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CLIPA DE INSPIRATIE CARE SE NASTE DIN
PARCURSUL RIGUROS PREGATIT

Cuvinte cheie: clipa de inspiratie, mecanismele procesului creator, mecanismul psiho-
emotional, personalitatea si influenta partenerilor de creatie, actorul experimentat ca
mentor-profesor, regizorul ca mentor-profesor, mecanismele relatiei regizor-actor,
interactiunea cu partenerul, dinamica echipei, relatia de empatie cu personajul, moment

intim din istoria personala, angajarea publicului, parcursul riguros pregatit.



ARGUMENT

Initial, aceastd tema a izvorat dintr-o purd curiozitate profesionald reprezentatd de
elemente ale propriului parcurs, realizat prin roluri, multe dintre ele principale, n teatru,
filme sau seriale de televiziune, pentru ca, mai apoi, sa transleze spre o zona mai putin
pregnanta a propriei individualitati, pentru a fi regasitd cu ajutorul intregului aparat
senzorial si al imaginatiei in timpul proceselor creatoare. Intdlnirea cu opera
cinematografica a lui Ingmar Bergman m-a condus, bineinteles, aldturi de practicarea
asidua a eforturilor de cuprindere a unor principii deprinse in scoala de teatru, la incercarea
autoreglarii proceselor naturale proprii si descoperirea propriei naturi contradictorii si
dinamice, care isi facea loc sau iesea la suprafata in timpul lucrului efectiv.

Clipa de inspiratie poate fi definita si prin transformarea realului, angajarea psihica
variind in functie si de asumarea etapelor de lucru si auto-evaluarea propriei fiinte
omenesti. Rememorand, deci, indiciile dupad care ne-am condus in schitarea clipei de
inspiratie se pot evidentia urmatoarele:

e Necesitatea angajarii psiho-fizice prin creearea unui parcurs propriu, autonom si care
sd contind mecanisme $i legi specifice creatiei scenice.

e Fortarea limitelor actorului prin crearea unor stimuli comunicationali specifici.

e Conferirea unui ritm vital propriu, dar, mai ales, integrarea personajului intr-un plan
concret.

Actoria presupune, pe langd necesitatea acceptarii unei alte realitati sau a unui set
de reguli sau regulamente specifice jocului, si anumite mecanisme de functionare oferite
doar de simtire si aparatul senzorial, independente de conceptualizare, dar bine integrate in
intunericul procesului creator, mecanisme care presupun internalizarea experimentelor
valabile proprii, cauzand o impresie individuala de percepere a realitatii. Cu alte cuvinte,
la nivel personal, actorul e interesat de multitudinea continuturilor dramaturgice, de
evaluarea si indeplinirea lor profesionald, de utilizarea cat mai spectaculoasa a mijloacelor

de expresie, dar prea putin de modificarile esential-umane pe care le poate produce actorul,



creand autosubstantialitdti propriei individualitati prin jocul lui sau printr-un moment
superior aparut pe parcursul procesului creator.

Ca argument, la nivelul practicii teatrale, clipa de inspiratie, ca si parcursul riguros
pregatit, se leagd intr-un fel paradoxal si de scopul investigarii sensului vietii ca si de
intelegerea prin intermediul cautarilor specifice artei actorului, a sensurilor profunde pe
care le implica libertatea si alegerile scenice individuale si integrarea lor intr-un context
largit care sa depaseasca limitele impuse de arta spectacolului sau de prezenta directd in
fata camerei de filmat. Clipa de inspiratie, privitd ca element distinctiv poate constitui o
senzatie psiho-senzoriald prin care pot fi transmise emotii care transcend formele sensibile
sau culturale, crednd o congruentd intre perspectiva subiectiva proprie si modul universal
de Intelegere al vietii, specific categoriilor umane. Parcursul riguros pregatit este, pe de
altd parte, tot un concept propriu, ce nu poate fi cosmetizat sau transmis senzorial si care
poate amplifica si intrebari adiacente care pot fi identificate nu numai in context teatral sau
cinematografic, ci pot propune fundamente general-valabile revelatoare.

Un alt argument, Tn afara celui personal, pentru alegerea acestei teme a fost si acela
care presupune interogatia conform careia clipa de inspiratie poate fi punctual definita ca
si concept sau, mai precis, daca poate fi considerata la nivel creational-spiritual o parte
integranta a procesului actoricesc specific sau parte a procesului teatral ori cinematografic.
Cu siguranta ca orice fel de concept spiritual nu poate fi definit in termeni stricti, cu atat
mai mult unul ce presupune inefabilitatea interogationald, el avand in interiorul sdu
elemente subordonate care 1l pot, intr-un fel sau altul, contura a priori. Abstractizarea
conceptuala a cauzalitatilor imediate si cdutarea definitiilor corecte fara utilizarea
intregului aparat psiho-senzorial pus in practica prin rol si, de asemenea, intilnirea cu
spectatorul ar putea deveni chiar o capcana, clipa de inspiratie, de exemplu, Tn cadrul unei
duble de film starnind semnificatii si in afara proceselor spectaculare sau conventionale
clasice. Cu toate acestea, clipa de inspiratic Se poate contura mai pregnant doar prin
accesarea unui efect emotional direct al universului afectiv al celuilalt participant, capatand
semnificatii prin schimbarea componentelor naturale si biologice esentiale proprii oricarei
fiinte umane, deci, cu alte cuvinte, parcursul riguros pregdtit poate fi un dat, dar clipa de
inspiratie nu poate fi punctual definitd, ci doar simtitd sau imaginata. Desfasurat, insa, intr-

un context de invatare controlata si rationald, parcursul riguros pregatit nu poate denomina
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clipa de inspiratie in sine, modul construirii structurilor dramatice in interiorul carora
actorul actioneaza sau interactioneaza cu totalitatea proceselor afective proprii, transforma
drumul temeinic construit cel putin intr-un vehicul care poate genera cunoastere, acumulare
de cunostinte sau imbunatateste puterea de comunicare, presupunand o contextualizare
interogativa care poate separa componentele rationale de cele emotionale. In mod evident,
am considerat, intr-o prima instanta, parcursul pregatit ca fiind relevant ca mod de
explorare estetic sau cultural, ca mai apoi sd continui sa simt cd zonele de manifestare a
propriei mele individualitati de practician augmenteaza, in functie de cerintele exterioare,
un fel de descompunere fiintiala aflatd, insd, intr-o subordonare distincta fata de
instrumentele dramaturgice pe de o parte, dar si fatd de emotionalitate datd de prezenta
naturald, pe de alta parte.

In consecinti, argumentul cercetirii ar mai trebui retinut si in urma realizarii
personale imaginative a clipei de inspiratie, ea avand un caracter provizoriu, nepalpabil,
incertitudinea aparitiei ei conferind drumului cu rigoare construit un aspect aparent subred.
Cu sigurantd, orice parcurs presupune repetitii, prezente, atat in viziunea teatrala, cét si in
cea cinematografica, finalitatea spectaculard implicind, cu sigurantd, definirea unei
structuri, dar, cu toate acestea, in teatru multiplele reprezentatii nu pot constitui garantia
aparitiei unui moment superior. Demersul cinematografic, fixarea momentului pe un suport
tehnic, captarea lui, pot fi marcate, dublele cerute actorilor, ca si Incadraturile, nesuferind
transformari semnificative, pot totusi reclama recompunerea filigranata, iar consolidarea
identitard unicd a momentului va putea fi surprinsd si imprimatd pentru totdeauna,
extinzand astfel modalitatile aparitiei unui moment unic. Cu toate acestea, pe scenad sau la
repetitii, generarea emotiilor favorabile, proiectarea mentald, asumarea, pot naste
transformari irepetabile, dar memorabile prin transferul din planul realitatii si gasirea unei

forte care sd emotioneze in cadrul fenomenului conventional spectacular.



CAPITOLUL I. PROCESUL CREATOR

I.1. Mecanismele procesului creator

Principalul element reliefat de majoritatea actorilor, dar mai ales al pedagogilor
artei actorului, se pare ca nu se leaga neaparat de ,,creatie” in sens socio-artistic, ci mai
degraba de disciplina profesionald, lucru trebuincios si necesar credrii unui laborator
propriu necesar oricarei forme de arta adoptatd de un student-creator aflat la Tnceput de
drum. Sinceritatea, dar mai ales nevoia de libertate individuald, duc la descoperirea
potentialului creator al fiecdrei fiinte umane constiente, numai in felul acesta notiunile
teoretice atingadndu-si sensul sau valoarea practica imediata. Se poate spune ca o asa-zisa
abordare plenara trebuie sa cuprinda toate componentele omului-actor care va fi necesar sa
isi ofere libertatea interioara atat de folositoare metamorfozei exterioare neplanificate.

