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Argument

O incursiune interdisciplinara (improvizatie, arta actorului de teatru, dans, miscare
scenica) in cateva dintre cele mai semnificative “metode” de intruchipare a personajelor de
teatru ne ajutd sa decriptdm sensurile si semnificatiile invataturilor unor mari personalitati
teatrale, ideea de corp fiind fundamentul oricarei creatii umane, in toate domeniile. Ideea
cercetdrii subiectului tezei de fatd a pornit din curiozitatea §i necesitatea imbogatirii
spectrului teoretic si practic din domeniul improvizatiei si artei actorului de teatru. Am
considerat acest subiect al cercetdrii de actualitate si ofertant in resurse pentru dezvoltarea
unor noi concepte si teorii ce vizeaza arta actorului de teatru, prin evidentierea instrumentului
principal si anume corpul actorului. Ne-am propus o analiza directd in abordarea corpului din
perspectiva actorului, regizorului si teoreticienilor. Lucrarea de fatd isi propune sd prezinte
rolul improvizatiei si aspectele modelatoare ale acesteia in educatia actorului, bazandu-se pe
0 cercetare teoretica si practica in domeniul teatrului.

Interferenta disciplinelor artistice si teoretice nu este un fapt de ieri sau de azi, el este o
caracteristicd fundamentald — in feluri diferite —, cu un grad de specificitate variabil, dar
oricum prezent, deoarece este structural personalititii umane din toate timpurile. Epoca
modernd nu face decat sa largeasca aceste modalitati, sa multiplice si sd nuanteze caile, dar
niciodata prin anularea specificului prin care integritatea fiintei umane se afirma ca unitate
inconfundabild in ordinea universala a fenomenelor. Arta se referd la conexiunea spontana
dintre artist si propriul sau subconstient — este vorba despre o putere de patrundere mai presus
de ratiune.

Actorul isi exprima nevoia de expresie prin improvizatie. Prin improvizatie, se naste
rostirea adevarata a textului, dar si executarea credibild a indicatiilor regizorale. Cu ajutorul
improvizatiei, actorul trebuie sa faca apel la imaginatia sa artistica, pentru a imbogéti jocul.

Caracteristica improvizatiei este sa lagi neprevazutul, neplanificarea sa se Intample. Actorul,
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in cautarea personajului sdu, se cauta pe sine. El isi pune la incercare resursele, se pregiteste
pentru o metamorfoza. Finalitatea majora a improvizatiei este desdvarsirea artei actorului.
Folosirea spatiului, a limbajului corpului, alegerea cuvintelor si modulatia vocii, confruntarea
de idei si pasiuni, tot ceea ce transpunem pe scend este prezent si in viata noastra. Teatrul:
exercitiul cuvantului rostit cu suflet, iar miscarea: arta de a te deplasa elegant printre
sentimente; totul pentru spectator. Improvizatia este cheia artei actorului si contine o
metodologie proprie de descoperire si dezvoltare a imaginatiei si fanteziei; presupune
exercitii: pe o tema datad (varstele omului, anotimpuri, reclame etc.); pe un cuvant; pe trei
cuvinte absolut dispersate intre ele, fara o logica aparentd, prin care actorul, cu ajutorul
imaginatiei si fanteziei, sa poatd construi un adevarat scenariu teatral si sa contind neaparat
un accident i 0 metamorfozare a obiectului; pe o situatie datd (nunta, botez, inmormantare
etc.); pe o stare dati, parcurgand multiplele nuante ale stirii. In urma acestor exercitii de
improvizatie, actorul obtine: integrarea in orice spatiu imaginar vazut ca unul real;
comportamentul corect cu obiectele, dar si transfigurarea artisticd a obiectelor de recuzita,
obiectele devenind elemente ale unui limbaj artistic deosebit; libertatea si bucuria jocului,
egald cu bucuria de a trai; capacitatea de a retrii acea trdire” adica de a colora in nuantele
starilor (la baza trairii autentice cu toate nuantele ei std improvizatia); relatia scenica (stiinta
de a asculta si privi partenerul, stiinta de a pauza, stiinta de a juca in functie de partener).
Lucrarea de fatd urmareste, asa cum reiese din titlul tezei, analiza limbajului scenic din
unghiul improvizatiei scenice si a artei actorului de teatru. Arta actorului fard improvizatie nu
poate exista; dar in acelasi timp, fard arta actorului, improvizatia nu-si atinge desavarsirea
artisticd. Prin aceastd tema, s-a incercat o sinteza si o analizd a studiului improvizatiei si a
artei actorului de teatru prin timp, abordand si importanta improvizatiei in sfera rolurilor
interpretate. Teza reprezintd rezultatul cercetarii stiingifice si a creatiei artistice realizate.
Incercirile noastre vizeazi incadrarea actorului de teatru in panorama teatrului, prin noutatea
si autenticitatea limbajului sdu, precum si a teatralitatii articularii elementelor scenice.
Aceastd tezd este o incercare de analizd multidisciplinard, in care sunt ingeménate mai
multe discipline: improvizatie scenicd, arta actorului de teatru, expresivitate si miscare
scenicd, dans, balet, toate In vederea argumentarii teatralitatii limbajului scenic. Teza este
structuratd pe trei capitole distincte care urmaresc pas cu pas analiza ce reiese din titlul
lucrarii. Pentru etapizarea demonstratiei voi oferi in primul capitol, intitulat Improvizatia
scenicd in raport cu arta actorului, o imagine a poeticilor teatrale, pornind de la 'nasterea’

acestora: metoda Stanislavski, continudnd drumul prin parcurgerea unor sisteme pedagogice,



cele ale Iui Michael Cechov si ale Violei Spolin si inchei prin conceptiile contemporane ale
lui Jerzy Grotowski, Peter Brook si Andrei Serban. Capitolul doi, denumit Dansul — arhetip
cultural, incepe prin definirea si rolul dansului, a conceptului de teatru-dans si se incheie cu
dans si corporalitate in cateva aplicatii extra-artistice. Ultimul capitol al tezei Importanta
improvizatiei in sfera rolurilor interpretate cuprinde o analizd a procesului scenic si de
constructie a personajului printr-un studiu aplicat asupra a cinci dintre spectacolele in care am

jucat sau am coordonat artistic proiectul ca pedagog.

I. Improvizatia scenica in raport cu arta actorului

I.1. Rolul improvizatiei scenice in arta actorului de teatru
I.1.1. Incursiune selectivdi in metode si sisteme pedagogice. Rolul creator al
improvizatiei in viziunea lui K. S. Stanislavski, M. Cechov si V. Spolin

Improvizatia ca metoda pedagogica/sistem pedagogic a fost formulatd de Konstantin
Sergheevici Stanislavski, reformator teatral si reprezentant al naturalismului. In celebrul siu
tratat Munca actorului cu sine insugi. Insemndrile zilnice ale unui elev, Stanislavski postula
imaginatiei, care stau la baza magicului ,,dacd”. Acest concept este motorul declansator al
actiunilor exterioare §i interioare.

Stanislavski acorda primordialitate trdirii in procesul Intruchiparii scenice, Intrucat
trdirea alcatuieste stralucirea inegalabila a actorului de talent. Esentiald pentru arta actorului
este ,retrairea”, concept fundamentat de Stanislavski; retrdirea pune accent pe o miscare
centrifugd a interpretarii, adica intrepretarea nu se naste decat dintr-o maturizare interioara.
Actiunea este esenta sistemului stanislavskian, emotia fiind o consecintd care depinde de
veridicitatea interpretdrii. Nu interpretare, ci trdire, nu trebuie sd joci pasiunile, ci s
actionezi sub influenta lor, spune Stanislavski. Stanislavski a inteles importanta gestului, a
migcarii, deci a unor elemente care cer din partea actorului o masura de luciditate, ceea ce
determina o iesire din sfera ,,trdirii” pur subiective. Exercitiile de improvizatie, presupun nu
numai descoperirea si dezvoltarea unui joc personal, cat si integrarea in grup, calitatea de a
crea relatii cu ceilalti parteneri.

=9

Metoda sa “psihotehnicd” se fundamenteaza pe cunoasterea interioara si filtrarea de
catre actor a personajului avand la baza cercetarea psihologica aprofundata. La finalul acestei
asimildri complete actorul este dispus sd-si interpreteze viata si sentimentele raportandu-le la
propria persoand. Acest actor traieste rolul pe scend ca si cum nu mai existd o viatd personala

in afara lui, stare pe care Stanislavski a numit-o ,,solitudinea in public”. Metoda se bazeaza pe
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abolirea distantei dintre viata reald si iluzia teatrald; actorul stanislavskian se afld in
metamorfoza fiind transformat de personaj in mod constant si de la o reprezentatie la alta.

