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Si iata, tocmai pentru a fi martor al acestui inceput vesnic viu,
irepetabil, care se naste in fiecare seara, «samantay artei teatrale,

pentru asta vine spectatorul la teatru.” ( E.B. Vahtangov)

,»Cautati Intotdeauna adevarul real si nu conceptia populard a adevarului. Utilizati propriile
voastre experiente, intime si specifice. Aceasta presupune ca veti da adesea impresia ca sunteti

lipsiti de tact. Tindeti intotdeauna cétre autenticitate.”

(Jerzy Grotowski — Spre un teatru sarac)

,»Cacl cea mai mica unitate sociald nu e omul, ci doi oameni. $i in viatd ne construim reciproc.”

(Bertolt Brecht — Scrieri despre teatru)



Nu am fost niciodata de parere ca o descoperire noud presupune in mod absolut ruinele
uneia vechi. Expresii de genul ,,aici trebuie dat foc si sa inceput totul de la zero” ma infioreaza. O
astfel de atitudine mi se pare o impietate fatd de munca celor de dinaintea noastra, o nonsalanta
anulare a tot ceea ce au descoperit ei. Cred, mai degraba, ca suntem unde suntem pe drumul
cunoasterii tocmai pentru ca altii de dinaintea noastra ne-au calauzit spre acest punct, la fel cum si
noi avem datoria sd batatorim noi carari pentru cei care vor veni de dupa noi. O constructie noud
nu implica daramarea a tot ce a fost pana la ea. Cred ca mult mai util s nu ne sfiim sa folosim
absolut tot ce e valoros din framantarile altora si sd punem erorile sistemelor lor de gandire pe
seama realitatilor sociale, politice, culturale si stiintifice din perioada in care aceste sisteme au fost
concepute.

Descrierea pe care o face in 1699 poetul de teatru si regizorul Andrea Perucci (1651-1704)
artei teatrale ne poate parea amuzanta: ,,Arta reprezentatiei (osebind-o de Compozitia facuta de
poeti pentru a fi jucatd) este o imitatie pe viu — cu vocea si cu gestul — 1n teatru, a unei actiuni in
intregul ei, fie istorica, fie fantasmagorica, fie cu cantec, fie cu vorba, de Poet scrisa in intregime,
ori In parte inchipuitd de el In subiectul compozitiei, iar vorbele ndscocite de cei care joaca; jucata
ca si desfete cu un folos oarecare.”! Dar descoperirile sale, pentru acea epoca in care histrionii nu
erau vazuti deloc bine in societate, au fost uluitoare, au fost un pas enorm dinspre diletantism
Tnspre profesionalism, dinspre comedii pline de ,,spuse scarnave, apucaturi necinstite si gesturi
josnice, cu care mare parte din actori le murdaresc, facAndu-le sd parda nedemne in ochii lumii
crestine”? inspre teatrul ficut ,,cu virtute si nu pentru prea josnic castig”3.

In acelasi sens, actrita si profesoara de arti dramatica Aristizza Romanescu (1854 — 1918)
afirma ca: ,,mainile nu trebuiesc nici ridicate mai sus de umeri, cu exceptie in pasiuni puternice, —
nici coborate mai jos de cingatoare, atunci cand stai jos; sd se evite miscarile perpendiculare ale
mainilor, adicd de sus in jos; rare ori sunt frumoase.”*, reguli care pe noi, cei de astizi, ne fac si
zambim. Dar tot marea actritd facea in cartea sa o interesanta distinctie intre actor si comedian
(primul poate sd joace doar rolurile potrivite temperamentului sau, cel de-al doilea poate sa joace
orice personaj) sau atrdgea atentia asupra faptului ca ,afectarea si exagerarea sunt cele dintai
defecte, contra cirora e dator si lupte un actor”>.

Au existat numerosi oameni de teatru care au reusit sd disloce tot procesul creator al
actorului in fragmente disparate pe care sd le supuna observatiei si sa le defineasca in cel mai
concis mod cu putinta. Drumul a fost deschis, in epoca moderna, de cétre K.S. Stanislavski. El a
fost primul care a pus intrebarile corecte si, prin ele, a reusit sa formuleze un sistem care sa ridice
cu adevarat arta actorului la rangul de Arta. Vahtangov, Meyerhold, Brecht, Grotowski, Lee
Strasberg, Stella Adler, Augusto Boal, Declan Donnellan, David Mamet, Viola Spolin, Michael
Checkov, Keith Johnstone sunt doar cativa dintre cei care, completand, sau, din contra, negand
sistemul stanislavskian, au creat metode importante de predare a actorului. Intrebarea care se ridica
aici este: Cum este posibil ca fiecare dintre aceste metode, desi teoriile unora aparent intrd in
opozitie cu postulatele altora, sa creeze totusi un anumit tip de teatru veritabil? Cum e posibil ca,
privind problema din unghiuri atét de diferite, fiecare dintre ele sa ajunga totusi la un rezultat care

! Andrea Perucci, Despre arta reprezentatiei dinainte géndite si despre improvizatie, Ed. Meridiane, Bucuresti, 1982
p. 39.

2 lbidem, p. 36.

3 lbidem, p. 35.

4 Aristizza Romanescu, Arta dramaticd, Tipografia ,,G.A. Lazareanu”, Bucuresti, 1906, p. 19.

5 lbidem, p. 11.



sa poata fi catalogat drept un act artistic? Cum se poate descurca studentul printre toate aceste
conceptii despre arta actorului, fiecare valabila in felul ei?

