MINISTERUL EDUCATIEI, CERCETARII, TINERETULUI SI SPORTULUI
UNIVERSITATEA DE ARTE DIN TARGU-MURES

HEAUTONTIMORUMENOQOS
(Cel care se pedepseste singur)
Etosul ascetic al creatiei actorului

sau discursul autoflagelant

Teza de doctorat

Indrumétor stiintific:
Prof. Dr. Kovacs L evente

Doctorand:
TompaKlara

TARGU-MURES
2012



CUPRINS

F gL 00 (U= 4
= LU0 U USSR 9
T Tor=To [ = TR 10
2. Jocuri — experiment TN tEOMa EMOLI B ........ccovereererierese et 26
2.1. Intalnirea dintre analiza tranzactionald §i teAIU ..........c..ccuevvevveveererereee e, 27
2.2 TNAINITEAAINIIE AT $I 8...vevieeeeeeeeeeeeeeeee e e eeeee e ee e s e et eeer s e enenes e e eeeeean 39
2.3, TraNZACHT SCENICE. ......ceuiireeeiearereeeere st r et sn e sr e nnen e nne s 59
2.4. Necesitatea Structurarii temMPOrale ..........cccvveiieiie i 67
2.5. DINCOIO 0B JOCUI ...ttt bbb 87
2.6. TEATUL ST VIBEAL....veeueeieeeieeie sttt sttt ettt se b nas 93
2.7. Piese deteatru, texte dramatiCe i AT .....eeieeiieecee ettt 97
2.8. Aplicabilitatea pedagogica aconceptului AT ....ccccoovveviecievie e 100
2.9. Obiectii legate de teoria scenariului bEMIian............ccceevireieinenecseeee 107
3. Etosul ascetic a creatiei actorului - experiment emotional Tn teoria

tensiunii - Urmele EACA Tn antropologie si in antropologiateatraa .................... 111

4. Agresivitatea ca forta motrici organica atenuati pana la virtute. Tntalnirea
dintre autoflagelare si procesul creatiel aCtoriCest .......oovrvrerieerere e 135
5. Filmul interior Autoreflectarea psihofizica a etosului ascetic al creatiel actorului .. 154
5.1. Dinamica psihofizica aactorului jUCAUS-JUCATON .........ccceeveereereeniereneneseseeeenes 156
5.1.1. ntAlnirea dintre Actor/eul actorului si Rol/ul rolUlUi.........cooveeeeevvereeceenns 157
5.1.2. Sufletul, corpul, vocea Actorului/Rolului si eului actorului/eului rolului ... 160
5.1.2.1. Sufletul Actorului/Rolului si eului actorului/eului rolului...................... 163
5.1.2.2. Corpul Actorului/Rolului si eului actorului/eului rolului ....................... 164
5.1.2.3. Vocea Actorului/Rolului si eului actorului/eului rolului ........................ 165
5.1.3. Fazele structurii psihofizice aetosului ascetic a creatiel actorului .............. 168
5.1.4. ANaliZa-AUtOANAlIZA........cooeieiiierieeie e e 169
5.1.5. AQreSiune-AULOAGIESIUNE........ccueruerereeeeieseestestestesiessesee e s seessesae e ssesseenes 177
5.1.6. RAUNE-INSLINCEE ..ot s 180
5.1.7. CritiCA-AULOCTTTICA ...eeueereeeeeeeeseesieeeesee s e e see s e ste e sre e e eae s e e sreeteeneesreeneeens 181
5.1.8. RULINA-ADBLENE........eiieiiieeee e 183
5.1.9. Facerea unui rol-Propria-ti faCEre ........cccoverorinciniineeeseseee e 184
5.1.10. Identificare-ReldentifiCare..........ccoccevereriinesce e 185
I N U100 (0 1= ot - TSP 187
6. Nota sunt eu! Nota esti tu! Partitura Suntemnoi!..........cccccoovveeiieeeiiee e, 191
6.1. Izbucnirea n cantec. Folosirea sunetelor si a materialelor muzicae in examenele
AE AIA ACIONUIUI ...t ettt sae et e e sne b 193
oo (o [ ] = 203
AANIEXA ..ttt b e et Re e e e e R e e eRn e e eRe e eRE e e Reeenneenneenareenneeennas 204
Fragmente din jurnalul de munca al studentilor...........ccoovverireeieienese e 204
Textul de lucru intitulat Moka, utilizat Tn cadrul examenului de arta actorului............ 210
RV A= £ 1 S 210
VEISIUNEAB ... ettt s a et st be b nes 243

BibIIOGIAITE ...t 268



HEAUTONTIMORUMENQOS
(Céel care se pedepseste singur)
Etosul ascetic al creatiei actorului

sau discursul autoflagelant

Sinopsis



CUPRINS

INETOAUCENE ...ttt st s b et ae e bt s be e b e e e e bt et e st nes 5
T Tor=To [ = TR 8
JZ2 o U | TSP 10
2.1. Intalnirea dintre analiza tranzactionald §i teaINU ..........c..cceevevveveerereeee e 10
2.2, TNLAINITEAAINIIE AT I B8 eeeeeeeeeeereeeeeeeeeeeeeee e e et st s e e et en s eeer s e eeennens 12
2.3, TraNZACH T SCENICE. ......ccveeeeerrerreeeie st e e nr e n e n e eneen e 13

F N o o U | o 11 SRS 14
2.5. Aplicabilitatea pedagogica cONCEPLUIUI AT .....ocueiviiirienirieeee e 17

3. Conceptul de etos ascetic al creatiel aCtorulUi ........cocueveereeiieriisieeeeeee e 18
4. Agresiunea caforta motrica organica atenuata pana lavirtute...........cccoceeevenerennees 20
5. Filmul interior Autoreflectarea psihofizica a etosului ascetic al creatiel actorului ....21
5.1. Dinamica psihofizica aactorului jUCAUS-JUCATON ..........coerereerienesieniesiesiesieeeenes 23
5.1.1. ntAlnirea dintre Actor/eul actorului si Rol/eul rolUlUi.........ccoveeeeevreereeeenns 24
5.1.2. Sufletul, corpul, vocea Actorului/Rolului si eului actorului/eului rolului ....25
5.1.3. Sufletul Actorului/Rolului —eului actorului/eului rolului..............ccoueee.e. 25
5.1.4. Corpul Actorului/Rolului —eului actorului/eului rolului ..........ccccvevereeneee. 26
5.1.5. Vocea Actorului/Rolului — eului actorului/eului rolului .............ccooceeneneee. 27

5.2. Fazele structurii psihofizice ae etosului ascetic a creatiei actorului .................. 27
5.2.1. ANaliza-autoanaliZa..........ccceeiuiiieiieie e e 28
5.2.2. AQreSiuNe-aUtOAgIESIUNE. ........ccueruerueeeeeeeesiestestestessesseseeseesseseessesee e sseeseenes 33
5.2.3. RATUNENSIINCLE ...ttt 34
5.2.4. CritiCA—AULOCTTTICA....cueeieeeseeeeeseesieeiesee s e esee s e steeee e seeae e sneeeeeneesseeneeens 35
5.2.5. RULING—ADBLEIE ... e 35
5.2.6. Facerea unui rol-Propria-ti faCere.........ccvvvririncineneeeesescee e 36
5.2.7. Identificare-ReldentifiCare ..o 36

5.3, AULOPIOLECEI ...ttt r e n e en e 36

BIDlIOGIafi@ ..o e 41



| ntroducer e

Titlul tezei de doctorat I-am Tmprumutat de la comedia cu acelasi hume a
poetului roman din secolul a Il-lea THr, Publius Terentius Afer. Corespondentul
etimologic a expresiel latine Heautontimonumeros este cel care se pedepseste singur.
Alegerea titlului a fost determinata de paralela dintre tema piesal si procesul creatiel
actoricesti.

Prin reprosurile necontenite, Menedemus, tata sever, isi impinge propriul fiu, pe
Clinia, si urmeze calea serviciului militar. Dandu-si seama de cruzimea faptei sale, cade
intr-un mod de viata autoflagelant, penitent, jurénd ca nu-I va abandona pana nu-si
revede baiatul.

Asa cum baiatul e trup din trupul tatalui siu, sénge din sangele lui, tot asa si
rolul se naste din trupul, sufletul, vocea actorului. Asa cum tatal trebuie sa se caiasca
pana ce fiul se intoarce la €, lafel si existenta autoflagelanta a actorului dureaza pana
ce rolul se modeleaza, se naste. Pe parcursul creatiel actoricesti, actorul este capabil sa-
si transfigureze propria realitate corporala in sistemul de simboluri a reprezentatiel
scenice.

Inspirdndu-ma din studiul antropologic a lui Gernot Béhme, lansez, de ce nu,
»orevetez” conceptul de etos ascetic al creatiel actoricesti, al carui punct de pornire Tsi

are radacinile intr-un anume soi de autoanaliza.

Existenta actorului, ca forma specifica a conceptiei asupra vietii si de intelegere
a epocii noastre, se defineste, dupa opinia mea, ca un act plin de tensiuni neintrerupte.
Pe parcursul lucrarii de cercetare explorez acest mecanism. Pedagogizarea starii de
autoflagelare-autoanaliza ca principiu fundamental al existentel actorului, ofera o
metoda posibila de analiza arolului, de cercetare a actiunilor scenice.

In etapele constructiei rolului, actorul trebuie si modeleze o entitate din afara sa,
pe atcineva, independent de propia-i persoana. Aceasta intalnire - reusita sau nu, de
succes sau nu - naste greutati si tensiuni.

|poteza mea este ca actorul se autosacrifica pentru ca gpoi sa aiba sansa unei noi
faceri a sindui, astfel intruchipand persongjele. Baza discursului autoflagelant-
autoananalitic al procesului creatiei actoricesti o reprezinta actul ceea se instituie prin

relatiadintre actor si rol.



transfigurare
Actor autoflagelare Rol
actor-rol
Menedemus autoflagelare Clinia intalnirea tata-fiu

Fig. 1. Tntalnirea dintre etosul ascetic al creatiei actor ului si Heautontimorumenos
Pana la Tntoarcerea fiului, starea fizica autochinuitoare a tatalui nu are decat
calitatea unui corp inert. Tn mod similar functioneazi si relatia actor-rol. Trupul in sine
a unui actor e un corp expus. In Intalnirea dintre corp si rol, ca produs fina a unui
proces autoflagelant-analitic, actorul se poate transforma, se transforma, printr-o
transfigurare constienta.

Am plecat in analiza simbiozei autoflagelarii si a procesului de creatie
actoriceasca de la cartile de teoria jocului ae lui Eric Berne, Jocuri pentru adulsit
(Games People Play) si Ce spui dupd Bund ziua?” (What Do Say After You Say Hello?)
In fiecare moment al existentei noastre jucam un rol. Berne trateazi viata ca pe un sir de
jocuri psihologice si considera ca in mod fundamental acestea sunt necinstite,
decurgerea lor avand un caracter dramatic. Diferitele ,stari ale eului” (Berne) se
impregneaza de conflicte. Conflictul este o stare plina de tensiune.

Prin urmare, pe langa propriile jocuri omenesti si rolurile jucate Tn permanenta,
actorul, in procesul de modelare a unui rol, se gaseste o data in plus intr-o stare si mai
accentuata de tensiune, generata in mod constient. Aceasta inseamna o stare ascetica de
travaliu launtric, sufletesc, care se caracterizeaza inevitabil printr-o autochinuire-
autoanaliza. Cel putin ca punct de pornire, deoarece este aproape imposibil de separat
functionarea celor mai profunde planuri fizice si psihice ale afectelor, acestea fiind
prezente concomitent, indiferent despre care am vorbi, il subintelegem si pe celalalt.

Am putea oare, considera capacitatea ascetica a actorului ca fiind una dintre
trasaturile sale esentiale... Si daca da, de ce?