Michael A. Cechov acorda prioritate eliberarii prejudecatii, deschiderii citre actul
artistic teatral care nu urmeaza neaparat directia de la constient la subconstient, ci si invers: la
individualitatea personajului nu se ajunge doar prin deductie, ci si prin inductie. M. Cechov
pleaca de la adevarul cd un personaj trebuie, in primul rand, redat fizic. Prin exercitiile de
improvizatie obtinem extrema sensibilitate a corpului. Tehnica M. Cechov ghideaza spre
congtientizarea pornirilor inconstiente si revolutioneaza tehnica actoriceascd prin apelul la
elemente importante precum: atmosfera, gest spiritual, etc., neexcluzand totusi aplicarea
oricarei alte tehnici actoricesti deja stapanite. Coloana vertebrald a metodei lui M. Cechov,
numit gest psihologic, constd in corporalizarea dinamicii interioare Intr-un gest exterior,
necesar pentru descoperirea personajului. Exercitiile sugerate de metoda lui Michael Cechov
tintesc echilibrul dintre minte si corp, sporind astfel receptivitatea actorului la impulsurile
psihologice. Sistemul de improvizatie a lui M. Cechov pune accent major pe corpul actorului,
care trebuie sd devina o opera de artd in sine. De aceea, actorul trebuie sa dobandeasca cele
patru calitati esentiale jocului: indemanarea, forma, frumosul §i unitatea. Teoreticianul si
practicianul mai atrage atentia asupra faptului ca teatrul se bazeazad pe relatia emitere-
receptie, alternanta celor doud dezvaluind adevarata arta dramatica. Momentele de intensitate
maxima ale piesei sunt denumite de Cechov ’timpi forte ai actiunii’.

Importanta improvizatiei este afirmati si de Viola Spolin. In celebrul siu tratat
Improvizatie pentru teatru, se argumenteaza necesitatea vitala a experimentarii in jocurile de
improvizatie, care Tnseamna contopirea totald si organicd cu mediul inconjurator. Jocurile
sunt, in primul rand, sisteme care se bazeaza in cel mai inalt grad pe improvizatie si nu au un
final prestabilit. Importantd in jocurile de improvizatie este fizicalizarea si transformarea.
Contopirea se realizeazd pe trei mari niveluri: intelectual, fizic si intuitiv. Pentru actori
»jocul” este chiar viata. Cea mai importanta conditie spre dobandirea libertatii creatoare este
autodescoperirea si autoidentificarea personalitatii. Viola Spolin neagd valenta creativa a
regiilor autoritare. Regizorul trebuie sa sugereze actorului doar drumul si fizionomia
personajului; urmand ca actorul sa-si gaseasca cele mai potrivite mijloace de expresie. Viola
Spolin sublineaza importanta fizicalizarii si transformarii in jocurile de improvizatie. Exista
jocuri care elibereaza actorul de tensiuni, care il curatd de preconcepte subiective, jocuri de
relatie, jocuri de caractere, jocuri de concentrare etc. Jocurile colective au un rol fundamental
in intelegerea relatiei scenice. Principiile generale ale jocului teatral, in trecerea prin fiecare

exercitiu, Tn definitia Violei Spolin, sunt: Punctul de concentrare, insemnand energia
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focalizatd, acel “ceva de facut”; Descriere si exemplu; Indicatii pe parcurs; Evaluare;
Observatii. In concluzie, aceste exercitii de improvizatie, aceste jocuri teatrale urmaresc
»drumul matasii” de la personalitatea civild, la polifonia personalitatii actorului. Cand
studentul-actor va fi capabil sa joace un rol, ,,va fi el insusi actorul, jucand jocul personajului
pe care l-a ales pentru a-1 comunica”.!
I.1.2. Meyerhold si activitatea biomecanica a actorului
Vsevolod Meyerhold afirma preeminenta regiei supra textului, a constructivismului

si a conceptiei sale biomecanice asupra vietii scenice; prin antrenament biomecanic, actorul
isi transforma corpul in unealtd, dar modul in care corpul este concentrat asupra miscarii
depdseste functia sa de unealtd, realizind o echivalentd intre corp, ca mijloc al actiunii
scenice §i corpul ca produs al actiunii in cauza. Notiunile-cheie ale biomecanicii sunt:
stabilitate/echilibru, calm, acord, atentie, tenacitate, organizare, control, precizia si rapiditatea
privirii. In biomecanici, fiecare miscare este compusi din 3 momente: intentia, echilibrul,
executia. Actorul trebuie sa puna pe primul loc controlul corpului siu, avind in minte nu doar
un personaj, ci o rezervd de materiale tehnice.
I.1.3. Antrenamentul actorului sau rolul improvizatiei in implinirea teatrului
grotowskian

Utilizand 1n cadrul exercitiilor de improvizatie termenul de imaginatie vocala, Jerzy
Grotowski sustine cd pe langd utilizarea congtienta si igienicd a aparatului vocal, actorul
trebuie sd-si Tmbogateasca facultitile sale vocale prin emiterea unor sunete neobisnuite,
printr-o atentie deosebitd acordata atat respiratiei, cat si diferitelor tehnici de respiratie.
Grotowski va sustine necesitatea credrii unui nou limbaj teatral, in care “inconstientizarea”
corpului actorului detine un rol major: corpul trebuie lasat liber si eliberat de orice forma de
rezistenta din exterior, conditia esentiala fiind pierderea identitatii rationale a corpului.

Tehnica pedagogica a lui Grotowski pleaca de la principiul potrivit caruia fiecare actor
trebuie sd-si depaseasca propriile limite §i obstacole; cu precizarea cd, atunci cand se
corecteaza o greseald, trebuie cautatd Intotdeauna originea acesteia, evitdnd concentrarea
asupra greselii 1n ea insdsi. Grotowski sustine ca, actorul trebuie sd giseascad o solutie pentru
eliminarea obstacolelor. In aceasti dimensiune, metoda grotowskiani se instituie prin via
negativa (calea negativd) de eliminare a obstacolelor si a blocajelor individuale. Exercitiile
fizice si vocale sunt orientate citre o cautare a contactului: receptarea stimulilor din exterior

si reactia la acestia cu procesul de a da, a lua. Exercitiile sunt fizice si plastice. Pentru

' Viola Spolin, Improvizatie pentru teatru. Un manual de tehnici pedagogice si regizorale, traducere Casiana
Suteu, in ,,Atelier UNATC”, nr. 2(4)/2002, Bucuresti, p. 111



captarea motivatiei interioare, Grotowski reorienteaza exercitiile de improvizatie, controland
emisia sunetului nu din interior, ci din exterior.

Grotowski mai dezvoltd un concept interesant apartinand antrenamentului actorului, si
anume cel al improvizatiei continue. In pledoaria sa Spre un teatru sdrac, el concepe un
spectacol care poate exista fard machiaj, fara costume si decor de sine statitoare, fard efecte
de lumini si sunet etc. In viziunea lui Grotowski, actorul are conditii esentiale: a) de a stimula
un proces de auto-revelatie, care merge pana in adancul subconstientului, canalizand-ul apoi
in vederea obtinerii reactiei dorite; b) acest proces trebuie articulat, disciplinat si convertit n
semne; c) eliminarea din procesul creator a rezistentei si obstacolelor datorate fizicului si
psihicului propriu.

I.1.4. Rolul improvizatiei in cadrul teatrului viu brookian. Forme teatrale

In viziunea lui Peter Brook, scopul major al improvizatiei este de a capta partea
neviazuti a unui text, la fel si viata din afara scenei a unui personaj. In acelasi timp poate
exista necesitatea improvizatiei pe scena, cu scopul de a face ca spectacolul sa raimana viu.
Conditia esentiala pentru grupul care improvizeaza, este mentinerea unui climat de incredere
reciproca intre actanti. Peter Brook considera cd in pregatirea actorului, un rol important il
joaca improvizatia si exercitiile, care au scopul de a-l salva pe acesta de “teatrul mortal”.
Improvizatia il ajutd pe actor sa iasd din cercul vicios al situatiilor comune, dezvoltandu-i
imaginatia si capacitatea de a sonda si a descoperii ceea ce se afla numai in el.

Adevarata masurd a improvizatiei in viziunea lui Brook constd 1n acea placere fugitiva
plasatd intre viata si joc. Adversarul prin excelentd al repetabilitdtii, Brook propune spre
compensatie existenta unui corp fluid, suplu. Raportul repetitie-reprezentatie este vazut de
Brook din perspectiva introducerii al celui de al treilea termen si anume: improvizatia. In
viziunea lui Brook, improvizatia 1i ajutd pe actori in invingerea fricii. ,,Spatiul gol” a devenit
o expresie sinonima cu adevarul in teatru, pe care Peter Brook il cautd neincetat; spatiul gol
dorit de Brook se opune banalitdtii lumii si recupereaza puritatea lui primordiala.

