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Lui George Shdanoff,

Care a impartit cu mine munca activa, emotiile si bucuriile Teatrului Cehov. Priceperea
sa regizorald si experientele pedagogice cu principiile metodei pe care o prezint in
aceastd carte au constituit pentru mine influente stimulative.
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St. James Theatre
New York, iulie 1952

Draga d-le Cehov, dragul meu profesor,

Cred ca ultima oara cand am avut norocul si va vorbesc a fost acum vreo zece
ani. Nu cred cid v-am spus vreodatd in cursul acelui an in care am avut privilegiul sa
lucrez cu dvs. Intreaga poveste a aderirii mele la teoria dvs. asupra artei dramatice.

Totul a inceput in ultimii ani ai deceniului al treilea, cand v-am vazut in
repertoriul de piese pe care le-ati dat la Paris: ,Inspectorul general”, ,Eric al
paisprezecelea”, ,A doudsprezecea noapte”, ,Hamlet”, etc. Am iesit cu convingerea ca
prin dvs. si numai prin dvs. voi putea gési ceea ce cautam - un drum concret si palpabil
pentru a ajunge la stipanirea acelui lucru insesizabil care se numeste tehnica artei
dramatice.

Cautdrile mele au continuat ani de zile, si de cele mai multe ori pareau
infructuoase. Am incercat sa ma alatur grupului dvs. cand ati infiintat Teatrul Cehov de
la Dartington, in Anglia apoi am auzit ca v-ati mutat in America cu cei mai multi membri
ai grupului dvs. si cd va continuati activitatea in Conneticut, si mi-au trebuit mai multi
ani ca dupa toate evenimentele internationale sd ajung in cele din urma in America cu
unicul scop de a lucra cu dvs.

Acum, tindnd in maini manuscrisul cartii , Catre actori”, am gasit ceea ce am
cautat, si ceea ce am incercat sa descopar pentru mine: tocmai ceea ce am incercat sa aplic
in munca mea, incepand de la acea scurtd perioada in care am avut sansa sa lucrez cu
dvs. Caci desi am vizitat multe scoli si multi actori, regizori si pedagogi foarte cunoscuti
si talentati, eu n-am gasit niciodata ceea ce m-ar fi putut invata lucrul cel mai important
al tehnicii dramatice. Ei stiau foarte bine sa predea dictiunea; si stiau foarte bine sa te
invete sd dai o replica, dar in majoritatea cazurilor, ei te faceau sa cauti partea cea mai
vitala si mai importantd a artei dramatice - tu insuti - numai prin ,reguli” destul de vagi
si generale, care se dovedeau a fi doar terminologie, fird vreo utilitate concreta.

Cand esti pianist, ai un instrument in afara ta a carui stipanire o inveti prin
exersarea degetelor si printr-o munca asidua, si astfel cu ajutorul lui ca artist creator iti
poti realiza si exprima arta. Ca actor, artistul trebuie si se realizeze cu ajutorul
instrumentului celui mai greu de stapanit - el insusi -, fiinta lui fizica si eul sau emotional.
Cred ca de aici decurge toatd confuzia diferitelor scoli de artd dramatica, si de aceea
manuscrisul dvs., pe care il am in fata mea, pretuieste mai mult decat greutatea lui in aur
pentru fiecare actor, si chiar pentru orice artist creator.

Dupéd cum am spus-o mai inainte, tot ce am invatat de la dvs, am aplicat in
decursul anilor, in orice mediu in care am lucrat, nu numai ca actor, ci si ca regizor, nu
numai in teatru, ci si la televiziune, cinema, scenografie, in coordonarea acelui lucru
complex care este o productie dramatica vie pentru televiziune.

Dupad parerea mea, cartea dvs. ,Pentru actori” este in asa masura cea mai buna
lucrare de acest gen, incat nu suferd nici cea mai micd comparatie cu tot ce a aparut
vreodata in acest domeniu. $i cred cd ea se poate citi cu acelasi interes ca si oricare din
operele literare de valoare pe care le-am cunoscut.



Caietele Bibliotecii UNATC - vol 16/nr 2/2014/ Michael Cehov

Si acum nu pot decdt si va exprim recunostinta mea pentru ca ati pus la
indemana, mie si altor artisti, o lucrare de sinteza pentru a putea stapani ceea ce dvs.
numiti ,procesul de creatie”.

Al dvs.,
Yul Brynner
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PREFATA

Aceasta carte este rezultatul urmaririi din culise a procesului de creatie - urmarire
inceputa cu multi ani in urma in Rusia, la Teatrul de Arta din Moscova, de care am fost
legat timp de saisprezece ani. In acest timp am lucrat cu Stanislavski, Nemirovici-
Dancenko, Vahtangov si Sulerjitki. In calitatea mea de actor, regizor, profesor si in sfarsit
director al Teatrului Mic de Artad din Moscova, am avut posibilitatea sia-mi dezvolt
metodele de joc si regie, si si le formulez intr-o tehnica definitd, al carei produs este
aceasta carte.

Dupa ce am plecat din Rusia am lucrat multi ani in teatrele din Letonia, Austria,
Franta, Anglia, si cu Max Reinhardt in Germania.

De asemenea am avut norocul si cunosc si s observ actori si regizori celebri de
toate tipurile si traditiile, printre care personalitati atit de memorabile ca Saliapin,
Meyerhold, Moisiu, Jouvet, Gielgud si altii.

Mai departe am putut acumula multe cunostinte utile ca regizor al piesei , A
doudsprezecea noapte” la teatrul evreiesc ,Hebime” in Europa, al operei ,Parsifal” la
Riga, si al operei , Targul din Sorocinsk” la New York.

In timpul muncii mele la aceasta din urmai, convorbirile pe care le-am avut cu
Serghei Rahmaninoff mi-au inspirat multe contributii suplimentare la aceasta tehnica.

In 1936, dl. si d-na. Emhirst, si d-ra. Beatrice Straight, au deschis o scoala de arta
dramatica la Dartington Hall, Devonshire, Anglia, cu intentia de a crea Teatrul Cehov.
Ca director al acestei scoli am avut ocazia de a face un mare numir de experiente
valoroase legate de tehnica mea. Aceste experiente au continuat dupa ce scoala a fost
mutatd in Statele Unite, in preajma izbucnirii celui de-al doilea razboi mondial, si de
atunci, in tot timpul transformarii scolii intr-un teatru profesional, cunoscut sub numele
Chekhov Players.

Acest teatru ar fi putut continua sia experimenteze principii noi ale artei
dramatice in cursul turneului sdu cu un repertoriu clasic; totusi activitatea sa a fost
intrerupta cind majoritatea membrilor sii de sex masculin a fost chemata sub arme.

Experientele mele si-au croit drum inainte catva timp cu ajutorul actorilor de pe
Broadway, dar au trebuit pana la urma amaénate pentru un timp nedefinit, cind multi
din membrii acestor companii au intrat de asemenea in serviciile militare.

Acum, dupa toti acesti ani de experimentare si verificare, simt ca a venit
momentul de a asterne aceste idei pe hartie si de a le oferi ca opera vietii mele judecatii
colegilor mei, si a maselor largi de cititori.

Totodata vreau sa-mi exprim recunostinta fata de Paul Marshall Allen pentru
ajutorul sdu generos in ceea ce priveste versiunea actuali; lui Betty Raskin Appleton, Dr.
Serghei Bertensson, Lenidos Dudarew-Ossetynski, Hurd Hatfield, si mai ales lui Deirdre
du Prey, fostul meu elev si profesor calificat al acestei metode, pentru contributiile
fiecaruia dintre ei.

Rezerv o nota de apreciere speciald pentru Charles Leonard, dramaturg-
produciator-regizor, a cirui cunoastere temeinicd a metodei si intelegere de a o aplica in
diversele ramuri ale teatrului, in film, radio si televiziune m-a convins si-1 insarcinez cu
munca editoriald a acestei versiuni fmale a manuscrisului. Priceperea lui nepretuitd m-a
facut sa-i fiu profund indatorat.

Mihail Cehov
Beverly Hills, California, 1952
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Cuvant citre cititor

Am nevoie de ajutorul tau.

Natura abstractd a subiectului cere nu numai o lectura concentratd, nu numai o
intelegere clara, ci si o colaborare cu autorul. Céci ceea ce poate fi facut usor de inteles
prin contact personal si demonstratie, depinde in mod necesar de cuvinte si concepte pur
intelectuale.

Multe din intrebarile ce se pot naste in mintea ta in timpul sau dupa lectura
fiecarui capitol pot capata cel mai bun raspuns prin aplicarea practicd a exercitiilor
recomandate. Din pacate, nu existd o altd posibilitate de a colabora: tehnica de joc nu
poate fi niciodata bine inteleasa fara practicarea ei.

Tehnica oricarei arte este uneori in stare sa indbuse, asa cum s-a mai intdmplat,
scanteia inspiratiei la un artist mediocru; dar aceeasi tehnica in mainile unui maestru
poate transforma scanteia intr-o flacara de nestins.

Josef Jasser
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CAPITOLULI

CORPUL SI PSIHICUL ACTORULUI

Corpurile noastre ne pot fi sau cei mai buni prieteni,
sau cei mai rai dusmani.

Este un fapt cunoscut ca corpul si psihicul omenesc se influenteaza reciproc si se
afla intr-o constanta interactiune. Un corp fie nedezvoltat, fie cu hiperdezvoltare
musculara poate tulbura cu usurinta activitatea mintii, toci sentimentele, sau slabi vointa.
Deoarece orice domeniu si profesiune produce deprinderi, boli sau accidente
profesionale caracteristice, care afecteazd inevitabil pe muncitorii sau profesionistii
respectivi, numai rareori putem gasi un echilibru complet sau armonie intre fizic si
psihic.

Dar actorul, care trebuie sa-si considere corpul ca un instrument pentru
exprimarea unor idei creatoare pe scena, trebuie sa tinda catre realizarea unei armonii
complete intre psihic si fizic.

Exista anumiti actori care isi simt profund rolurile, le pot intelege cu cea mai
mare limpezime, dar care nu pot nici exprima, nici produce in fata publicului aceasta
bogitie cu mijloace proprii. Acele idei si emotii minunate sunt oarecum incatusate
induntrul corpurilor lor nedezvoltate. Procesul de repetitie si joc propriu-zis este pentru
ei o lupta penibila impotriva propriei lor ,carni prea solide”, dupa cum spune Hamlet.
Dar nimeni nu trebuie sa se descurajeze. Orice actor sufera intr-o masurd mai mare sau
mai micd de o anumita rezistentd a corpului sau.

Pentru a invinge aceasta este nevoie de exercitii fizice, dar ele trebuie sa fie
bazate pe principii diferite de acelea care sunt folosite in majoritatea scolilor de arta
dramatica. Gimnastica, scrima, dansul, acrobatia, gimnastica artistic[ pentru fete, luptele,
sunt fara indoiala bune si folositoare prin ele insele, dar corpul unui actor trebuie supus
unei dezvolari speciale, in conformitate cu cerintele specifice ale profesiunii noastre.

Care sunt aceste cerinte?

In primul rand si mai ales vine extrema sensibilitate a corpului fata de
impulsurile psihice creatoare. Aceasta nu poate fi obtinuta prin exercitii strict fizice.
Psihicul insusi trebuie sa ia parte la aceasta dezvoltare. Corpul unui actor trebuie sa
absoarba insusirile psihice, trebuie sa fie plin si patruns de ele, in asa fel incat ele sa-1
transforme treptat intr-o membrana sensibila, un fel de receptor si conveior al imaginilor,
sentimentelor, emotiilor si impulsurilor voluntare cele mai subtile.

Incepand cu ultima treime a secolului XIX a inceput si predomine cu o putere tot
mai mare o conceptie materialistda despre lume, atat in afara artei, cat si in stiinta si viata
de toate zilele. Prin urmare, numai lucrurile care sunt palpabile, si numai ceea ce are
aparenta exterioard a fenomenelor vietii pare sa fie in stare sa atragéd atentia unui artist.

Sub influenta conceptiilor materialiste, actorul modern este tentat in permanents,
si fara sa fie neaparatd nevoie de practica primejdioasd, de a elimina elementele
psihologice din arta sa, si de a supraestima semnificatia celor fizice. Astfel, cu cat se
cufunda el mai adanc in acest mediu neartistic, cu atat corpul siau devine mai putin
animat, tot mai superficial, mai greoi, mai rigid, si in cazuri extreme seamana chiar cu un
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fel de automat al epocii lui, mecaniciste. Venalitatea devine un sustinut comod al
originalitatii. Actorul incepe sa recurga la tot felul de trucuri si clisee teatrale, si
acumuleazi curand o seama de deprinderi de joc specifice si un manierism corporal; dar
nu este vorba de cat de bune sau rele par sa fie acestea, ele nu fac decat sa tina locul
sentimentelor si emotiilor lui artistice reale, al dispozitiei creatoare adevarate pe scena.

Mai mult, sub puterea hipnotica a materialismului modern, actorii sunt chiar
inclinati sa neglijeze limita care trebuie sd separe viata cotidiand de cea scenici. Ei
forteaza, in loc sa aduca pe scena viata asa cum este ea, si in felul acesta devin mai curand
niste fotografi obisnuiti decat artisti. Ei au inclinatia de a uita ca adevarata sarcind a unui
artist creator nu este de a copia pur si simplu aparenta exterioard a vietii, ci de a
interpreta viata sub toate aspectele si in toata profunzimea ei, de a arata ce este in spatele
fenomenelor vietii, de a-l lasa pe spectator sa priveasca dincolo de faptele si sensurile
vietii.

Caci nu este oare artist, actor in intelesul adevarat, acea flinta care este inzestrata
cu putinta de a vedea si de a trai, lucruri care sunt obscure pentru o persoana obisnuita?
Si oare nu este menirea lui adevirati - instinctul siu binecuvantat de a oferi
spectatorului, cu un fel de revelatie, propriile sale impresii asupra lucrurilor, asa cum le
vede si le simte el? Dar cum poate el sa faca aceasta, daca corpul siu este incatusat si
limtat in expresivitatea sa de puterea unor influente neartistice, necreatoare?

Atéata timp cat corpul si vocea sa sunt singurele instrumente fizice pe care el
poate canta, oare nu trebuie si le apere de constrangerile care sunt ostile si delatorii
pentru profesiunea sa?

Gandirea rece, analiticd, materialista tinde sa indbuse avantul citre imaginatie.
Pentru a contracara aceastd interventie distrugatoare, actorul trebuie si-si asume
sistematic sarcina de a-si hrani corpul cu alte impulsuri decat acelea care-1 duc catre un
mod pur materialist de traire si gandire. Corpul actorului poate avea pentru el o valoare
optima numai cand este sustinut de un torent neintrerupt de impulsuri artistice; numai
atunci, corpul sau poate fi cel mai rafinat, cel mai flexibil, mai expresiv si mai vital dintre
toate, sensibil si receptiv fata de sensibilitatile care constituie viata interioara a unui artist
creator. Caci corpul actorului trebuie sa fie modelat si recreat din interior. Deindata ce
incepem sa exersam, suntem uimiti vazand cat de mult si cat de avid poate absorbi
corpul omenesc, in special acela al actorului, tot felul de valori pur psihice, si reactiona la
ele. De aceea pentru dezvoltarea actorului trebuie gasite si aplicate exercitii psihologice
speciale. Primele noua exercitii sunt indicate pentru a satisface aceasta cerinta.

Aceasta ne aduce la definirea celei de a doua cerinte care este bogatia psihicului
insusi. Un corp sensibil si un psihic bogat nuantat sunt reciproc complementare si
creeazd acea atmosferd atdt de necesara pentru atingerea scopului profesional al
actorului. Veti obtine aceasta prin lirgirea continua a cercului intereselor voastre.
Incercati sa triiti sau sa va apropiati psihologia unor persoane din alte epoci citind piese
istorice, nuvele istorice, sau chiar cirti de istorie. In timpul acesta incercati sa patrundeti
in gandirea lor, fira a le impune punctul vostru de vedere modern conceptiile morale,
principiile sociale sau orice este de natura personala. Incercati si-i intelegeti prin modul
lor de viatd si prin imprejurarile vietii lor. Respingeti notiunea dogmatica si gresita ca
personalitatea umana nu e schimba niciodata, ramanand aceeasi in toate timpurile si in
toate epocile (am auzit candva un actor de seama spunénd: , Hamlet a fost o marionetd,
exact ca mine!”). In aceesi clipa, el si-a tridat acea lene interioara care l-a impiedicat sa
patrunda mai intim in personalitatea lui Hamlet, si lipsa lui de interes fata de tot ce se
afla dincolo de limitele propriei sale psihologii.
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In mod similar incercati si patrundeti in psihologia diferitelor popoare; incercati
sa definiti caracterele lor specifice, trasaturile lor psihologice, interesele, arta lor. Lamuriti
principalele deosebiri care deosebesc intre ele aceste popoare. Mai departe, cautati sa
patrundeti in psihologia persoanelor din jurul vostru fatd de care simtiti o antipatie.
Incerti sa le gasiti unele insusiri bune, pozitive, pe care poate nu le-ati observat inainte.

Faceti incercarea de a trai ceea ce traiesc ele; intrebati-va de ce ele simt si
actioneazai asa si nu altfel.

Ramaéneti obiectivi, si va veti largi incomensurabil propria voastra psihologie.
Toate aceste trairi impuse, datoritd propriei lor ponderi, vor patrunde treptat in fiinta
voastra si va vor face mai sensibili, mai nobili, mai flexibili, si astfel capacitatea voastra
de a patrunde in viata interioara a personajelor va deveni mai ascutita. Veti incepe prin a
descoperi acel fond inepuizabil de originalitate, inventivitate si ingenuitate, pe care il
veti putea darui ca actori. Veti fi capabili sa depistati in personajele voastre acele trasaturi
fine dar fugitive, pe care nimeni in afard de voi, actorii, nu le poate vedea si in consecinta
dezvalui spectatorilor vostri.

Si dacd in plus la sugestiile de mai sus veti dobandi deprinderea de a suprima
orice fel de criticism inutil, fie in viati, sau in munca voastrd profesionald, veti grabi
considerabil dezvoltarea voastra.

A treia cerinta este completa subordonare a corpului si psihicului de catre actor.
Actorul care vrea sa devina propriul siu stipan, si al mestesugului sau, va exclude
elementul ,accidental” din profesiunea sa, si va crea o baza solida pentru talentul sau.
Numai o dominare completa a corpului si psihicului sdau ii va da increderea in sine,
libertatea si armonia necesara pentru activitatea sa creatoare. Caci in viata cotidiana
modernd noi nu facem un uz suficient sau adecvat de corpul nostru, si ca urmare
majoritatea muschilor nostri devin flasci, inflexibili si insensibili. Muschii trebuie
reactivati si intariti. intreaga metoda sugerata in aceastd carte ne conduce catre
satisfacerea acestei cerinte. $i acum sa pornim la munca practici, si sd incepem cu
exercitiile. Evitati de a le executa mecanic, si cautati intotdeauna sa aveti in minte scopul
final.

Exercitiul 1:

Faceti o serie de miscari largi, dar simple, utilizdnd maximum de spatiu in jurul
vostru. Atrageti in ele tot corpul. Faceti miscarile cu destula forta, dar fara o constrangere
inutila a muschilor. Deschideti-va complet, intinzand larg mainile si bratele, cu picioarele
mult departate. Raimaneti cateva momente in aceastd pozitie extinsa. Imaginati-va ca
deveniti din ce in ce mai larg si mai mare. Reveniti la pozitia initiala. Repetati aceeasi
miscare de cateva ori. Tineti minte scopul exercitiului, spunandu-va: ,imi trezesc
muschii adormiti si corpul; sunt pe cale de a-1 reinviora si de a-l utiliza”.

Acum inchideti-va, incrucisdndu-va bratele pe piept, si punadnd mainile pe umeri.
Ingenunchiati pe unul sau amandoi genunchii, aplecand capul foarte adanc. Imaginati-
vad cd deveniti tot mai mic si mai mic, infasurandu-va, strangandu-va de parca vreti sa
dispareti induntrul vostru, si ci spatiul din jurul vostru se stramteaza. Un alt grup de
muschi va fi trezit prin acestd miscare de contractie.

Reveniti la pozitia in picioare, apoi repeziti corpul inainte pe un picior, intinzand
inainte unul sau ambele brate. Faceti aceeasi miscare de intindere a bratului lateral, la
dreapta si la stanga, folosind cat mai mult spatiu in jurul vostru.

Faceti o miscare asemanatoare cu lovitura fierarului cu ciocanul pe nicovala.
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Faceti diferite miscari largi, pline, bine conturate - de parca ati arunca ceva in
diferite directii, ati ridica un obiect de pe jos, l-ati tine sus deasupra capului, sau l-ati
trage, l-ati impinge si l-ati arunca de colo pana colo. Faceti miscarile complet, cu
suficienta forta, si intr-un ritm moderat. Evitati miscarile dansante. Nu vi tineti rasuflarea
in timpul miscarilor. Nu va grabiti. Faceti pauza dupa fiecare miscare.

Exercitiul 2:

Dupi ce ati invatat, cu ajutorul acestor miscdri pregatitoare, sa executati aceste
miscari simple, largi si libere, continuati sa le faceti in alt mod. Imaginati-va ca in pieptul
vostru se afla un centru de la care pornesc impulsurile prezente pentru toate miscarile
voastre. Ganditi-va la acest centru imaginar ca la o sursa de activitate si forta launtrica in
corpul vostru. Trimiteti aceasta forta in capul, bratele, mainile, torsul, picioarele voastre.
Lasati senzatia de forta, armonie si buna-stare sa patrunda in tot corpul. Aveti grija ca nici
umerii, coatele, incheieturile, salele, nici genunchii si nu impiedice curgerea acestei
energii de la centrul imaginar, ci lasati-o sa treaca liber. Tineti minte ca articulatiile nu va
sunt date pentru a va face corpul rigid, ci dimpotriva, pentru a vd da putinta sa va
utilizati membrele cu cea mai mare libertate si flexibilitate.

Imaginand ca bratele si picioarele voastre pornesc de la acest centru din pieptul
vostru (iar nu de la umeri sau solduri), incercati sa executati o serie de miscari naturale:
ridicati si coborati bratele, intindeti-le in diferite directii, mergeti, sedeti, ridicati-va,
culcati-va, miscati diferite obiecte; puneti-va pardesiul, méanusile, paldria, scoateti-le, etc.
Aveti grija ca toate miscarile pe care le faceti si fie comandate realmente de acea forta
care izvordste din centrul imaginar ce se afla in pieptul vostru.

in timp ce faceti acest exercitiu, {ineti minte un alt principiu important: lasati forta
care izvoraste din centrul imaginar din piept si vd conduce prin spatiu, si preceada
miscarea insasi, adicd, mai intai emiteti impulsul pentru miscare, iar apoi, o clipd mai
tarziu, executati miscarea. In timp ce mergeti inainte, in lituri sau inapoi, lasati chiar
centrul s iasa afard, ca si cum ar fi fost chiar in piept, cativa centimetri in fata voastra, in
directia miscarii. Lasati corpul vostu sa urmeze centrul. Aceasta va face ca mersul si
fiecare miscare a voastra sa fie lina, gratioasa si artistica, la fel de placut de executat ca si
de privit.

Dupa ce miscarea a fost executatd, nu intreruperi brusc curentul de fortd generala
de centru, ci lasati-l s curga si sa radieze catva timp dincolo de limitele corpului vostru
si in spatiul din jur. Aceastd forta trebuie nu numai si preceada fiecare din miscarile
voastre, ci de asemenea si le urmeze, asa incat senzatia de libertate sa fie sprijinita de
aceasta fortd, punand astfel un alt element psihologic la dispozitia dumneavoastra.
Treptat, veti trai din ce in ce mai mult acest sentiment puternic care poate fi numit
prezenta actorului pe scena. In timp ce vi veti afla in fata publicului, nu veti fi niciodata
stapaniti de constiinta de sine, nu veti suferi niciodata de trac sau lipsa de incredere in
sine ca artist.

Centrul imaginar din pieptul vostru va va da de asemenea senzatia ca tot corpul
vostru se apropie aievea de tipul ,ideal” al corpului omenesc. Ca un muzician care poate
canta numai pe un instrument bine acordat, la fel veti avea sentimentul ca corpul vostru
,ideal” va face sa fiti in stare de a-l1 folosi la maximum, de a-i da tot felul de trasaturi
caracteristice, cerute de rolul asupra caruia lucrati. Asa ca, continuati aceste exercitii pana
cand veti simti ca acel centru puternic din pieptul vostru este o parte naturala a fiintei
voastre si nu mai cere o atentie sau o concentrare speciala.
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Centrul imaginar serveste de asemenea si altor scopuri care vor fi discutate mai
departe.

Exercitiul 3:

Ca mai inainte, faceti miscari puternice si largi cu tot corpul. Dar acum spuneti-
vi: ,Ca un sculptor, eu modelez spatiul din jurul meu. In aerul din jur eu las forme care
apar cizelate”.

Creati forme clare si definite. Pentru a putea face aceasta, ganditi-va la inceputul
si la sfarsitul fiecarei miscari pe care o faceti. $i iardsi spuneti-va: ,Acum imi incep
miscarea ce creeazda o forma”; si dupa indeplinirea ei: ,Acum am terminat-o; forma e
aici.” Odata cu aceasta, imaginati-va si simtiti-va corpul ca o forma in miscare. Repetati
fiecare miscare de mai multe ori, pand cand devine libera, si placut de executat.
Eforturile voastre vor seména cu lucrul unui desenator, care trage inca o data si inca o
data aceeasi linie, nazuind catre o forma mai buna, mai clara si mai expresiva. Dar pentru
a nu pierde caracterul modelator al miscarii voastre, imaginati aerul din jurul vostru ca
un mediu care va opune rezistentd. De asemenea, executati aceleasi miscari intr-un ritm
diferit.

Apoi incercati sa reproduceti aceste miscari folosind numai diferite parti ale
corpului vostru.: modelati aerul din jurul vostru numai cu umerii si cu omoplatii, apoi
cu spatele vostru, coatele, genunchii, fruntea, mainile, degetele, etc. In toate aceste
miscari, pastrati senzatia de putere si energie interioara care strabate in afara prin corpul
vostru. Evitati tensiunea musculard de prisos. De dragul simplitatii, executati miscarile
de modelare mai intai fard a imagina un centru in pieptul vostru, iar apoi imaginand
acest centru.

Acum, ca si in exercitiul precedent, reveniti la miscarile simple si firesti si la
treburile zilnice, folosind centrul cu pastrarea si combinarea senzatiilor de energie, forta
modelatoare si forma.

Cand veniti in contact cu diferite obiecte, cautati sa introduceti energia voastra in
ele, umplandu-le cu forta voastrd. Aceasta va va dezvolta capacitatea de a manui
obiectele (recuzita pe scend) cu cea mai mare abilitate si usurinta. De asemenea, invatati
sa extindeti aceasta forta asupra partenerilor vostri (chiar la oarecare distantd); acesta va
deveni unul din mijloacele cele mai simple pentru a stabili contacte adevarate si ferme
pe scena cu ei, ceea ce este o pare importantd a tehnicii, si de care ne vom ocupa mai
tarziu. Cheltuiti-va forta cu darnicie, este inepuizabila, si cu cat dati mai mult, cu atat se
va acumula mai mult in voi.

Incheiati acest exercitiu, ca si exercitiile 4, 5, si 6 cu incercarea de a va antrena
mainile si degetele separat. Faceti o serie oarecare de miscari naturale: luati, miscati,
ridicati, puneti jos, atingeti si mutati diferite obiecte mari si mici. Aveti grija ca mainile si
degetele voastre sd posede aceeasi forta modelatoare si ca ele si creeze de asemenea
forme cu fiecare miscare. Nu este nevoie de a exagera miscarea, si nu trebuie si va
descurajati, pentru ca la inceput ele pot sd para putin stingace si exagerate. Mana si
degetele unui actor pot fi foarte expresive pe scena daca sunt bine dezvoltate, sensibile si
folosite cu economie. Dupa ce ati dobandit o tehnica suficientd a acestor miscari de
modelare, si ati simtit o placere executandu-le, in continuare spuneti-va: , Orice miscare
pe care o fac este o mica opera de artd, eu o fac ca un artist. Corpul meu este un
instrument fin, pentru a produce misciari modelatoare, si pentru a crea forme. Prin
intermediul corpului meu sunt in stare sd dezvilui spectatorului forta si energia mea
launtrica”. Lasati aceste idei sa patrunda adanc in fiinta voastra.
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Acest exercitiu va va face intotdeauna capabili de a crea forme pentru orice
sarcind pe care o aveti pe scena. Vi veti dezvolta un gust pentru forma, si veti fi artistic
nesatisfacuti de orice miscare vagd si nedefinitd, sau de gesturile, vorbirea, ideile si
sentimentele, si impulsurile voluntare amorfe, cand va veti ciocni de ele la voi insiva, sau
la ceilalti, in timpul muncii voastre profesionale. Veti intelege, si va veti convinge, ca
lipsa de precizie si forma nu-si are locul in arta.

Exercitiul 4:

Repetati miscarile largi din exercitiul precedent, folosind tot corpul; apoi treceti la
miscarile naturale simple, si in sfarsit exersati numai cu mainile si degetele.

Dar acum treziti in voi o altd idee: ,Miscarile mele plutesc in spatiu, cufundandu-
se lin si frumos una in alta”. Ca si in exercitiul precedent, toate miscarile trebuie sa fie
simple si bine conturate. Lasati-le sd creasca si sa scada ca niste valuri mari. Ca mai
inainte, evitati incordarea musculara de prisos, dar pe de alta parte, nu lasati miscarile sa
devini slabe, vagi, neterminate sau difuze.

In acest exercitiu, imaginati aerul din jurul vostru ca o intindere de apa care vi
sustine, si deasupra careia miscarile voastre trec usor.

Schimbati ritmul. Faceti pauze din cand in cand. Considerati-va miscarile ca mici
opere de artd, ca in toate exercitiile indicate in acest capitol. O senzatie de calm, echilibru
si caldura psihologica va fi rasplata voastra. Pastrati aceste senzatii, si lasati sa va umple
intreaga fiinta.

Exercitiul 5:

Daci ati privit vreodatd pasari in zbor, veti intelege cu usurintd ideea care se afla
in spatele miscarilor ce urmeaza. Imaginati-va intreaga fiinta zburand prin spatiu. Ca si
in exercitiile precedente, miscarile voastre trebuie sia se cufunde unele in altele, fara a
deveni insi difuze. In acest exercitiu, energia fizici a miscarilor voastre poate s creasci
sau sa se diminueze dupa dorinti, dar nu trebuie niciodatd si dispard complet.
Psihologic trebuie sia vd mentineti in permanentd energia. Puteti reveni in exterior la o
pozitie statica, dar in interior trebuie sa continuati sa simtiti ca va inaltati in aer. Imginati
aerul din jurul vostru ca un mediu care va inspird miscari de zbor. Dorinta voastra
trebuie si fie de a invinge greutatea corpului vostru, de a invinge legea gravitatii. In timp
ce va miscati, schimbati ritmul. O senzatie de usurinta placuta si buna-stare va va umple
intreaga fiinta.

incepeti acest exercitiu tot prin miscari largi. Apoi treceti la gesturi naturale. in
timp ce executati miscarile obisnuite, trebuie sia pastrati neaparat exactitatea si
simplitatea lor.

Exercitiul 6:

Incepeti acest exercitiu ca intotdeauna, cu miscirile largi din exercitiile
precedente, apoi treceti la miscarile simple naturale, indicate mai jos. Ridicati bratul,
coboréti-1, intindeti-I inainte, in laturi, mergeti in jurul camerei, culcati-va, sedeti, ridicati-
va in picioare etc.,, dar in continuu si in prealabil trimiteti razele corpului vostru in
spatiul din jur, in diretia miscarii pe ce o faceti si dupa ce miscarile s-au incheiat.

Vi veti inteba, poate, cum puteti continua, de pilda, sa stati jos, dupa ce ati stat cu
adevirat jos. Raspunsul este simplu daca va revedeti in memorie stand jos, obosit si sleit.
E drept ca corpul vostru a luat fiziceste utima pozitie, dar psihologic voi continuati sa
»stati jos”, deoarece radiati cd stati jos. Veti trai aceastd radiatie in sensul placerii ce o
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resimtiti de pe urma relaxarii. Acelasi lucru cu ridicarea in picioare in timp ce va
imaginati cd sunteti obositi si sleiti: corpul vostru opune rezistenta si cu mult inainte de a
vé scula cu adevarat in picioare, voi o faceti deja in forul vostru launtric: radiati senzatia
,ridicérii in picioare” si continuati sa va ridicati chiar cand sunteti deja in picioare. Dar
aceasta nu inseamna ca trebuie si ,jucati”, sau sa pretindeti cd sunteti obositi in timpul
acestei exemplificari. Aceasta nu este decat o ilustrare a ceea ce poate si se intample intr-
0 anumitd impejurare reala de viata. In acest exercitiu, aceasta trebuie sa se faca cu orice
miscare ce duce la o pozitie fiziceste statica. Radiatia trebuie sa preceada si sa urmeze
toate miscarile voastre reale.

In timp ce radiati, cautati intr-un fel si iesiti dincolo de limitele propriului vostru
corp. Trimiteti razele voastre in diferite directii la inceput din tot corpul, apoi prin
diferite parti ale lui - brate, maini, degete, palme, frunte, piept si spate. Puteti folosi sau
nu centrul din pieptul vostru ca izvorul principal al radiatiilor. Umpleti tot spatiul din
jur cu aceste radiatii (de fapt este acelasi proces ca si emiterea in afara a fortei voastre,
dar de o calitate mult mai usoard. De asemenea fiti atenti la diferentele subtile intre
miscarile de zbor si de radiatie, pana cand practica le va face lesne de deosebit).

Imaginati-va ca aerul din jur este plin de lumina. Nu rebuie sa va lasati tulburati
de indoieli daci radiati cu adevarat sau va imaginati numai. Daca va imaginati sincer si
cu convingere cd trimiteti in afard raze, imaginatia va va aduce treptat si sigur la procesul
real si adevarat al radiatiei.

Rezultatul acestui exercitiu va fi o senzatie de existentd si semnificatie reala a
forului vostru launtric. Deseori actorii nu sunt constienti sau nu observa aceasta bogatie
din interiorul lor, si in timp ce joacd se bazeazd mult prea mult pe miloacele lor pur
exterioare de expresie. Utilizarea lor exclusiva aratd in mod evident cum unii actori uita
sau ignora cd pesonajele pe care le portretizeaza au suflete vii si cd aceste suflete pot fi
dezviluite convingitor printr-o radiatie puternici. Intr-adevir, nu existai nimic in
domeniul psihicului nostru care sa nu poata fi radiat astfel.

Alte senzatii pe carele veti trai vor fi libertatea, fericirea si caldura launtrica. Toate
aceste sentimente va vor inunda toata fiinta, facand-o tot mai vie, sensibila si receptiva.
(Comentarii suplimentare asupra radiatiei pot fi gasite la sfarsitul acestui capitol).

Exercitiul 7:

Cand v-ati familiarizat definitiv cu aceste feluri de miscari (modelare, plutire,
zbor si radiatie), si sunteti in stare de a le executa cu usurinta, incercati sa le reproduceti
numai in imaginatie. Repetati aceasta pana cand puteti realiza fira efort duplicatul
acelorasi senzatii psihice si fizice pe care le-ati trait cind v-ati miscat in realitate.

In orice operd de arti adevirati si mare gisim intotdeauna patru calitati pe care
artistul le-a pus in creatia sa: Indemanarea, Forma, Frumosul si Unitatea. Aceste patru
calitati trebuie sa si le dezvolte si actorul: corpul si vorbirea sa trebuie sa le posede,
deoarece sunt singurele instrumente la dispozitia actorului pe scena. Corpul sau trebuie
sa devind o opera de artd in sine, trebuie sa dobandeascd aceste patru calidti, sa le
asimileze launtric.

Mai intdi si ne ocupam de Indemanare. In jocul unui actor, miscarile greoaie si o
vorbire inflexibila sunt in stare sd deprime si chiar sa indeparteze publicul. Stangacia la
un artist este o fortd necreatoare. Pe scena ea poate exista numai ca temd, dar niciodata ca
maniera de joc. ,Lejeriatea de miscare este cea care mai mult ca orice il face pe artist”, spune
Edward Eggleston. Cu alte cuvinte, personajul vostru pe scend poate fi greoi,
neindemanatic in miscari, poate sa articuleze prost, dar voi insiva, ca artisti, trebuie sa
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folositi intotdeauna lejeritatea si indemanarea ca mijloace de expresie. Chiar si stangacia
insasi trebuie reprodusa cu lejeritate si indemanare.

Niciodata nu trebuie s confundati insusirile personajului cu ale voastre proprii
ca artist, daca vreti sa invatati a deosebi ceea ce jucati (tema, personajul), de felul cum o
faceti (modul, maniera de joc).

Indemanarea vi relaxeaza corpul si spiritul, de aceea ea este sord cu umorul. Unii
actori de comedie recurg la mijloace greoaie de expresie umoristica, ca de pilda roseata
violenta a fetei, contorsionarea corpului si fortarea corzilor vocale - si totusi rasul intarzie
sa apard. Alti actori comici folosesc aceleasi mijloace greoaie, dar cu indemanare si finete,
si obtin un mare success. Un exemplu si mai explicit este un clown bun care cade jos intr-
un mod greoi, dar cu atata gratie si indemanare artistica, incat nu va puteti retine rasul.
Dar ultimele si cele mai bune exemple sunt maniera usoara si indemanatica, alaturi de
grotescul greoi al unui Charlie Chaplin, sau al unui clown ca Grock.

Calitatea indemanarii se capata cel mai bine prin exercitiile cu miscari de zbor sau
radiatie care va sunt deja cunoscute.

De o importantd similard este notiunea de Forma. Puteti fi chemati sa jucati pe
scenda un personaj pe care autorul l-a conceput ca un tip uman slab, dezordonat, sau
poate cé trebuie sa interpretati un individ haotic, turbulent, fard un simt al formei, cu o
vorbire neclard, ba chiar gangava. Dar un astfel de personaj trebuie considerat numai
tematic, ca ceea ce trebuie sa jucati. Dar cum veti juca, ca actori, asta depinde de cat de
complet si perfect este simtul vostru al formei. Tendinta cétre claritatea formei este
vizibild chiar i in lucrarile neterminate si in scheciurie marilor maestri. A crea cu
ajutorul unor forme clar conturate este de o maiestrie pe care artistii din toate ramurile
pot si trebuie sd o dezvolte in cel mai inalt grad.

Exercitiile cu miscari de modelare pot servi cel mai bine pe actori in nazuinta lor
catre dobandirea simtului Formei.

In ceea ce priveste Frumosul, s-a spus in repetate randuri ca acesta este rezultatul
conglomerarii mai multor elemente psiho-fizice. Acesta este un adevir neindoielnic. Dar
actorul care ataca exercitiile pentru Frumos, nu trebuie sa caute a trai frumosul in mod
analtic sau substitutiv, ci mai curand spontan si intuitiv. Intelegerea frumosului numai
ca o confluentd a mai multor elemente il va aduce pe actor la confuzie si va genera multe
greseli de antrenament.

Inainte ca actorul sa inceapad sa exerseze pentru a-si forma simtul frumosului, el
trebuie sa se gandeasca la el ca avand partile sale bune si rele. Caci frumosul, ca si orice
lucru pozitiv, isi are laturile sale umbrite. Dacd indrazneala este o virtute, lipsa de
gandire, bravada fara rost este o latura negativa; daca prudenta este o insusire pozitiva,
teama oarba este un lucru negativ, si asa mai departe. Acelasi lucru se poate spune si
despre frumos. Adevirata frumusete isi are originea inlauntrul fiintei umane in timp ce
falsa frumuste se afla numai in exterior. Etalarea este latura negativa a frumusetii, la fel
este sentimentalismul, dulcegaria, autoadoratia si alte desertaciuni asemnatoare. Actorul
care isi devoltd simtul frumosului numai pentru a se admira pe sine, obtine numai un
lucru superficial, o pojghita subtire. Scopul siu trebuie sa fie de a dobandi acest simt
numai pentru arta sa. Daca el este capabil sa elimine egoismul in simtul siu pentru
frumos, atunci este in afara de pericol.

Daca va puteti intreba: ,Cum pot si redau situatiile urate, personajele
respingatoare, daca creatia mea trebuie sa fie frumoasa? Aceasta frumusete nu-mi va rapi
oare expresivitatea?” In principiu, rispunsul rimane acelasi ca acela privitor la
disctinctia intre ce si cum, intre tema si modul de expresie, intre personaj sau situatie, si
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artistul cu un simt al frumosului bine dezvoltat si un gust fin. Uratenia exprimata pe
scena cu mijloace inestetice iritd nervii publicului. Efectul unui asemenea spectacol este
mai curand fiziologic decat psihologic. Influenta inaltdtoare a artei rdiméne paralizata in
asemenea cazuri. Dar o temd, un personaj sau o situatie neplacuta, prezentata estetic,
pastreaza puterea de a inalta si de a inspira publicul. Frumusetea cu care este redata o
astfel de tema transforma uratenia dintr-un caz particular, in ideea ei; pe langa elementul
particular, aici apare prototipul, si in acelasi moment el face apel la mintea si spiritul
spectatorului, in loc sé-i irite nervii.

O buna ilustrare la aceasta pot fi cuvintele regelui Lear, in care isi blesteama
fiicele, ingramadind imprecatii peste imprecatii. Luate separat, ele nu apartin desigur
domeniului frumosului, dar in context, fiecare din ele creeaza impresia unui fragment
foarte frumos executat al piesei. Aici vedem geniul lui Shakespeare de a folosi mijloace
frumoase (cum), pentru a trata o tema extrem de neplacuta (ce). Acest exemplu clasic
singur ne spune mai mult decat orice cuvinte, sensul si uzul frumusetii histrionice.

Cu aceastd explicatie in minte, putem porni la executarea exercitiilor simple
pentru formarea simtului de Frumos.

Exercitiul 8:

incepeti prin a observa diferite feluri de frumusete in fiintele umane (cu exceptia
senzualitdtii, ca negativa), in arta si in natura, oricat de obscure si insignifiante ar putea fi
trasaturile frumoase in toate acestea. Apoi intrebati-va: ,De ce ma frapeaza ca ceva
frumos? Din cauza formei? Armoniei? Sinceritatii? Simplitatii? Originalitatii?
Ingenuititii? Abnegatiei? Idealismului? Maiiestriei?”

Ca urmare a unui proces indelungat si constant de observatie, va veti da seama ca
un simt al frumosului adevirat, si un gust artistic fin se inrddacineaza in voi. Veti simti ca
mintea si corpul vostru au acumulat frumosul, si ca v-ati ascutit capacitatea de a-1 detecta
pretutindeni. Aceasta devine un fel de deprindere in voi. Acum sunteti pregatiti pentru a
porni la urmatorul exercitiu:

incepeti, ca mai nainte, cu miscari simple, cautand sa le executati cu acea
frumusete care izvoraste din voi, pana cand intreaga voastra fiinta este patrunsa de ea, si
incepe sa simtd o satisfactie esteticd. Nu faceti exercitiile in fata oglinzii, aceasta va crea
tendinta de a limita frumosul doar la o calitate de suprafata, in timp ce scopul este de a-1
face sa patrunda adanc in fiinta voastra. Evitati miscarile dansante. Dupa aceea, miscati-
vad cu centrul imaginar in pieptul vostru. Treceti prin toate cele patru feluri de miscari:
modelare, plutire, zbor radiatie. Spuneti cateva cuvinte. Apoi faceti miscari si treburi
obisnuite. Si chiar in viata voastrd cotidiand evitati miscari si vorbe urate. Rezistati
tentatiei de a aparea frumosi.

Si acum - despre ultima din cele patru calitati indispensabile in arta actorului -
Unitatea.

Actorul care isi joacd rolul ca o serie de momente separate si fara legatura intre
fiecare intrare si iesire, fara a tine seama de ceea ce a facut in scenele sale precedente, sau
ceea ce trebuie si facd in scenele urmatoare, nu-si va intelege si nu-si va interpreta
niciodatd rolul ca un tot unitar. Nereusita sau neputinta de a raporta rolul la un tot
unitar, il poate face lipsit de armonie, si de neinteles pentru spectator.

Pe de alta parte, daca la inceput, sau chiar de la prima intrare, va vedeti deja
jucand (sau repetand) ultimele voastre scene - si invers, tindnd minte primele scene cand
jucati (sau repetati), ultimele scene - veti putea avea o viziune mai buni a intregului rol,
in toate detaliile sale, de parcd l-ati privi in perspectiva de la o inaltime. Aceastd
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capacitate de a considera detaliile dintr-un rol ca un intreg bine inchegat, va va permite
pe viitor s jucati fiecare dintre aceste detalii ca mici entitati, care se contopesc armonios
intr-o unitate atotcuprinzatoare.

Ce calitati noi va castiga rolul vostru datorita acestui simt al unitaii?

Veti accentua intuitiv esentialul in personajul vostruy, si veti urma linia principala
a evenimentelor, tindnd astfel ferm atentia publicului. Jocul vostru va deveni mai
puternic. De asemenea, aceasta vi va ajuta chiar de la inceput de a sesiza just personajul,
fara prea multe abateri.

Exercitiul 9:

Revedeti in minte evenimentele zilei trecute, cautidnd sa selectionati acele
perioade care sunt finite ca atare. Presupuneti cd ele sunt scene separate dintr-o piesa.
Definiti inceputul si sfarsitul lor. Scrutati-le iardsi si iardsi in memorie, pana cand fiecare
din ele va apare ca o entitate, legdndu-se de celelalte ca un intreg.

Faceti acelasi lucru cu perioade mai lungi ale intregii voastre vieti trecute, si in
cele din urma incercati sa prevedeti viitorul in functie de planurile, idealurile si scopurile
voastre. Faceti acelasi lucru in legédtura cu vietile unor personaje istorice si destinele lor.
Si faceti la fel cu piesele.

Acum, intoarceti-va catre lucrurile si obiectele aflate in fata voastra (plante,
animale, forme arhitecturale, peisaje etc.), privindu-le ca unitati finite in sine. Apoi gasiti
in ele parti separate, care pot sta singure ca mici tablouri complete si independente.
Imaginati-le puse in cadre, asa incat sa semene cu fragmente sau secvente de film.

Puteti face acelasi lucru si cu simtul auzului. Ascultati o compozitie muzicala, si
incercati sd sesizati fraze separate ca unititi mai mult sau mai putin independente.
Raportul variatiei din fiecare din ele cu tema principala, la fel ca si inrudirea scenelor
separate cu intreaga piesd, va va deveni dintr-o datd evident.

Incheiati exercitiul dupa cum urmeaza: impartiti camera in care faceti exercitiile in
doud. Mergeti dintr-o parte, care reprezintd portiunea in afara scenei, in cealalts, care
reprezinta scena propriu-zisa, si incercati sa stabiliti momentul aparitiei voastre in fata
publicului imaginar ca un inceput semnificativ. Stati linistiti in fata , publicului” vostru,
si spuneti o fraza sau doud, considerand ci jucati un rol, apoi plecati din ,scend” ca si
cum disparitia voastra ar fi un sfirsit definit. Considerati intregul proces de aparitie si
disparitie ca un tot unitar in sine.

Un simt ascutit al inceputului si sfarsitului este numai unul din mijloacele de a
dezvolta simtul vostru de unitate. Un alt mijloc este de a va concepe personajul ca
imuabil in sine, in ciuda tuturor transformarilor pe care le poate suferi in piesa. Acest
aspect al exercitiului va mai fi tratat in capitolele urmatoare, care analizeaza gestul
psihologic si compozitia spectacolului.

