UNIVERSITATEA NATIONALA DE ARTA TEATRALA SI
CINEMATOGRAFICA
,,.L. CARAGIALE” BUCURESTI

REZUMAT
TEZA DE DOCTORAT

Creatia actorului in rigorile spectacolului din secolul al XXI-lea
(principii, tehnici, metode)

CONDUCATOR DE DOCTORAT

Prof.univ.dr. Mircea Gheorghiu

DOCTORAND

Niculae lonut-Florin

2025



REZUMAT
TEZA DE DOCTORAT

Creatia actorului in rigorile spectacolului din secolul al XXI-lea
(principii, tehnici, metode)

Cuvinte cheie

actor, creatie, rigoare, libertate, mecanism, scend, parcurs, proiect, regizor, concept, indicatie,
autenticitate, inteligentd, instrument, repetitie, proces, refacere, legaturda, expresivitate, corp,
voce, principii, metoda, intentie, imaginatie, spontaneitate, scop, traseu, spatiu, profesor,

cercetare, memorie, atentie, feedback, exercitiu, studiu, facultate, teatru, creativitate, directie



CUPRINS

Argument

1

Capitolul I. Fundamentele antrenamentului specific actorului, in relatie cu

mecanismele interioare de asumare 13
I.1. Cercetarea mecanismelor specifice de intelegere a situatiei dramatice 13
I.1.1. Eu in situatia data 13
[.1.2. Lectura la masa 18
I.1.3. Asculta-ti partenerul 23
I.1.4. Traseu psihologic 27
1.2. Principiile asumarii situatiei dramatice 31
I.2.1. Organicitate 31
1.2.2. Procesualitate 41
[.2.3.  Vulnerabilitate si disponibilitate emotionald 1n secolul al XXI-lea
50
1.2.4. Spontaneitate 59
Capitolul I1. Instrumente necesare fixarii parcursului actoricesc 69
II.1. Relatia actorului cu mediul exterior 69
II.1.1. Pozitionare in spatiu 69
II.1.2. Fixarea gesturilor 74
I1.1.3. Expresivitate corporala 80
II.1.4. Dezvoltarea aptitudinilor verbo-vocale 86
I1.2. Abordari actoricesti actuale 95
I1.2.1. Actorul creativ 95
I1.2.2. Gand si emotie 105
I1.2.3. Adaptabilitate 111
I1.2.4. Personaj 120
Capitolul III. Refacerea parcursului actoricesc 1in secolul al XXI-lea
132

III.1. Perspective teoretice asupra colaborarii dintre regizor si actor 132
III.1.1. Jerzy Grotowski si angajamentul emotional 132




[I1.1.2. Romeo Castellucci si imaginea plastica

III.1.3. Robert Wilson, arhitect al expresivitatii corporale

I11.1.4. Noile tehnologii in arta teatrala

II1.2. Eugen Jebeleanu si abordarea pedagogica a indicatiei regizorale

II1.2.1. Cercetare si documentare

111.2.2. Fixarea traseului

I11.2.3. Refacere si adaptare

Concluzii

139
148
157
165
165
175
185
202

Bibliografie

211



Argument

In contextul actual, al avansului tehnologic asupra creativititii omului modern,
actorul este cel care trebuie sa gaseasca principalele mijloace de exprimare, prin care sa
convingd oamenii de relevanta creatiei sale, luptandu-se cu multiple rigori ce tin de
exprimarea sa in spatiul scenei moderne, care devine populatd cu mijloace tehnologice de
ultima generatie, care au capacitatea de a atrage atentia spectatorului asupra limbajului teatral
expus cu ajutorul lor, actorul fiind nevoit sa identifice solutii prin care sa implice
transformadrile de ordin tehnic ale artei spectacolului de teatru, in continuarea studiului asupra
rolului, implicand exprimarea digitald in contextul asumadrii specifice artei actorului.
Lucrarea "Creatia actorului in rigorile spectacolului din secolul al XXI-lea (principii, tehnici,
metode)", isi propune sa cerceteze modul in care actorul reuseste sd se adapteze acestor
schimbari 1n ceea ce priveste exprimarea limbajului specific, analizand modalitatea prin care
actorul izbuteste sa 1si pastreze parcursul psihologic specific rolului pe care il interpreteaza,
pus in contextul unei creatii care imbind mijloace tehnologice de ultima generatie.

Imi propun ca in lucrarea de fata, si identific mecanismele specifice artei actorului

pe care acesta le poate utiliza pentru a fixa un parcurs, reusind apoi sa refaca traseul impus
de catre regizor, tinand totodata cont de nevoile specifice creatiei sale, pentru a nu isi pierde
autenticitatea, dar in acelasi timp sa respecte un parcurs pe care regizorul si echipa tehnica a
spectacolului, 1-au identificat ca fiind necesar creatiei artistice.
E important sd existe o colaborare eficienta intre regizor si actor, in asa fel incat niciunul
dintre ei sd nu incerce s preia conducerea in vreun fel, ci sa colaboreze cat mai eficient, in
favoarea produsului artistic pentru care acestia isi pun in valoare creativitatea. De-a lungul
timpului, 1n cadrul proiectelor de teatru la care am luat parte in calitate de actor, au fost
situatii in care aceastd intalnire a fost una fericita, unde intreg colectivul artistic a avut un
scop comun, si anume acela de a crea un spectacol de calitate, dar si situatii unde aceasta
intalnire a fost orbitd de orgoliul creator al acestor artisti, Intdlnirea dintre ei fiind una
formald, in care fiecare a fost preocupat doar de aspectele specifice meseriei lor. Este
important sd cercetdm care sunt acele coordonate care fac posibila aceasta intalnire, ce anume
duce la o reusitd si de ce aceastd colaborare nu se construieste intotdeauna pe aspecte
benefice.

In procesul de formare al unui actor, dar si dupa incheierea studiilor, acesta este de
multe ori accidental indus in eroare, si i1 este prezentatd ideea ca trebuie sd fie atent si

preocupat in special de partitura sa actoriceascd, mai putin de intreg, si anume de spectacol.