I.1.5. Brook si Grotowski

Peter Brook este de parere ca fara public, teatrul nu exista. Pentru Grotowski, perechea
de ochi a publicului reprezinta ,,martorul”, in fata caruia se poate comite un act atroce sau
chiar extrem, de citre actori. In timp ce pe Grotowski il interesa tot mai mult lumea interioara
a actorului, adancirea lui In munca pana devenea esentialmente om, un om solitar care isi
interpreteaza ultima dramad, pentru Brook teatrul te smulge din singuritate, prezenta
publicului pe langa actori poate fi atat de intensa, incat sparge bariere si invizibilul devine

real, adevarul este o experienta esentiald. Si Brook si Grotowski se confrunta cu paradoxuri si
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enigme, actorul trebuind sa fie concomitent om si totusi complet anonim, anonimul fiind
neuman iar umanul distrugand puritatea anonimatului.
1.1.6. Aspecte ale contemporaneitatii in improvizatia scenica. Andrei Serban

Analizand raportul dintre improvizatie si joc, Andrei Serban reafirmd importanta
improvizatiei ca stadiu pregatitor al elementelor de joc. Dezvoltdnd ca si maestrul sdu Peter
Brook, teza improvizatiei permanente, considerd ca esenfial in teatru este aducerea unui
maxim de sinceritate, prin care actorul sd poate sa se deschida spre ceilalti cu transparenta
individualitatii sale. Fiecare actor trebuie sd se adapteze la grup prin improvizatie, in asa fel
incat schimbul sd devina flexibil; prin exercitiile de improvizatie, actorul trebuie sd ajunga la
performanta de a fi atent atat la sine, cat si la ceilal{i membrii ai grupului. Improvizatia este
foarte importantd in redobandirea creativitatii si libertatii, in eliminarea rutinei profesionale,
dar si n autocunoasterea actorului. O conditie importantd in realizarea deschiderii oferite de
improvizatie, o constituie lucrul in gup si neconditionarea timpului. Prin intermediul
improvizatiei, se reuseste intoarcerea la semnalele propriei interioritdti, precum si la
suspendarea temporara a rationamentelor cognitive; ajungi la liniste si la pace interioard. E o
liniste pe care se poate construi. Avantajul si libertatea in teatru: pot sa largesc, sa incetinesc,
sa suspend sau sa accelerez ritmul.

Legile artei se bazeazd pe legile naturii. Dupd cum am vazut pe parcursul acestui
capitol, toate formele teatrale ale lui Stanislavski, Cechov, Spolin, Meyerhold, Grotowski,
Brook, Serban, indiferent de pozitiile adoptate, de cele mai multe ori contradictorii, urmaresc
finalitatea creatiei artistice pe linia dinamizarii publicului.

I.1.7. Cateva notiuni de abordare a sarcinilor actoricesti: R. Cohen, S. Badian

Regizorul american Robert Cohen® este de parere ci in improvizatie nu existd reguli
precise, ea fiind o combinatie si ordine aleatorie de corp, spatiu, timp, putere si ritm. In
improvizatie nu se cere performanta in sensul indeplinirii anumitor standarde, actorul putand
astfel si prin miscare, sa-gi exprime starea, trairea si perceptia. Teoreticianul si practicianul
teatrului american contemporan propune patru notiuni primordiale pentru abordarea optima a
sarcinilor actoricesti: obiectivul urmarit; tactici; ceilalti; nazuingd.

Suzana Badian este si ea de parere ca improvizatia pregateste actorul pentru a raspunde
creator in fata fiecarui rol. Improvizatia pregateste actorii sa faca fatd unor situatii noi, de o

infinitd diversitate si complexitate; ajutd actorul sd se exprime artistic in mod original si

V. Robert Cohen, Puterea interpretdrii scenice. Introducere in arta actorului, editie alcatuitd si ingrijitd de
Anca Manutiu, traducere de Eugen Wohl si Anca Manutiu, Cluj-Napoca, Ed. Casa Cartii de Stiinta, 2007



convingdtor; sa raspunda spontan si dinamic unor solicitdri neprevazute, dictate atat din afara
cat si din interior.
I1. Dansul — arhetip cultural

II.1. Originea sacra a actului teatral

Omul societatilor arhaice reediteaza creator modelele exemplare, schemele primordiale
si situatiile originare. Creatia actoriceasca este un sir de procese unice §i irepetabile. Sacrul
este prin excelentd adevirul ultim, spatiul sacru fiind puternic semnificativ’. Dansul este legat
de mituri si mistere.

Un alt mare arhetip al actorului este samanul, existdnd asemandri de substanta intre arta
samanului §i arta actorului. Samanismul este o tehnica de obtinere a extazului. Ceea ce uneste
samanismul de arta actorului este experienta traita prin propriile simfuri, prin integralitatea si
organicitatea fiintei sale. Nu Intdmplator, Stanislavski postula in Munca cu sine insusi in
procesul creator de trdire scenica ca actorul nu trebuie sa-si traiasca rolul doar launtric, ci si
,,Sa Intruchipeze in exetrior cele traite”. Asemeni samanului, actorul este chemat de fiecare
data sa fie ’altcineva’ sau ’altceva’.

I1.2. Rolul dansului; forme de manifestare: ritual, joc, element de socializare,
mijloc de expresie artistica

Dansul nu are nevoie nici de creion, nici de pensuld. Un singur instrument este necesar,
si anume corpul uman. Corpul este primul si cel mai simplu, firesc instrument al omului.
Fiecare miscare este Tmbinata cu dans. A te misca Inseamna a dansa.

Una din regulile fundamentale ale metodei stanislavskiene consta in faptul ca miscarea
si actiunea trebuie sd se nascd din ascunzisurile sufletului; dat fiind faptul cd numai prin
trdirea interioara a miscarii, actorul invata sa o inteleaga si sa o simta. Revenind la necesitatea
trdirii interioare a miscarii, maestrul-pedagog introduce o notiune noud: linia infinitd a
miscdrii. Stanislavski considera cd arta se naste in momentul in care se creeaza linia continua,
care se prelungeste, a sunetului, glasului, desenului sau a miscarii.

Antonin Artaud va vorbi despre transa cosmica a actorului ’tradusd’ prin metafizica
gestului si prin sunetul nepamantesc al muzicii. Obtinerea transei scenice depinde de accesul
actorului la vibratia cosmica, de intrarea in rezonanta cu fluidul energetic universal, care va
conduce la ,teatrul magic”. Artaud va sustine imposibilitatea separatiei dintre psihicul si

fizicul actorului, acesta Indeplinand pe scena un act total, realizat cu intreaga sa fiinta.

3 Violeta Zonte, Originea sacrd a teatrului, lasi, Editura ,,Opera Magna”, colectia Epidaur, 2004, p. 10
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Odata cu Adolphe Appia si cu negarea imobilismului scenic modernitatea teatrala 1si va
spune cuvantul. Appia descopera corpul viu si mobil al actorului, ca element fundamental al
miscdrii in spatiul scenic, care trebuie sa fie numai expresie. Corpul actorului va insemna nu
doar mobilitate, ci si plasticitate.

Pentru Gordon Craig imperativul reconsiderdrii teatralitatii este de factura gestuala.
Toate lucrurile prin natura lor se nasc din miscare; actorii trebuie s aiba onoarea ,,de a fi
sacerdotii acestei forte supreme — miscarea”, cum stipuleaza Craig in eseul Artistii teatrului
viitor, sustinand primordialitatea principiului feminin al creatiei, inteles ca fundamentul artei
spectacolului, ,.expresia purd a miscdrii pe scend”, prin intermediul careia spiritul feminin
(asociat cu cel masculin) cauta secretul tainicei si inepuizabilei energii a migcarii.

Appia si Craig marcheaza in teatru primele incercari de relevare a specificului teatral.
Appia tinde sa elimine din teatru arbitrarul, inesteticul; la Craig, prioritar va fi gestul,
deplasand interesul de la sunet la imagine. Modernitatea teatrului se va converti in
contemporaneitate prin afirmarea corpului actorului, conceput ca principalul izvor de energie
aflat in actiune scenica.

Jerzy Grotowski vede in teatru ,,un mijloc de auto-exploatare, de studiu al sinelui, o
posibilitate de salvare [...]. Actorul isi largeste cunoasterea de sine, pas cu pas, prin
circumstante dureroase, mereu schimbatoare, ale repetitiilor si prin momentele punctuale ale
spectacolelor.”

in prezent, coregrafia (grecesc, ,scriere de dans“) inseamna descoperirea si studiul
miscarilor, in special legate cu dans. Dansul contemporan nu face primordial deosebire intre
montari narative, asociative si abstracte. Deseori, teatrul-dans are Tnsa un continut, care poate
fi conceput original de cétre coregraf, la dansul de expresie sau Modern Dance, ori are la baza
opere literare sau dramatice, astfel se pot naste noi forme si denumiri.

I1.2.1. Expresionismul in dans

In viziunea Isadorei Duncan, dansul are scopul de a exprima sentimentele cele mai
nobile si cele mai adanci ale sufletului uman, venind de la Apollo, Pan, Bacchus si Afrodita.
A transformat radical arta dansului. Radacina, originea dansului ei ,,grec” se afla in cantecele
si dansurile vechi irlandeze, la care a adaugat visele tinerei americance, apoi conceptia
spirituald a vietii dupa versurile lui What Whitman. Pentru ea, dansul e in comuniune cu

muzica §i pictura, natura se intretese cu arta. Isadora Duncan a fost de fapt initiatoarea

* Jerzy Grotowski, Spre un teatru sdrac, traducere de George Banu si Mirella Nedelcu-Patureau, Bucuresti, Ed.
UNITEXT, 1998, p. 59
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dansului modern expresionist simfonic; ea a dezvoltat o simtire noud a corpului si a miscarii,
dar a fost si prima care transpune scenic, in pasi de dans, muzica clasica de concert.