Consider gestul autoflagelant-analitic ca fiind un demers sacral, o conditie sine
gua non a purificarii omului-actor. Este un dat ca sacralitatea cere sacrificiu. Metoda
flagelarii de sine a actorului, respectiv sacrificiul pentru un rol, constituie o actiune
sacra. Activitatea sa autoflagelanta-analitica nu este un act de masochism deviant, ci un
proces de purificare, o0 metoda care utilizeaza in mod constient si grija de sine,

autoprotectia.

! Games People Play, 1964 (Ib.rom. Jocuri pentru adulsi, Editura Amaltea, 2002).
2 What do you say after you say Hello, 1971 (Ib.rom. Ce spui dupd Bund ziua? cu subtitiul Psihologia
destinului uman, Editura Trei, 2006).




Este un proces asimilabil, traductibil in pedagogia artel actorului, o strategie de
antrenament, ce pe langa talent, concept atét de mult discutat, poate fi un instrument n
procesul de creatie originala a actorului, prin care actorul se poate elibera de sub
stigmatul de fiinta instinctiva.

Pe parcursul lucrarii voi face referiri laliteratura de specialitate ori lalucrari din
stiintele sociale si voi Tmpleti continuu ideile in reteaua lor conceptuala. Numele,
titlurile, metodele ori scolile amintite nu le voi prezenta individual, Tn mod didactic —
deoarece intentia mea nu se reduce la popularizarea lor — ci vor intregi rationamentele

enuntate sustinandu-mi ipoteza.

Ma sprijin pe acele cunostinte, experiente practice concrete care sunt parte
integranta a activitatii mele desfasurate timp de cincisprezece ani, ca actor si pedagog.
Scopul sistematizarii acestei metode pedagogice unice - Etosul ascetic al crearie
actoricesti - rezida in evidentierea rezultatelor obtinute in predarea actoriel, a
improvizatiei ori aactoriel deteatru muzical.

Subliniez ca insertiile vizuale ae disertatiel — atét textuale, cét si iconografice
—le-am utilizat Tn mod voit. Intercalarea acestora nu serveste ca sursa de umor in sine;
ele sunt elemente corelative ale structurii ntregii teze de doctorat. Utilizarea notiunilor
muzicale, spre exemplu, capitolele Preludiu si Acord final sunt compozitii constiente in
acord cu tesatura examenelor pe care le conduc ca pedagog, unde folosesc muzicalitatea
asemeni unui réu subteran ce tasneste mereu la suprafata. Totodata notiunile muzicale
incluse aparent aeatoriu pregatesc ultimul capitol: Izbucnirea in céntec Folosirea
sunetelor si a materialelor muzicale in examenele de arta actorului. Punctele boldate
care marcheza pe parcursul tezei enumeririle verticale, izbucnesc in cantec - cum mi
place si spun - in capitolul Nota sunt eu! Nota esti tu! Partitura suntem noi! si se
transforma in note muzicale, deoarece Tn verticalitatea lor cedeaza orizontalitatii
portativului.Totodata si tonalitatea extrem de personala, dincolo de aspectul
senzitivitatii practice, reprezinta un contrapunct constient si serveste simultan unui efect
de diminuare si de accentuare a tensiunii in tesitura corpusului textual a carui limbg)
stiintific analizeaza tocmai teoriatensiunii.

Prin urmare, pot afirma ca intrega arhitectura imagistica alcatuieste un sistem
semiologic ce prin functia sa corelativa, pune in contact elemente ireconciliabile la

inceput: experimentul emotional din teoria tensiunii, cu bucuria, supletea,

zborul... ...cu echilibrul.



E important si accentuez ca nu sta n intentia mea sa contrapun aceasta ipoteza
altor conceptii integral opuse, deoarece consider ca schimbarea conotatiel negative a
teoriel tensiunii, ntr-una pozitiva, trecand prin varii domenii in paralel, confera

suficient de multe puncte de conflict demonstratiei mele.

1. Incadrare

Utilizez citate din comedia lui Terentius, Cel care se pedepseste singur, la
Tnceputul si la sfarsitul lucrarii mele — ca preludiu si acord final — ca o amplasare in
cadru a acesteia, respectiv lucrareainsasi precum cadru.

Toate insertiile textuale si audio-vizuae de pe parcursul tezei se transforma n
cadre. Cadrul, rama respectiva, transforma textul scris in tablou. Totodata, textul scris
va fi cadrul, rama, cadrului din clipa in care cadrul anterior devine tablou. Asadar,
tabloul este cadrul si cadrul este tablou.

Cadrele textuale audio-vizuale ae lucrarii:

citatele din Heautontimonumeros alcatuiesc cadre ale intregii lucrari la
Tnceputul si la sfarsitul acesteia

filmul virtual, de ce nu in 3D, Heautontimonumeros, prin faptul ca este
premergator capitolului: Filmul interior Autoreflectarea psiho-fizica a
etosului ascetic a creatiel actoricesti, devine un cadru

notiunile muzicale, atét cele din corpul tezei, cét si cele din notele de
subsol (alaturi de ultimul capitol muzical al lucrarii) creeaza cadre
aleatorii

sus-mentionatele puncte boldate se transforma, de asemenea, in cadre
vizuale cu manifestare arbitrara

reprezentarile figurative ale tezel alcatuiesc un cadru corelativ

toate citatele infatisate iconic alcatuiesc un sistem de cadre semiologice

In activitatea mea pedagogici, Tn examenele de arta actorului, metoda punerii Tn
cadru este o solutie tehnica pe care o utilizez adeseori. Asociez punerea in cadru cu
notiunea de metoda, deoarece in timp, mi-a devenit, indraznesc sa spun, propria mea
metoda de lucru. Capul de pod I-a constituit Tntotdeauna faptul ca exist eu ca actrita;
exista el, ca studenti la actorie, si ne strecuram ntr-o poveste care este posibil sa prinda

viata prin si pentru noi, adica intr-un rol strain la inceput, si... unde incepe acest lucru?



si cum? si-apoi, cum se va sfarsi? Daca se sfarseste vreodata... Si daca da, in ce fel? Si
cevaurma?

Pentru mine raspunsul la aceste intrebari, adecvat fiecarui student Tn parte, este
unul dintre punctele de pornire cruciale in meseria de actor, in specia n primii doi ani
a pregatirii. Circumscriind aceste puncte de vedere impreuna cu studentii s-au nascut
colae cu un gust foarte personal, ori din improvizatie pe texte proprii structurate in jurul
unel zone sau etape istorice, ori din compilarea unor dramatizari.

Tn folosireaTncadrarilor este important de stiut ca Tntotdeauna se porneste in mod
voit de la studenti. Scopul pedagogic consta Tn relevarea constienta a subiectului
individual si cuprinderea lui Tn reprezentatia scenica, Tn imaginea scenica.

Incadrarea, punerea intr-o rama, in acceptiunea mea, se transforma intr-o
metoda constienta de ghidare a studentului-actor, care 1l guta si migreze dinspre
propriul eu catre rol, poveste, actiune, si-apoi sa revina in punctul de pornire, adica la
sine Tnsusi. Este premisa atingerii ritualului asertiv, asumarea constienta a procesul ui
creatiei actoricesti.

Metoda Tncadrarii este unul dintre instrumentele fundamentale ale etosului
ascetic a creatiel actorului. Punctul sau de pornire rezida intr-un anume tip de
autoanaliza si ofera o baza pentru analiza rolului actorului, respectiv ne faciliteaza
cercetarea actiunilor scenice. Totodata asigura protectia necesara - sub toate aspectele -
in fata noianului de tensiuni aferente profesiel de actor Tn cadrul etosului ascetic — la
Tnceputul si lasfarsitul travaliului scenic — grija pentru sine.

Modurile Tn care utilizez metoda incadrarii in compilatiile sus-mentionate se pot
clasifica astfel:

Spatial — un cadru inteles din perspectiva amplasarii Th spatiul scenic
Textua — cadru verba impregnat in corpul textului

Muzical —incadrare prin muzicalitate, prin masuri, secvente si repetitii
Aleatoric — cu inclinatie spre cadrul rapsodic, compus constient Tn jurul
punctelor culminante

Concomitent spatiae, textuale, muzicale si aleatorice

Concluzionand, afirm ca utilizarea metodei Tncadrarii stratificate este un
instrument de constructie al imaginii scenice, care ii asigura actorului un sprijin

psihofiziologic Tn tensiunile reprezentatiel scenice.



Acordul final a citatului din Heautontimorumenos, amintit mai sus, e folosit
drept cadru, ce conclude si destinde starea autoflagelanta la care gjunge Menedemus in
calvarul lui. Tn mod similar, ca o validare a ceea ce sustin in cadrul tezei mele, se petrec
lucrurile si cu actorul care aplica si utilizeaza pentru sine Tnsusi ascetismul. lata citatul
final:

,» E-O treaba grea, de n-o cunosti;
Dar dupa ce-o cunosti, iti pare usoara.”®
(Terentius Publius Afer)

2. Jocuri

—un experiment in teoria emotiei —

2.1. Tntalnirea dintre analiza tranzactionala si teatru

Scenariile psihologiei comportamentale ae lui Berne, respectiv anadiza
diferitelor structuri atitudinale si cunoasterea tranzactiilor dintre oameni ascund un
important domeniu de cercetare pentru actorul care diseca natura umana. Terminologia
conceptuala a lui Berne se poate include in structura notiunilor teatrale si ofera
posibilitatea unei resemantiziri a acestora. In punctul de intersectie a celor doua
domenii profesionale — analiza tranzactiei si teatrul — se prefigureaza posibilitatea mai
multor reverberatii utile:

Prin posesia cunoasterii jocurilor individuale, cotidiene se gunge la
igienizareavietii civile aactorului

Facilitarea procesului de creatie arolului de catre actor, a modelarii unui
rol Tn sensul transfigurarii, adica aplicarea arsenalului de joc berneian in
rolul scenic

Dezvoltarea arsenalului de mijloace proprii ale actorului prin cunoasterea

si Tntelegerea diferitelor jocuri ,, practicate”, de roluri, de genuri si tipuri

® Terentius Publius Afer: Heautontimorumenos. (In romaneste de Nicolae Teici) Editura Minerva,
Bucuresti, 1975. Actul V, scena 6.



Diminuarea tentatiel de rutinizare a actorului, a predispozitiel catre
repetabilitate, sporirea baggului de mijloace artistice rezultate din
Tnsumarea jocurilor noastre scenice si ajocurilor individuale, cotidiene
Teoria analizel scenariilor lui Berne, psihologia continuta in ele ca unul
din punctele de plecare posbile in pshologia pedagogului care
calauzeste pasii studentului actor

Consider ca odata cu modelarea rolului, actorul ajunge intr-o stare modificata a
eului sau Tn comparatie cu existenta cotidiana, n inteles bernian, intr-un halo afectiv
consistent si revelator care constituie un sistem coerent de idel si emotii si care se
racordeaza nemijlocit la un model comportamental corespunzator si consistent — a carui
proiectie Tn spatiu se genereaza din actor si totusi este diferit de el, se exprima intr-un
model comportamental specific si unic.

Imi permit si afirm, ca persoana implicata in mediul creatiei teatrale, ci stiinta
desfasurarii jocurilor berniene, dincolo de autoanaliza psihologica personala si de
predispozitia catre autoevaluare, este o busola virtuala ntru rezolvarea sarcinilor
profesionale specifice. Vorbesc la modul concret, despre suma de cunostinte care pot
spori n lucrul actorului si a pedagogului siu, precum si despre profitul si castigurile
multiple ale transpunerii lor in practica. Tncepand cu modelarea unui rol, trecand prin
solul capricios, miscator a procesului de repetitii, pana la averea continuta n jocurile de
improvizatie, se deschid perspective noi in siretlicurile si tertipurile atét de delicate intr-
ale pregatirii actorului precum si in autoeducatia atét de necesara n procesul de creatie.