Intalnirea dintre actori si regizor, are nevoie si deschidd perspectivele unor colaborari
viitoare, explorand metode prin care mesajul textului dramatic sd analizeze teme de o
importanta semnificativa naturii umane, punandu-i pe spectatori in contextul unei dezbateri,
invitandu-i pe acestia la dialog si reflexie. Actorul contemporan are nevoie sd nu se abata de
la principiile meseriei sale, punand accentul pe o structurd cat mai clard specifica
antrenamentului sau, in raport cu mecanismele de asumare. Cercetarea porneste de la premisa
ca actorul contemporan are nevoie sd isi adapteze metoda de lucru conform rigorilor specifice
secolului XXI, punind accentul pe autenticitate si spontaneitate, raportandu-se cat mai
veritabil la spatiu si la parteneri, rdimanand tot timpul in contact cu stimulii pe care fi
primeste, adaptandu-se rapid la modificarile ce pot aparea in timpul reprezentatiei.
Spectacolele moderne ce implicd mijloace tehnologice de ultima generatie, precum camere
video, proiectii, realitate virtuala sau sisteme de sonorizare actuale, 11 cer actorului o
flexibilitate emotionald si un raspuns rapid in ceea ce priveste capacitatea de a reactiona la
stimuli.

Spectacolele clasice ce impun o conventie simpla, 1l mentin pe actor legat de un
personaj dramatic, fara posibilitatea de a integra In parcursul sau metode creative prin care
sd poatd comunica cu publicul, pastrand o distantd intre sald si scend, conventia teatrala
limitandu-se la un plan narativ, cel mult doud. In contextul unei creatii de tip conservator,
actorul este nevoit sd-si construiascd rolul respectand scenariul dramatic, limitandu-si
capacitatea de improvizatie. Structura fiind una clard, piesa cunoscuta si rolul incadrandu-se
intr-un tipar clar, asteptarile spectatorilor vor fi clare, acestia pastrand o distanta fata de actul
artistic. In cadrul unei structuri moderne, actorul trebuie s spargi conventia si s angajeze
spectatorul intr-un dialog, punandu-1 pe acesta in postura de a experimenta mesajul teatral
dincolo de intelesurile primare ale acestuia, in felul acesta afland mult mai multe lucruri
despre sine, si chiar si despre actorul din fata sa'.

Totodatd, spectacolele moderne, ce implica aparatura tehnica de ultimd generatie,
creeaza o presiune intre libertatea creatoare a actorului, si constrangerile la care trebuie sa se
supund creatia sa, actorul fiind in imposibilitatea de a propune un traseu liber in ceea ce
priveste deplasarea prin spatiul de joc, dat fiind faptul ca acesta are obiectivul de a se plasa
in niste puncte stabilite anterior, pentru ca efectul vizual dat de prezenta aparaturii

tehnologice, sa-si facd simtitd prezenta. Lucrarea isi propune sa cerceteze modul in care

' Cf. Jerzy Grotowski, Teatru si ritual, Scrieri esentiale, ed. Nemira, Bucuresti, 2014



actorul se poate incadra in limitele acestor rigori, dar in acelasi timp sd nu isi piarda libertatea
creatoare, fiind constrans de aceste aspecte. Felul in care se raporteazd actorul la aceste
schimbari in ceea ce priveste libertatea procesului creator, reprezinta nucleul cercetarii mele,
teza propunand o metoda prin care actorul sa fixeze un traseu specific, fara a renunta la
mecanismele de asumare specifice artei actorului, cdci altfel aceasta s-ar limita la a propune
un caracter interpretativ.

Pentru a raspunde acestei nevoi a actorului de a reface un traseu, fara a abandona
veridicitatea procesului, am examinat bazele teoretice ale creatiei actorului, pornind de la
sistemul lui Konstantin Stanislavski, metoda lui Ion Cojar, dar si prin intermediul analizei
lui Sanford Meisner, Uta Hagen si Stella Adler, continudnd cu abordarile contemporane ale
lui Robert Wilson si Romeo Castellucci, culmindnd cu un studiu observational al unei
montdri semnate de Eugen Jebeleanu. Aceasta abordare teoretica, dar si practicd, oferd
actorului instrumentele necesare pentru a se adapta cerintelor spectacolului de teatru
contemporan, propunandu-i acestuia o abordare moderna, prin intermediul careia sd nuanteze
metoda prin care va construi un rol, atat din perspectiva teoretica, dar si practica. Lucrarea
acordd o Insemnatate deosebitad in ceea ce priveste impactul tehnologiei asupra modalitatii
prin care actorul construieste un parcurs organic, acesta din urma avand nevoie sid isi
adapteze gesturile si emisia vocala, pentru a se adapta conventiei teatrale propuse de cétre
regizor. Cercetarea implicd o paraleld intre modul de exprimare specific spectacolelor de
teatru clasic, si cele moderne, in care actorul foloseste o lavaliera pentru a rosti replicile
specifice scenariului dramatic, iar chipul este proiectat pe un ecran, actorul fiind responsabil
de modul in care se exprimd prin ochiul unei lentile cinematografice. Totodatd, lucrarea
cerceteaza rolul actorului In cadrul unei echipe creatoare, acesta din urmd avand mai multe
responsabilitati in contextul secolului XXI, contribuind activ la mesajul pe care spectacolul
il poartd, dincolo de intelesurile primare ale scenariului dramatic, oferind o perspectiva mai
larga asupra produsului artistic, rolul sdu fiind unul de legatura intre public, text si regizor.

Modalitatea specifica prin care actorul se pune in slujba rolului, este in stransa
legdtura cu antrenamentul specific pe care acesta il realizeaza de-a lungul pregétirii sale din
cadrul facultatii, dar si dupa incheierea studiilor, fiind foarte important ca acesta sa pastreze
o disciplina a muncii, bazata in egald masura pe rigoare, dar si libertate creatoare, lucrarea
oferind o hartd utild 1n ceea ce priveste antrenamentul specific, reprezentdnd un instrumentar
de lucru, atat pentru studentii din ultimul an de studiu al artei actorului, dar si pentru actorii

profesionisti.