Aici se impun cateva observatii asupra radiatiei. A radia pe scend inseamna a da,
a emite. Opusul ei este de a receptiona. Adevarata artd dramatica este o alternare
constantd intre cele doud. Nu exista momente pe scena in care actorul isi poate permite -
sau mai curdnd personajul siu - sa rdmana pasiv in aceasta privinta fara riscul de a slabi
atentia publicului si a crea senzatia unui gol psihologic. Stim cum si de ce radiaza
actorul, dar ce trebuie el (personajul) sa receptioneze cum si cand? El poate receptiona
prezenta partenerilor sai, actiunile si vorbele lor, sau el poate receptiona cele
inconjurdtoare intr-un mod specific, sau in general, dupa cum o cere piesa. El poate
receptiona, de asemenea, atmosfera in care se gaseste, sau poate receptiona lucruri sau
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evenimente. Pe scurt, el receptioneaza tot ce-i poate produce o impresie, ca personaj, in
functie de semnificatia momentului.

Cand anume actorul trebuie sa receptioneze sau si radieze, aceasta depinde de
continutul scenei respective, de indicatiile regizorului, de propria liberd alegere a
actorului, sau poate de combinatia dintre acesti factori.

In ceea ce priveste cum trebuie executatd receptionarea, actorul trebuie sa tina
minte cd aceasta este ceva mai mult decat o simpla chestiune de privit si ascultat pe
scend. A receptiona cu adeviarat inseamna a-si zugravi inaintea ochilor, cu cea mai mare
forta launtrica, lucrurile personale si evenimentele situatiei date. Chiar daca partenerii
vostri nu cunosc aceasta tehnica, nu trebuie niciodatd sa incetati, in interesul jocului
vostru, de a receptiona de la ei, ori de cate ori va hotarati sa o faceti. Va veti da seama ca
propriile voastre eforturi ii vor trezi intuitiv pe ceilalti actori, si vor insufleti colaborarea
lor. Astfel, in primele nostre doua exercitii am pus bazele satisfacerii celor patru cerinte,
care sunt fundamentale pentru tehnica actorului. Cu ajutorul exercitiilor psiho-fizice
sugerate, actorul isi poate spori forta launtrica, si-si dezvolte capacitatea de a radia si a
receptiona, sa dobandeasca un simt subtil al formei, si-si sporeasca simtul libertatii,
indemanarii, calmului si frumosului, sa inteleaga semnificatia fiintei sale launtrice, si sa
invete sa considere lucrurile si procesele in unitatea lor. Daca exercitiile indicate sunt
executate cu rabdare, toate aceste calitati si deprinderi si celelalte i vor patrunde intreaga
fiinta, facand-o mai subtilad si mai sensibild, ii vor imbogati psihicul, si in acelasi timp fi
vor da, chiar si in aceasta etapd a dezvoltarii sale, un anumit grad de stapanire asupra
lor.
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CAPITOLUL II

IMAGINATIA SI INCORPORAREA IMAGINILOR

E seard. Dupd o zi lunga, dupd multd munca si multe impresii, trairi, actiuni si
cuvinte - iti lasi nervii obositi sa se odihneasca. Stai linistit cu ochii inchisi. Dar ce apare
oare din intuneric in fata ochilor mintii tale? Revezi fetele oamenilor pe care i-ai intalnit
in timpul zilei, auzi vocile lor, vezi miscarile, trasaturile lor caracteristice sau umoristice.
Gribesti din nou de-a lungul strazilor, treci pe 1ana case cunoscute, citesti firmele. In
mod pasiv urmairesti imaginile pestrite ale memoriei tale.

Pe neobservate mergi inapoi, dincolo de hotarele zilei de astazi, si in imaginatia
ta se ivesc treptat imagini din viata ta trecutd. Dorintele, visurile, telurile de viata,
succesele si esecurile pe jumatate uitate apar ca niste tablouri in fata ta. Este drept ca ele
nu sunt atat de fidele faptelor reale ca amintirile zilei care abia a trecut. Acum, in
retrospectiva, ele sunt usor schimbate. Dar le recunosti inca. Cu ochii mintii le urmaresti
acum cu un interes mai mare, cu o atentie mai treaza, deoarece sunt schimbate si contin
acum unele ale imaginatiei.

Dar se intdimpld mult mai multe. Pe langa viziunile trecutului, apar fulgerator ici
si colo imagini care-{i sunt total necunoscute. Ele sunt produse pure ale imaginatiei
creatoare. Aceste imagini apar, dispar, vin din nou aducand cu ele alti straini. lata-le ca
intra in relatie unele cu altele, incep sa ,joace”, sa se ,produca” in fata privirii tale
fascinate. Incepi si urmiresti vietile lor pani acum necunoscute. Esti absorbit, atras in
stari de spirit, ambiante ciudate, in dragostea, ura, fericirea si nefericirea acestor oaspeti
imaginari. Mintea iti este acum complet treaza si activa. Propriile tale reminiscente devin
tot mai palide; noile imagini sunt mai puternice ca ele. Esti amuzat prin faptul ca aceste
noi imagini poseda propriile lor vieti independente; esti uimit ca ele apar fara si le chemi.
In cele din urmai, acesti nou-veniti te silesc si-i observi cu mai multi ascutime decat
simple tablouri ale memoriei tale de fiecare zi; acesti oaspeti fascinanti, care si-au facut
aparitia de nicdieri, care isi trdiesc propria lor viatd plind de emotii, trezesc in tine o
anumitd receptivitate. Aceasta te face si razi si si plangi cu ei. Ca niste magicieni, ei iti
produc dorinta nestdpanitd de a fi unul din ei. Intri in conversatie cu ei, te vezi in
mijlocul lor; vrei sd actionezi, si o faci intr-adevar. Dintr-o stare pasiva a mintii, imaginile
te-au transpus intr-o stare creatoare. Aceasta este puterea imaginatiei.

Actorii si regizorii, ca si toti artistii creatori, cunosc bine aceastd putere. ,Sunt
intotdeauna inconjurat de imagini”, spunea Max Reinhardt. Dickens scria ci toatad
dimineta, el sedea in camera sa de lucru, asteptand sa apard Oliver Twist. Goethe
observa cd imaginile inspiratoare apar in fata noastrd din propria lor initiativa,
exclamand: ,Aici suntem!”. Rafael a vazut o imagine trecAndu-i prin fata in camera sa, si
aceasta a fost Madona Sixtind. Michelangelo exclama cu disperare ca imaginile il
urmaresc si il silesc sa le sculpteze chipul in piatrd. Dar desi imaginile creatoare sunt
independente si schimbatoare in esenta lor, desi sunt pline de emotii si dorinte, nu
trebuie sa credeti, in timp ce lucrati asupra rolurilor voastre, cd ele toate va vor veni
complet dezvoltate si finite. Nu este asa. Pentru a se desavarsi, pentru a atinge gradul de
colaborare a voastra activa, ce trebuie sa faceti pentru a le desavarsi? Trebuie sa puneti
intrebari acestor imagini, asa cum ati pune intrebari unui prieten. Uneori trebuie sa le
dati chiar ordine stricte. Schimbandu-se si completandu-se sub influenta intrebarilor si
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ordinelor voastre, ele vd dau raspunsuri vizibile pentru privirea voastra launtrica. Sa
ludm un exemplu:

Sa presupunem ca trebuie sa-1 jucati pe Malvolio din , A doudsprezecea noapte”.
Sa presupunem ca vreti s studiati momentul cand Malvolio se apropie de Olivia in
gradind, dupd ce a primit misterioasa scrisoare pe care o crede ,de la dénsa”. Aici
incepeti sa puneti intrebari, ca: ,Spune-mi, Malvolio, cum intri pe poarta gradinii si
pornesti cu un surds spre ,iubita ta?”. Intrebarea il inciti imediat pe Malvolio si
actioneze. il vedeti de la distanta. El ascunde degraba scrisoarea sub manta, pentru a o
arata mai tarziu cu triumf! Cu gatul intins, cu o figura foarte serioasi, el o cautid pe
Olivia. Iat-o! Cum {i desfigureaza zambetul fata! Nu-i scrisese ea oare: , Zambetele tale te
fac frumos!”...? Dar ochii lui zdmbesc? Nu! Ei sunt nelinistiti, tematori, banuitori. Din fata,
ei par si fie masca unui nebun! Grija cu care paseste, mersul lui frumos! Ciorapii lui
galbeni cu jartiere incrucisate ii par plini de seductie si fascinatie. Dar ce-i asta? Doamne!
Aceasta creaturd inoportuna, aceasta lepra este si ea aici, pandindu-1 cu priviri piezise si
rele! Zambetul dispare de pe fata lui, el isi uitd pentru o clipa picioarele, genunchii i se
indoaie usor, involuntar, si intreaga-i infatisare trddeazd pe omul care ,nu mai este
tanar”. Ura fulgerd acum in privirea sa. Dar timpul este scurt. ,lubita sa” asteapta!
Semne de dragoste si de dor trebuie sa-i fie date fara intarziere! Isi infasoara mantaua mai
strans, paseste mai repede, mai aproape de ea! Incet, tainic, seducitor, apare un col al
scrisorii ,ei” de sub manta... Oare ea nu o vede? Nu! Ea se uita la el! O, zambetul acela!...
A fost uitat, iar acum revine cand ea il saluta: ,, Buna ziua, Malvolio!”

,Frumoasa doamn4, ho, ho!”

,Zambesti?”

Ce a fost acest mic ,spectacol” pe care vi l-a oferit Malvolio? A fost primul siau
raspuns la intrebarea voastra. Dar poate cad nu va simtiti satisfacuti. Vi se pare ca nu e
bine. ,Spectacolul” v-a lasat indiferenti. Atunci puneti alte intrebari: Malvolio n-ar trebui
in acest moment sa fie mai demn? , Spectacolul” nu aducea prea mult a caricatura? El nu
era prea batran? N-ar fi bine sa-1 vezi aici mai patetic? Sau poate in acel moment cand
crede cd a atins scopul intregii sale vieti, el ajunge la punctul cand mintea ii este zguduita
si cade prada nebuniei. Poate ar trebui si semene mai mult cu un clown. Poate ca ar
trebui sa fie si mai batran si nedemn? N-ar trebui oare ca dorintele lui desfranate si fie
mai accentuate? Sau poate ca aparitia lui ar fi mai puternica daca ar produce o impresie
mai curdnd comicd. Ce ar fi daca ar arata ca un copil naiv si inocent? Este complet
dominat de pasiune, sau inca in stare sd-si controleze sentimentele? Multe intrebari
asemanatoare se pot ivi in mintea voastra in timp ce lucrati asupra unui rol. Aici incepe
colaborarea voastrd cu imaginea. Va ganditi si va construiti personajul punandu-i voi
intrebari, cerandu-i sa va arate diferitele variante posibile de interpretare, potrivit
gustului vostru (sau conceptiei regizorale a personajului). Imaginea se schimba sub
privirea voastra intrebatoare, se transforma din nou, pana cand (sau spontan) sunteti
satisfacuti de ea. Dupa aceasta, veti simti ca emotiile voastre s-au trezit, iar in voi se naste
dorinta de a actiona!

Lucrand in felul acesta, veti fi in stare sa studiati si sa va creati personajul mai
aprofundat (si mai rapid), nu va veti baza numai pe gandirea obisnuita, in loc ,sa vedeti”
aceste mici ,spectacole”. Rationamentul rece omoard imaginatia. Cu cat incercati mai
mult cu mintea voastra analitica, cu atat mai ticute devin simtamintele voastre, mai slaba
vointa si mai reduse sansele voastre de inspiratie.

Nu exista o intrebare la care sia nu se poata raspunde in acest mod. Este drept ca
nu la toate intrebarile raspunsul va veni imediat Unele sunt mai complicate decat altele.
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Daci intrebati, de pildd, care sunt relatiile intre personajul vostru si celelalte din piesa,
raspunsul nu vine intotdeauna imediat. Uneori este nevoie de ore, chiar zile pana cand
vda ,vedeti” personajul in aceste relatii diverse. Cu cat lucrati mai mult asupra
imaginatiei, antrenand-o cu ajutorul exercitiilor, cu atat mai curdnd se va naste in voi
acea senzatie, care poate fi descrisa aproximativ astfel:

,Imaginile pe care le vad cu ochii mintii au propria lor psihologie, ca si oamenii
care ma inconjoard in viata de toate zilele. Totusi, aici existd o deosebire: in viata de toate
zilele, vaizdndu-i pe oameni numai prin manifestarile lor exterioare, fird a vedea totodata
expresia fetei lor, miscarile, gesturile, vocile si intonatiile, s-ar putea sa inteleg gresit
vietile lor interioare. Dar lucrurile nu stau asa cu imaginile mele creatoare. Vietile lor
interioare sunt complet deschise in fata mea. Toate emotiile, sentimentele, pasiunile,
gandurile, telurile si dorintele lor cele mai ascunse imi sunt dezvaluite. Prin manifestarea
exterioara a imaginii mele, adicd a personajului asupra cdruia lucrez cu ajutorul
imaginatiei mele, eu vad viata lui interioara”.

Cu cat priviti mai des si mai intens inlauntrul imaginii voastre, cu atat mai
curand ea trezeste in voi acele simtaminte, emotii si impulsuri voluntare care va sunt atat
de necesare pentru intruchiparea personajului. Aceastd ,cautare” si ,privire” nu este
altceva decat repetitie cu ajutorul imaginatiei voastre bine dezvoltate si flexibile.
Creandu-1 pe al sau Moise, Michelangelo nu numai ca ,vedea” muschii, ondulatiile
barbii, faldurile vesmantului, ci ,a vazut”, fara indoiala, si acea forta launtrici a lui Moise,
care a creat acesti muschi, vene, barba, falduri de vesmant, si intreaga compozitie
armonioasd. Leonardo da Vinci a fost chinuit de mistuitoarea viatd launtrica a chipurilor
pe care le ,vedea”. Aceasta este una din functiile cele mai valoroase si mai importante
ale imaginatiei, cu conditia ca sa aveti grijd de a o dezvolta pana la un grad cat mai inalt.
Veti incepe sa pretuiti acest lucru de indata ce veti intelege ca nu trebuie sa ,stoarceti”
simtdmintele voastre afard din voi, ca ele vor izvori din voi de la sine si cu usurinti de
indata ce veti invata ,sd vedeti” psihologia, viata interioara a imaginilor voastre.

Sila fel cum Michelangelo ,a vazut” forta launtrica ce a creat chipul exterior al lui
Moise, tot astfel faptul de ,a vedea” si a trdi viata interioara a personajului vostru va va
sugera intotdeauna mijloace noi, mai originale, mai corecte si mai potrivite pentru
expresivitatea exterioara pe scend.

Cu cat se dezvolta mai mult imaginatia voastra prin exercitii sistematice, cu atat
mai flexibila si mai mobild devine ea. Imaginile se vor succeda cu o repeziciune
crescanda Ele se vor forma si vor dispare prea repede. Aceasta poate duce la pierderea
lor, inainte ca ele sa va trezeasca sentimentele. Trebuie si aveti destuld putere de vointa -
mai multa decat exercitati in mod normal in activitatile zilnice - de a le tine in fata ochilor
mintii destul timp pentru ca ele sa se miste si s trezeasca propriile voastre simtaminte.

Dar ce este aceastd putere de vointa aditionala? Este puterea de concentrare.
Béanuiesc ca veti intreba: , De ce trebuie sa-mi dau atata silinta pentru a-mi dezvolta
imaginatia si a o pune sa lucreze asupra unor piese moderne naturaliste, dacd toate
personajele sunt atat de evidente si usor de inteles, daca textul, situatiile si actiunea
prevazute de autor au grija de toate?”. Daca aceasta va este intrebarea, permiteti-mi sa-i
opun urmatoarele: ceea ce autorul v-a dat sub forma unei piese scrise este creatia lui, nu
a voastrd; el a aplicat aici talentul sau. Dar care este contributia voastra la opera
scriitorului? Dupéd conceptia mea, aceasta este - sau trebuie sa fie - dezvaluirea
profunzimilor psihologice ale personajelor date in piesa respectiva. Nu existd fiinta
umana care sa fie evidenta si lesne de inteles. Adevaratul actor nu va aluneca la suprafata
personajelor pe care le joacd, nici nu le va impune manierismului sdu personal si
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neschimbat. $tiu prea bine cd acesta este un obicei larg cunoscut si practicat astizi in
profesiunea noastra. Dar oricare ar fi impresia pe care aceasta o poate face asupra
noastra, lasati-ma sa-mi iau libertatea de a ma exprima fara constrangere asupra acestei
chestiuni.

Este o crima de a-l incatusa si a-l inchide pe actor in limitele asa-numitei
,personalitati” ale sale, ficand astfel din el un sclav, iar nu un artist. Unde este libertatea
lui? Cum isi poate folosi propria sa capacitate de creatie si originalitatea? De ce trebuie sa
apara intotdeauna in fata publicului ca o marioneta silitd si facid aceleasi miscari cand
sforile sunt trase? Faptul cad scriitorii, spectatorii, criticii moderni si chiar actorii s-au
obisnuit cu aceasta degradare a actorului-artist nu face acuzatia mai putin adevarata, iar
raul mai putin execrabil.

Unul din rezultatele cele mai dezamaigitoare care decurg din aceasta tratare
devenita obisnuita a actorului este acela ca el a devenit o fiintd umand mai putin
interesantd pe scena decat in viata sa particulara (ar fi mult mai bine pentru teatru daca
ar predomina o situatie inversa). ,Creatiile” lui nu sunt demne de el. Folosind numai
manierismele sale, actorul devine neimaginativ; toate personajele sunt la fel pentru el.

A crea, in sensul adevirat, inseamna a descoperi si a ardta lucruri noi. Dar ce
noutate existd in manierismul si cliseele cocotate pe catilige la un actor incatusat? Dorinta
secretd, si astdzi aproape uitata, a fiecarui actor adevarat este de a se exprima pe sine, de
a-si afirma eul prin intermediul rolurilor sale. Dar cum poate el s-o faci, daca este
incurajat, si mai adesea incitat sia recurgd la manierismele sale in locul imaginatiei
creatoare? El nu o poate face din cauzd ca imaginatia creatoare este una din ciile
principale prin care artistul din el giseste modalitatea de a-si exprima propria sa
interpretare individuala (si de aceea intotdeauna unicd) a personajelor care trebuie
portretizate. Dar cum urmeaza el sa-si exprime individualitatea, daca el nu patrunde
(sau nu poate sa patrunda) in adéancul vietii interioare a personajelor cu ajutorul
imaginatiei sale creatoare?

Sunt pregatit s am unele discutii in legatura cu aceste pareri. Este un semn ca
actorul acorda tousi o oarecare atentie acestei probleme. Totusi, de dragul argumentului,
si gisim pe cel mai bun arbitru. In acest caz recomand puterea imaginatiei insasi.
Incepeti si faceti exercitiile indicate mai jos, si va veti schimba parerea, vazand cata forta
de patrundere dezvoltati in timp ce lucrati asupra rolurilor voastre; cat de interesante si
complexe va vor apdrea personajele voastre, in timp ce ele pareau atat de banale, plate si
simpliste Tnainte; atdt de multe trasaturi psihologice noi, umane si neasteptate va vor
dezvalui ele, si cum, ca urmare, jocul vostru va deveni tot mai putin monoton.

Exercitiul 10:

Incepeti exercitiul prin a va aminti evenimente simple, impersonale (nu emotiile
sau trdirile voastre proprii in legatura cu viata reald). Cautati sa va amintiti cat mai multe
detalii. Concentrati-vd asupra acestor amintiri tard a intrerupe cursul concentrarii.

Simultan cu acest exercitiu incepeti sa va antrenati in a fine chiar cea dintdi imagine
in fata ochilor mintii. Procedati astfel: luati o carte, deschideti-o la intamplare, cititi un
cuvant si vedeti ce imagini va evocd. Aceasta va va invita sa imaginati lucrurile, in loc sa
va marginiti la notiunile lor abstracte, fara viata. Abstractiunile sunt de prea putin folos
pentru un artist creator. Dupa putina practicd veti observa ca fiecare cuvant, chiar
cuvinte ca ,dar”, ,si”, ,daca”, ,deoarece” si altele va vor evoca anumite imagini, unele
dintre ele poate ciudate si fantastice. Fixati-va atentia asupra acestor imagini pentru un
moment, apoi continuati-va exercitiul in acelasi fel cu cuvinte noi.
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Peste putin treceti la etapa urmatoare a exercitiului, prinzand o imagine; priviti-o,
si asteptati pana cand incepe sa se miste, sa se schimbe, sa vorbeasca si sa , actioneze” de
la sine. Observati ca fiecare imagine isi are propria sa viatd independentd. Nu interveniti
in aceasta viata, ci urmadriti-o timp de cateva minute.

Etapa urmatoare: creati din nou o imagine, si lasati-o si-si dezvolte viata ei
independenta. Apoi peste putin incepeti si interveniti, punand intrebari, sau dand
ordine. , Vrei sa-mi ardti cum stai jos? Cum te ridici? Cum mergi? Urci sau cobori o scara?
Intélnesti alfi oameni?” Si asa mai departe. Daca viata independenta a imaginii devine
prea energica, iar imaginea devine tenace (asa cum se intdmpld deseori), transformati
intrebarile in ordine. Incepeti cu intrebiri si ordine de o naturi mai psihologica: , Cum
apari si dispari? Intr-o dispozitie buna? Ureaza un bun-venit unui prieten! Iri intdlnesti
dusmanul! Devii banuitor, ganditor! Razi! Plangi!”. $i multe alte intrebari si ordine similare.
Puneti aceeasi intrebare de cate ori e nevoie, pana cand imaginea voastra va arata ceea ce
vreti sa ,vedeti”. Repetati acelasi procedeu atata timp cat vreti sa va continuati exercitiul.
In timp ce interveniti in viata independenti a imaginii voastre, o puteti pune, de
asemenea, in diferite situatii, sa-i ordonati sa-si schimbe infitisarea exterioara sau sa-i dati
alte sarcini. Alternati momentele in care-i acordati deplina libertate, cu altele in care ii
impuneti o serie de cerinte.

Alegeti dintr-o piesd o scena scurtd, cu putine personaje. Jucati scena cu toate
personajele ei de cateva ori in imaginatie, apoi puneti in fata personajelor o serie de
probleme si dati-le unele sugestii. , Cum ati juca daca atmosfera piesei ar fi alta?”, si indicati-
le mai multe atmosfere diferite. Observati reactiile lor, apoi ordonati-le: , Acum schimba-ti
ritmul scenei!”. Dati-le sugestia de a juca scena cu mai multa rezerva sau cu mai multa
insufletire. Cereti-le sa accentueze anumite sentimente, iar altele sa le atenueze, si invers.
Intercalati unele pauze noi, sau eliminati-le pe cele precedente. Schimbati mizanscena,
actiunea sau orice ar cere o altd interpretare.

In felul acesta invitati si colaborati cu imaginea pe care ati creat-o, in timp ce v
insusiti rolul. Pe de o parte va veti deprinde sa acceptati sugestiile pe care vi le da
personajul (ca imagine), iar pe de altd parte, prin intermediul intrebarilor si ordinelor
voastre il veti elabora si il veti duce la perfectiune in conformitate cu gustul si dorinta
voastra proprie (si a regizorului).

Si acum, ca etapa urmatoare a exercitiului vostru, incercati sa va obisnuiti a
patrunde, prin manifestarile exterioare ale imaginii, in viata ei interioara.

In viata voastra zilnici puteti deseori observa indeaproape si cu multi atentie
oamenii din jurul vostru, si chiar sa fiti in stare a patrunde destul de adanc in vietile lor
interioare. Anumite domenii ale psihologiei lor va vor fi insa intotdeauna obscure; vor
exista intotdeauna anumite secrete, pe care nu le veti putea descoperi. Dar lucrurile nu
stau asa si cu imaginile voastre; ele nu pot avea nici un fel de secrete fata de voi. De ce?
Pentru ca oricat de noi si de neasteptate ar fi aceste imagini, ele sunt, in ultima analiza,
propriile voastre trairi. Este drept ca deseori ele, aceste imagini, va dezviluie sentimente,
emotii si dorinte de care nu erati constienti inainte de a incepe sa recurgeti la imaginatia
voastra creatoare, dar oricare ar fi adancimea subconstientului din care au rasarit, ele nu
sunt mai putin ale voastre. De aceea, obisnuiti-va sa urmariti imaginile atata timp cat este
necesar pentru a fi miscati de emotiile, dorintele, sentimentele lor si de orice altceva ce va
pot ele oferi, adica pana cand voi ingiva incepeti sa simtiti si sa doriti ceea ce simte si isi
doreste imaginea pe care ati creat-o. Aceasta este una din modalitatile de a trezi si a
aprinde sentimentele voastre fara ,stoarcerea” lor laborioasa si chinuita din voi insiva. La
inceput alegeti momente psihologice simple. Apoi treceti la exercitiul pentru dezvoltarea
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flexibilitatii imaginatiei voastre. Luati o imagine si studiati-o amanuntit. Apoi faceti-o sa
se transforme cu incetul intr-o altd imagine. De exemplu: un tanar devine treptat batran, si
vice versa; o mladitd tanara a unei plante se dezvoltd incet intr-un copac mare si rimuros;
un peisaj de iarna se transforma lin intr-unui de primavara, vara, toamna.

Executati acelasi exercitiu cu imagini de fantezie. Faceti ca un castel fermecat sa se
transforme intr-un bordei sirman, si vice versa; o vrdjitoare batrdna devine o tanara si
frumoasa printesd; un lup se preface intr-un print fermecator. Apoi incepeti si lucrati cu
imagini in miscare, de pildd un turnir de nobili, un incendiu in padure care se intinde, o
mulfime de oameni care se misca nelinistita, o sald de bal cu cupluri ce danseaza, sau o
intreprindere in care se lucreaza activ. Cautati sa auziti vorbele si sunetele imaginilor
voastre. Nu permiteti atentiei voastre sa se abata sau sa sara de la o scena la alta, omitand
scenele tranzitorii. Transformarea imaginilor trebuie sa fie un proces lin, continuu, ca
intr-un film.

Mai departe, creati un prsonaj numai prin voi insivd. Incepeti si-1 dezvoltati
amanuntit; lucrati asupra lui timp de céteva zile, sau chiar saptdmani, punand intrebari si
primind raspunsuri vizibile. Puneti-1 in diferite situatii, diferite ambiante, si observati
reactiile lui. Dezvoltati trasaturile si particularitatile lui caracteristice. Apoi, puneti-l sa
vorbeasca si urmariti-i emotiile, dorintele, sentimentele, gdndurile; deschideti-va in fata
lui, in asa fel ca viata lui interioara s-o influenteze pe a voastrd. Cooperati cu el,
acceptand ,sugestiile” lui, daca va convin. Creati atat personaje dramatice, cat si comice.

Lucrand in felul acesta, poate veni oricand clipa cdnd imaginea pe care ati creat-o
va deveni atat de puternicd, incat nu veti putea rezista dorintei de a o incorpora, de a o
juca, chiar daci este un fragment dintr-o scena scurtia. Cand se naste in voi o astfel de
dorinta, nu trebuie sa-i rezistati, ci sa jucati liber, atata timp cat doriti.

Aceasta dorinta sanatoasa de a va incorpora imaginea creata poate fi sistematic
cultivata cu ajutorul unui exercitiu special care va va da tehnica incorporarii.

Execitiul 11:

Imaginati-va la inceput ca faceti o miscare oarecare, simpld; ridicati bratul, va
sculati in picioare, stati jos sau luati un obiect. Studiati aceastd miscare a voastrda in
imaginatie si apoi executati-o efectiv. Imitati-o asa cum era, cat mai fidel cu putinta. Daca,
executand-o, observati ca miscarea voastra reald nu este intocmai ca aceea pe care ati
vazut-o in imaginatie, studiati-o din nou in imaginatie si incercati-o iarasi, pana cand veti
fi satisfacuti ca ati copiat-o fidel. Repetati acest exercitiu pand cand sunteti siguri ca
corpul vostru se supune pana si celui mai mic detaliu pe care l-ati elaborat cand v-ati
imaginat miscarea. Continuati exercitiul cu miscari si actiuni din ce in ce mai complicate.

Aplicati acelasi exercitiu pentru a imagina un personaj dintr-o piesd sau un
roman, incepand cu miscari, actiuni sau continut psihologic simplu.

Lasati imaginea creatd de voi si rosteasca cateva cuvinte. in imaginatie, studiati
cu cea mai mare meticulozitate personajul, in cele mai mici amanunte, pana cand
sentimentele personajului trezesc propriile voastre sentimente. Apoi incercati sa
incorporati noua voastra viziune cat mai precis cu putinta.

In timpul incorporirii, puteti observa ci la un moment dat deviati de la ceea ce ati
conceput si ati studiat in amanunt. Dacéd aceasta deviere este rezultatul unei inspiratii
subite in cursul incorpordrii, acceptati-o ca un fapt pozitiv si de dorit.

Acest exercitiu va stabili treptat relatiile atdt de necesare pentru legarea
imaginatiei active de corpul, vocea si psihologia voastra. Mijloacele voastre de expresie
vor deveni astfel flexibile si supuse comenzilor pe care le veti da. Daca in timp ce lucrati
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in felul acesta cu personajul trebuie sa jucati pe scend, puteti, pentru inceput, sa alegeti
numai o singurd trasiturd dintre toate care fac parte din viziunea voastrd launtrica.
Procedand astfel, veti evita socul (pe care actorii il cunosc prea bine) care provine de la
incercarea de a incorpora intreaga imagine dintr-o datd, dintr-o singura inghititura -
lacoma. Este acel soc strangulator care va face deseori si abandonati eforturile
imaginative si sa cddeti in sabloane si deprinderi teatrale perimate. Stiti bine ca corpul,
vocea si intregul vostru aparat psihic nu sunt intotdeauna in stare sa se ajusteze intr-un
timp scurt viziunii ce ati creat-o. Inaintand in viziunea voastri pas cu pas, evitati aceasti
dificultate. Permiteti astfel mijloacelor voastre de expresie si treaca lin prin
transformarea necesara si sa fie gata sa faca fata sarcinilor pe care le au de indeplinit. Veti
putea mai bine sa asimilati intregul personaj pe care il elaborati daci o faceti treptat.
Uneori se intdmpla ca numai dupa cateva incercari de a-i incorpora trasaturile separate,
personajul se iveste deodata in fata voastra si se incorporeaza ca un tot unitar.

In timp ce asimilati astfel personajul, fie exersand, fie in timpul muncii
profesionale, adaugati imaginatiei voastre toate elementele pe care nu le-ati prevazut si le
intalniti acum numai in realitate - actiuni noi, modul de joc al partenerului, ritmul
indicat de regizor, si alte asemenea lucruri. Cu aceste adausuri noi, ,repetati” scena pe
care o studiati in imaginatie, apoi incorporati-o din nou pe scend sau in timp ce exersati.

Aceste exercitii pentru antrenarea capacititii de a incorpora imaginile se vor
dovedi curand a fi mijloacele cele mai eficiente si pentru dezvoltarea corpului vostru.
Caci in procesul de incorporare a unor imagini puternice, bine elaborate, vda modelati
corpul din interior, imbinandu-1 cu sentimente, emotii si impulsuri voluntare artistice. in
felul acesta corpul devine tot mai mult acea ,membrana sensibila” pe care am descris-o
mai Inainte. Cu cat cheltuiti mai mult timp si eforturi pentru munca constienta de
dezvoltare a puterii de imaginatie si pentru tehnica de incorporare a imaginilor create de
voi, cu atdt mai curand imaginatia voastrd va va servi subconstient, fard ca macar sa va
dati seama de aceasta in timpul lucrului. Personajele voastre vor creste si se vor dezvolta
de la sine, in timp ce aparent nici nu va ganditi la ele sau in timp ce dormiti noaptea fara
vise, sau in visele voastre. Veti observa de asemenea cd scanteile inspiratiei vor apare tot
mai frecvent si cu o mai mare regularitate.

Sa rezumam exercitiile de imaginatie:
1. Fixati prima imagine.
Invatati sa-i urmariti viata independenta.
Colaborati cu ea, punand intrebari si dand ordine.
Patrundeti in viata interioara a imaginii.
Dezvoltati-va flexibilitatea imaginatiei.
Incercati si creati personaje in mod complet independent.
Studiati tehnica incorporarii personajelor.

N LN
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CAPITOLUL III

IMPROVIZATIE SI ANSAMBLU

Numai artistii unifi printr-o adevarata simpatie
intr-un ansamblu improvizator pot cunoaste
bucuria unei creatii neegoiste, in comun.

Dupad cum s-a aratat in capitolul precedent, scopul final si cel mai inalt al fiecarui
artist adevarat, din orice domeniu de creatie, poate fi definit ca dorinta de a se exprima
liber si complet.

Fiecare dintre noi are propriile sale convingeri, propria sa conceptie despre lume,
eticd si idealuri in viatd. Aceste convingeri adanc inradacinate si deseori inconstiente
constituie o parte integrantd a individualitatii omului, si marea lui nazuinta catre o
exprimare libera.

Marii ganditori, vrand sa se exprime pe ei insisi, au creat propriile lor sisteme
filozofice. La fel, un artist care nazuieste si exprime convingerile liuntrice, o face
improvizand cu propriile sale instrumente forma sa specifica de arta. Acelasi lucru, fara
exceptie, se poate spune despre arta actorului: dorinta sa arzatoare si telul suprem poate
fi atins numai cu ajutorul improvizatiei libere.

Daca un actor se limiteaza numai la rostirea textului prevazut de autor si la
executarea ,actiunii” indicate de regizor, firda a caduta ocazia de a improviza
independent, el se face singur sclavul creatiilor altora, iar profesiunea lui devine
ocazionald. El face greseala de a crede ca autorul si regizorul au improvizat deja pentru
el si cd nu mai este loc pentru exprimarea libera a individualitatii sale creatoare. Din
pacate, aceastd atitudine predomina in randul prea multor actori din zilele noastre.

In realitate, fiecare rol ofera actorului ocazia de a improviza, de a colabora si de a
con-crea cu autorul si regizorul. Aceasta afirmatie nu inseamna, desigur, ca actorul poate
improviza un nou text, sau ca poate substitui o altd actiune celei indicate de regizor.
Dimpotriva. Textul dat si actiunea sunt bazele ferme pe care actorul trebuie si poate sa-si
dezvolte improvizatia. Cum rosteste textul si cum executa actiunea constituie portile
deschise catre un vast camp de improvizatie. Acesti ,cum” ai textului si ai actiunii sale
sunt tot atdtea moduri in care el se poate exprima liber.

Mai mult, existd nenumarate momente intre text si actiune, in care el poate crea
minunate tranzitii psihologice si ornamenta creatia in felul sau propriu, in care-si poate
desfasura inventivitatea artistica. Interpretarea intregului personaj, pana la cele mai mici
trasaturi, ofera un spatiu vast pentru improvizatiile sale. Actorul trebuie numai sa
inceapa prin a refuza sa se joace doar pe sine insusi, sau sa recurga la cliseele cunoscute.
Daca el inceteazd numai de a considera toate rolurile sale ca niste ,linii drepte” si
incearca sa gaseasca o caracterizare find pentru fiecare - acesta va fi, de asemenea, un pas
inainte spre improvizatie. Actorul care n-a gustat bucuria pura de a se transforma pe
scena cu fiecare nou rol, cu greu ar putea cunoaste sensul real, creator, al improvizatiei.

Prin urmare, cu cat un actor isi dezvolta mai repede aptitudinea de a improviza
si-si descopera acel izvor nesecat din care provine orice improvizatie, el va gusta un
sentiment de libertate pana atunci necunoscut si se va simti mai imbogatit sufleteste.
Exercitiile urmatoare sunt menite sa dezvolte aptitudinea de a improviza. Cautati sa le
insusiti tot atat de simplu cum sunt date aici.
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Exercitiul 12 (pentru studiu individual):

La inceput, stabiliti care sunt momentele de inceput si de sfarsit ale improvizatiei
voastre. Ele trebuie sa fie fragmentate de actiuni bine definite. La inceput, de pilda, va
puteti scula repede de pe scaun si sa spuneti cu fermitate in intonatie si gest: ,Da”, in
timp ce in momentul de incheiere va puteti culca, deschideti o carte si incepeti sa cititi
linistit si pe indelete. Sau puteti incepe prin a va pune repede si cu voie buna paltonul,
palaria si manusile de parca intentionati sa iesiti in oras, si termina prin a ramane pe loc
deprimat si chiar cu lacrimi in ochi. Sau incepeti prin a va uita pe fereastra cu teama sau
cu mare atentie, incercand sa va ascundeti dupa perdea, si apoi cu exclamatia ,,E iar aici!”
va trageti inapoi de la fereastrd; iar pentru momentul de incheiere puteti canta la pian
(real sau imaginar) intr-o dispozitie foarte fericita si chiar razatoare. $i asa mai departe.
Si cu cat sunt mai contrastante momentele de inceput si cele de incheiere, cu atat e mai
bine.

Nu incercati sa anticipati ceea ce aveti de facut intre cele doud momente alese. Nu
incercati sa gasiti o justificare sau o motivare logica pentru fiecare din momentele de
inceput si de incheiere. Alegeti-le la intdimplare. Alegeti doud lucruri oarecare ce va vin
mai intai in minte, si nu pentru ci ele ar sugera sau ar impiedica o buna improvizatie.
Doar un inceput si un sfarsit in contrast. Nu incercati sa definiti tema sau intriga. Definiti
numai starea de spirit sau sentimentele din acest inceput si sfarsit. Apoi lasati-va in
seama oricaror sugestii de moment care va vin prin pura intuitie. Astfel, cand va sculati
si spuneti ,Da!” - daca acesta va este inceputul - veti incepe sa ,actionati” liber si cu
deplind incredere in sine, urmand mai ales sentimentele, emotiile si dispozitia voastra.

Iar partea de mijloc, tranzitie de la momentele initiale pana la cele finale, este
tocmai ceea ce vetfi improviza.

Fiecare moment succesiv al improvizatiei voastre trebuie si fie rezultatul
psihologic (nu logic) al momentului precedent. Astfel, fara o tema géandita dinainte, veti
merge de la momentul initial pana la cel final, improvizand in tot acest timp. Procedand
astfel, veti trece prin intreaga gama a diferitelor senzatii, emotii, dispozitii, dorinti,
impulsuri launtrice si actiuni, fiecare dintre ele fiind gasitd in mod spontan, pe moment.
Poate cd veti deveni indignati, apoi pasivi, apoi iritati, poate ca veti trece prin stadiile de
indiferenta, umor, veselie, sau poate ci veti scrie o scrisoare in mare agitatie, sau veti
merge la telefon si veti chema pe cineva etc. Orice posibilitate va este deschisa, in functie
de dispozitia voastra in momentul respectiv, sau in functie de lucrurile accidentale pe
care le puteti intalni in timpul improvizatiei. Tot ce aveti de ficut este sa ascultati acea
»voce launtricd” ce dicteazad toate schimbarile psihologiei voastre si toate actiunile care
decurg de-aici. Subconstientul vostru va va sugera lucruri care nu pot fi prevazute de
nimeni, nici chiar de voi insiva, daca nu veti face altceva decat sa va lasati liber si complet
in seama inspiratiei propriului vostru spirit de improvizatie. Cu momentul final prezent
in imaginatia voastrd, nu veti rataci fara tel si fara sfarsit, ci veti fi trasi constant si
inexplicabil catre acest moment final. El va licéri in fata voastra ca un far calauzitor.

Continuati sa exersati in felul acesta, stabilind de fiecare data un nou inceput si
un nou sfarsit, pana cand capatati incredere in voi insiva, pana cand nu va mai trebui sa
va opriti pentru a ghici ce aveti de facut intre start si finis.

Va puteti intreba de ce inceputul si sfarsitul din acest exercitiu, oricare ar fi ele,
trebuie definite clar chiar de la inceput. De ce actiunea, pozitia corpului vostru sau starea
de spirit trebuie stabilite pentru momentul de inceput si de sfarsit; iar intre cele doua
extreme, improvizatia poate sa se desfasoare spontan. Deoarece libertatea reald si



Caietele Bibliotecii UNATC - vol 16/nr 2/2014/ Michael Cehov

adevirata de improvizatie trebuie sa fie bazatd intotdeauna pe necesitate; altfel, ea va
degenera in curand fie in arbitrariu, fie in nehotarare. Fard un inceput definit, care sa
impinga actiunile voastre, si fara un sfarsit definit care sa le completeze, veti rataci numai
fara nici un scop. Simtul vostru de libertate va fi, fara indoiald, incapabil sa porneasca la
actiune si lipsit de orientare si scop.

Cand repetati o piesd, va loviti natural de un mare numar de ,necesitati” care va
solicita activitatea si spiritul de improvizatie. Intriga, textul, ritmul, sugestiile autorului
si regizorului, jocul celorlalti parteneri - toate acestea determina necesitatile si diverse
lungimi intre ele, la care trebuie sa va acomodati. De aceea, pentru a va pregati pentru
asemenea conditii profesionale si pentru a fi capabili de a va adapta la ele, veti dezvolta
exercitiul vostru stabilind necesitati sau limitari similare.

La inceput, pe langa inceputul si sfarsitul precis, veti defini de asemenea - ca una
din necesitati - durata aproximativa a fiecarui exercitiu. Pentru studiul individual sunt
suficiente 5 minute pentru fiecare improvizatie.

Apoi adaugati la aceleasi momente de inceput si de incheiere un nou moment
(necesitate), undeva pe la mijlocul improvizatiei. Acesta trebuie sa fie un fragment de
actiune tot atat de definit ca un sentiment, o emotie sau o stare de spirit definita, ca si
inceputul si sfarsitul.

Acum mergeti de la start la momentul de mijloc si de la acesta la sfarsit, in acelasi
mod in care ati parcurs cele doud momente extreme, dar cautati totodata sa nu cheltuiti
mai mult timp ca inainte.

Peste putin, adaugati incda un moment la libera alegere, si executati improvizatia
voastra parcurgand cele patru puncte in aproximativ acelasi interval de timp ca si pentru
cele doud extreme.

Continuati sa addugati tot mai multe asemenea momente intre start si finis.
Alegeti-le pe toate la intdAmplare si fard pretentie la coerentd sau selectie logica; lasati
aceasta sarcind in seama psihologiei voastre improvizatoare. Dar in aceastd variere a
exercitiului pastrati de fiecare data acelasi inceput si sfarsit. Dupa ce ati acumulat astfel
un numadr suficient de momente, construindu-le ca tot atatea trepte, puteti incepe si va
impuneti noi necesitati si intr-un alt mod. Incercati sa jucati prima parte intr-un ritm lent,
iar ultima parte intr-un ritm rapid; sau cautati sd creati o anumitd atmosfera in jurul
vostru si si o mentineti, fie in oricare din fragmentele alese, fie pe parcursul intregii
improvizatii.

Puteti ingramadi mai departe noi necesitati in improvizatia voastra, utilizand
diferite elemente, ca miscarile de modelare, plutire, zbor sau radiatie, separat, sau in
orice combinatii pe care vi le propuneti; sau puteti incerca improvizatia cu diferite
caracteristici.

Mai tarziu va puteti imagina un decor anumit in care trebuie sa improvizati; apoi,
amplasarea publicului; apoi puteti hotari daca improvizatia voastra este tragedie, drama,
comedie sau farsi. De asemenea, incercati s improvizati de parca ati juca o piesa de
epoci, si in acest caz imbracati un costum imaginar din perioada aleasa. Toate acestea
vor servi drept necesititi suplimentare, in legaturd cu care veti desfasura improvizatia
voastra libera.

Este de asteptat ca, in ciuda tuturor acestor necesitati noi si variate pe care le
introduceti, in improvizatia voastra se va strecura totusi inevitabil o anumita forma de
intrigd. Pentru a evita aceasta, in timpul exercitiilor voastre puteti, dupa un timp, sa
schimbati locurile inceputului si sfarsitului; mai tarziu puteti schimba si ordinea
momentelor din portiunea de mijloc.
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Cand ati epuizat aceastd serie de combinatii, incepeti intregul exercitiu din nou,
cu un alt inceput si sfarsit si diferite necesitati; si, ca mai inainte, fira o intriga
premeditata.

Rezultatul acestui exercitiu este dezvoltarea psihologiei actorului care improvizeaza.
Veti mentine aceasta psihologie in timp ce treceti prin toate necesitatile pe care le-ati ales
in improvizatia voastrd, independent de numarul lor. Mai tarziu, in timpul repetitiilor si
reprezentatiei pe scena veti simti ca textul pe care il aveti de spus, actiunile pe care le
aveti de facut si toate imprejurarile ce va sunt impuse de catre autor si regizor, si chiar
intriga piesei va vor ghida si conduce, asa cum aufacut-o necesititile pe care le-ati gasit
pentru exercitiile voastre. Nu veti observa nicio deosebire substantiald intre exercitiu si
munca voastra profesionala. In felul acesta veti primi poate confirmarea parerii ci arta
dramatici nu este nimic mai mult decat o improvizatie permanentd, si ca nu exista
momente pe scena in care actorul sa poata fi lipsit de dreptul sau de a improviza. Veti fi
in stare sa executati cu precizie toate necesitatile care va sunt impuse si in acelasi timp sa
pastrati spiritul vostru de actor care improvizeazad.

O noua si binefacatoare senzatie de incredere deplina in sine, impreuna cu
senzatia de libertate si bogatie launtrica vor fi rasplata eforturilor voastre.

Exercitiile pentru dezvoltarea aptitudinii de a improviza pot si trebui sa fie
folosite in ansambluri de doi, trei si mai multi parteneri. Si cu toate ca ele sunt in
principiu aceleasi ca si cele individuale, existd totusi o deosebire esentiala care trebuie
luata in considerare.

Arta dramatica este o arti colectiva si de aceea, oricat de talentat ar fi un actor, el
nu va fi in stare sa utilizeze complet capacitatea sa de a improviza daca se izoleaza de
ansamblu, de partenerii sai.

Desigur, exista multe impulsuri purificatoare pe scend, ca atmosfera piesei, stilul
ei, o reprezentatie bine executad sau o montare exceptionala. $i totusi, un adeviarat
ansamblu scenic are nevoie de mai mult decat aceste consolidari obigsnuite. Actorul
trebuie sa-si dezvolte o sensibilitate fata de impulsurile creatoare ale altora.

Un ansamblu care improvizeaza traieste un proces permanent de dare si luare.
Un mic semn de la un partener - o privire, o pauza, o noud intonatie neasteptatd, o
miscare, un oftat sau chiar o schimbare abia perceptibild de ritm - toate acestea pot
deveni tot atatea impulsuri creatoare, invitatii pentru altii de a improviza.

De aceea, tnainte de a incepe exercitiile de improvizatie in grup se recomanda ca
membrii lui sd se concentreze putin asupra unui exercitiu pregatitor, menit sa dezvolte
ceea ce vom numi simtul de ansamblu.

Exercitiul 13 (pentru studiu in grup):

Fiecare membru al grupului incepe printr-un efort de a-si deschide o
receptivitate launtrica, cu cea mai mare sinceritate, fata de fiecare membru al grupului. El
cauta sa fie constient de prezenta individuald a fiecaruia. Vorbind la figurat, el face un
efort , pentru a-si deschide inima” si a primi pe fiecare dintre cei prezenti, de parca s-ar
afla in mijlocul celor mai dragi prieteni. Acest proces este intr-o mare masura acelasi ca si
procesul de receptare, descris in Capitolul 1. La inceputul exercitiului fiecare membru al
grupului trebuie si-si spuna:

,Un ansamblu de creatie este alcituit din indivizi si nu trebuie niciodata
considerat de mine ca o masa impersonald. Apreciez existenta individuala a fiecaruia
dintre cei prezenti in aceastd camera si in mintea mea ei nu-si pierd identitatea. De aceea,
aflandu-ma aici intre colegii mei, eu neg notiunea generala de ,ei” sau ,noi” si spun in



Caietele Bibliotecii UNATC - vol 16/nr 2/2014/ Michael Cehov

schimb: ,el si ea, ea si eu”. Sunt gata sa primesc orice impresii, chiar si pe cele mai
subtile, de la fiecare dintre acei care participd cu mine la acest exercitiu si sunt gata sa
reactionez in mod armonios la aceste impresii”.

Va veti ajuta nemasurat pe voi insiva, daca veti ignora toate lipsurile sau
trasaturile antipatice ale membrilor grupului, cdutdnd in schimb si gasiti partile lor
atragatoare si insusirile bune ale caracterului lor. Spre a evita jena si artificialitatea, nu
exagerati uitindu-va lung si prea sentimental in ochii lor, zdmbind prea prietenos sau
folosind alte mijloace inutile.

