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ARGUMENT

- importanta actorului de plastilina -

La inceput de tot - cdnd abia incercam sa-mi explic acest fenomen teatral numit arta
actorului - in timpul lucrului la un rol, intreaga mea fiintd se arunca parca fard a i se permite,
pe un traseu prestabilit si nu vroia sa mai iasd de acolo. (Ulterior am realizat cat de nociv poate
fi pentru un actor un lucru de acest gen.) Citeam replici sau didascalii si incepeam instant sa
interpretez (avand convingerea ferma cd tot ce era de inteles eu stiam deja) fara a mai avea
rabdare sa descopar povestea piesei pana la capat; fard a mai avea rabdare sa ascult indicatiile
regizorale care veneau de pe margine. In momentul in care realizam ins c& priveam anumite
aspecte gresit, imi venea groaznic de greu sa transfer ,,intregul” pe un alt traseu - cel corect (sau
in orice caz acel traseu care se apropia mai mult de cerintele din text ale autorului sau de
cerintele regizorului functie de cheia in care urma sa fie montat textul cu pricina). Astfel am
descoperit importanta perspectivei (din punct de vedere al regizorului, al intelegerii textului, al
interpretarii actoricesti, etc.) si am inteles ca este crucial ca un actor sd fie maleabil.

Trecerea anilor in studiul artei actorului a dus la o perfectionare in acest sens. Dar abia
in cadrul celor doi ani de masterat am reusit sd aduc o completare - de maximd importanta,
cred eu - acestei descoperiri: actorul nu trebuie si fie maleabil si atdt, el trebuie sd fie mai mult ca
plastilina pentru ca personajele lui si poatd cipdita noi forme si sensuri, diferite unele de altele. Am ajuns
la aceastd concluzie treptat, dar aceasta numai datoritd faptului ca in timpul masteratului m-am
ciocnit cu adevarat de ceea ce se poate numi ,,compozitie” in arta actorului.

Obisnuiam si lucrez in asa manierd, incat aduceam rolul spre mine. In alte cuvinte,
personajele pe care reuseam sa le construiesc poate cd de multe ori isi pierdeau din ,savoare”
tocmai pentru cd, in anumite situatii limitd, le ,fdceam” sd reactioneze prea aproape de mine si
prea departe de ele. Asta nu insemna cd eram ,eu in situatie” si nici cd apropierea personajului
de actor este ceva gresit, dar, din pdcate, teoretic, aici se oprea munca la rol (desi incercam sa
dezvolt in amdnunt tot ceea ce presupunea aparitia pe scend a personajului X). Urma sa
descopdr ca mai este nevoie de un pas. Apropierea mea, a actorului, de personaj. Ori, pentru o astfel
de operatie, actorul trebuie sa fie de plastilind. lar, in clipa in care se intdimpla aceasta operatie,
lucrurile capdtd o cu totul altd dimensiune. In acel moment, tu, actorul, reusesti si adaugi
coordonate noi personajului tdu; elemente despre care inainte nici nu te gandeai cd e posibil sa
existe, elemente care nu au, de fapt, nicio legdturd cu actorul, cu omul care lucreaza la
construirea rolului.

In cazul meu, pentru a fi posibild aceasti descoperire (fird si-mi dau seama la
momentul respectiv), a fost nevoie sd lucrez la personajele Edek (din ,Tango” de Slawomir
Mrozek) si mai tarziu la Mitch (din ,,Un tramvai numit Dorintd” de Tennessee Williams). Este
clar ca marea revelatie a venit in timpul lucrului la , Tango”, dar mereu am crezut c&, daca ceva
se intAmpla o singurd datd, poate fi doar o intamplare; insa atunci cand fenomenul se intampla
de douad ori, el devine o certitudine - in consecintd probabilitatea ca acel lucru sa se repete
pentru a treia oard e foarte mare. Astfel, ,Un tramvai numit Dorinta” a fost proiectul care, de
fapt, a confirmat cele probate pentru prima oard cu personajul Edek.
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Principalul motiv care mi-a transformat modul de a privi lucrul asupra rolului a fost
intalnirea cu Edek (apoi cu Mitch), unde, atat din didascalii, cat si din indicatiile regizorale, eram
aproape fortat s ma debarasez de tot ceea ce insemn; trebuia sa ajung sa imi fiu strdin, sa nu
ma mai recunosc eu pe mine, trebuia sid compun un alt fel de a ma misca, de a vorbi, etc. E drept
cd, de-a lungul timpului, mi-a fost dat sa interpretez personaje care aveau alte principii si
valori, etc. decat ale mele, dar nu eram fortat sa arit altfel. Credeam cd este suficient sa asimilezi
problemele unui personaj si doar s vii cu acel univers in scena. Insa marea transformare se
intampla abia dupd; dupd ce ai ,castigat” acel univers, pentru cd, functie de coordonatele
personajului, se adauga noi elemente.

La un moment dat am simtit nevoia sd reiau tot ceea ce studiasem fie in cadrul facultatii,
fie de unul singur; am recitit notitele pe care mi le-am facut de-a lungul timpului, in anii de
studiu si am reluat lucrdri importante semnate de Stanislavski, Peter Brook, Jerzy Grotowski,
etc. De multe ori se intdmpla sd vezi actorul care pe scend face un rol; il vezi cum se chinuie sa
fie altcineva. Ceea ce simt cd am reusit sd castig in acesti ani de masterat este pierderea actorului
de pe scend, disparitia lui. In locul actorului nu mai rdmane decat personajul, singur. Acel
personaj care merge altfel, priveste altfel, vorbeste altfel (nu neapdrat ca limbaj, ci mai mult ca
inflexiuni vocale, timbru, etc.) decat o face actorul.

Primele semne care mi-au ardtat cd merg pe un drum ce md face sa devin altcineva pe
scend au fost o serie de aprecieri primite de la spectatori (straini mie), cu ocazia spectacolelor
»Tango” si/sau ,Un tramvai numit Dorinta”. Dupa ,Tango”, spre exemplu, de multe ori am
fost intrebat dacd sunt chiar atat de rdu in viata de zi cu zi, iar colegii din spectacol - care ma
stiau - auzind intrebarea, izbucneau in ras. In timpul anilor de studiu, profesorii, sub o forma
sau alta, mi-au tot spus ca un mod de a mdsura autenticitatea interpretdrii actoricesti se poate
realiza prin reactiile oamenilor care ma cunosc. Colegii de an imi spuneau cd nu ma recunosc
pe mine, pe Alex Vlad. Vedeau pe scend un alt om.

Cred acum cd apropierea actorului de personaj, care duce la pierderea actorului de pe
scend, este cel mai valoros lucru pe care l-am céstigat in tot acest timp acordat studiului artei
actorului - lucru care, sunt de pdrere, ca se poate realiza doar atat timp cat actorul este volubil,
de plastilind. Totodatd, mi s-a reconfirmat faptul cd, pentru un actor, mai important decat
produsul este procesul care a dus la realizarea acelui lucru. Iatd motivele, argumentele pentru
care vreau sa dedic lucrarea de dizertatie acestui fenomen si astfel sa dezvolt acea temd care
este de cea mai mare importantd pentru un actor: compunerea personajului.
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CAPITOLUL I: SCHELETUL

— in care afldm care este distanta de la rol la personaj

sau de la text la replicd

si totodatd descoperim ce presupune si de ce este obligatorie
munca din spatele cortinei pentru un actor -

ROL SI TEXT
- fara semnul de egal intre rol si personaj -

Un lucru important cred cd este intelegerea diferentelor dintre rol si personaj. Putem
porni la drum prin a spune ca rolul este materia brutd; este acea parte din personaj lipsita de
sentiment, ce se face simfitdi doar prin text si actiuni. In alte cuvinte, rolul este partea scrisd,
alcatuitd din replici si scene cu didascalii asezate pe o foaie de hartie de cdtre un dramaturg,.
(Existd insa si autori care si-au ldsat unele personaje sa vorbeasca doar prin actiuni, eliminand
cuvantul). Rolul este de fapt informatia; e ceva lipsit de materie - nu i se poate vorbi si nu poate fi
atins. Totusi, autorul ofera pe hartie trairi si sentimente reale rolurilor pe care le scrie. Acele
sentimente insa nu se fac simtite decat prin prisma cititorului, care isi imagineaza, citind, cd este
acel cineva din carte, asezdndu-se in locul lui. Un rol devine totusi material prin actor, care,
lucrand, il transforma in persona;j.

»,Ca sd transmiti sentimentele rolului e necesar sa le cunosti si, ca sa le cunosti, trebuie sa
incerci tu insuti trdiri analoge. Nu se poate imita sentimentul insusi, dar se pot imita rezultatele
manifestdrilor lui exterioare. (...) Cu ajutorul mimicii, glasului, miscdrilor, actorul prezinta, de
pe scend, spectatorilor numai niste sabloane exterioare (...) 0 mascd moartd a sentimentului.”?!

La primul contact cu rolul un actor ar trebui sd se comporte precum un cititor care cauta
sd afle povestea cartii. Ulterior, daca actorul lasa sd evolueze pe scend doar rolul singur
(informatia), vom asista la o forma moarta a personajului. Asta a fost prima problema de care
m-am ciocnit si eu, studentul-actor. De pe margine mi se spunea ,te duci in formd” si nu
puteam sd inteleg de ce. Ulterior am realizat cd, in loc sa interpretez un personaj (asa cum
credeam cd fac), de fapt eu jucam un rol. Complet fals! Pentru cd, de fapt, intregul meu act
artistic se rezuma la a ardta ceea ce am inteles eu ca spune si face X.

,Sablonul nu poate inlocui trdirea. Din nenorocire, orice sablon e molipsitor (...) se
infiltreaza in artist ca rugina. Daca el gdseste o cat de mica crapdturd, patrunde mai departe, se
inmulteste si tinde sa cuprindd toate momentele rolului si toate piesele aparatului plastic
actoricesc. Sablonul umple orice moment din rol care a rdmas gol de sentiment viu si se
cuibdreste acolo. Mai mult decat atat, el tasneste adesea inainte ca sentimentul sd fie desteptat si

! Fragment din ,Munca actorului cu sine insusi” de K. S. Stanislavski
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ii taie drumul.”2 A lucra pe scend folosind doar sablonul este ca si cand cineva ar spune ,joacd
ura” sau ,joaca tristetea”, etc., iar tu, actorul, chiar faci asta. in spatele unei forme, oricare ar fi
aceea, trebuie sa existe de fapt un tragaci, un declansator logic, o problemd care ulterior se
poate manifesta prin sild, urd, iubire, etc.. ,Existd anumite lucruri pe care nu le putem niciodata
juca. Un actor nu poate juca niciodatd un verb fdrd obiect. Un exemplu crucial este <a fi>;
actorul nu poate <fi> pur si simplu, nu poate juca <sunt fericit>, <sunt trist> sau <sunt
furios>.”3

Un actor este nevoit sa studieze rolul pentru a descoperi in amdnunt problemele pe care
acesta le ridica. Totodatd, rolul ofera si vorbele, deci trebuie memorat.

Personajul este rolul viu. Adicd, altfel spus, personajul este ceva ce poate fi literalmente
vazut, simtit, auzit; dar, cel mai important, personajul emotioneaza si se lasa emotionat prin
ceea ce face; simte in raport cu el si cu celelalte personaje. Spre deosebire de rol (care este deja
construit), personajul trebuie cladit, descoperit.

- utilitatea analizei textului dramatic si studiul rolului -

Trebuie mare grijd spre a nu confunda, ca actor, rolul cu personajul. Acest lucru poate fi
catastrofal. Rolul scris are insd o importantd extrem de mare. Ne ofera acea baza de unde se
porneste in ciutarea miezului problemei. In primul rand, avem posibilitatea de a afla toate
datele ,tehnice” pe care le-a presarat autorul: nume, varstd, studii, aspect fizic, etc. (daca
vorbim despre cum ar trebui sd arate sau sd fie personajul) sau ora la care se petrece actiunea,
anotimpul, daca afara ploud sau ninge, regim politic, spatiu geografic, etc. (daca ne referim la
mediul in care urmeaza sa se desfasoare actiunea de pe scend).

Dar, aldturi de aceste elemente fixe, clare, tehnice, pentru a depista cum este cu adevarat
acel rol, trebuie sd se facd o analiza a textului dramatic. Astfel se va descoperi situatia scenici
care raspunde intrebadrilor: ce fac, cind, unde si de ce fac ceea ce fac.

Toate aceste informatii culese din text aratd insa ca niste piese de puzzle ce trebuie lipite
intre ele organic, natural. O bund analizd a textului duce la o interpretare mai clard, traseul
personajului este bine conturat; in acel moment actorul stie ce are de jucat - ii sunt definite
scopul, dorintele, aspiratiile, hibele, etc..

Important de observat este ca intregul ,sac” de informatii si elemente nu face decat sa
contureze scheletul personajului si al mediului. Piesa de teatru scrisa este precum un joc video,
atunci cand se afld in perioada de testare graficd. Informatia este tradusa printr-un ecran
aproape gol, alb, cu un omulet desenat doar din puncte negre care se misca prin spatiu. lar cel
care joacd stie ce trebuie sd faca cu respectivul omulet - totul intdimplandu-se detasat, impartial.
Intr-un astfel de joc totul este lipsit de culoare, de substants, iar obstacolele pe care le-ar avea de
traversat omuletul sunt doar schitate, sugerate. Dacd acel omulet moare, jucatorul nu este
emotionat, pur si simplu o ia de la capat pentru a depista ce functioneaza si ce nu. Abia cand
acest schelet functioneaza bine sunt addugate animatii, decor, efecte speciale, etc. In alte vorbe,
abia cand se stiu impecabil dedesubturile textului, se poate porni la construirea unui spectacol
si, implicit, a unui personaj.

- descoperirea secretelor -

2 Fragment din ,,Munca actorului cu sine insusi” de K. S. Stanislavski
3 Fragment din ,, Actorul si tinta” de Declan Donnellan
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Un lucru de o importanta colosala este luarea in calcul a ceea ce se numeste extratext. O
piesd de teatru, de cele mai multe ori, nu relateazd toate evenimentele cronologic si unele
elemente se deduc singure, iar altele sunt ascunse. Pentru a descoperi in primul rand ce este
ascuns, adica ceea ce se intampld in viata personajului, dar nu este aratat pe scend, trebuie
studiate timpul si faptele piesei in asa fel incat sd se depisteze ceea ce X face, dar nu se vede. Spre
exemplu, in ,, Un tramvai numit Dorinta”, in tabloul 8 Blanche spune ca Mitch trebuia si vind la
ora 7 seara. Blanche insi se va intalni cu el abia in tabloul 9, cAnd este trecut de ora 8. Intrebarea
care se pune este: ,Ce a facut Mitch in tot acest timp?” (in acest caz nu putem adresa aceeasi
intrebare si pentru Blanche, deoarece ea a fost pe scend, adicd sub ochii spectatorilor).
Informatii despre aceste evenimente, pe care spectatorul nu le vede, aflam abia in tabloul 10,
cand Stanley ii oferd informatii Blanchei despre ce a facut Mitch si unde. Informatiile care ne
sunt furnizate (ca barbatii au stat impreund si au bdut la bar, cd au vorbit despre Stella si
Blanche, etc.) aduc nu numai o clarificare a situatiei din punct de vedere al povestii, dar
completeaza si rolul in cauzd cu noi date.

Unele informatii ne sunt oferite de autor doar pe jumatate. In , Tango” se spune intr-o
didascalie ca Edek il bate pe Eugenius. Dar in scend spectatorul nu vede niciodatd cum Edek il
pocneste literalmente pe Eugenius. latd un lucru despre care ne putem doar inchipui: Cum
decurge tncdierarea dintre cei doi? Autorul mai presara mici indicii: ii atribuie lui Eugenius tipete
de ajutor, iar cAnd cele doua personaje sunt readuse la rampd, ambele au hainele ravasite.

De multe ori se intdmpld ca regizorul sa adauge in spectacol unul sau mai multe
extratexte, adicd si facd vizibile lucruri invizibile. In consecintd, si actorul trebuie sa studieze
lucruri noi in ceea ce priveste rolul sau.

Depistarea acestor elemente oferd o noud perspectivd, atat asupra rolului, cat si asupra
textului, dar, totodatd, aduc rdspunsuri unor intrebdri care, dacd ar ramane nerezolvate, ar
putea duce la o rezolvare eronatd a unei scene sau chiar la blocarea construirii spectacolului.

- obligatia de a nu confunda textul cu interpretarea -

Este clar faptul cad textul unei piese de teatru, dacd scoatem didascaliile din el, este
construit doar din dialogul dintre persoane. Ceea ce inseamna ca tot acel text trebuie memorat
pentru a fi redat pe scend. O alta concluzie ar fi ca trebuie memorate toate informatiile pe care
autorul le-a oferit in piesa.

Trebuie tinut cont de faptul ca textul pe care actorul X il rosteste este acelasi text din
care au fost extrase informatiile care au alcdtuit scheletul rolului. Dar, asa cum un rol nu poate fi
lasat singur pe scend si trebuie ajutat de actor pentru a deveni personaj, la fel textul trebuie sa
devina replicd.

Un actor va avea in permanentd de rezolvat o problema in scend, mereu va fi nevoit sa
se intrebe ,de ce anume am nevoie”. Problema va fi datd de situatia scenicd, din care reiese
conflictul dintre personaje. Niciodata doud personaje nu vor avea nevoie in acelasi timp de
acelasi lucru unul de la celdlalt. Aceasta ar insemna ca de fapt nu existd un conflict, cd nu exista
o miza. In acest caz personajele nu ar avea pentru ce si lupte si in consecintd nu se vor modifica
in functie de ceea ce se petrece in spatiul scenic. Conflictul aseaza personajele in antiteza.
Fiecare reactie din partea unuia il va modifica pe celdlalt, oferindu-i un prag. Astfel, cu fiecare
nou pas, scopul fiecarui personaj in parte se va reactualiza. A privi textul nu ca pe o informatie,

8
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ci ca pe un conflict, bazat pe incercarea a doud personaje de a rezolva o problemd,
personalizeaza textul. Cuvintele nu mai sunt doar niste vorbe pe o foaie de hartie; cuvintele se
transforma in intentii.

In tabloul trei, Mitch o invitd pe Blanche si fumeze o tigara impreuna cu el. Desi ea ii
spune cd nu este imbrdcata corespunzator, replica lui Mitch vine prompt: ,in cartierul dsta nu
are nicio importantd”. Informatia din aceastd replica ar putea fi in acest cartier lumea nu se
ingrijeste. Dacd minimalizam, situatia scenica s-ar traduce in urmatorul conflict: Blanche are
nevoie sd vadd ce se intampld cu sora ei, iar Mitch are nevoie sd o cunoascd mai bine pe
Blanche. Astfel, replica lui Mitch poate cdpdta intentia de a o face pe Blanche sd se simta
confortabil, chiar dacd ea nu este imbrdcatd bine. De aici reiese ca scopul lui este de a o face pe
Blanche sd stea cu el. Putem presupune cd Blanche primeste aceasta replicd ca un compliment si
se modificd - apare ,pragul”. Personajul este pus in situatia de a lua o decizie. Si Blanche
hotédradste sd petreacd un timp cu Mitch. Reactia ei ii oferd acum lui o modificare, un nou prag.
In acest moment, apare o modificare a scopurilor personajelor, ceea ce inseamna c si conflictul
a cdpdtat un nou traseu.