Deci, mecanismele principiului creator tin in mare masurd de reguli care se vor
preface in principii calauzitoare pentru orice fel de joc care poate presupune creatie si
gasirea unor solutii contextuale specifice situatiilor favorabile si favorizante ale proceselor
Creatoare.

Sondarea procesului creational in relatie cu logica gandirii si a comportamentului
va ajunge sa faca, deci, apel la experientd si realitatea formatoare, dar mai ales la
comportamentul uman care acordd timpul necesar parcurgerii etapelor naturale ale
procesului de creatie artisticd. Majoritatea cercetatorilor au ajuns invariabil la concluzia ca
orice om poate fi creativ si, cu precadere, s-au exprimat asuprea unui scop mai inalt,
purtdtor de valoare morala, si anume ca ceea ce tine de creativitate, de fecund, asigura, de
fapt, evolutia umanitatii si, pe cale de consecintd directa, transformarea sistemica a
societdtii umane.

Mecanismele procesului creator nu ar putea fi, insd, depistate sau clasificate fara
definirea unui concept esential, si anume inteligenta emotionald, care se pare ca poate

depdsi in anumite circumstante chiar si inteligenta umana inndscuta.



1.2. Mecanismul actoricesc specific

Intruchiparea, ntr-un sens mai larg, se poate traduce in ,intrupare”,
,.personificare”, ,,reprezentare”. Intr-un sens structural, teatral, se poate porni aleatoriu de
la premisa ca ,,masca”, adica reprezentarea rolului se poate referi la actor si In niciun caz
la personajul schitat de autorul dramatic. Aproape toatd arta actorului si, poate, chiar a
spectacolului, la un moment dat s-a raportat la acest concept al intruchiparii, personajul
teatral distingandu-se tocmai prin elementele de personalitate specifice ale actorului,
,intruchipat” de acesta, devenind un element cu continut de sine statator, asemanator celor
care il privesc sau care se raporteaza la creatia lui, producandu-se in felul acesta, de ambele
parti, un demers firesc de identificare. In felul acesta, procesul creator de triire si de
Intruchipare scenica s-a invecinat mai mult nu cu mai vechiul ,,persona”, devenind un
generator de ,,rol”, iar ceea ce este numit ca rezultat al Intruchiparii — ,,personaj”, se refera
mai mult la eroul textului dramatic definit sau incadrat socio-psihologic, dar mai ales,
comportamental de autorul textului dramatic. Personajul piesei, deci, nu poate avea un
hotar comun, decat livresc cu intruchiparea si procesul creator, care sunt unice si tin de
aparatul psihosenzorial al actorului, de propria lui naturd si de unicitatea trairilor lui.
Personajul este un individ cu istorie personala proprie, cu trasaturi conturate, dar reprezinta,
in fond, o schema mai bine sau mai putin bine articulata, dar intotdeauna, materialul de
lucru al procesului creator este ,,viul”, ,,omenescul” care reuseste prin creatie sa transforme

niste ,,neadevaruri” asternute pe hartie in adevaruri umane individuale.

Reguli, norme sau sistem pentru metoda Stanislavski

Regizorul Stanislavski, creatorul de scoald, a construit un teatru al vremii lui care
emana intensitate deoarece corespundea cerintelor naturaliste ale marilor autori rusi,
surprinzand elemente cheie ale acelei realitati, estetica respectivelor spectacole fiind,
eminamente, produsul tarii sale, a mentalitatii colective si a climatului politic semitotalitar
din Rusia. Prin urmare, el s-a manifestat si si-a gandit enunturile in functie de perioada,
colectivitatea si timpurile in care a vietuit. La inceputul anilor 20, cand printr-un miracol,

teatrul din Moscova a plecat intr-un turneu in Statele Unite, metoda Stanislavskiana a reusit



sa impuna o scoald admirabild, dar care s-a adaptat rapid cerintelor epocii si mentalitatii si
economiei americane.

Marele si incontestabilul merit al lui Stanislavski, dincolo de profesorat si atat de
contestata sau adulata ,,metoda” este acela de ordin regizoral. El este, se pare, primul dintre
regizori, care si-a dat seama ca literatura dramatica poate doar sa descrie un eveniment,
permitand accesul la lumea interioara pe care vrea sd o prezinte dramaturgul. Teatrul, nsa,
in viziunea marelui creator rus, trebuia sd utilizeze elemente specifice impartiale si
neideologice, gasind prin intermediul spectacolelor sale un limbaj intermediar senzorial,
individual si vital, bazat, in principal, pe cautarile organice ale actorilor.

Totusi, 1n ciuda meritelor sale incontestabile ca profesor, creator de teatru, regizor,
creator de sisteme, Stanislavski a ramas in constiinta breslei drept cel care a schimbat din
temelii arta actorului propunand o viziune cu totul noud, extrem de folositoare actorilor-
creatori. Chiar daca el nsusi isi descria cu modestie capodopera ,,Munca actorului cu sine
insusi” o incercare practica de a evita o lucrare stiintifica, ea constituie cea mai ampla opera
dedicata actorilor de pretutindeni.

Tn afara multiplelor inovatii structurale puse pe tapet si oferite artei actorului,
Stanislavski a formulat ca efect necesitatea muncii, fie ca cercetare stiintifica, fie ca
repetitii, in cadrul unui proces creator generator de mecanisme emotionale, integrand
conceptul antrenamentului, chiar si obligativitatea antrenamentului pentru actor, ca un
catalizator al unui act de potentiala sinceritate personala.

Se pot desprinde cateva idei succinte asupra carora poate exista mai multa aplecare
referitor la munca acestui mare regizor si creator de scoala si metoda.

Necesitatea muncii actorului ca proces creational fara spectatori — dincolo de
,magicul daca”, de ,atentia scenicda”, de ,,memoria emotionala”, Stanislavski a impus
conceptul de ,,profesionalizare”, creand din teatru un loc indepartat de amatorismul cultural
plin de clisee si transformandu-1 intr-o necesitate creationala importanta.

Accesarea memoriei emotionale generatoare a procesului creator de traire —
presupune unificarea emotiilor actoricesti, umane, acel centru unic al creativitatii omenesti
prezent prin intermediul actorului, cu sistemul semiotic, prezent in textul dramatic, text

reprezentat de replicile si actiunile fizice ale personajului scris.
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CAPITOLUL I1. MECANISMUL PSIHO-EMOTIONAL
DEZVOLTAT IN METODA COJAR

11.1. Surse stanislavskiene in metoda Cojar

Stanislavski propunea un set de intrebari descriptive, specifice naratiunii epice si
genului dramatic, insa metodei profesorului Cojar 1i corespund alte seturi de elemente
interogationale care pot fi devoalate numai prin intermediul intrebarilor ,,ce” si ’de ce”
caracterizand la nivel senzorial realitatea scenica considerata doar ca fiind fictiva, dar care
se transforma prin actiunile actorilor generate de intrebari corecte si coerente, in realitati
obiective, dezvaluind in felul acesta esenta concretetii unui act artistic autentic nemijlocit.
Astfel, dacd la baza teoriei stanislavskiene sentimentul isi are un rol principal bine-
determinat, la profesorul Cojar functia fondatoare este relevata prin necesitatea observarii
perspectivei duale de ratiune si simtire, intreaga problematicd a artei actorului
identificandu-se cu un alt mod de gandire diferit de logica clasica binara, creand o
mentalitate psiho-procesuala specifica care depaseste constientizarile si explicitarile
superficiale. Tn felul acesta, calea de studiere a proceselor si metodelor, a reproducerilor
dinamice, creeaza principiul valid al reproducerii si asumarii unor teme conventionale, care
doar prin psihologia actoriceasca pot cdpata valente obiective, actiunile specifice
delimitand declansarea proceselor de actualizare si conlucrand cu mesajul dramaturgului,
incluzand in felul acesta, prin omul viu, prin individualitatea lui, sistemul semiotic literar.

Doar 1n acest fel realitatea abstractd poate fi transpusa in simboluri conceptuale creatoare

de arta recognoscibila si generatoare de logica afectiva.