Lucrarea este structuratd in trei capitole, fiecare dintre acestea fiind impartite la
randul lor 1n cate doud subcapitole. Primul capitol analizeaza importanta antrenamentului
specific artei actorului, punand accentul pe mecanismele interioare de asumare a rolului,
oferindu-i actorului o structurd clard prin care poate pune bazele procesului de fixare a unui
traseu interior. Pentru a putea da nastere unei creatii organice, dar care sd mentind o
traiectorie clard, care sd inspire coerenta si credibilitate, actorul trebuie sa puna bazele unui
proces autentic de asumare a problemelor specifice rolului, pentru ca mai apoi sa poata sa
refaca un parcurs, fard a aluneca in demonstrativ, executdnd niste gesturi artificiale. Arta
spectacolului de teatru nu-i impune actorului doar o tehnica vocala sau o capacitate de a se
exprima corporal 1n spatiul de joc, ci il solicitd pe acesta din punct de vedere intelectual si
afectiv, impingandu-1 pe acesta spre o forma de expresie care sd aiba la baza o intelegere
profunda a textului si a naturii umane, pentru a putea construi un parcurs organic. Primul
subcapitol intitulat " Cercetarea mecanismelor specifice de intelegere a situatiei dramatice”
ii ofera actorului instrumentele necesare pentru a opera in prima parte a unui proiect de teatru,
ce are in cuprinsul sau o directie clara spre o Intelegere rationald a scenariului dramatic. Este
foarte important pentru un actor, ca Inainte de a se avanta spre un exercitiu de asumare totala
a problematicii unui text, sa inteleaga foarte clar contextul in care se desfasoara actiunea,
care sunt relatiile dintre personaje, si felul in care un actor ar trebui sa se raporteze la studiul
sdu. Am inceput primul subcapitol cu o descriere a modului in care acesta ar trebui sa Inceapa
constructia unui parcurs specific, si am subliniat importanta raportarii juste la situatiile
dramatice, abordand textele din punctul sau de vedere, punandu-se pe sine pe primul loc, in
detrimentul unui personaj dintr-o opera dramaticd. E important ca actorii sa inteleaga faptul
ca inainte de a fi interpreti, sunt indivizi intr-o societate, iar atata timp cat nu vor intelege
care este rostul lor 1n aceasta constructie, nu vor intelege pe deplin care este scopul principal
al artei, si vor Incerca sa redea niste povesti, Insd fara a propune o supratema creatiei lor.

Subcapitolul intitulat "Lectura la masa", propune actorilor o abordare moderna
asupra primei etape a constructiei unui spectacol de teatru, punand un accent deosebit asupra
importantei dezbaterilor pe care actorii le pot avea impreund cu regizorii, masa prezentd in
aceasta etapa de lucru, reprezentand mai mult decéat un obiect de mobilier, fiind un element
de legatura intre multiplele personalitati ale actorilor, reusind sd-i aduca pe acestia sa
colaboreze eficient, pentru a contribui activ la procesul de constructie a spectacolului.
Lecturile reprezintd mai mult decat un timp pe care echipa creatoare il aloca pentru a intelege

povestea piesei de teatru, acestia fiind responsabili de géasirea unor sensuri suplimentare



scenariului, si totodata o sansa pentru a cauta diferite nuante si intentii specifice parcursului
interior al actorului, spatiul de repetitie capatand un aspect de laborator de cercetare?. Pe
parcursul acestei etape extrem de importante, atat pentru creatia actorului, dar si pentru intreg
spectacolul, echipa va experimenta diferite nuante, propuneri regizorale si motivatii
interioare specifice rolurilor actorilor, construind astfel un climat de lucru propice.
Sensurile pe care un actor le poate gési pe parcursul citirii sunt nenumarate, fiecare
replicd putind capata diferite nuante in functie de contextul care se creeaza la sala de repetitii.
"La teatru, actorii se multumesc cu o lecturd atond. Sensul este in suspensie caci fiecare fraza
poate sd aiba mai multe sensuri si crearea personajului, evolutia actiunii se vor face lent,
progresiv, sub conducerea regizorului, in relatie reciproca cu partenerii, in functie de spatiul

scenic si de aprofundarea jocului. Ar fi, deci, imprudent sd anticipeze"?

. E important de
mentionat necesitatea neutralitdtii Tn ceea ce priveste parerile pe care un actor, inevitabil, o
sd le formeze in legaturd cu opera pe care urmeaza sa o studieze. Fiecare interpret vine cu
propriul bagaj, atat informal, cét si afectiv, in ceea ce priveste mesajul oferit de piesa de
teatru, si mai ales de catre personajul pe care acesta urmeaza sa-l interpreteze. Multi actori
s-au intalnit de mai multe ori cu o piesa pe care urmeaza sa o puna in scena regizorul. Fie ca
a studiat-o in facultate, sau a primit un alt rol in cadrul unui alt spectacol, acesta este pus in
fata refacerii procesului de descoperire a universului propus de dramaturg. E foarte important
pentru actor sa reuseasca sa porneasca tot timpul de la punctul zero atunci cand Incepe sa
lucreze la un spectacol de teatru, si sd descopere personajul pe care urmeaza sa-l interpreteze,
ca si cum ar fi pentru prima oara.

Pentru a putea construi un parcurs impreuna cu ceilalti, actorul are nevoie sa ramana
tot timpul in contact cu partenerii si cu mediul inconjurator, renuntand la orgoliul sdu creator,
punand accentul pe capacitatea de ascultare a celorlalti. Piesele bune de teatru sunt bogate in
intelesuri si mesaje profunde, pe care actorul trebuie sa fie disponibil sa le primeasca si sa le
dezbata aldturi de ceilalti, construind in acest fel o structurd care sd cuprinda toate aceste
lucruri. Obiectivul acesta il conduce pe actor catre un parcurs prin prisma caruia sa fie capabil
sd-1 asculte pe ceilalti pentru a putea asimila toate informatiile necesare. Calitatea ascultarii
partenerului, reprezinta principalul punct de sprijin pentru un actor, In ceea ce priveste

modificarile interioare pe care acesta le poate avea pe parcursul unui rol, si nu ceea ce poate

2 Cf. Ion Cojar, O poetica a artei actorului, Paleida, Bucuresti, 1998
% Odette Aslan, "A repeta. To rehearse. Ensayar. Proben", in George Banu (coord.), Repetitiile si teatrul reinoit - secolul
regiei, ed. Nemira, Bucuresti, 2009, pg.17
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face actorul in scena, fara sa tind cont de ceilalti. Subcapitolul "Asculta-ti partenerul”,
indeamna actorul catre o actiune, care la prima vedere nu pare activd, Insa este mult mai
profitabild pentru acesta, in locul actiunilor fizice si verbale pline de emfaza, pe care actorul
le face uneori pentru a iesi In evidenta.

