa un timp in care imi repetam textul pe strada venind catre casa mi-am dat seama,
ca pe strada cand spun textul nu tremur, numai cd scopul nu este acesta de a spune textul
bine pe strada. Era normal ca pe strada sa nu tremur deoarece aveam un scop clar sa ajung
acasa si atunci gandul lucra 1n sensul acesta. Concentrarea nu era atat de mare la text cat era
la drumul pe care il parcurgeam, un drum in care eram atent pe unde merg pentru cd mai
intdlneam si gropi din cind in cand. Acest exercitiu, pand la urma ma ajuta si sd ma gandesc
foarte mult la ce spun. Astfel preocuparea mea a devenit serioasa si ma gandeam cum pot
aduce aceste lucruri palpabile pe scena: daca si drumul personajului era asa, cu gropi, cate o

pasare care canta etc.

Cand concentrarea la ce spuneam era maxima, se intdmpla sd ma si Tmpiedic.

Problema era, ce anume din ceea ce se intampla cu mine pe strada puteam sa aduc pe scend
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pentru a reusi sa am adevar. Am observat cd lucrurile se schimbd si anume: daca ma
pierdeam 1n universul personajului drumul nu mai era asa de important §i brusc, important
era ce spun, daca drumul pe care il parcurgeam devenea important, ma gaseam in situatia de

a relua textul pentru cd nu stiam ce spun.

Este benefic ca student actor sa lucrezi tot timpul. Nu cred ca din momentul in care ai
bazele profesiei te mai poti odihni §i de asemenea sunt convins cd 0 munca continud, de care
depinde prezenta ta in scend, este mai mult decat necesara. Spun prezenta in scena deoarece
actul teatral nu se repeta, trebuie sa fi acolo si atunci. Daca ai ratat ceva nu poti opri

spectacolul sa spui: stiti aici ar fi trebuit sa fie altfel!

Constientizarea faptului ca actul teatral este unic, m-a obligat sd ma mobilizez si mai

mult, sa dau totul din mine fara nici o rezerva.
=9

Este foarte greu sa-ti pui ,,sufletul pe tava”, dar datorita exercitiilor de la cursuri, inveti
si lucrul acesta, chiar daca, de cele mai multe ori, ai plans pentru a ajunge aici si ti-ai
descoperit si cele mai ascunse secrete in fata colegilor tdi. Trebuie sa spun ca atunci cand
faci lucrurile acestea, intr-adevar ai o privire in gol. Privirea aceasta nu exprima altceva

decat gandul plecat intr-o lume interioara in care acumularea continud mereu.

Exercitiul propus de domnul profesor si-a atins scopul, mi-am dat seama cat de mare
trebuie sa fie concentrarea la situatia in care se afld personajul meu, mi-am dat seama ca
aceasta privire pe care mi-o cerea nemiscata este realizabila daca personajul este in situatie.
Daca eu contineam problemele personajului si aveam imagini provenite din gand, atunci se

facea realizarea despre care vorbesc.

Toate exercitiile, cand se lucra cu mine, se opreau atunci cdnd aveam impresia ca intr-
un final descopar si eu ceva. Exact in acel moment domnul profesor intrerupea munca cu
mine. In momentul in care nu se mai lucra cu mine eram foarte suparat dar domnul profesor

imi spunea ca asta e directia in care trebuie sd merg, iar eu dezamagit cd ajunsesem intr-un
punct de unde puteam progresa, nu intelegeam prea bine de ce face asta.

Scopul acestei Intreruperi era insa unul clar si anume acela de a invata sa-ti pui

probleme, sa rezolvi dilema: ,,cum fac asta?”.

Importanta faptului cd esti lasat asa, este mirifica deoarece pomeste motorasele
creatiei in tine si ce poate fi mai frumos, decat, momentul in care descoperi si dai viata

personajului.
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Dupa toate aceste exercitii domnul profesor mi-a spus, la urmatorul curs sd-mi acopar

ochii cu hartie. Am rupt agadar doud bucati dintr-o coald alba i mi-am acoperit ochii.

Textul a Inceput sa curga dar preocuparea mea, o preocupare impotriva personajului,
era cum sd vad pe sub acele hartiute - le asezasem oricum de la inceput in asa fel incat sa
vad pe sub ele deoarece mi s-a mai cerut ca dupa fiecare fraza pe care o spun sa ma deplasez
prin spatiul de joc.