Rudolf von Laban — Teoretician si precursor al dansului contemporan

Rudolf von Laban este socotit drept 'tatdl spiritual' al miscarii corporale. Metoda sa,

construitd pe legile anatomiei, matematicii si cristalografiei, pleacd de la constatarea ca
intregul corp uman are o anumitd tendintd evolutiva. Studiile de miscare corporald sunt
aplicate in domeniile dans, teatru, sport, dar si in terapia dansului, psihoterapie, fizioterapie si
comunicare nonverbald. Scopul studiilor de migcare corporald ale lui Laban este atat de traire,
cat si de observare a diferitelor aspecte ale unei miscari, de-a o intelege si a-i da o rezolvare.

Balanchine — dansul de dragul dansului

George Balanchine a folosit pregétirea din baletul clasic in folosul formei libere,

statitoare, care nu are nevoie de subordonare niciunui alt mediu, nici chiar unei povesti
lineare: simtul vizual domina totul. Parerea lui era insa diferitd cand era vorba despre dansul
pe muzica, ea fiind baza dansului sdu (muzica fiind pamantul pe care noi dansam).

Maurice Béjart: Spectacol coregrafic — teatru total

Béjart este considerat drept un inovator al baletului neoclasic. Dansul clasic a primit
datoritd lui o noud definitie, deoarece 1-a dus intr-o directie revolutionara, fard a distruge
radacinile sale clasice. Prin combinatia inteleaptd dintre miscare, fragmente contrastante de
muzica si text, Béjart a creat noi forme pentru balet; baletele sale creatii vorbeau, intr-un fel
poetic, dar 1n acelasi timp si laic, despre lumea noastra prezenta. Béjart a deschis dansul
diferitelor influente, cuprinzdnd deseori spiritul si tendintele epocii sale; o inteligentd si o

intuitie inndscute.

Marii rizvrititi ai dansului secolului XX repudiazi axiomele, efigiile, certitudinile. In
teatrul postdramatic corpul se transforma in obiect, observarea lui fiind obiect de esteticd
teatrala. Corpul postdramatic se distinge prin prezenta sa, el poate tulbura, poate lovi
spectatorul prin transmitere. Dansul articuleaza energie, reprezintd o actiune; e gest mai cu
seamad; gestul e calea de a face vizibil un mijloc ca atare; corpul postdramatic este un corp al
gestului.

Robert Wilson impune un univers unde plastica imaginii si corpul constituie, la randul
lor, universuri vizuale proprii; textul dispare sau se reduce la citeva reziduuri secundare. La

Wilson, corpul fiind redus aproape la bidimensionalitate, spectacolele sale devin adevarate
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proiectii clasice pe suprafata scenei.” Robert Wilson se straduieste sa reducd la minimum tot
ceea ce nu respectd o ordine prestabilitd, neschimbata in timpul exploatarii spectacolului. El
refuzd sd ascunda re-facerea, o asuma ca exercitiu propriu scenei: jocul actorilor se supune
programului estetic al unui artist plastic, plasandu-se sub semnul artificialului.

Corpul este punct de intersectie, in care frontiera dintre viu si mort devine problema si
tema, corpul putand fi transformat in obiect. in constructia actiunii, corpul actorului urmeaza
a fi descompus si apoi recompus, prin miscari succesive si antagonice.

I1.3. Joc al limbajului scenic; absenta textului. Forme de manifestare ale
prezentei gesturilor. Pantomima

Pantomima (grecescul pantomimos inseamna ,,imitdnd totul”) este spectacolul cu
specific propriu, jocul corpului constient miscat. Pantomima este Insemnatatea gestului unic,
simplu care spune foarte multe, este arta momentului, mimul avand posibilitatea si sarcina de
a se exprima fard ajutorul costumului, decorului, a recuzitei sau a efectelor de lumina, de a
povesti povesti. Pantomima este actiune, nu doreste frumusete, ci adevar; in mod special la
pantomimad e necesar eliberarea fanteziei §i a bucuriei jocului, a spontaneitatii si a
creativitatii. Esentiala este interpretarea interiorului adevarat.

I1.4. Definirea conceptului de teatru-dans (7anztheater); delimitarea termenului
(prin comparare cu concepte similare)

11.4.1. Teatrul-dans (7anztheater), fenomen de epoca sau tendinta actuala

Teatru-dans (7anztheater) desemneazd o forma artistica a dansului, care s-a format in
a doua jumaitate a secolului XX. In teatru-dans, muzica genereazi ritmul volumelor in spatiu,
iar migcarea este factorul determinant; simbolurile sunt infinit mai importante decat detaliile
obiective. Teatru-dans, combinatie sublima §i complexd de miscare si cuvant, melanj
misterios dozat de teatru si dans, ce lupta impotriva gravitatiei, Intr-un spatiu eliberat de
materie §i materialitate. Binomul corp-cuvant este modelul in care teatrul-dans isi investeste
si 151 reorganizeaza energiile; o artd a miscdrii, care nu 1si poate renega originea din arsenalul
brechtian de prezentari critice ale oamenilor, situatiilor, dezvoltarilor.
11.4.2. Metamorfoze in teatru-dans: cauze, efecte, influente

Punctul comun ale coregrafiilor teatrului-dans este in primul rand respingerea esteticii

uzuale a baletului. Dansul nu e singurul mijloc de exprimare, se poate folosi si

* Mihaela Tonitza-Iordache, George Banu, Arta Teatrului, editia a II-a revazuta si adaugita, traducerea textelor
inedite Delia Voicu, Bucuresti, Editura Nemira, 2004
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limbajul/textul, cantul si pantomima. In limbajul corporal folosit se pot utiliza toate formele
de dans i migcare.

In viziunea lui Eugenio Barba, Antropologia Teatrali este un studiu despre actori si
pentru actori, o stiin{d pragmaticd, bazatd pe anumite principii (sau reguli) transculturale,
situatii in care expresia artisticd nu poate fi atinsd, In afara unui mod de miscare
extracotidian, artificial, conventional. Pornind de la constatarea cd existd o diferenta
substantiald intre felul cum e utilizat corpul actorului in viata cotidiana si in situatiile de
reprezentare, E. Barba defineste primul principiu ca fiind distinctia majord intre tehnica
cotidiana si tehnica extra-cotidiand. Din dialectica tehnicii cotidiene, extra-cotidiene, precum
si a tehnicii virtuozitatii, rezultd cel de al doilea principiu, definit ca fiind ,,echilibrul in
actiune”. Bios-ul scenic al actorului se bazeaza pe o alterare al echilibrului. Al treilea
principiu al Antropologiei Teatrale, este definit ca fiind ,,dansul opozitiilor”. Acest principiu
releva relatia antagonica dintre tehnicile extra-cotidiene si cele cotidiene. Este principiul
opozitiei. Urmatorul principiu se declind ca fiind ,,incoerenta, coerenta si virtutea omisiunii”.
Acest principiu insumeaza un paradox, dat fiind faptul cd arta actorului se releva prin
aplicarea unei incoerente coerente. Principiul echivalentei este ultimul principiu postulat in
Antropologia lui Barba, al carui formulare pleacd de la un adevar fundamental al teatrului: pe
scend actiunea trebuie sa fie reald, si nu neaparat realistd. In concluzie, actorul nu retriieste
actiunea, ci creeaza ceea ce e viu din actiunea respectiva. Pentru actor, energia nu este un ce,
ci un cum, in sensul ca energia 1i aratd cum si se miste, cum sd stea nemiscat, cum sa-si
transforme propria prezenta fizica in prezentad scenica, cum sa facd vizibil invizibilul etc.

I1.5. Dans si miscare scenica in secolele XX si XXI —
tehnici, metode, scoli
Pina Bausch — in ciutarea individualitatii si a comunitatii

Pina Bausch a fost prima care a unit dansul cu cantul, pantomima, actoria, creand astfel
un nou gen artistic. Prin improvizatii — fa ceva mic, intrerupe ceva si ce e atunci, fa ceva
amenintator cu un obiect dragut, fa un gest care exprima ceva legat cu neajutorare — gasea
materialul care sa arate ceva inca nevazut, pe care sid-l incorporeze apoi in spectacolul
montat. Si repetarea unei actiuni a fost o formad importantd de stil, provocand astfel
spectatorul la o profundd manipulare psihica. Pina Bausch este artistul postmodern care reda
teatrului curajul dansului de a prefera miscarea cuvintelor, si dansului sansa de comunicare

prin cuvinte ticerile miscarii. Mostenirea brechtiana e profunda, dar manifestata prin corp,
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prin traumele si amintirile lui, care se cer destdinuite publicului, prin miscarile din care erup,
cateodata, soapte plapande sau racnete fioroase.

Jacques Lecoq este maestrul incontestabil al teatrului gestual. Dupa conceptul sau,
in centrul actoriei se afla jocul axat pe corp. Metodele sale sunt influentate de formele de
reprezentare ale acrobaticii sau ale pantomimei. Improvizatia scoate in exterior ceea ce se
gaseste in interior, iar tehnica obiectivd a miscarii permite demersul invers. Componentele
metodei: tehnica miscarilor; analiza si imitarea miscarilor elementare si naturale ale
animalelor; respiratia actorului; mastile; jocul cu elementele: foc, pamant, apa si aer,
respectiv reactia lor cu aceste elemente; prelucrarea cuvantului singular §i cercetarea
dinamica a continutului sau, a ,,corpului cuvintelor”. Lecoq a stipulat cateva legi generice
prin analiza miscarilor: nu exista actiune fara reactiune; miscarea e continud, avansand fara
intrerupere; miscarea provine intotdeauna dintr-un dezechilibru, indreptdndu-se spre cautarea
echilibrului; echilibrul insusi e in migcare; nu exista miscare fara punct fix; miscarea scoate in
evidenta punctul fix; punctul fix se afld si el Tn miscare.