Este absolut normal sa va formati o atitudine calda fata de partenerii vostri, dar
aceasta nu trebuie inteleasa gresit ca o invitatie de a circula de la unul la altul in grup sau
de a va pierde in sentimente vagi. Exercitiul este menit de a vad forma mijloacele
psihologice pentru a stabili un contact profesional ferm cu partenerii vostri.

Dupa ce au stabilit un contact launtric solid intre ei, membrii grupului pot trece
la etapa urmatoare a exercitiului. Ei fixeaza o succesiune de actiuni simple din care sa
poata alege. Aceasta poate fi o plimbare lenta in jurul camerei, alergare lents, stare pe loc
fara miscare, schimbarea locurilor, luare de diferite pozitii langa pereti, sau adunarea
tuturor in mijlocul camerei. Trei sau patru asemenea actiuni definite sunt suficiente.
Nimeni nu trebuie sa stie la inceperea exercitiului care anume din aceste miscari va fi
actiunea specifica de grup. Fiecare participant trebuie si ghiceasca cu ,receptivitatea” sa
nou formatd pe care din aceste actiuni general acceptate doreste sa o execute grupul in
totalitatea sa, apoi incepe s-o indeplineasci. Cateva porniri gresite pot fi facute de unul
sau de toti, dar poate ca actiunea comuna va fi atinsa de comun acord.

In aceasta ghicire este inerentid o observatie permanenta a celorlalti de catre
fiecare in parte. Cu cat mai stransa si mai ascutita va fi observatia, cu atat va fi mai buna
receptivitatea. Pentru toti membrii grupului obiectivul este de a selecta si a executa
aceeasi actiune in acelasi timp fara o intelegere prealabila si fard vreo indicatie. Daca se
reuseste sau nu, aceasta nu are importanta, deoarece valoarea reald a exercitiului rezida
in efortul de a se deschide pe sine pentru ceilalti si de a spori capacitatea actorului de a-i
observa pe partenerii sii tot timpul, ascutindu-si astfel sensibilitatea fatd de intregul
ansamblu.

Peste putin, cdnd membrii grupului simt cu adevarat senzatia de a fi intim uniti
prin acest exercitiu, ei pot trece la exercitiul de improvizatie in grup. Aceasta se
deosebeste de exercitiul individual. Si de data aceata tema trebuie definitd, dar numai
intr-o forma generald sau schitatd. De pilda, grupul vrea sa reprezinte activitatea intr-o
fabrici, o intdmplare la bal sau la o petrecere, o sosire sau o plecare la gard sau la
aeroport, o razie la casele de joc, un dineu la restaurant sau scene de carnaval. Oricare ar
fi tema aleasd, mai intdi grupul cade de acord asupra decorului. Aici sunt usile, mesele,
mesele de lucru, orchestra, portile - orice este folosit pentru localizarea pe care o
sugereazd tema aleasa.

Apoi grupul , distribuie rolurile”. Nu trebuie si se permita nicio intriga sau o
succesiune premeditatd a evenimentelor. Nimic in afara de momentele de inceput si de
incheiere, cu actiunea lor initiala s§i starile de spirit corespunzatoare nu trebuie
prestabilite, asa cum era si in exercitiile individuale. De asemenea, grupul trebuie s se
inteleaga asupra duratei aproximative a improvizatiei.

Nu folositi prea multe cuvinte. Nu monopolizati dialogul, ci vorbiti numai atunci
cand este firesc si necesar. Mai mult, imbunatatirea sau dezvoltarea dialogului nu este o
functie a actorului, de aceea nu trebuie sia va abateti atentia de la improvizatie prin
efortul de a crea textul cel mai potrivit pentru rolul sau situatia voastra.
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Rostul exercitiului nu va suferi daca vorbele voastre nu au o valoare literara sau
suna chiar neplacut.

Probabil ca prima incercare in cadrul improvizatiei in grup va fi haotics,
dispretuind sensibilitatea ascutitd, receptivitatea si simtul de unitate al fiecaruia. Dar
fiecare va primi o suma de impresii de la partenerii sdi. Fiecare va recunoaste intentiile
celorlalti de a crea si dezvolta situatia datd, de a simti starea de spirit a celorlalti, de a
ghici conceptia lor asupra scenei respective. Va cunoaste de asemenea propriile sale
intentii nerealizate, nereusita de a se conforma actiunii, pe partenerii sai etc. Totusi toate
aceste lucruri nu trebuie discutate, ci membrii grupului trebuie sa faca imediat o noua
incercare de a executa aceeasi improvizatie, bazdndu-se iarasi pe simtul lor de unitate si
pe contactul pe care l-au stabilit intre ei.

A doua oard improvizatia va avea fara indoiala o forma mai definita si mai multe
intentii neglijate isi vor gasi expresia. Grupul trebuie si-si repete eforturile de cateva ori
pana cand improvizatia ajunge la punctul in care incepe si semene cu un mic scheci bine
pregatit. In tot acest timp, in ciuda inevitabilelor repetiri de cuvinte, actiuni si situatii,
fiecare membru trebuie sa-si mentina psihologia de artist care improvizeaza.

Dacid e posibil, nu va repetati, ci cautati sa gasiti un mod nou de a reda aceeasi
situatie. Desi veti avea tendinta fireasca de a retine si de a repeta momentele cele mai
bune din improvizatia precedentd, nu ezitati de a schimba sau de a o inldtura daca
,vocea voastrd launtricd” va spune sa incercati o actiune mai expresiva si o interpretare
mai artistici a momentului respectiv sau chiar o noua atitudine fata de ceilalti
participanti. Gustul, tactul vostru va va spune ce anume poate fi modificat si cand, si ce
trebuie pastrat pentru unitatea ansamblului si a intrigii care se dezvolta. Veti invata rapid
sa fiti dezinteresati pe de o parte, pastrand totusi libertatea voastra artistica pe de alta
parte.

Nu conteaza de cate ori grupul va vrea si repete aceeasi improvizatie, inceputul
si sfarsitul ei trebuie sa ramana mereu bine precizate.

In improvizatia de grup este bine sa se {ind minte ci nu este nevoie de a stabili
anumite momente suplimentare intre inceput si sfarsit. Ele vor fi gasite si cristalizate
treptat pe masura ce improvizaSia inainteazd, tema se contureaza singura si intriga creste
si se dezvolta.

De indata ce improvizatia capata aspectul unui scheci bine pregatit, membrii
grupului pot hotdri s-o facd mai interesanta addugandu-i cateva necesitati - atmosfera,
caracterizari, ritmuri diverse - putand fi introduse toate deodata sau rand pe rand.

Cand o tema este epuizatd, grupul poate alege o alta incepand s-o exerseze,
pornind din nou de la stabilirea contactului si a unitatii dupa cum am arétat la inceputul
acestui exercitiu.

Acum grupul este gata pentru experimentul urmator. Alegeti o scend dintr-o
piesa pe care nimeni dintre membrii n-a vizut-o pe scena sau in film, sau eventual n-a
jucat-o. Distribuiti rolurile. Unul dintre voi sa fie ,regizorul” si sa stabileasca precis
inceputul si sfarsitul scenei alese. Apoi, cunoscand continutul scenei, incepeti sa
improvizati toatd partea de mijloc. Nu deviati prea mult de la psihologia personajelor pe
care le jucati. Nu memorizati textul, cu exceptia poate a celui initial si final. Lasati
intreaga actiune si mizanscena sd se nasca din initiativa voastrd improvizatoare, ca si in
exercitiile precedente. Puteti spune ici si colo cateva cuvinte asemanatoare cu textul
autorului, dar daca din intdmplare ati refinut cate ceva din textul initial, nu este nevoie
sa-1 rostiti gresit in mod intentionat pentru ca si sune ,improvizat”.
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Deocamdatd nu cautati sa dezvoltati caracterizarea personajului, altfel atentia
voastrd se va abate de la , vocea voastra launtrici” ce cilduzeste activitatea voastra de
improvizatie. Totusi daca trasaturile caracteristice ale rolului pe care il jucati ,insistd” in
fata voastra cerand sa fie incorporate, nu le inabusiti.

Dupa ce ati ajuns astfel la sfarsitul scenei, cereti ,regizorului” vostru sa va fixeze
exact un mic fragment al scenei de undeva din mijloc. Apoi incepeti improvizatia din
nou de la inceput pani la punctul de mijloc indicat, apoi porniti de aici pana la capat. In
felul acesta umpland lacunele pas cu pas, veti fi in stare in curand sa jucati toatd scena
asa cum este scrisd de catre autor, mentindnd pe intreg parcursul ei psihologia unui
ansamblu care improvizeazd. Veti fi din ce in ce mai convinsi cd chiar lucrand asupra unei
piese adevirate, cu toate indicatiile (necesitétile) regizorului si autorului, sunteti totusi
liberi sa improvizati in mod creator, si in curdnd aceastid convingere va deveni noua
voastra aptitudine, un fel de a doua natura.

In continuare grupul poate incepe s dezvolte caracterizirile (individualizarea).

Acest exercitiu, dupa cum fara indoiala v-ati dat seama, este menit sa va
familiarizeze cu bogitia propriului vostru suflet de actor.

In incheierea acestui capitol este necesar si se adauge cateva cuvinte despre
precautie. Dacd, in timp ce improvizati, simtiti ca sunteti nevrednici si nenaturali, puteti fi
siguri ca aceasta provine fie datorita interferentei ,logicii” voastre, fie de la folosirea prea
multor cuvinte nenecesare. Trebuie sa aveti curajul de a va baza intru totul pe spiritul
vostru de improvizatie. Urmati succesiunea psihologica a evenimentelor lduntrice
(sentimente, emotii, dorinte si alte impulsuri) care va vorbesc din adancurile
individualitatii voastre creatoare si veti fi curand convinsi ca acestd , voce launtrica” pe
care o posedati nu minte niciodata.

Simultan cu exercitiile de grup, este foarte recomandabil sa continuati exercitiile
individuale, pentru cé ele se completeaza reciproc dar nu se substituie.
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CAPITOLUL IV

ATMOSFERA SI SENTIMENTE INDIVIDUALE

Ideea unei piese prezentate pe scena este spiritul ei,
atmosfera este sufletul ei, iar tot
ce este vizibil si audibil, trupul ei.

Nu cred cid este o greseala a spune ca exista doua conceptii diferite in randul
actorilor, in ceea ce priveste scena in care isi investesc toate nadejdile si unde ar dori sa-si
traiasca cea mai mare parte a vietii. Pentru unii dintre ei, scena nu este decat un spatiu
gol care, din cand in cand, se umple cu actori, recuzita, decoruri si personal de serviciu.
Pentru acestia, ceea ce apare pe scena este numai elementul vizibil si audibil. Pentru altii,
micul spatiu al scenei este o intreagda lume patrunsa de o anume atmosfera, atat de
puternica, atdt de magnetica, incat cu greu pot suporta si se desparta de ea dupd ce
spectacolul s-a sfarsit.

In vremurile trecute, cand o aureoli de romantism mai inconjura inci
profesiunea noastra, actorii petreceau deseori nopti fermecate in cabinele lor de teatru
sau printre elemente de decor, sau riticind pe scena semiobscuri, ca batranul tregedian
din , Cantecul lebedei” de Anton Cehov. Experientele lor de multi ani ii legau de aceasta
scena plind de o atractie magica. Ei aveau nevoie de aceasta atmosfera. Ea le dadea
inspiratia si forta pentru creatiile lor viitoare.

Dar atmosferele sunt nelimitate si pot fi gasite pretutindeni. Orice peisaj, orice
strada, casa, camerd, o bibliotecd, un spital, o catedrald, un restaurant gilagios, un
muzeu, dimineata, amiaza, amurgul, noaptea, primavara, vara, toamna, iarna - orice
fenomen si eveniment isi are propria sa atmosfera specifica.

Actorii care posedd, sau care au dobandit recent intelegere si dragoste pentru
atmosfera intr-un spectacol, stiu bine ce legatura puternica creeaza ea intre ei si spectator.
Fiind el insusi inviluit de atmosferd, spectatorul incepe si joace piesa impreund cu
actorii. Un spectacol convingitor ia nastere din actiunea reciproca intre actor si
spectatori. Daca actorii, regizorul, autorul, scenograful si, de multe ori muzicienii, au
creat realmente atmosfera spectacolului, spectatorul nu va mai putea s raimana in afara
ei, ci dimpotriva, va raispunde prin unde insufletitoare de dragoste si incredere.

Semnificativ este de asemenea faptul ca atmosfera adanceste perceptia
spectacolului. Intrebati-va singuri cum ati percepe ca spectatori aceeasi sceni, daca ar fi
jucati in fata voastra in doua moduri: o dati firi atmosferd, si a doua oard cu ea. In
primul caz veti sesiza, fara indoiald, continutul scenei cu intelectul vostru, dar nu veti fi
in stare sa patrundeti aspectele ei psihologice cu aceeasi profunzime ca atunci cand lasati
atmosfera piesei si va ajute la aceasta. In al doilea caz, cu atmosfera domnind pe scen,
sentimentele voastre (iar nu numai intelectul) vor fi solicitate si trezite. Veti simti
continutul si insasi esenta scenei. Tn‘;elegerea voastrda va fi amplificata prin aceste
sentimente. Continutul scenei va deveni mai bogat si mai semnificativ pentru perceptia
voastrd. Ce ar rdméane din continutul primei scene de o importantd vitald, din
»Revizorul”, de Gogol, daca ar fi perceputa fard atmosfera ei? Prezentata rectiliniu, scena
constd din discutiile, in care sunt absorbiti niste functionari corupti, asupra posibilitatii
de a scdpa de pedeapsa pe care o asteaptd o datd cu sosirea unui revizor din Petersburg.
Dati scenei atmosfera ei specifica, si o veti vedea si veti reactiona cu totul altfel; prin
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intermediul atmosferei veti percepe aceeasi scend ca o catastrofa iminentd, complot,
spaima ,misticd”. Nu numai finetea psihologica a sufletului unui pacatos va va fi
dezvaluitd prin atmosfera acestei scene de deschidere, nu numai umorul biciuitor cu care
Gogol isi trateaza eroii (,Nu invinui oglinda, cand propria-ti mutra e stramba!”), ci toate
oficialitatile vor cdpata o noud si mai ampld semnificatie, devenind simboluri, zugravind
pacatosi de toate spetele, din toate timpurile si de pretutindeni, dar rdiméanéand totodata
caractere individuale, cu particularitatile lor specifice. Sau imaginati-l pe Romeo
spundndu-si frumoasele cuvinte de dragoste Julietei fara acea atmosferd, care trebuie sa
invaluie aceste doua fiinte indragostite. Desigur, puteti gusta si asa incomparabila poezie
shakespeariana, dar veti simti distinct cd lipseste ceea ce este real, vital si inspirativ. Ce
anume? Oare nu insasi dragostea, atmosfera de dragoste?

Ati trdit vreodata, ca spectator, acea senzatie particulara ,de a privi intr-un vid
psihologic”, in timp ce urmareati o scend dintr-un spectacol? Era o scena lipsita de
atmosfera. Tot astfel, multi dintre noi au avut senzatii similare de nemultumire, cdnd o
atmosfera scenica gresita denatura continutul real al scenei. Imi amintesc foarte bine un
spectacol ,Hamlet” in care, in scena nebuniei Ofeliei, actorii au creat, accidental, o
atmosferd de usoard teami, in loc de o atmosfera de profunda tragedie si durere. Era
teribil sd vezi cat de mult umor neintentionat a provocat aceastd atmosfera gresita in
toate miscarile, vorbele si privirile Ofeliei!

Atmosfera exercitd o influenta foarte puternica asupra jocului vostru. Ati observat
vreodatd cum, involuntar, vd modificati miscarile, vorbirea, comportarea, gandurile si
sentimentele, de-ndata ce ati creat o atmosfera puternica, molipsitoare, si cat de mare ii
este influenta asupra voastra daca o acceptati si va supuneti ei de bunavoie? Nu veti avea
nevoie si va cramponati cu teama de cliseele jocului de ieri. Spatiul, cerul din jurul
vostru, imbibat de atmosfera, va trezi si va sprijini in voi sentimente si impulsuri
creatoare noi.

Atmosfera vd indeamna sa jucati in concordanta cu aceasta.

Dar ce este si de unde vine acest indemn? Vorbind la figurat, el provine din
vointd, din acea fortd dinamica sau motoare (numiti-o cum va place), care traieste in
atmosfera respectiva. Traind, de pilda, o atmosfera de fericire, veti vedea ca vointa ei
trezeste in voi dorinta de a va intinde, de a va deschide, de a va darui, de a exploata, de a
castiga spatiu. Acum, luati o atmosferd depresiva sau de suferinti. Oare vointa acestei
atmosfere nu este absolut inversa? Nu veti simti oare acum nevoia de a va contracta, de a
va inchide, de a va face mai mic? Dar se poate naste intrebarea: in atmosfere dinamice, ca
panica, catastrofa, urd, exultare sau eroism, vointa lor, forta lor motrica este absolut
evidentd. Dar ce se intimpla cu aceasta putere in cadrul unor atmosfere calme si pasnice
cum ar fi un cimitir uitat, pacea unei dimineti de vard, misterul ticut al unei paduri
seculare? Raspunsul este simplu: in aceste cazuri, vointa atmosferei este, in aparenta, mai
putin puternicd numai pentru ca nu este atat de vizibil violenta. Cu toate acestea, ea
exista si ne influenteaza cu aceeasi putere ca si orice altd atmosfera. Un individ care nu
este actor, sau nu are inclinatii artistice, va ramane probabil pasiv intr-o atmosfera de
calm, intr-o noapte cu luni; dar un actor care se daruieste in intregime, va simti in
curand cascandu-se in el un fel de activitate creatoare. O imagine dupa alta vor apare in
fata lui, si-1 vor atrage treptat in sfera lor proprie. Vointa unei astfel de nopti linistite se
va transforma, in curdnd, in fiinte, evenimente, cuvinte si migcari. Nu existd atmosfera
lipsita de dinamism, viata si vointa launtrica. Cu totii trebuie sa va luati inspiratie din ea,
si pentru aceasta trebuie sa va dechideti in fata ei. Un mic exercitiu va va invita cum s-o
faceti.
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Si acum, in scopuri practice, trebuie sa stabilim doua fapte; in primul rand,
trebuie sia facem o distinctie clara intre sentimentele individuale ale personajelor, si
atmosferele scenelor. Desi amandoud apartin in mod egal domeniului sentimentelor, ele
sunt absolut independente unele de altele si pot exista concomitent, chiar daca sunt intr-
un contrast absolut. Sa luam cateva exemple din viati. Imaginati-vd un accident de
stradd. Un grup mare de oameni inconjoara locul. Fiecare simte atmosfera puternica,
deprimanti, chinuitoare, inspaimantitoare a scenei. Intregul grup este inviluit de ea,
desi cu greu s-ar putea gasi doi indivizi in multime care sa aiba sentimente identice. Unul
ramane rece si nepasator fatd de accident, un altul simte o puternica satisfactie egoista, ca
nu el e victima; al treilea (poate politistul) este intr-o stare de spirit activa, iar al patrulea
este plin de compasiune.

Un ateu isi poate mentine sentimentele sceptice intr-o atmosfera de evlavie
religioasd, sau un om amdrat poate continua si-si poarte durerea in suflet, cand intra
intr-o atmosfera de veselie si fericire. De aceea, facand deosebire intre cele doua, putem
numi atmosferele sentimente obiective, in opozitie cu sentimentele subiective. Mai
departe, trebuie sa cunoastem principiul cd doud atmosfere diferite (sentimente
obiective) nu pot exista simultan. Atmosfera mai puternica copleseste inevitabil pe cea
mai slaba. Sa luam un exemplu.

Imaginati-va un vechi castel pustiu, unde insusi timpul pare sa se fi oprit cu
multe secole in urma si a pastrat, ca o aureola invizibila, dar staruitoare, gandurile si
faptele, durerile si bucuriile locuitorilor. O atmosfera misterioasa si linistita stapaneste
silile goale, coridoarele, cimarile si turnurile. Un grup de oameni intrd, aducand cu ei o
atmosferda galdgioasa, vesela si ilard. Ce se intampld acum? Ambele atmosfere intra
deindata in luptd crancens, si peste catva timp, una din ele triumfa. Fie ca grupul de
oameni veseli, cu atmosfera lor, se supune atmosferei maiestuoase a vechiului castel, fie
cd acest castel devine ,mort” si ,gol”, lipsit de spiritul sdu stravechi, si inceteaza de a mai
relata povestea lui muta.

Aceste doua fapte, dacd sunt luate in considerare, oferd actorilor si regizorilor
mijloacele practice pentru a crea anumite efecte de scena, conflictul intre doua atmosfere
contrastante si infrangerea, inceatd sau rapidd, dar inevitabild, a uneia dintre ele, sau
sentimentele individuale ale unui personaj, angajat in luptd impotriva unei atmosfere
ostile, ceea ce se termina fie printr-o victorie, fie printr-o infrdngere a atmosferei asupra
sentimentelor individuale.

Asemenea evenimente psihologice pe scend vor tine interesul publicului
totdeauna treaz, deoarece contrastele, coliziile, luptele, infrangerile si victoriile care au
loc pe scend, trebuie socotite printre efectele dramatice puternice, daca nu chiar cele mai
puternice, ale spectacolului. Contrastele, pe scend, creeaza publicului incordarea cautats,
in timp ce victoria sau infrangerea care incununeaza o lupta, da spectatorilor o puternica
satisfactie estetica, ce poate fi comparata cu aceea generata de un perfect acord muzical.

In aceasti directie se poate face mult pentru o piesi, chiar daci atmosferele sunt
abia sugerate de autor. Existd multe mijloace pur teatrale cu care se poate crea o
atmosfera pe scend, chiar daci nu este indicata de autor. Luminile cu umbrele si culorile
lor; decorurile cu aspectele si formele lor compozitionale; efectele muzicale si sonore;
gruparea actorilor, vocile lor cu o mare varietate timbrald;, miscarile lor; pauzele,
schimbarile de ritm, tot felul de efecte ritmice si maniere de joc. Practic, tot ce percep
spectatorii pe scena poate servi pentru accentuarea unor atmosfere, sau chiar pentru
crearea lor din nou.
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Este bine cunoscut faptul cd domeniul artei este, in primul rand, un domeniu al
sentimentelor. O definitie buna si adevarata ar fi, cd atmosfera fiecarei opere de arta este
inima ei, sufletul ei sensibil. Prin urmare, ea este, de asemenea, sufletul, inima fiecarui
spectacol pe scend. Acum, cé acest lucru este bine inteles, sa facem o comparatie. Fiecare
dintre noi stie ca orice fiintda umana normala exercita trei functii psihologice principale:
gandire, sentimente si impulsuri voluntare. $i acum, imaginati-va o fiinta umana complet
lipsitd de capacitatea de a simti, o fiinta umana care poate fi numita complet ,fara inima”.
Imaginati-va mai departe ca gandurile, ideile si notiunile ei intelectuale, abstracte pe de o
parte, si impulsurile si actiunile ei, voluntare pe de alta parte, se ating si se intalnesc, fara
nici o verigd intermediard, fird sentimente intre ele. Ce impresie ar face o astfel de
persoanad ,fara inima” asupra voastra? Ea ar mai continua sa fie fiinta umana? N-ar parea
mai curand o ,masind” inteligents, rafinatd si extrem de complicata? $i, oare, n-ar sta o
astfel de ,masina” la un nivel inferior decat acela pe care sta fiinta umana, ale carei trei
functiuni (gandire, sentimente si vointa) trebuie sa colaboreze intr-o armonie deplina?

Sentimentele noastre armonizeaza ideile si impulsurile noastre voluntare, si nu
numai atat: ele le modifica, le controleaza si le perfectioneaza, ficindu-le , umane”.
Tendinta de distrugere se naste in acele fiinte umane care sunt lipsite de sentimente, sau
care le dispretuiesc. Daca vreti exemple, nu aveti decat sa va adresati istoriei. Cate din
ideile politice sau diplomatice, care au fost puse direct in actiune, fira a fi controlate,
modificate si purificate prin influenta sentimentelor, le puteti numi umane, binefacatoare
sau constructive? Efecte identice exista si in domeniul artei. Un spectacol lipsit de
atmosfera lasa impresia unui mecanism. Chiar daca publicul poate aprecia tehnica si
iscusinta deosebita a protagonistilor, precum si valoarea piesei, totusi el va riméne rece
si neimpresionat de spectacol ca atare. Viata emotionald a personajelor pe scena este, cu
rare exceptii, numai un substitut al atmosferei. Acest lucru este cu deosebire adevarat
pentru epoca noastrd rece si intelectuald, cdnd ne speriem de sentimentele noastre
proprii si ale altora. Sd nu uitdim cd in domeniul artei, in teatru, nu exista scuza pentru
eliminarea atmosferei. Un individ poate, dacd vrea, si se dispenseze pentru un timp de
sentimente in viata sa particulara, dar artele, si teatrul in special, vor merge treptat spre
pieire, daca atmosfera inceteaza sa strabata prin creatiile lor. Marea misiune a actorului,
ca si a regizorului si a autorului este, de a salva sufletul teatrului si, o data cu acesta,
viitorul profesiunii noastre.

Daca vreti sa va sporiti simtul atmosferei, precum si sa va insusiti o anumita
tehnica pentru crearea ei din proprie vointa, iata cateva exercitii utile.

Exercitiul 14:

Incepeti cu observarea vietii inconjuritoare. Cautati sistematic diferite atmosfere
pe care le puteti cuprinde. Cautati si nu omiteti sau sd neglijati anumite atmosfere,
pentru cé ele sunt mai slabe, mai subtile sau abia perceptibile. Dati o atentie deosebita
faptului ca orice atmosfera pe care o observati este, in realitate, raspandita in aer,
invidluind oameni si evenimente, umpland camerele, plutind deasupra peisajelor,
imbiband viata, a cérei parte este.

Observati oamenii in timp ce sunt inconjurati de o anumita atmosfera. Vedeti
daca ei se misca si vorbesc in concordanta cu ea, daca i se supun, lupta impotriva ei sau
in ce masura sunt sensibili sau indiferenti la ea.

Dupa o perioada de observatie, cand aptitudinea voastra de a percepe atmosfera
este suficient exersatd si ascutitd, incepeti sa experimentati cu voi ingiva. Incercati,
constient si deliberat, s va supuneti anumitor atmosfere, ,ascultandu-le” asa cum
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ascultati muzica, si lasati-le sa va influenteze. Lasati-le sa trezeasca in voi propriile voastre
sentimente individuale. Tncepe‘;i sd va miscati si sa vorbiti in armonie cu diferitele
atmosfere pe care le intdlniti. Apoi alegeti cazuri in care puteti lupta impotriva unei
atmosfere specifice, incercand sa dezvoltati si si mentineti sentmentele care ii sunt
contrare. Dupa ce ati lucrat un timp cu atmosferele pe care le intdlniti in viata reals,
incepeti sa va imaginati evenimente si imprejurari, cu atmosferele lor corespunzatoare.
Luati-le din literaturs, istorie, piese sau inventati-le singuri. Imaginati-va, de pilda, luarea
Bastiliei. Imaginati momentul cadnd poporul din Paris a navalit intr-una din celulele
inchisorii. Observati atent fetele barbatilor si femeilor. Lisati aceastd scend, creati de
imaginatia voastra, si va apara in fata ochilor mintii cu cea mai mare claritate, apoi
spuneti-va singuri: ,Multimea este animati de o atmosfera de extremd agitatie,
intoxicatie de fortd si de putere dezlantuita. Fiecare individ este invaluit in aceasta
atmosferd”. Si acum, observati fetele, miscarile, figurile izolate si grupurile acestei
multimi. Notati ritmul evenimentului. Ascultati strigatele, timbrele vocilor. Patrundeti in
toate aceste detalii ale scenei si vedeti cum atmosfera isi pune pecetea asupra tuturor in
acest eveniment tulburator.

Acum, schimbati putin atmosfera, si observati din nou , spectacolul” vostru. De
asta data, dati atmosferei un caracter de rautate si cruzime razbunatoare.

Vedeti cu cata putere si autoritate va schimba aceasta atmosfera modificata tot ce
se intampla in celula inchisorii: fetele, miscarile, vocile, grupurile - totul va fi acum
diferit. Totul va exprima setea, raizbunarea multimii. Va fi un ,spectacol” diferit, desi
tema ramane aceeasi.

Schimbati incd o datd atmosfera. Acum faceti-o sia fie mandra, demna si
majestoasi. Din nou se va produce o transformare.

In continuare, invitati si creati atmosfere fira o imagine pe o intAmplare sau o
imprejurare anumita. O puteti face, imaginadndu-va ca spatiul, aerul din jurul vostru este
plin de o anumitd atmosfers, la fel cum poate fi plin de lumina, aroma, caldura, frig, praf
sau fum. Imaginati-va mai intdi o atmosferd simpla, calmi, de bunistare, veneratie,
singuratate, presentiment etc. Nu va intrebati cum este posibil si imaginati un sentiment
de veneratie sau orice alt sentiment, plutind in aer, in jurul vostru, inainte sa-l incercati
in realitate, sa-1 practicati. Doud sau trei eforturi va vor convinge cd aceasta este nu
numai posibil, ci si foarte usor. Acest exercitiu face apel la imaginatie, nu la ratiunea rece,
analitica. Ce este oare arta noastrd, dacd nu o ,fictiune” frumoasi, bazata pe imaginatia
creatoare? Nu faceti nimic altceva, decat sa vd imaginati sentimente raspandite in jurul
vostru, umpland aerul. Faceti acest exercitiu cu o serie de atmosfere diferite.

Treceti la stadiul urmator. Alegeti o atmosfera definitd, imaginati-o raspandita in
jurul vostru in aer, apoi faceti o miscare usoara cu bratul si mana. Observati cd miscarea
este in armonie cu atmosfera care va inconjoard. Dacd ati ales o atmosfera calma si
pasnica, miscarea voastra va fi de asemenea calma si pasnica. O atmosfera de prudenta va
dirija bratul si mana voastrd cu prudenti. Repetati acest exercitiu simplu pana cand
capatati senzatia ca bratul si mana voastrd sunt imbibate de atmosfera respectiva. Ea
trebuie sa stipaneasca bratul vostru si si exprime concret, prin intermediul miscarii
voastre.

Evitati doud greseli posibile. Nu fiti nerabdatori sia ,produceti” sau sa ,jucati”
atmosfera prin miscarea voastra. Nu va descurajati. Aveti incredere in puterea atmosferei
si imaginati-o, invocati-o atat cat e nevoie (nu va dura prea mult), iar apoi miscati-va
bratul si ména in cadrul ei. O alta greseald posibild este de a cauta sa va fortati sa simtiti
atmosfera. Evitati un asemenea efort. O veti simti in jur si in voi, deindatd ce va
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concentrati cum trebuie atentia asupra ei. Aceasta va trezi sentimentele de la sine, fara
vreun efort inoportun din partea voastra. Totul se va produce exact ca in viata: cAnd dati
in viata peste o atmosfera de accident, nu puteti sa n-o simtiti.

Treceti la miscari mai complicate. Ridicati-va in picioare, sedeti, luati un obiect si
puneti-1 in altd parte, deschideti si inchideti usa, schimbati ordinea obiectelor pe masa.
Cautati sa obtineti aceleasi rezultate ca mai inainte.

Apoi scrieti cateva cuvinte, mai intdi neinsotite de gest, apoi cu un gest.
Cuvintele si gesturile trebuie si fie extrem de simple la inceput. Incercati cu un dialog
cotidian, ca ,Va rog stati jos!” (un gest de invitare); ,Nu-mi mai trebuie!” (un gest de
rupere a unei hartii); ,Da-mi, te rog, aceasta carte!” (un gest de indicare). Ca mai inainte,
aveti grija ca gesturile si vorbele si fie in deplind armonie cu atmosfera. Faceti exercitiul
in diferite atmosfere.

Treceti la treapta urmatoare. Creati o atmosfera in jurul vostru. Lasati-o sa devina
destul de puternica, pana cand va simtiti complet familiarizat cu ea. Executati o actiune
simpla, generatd de atmosfera dati, apoi, treptat, dezvoltati acest mic fragment de
actiune, continuand a fi calduziti de o atmosfera ce o emana spre voi mediul inconjurator,
pand cand devine treptat o micd scena. Faceti exercitiul in diferite atmosfere, cu un
caracter mai violent ca: extazul, disperarea, panica, ura sau eroismul.

Creati din nou in jurul vostru o anumita atmosfera si, dupa ce v-ati familiarizat
putin cu ea, incercati s imaginafi imprejurari care sd armonizeze cu ea.

Cititi piese si cautati sa definiti atmosferele lor, imagindndu-va toate acestea de
mai multe ori (pe cat se poate, fard a recurge la rationamentul logic). Pentru fiecare piesa
puteti tine un fel de ,cont” al atmosferelor succesive. Credand un asemenea ,cont”, nu
trebuie sa tineti seama de diviziunea actelor sau scenelor date de autor, deoarece aceeasi
atmosfera poate domni in mai multe scene, sau sa se schimbe de cateva ori in decursul
aceleiasi scene.

Deci, nu omiteti atmosfera generald, dominanta a intregii piese. Fiecare piesa are
o astfel de atmosfera generala, in raport cu categoria ei de tragedie, drama, comedie sau
farsa; si fiecare piesa are, in plus, o atmosfera individuala specifica.

Exercitiile pentru atmosferd dau cele mai bune rezultate cand sunt facute in grup.
In munca de grup, atmosfera isi va arita forta unificatoare pentru toti participantii. Pe
langa aceasta, efortul comun de a crea o atmosfera, imaginand ca aerul si spatiul sunt
impregnate de un anumit sentiment, produce intotdeauna un efect mult mai puternic,
decat daca acest efort este faicut de un singur individ.

Aici ne intoarcem la problema sentimentelor individuale si cum trebuie ele
manuite pe plan profesional.

Sentimentele individuale ale unui actor sunt, sau pot deveni in orice moment,
instabile si capricioase. Nu va puteti porunci sa va simtiti cu adevarat tristi sau veseli, sa
iubiti sau sa urati. Prea dese ori, actorii sunt siliti sa se prefaca atunci cand sunt pe scens,
prea numeroase incercérile lor de a stoarce aceste sentimente din ei. De cele mai multe
ori nu este oare numai ,0 intdmplare fericita”, iar nu triumful iscusintei tehnice, atunci
cand este in stare sa-si trezeascd sentimentele ori de cAte ori vrea sau are nevoie de ele?
Sentimentele cu adevarat artistice, daca refuza sa apara de la sine, trebuie solicitate prin
anumite procedee tehnice, care-1 fac pe actor stapanul lor.

Se pare ca existd mai multe moduri de a trezi sentimente creatoare. O imaginatie
bine antrenata si trdirea intr-o anumitd atmosferd au fost deja mentionate. Acum sa ludm
in considerare un alt mod si, pas cu pas, sa-l realizam in practica.
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Ridicati bratul. Coborati-l. Ce-ati facut? Ati executat o simpla actiune fizica. Ati
facut un gest. $i l-ati facut fara nici o dificultate. De ce? Pentru ca, precum orice actiune,
el este complet subordonat vointei voastre. Acum faceti acelasi gest. Dar de asta data
colorati-l cu o anumita calitate. De pildd cu prudenta. Veti face gestul, miscarea cu
prudenta. Oare nu ati facut-o cu aceeasi usurinta? Faceti-o de cateva ori si vedeti ce se-
ntampla. Miscarea voastra facuta cu prudenta nu mai este o actiune pur fizica; acum, ea a
capatat o anumitd nuantd psihologica. Care este aceastd nuanta?

Este o senzatie de prudenta care umple si va conduce bratul. Este o senzatie
psihologica. In mod auxiliar, daci ati pus in miscare tot coipul cu calitatea de prudents,
atunci tot corpul va fi, fireste, impregnat cu aceastd senzatie.

Senzatia este recipientul in care se varsa, usor si de la sine, sentimentele voastre
pur artistice. Este un fel de magnet care atrage sentimentele si emotiile inrudite cu acea
calitate, pe care ati ales-o pentru miscarea voastra.

Acum intrebati-va daca v-ati fortat sentimentele. V-ati poruncit voua insiva sa
,simtiti prudenta”? Nu. Ati ficut numai o miscare cu o anumita calitate, crednd astfel o
senzatie de prudenta, prin care ati trezit sentimentele voastre. Repetati aceastda miscare cu
diverse alte calitati, si sentimentul pe care il vreti va deveni din ce in ce mai tare. Aveti
astfel cel mai simplu procedeu tehnic de a va stimula sentimentele, daca acestea ar
deveni rebele, capricioase si ar refuza sa functioneze atunci cand aveti nevoie de ele in
munca voastra profesionala.

Dupa o anumita practica veti constata ci, prin alegerea unei anumite calitati si
transformarea ei in senzatie, obtineti mult mai mult decat v-ati asteptat, in urma
eforturilor voastre. Calitatea de prudentd, de pilda, poate trezi in voi nu numai o senzatie
de prudents, ci o intreaga gama de sentimente inrudite cu acelea de prudents, in functie
de imprejurarile date. Ca un produs concomitent al acestei calitati de prudenta, va puteti
simti iritati sau alarmati, ca in fata unei primejdii, va puteti simti calzi si tandri, ca pentru
a proteja un copil, rece si rezervat, ca pentru a va proteja pe voi insivd; sau oarecum
mirati si curiosi ca trebuie sa fiti prudenti. Toate aceste nuante de sentimente, desi
variate, sunt legate de senzatia de prudenta.

Dar va puteti intreba cum se poate aplica aceasta cand corpul se afla in pozitii
statice?

Orice pozitie corporald poate fi impregnata cu calitati, exact in acelasi mod ca si
orice miscare. Tot ce trebuie sa faceti este de a va spune: , Stau in picioare, jos sau culcat, cu
aceasta sau acea calitate in corp”, si reactia va veni imediat, chemind la viata in sufletul
vostru un caleidoscop de sentimente.

Se poate intampla frecvent ca, in timp ce lucrati asupra unei scene, sa aveti
indoieli in ceea ce priveste calitatea, senzatie pe care trebuie s-o alegeti. Intr-o asemenea
dilema, nu ezitati sa luati doud sau chiar trei calitdti pentru actiunea voastra. Le puteti
incerca succesiv in cautarea celei mai bune, sau le puteti combina pe toate deodati. Sa
presupunem ci luati calitatea de greutate si in acelasi timp calitatile de disperare,
ingandurare ori manie. De voi depinde cate calitati puteti alege si combina; ele se vor
contopi pentru voi intr-o singura senzatie, ca un acord dominant in muzica.

De indata ce sentimentele s-au trezit in voi, ele va vor lua cu ele, si exercitiul,
repetitia sau reprezentatia voastra isi vor fi gasit adevarata lor inspiratie.

Exercitiul 15:
Executati o actiune simpla, naturala. Luati un obiect de pe masa, deschideti sau
inchideti fereastra, stati jos, ridicati-va in picioare, mergeti sau alergati in jurul camerei.
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Faceti aceasta de cateva ori, ca sa puteti executa actiunea cu usurintd. Apoi investiti-o cu
anumite calitdti, executand-o calm, sigur, cu severitate, tristete, amaraciune, cu siretenie
sau cu duiosie. In continuare, incercati actiunea cu calitatea de modelare, plutire, zbor si
radiatie. Dupa aceea, dati actiunii calitatea de stacato, legato, indeménare, forma etc.
Repetati exercitiul pana cand senzatia va umple intreaga fiinta, iar sentimentele voastre ii
devin cu usurinta corespondente. Aveti grija sa nu va fortati sentimentele, in loc sd urmati
si sd va bazati pe tehnica indicatd. Nu va grabiti in obtinerea rezultatului.

Faceti aceleasi miscari largi, intinse, ca si in exercitiul 1.

Luati din nou o calitate pentru miscare sau actiune si adaugati-i cateva cuvinte.
Rostiti aceste cuvinte in acord cu senzatia ce se naste in voi. Daca exersati cu parteneri,
faceti improvizatii simple, folosind cuvinte. Puteti improviza pe un negustor sau un
cumpdritor; un amfitrion sau un musafir; un croitor sau coafor, si un client. Inainte de a
incepe, trebuie sa va intelegeti asupra calitatii pe care voi si partenerii vostri le veti utiliza
in fiecare moment.
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CAPITOLUL V

GESTUL PSIHOLOGIC

Sufletul doreste conlocuirea cu trupul,
pentru ca fard membrele acestuia,
n-ar putea nici actiona, nici simfi.

Leonardo da Vinci

In capitolul precedent am spus ci nu putem porunci simtamintelor noastre in
mod direct, dar ca le putem ademeni, starni si imbranci cu anumite mijloace indirecte.
Acelasi lucru s-ar putea spune si despre vrerile, aspiratiile, dorintele, dorurile, poftele,
elanurile sau nesatiile noastre, care fiecare, desi sunt amestecate cu simtiminte,
fecundeaza in sfera puterii noastre de vointa.

In calitati si senzatii am gasit cheia tezaurului de simtire. Dar existd oare o
asemenea cheie si pentru puterea de vointa? Da, si o gdsim in miscare, (actiune, gest). Va
puteti dovedi aceasta dvs. Insiva incercand sa faceti o miscare puternica, bine conturata
dar simpla. Repetati-o de mai multe ori si veti vedea cid dupa o clipa puterea de vointa
creste intarindu-se din ce in ce sub influenta miscarii.

Mai departe, veti descoperi ci felul miscarii pe care o faceti va da puterii de
vointd o anumita directie sau inclinatie; aceasta, pentru ca miscarea va destepta in dvs. o
dorinta3vointa sau aspiratie precisa.

Astfel, putem spune cd forta miscirii agitd puterea de vointd in general; felul
miscaii desteapta in noi o dorintd corespunzatoare definita si calitatea aceleiasi miscari
scoate la iveala simtamintele.

Inainte de a vedea cum pot fi aplicate aceste principii simple la profesia noastra,
sa luam cateva exemple de miscédri pentru a ne face o idee mai larga asupra celor spuse
mai sus.

Inchipuiti-va ci aveti de jucat un personaj care, conform primei dvs. impresii
generale, are o vointd puternica si farda frau, este stipanit de dorinti despotice,
dominatoare, plin de ura si dispre.

Cautati o miscare potrivita, care s cuprinda toate caracteristicile de mai sus ale
personajului, si poate dupa céateva incercari o gasiti pe aceasta. (Vezi desenul nr. 1)
(Urmeaza ilustratie).

Este puternica si bine conturati. Repetata de mai multe ori, ea va tinde si va
intareascd vointa. Directia fiecirui membru, pozitia finald a intregului corp cat si
inclinarea capului sunt pe cale de a chema la lumind o dorintd precisd de stipanire
despotica. Calitatile care incarca si strabat fiecare muschi al trupului, vor provoca in dvs.
simtaminte de ura si dispret. Astfel prin miscare, patrundeti si stimulati adancurile
propsiului dvs. psihic.

Alt exemplu:

De data aceasta, definiti personajul ca fiind agresiv, poate chiar fanatic, cu o
vointd mandra. El e complet deschis la influente venite ,de sus” si este urmarit de
dorinta de a primi, chiar fortat, ,inspiratii” de la aceste influente. E plin de porniri
mistice, dar in acelasi timp sta cu picioarele bine infipte in pamant si primeste in aceeasi
masurd influente puternice din aceasti lume. In consecinti, e un personaj care poate
impaca cu sine insusi ambele soiuri de influente - de sus si de jos (vezi desenul 2).
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Pentru exemplul urmator, vom alege un caracter care contrasteaza pe toata linia
cu cel de-al doilea. Acesta este cu totul introspectiv, fara nici o dorinta de a veni in
contact cu lumea de ,,sus” sau ,jos”, dar nu e neaparat slab din pricina aceasta. O calitate
nascanda patrunde intreaga sa fiintd poate ca ii place chiar singuritatea sa (desen 3).

Pentru exemplul ce urmeazi, imaginati un personaj legat cu totul de un fel de
viatd pamantesc. Vointa sa puternica si egoista e indreptata in mod constant in jos. Toate
dorintele si poftele sale pasionate poarta pecetea unor insusiri josnice. Nu simpatizeaza
pe nimeni si nimic. Neincrederea, banuiala si defiimarea umplu intreaga sa viatd
interioard limitatd si introvertitid. Personajul ocoleste drumul drept si cinstit in viata,
alegand intotdeauna ocolisurile si cararile intortocheate. Este un tip egocentric si uneori
agresiv (desen 4).

Inci un exemplu. S-ar putea si gasiti ca forta acestui ciudat personaj sti in vointa
sa negativa, protestatard. Principala sa calitate vi se pare a fi suferinta, poate cu o nuanta
de furie sau indignare. Pe de altd parte, o oarecare slidbiciune striabate intreaga sa fiinta
(desen 5).

Ultimul exemplu. De data aceasta personajul dumneavoastrd este un tip slab,
incapabil de a protesta si a-si croi drum prin viatd, de o mare sensibilitate, inclinat spre
suferinta si autocompatimire, complacandu-se in a fi plans (desen 6).

Aici deasemenea, ca si in cazurile precedente, studiind si exersand miscarea si
pozitia ei finala veti experimenta tripla sa influenta asupra psihicului dumneavoastra.

Trebuie sa retineti in mod obligatoriu ca toate miscarile si interpretarile lor, asa
cum s-a demonstrat, sunt numai exemple ale unor cazuri posibile, intru nimic obligatorii
pentru apropierea dvs. individuala in cdutarea unor miscari (cuprinzatoare) (over-all 2).

Sa le numim , gesturi psihologice” (de aici inainte ne vom referi la ele ca G.P.),
céci scopul lor este de a influenta, de a modela si armoniza intreaga dvs. viata interioara
cu scopurile si intentiile sale artistice.

Siacum, si trecem la problema aplicarii G.P.-ului la munca profesionala.

Aveti in fatd o piesa in care aveti si dvs. un rol. Nu e incd, decat o lucrare literara
fara viata. Este sarcina dvs. si a partenerilor de a o transforma intr-o piesa vie, scenica, a
artei teatrale. Ce aveti de facut pentru a indeplini aceasta sarcina?

Sa incepeti prin a face o primi tentativd de investigatie a personajului, sai-1
patrundeti pentru a stii pe cine veti reprezenta pe scena. Puteti face aceasta folosind
gandirea analitica, sau aplicand G.P.-ul. In primul caz alegeti un drum lung si greu, cici
ratiunea, vorbind in general, nu este destul de imaginativd, e prea rece si abstracta
pentru a fi in stare sa indeplineasca o munca artistica. Ea poate usor slibi si impiedica
astfel pentru multa vreme capacitatea dvs. de a juca. Trebuie si fi observat faptul ca pe
masura ce mintea dvs. ,stie” mai mult despre un personaj, in aceeasi masura sunteti mai
putin capabili de a-1 reprezenta. Aceasta este o lege psihologica. Puteti sa stiti prea bine
cum sunt simtimintele si dorintele personajului dvs., dar numai aceasta stiintd nu va va
face in stare si resimtiti dorintele sale cu adevarat si nici sd-1 retraiti emotiile cu
sinceritate pe scend. E ca si cum ai stii totul despre o anumita stiintd sau arta si ai ignora
ca faptul de stii, in sine, este foarte departe de faptul de a fi un cunoscator adanc al
acestei probleme. Desigur mintea poate si va va fi de mare ajutor pentru a evalua,
corecta, verifica, pentru a aduna si oferi sugestii, dar nu va face toate acestea inainte ca
intuitia dvs. creatoare sa se fi afirmat si sa-si fi spus din plin cuvantul. Nu trebuie sa va
puna in incurcatura faptul ca ratiunea sau intelectul ar trebui indepartate in pregatirea
rolului; acesta este doar un avertisment sa nu apelati la ele, s nu va puneti sperantele in
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ele, ci sa le lasati sa raimana in afard, la subsol, pentru a nu se impune si a nu va incurca in
efortul creator.

Dar daca alegeti o alta cale mai productiva, daca aplicati G.P.-ul pentru a studia
personajul, recurgeti direct la fortele dvs. creatoare si nu deveniti un actor ,tocilar” sau
rutinat.

Nu putini actori m-au intrebat: ,Cum pot gasi G.P.-ul fara ca inainte dea aceasta
sa cunosc caracterul personajului, daca folosirea intelectului nu se recomanda?”