Cum Tsi Tnsuseste actorul si cum le transmite celorlalti acele cunostinte ce rezida
in puterea de a deosebi planurile care si nu-i permita sa se rataceasca intre rolurile de pe
scena si cele din viata? Solutia ar fi, probabil, o pregatire si autoeducatie a actorului,
care printr-o maleabilitate a opticii si nu ne ingaduie si ne Tmpotmolim Tn rolurile
noastre. Aceasta metoda il constrange pe actor si se distanteze critic, sa adopte o
atitudine stimulatoare. Metoda etosului ascetic al creariei actorului — care in cadrul
muncii actoricesti se desavarseste esentialmente Tn procesul de repetitii — si-a gasit

formularea in demersurile mele pedagogice experimentale, exact cu aceasta intentie.

) . predispozitia
Actor | _predispozitia catre joc _|_ individuala spre
inteleasa Tn sens bernian joc a actorului

Fig. 2. Repertoriul dejocuri al actorului



2.2. Intalnireadintre AT si aa

Conform reprezentarii din Figura 2, in creatia actoriceasca notiunea de rol scenic
si conceptul bernian asupra rolului sunt congruente. Raportarea la rolul scenic perceput
catensiune, continua sa se complice in contextul rolurilor civile.

Din perspectiva rolului bernian, si existenta noastra prin prisma tranzactiilor
asociate agteptarilor din scenariul de viata este o stare plina de tensiune. Starile eului,
ale persondlitatii - cea de Parinte, Adult si Copil - care joaca roluri Tn inteles bernian —
sunt separate una de cealalta nu numai pentru ca difera foarte mult, ci si pentru ca

adeseori se afla in contradictie.

Peste toate acestea se suprapune tensiunea rezultata din starile eului partenerului,
a partenerilor, a regizorului. Influenta conjugata a acestora exercita 0 presiune asupra

actorului.

Antipodul actorului ambiental, un slogan nascocit de mine care suna intentionat
utopic si pluteste intr-un halo roz, este starea de criza plina de tensiune, din care se naste
irepresibil aa si care se compune din suma tensiunii jocurilor din cadrul scend,

respectiv din tensiuneajocurilor din sferacivila.

In consonanti cu prescurtarea AT rezultata din notiunea de andiza

tranzactionala, introduc prescurtarea aa derivata din formula actor ambiental.

Astfel AT si aa se-ntalnesc.’

Etosul ascetic a creatiel actorului, care Tsi are radacinile in intalnirea dintre AT
si aa, este chiar dialogul conflictual purtat de actor cu sine nsusi, ceea ce Thseamna
exploatarea posibilitatilor scenice personale uneori fie si in mod arbitrar, niciodata insa
cascop insine.

In acceptiunea mea, minimumul necesar pentru ca actul teatral si existe se
traduce printr-un moment anume de pierdere a echilibrului, ma exact momentul iesirii
din starea de confort si relaxare, ce se comprima intr-o existenta plina de tensiuni si
implica o stare de continua aerta.

Intreaga analiza tranzactionala a lui Berne s-a niscut din nevoia ca omul si
dobandeasca acea capacitate de a puteatrai Tn pace cu propriul siu scenariu de viata, iar

daca Tsi doreste o schimbare, sa 0 poata face. Pe aceasta linie, studiez cum convietuieste

* Tn varianta maghiara a textului ambele concepte se pot prescurta cu ta, ceea ce subliniaza
complementaritatea lor.



actorul cu universul distorsionat a rolurilor sale? Cum interiorizeaza, cum se model eaza
pe sine si cum se abandoneaza intr-un nou rol?

lata-ne, probabil, fatd Tn fata cu o tema complicata, fragila si Tncélcita. Joc
incoace-joc ncolo, e justificat sa sustinem ca intalnirea dintre AT si aa nu-i 0 joaca
intamplatoare. Nici scenariile berniene Tnsesi nu se implinesc Th mod mecanic,
functionarea lor fiind reglementata de numeroase circumstante, de o suma de

interferente.

2.3. Tranzactii scenice

Carod a intélnirii dintre AT si aa, actorul este atét cel ce actioneaza, cét si cel
ce raspunde, intr-unul singur. Dupa parerea mea, metamorfozele sale (actor) si ade
starilor eului sau includ intrinsec si posibilitatea altor combinatii:

la un moment dat, actorul —in cadrul rolului sau scenic — se &fla in starea
eului Parinte, Adult sau Copil

pe durata intregului rol a actorului, e se deplaseaza pe harta
metamorfozelor eului de Parinte, Adult sau Copil

diferitele roluri ae actorului Tsi au radacinile ntr-o singura stare a eului
utilizat Tn sens bernian

pentru variatiunile compozitionale aferente diferitelor genuri teatrale este
posibil ca actorul si porneasca uneori din starea de Copil, iar in cazul
altui gen delaceade Adult

si fazele procesului de repetitii se pot imparti in starile eurilor: Parinte,
Adult sau Copil

actorul Tsi structureaza, isi construieste constient rolul pe eul rolului civil
propriu: Parinte, Adult, Copil.

Interesant este ca desi modelarea unel figuri scenice, a unui rol ori a unei
tipologii nu s-a bazat pe acest model, totusi aceste variatiuni se pot sesiza si recunoaste.
Chiar si ulterior. Asta dovedeste ca nu le introducem in procesul scenic doar pentru ca
le folosim ca metoda si credem in ele. Metoda existid Tn mod autonom, ntrucét de la bun
Tnceput se regaseste Tn orice manifestare colectiva. Deci si Tn actiunea scenica. Trebuie
doar sa le observam si si le exploatam constient.

Combinatiile dintre eurile rolurilor scenice si ale rolurilor civile nu se manifesta

in mod evident, in stare pura. Granitele nu sunt clare, ci se intrepatrund si se afla n



necontenita schimbare, resorturile ambelor aflandu-se intr-o nebuloasi. La inceput. Tn
schimb, dezlegarea acestora constituie cea mai interesanta parte de creatie, de cercetare-
disecare. Tn viata de zi cu zi, cand sunt prezente cu o naturalete evidenta, dar si
inconstienta, avem sansa de aeconomisi efortul ingineresc a proiectarii lor.

Tn cazul scenei, regulanu este aceasta. Tranzactiile scenice exigente se constituie
din formule Tncercate de dinainte, din acte dezvaluite in mod optim, din actiunile precis
conturate ale raporturilor cauza-efect. Si mai presus de toate acestea e interpretarea aici

si acum, pentru primasi ultimaoara, cu maximum de fragilitate sufleteasca.

2.4. Jocul jucaus

Ce face, de fapt, actorul? Dupa parerea mea, Se joaca jucaus, respectiv joaca
jucandu-se pe scena.

Ce afirma specialistul AT cu privire la a juca si a te juca? Ca se aseamana
deoarece ambele urmeaza reguli. Poate fi constient de ele — cel care joaca, sau nu —
jucausul.

Esenta jocului scenic este spontaneitatea, bucuria, creativitatea. Jocul in Tnteles
bernian poate fi uneori surprinzator, dar nu spontan sau credtiv, intrucat in cadrul unei
relatii interumane acesta se repeta intr-o dinamica asemanatoare. Poate fi bogat Tn
sentimente, dar nu-i conduce pe jucatori spre bucurie, deoarece aproape intotdeauna are
un final neplacut.

Ipoteza mea este ca in cazul intalnirii dintre AT si aa, toata lumea stie totul
despre tot. Adica actorul (aa) este avizat atét in privinta jocurilor sale in sens berneian
cét si ajocului scenic.

Sa leluam perand. Mai intéi jocurile din viata, n sens bernian:

jocuri civile proprii

Sunt acele jocuri din sfera particulara care au o influenta asupra profesiei
noastre, indiferent care este aceasta.

in cadrul jocurilor civile, jocurile din timpul petrecut la serviciu

Jocurile noastre cu caracter individual (civil) din sfera particulara nu se
sfarsesc brusc Tn momentul Tncadrarii Tn munca, ci se manifesta in
continuare. Tn acest sens actorul poseda asadar un intreg ansamblu de
jocuri si Tn timpul muncii scenice, care se refera la starile din cadrul

desfasurarii repetitiilor.



jocurile eului scenic

Actorul contine dualitatea: eul civil si eul scenic. Eul scenic a actorului
poarta jocurile eului siu civil (pe cele din sferaindividuala si pe cele din
etapa desfasurarii repetitiilor) iar la Tnceput si persoana sa fictiva, care
este descrisa n rol si care se manifesta prin trupul, vocea actorului. Tn
starea eului scenic se amesteca, prin urmare, jocurile cu caracter personal
si jocurile rolului. Este important sa specific ca starea eului scenic nu se
confunda cu eul folosit Tn sens bernian, care se regaseste in fiecare om, in
eul Copil, Adult, Parinte. Starea eului scenic are de fapt — folosita Tn sens
bernian — sase stari ale eului compuse din jocurile civile ae actorului si
din jocurile personale, ale persoanei care evolueaza in cadrul rolului.
jocurile rolului

Acestea sint jocurile personale ale rolului, adica ale persoanel descrisein

rol.

Si acum urmeaza aspectul cel mal important!

Actorul, Tn timp ce este constient de toate acestea, sau cel putin se straduieste sa

fie, este constient si de faptul ca joaca. Totul este un joc care corespunde regulilor

jocului scenic.

Tntr-un mod delimitat de existenta civila - Tn sensul jocului scenic

se joaca nedelimitat Tntru totul de existenta sa civila —Tn intelesul jocului
scenic

sejoaca cu eul scenic —1n intelesul jocului scenic

joaca un persong —in intelesul jocului scenic

Neindoielnic, jocul scenic e plin de bucurie, spontan si creativ. Si, fireste, plin de

sentimente. Ce se intdmpla asadar, cu actorul ?

Simultan, se joaca si joaca pe scena, chiar daca stie sau nu despre AT sau aplica

principiul Tn procesul de modelare arolului. lar daca il aplica Tn mod constient, atunci

aa sejoaca cu jocul, respectiv se joaca jucandu-se pe scena.

Jocul si joaca se contopesc si se Tntregesc reciproc.

Proprietatile jocului-jucaus:

sunt ordonate in asa fel Tncat jucatorii-jucausi stiu totul, partenerii de joc-

joaca stabilesc de comun acord regulile si le asimileaza mental



in ciuda aparentel usurinte, sau simplitatii conceptului de joc-joaca,
acesta ascunde interferente teoretice profunde — intrucét ambele domenii
contin regulile si proprietatile notiunilor de joc si joaca

conceptul joc-joaca e plin de bucurie, creativ, spontan, capabil de
Tnnoire, nu dispune doar de un dinamism repetabil, nu se sfarseste
dezagreabil si, nu n ultimul rand, se imbogateste, se dezvolta.

Daca am stabilit ca minimumul necesar pentru ca actul teatral si existe este
conflictul Tnsusi — sau mai multe conflicte, dar cel putin unul obligatoriu - atunci se
poate afirma ca jocurile scenice functioneaza conform unui principiu de joc conflictual
si comporta posibilitatea manifestarii diferitelor emotii pline de tensiune.

Desi universul scenic e virtual, iar jocurile umane din acest univers sunt
fictionale, nu putem trece cu vederea faptul ca jucatorii Tnsisi sunt reali — adica oameni
de teatru din carne si oase — sunt cei care in toate Situatiile Tsi decanteaza emotiile,
deoarece in orice situatie scenica e reactioneaza cafiinte sensibile.

Tntr-un moment specific si de fapt In majoritatea timpului, actorul existi sub

tensiuneajocurilor sale si se comporta ca atare.

actul teatral — conflict

1. Jocuri omenesti — ,,jocuri pline de sentimente Tndérjite, nesibuite,
Jocuri jocuri grave sau chiar fatale” (Berne)
2. Jocuri actoricesti (jocurile eului scenic) — joc conflictual

Jocurile actoricesti — reglementate

Jocurile omenesti — reglementate

Concluzie: actorul este cel ce indura agresiunea dubla, a unui joc dublu
reglementat, cu dubla tensiune nesabuita.

Fig. 3. Pentru demonstrarea existentel actoricesti ascetice
Berne dedica un capitol separat in continuarea volumului Games People Play, in
What Do You Say After You Say Hello?°, unde atrage atentia asupra trasiturilor comune
ale analizel tranzactionale si ale teatrului. Mai precis, vorbeste despre analogiile aparute
Tn adaptarea teoriei scenariilor tranzactionale la scenariile dramatice, la piesele de
teatru.