Ariane Mnouchkine si trupa sa Thédtre du Soleil: prevaleaza actorul si imaginatia sa,
munca asupra corpului si gestului. Metodele si tehnicile teatrului corporal ale companiei sunt
preluate din scoala lui Jacques Lecoq, incorporand elemente de pantomima, acrobatie,
improvizatie si cabaret. Decisiv pentru practica spectaculara este implicarea dramaturgica a
spectatorului in actiunea scenica.

In conceptia lui Gigi Ciciuleanu, dansul este un joc intre privirea interioara si cea
exterioard. Metoda sa proprie7 este o analizd a corespondentelor si principiilor care
actioneazd in dans: energetice — vant, spatiale si corporale — volume si ,,complexitatea
rezultantelor interactiunilor lor posibile” — vectori. Crezul sau: ,,Gandesc, deci dansez. Sau,
mai exact: Dansez, deci gandesc.”

Rézvan Mazilu a schimbat fata dansului contemporan: intre dans si teatru, el a gasit
“formula magicd” de a vrdji sala, prin dans. Pentru el, viata e miscare, dansul contemporan
este o artd majora. Proiectele de musical carora Razvan Mazilu li s-a devotat au devenit din
ce In ce mai mult un angajament asumat, anuntand noi linii de explorare artistica in cariera

core grafului.9

® Jacques Lecoq, Der poetische Korper — Eine Lehre vom Theaterschaffen. In Zusammenarbeit mit Jean-Gabriel
Carasso und Jean-Claude Lallias, aus dem Franzosischen von Katja Douvier. Alexander, Berlin, 2000

7 Gigi Caciuleanu, VVV — Vientos, Volumes, Vectores, Facultatea de Arte, Universitatea din Chile, Santiago de
Chile, aprilie 2002

¥ Egyed Uf6 Zoltan, Gigi Ciciuleanu, Eugenia Anca Rotescu, Grafologie pentru Simfonia Fantasticd, Editura
LiterNet pentru versiunea .pdf Acrobat Reader, 2008, p. 52

? disponibil pe http:/agenda.liternet.ro/articol/19252/Beatrice-Lapadat/West-Side-Story-si-Cabaret-de-Razvan-
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I1.6. Despre dans si corporalitate in aplicatii extra-artistice:

terapia prin dans; terapia/tehnica Alexander; metoda Feldenkrais

Terapia prin dans'® dezvolti cunoasterea de sine si a corpului, deschide noi
orizonturi ale repertoriului de miscare si stimuleaza expresivitatea proprie prin integrarea
subconstientului, ale proceselor corporale, emotionale si cognitive umane. Instrumentul
principal al terapiei prin dans ramane studiile de miscare ale lui Rudolf von Laban.
Elementele principale ale metodiei terapiei prin dans sunt tehnica dansului, imitarea,
improvizatia §i organizarea/formarea, aceste domenii cladindu-se una peste cealalta,
completandu-se: prin munca in tehnica dansului se perfectioneaza un anumit repertoriu de
migcare, care e necesar pentru improvizatie, elementele fiind apoi impletite, ajutd la
organizare/formare.

Terapia/tehnica Alexander este una de constientizare a proceselor psiho-fizice, de
restabilire a legaturii cu planul corporal al sinelui.'' Astizi se aplici nu doar in scopul
remedierii unor afectiuni, ca terapie, ci si pentru a spori mobilitatea si rezistenta organismului
actorilor, dansatorilor, sportivilor. Tensiunea negativa, nefolositoare organismului trebuie
eliberatd pentru a avea un corp echilibrat. Tehnica are la baza legatura cap-gat-trunchi: prin
alinierea lor corectd, si muschii vor functiona corect. Terapia/tehnica Alexander de
antrenament §i reeducare concomitentd a respiratiei, oaselor, muschilor foloseste corpul in
mod eficient, coordoneaza miscdrile trupului, formand o tinutd degajata, atdt de necesara
meseriei de actor.

Metoda Feldenkrais este orientatd spre principiul asa-numitei Invataturi organice —
invatatura somatica a miscarii — conform autoevaluarii sale, apartinand domeniului terapiilor
corporale.'” Ea se diferentiaza in doua tehnici strans legate, dar independent practicabile:
constientizare prin miscare si integrare functionala. La prima tehnica este vorba despre o
predare strict verbald de grup, focusul celei de a doua fiind axat pe integrarea corporala,
nonverbald, I1n mod individual. Metoda Feldenkrais are aplicabilitate in dans, teatru, muzica,

arta.

Mazilu-in-FNT-2014.html, accesat la 05.05.2015

' disponibil pe Deutsche Gesellschaft fiir Tanztherapie, accesat la 13.09.2014

' disponibil pe http://www.alexander-verlag.com, accesat la 13.09.2014

12 disponibil pe http://www.feldenkraisinternational.org/, Feldenkrais Network, accesat la 20.09.2014
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I1.7. Drumuri scenice; rolul dansului in universul fictiunilor scenice
Procesul de descompunere sau recompunere a formelor traditionale in teatrul
postdramatic. Bocsardi Laszlé
Regizorul Bocsardi Laszl6 cautd un echilibru intre vizualitate si adevar psihologic si

intre diferitele mijloace de expresie, organicitatea intre diferitele limbaje de teatru — teatru in

1.1 Regizorul a montat, in 2000, la Teatrul Tamasi Aron

miscare, teatru vorbit sau teatru vizua
din Sfantu Gheorghe, Nuntd insangerata a lui Federico Garcia Lorca. Spectacolul se vrea a fi
un concept ce urmdreste integrarea expresivitdtii dansului popular tiganesc, in fenomenul
teatral; spectacolul propune profilul femeii universale, pornind insd din lumea nomadi a
tiganilor. Viziunea regizorala asupra Nunfii insdngerate, reitereaza prin dispunerea in planuri
separate a celor doud dimensiuni, real si fantastic, care se intrepatrund in momentul cheie al
piesei: nunta.

In spectacol, muzica tiganilor a fost aleasd pentru a proba cit mai natural coloritul
specific pe o scend universald. Studiul i antrenamentul expresivitatii corporale, al ritmului
pasional si al sincronului au reusit, prin limbajul corporal, sd ,,umanizeze” un eveniment din
viata. Spectacolul se concretizeaza intr-un mozaic de scene, de introspectii ale interpretilor
asupra unor momente, ale unor clipe aparent nesemnificative: ritualul nuptial, cununia
religioasd, petrecerea de nuntd. Aici, momentul coregrafic proiecteaza nuntasii in ringul de
corida, lupta dintre toreador si taur devine lupta interioara a celor doi adulterini. Suspansul
este sustinut de pocnitul din degete care sugereaza batdile inimii, cresterea treptata a ritmului,
culminand cu lovitura finala, si moartea. Studiu sau spectacol de sistem laborator, oricum,
este un spectacol in care teatrul de proza devine teatru de miscare, teatru-dans, tigani, contact
impro si dans de contact si combina elemente de muzica populara.

I1.8. Muzica timpului

Tompa Gabor'* este de parere ci ,Este diferit momentul cand asculti muzici de
placere, de acela cand cauti sa o incorporezi 1n teatru”. Muzica este mai aproape de
perfectiune, precisa, e limbajul artistic cu un mesaj direct. O melodie poate fi stimulentul sau
pretextul, pentru a sugera o anumiti actiune improvizata. In cursul improvizatiilor se vor crea
situatii foarte diferite, In asa fel incat actorii sa se obisnuiasca sa-si coordoneze improvizatia
in raport cu acest element nou: fie cd muzica va sublinia ritmul lor propriu, fie ca ei vor trebui

sd 1 se supuna, sau cele doua ritmuri vor coexista independent, in scopul de a scoate mai

13 disponibil pe http:/www.gds.ro, (Editie din arhivd) Anul 17, nr. 5525, Interviu - lon Jianu, accesat la
07.11.2014