Pentru ca textul sd devind replicd, trebuie descoperit conflictul. lar conflictul este
configurat de praguri. Fiecare modificare a scopurilor personajului reprezinta o noua traiectorie a
conflictului. Structura astfel obtinuta este scheletul rolului. Altfel spus, actorul trebuie sa creada
cu tdrie, sd trdiasca tot ceea ce spune, pentru ca vorbele sd nu iasd la suprafatd sub forma de
informatie. Actorul extrage informatia din text, o prelucreaza si o transferad personajului sdu sub
forma de problemd (ce are de rezolvat in scend, etc.).

Oricare ar fi intentia unui personaj atunci cand rosteste o replicd, cuvintele singure nu
vor sustine niciodata acea intentie. Cuvantul este doar o etichetd a ceea ce semnificd. Cand unui
cuvant i se adauga insa un substrat, abia atunci el devine replicd, abia atunci poate capata orice
sens doreste actorul, indiferent de ceea ce exprimd acel cuvant. Astfel, te iubesc poate fi spus cu
sensul de te urdsc.

Cuvintele de fapt nu trebuie sd arate, ci si ascundd. In repetitii textul devine pentru actor
un pretext. Pentru personaj, insd, este o necesitate; el vorbeste pentru ca are ,prea mult” in
interior. Textul devine replicd, dar totodata devine si o oglinda a interioritatii.

,Sa facem cunostinta cu Irina, care o joaca pe Julieta. (...) Unde Irina se teme cd emotia ei
e prea micd pentru a sustine textul, Julieta va simti cd emotia ei e cu mult prea uriasa ca sa
poatad fi tinutd intre stramtele hotare ale cuvintelor. (...) $i iatd o deosebire vitalad intre Irina si
Julieta: problema pentru Irina este cd textul e prea bun. Problema Julietei este ca textul nu e
destul de bun. Cu cat lucrurile conteaza mai mult pentru noi, cu atat mai banale par cuvintele
pe care le avem la dispozitie. Stim cat de greu este sd ne exprimam condoleantele fatd de cineva
cdruia i-a murit partenerul sau partenera de viata: «Nu pot gasi cuvintele...»”*

4 Fragment din ,, Actorul si tinta” de Declan Donnellan
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IN SPATELE CORTINEI
- nimeni nu poate garanta perfectiunea -

In prima instantd trebuie s fie destul de bine inteles faptul cd munca asupra unui
personaj se opreste numai atunci cand spectacolul inceteazd sd mai existe. Astfel, munca
actorului este de doua facturi: publicd si privatd. Sau, altfel spus, actorul are parte de spectacole
si de repetitii.

Repetitiile se pot si ele impdrti in munca de colectiv si munca individualda - adica
repetitiile cu regizorul, ceilalti actori, etc. si repetitiile cu mine, acasa. Dar, oricat de mult ar
munci un actor, el nu poate garanta ca, in seara spectacolului, prestatia sa va fi impecabila. E ca
atunci cand am spune cd stim cu sigurantd ce jucdtor de snooker va castiga urmatorul
campionat. Putem stabili insd - functie de prestatiile anterioare - cine este jucatorul cu mai
multe sanse, cine este favoritul. Dar, cu toate acestea, se poate intémpla ca un jucétor care se
antreneazd 15 ore din 24 sa fie invins de un jucator care, inainte de inceperea competitiei, a
petrecut mai mult timp plimband-se sau mergand la cinema. Tot ce se poate garanta insa este
faptul ca un jucdtor mai bine antrenat are mai multe sanse de a castiga competitia.

Daca am translata situatia in teatru, putem spune ca un actor mai bine pregatit, mai
muncitor, care a facut eforturi mai mari de documentare, etc. are sanse mai bune de a interpreta
mai bogat decat un actor care se multumeste doar cu informatiile primite de la regizor sau doar
cu cele oferite de text. Evident, aici ne referim strict la partea tehnica a procesului de muncs,
fara a mai pune la socoteald o multitudine de alte coordonate care, la un moment dat, pot face
diferenta: experienta, talentul, inteligenta, emotiile, etc.

Mi-a venit greu sa inteleg cd, inainte de pregatirea pentru spectacol, pentru actor trebuie sa
existe si pregitirea pentru repetitii. Cu toate acestea, ele nu pot functiona separat. La un moment
dat se imbind si se modifica in paralel, avand insa un scop comun. Actorului nu i se poate cere
sd joace genial, dar, avand la baza o pregdtire solidd, o interpretare vie devine mai posibila.

- de unde a aparut personajul meu aici -

Dupa intelegerea povestii, actorul trebuie sa reciteascad piesa intocmai ca un reporter si sa
afle cine a facut ce a facut, unde, cind si de ce a facut ceea ce a facut. Cine este personajul in cauza.
Ce-ul se traduce de fapt prin ce trebuie si fac. Unde si cind au un triplu sens. In primul rand,
teatrul, pentru a nu fi mort, trebuie sd se desfdsoare mereu in prezent. Deci, din punct de
vedere al actiunii scenice, unde si cand inseamna aici si acum, in fata ochilor mei (fara duble si
reludri, ca in film, ci direct, incisiv, viu si o singurd datd). Trebuie sd se tind cont insa si de
contextul istoric si geografic in care se desfdsoard actiunea. Aprofundarea in acest sens poate
dezvilui noi informatii privitoare la rol. Sunt diferente imense intre America anilor "80 si
Germania anilor '40. Acesta este cel de al doilea sens al intrebarilor unde si cind. Actorul are
obligatia de a se documenta cat mai bine, pentru a descoperi elemente ce ajuta la intelegerea
epocii in discutie. lar al treilea sens vorbeste de fapt despre timpul si spatiul in care se
desfagsoard actiunea piesei, referindu-se la locatie (casd, aer liber, etc.) si datd calendaristica
(anotimp, moment al zilei, etc.). De ce se rezuma la scop, motivatie, interes. Spre exemplu, daca
am lipi toate aceste probleme la un loc, un posibil rdaspuns ar fi: Mitch i-a oferit o tigara
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Blanchei, acasd la Stella si Stanley, in timpul serii de poker, pentru cd asa a putut s se apropie
de ea.

Trebuie inteles insd cd au existat o serie de evenimente care au adus personajul in
situatia in care se afla la inceputul piesei. Raspunsul la ,Ce a ficut el pand acum si de ce?” nu este
obligatoriu de gasit integral in text. Biografia poate fi construitd de actor astfel incat ea sa se
plieze perfect cu prima scend in care personajul X apare in lumina reflectoarelor. Cu toate
acestea, biografia nu este decat o insiruire de evenimente povestite cronologic. Biografia, de
fapt, nu are nicio valoare daca nu se axeaza pe situatii cheie care determind motivul si deci
motorul de reactie al personajului in scend. Trebuie sa se lucreze la acele amintiri care, de fapt,
nu doar umplu timpul, ci imbogitesc provocand de ce-uri. Apare aici dificultatea de a construi o
lume noud. Daca nu incercdm sd ne mentinem vii, putem ajunge sa construim acelasi personaj
toata viata, folosind aceleasi trucuri si aceleasi descoperiri care au functionat la un moment dat.
»,Dupa ce ajunge la o anumita pozitie, actorul nu-si mai face temele. Luati cazul unui actor
tandr, neformat, nedezvoltat, dar mustind de talent, plin de posibilitati latente. El descopera
destul de repede ce poate face (...) dacd ar fi sd se dezvolte, urmatoarea faza e sa mearga dincolo
de aceastd pozitie aparenta si sa inceapad sa exploreze ceea ce e greu. Dar nimeni nu are timp
pentru astfel de probleme. (...) Pe masura ce avanseaza in carierd, actorul incepe adesea sa faca
roluri care sunt tot mai aseméandtoare.”>

Personajul trebuie sd aiba la bazd un concept, care nu este nimic altceva decat
reprezentarea mentald a ,ceva” conceput de spirit, de Eul nostru. Abstractizarea lucrurilor
trebuie sad ducd la reflectarea lor pe scend. Procesul este asemdandtor cu modul in care Platon isi
descrie teoria privitoare la ,lumea ideilor”, ficand apel la povestea ,Mitul pesterii”. Platon
vorbeste despre o lume a ideilor in care totul este perfect. Aici, in lumea noastrd, noi avem, spre
exemplu, o multitudine de scaune. In lumea ideilor, existd un singur scaun, care este perfect -
este de fapt ideea de scaun, dupad care au fost copiate toate celelalte scaune din lumea noastra.

Am putea sd inlocuim termenul idee cu termenul concept. Pentru un actor, insd, diferenta
o face faptul ca acea Iume a ideilor este in mintea lui, e lumea imaginard. Aceastd ,lume de
concepte” poate fi exprimatd printr-un gest, un cuvant, o melodie, etc. Ea nu este buna sau
gresitd, nu este perfectd sau copiatd, este pur si simplu a lui, a actorului. Iar fiecare actor este
diferit de toti ceilalti, asa cum fiecare dintre noi suntem unici. In cazul unui actor, lumea lui si
cea a rolului vor interactiona si vor da nastere personajului. Va trebui doar sd se tind cont ca
actorul are o lume mentald si una materialda. Lumea mentald este alcdtuitd din concepte, pe care
actorul le va exterioriza in lumea reald. Astfel, dacd avem, spre exemplu, un personaj ghidat de
conceptul ,imi este frig in permanenta”, actiunile nu trebuie sa fie ilustrative, ci doar sa trimita
la acel concept. In alte cuvinte, nu si joace frigul, ci si treacd prin actiuni precum: si pund o
haind mai groasa pe el, sa inchidd geamul, sa facd un foc, etc.

Cautdrile de acest gen fac parte din munca de acasd a actorului. Facute minutios, ele
clarifica relatiile pe care le au personajele intre ele. Mai intai ca titlu (frate, prieten, nevasta, etc.)
apoi marcand scopul, motivatia.

Clarificarea acestor probleme este obligatorie pentru a putea defini scheletul
personajului. Odatd stiute, apare problema mizei. Ceea ce cred cd trebuie sd se inteleagd este
faptul ca un personaj se va afla mereu in dezechilibru, va sta in pragul unei schimbari imediate.
Lucrand in acest sens, putem spune cd urmatoarea schimbare a lui X poate duce la o situatie

5 Fragment din ,,Spatiul Gol” de Peter Brook
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mai bund sau la o situatie mai rea. Schimbadrile vor fi vizibile prin ceea ce face personajul, iar
personajul va face tot ceea ce-i sta in putintd pentru a-si atinge scopul; va fi intr-o permanenta
cdutare de mai bine. Asta inseamna ca orice actiune ar intreprinde X, el va avea ceva de cdstigat si
ceva de pierdut. O miza dubla (daca fac actiunea X pot sd castig Z sau pot sa pierd Z) oferd un
traseu care ajuta in cele din urma la gasirea umanitatii personajului. Pentru Mitch, Blanche se
imparte in femeia pe care isi doreste sa o cunoasca si in femeia pe care nu doreste sa o cunoasca.
Interesant de observat cd ceea ce are de castigat un personaj este la fel de puternic cu ceea ce are
de pierdut.

Problema scopului, ca analizd, nu trebuie lasatd sa lancezeasca. Dupa gasirea scopului
mare, care functioneaza pe intreg parcursul piesei, vom descoperi cd existd, pentru fiecare scena
a personajului X, scopuri mai mici, subordonate scopului mai mare. Spre exemplu, Edek isi
doreste sd conducd, dar intr-o scend are nevoie sd fie placut de Artur pentru a putea conduce, in
timp ce 1n altd scend are nevoie sa il omoare pe Artur pentru a putea conduce. Sa descoperi care
este interesul personajului pe fiecare scend este vital. Ulterior, aproape de la sine vor veni
gata-gata rezolvate o multitudine de alte scopuri minuscule. Vom afla ca, de fapt, fiecare replica
are un scop al ei, care se subordoneaza scopului scenei. Cand Mitch ii spune Blanchei, in tabloul
3, ,Predai muzicd”, replica are scopul de a o face pe Blanche sd se simtd pldcutd, replica
devenind astfel un compliment. Dar asta numai pentru ca, de fapt, Mitch, la randul lui, vrea sa
fie placut de Blanche.

Orice scena pentru un actor trebuie sa aiba 3 piloni de sustinere: de unde vin, unde sunt si
ce caut aici si unde ma duc. Edek tot vine de la bucétarie, dand buzna in camera in care se afla
Artur cu Ala pentru cd ii place tdndra femeie, si totusi vrea sd ajunga in dormitorul Eleonorei.
Conditiile de acest gen sunt date mereu de text; trebuie doar cdutate si descoperite.

Nu este bine sa fie construite insd de acasa povesti, scenarii, etc., care pe deasupra mai
implicd si partenerii de joc. Scheletul personajului trebuie sd fie lucrat in asa fel incat sa nu
implice in construirea lui alti oameni. Altfel spus, munca individuald nu trebuie sa fie
confundati cu munca de colectiv. Intrebiri precum: ,Ce-as putea si fac eu aici ca si fie
interesant” sunt dintre cele mai nocive. O astfel de gandire presupune de fapt ca tu, actorul, sa
nu mai fii viu si sd reactionezi normal la tot ceea ce se petrece pe scend in timpul repetitiei, ci sa
te comporti mecanic, savarsind actiuni gandite de acasd. La fel de nociva este construirea de
mici comploturi actoricesti: eu stau aici si tu treci si imi tragi o palmd si lumea o sd rad.

Partea de lucru asupra scheletului personajului se opreste in momentul in care se ajunge
la interpretare, joc scenic, etc. Tot aici se afla si problema ,,cum”-ului. ,,Cum fac aici”, ,cum rezolv
asta”, cum, cum, cum? Este doar un mod prin care se omoard curiozitatea si viata. ,Cum” nu
trebuie sd existe pentru un actor ca temad, ,cum” trebuie de fapt descoperit prin aldturarea temei;
~cum” se descoperd. , Trebuie sd fie clar pentru toatd lumea, chiar de la prima ora de studiu
practic, ca modul Cum este rezolvata o problema trebuie sa se dezvolte din relatiile scenice (...)
El trebuie sa apard in momentul actual al realitatii scenice (Chiar acum!) si nu printr-o
planificare prealabild.”®

Confruntarea cu ceea ce se numeste cdrjd si gdselnitd. Desi nu se afld departe una de alta,
existd o diferentd extrem de importantd intre ele. Gaselnita - daca generalizam - nu e nimic
altceva decat un truc teatral care a fost descoperit in urma lucrului viu asupra textului sau mai
tarziu, in timpul repetitiilor cu miscare. O cirjd insd (care poate functiona tot avand functia de

¢ Fragment din , Improvizatie pentru teatru” de Viola Spolin
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truc) nu este descoperitd, ea este addugatd pentru a face posibild o anumitd interpretare. Carja
face trimitere la sablon si nu este cel mai bun lucru. Cel mai des intalnit exemplu este fumatul pe
scend - o carja care ajutd actorul sd-si tind mainile ocupate. Un truc prin care se umple actiunea
scenicd, pentru a nu se vedea cat de mare este goliciunea interioara.

Nu poti sa fii actor doar de la 7 la 9 seara - atat cat tine spectacolul, asa cum un individ
in halat alb nu este doctor doar atat cat tine operatia. Arta actorului, inainte de a fi o meserie,
trebuie inteleasd ca un mod de viatd. i atunci, de la 7 la 9, in timpul spectacolului, pe scend se
va afla de fapt personajul. Asa cd tu, actorul, unde esti?

CE GASIM LA BAZA FIRII

Trebuie sd stim incd de la inceput cd personajul nu este ca o carpa de care ne folosim si
pe care, dupa spectacol, o putem arunca la gunoi. Va trebui sd cdutdm esenta si, pe masura ce
repetdm, si incercdm si mergem in paralel cu doud tipuri de aprofundare. Intregul mecanism
de prelucrare a informatiilor nu poate fi traversat de personaj bucatd cu bucata. Dacd cineva
este intrebat ,cine esti”, acel om poate raspunde sunt sotful ei, sau sunt tatil lui sau sunt somer,
sau pur si simplu sunt Marius, etc.. Toate raspunsurile sunt adevdrate, dar nu se pot separa unul
de altul, ele trebuie sd functioneze impreund, pentru a da ca rezultat acea persoana.

Privind lucrurile in acest sens, pe mdsurd ce incercam sa descoperim toate elementele
despre care am vorbit anterior, va trebui sd stim si ce anume formeaza baza firii personajului,
parcurgand in paralel si acest traseu. Munca devine dubld. Din simbioza dintre povestea piesei
si conceptul regizoral putem extrage ceea ce se numeste firea personajului, care se defineste prin
temperament, personalitate, principii si valori. Iatd ce ne intereseazd in acest moment cel mai
mult.

- temperament, personalitate, principii si valori -

Existd patru tipuri de temperament: coleric, sangvinic, flegmatic si melancolic. Fiecare
are caracteristici diferite. Spre exemplu, colericul este impulsiv, irascibil, nerabdator,
incdpdtanat, vorbeste repede si mult, are o mimica bogatd, ia decizii rapide, gesturile ii sunt
repezi si bruste, etc., pe cand sanguvinicul este caracterizat prin alte elemente, fiind o persoana
veseld, voioasd, energicd, activd, asimileazd repede tot ce e nou, vorbeste tare si articulat,
gesticuleaza mult si, fiind o fire sociabild, trece usor peste un esec, etc.. Pe de alta parte, pe
flegmatic 1l gdsim intr-o zond diametral opusad, fiind calm, cu sange rece, prudent, tacut, vorbeste
linistit, este rabdator si are gesturi discrete si mici. In fine, melancolicul, d4 dovadi de timiditate,
e neincrezdtor in sine, esecurile il coplesesc, se inchide in el, vorbeste incet, de parca nu ar vrea
sd deranjeze, se emotioneaza usor, este exigent, suspicios, etc.

Privind din acest unghi, putem descoperi temperamentul personajului nostru. E clar ca
foarte rar intdlnim o persoand care sd fie 100% flegmaticd sau colericd, etc. Dar, in orice caz,
unul dintre temperamente primeaza in omul respectiv. La fel se intdmpla si cu personajul.