Dupé rezultatele exercitiilor precedente, trebuie sa admiteti ca intuitia dvs.
profunda, imaginatia creatoare si viziunea artistica, vd dau intotdeauna pana la urma o
oarecare idee asupra a ceea ce este personajul, acoperind chiar prima dvs. Intalnire cu el.
Aceasta poate fi o ghicitoare, dar va puteti sprijini pe ea si folosi drept trambulina pentru
prima incercare de a construi G.P.-ul. Intrebati-va care poate fi principala tendinti a
personajului, si cand gasiti un raspuns, chiar daca acesta nu este decat (o aluzie) o
sugerare, incepeti construirea G.P.-ului bucatid cu bucatd, folosind la inceput numai
mana si bratul. Le puteti repezi inainte in mod agresiv, strangadnd pumnii, daca tendinta
trezeste in dvs. impulsul de a prinde sau a insfaca (licomie, avaritie, nesat, zgarcenie); ori
le puteti intinde incet si cu grija, cu retinere si precautie, daca personajul merge bajbaind
sau cauta ingadndurat si neincrezitor in sine; sau puteti ridica in sus amandoua bratele,
sprinten si usor, cu palmele deschise, in cazul ca intuitia va spune ca personajul vrea sa
primeasca, sa implore, sd caute cu veneratie; sau poate veji vrea sa le indreptati in jos,
aspru, cu palmele intoarse spre pamant, cu degetele incovoiate ca niste ghiare gata sa
sfasie, in cazul cand personajul vrea sa striveasci, sa posede. Odatd porniti pe acest drum
nu vi se va mai parea greu (lucru care de fapt se va intdimpla de la sine) sa extindeti si sa
ajutati miscarea la umeri, gat, pozitia capului si a torsului, picioare, pana cand intregul
trup va fi astfel cuprins. Lucrand in acest fel, veti descoperi curdnd ci ceea ce dvs. ati
ghicit a fi tendinta principala a personajului, a fost adevarat. Insusi G.P.-ul vi va conduce
la aceasta descoperire, fira ca in rol sa se amestece prea mult ratiunea, uneori s-ar putea
sa simtiti nevoia sa faceti G.P.-ul, pornind nu de la o pozitie neutr, ci de la una pe care v-
o sugereaza personajul. Sd luam cel de-al doilea G.P. (desenul 2), care exprimi o
completa deschidere si expansiune. Personajul poate fi introspectiv sau introvertit si
tendinta sa principala se poate defini ca o nevoie de a fi deschis si receptiv la influentele
venite de sus. In acest caz puteti porni de la o pozitie mai mult sau mai putin inchis, in
loc sd porniti de la una neutri. In alegerea pozitiei de plecare, sunteti desigur tot atat de
liberi, ca si in crearea oricarui G.P.

Acum continuati s dezvoltati G.P.-ul, corectandu-1 si imbogatindu-1, addugandu-
i toate calitatile pe care le gasiti in personaj, conducandu-l incet catre stadiul de
perfectiune. Dupa o scurta experientd veti fi dn stare sa gasiti G.P.-ul pe corect dintr-o
datd, trebuind doar sa-1 imbogatiti acordandu-I cu dvs. sau cu simtul dvs. Indrumator, in
timp ce-1 conduceti spre versiunea finala.

Folosind G.P.-ul ca pe un mijloc de exploatare a personajului, dvs. faceti acum
mai mult decat atat. Va pregatiti sa-1 jucati. Elaborand, imbogatind, perfectionand si
exersand G.P.-ul, ati devenit personajul insusi. Vointa si simtaimintele dvs. sunt puse-n
miscare si trezite. Cu cat (lipseste o pagina).

..aceste lucruri in acelasi fel, pentru cid sunt caractere deosebite. Deosebirile
dintre ei vor influenta supararea, starea de meditatie sau rasul lor. Acelasi lucru se va
intimpla cu G.P.-ul (cheie), va influenta toate G.P.-urile mai mici, particulare,
sensibilitatea dvs. bine dezvoltata pentru G.P. (vedeti exercitiul care urmeaza va va arata
in mod intuitv ce nuante trebuiesc gasite (elaborate) in G.P.-urile minore pentru a le face
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sa rimeze cu G.P.-ul cheie. Cu cat veti lucra mai mult asupra G.P.-urilor, cu atat va veti
va place, va oferd. Ceea ce pare o problema insolubild pentru mintea uscata si calculata, e
rezolvat in modul cel mai simplu de intuitia creatoare si imaginatie, din care izvorasc
G.P.-urile.

Pe de alta parte, va puteti folosi de aceste G.P.-uri minore, numai atat timp cat
trebuie pentru a studia scena, monologul etc. si dupa aceea le puteti parasi cu totul. Dar
G.P.-ul (cheie) al personajului va rimane cu dvs. mereu.

O alta intrebare ce se poate naste in dvs. este: , Cine-mi poate spune daca G.P.-ul pe
care l-am gdsit este cel mai adecvat personajului?” Rispunsul: nimeni in afara de dvs. Insiva.
El este propria dvs. creatie libera, prin care se exprima individualitatea dvs. Este adecvat
dacd va multumeste ca artist. Totusi regizorul e indrituit sa va sugereze schimbari la
G.P.-ul pe care l-ati gasit. Singura problema pe care v-o puteti pune in aceasta situatie
este, daca faceti corect sau nu G.P.-ul, adica daca tineti sau nu seama de toate conditiile
necesare pentru o asemenea miscare. Sa vedem care sunt aceste conditii.

Existd doua feluri de miscari. Una pe care o folosim in ambele situatii: actionand
in viatd sau pe sceni - aceasta este miscarea naturald, uzuald. Cealalta este ceea ce am
putea numi o miscare arhetipald (originald), o miscare care si poatd servi ca model
original pentru toate miscarile posibile, de acelasi fel. G.P.-ul apartine celui de-al doilea
fel. Miscarile obisnuite, de fiecare zi, sunt incapabile sa ne activeze vointa pentru ca sunt
prea limitate, prea slabe si particularizate. Ele nu umplu intregul trup, psihologie si
suflet, in timp ce G.P.-ul, ca arhetip, le cuprinde total. (Vati pregatit pentru a face miscari
arhetipale, prin exercitiul 1, cdnd ati invatat sia faceti miscari largi, ample, folosind
maximum de spatiu in jurul dvs.).

G.P.-ul trebuie sa fie puternic, pentru a putea activa si mari puterea noastra de
vointd, dar nu trebuie facut folosind o contractie musculard mai mare decat e nevoie (caci
ea va slabi miscarea, exact cand ii mareste forta). Bineinteles, dacd G.P.-ul dvs. este
violent, ca cel pe care l-am ales ca prin exemplu (vedeti desenul 1), atunci nu puteti evita
folosirea fortei musculare; dar chiar in acest caz, reala tarie a migcarii este mai mult
psihologicad decat fizica. Ganditi-vd la o mama iubitoare strangandu-si copilul la san cu
toatd marea putere a iubirii materne, si totusi muschii sai sunt aproape complet relaxati.
Daci ati exersat cu grija si suficient miscarile de modelare, plutire, zbor si iradiere (vedeti
capitolul 1) veti stii ca adevarata tarie nu are nimic de a face cu puterea istovitoare a
muschilor.

In ultimele noastre doud exemple (5 si 6) am spus ci personajele erau mai mult
sau mai putin slabe. Acum se poate naste intrebarea daca nu cumva miscarea in sine si-ar
putea pierde si ea forta, in crearea unui personaj slab. Raspunsul este: in nici un caz!
G.P.-ul trebuie sa ramana intotdeauna puternic, iar slabiciunea trebuie privitd numai ca
un atribut al sdu. Astfel, forta psihicd a G.P.-ului va avea de suferit mici schimbari, dupa
cum il veti face - politicos, cu tandrete, cu cildurd, cu dragoste sau chiar cu calitati ca lene
sau oboseald combinate cu slabiciune; iar apoi actorul si nu personajul face G.P.-ul
puternic, si personajul iar nu actorul e cel care e obosit sau slab.

Mai departe, G.P.-ul trebuie sa fie cat se poate de simplu, pentru cd misiunea sa
este de a insuma psihologia intrinseca a personajului, intr-o forma usor de controlat, de
a-] restrange la esentd. Un G.P. complicat nu poate face acest lucru. Un adevarat G.P.
trebuie sa fie ca o trasatura de carbune pe panza unui artist. Este ca sa stabilim aceasta, o
scheldrie pe care se va ridica arhitectura complicata a personajului.
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G.P.-ul trebuie sa aiba de asemenea o forma foarte clari si definita. Orice trasatura
vaga existenta in el, vd va dovedi ca nu este incd esenta, inima (miezul) personajului
asupra caruia lucrati (simtul formei, amintiti-va, era implicat in exercitiul de modelare,
plutire si alte miscari, capitolul 1).

Mult depinde, de asemenea, de tempo-ul in care exersati G.P.-ul dupa ce l-ati
gasit. Fiecare trece prin viatd intr-un tempo diferit. Aceasta depinde mai ales de
temperamentul si soarta unui om. Acelasi lucru se poate spune si despre personajele din
piese. Tempo-ul general in care triiesc ele depinde in mare masura de interpretarea dvs.
Comparati desenele 2 si 3. Va dati seama, simtiti cu cat e mai rapid tempo-ul de viata al
celui dintai?

Acelasi G.P. facut in tempo-uri diferite isi poate schimba toate datele, puterea sa
si incercati sa-1 faceti intai intr-un tempo lent si apoi in unul rapid.

Studiati miscarea din primul desen, de exemplu. Incetinit tempo-ul, el cheami la
lumina in imaginatia noastra un caracter dictatorial, un ganditor abil, capabil de a plinui
si a tese intrigi si, intr- un anumit fel, rabdator si staipan pe sine. Facut repede, intr-un
tempo saltdret, el devine crud, caracter criminal cu o vointd neinfranata, incapabil de a se
purta rational.

Multe din transformarile prin care trec personajele in cursul piesei, pot fi
exprimate doar printr-o schimbare de tempo in G.P.-ul ce l-ati gasit pentru rol.
(Problema tempo-ului pe scena va fi discutata in amanunt mai tarziu).

Ajungand la limita fizicd a G.P.-ului, cand trupul dvs. nu se poate extinde mai
mult, trebuie sd mai incercati inca o clipa (10 sau 15 secunde) sa depasiti limitele lui,
iradiindu-i puterea si calitatile in directia indicata de G.P. aceasta iradiatie va intari mult
adevidrata fortd psihica a miscarii facdnd-o sa aiba o mare influenta asupra vietii dvs.
interioare.

A merge inainte este conditia minima de care trebuie {inut seama pentru a crea
un G.P. corect.

Sarcina dvs. va fi, de-acum, sa dezvoltati o find sensitivitate miscarii pe care o
faceti.

Exercitiul 16:

Luati ca ilustrare G.P.-ul adunirii calme in dvs. Insiva. (Vedeti desenul 7). Gasiti o
propozitiune care sa-i corespundi; aceasta poate fi: , Vreau sa fiu (lasat) singur”. Repetati
impreuna gestul si cuvintele, in asa fel incat calitatea vointei stipanite si a calmului sa
patrunda in psihicul dvs. si in voce. Apoi, incepeti sa faceti usoare schimbari de miscare
in G.P. Daca, sa zicem, pozitia capului a fost ridicata, aplecati-1 usor in jos si intoarceti
privirea in aceeasi directie. Ce schimbare a produs aceasta in psihologia dvs.? Ati simtit
cumva cd la calitatea de calm s-a addugat o usoard nuantd de insistentd, de incapatinare?

Faceti acest G.P. schimbat de mai multe ori, pani veti fi in stare si spuneti
proportiunea in deplind armonie cu schimbarea care s-a efectuat.

Faceti o noua schimbare. De data aceasta indoiti usor genunchiul drept, trecand
greutatea trupului pe piciorul stang. G.P.-ul poate capiata acum o nuanta de abandon.
Ridicati méainile la barbie, si calitatea abandonarii se va intari si veti fi patrunsi de noi
nuante, ca inevitabilitate (inavoidability) si singuratate. Lasati capul pe spate si inchideti
ochii; pot apare calititi ca durere si aparare. Intoarceti palmele in afara: autoaparare.
Aplecati capul intr-o parte: autocompitimire. Indoiti cele trei degete din mijloc de la



Caietele Bibliotecii UNATC - vol 16/nr 2/2014/ Michael Cehov

fiecare mana: poate sia apard o usoard umbra de umor. La fiecare schimbare spuneti
aceeasi propozitiune, ca s-o acordati cu miscarea.

Nu uitati ca aceste exemple sunt doar o mica parte din experientele pe care si le
poate inspira G.P.-ul; sirul lor poate fi nelimitat. Fiti totdeauna liberi in interpretarea
miscarilor si a schimbarilor lor. Cu cat schimbarea in miscare va fi mai fina, cu atat va fi
mai ascutitd sensitivitatea pe care o va dezvolta in dvs.

Continuati acest exercitiu pana ce tot corpul - pozitia capului, a umerilor, a
gatului, miscarea bratelor, a mainilor, a degetelor, a coatelor, a torsului, a picioarelor,
directia privirii - va destepta in dvs. reactii psihice corespunzatoare.

Luati un G.P., exersati-l o vreme in tempo rar si apoi cresteti gradat, pana veti
ajunge la cel mai rapid tempo cu putinta. Incercati si experimentati toate reactiile psihice
pe care ti le inspira fiecare gest de gribire a miscarii (puteti folosi pentru inceput
exemplele sugerate mai sus). Pentru fiecare grad de grabire, gasiti o noud propozitiune
potrivita si spuneti-o in timp ce faceti miscarea.

Acest exercitiu asupra senzitivitatii, va va mari mult si simtul armoniei intre timp,
psihic si vorbire. Cand acestea vor fi dezvoltate la un nivel inalt, veti putea spune: ,Imi
simt trupul si vorbirea ca o continuare directa a psihicului meu. Le simt ca pe niste parti
vizibile si auzibile ale sufletului”.

Curand veti observa ca, in timp ce actionati, in timp ce va vedeti de treburi, in
timp ce va spuneti textul ficand gesturi simple, firesti, G.P.-ul este intr-un fel mereu
prezent in spatele gandurilor dvs. El véd va ajuta si vd va conduce, ca un indrumator
neviazut, prieten si ghid care nu va intarzia si va inspire atunci cand aveti nevoie de
aceasta mai mult decat orice. El va pastreazd creatia intr-o forma condensata si
cristalizata.

Veti observa de asemenea cd viata interioara puternicd si colorata pe care ati
chemat-o dvs. prin G.P. vda mai di o mai mare expresivitate, oricat de rezervat si
economic v-ar fi jocul. (Nu cred cid e nevoie sa specific faptul ca G.P.-ul nu trebuie
niciodata aratat auditoriului, tot asa cum de la un arhitect nu asteapta nimeni sa arate
publicului schelaria constructiei in locul lucrarii terminate). G.P.-ul este scheletul rolului
si trebuie sa raméana ,,secretul” dvs. tehnic.

Daci exersati in grup, faceti scurte improvizatii, folosind diferite G.P.-uri pentru
fiecare participant.

Pe langa exercitiile incepute cu desenul 7, urmatorul e de recomandat:

Alegeti o propozitiune scurtd si spuneti-o ludnd diferite atitudini firesti sau
facand diferite gesturi zilnice (nu G.P.-uri). Acestea pot consta in a sedea, a sta intins, in
picioare, in a va plimba in jurul camerei, a v sprijini de perete, a privi pe fereastra, a
deschide sau a inchide usa, a intra sau a parasi o camera, a lua si a pune jos - sau a
arunca - un obiect si asa mai departe. Fiecare miscare sau pozitie a corpului care trezeste
0 anumita stare psihicd, va va dicta cum trebuie spusa propozitiunea, cu ce intensitate,
calitate si in ce tempo. Schimbati pozitiile sau miscarile, dar spuneti aceeasi fraza de
fiecare data. Va creste in dvs. simtul armoniei intre trup, psihic si vorbire.

Acum, dupa ce am dezvoltat suficient senzitivitatea, incercati sa creati o serie de
G.P.-uri pentru personaje deosebite, observand toate conditiile descrise mai inainte -
arhetip, forta, simplitate etc. La inceput, luati personaje din piese, literatura sau istorie;
apoi, gasiti G.P.-uri pentru oameni pe care i cunoasteti bine; apoi pentru oameni pe care
i-ati intalnit intAmplitor si pentru scurti vreme pe strada. In sfarsit, creati personaje in
imaginatie si gasiti G.P.-uri pentru ele.
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Ca treaptd urmatoare a acestui exercitiu, alegeti un personaj dintr-o piesa pe care
n-ati vazut-o si in care n-ati jucat. Gasiti si elaborati un G.P. pentru el. Asimilati-1 complet
si apoi incercati sa repetati o scurtd scend din piesa pe baza G.P.-ului. (daca este posibil,
cu parteneri).

Si acum ar fi necesare cateva cuvinte asupra tempo-ului.

Conceptia noastra obisnuitd asupra tempo-ului pe scena nu face distinctie intre
tempo-ul interior si cel exterior. Tempo-ul interior poate fi definit ca o schimbare rapida
sau inceata de ganduri, imagini, simtiri, vreri, impulsuri etc. Pe scena, tempo-ul exterior
se expune in actiuni sau vorbire rapidd sau inceata. Pe scend, tempo-uri interioare si
exterioare contrastante pot merge impreuna. De exemplu, o anumitd persoand asteapta
cu nerdbdare ceva sau pe cineva; imaginile in mintea sa se urmaresc una pe alta, intr-o
succesiune rapida, gandurile si dorintele palpaie, gonindu-se una pe cealaltd, aparand si
disparand; vointa sa este agitatd la culme; si totusi, in acelasi timp, aceeasi persoand se
poate controla in asa fel incat tinuta sa exterioara, miscarile si vorbirea ii vor ramane
calme si in tempo rar. Un tempo exterior rar poate merge mani in mand cu un tempo
interior rapid, sau invers. Efectul celor doua tempo-uri contrastante existand simultan pe
scend, face o impresie puternica asupra auditoriului.

Nu confundati tempo-ul rar cu pasivitatea sau cu un fel de energie in actor.
Oricat de rar ar fi tempo-ul pe care-1 folositi pe sceni, dvs. Insiva, ca artist, trebuie s fiti
intotdeauna activ. Pe de alta parte, tempo-ul rapid al spectacolului dvs. nu trebuie sa
devind o graba evidentd sau o tensiune psihica si fizicad inutild. Un trup flexibil, bine
antrenat, ascultitor, si o buni tehnicd de vorbire va vor ajuta sa evitati aceasta greseala,
facand posibila corectarea si folosirea simultana a doud tempo-uri contrastante.

Exercitiul 17:

Faceti o serie de exercitii cu tempo-uri interioare si exterioare contrastante.

De exemplu:

Un mare hotel noaptea. Hamalii, cu obisnuitele lor miscari rapide si
indemanatice, card bagajele de la elevator, le scot afard si le pun in automobilele care
asteaptd si care trebuie sa se grabeasca pentru a prinde trenul de seara. Tempo-ul exterior
al hamalilor este rapid, dar ei sunt indiferenti la ingrijorarea musafirilor care se
impacienteazd afara. Tempo-ul interior al hamalilor este lent. Musafirii care pleaci,
dimpotrivd, incercdnd sa-si pastreze calmul exterior, in interior sunt ingrijorati,
temandu-se ca vor pierde trenul; tempo-ul lor exterior este lent, cel interior este rapid.

Pentru exercitiile urmatoare asupra tempo-urilor interioare si exterioare ati putea
folosi exemplele din capitolul 12.

Cititi piese, propunandu-va sa incercati a gasi tempo-uri in diferite combinatii.

Rezumat asupra Gestului Psihologic

1. G.P.-ul activeazd puterea noastra de vointd, ii da o directie precisa, trezeste
simtaminte si ne da o viziune condensata a personajului.

2. G.P.-ul trebuie sa fie arhetipal, puternic, simplu si bine modelat; el trebuie sa iradieze

si sa fie facut in tempo-ul corect.

Dezvoltati in G.P. senzitivitatea.

4. Faceti distinctie intre tempo-ul interior si cel exterior.

@
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CAPITOLUL VI

PERSONA]J SI CARACTERIZARE

Transformarea este cea dupa care
tanjeste actorul, in mod constient
sau inconstient.

Siacum sa discutim problema crearii personajului.

Nu exista roluri care sa poata fi considerate ca asa-zise roluri ,, drepte”, sau in care
actorul infatiseaza publicului acelasi , tip” - el insusi asa cum e in viata particlulara. Exista
multe motive care genereaza nefericite conceptii gresite asupra ,adevaratei arte
dramatice”, dar noi aici nu ne vom ocupa de ele. Este suficient si subliniem faptul tragic
ca teatrul ca atare nu va creste si nu se va dezvolta niciodatd, daca acestei atitudini
destructive de ,autoexhibare”, deja adanc inridacinate, i se va permite si prospere.
Fiecare artd serveste scopului de a descoperi si revela orizonturi noi de viatd si noi
aspecte ale fiintei umane. Un actor nu poate da publicului revelatii noi, etalandu-se
invariabil pe sine insusi pe sceni. Ce ati spune de un scriitor, care in toate piesele, fara
exceptie, s-ar dramatiza pe sine ca rol principal, sau de un pictor care este incapabil sa
creeze altceva decat autoportrete?

Asa cum nu veti intalni in viatd doi oameni la fel, tot asa in piesele de teatru nu
veti intdlni doua roluri identice. Ceea ce constituie diferenta intre ele, le face si fie
caractere, si va fi un bun punct de pornire pentru un actor, pentru a dobandi o prima
idee asupra rolului ce-1 are de jucat, si se intrebe: , Care este diferenta - oricit de subtila sau
neevidentd ar fi - intre mine si personaj, asa cum il descrie textul?”

Facand astfel, nu numai ca veti pierde dorinta de a vd face in mod repetat
autoportretul, dar veti descoperi trasaturile sau caracteristicile psihologice principale ale
personajului.

Apoi vi aflati in fata necesitatii de a incorpora aceste trasaturi caracteristice care
formeaza diferenta dintre dvs. si personaj. Cum va veti apropia de aceasta sarcina?

Calea cea mai scurtd, cea mai artistica (si mai amuzantd) de a va apropia de ea,
este de a gisi un trup imaginar pentru personajul dvs. Imaginati-va ca trebuie sa jucati
un personaj lenes, indolent si stangaci (atat psihic, cat si fizic). Aceste trasituri nu
trebuiesc neaparat subliniate sau exprimate emfatic, ca in comedie, eventual. Ele se pot
arata ca simple, aproape imperceptibile indicatii si totusi ele sunt trasaturi tipice ale
personajului, care nu trebuiesc omise.

Imediat ce ati extras aceste aspecte si date ale personajului - comparat cu dvs.
Insiva - incercati sa va imaginati ce fel de trup ar putea avea un astfel de om lenes,
indolent si incet. Poate veti gési ca are un trup plin, indesat, scurt, cu umeri cazuti, gat
jos, brate lungi atarnand cu indiferenta, si un cap mare si greoi. Acest corp este, desigur,
departe de a semana cu al dvs. Totusi trebuie sa aratati si sa va miscati ca el. Cum veti
face ca si realizati o adevarati asemanare? Astfel:

Incepeti si va imaginati ci in acelasi spatiu pe care il ocupati cu propriul dvs.
corp, existd un altul - trupul imaginar al personajului, cel pe care tocmai Il-ati creat in
minte.

Va imbracati cu acest corp ca si cum ar exista; il puneti ca pe un vesmant. Care va
fi rezultatul acestei ,mascarade”? Dupa o clipd (poate intr-o strafulgerare) veti incepe sa
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simtiti si sa ganditi despre dvs. Insiva, ca despre o altd persoand. Aceastd experienta este
foarte asemanatoare cu aceea a unei adevarate mascarade. Ati observat vreodati in viata
dvs. de toate zilele cat de diferit simtiti in vesminte diferite? Nu sunteti altcineva cand
purtati o camasa de noapte, decat atunci cand purtati o haina de seara? Cand purtati un
costum vechi si uzat, sau unul nou-nout? Dar ,a purta un alt corp” inseamna mult mai
mult decat a purta indiferent ce costum sau imbracaminte. Aceasta adoptiune a formei
fizice imaginare a personajului influenteazd psihicul dvs. de zece ori mai mult decat
orice imbracamintea.

Corpul imaginar std, ca si cum ar exista intre corpul dvs. real si psihic,
influentandu-le pe amandoud cu aceeasi putere. Pas cu pas, incercati sa va miscati, sa
vorbiti si sd simtiti in acord cu el; caAnd spunem asa, personajul locuieste acum in dvs.
(sau, daca preferati, dvs. locuiti in el).

Cat de puternic exprimati datele timpului dvs. imaginar in timp ce jucati, aceasta
va depinde de genul piesei si de propriul dvs. gust si dorinta. Dar, in orice caz, intreaga
dvs. fiinta psihica si fizica va fi schimbatd - n-as sovai sa sper: chiar posedatia - de
personaj. Cand este in adevir adoptat si exersat, trupul imaginar pune in actiune vointa
si simtimintele actorului, se armonizeazd cu miscarea si vorbirea caracteristice lui,
transforma actorul intr-o alta persoana.

Simpla discutare a personajului, analiza sa mintald nu poate produce acest efect
mult dorit, pentru ca ratiunea, oricat de abila ar fi, va lasa rece si pasiv, pe cand trupul
imaginar are puterea de a apela direct la vointa si simtamintele dvs.

Considerati crearea si adoptarea unui personaj ca pe un fel de joc simplu, si rapid
»jucati-va” cu corpul imaginar, schimbandu-1 si perfectionandu-l, pana cand sunteti pe
deplin multumit de opera dvs. Nu veti pierde niciodati in acest joc, daca nerabdarea nu
va biciui. Rezultatul: natura dvs. artistica e sortita sa fie tiratd de nerabdare, daci o fortati
prin ,reprezentarea” prematurd a corpului imaginar, invatati sa va incredeti in el deplin,
si nu va va trada.

Nu exagerati peste masurd, violentdnd, fortdnd si incdrcand aceste inspiratii
subtile care sa vina de la ,noul trup”. $i atunci cand incepeti sa va simtiti absolut liber,
adevarat si firesc in folosirea lui, puteti incepe si repetati personajul cu trasaturile si
actiunea sa, acasa sau pe scena.

In multe cazuri veti gisi ci e suficient si folositi numai o parte a trupului
imaginar; bratele lungi si atarnande, de exemplu, pot si vd schimbe deodatd intreaga
psihologie, si sd dea propriului dvs. trup statura necesara. Dar si aveti intotdeauna grija
ca intreaga dvs. fiinta sa se fi transformat in personajul pe care trebuie sa-1 reprezentati.

Efectul corpului imaginar va fi intarit si va capita nuante neasteptate, daca ii
adaugati centrul imaginar (vezi cap. l).

Atata timp cat centrul ramane in mijlocul pieptului dvs. (socotiti ca e plasat cu
cativa centimetri mai adanc), veti simti cd sunteti inca dvs. Insiva §i inci in deplina
stapanire de sine, doar ceva mai energic si mai armonios, trupul dvs. apropiindu-se de
tipul ,ideal”. Dar indata ce veti incerca sa mutati centrul in alt loc, in interiorul sau
exteriorul trupului, veti simti cd se schimba intreaga dvs. atitudine psihica si fizica, asa
cum se schimba cand intrati intr-un corp imaginar. Veti observa ca centrul este capabil sa
atraga si sd concentreze intreaga fiintd intr-un singur loc, din care radiaza si emana
activitatea dvs. Daca pentru a ilustra aceasta, ati mutat centrul din piept in cap, veti baga
de seamai ca elementul gand a inceput si joace un rol caracteristic in activitatea dvs. Din
locul sau din cap, centrul imaginar va incepe deodats, sau treptat, s coordoneze toate
miscarile, sa influenteze intreaga atitudine fizica, sa va motiveze comportarea, actiunile si



Caietele Bibliotecii UNATC - vol 16/nr 2/2014/ Michael Cehov

vorbirea, si va va acorda psihicul, in asa fel incat, in mod total firesc, veti incepe sa aveti
senzatia ca elementul gand este important si indispensabil creatiei dvs.

Dar indiferent unde veti pune centrul, el va produce un efect cu totul diferit,
imediat ce i veti schimba calitatea. Nu este destul sa-1 asezati in cap, de exemplu, si apoi
sa-1 lasati acolo sa-si vada de treaba. Trebuie sa-1 stimulati mai departe, investindu-1 cu
calitati variate pe care le doriti. Pentru un om intelept, sa zicem, va veti imagina ca
centrul din cap este mare, luminand si radiand, in timp ce pentru un tip stupid, fanatic
sau inapoiat mintal, va veti imagina un centru mic, dar si greu. Trebuie sa fiti liberi, fara
nici o retinere in imaginarea centrului in multe si diferite feluri, atata timp cat variatiile
sunt compatibile cu rolul pe care-l aveti de jucat.

Incercati cateva experiente. Puneti un centru moale, nu prea mic, in regiunea
abdomenului, si veti experimenta un psihic multumit de sine, pamantean, putin greoi si
totusi cu haz. Plasati un centru mic si greu in varful nasului si veti deveni curios,
cercetator, indiscret si chiar inoportun. Mutati centrul in unul din ochi si observati cat de
repede aveti impresia de a fi devenit siret, abil si poate ipocrit. Inchipuiti-va un centru
mare, greu, mohorat si inglodat, asezat in afara locului batailor inimii, si veti avea un
caracter las, nu prea cinstit, caraghios. Un centru localizat la cateva ,picioare” in afara
ochilor sau fruntii, poate da senzatia unei minti ascutite, patrunzatoare si chiar sadice.
Un centru cald, inflacarat, asezat in inima, poate destepta in dvs. simtdminte eroice,
curajoase si iubitoare.

Puteti, de asemenea, sa va imaginati un centru mobil. Lasati-1 sa se legene incet in
fata fruntii si sd va inconjoare capul din timp in timp, si veti trai psihologia unui om
raticit (dezorientat), sau ldsati-1 sa circule in mod neregulat in jurul trupului, in tempo-
uri variate, acum ridicindu-se, acum prabusindu-se, si efectul va fi, fara indoiald, o
senzatie de intoxicatie.
liber si jucandu-va. Va veti obisnui curdnd cu ,jocul” si-l veti aprecia, atat pentru
placerea, cat si pentru marea sa valoare practica.

Centrul imaginar va este de folos, in primul rand, in ceea ce priveste personajul
in totalitatea sa. Dar il puteti folosi si pentru scene diferite si miscari separate. Sa
presupunem ci lucrati la rolul lui Don Quijote. Va vedeti batranul trup descarnat, linistit;
aveti viziunea mintii sale nobile, entuziaste, dar excentrice si usuratice, si vd hotarati sa
plasati un centru mic dar puternic, iradiant si care se roteste continuu deasupra capului.
Aceasta va poate servi pentru intregul personaj Don Quijote. Dar ajungeti la scena in
care el se lupta cu imaginarii sai dusmani si vrajitori. Cavalerul lupta, sare in prapastii cu
iuteala fulgeratoare. Centrul sdu, acum intunecat si greu, se prabuseste din inaltimi in
piept, ingreunandu-i respiratia. Ca o minge legatd de un elastic, centrul zboara inainte si
se repede inapoi, aruncandu-se la dreapta si la stanga in cautarea dusmanului. lar si iar
goneste cavalerul dupa , minge”, in toate directiile, pana ce lupta se termina. Cavalerul e
epuizat, centrul se lasa incet la pamant, si apoi, tot atat de incet, se ridica din nou la locul
initial, radiand si invartindu-se fara ragaz, ca si mai inainte.

De dragul claritatii, vi s-au dat exemple evidente si, poate, grotesti. Dar folosirea
centrului imaginar in majoritatea cazurilor (mai ales in piesele moderne) cere o aplicare
mult mai find. Oricat de puternica ar fi senzatia pe care o produce centrul, limita pana la
care doriti sd exteriorizati aceasta senzatie in timpul jocului va depinde intotdeauna de
judecata dvs.

Amandoud, si corpul imaginar, si centrul, va vor ajuta si creati personajul,
indiferent daca le veti folosi impreund, sau cate unul separat.
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Sa vedem acum care este deosebirea dintre personaj ca intreg si caracterizarea la
care poate fi definitd, ca o mica trasatura particulard a pesonajului. O caracterizare sau
trasatura particulard poate sia nu fie ceva indscut personajului: o miscare tipica, un fel
caracteristic de a vorbi, un obicei ce se repetd, un anumit fel a de a radde sau o inclinare
ciudata a capului, si asa mai departe. Aceste mici particularitati sunt un fel de ,tuse
finale”, pe care un artist le adauga creatiei sale. Imediat ce a fost inzestrat cu asemenea
mici trasaturi particulare, personajul pare sa devind mai viu, mai uman si mai adevarat.
Spectatorul incepe sa-1 iubeasca si si-1 astepte de indata ce acesta ii atrage atentia. Dar o
asemenea caracterizare trebuie sd se uneasca din personajul privit ca un , tot”, sa decurga
din partea importantd a componentei sale psihice.

Sa luam cateva exemple. Un om lenes si flecar, incapabil de a munci, ar putea fi
caracterizat prin brate lipite de trup si maini atarnand moi. Un personaj lipsit de
inteligentd, in timp ce converseazd cu altcineva, ar putea avea un fel caracteristic de a
clipi, in timp ce, impungéandu-si interlocutorul cu un gest ascutit al degetului ar face o
pauzd cu gura usor intredeschisd inainte de a-si aduna gandurile si a le pune in alte
cuvinte. Un caracter incapatanat, un certiret, in timp ce asculta pe altcineva, poate avea
un obicei inconstient de a clitina usor capul, ca si cum ar pregati un raspuns negativ. O
persoana constientd de sine isi va plimba degetele pe propriile haine, jucandu-se cu
nasturii si indreptand cutele. Un las si-ar putea tine degetele impreunate, incercand sa-si
ascunda degetele mari. Un pedant ar putea sd atinga in mod inconstient obiectele in jurul
sau, indreptandu-le si aranjandu-le mai mult sau mai putin simetric. Un mizantrop, la fel
de inconstient, va indeparta, poate, de sine obiectele asezate in raza sa de cuprindere. Un
om nu tocmai sincer, sau viclean, ar putea capata obiceiul de a arunca priviri repezi spre
tavan, in timp ce vorbeste sau asculta etc.

Uneori, caracterizarea insasi poate sd scoata deodatd la lumina intregul personaj.

In timp ce creati un personaj si o caracterizare a lui, ati putea gasi un mare ajutor
si poate multe sugestii inspirate, observand oamenii din jur. Dar pentru a imita o cat de
slaba copiere a vietii, nu v-as recomanda asemenea observatie inainte de a va fi folosit
din plin propria imaginatie creatoare. Pe langa aceasta, spiritul de observatie se ascute
mult atunci cand stiti ce cautati.

Nu e nevoie sa recomandam aici nici un fel de exercitii speciale. Vi le puteti
inventa singuri, ,jucdndu-va” cu corpul imaginar si centrele miscatoare si schimbatoare
si gasindu-le caracterizari potrivite. Aceasta va va ajuta, daca, pe langa acest ,joc”, veti
incerca sa observati si sa descoperiti unde e plasat si ce fel de centru are omul acesta sau
celilalt in viata reala.



Caietele Bibliotecii UNATC - vol 16/nr 2/2014/ Michael Cehov

CAPITOLUL VII

INDIVIDUALITATEA CREATOARE

Pentru a putea crea prin
Inspiratie, trebuie sa-fi cunosti
propria individualitate.

Aici e nevoie de o explicatie in ce priveste termenul de ,individualitate creatoare
a unui artist”, asa cum este el folosit in aceastd carte. Chiar si o cunoastere sumari a
calitatilor sale ii poate folosi actorului care cauta cai de dezvoltare liberd a fortelor sale
interioare.

Dacid, de exemplu, doi artisti la fel de talentati ar fi rugati sa picteze acelasi peisaj
cu cea mai mare exactitate, vor rezulta doud lucrari deosebite. Motivul e clar: fiecare din
ei va picta in mod inevitabil impresia individuala pe care a facut-o peisajul asupra
fiecaruia. Unul poate prefera sa transmita atmosfera peisajului, frumusetea liniei sau a
formei sale; celalalt va accentua, probabil, contrastele, jocul luminii si al umbrelor, sau alt
aspect particular din propriul gust si mod de expresie. Fapt este cd peisajul le va servi
amandoura ca mediu pentru a-si exprima individualitatile creatoare, si deosebirile lor de
vedere vor apare in lucrdri. Rudof Steiner defineste individualitatea creatoare a lui
Schiller ca fiind caracterizatd prin tendinta morald a poetului: Binele in lupta cu Raul.
Maeterlinck cauta subtile nuante mistice in spatele tuturor evenimentelor. Goethe vede
arhetipuri, unificAnd multitudinea fenomenelor. Stanislavski declara ca in , Frafii
Karamazov”, Dostoievski vorbeste despre cautarea lui Dumnezeu, lucru care,
intdmplator, este adeviarat pentru toate romanele sale majore. Individualitatea lui Tolstoi
se manifestd in tendinta spre perfectiune, iar Cehov se ceartd cu trivialitatea vietii
burgheze. Pe scurt, individualitatea creatoare a fiecarui artist il exprima pe acesta prin
ideea dominanta care striabate intreaga sa creatie, ca un leitmotiv. Acelasi lucru trebuie
sa-]1 spunem si despre individualitatea creatoare a artistului-actor. S-a spus si s-a repetat
cd Shakespeare a creat un singur ,Hamlet”. Dar cine va spune cu aceeasi siguranta ce fel
de Hamlet a existat in imaginatia lui Shakespeare? In realitate sunt - trebuie si fie - tot
atatia Hamleti, cati actori talentati si inspirati sunt gata sa-si ia rdspunderea conceptiilor
lor asupra personajului. Individualitatea creatoare a fieciruia va determina in mod
invariabil Hamletul sdu unic. Pentru cd actorul care doreste sd fie un artist pe scena
trebuie sd caute cu modestie si indrazneald o interpretare individuala a rolurilor sale. Dar
cum sa-si simta el individualitatea creatoare in momentele de inspiratie?

In viata de toate zilele ne identificim pe noi insine cu ,eu”; suntem protagonistii
lui ,eu vreau”, ,eu sunt”, ,eu gandesc”. Acest ,eu” il ascociem trupului nostru,
imbracamintii, modului de viatd, familiei, stirii sociale si oricarui alt lucru din care se
compune viata obisnuitd. Dar in momentele de inspiratie, ,,eu”-1 artistului sufera un fel
de metamorfozi. Incercati si va amintiti de dvs. Insiva in asemenea momente. Ce s-a
intdmplat cu ,eu”-1 dvs. de fiecare zi? Nu s-a retras, facand loc unui alt ,eu”, si nu-l
simtiti pe acesta ca pe adevaratul artist in dvs.?

Daca ati cunoscut vreodatda asemenea momente, le veti rechema, pentru cd, odata
cu aparitia acestui nou ,eu”, ati simtit inainte de toate un influx de fortda nemaiintalnita
in viata dvs. obisnuita. Aceasta fortd v-a patruns intreaga dvs. fiintd, a iradiat imprejurul
dvs.,, umpland scena si zburdnd peste lumina rampei in public. Ea v-a unit cu
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spectatorul si a condus spre el toate intentiile dvs. creatoare, ganduri, imagini si simtiri.
Multumita acestei forte sunteti capabili de a simti la un inalt grad ceea ce mai inainte am
numit reala prezenta scenica.

Schimbari considerabile, pe care nu le puteti ajuta prin simtire, apar in constiinta
dvs. sub influenta acestui puternic alt ,eu”. Este un ,eu” la nivel inalt; el imbogateste si
extinde constiinta. incepe‘;i sd deosebiti trei stari diferite ca fiind in dvs. Insiva. Fiecare
din ele are un caracter definit, indeplineste o misiune precisi si este comparativ
independenta. Sa ne oprim si sa examinam aceste stari si functiunile lor particulare.

In timp ce asimilati personajul pe scen, vi folositi emotiile, vocea si trupul mobil.
Toate acestea constituie , materialul de constructie” din care ,eu”-1 superior, adevaratul
artist din dvs. creeazi personajul pentru scena. ,,Eu”-1 superior intrd, pur si simplu, in
posesia acestui , material de constructie”. De-ndata ce s-a intAmplat acest lucru, incepeti
sa simtiti ca dvs. stati la o parte sau deasupra materialului si, prin urmare, deasupra
,eu’-lui de toate zilele. Aceasta, din cauza ca acum vi identificati cu acest ,,eu” creator
superior, care a devenit activ. Aveti acum cunostinta de ambele dvs. ,eu”-uri extinse,
,eu”-1 de fiecare zi existand in dvs. simultan, cot Ia cot cu cel superior. In timp ce creati,
sunteti doua ,eu”-uri si puteti distinge clar diferitele functiuni pe care acestea le
indeplinesc.

O datd ce ,eu”-1 superior a intrat in posesia acestui material de constructie,
incepe sa-l modeleze din interior; el va misca trupul, facandu-l flexibil, sensitiv si
receptiv la toate impulsurile creatoare; el vorbeste cu vocea dvs., va activeaza imaginatia
si va mareste activitatea interioara. Mai mult decat atat, va da simtaminte pure, va face
original si inventiv, va desteapta si va mentine usurinta de a improviza. Pe scurt, va pune
intr-o stare creatoare. incepe;i sd actionati sub inspiratia sa. Fiecare lucru pe care-1 faceti
acum pe scend, va surprinde pe dvs. tot atdt ca si pe spectatori; totul pare nou si
neasteptat. Aveti impresia cd ceea ce se intampla e spontan si ca dvs. nu faceti altceva
decat sa-i serviti ca mediu de expresie.

Si totusi, cu toate ca ,eu”~l superior e destul de puternic pentru a fi stipan pe
intregul proces de creatie, are si el un ,calcai al lui Ahile”; e inclinat sa sfairdme barierele,
sa sard peste limitele noastre stabilite in repetitii. E prea nerabdator si se exprime pe sine
si ideea sa dominants; e prea liber, prea puternic, prea ingenios, si de aceea prea aproape
de prapastia haosului. Puterea inspiratiei e totdeauna mai intensa decat mijloacele de
expresie, spune Dostoievski. Ea trebuie restransa.

Aceasta este sarcina constiintei de fiecare zi. Ce trebuie si facd ea in timpul
acestor momente de inspiratie? Ea controleazd panza pe care individualitatea creatoare
isi traseaza intentiile. Ea indeplineste functia de bun-simt reglator al , eu”-lui superior,
pentru ca treaba sd treaca corect prin ,mise-en-scene” stabilitd, ce trebuie pastrata
neschimbatd si fara sa prejudicieze comunicarea cu partenerii. De asemenea, tiparul
psihologic al intregului personaj, asa cum l-ati descoperit in repetitii, trebuie urmat cu
exactitate. Asupra bunului-simt al ,eu”-lui de fiecare zi cade sarcina de a apara formele
de expresie gasite si fixate pentru spectacol. Astfel, prin cooperarea celor doud constiinte
- superioara si inferioara - spectacolul devine posibil.

Dar unde este acea a treia constiintd la care ne-am referit mai inainte si cui ii
apartine ea? Purtatorul celei de-a treia constiinte este personajul, asa cum l-ati creat dvs.
Desi este o fiinta iluzorie, are si el, ca si celelalte, propriul sdu ,eu”. Individualitatea dvs.
creatoare i-1 sculpteaza dragastos in timpul spectacolului.

In paginile precedente au fost deseori folositi termenii de ,autoritate”, , artistic”
si ,adevdrat”, pentru a descrie simtimintele unui actor pe sceni. O cercetare mai
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amanuntitd va arata ca simtdmintele omenesti se despart in doud categorii: cele cunoscute
orisicui, si cele cunoscute numai artistului in momentele de inspiratie creatoare. Actorul
trebuie sa invete sa recunoasca trasaturile mai importante care le deosebesc. Simtamintele
obisnuite, de fiecare zi, sunt alterate, strabatute de egotism, apropiate nevoilor personale,
imbibate, nesemnificative si de multe ori chiar inestetice si stricate de neadevir. Ele nu
vor fi folosite in arta. Individualitatea creatoare le arunca. Ea are la dispozitie un altfel de
simtamant - completamente impersonale, purificate, eliberate de egotism si de aceea
estetice, semnificative si adevarate din punct de vedere artistic. Pe acestea si le daruieste
»eu”-1 superior in timp ce va inspira jocul.

Tot ceea ce traiti in cursul vietii dumneavoastra, tot ce observati si ganditi, tot ce
va face fericiti sau nefericiti, toate regretele sau satisfactiile, toatd iubirea sau ura
dumneavoastra, toate lucrurile dupa care tanjiti sau le evitati, toate realizérile si
nereusitele, tot ce ati adus in aceasta viatd la nastere - temperament, talente, inclinatii
care raman nefolosite, nedezvoltate sau supradezvoltate - toate fac parte din asa-zisul
dumneavoastri abis subconstient. Acolo, fiind uitate de dumneavostrd sau necunoscute,
ele sunt supuse unui proces de purificare de orice urma de egotism. Ele devin
simtaiminte in sine. Astfel purificate si transformate, ele devin parte integrantd a
materialului din care individualitatea dumneavoastrd creeazid psihologia ,sufletului”
imaginar al personajului.

Dar cine purifica si transforma aceste vaste bogatii ale psihicului nostru? Acelasi
»~eu” superior, individualitatea care face din noi artisti. De aceea, este evident cd aceasta
individualitate nu trebuie sa inceteze de a exista intre momentele creatoare, cu toate c4,
nemaifiind creatori, devenim constienti de ea. Ea, dimpotriva, are o viatd intrinseca
continud, necunoscutd constiintei noastre de fiecare zi, ea continua sa-si dezvolte
propriul sau fel superior de experiente, acelea pe care ni le oferd cu generozitate ca
inspiratie pentru activitatea noastra creatoare. E greu de conceput ca Shakespeare, a
carui viatd, atat cat ne este cunoscuta, era neinsemnati, si Goethe, a carui viati a fost atat
de impicata, si-au tras toate ideile creatoare numai din experienta personala. Intr-adevir,
vietile multor personalitati mai mici din literatura au cucerit biografii mult mai bogate
decéat cele ale maestrilor, si totusi operele lor ar suporta cu greu o comparatie cu cele ale
lui Shakespeare sau Goethe. Acesta este gradul de activitate interioard a ,eu”-lui
superior, care produce acele simtaminte purificate, acesta este determinantul final al
calitatii in creatiile tuturor artistilor.

Mai departe, toate simtamintele venite la personaj de la individualitatea
dumneavoastra sunt nu numai purificate si impersonale, dar mai au alte doua atribute.
Indiferent cat de profunde si convingitoare ar fi, aceste simtaminte sunt inca tot atat de
,nereale” ca si ,sufletul” peronajului insusi. Ele vin si ne duc odatd cu inspiratia. Altfel
ele ar deveni pentru totdeauna ale vostre, rimanand imprimat in dumneavoastra dupa
terminarea spectacolului, fara putinta de a fi sterse. Ele ar patrunde in viata zilnica, ar fi
otrdvite de egotism si ar deveni parte inseparabila a existentei dumneavoastra
necreatoare, neartstice. N-ati mai fi in stare sia deosebiti linia de demarcatie intre viata
iluzorie a personajului si cea a dumneavoastri ingiva. In scurt timp (in no time) ati
ajunge la nebunie. Dacd simtimintele creatoare nu ar fi ,nereale”, nu ati mai putea avea
bucuria creatiei jucand personaje grosolane, vulgare sau alte caractere la fel de putin
placute. Aici puteti deasemenea vedea, cat de primejdioasad si neartistica este greseala
unor actori constiinciosi, atunci cand incearca sa foloseascéd pe scend simtaminte reale, de
fiecare zi, ,storcAndu-le” din ei insisi. Mai devreme sau mai tarziu aceste incercari
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zdruncina sanatatea, duc la forme de isterie, in special pentru actor, conflicte emotionale
si extenuare nervoasa. Simtamintele reale exclud inspiratia si vice versa.