Traseul psihologic pe care actorul il are ca tintd in parcursul sau, trebuie sa tind cont
de tema piesei pe care regizorul o pune in scena, de conceptul regizoral al acestuia, si de
contextul in care se desfasoara actiunea scenariului. Pentru a putea reda actiunile specifice
rolului, actorul trebuie, In primul rand, sa inteleaga care este mesajul piesei, caci acesta nu
poate s imite niste stari ale personajului, iar acest lucru sa fie de ajuns pentru a construi un
parcurs psihologic. Actorul trebuie sa inteleagd ce motivatii interioare se ascund in spatele
cuvintelor pe care trebuie sa le rosteasca pe scena, si totodata care este semnificatia textului
dramatic. Daca acest proces nu are loc, actorul risca sa invete niste cuvinte pe care nu le
intelege, utilizandu-si timbrul si inflexiunile vocii, pentru a mima intelesuri. In al doilea rand,
actorul trebuie sd creeze in perfect acord cu ceea ce isi propune regizorul, incercind sa
inteleaga conceptul regizoral pe care acesta il propune, pentru a nu se situa in afara traseului
impus de acesta.

Capacitatea de ascultare activd a partenerului de scend, devine poate cel mai
important instrument pe care actorul il poate folosi pentru a impinge actul artistic inspre
adevar. De cele mai multe ori actorul este preocupat de cum suna replica lui, nu isi ia timp
real pentru a-l asculta pe celdlalt, se gandeste de dinainte cum va suna replica lui, chiar daca
nici macar nu a auzit-o pe cea a partenerului sau. Ascultarea aduce cu sine o liniste si o
incredere pentru actor, daca este disponibil sa uite putin de el, si sd se concentreze pe ce are
celalalt de facut. Ascultarea reprezintd un foarte bun instrument prin care actorul poate accesa
potentialul de vulnerabilitate, asa cum descria Ion Cojar capacitatea actorului de se lasa
modificat de situatia dramaticad din text. Sintagma "adevarul meu e in celalalt", sta la baza
temeliei facultatii de teatru din Bucuresti, si reprezinta principiul dupa care foarte multi actori
lucreaza si descoperi aceastd meserie®. Increderea in partenerul de scen, ca principal factor
declansator al emotiei, va conduce spre o reusita a actului artistic. Actorul trebuie sd aiba
increderea si linistea necesara ca uneori nu tine de el. Pur si simplu, nu este el cel care trebuie

sa dicteze tot timpul cum se desfasoara lucrurile.

4 Cf. note de curs de la disciplina Arta Actorului, promotia 2013, clasa Prof.Univ.Dr. Mircea Gheorghiu



Traseul trebuie sa se adapteze fragmentelor specifice scenariului dramatic, dar si celor
pe care regizorul alege sd le construiascd, determinand modificari interioare, atit prin
intermediul actiunilor organice, cladite pe seama spontaneitatii, dar si a structurii, care nu se
supune legii hazardului, ci respectd o forma logica si coerenta. Pe parcursul primei etape de
lucru la un spectacol de teatru, actorul trebuie s isi dea timp sd experimenteze, plecand de
la interior catre exterior, insa la un moment dat va deveni necesar sa structureze ceea ce a
gasit pe parcursul repetitiilor, si sd supund unei forme impuse de scenariul dramatic, dar si
de viziunea regizorala. Actorul nu se poate arunca in gol, sa facd doar ceea ce simte, fard a
tine cont de nicio structurd, caci altfel spectacolele de teatru nu ar respecta nicio forma,
devenind foarte greu pentru ceilalti parteneri care respectd o forma sa se raporteze la mediu,
iar echipa tehnica nu si-ar mai gasi rostul, cici nu va avea cui sa adreseze creatiile lor vizuale
si sonore.

Al doilea subcapitol al tezei, "principiile asumarii situatiei dramatice" propune o
metoda de lucru, atdt pentru studentii din ultimul an de studiu, dar si pentru actorii
profesionisti, In ceea ce priveste asumarea specificd parcursului dramatic al rolului, prin
imbinarea unor mecanisme specifice artei actorului, care sa-l ajute pe acesta sa parcurga
traseul psihologic, prin mentinerea unui echilibru intre ratiune si simtire, spontaneitate si
structurd. Capacitatea actorului de a se modifica la stimulii pe care ii primeste, atat de la
partener, cat si de la mediu, reprezinta potentialul acestuia in ceea ce priveste sensul organic
al personalitatii sale creatoare, aceasta particularitate fiind rara intre actori, iar antrenamentul
specific nu poate contribui foarte tare la acest aspect. Actorii se nasc cu anumite calitati ce i
fac mai potriviti pentru a fi parte din echipa de creatie a unui spectacol. Actorul poate
contribui, prin munca si profesionalism, la capacitatea de a procesa corect informatiile pe
care le primeste de la partener si de la mediu. fara a grabi parcursul.

In ceea ce priveste declansarea emotiilor specifice unui proces de asumare a unei
situatii dramatice, actorul trebuie s giseasca echilibrul intre asumare totala si distantare. In
subcapitolul intitulat "vulnerabilitate si disponibilitate emotionala in secolul al XXI-lea",
dezbat importanta proceselor psihice si analizez modul in care actorul reuseste sd acceseze
emotiile specifice unei creatii artistice, si masura cu care trebuie sa actioneze, in asa fel incat
sd nu se departeze prea tare de capacitatea de a analiza contextul situatiei dramatice, dincolo
de sentimente. Actorul trebuie sa identifice un echilibru intre aceste doud aspecte dezbatute
pe larg in lucrare, incadrandu-se in rigorile creatiei artistice, reusind s ramana 1n contact cu

partenerii de scend. Riscul ca acesta sa se blocheze in niste sabloane create in interiorul sdu



este unul ridicat, totodata reprezentand un pericol de epuizare psihica, daca actorul nu va
reusi sa faca diferenta Intre conventie si realitate. E foarte important ca interpretul sa nu se
agate de niste sentimente pe care le poate genera pe parcursul exercitiului de asumare a unui
situatii dramatice, concentrandu-si atentia pe actiunile pe care le poate genera asupra
partenerului si a mediului. Emotia trebuie sa se nasca in urma unui proces prin care actorul
incearcd sa-1 modifice pe celdlalt, si nu pe sine. Dezbaterea despre emotii este una care se
naste, si creeaza cadrul general al acestui subcapitol, incercand sa ofere totodatd actorului
instrumentele necesare prin care sa declanseze un sentiment, insa fara a se concentra pe acest
aspect, caci altfel rezultatul va fi unul melodramatic.