Caracteristicile de baza ale personalitatii se impart si ele in cateva categorii bine definite.
Extrovertirea si introvertirea (care sunt strans legate de preferintele fatd de lumea exterioard,
respectiv interioard), functia senzoriald si cea intuitivd (care vorbesc despre modul in care
asimilam informatiile despre lumea inconjurdtoare), reflexivitatea si afectivitatea (care vizeaza
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modul in care ludm decizii), precum si functia judicativa si cea perceptiva (care definesc
preferinta noastrd pentru un stil de viatd mai organizat sau mai flexibil). Functie de schelet,
putem depista unde se incadreaza personajul nostru si care sunt caracteristicile sale.

Va trebui totusi - aldturi de aceste generalitdti - sd tinem cont de cateva elemente
definitorii. Extrovertitul este impulsiv, vorbeste cu usurintd despre el insusi si isi exprima
parerile fara retineri; isi doreste sa fie inconjurat de oameni si sd se afle in centrul atentiei.
Introvertitul este la polul opus, avand tendinta sa isi economiseasca energia pentru introspectie,
avand dificultati de comunicare.

Senzorialul este realist, cu simt practic, e cu picioarele pe pamant si dd mare importanta
trecutului, pe cand intuitivul nu e atent la detalii, 1i plac schimbarile si, pentru ca nu are un simt
de observatie dezvoltat, nu vede mereu intregul.

Reflexivul ia decizii condus de ratiune, nu se exteriorizeazd, e de neclintit, raimane ferm
pe pozitie si e capabil sa facd fatd unei situatii fard a se implica emotional. Opusul sau, afectivul,
priveste lucrurile din unghiul nevoilor umane, fiind subiectiv, el ia decizii sub influenta
sentimentelor.

Cand totul este organizat si bine pus la punct e clar vorba de judicativ, care prefera
mereu sd duca lucrurile la bun sfarsit, se impulsioneazd prin termene limitd, nu se relaxeaza si
se simte presat de timp atunci cand are ceva de facut. Inversul monedei il gasim la perceptiv,
care preferd sa lase lucrurile sa curga firesc, fiind mai lenes; se adapteaza usor la orice
schimbare si de cele mai multe ori amana luarea unei decizii.

Toate aceste caracteristici formeaza mai multe combinatii. Spre exemplu, o persoana
melancolicd poate fi totodatd introvertita si intuitiva, afectiva si perceptiva. Din acest punct de
vedere, trebuie descoperitd schema conform céreia se modificd personajul nostru.

In cautarea noastra trebuie si mai atribuim personajului o listd de principii si valori.
Munca noastra presupune acum sd descoperim convingerile personale ale personajului, ce e
important pentru el, sd vedem in ce crede si ce anume nu are forta de a-i schimba o decizie.

Foarte important de retinut este faptul cd, in timpul vietii, principiile unui om se
cladesc, dar nu se schimba. Valorile se modifica in timp, functie de experientele pe care le are,
de situatiile prin care trece. Principiile se zidesc in om si sunt intr-un raport direct cu omul (eu
cu mine), valorile se definesc in raport cu ceilalti (eu cu mediul inconjurator).

,Principiu, principii, s. n. - Element fundamental, idee, lege de baza pe care se
intemeiaza o teorie stiintificd, (...) o norma de conduita.

Valoare, valori, s. f. - Insusire a unor lucruri, fapte, idei, fenomene de a corespunde
necesitatilor sociale si idealurilor generate de acestea; suma calitatilor care dau pret unei fiinte,
unui fenomen, etc.””

7 Definitiile au fost extrase de pe dexonline.ro
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CAPITOLUL II: SUFLETUL

- in care descoperim personajul,
munca fiind sdvdrsitd de la interior la exterior -

APROPIEREA PERSONAJULUI DE ACTOR
- acceptarea personajului -

Trebuie s fie clar ca viata personajului este diferita de cea a actorului. Nu este de ajuns
sa vrei sd interpretezi un rol, nu este destul sa iti placd o poveste anume, un actor trebuie sa
ajunga sd isi doreasca cu toata fiinta lui, sd trdiascd viata acelui personaj. Asta inseamna ca, in
tot procesul de descoperire, critica nu are ce cduta. Primul pas este sd il judeci pe X, al doilea
este sa spui cd ai terminat cdutarea; in acel moment, fard nicio urma de indoiald, personajul tau
a murit. Asadar, actorul trebuie sa imbratiseze tot ceea ce inseamna scheletul personajului.

Un lucru extrem de important: un actor nu se poate transforma in personaj. Noi
rdmanem tot actorul A sau actorul B, indiferent de cate ori jucam spectacolul. Daca cineva il
interpreteaza pe Napoleon, niciodatd dupa spectacol acel actor nu va fi chiar Napoleon.
Napoleon, in acest caz, este mort. Privind din alt unghi, acceptarea personajului inseamna de
fapt si cd nu putem sa devenim literalmente altcineva.

Mai trebuie inteles cd pe scend apare personajul, nu actorul. Dar, dupd ce a cdzut
cortina, acel personaj se evapora. Ramane actorul cu rolul in cap. Trebuie sd existe o diferenta
clard intre actor si personaj. De la gesturi si fel de a fi pand la gandire si mod de exprimare. Dar
spectatorul nu trebuie sd vadd niciodata pe scend actorul. Pe actor, dupd discutiile la mas4, il
vede doar regizorul in repetitiile proaste sau tehnice. Astfel, acceptarea personajului inseamna
ca tu, actor, sa-i permiti personajului sa existe pentru o perioadd de timp prin tine.

Personajul are o viatd a lui, care este in continua schimbare. Dar Edek nu se poate
schimba de unul singur. Actorul nu poate schimba personajul. El este asa cum este. Dar actorul
poate sd vada insd prin ochii personajului toate lucrurile care se modificd in jurul lui. Spre
exemplu, jocul de poker se schimba de-a lungul piesei, fiind mereu altfel. Actorul este mai bine
sd lase jocul sd se schimbe, decat sa forteze o transformare in Mitch. Dar pe actor il va ajuta
faptul ca Mitch vede, observa aceste schimbadri. ,Nici actorul, nici regizorul, nici autorul, nu pot
controla total perceptia publicului. Toti trei pot incerca sa demonstreze o schimbare, sa arate
cum a fost un personaj transformat. Dar aceasta ilustrare e falsd in ultima instanta. Tot ce putem
face este sd vedem lucrurile mai clar, mai atent, sa fim prezenti. Atunci ni se poate intampla
chiar noud schimbarea. Totusi ea ramane in afara capacitatii noastre de control.”8

In ultima instants, trebuie reamintit faptul ca niciodata publicul nu va merge la teatru
sd-1 vadd pe Edek sau pe Mitch - publicul a venit sd il vadad pe actor. Sau, cu alte cuvinte,
nimeni nu vine sd vada personajul, lumea vine sd vada ce vede si simte actorul.

8 Fragment din ,, Actorul si tinta” de Declan Donnellan
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- adevarul meu e in tine -

Actorul care incearca sa etaleze, sa explice ceea ce simte, devine un actor artificial, care se
chinuie sa fabrice emotii. Actorul trebuie sd lase personajul sd facd, nu sa se faca. Actorul trebuie
sd il lase pe Mitch sd se emotioneze cand o vede pe Blanche imbrdcatd sublim, pregatitd sa iasa
in oras, nu sa se facd si sd fabrice faptul ca se emotioneaza.

Dar, oricine ai fi, nu poti juca in gol. Am stabilit ca personajul nu se poate schimba de
unul singur. Unica optiune este sa caute un sprijin in ceea ce se afld in jurul lui, pentru a avea
loc 0 modificare. In fata publicului, personajul reactioneazi. O reactiune vine imediat dupa o
actiune savarsitd. Orice am face, este de fapt o reactie la ceva ce a avut deja loc. Reactiunea este
consecinta unei actiuni. Astfel, functie de intreg scheletul personajului, fara a iesi din concept, o
actiune realizatd este de fapt un raspuns. Logic, raspunsul lui Mitch este o reactie la ceva ce a
facut Blanche; rdspuns care devine, la randul sdu, motor de reactiune. Blanche s-a imbracat
provocator - Mitch se inroseste.

Cand spunem ca cineva este ,fabulos”, de fapt noi alegem sa il vedem asa si, in
consecintd, sd fie fabulos pentru noi. Poate o altd persoand spune despre acelasi cineva ca este
,ridicol”. Spre exemplu, Mitch o iubeste pe Blanche, iar Stanley o detestd. Sau Edek - ajunge sa
il dispretuiasca pe Eugenius, iar Artur ajunge sa il placa. Optiunile se pot schimba in orice
moment. Eu sunt pregatit sa incasez, sa prelucrez informatia primitd, optez pentru ceva si, in
cele din urma, sa dau curs unei reactiuni. Dar, pentru ca alegerea mea sd fie tot mai puternica,
trebuie sd-mi imaginez ca imi este imposibil sd reactionez altfel decat asa. Cu cat devine mai
puternicd si mai importantd alegerea, numarul de posibilitati scade.

Alegerea tinde sd alunece spre atingerea scopului. Ori scopul se poate traduce in ce
vreau. Actorul trebuie sd joace de parcad ar fi in interiorul personajului privind in afard. Dar ceea
ce vrea personajul poate fi stabilit cu exactitate doar daca il cunosti personal pe acel personaj. Ori
personajul fara actor nu este decat imaginatie si cuvinte pe hartie. Personajul e jucat de parca
actorul ar privi cu ochii personajului. Prin urmare, ,ce vreau” denotd o alegere personala a
cuiva - eu aleg, deci controlez ceea ce vreau. Tragem de aici concluzia cd un actor, pe scend,
dacd vrea ceva, se referd doar la el insusi, ori personajul reactioneaza prin ceilalti. Apare astfel
ruptura.

Atingerea scopului vine insa dintr-o lipsi. Mie imi lipseste confortul unui camin. Am
nevoie de bani pentru a-mi cumpdra un apartament. Scopul este achizitia apartamentului. Deci,
scopul se poate traduce si prin ce am nevoie. A avea nevoie nu mai este ceva egoist. Nevoia il
implica si pe celdlalt. Scopul lui Edek este sa ii conduca pe toti din jurul lui. Chiar dacd, initial,
scopul e gandit , vreau sa conduc”, descoperim cd o astfel de formulare si gandire in primul
rand ingrddeste si omoard comunicarea. Pentru ca, dacd Edek vrea sa conduca - foarte bine.
N-are decat. Dar daca Edek are nevoie de un asemenea lucru, atunci scopul devine , am nevoie si
conduc”. In acest mod putem sapa in trecutul si in sufletul acestui personaj pentru a afla cauza -
ceea ce este crucial de depistat. Mai mult, a avea nevoie inseamna ca-i vizeazd in mod direct si pe
ceilalti prezenti in universul lui Edek: Artur, Eleonora, etc.

Asteptarea joacd un rol important (la ce md astept?). Este vital ca asteptarea sda nu fie
confundata cu miza. In primul rand miza este dati de text. Ori asteptarea este descoperiti in spatiul
scenic. In povestea scrisa, autorul spune ca Mitch vrea s o sarute pe Blanche. Putem gandi c4,
daci o sdrutd, ea il refuza sau ci il accepta. In spatiul scenic, asteptarea se refera la cum imi
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tnchipui eu cd va fi personajul inainte de a face eu ceva. Transpus aici, Mitch isi inchipuie ci Blanche e
veseli si o sdrutd, iar ea il refuza sau il accepta.

in urma repetitiilor, anumite coordonate raman fixe. Actorul trebuie sd le cunoasca
impecabil, dar personajul sdu si nu le stie. In acest sens, asteptarea poate fi utili. Mitch isi
inchipuie ca Blanche e veseld, dar o descoperd mahnitd - ceea ce starneste o reactie in Mitch, iar
actiunea de a o saruta este amanata. Miza si scopul raman insa acolo. Actorul are nevoie sd vadi
ce face Blanche. Pentru ca ceea ce face Blanche il determind pe Mitch sd actioneze altfel. Mitch
vede ce face Blanche si va incerca si schimbe ceea ce face ea.

Astfel, alegerea mea, a actorului, care privesc prin ochii personajului, nu numai ca
devine unicul lucru pe care il pot face in acest moment al existentei mele scenice, dar il pot
realiza numai prin celilalt. Adevdrul meu este in tine. Ceea ce inseamna cad adevarul tdu, care esti
partenerul meu, este in mine.

- limitele mele interioare sunt limitele personajului -

Lumea interioard a personajului nu poate fi construiti. Acest lucru este imposibil. Tot ce
putem face este sd probim lucruri si, in urma efectudrii probei, si descoperim interioritatea
personajului.

Trebuie pornit de la atentie. Abilitatea actorului de a exista natural se dezvoltd si se
antreneazd prin atentie. A invdta sd fii viu pe scend este imposibil; a invdta sa nu te blochezi,
adicd sd nu te auto-controlezi se poate intelege, cultiva si invata. Atentia ajutd practic actorul sa
fie viu. Cand atentia se transformad in concentrare, atunci actorul devine o bucatd de material
mort in lumina rampei. Dacd actorul spune cd se concentreaza asupra unui lucru sau asupra unei
persoane, de fapt toatd energia lui se arunca asupra propriei fiinte si incepe sa controleze modul in
care vede, simte, vorbeste si se miscd personajul sdu. Concentrarea este egoistd si implicd o
singurd fiinta: pe cel care propagd acest fenomen. Atentia, insd, porneste de la actorul X, se
reflectd in partenerul de scend si se intoarce la acelasi actor de la care a pornit. Are loc un flux
perpetuu. Acest lucru presupune de fapt ca X este mai interesat de ce face celdlalt, uitand in
acest timp de sine. Uitarea de sine se activeazd prin atentie. Sa il vad pe celdlalt este mult mai
incitant decat sa ma vad pe mine. Este un alt fel de a spune cd eu devin adevarat prin tine si tu
prin mine. Intelegem de aici c4 orice forma de concentrare trebuie eliminata. Atentia insd
trebuie sa fie permanenta.

Prin atentie, actorul castiga acel ,,ceva” pe care animalele si copii il au natural: lipsa de
rusine. Rusinea este un element perturbator, care ingradeste actorul; este sursa principald de la
care provin gandurile parazitare. Practic, un gand parazit presupune ca X sa gandeasca ceva pe
langa situatia scenica. Este ca atunci cand vrei sa vorbesti despre mers la film, dar iti amintesti
cd i-ai promis fratelui cd il suni. Pentru un timp devii absent, iar viul din ochi moare. Din astfel
de situatii se naste si replica: ,Nu mai privi in gol”. Omul este prezent fizic, dar absent din toate
celelalte puncte de vedere, ndscandu-se astfel un gol la mijloc. Pe scend, rusinea are acest efect
pentru ca decupleaza actorul de personaj: ,dacd ma fac de ras”, ,daca mi se face observatie”,
,dacd se rade de mine”, ,daca X este mai bun decat mine”, ,daca nu descopar la timp”, etc.
Desi, in prima instantd, poate pdrea cd este vorba de orice altceva, la baza se va ascunde mereu
ruginea. Un alt efect pe care il are rusinea este sd tind actorul in cutie. O posibild forma de a
explica arta actorului este ca X apare cu sufletul in fundul gol in fata publicului. Primul lucru care
intervine este disconfortul, care se transforma in rusine. Iatd, deci, un alt element care trebuie
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pus la cosul de gunoi, aldturi de ,,concentrare”. $i cand, in cele din urma, crezi cd totul incepe sa
meargd bine si actorul nu mai incremeneste, isi face aparitia cel mai mare inamic: frica. De
fiecare data cand este rezolvata rusinea si actorul indrazneste sa apara cu sufletul dezbracat la
rampd cateva secunde, mai rdmane un pas de facut: sa existe, sd fie pe tot parcursul
reprezentatiei sau repetitiei cu sufletul nud. In calea acestui fenomen se ageazi frica. ,Teama
face foarte dificila discutia deschisa despre un conflict. Din teamd, ne simtim obligati sa cddem
de acord. O atmosfera de lucru sdndtoasd, unde putem risca si gresi, este indispensabild. Teama
ne uzurpd increderea in noi insine si ne blocheaza procesul de lucru.”® Desi are un efect
asemanator, teama (frica) nu trebuie sd fie confundatd cu rusinea. Marea diferentd constd in
faptul ca rusinea se referd la nesiguranta actorului cind nu imbraca datele personajului - {i este
rusine sd se apropie cu interioritatea lui de o alta lume lduntrica; iar frica dezvoltd o nesiguranta
in momentul in care actorul probeaza sentimente, actiuni, etc. prin personaj. Rusinea este mai
acuta la eu in situatie, iar frica la eu in personaj. Frica ne face sa gandim irational.

Ne ramane deci doar atentia care starneste acel flux de du-te-vino dintre doi actori aflati
pe scend simultan. Fluxul creat de atentie ne face vulnerabili din punct de vedere emotional, ne
trezeste simfurile si porneste motoarele imaginatiei. Devenim deschisi, gata si primim orice. In
acel moment schimbarile de orice naturd se fac simtite si observate atat din scend, cat si din
afara spatiului scenic.

Suntem dependenti de simturile noastre. Aici se afla si primul contact cu exteriorul:
vedem, mirosim, gustam, atingem, auzim. Simturile actorului se acutizeaza direct proportional
cu miza care este in joc. Cu cat miza este mai mare, cu atat contactul cu lumea exterioara este
mai puternic. Trebuie inteles insd cd un actor nu poate aduce in real 100% autenticitatea
simturilor unui personaj. La finalul piesei ,Tango”, Edek il omoard pe Artur. Ce a simtit cu
adevarat Edek sau ce a simtit Artur nu poate fi redat la acelasi nivel. Dar, prin muncd, ne putem
apropia tot mai mult de ceea ce ar trebui sa fie. Edek va percepe lumea exterioard prin simturile
actorului care i le imprumutd, deci maximul lui X va fi si maximul lui Edek.

Imaginatia ne ajutd sd ne credm imagini; ne ajutd sd percepem si sd interpretim, sa
traducem ceea ce simturile transmit corpului. In imaginatie este ascunsd conceptualizarea
lumii. Ceea ce inseamnd cd, fara a crea imagini in mintea noastrd, nu ne putem ancora in
realitate. Nu existd nimic din tot ceea ce nu am perceput inca de-a lungul vietii. Simturile ofera
senzatii, iar imaginatia le transformd in imagini si aloca intelesuri pentru fiecare imagine in
parte. Lumea este, in felul acesta, reinventata de fiecare in parte, prin filtrul personal.