Toate metodele de predare mentionate mai sus incearca sd aduca lumina in obscuritatea in
care este aruncat actorul la inceputul oricaror repetitii pentru un nou spectacol. Mai mult decat atat,
meseria sa il pune tot timpul sub privirile celorlalti, ceea ce deseori 1l poate speria pe actor. Treaba
sa e sd Tmblanzeasca toate aceste frici si sa paseasca pe scend dezinvolt, deschis si relaxat, in pofida
oricaror constrangeri la care l-ar supune subconstientul. Pentru ca subconstientul este acela care
trebuie Tmblanzit in primul rand. El este acela care 1i aminteste actorului ca omul din fata Iui nu
este printul Danemarcei, ci un coleg sau cd iIn mana nu tine o scrisoare de amor dintre Zoe si Stefan
Tipatescu, ci o simpla bucatd de hartie. Subconstientul este mereu acolo sd-i reaminteasca faptul
ca totul e un joc, o iluzie. Si chiar asa este. Teatrul este o iluzie, pentru cd nu poate avea pretentia
ca apartine vietii adevarate, acolo unde lacrimile au cauze reale si despartirile de cei dragi sunt
ireversibile. Tn teatru o bomba nu explodeazi niciodata cu adevirat. Teatrul este iluzia vietii, iar
actorul este acea fiinta care, prin arta sa, poate face iluzia sa para reala.

Cum poate face acest lucru? Cum pot niste simple si banale obiecte recuzita, care in culise
Nu au nicio semnificatie, sa se transforme pe scend in coroana regatului, in toiagul cu care Lear
infruntd furtuna sau in cartea pe care Miroiu o asteaptd de atata timp? Prin valoarea prin care
actorul le-o confera, prin felul in care reactioneaza la ele, prin atitudinea pe care o are in raport cu
ele. El este fiinta vie care, prin atitudinea sa asupra lumii scenice, o legitimeaza. E.B. Vahtangov
a Spus-o cum nu se poate mai simplu: ,,Ce inseamna a crede? Odata ce actorul vede cu ochii lui ca
are In mana un caiet, el nu poate crede ca acel caiet e o ciocolata, dar se poate convinge pe sine sa
se poarte cu acel caiet ca si cum ar fi o cutie de ciocolatd. Si numai de acest lucru este nevoie
pentru a face din adevirul scenic adevirul propriu.”® Afirmatia lui Vahtangov te cstigd prin
adevarul simplu si palpabil pe care il contine. El risipeste astfel tot travaliul inutil al actorului care
se indarjeste sa-si indese In minte tot felul de asociatii de idei, de imagini, de emotii, toate de-a
valma, in speranta cd va ajunge la temperatura potrivita pentru scena pe care o are de jucat. Daca
actorul face aceste lucruri si uita sa reactioneze Viu la ce se intampla real in jurul lui, atunci el este
deja cu un pas enorm 1in teritoriul teatrului sterp, pentru ca mintea lui are tot felul de alte ocupatii
in afara singurului lucru de care ar trebui sa se preocupe, si anume partenerul viu de langa el.
,»«Credeti ca pe aceste scaune goale stau oameni», asta nu inseamna: «vedeti aici oameni». Aceasta
din urma cerinta ar fi si aveti halucinatii, nu credinti actoriceasci. Trebuie spus: «indrazniti sa
aveti fati de aceste scaune atitudinea pe care ati avea-o daci pe ele ar sta niste oameni.»”’

Vahtangov a fost unul dintre elevii lui Stanislavski care i-au inteles metoda. A inteles-0
atat de bine incét a reusit sa o aplice atat de personal incét sa-si creeze, pornind de la ea, o stilistica
proprie. Dupa vizionarea spectacolului Printesa Turandot, insusi Nemirovici-Dancenko a declarat
ca Vahtangov, fara a se desprinde de preceptele dupa care functiona Teatrul de Arta, s-a desprins
totusi de acel ,,naturalism sobru, plictisitor, obositor” in care aluneca uneori. Grotowski afirma
chiar ca singurii elevi adevarati ai lui Stanislavski au fost Vahtangov si Meyerhold, pentru ca
acestia au fost singurii care au trecut prin filtrul lor personal toate ideile maestrului lor, primul
negéndu-le vehement, cel din urma continuandu-le respectuos. Prin aceasta afirmatie, Grotowski
incearca sa atraga atentia asupra acelor continuatori ai sistemului stanislavskian care, prin
intelegerea defectuoasa si prin propagarea eronatd a conceptelor acestuia, au dus la o degradare a
sensului initial pe care 1-a avut Th minte creatorul lui. Acest tip de derapaje erau intalnite, culmea,

6 Nikolai Mihailovici Gorceakov, Lectiile de regie ale lui Vahtangov, traducere din limba rus3 de Raluca Ridulescu,
ed. Nemira, Bucuresti, 2017, p. 320-321.
7 Ibidem.



chiar si in timpul vietii lui Stanislavski, in multe din Studiourile de teatru aparute cu duiumul odata
cu succesul nemaiintalnit al Metodei. N.M.Gorceakov descrie felul Tn care decurgeau cursurile
unui astfel de studio: ,,...am facut cunostinta cu unii dintre acesti profesori si am luat destul de
multe lectii particulare. Dar ceea ce ne prezentau pedagogii nostri, care, evident, nu erau cea mai
fericita alegere, era cumva neclar, incredibil de complicat, aproape mistic. Am studiat, de exemplu,
prana, emiterea de raze din varful degetelor cu mana intinsa. Trebuia ca partenerul tau, spre care
iti indreptai cele cinci degete, sa simtd semnalele emise. Inainte si inceapa lectia, ne intelegeam
intre noi: «Sa nu ma lasi balta, dacad Aleksandr Aleksandrovici ma pune sa indrept prana spre
tine.» Colegul respectiv accepta, cu conditia sd am, la randul meu, aceeasi reactie. Si «emiterea de
raze» ne iesea foarte bine.”®