Mecanismele specifice gandirii nu pot functiona fara cele fizice. Legatura dintre
minte si corp reprezintd va pune bazele unei colaborari care sa vina in beneficiul actorului.
Exercitiile fizice vor genera la randul lor schimbari afective. Uneori, drumul catre adevar
poate lua nastere de la exterior catre interior. Atunci cand apar blocajele in cadrul procesului
de asumare al unui personaj, cand vulnerabilitatea actorului nu este stimulata in niciun fel,
actiunile fizice pot genera afectul necesar pe care acesta il cautd. Mecanismele logice
specifice pe care I. Cojar le pune in context au nevoie de timp pentru ca efectul sa fie cel
dorit de catre actori. Timpul necesar de care acestia dispun in cadrul pregatirii unui spectacol
de teatru poate varia. Actiunile fizice vin in completarea celor psihice, nu pot functiona unele
fara celelalte. Personajul trebuie sa se exprime si prin intermediul acestora pentru a crea un
cadru autentic. “Pentru Adler, actoria consta in actiuni. Actiunile, spunea ea, starnesc emotii
atat la actor, cat si la public. Daca actorul intelege natura actiunilor pe care le realizeaza, el
ajuta publicul sé isi inteleagd mai profund propriul comportament™>.

Actorul are nevoie sa reuseasca sd faca deosebirea dintre un proces mult prea angajat,
din punct de vedere emotional, si unul detasat, in care actorul doar Incearca sa execute niste
miscari artificial, fira a construi un parcurs organic, care sa includa rigoare si emotie. In
cadrul acestui subcapitol, fac o paraleld intre metoda pe care Jerzy Grotowski o propune in
ceea ce priveste modalitatea de expresie a actorului, acesta mizand pe capacitatea actorului
de transcende barierele unei comunicari uzuale, impingand actorul spre o redescoperire a sa,
prin conducerea unui exercitiu alaturi de spectator, pe care trebuie sa-1 invite de asemenea

catre un proces de reflectie®, si metoda de lucru promovata de catre Uta Hagen, care invita

> Stella Adler, The art of acting, Applause Books, 2000, pg. 218
& Cf. Jerzy Grotowski, Teatru si ritual, Scrieri esentiale, ed. Nemira, Bucuresti, 2014



actorul sd actioneze cat mai simplu asupra partenerului, acesta fiind obiectivul sau principal.
De multe ori, actorul se concentreaza pe cum aratd mesajul pe care doreste sa-1 transmita,
fara a se gandi la scopul pentru care actioneaza in spatiul de joc.

Prin intermediul spontaneitatii, actorul se poate raporta mult mai real la stimulii pe
care 11 primeste pe parcursul exercitiului dramatic, caci va permite desfasurarea potentialului
organic, actorul fiind preocupat de stimulii exteriori. Este foarte important ca acesta sd se
concentreze pe ceea ce poate primi din afara, in ceea ce priveste stimulii care i1 vor permite
si modifice situatia in care se afld pe parcursul exercitiului dramatic. In acest capitol am
expus o serie de exercitii pe care, atat studentul din ciclul de licenta a facultatii de teatru le
poate realiza, dar si actorii care se pun in slujba unui scenariu dramatic. Cu ajutorul
regizorului, actorii pot realiza o serie de exercitii, plecand de la situatia propusd de autor,
pentru a descoperi actiuni posibile si necesare. Capacitatea de improvizatie si spontaneitate
a actorului, este foarte importanta pentru acesta, ajutindu-1 sa nu se blocheze in niste idei
preconcepute legate de text si situatie, ingdduindu-si sa ia contact cu partenerii si cu mediul,
intr-un raport cat se poate de real. Textul dramatic, include o serie de rigori pe care actorul
trebuie sa le respecte, iar pentru a se putea desprinde de aceste structuri fixe, acesta are nevoie
sa experimenteze diferite situatii, pentru a putea gasi un echilibru intre forma si libertate
creatoare. Atunci cand este spontan, actorul dezvolta o preocupare reala legata de ceea ce se
intampla in jurul sau, exercitiile specifice initierii unui traseu liber, reprezentand o modalitate
de lucru foarte eficientd pentru echipa creatoare a unui spectacol, punand adevarul si
autenticitatea pe primul plan, in detrimentul unui schelet care inspird multa raceala.

Cel de-al doilea capitol al tezei, intitulat "instrumente necesare fixarii parcursului
actoricesc" dezbate importanta fixarii unui traseu exterior specific construirii unui rol, si
ofera actorului instrumentele necesare pentru a reusi sa construiascd un parcurs logic si
coerent, insd care sd puna totodata bazele unei structuri care sa garanteze faptul ca interpretul
are capacitatea de a respecta ceea ce impune textul si regizorul prin viziunea sa asupra
creatiei artistice. Parcursul specific artei actorului, stabileste de la Tnceput anumite limite de
care actorul trebuie sa tind cont in creatia sa, piesa de teatru reprezentand o viziune specifica
a unui autor dramatic asupra unui subiect. Actorul are nevoie sa se Incadreze in limitele
acestei structuri, si prin intermediul spontaneitdtii, sa fie capabil sa fixeze un parcurs logic si
coerent, caci fara acest aspect, interpretarea sa ar capata o forma care nu va inspira incredere,
fiind guvernata de haos si inconsistenta. In primul subcapitol cercetez modul in care actorul

trebuie sa se pozitioneze in spatiu, tindnd cont atat de indicatiile regizorale, dar si de ceea ce



"

il dicteaza intuitia sa. Subcapitolul intitulat "pozitionare in spatiu", ofera actorului o
perspectiva asupra modului In care va fi condus de regizor, in functie de regimul pe care
acesta il impune, avand posibilitatea de a fi mai permisiv, sau dimpotriva, unul care sa i
limiteze actorului libertatea de a propune anumite trasee.