Vulnerabilitatea emotionald pastreaza lumea interioara a actorului precum o rand mereu
deschisa. Cea mai mica atingere starneste o reactie imediatd. Emotia sau sentimentele nu pot fi
facute sau ardtate. Nu pot fi controlate, ci doar ignorate. Simt ca iubesc, dar hotdrdsc sa-mi ignor
sentimentul, sd trec mai departe. Sentimentele se manifestd prin ceea ce facem. $i, desi nu
putem controla sentimentele, emotiile, putem controla ceea ce facem, modul in care le manifestim.
Problema care se ridicd este urmatoarea: ca reactia sa nu fie mai mare decat interioritatea. Daca
bucuria din suflet este mica, atunci incercarea noastra de a descrie prin gesturi si vorbe o
bucurie mare ne va duce in fals. Falsul se observa imediat. Ceea ce trebuie sa se intAmple insa
este ca, in exterior, gesturile si vorbele sa fie mai mici decat bucuria interioard. Aici se ascunde
autenticitatea. Mai mult, actorul trebuie sa separe ceea ce simte personajul de ceea ce face.
Pentru c&, dacd personajul simte bucurie, el nu va putea face bucurie. In alti ordine de idei,

° Fragment din ,, Actorul si tinta” de Declan Donnellan
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actorul nu face ceea ce personajul lui simte. Mereu personajul va incerca sa controleze ceea ce
simte personajul. Faptul ca cineva a castigat la loterie o suma fabuloasa il face pe acel om sa tipe
si sa dea telefoane in stdnga si dreapta. Prin aceste actiuni incearcd sa isi controleze bucuria.
Nimic nu poate exprima exact starea lui, dar altceva nu stie sa faca. Gestul va fi mereu mai mic.

Ca si in cazul simturilor sau al imaginatiei, actorul imprumutd vulnerabilitatea lui
emotionald personajuluil®. Ceea ce le separd pe toate trei insa este faptul ca vulnerabilitatea
poate fi stapanita. Simturile functioneaza de la sine. Atingi un scaun, mirosi o mancare, etc..
Totul se petrece aproape instantaneu. Imaginatia se deplaseaza in paralel cu simturile. Caci
imaginatia este cea care ne dicteazd ce vedem cu ochii mintii, functie de ceea ce simtim.
Vulnerabilitatea emotionald, poate fi insa estompata si astfel sd nu se mai manifeste. Orice om
are o anumita doza de vulnerabilitate si, ldsata libera, ea se poate manifesta asemeni simturilor
sau imaginatiei: instantaneu. Dar, in viata de zi cu zi, societatea ne-a invatat sa ne controlam
sentimentele, sa ni le tinem in frau si atunci ne este rusine sd plangem la birou daca ne-a murit
cineva drag, ne gandim cd nu este politicos, etc.; pur si simplu, pe mdsura ce inaintdm in varsta,
ne cenzuram tot mai mult. Actorul insd trebuie sa stie sd isi modeleze sentimentele in functie de
situatia scenicd; actorul este obligat sd nu se cenzureze in nicio situatie. Dar, inainte de a fi
capabil de asa ceva, trebuie sad redescopere vulnerabilitatea din el, precum un bebelus care afla
pentru intdia oard ce inseamnd durerea sau iubirea si nu std pe ganduri inainte de a se
manifesta; cdci copiii sunt cei care au cel mai bine dezvoltatd aceastd latura. Iar atunci cand
actorul simte cd un anumit sentiment se naste nu trebuie si il blocheze, ci s il lase sa se
manifeste. Vulnerabilitatea emotionald devine insd, in adevdratul sens al cuvantului, o unealtad
pentru actor abia in momentul in care acesta reuseste sa gestioneze intensitatea unui sentiment.
Pentru un actor a fi vulnerabil inseamna de fapt sa se lase in voie si sd reactioneze in mod firesc
la tot ceea ce i se oferd in scena.

Mereu va exista problema insuficientei: simturile nu ajuta atat cat ar trebui sa ajute;
actorul nu simte suficient, adica personajul cere mai mult. Mai intdi trebuie inteles cd nu putem
simti la comanda. Toate sentimentele actorilor sunt generate de ceea ce ei vdd, cdci sentimentul
nu se naste singur. Incercarea de a naste de unul singur un sentiment este onanie si trimite in
fals. Actorul nu trebuie sd controleze modul in care este vazut, inteles, perceput; dar Mitch
trebuie sa incerce sa controleze cum e inteles, vazut, perceput de Blanche, spre exemplu.
Aceasta inseamna cd, atunci cand simti prea putin, cu cat verifici mai indeaproape ceea ce face
personajul, cu atat Mitch va simti mai mult. $i evident, cu cat miza este mai mare, si deci lupta
launtricad este mai acerbd, cu atat se face mai puternic simtitd reactia exterioara.

Conteazd cat de mult avem de céstigat sau de pierdut. Lupta launtricad ce se dd intre a
alege o directie sau alta va fi, ca fortd, direct proportionald cu miza de joc. Cand avem de
pierdut sau de castigat mult, atunci alegerea ne macind si ne trimite mereu in nesigurantd, in
dezechilibru. Balansul interior se traduce in cdt md costd pe mine acest lucru dacd il fac, precum
si cat md costa dacd nu il fac. Altfel spus, in ecuatie apare consecinfa, urmarea si totodata se
naste intrebarea cea mai importanta: , Pot sd imi asum?”

Asumarea trebuie sd fie privita inainte de toate ca ceva care tine de actor. Dacd X se lasa
in voie, uitd de rusine si de frica, dacd nu se chinuie sd se concentreze sau sa obtind un lucru fix,
mort, atunci, incet, incet, procesul de asumare poate avea loc. Actorul isi asuma faptul ca pe
Mitch il doare ca mama lui e bolnava si incepe sda vada prin ochii lui Mitch acest lucru. Dar

10 Vulnerabilitatea (la fel ca si simtirea sau imaginatia) trebuie sa fie inteleasd ca unealta de lucru, ca
aparat. Cdci vulnerabilitatea personajului este cu totul alta decat este vulnerabilitatea actorului.
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actorul nu va simti niciodata suferinta asa cum o simte Mitch. Actorul poate sd il lase pe Mitch
sa verifice in el daca o fapta savarsitd il va face sa sufere mai mult sau mai putin.

Cat ma costd tine direct de personaj. Faptul cd Blanche il minte pe Mitch, il costd doar pe
Mitch - nu si pe actorul care vede prin ochii lui. Actorul din Mitch nu are o relatie cu Blanche.
Lupta care se dd pentru o alegere are loc doar in Mitch. Aici se poate ascunde si un alt mod in
care putem privi asumarea. Mitch poate lua o decizie care duce la fapta X si e de urmarit daca isi
asumad sau nu consecintele in urma faptei. Aici actorul nu poate lua o decizie. Numai Mitch este
capabil de asa ceva.

Incd odati facem apel la imaginatie. Personajul sufera, rade, glumeste, etc., direct
proportional cu forta imaginatiei actorului. Problema apare in momentul in care regizorul isi
inchipuie mult mai mult decat actorul. E foarte important ca in astfel de momente sa nu ne
blocdm. Escaladarea are loc lent, dar ea se va intampla oricine ai fi. Nu poti spune ca doi
gunoieri, sd zicem (si ne fie iertatd exprimarea discriminatorie), nu stiu ce este iubirea. Ei stiu
foarte bine, numai ca modul lor de a o simti si de a o exprima este diferit de modul in care ar
face-o un avocat. Actorul trebuie numai sd iasd din carcasa.

Dar ce se intampla dacd intelegem, dar nu reusim si aplicdim imediat? Inainte de a fi
personaj, am stabilit cd actorul este un cititor oarecare, apoi un reporter. Urmatorul pas este sa
inteleagd ce se petrece in personaj. Prima etapa este acceptarea personajului. A doua etapa este
sd existe prin partener fdrd a-i fi frica sau rusine sa simtd. Pentru a merge mai departe, actorul
trebuie sa incerce sd se intrebe: , eu ce-as face daca as fi insusi personajul?”.

- eu in situatie -

»,Ca sd invingem toate greutatile care ne stau in fata trebuie, inainte de toate, sa avem
indrdzneala de a recunoaste cd, din foarte multe pricini, atunci cand iesim pe scend, in fata
spectatorilor, (...) noi pierdem complet senzatia vietii reale. Uitdm tot. Si cum umblam in viatd,
si cum stam jos, cum mancam, cum bem, dormim, discutdm, privim, ascultdm, intr-un cuvant,
cum actiondm interior si exterior in viata. Noi trebuie sa invatam toate astea din nou pe scend,
asa cum invatd un copil sd umble, sd vorbeasca. Sd priveasca si sa asculte.”11

Orice am face si oricum am pune problema, primele repetitii cu miscare nu vor fi
niciodata cu personaje, ci cu actori. Pe scena se va repeta cu actorii care fac parte din distributie.
Este imposibil ca personajele sd apard de la bun inceput. Personajul trebuie cautat in text si
descoperit pe scend. Cel mai rdu lucru care se poate intAmpla cu un actor este sa inventeze
personajul. Asta inseamna ca ii pune cu mana sentimente si trdiri in suflet, accente si interpretari
in voce si simtiri. Ori toate aceste lucruri trebuie sd se nasca de la sine, sd fie dezvaluite treptat.

Daca reusim sa elimindm gandul cd suntem priviti si ludm scena drept un spatiu
familiar (dormitorul de acasa, spre exemplu), atunci, cu oricine am interactiona, ar fi ca si cand
ne-am afla in intimitatea locuintei noastre. Ceea ce presupune ca putem reactiona interior si
exterior asa cum dorim, asa cum suntem:.

Gandul parazit cel mai des intalnit - alimentat de rusine - care ne face sa fim altfel pe
scend, este ,Daca nu fac bine?”. Trebuie sa se inteleaga ca nimic nu este gresit sau bun, ci mereu
diferit. Atat. Actionand normal intr-un spatiu, treptat acel spatiul se poate schimba. Si din ,la

/4

mine acasd” si devind ,acasd la altcineva”, un bar, un cimitir, etc..

1 Fragment din “Munca actorului cu sine insusi” de K. S. Stanislavski
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Tnainte de a merge spre miezul problemei, trebuie rezolvate posibilele blocaje care apar:
,nu stiu ce sd fac aici”, ,nu stiu ce joc”, ,nu stiu ce simt”, etc.. Aceste intreruperi existd in
primul rand datoritd concentrdrii prea mari asupra propriei persoane. Deci trebuie recalibrate
atentia, imaginatia, simturile pentru a se putea dezvolta pe scena relatia. Fluxul face relatia, iar
relatia face ca fluxul sa nu se opreasca.

Se incepe prin a observa doar situatiile in care este pus personajul. Obiectivul este de a
parcurge scenele asa cum ar face actorul, dacd ar ajunge in viata reala in aceleasi situatii in care
e asezat personajul. Putem observa in felul acesta care sunt diferentele majore dintre actor si
personaj. Cand o vede pe Ala pentru prima oard, Edek incepe sa saliveze si sa-si doreasca sd o
pipdie fard a mai tine cont de cei din jur. Actorul care va ajunge sa priveasca prin ochii lui Edek
va ramane locului si isi va dori sa porneasca o discutie respectuoasa sau se va apropia de
femeie si-i va oferi un ceai, etc. lata deci o rotire de 180 de grade. Problema apare atunci cand
actorul spune ,eu in situatia asta nu as face nimic” sau ,eu as pleca”.

Pasul care urmeaza este addugarea obligo-ului. Actorul este tot el in situatie, dar de data
aceasta are obligatia de a transforma cu orice pret reactiile sale din scena 1, in motor de activare a
scenei urmatoare. Asta inseamnd cé el, actorul, este fortat sa nu fie pasiv si/sau indiferent fata
de ceea ce se intampld. Mai mult, nu are voie sd isi aleagd ca variantd de actiune pdrdsirea
scenei.

Treptat, se adaugd toate informatiile care tin de scheletul personajului. Odata castigate
aceste lucruri, ne putem pune problema ,cu ce se confruntd personajul, ce are de urmarit?”,
»care este tintal? lui?”. Vom descoperi cd, de fapt, actorul nu poate face nimic fard tintd. ,De
exemplu, actorul nu poate juca <eu mor> pentru ca nu exista o tinta. Totusi, actorul poate juca
<primesc moartea cu bratele deschise>, <ma lupt cu moartea>, <imi bat joc de moarte>, <ma
lupt pentru propria viata>.”13 Altfel spus, actorul nu poate juca decat verbe care contin o tinta
precisd, fiind astfel imposibil sa joace un verb fird obiect. Tinta actorului va fi in permanenta
activa, in continua schimbare si mereu prezenta.

Prin sdpaturi efectuate in acelasi loc se pot aseza ca niste caramizi, una peste alta, toate
aceste elemente care vor ajuta actorul treptat sa descopere personajul. Dar, oricum am pune
problema, este imposibil ca actorul sd evite jocul de-a ,eu in situatie”. i, oricat ar parea de
banal sau de stupid, desi poate ldsa senzatia ca este o intoarcere la primul an de studiu in arta
actorului, incercarea de a arde aceastd etapad de eu in situatie trimite actorul in fals, lasandu-1 sa
alerge pe o pistd incarcata de erori.

12 Termenul de ,tintd” a fost preluat din lucrarea “ Actorul si tinta”.
13 Fragment din ,, Actorul si tinta” de Declan Donnellan
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DRUMUL ACTORULUI PRIN PERSONA]J

Desi poate parea ciudat ca vorbim de interioritate si totusi ne referim la drumul actorului
prin personaj si nu invers, acest lucru are o explicatie cat se poate de logicd. Personajul, in esenta
lui, nu inseamna nimic altceva decat flux, adica miscare, adicd viu. Tot ce nu se miscai este mort.
Personajul se misca prin sentiment. Putem spune deci cd vorbim despre drumul actorului prin
sentiment.

- a vedea prin personaj -

Daca cineva incearcd sd facd ordine in casa pentru cd a uitat de intdlnire si nu mai sunt
decat 5 minute pand la momentul X, ceea ce face acel om se petrece cu o vitezad haotica, fard o
ordine anume. Asezatul cdrtilor in raft si a pernelor pe canapea, golirea scrumierei, etc., aceasta
stare emotionald nu poate fi jucatd. Dar ceea ce poate fi jucatd este reactia tipului la ceea ce
vede. $Si tot ceea ce vede este o lume pornita impotriva lui. E vina scrumierei cd e micd si s-a
umplut, e vina menajerei, e vina numarului mare de perne care trebuie asezate individual, etc.
Acest set de actiuni poate pdrea activ, obositor. Dar este nociv sa gandesti, ca actor, ca ,aici
trebuie sd ma grabesc, fiindca personajul meu este agitat”. E mai practic pentru un actor sa
vada prin ochii personajului. Asezarea in fugd a obiectelor nu este o actiune care s-a
autodeclansat, ci un raspuns la un set foarte activ de tinte.

Astfel, orice ar face personajul nostru, nu numai cd nu trebuie sa-1 judecam sau sad ne
pripim cu o concluzie sau alta, dar trebuie sad incercdm cu toatd fiinta noastrd sa vedem lumea
prin ochii personajului. Atunci vom putea intelege mult mai bine cauza, motivul pentru care
vedem personajul facand ceva intr-un fel anume.

Actorul trebuie si capete fluxul personajului. In primul rand, actorul va trebui sa
transfere miza de la ceea ce vede actorul la ceea ce vede personajul. Miza lui Mitch nu este
ascunsd in Mitch, ci in ceea ce vede Mitch. Actorul parcurge un drum in interiorul personajului
pentru a vedea de fapt ceea ce vede personajul in lumea de afard. Actorul, deci, nu trebuie sa
priveascd in personaj, ci prin persona;j.

- timp real si timp scenic -

Actorul trebuie sa simta timpul real scurs in scend si sd il controleze, chiar dacd pentru
personajul lui in acelasi timp se scurg ore, zile sau ani. Timpul personajului nu poate fi
controlat de cdtre actor.

Este imposibil pentru cineva sa imbdtraneascd intr-o ord atat cat ar imbdtrani, spre
exemplu, in doud ore - ca sd nu mai vorbim daca ar fi vorba despre o perioadd mai mare de
timp. Cu toate acestea, sunt momente in care personajul trece uneori chiar si de la o varstd la
alta. E clar insa ca timpul personajului nu este si timpul nostru. Problema care pare cd a iesit in
fata noastra si ne blocheaza se poate rezolva prin acumulare. Nu am cum sa adun in mine timpul
fizic al personajului, dar pot sd observ prin personaj ce efecte a avut trecerea timpului asupra
lui.

De notat faptul ca timpul scenic, spre deosebire de cel real, are in permanenta cel putin o

problema activa care isi cautd rezolvarea. Fiecare rezolvare se rasfrange asupra unui personaj,
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rezolvarea fiind de fapt incheierea unei mici lupte. Cel invins este diferit de cel care a condus si
a castigat. Acumularea acestor lupte castigate sau pierdute se reflectd in personaj. Ele lasd in
urma lor o cicatrice interioard, adaugandu-se la colectia de amintiri ale personajului, amintiri ce
pot fi frumoase sau urate.

Amintirile devin unealta prin care se face marcata trecerea timpului. Este vital insd ca
un actor sd cunoascd amintirile personajului sau.

Spre exemplu, Mitch, in tabloul 9, face referire la tot ceea ce s-a intamplat intre el si
Blanche cu luni in urma - unele fapte fiind regasite in tablourile 3 si 6, altele fiind ascunse in
extratextele piesei. Mitch se schimbd in timpul real (in acele cateva zeci de minute de care are
nevoie spectacolul sd se consume), dar numai datoritd intAmpldrilor care au loc in timpul scenic
(care, in acest caz, inseamnad cateva luni de zile).

- cine este personajul -

De multe ori se pune intrebarea ,cine sunt eu” facaAndu-se referire la personaj. Cautarea
unui raspuns poate dura ani de zile. In primul rand cd raspunsurile ar putea fi nenumarate:
Edek, un servitor dintr-o casd, un partener la jocurile de carti ale lui Eugenius si ale Eugeniei,
amantul Eleonorei sau ucigasul lui Artur. In plus, eu, personajul, sunt deja acum, asa cum sunt.
Felul meu de a fi e dat de parerile celorlalte personaje: unele ma inteleg, altele nu, unele ma
indrdgesc, altele ma urdsc, etc..

in al doilea rand, pentru ca o astfel de descriere - desi adevdrata - nu oferd actorului un
raspuns viu, ci o informatie staticd, actorul are nevoie de raspunsuri care se pot misca dintr-o
pozitie in alta, are nevoie de rdspunsuri cu perspectiva.

E foarte important, in acest sens, ca actorul sa ridice intrebdri personajului precum ,cine
mi-ar pldcea sd fiu?” sau ,cine mi-e teama sa fiu?” Lui Mitch i-ar pldcea sd fie iubitul Blanchei,
asa cum lui Mitch i-ar fi teama sa fie amantul Blanchei. Acum el nu ocupa nici una dintre cele
doud posibile pozitii. Acest lucru presupune un drum de la ,unde ma aflu” la ,unde pot
ajunge”.

- sd repeti si sa refaci -

Actorul nu poate crea viatd, nu o poate produce. Acest lucru este imposibil. Viata nu
poate fi controlatd sau manipulata. latd de ce actorul trebuie sa lase viata sd treaca prin el. Tot
ceea ce descopera actorul la personaj devine real pe scend. Cand momentul a luat sfarsit, totul a
disparut. In drumul sdu prin personaj actorul poate reusi si uimeascs, sd emotioneze, si
agaseze, etc. Acest lucru a fost posibil in seara spectacolului, dar nu poate fi refacut. Pulsul care
a pornit reprezentatia X moare odata cu tragerea cortinei.