Spatiul era sala noastra de curs care nu era foarte mare ceea ce m-a facut sa am si mai
mare grija pe unde merg. Ma protejam instinctiv desi nu mi se ceruse sd alerg prin spatiu.
Asadar am zis prima fraza dupa care deschideam ochii, ficeam o mica pauza si ma uitam cu
coada ochiului pe sub hartiute pentru a vedea pe unde merg. leseam deci din personaj,
deveneam brusc.eu insumi, studentul care nu-si mai punea problema: Ce ar fi daca ar fi
Alexandru orb? Incepeam sa fac un mic traseu, dupa care ma opream si incepeam textul,

crezand bineinteles ca nu se vede dinafara ce incerc eu sa fac.

Asa am parcurs cat am parcurs din drum fara sa inteleg de ce fac asta. Domnul
profesor mi-a atras imediat atentia ca nu e bine deloc ce fac §i mi-a spus cd deocamdata nu
trebuie s ma concentrez pe unde merg, asta va urma. Mi-a cerut sa indeplinesc obiectivul de

mai inainte fard sa mai privesc pe sub hartiute §i am Incercat sa fac acest lucru.

Am mers mai departe si am spus textul dar la un moment dat, m-am lovit de un lighean
cu apa care era in scena. Incepuse sa fie bine pana la acest obstacol intalnit, moment in care

am vrut sa-mi dau hartiutele jos pentru a vedea de ce obiect m-am lovit. Vazand ca vreau sa
fac acest lucru, domnul profesor mi-a cerut s descopar obiectul pe care l-am intalnit cu
celelalte simturi si sd nu adopt metoda cea mai usoara: ,,Imediat fugiti spre ce va e usor! Eu

"’

nu vreau sa-ti fie usor. Te rog sd mergi mai departe!”, ceea ce s-a si intamplat.

Am pipdit obiectul cu piciorul, mi-am dat seama ca este un lighean cu apa si am mers
mai departe, am spus urmatoarea fraza dupa care am facut iar un traseu. De data asta m-am
lovit de bara care este folosita pentru balet. Prin urmare stiam aproximativ in ce loc sunt in
spatiu asadar am aplicat acelasi principiu de dinainte, mi-am folosit celelalte simturi pentru a
descoperi ce se afla [anga mine si acest drum a devenit interesant facand asta. Mai departe,
am Inceput sd ma intorc §i sd merg spre cealalta parte a sdlii pand cand m-am lovit de
practicabilul care se afla n acel spatiu, practicabil care de fapt era o mica scena unde ne

jucam noi monoloagele. Acolo se oprise pentru moment si drumul spre personaj.

Domnul profesor mi-a spus dupd acest exercitiu ca in general ne este foarte usor sa
renuntdm, ceea ce nu este bine. Trebuie sd mergem mai departe si sd descoperim. Eu trebuia
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sd intru putin in aceastd lume a personajului, care orb fiind, urma sa trecd prin aceste

experiente.

Pot face aici o micd comparatie cu un exercitiu ficut la inceputul facultitii. In spatiu
erau asezate diferite obiecte iar noi aveam cateva secunde sa ne uitam la ele dupa care
trebuia sd parcurgem traseul printre fiecare dintre acele obiecte cu ochii inchisi. Dli)feren‘ga
era cd la acest exercitiu nu trebuia sa descoperi obiectele pe langd care treci ci doar sa le
ocolesti pe fiecare in parte, deci trebuia parcurs traseul. Trebuia sa ai o memorie vizuala
foarte buna in primele secunde pentru a putea respecta regula. Desi nu trebuiau descoperite
obiectele, lucrul acesta se intdmpla pentru ca involuntar, atunci cand esti cu ochii inchisi n
aceasta lume se vrea descoperirea a ceea ce te inconjoard. Trebuie mentionat faptul ca ma
ajuta descoperirea acestor lucruri caci datorita acestui fapt stiam unde ma aflu in spatiu.

Foarte important cand esti pe scend este modul de a gandi, a simti i a percepe.

Chiar daca personajul meu este orb si trebuie sa faca un traseu bine stabilit, atunci
cand este pe scena el trebuie sa aiba controlul spatiului. De aceea, exista repetitiile, pentru ca
lucrurile sa se aseze in mintea mea. Chiar daca la inceput a fost mai dificil sa parcurg acest
traseu si sa contin si problemele personajului, pana la urma totul s-a asezat si acest dificil s-a
transformat 1n ceva usor, precis. Am invatat ca trebuie sa cunosc foarte bine spatiul in care
joc, acest lucru oferindu-mi siguranta pe scend. Un actor trebuie sd-si asume spatiul pentru
ca si el face parte din acest spatiu. Aceste exercitii m-au ajutat sd-mi construiesc personajul
si mi-au oferit marea sansd de a putea cerceta posibilitatiile propriului corp. Sa-ti cercetezi
posibilitatiile propriului corp te ajuta sa stii ce sa faci cu mainile, sa stii ce sa faci cu intreg
corpul, asta presupune o mare serie de exercitii de constientizare a fiecarei parti corporale, al
fiecirui muschi din corp. Am sa dau exemplu un exercitiu pe care l-am facut la
antrenamentul expresiei corporale §i anume exercitiul numit ,lichidul verde,. Dupd o
jumatate de ord, in care porneam cu incalzirea si ajungeam sd facem exercitii fizice care
presupuneau un oarecare efort si care ofereau posibilitatea de a lucra fiecare parte a corpului,
ultima migcare era una care avea nevoie de un efort maxim pentru a putea cddea, dupa

acesta, la podea si pentru a fi gata de Inceperea exercitiului cu lichidul verde.