Intr-adevar, este incredibil cum niste concepte atat de limpezi, atat de precise si impregnate
cu atata dragoste de teatru ca cele pe care Stanislavski ni le-a lasat, au putut fi deformate de-a
lungul timpului. Problema cu aceste deformari este ca ele raspandesc confuzie. Ele il indruma pe
student pe un drum gresit, la capatul caruia munca nu se concretizeaza in bucurie. Mergand pe un
astfel de drum, studentul poate capata repulsie pentru procesul de repetitii, ceea ce este total gresit.
Succesiunea logica a actiunilor fizice, magicul daca sunt niste instrumente carora orice actor le
recunoaste valoarea incontestabild. Stanislavski atentioneaza de la bun inceput ca cercetarile sale
au o valoare exclusiv practica si ca intreaga sa metoda se bazeaza pe atragerea subconstientului
prin constient: ,Nu poti forta sentimentele, pentru cd asta duce la cel mai dezgustator joc
actoricesc, superficial si fals. De aceea, atunci cand alegeti actiunea, lasati sentimentul in pace.
Apare el singur din ceva ce ati facut deja, care a provocat gelozia, dragostea, suferinta. Asupra
acestui lucru trebuie s va concentrati si pe el sa-1 creati in jurul vostru. Iar la rezultat nu va ganditi
deloc!”®

Asadar, Stanislavski propunea onest, pentru prima oara formulat atat de simplu, ca actorul
sa admitd ca nu poate sd-si supuna la comanda subconstientul la cele mai teribile contorsionari si
si se limiteze doar la a-1 atrage cu niste momelil®, pe care le-a numit stimuli ai memoriei
emotionale. Ajungem la termenul care a raspandit cea mai mare confuzie, care imparte constant
lumea teatrald in doua si care mananca zilele oricarui student la actorie. Este cunoscuta disputa pe
care a generat-o acest termen intre Lee Strasberg si Stella Adler, initial colegi in interiorul The
Group Theatre (trupa care a revolutionat teatrul american tocmai pentru ca folosea principiile lui
Stanislavski). Se pare insa ca Lee Strasberg a inceput treptat sa acorde o atentie prea mare
exercitiilor de stimulare a memoriei emotionale, lucru neagreat de Adler. Cateva zeci ani mai
tarziu, David Mamet (ingrozit probabil de multitudinea si de sarlatanismul scolilor de actorie care
nu ofereau decat un lung sir de exercitii teoretice, dar nu si o baza practica elementara), face un
apel catre intoarcerea la o abordare mult mai practica a meseriei de actor, o abordare care se
desprinde de tot academismul nefolositor, care in opinia autorului 1l indeparteaza pe actor de esenta
artei sale: ,,It will not help you in the boxing ring to know the history of boxing, and it will not
help you onstage to know the history of Denmark. It’s just lines on a page, people. All the
knowledge in the world of the Elizabethan era will not help you play Mary Stuart. You have to
learn the lines, look at the script simply to find a simple action for each scene, and then go out there
an do your best to accomplish that action, and while you do, simply open up your mouth and let

8 Nikolai Mihailovici Gorceakov, op. cit., p. 9.

9 Konstantin Stanisklavski, Munca actorului cu sine insusi, vol. |, ed. a treia, traducere si note de Raluca Radulescu,
Nemira, Bucuresti, 2021, p. 99.

10 prin psihotehnica noastra constientd se construieste creatia subconstientd a actorului.” (Konstantin Stanislavski,
op. cit., p. 590)



the words come out however they will — as if they were gibberish, if you will. For you, to the actor,
it is not the words which carry the meaning — it is the actions. [...] It doesn 't matter how you say
the lines. What matters is what you mean. What comes from the heart goes to the heart. The rest
is Funny Voices.”!!

Personal, nu sunt in totalitate de acord cu ce spune Mamet. Eu cred ca orice fel de
documentare a actorului despre rolul pe care il are de jucat aduce numai efecte benefice
interpretirii. In toatd activitatea mea ca actor, nicio munci nu a fost niciodati in zadar si niciun
travaliu nu a ramas vreodata fara aplicabilitate, chiar daca nu imediat. Mamet are totusi dreptate
atunci cand spune ca actoria nu este despre text. Acelasi lucru il afirma si marele profesor lon
Cojar, cand descria actul teatral ca un sistem dinamic VIU*2, Opiniile celor doi coincid si in
stigmatul aruncat de fiecare din ei asupra oricarui fel de dogmatism. Ceea ce este insa cu adevarat
paradoxal este cd insusi Stanislavski a atras atentia asupra acestui pericol, ca si asupra cazului si
mai nefericit, acela cand dogmatismul vine la pachet si cu remarci tendentioase despre munca
studentului: ,,Nu existd ceva mai stupid si mai periculos pentru artd decat «sistemul» de dragul
«sistemului» In sine. Nu se poate sa facem din el un scop in sine, nu se poate sa transformam
mijlocul in scop. Asta ar fi cea mai mare minciuna. [...] Cei care monitorizeaza creatia altcuiva sa
se limiteze la rolul de oglinda si sd spuna cinstit, fara rautati: cred sau nu cred in ce vad sau aud si
si arate care sunt acele momente care i-au convins. Mai mult nici nu li se cere.”