" Interviu de Mirela Sandu, disponibil pe http://www.teatrul-azi.ro/interviuri/gabor-tompa-%E2%80%9Eexista-
o-criza-de-oameni-motivati-si-nu-numai-teatru%E2%80%9C-interviu-de-mirela-sa-0, accesat la 02.02.2015
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puternic in relief, ideea reprezentatd. De la ritmul simplu al tobei, pand la orchestratia
complexd, muzica imprima actiunii o atmosfera proprie la care actorii trebuie sa fie sensibili
si sd raspunda 1n exercitiile de improvizatie cu actorie.
ITI1. Importanta improvizatiei in sfera rolurilor interpretate
II1.1. Mijloace de reprezentare — de la viziunea regizorului

la mijloacele de expresie ale actorului
Dupa parerea mea, ideal intr-o montare teatrald ar fi ca actorii sa raspunda la stimuli

cu naturalete, cu o pofta de joc si cu o abilitate de redefinire a corpului, prin precizia
gesturilor §i acuitate a observatiei. Pornind de la improvizatii, rezolvarile propuse se
transforma permanent, aceasta formula necesitand reactii rapide, modificari bruste ale starilor
si tonalitatilor, mizand pe spontaneitate si coeziune de grup.
In capitolul de fatd voi face referiri la rolul improvizatiei in creatiile scenice
personale, in diverse piese de teatru:
1. Al doilea din popor, in ,,Robert Guiskard” de Heinrich von Kleist. Regia: Titus
Faschina si Sascha Bunge/Berlin, Germania. Premiera: 29 mai 1993.
2. Unul din opt, in ,,Portrdt eines Planeten/Portretul unei planete” de Friedrich
Diirrenmatt. Regia: Ida Jarcsek-Gaza, Ildikoé Jarcsek-Zamfirescu. Participare la
Festival International de théatre étudiant, Nancy/Franta, 1995; Festivalul
International de Teatru Tanar Profesionist - ed. II, Sibiu, 1995. Premiera: 17
februarie 1995.
3. Insul III si coregrafie, in ,,Das FloB der Medusa/Pluta Meduzei“ de Marin Sorescu,
premiera in limba germand, traducere Ildik6 Jarcsek-Zamfirescu. Regia: Siito-
Udvari Andras. Participare la Festivalul ,,Marin Sorescu®, ed. III, Craiova, 2000;
Festivalul Teatrelor Minoritatilor Nationale, Cluj-Napoca, 2000; Festivalul
Dramaturgiei Romaénesti, ed. IX, Timisoara, 2000. Premiera: 03 octombrie 1999.
4. Mrs. Smith §i miscare scenica, in ,,Die Kahle Séngerin/Cantareata cheald” dupa
Eugéne Ionesco. Regia: Siito-Udvari Andras. Premierd: 4 iunie 2005, Intalnire
culturala europeand Banat-Austria Superioard, Grein/Austria, Premii speciale ale
Fundatiei Strudengau. Premiera: 3 noiembrie 2006, inaugurarea Studioului de
teatru ,,Studio Art”, cu ocazia vizitei unei delegatii oficiale a landului Baden-
Wirttemberg/Germania, studio dotat prin donatia Fundatiei Svabilor Dunareni cu
instalatie de sunet si lumina. Premiera: 12 martie 2007, participare la Colocviul
Teatrelor Minoritatilor Nationale din Roméania, Gheorgheni, editia a VII-a, mai

2007.
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5. Regie la ,,Casa Bernardei Alba” dupad Federico Garcia Lorca, spectacol-licenta
promotia 2006, Artele Spectacolului, Actorie (limba romand), la Teatrul pentru
Copii si Tineret ,,Merlin”. Premiera: 14 aprilie 2006. Participare in noiembrie
2005 la Saptdmana Teatrului Scurt, editia a XV-a, Oradea.

In cursul analizei spectacolelor fac incercari de abordare si examinare a textelor, a
muncii $i a spectacolelor cu ochii de acum.

II1.1.1. Plicerea unei incercari/calitorii de cercetare in lumea teatrului. Textul dramatic
— pretext pentru experimente regizorale: ,,Robert Guiskard”

In martie 1993, fiind studenta in anul I, am participat la un workshop de improvizatie si
actorie, cand patru studenti din anul terminal de la Universitatea Humboldt din Berlin au sosit
cu proiectul lor de absolvire la Teatrul German de Stat din Timisoara, intitulat ,,Robert
Guiskard — Eine Schlacht/Robert Guiskard — O batalie”. Personajul interpretat: Al doilea din
popor.

Workshop-ul presupunea antrenarea $i angajarea in lucru a actorilor si studentilor,
concentrandu-se pe gasirea resurselor creative dinlduntrul fiecdruia. S-a urmarit dezvoltarea
abordarii procesului de creatie, prin integrarea capacitatilor fizice si vocale ale interpretilor.
In timpul procesului de creatie s-a pus accent pe antrenamentul fizic; antrenamentul vocal;
o cale de abordare a muncii de creatie: consta in investigarea motivatiilor §i a ceea ce este
unitar in spatele procesului de creatie, si In urmadrirea sursei de inspiratie care angajeaza si
insoteste fluxul creativ intr-un mod eliberator; creativitate. Acest workshop a fost dominat,
in general, de oameni care au aratat dorinta de a investi foarte multa energie in acest program,
fiind deschisi la nou, nerefuzdnd informatiile primite, fard a bate In retragere. Aici am
beneficiat de timpul, cadrul si rdbdarea de a ne dezvolta, de a-i descoperi pe ceilalti si de a ne
intalni, pe care nu intotdeauna le realizezi la o productie teatrald. Principiul unui workshop
este munca spontand. Principalul motor al jocului se giseste in priviri: a privi si a fi privit. In
viatd, astepti tot timpul, peste tot, impreund cu oameni pe care nu-i cunosti; asteptarea nu e
niciodata abstracta, ea este hranita de diferite contacte: actionezi si reactionezi. Improvizatia
pune, uneori, in migcare lucruri foarte intime, care insa apartin celui care joaca.

Pe tot parcursul celor doud sdaptamani de workshop, cerinta prima a fost: cat mai mult
timp toti impreund; dar a fost si o provocare profesionald: trebuia sa ajungem sa respiram,
gandim, simgim, actiondm impreund, pentru a fi cat mai veridic poporul luptator si obosit,

unii chiar bolnavi de ciuma, fara hrana sau apa, a ducelui Robert Guiskard.
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I11.1.2. Joc in joc, teatru in teatru: ,,Portretul unei planete”

A fost un proiect al anului I1I, semestrul 5, piesa avand 17 scene. In continuare, ag dori
si ma opresc asupra scenelor din piesi, in care am interpretat diferite personaje. In exercitiile
de improvizatie pentru sentimente §i corp s-a pornit intotdeauna din modul neutru, din
metoda Rellstab". Nasterea pamantului este un moment coregrafic, studiat la clasi cu
profesoara de miscare scenicd Liana lancu, pe o muzica electronica. Scena nu are text, doar
sunete. O metoda originald, Metoda ritm/dans, e folositd de profesoara pentru modelarea prin
dans a simftului ritmic al personajelor, cuprinzand noi forme de munca artistica, ca de
exemplu tehnici de comunicare emotional, dans contemporan dupi metoda Laban. In scena
razboiului, exercitiul de improvizatie folosit avea la baza folosirea progresiva a unor sunete,
care vor avea, fiecare, o importanta diferita. Exercitiul este util mai ales pentru a intelege
dinamica de progresie a unei miscari. Starea neutra de plecare face disponibil corpul, care
descopera spatiul care-1 inconjoard, corpul se deschide si e dispus pentru a primi. Deoarece
cunoaste echilibrul, actorul va exprima mult mai bine dezechilibrele personajelor sau ale
conflictelor; respiratia este libera; miscarile se reveleaza intr-o maniera puternica; lucrurile se
simt mai intai.

Toatd scena Drog a fost un exercitiu de dictie: text spus foarte apasat si articulat, text
cantat, crescendo, tare, incet, moale, incordat, soptit repede, tipand si urland, razand, neutru,
ras nervos, lasciv, agresiv, nebunie, linistit, in ralenti; vorbirea in cor si in canon; vorbirea
deodata a unor texte diferite; in propozitie se schimbau starile, ca atare si dictia, la fel si in
calupurile de text. Razand, vocea este sacadata, ca si o casacada de la nalt la mijloc, cu final
vocal puternic sau fara aer; articulatia poate fi muscata, apucand, tare pana la neclara; felul de
vorbire este cuvant dupd cuvant, deseori exploziv, sau pe final de aer, inspirdnd in falset. La
tristete, vocea este relaxatd, moale, joasd, la expirare tAnguitoare, putin interiorizatd, uneori
oftand, alteori cu voce de cap, si scancind, §i nazald; articulatia este moale, fara putere,
imprecisd, in special la urlet, plans, oftat; felul de vorbire este moale si relaxat, partial cu
arcuiri de sunete lungi, deseori cazand spre final de propozitie.

Dinamica multipla a naturii, a gesturilor de actiune, a animalelor, a materiilor serveste
in scopuri expresive, spre a juca mai bine natura umana. A umaniza aerul Tnseamna a marca
lipsa de puncte de sprijin, miscarea perpetud. Aceste experiente, care merg de la tacere si
imobilitate la miscarea extrema, trecand prin nenumarate dinamici intermediare, ajuta actorul:

raman gravate in corp, trezindu-se in momentul interpretarii. Natura este primul nostru

15 Felix Rellstab, Handbuch T heaterspielen, Band 2 Wege zur Rolle, Wiadenswil Ziirich, Stutz Druck, 1996,
Reihe schau-spiel Band 8
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limbaj, iar corpul isi aminteste de asta. Existd lucruri care nu se misca, dar cu o dinamica
proprie: culorile de exemplu, cu o emotie particulard, putand fi exprimate prin gesturi
nerepertoriate in real.