Dupa ce eu si colegii mei eram cdzuti la podea, domnul profesor de antrenamentul
expresiei corporale ne spunea ce avem de facut iar primul pas era de a ne imagina ca tot
corpul nostru este o sticla transparentd. Dupa cateva secunde trebuia sd ne imagindm ca prin
degetul mare de la piciorul drept incepe sa curga incet un lichid verde. Foarte incet, intreaga

sticla transparentd se umplea cu acel lichid verde. Acest exercitiu era unul foarte bun pentru
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relaxare si era foarte bine dupa o perioada in care corpul era extrem de solicitat. Datoritd
faptului ca exercitiul presupunea o puternica concentrare, aveam imaginea clard a acestei
sticle transparente si a lichidului cu care se umplea, ceea ce-mi permitea sa vizualizez fiecare
particica a corpului prin care acesta trece. Faptul ca domnul profesor ne spunea tot timpul
unde ajunge lichidul care se deplasa foarte incet, ne ajuta sd nu trecem rapid prin exercitiu

fara sa ne ddm seama la ce ne ajuta acesta.

Pot sa socotesc acest exercitiu ca unul bun in constructia personajului meu deoarece
cocentrarea maxima pe care o presupunea ma putea duce in directia buna a acestuia. De
aceastd concentrare era nevoie si cand personajul meu intra in scend. O concentrare din care

vine si adevarul de care este nevoie in scena.

Domnul profesor, la cursul de actorie, inainte de a Incepe constructia exmenului din
tragedia greaca ne-a mai spus ca teatrul este o arta colectiva si ne ofera ocazia de a pune in

valoare colegul de scend. Esti pe scend unde existd un cerc de izolare; acest cerc iti da
dreptul sa fii foarte atent la ce se intdmpla 1n jurul tau insa trebuie sa te ajute si sd-ti pui
colegul in valoare. Am facut si un exercitiu in sensul asta. Am facut un cerc si pe rand
fiecare dintre noi intram 1n el si ne spuneam textul, astfel cand ne aflam in cerc ceilalti ne

puneau in valoare. Atentia celor din afara era la ce face si spune colegul.

(}\/Iai mentionez un, exercitiu pe care domnul profesor mi l-a cerut ilil timX ce lucram la
tragedie. Mi-a zis sa-mi spun monologul prin intermediul onomatopeelor. Am mentionat

acest exercitiu deoarece si acesta te ajutd si iti dezvolta gandul teatral. La fel ca celelalte
exercitii, presupune o concentrare maxima si este destul de complicat deoarece spectatorul
trebuie si inteleaga actiunea chiar daci tu vorbesti prin onomatopee. in ziua aceea nu am
fost in stare sa fac acest exercitiu dar I-am exersat mai apoi si m-a ajutat. Din pacate nu l-am

facut cu public deoarece nu am mai avut ocazia.

. Dupa aceasta etapa in %ia.re am vorbit destre exercitiile prin care am trecut o sa dezbat,
in ce urmeaza, date concrete din text despre petsonaj.

4. Ordinea parcursiva a evenimentelor care au loc in text
Intre nenumiratele povesti ale mitologiei grecesti, cea mai ciudata inlantuire de patimi

omenesti, de lupte si omoruri, in care zei se amesteca printre pasiunile si intrigile oamenilor,

povestea cea mai zguduitoare si cea mai pasionala, este legenda lui Oedip. Blestemat de zei
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inca dinainte de a se naste, nefericitul fiu al lui Laios, rege al Tebei si al reginei locasta a
fost ursit unui destin nemaipomenit si acest destin, ca toate prevestirile oracolelor, se
implineste, impotriva oricdrei sfortari omenesti: Oedip 1si ucide tatdl, se cdsatoreste cu
mama sa, cu care va avea patru copii, iar la descoperirea adevarului isi da cea mai crunta
pedeapsa, isi scoate singur ochii.

locasta, sotia lui Laios naste un copil, caruia oracolul ii prezise ca va omori pe tatal sau
si se va cdsitori cu mama sa. Ingrozit si indurerat de aceste preziceri, Laios, vrea sa evite
implinirea lor si da copilul unui cioban care 1l slujea, cu ordinul sd-1 omoare. Ciobanul nu
face acest lucru deoarece 1i este mila de copil, el il lasd pe muntele Chiteron crezand ca vor
veni niste fiare salbatice sa-1 manance. Copilul este gasit insa de un alt cioban care se afla in
slujba regelui Polybus din Corint. Acesta ia copilul de pe munte si il duce acasa la Polybus.
Cum Polybus nu avea copii, 1l adopta si 1i da numele Oedip, deoarece avea picioarele

umflate de franghiile cu care fusese legat ( in greceste oedipous = picioare umflate ).