Un proces similar se poate observa si in caz celebrei teorii a distantarii a lui Bertolt Brecht,
care a aparut ca o reactie personald a autorului ei Tmpotriva unui tip de sarjare emotionala care se
practica pe scenele germane ale acelor timpuri. Brecht lupta, de fapt, impotriva unui tip de teatru
lipsit de viata, care miza doar pe efecte melodramatice servite fortat spectatorilor, si impotriva unui
tip de actor care se credea mai destept decét personajul*®. Brecht insi nu a spus niciodati ci ar dori
evacuarea completd a emotiei din teatru. Aceastd nuantd gresitd apartine celor care au facut, dupa
disparitia sa, teatru brechtian fara sd inteleagd sensul profund al schimbdrii de paradigma propuse
de Brecht. Asa se face ca astazi vedem o multime de spectacole brechtiene de la care plecam
absolut indiferenti, pentru ca tot ce a ramas brechtian 1n ele este faptul ca actorii nu se adreseaza
unii altora, ci publicului, chiar cand textul impune ca ei sd vorbeascd unul cu altul, si faptul ca
orice emotie este extirpata. Nimic mai steril si mai departe de adevar, cdci Brecht spunea altceva:
,»Nicl participarea afectiva a publicului, nici cea a actorului nu trebuie impiedicata, nici infatisarea
unor sentimente nu trebuie impiedicata, nici folosirea de sentimente de catre actor nu trebuie
zadarnicita. Doar una singurd dintre multele surse posibile ale afectului, intropatia, ar trebui sa
rimana nefolositd sau cel putin si devini o sursi secundara.”*®

Tn opinia mea, toate metodele amintite pana aici sunt valoroase, pentru ci ele sunt creatoare
de principii, nu de reguli. Diferenta este esentiald in pedagogia teatrald, intrucat intelegerea
corespunzatoare a unui principiu genereaza in mod organic in student capacitatea de a-l aplica
singur pe viitor, pe cand aplicarea mecanica a unei reguli produce, eventual, doar rezultate de
moment. De aceea este o mare greseala pentru un pedagog de teatru sa-si incurajeze studentii sa-i

11 David Mamet, True and False: heresy and common sense for the Actor, Vintage Books — a division of Random
House, inc., New York, 1999, p. 78.

12.Cf. lon Cojar, O poeticd a artei actorului, ed. Paideia, Bucuresti, 1999, p. 62.

13 Konstantin Stanislavski, op. cit., p. 326-327.

14 Sa-i arati [personajului] bundvointa pe care si-o arata el insusi, parerile tale despre parerile lui avand o importanta
secundar3. In orice caz, ele nu fac parte din caracterizarea personajului.” (Bertolt Brecht, Scrieri despre teatru, ed.
Univers, Bucuresti, 1977, p. 63.)

15 Ibidem, p. 122.



imite stilul de joc, fard a-i invata cum sa-si creeze propriul stil. Teatrul nu se poate face dupa reguli
pe care sa le aplici cu ochii inchisi. Este nevoie ca actorul sa refaca drumul de fiecare data, viu si
irepetabil: ,,Fiecare secunda din orice spectacol este irepetabila. Maine, in acelasi spectacol, cu
aceleasi personaje, In aceleasi decoruri va veni acelasi moment, aceeasi secundd, cu aceleasi
cuvinte $i actiuni si, totusi, nu va mai fi cea care a fost ieri, cea de ieri deja nu se va mai repeta
niciodati, niciodata!”’t®

Tocmai de aceea, consider ca studentul la actorie trebuie sa plece din facultate cu o metoda
proprie. Cred ca datoria lectorului universitar este nu sa impuna studentului sau un singur si imobil
mod de a vedea actoria, ci de a-i prezenta principii solide din care studentul sa-si poata forma, la
sfarsitul anilor de studii, o tehnica proprie. ,,Daca elevul isi presimte propria tehnica, el ma va
pardsi, pe mine si imperativele mele, pe care mi le duc la indeplinire in felul meu, printr-un proces
care este doar al meu. El va fi altul. Se Indeparteaza. Consider ca singura tehnicd importanta e

aceea de a-ti forma propria tehnici. Orice alti tehnici sau metoda e sterila.”’
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Modul de predare al artei actorului trebuie sa fie unul personal. Un pedagog de teatru
trebuie sa fie capabil sa comunice diferit cu fiecare student in parte. Fiecare student care trece de
examenul de admitere are 1n el ceva special, ceva numai al lui, ceva ce a reusit sa scoatd la iveala,
mai mult sau mai putin, in fata comisiilor de admitere. Fiecare vine 1n facultate cu modul sau
propriu de a gandi si de a vedea lumea, cu propriile sale cunostinte si experiente. Mediul social din
care provine, tipul de educatie teatrald avuta inainte de intrarea in facultate (sau, din contra, absenta
ei), bagajul cultural sau emotional, il pot face pe un student sa inteleaga mai repede anumite
concepte, si pe altul dimpotriva, sa nu le poatd asimila decat cu foarte mare greutate. Unul are o
mare expresivitate corporald, dar are o voce prea plapanda, in vreme ce altul dovedeste o capacitate
nativa de a actiona coerent in spatiul scenic, insa corpul sau este total inexpresiv. Unul exceleaza
in bucdtile comice, altul dovedeste o mare sensibilitate in cele de drama. Toate exercitiile predate
trebuie, in consecinta, adaptate nevoilor fiecdrui student in parte.

Lectorul universitar trebuie, Tn consecinta, sa poate deduce care sunt cauzele din spatele
fiecdrui deficit al studentului si sd alcatuiasca, plecdnd de la structura psihologica unicd a
studentului respectiv, o cale de a le ameliora. Spre exemplu, fiecare defect de vorbire are de cele
mai multe ori, o cauza psihologica specifica. Exercitiile de vorbire trebuie asadar modificate in
functie de defectul care trebuie corectat in cazul fiecdrui student in parte. Antrenamentul colectiv
(in care toti cursantii invata sa constientizeze si sa foloseasca in mod corect aparatul vocal) trebuie
suplimentat cu exercitii specifice pentru fiecare in parte, deoarece s-ar putea ca sursa sa fie, de
exemplu, o timiditate excesiva a studentului, o teama de a sustine o opinie in fata altor oament,
lucru care se transforma in livrarea incoerentd a textului scenei respective, intr-o frica de orice
sarcind scenicd, frica ce-1 altereaza, in cele din urma, si vorbirea. Lectorul trebuie deci sd poata
parcurge drumul corect de la efect catre cauza si sa gaseasca o cale de a elimina cat mai multe din
blocajele interioare ale studentului.