Celalalt atribut al simtamintelor creatoare este cd ele sunt capabile de
compasiune. ,Eu”-1 dumneavoastra superior inzestreaza personajul cu simtiminte
creatoare, si pentru ca este in acelasi timp capabil sa-si observe creatia, are compasiune
pentru personajele sale si destinele lor. Astfel, adevaratul artist in dumneavoastra este in
stare sa sufere pentru Hamlet, s planga cu Julieta, sa rada de gafele lui Falstaff.

Compasiunea poate fi socotitd fundamentul oricarei arte de buna calitate, pentru
cd numai ea va poate spune ce simt si traiesc alte fiinte. Numai compasiunea desface
legaturile limitelor dumneavoastra personale si va da acces adanc in viata interioara a
personajului pe care il studiati, lucru fara de care nu l-ati putea propriu-zis pregati
pentru scena.

Ca sa rezumam rapid cele de mai sus, adevarata stare creatoare a unui artist-actor
este guvernatd de tripla functiune a constiintei sale, eu-l superior ii inspira jocul si ii
pastreaza puritatea simtamintelor creatoare, eu-l inferior actioneaza ca bun-simt, dozand
forte, ,sufletul” imaginar al personajului devine punctul jocal al impulsurilor creatoare
ale eu-lui superior.

Mai este inca o altd functie a individualitatii constiente a actorului care ar trebui
sd actioneze aici, si aceasta este omniprezenta sa.

Fiind comparativ libera de eu-1 inferior si de existenta imaginara a personajului si
posedand o constiintd extrem de extinsa, individualitatea pare sa fie capabild de a (calari)
domina, de a cuprinde ambele parti ale rampei. Ea nu este numai un creator al
personajului, dar si spectatorul acestuia. De cealalta parte a rampei, ea urmareste trairile
spectatorilor. Le impartaseste entuziasmul, interesul si dezamagirile. Mai mult decat atat,
ea are abilitatea de a prevedea reactiile publicului cu o clipa inainte ca ele sa aiba loc. Ea
stie ce il va multumi pe spectator, ce il va inflicara si ce anume il va lasa rece. Astfel,
pentru actorul cu un Eu superior constient observator, auditoriul este o veriga vie, care il
pune in legdtura pe el, ca artist, cu (dorintele) aspiratiile contemporanilor sai.

Prin aceasta abilitate a individualitatii creatoare, actorul invatd sa faca deosebire
intre realele nevoi ale societatii contemporane si postul just al multimii. Ascultand de
,vocea” care ii vorbeste din public in timpul spectacolului, el incepe sa se inrudeasca
(apropie) incetul cu incetul cu lumea si cu semenii sai. EI dobandeste un nou , organ”
care il pune in legiturd cu viata din afara teatrului si trezeste in el responsabilitati
contemporane. El incepe sa isi extinda interesul profesional dincolo de luminile rampei,
incepe sa puna intrebari: , Ce trdieste publicul meu asta seara, in ce dispozitie este? De ce este
aceastd piesa necesard in vremea noastrd, cum va beneficia de ea aceastd amestecatura de
oameni? Ce ganduri va trezi aceasta piesa si acest mod de portretizare in contemporanii noi?
Acest fel de joc si acest fel de spectacol ii va face pe spectatori mai sensibili si mai receptivi la
evenimentele vietii noastre? Va trezi aceasta in ei simfaminte morale, sau ii va face doar placere?
Piesa, sau spectacolul, va trezi doar instinctele primare ale spectatorilor? Daca spectacolul are
umor, ce fel de umor evocd el?” Intrebarile sunt intotdeauna prezente, dar numai
individualitatea creatoare il face pe creator capabil sa raspunda.

Pentru a verifica aceasta, actorul trebuie si faca doar urmatoarea exprienta: el isi
poate inchipui casa plind cu un anumit fel de public, ca de exemplu numai oameni de
stiintd, profesori, studenti, copii, fermieri, doctori, politicieni, diplomati, oameni simpli
sau intortocheati, oameni de diferite nationalitati, sau chiar actori. Apoi, punandu-si
intrebarile precedente sau altele similare, el va incerca in mod intuitiv sa simtd care ar
putea sa fie reactia fiecarui fel de public.
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O astfel de experientd va dezvolta in mod gradat in actor un nou fel de simt al
publicului, datoritd ciruia el va deveni receptiv la sensul pe care il are teatrul in
societatea zilelor noastre si va fi in stare sa raspunda la aceasta constiincios si corect.
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CAPITOLUL VIII

LEGILE COMPOZITIEI iN TEATRU

O actiune izolata devine neinteligibila.

Rudolf Steiner

Orice arta tinde in mod constant sa semene cu muzica.
W. Peret

Marile principii care guverneaza universul, viata, omul se supun acelorasi legi
care determina ritmul si armonia in muzicd, poezie sau arhitectura. Acestea sunt Legile
Compozitiei. Tot aceleasi legi se aplicd, cu mai multd sau mai putina rigoare, la orice
reprezentatie teatrali. Vom incerca sia demonstram acest lucru studiind regulile
particulare ale compozitiei care trebuie sa dirijeze munca actorului.

Am ales tragedia ,Regele Lear” de Shakespeare pentru a ilustra demonstratia
noastrd, deoarece mi s-a parut ca in aceastia opera, majoritatea regulilor pe care le vom
enunta isi gasesc o straluciti aplicare. In legatura cu Shakespeare, as vrea si imi exprim in
treacat ideea asupra modului cum ar trebui reprezentate astizi in teatru aceste piese.
Dupa parerea mea, ele ar avea de castigat daca ar fi scurtate, chiar cu pretul transpunerii
anumitor scene, pentru a regasi adevaratul lor ritm si a spori forta lor de joc. Dar aceasta
digresiune nu are vreo legitura cu demonstratia noastra.

Vom incerca, de asemenea, in acest capitol, sa imbinam cat mai des cu putinta
punctul de vedere al actorului cu cel al regizorului. Un bun actor trebuie intr-adevar sa
ajunga la dobandirea viziunii de ansamblu pe care o are regizorul asupra spectacolului
sdu, dacd vrea ca personajul lui s rimana in permanenta in armonie cu ansamblul.

Prima dintre legile compozitiei poate fi numiti legea celor trei faze. In orice piesi
bine construita, asistim la un conflict mai mult sau mai putin declarat intre fortele
Binelui si ale Raului, si acest conflict este cel care constituie dinamica piesei, care ii da
viata si forta ei interioard, si care este motorul intregii actiuni. Conflictul acesta se
desfasoara inevitabil in trei faze: actiunea se naste, se dezvolta si se incheie. Orice piesa,
oricare ar fi complexitatea structurii ei, urmeaza intotdeauna aceeasi schema si se poate
deci imparti in trei parti.

Atata timp cat regatul lui Lear rdméane intact si fortele raului n-au intervenit incs,
suntem tot in prima parte a piesei. Partea a doua incepe cu aparitia fortelor destructive si
continua distrugerea propriu-zisa care aduce tragedia la paroxismul ei. Intra apoi in cea
de-a treia parte, in momentul in care tragedia merge citre deznoddmant, cand fortele
raului se sfasie intre ele si se distrug singure dupa ce au distrus si au pustiit totul in jurul
lor.

Aceasti lege a celor trei faze este legati de o alta, care este legea opozitiei. In orice
opera de artda adevarata (pentru noi, orice spectacol autentic), inceputul si sfarsitul sunt
in principiu opuse - sau ar trebui sa fie asa. Toate insusirile esentiale ale primei parti ar
trebui sa se transforme in contrarul lor in ultima parte. Este evident ca inceputul si
sfarsitul unei piese nu se limiteaza la prima sau la ultima scend; in general, ele
inglobeaza mai multe scene.

Procesul de conversiune a unei situatii in situatia opusa se situeaza in cea de-a
doua parte a piesei, si tocmai aceastd transformare este aceea care constituie pentru noi
cea de-a treia lege a compozitiei.
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Actorii, la fel ca si regizorii, vor castiga mult din buna cunoastere a acestor trei
legi inseparabile, care cer ca actiunea sa aiba trei faze si ca ea sa comporte o pozitie si o
transformare intre debutul si sfarsitul ei. In munca lor, aceasta va reprezenta cu totul
altceva decat o simpla reteta vizand latura estetica.

Legea opozitiei, de pilda, poate sa fie suficientd pentru a salva spectacolul de
monotonie, dandu-i mai mult relief, asa cum fac in general contrastele. Actiunea,
subliniati de opozitia extremelor, va cipita o semnificatie mai profunda. In arts, ca si in
viatd, incepem sa vedem, sa intelegem si sa simtim lucrurile altfel cand le percepem in
lumina unui contrast. Ganditi-va de exemplu la contrarii ca: viata si moartea, binele si
raul, spiritul si materia, adevarul si falsitatea, fericirea si nefericirea, sanatatea si boala,
frumusetea si urdtenia, lumina si intunericul. Sau la notiuni mai concrete ca: lung si
scurt, tnalt si jos, rapid si lent, mare si mic etc. Esenta uneia ar putea sa ne scape cu
usurinta fara prezenta celeilalte. Contrastul intre inceput si sfarsit este realmente esential
intr-un spectacol bine conceput.

Sa revenim la exemplul nostru. Revedeti de cateva ori in minte tragedia , Regele
Lear”, straduindu-va sa descoperiti contrastele care opun inceputul si sfarsitul. Pe
moment, lasati deoparte partea centrald a piesei. La inceput, regatul legendar al lui Lear
ne apare in toata splendoarea lui, in imensitatea si bogatia sa, dar pluteste deasupra-i o
atmosferd grea, sinistrd, umbra inabusitoare a despotismului. Frontierele sale par sa se
intinda pana la infinit i cu toate acestea este inchis si izolat ca o fortareatd monstruoasa.
Totul este adunat in centrul sau, si acest centru este Lear insusi. Obosit, simtindu-se tot
atat de batran ca si regatul siau, Lear aspird la pace si la odihna. El vorbeste despre
moarte; in jurul lui, totul se afld sub imperiul calmului si al imobilitatii. Ascuns sub
masca supunerii si ascultarii, rdul scapa spiritului siu somnolent. Lear ignora inca ce este
mila si nu stie sa distinga binele de rau. Grandoarea sa nu-si cunoaste dusmani si nu are
nevoie de prieteni. Este surd si orb fatd de orice valoare umanad sau spirituala. Lumea i-a
oferit toate comorile, i-a faurit o vointa de fier si l-a invatat sa domneasca. Este unic, nu
suferd sa aiba rivali, intruchipeaza regatul de unul singur.

Inceputul tragediei poate deci si va apara sub acest aspect. Acum, care va fi polul
opus?

Stim tot ce se intdmpld cu regatul lui Lear. Se priabuseste, se dezmembreaza,
frontierele ii sunt incalcate, ,padurile umbroase, raurile pline cu pesti, pasunile intinse” fac
loc acelei campii salbatice si dezolate.

Corturile implantate pe stanci nu tin loc de castel. In locul calmului letargic de la
inceput nu mai sunt decat strigate si zanganit de arme si armuri. Raul, care se ascundea
imprumutand fata loiald a dragostei, isi smulge masca: Goneril, Regan, Edmond,
Cornwall isi dezviluie planurile crunte. Pentru Lear, viata pamanteasca isi pierde orice
sens. Spiritul ii este zguduit de disperare, suferinta, rusine. Acum el vede unde este
binele si unde este raul. Ochii si urechile sale s-au deschis si asprimea cedeaza locul unei
dragoste paterne fierbinti. Inci o data, el este acela care se afla in centru, dar este un Lear
nou intr-o lume noua. Este tot atat de unic ca si tnainte, dar de astd data intr-o izolare
totala. Monarhul absolut nu este decat un prizonier neputincios si un cersetor jalnic.

In felul acesta, se opun, asadar, inceputul si sfarsitul piesei, unul luminandu-1 pe
celalalt, fiecare explicandu-se si completandu-se prin efectul contrastelor. Spectatorul,
vazand sfarsitul, isi aminteste inceputul in virtutea acestei legi ale opozitiei, care aduc in
memorie imaginile opuse.

Modul de a face simtita aceastd opozitie va depinde, desigur, de regizor. Pentru a
evoca sinistra maretie a inceputului, el va putea alege o atmosfera austera si deprimanta.
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Muzica ce insoteste piesa va sublinia aceastd impresie. Decorul va avea forme greoaie si
masive, in tonuri de rosu inchis, bleumarin sau gri. Costumele ar putea sa fie lucrate in
aceleasi tonuri ca si decorul, cu linii simple, din materiale grele si batoase. Un ecleraj
destul de sumbru va intiri aceasti ambianti. In ce priveste jocul actorilor, ritmul
debutului ar putea fi destul de lent; miscarile clare si sobre, putin numeroase, cu grupuri
statice aproape statuare. Timbrul vocilor va fi surd. Potrivit sugestiilor lui Rudolf
Steiner, ritmul lent al debutului ar putea fi intrerupt de pauze. Aceasta este una din
manierele de a crea climatul care va fi rasturnat catre sfarsit.

Rdméanand mereu tragice, atmosfera si muzica sfarsitului pot capata un caracter
mai exaltat. Un ecleraj mai violent, un dispozitiv scenic plat orizontal, pentru a sugera
imensitatea cAmpiei dezolate, culori galbene si portocalii, costume mai deschise, un ritm
mai rapid si fard pauze, miscari mai libere si grupuri mobile vor scoate in relief opozitia
fata de inceputul piesei.

Compozitia va fi si mai completd daca regizorul si actorii se vor stradui in egala
maisurd si gaseasca contrastele detaliilor in interiorul acestor linii generale.

Pentru a da un exemplu, sa ludm trei din replicile regelui Lear pe campie:

., Suflati, vanturi turbate, sa va crape

Si bucile obrajilor.” (actul 3, scena 2)

., Voi, despuiati si oropsiti ai sorii,

Pe vremea asta unde va pititi?” (actul 3, scena 4)

,Mai bine ti-ar fi fost in mormant...” (actul 3, scena 4)

Daci repetati in minte de mai multe ori aceste trei pasaje, veti observa ca fiecare
dintre ele exprima o stare psihologica diferitd. Prima replica izbucneste ca o furtuni din
vointa lui Lear, care se rezvolta impotriva elementelor naturii; a doua corespunde
descoperirii sentimentelor carora le ramasese pana atunci strain; in sfarsit, in a treia, Lear,
cdutand sa inteleaga esenta omului isi manifestd gandirea. Prima si a treia replica se opun
una celeilalte, asa cum o pot face vointa si gandirea. Intre aceste doui stiri opuse,
sentimentul creeaza tranzitia. Prin mijloace de expresie diverse, regizorul si actorul vor
face acest contrast sensibil pentru spectatori: mizanscena, tonul vocii etc. Atitudinea
psihologicd a actorului va fi diferitd pentru fiecare din aceste pasaje.

Un alt contrast va fi creat prin juxtapunerea celor doua personaje centrale ale
tragediei: Lear si Edmond. Chiar de la inceput, Lear ne apare ca un om care poseda toate
privilegiile unui suveran absolut, in timp ce Edmond, bastardul obscur al lui Gloucester,
dimpotriva, nu are nimic si trebuie sa infrunte viata complet sarac. In cursul tragediei,
Lear va pierde totul, iar Edmond va castiga totul. In final, Edmond posedi puterea,
gloria si dragostea lui Goneril si Regan. Edmond este totul; Lear nu mai este nimic,
situatiile sunt rasturnate, contrastul total.

Dar adevaratul sens al acestei opozitii se situeazi pe un plan mai elevat. In final,
tragedia in totalitatea ei este aceea care se opune la ceea ce era ea la inceput. Ea trece de
pe planul material pe planul spiritual. Valorile sunt sublimate. , Tot” si ,nimic” capata
sensuri diferite. In ,neantul” siu material de la sfarsit, Lear devine ,totul” in sensul
spiritual, in timp ce Edmond, coplesit de onoruri si bunuri materiale, nu mai este decat
un ,neant” spiritual.

Si de data aceasta, contrastul este usor de exprimat. La inceput, Lear va putea
imprima gesturilor si vocii sale un caracter ,sculptural” (misciri grele, dar pline de
noblete si demnitate), in timp de Edmond va fi usor, suplu, va juca cu dezinvolturd (o
dezinvolturd care nu va fi un reflex al calititilor spirituale, ci va trada dimpotriva
viclenia, siretenia, falsitatea sa, dandu-i aparentele de falsa modestie si umilinta). in
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deplasarile sale, Edmond nu va ocupa niciodata centrul scenei, el va raimane in umbra, se
va misca de-a lungul peretilor. La sfarsit, cAnd tragedia se ridica pe un plan mai spiritual,
cele doud personaje isi pot schimba reciproc caracteristicile exterioare, Lear dobandind
usurinta pe care o dau virtutiile spirituale, in timp ce Edmond devine mai greoi si ia un
ton mai rastit si manierele unui parvenit.

Cu cat va accentua mai mult regizorul in acest fel contrastele, cu atat se va
clarifica si se va cristaliza mai mult un sens al tragediei. Este, poate, unul din sensurile
cele mai profunde ale piesei: Valoarea lucrurilor se schimba in functie de perceperea lor
in lumina spiritualului sau in obscuritatea materialului.

Sa revenim acum la cele trei faze principale ale tragediei si sa studiem pe cea de-a
doua, care constituie tranzitia intre cele doua faze opuse.

Imaginand-o ca un proces continuu de transformare, putem sa-i percepem
simultan toate implicatiile in lumina situatiilor de la inceput si de la sfarsit. Este suficient
sa ne intrebam: in ce masura si in ce sens la un moment sau altul al mijlocului piesei ne
indepartam de inceput si ne apropiem de sfarsit? Cu alte cuvinte, in ce masura situatia
initiald s-a trasformat deja in situatia finala?

Pentru a reveni la ,Regele Lear”, tragedia incepe in atmosfera solemna a
debutului cu impartirea regatului, falsele proteste de afectiune ale celor doua surori,
raspunsul curajos al Cordeliei, exilarea lui Kent, dezmembrarea regatului etc.
Transformarea a inceput deja. Universul piesei, atat de stabil in aparents, atat de durabil,
se fisureaza si se goleste. Lear strigd, dar vocea ii ramane farda ecou: ,Cred ca lumea a
adormit.” ,,N-ai avut deloc intelepciune sub cununa ta cheala atunci cind ti-ai aruncat coroana
ta de aur”, 1i spune Bufonul. Banuieli grave se nasc in sufletul lui Lear, dar numai
Bufonul reuseste sa le formuleze. , Cineva ma cunoaste aici?”, striga Lear. , Cine, deci, ar
putea sa-mi spuna cine sunt?”. ,Umbra lui Lear”, raspunde Bufonul. Situatia initiald se
transforma treptat. Lear si-a pierdut deja regatul, dar n-a inteles inca acest lucru. Goneril,
Regan si Edmond si-au ridicat un colt de mascd, dar n-au azvarlit-o de tot. Lear a primit
prima sa rand, dar n-a fost inca strapuns pand in fundul trupului si sufletului siu.
Spiritul sau despotic este atins, dar transformarea sa n-a inceput inca.

Pas cu pas, actorul si regizorul vor urmiri transformarea Regelui intr-un cersetor,
a tiranului intr-un parinte. Toate aceste ,deja” si ,incd nu” tes un fel de drama infinit de
vie, care leagd toate elementele trecutului (inceputului) cu prezentul, in timp ce
prefigureaza totodata viitorul (sfarsitul). Fiecare scend, fiecare personaj isi dezviluie
veritabilul continut, veritabilul sens in fiece moment al transformarii care are loc in
cursul partii a doua, prezentul. Lear care abandoneaza tronul, si acela care se prezinta la
castelul lui Goneril sunt doua personaje diferite. Cel de-al doilea s-a nascut din primul,
la fel cum cel de-al treilea se va naste din cel de-al doilea si asa mai departe, pana in
momentul cand nu se va mai putea spune ,incd nu”, si cand toate aceste ,deja” se
contopesc in finalul magistral al tragediei.

Pastrand prezenta in spirit maniera in care se dezlantuie toate aceste transformari
de la o sceni la alta sub influenta celor trei legi ale compozitiei regizorului, si actorii vor
stii sd discearna elementele importante si cele mai putin importante, si distinga
elementul major de cel minor. Ei vor putea urma firul conducitor al piesei si al
conflictului pe care il traseaza, fira a se pierde in micile detalii ajutitoare. Regizorul,
cunoscand necesititile compozitiei, va intelege in mod firesc sensul fiecirei scene si rolul
pe care ea il joaca in ansamblul piesei.
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Legea celor trei faze, a opozitiei si a transformarii, ne conduce la a patra lege a
compozitiei, care consta in a defini momentul culminant al fiecareia din cele trei mari
parti ale piesei.

Fiecare din aceste pdrti are sensul ei propriu, caracteristicile sale particulare,
liniile sale de forta, tot atatea elemente care nu sunt repartizate uniform si se prezinta ca
o serie de unde succesive, de o intensitate variabildi. Vom numi momente culminante
momentele de intensitate maxima.

Intr-o piesi bine scrisi si bine interpretati, existi trei momente culminante
principale, corespunzand fiecareia din cele trei faze. Toate sunt interdependente, asa
cum sunt cele trei parti ale piesei. Momentul culminant al primei parti constituie, intr-un
fel, rezumatul situatiei; al doilea este un rezumat al actiunii in dezvoltarea ei; al treilea
cristalizeaza finalul in cadrul ultimei faze. Aceste trei momente culminante astfel
repartizate corespund deci, si ele, legii celor trei faze, a transformarii si a opozitiei. Ne
intoarcem din nou la ,Regele Lear” pentru a gasi ilustrarea acestei reguli.

Prima parte a tragediei se caracterizeaza prin atmosfera ei grea, prin acumularea
fortelor materiale si negative si prin succesiunea unor idei si acte nedrepte si nefaste.
Daca ar trebui sa cdutam in aceastd prima faza momente in care toate aceste forte, toate
aceste intentii se exprima si se rezuma cu maximum de claritate si intensitate, am alege,
fara indoiala, scena in care Lear o condamna pe Cordelia, isi lasd coroana in mainile
dusmanilor sdi si 1l exileaza pe loialul si credinciosul sau servitor Kent (actul I, scena 1).
Aceasta scena relativ scurta poate fi comparatid cu germinarea brusca a unei seminte, a
carei tijd nu va inceta de acum inainte sa creasca. Este prima manifestare a fortelor raului
care se ascundeau in Lear si in jurul sdu. Universul regelui Lear, atat de armonios, atat
de perfect, incepe si se fisureze. Orbit de egoismul sdu, regele nu o mai recunoaste pe
Cordelia; Goneril si Regan acapareaza puterea; atmosfera se ingreuneaza si devine
amenintitoare. Toate resorturile tragediei se incordeaza in aceastd scena foarte scurta.
Aici se afla momentul culminant al primei parti (actul I, scena 1), care incepe cu vorbele
lui Lear: ,Fie ca sinceritatea ta sa-ti fie zestre”, si se termina cu iesirea lui Kent.

Tnainte de a ciuta momentul culminant al partii a doua, este preferabil si-1 gisim
pe cel al partii a treia.

Spre deosebire de inceput, fortele si insusirile pozitive, spirituale sunt acelea care
domini partea a treia. In final, atmosfera devine definitiv luminoasi, limpezita de
suferinta lui Lear si invingerea tuturor fortelor Raului. $i aici sunt usor de gasit scene
care rezuma ele singure intreaga evolutie a acestei a treia faze a piesei. Acesta va fi
fructul plantei pe care am vazut-o germinand la inceput. Momentul culminant incepe cu
intrarea lui Lear, purtand in bratele sale trupul Cordeliei (actul V, scena 3). Lumea
materiald nu mai existd pentru el; o lume noud, dominatd de valorile spirituale i-a luat
locul. Un Lear nou se inalta purificat din suferinta, prin lupta sa impotriva raului care era
in el si in jurul lui. Ochii sai se deschid, iar el descoperi in sfarsit sinceritatea Cordeliei,
pe care nu a stiut s-o recunoasca atunci cand se afla pe tron. Acest moment culminant se
incheie cu moartea lui Lear. Trebuie si gasim aceeasi opozitie in momentele culminante
ale primei si celei de-a treia parti, ca si in atmosfera generald a acestor doua fraze ale
piesei.

Acum putem reveni la a doua parte, pentru a vedea cum se poate rezuma
transformarea.

Aceastd parte intermediara se caracterizeaza mai intdi prin dezlantuirea fortelor
destructive, care se indarjesc impotriva lui Lear si il persecuta. Apoi furtuna se linisteste,
vidul si singuratatea il curpind iar pe Lear, cu mintea zguduita rataceste pe cAmpie ca un
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nebun. Unde putem gasi punctul culminant al acestei parti? Existd oare o scena care
rezuma singura trecerea de la inceputul tragediei citre sfarsit, in care sa simtim trecutul
care se indepdrteaza in acelasi timp cu prezentul care se contureaza? Fara indoiala,
aceastd scena existd. Este aceea in care Shakespeare ne aratd simultan doi Lear: acela care
dispare (trecutul) si acela care se naste (viitorul). Este interesant de remarcat cd in acest
caz particular, transformarea se manifestd mai putin in cuvinte sau dialog decat in
situatia particulard, in insasi nebunia lui Lear. Acest moment culminant debuteaza cu
intrarea lui Lear devenit nebun in tinutul Dov, si se termind cu iesirea sa precipitata
(actul IV, scena 6).

Examinati acum aceasta scena si intrebati-va daca acest Lear pe care il vedeti este
acelasi Lear pe care l-ati vazut la inceputul piesei si in toate scenele precedente. Nu,
evident acesta nu este decat invelisul sau exterior, o caricatura dramatica a fostului rege.
Daca spiritul si infatisarea sa exterioara au atins acest grad de decadere, simtim totusi ca
Lear n-a ajuns incd la capatul destinului siau. Atata suferinti, lacrimi, remuscari,
disperare n-au avut oare decat scopul de a-1 duce pe batran la nebunie? Catusi de putin.
Aceasta n-ar fi avut nici un rost. Aceastd inima franta, acest orgoliu, aceastd mandrie, sa
fie totul in zadar? Acest curaj, aceastd pasiune in lupta, aceastd superba vointa regala,
atata forta de caracter, toate desfasurate in van? Nu. Simtim clar ca tragedia lui Lear nu
si-a atins culmea inca si cd altceva se pregateste in dosul mastii de nebunie. Presimtim ca
un alt Lear ni se va dezvalui si cd un destin mai nobil ii este rezervat. II asteptam, si deja
ni-l imaginam. Stim ca dincolo de aceasta figura jalnica se faureste un Lear nou, care ni se
va dezvilui in curdnd. Va fi in momentul cand el va ingenunchea in cortul Cordeliei
pentru a-i implora iertarea. Dar pentru moment suntem in fata unui Lear dublu: de o
parte, un trup gol, fara suflet, si de alta, un spirit fara trup. Sub ochii nostri se produce
transformarea trecutului in viitor. Se schiteaza opozitia finald. Suntem intr-adevar in
momentul culminant al fazei de tranzitie.

Cele trei momente culminante principale (a caror alegere trebuie sa fie
determinata de intuitia artistica mai mult decéat de rationament) va dau cheia unei piese,
dezviluindu-i ideea directoare si motorul principal. Fiecare din momentele culminante
exprima esenta insasi a frazei in care se situeaza. Sunt suficiente deci trei scene relativ
scurte pentru a schita aventura spirituald si temporald a lui Lear, intregul sdu destin:
Lear comite un anumit numar de greseli si dezlantuie fortele raului; dezordinea, suferinta
si nebunia pun stipanire pe corpul si spiritul lui Lear si intregul siau univers se
prabuseste; un spirit nou, un rege Lear sublimat, un univers purificat vor iesi din
tragedie. Fortele pozitive termind prin a domina, si trecem de pe planul pamantesc pe
planul spiritual. Asadar, dacid vrem si rezumam in minte intreaga piesd prin aceste
momente culminante principale, le putem defini continui si sensul in trei cuvinte:
greseala, pedeapsa, iluminare. Si astfel este pusd in evidentd sub o lumind noua ideea
centrala a acestei piese.

In aceste conditii am putea sfitui pe regizori sa inceapi repetitiile, facandu-i pe
actori sa lucreze la inceput asupra celor trei momente culminante ale piesei. Este o
greseala sa ne inchipuim cid o piesa trebuie in mod necesar si fie lucratd in ordine
cronologica, incepand cu prima sceni si terminand cu ultima. Aceasta tine mai mult de
obisnuintd decat de necesitate artistica. Nu exista nici o ratiune pentru a incepe cu
inceputul, din moment ce avem prezent in minte ansamblul piesei. Este mult mai bine,
dupa parerea noastra, de a merge direct la scenele esentiale, pentru a reveni apoi la cele
de importantd secundara.
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Fiecare din cele trei mari faze ale piesei se poate ea insasi subdiviza in mai multe
sectiuni. Aceste secvente mai scurte trebuie sa-si aiba si ele propria lor culminatie, pe care
o vom numi culminatie secundard, pentru a o distinge de momentul culminant
principal. Propunem pentru , Regele Lear” urmatorul decupaj:

Prima faza (A) se imparte in doud secvente: in prima (a), Lear apare in toata
maretia sa: este suveranul majestos si despotic. El comite trei greseli: o condamna pe
Cordelia, abandoneazi coroana si il exileazi pe Kent. In a doua (b), fortele negative ale
raului isi incep opera destructiva.

Culminatia primei faze (1) este aceeasi ca si a primei secvente (a), dar mai avem o
culminatie secundara (1) in a doua secventa (b). Dupa ce Lear, furios, a abandonat tronul
si Regele Frantei a luat-o pe Cordelia cu el, auzind vocile surorilor perverse, Goneril si
Regan, care soptesc in taind, urzind deja complotul lor (actul I, scena 1). Goneril: ,, Sord,
am multe sa-fi spun...” Acesta este inceputul culminatiei secundare (1). Tema Raului, care
la ridicarea cortinei plana deja in aer, apoi izbucnea brusc odati cu mania lui Lear,
cunoaste acum o noua dezvoltare, cea mai importantd. Ea capata forma unei conspiratii
reale, indreptate impotriva regelui. Aceastd culminatie cuprinde deasemena monologul
lui Edmond (actul I, scena 2). Intr-adevir, din punct de vedere al compozitiei nu trebuie
sd tinem cont de diviziunea autorului in acte si scene. Culminatia se incheie cu intrarea
lui Gloucester.

Intreaga fazi intermediari a piesei (B) se poate, de asemenea, subdiviza in doui
secvente, (c) si (d). Prima este un fel de furtund unde domnesc pe toate planurile
dezordinea si pasiunea; fortele elementare se dezlantuie, il zguduie pe Lear pani in
adancul fiintei lui, il sfasie. Culminatia secundara (2) a acestei secvente (c) incepe cu
monologul lui Lear: ,Suflati, turbate vinturi...” (act III, scena 2) si se incheie cu ,Ce
rusine!”

A doua secventd (d) incepe dupa sfarsitul furtunii, cind lumea pare golita de
substanta si Lear, epuizat si abandonat de toti, cade intr-un somn profund, asemanator
mortii. In treacit as dori si atrag aici atentia voastra asupra faptului ci aceasti faza
intermediara (B) cuprinde doua elemente puternic opuse: cele doud subdiviziuni ale sale.
In a doua (d) se gisesc doud culminatii: culminatia principali (2) si o culminatie
secundara (3) care o precede. Aceasta din urma este definita prin tensiunea extrema a
fortelor raului, care-si ating paroxismul in scena cea mai cruda a intregii tragedii, cea a
orbirii lui Gloucester (actul III, scena 7). Aceastd culminatie incepe cu intrarea lui
Glocester si se termina cu iusirea lui Cornwall ranit.

Aceasta scend brutald izbucneste in mijlocul unei atmosfere de dezolare,
abandon, singuritate, intirind aceasti atmosfera printr-un efect de contrast. Este
totodatd momentul in care tema Raului ajunge la un punct de cotiturd. Observam,
vazdnd modul in care evolueaza fortele pozitive si negative, ca progresiunea lor are loc
intr-o maniera total diferita. Fortele Binelui, Fortele pozitive, nu isi schimba niciodata
directia. Ele se dezvoltd si progreseazd urmand o linie continuu ascendentd pana la
sfarsit; fortele Raului, dimpotriva, termina prin a se intoarce impotriva lor insile, dupa ce
au distrus totul in jurul lor. Ele isi schimba directia tocmai in cursul acestei scene. Este
deci esential si studiem cum apar ele in prima culminatie secundara (I), se dezvoltd in
cea de-a treia (3) si apoi se distrug. A treia etapd a acestei tensiuni isi va atinge tensiunea
maxima in duelul dintre cei doi frati (a sasea culminatie secundara).

Chiar inainte de a aborda a treia faza a piesei (C) simtim orizontul luminandu-se
pe tot parcursul scenelor care o preced. Sub aparenta nebuniei, Lear lasa sa se intrevada
iluminarea care il va transforma. Raul incepe sa se intoarca contra lui insusi. Gloucester il
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regaseste pe fiul lui credincios. Cordelia face o scurta aparitie. Din punct de vedere al
compozitiei, toate aceste scene pregitesc ascensiunea spirituald a fazei terminale a
tragediei. In sfarsit, aparitia lui Lear in cortul Cordeliei face sa izbucneasca tema luminii
(Binele). Si acesta este inceputul celei de-a treia faze (C).

Tema luminii trece succesiv prin trei etape, care constituie cele trei secvente ale
acestei faze. Prima (e), care se desfasoara in cortul Cordeliei, este duioasa si romantica
(actul IV, scena 7). Noul Lear se trezeste intr-un univers nou, inconjurat de afectiune.
Acest ,al doilea Lear” este acela pe care noi il asteptam. Culminatia secundard (4) a
acestei secvente sentimentale se situeaza intre trezirea lui Lear si iegirea sa.

A doua secventa (f) este pasionata si eroicd. Lear si Cordelia sunt tarati in
inchisoare (actul V, scena 3). $i atunci, Lear cel nou se afirma. Vocea lui lasa sa strabata
din nou autoritatea noului rege, dar ea a pierdut accentul ei tiranic. Aceastd voce se
degaja din materie. Culminatia (5) incepe cu intrarea lui Lear si Cordelia prizonieri si se
termina cu iesirea lor.

La sfarsitul acestei secvente (f), etapa eroicd, se situeaza duelul intre Edmond si
Edgar, cealalta culminatie secundara (6) despre care am vorbit mai sus.

A treia si ultima secventa (g) are un caracter tragic si exaltant. Este acordul final,
punctul de orgd al compozitiei. Culminatia acestei parti coincide cu al treilea moment
culminant principal (III) al piesei.

Toate aceste momente de mare tensiune se gasesc in corelatie stransa unele cu
altele; ele se opun sau se completeaza. Dupa cum am mai spus, cele trei momente
culminante principale rezuma ele singure spiritul piesei, pe care il exprima in trei etape
succesive. Culminatiile secundare se leaga unele de altele, stabilind tranzitiile. Ele
reprezinta, oarecum, dezvoltarea ideii principale, care poate fi descompusa in felul
urmator:

Comitand trei greseli decisive (I), Lear libereaza fortele Raului (1) care il urmaresc
si il persecutd si se dezlantuie in simbolul cosmic al unei furtuni ingrozitoare (II).
Neintampinand nici o rezistentd, fortele Raului intensifica actiunea lor destructiva pana
la paroxism (3), apoi incep sa intre in declin si si se distruga ele insele. Pedeapsa lui Lear
isi atinge si ea culmea (punctul de intalnire a celor doi Lear) cand suferinta si chinurile il
fac sa-si piarda mintea (II). Apoi iluminarea dramatica se produce treptat, trecand prin
trei etape: sentimentala (4), eroica (5) si in sfarsit, spirituala (III) dupa intoarcerea fortelor
Réului contra lor insile (6) cand Lear, in sfarsit purificat, o va gasi in lumea cealaltd pe
draga lui Cordelia.

Dupéd ce a inceput prin a repeta cele trei momente culminante principale,
regizorul va putea sa-i facd pe actori sa lucreze culminatiile secundare, pana cand toate
detaliile piesei se organizeaza in mod firesc in jurul acestei armaturi centrale.

Momentele culminante principale si secundare nu reprezinta toate momentele
conflictului sau ale tensiunii care exista in piesid. Numarul lor nu este limitat si regizorul
si actorii sunt liberi de a le alege acolo unde vor fi, in functie de interpretarea lor
personald. Vom distinge de asemenea in piesd, momente in care tensiunea trece prin faze
de declin, care sunt intr-adevar momente de stabilizare ale tensiunii si pe care noi le vom
desemna sub denumirea de paliere. Pentru a va arata cum se definesc acestea, noi vom
relua primul moment culminant principal al piesei.

El incepe cu o liniste incordati si grea de semnificatii, care urmeaza imediat
raspunsului decisiv al Cordeliei: , Nimic, stapdne!” (actul I, scena 10). Aceasta liniste este
primul palier in cadrul primului moment culminant. De la acesta va decurge tot restul
scenei, in el va lua nastere impulsul nebun care il va antrena pe Lear sa comita cele trei
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greseli, ce ne vor dezvilui latura intunecatd a naturii sale. De aceea, aceastd prima tacere
poate fi consideratd ca un palier care, din punct de vedere al compozitiei, are o
importantd capitala.

O ticere analogi va veni sa puncteze sfarsitul acestui moment culminant imediat
dupa iesirea lui Kent. Acest ultim palier corespunde momentului de reculegere, care
permite a masura consecintele a tot ce s-a petrecut. Primul palier lasd sa se inteleaga
cursul evenimentelor, ultimul le rezuma.

Intre cele doui paliere, Lear, care incepe numai si se dezlantuie, o alungi pe
Cordelia, paraseste puterea in favoarea celorlalte doua fiice si, in sfarsit, il exileaza pe
Kent din regatul sau. Prima eroare a lui Lear are un sens pur spiritual: alungand-o pe
Cordelia, el se condamnai la singuritate, se lipseste de tot ce avea mai bun: ,Fie...; Ca
sinceritatea ta...”, va fi al doilea palier.

A doua greseald a lui Lear este mai materiala: el isi distruge propriul sidu regat,
universul siu lumesc. In loc si transmita puterea celor trei fiice intr-o manieri nobili, asa
cum ar fi de asteptat si cum s-ar fi cuvenit pentru demnitatea sa regala, pentru ca acestea
sunt mostenitoarele sale legitime, el se lasd in prada maniei impotriva loialitatii Cordeliei
si a lui Kent si isi arunca coroana in mainile celor doua fiice mai mari intr-un impuls de
urd. Aceasta decizie necugetata aduce al treilea palier al acestei scene, care incepe prin
cuvintele: , Cornwall si Albany, addugati aceasta treime la zestrea celor doud fiice ale mele...”, si
se termind cu: ,...care escorteaza majestatea.”

Exilarea lui Kent, cea de-a treia greseala a lui Lear, are un caracter pur exterior. El
il alunga pe Kent din imperiul sdu terestru, asa cum a alungat-o pe Cordelia din
domeniul sau spiritual. Ultima hotarare a lui Lear, ,Ascultd-ma, tradatorule”, va fi cel de-
al patrulea palier al scenei, iar al cincilea va fi ticerea care incheie acest moment
culminant si pe care l-am mentionat deja.

Regizorul, dupa ce a stabilit precis toate momentele culminante, poate incepe
prin a le nuanta cu ajutorul palierelor. Astfel, el si actorii vor degaja marile linii ale piesei
si nu vor risca sa se lase indusi in eroare prin aspectele secundare ale operei.

Un alt principiu al compozitiei se bazeazd pe legile ritmului si ale repetitiei
ciclice. Acestea sunt legi pe care le regasim sub diverse aspecte in univers, in natura si in
om. Numai doud dintre aceste aspecte ne vor servi aici. Primul consta in repetarea unui
fenomen la intervale regulate, in spatiu sau in timp, sau in amandoua deodata, fara ca
acest fenomen sa varieze; al doilea este o repetitie anologa, dar cu o evolutie sau o
degradare a fenomenului. Aceste doud forme de repetitie actioneaza intr-un mod diferit
asupra spectatorilor.

In primul caz, spectatorul va avea o impresie de intindere a timpului
(,eternitatea”), daca repetitia se exercita in timp, sau de intindere a spatiului (,,infinit”),
dacd se exercita in spatiu. Acest gen de repetitie, aplicat la teatru, ajuta adesea la crearea
unei anumite atmosfere. Sunetul unui clopot, tic-tac-ul unui orologiu, rafale de vant
repetate etc., creeazd anumite ritmuri. De asemenea, repetitiile sau simetriile in decor:
sirul de ferestre sau de coloane, trepte sau niste personaje traversand la intervale
regulate scena. In ,Regele Lear” se poate folosi cu bune rezultate acest gen de repetitii la
inceputul piesei, pentru a face resimtitd antichitatea si intinderea in timp si spatiu a
regatului legendar al lui Lear. Decorul, dispozitia eclerajului (torte, lanterne, ferestre
luminate), zgomotele, miscarile pot crea ambianta. La aceasta s-ar adauga repetarea
aceluiasi ceremonial pentru intrarea personajelor si curtenilor, alegerea locului lor pe
platforma, ritmul tacerilor care preced si urmeaza intrarea lui Lear, pand la zgomotul
pasilor lui in culise. Acelasi procedeu de repetare ciclica poate fi utilizat in scena furtunii
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pe campie: fulgere, tunete, vant. Gesturile actorului pot, de asemenea, sd se supuna unui
ritm alternativ rapid (staccato) si lent (legato). Regizorul va descoperi el insusi alte
mijloace pentru a face sa se resimtd elementul chinuitor in aceastd dezlantuire perpetud a
lucrurilor care se abat asupra lui Lear si a tovarasilor

A doua forma de repetitie, in care fenomenul suferd o evolutie, produce un efect
total diferit. Ea intdreste sau atenueazid anumite impresii, ddndu-le fie un caracter mai
spiritual, fie, dimpotriva, un caracter mai material; ea nuanteaza aspectele comice sau
tragice ale unei situatii sau oricare alte aspecte. Putem gasi, tot in ,Regele Lear”, mai
multe aplicdri ale acestui procedeu:

1. De trei ori in cursul tragediei, tema regald revine cu o mare intensitate. Chiar
de la prima intrare a lui Lear in sala tronului, publicul se afla in fata regelui in intreaga
sa maretie. Imaginea tiranului despotic este gravata pe figura lui. Reluarea aceleiasi teme
cu aparitia pe caAmpie a regelui devenit nebun (act IV, scena 6) il va frapa pe spectator.
Ea va face pentru el mai simtit declinul puterii pdméantesti a regelui si cresterea puterii
sale spirituale. In nici o clipa Shakespeare nu micsoreazi caracterul regal al rolului sau.
Dimpotriva, el face totul pentru a marca limpede cid acela care sufera aceastd
transformare, parasind grandoarea terestrd in favoarea grandorii spirituale, este un Rege,
si nu un ins oarecare. Nu sunt numai cuvintele, ci contrastul cu situatia de la inceput -
aspectul exterior al lui Lear, spiritul sau raticit, sfasiat - care amintesc spectatorului de
maretia initialda a Regelui si il obligd s urmareascd cu mai multd emotie destinul sau
vrednic de mila. Efectul dramatic ar fi mult mai putin intens daca-1 lasam pe spectator sa
uite, fie si pentru un singur moment, ca are in fata lui un Rege. La sfarsitul tragediei,
tema regald se manifestd pentru a treia oard cand Lear moare, purtand in brate corpul
Cordeliei. In acest moment, Lear se impune spectatorilor cu o fortd si mai manifesta. La
inceput l-am vazut pe puternicul despot pe tronul sau, apoi pe nenorocitul ritacind pe
campul de batalie, dar fiecare dintre ei era rege. Acum va veti intreba, vizadndu-1 pe Lear
murind pe scend, dacad aveti intr-adevar ca spectatori impresia ca este rege cel care
moare. Nu intru totul. Daca actorul si-a inteles bine rolul si dacd munca in repetitii a fost
bine conduss, spectatorul va avea impresia ca ceea ce moare nu este decat invelisul fizic
al regelui, , eu”-1 sau despotic, dar ca ,eu”-1 sdu spiritual, purificat, accede la nemurire.
Dupa sfarsitul spectacolului, el este acela care va continua sa traiasca in spiritul si inima
spectatorilor. Daca credeati ci toate acestea nu sunt decat o teorie gratuiti, comparati
moartea lui Lear cu aceea a lui Egmont. Dupa moarte, ce rimane din Egmont in spiritul
spectatorilor? Nimic. Vidul ii caracterizeaza viata. El dispare din sufletele tuturor.
Dimpotriva, moartea lui Lear este o metamorfoza care transcende personajul. El continua
si existe sub o alta forma. In tot cursul tragediei, ,eu”-1 sau regal a acumulat o atare
energie spirituald, ca el va raimane intens prezent in spiritul spectatorilor mult timp dupa
moartea sa fizicd. Repetarea ,temei regale” are drept scop sa intensifice efectul spiritual
a ceea ce cuprinde ideea de ,rege”. Aceasta repetare ciclica ne dezvaluie un alt aspect al
tragediei: ,Regele”, ,Eu”-I superior care este omul, are puterea de a continua sa traiasca,
sd se dezvolte si sa se transforme chiar si sub loviturile cele mai nemiloase ale destinului,
si este capabil sa invingd moartea fizica.

2. De cinci ori Lear o intdlneste pe Cordelia. Fiecare dintre aceste intalniri
marcheazd un pas citre reunirea lor definitivd. Prima oara, in sala tronului, Lear o
reneagd pe Cordelia si o alungd. Din punct de vedere al compozitiei, aceasta sceni este ca
o trambulini: ea pregiteste intalnirile urmatoare. Cu cat aceasta ruptura va fi mai
brutala, cu atat reunirea finala va fi mai impresionanta. A doua intélnire are loc in cortul
Cordeliei, dupa o foarte lunga despartire. Scena este cu totul altfel. De data aceasta,
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rolurile sunt inversate; abandonul si sldbiciunea lui Lear contrasteaza cu autoritatea lui
initiala. El implora iertare in genunchi. Dar pe plan spiritual nu se poate spune ci ei s-au
regasit cu adevarat. Lear este prea umilit, prea injosit pentru ca Cordelia sa-1 poata ridica
la nivelul ei. Va trebui deci ca el sd urce o noua treapta, si o noud intalnire va fi necesara.
Va fi deci a treia repetare a acestei miscari ciclice: Lear si Cordelia, reuniti de aceasta data
in nenorocire, sunt dusi la inchisoare. Cu toate acestea, comuniunea nu este inca totala.
Firea inflexibila a lui Lear, chiar daca este deja impregnata de virtuti spirituale, manifesta
incd anumite inclinatii egoiste. El isi striga dispretul pentru curteni, acesti ,fluturi auriti”,
acesti ,nenorociti”, si amaraciunea care existd in aceastd condamnare trezeste in el acelasi
orgoliu care l-a ficut s-o alunge pe Cordelia. Este dovada cd Lear nu este inca demn de
ea. Spectatorul trebuie sa simta cd o noua intdlnire este indispensabild. Aceasta a patra
intalnire are loc cand Lear revine, purtdnd in brate cadavrul Cordeliei. El a renuntat
definitiv la orgoliu, si nu are decat o singurd dorintd: si-si contopeasca dragostea
nemdrginita care-l copleseste, cu aceea care nu incetase s-o insufleteasca pe Cordelia, sa
se daruie si mai mult decat s-a daruit ea. Dar ei sunt inca separati de bariera mortii. Lear
este inca prizonier al acestei lumi, in care a comis greseala de a o respinge pe Cordelia. In
disperarea sa, el ar dori s-o recheme la el, cici acum cum ar gasi, in afara ei, un tel demn
al vietii sale? inca un pas, si este ultima intalnire. Lear, murind, trece in sfarsit in lumea
Cordeliei. Cu moartea sa se termind aceasta miscare de repetare ciclica. Cele doua fiinte
care se cautd atdta vreme au trebuit, pentru a se regasi in sfarsit, sa depaseasca limitele
lumii fizice. Pentru spectator, aceasta a cincea si ultimd intdlnire reprezintd forma cea
mai inaltd a dragostei umane, concluzia devotamentului autentic. Lear si Cordelia nu
numai cd s-au ddruit intr-un mod asemanator, dar ei au devenit asemanatori unul altuia
si sunt acum spiritualiceste uniti. O data mai mult, sensul compozitiei lumineaza pentru
noi o noua fatetd a ideii principale a tragediei. Daca exemplul pe care l-am dat mai sus,
pentru ca ilustreaza procesul repetitiei, il ajutd pe spectator si descopere pennanenta
naturii regale a omului, acesta trebuie si-1 facd sia simtd necesitatea unirii intre natura
regald masculind si contrapartea sa feminind, care 1i tempereazd asprimea si
agresivitatea. Aici, Cordelia este aceea care personifica acele calitati ale sufletului, pe care
Lear la inceputul piesei le refuza mai intdi, si pe care le va cauta apoi pana la sfarsit.