I1.2. Particularitatile metodei Cojar

Pentru a determina o terminologie comund determinatd de profesionalizare si

pentru a inlatura eventualele pareri subiective ale amatorului, profesorul Ion Cojar
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defineste omul ca fiind atat subiect, cat si obiect al artei actorului ca parte integrantd a
actului scenic. In acest fel, este desprinsa cu usurintd ideea ci omul in totalitatea sa nu
poate fi scindat sau despartit de propria sa individualitate in timpul derularii proceselor
specifice si in timpul metabolizarii noii situatii date, existenta sa obiectiva fiind legata in
mod direct de procesualitatea organica proprie unei fiinte vii. Fiinta, aflata prin natura ei
intrinseca n relatie cu natura, nu se poate reprezenta pe sine insusi doar prin raportare
biologica sau determinari intelectuale sociale si culturale, ci se poate defini in totalitatea ei
omeneascd doar din punct de vedere biologic, psihologic sau spiritual. Deci, substituirea
termenului OM din cadrul doctrinei creatoare care cuprinde conceptul de actor-om contesta
chiar elementul primordial de unitate totala umana, lasand loc de multe ori interpretarilor
toxice si diletantiste.

Ion Cojar plaseaza, la originea acestui principiu, principiul totalitatii umane
indivizibile, dinamice si contradictorii, pentru el actul scenic fiind in acelasi timp mai multe
lucruri deodatd, adicad si ratiune si simtire In mod simultan, si autenticitate si

conventionalism, dar, mai ales, adevar si fictiune.

Mecanismul logic specific

Ion Cojar este de parere ca, de fapt, dintotdeauna actorul s-a condus dupa alt tip de
logica, altul decat cel clasic, adica el poate reprezenta doua sau chiar mai multe lucruri
deodata, el si altcineva. Concluzia la care ajunge, care postuleaza faptul ca in fiecare lucru
existd un prizonier, este fundamentald pentru arta actorului, artd care poate fi considerata
ca fiind singura ce poate descatusa acest arheu. Cu alte cuvinte, jocul actorului determinat
de metoda poate exclude imitatia, clarificand scopurile meseriei si semnaland caile gresite,
proprii doar diletantului. Astfel, de aici decurge in mod firesc, intregul adevar care vizeaza
manifestarea creatiei specifice actoricesti, care prin practicd a capatat valoare autentica,
creand premisele exercitarii functionale si stabilirea unor puncte-cheie devenite repere, si
anume: arta actorului este un mod de a gandi. ,,Arta actorului este, in primul rand, un

mecanism logic specific. Abia in ordine secunda, arta actorului este un mod «de a face»™*.

Ylon Cojar, O poeticd a artei actorului, editura Paideia, Bucuresti, 1998, p.39
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Potentialul de vulnerabilitate

Este un element vital pentru realizarea performantei actoricesti in totalitatea ei.
Activarea de cdtre omul-actor al acestui potential poate crea cauzalitati realiste ce pot
determina adevdrul, imprevizibilul si paradoxurile fiintei umane, reprezentarile
imaginative, actorii pornind de la ei insisi, de la propria lor identitate si straduindu-se prin
congtiintd si congtienta sa judece si sa proiecteze esente fundamentale ale propriilor repere
umane intime, in limitele parcursului firesc propus de autor. Prin intermediul acestei
maniere, slujindu-se implicit de propriile trdiri, actorul adevarat, in marea majoritate a
cazurilor, va putea sd auto-determine propriile resorturi umane intime, sa le descopere,
dezvoltand in felul acesta propria sa individualitate paradoxala, proteica, indivizibila. ,,Prin
propria sa fiinta, actorul pune la incercare capacitatea omului de a experimenta situatii de
viatd si, prin urmare, capacitatea de a suporta tensiunile inaltarii si decaderii, testeaza
comportamente de eroi si monstri, titani si pigmei, pusi 1n situatii limita, pentru cunoasterea

naturii umane in toatd complexitatea ei contradictorie si in diversitatea ei imprevizibila»?.

11.3. Clasic, modern, contemporan in metoda Cojar

Ion Cojar a potentat ideile pe care le-a preluat de la Tnaintasii lui din interiorul
domeniului teatral. Anvergura personalitatii sale a oferit studentilor si actorilor o metoda
si 0 perspectivd noud, construind instrumente de lucru solide, generatoare de proceduri
teatrale specifice si artei spectacolului, de mentionat fiind si faptul ca Ion Cojar, pe langa
geniul profesoral unanim cunoscut, a fost considerat si unul dintre regizorii cheie ai
generatiei sale si, de asemenea, a fost socotit un excelent manager de teatru. Pentru arta
actorului, terminologia specificd cojariand a schimbat mentalitati impunand principii de
baza pentru invatamantul teatral modern, cum ar fi: principiul unitatii organice, potentialul
de vulnerabilitate, actualizarea, principiul unitdtii in diversitate, mecanismele logice
specifice, si altele. Obiectivul regizorului Cojar nu a fost initial, probabil, acela de a infiinta

o metoda sau de a scrie un curs despre teatru cu implicatii fondatoare robuste, ci o ,,poeticd”

2 lon Cojar, O poeticd a artei actorului, editura Paideia, Bucuresti, 1998, p. 48
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a artei actorului. Cu toate acestea, prin amplitudinea principiilor enuntate, prin spiritul nou
si, mai ales, prin dezvoltarea metodologiei predecesorilor sdi si pdstrarea specificului de
,»artd” a actorului, prin sublinierea autenticitatii actului scenic si procesualitdtile realiste,
cartea sa a devenit un manual, generand in mod firesc o metoda in sine. ,,Principiile ori
sunt definite corect si atunci opereaza in toate directiile si in toate momentele proceselor si
fenomenelor, si totul decurge coerent, logic ori sunt gresite, intelese eronat si atunci
obiectele devin altceva. Prin urmare, metoda, oricare ar fi ea, trebuie sd asigure
regularitatea performantei si profesionalizarii. Cu toate cd diversitatea punctelor de vedere
privitoare la arta spectacolului motiveaza intr-o masura destul de insemnatd si modalitatile
de formare profesionald, profesorul Cojar considerd, prin metoda lui autentica, instruirea
actoriceasca baza informativa creatoare culturald si estetica a artei spectacolului,
indepartand insd, in aceeasi masura, abundenta sterila a teoretizarilor ce pot duce la

solidificarea proceselor naturale si autocenzurarea emotionala.

3 lon Cojar, O poeticd a artei actorului, editura Paideia, Bucuresti, 1998, p. 86
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CAPITOLUL I11. PERSONALITATEA SI INFLUENTA PARTENERILOR DE
CREATIE ASUPRA ARTEI ACTORULUI

I11.1. Teatrul si scoala de teatru din Romania

,,Obiectul teatrului este opera finitd, spectacolul.”

Scoala de teatru pune accentul pe descoperire, pe eliberarea de preconceptii,
urmand infaptuirea unui act pedagogic si axandu-se mai mult pe mijloace, céi si procedee
si metode, concentrandu-se si pe esenta teatrului ca artd prin trasarea directiilor formatoare
actoricesti. Se creeaza distinctia fundamentala dintre adevarurile universal valabile ale
relatiei actor-spectator din teatru si procesele intime specifice omenesti, tehnicile, artificiile
si amatorismele devenind astfel un obstacol in descoperirea propriilor subiectivitati
creatoare ale actorului. Scoala de teatru confirma totodatd convingerea ca actorul care a
acumulat deja experienta spectacolului de teatru, si-a format o suma de mijloace tehnico-
artistice, utilizandu-le intr-un numar finit de combinatii, capatand astfel o serie de abilitati
expresionale. Performanta scolilor de teatru se sprijind tocmai pe cunoasterea regulilor
teatrale generale, dar situeaza in centrul preocupdrilor lor procesele si manifestarile
specifice creativitatii umane. Dintr-o perspectivd pur sistematica, arta actorului este
consideratd o componenta vitala, poate cea mai importantd, chiar a spectacolului de teatru,
actualizarea permanenta si intruchiparea ca efect avand semnificatii esentiale, nu numai la
nivel de metoda, dar mai ales la nivelul esteticii teatrale. Astfel, un mod solid de intelegere,
dar mai ales de aplicare a practicii creationale, fara a-si istovi substanta intrinseca poate fi
definit numai printr-o abordare sistemica-pedagogica a imperativelor spirituale ale
cunoasterii si creativitatii, scoala de teatru vizand in sensul acesta ,,omenescul” ca produs

specific al creatiei actoricesti si potentdnd cautdrile si asocierile proprii, In detrimentul

4 lon Cojar, O poeticd a artei actorului, editura Paideia, Bucuresti, 1998, p. 87
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acumularii de mijloace tehnico-culturale pe care, uneori, spectacolele de teatru, prin natura

lor, le permit, din cauza unor necesitati exterioare deviante.