Dacd teatrul este acea clipa de comunicare irepetabild intre doi oameni, atunci si
colaborarea dintre un profesor de teatru si fiecare student al sdu trebuie sa fie irepetabila. Profesorul
trebuie sa inteleaga cd, mai mult decat oricare alt student dintr-o facultate cu profil artistic,
studentul de la facultatea de teatru e mult mai vulnerabil, pentru ca isi deschide sufletul, cu toate
fricile si ranile sale, in fata tuturor. De aceea consider ca este gresit atunci cand profesorul livreaza

16 Nikolai Mihailovici Gorceakov, op. cit., p. 235.
17 Jerzy Grotowski, Rdspuns lui Stanislakvski, traducere de Vasile Moga, apud. K.S.Stanislavski, Munca actorului cu
sine insusi, vol. ll, traducere de Raluca Radulescu, ed. Nemira, Bucuresti, 2021, p. 716.
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studentului solutii scenice exact in forma n care le-a mai livrat si altora inainte. Chiar daca, de-a
lungul timpului, mai multi studenti au neclaritdti si blocaje similare, ele necesitd metode de
rezolvare unice pentru fiecare in parte. Doar in felul acesta se pot gasi solutii eficiente si doar asa
studentul va putea vedea in profesorul sdu un prieten care il ascultd cu atentie neprefacuta si in
care poate avea incredere. Doar in felul acesta cei doi pot creste impreund. Regizorul Jerzy
Grotowski spunea ca este mai destept dupd ce a terminat de facut spectacolul, nu Tnainte.
Respectand acelasi principiu, am credinta ca, mentinand viu procesul de predare si avand toata
atentia indreptata catre student, profesorul va putea fi mai destept dupa terminarea cursului decat
la inceputul sdu si va putea sa se apropie de ceea ce tot regizorul polonez amintit mai devreme
declara: ,,Exista ceva de necomparat, intim si productiv, in munca cu actorul care mi-a acordat
increderea sa. El trebuie sa fie atent, increzator si liber, cdci munca noastra consista in a explora
ajutor; dezvoltarea mea se proiecteaza in el, sau mai degraba se regdseste in el — si cresterea noastra
devine revelatie. Nu este vorba de instruirea unui elev, ci de descoperirea unei alte persoane, in
cursul careia devine posibil fenomenul unei «a doua nasteri, impartasite». Actorul renaste — nu
numai ca actor, dar deasemenea ca fiinta umana — si eu renasc impreuna cu el. Este un mod destul
de stangaci de a se exprima, dar ce se implineste este o acceptare totald a unei fiinte omenesti de
citre alta.”'8

o

,, Ce trebuie si ce NU trebuie sd faca un lector universitar de la catedra de arta actorului?”

In primul rand, s nu intelectualizeze prea mult procesul de predare. Actoria este 0 meserie
practicd. In consecintd, si predarea ei trebuie si-si gdseasca bazele in practica. Nu fiecare indicatie
trebuie sa se transforme intr-o prelegere publica. Lectorul nu trebuie sa vorbeasca decat atat cét e
necesar ca studentul si inteleagi ce se cere de la el. Nici mai mult, nici mai putin. in caz contrar,
existd marele pericol ca studentul sa inceapa sa priveasca arta actorului ca o modalitatea de a vorbi
despre, si nu de a face, ceea ce este un punct de plecare complet eronat, deoarece il indeparteaza
pe student de insasi inima procesului teatral, care este actiunea. Procesul de predare trebuie sa fie
la fel de viu ca cel care se cere de la studenti in spatiul scenic.

O mare parte din studentii anului intai vin direct de pe bancile liceelor. De foarte multe ori,
el trebuie sd treaca printr-o perioada de destructurare a modului in care au fost invatati sa invete
pana la intrarea In facultate. Trebuie sd inteleagd cat mai repede ca fiecare curs la care nu sunt
atenti (sau prezenti) e o ocazie pierdutd de a intelege putin mai bine meseria pentru care se
pregatesc. Ei trebuie sa inteleaga cat mai repede ca anii de studiu sunt limitati si ca trec repede, iar
la finalul lor este important sa fie foarte bine pregatiti. Pentru asta, studentul trebuie sa
constientizeze cat mai repede ca este parte din proces.

In acest proces, profesorul trebuie si se intdlneasca la mijloc cu studentul. Unul, atent la
cel pe care trebuie sa-1 indrume, gata oricand sa-i vina in ajutor cu indicatii oneste, clare si bazate
pe nevoile individuale ale acestuia, celalalt, disponibil si dornic de cunoastere. Foarte multi dintre
cei admisi la o facultate de teatru nu stiu exact Ce inseamnd sa fie disponibili. Inscrierea la aceasti
facultate este, de multe ori, un act de curaj din partea adolescentului. El are de infruntat, deseori,
scepticismul familiei, prietenilor, cunoscutilor etc. cu privire la meseria de actor. Pana sd spuna
prima poezie la admitere, candidatul are de dat niste batalii grele. Castigarea acestor batilii,
admiterea n anul Tntdi 1i dau studentului aripile mult visate. Si are tot dreptul. Doar ca de aici
incolo trebuie sa inceapa munca adevdarata. lar multi dintre ei sunt speriati ca, daca vor gresi, vor

18 Jerzy Grotowski, Spre un teatru sdrac, traducere de George Banu si Mirella Nedelcu-Patureanu, ed. Unitext,
Bucuresti, 1998, p. 16.