Oedip creste crezand ca este fiul lui Polybus si al Meropei, sotia acestuia, si ajunge un
tandr cu educatie aleasa, un tanar care are calitati atat fizice cat si intelectuale si in care
populatia din Corint vedea pe viitorul siu rege. Insa la vérsta de 20 de ani o pura intimplare
ii dezvaluie blestemul ce apasa asupra viitorului sdu. La o petrecere cineva 1i spune in fata ca
este un copil gasit.

Oedip pleaca la Delphi, dar Oracolul il goneste ca pe unul ce era destinat sa-si omoare
tatdl si sd se culce cu mama sa. Oedip preferd sa se exileze si cu durere in suflet pleaca,
parasindu-si presupusii parinti. Intr-o zi, raticind pe drumul ce ducea catre Teba, intilneste
un batran care, insotit de doi servitori mergea intr-o caruta in directia opusa lui. Vizitiul il
loveste cu biciul pe Oedip ca sa-1 faca sa se dea din drumul lor. Are loc o scurta lupta in care
Oedip il omoara pe batran si pe unul din insotitori. Batranul era regele Laios, tatal sau

adevarat. Pana in acest moment prima parte a prezicerii se implinise.

Fara sa banuiasca nimic si fard mustrari de constiintd deoarece el fusese cel atacat,
Oedip 1si continua drumul. Dupa o vreme ajunge la portile Tebei. Cetatea era bantuita de o
mare nenorocire: o fiintd fabuloasa, un monstru cu chip de femeie, cu aripi de pasare si trup

de leu, numit Sfinx, std la portile cetatii. Cu vocea sa fascinanta i atrage pe trecatori si le
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Gustave Moreau ,, Oedip si Sfinxul ,,
spune ghicitori. Cum insa nimeni dintre acestia nu poate sa dea raspunsul la aceste

ghicitori, este omorat pe loc. Mormanul de oase arata ravagiile facute de acesta, printre
tebani. Creon, rege 1n locul lui Laios dupd moartea sa, spune ca cel ce va reusi s omoare
Sfinxul, va lua de sotie pe regind si va deveni regele Tebanilor. Oedip se declard vrednic de
acest lucru. Monstrul 1i pune faimoasa intrebare: ,, Ce animal e acela care dimineata umbla
in patru picioare, la pranz in doud, iar seara in trei? ,,. Oedip gaseste raspunsul potrivit:
wAnimalul acela e omul, care cind e copil merge de-a busilea, cind e tinar merge
normal, iar la batrdnete se sprijina pe un baston,,. Sfinxul, este Invins astfel si dispare.

Oedip devine regele Tebei si sotul locastei, propria lui mama.

Acesta, savarseste incestul fard sa stie, vointa lui nu e angajata in aceste crime, totusi
mai tarziu cand descopera Intregul adevar, il cuprinde oroarea pentru propria-i persoana. El
isi scoate ochii cu agrafele aurite din parul locastei care descoperind la randu-i adevarul, se
spanzuri. Inainte, cand aflase de la Oedip adevirul, nu vruse s creadd deoarece stia ca fiul

el a fost dat mortii.

19
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Trebuie evidentiat faptul ca locasta, in acele momente, a pus la indoiald credinta
oracolelor si a prorocului Tiresias, care pana atunci nu mintisera niciodata. Acestea s-au
dovedit insa a fi adevarate, iar locasta se spanzura. Oedip, stiind adevarul crunt pe care il
avea de Infruntat, 1si scoate ochii singur. De aici, Incepe si monologul ales de mine, dupa ce

acesta isi scoate ochii, iese din palat iar Creon il intreaba daca crede 1n zei.

Acestea sunt datele clare din text pe care le-am obtinut atat de la celelalte personaje cét
si de la erou si cor. In tragediile antice, corul in special ia parte la actiune ca un personaj
individual iar prin reflectiile sale de ordin politic, filosofic si moral, acesta exprima
adevaruri profunde. Corul a fost de partea lui Oedip, deoarece vedea in acesta, marele
salvator al cetatii. Pentru constructia personajului e nevoie de aceste date. Este foarte
important sd obtin date despre personaj de la celelalte personaje deci cu alte cuvinte, trebuie
facuta o atentd lectura a textului deoarece doar dupa intelegerea textului incepe munca

actorului.