I11.2. Actorul experimentat ca mentor-profesor

Intotdeauna, relatia mentor-actor va fi intr-o continui modificare, influentata de
personalitatile celor doi. Este o relatie care, mai mereu, va abandona un drum vechi pentru
a merge spre necunoscut. Poate colaborarea este mai importanta decat orice proiect teatral
concret. Descoperirea si puterea de investigare a propriei implicari reprezintd o suma de
lucruri care solicitd atentie, particularizare si nuantd. Cautarea duce la adancirea tipului
propriu de atitudine si cultivarea lui. In felul acesta, se va produce o auto-certificare si o
dezvoltare a personalitatii si imprimarea unei anumite etici. Permanenta cautare naste,
invariabil, cunoastere de sine si va duce, fard dubiu, la o evolutie psihologica. Eugenio
Barba spunea ca doar Tn urma unei cautari reale putem sd trecem peste teama de noi insine,
ajungand la celalalt.

Profesorul (si in anumite cazuri — regizorul) isi pot folosi experienta pentru a oferi
revelatii si a pune relatia cu studentul sau actorul sub auspiciile normalitatii, necreand
directii false de concentrare. Planul profesional se poate contopi cu cel existential pentru a
reda esenta comuniunii in creatie. Studentul sau actorul vor putea crea intr-o atmosfera
calma, fard a pune accentul pe propriul ego, ci pe deslusirea obstacolelor intalnite in drumul
spre creatie. Comuniunea se realizeaza prin parcurgerea in prezent a unui act creativ care
solicita atentie maxima si intelegerea unicitatii oricarei personalitati, creandu-se
competente si noi perspective pentru student, respectiv pentru actorii unui spectacol. in
felul acesta, de exemplu, un om neinstruit nu va mai vrea sa dovedeasca cu orice pret ca
are dreptate 1n fata autoritatii, reprezentata de conducator, oricare ar fi el, ci punctul lui de
concentrare va fi pus sub semnul normalitatii creatoare. Relatia mentor — regizor, de o parte
si student — actor, pe de alta parte, se bazeaza, in principiu, pe marile Intrebari universale
de teatru, personaje, arta actorului, filozofia actorului, dar, in ultima instanta, presupune si
reflexia asupra efemeritdtii conditiei umane si Imbogdtirea vietii prin cultivarea
neartifticiala a prezentului.
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111.3. Regizorul ca mentor-profesor

Relatia de mentor-regizor, avand la dispozitie un actor care sda se despartd de
bunavoie de propriul eu, autentic, si stdpan pe propriile mijloace, propria-i tehnicd, poate
duce la cele mai bune rezultate si in film, dar mai ales in teatru — in fata spectatorilor —
unde sentimentele si emotiile pot evolua in mod natural fard constrangeri si unde un adevar
corect exprimat poate genera alte adevaruri, deschizdnd drumul altor emotii. Se stie ca,
meseriile artistice (in masura in care pot fi numite ,,meserii”’) oscileaza permanent intre
daruire si egocentrism sau intre ostenstatie si a nu face nimic. Intr-o relatie fertila regizor
— actor, relatie prin care regizorul, in timp, ar putea influenta personalitatea artistica a
actorului, procentele inclind mult, foarte mult, inspre ceea ce se numeste generiozitate.
Despre daruire. C.I. Nottara, de exemplu, In memoriile sale despre Caragiale spunea:
,Despre actor, in general, Caragiale credea ca este factorul indispensabil care, numai prin

el, se poate a se reliefa opera unui autor dramatic. Avea mare admiratie pentru actori”,

111.3.1. Mecanismele relatiei regizor-actor

Orice regizor poate fi la un moment dat, profesor-mentor, dar nu se stie daca un
profesor de actorie poate avea robustete regizorald, putand constitui un reper in acest sens
pentru un actor la inceput de drum sau un elev-actor. Un raspuns ferm nu poate fi dat,
deocamdata, chiar Ion Cojar, spunand ca ,,orice scoald de artd dramatica este un teritoriu
minat cu capcane, amenintat in permanenta de mari pericole8. Regia presupune si prezenta
unei anumite doze de hazard sau de improvizatie. A lucra, in sens profesoral, cu un elev-
actor inseamna a planifica o iluzie pana in cel mai mic detaliu, existand reflectarea unei
realitati care, cu cat mai mult este trdita de cel care invatd, cu atat pare mai putin iluzorie.
Una dintre capcane, poate cea mai mare, dar cu certitudine, nu singura, este aceea prin care
Hteatrul” actioneaza doar asupra creierului, nu a sentimentului. Poate aici, doar aici, se

poate produce transformarea regizorului in profesor si invers. Cu siguranta, prin

® Stefan Cazimir, Amintiri despre Caragiale, editura Humanitas, 2013, p. 153
8 lon Cojar, O poeticd a artei actorului, editura Paideia, 1996, p. 56
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imprimarea cu modestie a unor principii inglobate intr-un ,,sistem”, este posibil ca un
profesor sd se transforme n regizor, punandu-si elevii in postura de a se raporta, mai Intai,
la niste idei studiate si, mai apoi, sd exerseze aceste idei care pot prinde viatd in functie de
traire, partener, context sau talent. Stanislavski indemna, inca de la inceputul secolului
trecut, actorii, chiar actorii cu experientd care isi exercitau profesia In mod constant, sa
revind, din cand in clnd, ,la scoald”. Aceastd notiune presupunea, in conceptia marelui
regizor si profesor rus, nu reinceperea unei noi scoli sau a unui ciclu complet de invétare,

ci o repozitionare corectd fata de profesie.

111.3.2. Eliminarea preconceptiilor artistului-actor in relatia cu regizorul

Multe lucruri bune vin in teatru, de fapt, ca in orice alt domeniu artistic, din
suprimarea egoului, dar in primul rand, din ceea ce numea Aureliu Manea iubirea pura fata
de om. Conteaza intotdeauna individul. Personalitatea lui primeaza. Actorul este o
individualitate, asa cum si spectatorul este o persoana diferitd de ceea ce numesc anumiti
creatori, ,,vocea maselor”. Se spune ca ,,public” este doar o vorba abstractd. Dar daca
cineva se aproprie, daca se da jos din avion (metaforic vorbind) descopera ca ceea ce numea
public, inseamna o suma de indivizi cu nume, prenume $i, mai ales, cu opinii. Prin urmare,
regizorul se situeaza obiectiv in mijlocul cercului, gestionand relatia complicatd actor-
public si actor-autor. Mentoratul devine, in acest caz, doar un simplu efect... este adevarat
— unul bun. Tn acest sens, Aureliu Manea punea in lumina urmatoarele: ,,Urmarind o relatie
educativa cu marele public, regizorul ca un intelept pedagog se preocupa, totodata, si de
trupa sa de actori. El trebuie sd innoiasca formele spectaculare si pentru aceasta, el isi va
pregati actorii in vederea intalnirii cu noi substante psihologice care vor rascoli rational si
visceral sufletele. Nu vad o comparatie mai aproape de adevar, decat aceea dintre regizor
st dirijor. Oricum, daca aflim de un concert celebru, ne interesdm imediat cine il dirijeaza.
La fel a devenit si arta teatrald. Nu ne este indiferent cine a regizat ultimul Macbeth dupa

W. Shakespeare™”’.

7 Aureliu Manea, Spectacole imaginare, editura Eikon, 2018, p. 168
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111.3.3. Actorul si regizorul siu in dialoguri cu personalitati ale teatrului romanesc

Acest personaj misterios a capatat treptat, de la inceputul secolului trecut, o aura de
»supra-om” care uneste prin autoritate, carisma, culturd, toate departamentele care
conlucreaza pentru realizarea unui spectacol. In Grecia Antici, scriitorul purta povara
punerii in scena a pieselor. Regizorul se ocupa mai mult de bunul mers al corului si de
functionarea optima a productiei. In zilele noastre, spre exemplu, la un film, un first
assistant director se ocupa de buna functionare a acestor elemente.

Un actor poate face regie cu succes, un operator de film poate face regie cu succes,
un absolvent de Arte Plastice poate face regie cu succes. Chiar si un amator (din pacate)
poate face regie de mare clasd. Exemplele sunt destul de multe. Deci, este regizorul
necesar? Aceasta intrebare pusd in alti termeni se poate referi la creatiile care dureaza in
timp, incat sa fie necesare fenomenului teatral. Prin asta, se poate intelege, dintr-un anumit

punct de vedere, utilitatea existentei unui regizor.

I11.4. Dinamica echipei si interactiunea cu partenerul

111.4.1. Dinamica echipei

Teatrul se face in grup, cu toate cd de cele mai multe ori, ideile si conceptiile
structurale privind profesia nu sunt unanime, ci de cele mai multe ori relative. Dinamica
echipei ca punct forte, al atingerii unei potentiale clipe de inspiratie, presupune, de fapt,
integrarea unor noi elemente intersanjabile si implicd o legdtura formata mai lent sau mai
rapid constituitd in functie de identitatea specifica a fiecaruia. Astfel, elementele intime
integratoare ale actului creator sunt determinate aproape in totalitatea lor de un grup.