A incerca sd refaci este ca si cum te-ai arunca in gol. ,Sa repeti sentimentul trdit
intdmplator pe scend e ca si cum ai incerca sd invii o floare vestejitd. Nu e oare mai bine sa ai
grija de altceva: nu sa invii ceea ce este mort, ci sd cresti ceva nou, in locul a ceea ce s-a vestejit?
Ce trebuie facut pentru asta? Inainte de toate, si nu te gandesti la floare in sine, ci sa-i stropesti
radécinile sau sd arunci in pamant o sdmantd noud si sa cresti o floare noud.”'* A repeta este
bolndvicios. Sansa pe care o are actorul este sd refacd procesul. A relua nu inseamna a cladi
identic cu ce a fost, pastrand matricea; a relua inseamna a porni de la zero, fard a se mai tine

4 Fragment din ,Munca actorului cu sine insusi” de K. S. Stanislavski
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cont de reprezentatia care tocmai s-a incheiat. Spus intr-o forma mai dura, actorul recicleaza
interioritatea si o face noud. Totul trebuie sa fie nou. Desi spectacolul s-a jucat de 200 de ori, in
fiecare seara trebuie sd fie pentru prima oard, pentru cad personajul a ajuns in acest punct pentru
prima oard. Mereu e pentru prima oard.

A simfi trebuie sd fie egal cu a juca. Pentru ca oricine simte, putem chiar spune ca oricine
poate juca. $Si acest lucru nu este departe de adevar. Trebuie sd facem insa diferenta intre
profesionist si amator. Un diletant nu poate explica ce a ficut sau cum a ficut, etc., el nu are
tehnica. Si, desi termenul de fehnicdi permite ,un ocean” de subiectivism, aici se ascunde
diferenta dintre actor si amator. Intr-un cuvant: profesionalism. Pentru c4 un diletant nu poate
reface procesul. El va fi altfel in fiecare seard cand joacd. Insa un actor profesionist trebuie sa fie
capabil de asa ceva.

Pe de alta parte, un actor profesionist si un diletant pornesc pe picior de egalitate atunci
cand vorbim de improvizatie. ,Oricine poate juca. Oricine poate improviza. Oricine vrea poate
juca teatru si poate invaita si devind <apt pentru scend>. Invdtdm din experientd si prin
experimentare si nimeni nu invatd pe nimeni nimic. Acest lucru este adevarat atat pentru
copilul care trece de la miscdri dezordonate la mersul in patru labe si apoi la primii pasi, cat si
pentru omul de stiintd cu ecuatiile sale. (...) Experimentare inseamna patrundere in mediul
inconjurdtor, implicare (relationare) organica totald in el. Implicare la toate nivelurile:
intelectual, fizic si intuitiv. Din cele trei, intuitivul, elementul cel mai vital pentru procesul de
invatare, este neglijat.”15

- adevirat si fals -

Exista o diferentd foarte clard intre a juca si a ardta. Personajul nu aratd cd il usturd degetul
dac s-a taiat, pe personaj chiar il usturd. In aceeasi masurd, cand un actor arati ceva, inseamna
cd de fapt demonstreaza acel ceva. Asta inseamna cd se preface. Si deci este fals. Insi a te
preface nu este egal cu a juca.

Aceastd afirmatie nu este valabild permanent, pentru ca existd si lucruri care nu se pot
juca; anumite lucruri pot fi doar simulate. Spre exemplu, stdrile nu pot fi jucate. Nu poti sd joci o
stare de genul deshidratare. Poti doar, si trebuie, s-o simulezi.!6 In schimb poti s4 joci senzatia
cd te lupti cu setea. De asemenea este dificil sa pari pe scend adormit sau mort.

Adevdrul de pe scend este direct proportional cu credinta ta. Daca tu crezi in ceea ce faci
si spui, fard sa te prefaci, atunci acel lucru care este adevdrat pentru tine va deveni adevdrat si
pentru spectator. Jocul actorului devine intru totul fals atunci cand lucrurile sunt l3sate la
jumatate de masura. In acel moment nici personajul nu mai este la fel de clar conturat.

Un lucru important este faptul cad aceastd lupta intre adevdrat si fals nu trebuie sa fie
confundatd cu ceea ce se numeste conventie. Ceea ce se intampld pe scend este ghidat de un set
de reguli nescrise pe care spectatorul le-a stiut mereu. Spre exemplu, faptul c4, la final, Blanche
este luatd si dusa la un spital pentru persoane cu dizabilitdti mintale nu inseamna ca si actorul
va ajunge acolo. Asa cum spectatorul stie cd Artur a murit ucis de Edek in ultimul act, dar
actorul lui Artur, nu - cdci el se va ridica si va merge in fata cortinei la aplauze. Personajele de
pe scend nu stiu cd sunt privite; actorul care priveste prin personaj stie. Etc.

15 Fragment din ,, Improvizatie pentru teatru” de Viola Spolin
16 Unii actori au capacitatea, punandu-se in situatie, sd-si declanseze schimbari organice. Riscul este insa
maxim pebtru sandtatea actorului si, de aceea, el trebuie sa invete sa se protejeze. (n.ed.)
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Faptul ca la un moment dat actorul se opreste din vorbit panad cand publicul nu mai
rade nu inseamnd ca ceea ce se intdAmpld pe scend e fals. Pur si simplu publicul accepta
conventia propusd. Nici médcar ruperea conventiei nu poate fi definita precum adevarata sau
falsa. Fenomenul pur si simplu exista.

A fi adevarat poate fi inteles mai bine prin a fi cinstit cu personajul tdu; pe cand a fi fals
inseamnd a-ti trada personajul. Esenta aici este ca, pe scend, daca te faci cd, atunci totul devine o
demonstratie greoaie si moartd. Dar in momentul in care pur si simplu faci, adicd te lasi liber,
fluxul incepe sa functioneze.

- trebuie sd uiti -

Tot ce lucrezi trebuie la un moment dat sa uiti. Doar actorul stie. Personajul nu stie nimic.
Si atunci, in timpul drumului pe care il face actorul prin personaj, el trebuie sa uite. Textul a fost
invatat de actor, dar este rostit de catre personaj. Mitch nu poate vorbi pe scena tot spectacolul,
de parca ceea ce spune nu este ceea ce vrea sd spuna.

In viatd noi nu stim care este urmdtorul lucru pe care il vom spune. In functie de
impulsurile pe care le primim, reactiondm si descoperim treptat ceea ce vrem sd spunem.
Intr-un mod similar functioneazi si personajul pe scend. Dar cum poate personajul pe scend sa
descopere, atunci cand actorul stie tot textul? Singura sansad a actorului este sd invete atat de
bine vorbele, incat si si le planteze in propriul subconstient. In acel moment textul va iesi afara fara
a ldsa senzatia de ,manufacturare”.

Se intampld uneori sd stim ceva atat de bine, incat sd nu ne gandim la ceea ce rostim.
Spre exemplu, incepi sd spui o rugdciune si, pentru cd o stii atat de bine, gandul iti zboara in
altd parte. Cand gandul insa revine asupra rugdciunii te minunezi singur cd nu te-ai oprit din
rostirea ei; ba chiar mai mult, esti foarte aproape de ,,amin”. In mod aseménétor, textul trebuie
asimilat de cdtre actor. Diferenta importanta este ca pentru nicio clipa legdtura actor-personaj
nu trebuie sd dispard. Actorul devine intr-un fel memoria personajului. Se poate construi astfel
iluzia ca textul se naste in momentul acum.

Acelasi proces trebuie sa aibd loc si in ceea ce priveste traseul personajului. Actiunile
personajului devin inutile si chiar stupide sau penibile daca sunt telegrafiate cu ceva timp
inainte. Actiunile se nasc. Inaintea actiunii este decizia si inaintea deciziei este gandul. Inaintea
gandului este exteriorul. Dar, oricat de bdtut in cuie ar fi un traseu, trebuie sd existe in
permanentd o miza dubla. Existenta mizei construieste iluzia cd actiunea se naste acum. Actorul
trebuie sd-si educe capacitatea de a dobandi reflexe conditionate. Sa fie viu, sa reactioneze
normal, dar sd nu-si permitd sa faca orice isi doreste. Pentru inceput putem privi personajul ca
pe un copil de cateva luni care abia invata sd mearg. In spatele acelui copil, gata si il prindd in
orice moment, trebuie sa fie actorul. Dar, intr-o astfel de situatie, actorul este obligat sa mearga
pe unde vrea copilul.

Spatiul scenic reprezintd o problema din aceeasi sferd. Actorul trebuie sa cunoasca in
detaliu limitele spatiului, dar personajului trebuie sa-i rdimand complet strdine. Personajul se
afld intr-un permanent conflict cu spatiul. Tot ce poate face personajul este sd accepte ca se afla
aici sau sd nu accepte. Spre exemplu, Edek loveste o serie de pahare si sticle. Actorul stie ca
paharele si sticlele existau acolo, Edek nu detine aceasta informatie.
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Pentru actor spatiul este lipsit de natural, el stie cd, in fapt, intr-o parte sunt culisele si in
altd parte e cabina de sunet. Dar actorul trebuie sa-1 facd pe personaj sd creada ca spatiul este
autentic. Spatiul nu poate fi inventat de actor sau personaj; spatiul exista.

- recuzitd, accident si improvizatie -

Trebuie plecat de le premisa cd un actor nu termina niciodatd de rezolvat problemele pe
care le are. Pe scend, o asemenea situatie il trimite pe actor in imposibilitatea de a fi vreodata
multumit, iar el nu va fi multumit pentru ca mereu isi va dori ceva. Sa nu-ti doresti este inactiv
si deci mort. A dori inseamnd a avea in permanentd o mizi. In viati, un asemenea fenomen
poate pdrea chinuitor, pentru un actor insd este o portita de evadare, un ajutor. Ideea de reusita
trimite la o liniste interioara care opreste motoarele si in consecintd fluxul inceteaza a mai
exista.

Munca actorului pe scend se poate asemana cu munca mesterului Manole, care se tot
chinuie sd termine de ridicat zidul. Problema trebuie insd privita din acel unghi in care un
asemenea fapt nu este o corvoadd, ci un curs firesc al lucrurilor. Astfel, orice ar face actorul pe
scend trebuie sd fie de fapt o incercare de a-1 modifica pe celdlalt. Putem spune cd, intr-un fel
sau altul, actorul niciodatd nu va termina de urcat aceasti scard. Pentru cd, dacd X nu reuseste
sd-si convingd partenerul, va fi nevoit sd incerce din nou. Chiar si atunci cand isi convinge
partenerul de ceva anume. Pentru cd, de cate ori reusim ceva, apare o noud problemd. Dar nu
poti si nici nu trebuie sa-ti convingi partenerul ca nu are probleme. Nu este valabil in nici un
caz. In permanentd trebuie si existe o problema. Daci Mitch o convinge pe Blanche ci ei doi ar
putea avea o viatd minunatd impreund, se poate trage cortina. Prin urmare, actorul incearcd sa
facd ceva, incercd sd-si convinga partenerul de ceva. Si, pentru ca nu reuseste, el incearca iar si
iar cu noi variante. Altfel spus, Mitch incearci si schimbe ceea ce gandeste Blanche si, cand vede cd nu
a reusit, el va incerca din nou cu altceva. Dacd insd apare ideea cd o problemd a fost rezolvatd, o
nouad situatie ii va lua locul. Si mecanismul se repetad la infinit.

Parcurgand acest traseu, actorul viu se poate lovi de o multitudine de lucruri care ii
sunt strdine. Si atunci, cum sa incerci sd-1 modifici pe X folosind ceva care iti este strdin?

Recuzita actorului trebuie luatd asa cum este ea: veche, noud, buni, stricata, etc. Foarte
important insd este procesul de separare in: obiecte personale si obiecte la care personajul
ajunge doar la un moment dat. Suma de obiecte la care personajul poate ajunge inseamna de
fapt recuzita celorlalti actori, adica obiecte personale ale altor personaje. In functie de relatia pe
care o au personajele intre ele, aparitia anumitor obiecte poate fi un lucru trecut cu vederea sau
ceva iesit din comun. Cand Mitch bea o gurd de whisky din sticla ascunsa dupa piciorul mesei,
desi obiectul este a lui Stanley, faptul cd el a folosit sticla nu este o surprizd, asa cum nici aparitia
sticlei in sine nu poate genera ceva special. Stanley este prietenul lui Mitch, iar sticla de bautura
nu poate reprezenta ceva extraordinar in acest caz. Dacd Mitch ar fi baut din sticla cu lapte a lui
Stanley, atunci ar fi insemnat altceva.

Obiectele personale trebuie sa fie ficute extrem de familiare personajului. In caz contrar
poate apadrea falsul. Ar fi cel putin ciudat daca as fi rugat sd pun muzica la i-pod-ul personal si
eu sd nu stiu sa-1 deschid. Cea mai la indemana idee care apare in ochii celui din fata mea este

»A, dar nu e i-pod-ul tdu?!” O situatie asemanatoare se poate naste si pe scend, daca personajul
nu-si cunoaste recuzita personald. A cunoaste inseamnd a descoperi. Sa descoperi un trecut al

obiectelor, o utilitate, etc.. De fapt, sd descoperi in ce moment poti folosi obiectul X si in ce
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moment el nici nu trebuie sa-si mai faca aparitia. Mitch reuseste sa se apropie de Blanche
aratandu-i o inscriptie gravatd pe tabachera lui. Cand stii povestea tabacherei, o tii altfel in
mana si lucrezi altfel cu ea. Se poate intdmpla ca Blanche sd ia tabachera in méana si sa nu stie sa
o deschida. Mitch insa trebuie sd poata extrage din tabacher o tigara si cu ochii inchisi. In acel
moment folosirea tabacherei poate avea o semnificatie si un impact direct.

La final de piesd, spre exemplu, cand Blanche este ldsatd in grija unor specialisti pentru
a putea fi tratatd din punct de vedere psihologic, Mitch nu mai are niciun motiv si-i arate
tabachera Blanchei. Un astfel de gest ar fi complet deplasat si stupid.

Lucrul cu obiecte poate genera insd si accidente scenice. In timpul in care se consuma
scena jocului de poker din tabloul trei, se poate hotdri in cadrul repetitiilor ca, la un moment
dat, Mitch sa castige potul cel mare, sd culeaga banii de pe masa si sd inceapd sa-i numere. Sa
presupunem cd o parte din bani cad pe podea, lucru care nu s-a mai intamplat in timpul
repetitiilor. latd deci un accident scenic. Un asemenea moment nu trebuie sa starneasca panica
si haos de genul ,, Vai, nu! Ce fac? Ce fac? Ce fac?”.

S-a stabilit deja ca actiunile personajului, adica traseul, la fel ca replicile, trebuie sa fie
uitate, pentru a putea fi descoperite treptat, sd se nascd. Asta inseamnd cd Mitch nu stia ca va
castiga potul cel mare (ceea ce s-a hotdrat), tot asa cum nu stia nici cd va scapa banii pe jos
(accidental). Astfel, singura solutie a lui Mitch este sa ridice banii de pe jos cu normalitatea cu
care ar face orice alta actiune. Desi apare o actiune in plus, acest lucru nu trebuie sd se observe.
Trebuie sa se perceapa doar cursul firesc al lucrurilor.

Orice accident care apare trebuie rezolvat fara a ldsa senzatia cd ,treaba asta nu avea ce
sd caute aici”. O astfel de reactie ar face ca personajul sa se evapore si sd incepem sa vedem pe
scend actorul care pretinde cd e personajul. Povestea nu trebuie fisuratd sub nici un pretext,
conventia facand posibila reprezentatia.

Rezolvarea unui accident scenic poate ldsa senzatia ca face apel la improvizatie. Dar
improvizatia este de fapt ceea ce face actorul. Personajul pur si simplu se comportd normal,
firesc. Un lucru esential este acela cd ,,a improviza” nu trebuie sd insemne ,a inventa”, ci ,a
descoperi”. Pentru cd, de fiecare data cand actorul improvizeazd, procesul presupune in fapt o
incercare a actorului de a descoperi modul in care s-ar comporta personajul sau in situatia X.

Daca personajul nostru este Mitch, atunci prin improvizatie intelegem Mitch in situatie.
O astfel de apropiere face ca drumul nostru prin personaj sa fie si mai clar pavat. Improvizatia
trebuie sd devind unealta prin care personajul nostru in timpul lucrului capata instinct. In
ultimad instantd, cand repetitiile iau sfarsit, in locul improvizatiei actorului, trebuie sa ramana
personajul care are abilitatea de a fi spontan. A fi spontan insa nu trebuie sa se traduca prin a fi
animalic sau a se produce de la sine asa cum se intelege de cele mai multe ori la modul general in
cadrul unei societati. A fi spontan trebuie sa se traduca prin viu si natural.

- vreau sa fiu original -

Un actor este de neinlocuit. Nimeni nu il poate juca pe Hamlet asa cum il joacad X pentru
cd nimeni nu poate vedea ceea ce vede X prin Hamlet. Fiecare vede altfel. Nu este o problema
de mai bine sau de mai rdu, ci o problemd care se traduce in diferit. Dacd oferim unui numar de
50 de actori o replicd, vom avea pentru aceeasi replicd 50 de interpretdri diferite. Nici una dintre
acele interpretdri nu va fi originald, ea va fi pur si simplu diferitd de toate celelalte 49 de
interpretdri.
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Nu trebuie si inventezi nimic. In teatru nu ai ce s inventezi; poti doar sa descoperi. Si
nici nu trebuie sa faci greseala de a-ti dori s& descoperi ceva nou. In esentd, intri intr-o lume in
care oamenii plimba sentimente de la unul la altul. Asta e tot. Nu e un secret sau un mister la
mijloc. Toatd lumea trebuie sd stie asta. Cand mergi la teatru chiar asta vezi: sentimente
ambalate intr-o poveste. A fi original este ca si cum ti-ai dori sa inventezi sau sd descoperi
sentimente. Nu-i asa cd e caraghios?! Ele deja existd. Nu se ndscuse incd Adam, dar ele topdiau
peste tot, asteptand sd fie descoperite.

In situatia in care X interpreteazi un personaj pe care multi altii I-au interpretat inaintea
lui, modul lui X de a rezolva personajul - oricat de mult s-ar chinui - nu este unul nou. Este
diferit, este altfel. Pentru cd un actor isi lasa amprenta peste acel rol, iar un personaj isi lasa
amprenta asupra omului care are meseria de actor. Este o simbioza. ,Nou” sau ,original” nu
mai existd din momentul in care a avut loc primul spectacol de teatru. Exista doar diferit.