Un alt tip de exercitii lucrate in timpul repetitiilor sunt cele legate de coordonare si de
sensibilizare corporald. In viziunea lui Andrei Serban actorul are o nevoie impetuoasa si-si
simta corpul, ca rapuns la anumite dinamici. Exercitiile de sensibilizare sunt esentiale pentru
antrenamentul actorului; cu precizarea ca, dupa iesirea corpului spre realitatea exterioara, se
recomanda ca actorul sa revind la o stare de atentie fatd de trup. Nimic mai complicat, sa-ti
simfi respiratia, mana facand un gest, sau spatele in timpul unei improvizatii. Prin acestea,
sarcina improvizatorului este sd faca acel ceva care sd poatd dura in interioritatea sa.

II1.1.3. Revitalizarea mitului, sentiment apocaliptic: ,,Pluta Meduzei”

Metoda Teatrului Laborator are la baza tehnica via negativa, a actorului sfant, urmand
etica unui teatru sarac, care a schimbat definitiv modul in care actorul savarseste actul
teatral, hic et nunc. Antrenamentul specific presupune vindecarea rupturii dintre trup si suflet,
prin inldturarea blocajelor psiho-fiziologice care impiedicad contactul cu impulsurile primare,
prin comunicare si prin descoperirea comuna a surselor creatoare pentru a imbogati existenta
zilnica. In aceastd piesd, personajul interpretat a fost Insul ITI/Person III, dar am si conceput
miscarea scenicd. La punerea in scend, regizorul a lucrat cu echipa de actori unele din
exercitiile lui Andrei Serban: cercul lui Peter Brook; arheologia personalda a actorilor.
Improvizatia finala este improvizatia despre caldtoria care i-a condus pe interpreti In acest
spatiu.

Pentru miscarea scenicd, mi-am propus sd exteriozez creativ senzatii $i imagini adunate
in mintea mea. Dansul, miscarea scenicd poate ritualiza jocul. Metoda folositd pentru
migcarea scenica este pornitd din metoda Viewpoints, bazatd pe tehnici din dansul post-
modern, adaptate pentru actori, oferindu-le acestora un vocabular pentru gandirea §i crearea
de miscare si gest. Atentia este pusd pe partea de jos a corpului, un intreg vocabular de lucru
cu picioarele, de mijloace de respiratie si concentrare stind la baza acesteia. Echilibrul si
dezechilibrul scenic, pus in miscare prin deplasarea actorilor, a fost un punct de referinta in
creionarea grupului Insilor. A fi treptat in acord cu timpul, spatiul si cu ceilalfi reprezinta
miza acestui joc. Echilibrul scenei cere o concentratie extrema.

A intra Intr-un personaj Tnseamnd a simti ceea ce a facut sa se nascd, a regasi fondul
personajului, a cauta sa vezi ce anume din el rezoneaza in tine. Daca personajul si persoana
nu se contopesc spre a face un tot, jocul se anuleaza. Nu jucdm pe noi insisi, ci jucam
impreund cu noi ingisi.
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I11.1.4. Improvizatia scenica — trecerea de la realitatea concreta la realitatea imaginara:
»Cantiareata cheala”

In distributia spectacolului Cdntdreata cheald am interpretat personajul Mrs. Smith. in
spectacol se realizeaza o paralela intre ceea ce lonesco a denumit «teatru al marionetelor» si
binecunoscuta teorie a lui Gordon Craig cu privire la «actorul supra-marioneta». Mecanismul
jocului actorilor are dinamica unui spectacol de papusi.

Pentru mise en scéne au fost necesare exercitii de improvizatie, pentru cunoasterea
partenerilor, stabilirea situatiilor (de unde vin?, in ce scop?, unde sunt?, cine?, incotro?, ce?),
a schimbarilor de ritm (mers de la incet spre rapid, de la lejer la tensionat si invers), a
jocurilor, a pauzelor, a relatiilor (ce spun?, ce e important?, cum e structura relatiei?, cum se
dezvolta relatia?), a personajelor (cum sunt?, ce sunt?, ce va fi?). Regizorul a folosit in
improvizatiile necesare creiondrii personajelor si cateva din exercitiile Violei Spolin, aceste
’jocuri teatrale’, care sunt structuri operationale simple, transformand complicatele conventii
si tehnici teatrale in jocuri: a nu verbaliza problema (conflictul); motivarea ascunderii iritarii
fizice sau a unui cusur.

III.1.5. Timpul gestului, elemente de limbaj si expresie corporalid in spectacol: ,,Casa
Bernardei Alba”

A visa e mai bine decat a trii, acesta a fost punctul de pornire in regie. Pornind de la o
discutie concreta legatd de spatiul in care ne formam/exprimam, dar si de la unele Intrebari
devenite obsedante pentru mine (ce pot sd spun cu regia sau miscarea?, cum pot fi credibila
prin dans?, ce poate comunica dansul si migcarea?), am incercat sd descopar tainele textului
(doar dezvaluire, nu vreo rezolvare arbitrard), sa propun piste de interpretare, sa caut partile
vide, si nu cu orice pret impunerea unui rezultat concret. Corpul ca subiect si neincrederea
totald, paralizantd, in mijloacele mele, au fost ingredientele de inceput ale piesei. Am incercat
experimentarea unor mijloace de expresie diferite, pentru armonia intregului, stiinta de a
construi simfonic o poveste, de a imbina violenta liniei expresioniste cu o melancolie usor
melodramaticd; scena, personajele — totul e vazut de fiecare data altfel, nimic nu e condamnat
la banalitate; o paleta coloristicd bogatd, muzica, dans, cantece — contopite intr-un spectacol
artistic. Asta e formula 1n care citesc textul lui Lorca: teatru-miscare, cuvant Inlocuit de gest,
replici substituite de corporalitate si incarcatura ei emotionald, un amalgam de elemente

folclorice si realiste.
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Am plecat de la ideea ca studiul gesturilor16 trebuie sd se bazeze pe analiza structurilor
si a relatiilor sociale, de asemenea pe acele conceptii culturale care guverneaza si mentin
aceste relatii si care confera identitate actorilor implicati. Personal, mi-am concentrat atentia
asupra unui numar mic de gesturi. Vorbirea primordiala a fost gestul. Corpul poate transmite
mesaje si fard vreo miscare. Prin ,,gesturi” se intelege tinuta generald a corpului. Fiziognomia
tradeaza caracterul. Mersul cu fruntea sus semnificad autoritate, demnitate si detasare
(Bernarda, uneori si Adela). Ghemuirea indicd umilintd (Martirio, Amelia, Angustias).
Gravitatea si impasibilitatea sunt dovezi de autocontrol, asociate, de obicei, cu legea si
superioritatea (Adela). Plecarea ochilor raimane un gest de modestie si supunere (Magdalena).
O trasatura comund a tuturor personajelor este permanenta panda interioard, comunicarea
dintre personaje este mascata prin a nu se privi direct in ochi. Ochii sunt o sursa de putere si
cunoastere, de asemenea, instrumente de dominare.

Datorita caracterului ei experimental, improvizatia nu reprezintd o metoda in sine, ci
cautarea de metode sau solutii in rezolvarea problemelor ce incatuseaza personalitatea
artisticd. Improvizatia se experimenteaza prin exercitii $i jocuri teatrale cu grad de dificultate
ascendent de la simplu la complex, culminidnd cu asumarea treptatd a tehnicilor teatrale
necesare construirii viitoarelor roluri. Pentru constructia inceputului de spectacol, am parcurs
cateva exercitii de fizicalizare din metoda Violei Spolin: fizicalizarea emotiei sau a
sentimentului prin folosirea obiectelor; a fi imobilizat fizic in fata pericolului din afara, pe
neputinta de a te migca. Exercitiul pe nevazute face parte din categoria exercitiilor de ascutire
a sensibilitatii, cu energia focalizatd pe folosirea tuturor obiectelor din schitd si pe
comunicarea cu publicul. Pentru scena secerisului, povestea erotica a La Ponciei, am folosit
ca si exercitiu de fizicalizare: Emotia si atitudinea corporald si un exercitiu de ascutire a
sensibilitatii: Tensiune mutd, concentratia fiind pe tacerea dintre actori. Apoi exercitii de
agilitate care duc la stiinta constructiei personajului; pentru dezvoltarea personajului am
studiat cateva obiceiuri nervoase sau ticuri.

Conceptul spectacolului se invarte in jurul iubirii, in jurul gesturilor, actiunilor si
frustrérilor cotidiene. Casa Bernardei Alba e, mai degraba, un spectacol despre asteptare,
despre mecanismul care se reproduce pe sine insusi la infinit, ruland in gol, ritmic, fara sens
si fard evolutie, mizand pe spiritul textului si nu pe litera lui; este acel spectacol pe parcursul

caruia (si in existenta sa derulatid In continuare In mine) am reusit — vreau sa cred — cu

'® Jan Bremmer (ed.); Fritz Graf; Jean-Claude Schmitt; Herman Roodenburg (ed.), O istorie culturala a
gesturilor: din Antichitate §i pdnd in zilele noastre, traducere de dr. Tatiana Avacum, Bucuresti, Ed.
Polimark, 2000
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adevarat sd intru in dialog cu creatia, ceea ce m-a condus la problemele ridicate de universul
spectacolului.