Acceptarea In mod voit si intentionat a lucrului intr-o echipa, fie ea ca trupa de
teatru sau echipa de filmare, consta, de fapt, intr-un anganjament personal solid de a
experimenta viata, omenescul si procesele umane individuale in speranta de a obtine
revelatia personala dincolo de comfort sau alte avantaje.

Dinamica echipei este vitala pe platoul de filmare, unde timpul trebuie valorificat,

iar relatiile dintre departamente isi pot atinge potentialul maxim.
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I11.4.2. Racordarea totala la partener

Autenticitatea actorului nu apare doar din sinceritatea cu care el se raporteaza la
scena si partener, folosind emotii reale, ci tehnic vorbind, din alegeri directe care sd vizeze
si modul lui de a juca, astfel incat totul sa duca la consecinte si fapte palpitante.

Esenta relatiei este una complexa, care va trebui, poate, sd cuprindd mai multe
segmente de spatiu, tempo, atmosfera sau topografia locului. Textul este punctul central pe
baza caruia lucreaza actorul. Lucrul in comun ii aproprie pe protagonsti ca echipd, ba chiar
mai mult, 11 impulsioneaza sa investeascd in text si situatia dramatica.

Procesul acesta presupune o buna transmisibilitate energetica si, nu in ultimul rand,
va trezi foarte posibil un mod propriu si direct, adevarat pentru toti actorii de a se raporta
la situatie, putand afla intr-un mod nemijlocit de existenta multor nuante care, in marea
majoritate a cazurilor, intr-o piesa de teatru se afla in spatele cuvintelor scrise de autor,
provocand, in felul acesta, o accesare a unui sistem ,,informational” mai amplu si mai
limpede oglindit. Decodand impreuna cu ,,celalalt”, comunicand cu el, un actor poate
descoperi sensuri care il pot ghida 1n afara motivatiilor sau a scopurilor personajelor pe
care le interpreteaza.

Maiiestria unui actor care joaca pentru sine, dar prin partenerul lui, tine exclusiv de
inteligenta emotionala a acestuia, ducand inevitabil si la abordarea unei atitudini creativo-
instinctive din partea partenerului de scena care poate gasi, in mod natural, rezolvari noi,
practice si, mai ales, eficiente pentru actul teatral aflat in desfisurare. Incredintarea
conflictului de regizor creativitatii actoricesti activeazd si potenteaza resorturile
primordiale care pot scoate o relatie la lumina si o pot propune cu succes spectatorilor
pentru a-i emotiona. Creativitatea si colaborarea dintre actorii care joacd unul pentru
celalalt poate naste alcatuirea de baza a unui bun spectacol, transformandu-l intr-o
experientd comuna sau, cum scria Giorgio Strehler, unei trupe de actori, ,,oricare ar fi
rezultatul lui, este un lucru care apartine unei comunitati de fiinte umane care au castigat
batdlia lor, tocmai pentru cd sunt o comunitate si nu niste singuratati adunate laolalta,

intAmplator, ca s facd pentru o seard sau mai multe, un spectacol de teatru”®.

8 Giorgio Strehler, Scrisori despre teatru, editura Nemira, 2015, p. 161
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CAPITOLUL IV. MUNCA ACTORULUI CU SINE iNSUSI

IV.1. Intilnirea actorului cu un moment intim care tine de istoria personala

Pentru a intelege mai exact aceastd tema vasta, dar pe alocuri vagd, fara adanci
implicatii practice, ar fi, probabil, oportund o conturare a definitiilor pentru a stapani mai
bine operarea cu termenii propusi. Constantin Noica ofera o definitie mult mai simpla
scriind intr-un jurnal ca filosofia este o stiinta care iti da intelesuri, in timp ce toate celelalte
stiinte 1ti oferd doar cunostinte.

Cu toate acestea, realitatea si conceptiile generale sau specifice care privesc aspecte
ale vietii sau ale sensului ei nu provin din scrieri sau tratate trecute sau prezente, ci chiar
din mintile oamenilor care nu au citit neaparat ceva despre ele sau nu au reflectat la sensul
lor.

Un aspect important tine si de metoda de perfectionare a actorului pentru a se
concentra pe ideea de eficacitate, de directionare cu precizie a mesajului pe care vrea sa il
transmita spectatorului. Aproape toate tipurile de teatru sunt legate, intr-o mare masura, de
vechi ritualuri si 11 pastreaza dimensiunea sacrd. Exista, Incd, mesaje teatrale si actoricesti
care se adreseazd zeilor sau Creatorului si care implicd o desdvarsitd cunoastere a
mijloacelor creative specifice pentru asigurarea comunicarii cu fortele superioare la care
se raporteazi. In esentd, actorul se caracterizeaza ca fiind mijlocitorul cel mai potrivit

pentru conversatia cu divinul, iar Tmplinirea artei sale se suprapune cu aceasta
predispozitie.

Procesul actoricesc, ca si elementele teatrale, nu pot fi intelese cu ,,sufletul”, fara a
include in propria intelegere cunoasterea sau examinarea ,,finalitatii”. Religia dezleaga intr-
un mod bizar lucrurile, transferand autoritatile ratiunii de a exista sferei divine, iar stiinta
aduce, de putine ori, clarificari caracteristicilor emotionale de baza. Importanta este, in
ultimd instantd, ndzuinta umand de a consta si ,,din afara”. Daca viata fiecarui om, in
ansamblul ei, pare a nu avea un rost, si o infima parte se va simti nesatisfacuta, aceea va

avea tendinta fireasca de a se uita ,,peste umar”.
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Arta actorului poate implini sensul vietii si poate dobandi valente mantuitoare doar
daca transcende sentimentele conventionale si nu se auto-plaseaza, situdndu-se pe sine
Tnsusi 1n interiorul limitelor morale comune si lasand sa se topeasca in mijlocul lui modelul
si creatia. Ea tinde sd gdseascd motivatii superioare, implinirea legii morale ducand si la
restabilirea adevarului. Un act de creatie ideal nu are nimic de a face cu comoditatea sau

conventionalismul, orice simulare fiind inadmisibila.

IV.2. Conceptia proprie legata de personaj sau calea solitara a actorului

Directia in care este solicitata atentia si, mai ales, puterea de a fi prezent a actorului
este una aflata sub amprenta concursului de imprejurari ,,agreat”, prin care celui de pe scena
1 se cere sd rezoneze in perfectd congruenta cu relatia, situatia si scopul. Dar... mai ales cu
partenerul.

Dar, poate, nu numai un orgoliu exacerbat sau o personalitate supra excitata conduc
la etaldri sau, din contrd, la izolari nejustificate in rindul multor actori, ci poate, si judecata
sau opinia subiectiva pot bloca procesul creator comun. Judecata, sau mai bine spus,
autoanaliza, poate declansa o ,,divizare” a sinelui creator. Monolitul ,,sentiment-corp”,
»psiho-fizicul” se poate scinda in franturi de gandire autodistructiva. Partenerul sau
atmosfera sau chiar rolul, personajul, vor trece in plan secund si atentia se va muta in mod
natural pe sine insusi, in loc sd se concentreze pe obiectivul care trebuie Indeplinit, si
anume, situatia scenica care genereaza, de fapt, un raport corect fata de celalalt: ,,Ati jucat
bine pentru cd fantezia voastrd si relatiile dintre voi au fost introduse in procesul de
creatie”.

Actorul intuitiv se dezvaluie pe sine Insusi, sacrificandu-si partea, dezvaluind
partile launtrice ale sufletului propriu, trebuind sa fie capabil sa provoace prin sunet si
miscare acei stimuli care se balanseaza instabil la granita intre realitate si iluzie. Deci, el
ca individ, ca fiintd umand, adresandu-se partenerilor si, implicit, publicului care il

urmadreste, trebuie sd fie apt ,,sa sddeasca” in celdlalt sentimente, construind un limbaj

% Nicolai Mihailovici Gorceakov, Lectiile de regie ale lui Vahtangov, editura Nemira, 2017, p. 96
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prorpiu psiho-fizic de sunete si comportamente, tot asa cum un mare scriitor creaza o
avalansa de cuvinte care sunt, in fapt, profund ,,personalizate”. In felul acesta, in
majoritatea cazurilor, doar asa, actorul poate fi un stimulent si poate avea efect asupra
colegilor si ambiantei.

Analiza, lucrul de unul singur, nu trebuie neglijate in complicatul proces relational,
ba chiar cultivate cu atentie, ele reprezentand un fel de pista de decolare care presupune un

spatiu imaginativ puternic la care se referea, cu precadere, marele regizor Lucian Pintilie.