In functie de viziunea regizorald, actorul se poate exprima mai mult sau mai putin
liber in parcursul sau, acest subcapitol oferindu-i actorului instrumentele necesare de care va
avea nevoie pentru a se putea adapta in limitele unei rigori impuse de catre coordonatorul
spectacolului. Totodata, realizez o paraleld intre modul de lucru al lui Declan Donellan, care
reuseste sd-1 ofere incredere actorului, ajutandu-1 pe acesta sa inteleaga faptul ca spatiul de
joc trebuie sa reprezinte un aliat pentru acesta, si nu un inamic, si modul autoritar pe care
Robert Wilson sau Romeo Castellucci il impun creatiei actorului, pozitionandu-1 pe acesta
in spatiu, 1n functie de nevoile schemei pe care acestia o fixeaza, si nu in acord cu ceea ce
simte sau intuieste actorul.

In subcapitolul "fixarea gesturilor", cercetez modul prin care un actor poate aduce
nuante noi de fiecare datd, insa in limitele unor actiuni stabilite anterior. E foarte important
ca parcursul actorului sd se sprijine pe o structurd fixa, cdci aceasta din urma va ajuta actorul
sd perfectioneze gesturile pe care le gaseste ca fiind potrivite pe parcursul repetitiilor.
Caracterul de autenticitate a unui gest teatral, se poate pastra printr-o directionare atentd
asupra procesului prin care actorul ajunge sa execute o actiune, insa fara a psihologiza peste
masurd procesul. Atunci cand actorul este mult prea temator ca actiunea pe care urmeaza sa
o realizeze, nu va avea efectul dorit, acesta 1si va limita optiunile, nefiind capabil sa se
raporteze real la spatiu si partener. In acest subcapitol, analizez metoda specifica dezvoltata
de Michael Chekhov, prin care indeamna actorul sa descopere semnificatia unui gest, dincolo
de intelesurile primare specifica realismului psihologic, si sd caute nuante cat mai profunde,
care sd ducad spre o perfectionare a actiunii. Pe de alta parte, subcapitolul acesta descrie si o
alta modalitate de a realiza un gest, pe baza conceptului dezvoltat de Konstantin Stanislavski,
prin care subliniazd importanta fixarii unui gest, insd care se va naste doar pe baza
instinctelor interioare ale actorului.

Antrenamentul specific actorului, este foarte important pentru acesta, pe baza acestuia
reusind sd castige coerentd in ceea ce priveste dezvoltarea aparatului fonator, dar si a
expresivitatii corporale. Un actor care va avea un corp antrenat, va avea mai multa incredere
in sine, si se va exprima mult mai liber pe scena. Gesturile pe care acesta le va propune

parcursului organic al unui rol, trebuie sa fie coerente, si sd se supuna unui proces de analiza,
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urmand ca actorul sa se lase modificat de stimulii pe care ii primeste de la ceilalti, farad a
muta punctul de concentrare pe procesul de realizare a unei actiuni scenice.

In viata de zi cu zi, nu ne gandim sa ne proiectim vocea cat mai departe, interlocutorii
nostri fiind de multe ori aproape de noi. Actorul are nevoie de un antrenament riguros in ceea
ce priveste dezvoltarea capacitatilor vocale si corporale. Acesta trebuie sa se asigure ca
replicile sale ajung pana in ultimul rand al silii de teatru, vocea sa reprezentand totodata
reprezentarea sentimentelor sale. Pentru a putea controla modul in care se transmit
informatiile specifice scenariului dramatic, actorul are nevoie sd fie cat mai stapan pe vocea
sa, atat in ceea ce priveste intensitatea, dar si capacitatea de a oferi intentii multiple. in
subcapitolul "Dezvoltarea aptitudinilor verbo-vocale", cercetez modul in care actorul trebuie
sd puna accent pe procesul de dezvoltare a vocii, In acord cu rigorile secolului XXI, care il
departeazad pe actor de particularitatile unui antrenament riguros, spectacolul perioadei
actuale modificand cerintele tehnice ale interpretului. Prin intermediul aparaturii
tehnologice, actorul nu mai este nevoit sa se preocupe de volumul vocii sale, fiind amplificat
prin intermediul unei lavaliere.

Subcapitolul acesta ofera actorului o perspectiva larga asupra aparatului respirator,
prin intermediul studiilor realizate de James Nestor, dar si prin analiza metodei propuse de
Jerzy Grotowski, care subliniaza importanta dezvoltarii aparatului vocal al actorului prin
intermediul exercitiilor specifice, pentru a-l ajuta pe acesta sa depadseasca granitele unei
comunicari firesti, de zi cu zi. Pentru a putea atinge cotele inalte ale angajamentului
emotional, pe care Grotowski le cere actorului, acesta are nevoie de un antrenament intens
al vocii si corpului, pentru a putea duce la bun sfarsit obiectivul.

A doua parte a capitolului doi, dezbate importanta creativitatii pentru dezvoltarea unui
parcurs psihologic autentic, oferind totodata actorului o perspectiva clara asupra felului in
care actorul trebuie sd 1si construiasca parcursul in scend, pundnd accentul pe declansarea
emotiilor specifice prin intermediul actiunii scenice. In subcapitolul "actorul creativ",
propun o abordare interdisciplinara asupra rolului creativitatii in arta actorului, atat prin
studiile de specialitate ale lui Mihaly Csikszentmihalyi, dar si din perspectiva regizorului si
dramaturgului David Mamet, oferind actorului o harta a proceselor creative, si modul in care
acesta le poate integra pe parcursul construirii unui rol. Rolul regizorului de teatru este foarte
important in cadrul acestui proces creativ la care actorul se angajeaza, acesta fiind
responsabil de modul in care interpretul va gasi solutii pentru spectacolul la care acestia

colaboreaza. In cadrul acestei dezbateri, fac o paraleli intre teatrul documentar si cel clasic,
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s1 modalitatea de lucru specificd prin care actorul este invitat sd contribuie la realizarea
formei.