5. Motivatiile rostirii textului dramatic sau gandul in sensul textului.

A sosit momentul mult asteptat si anume: examenul in care aveam de spus monologul,
in care pot ardta practic ce am obtinut din exercitiile pe care le-am facut in sensul
constructiei personajului. Inainte sd inceapa examenul domnul profesor mi-a dat o sarcina si
anume cd dupa prima replica sa-mi pun doud frunze pe ochi. Ca simbol frunza inseamna:

prosperitate si fericire ceea ce nu am stiut in momentul acela.
Dupa ce Oedip iese din palat cu ochii scosi spune:
Da, ma incred in zei

Aici se vede caracterul puternic si maret al personajului care dupa ce s-a culcat cu
mama sa §i a avut copii cu aceasta, copii carora le este si tata si frate, si dupa ce se
autopedepseste, scotdndu-si ochii, are marele curaj de a spune aceasta replicd. Era o mare
rusine pentru el sd mai vada pe cineva chiar si in viata de apoi, de accea a recurs la aceasta

mare pedeapsa.

Am spus marele curaj datorita faptului ca, noi oamenii atunci cand suntem cupringi de
mari dureri nu prea stim daca mai credem sau nu in puterea divina. Totusi Oedip spune acest
lucru, strigdnd chiar catre acestia. Aici a intervenit ajutorul jocului ,,ce ar fi daca ar fi?,,. Ma

gandeam oare cum ar fi sd am puterea sa spun acest lucru dupa ce mi-am scos ochii. Cum ar

63



fi daca acesta ar fi singurul lucru care mi-a ramas deoarece acestia mi-au hotarat destinul.
Am spus asta hotarat si cu o mare durere in suflet, durere pe care numai zeii o puteau
intelege, doar lor le std in putere sa inteleaga acest mare drum al durerii pe care eu ca
personaj l-am parcurs in viata.

Dupa ce am spus aceasta replica am ridicat, incet, frunzele catre ochi si i-am acoperit.
Asta o faceam intr-o mare tensiune, $i pe mine ca actor ma ajuta acest lucru deoarece ma
ajutd sa realizez experienta personajului.

S$i acum, din suflet eu te rog sa-i faci ingropdciune celei din palat. Cum insuti vrei §i

cum acelor ce ti-s neam li s-ar cadea

Chiar daca era un monolog, adica de regula, un text adresat ,,sinelui”, trebuia sa-i am
in vedere si pe cei cdrora le vorbesc si anume: personajul imaginar care te ajuta sd ai adevar.
Acest personaj imaginar te ajutd nespus de mult In momentul in care iti faci reprezentarea lui
clard in minte. Nu este de neglijat acest personaj care daca in piesa se afla in scena si aici
trebuie sa se afle in scend, alaturi de actor. Chiar daca este imaginar, nu trebuie sa existe in
scend pur si simplu. El trebuie sa stdrneasca in actor multe reactii, atitudini, stari. Actorul se
poate folosi de acest personaj imaginar pentru a da replicilor sale tot felul de nuante aflate in

stransa legatura cu prezenta acestui personaj.

Cuvintele de mai sus sunt spuse Intr-o mare durere deoarece, eu, Oedip, am ajuns sa
ma rog de Creon, pe care odinioara il blestemam crezand ca a complotat cu Tiresias, pentru

a lua tronul. Prin urmare personajului nu-i este usor s faca aceastd rugaminte mai ales ca
cea din palat este atdt mama sa, cat si mama copiilor lui, de aceea nici nu indrazneste sa-i
pronunte numele. Este constient cd are loc o despartire definitivd de persoana in care avea o
foarte mare incredere de aceea 1l roaga pe Creon sa o Ingroape asa cum cere datina. Cand

spuneam acestea aveam o imagine clard a situatiei in care ma aflam, de aceea am resimtit
afectiv fiecare cuvant al monologului.

Eu insa atdata-mi vreau: nicicand cdt zZile-oi mai avea, Sa n-aiba a ma vedea cetatea-
n care m-am ndscut.

Acesta era un moment in care Oedip se afla Tn culmea disperarii si nu mai putea spune
decat aceste ultime cuvinte. Aici personajul stie foarte bine ce are de facut asadar ia decizia
de a nu mai fi vdzut de nimeni fiindcd Tnainte era respectat de acestia iar acum nu va mai

avea parte decat de rusine si ocari. Singura modalitate de a scdpa de rusinea faptelor sale este

aceea de a fugi, de a se ascunde de ochii lumii.
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Tu lasa-ma sa ma aciuiesc prin munti.