IV.3. Relatia de empatie cu personajul

Un personaj nu poate reprezenta un ideal de umanitate sau o norma ideala a unei
categorii psihologice sau sociale din care acesta face parte. Conceptul mental, deci, asumat
de actor poate fi considerat principiul de baza al comportamentului personajului integrat in
interiorul evolutiei launtrice. Filosoful si traducadtorul Andrei Cornea, spunea urmatoarele:
»inaintea tribunalului umanitatii — dincolo de care nu mai intrevad o alta instanta — voi
invoca mereu, in aparare, umanitatea mea individualizata, pesemne inevitabil deficienta.
Caligula a fost un om nefericit in copilarie din cauza asasinarii tatalui sdu, Germanicus, $i
a pericolului continuu n care a crescut, Eichmann a fost un om mediocru, frustrat, aruncat
intr-un context politic totalitar. Hitler a pierdut de doua ori examenul de admitere la
Academia de Arte din Viena, ceea ce se spune, i-ar fi creat o stare de ura impotriva
celorlalti, mai ales al evreilor. Stalin, in copilarie, a fost tratat cu brutalitate de tatal sau, de
unde, zice-se, tendinte de a-i brutaliza pe ceilalti”°.

Deci, privit cu o anumita empatie niciun personaj nu este pana la sfarsit blamabil
sau lipsit de circumstante atenuante pe masurd ce devine inferential din instabila si precara
naturd umana, indiferent dacd este rezultatul unei transformari naturale firesti sau o

justificare pentru crime sau contradictii imorale.

10 Andrei Cornea, Exceptia - 0 incercare de antropologie filozoficd, editura Humanitas, Bucuresti, 2021, p.
15
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IV.4. Problematica globali socio-politico-culturala

si crezurile extraprofesionale ale actorului.

Arta teatrala, in mod special, este determinata de globalitate si trendul cultural, mult
mai mult decét toate celelalte arte, dat fiind contactul nemijlocit cu spectatorul si, mai ales,
marea putere de manifestare a unei misiuni considerate sacra si mobilizatoare.

Actorii din toate timpurile au Incercat sa depisteze, influentati, bineinteles, si de
contextul epocii lor sau al manifestarilor culturale din proximitate, acele linii secrete care
au existat Intre generatii, facand legdtura intre trecut si viitor, trdind Tmpreund cu
comunitatile in care se gdseau si incercand instinctiv sa le influenteze. Dialogul adevarat,
insa, dintre artist si spectator, are loc la timpul prezent, ambele parti ajungand la acelasi
nivel de intelegere a problematicii socio-culturale, acceptand, de multe ori de la sine,
mesajul pe care artistul Tl impune, prin accesarea propriilor emotii si devoalarea propriilor
indoieli si Incercari.

In acceptiunea generald insa, crezurile extraprofesionale ale actorului au fost
influentate, uneori in mare masura, de perspectiva ideologica si culturald, dar mai ales de
cea economica, In care un anumit pol de putere stabilea sau incerca sa stabileasca liniile
directoare ale creatiei acestuia din urma. Astfel, actorii erau fortati sd aleagd varianta
obedienta sau cea a dizidentei pentru a putea raspandi mesajul profesional semnificativ.

Actul de creatie, in ciuda pasiunilor extraprofesionale, pare, deci, sd nu aiba nimic
de a face cu confortul din afara fiintei actorului, cu structura sa moleculara. Ideile sau
preocuparile personale pot, eventual, potenta vocatia profesionala, sarcinile fauririi unui
rol s1, mai apoi, ale unui personaj, presupunand ordine si respect fatd de spiritul de lucru.

Fiecare fiintd omeneasca, deci, reprezintd o ,exceptie” individuald bine
determinata, supusa presiunii socio-politice, avand o istorie personala singulara, irepetabila
si, mai ales, profund subiectivd. Ceea ce in logica normald este prezentat drept viata
extraprofesionala, hobby, pasiuni, defineste, in fapt, adevarul intim al oricarei fiinte
omenesti care aspird la necesitatea cdutarii sinelui, cunoasterea componentelor umane si
proceselor subconstientului la nivelul profesiei creand o inter-subiectivitate de succes, Tn
marea majoritate a cazurilor, transformand actorul atat in obiect, cat si In subiect sub toate
aspectele lui particulare sau generale.
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CAPITOLUL V. CLIPA DE INSPIRATIE CARE SE NASTE
DIN PARCURSUL RIGUROS PREGATIT

V.1. Elemente caracteristice ale parcursului pregiitit

Caracterizarea unui parcurs actoricesc pentru un rol sau pentru parcursul actoricesc
in cadrul unui spectacol presupune, cel putin in teorie, eliberarea elementelor specifice
fiecarei personalitati In parte, acesta fiind un subiect individual de sine statator, care este
specific fiecarui actor in parte, fiecdrei individualitdti umane in totalitatea ei. Elementele
caracteristice pot avea, deci, doar un rol formator numai in parte, totul depinzand intr-o
mare masurd de instantele decizionale proprii ale fiecaruia. Depistarea notiunilor unui
parcurs pregatit presupune, pe langd un climat ambiental specific, si un fenomen de
redobandire a unei exhaustivitdti umane, vitale fiind atat asociatiile cu modul de raportare
al actorului la actul scenic, cat si meticulozitatea participantului la evenimentele aflate la
baza povestii in sine. Astfel, Victor Rebengiuc, actor-emblema de teatru si film, nota ca:
,Liviu Ciulei ma punea sa caut in interior, sd gasesc tot ceea ce motiva un personaj, tot
ceea ce 11 explica transformarile. Un personaj trebuie privit Intdi omogen si abia apoi
disecat. Liviu ma ajuta sd caut toate articulatiile din adancul unui personaj, sa-1 gisesc
numai dupa ce inteleg in tot ce 1i este dat™*?,

Iatd cum parcursul riguros capatd nuante proprii reliefate de termeni generali, dar
totodata, legati conceptual de instrumente unice si individuale aflate In stransa relatie cu
aparatul senzorial si psiho-emotional si cu segmente specifice ale unui traseu al unui anumit
personaj, asumat in timpul procesului creator unic.

Dintre notiunile de baza, tehnic vorbind, se pot distinge in termeni, insa nu tocmai
concreti si exclusivi, urmatoarele:

Repetitia — doar atunci cand materialul actorului este viu, actorul va putea fi

prezent in mod concret, utilizandu-si inteligenta emotionala pentru a intelege prin repetitie

11 Simona Chitan si Mihaela Michailov, De-a dreptul Victor Rebengiuc, Editura Publishing, Bucuresti,
2004, p. 35
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structura asociativa a lucrului interpersonal, dar si pentru a studia mental relatia cu publicul.
Bineinteles ca repetitia este un proces intim care presupune variatiuni individuale notabile
si sustinute. Cu toate acestea, in ciuda unor repetitii bine realizate, a unor refaceri deloc
stereotipe, poate aparea pe tapet, in virtutea parcursului pregatit, o dilema care se ramifica

Forma de prezentare a personajului — teatrul este o conventie, un artificiu.
Aceasta este parerea unanima a profesorilor de teatru, a majoritatii actorilor, dar, mai ales,
a regizorilor de spectacol. Situatiile dramaturgice propuse sunt fictiuni, dar prin arta
actorului si procesele lui specifice de creatie, ele sunt prefacute in adevéruri reale

semnificative.

V.2. intrebarea care naste esentialul si clipa de inspiratie

In ciuda enuntului direct, nu poate fi delimitatd sau scoasi la suprafati o singura
intrebare decisd, pentru ca procesul artei actorului ca parte integranta a artei spectacolului,
poate naste un set de intrebari cheie, care, din fericire, se pot intrepatrunde, determinand
formarea unei conceptii literar-teatral-regizorale care sa reconstituie viata cu toate
contradictiile si paradoxurile care se afld in interiorul ei. Datoria oricdrei intrebari este
tocmai aceea de a nu tine nimic ascuns in adevarul pe care raspunsul 1-ar putea proiecta si
de a transmite imagini si metafore ca rezultat al suprimdrii barierei psihologice dintre
spectatori si actori.

Intrebarea esentiala care poate conduce la nasterea unei clipe de inspiratie poate fi
extrasa doar dintr-un set de Intrebari bazate pe credinte profesionale, pe conditionalitati ale
vietii contemporane, dar, mai ales, prin angajarea totala a intregii fiinte umane actoricesti
in angrenajul spectacolului teatral si ea ar putea fi formulata, subiectiv, desigur, astfel:
,Poate actorul sd reproduca realitatea vietii lui sufletesti si proiectiile individuale
regasite in arta sa prin intermediul unui personaj al unui text dramatic?”