3. Un alt exemplu de repetitie ne este furnizat de paralelismul celor doua actiuni.
Intr-adevir, spectatorul asisti simultan la tragedia lui Lear si la drama lui Gloucester.
Drama urmeaza acelasi itinerar ca si tragedia. Dar daca suferinta lui Gloucester este
comparabila cu aceea a lui Lear, ea nu are asupra lui acelasi efect. $i unul, si altul comit
greseli; amandoi pierd pe cel mai drag si mai loial dintre copiii lor; améndoi au alti copii
perfizi; amandoi isi regasesc copilul pierdut; si, in sfarsit, amandoi mor in exil. Aici se
termind asemanarile dintre cele doua destine si incep contrastele. Sa vedem in ce constau
aceste contraste.

Destinul lui Gloucester este contrapunctul destinului lui Lear, dar pe un plan
minor. $i el infrunta stihiile dezlantuite, dar impresia produsa asupra spiritului sau nu
este atat de nemasurata, nu atinge, ca la Lear, un caracter cosmic. El nu se contopeste cu
furtuna, cum o face Lear. Gloucester nu depaseste limitele ratiunii, nu ajunge la nebunie.
El se opreste in pragul unde Lear isi incepe ascensiunea spiritualdi. Amandoi par sa se
resemneze asteptdnd o intoarcere a norocului, dar se stie cd Gloucester nu poate sa
meargd mai departe. Lear o va regasi pe Cordelia si aceasta va fi pentru el o noua pornire
pentru o viatd superioard, in afara lumii acesteia. Dimpotriva, Gloucester va muri
definitiv dupa ce-l va regasi pe Edgar. El nu-si poate depasi conditia pamanteasca si sa
ajunga la misterele vietii imateriale. Drumul este acelasi, dar cei doi calatori sunt alcatuiti
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din materiale diferite. Personalitatea regala a lui Lear este destul de puternica pentru a-i
pennite sa-si faureasca el insusi destinul si sa-1 orienteze; spre deosebire de Gloucester, el
luptd impotriva imprejurarilor si refuza sa li se supuna. Aceste doua actiuni paralele, mai
intai prin similitudinea lor, apoi prin contrastele lor, pun accent pe un alt aspect al ideii
centrale a tragediei: forta unei naturi voluntare in cautarea unui ideal (Cordelia) confera
omului nemurirea sa.

5. De trei ori Lear apare cufundat in plina tragedie si de trei ori evadeaza de
acolo. De la ridicarea cortinei, atmosfera este incordati. Se va intampla ceva. Dialogul in
vorbe ocolite intre Kent si Gloucester are valoarea unui , palier” care pregiteste sosirea
monarhului. Tragedia incepe cu adevarat odaté cu sosirea lui Lear. Destinul fraimantat al
Regelui se va contura atunci sub ochii spectatorului. Asistdim la ruina progresiva a
puterii sale pamantesti, il vedem pe Lear rezistind, combatand, suferind; dar daca el
abandoneaza lupta dupa ce este ,condamnat” de fiicele sale, cand cade epuizat intr-un
somn letargic, aceasta nu este decat pentru un moment (actul III, scena 6). S-ar putea
crede ci este invins. In realitate, cAnd pariseste scena tragediei, nu a pierdut decat prima
mansi a luptei sale impotriva destinului. Seria lunga de scene care vor urma constituie
un fel de armistitiu.

Aparitia urmaitoare a lui Lear in regiunea Dover are loc sub semnul fantasticului.
S-ar putea crede in aparitia unei fantome. Daca pare atat de ireal, este pentru ci e deja
acest invelis vid, fara suflet, pe care il cunoastem. Trecutul este in urma lui, viitorul nu
este incd si nu are nici prezent. Este un célator in tranzit. Traverseaza firmamentul
tragediei ca o cometa si dispare inca o data.

Lear apare in sfarsit a treia oard in cortul Cordeliei. Un ,palier” ii anunta
prezenta. De asta data este o muzicd, o atmosfera de dragoste si de asteptare. Lear se
trezeste: ,Ce cruzi sunteti ca ma smulgeti din pacea mormantului...”. Pana unde a fost?
Ce transformare s-a operat in el, in timp ce riticea dincolo de pragul tragediei sale?
Inconstient, spectatorul compara aceastd aparitie cu prima intrare a lui Lear in sala
tronului si méasoara intreaga intindere a acestui destin tragic, transformarea interioara a
regelui si caderea sa fizica. La sfarsitul piesei, Lear dispare pentru a treia si ultima oara,
dar de asta data intr-o atmosferda de maretie regasita. ,Palierul” care urmeaza mortii sale
fizice este si el impregnat de o mare maretie. Spectatorul nu poate ramane insensibil la
aceasta progresiune ascendentd. De astd datd, repetarea ne face si simtim evolutia
spirituald a lui Lear si existenta unei frontiere intre doua lumi, frontiera pe care un Lear
reuseste s-o treacd, dar nu un Glocester.

6. Sa incercam acum sa analizam din acelasi punct de vedere scurta scena in care
Goneril si Regan il asigura pe Lear de afectiunea lor (actul I, scena 1). Primul ciclu al
repetitiei se prezinta sub o forma foarte simpla: a) — intrebarea lui Lear catre Goneril; b)
- raspunsul lui Goneril; c) - aparteul lui Goneril; d) - hotararea lui Lear. Apoi acelasi ciclu
se repetd exact cu intrebarea ciatre Regan si raspunsul ei. In sfarsit, un al treilea ciclu
amorsat prin intrebarea catre Cordelia este aproape imediat intrerupt de raspunsul ei si
intreaga scena urmatoare va decurge din ruptura acestei triple repetitii. Pentru a sesiza
mai bine acest mecanism, sa revedem in minte scena.

Lear isi face intrarea in sala tronului si toate privirile se fixeaza asupra lui.
Teama, respectul, groaza pe care el o inspird sunt pe masura dispretului pe care il simte
pentru anturajul sau. Privirea ii raticeste deasupra capetelor fira si se opreasca asupra
nici unuia. Obsedat de propria sa grandoare, el simte in acelasi timp o intensa dorintd de
pace si de odihna. A hotarat sa abdice de la putere si sa cedeze coroana. Spera ca Goneril,
Regan si Cordelia ii vor permite si giseascd aceasta odihnd; ca ele ii vor arita afectiunea
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lor pana in ceasul mortii. Si crede cad va putea sa astepte moartea ca pe o prietena care ii
va darui in sfarsit pacea.

Goneril este aceea careia Lear ii adreseaza prima sa intrebare. Toate privirile se
intorc spre ea, in afara de aceea a lui Lear care cunoaste dinainte raspunsul. Si totusi nu
este usor de raspuns; o singurd notd falsa va fi suficienta pentru a trezi banuieli in
sufletul Regelui si a-1 scoate din amorteala sa. Dar, inspiratd de teama si de perfidie,
Goneril gaseste tonul just si cuvintele asteptate. Ea flateaza constiinta adormita a lui Lear
fird a o trezi. Isi incepe discursul. Tonul, ritmul, timbrul vocii, intreaga sa maniera de a
se exprima este orientatd pe aceea a lui Lear cand si-a pus intrebarea. Cuvintele sale
prelungesc discursul lui Lear, ele ar putea fi ale lui. Lear amuteste si rimane nemiscat.
Goneril isi termind asigurarea de dragoste filiala intr-o soaptd, ca pentru a continua sa-1
legene pe Rege intr-un somn propice. Aparteul Cordeliei (,Ce va face Cordelia?”)
seamand cu un plans inabusit. Lear, asemenea unui judecator, isi pronunta hotararea. $i
primul ciclu al acestei repetitii se incheie.

De indata, Lear, toropit tot mai mult de somnolents, o intreaba pe Regan. Aceeasi
scena se repetd. Dar sarcina lui Regan este mai usoara. Goneril i-a deschis drumul si a
netezit terenul. Ca de obicei, Regan o imita pe Goneril. $i de astd data, oftatul Cordeliei
(,Ah! Biata Cordelia!”) puncteaza discursul surorii sale. Lear isi anuntd atunci hotararea,
apoi adreseaza intrebarea Cordeliei. Repetitia intra in cel de-al treilea ciclu.

Cordelia, patrunsa toatd de dragoste si de compasiune pentru tatil siu, este
revoltatd de minciunile surorilor ei. Raspunsul ei va suna net, abrupt, exaltat, rupand
tonul surorilor mai mari: , Nimic, stapine!” Ea vrea sa-1 scuture pe tatal ei, sa-1 sustraga
farmecului sub care il mentin Goneril si Regan. O tacere apasatoare, incordata urmeaza
acestui raspuns. Pentru prima oard, Lear se uitd la cineva; el o fixeaza pe Cordelia si-si
opreste un rastimp o privire intunecatd asupra ei. Ciclul se intrerupe si astfel este
tulburat intregul mecanism al repetitiei. Cordelia 1-a scos pe Lear din toropeala sa, dar,
ca un leu care este deranjat, el raspunde printr-un riaget de manie. Animalul puternic se
infurie impotriva puiului de leu inocent, plin de tandrete, care vroia si-1 previna de
pericol. El ia o hotdrare brutals, si catastrofa devine inevitabila: Lear va comite, una dupa
alta, trei greseli grave. Inci o dati, procedeul repetitiei pune in valoare o idee importanta
a tragediei: oricat de puternicd ar fi o constiinta care se trezeste, actiunea ei nu va fi
neapdrat justd si salutara. Totul va depinde de directia citre care se va orienta aceasta
trezire.

Sa examindm acum un alt principiu al compozitiei.

Toate manifestarile vietii nu urmeazi intotdeauna o progresie continua, in linie
dreapta. Orice fiintd si orice fenomen respird, urmand un ritm particular, si s-ar putea
spune cd viata onduleaza ca o serie de unde. Aceste ritmuri ondulatorii se prezinta in
mod diferit in functie de fenomene; anumite lucruri infloresc si apoi dispar periodic, vin
si pleaca, se nasc si mor, se intind si se contracta, se disperseaza si se aduna la infinit.
Aplicand acest sistem la arta dramatica, putem considera ca alternarea actiunilor
interioare si a actiunilor exterioare intr-o piesa reprezinti, de asemenea, un caracter
ondulatoriu.

Sa presupunem, intr-un spectacol, una din aceste cauze in cursul cirora actiunea
fizica (exterioara) se opreste, in timp ce o actiune psihologica intensa creeaza o atmosfera
puternica ce tine publicul in incordare. Asemenea momente nu sunt rare in teatru, unde
0 pauza nu trebuie sa fie niciodata neutra si nici sa fie o cadere de tensiune sau un vid
psihologic. O pauzid gratuitd nu poate si nu trebuie si existe pe scend. Orice pauza
trebuie sa corespunda unei necesitati. O pauza justd, venind la momentul oportun si bine
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jucata, oricare i-ar fi durata, constituie ceea ce s-ar numi o actiune interioara, pentru ca se
exprima exclusiv prin ticere. Antiteza ei este o actiune exterioara, care se poate defini ca
un moment de folosire deplina a mijloacelor de expresie fizice: cuvant, ton, gest, miscare,
ecleraj si chiar zgomot de fond. Intre aceste doua extreme se desfasoari o intreagi gama
de actiuni fizice, a caror intensitate variaza la infinit. Se intdimpld adesea ca o actiune
putin inabusita, voalata, abia perceptibild, sia se confunde cu o pauza. Astfel, chiar de la
inceputul tragediei, momentul care precede intrarea lui Lear poate fi asimilat uneia
dintre aceste false pauze; la sfarsitul piesei, dupa moartea lui Lear, mai avem incad o
pauza asemanatoare. Alternarea momentelor de actiune interioara si actiune exterioara si
variatiile lor de intensitate creeaza ceea ce se poate numi ritmul ondulatoriu al unui
spectacol.

Tragedia regelui Lear onduleazi astfel constant intre acesti doi poli.

La ridicarea cortinei, actiunea este interioara. Prima scend, intre Kent, Glucester si
Edmond, seamana intr-adevar cu o pauzi; atmosfera este incordata si pregateste printr-
un climat de asteptare, intrarea lui Lear si suita evenimentelor. Odatd cu aparitia lui
Lear, actiunea isi pierde , interioritatea” si o va pierde din ce in ce mai mult pe masura ce
se apropie catastrofa. Ea devine cu desavarsire exterioara in timpul involburarii maniei
lui Lear. Apoi, acest val de actiune exterioara va descreste la radndul sau; complotul celor
doua surori si masinatiile perfide ale lui Edmond creeaza din nou o actiune interioara.
Un val nou si puternic de actiune exterioard se va dezvolta din nou pentru a atinge
maximum de intensitate in scena furtunii pe campie. El va descreste o datad cu disperarea
lui Lear pentru a muri, cedand locul actiunii interioare, cand in singuratate si pace Lear
va cddea intr-un somn letargic. Apoi din nou un val puternic de actiune exterioard va
creste in timpul scenei violente in care Gloucester va avea ochii scosi. Dupa aceea se
revine progresiv la actiunea interioara, care se instaleaza in cortul Cordeliei. Actiunea
exterioara preia provizoriu preponderenta cand Lear si Cordelia sunt dusi la inchisoare.
Dar tragedia se incheie asa cum a inceput, printr-un moment de interioritate intensa si
de o mare noblete.

Intre aceste mari valuri, altele mai putin puternice se pot intercala. Ele vor fi
determinate de impulsurile actorilor si ale regizorului, dar mai ales de interpretarea pe
care o dau piesei si diferitelor sale momente. Acest ritm ondulatoriu va conferi
spectacolului o viatd, o intensitate si o varietate care il vor impiedica si cadd in
monotonie.

Anumiti regizori isi inchipuie in mod gresit ca un spectacol trebuie sa urmeze in
permanentd o curbd ascendentid pana la sfarsit, sau sa-si atingd singurul punct de
intensitate maxima pe la mijlocul piesei. Aceste doud erori ii constrdng si dozeze
intensitatea jocului pentru a nu da drumul fortei integrale decat intr-un singur moment,
limitdnd astfel inutil mijloacele de expresie. Daci, dimpotriva, ei ar fi dispusi sa
recunoasca ca exista intr-o piesa mai multe momente de mare intensitate, separate de un
mare numar de valuri de intensitate variabild, ei n-ar avea nevoie sa rezerve partea cea
mai buna a fortelor pentru sfarsitul spectacolului, atunci cdnd in general este prea tarziu,
sau sd caute cu disperare mijlocul de a mentine viata in a doua jumatate a unei piese,
dupa ce au fortat artificial tonul pe la mijloc. Munca lor ar avea mult de castigat in forta,
in relief si in varietate, dacd ar profita de toate momentele de intensitate, nuantand
totodata, pe cat cu putintd, perioadele intermediare.

Nu putem incheia acest capitol fird a pune un accent special pe marele principiu
care trebuie si orienteze compozitiile personajelor.
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Fiecare din personajele unei piese are un caracter propriu pe care se sprijina
compozitia originala a piesei. Sarcina regizorului si a actorilor este deci dubla: ei trebuie
sa accentueze deosebirile intre personaje, avand grija in acelasi timp ca ele sa se
completeze reciproc cat mai mult cu putinta.

Cel mai bun mijloc este de a incepe prin a determina trasitura dominanti a
personajului, situdndu-l in una din cele trei mari familii urmatoare: voluntarii,
sentimentalii si cerebralii, apoi de a defini natura fiecaruia.

Dacd mai multe personaje poseda aceeasi trasatura dominanta, cautati ceea ce le
diferentiaza.

Printre personajele principale ale , Regelui Lear”, mai multe reprezinta tema
Réaului. Necesitatea de a face sa apara aspectul pervers, negativ al caracterului lor, risca
sd creeze o prea mare aseminare intre ele. Trebuie deci gédsit mijlocul de a varia
mijloacele de expresie. Studiind bine aceste personaje, veti sfarsi prin a descoperi jocul
care corespunde fiecaruia.

EDMOND reprezinta tipul caracterului cerebral. Lumea sentimentelor ii este
total straind. Spiritul sdu viu, ascutit, asociat cu forta vointei pe care o confera ambitia il
va tace mincinos, cinic, dispretuitor, si de un egoism suprem, scutindu-1 atat de scrupule
cat si de remusciri. Este un virtuos al imoralititii. Aceasti insensibilitate totala il face in
schimb si fie de un curaj si o tenacitate admirabila in toate comploturile sale.

CORNWALL il completeaza pe Edmond. Este prin excelenta tipul voluntar. Un
temperament slab si sarac. O inima plind de urd. Vointa sa violentd, impetuoasa, pe care
n-o dirijeaza inteligenta si pe care o orbeste ura, face din el tipul cel mai reprezentativ al
fortelor destructive printre personajele negative ale piesei.

GONERIL incheie acest trio. Ea este in intregime dominatid de sentimente, dar
sentimentele ei sunt toate pasionale iar pasiunea sa dominanta este senzualitatea.

DUCELE DE ALBANY ocupa un loc special printre aceste personaje. Slabiciunea
sa care se opune fortei Iui Edmond, Goneril si Cornwall face din ei o fiinta cu totul
diferitd. Functia sa este de a demonstra inutilitatea tendintelor morale atunci cand nu
sunt capabile si combati fortele riului. In ciuda intentiilor sale generoase, el trebuie deci
considerat de asemenea ca un personaj negativ.

REGAN poate fi interpretatdi in mai multe feluri. Ea poate fi vazuta ca un
personaj lipsit de spirit de initiativa. Aproape intotdeauna nu face decét sa-i urmeze pe
ceilalti, lasdndu-i s ia hotararile. Cand isi afirma dragostea pentru tatal sdu, ea o imitd pe
Goneril, care i-a dat mai intdi exemplul. In scena in care cele doui surori incep si
comploteze, Goneril este aceea care ia initiativa; Regan este ca hipnotizati de sora ei. In
scenele cu Lear, ea reia aproape exact cuvintele si atitudinile lui Goneril. Ideea insasi de a
scoate ochii lui Gloucester porneste de la Goneril, si nu de la Regan. Tot Goneril va fi
aceea care, luandu-i-o inainte lui Regan, o va otravi. O gasim aproape pretutindeni pe
Regan nehotdrata, temitoare, inspadimantatd. Deoarece nu are nici spiritul lui Edmond,
nici pasiunea lui Goneril, nici vointa lui Cornwall, echilibrul compozitiei ar cere ca
Regan sa fie jucati ca un personaj care se lasd perpetuu condus de evenimente si
influentat de altii.

Inteligenta lipsita de inima (Edmond), sentimentalitatea perversa (Goneril),
vointa oarba (Cornwall), moralitatea neputincioasa (Albany) si mediocritatea lipsita de
imaginatie (Regan): iatd cum pot fi definite aceste personaje. Ele se opun si se
completeaza, dand o imagine relativ exacta a diferitelor fatete pe care le va capata raul in
cursul acestei tragedii.
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S-ar putea gisi un alt exemplu in ,Noaptea regilor”. In mod general, in aceasti
piesa toate personajele sunt indragostite. Dar si aici trebuie sa descoperim pentru fiecare
personaj aspectul particular al acestui caracter indrigostit. Incepand cu dragostea
generoasa, amicala si purd a lui Antonio pentru Sebastian, pana la dragostea perversa si
egoistd a lui Malvolio pentru Olivia, o intreagd gama de nuante va permite de a varia
compozitia diverselor personaje ale comediei.

Acest capitol despre legile compozitiei se poate rezuma astfel:

O piesa comporta trei faze: fazele extreme se opun; faza intermediara marcheaza
o transformare; fiecare din faze se poate subdivide in mai multe secvente; fiecare faza
este dominatd de un moment culminant principal, fiecare secventd - de o culminatie
secundari; in tensiunea dramatica trebuie sa menajam palierele; fenomenele de repetitie
creeazi un ritm; alternarea actiunilor interioare si exterioare creeaza un ritm ondulatoriu;
caracterele personajelor trebuie si se opuna si sa se completeze.

Este evident ca toate piesele, fie ca sunt moderne sau clasice, nu ofera
intotdeauna, ca , Regele Lear”, ocazia de a aplica toate principiile mentionate aici. Dar
aplicarea lor, chiar si partiald, confera intotdeauna unui spectacol o viata, un relief si o
frumusete deosebita, permitand de a-i aprofunda continutul, dandu-i totodatd o forma
mai armonioasa. Greselile si deficientele oricarei piese pot fi adesea depasite, daca toti cei
care participd la munci, actori, regizor, scenograf, costumieri etc. fac un efort colectiv
pentru a observa si a pune in practicd, prin toate mijloacele de care dispun, cel putin
unele din aceste principii.
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CAPITOLUL IX

GENURILE TEATRALE

Intre cele doua extreme, care sunt
tragedia si numarul clownului, exista loc
pentru aproape toate emotiile umane.
C.L.

Fara indoiald ati remarcat, ca toate principiile si toate exercitiile pe care noi le-am
propus pand acum v-au dat, daca le-ati aplicat corect, tot atatea chei, care va permiteau
sa pasiti intr-o regiune nebanuitd a domeniului vostru interior. Ca un personaj de basm,
ati pasit din descoperire in descoperire, explorarea voastrd dezviluindu-va de fiecare
datd o noud comoara nestiuta. V-ati dezvoltat talentul si ati dobandit aptitudini noi;
sufletul vostru s-a imboggitit si s-a eliberat in acelasi timp. Toate acestea sunt cu atat mai
adeviarate, cu cat v-a facut plicere sa executati aceste exercitii; simpla aplicare
constiincioasd a principiilor nu este, intr-adevar, niciodata atat de profitabild ca bucuria
descoperirii. Tocmai in acest spirit de curiozitate si aventura vom deschide o nouad usa,
pentru a descoperi alte perspective.

Veti fi de acord cu mine ca existd o mare varietate de genuri in teatru, fiecare
cerand un stil de joc diferit: tragedie, drama, melodrama, comedie, vodevil, farsa,
commedia dell'arte si chiar excentricitatile clownilor.

Induntrul acestei clasificari limitate prin cele doui extreme, care sunt tragedia si
numirul clownului, fiecare gen poate prezenta o mare diversitate de aspecte si de
nuante.

Fie ca aveti amploauri tragice, comice sau altele, veti profita intotdeauna din
studierea si exersarea tuturor stilurilor de joc, care corespund diverselor genuri ale
pieselor. Nu trebuie sa spuneti niciodata: ,Sunt tragedian (sau comedian) si in consecinta
n-am nevoie sa studiez alte tehnici de joc”. Va veti face astfel o mare nedreptate. Ar fi ca
si cum un pictor ar spune: ,Vreau sa fiu peisagist si refuz deci sa studiez orice alte forme
de pictura”. Ganditi-va la forta contrastelor: daca sunteti un comic, cu cat mai percutant
va fi umorul vostru, daca sunteti capabil sa jucati si in tragedie! $i invers. Aceasta tine de
legea psihologica potrivit careia simtul nostru estetic este mai puternic din momentul in
care am cunoscut uratenia, sau nevoia noastra de bunitate se dezvolti in contact cu raul
si cu mizeria. La fel, intelepciunea este cu atat mai atragatoare, cu cat am avut experienta
contactului cu prostia. Trebuie sa fi suportat una, pentru a intelege si aprecia pe cealalta.
De altfel, fiti siguri cd orice aptitudine noud pe care o veti dobandi, va va servi in
numeroase ocazii, intr-un mod adesea neasteptat. Caci orice trasaturd de caracter nou
dobandita isi gaseste de la sine locul in constructia complexa a spiritului nostru si nu
pregeta si gaseasca un camp de aplicare.

Nu este necesar sia zabovim asupra tuturor acestor genuri si asupra tuturor
combinatiilor lor posibile in cadrul aceleiasi piese. Ne vom opri numai asupra celor
patru genuri principale, cele mai caracteristice, si le vom studia pe scurt.

Sa incepem cu tragedia.

Ce se intampla cu un om cand, dintr-un motiv oarecare, se vede brusc amestecat
in evenimente tragice (sau eroice)? Daca consideram reactiile sale numai pe plan
psihologic, vom spune cé are impresia de a fi depasit limitele obisnuite ale ,eu”-lui sau.
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El se simte expus, atat psihologic cat si fizic, asaltului fortelor mult mai puternice decat
ale sale proprii. Tragedia pune atunci stapanire pe el, ii domina intreaga fiinta. Ar putea
sa exprime astfel ceea ce simte: ,Ceva puternic a pus stapinire pe mine si traieste acum in
mine; si acest lucru ramdne independent de mine, in timp ce eu, dimpotriva, depind de el.”
Senzatia este aceeasi, fie ca este provocata de un conflict interior (ca in cazul lui Hamlet),
sau de un eveniment exterior (fatalitatea destinului la Lear).

In rezumat, oricat de intens ar suferi un om, daci se margineste la a suferi,
ramane la nivelul dramei, fira a atinge tragedia. Pentru ca si existe tragedia, trebuie ca
omul sa simta in el prezenta ,,a ceva” care il depaseste, in aceasta optica se poate spune ca
Lear da intr-adevar o impresie tragica, in timp ce Gloucester nu depaseste nivelul
dramei.

Sa vedem acum ce aplicare practicd poate extrage actorul din aceasta definitie a
tragicului. Lectia e simpla. Pentru a lucra si a juca un rol tragic, va fi suficient ca actorul
sa-si imagineze ca ,ceva” sau ,cineva” se afla in spatele lui si impinge personajul sau sa
actioneze si sd vorbeascd in sensul tragediei. Trebuie nu numai ca actorul sa-si
imagineze, dar, mai mult, s simta cu adevarat acest ,ceva”, sau ,cineva”, ca pe o forta
infinit mai puternica decat a sa proprie sau a personajului sau; este un fel de prezenta
supra-umana. Actorul trebuie sa lase acest ,dublu”, acest spectru, aceasta fantoma sa
actioneze in locul personajului pe care il incarneazd. Va avea atunci surpriza de a
descoperi cd, in felul acesta, el poate sa joace fara sa-si forteze miscarile sau vocea. Nu va
avea nevoie nici macar sa caute artificial de a se pune intr-o stare psihologici neobisnuita
si sa recurgd la un intreg ,patos” gratuit, pentru a exprima adevarata grandoare a
tragediei. Totul va veni spontan. ,Dublul”, inzestrat cu puteri si sentimente supra-
umane, va avea grija de asta. Actorul va rimane ,adevarat”, fira s se retraga intr-un joc
,naturalist”, dezagreabil, care ar face ca tragedia sa-si piarda intreaga savoare, si nici sa
devinad jalnic de artificial prin forta unor contorsiuni si eforturi de a atinge grandoarea
tragica.

Natura acestei Prezente supra-umana va fi determinata de actorul insusi, care va
utiliza in mod liber imaginatia sa in cadrul situatiei date. Acesta va putea si fie un geniu
bun sau rau, o fiintd urata si malefica, sau dimpotriva, frumoasa si eroica; va putea fi
amenintitor, primejdios, agresiv, deprimant sau reconfortant. Totul va depinde de piesa
si de personaj. In anumite piese, autorul a gisit de cuviintd si explice aceste Prezente,
incarnandu-le in personaje; astfel avem Furiile din tragediile grecesti, vrijitoarele din
»Macbeth”, fantoma tatalui lui Hamlet, Mefisto in ,Faust” etc. Dar fie cd o asemenea
Prezentd este sau nu explicata de autor, actorul va avea avantajul de a-si crea el insusi
,dublul” sdu, pentru ca el si corespunda mai bine cu propria sa psihologie. Faceti
singuri aceasta experientd si veti constata rapiditatea cu care va veti obisnui cu prezenta
acestui ,,Dublu”. In curand, nici nu mai trebuie si vi ganditi la el. Veti observa pur si
simplu ca puteti juca tragedia cu o mare libertate si totodatd cu o mare veridicitate.
Actionati foarte liber cu ,Dublul” pe care l-ati creat; el va poate urma sau va poate
preceda, va poate insoti sau chiar plana deasupra capului vostru, in functie de misiunea
cu care l-ati insarcinat.

Lucrurile se petrec cu totul altfel dacd jucati un personaj de drama. De data
aceasta, personajul nu trebuie sa depaseasca niciodata limitele obisnuite ale ,,eu”-lui sau.
Nu aveti deci nevoie sa va inventati un ,,Dublu” sau o , prezentd”. Suntem cu totii mai
mult sau mai putin familiarizati cu acest sistem de joc. $i stim ca esentialul in acest gen
de roluri este de a compune corect personajul si de a avea griji ca reactiile sale sd rimana
omeneste adevarate in toate situatiile.
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Comedia, in schimb, cere actorului aptitudini speciale. Daca in drama actorul
ramane el insusi in interiorul personajului sau, in comedie el trebuie sa dea la iveald
trasatura psihologicd specificd ce caracterizeaza personajul. Aceasta poate fi de pilda
lauddrosenia la un Falstaff, prostia la un Sir Andrew Ague-Cheek, vanitatea sau
dispretul la un Malvolio, ipocrizia la un Tartuffe. Pentru altele, aceasta ar putea fi o fire
uitucd, timiditatea, lasitatea, dragostea, nepasarea, melancolia, pe scurt, orice
particularitate a personajului. Totusi, oricat de ridicold ar putea fi trasatura de caracter
care domina un personaj de comedie, va trebui intotdeauna s-o exprimati cu cea mai
mare grija pentru adevarul launtric, fara a cauta catusi de putin a fi ,caraghios” si de a
face ,efecte”. Comicul veritabil, acela care este de bun gust, trebuie si exprime in modul
cel mai firesc, cu o mare dezinvoltura si un fel de buna dispozitie comunicativa, fara a
forta vreodatd nota. Dezinvoltura si buna dispozitie sunt deci cele doud aptitudini care
trebuie sa fie in mod special accentuate la actorul care se consacra comediei.

Am vorbit mult despre dezinvolturid in primul capitol. In ce priveste buna
dispozitie comunicativd, as vrea si precizez ca ea se bazeazd tocmai pe ,empatie”,
aceasta aptitudine despre care am vorbit deja la inceputul acestei lucrari, si ca cea mai
buna maniera de a se pune in situatia de a juca comedie este de a incepe prin a emana in
toate directiile. Faceti sa porneasca de la voi unde de bucurie si de veselie, lasati-le sa
umple tot spatiul care va inconjoara cat mai departe cu putinta, atat sala cat si podiumul;
luati exemplu de la copiii care radiaza literalmente de bucurie atunci cand isi manifesta
fericirea sau pur si simplu atunci cand asteapta un eveniment fericit. Trebuie sa incepeti
sa radiati tnainte chiar de a intra in scena, in asa fel ca sda nu va dispersati eforturile pe
podium si sd puteti sd va concentrati atentia asupra jocului personajului. De cum veti
intra, publicul va simti aceasta buna dispozitie care va emana din voi, radiind in toate
directiile. Dacd partenerii vostri va sustin ficand acelasi lucru, intregul podium va fi
inundat de o atmosferd comici, spumoasd, intensa, care, addugandu-se dezinvolturii
jocului si ritmului sdu rapid, va va atrage, impreuna cu spectatorii, in veritabilul spirit al
comediei. Textul si situatiile isi vor capata astfel intregul lor sens, si efectele voastre vor fi
cu atAt mai comice, cu cit nu veti avea nevoie si le accentuati.

Am mentionat in treacat necesitatea unui ritm rapid, care constituie o alta cerinta
a comediei. In aceastd privinti trebuie si facem unele preciziri. Daci un ritm ramane
invarialbil rapid, jocul va cddea repede intr-un fel de monotonie. Publicul, leginat de
acest ritm, va sfarsi prin a avea impresia ca actiunea, din contra, devine mai inceata si nu-
si va mai indrepta atentia asupra jocului actorilor. Textul insusi il va scdpa pana la urma.
Pentru a evita acest grav inconvenient, trebuie, din timp in timp, sa incetinim brusc
ritmul, fie si pe parcursul unei replici sau al unui gest, sau ocazional si lasam o scurta si
expresiva pauzi. Aceste modalitati diferite de a intrerupe monotonia unei actiuni
conduse rapid, vor produce asupra spectatorului efectul unor mici zguduiri agreabile.
Atentia sa va fi astfel reanimata, el va avea mai multd placere de a se lasa luat de ritm si,
in consecinta,va aprecia mai bine talentul actorilor.

Acum cateva cuvinte despre jocul clownilor.

Se poate spune ci acest stil de joc este in acelasi timp cel mai apropiat si cel mai
departat de tragedie. Un mare clown, ca un tragedian, nu este niciodata singur cand
joaca. $i el simte un fel de dedublare si devine instrumentul unei forte care ii este strdina
si care pune stipanire pe el. Dar aceasta forta este de o altd natura. Daca noi am calificat
drept ,,supra-uman” ,Dublul” tragedianului, vom putea considera pe acela al clownului
ca o fiintd sub-umana. Actorul lasd in mod constient acest ,Dublu” sa ia in stipanire
corpul si spiritul sau si, in acelasi mod ca si spectatorul, se amuza de comicul, de
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excentricitatile, de fantezia ideilor si gesturile pe care i le sugereaza aceasta fiinta bizara si
fantastica. Devine instrumentul , Dublului” sau pentru propriul sdu divertisment, ca si
pentru acela al publicului.

Se poate intdAmpla ca mai multi dintre acesti ,Dubli” - pitici, gnomi, spiridusi,
nimfe si alte genii bune - sa puna impreuna stipanire pe acelasi clown, facandu-ne sa
simtim ca devine o fiintd la marginea umanitatii obisnuite. Dar intotdeauna ele trebuie sa
aiba o prezenta simpatica, sa fie amuzante, spirituale, sirete, ironice si sa stie sa rada de
ele insele, altfel evolutiile lor vor deveni insuportabile. Cred cd simt o reala plicere sa
ocupe coipul si psihologia clownului, pentru a se deda sotiilor si jocurilor lor familiare.
In toate basmele si povestile populare din toate timpurile, veti gasi o multitudine de idei
care va vor ajuta sa creati aceste ,, genii bune” si va vor stimula imaginatia.

Nu uitati ca intre un clown si un comedian este o mare deosebire. Un personaj de
comedie are intotdeauna reactii, ca sd spunem asa, firesti, oricare ar fi ciudatenia
caracterului sdu, sau a situatiei; el se terne de ceea ce este inspaimantitor, se indigneaza
de ceea ce il socheazi si fiecare din reactiile sale este intotdeauna justificatd. La el,
trecerea de la o stare psihologica la alta este intotdeauna logica.

Psihologia unui bun clown este diferitd. Reactiile sale sunt de cele mai multe ori
nemotivate, neasteptate si ,contra naturii”. El se poate speria de lucrurile cele mai
nevinovate, sa planga atunci cand te-ai astepta sa rada, sa raimana nepasator in fata celor
mai mari primejdii. Trece de la un sentiment la altul, fard nici o logica. Tristetea si
bucuria, nervozitatea si calmul, rasul si lacrimile se succed in el spontan, iar aceste
schimbari, care nu au nici o ratiune aparents, sunt rapide ca fulgerul.

Aceasta nu inseamnd catusi de putin ca clownul nu are nici adevar si nici
sinceritate interioara. Dimpotriva! El trebuie sa creadd cu adevarat in ceea ce face si
simte. Trebuie sid se angajeze fard rezerve, acceptand logica particularad a ,geniilor sale
bune”, sa creada in sinceritatea lor, sd aibd o imensid plicere de a se preta la jocurile si
fanteziile lor.

Jocul clownului, asa de extremist cum este, se dovedeste indispensabil actorului
care vrea si se perfectioneze in orice alt stil. Practica sa este o scoald de curaj, care vd va
da sigurantd si nu va pregeta sa va ofere mari satisfactii. Veti fi surprinsi sa descoperiti
cat de usor va vine sd jucati drama sau comedie, dupa ce ati experimentat munca
clownului. Mai mult, simtul adevarului pe care il veti avea pe scend se va dezvolta
considerabil. Daca invatati sa ramaneti adevarat si sincer (ficand aici distinctia de
,natural”) jucand un personaj de clown, veti descoperi repede ceea ce in alte roluri ale
voastre pacatuia fatd de Adevar. Jocul clownilor va va invata sa credeti in orice fel de
situatie. El va trezi in voi acest copil etern, care dormiteaza in orice mare artist si care
este chezasia sinceritatii si simplitatii sale absolute.

Cunoasterea acestor patru stiluri de joc, corespunzand principalelor genuri
dramatice, va fi suficienta pentru a face sa vibreze in sufletul vostru de artisti corzi, care
altfel ar raimane mute. Daca vreti sa va dati silinta de a le experimenta pe toate, una cate
una, cdutand sa distingeti ceea ce le diferentiaza in spiritul, expresia si gesturile pe care
ele vi le vor sugera, veti fi mirati sa descoperiti infinita varietate a resurselor voastre
artistice si nenumaratele ocazii pe care le veti avea de a pune in practica, fie chiar si
inconstient, aceste noi aptitudini.

Pentru acest gen de exercitii, alegeti pasaje scurte dintr-o scend aleasa printre
primele trei genuri pe care le-am mentionat, si citeva numere de clown pe care le-ati
vazut sau pe care le veti inventa voi insiva. Repetati-le de mai multe ori, unele dupa
altele, comparand de fiecare data impresiile voastre succesive. Apoi, alegeti sau inventati
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o scurtd scend de un gen nedefinit, pe care o veti juca alternativ ca pe o tragedie, o
drami, o comedie sau un numir de clown utilizand de fiecare data o tehnica adecvata.
Veti invita astfel sd cunoasteti o gama foarte largd de toate sentimentele posibile, si
tehnica voastra de actor va dobandi o mare diversitate.

Rezumatul acestui capitol:

1. Tragedia este mai usoard de jucat daca imagindm Prezenta in sine a unei fiinte
,supra-umane”.

2. Drama cere o atitudine esentialmente umana si un adevar artistic fata de situatia data.

3. Comedia cere actorului patru aptitudini fundamentale: facultatea de a degaja net
trasaitura dominantid a personajului; dezinvoltura; buna dispozitie comunicativa;
vivacitatea ritmului, intretdiata de momente mai lente.

4. Jocurile clownilor apeleaza la Prezenta imaginara a unor fiinte ,sub-umane” vesele si
fantastice.
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CAPITOLUL X

CUM SE ABORDEAZA UN ROL

Oricat am fi de eruditi, nimic

nu ne ramane din studiul nostru
decit ceea ce a fost pus in practica.
Goethe

Aceasta este o problema, care face intotdeauna obiectul unor discutii
interminabile printre oamenii de teatru si, in spetd, printre actorii cei mai constiinciosi.
Ea ii intereseazd mai ales pe acei care au inteles ca este necesar si lucreze metodic,
deoarece numai astfel se ajunge mai usor si mai rapid la acest moment de plenitudine, in
care actorul are sentimentul ca isi stipaneste personajul. Stim cu totii din experienta ca,
destul de des, in primul stagiu al lucrului simtim cele mai multe ezitari si incertitudini.

Referindu-ne la tot ce am expus pana aici, putem separa mai multe maniere de a
aborda un rol. Una dintre metode consta in a face apel in primul rand la imaginatie. Pe
aceasta o vom studia in primul rand.

De indati ce vi s-a incredintat un rol, incepeti prin a citi de mai multe ori piesa
pentru o perfecta familiarizare cu ansamblul.

Dupa aceea, concentrati-va exclusiv asupra personajului vostru, ciutand mai intai
sa-I imaginati succesiv in toate scenele. In continuare, opriti-va asupra momentelor care
va retin in mod special atentia (anumite situatii, un gest, o replica).

Continuati astfel, pand cand viata interioard a personajului vostru va apare tot
atat de clar ca si aspectul sau fizic. Asteptati ca aceasta viata interioara sa va influenteze
propria voastra sensibilitate.

Incercati, de asemenea, si-1 ,auziti” vorbind pe personajul vostru.

Puteti vedea personajul fie asa cum l-a descris autorul in indicatiile sale, fie de a
vd vedea pe voi insivad jucdnd pe scena machiati si costumati. Aceste doud procedee sunt
valoroase in egald masura.

Acum puteti incepe sa colaborati cu personajul vostru punandu-i intrebari, la care
el va trebui sa rdspundi, actiondnd sub privirea voastrd imaginara. Chestionati-1 asupra
oricarui moment al piesei, fard a tine cont de cronologie, precizand ici si colo cutare si
cutare aspect al personajului si al jocului vostru.

Apoi, treptat, va veti asimila cu el, adoptandu-i textul si actiunile.

Continuati aceasta munca, chiar si atunci cand ati inceput sa lucrati cu regizorul.
Notati toate impresiile pe care le capatati in cursul repetitiilor, provocate de jocul vostru
propriu sau acela al partenerilor, de indicatiile si sfaturile regizorului, de elementele de
decor etc. Faceti ca toate acestea sa intervina in activitatea imaginatiei voastre si revizuiti-
va jocul, intrebandu-va: ,Cum pot ameliora cutare sau cutare moment?” Cautati mai intai
solutia intr-o improvizatie imaginara inainte de a o adapta realmente, dacd va pare
satisfacatoare (faceti aceasta in cursul studiului individual, in afara repetitiilor).

Vi veti da seama ca imaginatia utilizata astfel va usureaza munca. Veti remarca,
de asemenea, cd inhibitiile care va paralizau pana atunci vor incepe sa dispara. Creatiile
imaginatiei noastre sunt libere de orice constrangere, deoarece emani direct si spontan
din personalitatea noastra artistica. Ceea ce impiedica munca actorului este fie o anumita
neindemanare fizicd, fie anumite inhibitii de ordin psihologic, ca de pildd timiditatea,
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lipsa de sigurantd, teama de a face impresie proastd (mai ales la prima repetitie). Or,
toate aceste elemente perturbante nu au priza asupra personalititii noastre artistice. La
fel cum imaginile noastre sunt degajate de orice suport material, personalitatea artistica
scapa oricarei limitari de ordin psihologic.

Intuitia voastra artistica va va face sa simtiti, la momentul oportun, ca munca
imaginatiei voastre si-a atins scopul. Veti putea atunci s-o abandonati. Este o metoda de
lucru care nu trebuie utilizatd prea exclusiv si prea mult timp, ca si cum ar fi singura
posibila. Trebuie s-o combinati cu altele.

Cate unii vor alege o altdi metodd si vor prefera si inceapa prin cautarea
atmosferei.

Imaginati-va personajul prins in diversele atmosfere care se succed in piess;
faceti-1 sa actioneze si sa-si rosteasca replicile. Apoi recreati in jurul vostru una din aceste
atmosfere (vezi exercitiul 14) si jucati, lasdndu-va condus de acest climat specific. Aveti
grija ca toate gesturile voastre, vocea, replicile si fie in perfectd armonie cu atmosfera
aleasa. Apoi faceti acelasi lucru cu toate diversele atmosfere ale piesei.

Stanislavski spunea adesea ca era un lucru bun ca actorul ,sa se indragosteasca”
de personajul sau, chiar inainte de a-l lucra. Mi se pare ca ceea ce vroia el sd spund in
general este cd actorul trebuie si se indragosteascd de atmosfera in care evolueazi
personajul. Multe dintre montarile Teatrului de Arta din Moscova erau astfel bazate pe
cdutarea si exprimarea unui climat, datorita caruia actorii si regizorul ,se indragosteau”
de personaje, la fel ca si de piesa insasi. (Piesele lui Cehov, Ibsen, Gorki, Maeterlinck,
care sunt exact ceea ce se cheama , piese de atmosfera”, furnizau actorilor de la MHAT
numeroase ocazii de a urma aceasta cale sentimentala.).

Se intampla adesea ca muzicienii, poetii, scriitorii, pictorii sa se lase prinsi de
climatul unei opere, inca inainte de a incepe sa o compuna. Stanislavski pretindea ca
daca regizorul sau actorul, dintr-un motiv sau altul, nu trece prin acest stadiu
preliminar, riscd sd intAmpine destul de multe dificultati in munca sa de creatie. S-ar
putea spune ca aceasta simpatie este ca un ,al saselea simt” care ne permite sa presimtim
si sa intelegem niste lucruri care rdmén ascunse altora. (Astfel, indragostitii descopera
intotdeauna in fiinta iubita calitati, pe care altii nu le vid.) In consecinti, abordarea unui
personaj prin cufundare in atmosfera care il inconjoara, va poate duce la descoperirea
unor trasaturi de caracter importante si a unor nuante care altfel va scapa.

Puteti, de asemenea, aborda personajul vostru, cautand mai intai sa traiti direct
senzatia fizicd a sentimentelor care il caracterizeaza (vezi cap. IV). Pentru aceasta,
incercati sd definiti trasatura sau trasiturile dominante ale caracterului, sau mai curadnd
ale temperamentului personajului vostru. De exemplu, la Falstaff s-ar putea alege
malitiozitatea si lasitatea; la Don Quijote, naivitatea asociatd cu romantismul si curajul; la
Lady Macbeth se poate vedea o vointa perversa si indaratnica; Hamlet poate apérea ca un
personaj dominat de un temperament zbuciumat, inchizitor si scrutétor; la Jeanne d'Arc
este calmul interior, sinceritatea absoluti. Fiecare personaj poseda calitati dominante, pe
care le putem degaja si exprima.

O dati definit temperamentul fundamental al personajului, dupa ce l-ati resimtit
in voi ca o senzatie fizicd dezirabild, incercati sa jucati lasdindu-va condusi de aceasta
senzatie. Faceti-o mai intai, daca vreti, in inchipuire; apoi lucrati efectiv rolul (acasa sau
la repetitie).

Daca in cursul lucrului vostru veti observa ci aceste senzatii, care trebuie si vi
ajute sd regdsiti in voi sentimente corespunzitoare veritabile, nu sunt intru totul
adevarate, nu ezitati si le modificati atat cat este necesar.
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Pe marginea textului vostru veti nota in linii mari schimbarile de dispozitie ale
personajului vostru pe masurd ce va vor apare cu senzatiile corespunzitoare. Rolul
vostru se va afla astfel impartit in tot atatea secvente. Nu tineti cont de toate nuantele, ca
sa nu va incurcati. Cu cat mai putin numeroase vor fi secventele, cu atat vor fi ele mai
utile iIn munca voastra. Vreo zece sunt pe deplin suficiente pentru un rol mijlociu la
teatru sau in film. Repetati apoi rolul vostru, {indnd seama cu strictete de insemnarile
voastre.

Nu uitati cd aceasta munci, ce constd in a regasi o stare de spirit, un temperament
general, pornindu-se de la o senzatie, n-are alt scop decat de a trezi sentimentele voastre
artistice personale. Am vorbit pe larg despre aceasta tehnica in capitolul IV. De indata ce
aceste sentimente apar, lasati-va condusi in intregime de ele. Va vor aduce in mod firesc
si va construiti intregul vostru personaj. Insemnirile pe care le faceti in cursul lucrului,
va vor ajuta s regasiti sentimentul just prin intermediul senzatiei definite, daca dintr-un
motiv oarecare acest sentiment se spulbera sau va scapa complet.

Un alt mijloc de a aborda constructia personajului este, de a gisi Gestul Psihologic
(G.P.) ce corespunde acestui personaj. Daci nu reusiti sa gasiti imediat G.P.-ul general al
personajului, incercati si fixati, peniru inceput, G.P.-urile secundare de unde se va
degaja, treptat, G.P.-ul general.