Nu poti spune deci cd ,X l-a interpretat pe Hamlet intr-o maniera noud”. Poti rosti
cuvantul ,salut” in mii de feluri, pentru cd acel cuvant poate exprima mii de sentimente (de la
rusine si fricd pana la iubire si dispret). De ce nu apare cineva care sd spuna: , Ai auzit cum a
spus tipul dla <salut>!? A sunat atat de nou/original!”?

- sa joci ce n-ai trait -

Ce pot sa fac eu, actorul, dacd personajul meu sdvarseste o serie de fapte pe care eu nu
numai cd nu le-am experimentat, dar nu am nici cea mai mica idee despre cum as putea sa
ajung sd fac asa ceva. Problema cred cd isi gdseste rezolvarea tot in interior.

Faptele pornesc din ceea ce simtim. Daca trebuie sa ajungem pe scend in stadiul in care
avem de comis o faptd groaznicd, va trebui sd descoperim cauza. Care este tragaciul ce trimite
acel personaj spre savarsirea unui asemenea act. Spre exemplu, in finalul piesei , Tango”, Edek
il omoard pe Artur. Pornim de la premisa cd actorul, fiind in libertate, nu a ucis inca pe nimeni
in viata reald. Deci, sentimental, nu stie ce inseamna o crima - din acest punct de vedere este
analfabet. Primul pas este depistarea originii aparitiei acestui gest, origine care se gaseste in
sentiment. Originea trebuie cdutatd in Edek.

Tot ceea ce savarsim porneste din fricd sau iubire. De cele mai multe ori suntem tentati sa
asezdm la origini iubirea si ura. Dar, daca privim cu grija, ura, la randul ei porneste tot din
iubire sau din fricd, oricat de imposibil ar parea. Urdm pe cineva pentru cd iubim si ne-a tradat.
Uram pentru ca ne e fricd sd nu ne concedieze - el are aceastd fortd. Exemplele de acest gen sunt
infinite.

Astfel trebuie sd vedem daca la baza Edek este motivat de fricd sau de iubire. Sa
presupunem cd in cazul lui Edek este vorba de frica.

Crima este o dovada de instabilitate si lipsa de siguranta. Urmatorul pas il vizeaza in
mod direct pe actor, care trebuie sd depisteze in el care a fost cea mai intensa reactie pe care a
avut-o de-a lungul vietii, reactie care fost condusa de fricd si s-a putut traduce prin instabilitate.
Redescoperirea acestei reactii nu poate fi pasatd personajului, pentru ca Edek nu a trait
niciodatd ceea ce a trdit actorul. Dar actorul se poate folosi de aceastd descoperire pentru ca
acum se afld pe un teren comun emotional cu zona in care se afld fapta personajului. Diferenta
este datd de intensitate si deci de miza.
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Fuziunea dintre cele doud fapte nu poate functiona. Pornind din acest punct, actorul isi
poate doar imagina ceea ce simte personajul. Dar, pentru ca scena sa fie rezolvatd intr-un mod
just, din nou, actorul trebuie sd nu uite sa priveasca prin ochii personajului.

Acelasi procedeu functioneaza si atunci cand ne ciocnim cu alte fapte de acest gen pe
scend: viol, furt, etc.. O cdutare de acest gen trebuie sd fie mereu ghidatd si de scheletul
personajului. Uneori poate sa nu fie vorba despre o faptd, ci despre o pozitie pe care o ocupa
personajul: rege, cersetor, asasin, etc.. Insa procesul de cdutare este acelasi.

Nimeni nu ocupad o pozitie de cersetor daca nu-si doreste acest lucru. Trebuie doar sa fie
cautat motorul.

Motorul oferd acel sentiment care se traduce in reactie. Nici un sentiment nu este nou;
sentimentul doar asteapti si fie descoperit de fiecare individ in parte. In cazuri precum cele
expuse anterior, diferenta nu este data de nou, ci de intensitate.

CAPITOLUL III: CORPUL

- in care construim personajul,
elementele fiind adaugate de la exterior la interior,
dar tot in urma unei munci ce presupune descoperire -

APROPIEREA ACTORULUI DE PERSONA]J
- cunoasterea trupului actorului -

Am stabilit deja ca un actor nu se poate transforma. Adicd el nu poate deveni Edek dupa
ce a jucat acest rol. In schimb, un actor poate sa isi modeleze trupul pentru a semadna mai mult
cu trupul lui Edek.

Apropierea personajului de actor inseamna mai mult cautarea acelor puncte lduntrice
care il fac pe actor sa reactioneze emotional asa cum reactioneaza personajul. Si am descoperit
cd una din cheile esentiale este ca actorul sa priveascd prin ochii personajului. Este un fel de
tranzactie: eu, actorul iti ardt mecanismul meu interior, iar tu personajul, pentru a te putea
folosi de acest mecanism, trebuie sd ma lasi sa locuiesc in tine ca si cAnd as strdbate un drum.
Aceastd simbiozad are nevoie de timp pentru a cdpata substanta. Altfel riscdim sd vedem pe
scend oameni care se chinuie sa fie altcineva. Cand sufletul actorului incepe sa functioneze prin
personaj, nu trebuie sd se simta insd de parca am avea in fata un suflet fara trup. E adevarat ca
personajul foloseste trupul actorului, dar trebuie ca acel trup sa devina al lui, al personajului.

Deja nu prea mai putem vorbi despre munca actorului cu personajul, ci mai degraba
despre munca personajului cu actorul. Acum personajul trebuie sd invete sd manuiasca acest
corp care i-a fost oferit.
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Privind din acest unghi putem spune cd avem parte de un proces in oglindd. Actorul
interpreteazd mai multe personaje de-a lungul carierei sale, iar un personaj trece prin mai multe
corpuri de-a lungul timpului. Numaérul de roluri oferite unui actor e conditionat de cariera pe
care el o are. Numarul de corpuri folosite de un personaj e conditionat de mutarile care se fac
asupra textului din care el face parte.

Personajul incepe sa existe, sa fie si, desi am petrecut o multime de timp in sala de
repetitii, trebuie sa invatam cd acesta este momentul in care o ludm aproape de la zero. Spun
aproape pentru cd putem sdri o etapd: scheletul. Personajul nu este interesat de trecutul
actorului, evenimentele care i-au marcat viata, amintirile, locul nasterii, s.a.m.d.. Nu. Personajul
este interesat doar sa manipuleze corpul care i-a fost oferit pentru a se exprima. Nu trebuie insa
sd credem cd personajul detine controlul total. Trebuie doar construitd iluzia de control. Pentru
aceasta, actorul este bine sid-si cunoasca limitele. Niciun actor de 80 de ani nu trebuie si-si lase
personajul s& facd, spre exemplu, 20 de flic-flacuri consecutive cu trupul siu. Incercarea unui
asemenea gest ar duce la esec.

- actiunea mai puternica decat cuvantul -

In orice moment al vietii noastre reusim s observam mai mult sau mai putin ceea ce se
petrece in jurul nostru, in functie de capacitatea noastrd de a fi atenti la cele inconjurdtoare.
Suntem emotionati de ceea ce vedem, dar nu retinem emotia niciodata. Ceea ce retinem de fapt
este materialitatea. Dacd vedem o mamad care plange, noi o credem pentru cd, asa cum am
stabilit, intensitatea, modul ei de a se exprima, este mai slab decét ceea ce simte ea in interior.
Si, pentru cd o credem, ne emotiondm si noi. Dar nu vom tine minte emotia. Ceea ce vom retine
este imaginea mamei. Modul in care ea se schimonosea, forma lacrimilor de pe obrazul ei,
reactiile convulsive, s.a.m.d..

Cand mergem la teatru, foarte rar ni se intdmpld sd spunem ,,ce bine a zis X replica”. De
fapt noi ne exprimam altfel: ,,ce mult am ras cand a cdzut in genunchi”, ce tare m-am speriat
cand a inceput sa il sugrume”, etc.. Asociem o imagine cu un sentiment. Cuvantul este doar un
pretext de a parcurge povestea.

Cand Edek il omoara pe Artur, Eleonora tipa cu forta unei mame disperate, dar nimanui
nu i se intipdreste pe retina acel tipat. Spectatorul raméane socat de gestul brutal al lui Edek, care
sfasie cu o violenta barbara viata din Artur.

Gestul devine extrem de important. Iatd de ce materializarea, fizicalizarea nu trebuie sa
fie fortatd, artificiald, addugatd doar pentru a fi interesant.

Noi spunem acum cd incepem sa construim personajul, dar de fapt noi trebuie sa ldsam
personajul sd ne construiasca pe noi. Altfel spus, sa permitem sd ni se implementeze gesturi,
expresii, etc., care nu sunt ale noastre. Si totusi adaptarea vine din partea actorului in acest sens,
pentru cd un personaj in fata actorului nu are fortd de convingere sau manipulare. Aceasta
transformare se petrece prin acceptare.

- un alt fel de <eu in situatie> -

Din punct de vedere fizic, actorul ar trebui sd fie in stare sa faca tot ceea ce face
personajul sdu. Acest lucru poate presupune uneori un antrenament fizic destul de dificil, cu un
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program bine pus la punct. Aici se ascunde o altd coordonata a muncii individuale, private, pe
care o face actorul.

Este important sd elimindm din mintea noastra tot ce poate presupune ,,a construi” sau
»a crea” si sd incercdm sa ne axam asupra conditiei fizice pe care o are personajul nostru
literalmente. Putem stabili daca el este un personaj activ fizic sau nu. Spre exemplu, Mitch joaca
bowling si merge la sald, unde inoat si lucreaza cu greutati. In plus, Mitch nu detine o masing,
ceea ce inseamnd cd drumurile pe care le are de facut le parcurge fie pe jos, fie cu tramvaiul.
Ceea ce putem face noi este sa incercam sd ne imagindm in situatia datd. Sau mai bine spus sa-1
lasam pe Mitch s4 fie.

De data aceasta nu mai vorbim despre actorul care se afld in respectiva situatie, ci
despre personaj in situatie. $Si, dacd nu mai parcurgem scenele scrise ale piesei pentru a fi in
situatie, atunci ce putem face? Putem s il ldsdm pe Mitch sa isi triiasca viata. In cazul de fats,
actorul ar trebui sd mearga si sa joace cel putin un joc de bowling, s mearga la inot si la o sala
de fortd, unde ar putea lucra cu greutati. Ar trebui sda se plimbe mai mult si sd parcurga
distantele mai lungi cu un mijloc de transport in comun. Gustand un pic din toate aceste
lucruri, se intelege cu totul altfel viata personajului.

Deci a fi in situatie, in acest caz, inseamna sa faci ceea ce face personajul. E ca si cum se
construieste un extratext imens, in care personajul are rolul principal, dar un extratext care se
consuma simultan cu viata actorului.

Inainte de a adduga trucajul, este util ca personajul si existe. , Am abandonat machiajul,
nasurile false, burtile umplute cu célti, tot ceea ce pune pe el actorul, in mod obignuit, in cabina
sa Inainte de spectacol. Am gdsit cd era mult mai util pentru un actor sd se transforme?? (...)
intr-o manierd sdracd, utilizdnd doar propriul corp.”18

Toate aceste lucruri asumate nu numai cd ar incepe sd-i intre actorului in sistem, dar i-ar
schimba complet stilul de viatd, intr-un mod cat se poate de natural. Actorul devine si din acest
punct de vedere personajul si, treptat, renuntd la viata lui in favoarea personajului sau.

Aceste exercitii nu trebuie gandite in asa fel incat ele sd ne oblige sa construim ceva.
Putem sa vorbim insad din nou despre descoperire. Pentru cd, facand ceea ce ar face personajul,
putem descoperi dacd noud ne place sau nu, dacd suntem buni si capabili sau dacd esudm.
Putem, spre exemplu, sd descoperim daca Mitch este bun sau nu la bowling. Cu cat distanta
este mai mare in acest sens, cu atat este mai multd munca la mijloc. Nimic nu este insa imposibil
din acest punct de vedere.

O altd coordonatd importantda este curiozitatea. Actorul trebuie sa aiba curajul sa
experimenteze, ori acest curaj este dat, oferit de curiozitate. Un singur drum cu tramvaiul nu
poate fi suficient. Pulsul acestei actiuni se simte abia in momentul in care renuntam totalmente
la orice altd forma de transport in comun. Mersul cu autobuzul, metroul, etc. nu este la fel. Desi
existd anumite puncte in comun, este diferit: spatiul interior, sunetele care se aud in timpul
mersului, atmosfera care se naste, oamenii sunt altfel, s.a.m.d.. Curiozitatea, practic, in acest
sens, ar presupune drumuri cu tramvaiul in diferite situatii: cand afard ploud, cand este
caniculd, cand este ord de varf sau in zorii diminetii.

Sufletul si corpul nu pot functiona separat. Ele se amestecd intr-un mod organic.
Experimentarea fizicd nu face nimic altceva decat sd lase simturile sa exploreze. Cand un

17 A se transforma trebuie inteles aici cu sensul de modificare fizicd si nu trebuie sd se traduca prin a deveni
altcineva.
18 Fragment din ,Spre un teatru sarac” de Gerzy Grotowski
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impuls vine din exterior, el se transforma in sentiment si iese afara din noi sub forma unei
reactii. Este un ciclu care se opreste doar cand individul moare.

Savarsirea actiunilor fizice ale personajului in viata de zi cu zi este suficientd pentru a
modifica perspectiva pe care o are actorul asupra vietii personajului.

Usor, usor, personajul acapareazad actorul si incepe sd se simta acasi. O conditie
esentiala, in acest sens, ar fi reluarea tuturor actiunilor, adaugand si scheletul personajului. Iata
primul pas care duce de fapt la disparitia actorului de pe scena.

DRUMUL PERSONAJULUI PRIN ACTOR

A permite personajului sd traverseze un drum prin actor inseamna de fapt ca actorul sa
exploreze, sd cerceteze prin probare si sd descopere ce elemente fizice ale personajului pot fi
asezate peste actor. Un asemenea proces poate fi privit, intr-un fel, precum primul - si poate cel
mai important - costum pe care il imbraca actorul, camuflandu-se in personaj.

- aspectul fizic al actorului -

De foarte multe ori, asa cum reiese din descriere, un anumit personaj nu aratd precum
actorul care il animd. Uneori, elementele pot fi chiar contradictorii. Spre exemplu, in Richard al
III-lea, personajul Richard este descris de Shakespeare drept un om urat din punct de vedere
fizic: ,este un cocosat urat, aspru stampilat, deformat, neterminat si nu poate merge tantos
inaintea unei nimfe”1%. Acest lucru nu trebuie sd insemne cd vom cduta un actor care sd fie
cocosat, urat si deformat. Dar inseamna ca actorul trebuie sad ajungd sad se simta prin personaj un
om cocosgat, urat si deformat.

Existd totusi o serie de elemente care se pot adduga actorului, pentru ca acesta si arate
cat mai apropiat de personajul sdu. Trebuie cdutat aici in doua zone: cum aratd personajul din
text si care este firea personajului prin aplicarea textului, regiei, conceptului, s.a.m.d..

In primul rand, inc4 din timpul repetitiilor, putem adduga elementele date de autor care
completeazd exterior personajul si intrd la categoria trdsituri. Spre exemplu, Edek este grizonat
si poartd mustata. In acest caz actorul - dacid nu are aceste caracteristici - le poate asimila.
Actorul isi poate ldsa mustatd sau isi poate aplica o mustata falsa. Cat priveste parul, el poate fi
albit cu solutii speciale care se gdsesc in comert. O situatie similard gasim si la Mitch, care, in
descriere, are burtd si transpira mult. Din nou, actorul isi poate aplica o burtd falsd, iar
transpiratia poate fi castigata foarte simplu prin aplicarea de apd, pe haine, in zone specifice.

Este nevoie de timp pentru ca aceste elemente sd fie aplicate actorului. Personajul se va
simti confortabil cu ele, fiind ale lui, dar actorul va avea nevoie de un timp de acomodare. A
repeta cu aceste elemente oferite de autor (dacd nu se opune conceptului regizoral) este
imperios necesar. Curand, actorul se va ascunde cu propria lui infatisare. Se va ascunde, pentru
cd, fizic, va ardta altfel chiar si cu propria lui infitisare, pentru ca modificdrile aplicate - pentru
intruchiparea fizicd a personajului - sunt insusite si de cdtre actor. Iatd incd un pas spre
disparitia actorului de pe scena.

19 Trad. Din eng. / Fragment preluat de pe en.wikipedia.org - pagind destinatd piesei de teatru Richard al
III-lea de William Shakespeare.
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»(...) sd te ascunzi dupd propria ta infatisare (...) Cu mine s-a petrecut un asemenea caz.
Am avut o cunostintd apropiata (...) avea parul lung, o barba mare si mustati tepoase. O data,
pe neasteptate, s-a tuns si si-a ras barba si mustatile. Atunci i-au iesit la iveald trasdturile mici, o
barbie scurtd si urechile clapauge. L-am intélnit, cu aceasta noud infdtisare, la masa, la niste
cunostinte. Sedeam unul in fata altuia si discutam. <De cine imi aminteste?> ma intrebam eu
mereu, banuind cd mi-l aminteste chiar pe el. (...) Am stat de vorbd cu el aproape pand la
sfarsitul mesei, ca si cum ar fi fost o persoana pe care n-o cunosteam.”20

Dupa ce reusim sa reactionam just in spatiu, ajutati de scheletul personajului, simturi,
emotie, imaginatie si de toate elementele exteriore oferite de autor, o re-analizare a
caracteristicilor de bazd ale personalititii, precum si a temperamentului pe care il are personajul,
poate fi de folos?!. Acest tip de aprofundare ne va ajuta sa re-descoperim atat informatii utile
despre interioritatea personajului nostru, cat si noi elemente exterioare. lIatd deci care este a
doua zond in care putem cduta, cdci nimic nu trebuie fabricat, manufacturat. Chiar daca vorbim
despre exterior, esential este tot si descoperi.

Spre exemplu, putem spune despre Edek cd are un temperament sangvinic, ceea ce il
face vesel, un om care asimileazad repede tot ce e nou si trece usor peste esec. Dacd stam sa
privim un pic cu grija, Edek este cel care rade cu femeile, impreund cu batranii din casa joaca
aproape zilnic cdrti, dar miza, in loc sa fie in bani, consta in glume porcoase si, dupa ce il
omoard pe Artur, nu are nici un sentiment de vinovatie. Dar ceea ce ne intereseaza cu adevarat
in acest punct - in care studiem partea exterioard a personajului - e cad o persoand cu un
temperament sangvinic vorbeste tare si articulat si, in plus, gesticuleazd mult, aproape
explicativ.

In consecintd, ceea ce putem adduga, spre exemplu, in acest caz, sunt vorbirea aproape
rastitd, puternicd, directd si gesturile - oricare ar fi acelea - rapide, dintr-o bucata si destul de
dese mai cu seamad atunci cand vorbeste. Utilizdnd aceste elemente, actorul X nu numai ca se va
apropia de personaj, dar el insusi va deveni treptat altfel.