Concluzii

Interferenta disciplinelor artistice si teoretice nu este un fapt de ieri sau de azi, el este
o caracteristica fundamentala — in feluri diferite —, cu un grad de specificitate variabil, dar
oricum prezent, deoarece este structural personalititii umane din toate timpurile. Epoca
modernd nu face decat sa largeasca aceste modalitati, sa multiplice si s nuanteze caile, dar
niciodatd prin anularea specificului prin care integritatea fiintei umane se afirma ca unitate
inconfundabild in ordinea universala a fenomenelor.

Arta este In primul rand eliberare; dezinteres si ruptura de interese practice; insufletire
a universului. Marile teme ale vietii si ale gandirii se insufletesc in artd. Arta este un amalgam
de senzatie, forma, copie a realitatii, manifestare a esentelor; si ¢ mereu comunicabila.
Pedagogul Felix Rellstab spune in primul volum din Handbuch Theaterspielen. Grundlagen
(1994): ,,Oamenii teatrului (Theatermenschen) sunt jucatori. Oamenii teatrului isi joacd
propria viata, joacd pentru acea viatd, joaca cu lucruri si cuvinte. Ei spun: Eu joc, deci exist.”
Brecht cerea distantare de la figuri, ardtarea demersurilor; Stanislavski are punct central
trdirea, actorul traieste acelasi lucru ca si personajul, de a trai personajul in situatie.
Grotowski doreste totala identificare. Actiunea presupune un impuls interior si o dorinta de
actionare; actiunea scenica se naste: 1. Ce a fost? 2. Ce vreau, care e intentia mea? (la care se
adaugi Unde?, Cine?, Incotro?) 3. De ce fac asta? (spun asta?). Limbajul interior este de fapt
limba actorului; a Incerca este actiune spontana.

Actorul nu-si poate valorifica arta decat prin trei elemente Intrunite: vocea, mimica,
expresia corporald. Corpul actorului este materia brutd pe care el o foloseste pentru a
exterioriza cele mai subtile senzatii sufletesti. Baza teatrului este comunicarea. De aceea,
teatrul poate fi definit ca un fenomen semiotic, comunicarea teatrald fiind realizatd prin
semne: semnele transmise publicului de catre actori, semnele transmise de catre regizor,
dramaturg, scenograf etc. In acest context, actorul poate fi considerat un macro-sistem, in
cuprinsul caruia se afld integrate o suitd de semne lingvistice si paralingvistice (miscarile,
gestica, mimica, cuvintele, sunetele, postura etc.).

Una dintre principalele constatdri ale cercetarii intreprinse: actorul si corpul sdu sunt
unul si acelagi personaj si doar prin intrepatrunderea gandurilor vor dobandi reusita
construirii unui personaj complet si complex. Chiar si experimentele propuse ca si mod de

conturare a unor stari $i emotii s-au Intalnit cu opinii divergente in modul de abordare a
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corpului si modul de exploatare a fizicului si psihicului acestuia (la Meyerhold prin
explorarea zonei animalice si a reactiilor instinctive, opuse gandirii lui Stanislavski de
readucere in timpul prezent a senzatiilor si trairilor chiar din copilarie). Am analizat
colaborarea dintre actor si corp prin studierea unor elemente colaterale precum ar fi
expresivitatea corporald, pantomima, sau teatrul-dans. Comunicarea realizatd la nivel
nonverbal detine fortd si se realizeazd prin gesturi, pozitii, atitudini, expresii faciale,
plasticitate, etc. Am decis sd amintesc de teoriile lui Brecht, Appia, Artaud, Lecoq,
Céciuleanu, etc. care au fost direct interesati de acest concept al limbajului nonverbal, care nu
impune limite actorului i ofera libertate de exprimare. Corpul nu poate minti, asa cum o face
vocea sau cuvintele, uneori el chiar te tradeaza.

Teoreticieni, practicieni, precum Stanislavski, Meyerhold, Brook, Brecht, Appia,
Artaud, Craig, Lecoq, Barba, Grotowski, Spolin, Cechov au elaborat si incercat metode si
modalitdti prin care actorul sd se dezvolte si sd-si imbunétateasca calitatile fizice si psihice, si
au reinventat ideea de teatru si ideea de corp in teatru. Am analizat similitudinile si
diferentele care se gasesc in conceptiile lor si am constatat ca una din directiile principale de
analiza a fost ideea corpului ca generator de emotii. Asadar, fiecare metoda si tehnica de lucru
e de fapt o reproducere a ceva ce a existat deja; din fiecare trebuie selectat si adaptat
cerintelor actuale.

Din examinarea istoriei conceptului de improvizatie am remarcat cd aceasta s-a regasit
inca din cele mai vechi timpuri in ritualurile primitive, s-a dezvoltat de-a lungul timpului si a
luat amploare in perioada Commediei dell’ Arte. Am studiat cateva functii ale modului in care
improvizatia se regdseste in procesul de creatie: improvizatia prin descoperire, joc, reactie si
public. Am constatat ca aceasta se afld la baza procesului creator al actorului prin diversitatea
modului de explorare a interiorului si fizicului, a resurselor constiente §i subconstiente ale
omului. Actorul si-a disputat de-a lungul timpului sentimentele, emotiile, gandurile si
pornirile interioare trecand prin diverse stadii de manifestare si transformare. Fiecare dintre
acestia si-au supus Intreaga fiintd fie spre o orientare autobiografica a adevarurilor si
amintirilor prin tehnica lui Stanislavski, fie prin conceperea corpului ca si instrument si
maginarie care cautd sd se descoase folosind imitarea animalelor propus de Meyerhold, fie
prin utilizarea mastilor si prin pierderea interiorului devenind o supramarioneta la Craig, fie
prin renuntarea la verosimilitatea scenica si conducerea corpului spre o forma vie si deschisa
spre spectator la Appia, fie prin eliminarea reminiscentelor fizice si psihice la Grotowski, fie

prin dobandirea unei expresivita{i corporale si acceptare unei dualitati ale limbajului verbal in
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uniune cu cel corporal la Barba, fie prin evidentierea unor gesturi devenite gestus in teatrul
brechtian, etc.

Analizand aceste tehnici/metode si idei despre diversele modalitati in care teatrul poate
fi transpus am identificat modul prin care noile metode de teatru vor raiméane mereu fidele
vechilor forme. Apar tehnici de teatru care folosesc principiul improvizatiei din ce in ce mai
mult si obligd astfel actorul spre a se dezvolta din punct de vedere personal in contact cu
simtirea unor stiri necunoscute sau nedescoperite pana atunci. Actorul trebuie sa traduca
scenic, plastic prin intermediul corpului, a miscarii, a actiunii, a vocii si a textului viziunile,
imaginile si trairile sale interioare, el trebuie sa fie capabil nu doar sa elaboreze un model
intern, ci sa-l traducd in expresie fizicd experimentand neincetat relatia care se formeaza intre
corp, voce si psihicul sau. Cu alte cuvinte, sunt de parere ca actorul contemporan are nevoie
de un fundament solid de cunostiinte — teoretice si practice - in domeniul improvizatiei, al
migcarii scenice, al expresivitdtii vocale. O incursiune interdisciplinard (improvizatie, arta
actorului de teatru, dans, miscare scenicd) in cateva dintre cele mai semnificative “metode”
de intruchipare a personajelor de teatru. Din experienta acumulata de pe scend, dar si din anii
de indrumare a tinerilor studenti-actori, am constatat inca un lucru, pe care il consider
important: bucuria de joaca si curiozitatea unui copil sunt premise pentru meseria de actor,
baza de constructie, dar si clddirea pe care se poate indlta. Cuvantul in limba germana pentru
actorie este ,,Schauspiel”, tradus ,,joacd vazutd” sau ,,a vedea jocul” sau ,,a juca pentru a fi
vazut”; consider ca este cea mai sincera si adevarata denumire...

A repeta inseamnd a se infrunta cu opera, cu regizorul, cu partenerul sau cu un
dispozitiv ostil (planuri inclinate, iesiri din pantd, deschideri de trape etc.); a se lupta cu
zgomotele, cu un ecleraj brutal, cu multe probleme tehnice. Inseamni in primul rand a se
aventura pe terenuri noi, a se intreba de ce si cum; a-si pune intrebari despre sine si despre
lume; a se topi intr-o activitate de grup si a-si apara libertatea; a imparti, a da, a se epuiza. A
se reculege, a culege idei si materiale; a progresa, a trece de stadiul maturitatii si a redeveni
copil. Asa cum remarcd cu subtilitate lon Tobosaru: ,,Scopul improvizatiei In pregatirea
actorilor la repetitii, si scopul exercitiilor este intotdeauna acelasi: a scapa de Teatrul Mort...
este vorba de a-1 pune mereu pe actor in fata propriilor sala inhibitii... Ceea ce trebuie sa arate
un exercitiu, prin reducerea campului analizei, este momentul cand apare minciuna. Daca
actorul este capabil sd gaseasca si sd recunoasca aceastd clipa, atunci el este apt sa se

Cie o . . . 17
deschida catre un impuls creator i mai profund”.

' Jon Tobosaru, Principii generale de esteticd, Cluj-Napoca, Ed. Dacia, 1978, p. 103
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