Este dificil de depistat un traseu universal-valabil, n conditiile in care nicio
intrebare nu poate oferi raspunsuri fundamentale pana la capat. Opera artistului 1si are

sdlasul in cele mai ascunse profunzimi ale eului sdu molecular. Ea nu poate fi impusa de
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niste criterii practice exterioare fiintei lui. Interogatia nu poate exista independent de
psihicul lui, de propria lui constiinta, de legile morale care il guverneaza, ci apare ca o
rezultanta a atitudinii lui fatd de viatd. Neimplinirea realitatii propriei vieti creatoare va
naste conceptul de purtdtor, realizator al unor idei imprumutate schematic, lucru prin nsasi
ne-substantialitatea lui nevaloros.

Realitatea vietii sufletesti intermediatd de un personaj dramatic, cu toate intrebarile
auxiliare care se nasc firesc din acest concept interogativ, este posibil sa nasca o clipa de
inspiratie si sd stabileasca raporturi valabile atat pentru realitatea concreta, cat si pentru cea
presupusd, Inlaturandu-se astfel preconceptiile sau antepronuntarile. Actorul creator, prin
intermediul intrebarii esentiale, poate prefigura doar aparitia unei clipe de inspiratie,
conditia fundamental acceptatd unanim atat de cétre practicieni, cat si de teoreticienii
scolilor de teatru, fiind aceea ca personajul saldsluieste in chiar interiorul identitatii proprii

a actorului, acesta exprimandu-se pe sine printr-un caracter dramatic, si nu invers.

V.3. Unde se intilneste parcursul pregitit cu clipa de inspiratie

Clipa de inspiratie rezidata din complexitatea proceselor specifice unice isi face
aparitia din cadrul acelui principiu divin autonom si singular, care nu presupune urmarirea
propriilor sentimente egoiste interesate si idolatre, ci insufleteste daruirea catre celalalt, nu
ca rezultat a filozofiei sau rationalizarii, ci ca rod al iubirii. Pentru asta este nevoie de
congtientizarea rationald a propriilor emotii, situarea imaginatiei intr-o pozitie privilegiata,
dar, mai mult decat orice, intalnire inefabila dintre aceste doud concepte, relativ abstracte,
parcursul riguros pregatit si clipa de inspiratie, Se poate realiza prin constientizarea
adevarului c@ propriul ,,eu”, poate atinge un nivel material aspirand catre desdvarsire
spirituald, pierzandu-si mai intai de toate nazuintele egocentrice. ,,Divinul ,,eu” este acel
,»el” care are constiintd de sine. Ména, piciorul, nasul, stomacul, creierul nu au constiinta
de sine. Nu are constiintd de sine nici uniunea tuturor, care e asemenea unui trup mort. Are

constiintd de sine ceva indefinit, liber, atotputernic in domeniul sai spiritual”*?.

12| ev Tolstoi, Despre Dumnezeu si om, editura Humanitas, Bucuresti, 2017, p. 59
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Punctul de intalnire al unui parcurs riguros pregatit cu o eventuala clipa de
inspiratie, poate fi, deci, foarte greu de scos la iveala prin folosirea strictd a terminologiei
tehnice, pentru ca majoritatea proceselor speifice apartinand artei actorului depind intr-0
masura covarsitoare de vericiditatea interioara a fiecarei individualitati mult mai mult decat
de rationamentele teoreticianului. Gandirea cultural estetica, oricat de spectaculoasa ar fi,
din pacate, nu se va putea constitui ca un drum de pregatire, arta actorului, dar mai ales
inefabilul unei clipe in care actorul 1si face prezenta simtita prin accesarea propriei fiinte
superioare, divine, este caracterizata de necesitatea accesarii unor iluzii.

Poate punctul de intélnire al celor doua elemente primordiale se gaseste, de fapt, in
cristalizarea celor trei etape caracteristice ale oricdrei arte, si anume: cunoastere,
descoperire si, mai apoi, Intr-un final, creatia.

Cunoasterea — Cunoasterea actoriceasca presupune parcurgerea unor procese
specifice, practicianul resimtind mai mereu nevoia cunoasterii proceselor psihice necesare
nasterii artei lui, dincolo de alte ierarhizari academice de stil, de estetica, de teza sau de
documentare punctuala.

Descoperirea — Intr-un anume fel, descoperirea poate fi consemnati ca o etapi a
cunoasterii, dar mult mai mult a constientizarii, care presupune capacitatea de a transforma
in mod practic obiectivele abordate, dar si intelegerea problematicii profesiei prin exercitii
si incercari individuale. Ea presupune atat cunoastere, cat si cercetare spre auto-cunoastere.

Creatia — Singura componentd care poate asigura in mod real aparitia clipei de
inspiratie este reprezentatd de creatia autenticd actoriceasca, care urmareste un fel de
potrivire a tuturor ideilor cultural-estetice stiute la nivel individual cu concretizarea lor
practicd. Teoriile dramaturgice sau regizorale pot capata, in felul acesta, coerenta prin actul
scenic actoricesc si aplicarea metodica a proceselor individuale specifice, isi poate gasi
drumul cétre o clipa de prezenta totala, indeplinind dezvaluirea unui sistem material viu si

valabil.

28



V 4. intélnirea actorului cu publicul care il conduce citre clipa de inspiratie

Esenta teatrului ramane, in ultimd instantd, intalnirea cu spectatorul si prezentarea
unei alte realitdti in cadrul spectacular, textul autorului fiind doar un pretext pentru initierea
unui act de asociere conventionald cu ceilalti, cAmpul de lupta ,,actoricesc” nefiind
interpretarea povestii sau detectarea vreunei surse de stiintd sau mesaj, ci creatia teatrala
prin definirea proceselor autentice omenesti si crearea legaturilor cu personajul literar Intr-
o conventie datd si acceptatd de ambele parti. Ceea ce a constituit dintotdeauna o
substantialitate reald a teatrului, nu este doar multitudinea esentelor dramaturgice, a
mijloacelor si a tiparelor de expresie, ce se pot lesne defini ca atare pe baza metodologiilor,
scolilor, trendurilor la moda, ci si ca o mare diversitate de prestatii actoricesti valabile.
Procesele umane actoricesti nu se multumesc, deci, cu ilustrarea textului dramatic, arta
actorului ca parte integrantd a unui spectacol fiind o artd creatoare in sine, purtitoare de
emotie, atingand ceva sensibil-esential, si anume actiunea provocatoare pentru spectator,
declasdndu-i acestuia din urma, in cele mai multe cazuri, impulsul initierii unui proces de
auto-cunoastere autentica si robusta.

Intalnirea cu publicul poarti in interiorul ei potentialul abstract in alte forme de arta
de a inlocui un punct de vedere singular cu 0 multitudine de viziuni variate, spectacolul de
teatru putand sa prezinte in acelasi timp o lume cu mai multe dimensiuni, dar cuprinsa si
surprinsd prin puncte de vedere actoricesti precise, publicul spectator avand menirea
conceptual-spirituala de a incuraja si ocroti toate punctele de vedere pe care textul si actorii
le prezinta. Deci, in afara proceselor intriseci specifice, doar spectatorul il poate ajuta in
mod real pe actor sa devina el insusi si, mai mult, sa paseasca dincolo de el insusi, depasind,
in felul acesta, proiectile proprii care vizeaza realitatea subiectiva, deci sd poata accesa

mijloacele obtinerii unei clipe de inspiratie.
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CAPITOLUL VI. CLIPA DE INSPIRATIE GENERATA DE MIJLOACE
TEHNICE SPECIFICE DIFERITE ALE TEATRULUI SI FILMULUI

Teatru este sugestie, nu realitate, mari teoreticieni sau cercetatori ai fenomenului
scenico-dramatic fiind de acord ca teatrul porneste de la ,,ce ar fi, daca ar fi”. Acest ,,daca”
de filiatie stanislavskiand, trebuie sd Insemne pentru un actor un adevar de neclintit care
trebuie sa salasluiasca in cel caruia i se adreseaza, un adevar expulzat, nu interiorizat sau
tinut prizonier, un adevar al unor procese interioare general valabile care nu pot fi
repetabile.