Este foarte important ca actorul sd nu se rezume la simpla interpretare a unui text
dramatic, ci sd caute sd se implice cat mai mult in procesul de ridicare a spectacolului,
aducandu-si aportul cat de mult posibil, reusind sd contribuie activ, atat la propriul parcurs
psihologic, cét si la fixarea conceptului regizoral. Arta spectacolului de teatru este o arta care
existd doar in relatie cu publicul, iar rolul actorului in cadrul acestui proces, este unul extrem
de important, acesta din urma fiind reprezentantul de seama al mesajului specific scenariului
dramatic, dar si al viziunii regizorale. Fara colaborarea activd a acestuia, comunicarea cu
publicul nu se va putea realiza, spectacolul blocandu-se intr-o forma artistica fara viata, ce
nu va putea sa inspire si sa adune spectatorii intr-o idee comuna.

Rolul emotiei in cadrul procesului specific de asumare a unei situatii dramatice, este
unul fundamentat pe ratiuni psihice care pot bloca actorul, daca acesta nu cunoaste pricinile
ce stau la baza generarii emotiilor. Subcapitolul "gdnd si emotie", descrie modalitatea
specifica prin care actorul poate accesa un bagaj sentimental care sa-1 ajute in procesul de
construire a unui rol, Insa fard a se pierde in tainele mijloacelor specifice emotiei. Studiile
lui David Goleman pe care le fac accesibile actorului in acest subcapitol, au rolul de a-i
clarifica acestuia parcursul psihologic, punand accentul pe actiunile specifice scenariului
dramatic. In viata de zi cu zi, nu suntem capabili s controlim pe deplin deciziile pe care le
ludm, multe dintre ele avand nucleul in coordonatele creierului emotional’. Actorul are
nevoie sa stie cd poate controla tot ceea ce tine de aparatul specific procesualitdtii, acceptand
cu greu faptul ca nu poate fi stapdn pe absolut tot ceea ce isi propune, multe dintre
modificdrile caracteristice parcursului in scend, fiind generate de partener si mediul
inconjurator. Aceastd metoda de lucru, prin care actorul este degrevat de multe dintre
responsabilitatile, pe care singur si le asuma, este una care il poate ajuta pe acesta s se
concentreze pe aspecte mult mai importante, cum ar fi partenerii sai din scena.

Conform teoriei care std la baza diferitelor concepte psihologice, creierul uman este
impartit n doud mari categorii, si anume unul primitiv, si altul care gindeste, cunoscut si sub
numele de neocortex. Pe parcursul evolutiei, creierul ce se ocupa de gandire a crescut si s-a
dezvoltat, punand astfel bazele gandirii moderne. Totusi, faptul cad multa vreme am actionat

in mare parte prin filtrul creierului emotional, a lasat amprente asupra noastra, facandu-ne

7 Cf. David Goleman, Inteligenta emotionala, ed. Curtea Veche, Bucuresti, 2018
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dependenti de emotie, intreaga noastra viata sprijinindu-se pe controlul, mai mult sau mai
putin fragil, al echilibrului dintre ratiune si simtire. Nu de putine ori se intampla ca in viata
sd ne lasam prada emotiilor, sau sd refuzadm sa ne detasam de gandirea rece si indiferenta.
Actorul trebuie sa lupte de fiecare data cu acest schimb de putere care se transferd de la o
parte rationala catre una afectiva. Detasarea de rol si identificarea parametrilor specifici pe
care sd-1 utilizeze in scena, reprezintd principala preocupare a actorului pe parcursul
existentei sale. Procesele psihice prezente in mintea omului, in contact cu diferite evenimente
din viata acestuia, sunt multiple si pline de nuante. Partea emotionala a creierului, definita
sub denumirea de nucleu amigdalian, este responsabila cu reglarea emotiilor pe care le traim,
iar proasta comunicare a acestei zone cu cea rationald, dominatd de cortexul prefrontal, va
genera anumite blocaje si dereglaje in ceea ce priveste gestionarea emotiilor.

Creierul primitiv, cunoscut si sub numele de reptilian, a jucat un rol foarte important in
preistorie, in ceea ce priveste supravietuirea speciei noastre. Principala responsabilitate a
acestuia este sa ia decizii de ultim moment, fard sd tind cont de celelalte zone din creier.
Acesta face conexiunile mult mai rapid in cazul unui eveniment tragic, luand decizii ce tin
de instinctul de supravietuire, transferul de informatie catre lobii prefrontali fiind mai sarac.
Acest lucru poate duce la salvarea propriei vieti, daca suntem nevoiti sa fugim de un eventual
pericol. Muschii cei mari din corpul nostru primesc mai mult sange, pregatiti sa lupte sau sa
fugd. Din nefericire, acest transfer de informatii poate sd identifice gresit pericolul,
exagerand, in felul acesta producandu-se un blocaj. "Blocajul apare intr-o clipa, declansand
o reactie dramatica nainte ca neocortexul, creierul care gandeste, s aibd vreo sansd sa
analizeze complet intr-o fractiune de secunda ce se intdmpla si sd hotarascd ce e de facut.
Trasatura principald a acestui blocaj este cd odata cu trecerea momentului respectiv, cei astfel
posedati nu-si mai dau seama ce li s-a intimplat"®,

Poate una dintre cele mai importante calitati ale actorului secolului XXI, este cea
legati de capacitatea de adaptare. In contextul artei spectacolului modern, actorul este nevoit
sd integreze in parcursul sdu un limbaj teatral care 1si gaseste un partener in mijloacele
tehnologice, imprumutand din specificul artei cinematografice, si aplicand in structura
teatrald. Societatea este tot timpul in miscare, iar interpretul trebuie sa fie tot timpul informat
cu privire la schimbarile care se petrec in viata de zi cu zi, atat din punct de vedere social,

politic si economic.

& Ibidem pg.50
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Subcapitolul "adaptabilitate", conduce actorul cétre principalele puncte de sprijin in
ceea ce priveste adaptarea la noile mecanisme de gandire pe care acesta trebuie s le
insuseascd. In viata de zi cu zi, nu ne gandim la ceea ce vrem si transmitem intr-o
conversatie, pur si simplu ne 1asam liberi, si comunicam eficient cu cel din fata noastra.
Studentul actor, are tendinta de a analiza peste masura procesul pe care trebuie sa-1 realizeze
in cadrul unui exercitiu, acest lucru conducand catre o lentoare specifica studentilor din
primii ani de studiu. Subcapitolul oferd acestora o perspectiva clard asupra necesitatii
adaptarii la rigorile procesului creativ, punand accentul pe libertatea creatoare, si pe reactiile
spontane pe care acestia trebuie sa le cultive. Actorul are nevoie sa se adapteze unui mod de
gandire specific artei actorului, care il constrange pe acesta in ceea ce priveste modul de
raportare la evenimentele din viata de zi cu zi, acesta avand nevoie sd nu judece, ci sa
integreze senzatiile pe care le primeste in procesul de construire a unui rol.