Incepeti si jucati in mis-en-sceni si cu replici, sprijinindu-va pe G.P.-ul pe care 1-
ati definit. Daca acesta nu va pare absolut adevarat, corect, modificati-l, {indnd seama de
gusturile si de interpretarea voastra a personajului. Trebuie sa tratati G.P.-ul pe care l-ati
ales, cu multa dezinvoltura si libertate, fara sa va temeti de a-i modifica identitatea, stilul,
ritmul si chiar caracterul. Sfaturile regizorului in timpul repetitiilor, contactul cu
partenerii, eventual schimbarile aduse de autor in text, pot fi tot atatea stimulente pentru
a va ajuta si va perfectionati G.P.-ul. Pastrati-i, deci, o mare suplete, pana cand veti fi
sigur ca i-ati gasit forma definitiva.

Veti utiliza G.P.-ul de fiecare data cand veti avea de repetat sau de jucat rolul.
Refaceti-I inainte de fiecare intrare in scena.

Determinati ritmul general al personajului vostru, precum si ritmurile proprii
diverselor scene sau diverselor momente ale actiunii, apoi reluati G.P.-ul vostru,
acordandu-1 cu aceste ritmuri diferite.

Ganditi-va de asemenea la construirea rolului vostru, rezervand un loc jocului
ritmurilor interioare si exterioare. Sesizati toate ocaziile pentru a intercala intre ele
contraste (vezi sfarsitul capitolului V).

G.P.-ul nu va va servi si la determinarea diverselor atitudini ale personajului
vostru fatd de altele. A crede cd un personaj ramane totdeauna acelasi, oricare i-ar fi
interlocutorul, este o eroare grava, pe care o comiteau uneori pand si marii actori.
Aceasta nu corespunde realitatii in viatd, si cu atit mai putin in teatru. Dupa cum
probabil ati remarcat, numai unele persoane extrem de rigide si reci, sau extrem de
pretentioase, raiman intotdeauna ,ele insele” in raporturile lor cu altii. La teatru, acest
gen de personaj este monoton si nefiresc, sugerand cel mai adesea o marioneta.
Observati-va propriul vostru comportament si remarcati modul in care, instinctiv, vocea,
gesturile, gandurile si chiar sentimentele voastre, variaza in functie de persoana careia va
adresati. Aceaste diferente sunt adesea minime si abia perceptibile, dar in fiecare caz
deveniti o fiinta noua: sunteti voi plus altcineva.

Pe scend, acest fenomen este si mai accentuat. Hamlet plus Claudius si Hamlet
plus Ofelia sunt doud personaje diferite sau, mai bine zis, doud aspecte diferite ale lui
Hamlet care, fira a pierde ceva din unitatea sa proprie, ne aratd succesiv diverse fatete
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ale naturii sale bogate. Cu exceptia cazului in care autorul a creat deliberat un personaj
intr-o piesa intepat si monoton, trebuie sa cautati intotdeauna sa descoperiti variatiile de
comportare pe care alte personaje le provoaci la personajul vostru. In acest sens, G.P.-ul
este un aliat pretios.

Revedeti intregul vostru rol, cdutand si determinati in linii mari sentimentele
(sau senzatiile lor fizice), pe care alte personaje le inspird personajului vostru: simpatia,
indiferenta, raceala, neincrederea, increderea, entuziasmul, agresivitatea, timiditatea,
teama, rezerva etc. Sau poate dorintele pe care le genereazi in el. Ii inspira poate dorinta
de a domina, de a se supune, de a se rizbuna, de a atrage, de a se duce, de a-i propune
prietenia, de a injura, de a plicea, de a inspdiménta, de a flata, de a contrazice sau altele?
Nu uitati, de asemenea, cd in cursul piesei, personajul vostru poate si-si schimbe
atitudinea fatd de acelasi personaj.

Veti observa ci este suficientd uneori o foarte usoara modificare a G.P.-ului, care
va serveste pentru a exprima personajul in ansamblul sdu, pentru ca comportarea sa
generala si se adapteze situatiei speciale, pe care o constituie intdlnirea sa cu un alt
personaj. Utilizarea G.P.-ului va furnizeaza un mijloc unic de a va imbogati jocul cu o
cantitate de nuante, care vor da personajului vostru o viatd mult mai intensa.

Veti putea, in egald masura, dori sa va abordati personajul, incepand prin a
determina centrele sale motoare (am vorbit despre aceastd tehnicd in capitolul VI).
Pentru aceasta veti porni de la ,corpul” sau ,centrul” imaginar, cdutand trasaturile
caracteristice particulare care ar putea conveni personajului. La inceput, incepeti prin a
utiliza ,corpul” si ,centrul” separat, mai tarziu le veti utiliza impreuna.

Pentru a evita tatondrile, este bine sd va notati mai intai pe marginea textului
vostru toate deplasarile personajului vostru, intrarile, iesirile, gesturile, oricat v-ar parea
de banale. Apoi, executati pe rand fiecare din aceste actiuni, cautdnd sa urmati toate
indicatiile pe care ,corpul”, sau ,centrul” vostru imaginar, sau améandoua vi le
sugereazd. Lasati-va prins de jocul lor, dar feriti-vd de a cddea in exagerare, dandu-le
prea multa importantd, caci astfel gesturile voastre ar putea deveni artificiale. ,, Corpul”
si ,centrul” imaginar sunt destul de puternice prin ele insele pentru a transforma
psihologia si jocul vostru, fara ca sa aveti nevoie de a ingropa atitudinile voastre in
exterior. Daca urmariti cu sinceritate finetea si subtilitatea de expresie in cautare de
trasaturi specifice pentru personajul vostru, lasati-va condusi de simtul vostru de adevar
si de gust, participand totodata la jocul ,corpului” si ,centrului” imaginar.

Curand veti adduga cateva replici pentru a insoti actiunea fizica, apoi altele si
treptat, veti ajunge sa jucati textul in intregime. Foarte repede veti stii ce ton trebuie sa
adopte personajul vostru; lent, viu, calm, impulsiv, visator, usor, profund, sec, cald, rece,
pasionat, ironic, condescent, amical, zgomotos, rezervat, agresiv, supus, pentru a nu cita
decat cateva. Toate nuantele in tonul dominant va vor fi sugerate, de asemenea, de
,corpul” si ,centrul” imaginar, dacd va lasati condusi de ele fira nerdbdare. Considerati
toate acestea ca un amuzament, iar nu ca o0 munci laborioasa. Datoritd acestui mijloc, nu
numai jocul si tonul vostru vor deveni din ce in ce mai caracteristice pentru personaj, dar
fata insdsi pe care o veti compune pentru spectacol va va apare si ea de o maniera mult
mai netd. Foarte repede veti cunoaste dimensiunile personajului vostru. Dar nu
abandonati acest ,joc”, atata timp cat n-ati asimilat in intregime personajul in asa
masuri, incat sa nu va mai ganditi la ,corpul” si ,centrul” imaginar.

Chiar de la inceputul muncii voastre de construire a personajului, puteti, de
asemenea, sa va ghidati de aplicarea anumitor legi de compozitie pe care le-am analizat
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in capitolul VIII. Nu vom reveni asupra acestui subiect, pentru ca l-am tratat in amanunt,
luand ca exemplu personajele din ,, Regele Lear”.

As vrea acum si va atrag atentia asupra sfaturilor pe care le dddea Stanislavski in
legaturd cu maniera de a aborda un rol. El avea doud mari principii, doua lozinci:
Secventele si Obiectivele. Le veti gasi explicate amanuntit in lucrarea sa , Munca actorului cu
sine insusi”. Aceste principii sunt, probabil, descoperirea cea mai importantd a lui
Stanislavski; daca sunt bine intelese si corect utilizate, ele pot sa-1 duca pe actor direct in
miezul piesei si al rolului sau, dezviluindu-i imediat scheletul constructiei lor si
asigurandu-i baze solide pentru a-si compune personajul si a juca cu o incredere totala.

Stanislavski spunea in substanta ca, pentru a studia structura unei piese si a unui
rol, este necesar a le imparti in secvente (fragmente, prezentand fiecare o anumita
unitate). El sfatuia sa se inceapa prin secvente foarte generale, fara a se pierde in detalii,
chiar daca era necesar de a le subimparti mai tarziu in secvente mai mult sau mai putin
scurte.

Stanislavski explica apoi ca obiectivul este ceea ce personajul (si nu actorul) cauts,
vrea, doreste. Este scopul sau, ratiunea sa de a trdi. Mai multe obiective se pot succede
sau se pot acoperi unele pe altele.

Toate obiectivele personajului se contopesc intr-un obiectiv unic care le
inglobeaza pe toate, si determind o continuitate logica si coerentd in comportarea sa. Este
ceea ce Stanislavski numeste suprasarcind. Aceasta inseamna ca toate obiectivele minore,
oricat de numeroase, trebuie sid concure spre un singur scop, care este suprasarcina
(dorinta esentiald) a personajului.

Stanislavski mai spunea: ,Curentul obiectivelor minore gi individuale, toate
ndscocirile, gindurile, sentimentele si actiunile actorilor, precum si suprasarcinile personajelor,
trebuie toate sa concure spre suprasarcina piesei, care este , leitmotivul”, ideea directoare care I-
a inspirat pe autor”.

Pentru a defini clar obiectivul unui personaj si a-l exprima intr-un cuvant,
Stanislavski propune formula: , Trebuie sau vreau sa fac cutare sau cutare lucru...”, scopul
urmarit de personaj fiind exprimat printr-un verb. Trebuie sid conving, trebuie sda ma
debarasez de un lucru sau altul, vreau sa inteleg, vreau sa domin, s.a.m.d. Nu alegeti
niciodatd sentimente sau stari sufletesti pentru a va defini obiectivele (ca: trebuie sa
iubesc, sau vreau sa fiu trist), deoarece ele nu pot provoca o actiune directa. Iubim sau
nu iubim, suntem tristi sau nu suntem (am studiat in capitolele precedente modul de a
trezi in noi sentimente si stari sufletesti). Veritabilul obiectiv se bazeaza pe vointa (aceea
a personajului vostru). Cautarea obiectivului atrage, in mod firesc, sentimente si stari
sufletesti, dar acestea nu trebuie luate niciodata drept un scop. Avem, deci, de o parte
obiectivele minore si suprasarcina fiecdrui personaj, iar pe de alta parte, suprasarcina
piesei insasi.

Sa vedem acum in ce mod principiile lui Stanislavski se pot aplica la propriile
noastre teorii.

In ce priveste subimpirtirea rolului (si a piesei), in mai multe secvente, ne-am
propus acelasi procedeu in capitolul VIII al acestei carti. Acolo am recomandat si se
imparta rolul sau piesa in trei mari faze principale; apoi, in tot atatea secvente, cate vor fi
necesare.

Dacé luam, de exemplu, , Moartea unui comis-voiajor”, de Arthur Miller, putem
rezuma astfel prima faza a personajului principal: Willy Loman, comis-voiajorul, se
simte imbatranit; este obosit, deceptionat, preocupat de munci si familia sa. Incearci sa
facd bilantul unei vieti care ii pare sterila. Se pierde in amintiri, dar nu vrea sa
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abandoneze lupta importiva destinului, si-si regrupeaza fortele pentru un nou asalt. A
doua faza: el isi da ultima sa batilie. Este o suitd neintreruptd de sperante, deceptii,
eforturi veleitare, mici infrangeri, evociri fericite sau dureroase ale trecutului. Dar acesta
luptd fard sperantd ii provoacid o raticire crescanda, si termind prin a anihila orice
nadejde. A treia fazd: Willy, Ia capatul puterilor, abandoneazd lupta. Pierde simtul
realitatii si spiritul sau este definitiv ratacit. Avanseaza rapid catre deznodamantul fatal.

Pentru Lopahin, unul din personajele principale din , Livada cu visini”, prima faza
s-ar putea rezuma astfel: in ciuda caracterului sdu necioplit si brutal, Lopahin ataca la
inceput subtil, prudent familia Ranevski. El incepe bland, apoi devine tot mai agresiv,
fara totusi sa-si dezviluie complet intentiile. A doua faza: Lopahin da lovitura decisiva:
cumpidra livada cu visine. Repurteaza victoria, triumfa, dar nu atinge inca direct familia
Ranevski. A treia faza: acum, Lopahin se dezlantuie. Visinii cad sub lovitura topoarelor.
Familia Ranevski este constransa si-si facd bagajele si sd-si paraseasca mosia. Firs,
batranul servitor credincios, care face parte aproape din familie, moare, incuiat si uitat in
casa abandonata (trist simbol al victoriei lui Lopahin).

In ,Revizorul”, il vedem la-nceput pe primar luand, impreuni cu functionarii,
toate masurile necesare pentru a castiga batalia impotriva revizorului. Este prima faza a
personajului. In a doua fazi, falsul revizor soseste si batilia incepe. Planul primarului,
pregatit cu grija, se-arata eficace. Pericolul pare indepartat si primarul victorios. A treia
faza: se observi eroarea. Soseste adeviaratul revizor. Primarul, functionarii si sotiile lor
sunt coplesiti, umiliti, infranti.

Dupa ce v-ati definit cele trei faze mari, puteti incepe sa le subimpartiti in
secvente, tindnd mereu seama de evolutia conflictului care se desfasoard in piesa.
Considerati ca fiecare schimbare importantd in situatie deschide o noua secventa. (Dar
pastrati mereu viu in minte sfatul lui Stanislavski: ,Cu cdt vor fi mai putin numeroase
secventele si cu cit vor fi ele mai intinse, cu atdt mai usor vd va veni sa le urmadriti progresiunea
si sa va dominati personajul”. Atat in ce priveste secventele. Sa vedem acum obiectivele.

Comentariile si indicatiile mele se referda mai ales la modul de a defini aceste
obiective si de a le clasifica. Stanislavski insusi declara, vorbind despre urmarirea
suprasarcinii personajelor, cd aceasta era o munca indelungati si grea, si cd nu trebuie si
ne temem de a comite un anumit numar de greseli si sa abandondm destule piste false,
inainte de a fi siguri ca am gasit-o pe cea justa.

Stanislavski adduga ca, adesea, veritabila suprasarcini ne apare cu adevirat, abia
dupad mai multe spectacole, cand reactiile publicului incep sa se faca simtite. Dar aceasta
declaratie nu trebuie sa va facd sa credeti ca veti putea, de cele mai multe ori, sd va
multumiti cu cateva obiective minore pentru personajul vostru, fara sa stiti prea bine
incotro va duc ele.

In ce ma priveste, sustin ci este capital pentru un actor si cunoasci cu anticipatie
scopul citre care tind obiectivele secundare, sau, cel putin, sa aiba vreo idee despre
aceasta; adica, de fapt sa inteleaga obiectivul principal al personajului. Cu alte cuvinte,
actorul trebuie chiar de la inceput sa fie constient de suprasarcina pe care cautd s-o
atingd personajul siau. Altfel cum ar putea contopi toate obiectivele intr-o ,continuitate
logica si coerentd”, fira a acumula o seamd de erori? Mi se pare evident ca aceasta
dificultate va fi mai usor solutionati, daca actorul cauta in primul rand si gaseasca
suprasarcina personajului sau. Dupa ce am aplicat teoria lui Stanislavski in decurs de ani
de zile, consider ca sunt in masura, cu tot respectul ce-l port autorului ei, sd usurez
punerea ei in practici, sugerdand acum o cale de urmat simpld pentru a determina
suprasarcina.
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Stiti ca orice personaj de o oarecare importantd, duce o batilie in cursul intregii
piese, este mereu in conflict cu cineva sau ceva. EI castiga sau pierde. Willy Loman, de
pilda, lupta impotriva destinului care il inabusa, si pierde. Lopahin, in , Livada cu visini”,
se bate cu familia Ranevski si castiga. In , Revizorul”, primarul pleaci la razboi impotriva
fantomei revizorului din Petersburg, si este invins de adevaratul revizor.

Sa ne punem, cu titlu de experientd, urmatoarele intrebari: ce ajunge personajul,
ce face sau ce are intentie sa faca dupa victoria sa? Ce-ar fi ficut daca ar fi castigat? Ce ar
fi trebuit sa faca? Raspunsurile (care se inscriu adesea in afara cadrului piesei) pot indica
intr-o manierd mult mai precisa miza luptei pe care o duce personajul in cursul intregii
piese, adicad suprasarcina sa. De exemplu, ce-ar fi devenit Willy, comis-voiajorul, si ce-ar
fi facut daca ar fi castigat? Probabil ca ar fi devenit comis-voiajorul cel mai banal, asa
cum lasa sa se prevada piesa. Idealul sau ar fi fost, fara indoiala, de a semana cu batranul
Dave Singleman, neobositul reprezentant de comert, care la optzeci de ani isi mai plasa
inca marfa in treizeci si unu de state: ,Batranul Dave, trebuia sa-l vezi urcind in camera sa,
pundndu-si papucii de catifea verde - il mai vad tnca si acum - si instaldndu-se in fata telefonului
pentru a-si chema clientii. Fara a-si parasi odaia, la optzeci si patru de ani, el era inca capabil sa-
si castige existenta. Cind am vdzut asta, am ingeles ca meseria de comis-voiajor era cea mai
frumoasa cariera pentru un om.” Si dacd, in plus, Willy si-ar fi putut avea aparatul de
radio, mica sa livada si sa fie , bine vazut”, el ar fi fost pe deplin fericit. Suprasarcina sa s-
ar putea defini astfel: , Vreau sa traiesc ca batranul Dave Singleman.” Sunteti liberi, desigur,
sa cautati o suprasarcind mai precisa si sa nu considerati pe cea dintai decat o
aproximare, care va indica in ce directie trebuie sa mergeti.

Sa examinam acum cazul lui Lopahin. Dupa ce a fost un simplu iobag pe mosia
familiei Ranevski, Lopahin a devenit, prin forta pumnilor, un ,boier”. El poarta acum
jiletca alba si ghete galbene. Are bani, dar vrea sa aiba si mai mult. Cu toate acestea, nu
poate sd invingd un anumit complex de inferioritate fatd de cei din familia Ranevski.
Acestia 1l dispretuiesc si il fac sd nu se poata simti pe picior de egalitate cu ei. Batalia pe
care o duce el este, deci, o revansa si, fiind cel mai puternic, este acela care castiga. El
pune sa se doboare arborii neroditori, raviseste vechea mosie si intrevede deja enorma
avere pe care o va putea aduna. Suprasarcina sa ar putea fi deci: , Vreau sa devin puternic,
sigur de mine si , liber” datorita puterii banului.”

in acelasi mod, sa-l analizdm pe primarul din ,Revizorul”. Sa ne inchipuim ca
scapa de pedeapsa si iese triumfator din incercare. Ce se va intampla cu el? Ce va face?
Va deveni un tiran. El si-a umilit deja concetatenii si viseaza sd se poatd arata tot atat de
arogant si autoritar cu oamenii veniti din Petersburg. Aspiratiile sale sunt periculoase si
brutale. Suprasarcina primarului este, deci: , Vreau sa domin si sa supun dorintei mele toatd
lumea si tot ce se afla in jurul meu.”

Acum, daca vreti, puteti cauta obiectivele secundare ale personajului caruia i-ati
definit, sau, in orice caz, i-ati schitat suprasarcina. De data aceasta, nu mai riscati sa
tatonati, asa cum ati fi facut odata - ati fi inceput cu obiectivele secundare. Suprasarcina
va va indica indata directia de urmat pentru a le cauta pe celelalte, din moment ce ele
depind de prima.

In orice caz, inainte de a ciuta obiectivele secundare, va voi cere si mai aveti
rabdare si sa dati prioritate unei alte probleme mai importante.

Intr-adevir, noi trebuie si depisim suprasarcina personajului si si ne ridicaim
pana la un punct, de unde vom domina intreaga piesd, de unde vom cuprinde cu o
singura privire in acelasi timp intreaga actiune, fazele, secventele, suprasarcinile tuturor
personajelor. Acest punct este linia directoare a piesei.
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Pentru a gasi linia directoare a piesei, sau cel putin pentru a pregati drumul care
va va duce acolo, veti recurge, o datd in plus, la metoda intrebarilor. Dar de data aceasta
nu le veti adresa personajelor, ci direct publicului.

Intrebarile, pe care actorul si regizorul le pot pune publicului imaginar, sunt
numeroase si variate. Cele mai importante se refera la reactiile psihologice dupa caderea
cortinei asupra ultimei scene.

Veti patrunde deci prin reflectare, in sufletul spectatorului, veti scruta rasetele si
lacrimile sale, nemultumirea, satisfactia sa, veti cduta sa ghiciti daca convingerile sale
sunt zdruncinate sau, dimpotriva, intdrite, intr-un cuvant, veti examina toate impresiile
pe care le pastreaza in el, o datd spectacolul terminat, si care constituie raspunsurile sale
la intrebarile voastre. Aceste raspunsuri, mai bine decét orice exegeze savante ale piesei,
va vor clarifica asupra motivelor si impresiilor autorului, adica asupra liniei directoare a
piesei sale.

Un actor mai curios s-ar putea sa se intrebe daca este necesar intr- adeviar sa
consulte acest public imaginar. N-ar fi fost oare mai simplu sa intrebe direct autorul,
cautand in piesele lui ideea principalad a autorului insusi, propria sa conceptie asupra
liniei directoare? N-ar ajunge oare astfel la acelasi rezultat? Absolut deloc! Oricare ar fi
fidelitatea actorului sau a regizorului fata de piesa pe care o reprezinti, interpretarea lor
personald vine intotdeauna si se adauge la intentiile autorului. $i aceasta va fi ceea ce
publicul va cipata de la piesa, si nu intentiile initiale ale autorului, ci ceea ce va constitui
linia directoare veritabila. Psihologia publicului diferd considerabil de aceea a autorului
si de aceea a actorului si a regizorului. Dacd suntem adesea uimiti de reactiile
neprevazute ale publicului in fata unei piese noi, nu este o simpla intdmplare. Se-
ntampla adesea ca asteptarile si conceptiile noastre sa fie complet rasturnate de reactia
publicului in seara premierei. De ce? Pentru ci publicul care reactioneaza ca un singur
om, recepteaza piesa cu sensibilitatea sa, mai mult decat cu intelectul sdu; pentru ca el nu
poate lasa sda i se impund punctul de vedere personal al autorului si nici acela al
regizorului sau al actorului; pentru ca reactiile sale in seara premierei sunt spontane,
degajate de orice tendintd si de orice influentd exterioara. Publicul nu analizeaza: el
primeste, nu ramane niciodata indiferent la valoare etica a piesei (chiar dacd autorul
insusi intelege sa ramana impartial). El nu se pierde niciodata in detalii si in inflorituri, ci
merge intuitiv drept la esentd. Mai bine decat orice rationament, reactiile publicului va
demonstreaza ca ideea directoare a piesei, gandirea profunda a autorului, ceea ce noi
numim actiunea parcursivd a piesei, se traduce in impresii psihologice asupra
,sufletului” disponibil si impartial al spectatorului.

Celebrul regizor rus Vahtangov a fost intrebat odata, de ce toate montarile sale, si
in special nenumaratele-i detalii pe care le inventa pentru fiecare rol, impresionau fara
gres publicul. El a raspuns aproximativ in modul urmator: ,Eu nu-i pun niciodata pe
actorii mei sd lucreze, fard si imaginez prezenta publicului la fiecare din repetitii. [i prevad
reactiile, tin seama de ,sugestiile” lui. Si incerc sa imaginez un fel de public ,ideal”, pentru a
evita tentatia de a ramdne in banal”.

Bineinteles, cele de mai sus nu trebuie in nici un caz interpretate ca o invitatie de
a subestima importanta ideilor actorului si regizorului asupra piesei, sau de a se supune
cu neplacere exigentelor publicului. Ceea ce va sfiatuiesc, dimpotriva, este o veritabila
colaborare artisticd. Actorul si regizorul, dupa ce au consultat ,sufletul” publicului lor
imaginar, vor intelege mai bine ce semnificatie trebuie si dea interpretarii pe care o dau
ei piesei. Caci nu trebuie uitat ca publicul participa activ la spectacol; este un ,co-
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creator”. El trebuie consultat inainte de a fi prea tarziu, si anume in momentul cautarii
ideii directoare a piesei.

La inceput, reactiile publicului vostru imaginar vi se vor prezenta sub forma unei
impresii foarte generale, inedite, dar incd confuze. Totusi, plecand de-aici trebuie sa
trageti concluzii precise, si formulati gandurile acestui public si sia ghiciti toate
sentimentele lui. Cu putina practica, acest exercitiu va va deveni familiar si veti invata sa
va sprijiniti cu incredere pe publicul vostru imaginar.

Pentru a intelege mai bine ,sufletul” publicului, sa ne referim, o data in plus, la
exemplele vii pe care ni le furnizeaza cele cateva piese pe care le-am ales.

Cati comis-voiajori mediocri strdbat zi de zi lumea in toate directiile? Pe cati i
intalneste un american obisnuit in viata lui? Zeci, poate sute. El varsa, oare, macar o
lacrimd asupra soartei nenorocite a acestor comis-voiajori? Nu tinde el, oare, mai curand
sa gaseasca toate acestea firesti, si sd nu le acorde atentie? S-a gandit el oare vreodata la
conditia speciald a acestei clase sociale, la problemele pe care le pune aceastd meserie, la
vicisitudinile ei? Si totusi, in seara de 10 februarie 1949, pe o scena din New York, un mic
comis-voiajor insignifiant, cu numele de Willy Loman, a miscat deodatd inima mai
multor sute de persoane, facandu-le s cada pe ganduri. Emotia, simpatia, mila lor a
pronuntat verdictul: Willy, comis-voiajorul, este un om bun. $i la sfarsit, dupa
sinuciderea lui Willy, spectatorii au plecat de la teatru profund tulburati. Zile intregi, ei
nu au fost in stare sa uite personajul si piesa. Cum se explica aceasta reusita? Poate, imi
veti spune, aceasta se datoreaza pur si simplu ,miracolului artei”. Intr-adevar, probabil
ca fara niste artisti de talia unui Arthur Miller, Kazan si a excelentilor sai interpreti, nu s-
ar fi petrecut ceva atat de uimitor si de important. Dar, ce a dezvaluit ,arta” lor
publicului? Sa incercdm sa imagindm retrospectiv spectacolul, asa cum s-a proiectat el
probabil pe ,sufletul” spectatorilor. (Nu uitati cd ceea ce ciutdm noi este eventuala linie
directoare a piesei.)

Cortina se ridica si Willy, comis-voiajorul, intra. Publicul este amuzat; el surade,
instinctul sdu primitiv al teatrului este satisfacut: , Ce bine imita! Cit de veridic pare!” Dar
peretii sunt transparenti si auzim de departe cantec de fluier. Petele de lumina se
deplaseaza. Putin cate putin, aproape pe nesimtite, spectatorul se simte ,acordat” la un
alt mod; el vede prin ziduri, ascultd o muzici ce vine de undeva dinduntru, urmareste
jocurile de lumini, care il duc departe de conceptia lui obisnuita asupra spatiului si
timpului. Acesta este primul miracol al artei: perceptia spectatorului este intensificata,
transformata. El observa comis-voiajorul, ii vede teama, dezolarea, urmareste evolutia
putin dezordonati a gandirii sale.

Cu toate acestea, totul nu este absolut ,natural” si este tocmai acest ,ceva”
insesizabil, situat in acelasi timp in interiorul actiunii si dincolo de ea, care provoaca
teama, oboseala si descurajarea lui Willy. Ce este, deci, acest ,ceva”? Willy doreste cu
pasiune un lucru pe care nu-l poate obtine? Evident, el doreste ,sa fie iubit”, vrea sa
reuseasca in afaceri si are nevoie de bani ca sa-si pliteasca datoriile. Dar, inconstient,
spectatorul nu mai este satisfacut de aceste explicatii prea simple si prea evidente. El are
in fata lui ziduri transparente si aude mereu acest cantec de fluier. Willy este pentru el o
fiinta simpatica si buna. Atunci ce se ascunde dupa aceastd nevoie de bani, de reusita, de
afectiune? Nu poate fi decat ceva bun. Linda, sotia sa il iubeste, il adora. De ce? Pentru
nevoia sa de bani?

Cu cat spectatorul este mai atent la desfasurarea actiunii, cu atat spiritul sau se
aprinde, simpatia sa sporeste si el capétd convingerea ca acest trist si mediocru comis-
voiajor nu este un personaj veritabil. Nu este oare, din intdmplare, o masca sub care se



Caietele Bibliotecii UNATC - vol 16/nr 2/2014/ Michael Cehov

ascunde un alt personaj, cel adevarat? Linda, Biff, Happy sunt adevarati, reali; ei nu
ascund pe nimeni altul inlauntrul lor, sunt ceea ce sunt si nu este nimic de descoperit in
spatele personajului lor. La drept vorbind, ar fi bizar si ,nefiresc” ca ei s poatd depasi,
ca Willy, limitele spatiului si timpului. Cici acesta este privilegiul lui Willy: numai el are
dreptul sa fie ,altcineva”, sub aparenta unui comis-voiajor. Si aceasta marca este aceea
care il tortureaza. In curand, ea incepe sa-1 tortureze si pe spectator. Acesta ar vrea sa se
debaraseze, si scape de ,comis-voiajor”. Si iatd, veti intelege ci teama lui Willy provine
din aceeasi dorinta, ca si el cautd sa se elibereze de aceastda mascd, s-o smulga de pe fata,
de pe suflet, de pe intreaga sa fiintd. Dar Willy este orb, nu este nici macar constient de
lupta pe care o duce. Cu cat avanseaza piesa, cu atat masca devine mai transparenta, si
brusc, spectatorul isi da seama ca are in fata lui un ,,Om”, o fiintd umana unica, ce este
inlantuitd, prizoniera induntrul unui ,comis-voiajor”, dincolo de fatada rolului siau social.
Adevirata tragedie devine evidentd. ,Comis-voiajorul” conduce ,Omul” ca pe o
marionetd, il face sa danseze si il duce treptat la pieire. ,Omul”, si nu dublul sau, este
acela care il nelinisteste pe spectator. ,Willy! Trezeste-te! Nu mai acuza fatalitatea!”, striga
spectatorul in sinea lui. ,Acuzd mai curdnd comis-voiajorul care te rapeste tie insusi. EI este
acela care poarta raspunderea pentru soarta ta.” Dar este prea tarziu. Willy abandoneaza
lupta. E noapte. In obscuritate, el isi sapa gridina. Este ultimul strigit de disperare al
»,Omului” care va pieri. Se aude motorul unei masini. Willy va ucide ,Omul” in acelasi
timp cu ,Comis-voiajorul”. Spectacolul s-a terminat. Efectul psihologic produs de
aceastd ultima batalie incepe sa se coacd in sufletul spectatorului. Poate ca isi spune:
,Niciodatd in toata istoria omenirii masca , Comis-voiajorului” n-a fost atit de amenintatoare si
nici atit de periculos de puternica precum in epoca noastra. Daca nu vom fi atenti, daca uitam ca
dincolo de el se afla un ,Om”, el se va dezvolta si ne va inabusi ca un cancer.”

Aceasta tragedie este in acelasi timp tipic americana si universal umana. Este un
avertisment pe care il da autorul tuturor oamenilor prin intermediul creatiei sale. Fara sa
poaté sa-1 enunte, spectatorul a resimtit ideea directoare a piesei si am putea formula
acest sentiment confuz astfel: trebuie sa invatdim a distinge in noi ,Omul” de ,Comis-
voiajor” si sa cautam a-1 elibera pe ,Om”.

, Livada cu visini” ne ofera un alt exemplu cu o idee directoare diferita.

De la inceputul piesei, spectatorul intelege ca personajul principal este insasi
livada cu visini. Conflictul este centrat in jurul vechiului domeniu, despre care se stie cat
este de frumos, vast si chiar celebru, deoarece se spune in piesa cd este mentionat chiar in
Enciclopedie. Dar este un conflict ciudat, in sensul cd nimeni nu apara livada cu visini.
Nu ea este aceea pe care o ataca Lopahin, ci prezenta ei. Familia Ranevski, aceasta
familie degenerata si trandava de burghezi intelectuali, nu stie sd faca nimic altceva decat
sa-si ascunda capul in nisip, ca strutii. Ea opune o rezistentd moale si neindemanatica.
Ania, fiica, planeaza in nori, visdnd la un viitor stralucit. Servitorii si slujbasii de pe
mosie sunt indiferenti sau chiar ostili livezii cu visini. Si totusi, aceasta este mereu
prezenta. Ea continud sa traiascd, expusd la primejdie, si si-si etaleze frumusetea care
inunda scena si sala.

La ea merge in mod firesc toatd simpatia spectatorului. El o iubeste, asa cum
iubesti un frumos moment antic. Ar vrea s-o protejeze, si-i scoatd pe locuitorii ei din
amorteald, sa le scuture indiferenta. Putin cate putin, el is5i da seama cd nu poate face
nimic pentru a impiedica ceea ce presimte. Asisti neputincios la triumful lui Lopahin. i
vin lacrimi in ochi; se simte nesfarsit de nefericit si obosit. Se aude in departare zgomotul
topoarelor taietorilor. Este sfarsitul. Cortina coboara. Publicul pleaca de la teatru tot atat
de impresionat, ca si cum ar fi asistat la moartea unuia dintre personaje. $i intr-adevir
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despre asta e vorba: moartea unui personaj, care, desi neinsufletit, era viu cu intensitate -
livada cu visini infloriti. $i spectatorul ar vrea sa-si exprime reactia astfel: trebuie sa
pastram partea cea mai frumoasa a trecutului, pentru ca si nu cada sub loviturile de
topor ale fortelor raului, care nu se domolesc decat la satisfacerea ambitiilor lor. Oare nu
acesta este super-obiectivul piesei , Livada cu vigini”?

Sa luam al treilea exemplu.

De la ridicarea cortinei asupra primului act al ,Revizorului”, publicul are toate
motivele sd se bucure si si se amuze. El ii vede pe toti acesti functionari marunti,
detestabili, calcand in strachini. Surprinsi si cuprinsi de panica, ei se luptd cu un dusman
imaginar. Aceasta este o luptd a raului contra raului, in care se risipeste mult timp, bani,
viclenie. Fortele binelui nu intrd in actiune decat la sfarsitul piesei, dar chiar de la
inceput, spectatorul stie ca interventia lor este inevitabila si asteaptd cu nerdbdare ca ele
sa mature toatd aceastd mediocritate satisfacuta si nociva, care nu inceteaza si-si dauneze
ei insasi. Cu cat se umfla primarul mai mult in pene in fata falsei sale victorii, cu atat
spectatorul resimte mai mult ideea de dreptate. $i cand, in cele din urma, binele se
manifestd si dintr-o miscare (scrisoarea falsului revizor si sosirea celui adevarat) face sa
se pribuseasci raul, spectatorul triumfa; el se simte incurajat si recunoscitor. In sfarsit
locuitorii oprimati ai acestui mic oras pierdut in mijlocul unei tari imense sunt eliberati.

Dar pentru spectator, orasul nu este decat un simbol, un micro-cosm.

In realitate, intreaga tara este aceea care se zbate in nenumarate fire de paianjen,
tesute de tot felul de primari si administratii. Publicul, a carui constiintd a fost zguduita si
simtul onorii atins, se face ecoul intentiilor autorului: tara trebuie eliberata de tirania
insuportabila a acestor hoarde de mizerabili - mici functionari, care sunt adesea mai
cruzi si mai nemilosi decat cei mari.

La premiera ,Revizorului”, sentimentele publicului au fost, din intadmplare,
admirabil rezumate de reflectia spontana a unui spectator, care a exclamat intr-un
moment de neatentie: , Toata lumea a primit ceea ce a meritat, si eu cel dindi!” Cel care a
vorbit era cel mai mare ,functionar” al tirii, Nicolae I in persoana. In ciuda caracterului
sau rece si crud, tarul a inteles, la fel de bine ca si supusii sdi, care era ideea directoare a
piesei.

In acest spirit, actorul si regizorul pot face apel la un public imaginar, pentru a
descoperi ideea directoare a piesei, cu mult inainte ca publicul adevarat sa asiste la
spectacol.

inca o datd amintim cititorului, cd nu pretindem sa impunem interpretarile pe
care le dam aici ca fiind singurele valabile artistic. Intentia noastrd este numai de a ilustra
metoda noastra si de a nu limita in nici un fel libertatea de interpretare a actorului si a
regizorului. Dimpotriva, se recomanda ca ei sd-si puna in slujba artei lor intregul spirit
inventiv si intreaga originalitate, pe care talentul si intuitia lor artisticd le-o pot inspira.

Dupa ce am definit, fie si aproximativ, ideea directoare a piesei si supra-sarcinile
fiecarui personaj, ne putem apuca de obiectivele secundare. Nici aici nu trebuie sa
incercdm a recurge doar la rationament. Obiectivele s-ar inscrie in spiritul nostru ca o
serie de cuvinte, de titluri reci, incapabile de a ne stimula vointa. Ar fi vorba doar de o
cunoastere intelectuald, si nu de o dorintd. Obiectivul trebuie sa-si aibd obarsia in
individul in totalitatea sa, si nu doar in capul sau. Sufletul, vointa, corpul insusi trebuie
sa fie in intregime , stapanite” de obiectiv.

Incercati si observati ceea ce se petrece in viatd cand aveti o dorintd, un , obiectiv”
care nu poate fi realizat imediat. Ce se petrece in voi in timp ce asteptati imprejurarile
favorabile, care si vi permiti si actionati in conformitate cu dorinta voastra? Intreaga
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voastra fiintd nu actioneaza oare launtric? Din clipa in care obiectivul s-a impus spiritului
vostru, sunteti stapaniti de o anumita activitate interioara.

Imaginati-va, de pilda, ca vreti sa consolati un prieten neorocit, altfel decét prin a-
i spune doar: ,Nu te nelinisti, calmeaza-te!”, si ca aveti nevoie de mai multe zile pentru a
gasi solutia cea mai buna. In tot acest timp, oare, stati inactivi? Nicidecum. Veti observa
ca nu incetati, in sinea voastra, sa consolati persoana in cauza, fie ca e de fatd sau nu. Mai
mult, o ,vedeti” consolata, oricare ar fi indoielile pe care le-ati avea asupra rezultatului
actiunii voastre. Acest lucru este valabil si in teatru. Dacd nu va simtiti ,, posedati” de
obiectivul vostru, puteti fi siguri cd, din cauzid ca ramane ,intelectual”, el nu este
perceput de intreaga voastra fiinta; il ganditi, dar nu-1 doriti. Este o greseald pe care o
comit multi actori. Ei rimén launtric pasivi, pana in momentul in care autorul le permite
sa-si realizeze, in piesd, obiectivul. Daca, de exemplu, obiectivul se dezviluie la pagina 2,
si nu se realizeaza decat la pagina 20, actorul care nu s-a lasat in intregime cuprins de
dorinta de a realiza ceva, va trebui sa astepte pasiv pagina 20. Vedem, de asemenea,
actori mai constiinciosi, care, simtind ca nu-si staipanesc bine obiectivul, isi repeta in sinea
lor: ,vreau sa-I consolez...vreau sa-1 consolez”.

Vom rezuma astfel sfaturile generale pe care le-am dat asupra modalitatii de a
aborda un rol, in stadiul initial al lucrului:

Oricat ati fi de constiinciosi, nu este necesar sa folositi in acelasi timp toate
mijloacele care se afla la dispozitia dumneavoastra. Puteti alege pe acelea care va atrag
mai mult, sau care par sa exercite asupra voastra o actiune mai rapida si mai profunda.
Veti observa repede cid anumite procedee convin mai bine unui rol decat altuia. Alegeti
cu toati libertatea. In cele din urmi, veti termina prin a le experimenta pe toate si veti stii
sa le folositi cu eficientd si cu usurintd. Dar nu cautati sa folositi pentru un singur rol mai
multe procedee decat sunt necesare pentru a obtine maximum de rezultate. Scopul
metodei este, de a va ajuta, si de a va face munca mai agreabild; daca este corect aplicata,
munca nu va deveni niciodata penibild sau descurajantd, pentru cé a juca trebuie sa fie
intotdeauna, pentru actor, o activitate plina de bucurie, si niciodata o obligatie
laborioasa.
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CAPITOLUL XI

CONCLUZIE

Cel care incearca sa formuleze si sa organizeze, dupa o metodd, anumite principii
ale artei dramatice, isi atrage inevitabil aceasta intrebare: , De ce un om civilizat are nevoie
de cultura? De ce un copil inteligent are nevoie sa mearga la scoala?”

Mai este nevoie s repet ca orice artd, inclusiv aceea a actorului, trebuie sa-si aiba
legile ei, scopul si tehnica ei?

Veti auzi adesea riposta unor actori: ,Dar eu am tehnica mea personala!” Ceea ce
inseamna de fapt: ,Am propria mea maniera de interpretare, de aplicare a metodei generale.” S-
a vazut vreodatd un muzician, un arhitect, un pictor, un poet sau orice alt mestesugar,
lucrand potrivit unei ,tehnici personale”, fard sia fi studiat in prealabil legile
fundamentale ale meseriei sale? Numai bazdndu-se pe aceste legi va putea mai tarziu sa-
si elaboreze o tehnicd, ce o sd-i permita sa- si exprime cat mai perfect personalitatea si,
eventual, geniul propriu.

Oricare ar fi talentul natural al actorului, el nu va putea niciodata sa aduca , ceva
mai mult” la arta sa, si nici si lase vreo amintire mai stiruitoare in sufletul publicului,
dacd incepe prin a se inchista in tehnica sa personala. Arta actorului nu poate progresa,
decat daca se bazeaza pe o metoda obiectiva, ancorata in principii fundamentale. Toate
gandurile si insemnarile pe care ni le-au lasat asupra artei lor marii actori ai trecutului, si
care au o valoare de netigaduit, reflectd, de cele mai multe ori, impresii subiective si nu
pot avea pentru noi decat un interes practic limitat. In toate artele, metoda ideala trebuie
sa se prezinte ca un sistem coerent, complet si, inainte de toate, obiectiv.

Actorii care refuza hotarat sa recunoasca orice metoda, sub pretext ca au talent,
sunt poate tocmai cei care au cea mai multa nevoie de ea. Caci talentul, ceea ce se cheama
,inspiratie”, este unul din harurile cele mai capricioase. Actorul care nu se increde decat
in talentul siu, se expune in general la tot felul de dificultati profesionale. i lipseste o
baza stabila. Cea mai mica contrarietate, cea mai micd schimbare de dispozitie sau o
proasta forma fizica 1i pot bloca inspiratia si sa-i faca talentul inoperant. Cea mai buna
garantie impotriva acestui gen de accidente este o tehnicid solidd. Bine asimilatd si
practicata regulat, metoda devine o ,a doua naturd” a actorului si-1 face stipan absolut
asupra tuturor mijloacelor, orice s-ar intAmpla. Tehnica este pentru el un mijloc infailibil
de a-si trezi talentul si de a-1 elibera ori de cAte ori doreste. Este un , Sesam, deschide-te!” al
inspiratiei, formula care permite sa se inlature toate obstacolele psihologice sau fizice.

Inspiratia, atunci cdnd se manifestid, n-are intotdeauna aceeasi putere. Se
intdmpla sd rdmana uneori total ineficace. $i in acest caz, tehnica il poate ajuta pe actor
sa-si dirijeze vointa, sa-si provoace sentimentele si sa-si stdrneasca imaginatia, asa incat
cea mai mica scanteie de inspiratie il va aprinde dintr-o data si va continua sa arda in el
atata timp cat o va dori. 53 ne imaginam cé, dintr-un motiv oarecare, are in ajunul
aparitiei sale in fata publicului impresia cd talentul sau ii scapa. Daca este sigur pe
tehnica sa, nu are de ce sd se teama. Céci odata ce un rol a fost bine pregatit si minutios
lucrat in toate detaliile, in conformitate cu o metoda incercata, actorul il va juca
intotdeauna corect, chiar dacd nu se simte atat de ,inspirat” pe cat ar dori. Va avea
intotdeauna la dispozitie un fel de ,fir conducator” al rolului sau sub forma unui
duplicat, care il va impiedica sa rataceasca la intamplare sau sa recada in sabloane banale
si sd recurgd la efecte teatrale. El va putea avea in orice moment o vedere de ansamblu
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asupra rolului si al tuturor detaliilor si sa treaca fara incidente de la o secventa la alta, de
la un obiectiv la altul, rimanand calm si sigur de el. Stanislavski remarca ca un rol jucat
corect are toate sansele sa faca sa revina inspiratia initiala.

Mai exista un motiv care ar trebui sa-l incite pe actorul de talent sa recunoasca
utilitatea unei tehnici obiective. Exista intotdeauna in artist tendinte negative, adesesa
inconstiente, care ii deviaza cautdrile si la care trebuie si opund mereu insusirile sale
creatoare pozitive. Aceste influente negative pot si fie un complex de inferioritate refulat
(megalomanie), dorinte egocentrice asociate inconstient la tendintele artistice, teama de a
merge pe un drum gresit, teama inconstientd de public (si uneori chiar ura sau dispretul
pentru public), nervozitatea, gelozia sau invidia nemarturisita, influenta persistenta, desi
aparent uitatd, a unor actori de proasta calitate, sau obisnuinta de a critica partenerul.
Aceasta nu este o listd a tuturor , datelor psihologice” care se pot acumula pe parcurs in
subconstientul unui actor si sa-1 influenteze negativ.

Utilizdnd o metoda si o tehnicd obiectiva, actorul va acumula in el un mare
numair de calitati pozitive, care-1 vor elibera si i vor permite si alunge toate influentele
nefaste care se ascund in adancurile subconstientului siu. Ceea ce se numeste in general
,a-{i dezvolta talentul”, nu este adesea altceva decéit a se elibera de influentele care 1l
paralizeaza sau chiar il anihileazad complet pe actor.

Daca e bine inteleasa si bine aplicatd, metoda noastra ii va da actorului obisnuinta
de a gandi profesional in modul sdu de a aprecia atat propria sa munca, cat si pe cea a
altora. Termeni ca ,natural”, ,vorbit”, ,bun”, ,rau”, ,trucat”, expresii generale in genul
,nu face destul” sau ,face prea mult”, ii vor aparea foarte curand insuficiente. Va avea
nevoie de un limbaj mai precis, mai profesional, si va vorbi in curand de Secvente,
Obiective, Atmosferd, Radiatie, Receptivitate, Imaginatie, Corp Imaginar, Centru Imaginar, Ritm
Interior si Exterior, Culminatie, Paliere, Ritm Ondulatoriu, Repetitii Ciclice, Compozitia
Personajelor, Gest Psihologic, Sentiment Colectiv, Intentii, Senzatii etc. Aceasta terminologie
precisa, concretd, va veni nu numai sd inlocuiasca un vocabular vag si insuficient, dar va
da actorului un simt teatral mai acut. Perceptia mai aprofundatd a impresiilor sale il va
face si deosebeascd imediat ceea ce este just de ceea ce este fals si va stii sa-si
imbunitateasca jocul sdu si pe acela al partenerilor sai. Criticile sale vor deveni realmente
obiective si constructive. Simpatiile si antipatiile personale vor inceta de a mai fi
argumentul decisiv in judecitile pe care le emit oamenii de teatru. In sfarsit, actorii se
vor simti liberi pentru a se intr-ajutora, in loc de a-i admira in extaz pe colegii lor sau a-i
critrica cu rautate.

Actorul, si in special actorul de talent, nu trebuie, de asemenea, si neglijeze
faptul cé tehnica propusa ii va face munca (oricat de buni ar fi si fara asta) mai usoara si
mai rapida. Timpul cheltuit pentru a dobandi, a-si insusi metoda este in ultima instanta
un timp castigat. Cand sunt intrebat dacd nu exista un mijloc mai rapid pentru a ajunge
la aceelasi rezultat, raspund cd drumul cel mai scurt este de a face cu seriozitate si
rabdare toate exercitiile metodei pana cdnd aceasta va ajunge pentru actor o ,a doua
natura”.

Exista un mijloc foarte simplu pentru a va ajuta fie de a va stimula vointa, fie,
dimpotrivd, de a va tempera nerabdarea: acesta constd in a va pune in miscare
imaginatia, in conformitate cu una din legile metodei, si de a proiecta in voi o imagine
proprie, asa cum veti fi cAnd veti asimila toate tehnicile si veti dobandi toate aptitudinile
ce trebuie sa decurga din practicarea exercitiilor. Aceasta viziune va lucra in voi fira si va
dati seama si va va duce treptat la rezultatul dorit, cu conditia sd n-o deformati,
proiectand-o prea departe in viitor. Ajutdndu-va in acest mod, dacé o faceti corect, veti
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sfarsi prin a avea sentimentul cé ati cunoscut si ati practicat metoda intotdeauna, dar ca
pur si simplu nu erati constient in trecut, si acum sunteti. Motivele pentru care scopul
urmarit parea atat de indepartat si inaccesibil vor disparea atunci, si activitatea prealabila
a imaginatiei voastre va va face practicarea tehnicii mai usoara si mai rapid asimilabila,
ceea ce se va rasfrange asupra muncii voastre profesionale.