5I.m.2



Pentru mine, dincolo de similitudinile dintre scenariile sugerate si de punctul de
vedere ce ofera un sprijin in analiza, folosireateoriel berniene e imaginabila intr-o dubla
abordare a jocului. Scenariul vietii trebuie necontenit rafinat, exact la fel cum n actul
modelarii rolului trebuie lucrat asupra scenariului rolului.

Tn ambele cazuri scopul este crearea unui persongj fidel realitatii.

Analiza rolului conform conceptului AT utilizat Tn procesul individual de lucru
a actorului ar putea fi una dintre dimensiunile de fundal ale travaliului creator din
teatru. Evident, utilizarea ca metoda nu tinteste exclusivitatea. Ar fi o posibilitate Tn
plus, pe langa numeroasel e degja cunoscute.

Utilizarea sa ca aliat tacut ar putea constitui cu atat mai mult o ipoteza de lucru,
al carel scop ar fi facilitarea intelegerii functionarii umane. Liniile directoare nu trebuie
considerate nicidecum un adevar absolut, mai ales daca sunt contrare ideilor regizorae.
Pe langa utilitatea plurivalenta, dincolo de cele detaliate, la modul general |-ar gjuta pe
actor sa-si faca o imagine despre interferentele complicate si invizibile ale retelelor
interpersonale.

Scopul dintotdeauna este permanenta intretinere, ngrijire, adica stradania

perpetua de largire a orizontului rolului.

2.5. Aplicabilitatea pedagogica conceptului AT

Baza artel actoricesti este de fapt, constientizarea continua a starii firesti a eului
Copil si fixarea catel aatitudinii arheopsihice. Tn acest fel, solul miscitor al posibilititii
de predare-invatare a creativitatii se solidifica, sperand ca in fiecare om se poate
redescoperi Copilul uitat sau devenit matur ori Tmbatrénit prematur. Etosul ascetic al
creariel actorului este 0 metoda potrivita tocmal acestui proces de rascolire.

Cred ca n primii doi ani de studiu a actoriei este absolut necesara conjugarea
muncii unui psiholog si a unui profesor de actorie. O persoana care preda actorie si
improvizatie stie fara indoiala ca adeseori vafi obligata sa evalueze anumite situatii prin
ochii unui psiholog. Din mai multe cauze:

din predarea actoriel nu se poate exclude faptul ca este vorba de fapt,
despre talmacirea unor stari sufletesti
afirmatia de mai sus atrage dupa sine si afirmatia logica conform carela

talmacitorul Tncepator trebuie Tnvatat si-si infatiseze credibil si firesc



vibratiile propriului suflet; deci in mod fundamental pornim de la o
analiza a autocunoasterii

dupa cum se stie, creatia teatrala se bazeaza pe munca de echipa, deci
profesorul de actorie trebuie si se preocupe lainceput de construirea unei
echipe; fara indoiaa ca si acest lucru e Tnsotit de canalizarea auviunilor
pozitive si negative ale intamplarilor sufletesti (in plus, acest proces nu
se sfarseste niciodata)

nu exista proces de repetitii, in cadrul clasei sau a teatrului, in care
conducatorul grupului si nu trebuiasca sa se ocupe de reglementarea intr-
un fel sau atul a problemelor psihodinamice ale relatiei grupului si
individului.

In concluzie, pot spune ci aplicarea conceptului AT nu o Tnteleg ca pe o nota
rigida, obligatoriu de urmat. Tocmai de aceea, este la latitudinea actorului utilizarea sau
nu a acestor principii; daca le foloseste constient in ambele disponibilitati de joc sau le
cheama Tn gjutor numai Tn cazul jocurilor scenice; in care dintre fazele modelarii rolului

recurge la potentialul creativ ceizvoraste din acestea.

3. Conceptul de etos ascetic al creatiel actorului

Cred ca identitatea actoriceasca se formeaza si se cizeleaza pe marginea
interactiunii dintre roluri si subiectivismul individual. Un actor, pe parcursul repetitiilor,
a modelarii rolurilor, a reprezentatiilor e in permanent dialog cu adevaratul sau eu
launtric si lumea exterioara rolului, precum si cu modelele identitare oferite de dl.

Carezultat a acestui dialog, personalitatea actorului se impregneaza in rol, iar
pe parcursul modelarii rolul devine parte integranta din noi. Eul il modeleaza pe €, €
modeleaza eul. Tntr-un cuvant, acest lucru nu este altceva decdt o Stare identitara
modificata.

In acest sens, se poate afirma ca existenta actorului consti in faptul ca actorul
accepta si patrunda in e diferite identitati contradictorii, isi constrange sinele
necunoscut sa se contopeasca in multimea unor posibile identitati surprinzatoare si
efemere si si se identifice trecator cu ele. Fireste, acest proces nu este ssimplu,
dimpotriva, este in acelasi timp si greoi si contradictoriu si incert. Cel putin la inceput.
Desi identitatea rolului este imaginara si la inceput influenta fortei sale ar putea parea



inofensiva se observa totusi ca drumul solutionarii, materializarii sale exterioare e
presirat de conflicte.

Tn studiul siu antropologic, Umanitate si impotrivire, Gernot Béhme analizeaza
omul cafiind o fiinta capabila si nege. Porneste de la faptul ca omul este capabil de o
autolimitare congtienta, ce se exprima prin renuntare, impotrivire, revolta. Bohme
considera ca aceasta Tnzestrare este sinonima cu umanitatea. Sustine ca ne aflam intr-o
situatie istorica, sociala, politica Tn care, in inteles antropologic, formele atitudinale
negative au devenit Th mod esential hotarétoare pentru om.

Prin urmare, daca factorul bionegativ este o trasaturda umana esentiala, atunci
putem afirma ca n conceptia existentiala a actorului si capacitatea autochinuitoare
(autoflagelanta), atdt de importanta si inevitabila, se poate transforma intr-un atribut
particular si indispensabil.

In ceea ce priveste modelarea unui rol, existenta actoriceasci e o stare continua
de negare de sine, de tagada. Omul este capabil si se cunoasca pe sine prin negatie.
Actorul este capabil si Intrupeze un personaj prin sacrificiul de sine.

Ascetismul actoricesc aplicat Tn mod constient este 0 metoda de dezlegare-
descatusare a anumitor energii psihice. Actorul se straduieste si devina, Tnvingandu-se
pe sine insusi, mai mult si mai multi. Pierzandu-si propria esenta, se multiplica si astfel
Tn mod paradoxal, se situeaza tot mai aproape de sine Tnsusi.

Actorul jucaus-jucator este totodatda o fiinta metamorfozata, incinsa de joc,
generatoare a ascezel pe care o duce pana la capat si-i sufera implicatiile, iar prin
aceasta agresiune se intrupeaza n rolul scenic. Starea de actor jucator-jucaus este o stare
creatoare, binecuvantata.

Se poate spune ci determinantele umane din ziua de azi nu se traseaza n
linearitatea dimensiunii devenirii intru bunatate, ci se afla sub presiunea necesitatii, a
tensiunilor si a dependentelor. Putem accepta ca Tn prezent, notiunea de asceza nu mai
are o conotatie peiorativa, nu reprezinta un act deviant; nu ascunde un lucru terifiant, Ci
exercitii repetitive necesare, antrenament, adeseori prin actiune repetata.

Daca a reusit o data invocarea rolului jucaus, atunci noile reintalniri devin
adevarate ritualuri, ca si structurarea tabieturilor ce se relau seara de seara. Un ritua
aparte vafi modul Tn care actorul va transforma aceasta intr-un mod de viata personal pe
careil va conservade-alungul intregii sale cariere.

Continutul, la Tnceput plin de Tnspaimantatoare semnificatii, al autoflagelarii in

ritualul ascetic a actorului, se transforma Tntr-un superb dans a bucuriei.



Notiunea de etos ascetic al muncii preluata de la Bohme voi incerca s-o introduc
n tezaurul virtual al dictionarului de teatru si s-o reabilitez, debarasand-o de stigmatul
ideologic peiorativ. Tn intelesul etosului ascetic a creatiei actorului, elementele
negative, tensiunea, protestul, nevoia de limitari si dozarile constiente, masura in tot, se

pot forjaintr-o metoda autoeducativa Tn existenta actorul ui.

4. Agresiunea ca forta motrica organica

atenuata pana la virtute

Pentru mine, din punctul de vedere al artei actoricesti si a existentei actoricesti
orice forma de atitudine agresiva cu semn pozitiv reprezinta o agresivitate profitabila,
acea forta intrinseca profesiei care este unul din motoarele interne ae exprimarii
personale creatoare.

»Jucaus-jucator” fiind eu Tnhsaimi, am numit asta o agresiune atenuata pana la
virtute.

Jocul este o activitate plina de bucurie, unde traim placerea frisonanta a
manifestarilor si ssmtamintelor spontane. Pentru ca actorul sa gaseasca si sa creeze din
el Tnsusi un nou persongj, si sa gaseasca bucuria in intélnirea cu ceildlti, trebuie si aiba
un foarte ridicat grad de automotivare bine structurata.

Notiunea de joc actoricesc se construieste pe cele mai complexe aptitudini
socidle prin faptul ca individul jucator se straduieste si-i citeasca gandurile unui
persongj strain de el, apoi se angajeaza spre intruchiparea acestei fiinte noi prin faptul ca
indrazneste sa ghiceasca intentiile sau strategiile celorlate personge care il Tnconjoara
pe acesta. Tn plus, face totul Tncercand si corespunda asteptarilor regizorului, stilului,
ritmului reprezentatiel, spatiului scenic, conditiilor create de decor si costum, primirii pe
care i-0 face sala, predispozitiei sufletesti din ziuarespectiva.

Ascezanu-i 0 povara, ci o calatorie codensata in satisfactii care, scotandu-ne din
echilibrul protectiel si a sigurantei, din haosul initial terifiant si incontrolabil, creeaza

un tot unitar nou.



5. Filmul interior Autor eflectar ea psihofizica

a etosului ascetic al creatiel actor ului

Filmul interior Tncepe atunci cand actorul afla ca i s-a atribuit un nou rol. La
Tnceput, cadrele cu imagini tulburi se ivesc doar ca o strafulgerare, fotograme, sau asa
cum Tncep sa se contureze pe hartie fotografiile Tn vasul cu solutie developatoare. La
acestea se aglutineaza senzatii, sunete, culori, melodii. Apoi deodata, pe ecranul
launtric, invizibil pentru altii, aceste franturi se dilata pana gjung un film care umple o
intreaga seara. Actorul proiecteaza n profunzimea sinelui, in interior. Cinema sufletesc.
Concomitent se vede proiectat pe ecran, apoi pare ca e doar un spectator a aceluiasi
film. Sezédnd singur Tn Tntuneric revizioneaza, retraieste, rearanjeaza secventa vazuta
deja de o mie de ori. Dinafara si dinauntru, secvential si simultan. Tn acest timp aude
cum regizorul il Tndruma, simte, ca de undeva este privit de autor si nici nu mai stie
daca € proiecteaza sau € este proiectat atunci cand asistentul spune: , Repetitia s-a
terminat, va multumim frumos, deseara la ora sase continuam de unde am ramas. Pofta
buna tuturor!”.

Oarecum in felul acesta as putea descrie imaginea care Tncepe si se deruleze n
mine cand Tncep sa ma preocup de un rol.

Da, rulez, traiesc un continuu filminterior.

Fiecare rol e un nou film. Tl scot, 1l vizionez, nu-mi place, 7l regizez din nou.