Capacitatea de adaptare a actorului 1n scend, este foarte importantd pentru acesta,
deoarece arta spectacolului de teatru, nu lucreaza cu date exacte, si nu se supune unor reguli
clare, care nu pot fi incélcate sub nicio forma. Actorul are nevoie sd se adapteze constant la
stimulii exteriori, sa se raporteze cit mai viu la spatiu si la parteneri. Schimbul de replici
dintre acestia trebuie s fie unul organic, sa permitd schimbari atunci cand lucrurile nu se
intampla asa cum si-au propus acestia, iar acest efect poate avea loc din varii motive, Insa
niciunul nu este de condamnat pentru actor. Chiar daca, din punct de vedere fizic, suntem
aceiasi zi de zi, trdirile noastre se modificd frecvent, si asta datoritd faptului cd nu putem
controla in totalitate ceea ce simtim. Putem sa reprimam anumite sentimente, insa chiar si pe
acestea, le vom Inlocui cu altele. Actorul are nevoie sa se adapteze la partenerul sdu, care nu
este acelasi seara de seara, chiar dacd din punct de vedere anatomic, nu s-a schimbat cu nimic.
Structura spectacolului de teatru trebuie sa raméana aceiasi, actorul nu poate modifica
scenariul dramatic fara acordul regizorului, insa ceea ce se intdmpla intre parteneri, schimbul
de replici, nu poate sa nu sufere modificari.

Ultimul capitol al lucrarii mele, contine o parte teoretica in care analizez modalitatea
de lucru specificd unor mari regizori de imagine, si felul in care acestia integreaza mai mult
sau mai putin creativitatea actorului in procesul de construire a unui rol, si o parte in care
analizez etapele de lucru ale regizorului Eugen Jebeleanu, din postura de observator a unui
proiect de teatru pe care acesta l-a pus in scend. Dimensiunea, atat practica, cat si teoretica,
a acestui capitol, ofera actorului o perspectiva importantd asupra colaborarii dintre regizor si

actor, si a modului de lucru care 1l ajutd pe interpret sa fixeze un parcurs scenic, pe care mai
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apoi sa fie capabil sd-1 refacd, respectand principiile dezvoltarii organice, dar si structura pe
care regizorul o impune. Este foarte important pentru actor, ca procesul prin care ajunge sa
redea un parcurs autentic al unui rol, sa nu faca abstractie de intreg, Incercand sa puna la
dispozitia regizorului si a spectacolului din care face parte, toate mijloacele de care acesta
dispune, in ceea ce priveste fixarea unui parcurs.

Subcapitolele care analizeaza metoda de lucru impusa de catre Romeo Castellucci si
Robert Wilson, se concentreaza pe rigoarea pe care acesti mari regizori o impun actorului, in
ceea ce priveste modalitatea de exprimare, si libertatea de a propune diferite intentii sau
actiuni. Spectacolele care au marcat cariera celor doi mari regizori, limiteaza creativitatea
actorului, Tncadrand creatia actorului in cadrul unor limite clare, oferindu-le acestora o
schema clara in ceea ce priveste deplasarea prin spatiul de joc, si fixarea gesturilor. Imaginile
regizorale pe care acestia reusesc sa le genereze in cadrul montarilor, exploreaza abordari
plastice inedite, fiind foarte important felul in care actorul pune in context limbajul fizic,
acesta din urma avand un bogat continut metaforic. Cercetarea analizeaza conflictul care se
naste Intre indicatia regizorala si libertatea creatoare a actorului, si oferd acestuia din urma
instrumente necesare colaborarii cu cel care trebuie sa coordoneze proiectul artistic sub egida
conceptului regizoral autoritar.

Al doilea subcapitol este construit n jurul observatiilor pe care le-am notat in timpul
repetitiilor proiectului coordonat de catre Eugen Jebeleanu, si oferd un cadru larg asupra
procesului de derulare a unei montari moderne, ce implica mijloace tehnologice de ultima
generatie, si care totodata integreaza cu succes actorul in cadrul acestei structuri, oferindu-i
acestuia sansa de a crea, fard a limita in niciun fel manifestarea organicd a actorului.
Cercetarea ofera actorului o metoda clard prin care poate Imbina libertatea creatoare cu
rigorile pe care un spectacol ce contine un bogat limbaj tehnologic le impune, punand bazele
unei structuri prin care acesta sa isi concentreze mijloacele, pe baza improvizatiei si a
spontaneitatii. Prin documentarea procesului de repetitii, am cercetat modul in care un actor
incepe lucrul la rol, impartind procesul in trei etape de lucru. Prima se refera la etapa de
cercetare prin intermediul careia actorul descopera contextul scenariului dramatic, si se pune
la punct cu viziunea regizorald, experimentand diferite exercitii si ateliere, pentru a identifica
nuantele cele mai potrivite pentru creatie, a doua etapa se concentreaza in jurul procesului
de fixare a parcursului psihologic si al actiunilor posibile, iar ultima parte cerceteaza

capacitatea actorului de a reface intreg procesul.
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Obiectivele acestei cercetari sunt multiple, oferind actorului un cadru larg asupra
procesului de refacere a procesului scenic, utilizand cercetarea disponibild din domeniul artei
teatrale, In perfect acord cu studiul practic, pentru a ghida actorul in ceea ce priveste
structurarea informatiilor specifice artei actorului, si identificarea antrenamentului necesar
indeplinirii obiectivelor, mentinand tot timpul o deschidere catre universul tehnologic care
se contureazd a fi absolut necesar in cadrul montérilor actuale din peisajul teatral. Actorul
are nevoie sa cunoasca foarte bine care sunt mecanismele pe care le poate utiliza in ceea ce
priveste fixarea unui parcurs specific artei spectacolului de teatru, si totodata sa fie capabil
sd se adapteze constant noilor schimbari care pot aparea in structura creatiei artistice,
navigand tot timpul intre rigorile spectacolului secolului XXI, si nevoile interioare de

asumare a parcursului psihologic specific artei actorului.
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