Mai putem spune despre Edek cd are o fire extrovertitd, ceea ce presupune ca este
impulsiv, vorbeste cu usurintd despre el insusi, isi exprima pdrerile fara retineri, ii place sa fie
in centrul atentiei. De aici putem trage concluzia cd, in ceea ce priveste pozitia lui fizicd, Edek
va avea mereu ceva impunator, desi nu se afla intr-o functie de conducere. Persoanele care isi
doresc si gdsesc pldcere in a fi in centrul atentiei mereu vor sd fie mai bune, mai smechere, mai
destepte, mai bine clddite, s.a.m.d.. Deci si Edek se va mandri cu tot ce are. Din punct de vedere
fizic, vor deveni importante fesele, pectoralii si chiar falusul.

Cédutarea, in acest sens, poate aduce multe transformadri fizice actorului. Trebuie doar sa
fie experimentatd cu sinceritate. De la un punct incolo, personajul si actorul se vor intersecta, se
vor amesteca si vor deveni inseparabili.

»~Actorul este un om care functioneaza in public cu corpul sau, oferindu-l. (...) Ceea ce
frapeaza insa, cand examindm munca actorului, asa cum este ea practicata in zilele noastre, este
mizeria sa?%; tocmelile privitoare la un corp, exploatat de (...) regizor - dau nastere, la randul
lor, la 0 atmosfera de intriga si de revolta.”2?

20 Fragment din ,Munca actorului cu sine insusi” de K. S. Stanislavski

2l Am vorbit despre caracteristici si temperament in partea I a lucrarii (SCHELETUL), in capitolul ,Ce
gdsim la baza firii”, subcapitolul , temperament, personalitate, principii si valori”.

22 T ideea 4 nu se lucreazi curat, ordonat, temeinic, ci fusdrit, superficial.

2 Fragment din ,Spre un teatru sarac” de Gerzy Grotowski
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- costumul si masca -

Personajul nu are nevoie sa se ascundd; actorul insd, da. Daca te-ai imbrdcat cu
personajul, acum personajul trebuie si se ageze peste tine.

Pornind de la atitudinea corporald a personajului (dar si cea interioard) se pot descoperi
treptat raspunsurile multor intrebari. Spre exemplu, ,in ce mod personajul ar da noroc?”, ,care
este rasul lui?”, ,care este timbrul sdu vocal?”, ,ce soi de mers are - alert, tardganat, etc.?”, ,ce
pozitie adoptd cand se aseazd pe un scaun sau in ce fel se aseazad pe scaun?”, etc. Si lista poate
continua la nesfarsit. Problemele vor inceta si mai existe atunci cind actorul va deveni
dezinteresat de personaj sau in momentul in care spectacolul nu se va mai juca. Cu alte cuvinte,
munca de descoperire este infinita.

Exista insd si alte elemente care pot completa exteriorul actorului. Masca, spre exemplu,
este o chestiune care poate fi privitd din mai multe unghiuri.

In prima instantd poate insemna identitate - adica un alt fel de a spune , ghici cine sunt”.
Problema identitatii nu trebuie sa fie confundatd cu temperamentul sau caracteristicile de baza
ale personalitatii. Temperamentul trebuie sd raspunda prin alaturarea intrebarilor contradictorii
la modul ,,cine as vrea sa fiu?” si ,,cine ma tem sa fiu?”. Se naste aici un conflict, intrebarile fiind
la poluri opuse. O asemenea luptd oferd un balans din punct de vedere al imaginii fizice pe care
o prezintd personajul nostru. Spre exemplu, cu cat isi doreste mai mult Mitch sa fie slab, cu atat
ii va fi si mai tare teamd sd nu fie gras. Desi acest unghi poate parea cd vizeaza doar
interioritatea, el are repercursiuni si in exterior. Cum se traduce acest lucru in miscare fizica pe
scend? Trebuie sa intelegem ca aceastd unealtd este 0 mascare a propriei fiinte, o constructie
care ma ajuta si determin cine sunt de fapt. In alte vorbe, identitatea noastra e asa cum vrem si
ne vedem noi pe noi in public; in particular nu mai tinem cont de modul in care ardtdm. E ca si
cum am aplica o mascd. ,ldentitatea noastrd e ceea ce vrem sd vedem noi insine. Ca sa ne
convingem pe noi ingine de cine suntem, trebuie sd convingem si alti oameni.”

Un exemplu care vizeazd identitatea cred cd ar fi util in acest sens. Sa presupunem cd
Mitch este un badaran. Dar, pentru cd isi doreste sa fie vazut drept un gentleman, cand Blanche
intrd in camerd, el se ridicd in picioare respectuos. Mitch nu este un gentleman, dar, in ochii
Blanchei, el devine un astfel de om. Identitatea lui Mitch este sinonima cu acest termen. Ce vede
si crede Blanche despre Mitch se reflecta chiar in Mitch. Asta inseamnd ca Mitch este un
gentleman. In acest caz, in exterior, actiunea fizici ce a marcat identitatea personajului e faptul
cd acesta s-a ridicat in picioare. In acest fel, in ochii Blanchei el a mascat cine este cu adevéirat.
Am putea spune, in acest exemplu, urmatorul lucru: conflictul lui Mitch a fost cd, pe cit de mult
isi dorea sd fie politicos, pe atit de mult ii era teamd sd nu fie necioplit.

Nu putem defini cu exactitate identitatea. Acest lucru este imposibil. Dar putem
descoperi modul in care se manifestd ea. Un chimist, dacd termind de analizat natura unui
metal, el nu va descrie metalul, ci modul in care acel metal se manifestd in diferite situatii: la
temperatura ridicatd, prin combinare cu altd substantd, etc..

O altd masci e ceea ce numim persona. Nu trebuie insd sa confunddm acest termen cu cel
de schizofrenie. Nu ne referim aici la o dubla personalitate sau o boald. Persona trebuie sa fie
inteles drept rolul pe care cineva si-1 asuma si afiseaza in public sau in societate; este imaginea,

2 Fragment din ,, Actorul si tinta” de Declan Donnellan
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personalitatea pe care o afiseaza un individ (desi acea imagine este de multe ori in contrast cu
ceea ce simte individul in interior). Din nou, persona nu trebuie sa fie confundat cu identitatea.
Diferenta majora in acest sens o face faptul cd identitatea implica mediul inconjurétor; e ceea ce
vrem sd vedem la noi, dar aceastd convingere - cd suntem intr-un fel - e posibild doar prin
pdrerea celorlalti despre noi. Persona insd nu tine cont de mediul inconjurdtor. Este o unealta
prin care individul doar se apdra si se distanteaza de mediul inconjuritor, construind un zid
intre cum este el cu adevdrat si societate.

O astfel de mascd face posibild disimularea pentru un personaj. Acest lucru este util in
scend doar dacd dezvaluie la un moment dat adevarul despre personaj. Spre exemplu, in
Ursul®, ne intdlnim cu Smirnov, un personaj care se prezintd drept un om dur, neinduplecat,
pregatit de lupta, pare c& nu a cunoscut frica, este misogin, darz, etc. In exterior putem poate
vedea deci un om cu gesturi ample, puternice, clare. latd imaginea pe care o afiseaza Smirnov.
Descoperim cd aceastd ,persona” a personajului este doar o cochilie care are nevoie de atingerea
unei femei pentru a fi spartd si indepartatd. Spre finalul piesei, Smirnov se indrdgosteste,
devine mult mai maleabil, misoginismul dispare - se poate observa cum este el cu adevarat: un
om care prea multd vreme a fost singur.

Masca poate sd mai insemne machiaj. Aici vorbim de fapt despre o distantare clard,
fizicd, exterioard a actorului de sine si totodatd de o apropiere a actorului de personajul sdu.
Machiajul este un element clar de stabilire a conventiei teatrale. Pictarea fetei poate trimite spre o
zond plina de simbolism - imaginea in sine trimitdnd un semnal clar de la prima aparitie. O
masca de acest gen insd nu trebuie s fie jucatd de actor, ea trebuie doar s fie 13sata si existe. In
primul rand, pentru ci functia ei - asa cum am spus - este marcarea conventiei piesei. In al
doilea rand, plusarea in aceasta directie, adicd sa afisezi faptul ca esti machiat, sa eviti a te
sterge sau a te scarpina cu mana pe fatd, cu alte cuvinte, o atitudine de genul: , uite, am o masca
din machiaj” arunca actorul in falsitate.

Spre exemplu, Edek, impreuna cu toate celelalte personaje din ,Tango” aveau fata
pictatd cu alb intreg spectacolul. Acest lucru era un element care marca acea lume in care
personajele existau. Nu trebuie sa joci acest lucru. E ca si cum ai incerca sd joci faptul ca existi.
Vorbim despre un element exterior, care se poate adduga actorului, dar trebuie ulterior sa fie
lasat in pace sd respire. Tocmai aici isi va gdsi si forta: in faptul ca nimeni din scend nu observa
cdt de mascati sunt toti, cit de schimbati.

Masca poate insemna mimica fetei. Acest lucru se construieste prin exercitiu. Putem
spune ca un autor dramatic isi descrie personajul drept un om cu un ochi mai mic si unul mai
mare. In acest caz, actorul va trebui si studieze acest fenomen in lucrul sdu practic. Adica sa
joace fara a se modifica interior, asa cum o fdcea si pand acum, dar addugand acest element: ca
are un ochi mai mic decat celalalt. E usor de depistat faptul ca X va trebui sa se chinuie sa-si tina
un ochi intredeschis pe toatd durata piesei pand cand ,a tine un ochi intredeschis” devine o
normalitate. Adoptarea unui asemenea element - prin lucru zilnic - poate duce la asimilarea sa
de cdtre corpul actorului. (A trebuit sda ma confrunt cu acest gen de lucru in timpul repetitiilor
de la Tango. Edek isi sugea des buzele. A fost unul dintre cele mai grele lucruri de castigat).

In fine, masca poate insemna si obiectul din lemn, plastic sau alt material care imita
aspectul unei fete, cu parti decupate pentru ochi, gura si nas. Acest accesoriu poate fi folosit de
actor numai daca viziunea scenici a regizorului permite sau impune acest lucru. In caz contrar,

%5 Referire la piesa de teatru intr-un act ,,Ursul” de A. P. Cehov.
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nu are de ce sd facd parte din aspectul exterior al personajului. Acest tip de masca este tot mai
rar folosit in teatrul de astdzi, desi simbolistica la care trimite este una puternicd, bogata.

Un alt element care completeazd aspectul exterior este costumul. E clar cd prin costum
nu trebuie sa intelegem nimic altceva decat accesoriile vestimentare ale personajului. De cele
mai multe ori, scenograful, sfatuindu-se cu regizorul hotdrdste ,cum trebuie sa se imbrace
personajul X”. In alte cazuri, se intampl4 ca dramaturgul sd rezolve problema vestimentatiei in
didascaliile piesei. Dar nu cum sau cine ia decizia trebuie sd ne intereseze pe noi. Pe actor
trebuie sa il intereseze strict rdspunsul final. Adicd sd se imbrace in hainele personajului si sa
inceapd sa se desfdsoare in ele.

Un astfel de comportament este vital. A repeta de la un punct incolo in haine care nu
apartin personajului face ca apropierea actorului de personajul lui sd fie incetinitd. A pune pe
tine costumul personajului e ca si cand ai imbrdca o bluzd noud in cabina de probe a unui
magazin. Ceva in tine tresalta. Treptat insd te vei obisnui cu sentimentul si vei trata bluza cea
noud drept o altd bluza din toatd colectia pe care o ai. Un proces similar trebuie sd se intample
si cu actorul. Cand apare obisnuinta, putem spune deja ca in acele haine std imbrdcat mai
degraba personajul decat actorul. Putem marca aici un alt pas spre disparitia actorului de pe
scend.

- ticuri si gest psihologic -

Un alt element care poate veni in ajutorul actorului este gestul psihologic. Aici este
punctul in care lumea interioard si cea exterioard se intalnesc in mod direct; fizicul se amesteca
cu psihicul si dau nastere unei actiuni definitorii.

O posibila definitie a gestului psihologic ar fi: ,corporalizarea dinamicii interioare
intr-un gest exterior, necesar pentru descoperirea personajului.”2s In alte cuvinte, dacd am putea
sd descriem printr-un singur gest lumea interioard a personajului nostru, care ar fi acel gest?

Iatd un element care cred ca trebuie privit precum conceptul miscdrii personajului.
Conceptul - asa cum este el folosit in mod normal - vorbeste de fapt despre lumea interioard a
personajului. Cred ca putem privi gestul psihologic precum conceptul lumii exterioare a
personajului - miscarea in care se gaseste intreaga esentd. Gestul psihologic nu poate fi construit,
el doar apare... sau nu.

Asa cum am mai spus, actorul trebuie sd reuseascd sda vada clar prin personaj si, in
acelasi timp, s3 ii ingdduie personajului si-i poarte corpul. In acel moment, se pot naste reactii
dintre cele mai surprinzdtoare. latd, aceasta este libertatea care trebuie cautata de actor pentru a
fi aplicatd prin personaj. In timpul repetitiilor, acest gen de munca, daci este probat cu
sinceritate, ii poate produce o revelatie actorului: faptul cd, in anumite momente, din cand in
cand, are tendinta de a repeta un gest anume. Chiar mai mult decat atat, actorul are senzatia ca
acel gest nu este neapdrat unul controlat, ci unul care parca pur si simplu apare de la sine. Aici se
ascunde de fapt gestul psihologic al personajului. Dacd miscarea nu este una definitd, in timp ea
va cdpdta un contur clar, firesc.

Gesturi psihologice definitorii putem observa si la oamenii de pe strada. In viata de zi
cu zi, un astfel de gest are tendinta de a-si face aparitia in momentele extrem de fericite sau de
dramatice din viata unui om. Poate fi depistat pentru ca in momente cheie el se repetd. Spre
exemplu, in timpul muncii de descoperire a personajului Mitch, am observat cd momentele de

26 Citat din Michael Chekhov
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stanjeneald intensa au adus rezolvarea in acest sens. Mitch isi ridica pantalonii tragand de curea
de parcd ar fi vrut sa nu se vada ca isi trage pantalonii. Privind acum din afard, cred ca miscarea
in sine era una stangace, poate chiar prosteasca. Dar acolo se ascundea gestul psihologic al
personajului.

Este foarte important ca gestul psihologic sd nu fie confundat cu ticul. E adevdrat ca,
atunci cand vorbim despre cineva si spunem cd are un tic, subliniem faptul cd repetd in mod
frecvent un gest sau un cuvant. De altfel, chiar definitia din dictionar sustine acest lucru, ticul
fiind definit precum o contractie musculara involuntara si repetatd, provocata de tulburdri ale
sistemului nervos. Pentru cei mai multi, ticul nu este decat o apucatura suparatoare, enervanta
si chiar ridicold, care se manifestd in mod involuntar.

Privind de la distantd, ar parea ca nu existd o diferenta clara. In ambele cazuri existd
repetitia, manifestarea involuntard, etc. Locul in care trebuie sd cdutam raspunsul acestei
intrebdri este in mizd. De observat cd, in momentele in care miza creste, agitatia interioara se
manifestd prin reactii mult mai stricte. Apare o economie in numarul de gesturi; chiar mai mult,
gesturile toate, dupd un timp, se repetd. De parcd s-ar sta intr-un cerc, cdutandu-se iesirea si s-ar
trece iar si iar prin aceleasi puncte. In aceste situatii, gestul psihologic poate aparea o singura
datd. Apoi dispare.

Ticurile insa nu au mizd. Ele pur si simplu existd si apar involuntar, oricand vor ele, fara
a avea un declansator anume. Ticurile nu sunt propulsate de nimic interior.

Din punct de vedere tehnic, e clar ca toate ticurile se repetd mult mai des decat un gest
psihologic definitoriu; chiar mai mult, ticul este extrem de usor de depistat.

In alta ordine de idei, asta nu inseamnd ca un personaj nu poate avea un tic la un
moment dat. Sigur ca e posibil. Dar marea problema aici este riscul artificialitdtii. Putem
observa cu usurintd un nefumator atunci cand se joaca tragand din tigara. ,Parca are ceva
anume care il dd de gol” e o expresie des folosita in acest sens. Dar, de fapt, totul este schimbat.
Modul in care tine tigara este un mod stangaci, gesturile de a duce tigara la gurd sau de a
scruma par a fi operatiuni chinuitoare, fumul este suflat in toate directiile si parcd novicele abia
se abtine sd nu tuseasca. Spre deosebire de un fumator autentic, care trece neobservat. Tigara
face parte din el; ii completeaza modul de viata.

In sens similar actioneaz si ticurile asupra imaginii unei persoane. Ele fac pur si simplu
parte din acel om. Atunci cand cineva incearcd sad preia un tic, gestul respectiv poate fi observat
drept ceva neorganic, construit. Acelasi efect se obtine si prin addugarea unei caracteristici
aparte, precum a fi balbait, a fi rarait sau schiop, etc.

Asimilarea unui tic se poate realiza insd mult mai bine dacd vine pe cale orald si se
traduce printr-un cuvant sau printr-o expresie.
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CAPITOLUL 1V: LABIRINT
- in care fixdm o concluzie despre cele dezbitute -

DRUM SPRE DISPARITIA ACTORULUI DE PE SCENA

Actorul nu este un supra-om, dar este un iluzionist de un anumit soi. Magia lui nu
constd in spectaculos si ravasitor, ci in normal, uman si viu. Este clar ca el, actorul, nu poate de
fapt sa dispara literalmente. Dar poate crea iluzia unei disparitii.

Apropierea personajului de actor este de fapt o modalitate prin care determindam
personajul sd semene mai mult cu noi. Sd te apropii tu, actorul, de personaj, cu tot bagajul
castigat din prima experientd, inseamna sa lasi personajul sa te camufleze.

De multe ori vedem actori care deviaza in fals si putem sesiza faptul ca X vrea sd facd un
personaj. Disparitia actorului de pe scena inseamna de fapt sd vedem pe scena doar personajul,
fard un actor chinuit in spate. Actorul si personajul trebuie sd fie o entitate. Desi, in mod
paradoxal, spectatorul vine sa vada actorul, vine sa il vadad pe X cum il interpreteaza pe Hamlet.
Dar, pentru a i se oferi aceastd imagine spectatorului, actorul trebuie de fapt sa gandeasca
invers. Nu actorul care il face pe Hamlet, ci Hamlet care apare pe scend cu sprijinul actorului.

- puntea -

Oricat de mult am repeta pentru un rol, oricat de mult am reusi sda ne imprietenim cu
personajul, existd totusi o coordonatd de care trebuie sd tinem cont. Legdtura dintre real si
conventie nu trebuie sd dispara niciodatd. Cu alte cuvinte, oricat de profund, oricat de departe
s-ar merge in cdutarea noastrd, actorul nu trebuie sd uite niciodatd ca el este in realitate un om
care interpreteazd un personaj. In real este actorul, iar in conventie se afld personajul. Aici se
gdseste puntea de legdtura actor-personaj, care mentine un echilibru necesar, vital.