scadea 1n ochii colegilor, in ochii profesorilor, in propriii lor ochi. Tocmai de aceea sunt prudenti,
circumspecti, timorati. Teatrul nu e prudent si nici politicos. Teatrul inseamna oameni obisnuiti in
situatii exceptionale. A aborda o situatie exceptionald dupa canoane si tipare deja stabilite
inseamna sa o transformi intr-una plictisitoare. De aceea, lectorul universitar de la catedra de arta
actorului trebuie, in primul si In primul rand, sd instituie Tn grupa un mediu propice studiului
teatral, care sa faciliteze libertatea de creatie. Studentii trebuie sa Inteleagd cat mai repede ca in
acest laborator teatral nimeni nu judeca pe nimeni cu asprime, nimeni nu ride de nimeni cu rautate,
nimeni nu ironizeaza erorile colegului sdu. Actoria este un miraj pentru atat de multi oameni (si)
pentru cd e locul unde defectele pot deveni calitati. Lectorul trebuie sa explice studentilor aceasta
notiune si s le asigure un climat de studiu 1n care fiecare dintre ei sd se simta 1n siguranta. Niciun
tanar actor nu ar trebui sa ajunga la un tip de conflict interior asemanator cu cel al tAnarului pictor
Van Gogh: ,,Daci Siberdt!® incepe din nou, ii voi riaspunde cu voce tare, in clasi: Accept sd fac in
mod mecanic tot ceea ce-mi veti spune sd fac, deoarece, la rigoare, vreau sd va dau ceea ce vi se
cuvine, daca tineti la asta, dar, daca e vorba sa ma transformati intr-o masind de desenat asa cum
1i transformati pe ceilalti, va asigur ca o asemenea atitudine n-are nici cea mai micd putere asupra
mea. De altfel, ati inceput prin a-mi spune cu totul altceva, cu alte cuvinte, mi-ati spus
urmdtoarele: lucreazd asa cum dorestil”*°

Lectorul trebuie sa fie si el unul dintre oamenii din facultatea de teatru care sa ridice povara
de pe umerii studentului. Asta nu implica tolerarea unui comportament impertinent, ci, dimpotriva,
asigurarea unui regim de lucru bazat pe rigoare, eficienta si, cel mai important, creativitate. Actorul
trebuie sa-si pund imaginatia la Incercare in cele mai diverse feluri cu putintd. Acest proces este in
stransa legatura cu increderea in sine, pe care nu o poate dobandi intr-un mediu unde simte ca nu
se poate expune. ,,Problema esentiald consistd in a acorda actorului posibilitatea de a lucra «in
sigurantd». Munca actorului este in pericol: el este observat si supus unui control continuu. Trebuie
creatd o atmosfera, un sistem de lucru in care actorul sa simta ca poate sa faca absolut orice, care
va f1 inteles si acceptat. Atunci, cand actorul intelege toate acestea, se produce adesea revelatia. El
trebuie sa realizeze cd poate face tot ce vrea si ca chiar daca pana la sfarsit sugestiile sale nu sunt
acceptate, ele nu vor fi niciodati folosite impotriva lui.”?

Lectorul universitar de la catedra de actorie trebuie sd fie omul care incurajeaza studentul
sa caute cat mai mult, cat mai variat. El trebuie sa fie capabil sd evalueze obiectiv calitatile si
defectele studentului si sa-1 indrume, pe toata perioada facultatii, pe drumul cétre constientizarea
primelor si corijarea, pe cat posibil, a celor din urma. Personal, sunt atras de un tip de pedagogie
teatrald care pleaca intotdeauna de la calitatile studentului, pentru ca stiu ca acest tip de predare
m-a ajutat cel mai mult in perioada facultatii. Profesorii care incercau sa gaseasca in scena pe care
o lucram acea secunda de adevar pe care doar eu Insumi o puteam plasmui si care porneau lucrul
cu mine plecand de la acea mica sclipire, imi erau cei mai dragi. Simteam cd, desi Incd nu
rezolvasem scena, era totusi o mica posibilitate sa gasesc drumul spre ea. Astfel de profesori iti
dau incredere ca haul cel negru al deschiderii scenei poate fi imblanzit si te aduc mai aproape de
felul cel mai inspirat de a face teatru, si anume din pldcere. Teatrul nu trebuie sa fie o angoasa
continud, ci o bucurie continud. Daca profesorul reuseste sa te implice activ in cursul de teatru, sa
te facd sa-ti placd in sine procesul de a repeta, sa te puna in situatia de a nu te speria de nicio situatie
scenicd, atunci cursul respectiv e unul reusit. Pe un astfel de profesor 1l vei urma intotdeauna cu
incredere.

19 profesorul sdu de desen dupa mulaje antice.
20 Vincent Van Gogh, Dragd Theo — scrisori cdtre fratele sdu, Editura Nemira, Bucuresti, 2012, p. 448.
21 Jerzy Grotowski, op. cit., p. 112.
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Cel mai mare pericol pentru un student la sectia de arta actorului este sa-si trateze meseria
intr-un mod superficial. Uneori din lipsa intelegerii exacte a ce anume trebuie sa munceasca, alteori
dintr-o prea timpurie relaxare a studentului care se intdlneste cu aparenta boemie a vietii de actor,
deseori Tmbatat de primele sale succese care 1i transmit falsa impresie ca nu mai are nimic de
descoperit, studentul la actorie adoptd nu de putine ori o atitudine autosuficientd fatd de meseria
sa, atitudine care ii va deturna grav mersul firesc al carierei. In acest sens, consider ci parteneriatele
academice intre UNATC si alte universitati cu profil artistic din Bucuresti sau, de ce nu, din tara,
nu pot avea decat efecte benefice.