Trebuie si ma schimb, si nu mai fiu Tompa Klara. Astainseamna ci trebuie sa-
mi Tnving structurile launtrice existente, apoi si le transform; trebuie sa pun frau celel ce
exista acum, pentru ami permite s fiu eu o ata, noua. Tntr-un fel, e ca si cum mi-as
face singura operatie plastica exterioara si interioara. Fara anestezie. Acest lucru se
intdmpla in asa fel de parca Tntreaga situatie existenta se surpa, atét la nivel fizic, cat si
psihic, apoi, cu o0 colosala capacitate de regenerare, cea noua se inata din temelii.
Tompa Klari se Intélneste cu propriile-i posibilititi. Acesta este, concomitent, ritualul
disparitiei si a renasterii. La Tnceput — deoarece transformarile, in general, nu sunt
renumite, nu-i asa, pentru confortul pe care-l asigura — isi face debutul o stare de tonus
muscular tensionat. Aceasta senzatie este urmata de faza disperarii, apoi de chinul
cautarii unui drum. Constiinta se dilata, aunge intr-o stare creativa fecunda si incepe
filmul interior. Astfel devine negativul pozitiv si astfel se impletesc fortele demolatoare

si cele constructive.



Filmul interior este, prin urmare, procesul launtric a modelarii rolului actorului.
Actorul accepta ceva in sufletul sau, il poarta in el, apoi il toarna in forma si-n lumea
vizibila. Daca acest proces ar trebui, ca sa spun asa, delimitat pe faze, structurat, atunci
ar trebui sa se intdmple cumva in felul urmator. Fireste, Tn multe cazuri acest mod de
derulare cronologica e doar o speculatie, intrucét se stie ca impartirile si delimitarile de
acest gen nu se afla in relatie de amicitie cu practica din realitate. Concomitent cu
aceasta afirmatie insa e adevarat si faptul ca filmul interior are totusi o structura cu o

derulare logica, dar imprecis conturata si nu respecta riguros niste granite.



5.1. Dinamica psihofizica a actor ului jucaus-jucator
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Fig. 4.a. Dinamica psihofizica a actorului juciaus-jucator
L egenda:
m C, A, P =stareaeului de Copil, Adult, Parinte, Tn sens berneian
m S, C,V = unitateatriadica suflet, corp, voce
m partener(i), spariu, recuztd, costum, spectator(i), text, decor, muzca =

transformarea manifestarii scenice Tn spectacol si cercul resimtit ca intreg de eul
actorului, care se actualizeaza prin regia scenica
m Relazieinvizibila, verticala, nivelul structurii discursive, launtrice =
1. ACTOR/eul actorului starile eului de Copil, Adult si Parinte + ACTOR/corpul,

sufletul, vocea eului actorului

2. ROL/edl rolului, starile eului de Copil, Adult si Parinte + ACTOR/corpul, sufletul,

vocea eului actorului

m Relarie vizibila, orizontala, nivelul structurii discursive, exterioare = 1 + 2 + 3
(intregul manifestarii scenice, cercul transformarii manifestarii n spectacol)

m Intregul manifestdrii scenice, cercul transformdrii manifestdrii In spectacol (3)

eul scenic ca epicentru imprejurul caruia se creeaza partener(i), spatiu, recuzita, costum,
spectator(i), text, decor, spectatori.




5.1.1. Tntalnireadintre Actor/eul actorului si Rol/eul rolului

La inceput exista, separat, ROL scris cu mauscule si exista ACTOR cu
majuscule. Notiunile de ROL si ACTOR cu mauscule sunt cele care exista
independente si Thainte, si dupa interpretare si de care actorul cu minuscule, jucatorul-
jucaus care interpreteaza rolul se poate rupe si elibera Ambele sunt notiuni abstracte,
entitati in stare virtuala care sunt, de fapt, o impresie imaginara desprerol si actor.

Exista apoi notiunile de rol cu minuscule si actor cu minuscule care, Tntrucét
poseda vizibilitate concreta (in actorul sesizabil fizic pe scena), posedia eu. Astfel
aungem la notiunile de eu a actorului si de eu a rolului. Améandoua sunt deja
manifestari Tn stare reala si iconografica, adici o intrupare scenica concreta. Eul
actorului canotiune si Tntruparea lui nu necesita explicatii. Tn cazul eului rolului situatia
nu mai e atét de simpla, dar trebuie si acceptam acest mod de distilare a notiunilor.
Lucru considerat cascop al cercetarii mele.

Daca acceptam ca si actorul cu minuscule, si ACTORUL au diviziuni psihice,
fizice, vocale, atunci putem afirma acelasi lucru si despre rolul cu minuscule si ROL.
Sunt de sine statatoare. Apoi cel doi, ROLUL si ACTORUL — améandoi cu majuscule —
se intrepatrund. Astfel, prin intalnirea dintre eul actorului si eul rolului ia nastere eul
scenic.

Sa clarificam notiunea de eu al rolului. Sa nu ne gandim nici la textul dramatic
si lainformatiile culese din €l, nici la ceea ce ne putem imagina construind un rol, si nici
la analizele stiintifice — Tntrucét acestea formeaza sfera obiectuala a ROLULUI cu
majuscule —, ci la acel Ceva intangibil cu care are de-a face actorul in repetitiile de pe
scena. Totodata, eul rolului e mai mult decét o harta a actiunilor scenice.

Indiscutabil ca ROLUL se afla in fuziune directa cu eul rolului, si astfel devine
posibil ca acesta din urma (eul rolului) si contind, pe langa impalpabilul fenomen
energetic, toate informatiile auzite despre rol, vizibile candva in lumea fizica si
cognitiva, fie ca e vorba despre un produs literar ori despre orice materializare existenta:
scenica, cinematografica sau n oricare alt domeniu artistic.

In acest fel, Ceva va deveni notiunea cumulativa a eului rolului, si nu e decét
energia concentrata si proiectia intregului ROL cu majuscule. Trebuie si ne imaginam
ca acel Ceva, purtand Tn sine informatiile amintite mai sus, se aduna deasupra actorul ui

intr-un fel de joc-jucaus si-i insufla, ca unui mediu, sufletul, vocea, corpul ROLULUI,



caci prin acela — adica prin actualul actor din carne si oase — se manifesta si Tsi
dobandeste forma eului scenic.

5.1.2. Sufletul, corpul, vocea Actorului/Rolului si eului actorului/eului

rolului

La Tnceput, entitatea unitatii triadice corp, suflet, vocea ROLULUI/eul rolului
este incomprehensibila, se situeaza la nivelul structurii discursive launtrice, care
acatuieste o relatie verticala invizibila. Apoi imbraca forma palpabila a eului actorului,
a eului scenic, si iese prin nivelul structurii discursive externe, care compune o relatie
orizontala vizibila. Raporturile si structurile devin propriul lor contrariu. Verticalul
devine orizontal.

Descompunerea in acest fel a ROLUL/eului rolului intr-o triada slujeste mai cu
seama cercetarea stiintifica. Este important sa accentuez acest lucru, si nu din pricina
evidentierii repetate a diferentel uriase dintre stiinta si practici. Daca vom chestiona
fragmentarea mai sus-amintita, vom fi oarecum deceptionati. Daca |-am Tntreba pe actor
in timp cesi desfasoara munca, unde se afla sufletul rolului, vocea sau corpul, cu
certitudine ne-ar privi precum magarita lui Balaam din povestea biblica. Exemplul n-a
fost aes pentru doza continuta de umor, ci tocmai pentru ca prin aceasta comparatie,
potrivita aici, subliniez cel mai bine discrepantele teoremel de demonstrat. Magarita,
adica actorul, simte visceral sufletul, corpul, vocea ROLULUI/eului rolului, pentru €
nici nu se ridica Tntrebarea daca acestea exista sau nu. Mai precis, probabil nici n-a
meditat asupra acestui lucru. El nu se ocupa de acestea asa cum o facem noi acum, aici.
Nici nu-i treaba lui. Unitatea suflet-corp-voce a ROLULUI/eului rolului este precum
aparitiangerului Domnului Tn povestea biblica alui Balaam.

Cum se pot lua totusi in discutie, in mod individual, sufletul, corpul, vocea
ROLULUI/ ACTORULUI?

5.1.3. Sufletul Actorului/Rolului —eului actor ului/eului rolului

E de la sine inteles ca si sufletul ROLULUI cu mauscule e pura fictiune la
nivelul lumii fizice. Tn fond, nu mai mult decét e si sufletul nostru, cici din perspectiva
stiintifica si el este doar o entitate fictiva. Insi, credem sau nu in e, aveam de-a face cu
el, deoarece teatrul vorbeste in mod funciar despre suflet, despre sentimente. Tn acest



sens, sufletul ROLULUI/eului rolului va fi racordat in mod direct la sufletul
ACTORULUI/eului actorului. Fiecare zona sufleteasca launtrici a ROLULUI/eului
rolului Tsi face salas temporar Tn zona sufleteasca a ACTORULUI/eului actorului. Pana
cand se manifesta intr-un alt actor din carne si oase.

Sufletul ROLULUI/eului rolului, asemenea corpului ROLULUI/eului rolului,
face actiuni, are monologuri interioare, ritm, energie. Nivelul raporturilor logice, cauza-
efect -precum ce? de ce? cum? din ce punct, pani-n unde? - ce se aimenteaza din
sufletul  ROLULUIl/eului rolului — Tn comunicare unitara cu vocea, corpul
ROLULUI/eului rolului — i prin intruparea in eul scenic prin intermediul
ACTORULUI/eului actorului, se exprima n actiunea scenica.

5.1.4. Corpul Actorului/Rolului —eului actorului/eului rolului

Observatiile referitoare la ROL/eul rolului sunt cele valabile si pentru sufletul
ROLULUI/eului rolului. Ne aflam cu un pas inainte fata de , chestiunile sufletesti” de
data aceasta avem de-a face cu un mediator palpabil cu corpul din carne si oase a
actorului. Corpul abstract al ROLULUI, fuzionind cu corpul eului rolului apare n
corpul eului scenic al ACTORULUI/eului actorului. La acest nivel, Tn aceasta relatie
detinem o materialitate vizibila si masurabila.

Starea de repetitie a corpului ROLULUI/eului rolului depinde de conditiile
corpului ACTORULUI/eului actorului. Corpul eului scenic a ACTORULUI/eului
actorului este in mod fundamental diferit de constiinta corporala civila a actorului. Se
stie ca scala corpului eului scenic se poate largi, chiar intr-un mod complet diferit decét
ceaacorpului civil.

Compunerea muzicii, a notelor gestuale ale corpului ROLULUI/eului rolului se
desprinde clar de fizicalitatea cotidiana a corpului ACTORULUI/eului actorului.
Instrumentele specifice ale limbajului corpului eului scenic constrang corpul de fiecare
Zi la descoperireanoilor centri energetici. Acceptareasi asimilareain acest mod a noului
COrp e un proces care comporta aspecte agresive si autoagresive. Tensiunea sanatoasi a

framantarilor, contractiile sunt insotitoarele firesti ale muncii cu corpul.



5.1.5. Vocea Actor ului/Rolului — eului actor ului/eului rolului

Partile referitoare la vocea ROLULUI/eului rolului — pe langa specificitatea lor
intrinseca — sunt cele valabile si pentru sufletul si corpul ROLULUI/eului rolului. Tn
cazul vocii, asemenea sufletului ROLULUI/eului rolului, ne aflam in fata unel situatii
aparte, deoarece vorbim despre o voce fictiva inaudibila.

Cel mai bun exemplu pentru demonstrarea vocii ROLULUI/eului rolului este
atunci cand la repetitii rostim textul Tntr-un mod pe care-l numim fals. Lipsa vocii
ROLULUI/eului rolului bine rostite semnaleaza ca exista voce a ROLULUI/eului
rolului. Vocea descoperita, gasita, bine rostita a ROLULUI/eului rolului se asociaza
prin vocea ACTORULUI/eului actorului cu tipul derevelatie: ,,Ahal”.

Vocea ROLULUI/eului rolului este ,,placa de sunet” arolului. Si un rol mut are
placa lui audio. Zgomotul facut de pantofi, fosnetul costumelor, gilagia, tacerea ori
linistea recuzitei, schimbarile de ritm, muzicalitatea vorbirii si glasul caietului rolului, a
jurnalului, toate sunt componente ale placii de sunet a ROLULUI/eului rolului,

conductorul lor fiind ACTORUL/eul actorului pusin miscare larandul lui de eul scenic.