In cazul in care trebuie parcursi o scend in care un personaj il nenoroceste in bitaie pe
un altul, dacd loviturile devin prea puternice si prea reale?’, atunci inseamna ca puntea a avut
parte de o fisurd. Actorul, de cele mai multe ori, intr-o astfel de situatie, va spune, oprind jocul:

'II

,nu mai fi asa de trdirist!”, fdcand de fapt aluzie la modul in care actorul controleaza legatura
dintre el si persona;j.
Iatd incd un element care demonstreaza faptul ca disparitia actorului este doar o iluzie.

Dar este o iluzie necesard, vitald, fara de care pe scend ar exista doar prefacatorie.
- blocaj sau incremenirea de moment -

Descoperirea personajului nu se poate baza doar pe simturi. Dar a observa structura
interioard devine un lucru util pentru a depista exteriorul personajului. Baza observarii o vor
constitui in acest caz elementele de suprafata: aspectul fizic si manifestarile comportamentale:
mersul, mimica, vorbirea, imbracamintea, etc. Corpul si psihicul se influenteaza reciproc si se
afld intr-o constantd interactiune. Un corp poate tulbura cu usurinta activitatea mintii, asa cum

27 Reale cu sensul de ,,concrete”. Dupd cum am stabilit, totul trebuie sd fie o iluzie. Asta presupune ca
reactiile mele sa fie autentice si vii. Dar nimeni nu a spus nimic de realitate. Nu tot ce este real si
formeaza lumea noastra obisnuitd are valoare artistica sau potential dramatic.
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procesul poate avea loc si invers. Spre exemplu, dacd, privind prin personaj, observam ca
reactia imediat urmatoare ar fi de a sdruta partenera de pe scend, surpriza poate fi atat de mare
incat sd ne blocam in mijlocul actiunii si, pret de cateva secunde, corpul sd nu mai reactioneze
asa cum am dori. Astfel apare atat un blocaj psihic, cat si unul fizic. Desi astfel de situatii pot fi
rezolvate, un actor trebuie sa tindd spre realizarea unei armonii intre psihic si fizic. Ori asta
inseamnd a avea de fapt prin personaj o lume interioard bogata si un fizic care sd asculte de
gandul personajului. Altfel spus, actorul trebuie sa fie maleabil, sd se poatd mula de pe un
personaj pe altul, sa fie de plastilina.

Oricat de bine am fi pregdtiti, ne putem bloca. Existd posibilitatea sa incepem sa
mergem strdmb pe scend, sd ni se inclesteze mana pe pahar, sa uitdm textul, sa uitdim unde ne
afldm sau ce vrem. Existd riscul ca totul sa fie catastrofal. Blocajul poate veni pe orice cale.
Singura sansd a actorului std in personaj. Personajul il va salva.

Trebuie inteles faptul cd nu existd corp omenesc care sd aiba reactii perfecte. lar acest
lucru se datoreaza in primul rand subconstientului. Inconstient ne controldm, ne mentinem in
frau din multe puncte de vedere, atat fizic cat si emotional. Acest control poate duce la un
blocaj (de cele mai multe ori de scurta duratd, un fel de incremenire) in care nu se mai intAmpla
nimic. Dar, desi facem aceste lucruri in mod constat in viata de zi cu zi, pe scend e bine sa ne
ldasdm in voie. Pe scend ar trebui sd fim precum un cdine in libertate. Ne putem inchipui un
caine care a fost tinut in lesd toata ziua si acum, in sfarsit, ajuns in parc, stapanul ii da drumul.
Acel caine este in acel moment liber si face tot ceea ce nu i s-a permis sd faca pand in acel
moment: sd latre zgomotos, sd alerge bezmetic, etc. Putem spune cd in acelasi mod, inconstient,
noi ne controldm asa cum un stdpan isi controleazd animalul. Problema apare atunci cand
uitdm sa ne ldsdm in voie. Fiecare individ are probabil un mod al lui de a exploda, de a se
manifesta liber precum céinele din parc. Actorul trebuie sa explodeze pe scena.

- tehnica si reteta -

Nu putem spune cd existd un set de reguli general valabile care trebuie respectate
pentru a face posibild rezolvarea unui rol. Un manual de arta actorului poate apdrea doar din
experientele pe care le are o persoand in domeniul teatrului. Acea persoana descoperd ca exista
anumite elemente care, dacd sunt respectate, pot duce la adevar scenic. Reguli este clar ca
existd, dar nu general valabile - in primul rand pentru ca ne aflam intr-un mediu artistic, unde
totul este subiectiv. Exista totusi un numadr de eseuri, care vorbesc despre cum ar trebui sd se
faca teatru, cum ar fi ,Improvizatie pentru teatru” a Violei Spolin, ,Spre un teatru sdrac” de
Jerzy Grotowski sau ,, Actorul si tinta” semnata de Declan Donnellan. Si lista poate continua. De
observat cd toate aceste sisteme, care au regulile lor, sunt diferite, oferind fiecare alta
perspectiva. La fiecare in parte problema se rezolva altfel. Aceste sisteme, dacd sunt aplicate de
un actor, pur si simplu pot functiona sau nu. Donnellan spune, spre exemplu, la un moment
dat, ceea ce toti spun intr-un fel sau altul: cd, desi el prezinta o seamad de reguli si instrumente
pentru jocul teatral, intreg pachetul trebuie privit precum o hartd ce e necesar sa fie parcursa de
catre actor pentru a verifica pe pielea lui ce poate aplica si ce nu; pentru ca aceastd hartd poate
functiona sau nu, ea nefiind ceva general valabil.
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,Lucram pe doud nivele: unul este concretul, povestea, scenariul, personajele. Celalalt
nivel este cel al invizibilului, al luminii, al lumii spirituale. «Stingeti» mintea! Cand partea
rationald a mintii este inchisd, putem intui.”28

Cu toate acestea s-a demonstrat de-a lungul timpului cd fiecare actor are o tehnica
proprie de a se apropia de rol. Este reteta lui, care, de cele mai multe ori, nu poate functiona
atunci cand este pasatd altui actor. ,Actorii extraordinari, ca orice artisti adevdrati, au o
alchimie psihicd misterioasd, (...) pe care ei insisi n-o pot defini decat ca «instinct», «fler»,
«vocile mele», care le permite sd-si dezvolte viziunea si arta. Cazurile speciale urmeaza reguli
speciale (...)? Actrita care, la repetitie, pare si nu urmeze nici o metodd, are de fapt un
extraordinar sistem propriu pe care nu-l poate explica decat intr-un limbaj de gradinita.
«Framantdm scandura azi, dragd». «O mai punem putin la copt», «Acum trebuie putina
drojdie», «Dimineata asta tricotamy». (...) Dar capacitatea ei®® de a obtine rezultate e numai a ei,
nu o poate comunica in mod util celorlalti din jur, asa ca in timp ce ea-si «gateste pldcinta», alt
actor face agsa cum simte, iar al treilea (...) cautd superobiectivitatea stanislavskiand.”3!

Tehnica actorului este de fapt ,cum a invatat el cad trebuie sa lucreze pentru a ajunge la
personaj”. La fel ca in cazul interpretarii, dacd vom avea 50 de actori, vom avea de fapt 50 de
retete diferite una de alta.

MUNCA PERSONAJULUI CU ACTORUL

Nu vreau ca acest titlu sa fie neaparat inteles ca o trimitere la lucrarea lui Stanislavski,
dar adevarul este cd simt nevoia de a completa cele spuse pana acum cu aceastd notd personald;
notd intitulatad astfel, deoarece la baza acestei lucrari std aceasta experientd de scurtd durata: doi
ani de studiu in care au fost descoperite doud personaje. lar ceea ce este si mai interesant este
faptul cd, de la un punct incolo, am inceput sa privesc totul precum o munca a personajului cu
mine si nu drept o muncd a mea cu mine.

- Edek, Mitch si eu -

Edek a fost prima etapa. Am lucrat in acelasi mod in care as fi lucrat la orice alt personaj.
Dar ceva special s-a intAmplat: m-am blocat. Nu era vina colegilor, a textului, a regiei, a
scenografiei, nici a tipului de la lumini. Nu. Pur si simplu simteam ca rolul are nevoie de o zona
pe care eu nu o pot aduce in scend. Primul impuls a fost unul cat se poate de categoric: ,ei, nu

’II

pot, ba pot!”. Si in nebunia mea nu intelegeam ce gresesc.

Stiam cd trebuie sa stabilesc baza personajului, asa cd am luat-o de la inceput cu tot ceea
ce inseamna scheletul personajului. Am trecut din nou prin concept, mizd, situatii scenice, etc..
Dar pur si simplu cateva obligouri, care tineau mai mult de manifestarea exterioara a lui Edek,
nu-mi ieseau. Simteam cd, daca incep sd lucrez de la exterior spre interior, intru intr-un fals si
mai mare. Simteam ca ajung sd pun lucrurile cu mana si pur si simplu asta nu avea cum sa

ajute.

28 Fragment din ,, Improvizatie pentru teatru” de Viola Spolin
2 Se vorbeste despre actorul de teatru
3% ,ei”, a actritei
31 Fragment din ,,Spatiul Gol” de Peter Brook
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In acel moment am reluat ABC-ul. Am recitit primele notite pe care le-am facut in
timpul facultatii, experientele notate prin care am trecut si asa mai departe. In mintea mea
functiona acum ideea cd fac ceva gresit. La un moment dat mi-am luat lucrarea de licentd in
brate. Imi spuneam c e posibil s4 fi omis ceva. Stiam c& am acolo notat totul, toti pasii prin care
stiam eu cd trebuie sd treci atunci cand lucrezi la un personaj. Dddeam pagina cu pagina si totul
pdrea a fi bifat. Principii, valori, temperament, pozitie sociald, statut, analiza textului dramatic,
etc..

Am incercat sd caut un alt tip de documentare. Mi-am luat pe rand cartile semnate de
oameni importanti, sa le recitesc. Evident, nu am stat sd reiau totul, pagind cu pagind. Cautam
solutii si mergeam prin carti citind mai mult in diagonala. Parca retrdiam primii doi ani de
facultate: Stanislavski, Peter Brook, Viola Spolin, Ivana Chubbuk, Declan Donnellan. Toti isi
exprimau refetele prin propria experientd. Si atunci, fix in momentul in care mi-a trecut prin cap
acest gand am realizat problema. Eu nu ofeream personajului corpul meu sa se desfdsoare in el.
{1 tineam inchis in ceea ce descoperisem. E drept cd descoperirile ficute asupra personajului, mi
s-a confirmat mai tarziu, nu erau eronate, doar cd le tineam in mine, ancorate ca intr-un
mecanism matematic, de parca imi era fricd sa nu le pierd pe drum.

Si am inceput sd redescopdr atunci ce-i place lui Edek. Ii place s4 joace cirti. Un lucru
important e cd, in loc de a juca pe bani, juca pe cine dd ce-a mai porcoasd rimd. Si atunci am
inteles ce inseamnd un alt mod de a fi ,eu in situatie”. Un mod care se referd la personaj direct.
De fapt, in loc de eu in situatie, e mai corect spus Edek in situatie. Pentru asta nu trebuia sa
parcurg scenele piesei, nu trebuia sa repet textul, s.a.m.d. Nu. Trebuia sa fac exact ce face si
Edek. Asa cd am inceput sd organizez serate acasd impreund cu niste prieteni vechi. Cel mai
mult jucam whist. Am incercat sda completez cu ceva in plus experienta. Cautam ca pentru
fiecare joc in parte sa am mdcar o glumita deocheatd. Jucam in 6. Erau si 2 fete. Asa c4 si situatia
in sine a ajutat in acest sens. Fizic, am descoperit noi reactii.

Edek este nebun dupd femeile tinere. Nu am mers pand acolo incat sd urmadresc pe
cineva pe stradd, dar am rugat un prieten sd meargd cu mine pana in Cismigiu sd ma ajute sa
invat un text. Si literalmente am inceput sa vad lumea care strabdtea potecile parcului. La un
moment dat a pornit si o discutie de genul ,,ce buna e aia!”

Edek vrea sa fie in centrul atentiei. La urmatoarea petrecere cu prieteni foarte buni la
care am fost, mi-am fdcut de cap in ultimul hal. Eu, care de obicei nu md prea manifest, fiind
mai mult genul de om care sta si pune muzica pentru altii, eram acum miezul debandadei.
Toate formele in care se poate spune , da’ ce energic esti azi” mi-au fost adresate. Am considerat
asta un lucru bun. Cand deja incepusem sa ma simt chiar bine de ceva timp manifestindu-ma
in felul dsta, oamenii erau sdtui de gura mea si m-am oprit. Oricum, scopul fusese atins.

Mergand pe drumul dsta, am inceput sd-mi limpezesc mai bine in cap si cerintele care
veneau de pe margine. i, treptat, am inteles care era povestea si cu modul in care merge,
vorbeste, gesticuleazd, etc.

A fost foarte greu sa nu-mi modific interioritatea. Faptul ca mergeam pe o zond complet
diferitd din punct de vedere fizic ma tenta sd joc altceva.

Edek are mustatd, e slinos, dar ii place sa fie ingrijit. E lacom si libidinos. Asa cd mi-am
lasat mustatd, inainte de spectacol ma spdlam pe cap si ma dddeam cu putin gel. In timpul
repetitiilor am reusit sa adaug si alte elemente fizice. Spre exemplu, curatatul unghiilor.

Dupd un timp am reluat tot ceea ce inseamnd analiza din punct de vedere al
temperamentului si al caracteristicilor personalitdtii. Sangvinicul se potrivea perfect profilului.
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La un moment dat am pus in balanta faptul cd Edek vorbeste repede, tare si articulat, este
pofticios, lacom si libidinos. $i, dupa multe probe, am reusit sd trag o concluzie: Edek isi suge
buzele. S-a intamplat natural lucrul dsta. (De fapt, in timpul repetitiilor mi-au si crapat buzele.)
M-am bucurat sd aflu cd si pe partea fizicd trebuie sd se mearga tot pe ideea de a descoperi si nu
pe un drum eronat, care presupune sa adaugi tu elemente.

Lucrand in acest mod, am simtit de fapt ca il las pe Edek sa respire prin mine. Multe
lucruri erau in contradictie cu felul meu de-a fi, dar trebuia sd le accept, pentru a le putea
intelege si proba. Am simtit cd, intr-un fel, este vorba mai mult despre munca personajului cu
mine. Dacd in primd instantd ma acomodam eu cu personajul, a doua etapa constd, intr-un fel,
in a-i da frau liber personajului pentru a-i ingddui sa se acomodeze el cu tine, actorul.

Inainte de primul spectacol eram speriat. Simteam c4 toate lucrurile nu au avut timp sd
se aseze, si se sedimenteze. Totul era inci destul de crud. In timp, insd, Edek a inceput sa
capete forta si claritate. Cel mai bun barometru in acest sens a fost chiar publicul, la un moment
dat.

Odata mi s-a spus chiar cd ceea ce am realizat cu personajul Edek se numeste
compozitie. Eu nu eram complet convins de lucrul acesta. Aveam nevoie de o noud proba
pentru a sti cu sigurantd. Si astfel a venit rolul lui Mitch.

Aici am avut enorm de mult de muncad in ce priveste lumea personajului. A fost un alt
fel de greu. Dar cert este ca ceea ce descoperisem pe Edek trebuia sa probez acum pe Mitch.

Parcurgerea primilor pasi a fost mai mult sau mai putin obisnuitd. Evident, asteptam
acea parte in care actorul se apropie de personaj, acel alt fel de , eu in situatie”. Si a fost greu.

Mitch joacd popice, merge la sald, unde lucreaza cu greutati si inoata. Cred ca este usor
de ghicit ce am facut. Am luat o mana de prieteni si am tras cateva partide bune de bowling.
Pentru mine, plictisitor. Pentru Mitch, extaz. Si o experientd foarte interesantd. Pe de altd parte,
nu mi-am permis sd poposesc nici prea mult in zona asta. Un joc de bowling e scump. $i cateva
zile isi spun cuvantul.

Am mers si la sald. Mi-am facut abonament si am mers aproape zilnic o luna de zile. Nu
am reusit sd acopdr partea cu inotul, dar nu eram strdin. Am facut cu ani in urma inot destul de
mult. Ca sd compensez cat de cat ca efort fizic lucram un pic mai mult la aparate si addugam si
cateva minute de sauna.

Treptat, ceea ce probasem cu Edek, stdtea in picioare acum si cu Mitch. Asta era bine.
Am re-simtit acelasi lucru: munca personajului cu actorul.

O altd concluzie pe care am tras-o a fost faptul cd, lucrand asa, actorul dispare de pe
scend. Spun acest lucru in ideea in care vreau sd exprim faptul cd nu mai recunosti actorul X pe
scend. Nu mai gdasesti aceleasi elemente pe care le vezi la X in toate rolurile. Vezi insd ceva
diferit. Am inteles cat de important este ca un actor sa fie volubil, maleabil. Mi-a placut sa
numesc acest fenomen: actor de plastilind - imi lasa senzatia de modelare in urma. Si asta cred
cd se intampla de fapt. Actorul se re-modeleaza de la rol la rol.

Mi-am clarificat faptul ca actorul trebuie sd fie in stare de cdutare si descoperire. $i am
inteles mai bine ce inseamnd a privi prin ochii personajului. Inteleg, dar este extrem de dificil de
explicat.

In ceea ce priveste compozitia, am tras o altd concluzie, care poate pdrea complet
nebuna. Fiecare rol trebuie sa fie la un moment dat inteles ca o compozitie. Spun asta in ideea in
care nu ne putem permite, ca actori, sa iesim pe scend in fata publicului si sa fim tot acei oameni
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de acasd. Prin descoperire, trebuie sa compunem personajul. Din acest punct de vedere, atat
Edek, cat si Mitch pot intra la categoria compozitie.

In altd ordine de idei, dacd ne definim termenul de compozitie in teatru, vom vedea ca
este vorba despre o zond restransd de roluri. Un mod in care putem explica este urmadtorul:
compozitia este interpretarea unui rol in asa manierd, incat actorul se axeazd mai mult pe
trasaturile caracteristice ale personajului respectiv. Astfel, as fi tentat aici sa spun cd, spre
exemplu, Richard al Ill-lea este un rol de compozitie. Si de ce? Pentru cd este special, pentru ca
este cocosat, are o mand beteaga si schioapatd. Pentru ca este un ucigas moral.

Privind din acest nou unghi, Edek si Mitch nu au fost roluri de compozitie.

Dar, trecand peste acest aspect, trecand peste termeni si perceptie, in linii mari am reusit
sd inteleg si sd simt cum functioneaza anumite lucruri, am invatat despre mine, am addugat
elemente noi la reteta personald de preparare a rolului. Altfel spus, a fost un labirint, dar ... i-am
gasit iegirea.
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