De multe ori, studentul percepe ideea gresita ca antrenamentul actorului constd numai in
prezenta la cursuri. Daca este adevdrat ca actorul este propriul sau instrument, atunci poate ca ar
fi indicat ca studentii la actorie sd aiba posibilitatea de a asista la antrenamentul unui instrumentist
in adevdratul sens al cuvantului. O colaborare dintre o grupa de actorie si o alta de la Universitatea
Nationala de muzica 1i poate familiariza pe primii cu rigoarea si volumul de munca imens care se
cer de la un muzician, iar pe cei din urma cu spontaneitatea si creativitatea necesare unui actor.
Viitorii actori pot invata de la colegii lor muzicieni ce inseamnd tusa personald a artistului in
contextul partiturii muzicale (un sistem grafic mult mai strict decat ceea ce se numeste partiturd
actoriceasca), iar viitorii muzicieni pot invata cum sa fie mai liberi in interpretare. “Partitura
muzicianului este facutd din note. Teatrul este o intdlnire. Partitura actorului consta in elemente
ale contactului uman: «A da si a lua». Procesul este repetat, dar intotdeauna hic et nunc: adica el
nu este niciodati absolut acelasi.”??

O alta colaborare care mi s-ar parea extrem de potrivita ar fi cea cu Studioul Experimental
de Operd din cadrul Operei Nationale din Bucuresti. Artistii lirici au mare nevoie de o minima
pregatire actoriceasca adecvatd, opera fiind un domeniu spectacular in care cliseele si
conventionalismul se instaleaza chiar mai repede decat in teatru. De cealalta parte, artistii dramatici
au nevoie sa vada cum integreaza colegii lor elementele de ritm si tehnica vocala in actul artistic.
Tn fapt, antrenamentul celor doui categorii coincide in multe aspecte. De exemplu, prima lectie pe
care artistii lirici o primesc in facultate este aceea cd nu se cantd din gat, ci prin folosirea corecta
a coloanei de aer. Pentru asta ei fac exercitii de coborare a laringelui. Sunt invatati ca doar asa pot
elimina tensiunile inutile din aparatul vocal si doar asa pot sustine vocal extrem de dificilele pasaje
ale ariilor de studiu. Exercitii similare fac si studentii la actorie. De altfel, chiar Grotowski insista
asupra antrenamentului laringelui, precum si asupra exercitiilor prin care actorii exploreaza
diferitii rezonatori din propriul corp.

Tinerii artisti dramatici ar putea face aceste exercitii impreund cu tinerii artisti lirici, in
cadrul acestui Studio Experimental care chiar asta isi propune, descoperirea unor noi forme de
expresie in teatrul de opera. Colaborarea ar fi, astfel, avantajoasa pentru ambele tabere. De altfel,
pana la cel de-la Doilea Razboi Mondial, arta teatrului si arta cantului se studiau sub cupola
aceluiasi Conservator...

2222 Jerzy Grotowski, op. cit., p. 113.
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Cred cu tarie cd, pe langa activitatea efectiva de la clasa, ce priveste strict actorul si arta sa,
lectorul universitar are obligatia de a indruma studentii catre cunoasterea Artei intr-un sens mai
larg. El trebuie sa 1i incurajeze pe acestia sa frecventeze, pe langa spectacole de teatru, si concerte
de muzica clasica, expozitii de picturd sau sculpturd. Trebuie sa ii Incurajeze, de asemenea, $i sa
citeascad multa literaturd, nu numai de specialitate. De multe ori studentii scapa din vedere ca un
actor poate deveni extrem de sarac in exprimare daca isi cunoaste numai arta sa. Lectorul trebuie
sa fie tot timpul acolo si sa le reaminteasca acest lucru. Sa depuna toate eforturile necesare ca
studentii sa-si largeasca aria de interes cultural.

Tocmai de aceea gasesc de bun augur colaborarea intre sectia de actorie a Facultatii de
Teatru si anumite departamente ale Muzeului Municipiului Bucuresti, in special cele care
administreaza casele memoriale din Bucuresti. Apartamentele scriitorilor lon Minulescu si Liviu
Rebreanu din Blocul Profesorilor de langa Palatul Cotroceni, Casa ,, Frederick si Cecilia-Cutescu
Storck”, Muzeul ,, Theodor Aman”, Colectia de Arta ,,Ligia si Pompiliu Macovei” sunt doar
cateva din asezamintele culturale ale capitalei care adapostesc reale comori. Din nefericire,
publicul contemporan (indeosebi cel tanar) isi indreaptd prea putin atentia catre ele. Cred ca
studentii de la clasele de actorie pot determina o schimbare 1n aceastd perceptie.

Prin frecventarea acestor case memoriale, studentii observa particularitatile procesului
creator 1n cazul artistilor respectivi, facand paralele cu propriul lor mecanism de creatie. Pornind
de la operele literare/memoriile/jurnalele artistilor enumerati mai sus, se pot imagina diferite
proiecte artistice (documentare/conferinte/spectacole de poezie etc.) pe care studentii sa le prezinte
in cadrul acestor muzee. Pe de o parte, studentii invata cum sa intreprindd o munca de cercetare si
isi exerseaza abilitatile in fata unui public, pe de altd parte muzeele pot utiliza aceste experimente
artistice pentru a-si promova propriul produs cultural (de foarte multe ori, din pacate, asemenea
institutii de culturd sunt aproape inexistente in mediul online).

Studentii-actori pot invata foarte mult de la un pictor, de exemplu. Tocmai de aceea cred
ca (cel putin) o vizitd anuald la Muzeul Colectiilor de Artd din Bucuresti este la fel de necesara ca
exercitiile de dictie de dinaintea unui spectacol. In primii ani de actorie, unii studenti resimt o
disproportie acuta intre ce simt ci au inlauntrul lor si ceea ce reusesc si exprime pe scend. Inca nu
au sentimentul adevarului, incd nu simt ca au dreptul sa fie pe scend, inca nu reusesc sd mentina
prea mult timp acea singuratate in public despre care vorbea Stanislavski. Observarea célatoriei
altora ii poate ajuta sa-si descopere propriul lor drum. ,,Ce inseamna, oare, sd desenezi? Cum ajungi
la un rezultat? Trebuie sa treci printr-un zid invizibil de fier ce pare sa se ridice intre ceea ce simti
si ceea ce esti in stare sd redai. Pdrerea mea este cd, pentru a trece prin zidul acesta — fiindca nu-ti
foloseste la nimic sa te napustesti asupra lui —, trebuie sa-1 distrugi, pilindu-1 si faramitandu-I
incetul cu incetul si cu riabdare.”?