In picturi totul se ,,limpezeste” destul de repede in ochii unui bun privitor. Conteaza
tema, conteaza intamplarea, dar ceea ce emotioneaza cel mai puternic este, se pare, modul
in care sunt aranjate, definite, puse la punct, elementele de expresie care alcdtuiesc tabloul,
chiar daca compunand o pictura, ele constituie implicit si ,,naratiunea” din tablou. O opera
de artd care ajunge sa emotioneze se gaseste, totusi, dincolo de povestea din respectivul
tablou sau de isprava din interiorul unei rame. La teatru, povestea este spusa, de cele mai
multe ori, prin actori si de catre actori. Povestitorul poate exista doar prin actori. Doar
comunicarea dintre acestia poate transforma ceva care nu este decat un sistem semiotic,
intr-un sistem material viu despre care profesorul Ion Cojar vorbea ca trebuie adus in
actualitate, deci trebuie realizat, actualizat. Tn principiu, de cele mai multe ori, nu simpla
aparitie a actorilor, ci comunicarea dintre ei poate conduce la emotie.

Atat actorii de teatru, cat si, mai ales, actorii care joacd in film, trebuie sd realizeze
ca existd o mare diferenta intre ,,durata spectacolului” si ,,durata cadrului”. Atentia nu
trebuie sa fie orientata inspre temporal, ci inspre intensitatea comunicarii cu partenerul care
poate fi condensata sau, pe alocuri, usor dispersata.

Teatrul prin relatia dintre actori ajunge sa fie, in mare parte, un declansator. Valeriu
Moisescu evoca personalitatea marelui profesor de actorie Nicolae Baltateanu care
»folosea ca pedagog o metodad de lucru total neobisnuitd. Repetand cu studentii sai [...]
maestrul se strecura printre cei doi interpreti soptindu-le, din cand in cénd, la ureche,
fiecaruia In parte, intentii, subtexte, actiuni. Asa incat, cel ce nu auzea indicatia, luat prin
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surprindere si nestiind niciodata cum va reactiona partenerul, era obligat la o stare de panda
si de adaptare, reactionand spontan si viu. Punerea in scend devenea, astfel, o punere la
cale si nu o simpla sau ingenioasd deplasare a actorilor intr-un spatiu dat™*3,

Filmele, pe de alta parte, presupun o relatie ,,nestatornicd” a adevarului artistic
comun, din cauza faptului ca in sala de cinema, legatura directd dintre public si actor este
intreruptd, discontinud. Aranjamentul fizic este unul permanent blocat si nu se poate
deschide nici macar daca interpretul se adreseaza in mod direct spectatorilor sau daca
acestia din urma nici nu mai urmaresc relatia dintre actori, care, de fapt, compune povestea.
Bariera de netrecut a ecranului favorizeaza, insa, un anumit stil de interpretare care tine
mai mult de ,,oglindire”. In acelasi timp, pentru spectator, actorul este direct acolo, intr-0
imagine, intr-un cadru, dar, paradoxal, nu si acolo in incapere, familiar, dar si inaccesibil
in acelasi timp.

Camera de filmat, nsda, augmenteazd senzatia de artificialitate a interpretarii
actoricesti, a reactiei directe, nemijlocita, vizavi de partener. Actorii in film relationeaza,
paradoxal, mai ,,de aproape”, dar in multe privinte sunt mai Indepartati, jucdnd cateodata,
izolati, ghidati doar de propriile instincte naturale. Relatia cu partenerul exista, fluxul
energetic principal se creaza, dar izolarea si jocul ,,ca pentru sine Tnsusi”, parasirea relatiei
se poate produce si din cauza unui comportament prin care actorul este obligat sa infrunte
,,posibilitatea” de a face vizibild o anumitd expresie, un anumit gest sau de a Se armoniza,
nu cu colegul actor, ci cu un anumit tip de distantd, unghi de filmare, incadraturd sau

ustensile tehnice specifice doar filmului.

13 valeriu Moisescu, Insemndri contradictorii, editura Unitext, 1999, p. 144
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CONCLUZII

Clipa de inspiratie poate fi considerata gestul suprem de iubire si incredere, care
poate provoca actorul si doar prin el poate devoala mecanismele emotionale intime ale
intregii specii umane. Este un mod profund de reprezentare a idealurilor teatrale, ramanand,
insd, cu toate acestea, o notiune relativ ,,exotica”. Abordarea conceptuald a acestui element
presupune, in primul rand, studiul teoretic amanuntit al conceptului in sine si, mai apoi,
urmarirea liniilor directoare ale unei viziuni specifice intemeiate si pe principii fondatoare
pentru a se putea stabili atat obiectul, cat mai ales limita parcursului riguros pregitit. in
general, intelegerea oricdrei fiinte umane este delimitatd de propria istorie personald, de
foarte putine ori, ea putand fi pusd in cuvinte sau actiuni functionale viabile. Tocmai de
aceea, momentul scenic superior va putea fi constituit doar ca o promisiune reprezentatorie,
in timp ce parcursul riguros pregatit poate fi, n sine, implinit, constituindu-se ca o realitate
vie care poate fi definitd prin moduri de cunoastere omogene ordonate in functie de repere
diverse, structurate in functie de metode, scoli sau personalitatea si formarea initiald a
conducatorului, fie el regizor sau profesor.

Chiar daca actorul reuseste sa isi gaseasca propriile resorturi intime, emotionale si
o face cu onestitate, chiar dacd acceseazd corect informatii din zona realului,
individualizandu-le, el nu va putea intrezari in miezul propriei fiinte fragmente de adevar,
decat daca se raporteaza la ceva ce poate fi considerat viabil doar ca adevar situat in afara
mintii lui si neincorporat intru-totul In cadrul vreunei teorii care este legatd de arta
actorului. Cu alte cuvinte, depasirea limitelor materiei este de sorginte spirituala, poate
chiar simbolic-umana.

O clipa de inspiratie, un moment poate fi definit ca fiind atat de adanc si de singular
chiar si celui care isi Intemeiaza creatia pe gasirea lui. Cu siguranta, nici macar credinta,
consideratd ca fiind actul suprem de ingemanare a spontaneitdtii cu elaborarea
individualizata semnificativa, ci simtirea da nastere momentului superior, o simtire poate
neatinsd de neajunsurile intelectului, ci doar de un sentiment dominant regasit aleatoriu in
interiorul granitelor ,,artificiale” impuse de arta actorului ca o componenta a unei conventii

teatrale.
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Participarea tehnica si creativa pe care o ofera parcursul riguros pregétit presupune
gandire, documentare, informatie specifica, dar, mai ales, adaptabilitate si prezenta
concretd, tocmai pentru dobandirea unei vieti creative, senzoriale, paradoxul fiind acela ca,
doar prin impartialitatea adevarurilor propriei gandiri, clipa de inspiratie poate oferi valente
scopurilor sinelui, cuprinzdnd pentru un moment intregul spirit al existentei si esentei
creationale, oferind exclusivitate reactiilor infinite care odata cu ,,aici-acum” vor putea
include, in majoritatea cazurilor si ,,eu”, adica vor livra adevarul fiintial doar prin prezenta
necenzurata.

Tntalnirea clipei de inspiratie cu parcursul riguros pregitit, din punct de vedere
conceptual, poate fi greu definita, deoarece evolueaza si se schimba odata cu evolutia celui
care prioritizeaza valorile obiective ale propriei realitati situandu-se ntr-un permanent
raport dinamic cu exteriorul, dar, mai ales, 1si gdseste reprezentari proprii si noi criterii care
sunt legate de specificul artei sale. Datoria parcursului este aceea de augmentare a
proceselor vii, specific omenesti, eterne, pana la obtinerea particulei elementare, de fapt,
singurul moment de inspiratie obtinut de actor pentru scurt timp prin renuntarea la
pozitionari ce pot fi controlate si constientizarea, uneori ulterioard, a inteligibilitatii
limbajului artei sale. Deci, paradoxul fundamental care guverneaza legatura dintre cei doi
termeni, pe care se intemeiazd, de fapt, manifestarea fiintiald plenard, este tocmai
contradictia dintre elementele limitative pragmatice si libertatea spiritului, clipa de
inspiratie aparand ca o dezvaluire spiritual biologica, dar debutand ca potentialitate sau
consecinta a unui act artificial, conventional, cu limite si margini clar delimitate, creand in
felul acesta, structuri identitare complexe si contradictorii. Poate doar in felul acesta,
,,partea divina din om nu 1i cere lumii si se conformeze unui model”*4, prin urmare actorul,
cunoscandu-si si asumandu-si fiintial nu profesia, ci menirea, se va putea transforma prin
intermediul proceselor creative specifice artei sale intr-un element de siguranta al
comunicdrii cu fortele superioare la care se raporteaza instinctiv, intersectand actiunile sale
exterioare cu o experientd unica si imprevizibila capabila sa i1 activeze subconstientul si sa

suprapuna realitdti obiective asupra unor unicitdti omenesti legate de propria sa viata.

14 Bertrand Russel, Viata fird fricd, editura Vellante, Bucuresti, 2009, p. 177
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