Dupa ce spuneam aceasta replica, ma deplasam prin spatiu s ma uitam, cu ochii mintii
spre munti. Aveam reprezentarea acestora, deoarece una este cand vezi muntii si alta este
cand simti muntii, mirosi aerul de munte, ai imagini chiar si orb fiind. Trebuie sa mentionez
ca am fost odata la Rupea, unde am avut, sus Ta cetate un spectacol pentru copii. Acolo
domnul profesor mi-a cerut sd-mi spun monologul iar dansul si copiii ascultau. Aveam o
panza pe mine, o coroana pe cap si stiteam undeva foarte sus de unde spuneam monologul.
Aceastd experienta trebuia adusa si in scend, mi-a zis domnul profesor deoarece stand pe
stanca sus, aveam parte de un vant foarte puternic si in fata mea era o rapa. Aveam emotii
foarte mari deoarece mi-e frica de inaltime. Dansul mi-a spus cd exact asta trebuie sa fie
senzatia cand spun de muntii, acest vant, natura de care aveam parte, trebuia sd o aduc pe
scena sa simt vantul, sa ascult natura, s ma folosesc de toate acestea atunci cand ma aflu pe
scend. M-a ajutat si aceastd experienta deoarece daca pe parcursul pregétirii nu puteam avea
aceste imagini, iatd ca dupa aceste tradiri benefice a putut fi realizabil si acest lucru, de a
avea imagini. Nu este foarte greu a avea imagini; din gandul nostru vine si gandul scenic iar
daca motivatia interioara si trdirea e cuprinsd de problemele care trebuie exteriorizate atunci
sd poti avea imagini declanseaza trairea in sensul bun, constructiv pentru personaj. Firescul

pe scena reiese din acest gand despre care am vorbit.

Acum personajul vrea sd se ascundad in naturd pentru a-si ispasi pedeapsa, el fiind
congtient de vinovatia lui. Singurul loc unde nu il poate vedea nimeni este muntele, unde

gaseste un mod de refulare pentru cele petrecute.

Prin munti ce-au fost alesi de tata si de maica-mea, Cind m-am ndscut, sa-mi fie loc

de veci. Si cum au vrut, acolo eu vreau sa mor.

Oedip nu vrea sd meargd pe munte doar din dorinta de a se adaposti in pustietate,

Aﬁl munjt}iE Peoare@ acolo 1i era

eparte de oprobriul public. El tine cu tot dinadinsyl sd fie dus
ge}sjﬁ'natqul 43“ “pél a “f E & ucru. El vrea sa-g1 gaseasca

a moara dupa ce tdtal 1 mama sa au hotarat acest
capatul zilelor in locurile alese de parintii lui §i vrea neaparat acest lucru fiindcd daca ar fi
murit atunci, nu mai aveau loc cele intamplate. Pe de alta parte este stiut faptul cd in
perioada anticd dezideratele parintesti echivalau pe cele divine. Omul nu avea voie sa se
opund acestor doua «instante». Prin urmare respectul pentru zei si primordiala dorinta
parinteasca 1l obligd pe Oedip sa caute addpostul muntilor pentru a Intrerupe simbolic

legaturile cu viata, asa cum ar fi trebuit sa se intample cu multi ani in urma.
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Dar nici de boala, nici de moarte buna n-am sa pier, Eu stiu, ca de la moarte nici nu
as fi fost scapa, De n-as fi fost ursit unui cumplit sfarsit.

Regele Tebei este constient prin urmare ca daca ar fi trebuit sa moara bolnav aceasta s-
ar fi iIntamplat demult si mai este constient si de faptul ca nu o sd aibd o0 moarte buna, dupa
sirul nefasp de evenimente petrecute in viata lui. Aici mai vrea sa spuna, cu adresare la zeii
care i-au ursit aceastd viata, cd acestia desi stiau de la inceput destinul lui, nu au facut nimic
pentru a evita ceea ce s-a intamplat ci dimpotrivd au avut grija ca totul sa se intdmple. Este

un repros pe care acesta 1l face constient ca de acum ii va fi greu chiar si sd moara.

Dupa aceste replici ma deplasam spre scena reprezentatd de un practicabil pe care ma
agsezam. In momentul in care ma asezam, cineva de pe practicabil ma surprindea. Cineva

fugea de mine. Gandul meu ma ducea catre fetele mele deoarece erau doud zgomote facute
ceea ce ma facea sa ma gandesc ca sunt fetele sau baietii mei.