As vrea sa mai dau un argument in favoarea metodei mele.

Pe masura ce veti pune toate principiile ei in practica, veti observa ca ele sunt
destinate sa elibereze treptat intuitia voastra creatoare si sa-i extinda campul de actiune.
Tocmai acesta este felul cum s-a creat metoda, nu pe hartie, ca o ecuatie sau ca o formula
de fizica, ce este apoi verificatd prin aplicarea practica, ci ca un ,catalog” sistematic si
bine ordonat al conditiilor fizice si psihologice cerute de aceasta intuitie creatoare. Scopul
cautarilor mele era, inainte de toate, de a descoperi conditiile susceptibile de a provoca,
aproape fara gres, aceasta scanteie capricioasa si insesizabild care este inspiratia.

De altfel, noi traim intr-o epoca in care toate necesitatile noastre, modul nostru de
viatd, de gandire, tind citre un materialism din ce in ce mai posac, in care comfortul fizic
si standardizarea trec, din nefericire, prea adesea pe primul plan. Omenirea are tendinta
de a uita ca progresul cultural nu se poate realiza decat daca viata, si mai ales arta, este
patrunsa de valori spirituale mult mai pretiose. Ceea ce este material, perceptibil, nu
reprezinta decat o mica parte a ceea ce este mai bun in existenta noastrd, si nu aceasta
este ceea ce va rimane pentru posteritate. Avand grija sa simtim mereu pamantul ferm
sub picioare, nu incetdm de a repeta: , Trebuie sa avem sim¢ practic!” Din teama de a pleca
in aventura cu arta, noi ne infigem tot mai adanc si tot mai rapid in acest pamant la care
tinem atat. Apoi, uneori chiar fara sa ne dam seama, si adesea atunci cand e prea tarziu,
ne plictisim de viata noastra , practicd”; aceasta se transforma in depresiune nervoass,
alergdm la psihiatru, cdutdm panaceul, incercim periodic o evadare in senzatii
superficiale, in exercitii ieftine, in vartejul accelerat al distractiilor si chiar in droguri. Pe
scurt, platim foarte scump refuzul nostru mai mult sau mai putin constient de a
recunoaste necesitatea de a retine in noi un echilibru intre valorile practice, materiale, si
valorile artistice, spirituale. Iar arta este domeniul care sufera cel mai usor si cel mai
profund de pe urma acestui dezechilibru. Nu poti expira aer fara a-l fi inspirat in
prealabil. Nimeni nu poate pretinde sia rdmana exclusiv ,practic”, sub pretext ca se
multumeste de a rdiméane in mod constant lipit de sol si refuza ajutorul acestor valori
imateriale, considerate ,nepractice”, care se afla la obarsia spiritului creator si care
constituie intr-un fel respiratia psihologici a omului.

Dacd ne privim sub acest unghi, oare principiile noastre de educatie artisticd nu
ne furnizeazd tocmai mijlocul de a pastra picioarele solide pe pamant si de a ajunge
totodata la niste valori mai putin efemere? Vor fi suficiente cateva exemple pentru a va
convinge. Luati de pilda Sentimentul Colectiv pe scena. Este aceasta ceva ce puteti atinge,
vedea, auzi? Nu. $i totusi, este una din acele valori nepalpabile pe care un grup de actori
le poate crea si face accesibile pentru public, la fel ca si prezenta actorilor insisi tot atat de
perceptibile ca gesturile, glasurile lor, tot atat de reale ca decorul, formele si culorile. Ce
este Atmosfera, Radiatia, Legile Compozitiei, daca nu acele forte care sunt in acelasi timp
imateriale si perceptibile? Ce da actorului darul de a improviza, de a aprecia maniera in
care joacd, mai mult decat ceea ce joaca? Care este aceastd fortd extra-senzoriala pe care o
provoacad in el si o utilizeaza constient cand joaci, pe care se poate baza pentru a realiza
corect Obiectivele Personajului, datorita cireia el ajunge sd-ncarneze pe scend prezenta sa
psihologicd, aceastd prezentd pretioasa si indiscutabild, care nu s-ar putea manifesta cu
mai multa tarie cu nici un alt mijloc material?
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S-ar putea incd prelungi aceasta listd recapitulandu-ne munca. Care este acel
curent de fantezie artistici ce trece prin actor in faza imaginarii personajului, care
precede construirea sa fizica? Ce este ceea care provoaca insusiri ca Dezinvoltura, Simgul
Formei, al Frumosului, al Unitdtii? Ce este aceea care conduce ,jocurile” Corpului si
Centrului Imaginar? Ce este aceea care vizeaza cdutarea contrastelor, care confera rolului
si intregii piese relieful si coloritul sau? Ce este aceea Gestul Psihologic, acel prieten, acel
sfatuitor, sau, daca preferati, acest ,regizor invizibil”, care nu pariseste niciodatd actorul,
care-l urmeaza si-1 inspird permanent? Oare spectatorul nu simte cu adevarat, fara a le
putea defini, prezenta tuturor acestor forte invizibile, atunci cand actorul a reusit sa le
dea viata?

Nu existd nici un singur exercitiu in aceastd metoda care sia nu urmadreasca in
acelasi timp doua obiective: de a da actorului o baza materiald solida si sd creeze in el un
echilibru intre elementele tangibile si elementele intangibile, o buna ,respiratie”
psihologica si sa sustraga astfel arta banalitatii si sufocarii.

Dupa céte stiu, nu existd in intreaga istorie a teatrului decéat o singurd metoda
care sa fi fost conceputd in mod special pentru actor. Este vorba de aceea pe care a
elaborat-o Konstantin Stanislavski (si care, din pacate, este in general prost inteleasa si
prost aplicatd). Aceasta carte incearca sa fie o noua contributie la imbogatirea teatrului,
permitand actorilor si se perfectioneze. Este o tentativa modesta, dar pe care o consider
importanta si la care tineam foarte mult, pentru a pune la dispozitie oamenilor de teatru
o seamd de idei si experiente, organizate intr-un sistem coerent si destinate sa introduca
in munca noastra profesionald mai multd metoda si mai multa inspiratie. Stanislavski
insusi imi spunea: ,Organizeaza-ti si noteaza-ti ideile asupra tehnicii jocului dramatic. Este
datoria dumitale si a tuturor celor care iubesc teatrul si se intereseaza de viitorul sau”. Ma simt
obligat sd transmit acest mesaj tuturor colegilor mei, cu speranta ca intr-o zi, unii dintre
ei vor vrea si ei, la rdandul lor, cu curaj si modestie, si-si impartaseasca ideile si
descoperirile in cercetarea legilor si principiilor obiective capabile sd aduca noi progrese
in tehnica meseriei noastre.



Caietele Bibliotecii UNATC - vol 16/nr 2/2014/ Michael Cehov

CAPITOLUL XII

CATEVA TEME DE IMPROVIZATIE

Veti gasi in acest capitol un numar de schite, povestiri, situatii si anecdote
diverse, care trebuie sd-i permitd actorului sau regizorului, sa-si verifice cunostintele
asupra metodei si de a o pune in practica in diferite stadii ale dezvoltarii lor. Aceste
exemple pot servi de asemenea ca exercitii pentru exploatarea Atmosferei, Obiectivelor,
Compozitiei Personajelor, Intentiilor sau altor puncte ale metodei.

Ele nu sunt intotdeauna foarte originale, si nici nu au nevoie sa fie. Puteti foarte
bine sa alegeti orice tema existenta si sa o adaptati nevoilor voastre, sau sa inventati totul
de la un capat la altul. Este de la sine inteles ca ele nu sunt destinate sa fie prezentate in
public, in afard de cazul in care este vorba de o demonstratie a eficacitatii metodei sau a
progreselor realizate de studenti.

Numarul personajelor din fiecare improvizatie va depinde, evident, de marimea
grupului care participa la exercitii.

In sfarsit, in toate aceste exercitii recomand inci o dati si se evite orice cuvant de
prisos.

1. HOTII:

Intr-o regiune pustie, nu departe de graniti, se afli un han cu aspect saricicios.
Este iarnd. Noaptea e rece si sufld un vant inghetat. Inciaperea hanului, prost luminat3,
este toatd afumata si in dezordine. Dusmeaua este plina de muguri de tigéri si gunoaie, si
pe masa lunga de lemn se vad resturi de mancare.

Barbati si femei de diferite varste sunt raspanditi prin incapere. Cei mai multi au
un aspect tot atat de sinistru si de neprimitor ca si decorul. Unii sunt intinsi lenesi pe
banci, altii umbla de colo panai colo, altii joaca carti, altii se incaiera din motive lipsite de
insemnatate, disputele lor incetand tot atat de brusc cum au inceput, altii, in sfarsit,
fredoneaza sau fluiera printre dinti ca sa-si omoare timpul.

Cu toate acestea, se simte ci toti sunt linistiti, ca asteaptd ceva. Din timp in timp,
cate unul dintre ei arunca o privire furisa pe fereastra sau, dupa ce face semn celorlalti sa
tacd, intredeschide usor o usa si asculta.

Atmosfera este din ce in ce mai incordatd. Oamenii pe care tocmai i-am descris
sunt intr-adevir o banda de hoti apartinand unui gang international. Sunt specializati in
jefuirea unor negustori bogati, care transporta marfuri pretioase de la un capit la altul al
frontierei. Au fost avertizati de posibilitatea unei lovituri insemnate in seara aceasta. Un
grup de negustori trebuie sa treacd frontiera si, datoritd timpului urat si a departarii de
orice centru locuit, este mai mult decat posibil ca ei sa fie obligati s caute refugiu pe
timpul noptii in hanul cu pricina.

Deodatd, seful bandei, care are o infatisare mai putin sinistra decat ceilalti, scoate
un fluierat lung. Imediat toata lumea incremeneste si ciuleste urechile, in timp ce el se
duce la usd pentru a se asigura cd cei care se apropie sunt intr-adevar negustorii.

La semnalul siu totul se va transforma ca prin farmec. Gunoaiele sunt maturate
pe data si aruncate in cos, masa curatata si acoperita cu o fatd de masa curata, mobilele
sunt puse la locul lor, totul este in ordine; se aprind luméanari, una este pusa la fereastra
pentru a da un aspect primitor casei; in cimin arde vesel focul. Oamenii trag peste ei in
graba costumele obisnuite ale taranilor din aceasta regiune; femeile se piaptand, se pun in
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ordine, arunci saluri cochete peste umerii goi. Cea mai in varstd se aseaza in fotoliul
rulant, ldnga camin, si isi pune o coverturd peste picioare. Pentru a completa tabloul,
seful, care poartd acum ochelari negri si o caschetd, scoate o biblie enorma, pe care o
pune in capul mesei.

Se aud in curand voci care se apropi, si trei oameni dintre cei din banda, care au
infatisarea mai putin respingatoare, sunt trimisi in intdmpinarea calatorilor. Ceilalti
pregatesc, in tacere si cu aspectul cel mai natural cu putinta, cina familiala.

Cei trei emisari revin, introducand un grup de negustori greu incarcati si
infofoliti in haine pline de zdpada. Par inghetati. Fetele cele mai atragatoare inainteaza
spre ei si 1i ajutd si se elibereze de mantalele lor grele, in timp ce cei trei ghizi atenti au
grija de bagaje si de baloturile cu marfa.

Dupa aceea, seful, care este cel mai in varsta, vine sa le ureze bun-sosit noilor
veniti si 1i invita sa ia loc la masa. Desi nu este decat un hangiu sirman cu o sotie infirma,
are destuld mancare si bautura pentru toata lumea, le spune el, si ii roaga sa binevoiasca
sd Impartd cu ei cina.

Oaspetii sunt foarte multumiti sa se poata aseza si incalzi. Se aduc mancarurile si
sticlele, fara a uita o farfurie pentru biata batrana ,paralizata”.

Dar inainte de a incepe sd manance, ,capul familiei” deschide cu respect biblia si
citeste cateva versete.

Calatorii incep apoi sd manance. Fetele le servesc de baut, alergand sa aduca alte
ulcele cu vin, atunci cand cele de pe masa s-au golit. Atata solicitudine incepe sa para
suspecta negustorilor. Ei observa ca vinul care li se serveste nu vine din aceleasi sticle din
care beau gazdele lor, si dupa efectul fulgerator pe care il are asupra lor, se ghiceste cd au
fost drogati.

Lent, imperceptibil, atmosfera pioasa, calda, amicald de la inceput se trasforma in
jovialitate, in veselie deschisa, si trece rapid in dezlantuire. Negustorii, care par si fie tot
mai imbatati, devin indrazneti cu fetele care i servesc, si barbatii incurajeaza in mod
curios aceste indrazneli. Fetele 1i provoaca si fiecare cauta sa flirteze cu acela care se pare
cd o place. Putin cate putin barbatii din banda se retrag sau aratd ca si cum s-ar
dezinteresa de ceea ce se petrece in jurul lor. Unul dintre ei totusi scoate un acordeon si
incepe si cante cateva melodii, pentru a inteti atmosfera. Intr-o clipiti, totul se
transforma: cuplurile se dezlantuite, se cantd, se danseaza, fetele ii fac pe partenerii lor sa
se invarteascd intr-un vartej dracesc. Scopul lor este, evident, de a-i abrutiza, de a-i
zapaci complet, ceea ce si reusesc. Este o veritabild orgie. Cand barbatii par si se
prabuseasci, fetele li se arunca de gat si vor sa-i facd sa bea mai mult. Negustorii, care se
prefac ca se lasa dusi, varsa abil paharele lor, asa cum o facusera deja la masa, pentru a
arunca vinul drogat care li se servea. Apoi, cum se asteptau ceilalti, ei se prabusesc intr-
un somn greu, sau se mai impleticesc nauciti in jurul incaperii. Acordeonul canta tot mai
incet.

Indata ce negustorii par sa fie cu totul inconstienti, seful scoate un fluierat.
Imediat toti membrii bandei, inclusiv ,infirma”, din fotoliul ei rulant, trec la actiune. Cu
gesturi prudente si experte, ei exploreaza cu indemanare buzunarele negustorilor si scot
de acolo portofelele, ceasurile, bijuteriile; perchezitioneazi bagajele si baloturile cu marfa
si scot obiectele de valoare. Prada este adusi sefului, care o indeasi intr-un sac.

Dar deodata se aude un fluierat cu totul diferit de cele precedente, mai strident,
mai autoritar, aseminitor cu cel al unui semnal de politie. Banditii tresar. Intr-o clip3,
negustorii sunt pe picioare si cu iuteala fulgerului fiecare se arunca asupra hotului, care
se afla in imediata sa apropiere. Urmeaza o bataie violentd; scaune, farfurii, sticle zboara
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prin aer... in cele din urma, hotii sunt facuti inofensivi, li se pun catusele, in timp ce
femeile speriate se ingramadesc intr-un colt.

Atunci cel mai mic dintre negustori deschide usa si lanseaza un fluierat strident
in noapte. Un motor de camion ii raspunde in departare si se aude masina apropiindu-
se. Falsul negustor se intoarce catre vinovati si le declara ca sunt in stare de arest, apoi ii
scoate afara.

Camionul s-a oprit in fata portii. Se aude sunetul motorului in timp ce politistii-
negustori revin sa-si ia imbracdmintea si bagajele. Cel mai mic iese ultimul, dupa ce a
scos de sub masa sacul cu prada, pe care seful bandei l-a ascuns acolo.

Peste putin se aude ambreiajul motorului, si camionul se pune in miscare.
Zgomotul se departeazd, nu mai raiméne in linistea din jur decat mica incapere a hanului,
goald, a carei dezordine poarta amprenta dramei care tocmai s-a consumat. Atmosfera
acestei drame mai persista inca cateva clipe, dupa care coboara cortina.

2. SALA DE OPERATIE:

Suntem intr-un spital. Este ora trei dimineata.

in ajun, un important om de stat strdin, in vizita in tara, a fost victima unui
accident de automobil in timp ce revenea de la o mare receptie datd in onoarea sa.

Ceea ce medicii luasera la inceput drept o ranire usoara la cap, s-a dovedit in
curand, in cursul noptii, o grava fracturd de craniu. Suita omului de stat si membrii
guvernului care l-au invitat sunt extrem de ingrijorati. In cateva ore, lumea intreagi va
afla vestea. Popoarele celor doua tari isi vor manifesta uimirea si emotia. Cel mai celebru
chirurg neurolog a fost anuntat si ranitul a fost transportat rapid la spital.

Improvizatia incepe in momentul in care sala de operatie este inca cufundata in
obscuritate. O tandra infirmiera intra si aprinde lumina. Medicul sef al spitalului soseste
in urma ei, urmat de mai multe infirmiere, cirora le cere sa pregateasca totul pentru
interventie. Apoi intrd succesiv radiologul, anestezistul, mai multi specialisti care se
afereaza febril in jurul instrumentarului cu gesturi de o precizie profesionala.

Atmosfera este grea, de neliniste. Reputatia spitalului si viitorul relatiilor intre
cele douad tari sunt in joc. Fiecare este constient de raspunderea sa.

In curand intria marele chirurg. El examineaza fisa bolnavului, radiografiile, pe
care i le prezinta asistentului sdu, verifica instrumentele si inspecteaza rapid personalul,
apoi da instructiuni. Infirmierele il ajuta, pe el si pe diversii specialisti, care il asista, sa se
spele pe maini si sa-si puna bluzele lor albe.

Cand totul este gata, este adus ranitul pe carucior (este preferabil ca acesta sa
ramand un personaj fictiv) si este depus pe masa de operatie. Se face anestezia si se
pregateste transfuzia sangvina.

In aceastid atmosfera incordata incepe in sfarsit operatia. Chirurgul si cei doi
asistenti sunt aplecati deasupra capului pacientului. Totul se petrece in tacere; ordinele
se dau prin semne.

Dar in timpul operatiei se declara o criza. Anestezistul il previne pe chirurg ca
pulsul pacientului se incetineste periculos si ca respiratia ii devine sacadata si dificila.
Totul indica faptul ca operatul este pe cale si decline rapid. Atmosfera este incordata la
extrem.

Chirurgul trebuie si ia o masurd imediatd. Hotardste sa injecteze rdnitului un
preparat care il va ajuta s suporte operatia pana la sfarsit, dar care riscd de asemenea sa
provoace tulburari cardiace, pe care bolnavul, in starea sa actuald, nu le va putea



Caietele Bibliotecii UNATC - vol 16/nr 2/2014/ Michael Cehov

suporta. Nu sunt decat cincizeci de sanse din cincizeci pentru ca totul sa se petreaca cu
bine. Chirurgul ordona sa se faca injectia.

Operatia continud. Peste un moment, anestezistul, asupra caruia se concentreaza
intreaga atentie, anuntd ca pulsul incepe sa bata mai sensibil si ca respiratia devine mai
regulata. Pacientul invinge si suportd socul. Atmosfera se destinde putin.

In sfarsit, operatia este terminata si reusita.

Pacientul este scos din sald pe carucior. Asistentii si infirmierele il felicita pe
chirurg pentru indrazneala si indemanarea sa. Intr-o atmosfera de multumire generala si
de usurare, infirmierele ii ajutd pe medici sa-si scoatd bluzele albe si sa se spele.

In momentul cand sunt gata si pariseasci sala de operatie, cativa medici
zabovesc pentru a exprima marelui patron admiratia lor si pentru a-si lua ramas bun de
la confratii lor. Intre timp infirmierele fac ordine in sala de operatie si ies una dupa alta
pe masura ce si-au terminat treaba.

Nu mai raman decat chirurgul si tAndra infirmiera. Ea il ajutd sa-si puna pardesiul
si 1l conduce pana la usa. Ea arunca o ultima privire satisfacuta acestei sili unde s-a
consumat unul din marile momente ale carierei sale. Tanara infirmiera stinge lumina si
cortina se lasd, asa cum s-a ridicat, peste o sald cufundata in obscuritate.

3.0 DRAMA LA CIRC:

Ne aflam langa cupola unui mare circ de reputatie internationald. Artistii acestui
circ lucreaza impreuna de atdtia ani, incat se considera ca o mare familie, impartasind
bucuriile si succesele institutiei. In spatele marii cupole, sunt aliniate o serie de mici
corturi, care servesc drept cabine pentru artisti. Este tocmai un antract. Unii se odihnesc,
altii se pregitesc pentru partea a doua a spectacolului. Clownul si sotia sa se afla la
intrarea cortului lor; el o ajuta sa-si puna costumul de célareatd. Asezat pe o banca langa
cortul vecin, Prezentatorul fumeaza o tigara, in timp ce, aldturi de el, seducatorul
Trapezist isi leaga sireturile ghetelor lui speciale si verifica buna lor functionare. Intr-un
alt cort, niste acrobati fac exercitii. Ici si colo se desfdasoara alte scene tipice ale vietii de
circ. Totusi nu se vad animale si nici imblanzitori. Acestia se afla intr-un alt colt. Oamenii
discuta intre ei. Se rdde de pesimismul legendar al Prezentatorului, se exprima bucuria
pentru succesul spectacolului, pentru afluenta publicului din acest oras, etc. Atmosfera
este amicald, domneste stima reciproca si intelegerea, ca intr-o familie unita si prospera.

Odata scena bine stabilitid, Prezentatorul isi consultd ceasul si anuntd ca este
timpul pentru inceperea partii a doua a spectacolului. El iese si in curdnd se aude
fluieratul lui urmat de primele masuri ale orchestrei. Mai multi artisti, carora le vine
randul si intre in scend, se grdbesc catre arena. Dupa ce-si termina numarul, revin de
unde au plecat. Este o miscare neintrerupta si familiara tuturor de intrari si iesiri.

Clownul, Calareata si Trapezistul raméan singuri in scena, asteptandu-si randul.
Trapezistul pare s aiba greutati cu incaltamintea luis desface sireturile, le leagad din nou, le
verifica febril, pe masura ce i se apropie randul. Este inca pe cale de a le reajusta, cand isi
aude numele rostit pe arend, ceea ce i mareste si mai mult enervarea. Abia a reusit sa fie
gata, cand prezentatorul soseste furios in fuga, pentru a-1 aduce in scena. Acesta face
semn orchestrei sa reia introducerea noului numar, si trapezistul isi face intrarea pe pista.
Obisnuitul du-te/vino al culiselor de circ continua. Clownul si Caldreata merg din timp
in timp la ceilalti, ca sa-i ajute si-si schimbe costumele. Deodati se aude un urlet strident
dinspre arend, urmat imediat de un strigat lung al multimii. Toti artistii incremenesc.
Strigatul multimii nu lasd nici o indoiala: s-a produs un accident, acest flagel atat de
temut al oamenilor de circ. In ticerea care urmeazi se reped cu totii, parca impinsi de un
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resort, spre intrarea in arend, pentru a incerca si vada ce s-a intdmplat. Apoi incet,
grupul adunat la intrare se da in laturi pentru a-l lasa sa treaca pe Prezentator, urmat de
doi baieti de pistad care il poartd pe Trapezist si il depun langa cortul sau.

Se produce atunci un incident neasteptat: cu un strigit de groaza, Calireata se
detaseaza de grup si se arunca hohotind la Trapezist, ii ia capul in maini, il leagana, ii
acopera fata palida cu sarutari.

Situatia este clara. Martorii, surprinsi de aceasta revelatie, sunt la inceput socati
de reactia necontrolatd a femeii, apoi jenati pentru sotul ei. Niciodata viata circului nu a
cunoscut un asemenea scandal. Clanul nu stie ce sa faca, ramane mut de stupoare in fata
acestei descoperiri.

Ceilalti raiman un moment plantati acolo, ca paralizati de jend, cu ochii fixati
asupra Clownului. Ei se intreabd din priviri unii pe altii ca sd-si confirme impresiile.
Numai Prezentatorul are prezenta de spirit de a-i trimite inapoi la munca si de a-i ruga
sa-si continue spectacolul. Spune ca un medic a fost anuntat si va sosi dintr-o clipa in
alta.

Artistii se raspandesc si-si reiau atitudinile si ocupatiile de la inceput, incercand
intr-un mod politicos sd ignore scena penibild, care se desfisoara alituri de ei: femeia
inspaimantata in fata amantului, si Clownul imobil, cu privirea atintitad asupa celor doi
vinovati.

Medicul soseste si da la o parte femeia inlacrimata, apoi incepe sé-1 examineze pe
ranit. In acel moment, Prezentatorul, impins de o inspiratie subiti, trimite Clownul pe
pista, cerandu-i sa reia publicul in mana, facandu-i sa rada putin. les impreuna si, peste
putin, il auzim pe Prezentator anuntand numarul Clownului.

In timp ce Clownul amuzi publicul, medicul isi continui examenul. Nu
descopera leziuni grave si incepe si-l reanime pe accidentat, facandu-i o injectie.
Trapezistul da semne de viata si, treptat, se trezeste din lesin, in timp ce Calareata isi vine
in fire §i cauta sa se stapaneasca.

Cand Clownul revine, Trapezistul std langd medic, care il asigura ca nu este nimic
grav si il felicita pentru sansa miraculoasa pe care a avut-o de a nu-si fi fracturat nimic.
Dupa ce ii prescrie cateva zile de odihna, medicul iese, ldsand pe cei trei intre ei.

Ceilalti artisti intra si ies la o oarecare distanta. Ei evitd sa treacd pe acolo, si cei
care nu au de prezentat un numadr, se retrag in cortul lor si trag perdeaua. Trapezistul,
nestiind ce s-a petrecut in timp ce era lesinat, se mira de indiferenta si raceala lor dupa un
accident care ar fi putut sa-1 coste viata. Este contrariat de atmosfera bizara ce domneste
in jurul sau, de nervozitatea tematoare a Calaretei si de ticerea Clownului.

Dar cortina nu cade incd, grupul de improvizatie va trebui si gdseasca o
concluzie satisfacatoare acestei scene. Cum poate sau cum trebuie sa se termine totul
pentru a nu cddea in banalitate sau in melodrama?

4. 0 DUPA-AMIAZA DE DUMINICA:

Scena se petrece intr-o familie mic-burgheza, intr-un mic oras din sudul Frantei,
una din acele familii prolifice, care cuprinde un intreg clan de unchi, matusi, veri si rude
prin alianta.

Este una din acele duminici dupa-amiaza de vara in care domneste plictiseala.
Caldura este inabusitoare. Fiecare se taraste si incearca sa-si omoare timpul, fara ca sa
sufere prea mult in costumul siu greoi si rigid de duminica.

Barbatii ar fi vrut si faca o siesta afard, sub arbori, sau sa stea de vorba in jurul
unei sticle in racoarea pivnitei, dacd n-ar fi fost obligati sd raimana cu femeile, iar acestea
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ar fi vrut, desigur, sa se faca comode, in rochii de casa, in penumbra budoarului lor; dar
din nefericire, familia asteapta vizita rituald a domnului Pichaud, batranul farmacist,
vizitd care nu ar fi putut sa fie amanata fara suparare. Dar toata lumea stie ce om plicticos
este.

Se-aude scartaitul portii, si cineva observa cd domnul Pichaud soseste mai
devreme decat de obicei. Poate va pleca mai devreme, observa altul.

Dar in loc de domnul Pichaud, este introdus domnul Labatte. Mirarea creste si
mai mult, cand se-ntelege ci vizita domnului Labatte nu este pur conventionali. Intr-
adevir, notarul, care este un vechi prieten al familiei, tine sub brat legendara sa servieta
de piele.

Dar domnul Labatte este viclean. Incepe prin a vorbi despre ploaie, si, vreme
buns, ii si lasa pe ceilalti un timp destul de indelungat, sa-si puna intrebari cu privire la
obiectul acestei vizite neobisnuite intr-o duminica, pe o caldura ca asta. Se-amuza sa le
reaminteasca ca a fost intotdeauna un foarte bun prieten al familiei si ii lasd sd inteleaga
cd va deveni in curadnd cel mai mare binefacator al ei.

Arzand de curiozitate, familia il implora si vina la subiect. Notarul se lasa rugat,
tinAndu-si mereu auditoriul cu risuflarea taiata.

Apoi vine marele moment. Isi amintesc ei oare de acest proscris al familiei, Pierre
Louis, acest vir departat, rimas celibatar, pe care intreaga familie 1-a renegat? Reactiile
sunt amestecate: unii se-ncruntd, altii fac o grimasd, se bosumfld, fac o mina
neincrezatoare, stramba din nas dispretuitor. Toti sunt vizibil deceptionati.

Domnul Labatte 1i roaga sa fie caritabili si si se arate indulgenti, daca nu pentru
cei ce sunt in viata, cel putin pentru cei ce-au murit, si mai ales pentru varul celibatar
care s-a pociit de greselile sale. Intr-adevir, n-a intors el oare spatele numerosilor sai
copii nelegitimi, pentru a-si lasa intreaga avere - mai bine de-un milion - ...cui? Dar
bineinteles! Sigur ca da! Chiar acestei familii, cireia domnul Labatte a venit si-i anunte
vestea.

Toti raman muti de uimire. Unii deschid gura, dar isi inghit cuvintele, incearca sa-
si ascunda bucuria si sa salveze aparentele, pastrand demnitatea potrivita unei familii
indoliate.

Dar lucrul este peste puterile lor. Incapabili sa refuleze mai multd vreme
sentimentele lor adevirate, incep sa-si piarda minele de circumstanta.

In curand, isi arunci cu totii masca si lasa sa explodeze buna lor dispozitie. Pentru
a sarbatori vestea cea buni, tatdl merge sa caute in pivnita o sticla din cel mai bun coniac
al sau, tinut pentru ocazii mari, in timp ce femeile aduc prajituri.

Dar chiar in momentul cand sare dopul, se aude un ciocénit in usa. Mai multe
lovituri lente si regulate. Doamne! Trebuie si fie domnul Pichaud, batranul farmacist. Au
uitat cu totul de el. Va fi imposibil sa scape de acest pisilog, care nu va mai inceta cu
palavrageala!

Imediat, tatdl sare la usa si face semne celorlalti. In mare taini, sticla dispare,
prajiturile sunt ascunse, paharele inlaturate, hartiile notarului reintroduse in serviets,
care este ascunsa sub canapea. Cand salonul si-a reluat aparenta pasnica a unei dupa-
amieze duminicale obisnuite, se da drumul vizitatorului.

Odata schimbate saluturile de rigoare, familia nu gaseste mare lucru sa-i spuna
batranului farmacist; dar acesta se descurca foarte bine singur. Tine discursuri despre
cildura, despre medicamentele moderne, care detroneaza nobila artd a spiterului. Se
plange de durerile sale si trece in revista ultimele boli din oras. In timpul acestui
monolog interminabil, auditoriul sau trece prin chinurile Iadului si nu se gandeste decat
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la mica sarbatoare intrerupta. Se poate citi nerabdarea pe toate fetele. Peste putin timp,
cate unii se prefac cd dormiteaza, altii, foarte politicosi, duc conversatii particulare, iar
doua dintre femei, apucate de un rs nebun, ies din camera.

Pana la urma, domnul Pichaud lasa sa se inteleaga cd nu este chiar atat de prost
pentru a nu observa ca in aer pluteste ceva anormal, cid simte cd este de prisos si ca
ceilalti cauta sd ascunda ceva. Dar cum nimeni nu pare sa-i inteleaga remarcile si sa se
ocupe de el, si nici nu se manifesta intentia de a se aduce bauturile racoritoare, el termina
prin a gasi o scuza si a se retrage.

Abia dupa ce au auzit portita inchizdndu-se in urma lui, intreaga adunare incepe
si se dezghete. Intr-o clipita paharele si prijiturile reapar, sticla de coniac iese din
ascunzatoarea ei, insotita de alte sticle. Se ciocneste in sanatatea unora si a altora, pentru
boala care i-a venit de hac bietului var Pierre Louis, ducandu-1 intr-o lume mai buna... Se
ciocneste pentru mica avere pe care o asteapta familia, iar domnul Labatte bea pentru
onorariile sale. Toate pretextele sunt bune pentru a bea si a ciocni in aceasta explozie de
bucurie.

Tnainte de ciderea cortinei, familia hotaraste si plece la Paris, pentru a incepe si
cheltuiasca banii mosteniti, inainte sa apara un alt mostenitor.

5. SCENA PE MARE:

De doui zile, furtuna bantuie cu o extrema violentd. Nu se mai stie nimic de
patru barci de pescuit, plecate de mai bine de o sidptamana si care in mod normal
trebuiau sa se intoarca.

Intr-un mic port de pescari sunt adunate la marginea debarcaderului familiile
celor plecati si locuitorii satului, scrutdnd nelinistiti orizontul sub rafalele ploii, pandind
cel mai mic semn de intoarcere.

Atmosfera incordatd de neliniste raimane impregnata de speranta si de aceasta
rabdare stoicd, generata de o lungi traditie pe mare.

Peste un timp, cineva pare sa distinga un obiect foarte departe la orizont, care ar
putea fi o barcd, poate doud, luptand impotriva furtunii si a valurilor uriase. Binoclurile
permit sa se distingd intr-adevir o singura barc, al carui catarg rupt da impresia ca exista
un al doilea alaturi de el.

Nu se poate vedea inca despre ce barca este vorba, dar, pe masura ce se apropie,
se observd ca pe punte sunt comasati mai multi oameni decat numara in general un
echipaj. Pentru cei de pe mal, acesata nu poate si insemne decat un singur lucru:
celelalte barci s-au scufunda, si aceasta a salvat o parte din echipaje.

Dar care sunt barcile disparute? $i care dintre oameni au fost salvati? Cei mai
curajosi pun salupele pe apa, pentru a merge in intdimpinarea barcii in dificultate si a-i
ajuta pe oamenii epuizati s revind in port. Asteptarea devine insuportabila.

Pe masura ce micile barci revin, debarcand pe plaja pe supravietuitori, se observa
cd lipsesc oameni si se intelege repede care sunt familiile incercate. Se petrec scene
penibile: o fetitd, crezand ca-si recunoaste tatdl, aleargd spre un om, apoi se retrage,
observandu-si greseala.

Se simt diferente psihologice foarte precise intre comportarea celor ce i-au regasit
pe ai lor, si ai celor care si i-au pierdut. Primii nu indraznesc sa-si manifeste prea deschis
bucuria in prezenta familiilor incercate, iar acestea, in ciuda durerii lor, nu pot fi egoiste
intr-atat, incat sa se inchida la fericirea altora.

Ce se intampla dupa aceea? Cei ce i-au pierdut pe-ai lor vor pleca singuri, sau se
vor regrupa? Cum va reactiona fiecare familie?
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6. UN CAZ DE CONSTIINTA

Intr-o intinsi regiune agricola, doctorul Strake este singurul medic pe o raza de
300 de kilometri.

Dar de cateva zile, el si-a intrerupt vizitele, pentru a ingriji la el acasa pe singurul
sau copil, o fetita suferindd de o grava boald infectioasd. Nu are decat o singura dorinta:
sa nu-l1 cheme nimeni din afara.

El, sotia si o infirmiera se schimba mereu la capataiul fetitei, facand tot ce este
medical si omeneste posibil pentru a o salva. Momentul este hotarator. Viata copilului nu
tine decat de un fir, si un moment de neatentie i-ar putea fi fatal. Doctorul, desi foarte
obosit, preferd sa vegheze el insusi, pentru a fi sigur ca nu se va comite nici o greseala.

Din nefericire, lucrul de care se temea doctorul se intampla. Domnul Blohm, de la
ferma cea mai apropiatd, vine sa-l1 caute de urgentd. Sotia sa tocmai a facut o crizd de
inima.

Doamna Starke nu vrea si-1 lase pe sotul ei sa plece. Doctorul incearca sa-i explice
fermierului ca nu poate iesi pe moment. De o parte si de alta se pune o dureroasa
problema de constiinta: dacd medicul isi paraseste copilul... Iar daca doamna Blohm
ramane fara ingrijiri? Cei doi barbati se inteleg.

Cum veti iesi din aceastd situatie fira a juca mania, agresivitatea sau
amaraciunea?

7. INCEPUTURILE UNUI TANAR REALIZATOR

Julian Wells este un foarte tandr regizor, extrem de sincer, inca neintinat de
meserie. Entuziasmul sidu, dragostea de munci, i-au adus un succes rapid, si foarte
curand a fost absorbit de Hollywood.

Il gasim in plin turnaj intr-un studio, repetand cu actorii prima mare scend a
primului sau lung-metraj. Dinamismul sdu este molipsitor. El incurajeaza pe toatd lumea,
este atent de la cel mai neinsemnat dintre figuranti, la ultimul masinist etc. Studioul este
ca o casa de bunad dispozitie si gentilete, in care toatd lumea lucreaza cu bucurie.

Actorii repeta scena cu entuziasm. La sfarsit, totul este perfect: o adevarata
fericire.

Se pregateste filmarea intr-un climat de veritabila inspiratie. Pasiunea care emana
din tanarul realizator pare si-i patrunda pe toti. In sfarsit, scena este filmati. Totul a fost
atat de perfect, atat de stralucit, incat nu mai trebuie reluata.

Cand regizorul strigd ,Stop!”, intervine un scurt moment de neliniste
intrebatoare, apoi toatd lumea pe platou isi manifesta bucuria. Femeile se duc sa-1 sarute,
este felicitat, toti se felicitd intre ei. Niciodatd in istoria cinematografului n-a fost filmata
o scend atdt de magnificd. Si pentru a incununa totul, se aud aplauze dintr-un colt
intunecat al studioului.

Toatd lumea se intoarce, si atunci apre din umbra produciatorul si unul din acolitii
sai, care au observat filmarea, ascunsi in coltul lor. Este excelent, magnific, foarte bun,
exclama producatorul, aprobat de asistentul sau. Numai ca...

Si iatd-1 cd propune modificari, sfatuieste sia se aduca schimbiari ici si colo. ,E o
simpla sugestie ceea ce va spun acum.” lar asistentul nu inceteaza sa aprobe din cap.

Treptat, ambianta scade. Pe masura ce producatorul, analizand toate detaliile,
demoleaza incetul cu incetul intreaga scend, toatd aceastdi muncd minunatd, moralul
regizorului, al actorilor, chiar al tehnicienilor scade.
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Realizatorul nu este de acord cu sugestiile producatorului. Jignit de a fi umilit in
fata interpretilor sai, el rezista, incearcd si-si apere conceptia scenei si interpretarile
actorilor, mania sa se dezlantuie. Jenati, actorii se retrag unul dupa altul, ca si cum ar fi
stiut dinainte ca riposta este inutild, im sfarsit, nu ramane pe platoul studioului decat
regizorul, in fata producitorului si a asistentului acestuia. Producitorul ii da un
ultimatum: sau va refilma scena asa cum i-a fost cerutd, sau va fi inlocuit.

Rdmas singur, tandrul regizor, cu inima rinitdi de acest botez al focului la
Hollywood, mediteaza, ca multi altii inaintea lui, la vicisitudinile meseriei sale.

8. BATRANUL CLOWN

Tortolino este un batran clown celebru. Propria sa fiica gaseste, cd nu exista
cineva mai nostim decat el. $i Sasso, protejatul sidu, pe care l-a invitat meserie, are
pentru el multd admiratie.

Dar fiica sa si Sasso, fatalmente indragostiti unul de altul, se casatoresc. Aceasta il
face pe Tortolino sa-si modifice numarul, pentru ca sa participe la el si ginerele sau.

Dar Sasso se aratd in curand superior dascalului sdu, si la fiecare reprezentatie, el
este acela care cucereste publicul. In curand, tanirul devine vedetd, in detrimentul lui
Tortolino, care trece pe planul al doilea.

Tortolino ar vrea sa fie fericit, dar nu poate sd se opreasca din a suferi. Oricat ar fi
de mandru de elevul sdu si satisficut de fericirea fiicei sale, el nu este mai putin necajit
de aceastd pierdere a prestigiului, pe care trebuie s-o suporte in ticere.

In seara aceea, ca dupi orice reprezentatie, toti trei se pregatesc sd cineze. Tinerii
casatoriti, care se scalda in fericirea dragostei lor si a reusitei lui Sasso, se silesc totusi sa
nu-si manifeste prea mult bucuria, pentru ca simt nefericirea lui Tortolino. Mai mult,
tanara femeie isi surprinde tatdl band pe furis, ceea ce nu i se intAmplase inca pana
atunci. In timpul cinei, in ciuda eforturilor pe care le fac pentru a mentine conversatia,
jena devine evidents, si ei nu pot evita sentimentul cd au ajuns intr-un impas.

Atmosfera este incordata. Ei evitad sa vorbeasca de meserie, dar nu gasesc alte
subiecte, care sid nu-i aminteasca batranului de situatia sa penibild. Ce sa spuna? Totul
suna fals. Ce sa facd? Se pare cd nu exista nici o solutie. Fericirea prea mult visata capata
un gust amar.

De mai multe ori in timpul mesei, batranul clown se scoald de la masa. Fiica sa
stie ca el se duce sd bea pe ascuns, dar ezita sa-i spuna lui Sasso, de teama sa nu-l faca sa
se simta si mai prost. Dar Sasso nu intarzie sa afle despre ce este vorba. Tortolino, de
fiecare dati cand revine la masi, este tot mai beat. In fata tacerii copiilor sii, a privirilor
lor jenate, are reactii de sfidare. Apoi se scuza din nou si le doreste seara buna.

Pentru prima data in intreaga sa cariera, Tortolino este beat, si copiii stiu ca
aceasta nu va fi si ultima. Se indreapta spre usa impleticindu-se, apoi se intoarce, se uita
la ei si izbucnind brusc le strigd cu o voce plina de teama si durere: , Nu mai radeti!”

9. LECTIA PARTICULARA
Pentru a castiga ceva bani, un student sirac da lectii particulare de matematica
unei fetite de 12 ani cu obrazul pistruiat. Tatal fetitei, un domn foarte bogat, isi considera
fiica o strengarita fermecatoare; dar pentru student, ea nu este decat o mica scorpie.
Lectia se desfasoara relativ bine, panda in momentul in care tanarul ii da o
problema, pe care ea nu poate s-o rezolve. Furioasa, ea il sfideaza si gaseasca el insusi
solutia. Din pacate, nici el nu reuseste. Da din colt in colt, isi reincepe explicatiile, crede ca
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va scapa prin discursuri vagi, dar nu gaseste nimic, si eleva sa se amuza cu rautate,
incurcandu-1 din ce in ce mai mult.

Pentru a adauga ceva in plus la incurcatura bietului student, tatal intrd in acel
moment in camerad si se instaleaza langa ei, pentru a asista la lectie si pentru a admira
progresul fiicei sale. Baiatul cautd sa se eschiveze, propunand o noua problema, dar
pustoaica rautacioasa il readuce rapid la cea dintdi. El incearca inca de cateva ori, dar in
zadar. Atunci tatil, vizand cad studentul a ajuns la disperare, le explica problema
amandurora.

Baiatul este foarte jenat; se asteapta si fie concediat. Dar tatil este un om de
treaba si bagatelizeaza incidentul, povestindu-i ci el insusi, in tinerete, s-a lovit adesea de
probleme de acest gen. In cele din urma, in semn de consolare, el il inviti pe tanar sa ia
masa cu el.

Studentul accepts, si tatal ii lasa sa-si continue singuri lectia. Dar de data asta, fata
are o lucire de triumf in ochi, si este limpede ca de acum incolo, ea va fi aceea care va
domina.

10. INGROPATI DE VII

Un grup de turisti viziteazd o mina celebrd de cupru din Montana, ale carei
galerii se intind la mai bine de un kilometru si jumitate in adancime. In acest grup se
gasesc reuniti oameni de tipuri si caractere foarte diferite, care nu s-ar fi gasit reuniti
impreuna nicaieri in alta parte.

Exista intre ei, de exepmlu, in afarad de ghid, un agent de schimb, un escroc care
asteaptd ocazia sa-i pungaseascd, sotia agentului de schimb, doud invatitoare, o
prostituata, un cuplu tandr in voiaj de nunta, un asasin si detectivul care-1 urmareste, un
alcoolic inveterat si o tdnara fata atinsa de o boald incurabila, pentru care aceasta va fi
ultima vacanta.

Ascensorul 1i lasa pe fundul minei si urca. Ei asteaptd in penumbra, obisnuindu-
se cu atmosfera claustratd a locului, cand deodatd, chiar in momentul cand ghidul le
spune sa-si aprinda lanternele pentru a-i conduce in galerii, se aude o explozie uriasa.
Turistii sunt aruncati la pamant sub efectul suflului. Tone de stanca si de pamant cad in
putul ascensorului si blocheaza intrarea. Presiunea este atat de mare, incat pamantul se
taseaza imediat. Turistii sunt pur si simplu ziditi inauntru!

Cand isi revin din spaimai, capatd un nou soc, intelegand ca sunt ingropati de vii
si ca situatia este cel putin serioasa. Caracterul intim al fiecaruia se dezviluie in cursul
panicii care urmeazi. Tandra cisatoritd urla de groaza. Agentul de schimb cere ghidului
sa faca ceva. Sotia lui lesind, prostituata incearcid s-o reanime. Asasinul si detectivul
apuca niste lopeti si incep sa sape cu disperare in daramaturi. Alcoolicul vrea sa caute o
reconfortare in sticld, dar observa ca aceasta i s-a spart in buzunar atunci cand a cazut. Si
tot astfel pentru celelalte personaje.

Pe scurt, primele reactii ale fiecaruia sunt aproape toate dictate de egoism. Apoi,
pe masura ce devine evident cad orice contact cu suprafata este imposibil, ca foamea si
setea se fac simtite, ca bateriile lanternelor se epuizeaza si ca lumina devine tot mai slaba,
cd sistemul de aerisire al minei nu mai functioneaza si ca gazele nocive, venind din
subsol, umplu atmofera... atunci acest egoism se transforma intr-o veritabild ura
reciprocd, ce se manifesta in fiecare din cuvintele si actele lor.

Simtindu-se condamnati la moarte, ei lupta si se apara ca niste fiare salbatice,
acuzandu-i pe toti ceilalti de relele ce s-au abatut asupra lor, ficandu-i raspunzatori de
soarta lor, reprosandu-si reciproc ca nu fac nimic pentru ca sa scape de-acolo. Cei cu
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spirit de razbunare se lasa din plin in stapanirea lui, lasii sunt i mai lasi decat de obicei,
iar cei inclinati spre mila si resemnare incearca s-o ascunda.

Si totusi exista in om un simt al solidaritatii profund inradacinat, care reapare in
momentul cand moartea este realmente iminentd. Acest moment vine pana la urma.
Fiecare intelege cd orice sperantd e pierduti, cd trebuie si se resemneze in fata
inevitabilului si ca, din moment ce trebuie sa moara cu totii, nu au altceva de facut decéat
sd accepte situatia asa cum este.

Si atunci se opereaza o adevarata rasturnare. Toate tarele morale, toate urateniile
morale sunt maturate. Comportarea, sacrificiile lor dezvaluie tot ce este mai bun in om,
bunitatea, altruismul sau sincer.

Grupului care lucreaza la aceasta improvizatie ii revine sarcina, sa faca simtita
ideea in ce masura aceste ultime minute, in cursul cirora fiecare pare sa gaseasca ,starea
de mantuire”, ar corespunde, in viata de toate zilele, celei mai fericite dintre utopii. Jocul
actorilor trebuie sa fie destul de convingitor, pentru ca sa se justifice remarca unuia
dintre personaje, care spune cid niciodatd n-a intalnit la oameni atdta pace si atata
intelegere. Acest personaj stie totusi ca, dac-ar fi salvati, fiecare ar redeveni inevitabil el
insusi, si aceasta stare elevata s-ar spulbera, si atunci se roaga ca nimeni sa nu vina sa-i
scape.

Turistii vor fi sau nu salvati pana la urma? Care le vor fi in acest caz reactiile? Tot
atatea prelungiri posibile pentru aceastd improvizatie, pe care grupul il poate, sau nu,
explora, vor da exercitiului un nou interes.