5.2. Fazele structurii psihofizice ale etosului ascetic al creatiel actor ului

Fazele structurii psihofizice ae etosului ascetic a creatiel actorului sunt note
binare si antagoniste care, prin Tncrucisarea unor trasaturi contradictorii, transforma
ACTORL/eul actorului prin Tntdlnirea cu ROLUL/eul rolului Tntr-un actor jucator-
jucaus, care se Tntrupeaza Tn starea eului scenic. Tn acest sens, elementele fazelor binare
sl antagoniste nu se pot desparti unele de altele, mai mult, niciunul nu se poate
interpreta Tn afara sistemului creat de toate celelalte faze la un loc, respectiv in lipsa
propriei perechi. Fireste, in munca practica toate acestea Thseamna un proces,

transformare, si nu o stare data apriori.
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Fig. 4.b. Globul structurii psihofizice al etosului ascetic al creatiei actorului

5.2.1. Analiza-autoanaliza

Faza analizei-autoanalizei este, de fapt, nivelul discursurilor individuae ae

actorului si alerolului, care conduce la discursuri independente, mimetice.
* Analiza

Faza analizei constituie Tntocmirea bazei de date. Tntalnirea cu textul si cu toate
traducerile existente; cu autorul, cu regizorul, respectiv cu indicatile, intentiile
amandurora; cu lecturile legate de piesa si posibilele filme regizate pana acum sau cu
materialul vizua a versiunilor de spectacole; cu véarsta piesel si cu véarsta reprezentatiel,
respectiv toate aspectele culturale si sociale ale acestora, care au fost utilizate in vreun
fel Tn textul original, respectiv sunt folosite in noua versiune ce ia nastere; cu istoria si
posibilele el interpretari; cu rolul, cu interpretul; cu celelate roluri, ceilalti interpreti; cu
limbajul scriiturii, respectiv cu limbajul traducatorilor; cu spatiul scenic; cu recuzita
reprezentatiei; cu costumul; cu muzica reprezentatiei. Acestea sunt informatii care se
pot strange Tmpreuna cu restul echipei implicate in spectacol, inca din faza repetitiilor
de text si sunt activitati de culegere de informatii care implici mai ales munca

intelectuala.



In paralel apar si imaginile launtrice inexplicabile rational. La acestea, la
informatiile irationale asupra rolului trebuie s fim la fel de atenti precum la omologul
rational. Vom avea nevoie metode cu care, pe de o parte, si cimentam informatiile tot
mai numeroase, iar pe de alta parte sa asiguram ,revarsarea’” de informatii.

Pentru a fixa informatiile, merita sa notam orice ne trece prin cap legat de rol —
chiar daca la inceput pare o ineptie —, o idee, o intuitie, 0 impresie prima, o imagine.
Acest fel de joc creativ, fecund — apare in mine ca un cadru 3D, pe care il descriu in
cuvinte — ne poate Thsoti Tntreaga munca, de la prima repetitie-lectura pana la premiera
sl Tn spectacolele urmatoare, pana la repetitiile de reimprospatare dupa periode lungi de
pauza si pana lanoile reprezentatii, respectiv toate reprezentatiile pe care le avem.

Este important ca lucrurile, informatiile reale si fictionale sa le fixam
intotdeauna in scris. Fie pe larg, fie in cuvinte-titlu. Aceasta desigur, depinde de modul
de lucru a fiecaruia. Scrisul, evident, nu are menirea de a eluda uitarea — desi e de
ajutor si din acest punct de vedere. Recitind, se reimprospateaza acele secvente care
sunt foarte importante. De exemplu, senzatia cum mi-a trecut prin cap o idee suie,
modalitatea, intensitatea, limbajul corporal, felul in care regizorul a dat o indicatie sau
ata Si nu este importanta informatia de atunci — pe aceea oricum 0 am Scrisa —, Ci toate
infimele amanunte si vibratii ale felului cum afost spus acel lucru. De multe ori, acestea
ofera un sprijin mai sigur pe drumul modelarii rolului decét orice fel de informatii asa-
zisintelectualicesti pe careti le poti imagina sau pe care le poti aduna

Si scrisul poate imbraca mai multe forme:
notitele rationale si aparent irationale ae repetitiilor de lectura
caetul a rolului
notitele din timpul si de dupa repetitii
tinerea unui jurnal

Scrierea unui caiet a rolului consta Tn aceea ca pe pagini diferite, conform céte

unui punct de vedere, clasific datele persongului decelabile numai din text; exemple ca

notarea pe pagina separata doar a datelor personale (nume, anul nasterii,
varsta, studii, meserie, starea familiala etc., asemenea informatii pe care
autorul le evidentiaza ori le sugereaza intertextual, respectiv ce se mai
adauga la acestea prin conceptiaregizorala)
pe pagina separata, cartografierea a ceea ce reprezinta sistemul de relatii
cu celelalte personaje (care este relatia vizibila sau invizibila dintre ele,



dedusa din text, din intentiile regizorale? care este relatia la inceput si
cum evolueaza ea — daca evolueaza — pe parcursul piesei, respectiv a
reprezentatiei ? care sunt resorturile relatiilor?)

pe 0 noua pagina, ceea ce spune persongul despre sine, respectiv punerea
Tn balanta daca tot ceea ce spune e adevarat sau nu

notarea pe o0 alta pagina a ceea ce spun celelalte personge despre
persongjul meu, si ce anume e adevarat si ce nu

extragerea pe pagina separata a expresilor lingvistice specifice de
persongjului etc.

Fireste, 1&nga categoriile enumerate se pot adauga si altele noi, tinand cont de
punctele de vedere personale, credtive, ale fiecaruia

Notitele repetitiilor de miscare, Tn comparatie cu notitele repetitiilor de lectura,
contin descrierea schemei de actiune a primei repetitii scenice, observatiile regizorale
legate de aceasta, remarcile actorului — privind resorturile, logica, ritmul, energia,
modalitatea, stilul etc. actiunilor scenice —, respectiv modificarile schemel de actiune a
tuturor repetitiilor ulterioare si noile lor nuante. Recitirea acestora— dincolo de faptul ca
va usura reconstituirea muncii scenice legate de reprezentatie — constituie stimuli directi
a rolului final in ansamblu, respectiv ai schemel acestuia, ca si a ansamblului fizic,
psihic.

Concret asta inseamna ca daca pentru spectator actiunea vizibila in forma finala
— de ex. pe parcursul rostirii unui monolog — este sederea pe un scaun, dar premergator
au fost Tncercate mai multe alte versiuni care implicau si alte actiuni, atunci actorul, in
mod incongtient, duce cu sine amprenta experientel tuturor acelor rezolvari posibile.
Privita astfel, versiunea finala este mult mai complexa. Daca am fi incercat de la bun
Tnceput aceasta varianta si ne-am fi decis imediat in favoarea e, ar reprezentamai putin
decét cea de ma Tnainte, definitiva, sederea pe scaun, deoarece n-ar contine aportul
amintirii celorlalte versiuni din repetitii. Faptul ca pasii acestui drum sunt fixati in scris
faciliteaza posibilitatea amintirii viscerale a amanuntelor diferitelor faze; scrisul ca
stimulator direct a rolului.

Cele trei tipuri de notite contin si 0 baza de date rationala, respectiv ide,
imagini, mici cadre de film interior care apartin categoriei ,prima impresie”’, intuitie.
Acestea dezviluie o noua latura a rolului ca un tot sferic. Originea lor se situeaza n
zona inexplicabilului. Ele sunt acele idel, solutii, actiuni concrete instinctive, care se

asociaza cu revelatia,, Ahal”. Tn asemenea situatii simtim ci am gasit unica solutie buna



sl nu trebuie sA mai cautam. Munca ce mai raméane de facut e finisarea, nuantarea. Se
poate vedea ca ,ridicarea’, constructia unui rol e un amalgam de elemente rationale si
irationale, respectiv se misca pe muchia neintreruptei metamorfoze. Tnseamna derularea
unor procese intime despre care nici nu se poate vorbi. Trebuie facute, traite — descrise,
pierd cevaesentid...

Pentru a asigura Tn continuare afluxul strangerii de informatii, am recurs la
diferite solutii jucause. Nu exista nicio reteta sigura cui ce fel de metoda de joc i se
potriveste, exista 0 sumedenie, iar aceasta zestre, har Domnului, se Tmprospateaza
continuu. Noi insine am scornit unele noi, sau le putem combina in continuare pe cele
existente.

Jocul ,ce ar fi daca..., de ex., rolul ar fi o floare? daca ar fi un fel de méancare?
daca ar fi o culoare? etc. poate arunca o ata lumina asupra unor lucruri extrem de utile
sl interesante. E cu totul altcevadaca 1l jucam imediat Tn chiar ziua repetitiei-lectura, sau
Tn dimineata premierei, ca pe un exercitiu de relaxare. Oare raspunsurile vor fi identice
cu cele din primazi? Actorul poate juca acest joc si de unul singur, dar e bine sa auda si
parerile partenerilor si mai ales pe cele ae regizorului. E un joc placut si dezvaluie
necontenit ceva esential desprerol.

Fata de notitele caietului rolului, actul tinerii unui jurna e un a doilea nivel a
Lfisarii”. Si aceasta faza este independenta, pretinde efectuarea de notite cu caracter
personal, dar de un alt tip, o implicare intima de jurnal, un fel de film interior, cand nu
contemplu filmul din afara, ci scriu lapersoanaintai singular ,,pe limbarolului”.

Nu e vorba despre un viitor text literar, nici nu se scrie cu 0 asemeneaintentie. E
0 scriere cu o tesatura care, In parte, este prelungirea replicilor scrise de dramaturg si se
construieste pe baza tuturor informatiilor strénse pana acum si mai este, totodata,
rezultatul jocului creativ prin care actorul — la persoanaintéi, singular — scrie ca si cum
el ar fi dga persongul. Cedalta prelungire porneste asadar de la €. Obisnuim sa
Spunem — desigur, cu respectul, umilitatea, dragostea cuvenite, si fara teama ca am
plagia — ca am invatat si scriem molnarian (Moln&r Ferenc), cehovian. Probabil astfel
facem primul pas adevirat catre rol, exceptand, evident, repetitiile de miscare.

Diferitele tipuri de notite si toate Tn ansamblul lor, Ti creeaza actorului un reflex
pavlovian. De céte ori le citesc, se trezeste Tn mine momentul crestiv, fertil, cand s-a
nascut remanca respectiva, si-mi aduc aminte cum de mi-a trecut prin minte. lar daca
acest lucru am reusit si-l evoc, iata ci, tac-pac, sunt iarasi la cinema. Tn acest fel,

recitirea notitelor devine o metoda ritualica.



Intre elementele analizei, scrierea jurnalului se situeaza pe ultimul loc. Nu-i
deloc Tntémplator, deoarece, asa cum s-a spus, granitele diferitelor faze se intrepatrund.
Pe jumatate, scrierea jurnalului tine si de zona autoanalitica, deoarece este amprenta
monologurilor interioare ale actorului.

* Autoanaliza

Fata de faza andlizel, etapa autoanalizei tine mai curand de zona personala,
intima a actorului. De fapt este Intrebarea care revine mereu: de ce tocmai eu n acest
rol? - si raspunsul primit, respectiv toate celelate intrebari si raspunsuri formulate, care
se rotesc n jurul eului personal a acestuia. Actorului ii place si creada ca nu-i doar un
executant care poate fi Tnlocuit cu oricine, un accesoriu numerotat a procesului de
creatie scenica. Dispune de personalitate, nu e insipid si inodor. E unic si irepetabil. El
va putea juca rolul — si nici nu-i important daca bine sau rau — cum nimeni altcineva n-
ar putea.