Sa-si mearga soarta drumul ei,

Ce altceva mai puteam spune, gandurile se contopeau si copii mei erau si fratii mei, nu
puteam face nimic altceva decat sa mai pot Indura ce ar mai fi de Indurat de acum desi nu-mi
pot imagina dureri mai mari. Soarta era singura care mai avea dreptul de a hotarl ceva pentru

mine §i singura pe care nu o puteam modifica.

Tu griji de fiii mei, o, Creon, sa nu-ti faci, Doar sunt barbati. Oriunde or fi, Ei nu
vor ramdnea far" hrana zilnica.

Revelatia gandului la copii se produce si il rog pe Creon care le este unchi sa aiba grija
de ei. Baietii se vor descurca, vor gasi tot timpul hrana de care au nevoie.

Dar ele, copilele sunt de plins

Fetele erau problema, ele nu se pot descurca ca baietii. In momentul in care spuneam

acest lucru cddeam de pe practicabil in fata lui Creon si rimaneam acolo in genunchi.

Nicicand pranzit-au ori cinat doar ele, fara tatdal lor. Ne impartiseam tot dintr-un

blid. Eu rogu-te, ai grija lor.

Ma durea foarte tare ca ele vor ramane singure iar cand spuneam aceste lucruri Tmi
imaginam cum stiteam cu toti la 0 masi si mancam. Imi aduceam aminte ci fetele mele
niciodatd nu au mancat fard ca eu sa fiu la masa si intotdeauna imparteau cu mine tot ce
aveau pe masa. De ele trebuie avut grija, ele nu se vor putea descurca ca baietii, iar Creon

este cel care va trebui sa le dea sfaturi In viata.
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Ah, lasa-ma cu mdinile-mi sa le dezmierd §i soarta noastra, grea cu ele sd mi-o
pling.

In acest moment ma ridicam pe genunchi si intindeam mainile disperat sa le am langa

mine pe fete pentru a plange cu ele. Dar totul era in zadar caci acestea nu erau acolo.
O, rege, tu esti om de neam. Lasda-mda sda le alint. Mi s-ar pdrea cd le i vad.

Fiindca dorinta ca ele sa fie acolo era foarte puternica am avut senzatia pentru o

fractiune de timp, ca le am langa mine.
Dar ce am spus?

Replica asta era ironicd la adresa mea, constient ca sunt orb Imi dau seama ca nu

aveam cum sa le vad ceea ce ma face sa rad de mine Tnsumi. Cum am putut spune asta? Un
ras care contine si durere de a nu le putea vedea.

0, zei, ce aud? Nu lacrimile lor le aud? S-o fi milostivit de mine Creon, el? Mi-o fi

trimis tot ce am mai drag, copilele? Ori ma amdgesc?

Acum se aud suspine ceea ce ma mira nespus deoarece nu credeam ca am sa-mi mai
pot tine vreodata fetele in brate, fetele care acum erau tot ce-mi rdmasese mai drag. Nici nu
puteam concepe ca regele Creon sd le aducd langa mine, tocmai de accea 1l intreb daca si-a
facut mild de mine sau daca e iardsi doar o amagire a mea. Cu cat sunetul se apropie mai
mult cu atat imi dau seama cad de data asta nu e o amagire si incep sd ma deplasez disperat
prin spatiu cu mainile intinse, caut fetele si strig disperat:

Dar voi copile, unde-o-ti fi? Veniti, veniti spre mdinile-mi de frate. Mdini care
bezna-au asternut pe ochii lucitori ce tatal vostru avea

Le chemam cu incredere si impacat oarecum, ca mainile de frate au pedepsit ochii care

nu au vazut cand trebuiau sa vada.

. Copile dragi, sa va mai vad, eu ochi agi nu mai am. Ei doar sa plinga pot, cind ma
gdndesc Ca-n asta lume, ursite-o-ti fi sa suferiti. Si la soboare, ori sarbatori, voi ochii cu

tebanii cum veti da? Nici veti rabda la ele sa priviti, si veti porni spre casd-n plans. Si
cind la maritis veti fi ajuns, ce om va cuteza a se impovdara cu aceste fardelegi, care

prapad ne-au fost, si fi-vor pentru voi si-al vostru neam.

Oedip incepe aici marea lui marturisire. Este pentru prima datd cand personajul
povesteste prin tot ce a trecut si fiindu-i foarte greu, spune totul intr-o mare tensiune. {i este
greu desi ce se va intdmpla cu el nu mai conteaza, marea problema fiind fetele sale. Ce vor

face acestea cand toata lumea se va feri de ele, cand vor auzi cine sunt. Ele nu vor mai fi
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fericite niciodata deoarece sunt si ele blestemate si copiii pe care ii vor face. Oedip le
pregdateste pentru ce se va intampla cu ele, le da ultimele sfaturi desi ele sunt foarte mici si

nu inteleg foarte mult.