*
L X4

Mi-as dori sa incep un proiect de cercetare stiintifica cu tema “Ritmul in teatru”. Sunt
fascinat de ritm, pentru cd sunt fascinat de Timp, iar ritmul este o modalitate prin care ne putem
juca cu aceasta dimensiune greu de inteles care este timpul. Nu de putine ori auzim in teatre replici
din familia: ”scena nu are ritm”, ,,nu ai gasit inca ritmul interior al personajului”, ,,aici trebuie sa
te misti in alt ritm” s.a. Ritmul se afld mai degraba pe lista preocupdrilor de ordin secund ale artei

2 Vincent Van Gogh, op. cit., p. 218.



actorului pentru ca, intr-adevar, el nu poate constitui un punct de plecare. El este o rezultanta.
Gandirea trebuie s modeleze ritmul. In caz contrar, spectatorul va simti ci ceva e in neregula, ca
are 1n fata doar o forma ritmica lipsita de continut interior, si nu va crede in parcursul scenic. Dar
la finalul procesului de repetitii, spectacolul 1si gaseste ceea ce se numeste un ritm propriu, o forma
bine definitd care, In cazurile fericite, acopera in totalitate fondul. Tocmai de aceea mi-as dori sa
experimentez in ce fel forma ritmica a unei scene ajuta studentul la refacerea ei si in ce fel anume
pot ajuta exercitiile ritmice concentrarea, precizia si imaginatia studentului. Céteva teme de
cercetare ar putea fi urmatoarele: ,,Tempo-ritmul la Stanislavski si Vahtangov”, ,,Ritmul si rasul
in filmele lui Charlie Chaplin”, ,,Ritmul in spectacolele lui James Thiérée”, ,,Opera din Peking si
ritmul actiunii fizice”, ”Ritm si sdnge in filmele lui Quentin Tarantino si Guy Ritchie”.

R/
L X4

Numele meu este Stefan Pavel si am terminat Facultatea de Teatru din cadrul UNATC,
sectia Arta Actorului, fix acum 10 ani. Datorez acestei facultati un mod specific de gandire. Am
mele si mereu indrumandu-ma sa nu optez pentru ce ¢ facil. Am fost norocos sa pot studia cu ei.
Am devenit un actor foarte serios (si) pentru ca facultatea m-a invatat cd munca este intotdeauna
rasplatita. Profesorii acestei facultati mi-au oferit, la admiterea in facultate, nota 10 si, dupa
terminarea masteratului, premiul pentru cel mai bun actor in rol principal. Pot spune, cu toata
onestitatea, cd m-am simtit intotdeauna protejat sub cupola universitard a UNATC.

Poate si de aceea am ales sa incep o cercetare doctorald tot aici. Simteam cd, preocupat
exclusiv de partea practica a meseriei mele, am omis niste aspecte teoretice importante, care m-ar
putea ajuta la intelegerea mai profunda a artei actorului. Aveam dreptate. Scoala doctorald a
deschis pentru mine o lume pe care n-o credeam atat de fascinanta: lumea cartilor si a cercetarii
stiintifice. Am luat lucrurile cat mai in serios si am reusit sd aduc in forma finald studiul meu
doctoral intitulat ,, Tipologii si destine In dramaturgia lui Mihail Sebastian”.

Stiam insa ca cercetarea stiintifica in domeniul artei actorului nu se poate lipsi de partea in
care cunostintele sunt puse practici. Am avut marele noroc ca in cei 10 ani de la terminarea
facultatii s& nu am mari pauze de inactivitate. Actoria este o meserie care se practica cu
intermitente. Am avut sansa ca acestea sa nu fie prea indelungate. Mi-am dat destul de repede
seama ca singura posibilitate sa scap de frici si sa capat incredere in mine era sa joc cat mai mult.
Si asta am facut. In acesti 10 ani am jucat Cehov, Moliére, Shakespeare, Caragiale, Sebastian,
Teodor Mazilu, Eugen Ionesco, Tudor Musatescu, Matei Visniec, Alecsandri, Delavrancea,
Feydeau, Joseph Kesserling, Robert Thomas, dar si autori contemporani mai putin cunoscuti. Am
Jjucat si pentru opt sute de oamenti, si pentru doi. Am jucat si in sali cu rezonantd istorica, dar si in
apartamente, pub-uri, saline, uzine de apa, autobuze. Am colaborat si cu teatre de stat din Bucuresti
sau din provincie, dar si cu o multime de companii independente. Am jucat comedii clasice,
bulevardiere, politiste, drame istorice, teatru pentru copii, teatru de animatie, teatru de strada, teatru
de apartament sau seriale de televiziune. In perioada facultitii am jucat in engleza sau franceza in
Franta, Statele Unite, Rusia, Ungaria. Am acceptat orice ma putea ajuta sd mai fac un pas cat de
mic spre idealul meu: o actorie bazata pe comunicarea vie dintre actor si partener, o actorie serioasa
si infinit-creatoare in acelasi timp.

Stiu care sunt problemele tinerei generatii de actori, pentru cad si eu m-am luptat cu ele si
sunt 1n continuare In prima linie a acestei lupte de uzura care este viata actorului dupa terminarea
facultatii. As fi onorat daca as putea transmite si altora ce am invéatat eu in acesti 10 ani.
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