Personal, cred ca nu-i intdmplator cand si ce fel de sarcini actoricesti Tmi apar in
cale. Cred ca si regizorii, Tn mod covérsitor, se gandesc cu un anumit motiv — apropo de
un rol —laun actor sau laun atul. Si Tntrucdt amandoua enunturile le consider adevaruri
absolute, ma intreb pe mine si-l intreb si pe regizor: de ce tocmai eu, de ce acum? Si
indiferent de raspunsul primit, de aici merita si trebuie si pornesc. De la acest raspuns
trebuie sa construiesc. Ce asemanare exista intre mine si personaj, care ar putea fi suma
de elemente comune? Care sunt diferentele? Intrebarea o consider importanta si pentru
ca e o reflectie asupra a ceva despre care n-am stiut, probabil, pana acum.

Raspunsul intim a actorului laintrebarea... de ce tocma acum? este, poate, ceea
ce-i care uneste in cel mai intim mod pe actor si pe rol, intr-o cununie mistica. Cine stie
despre ce este vorba, acela intelege, iar cine nu, 1l rugam sa fie deferent si sa nu
scormoneasca dupa alte detalii. Este ca o revelatie, ca atunci cand cineva isi da seama
de ce afost si fie sa se int@lneasca cu unul sau altul dintre iubiti. Daca misterul acestel
interferente s-a deslugit, atunci actorul poate adauga eului scenic un plus launtric,
inefabil.

De fapt, intreaga faza a autoanalizel se petrece sub umbrela cunoasterii. Dupa
repetitiile preliminare incep repetitiile practice, pe scena. Actorul Tncearca sa se
racordeze la Tntdmplare, la Situatie, la parteneri, la regizor. Se autosupravegheaza
neintrerupt si observe ce fel de sentimente, ganduri, idei starnesc in e aceste
preocupari. Si Tncet-incet se intdmpla ceva, ne deplasam ntr-o directie care la inceput e

incomoda si stranie. Pret de céteva clipe, ne metamorfozam. Apoi incercam sa



prelungim durata. Uneori reusim instantaneu, alteori deloc. Atunci cel mai bine e sa
revenim la oile noastre. Dar ne pomenim ca pina si oile au disparut. Suntem cuprinsi de
disperare. Din toate acestea e posibil ca regizorul, colegii si nu observe nimic. Sau
dimpotriva, sa creada ca totul e pe calea cea buna. Continua cautarea — bazata pe
informatii reale si ireale. Alte notite si recitirea celor de pana acum. Tntre timp incepe
evaluarea a ceea ce ar face actorul, ce pas ar face in situatia data, cum ar reactiona, cum
ar gandi etc. Acest lucru este luat Tn considerare continuu de regizor, de parteneri. Se
petrec nesfarsite compromisuri, cu noi si cu ceilati. Sindromul camasii de forta. E
asemenea gramaticii prezentel compuneri, uneori folosind pluralul de majestate, alteori

singularul solitar.

5.2.2. Agresiune-autoagresiune

* Agresiune

Pana acum am iesit de pe asa-numitul fagas civil cunoscut, obisnuit, bine rodat.
Sunt tot mal multe lucrurile straine, noi, cu care trebuie sa ne obisnuim. Si atunci totul
incepe si ne deranjeze. Ne aflam inca pe picior de razboi si cu Tnsusirea textului;
coregrafia inca nu functioneaza; regizorul nu ne indruma, nu spune nimic; sau ne cere
ceva cu care nu suntem de acord; iar acest lucru nici macar nu se poate exprima, sau
daca da, trebuie spus Tn surdini; ne deranjeaza partenerul; si toata dezordinea,
neincrederea, neprofesionalismul; credem ca nu ne gunge timpul de repetitii ce ne-a
mai ramas, apare sentimentul ca ,nici nu pot face rolul”, teama ca ,,ma repet pe mine
fnsumi” si ci ,nu pot inventa nimic nou” etc. In noi se dezlantuie revolta, impotrivirea.
Marea ntrebare este ce se poate face cu tot acest potop de sentimente. Respectiv, Si-i
dam sau nu glas? Si daca da, cum? Catre cine? Trebuie sa Tmblanzim Tmpotrivirea din
noi. Daca rolul ne e, sa zicem... antipatic, trebuie gasite resorturile omenesti, sa vedem
de ce acel om fost constrans la o ticalosie sau alta, trebuie descoperite in e lucrurile
care ne fac sa-l iubim; trebuie si ne abandonam, mai precis: trebuie sa ne permitem raul,
urétul, negativul, agresiunea. Pe firul acesta, trebuie inventate strategii, si putem trece
fara convulsii peste fazafragila atravaliului rolului.

» Autoagresiune

Faza autoagresiunii contine, de fapt, tot ceea ce am descris dga in faza

agresiunii — separate in doua categorii doar din considerente analitice. Se poate observa

ca e vorbade o supunere asinelui, atat din punctul de vedere a eului actoricesc, cét si a



celui civil. Supunerea este necesara, in primul rand, pentru a modela noul rol. lar
celalalt gen de autosupunere izvoraste din nevoia de a supune cavalcada Tmpotrivirii
dinlauntrul meu, sa putem crea fara conflict, civilizat, in ciuda influentelor agresive. Se
poate afirmatotodata si ca de-o parte se afla supuneres, iar de cealalta contrariul. Aceste
aspecte inerente negative, neplacute, sunt extrem de necesare, si ne biciuiasca
normalitatea cotidiana, asa-numita banalitate, lancezeala. E precum relatia conjugata
dintre leul care intra Tn arena, si ingrijitorul- dresor. Nu-i un numar spectaculos daca
leul, precum o pisicuta-bibelou, sta-n fund si casca stirb asemeni majoritatii rudelor
sale din piatra si ciment. N-are Tnsa darul de a atrage masele nici daca seara, din pricina
neglijentei dresorului, incepe rezolvarea problemei exploziei demografice a planetel.
Deci actorul uneori e leu, alteori dresor. Nu-i 0 sarcina usoara.

Actorul trebuie sa se obisnuiasca cu prezenta convulsiilor firesti, si Invete sa
Tnnoade si sa deznoade fragilul fir a dansului temerilor. Totodata, aparitia acestora
trebuie s-0 accepte in sine, ca pe o reactie normala, deoarece tocmai ele 1l pastreaza
proaspat, liber si legat fedeles totodata.

Aspectul autoagresiunii se poate observa si atunci cand evocam starile din
vacanta de vara ori din timpul muncii, respectiv diferenta dintre cele doua. Senzatia: , nu
trebuie sa reactionez, in sfarsit” a actorului plecat in vacanta si cear ,repetam febril”,
vorbesc despre o diferenta afectiva cruciala, sau despre imaginea , citibila” pe un actor
in transformare. Nu e o imagine obisnuita. ,A devenit mai frumos?’ sau ,,Doamne, ce
epava!”... un lucru e sigur, e Altul pana lairecognoscibil.

Si pregatirea pentru repetitii — ca si recitirea repetatd a notitelor; ca si
»mormaitul” textului noaptea in somn, stand pe wc, mergand pe strada, sau declamarea
lui sub supravegherea cuiva; incalzirile tehnice, fizice si vocale; continua depanare de
idei, filmul interior — devin un act autoagresiv. E un program de antrenament care

batatoreste Tn actor noul drum al noului rol.

5.2.3. Ratiune-I nstincte

* Ratiune
Faza ratiunii cuprinde toata baza de date enumerate pana aici, caracterul logic si
consecventainevitabila atratarii realiste asituatiel.

s | nstincte



Instinctele sunt acele niveluri practice — idel, solutii, analize, reactii — izbucnite
viscera si inexplicabile rational, care se pot descoperi n reprezentatia scenica.
Evident, nu-i un secret ca starea ideala ar fi ca dozarea tensiunii ratiunii si

instinctelor sa functioneze armonios si nu sa se incline partinitor.

5.2.4. Critica—Autocritica

* Critica
Este vorba despre acceptarea, digerarea si utilizarea creativa a criticilor
punctuale, pe care le primim de la regizor, parteneri, critici, spectatori. Neindoielnic,
fiecare actor pastreaza Tn memorie prima experienta critica pozitiva sau negativa. Am
minti daca am spune ca aceasta prima impresie nu are caracter decisiv in evolutia
ulterioara a carierel creatoare. Apoi urmeaza celelalte. Sau nu urmeaza. Si nu-i deloc
placut. Poate ar trebui si alocam un capitol separat efectului constructiv sau demolator
al criticilor. Cine poate spune ce este acea busola launtrica conform careia ne orientam
corect In jungla atét de subiectiva a profesiel actoricesti? Sunt Tntrebiri banale, care
necesita insa o abordare proprie imediata.
* Autocritica
Se poate smti ca in interpretarea etosului ascetic al creatiel actorului faza critica
atrage dupa sine segmentul autocriticii. Autocritica e o faza profunda de autojudecata,
prin prisma profesionalismului. Aici se include capacitatea de a spune nu generalitatilor,
autocitarii, cabotinismului. O forta interioara ascensionala, care il Tmpinge pe artist spre
noi perspective creatoare. Tot ceea ce e greu de indurat in faza criticai se poate
compensa printr-o atitudine autocritica matura, constienta si continua, necesara si
obligatorie. Sta in sarcina profesorului de actorie sa atraga insistent atentia studentilor

asupra acestui aspect.

5.2.5. Rutina—Abatere

* Rutina

Rutina, ca notiune cumulativa, include in sine, sub umbrela disparitiel prospetimii,
rutina repetitiel, rutina reprezentatiei, rutina modelarii rolului, adica aspectele pozitive si
negative ale actorului luate lamodul general.

* Abatere



In opinia mea, baterea reprezinta paradoxul pierderii controlate a constiintei,
respectiv sarutul muzei educatiei care spune: ,uita tot ce-am Spus pana acum’.
Revarsarea dirijata constient si liber a starii creative fecunde ntr-un fel care se poate

invatasi ,rechema’ iar si iar in procesul activitatii creatoare.

5.2.6. Facerea unui rol-Propria-ti facere

* Facerea unui rol

La un moment dat in procesul de repetitii, actorul se surprinde ca descopera
starea: ,rolul a scos capul”. Evrikal Aceasta este urmata de sindromul ,,a disparut, nu-|
mai gasesc”. Alternarea acestor stari capricioase atrage dupa sine ,travaliul reluarii”.
Lupta cu acestea se poate observa atét la repetitii, cét si in fazele reprezentatiilor.
Riturile, ritualurile de invocare a rolului amintite deja servesc la imblanzirea starii atat
de speciale a , facerii rolului”, respectiv ne gjuta sa resmtim forta fenomenului ,, astazi
nu merge, dar totusi voi reusi sa zbor”.

* Propria-ti facere

Tn sensul celor de mai sus, devine limpede ci este vorba despre un act de nastere a

unui nou sine.

5.2.7. ldentificar e-Raidentificare

* [dentificare
Fazaidentificarii actorului cu rolul este, de fapt, momentul catharsisului.
* Reidentificare

Momentul, starea reidentificarii contine constientizarea faptului ca ma

»reintélnesc”, ma intélnesc cu mine insumi intru noi posibilitati.

5.3. Autoprotectie

Pentru respingerea tensiunilor ce Tnsotesc profesia de actor, cadrul etosului ascetic
a creatiei actorului este Tn toate situatiile — la Tnceputul si la sfarsitul oricarui tip de

proces scenic— autoprotectia
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Fig. 4. c. Structura psihofizica a etosului ascetic al creatiel actorului
Nu definesc separat conditiile, componentele etosului ascetic. Livrarea lor in acest
fel ar fi seaca si plictisitoare. Incluse, raspandite in tot corpusul textului condimenteaza
Tnsa opera autoflagelarii. Tabelul de mai josinserez n scopul limpezimii:
predispozitie catre sacrificiu
umilitate
disciplina
atentie
spontaneitate
creativitate
predispozitie catre improvizatie
simtul ritmului
muzicalitate
cultura fizica
spirit de observatie dezvoltat
memorie
sensibilitate
empatie
prezenta de spirit
constiinciozitate
autocontrol

cumpitare



receptivitate

»fiintajoc” (Maniutiu)
curiozitate

dorinta de a experimenta
buna dispozitie

relaxare

libertate

forta,, non-actiunii” (Mnouchkine)
liniste interioara
stapanireatacerii
capacitatea de golire interioara
natural ete

autenticitate
expresivitate
exhibitionism
consecventa
perseverenta
continuitate

fanatism

energie

umor

erotism

perversitate sanatoasa
curg

impertinenta
incongtienta
Tnfrumusetare-urétire
modestie

rezistenta in fata tensiunii
temeinicie

suspiciune

capacitatea de formulaintrebari



stil

gust
siguranta
dictie
etc.