Nelegiuiri, nelegiuiri, pe tata, eu, eu tatil vostru l-am ucis. Cu maicimea ce m-a
ndscut v-am zamislit pe voi.

Dupa ce incearca sa le spuna ce se va intampla cu ele in viitor, le marturiseste faptul ca
tatal lor a sfidat legea firii. Recunoaste in fata micutelor ca si-a omorat tatal, ca s-a culcat cu
mama sa cu care le-a facut pe ele. Cand face aceste afirmatii despre ele se retrage rusinat si
nu vrea nici macar fetele sa-1 mai atinga. Oedip 1si da seama cat de grav si ireparabil este ce

a facut si totusi pana la urma se calmeaza si inainte de a se retrage le spune Impacat cu sine:

Sa va mai vad, eu ochi azi nu mai am. Copile dragi, de-ati fi mai varstnice ca sa-
ntelegeti tot, Eu, povete multe-as da. Dar azi, eu doar atdt va spun: Rugati pe zei mai

fericite voi sa fiti decdt al vostru tat-a fost.

Este in momentul in care considerd ca trebuie sa le spuna ultimele cuvinte, in
momentul in care realizeaza puternic cd nu mai are ce cauta in preajma oameniilor. El
intelege ca trebuie sa se retragd cat mai departe si le spune ultimele lui cuvinte intelepte si
rationale. Personajul realizeaza ca fetele sunt mici si oricum nu pot intelege mare lucru de
aceea le spune sa se roage zeilor de care depinde totul pentru ca acestia sa fie mai buni si
mai milostivi cu soarta lor. El da dovada aici de cea mai mare tarie de caracter, de impacare
cu sine. Acum se si face adevarata lui incoronare, spun asta deoarece aici la final venea
colega mea §i punea coroana pe capul meu. Este momentul desavarsirii personajului din

toate punctele de vedere.

INCHEIERE

Viata omului e efemera, iar sorta lui schimbéatoare. Fericirea nu dureaza decat o clipa.
Reusita in viatd ddinuieste catva timp, dar deodata, printr-o loviturd neasteptatd a soartei,
totul se prabugeste. De aici Indemnurile care se intalnesc la toti poetii eleni: omul sd nu uite
niciodata cat de precara 1i e fericirea, si cu catd usurinta se transforma in contrariul ei. Sa nu
uite niciodata conditia umana care e supusa schimbdrilor de tot soiul. Sa nu fie trufas cand e

in faza succesului, cici reusita se poate, pe neasteptate, preface in nenorocire. Si, Tnainte de
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toate, sd pastreze masura, aceastd virtute eminamente elend. Dar acest lucru e foarte

anevoios.

Poporul grec si-a castigat echilibrul sufletesc intr-o lupta aprigad cu sine, insda, din

cauza labilitatii extraordinare a acestui echilibru, nu l-a putut pastra decat vremelnic si In
mod incomplet, chiar in momentele cele mai fericite ale sale.

Fericire, succes, nu intotdeauna meritat, transformare in dezastru, in nenorocire, de
multe ori la oameni care de asemenea nu le-au meritat. Vechii greci au fost preocupati de a
gasi sensul adanc al acestor rasturnadri ale soartei, pentru a nu lasa totul la intamplarea unei

vointe capricioase.

Oedip rege este tragedia care educa umanitatea in sensul autoevaluarii si a constiintei
propriei greseli dar totodata Indeamna omul la a-si primi soarta cu demnitate. Este important
a nu se confunda acest aspect cu ideea de resemnare. Oedip intruchipeaza figura eroului care

isi accepta destinul dar lupta pana la sfarsitul vietii pentru reabilitarea conditiei sale umane.
Experienta unui rol atat de complex ajutd actorul sa descopere in el insusi resurse
nebanuite §i sa tradiascd un zbucium pe care putine roluri 1i dau sansa sa-1 incerce. Disperarea
se Tmpleteste cu revolta, vina cu sentimentul nedreptatii si iubirea cu zvacnirea urii de
nestavilit. Aceste stari si trasee pe care le parcurge actorul ce-1 interpreteaza pe regele Tebei

il ofera sansa de a-si intregi paleta de culori i nuante pe care artistul trebuie sa o detind pe
sevaletul sufletului sau.

Nu stiu in ce mdsura am reusit sd-mi asum pana la capdt tumultoasele trairi ale
personajului Oedip - pe care poate multi actori 1si doresc sa-1 joace macar odata in cariera
lor. Pentru mine acest exercitiu a fost unul care mi-a dat posibilitatea abordarii unui ,,intreg
univers,,. Nu ramane altceva decat sa am acelasi elan in continuare in construirea viitoarelor

roluri pe care sper sd mi le ofere scena.
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