Ultimul cadru a montgului filmului interior ne semnaleaza ca listade mai susnu
se lauda cu pretentia exhaustivitatii. Deoarece etosul ascetic a creatiel actorului da

posibilitatea utilizarii unei conceptii jucatoare-jucause, personale.



Eu, TompaKlara, renunt la autoflagelare.

Mi-e dor de fericirea zborul ui

............................. dar Tmi aduc aminte de dictonul cunoscut din comedia lui Terentius,

Heautontimorumenos: , Sunt om si tot ce-i omenesc strain de mine nu socot” .°

®1.m.1, actul I, scenal, p. 223 ()



Bibliografie

Arens, William (1986) “Playing with aggression”. In: Nem csak munkaval €l az ember.
A nem | étfontossagu tevékenységek. [Joc cu agresivitatea In: Nu doar munca:
despre activitatile ne-esentiale supravietuirii laintersectia dintre culturi, ed.
originala : Not work alone: a cross-cultural view of activities superfluousto
survival, SAGE Publications, 1980] Eds. Jeremy Cherfas, Roger Lewin.
Budapest: Gondolat,

Aristotle (1982): Rhetoric Il: 8

Artaud, Antonin (1985): A konyortelen szinhaz. [Teatrul cruzimii] Budapest: Gondolat,.

Banu, Georges (2007): A felligyelt szinpad. [ Scena supravegheata, Polirom, 2007] Cluj-
Napoca: Koinonia,

Banu, G. (2007) A 20. szazad utolso negyedének szinhazi |atképe. Vazat [Onling],
sursa: http://www.lato.ro/article.php/A-20-sz2%C3%A 1zad-utol s¥%C3%B3-
negyed%C3%A 9nek-sz%C3%A Dnh%C3%A 1zi-1%C3%A 1tk%C3%A 9pe-
V%C3%A1zlat/1119/ [ 14 iulie, 2012] [ Banu, G: Repere pentru peisajul
ultimului sfert de secol. In: Michaela Tonitza-|ordache-George Banu (ed.): Arta
teatrului. Editura Nemira, Bucuresti, 2004 (editia ll), 403-416. trad. Zsigmond
Andrea]

Barba, Eugenio (2001): Papirkenu. Bevezetés a szinhazi antropol égiaba. [O canoe de
hartie. Tratat de antropologie teatrala, UNITEXT, 2003] Budapest: Kijérat,.

Barthes, Roland: “A kép retorikdja’ [Retoricaimaginii]. In: Filmkultdra. 1990/5.

Benkd, Andrés. Zenei Kislexikon. [Mic dictionar de muzica]. Bucuresti: Kriterion, 1986.

Bentley, Eric: A drama éete [Viatadramei]. Pécs: Jelenkor Kiado, 1998.

Berne, Eric: Emberi jatszmak. [ Games People Play] Budapest: Héttér Kiado, 2008.

Berne, Eric: Sorskonyv. [What Do Y ou Say After You Say Hello? The sequel to Games
People Play. ] Budapest: Hattér Kiadd, 2008.

Bogart, Anne: “Félelem, iranyvesztés, nehézség.” [Teroare, dezorientare si dificultate]
In: Szinhaz, 2009. nov.

Bohme, Gernot: Antropol6gia az ember haldla utan. [Antropol ogie dupa moarte] Eds.
Kamper-Wulf. Budapest: 1998.

Brecht, Bertold: Irodalomrdl és miivészetrél. [Despre literature si arti] Budapest:
Kossuth Kényvkiadd, 1970.


http://www.lato.ro/article.php/A-20-sz%C3%A1zad-utols%C3%B3

Brenneis, Donald: “Fighting Words’. In: Nem csak munkaval é az ember. A nem
| étfontossagu tevekenységek. [ Not work alone: a cross-cultural view of activities
superfluous to survival.] In: Nu doar munca: despre activitatile ne-esentiale
supravietuirii laintersectia dintre culturi, ed. originala : Not work alone: a cross-
cultural view of activities superfluous to survival, SAGE Publications, 1980]
Budapest: Gondolat, 1986.

Brook, Peter: Az Urestér. [Spatiul gol] Budapest: EurépaKiadd, n. d.

Cherfas, Jeremy: “Ez csak jatek” [It's only a game] In: Nem csak munkéval él az ember.
A nem |étfontossagu tevékenységek. [Not work alone: a cross-cultural view of
activities superfluous to survival. In: Nu doar munca: despre activitatile ne-
esentiale supravietuirii la intersectia dintre culturi, ed. originala : Not work
aone: a cross-cultura view of activities superfluous to surviva, SAGE
Publications, 1980]] Eds. Jeremy Cherfas, Roger Lewin. Budapest: Gondolat,
1986.

Cohen, Robert: A szinészmesterség alapjai. [Bazele actoriei] Pécs. Jelenkor Kiadd,
1998.

Craig, Gordon: Uj szinhaz felé. [ Spre un teatru nou] Budapest: Szinhaztudomanyi
Intézet, 1963.

Chekhov, Michadl: A szinészhez. A szinjatszas technikajar ol [Catre actor. Despre
tehnica actoriei] Budapest: Polgar Kiadod, 1997.

Csikvéri, Antal. Zenei kistikor. A zenei miveltség kézikdnyve. [Mica oglinda muzicala.

Manualul culturii muzicald] Budapest: Zenemiikiadd, 1962.

Diderot, Denis. Szinészparadoxon. A drama koltészetérdl. [ Paradox despre actor,
Editura Nemira, 2010] 1966

Einon, Dorothy: A jaték célja. [LJelul jocului] In: Nem csak munkaval é az ember. A
nem |étfontossagu tevekenységek. [. In: Nu doar munca: despre activitatile ne-
esentiale supravietuirii la intersectia dintre culturi, ed. originaa : Not work
aone: a cross-cultura view of activities superfluous to surviva, SAGE
Publications, 1980]] Eds. Jeremy Cherfas, Roger Lewin. Budapest: Gondolat,
1986.

Fischer-Lichte, Erika: A performativitas esztétikaja. [ Estetica performatiivitatii]
Budapest: Balassi Kiadd, 2009.

Foucault, Michel: Felligyelet és biintetés. [A supravegheasi a pedepsi. Nasterea
Tnchisorii, Bucuresti, Ed. Humanitas, 1997] Budapest: Gondolat, 1990.



Fromm, Erich: A rombolés anatomigja. [Anatomia distructivitatii umane In: Texte
alese, Editura Politica, bucuresti, 1983] Budapest: Héttér Kiado, 2001.

Goffman, Erving: A hétkdznapi éet szocialpszicholdgiaja. [Psihologiasociaa a
cotidianului] Budapest: Gondolat, 1981.

Grotowski, Jerzy: Szinhaz ésritualé. [Teatru si ritual] Texts, 1965-1969. Bratislava-
Budapest: Kalligram, 1999.

http://hu.wikipedia.org/wiki/Doktor House, retrieved: July 14, 2012.

http://koranyi.blogspot.ro/2010/04/esterhazy-peter-avagy-meg-egyszer.html

http://mek.oszk.hu/05200/05243/05243.ntm#6, retrieved: July 14, 2012.

http://www.haml et.ro/cikkek.php?cikk=167

Hal, Stuart: “About Cultura Identity” (Despre identitatea culturaa). In:
Multikulturalizmus [Multiculturalism], ed. Feischmidt, M. Budapest: Osiris,
1997.

Kende, B. Hanna: Gyermekpsz chodrama. [Psihodrama copiilor] Budapest: Osiris,
2003.

Huizinga, Johan: Homo ludens. Szeged: Universum, 1990.

Ruszt, Jozsef: Szinészdramaturgia. A Szinitanoda, [ Dramaturgia actorului. [Jcoalade
actorie] Zalaegerszeg: Hevesi Sandor Theatre, n. d.

Kantor, Tadeus; Halalszinhéz. irasok a miivészetr sl és a szinhazrél. [Testrul
mortii.Scrieri despre arta si teatru] Budapest-Szeged: MASZK-OSZMI, 1944,

Loizos, Peter: “Képek az emberrél.” [Imagini despre om] In: Not work alone: a cross-
cultural view of activities superfluous to survival. Eds. Jeremy Cherfas, Roger
Lewin. Budapest: Gondolat, 1986.

Kesztler, Lérinc: Zenei alapismeretek. [Bazele muzicii] Budapest: Athenasum 2000,
2001.

Marin, Louis A reprezentécio (A kép ésracionalitasa) Kép-fenomén- val 6sag.

[Reprezentarea. Imagineasi rationalitatea sa. Imagine-fenomen-realitate] Budapest:

Kijérat, 1997.

Jékfalvi, Magdolna: “A nézés 6réme.” [Bucuria privirii] In: Atvilagitds. A magyar
szinhaz eurdpai kontextusban. [Screening. Hungarian Theatre in a European
Context] Ed. Imre Z. Budapest: Aron Kiadd, 2004.

Maniutiu, Mihai: Aktus és utanzas. Esszé a szinész miivészetérdl. [Act si mimareUn eseu
despre arta actorului. Eminescu, Bucuresti, 1989] Cluj-Napoca: Koindnia, 2006.

Mitchell, W.J.T. The Image Twist. In: Balkon 2007/11-12.


http://hu.wikipedia.org/wiki/Doktor_House
http://koranyi.blogspot.ro/2010/04/esterhazy-peter-avagy-meg-egyszer.html
http://mek.oszk.hu/05200/05243/05243.htm#6
http://www.hamlet.ro/cikkek.php?cikk=167

Mnouchkine, Ariane: “A szinész mésodik bore” [Cea de-a doua piele a actorului]. In:

Theatron 2003 Summer—Autumn. Veszprém, 2003. pp. 112.

Pavis, Patrice: Szinhdzi szotér. [Dictionar de teatru] Budapest: L’ Harmattan Kiado,
2006.

Santa Sciptura. Tr. Karoli Gaspér. The University Convention of the Hungarian
Reformed Church in collaboration with the Evangelical Church and the Council
of Free Churches. Budapest: 1954.

Sinh&z [Theatre], the journal of the Hungarian Theatrical Society, Orszagos
Szinh&ztorténeti M Uzeum és Intézet, nov. 2009.

Publius Terentius Afer: Heauton Timorumenos (Cel ce se chinuie singur). Tr. Dr. Kis
Sandor (professor piarist). Budapest: Magyar Tudomanyos Akadémia, 1895.

Trevarten, Colwyn — Grant, Fiona: “ Gyermekjéatékok és a kultUra teremtése.” [Jocuri de
copii si crearea culturii] In: Not work alone: a cross-cultural view of activities
superfluousto survival. Eds. Jeremy Cherfas, Roger Lewin. Budapest: Gondolat,
1986.

Ungvari Zrinyi, 11diké: Bevezetés a szinhazantropol 6gidba [Introducere in antropologia
teatrala. Manual de teatrologie] Editura Universitatii de Arta Teatrala, Téargu
Mures: 2006.

Vekerdy, Tamas: A szinészi hatas eszkbzei Zeami mester miivel szerint. [Uneltele
actorului conform Maestrului Zeami] Budapest: Gondolat Kdnyvkiadd, 1988.

Walko, Gyorgy: Bertolt Brecht. Budapest: Gondolat, 1959.

XXX: The problem of the stage character. (Problema persongjului scenic) From the
directors workshop led by Alexei Popov. Budapest: Szinhaztudomanyi Intézet
[Institute for Theatre Studies], 1961.

XXX: Mic dicrionar explicative al limbii maghiare, 1992.

XXX: Pszichol6gia [Psihologie] Budapest: Osiris, 1995.

XXX: Lexicon de psihologie. Budapest: Magyar Konyvklub, 2002.



