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COLOCVII TEATRALE - 20 de ani!
Anca Doina CIOBOTARU®

In anul 2004, a aparut primul volum de studii cu titlul Colocvii Teatrale;
cererea de acordarea a unui ISSN fusese ... amanatd, de aceea poate fi identinficat
prin intermediul ISBN: 973-85188-1-4. Au urmat doi ani de entuziasm, si cautari,
receptate si de catre Centrul Roman ISSN, care a acordat, din oficiu, un cod, Insotit
de precizari care descriu identitatea revistei: ,,Va aducem la cunostintd faptul ca
publicatia «Colocvii Teatrale» este o publicatie periodica (apare sub acelasi titlu, cu
elemente numerotate, pe o peroadi nederminatd de timp) inregistratd in Catalogul
International al Publicatiilor Perodice editat de Centrul International ISSN din Paris .
Din aceste considerente publicatia este identificatd la nivel international, prin cod
[ISN international (International Standard Serial Number). Acest cod identifica
publicatia in mod unic la nivel intern si international. Este valabil numai pentru titlul
pentru care a fost inregistrata publicatia. Colocvii Teatrale = ISSN 1584 — 49271

Acest document atestd, in fapt, intrarea In circuitul international si asumarea
misiunii declarate, inca de la primul numar, prin cuvintele mentorului nostru, prof.
univ. dr. Constantin Paiu, cuprinse intr-un articol intitulat sugestiv ,,Pornim”: ,,Orice
Tnceput e un act de ctuezanta care, potrivit priceperii, increderii si daruirii investite —
initial si Tn continuare -, are sanse de a reusi. Dar si riscul de a claca. Vom fi atenti la
acest risc dar nu intr-atat incat si renuntam la propria noastra verticalitate de dragul
supravietuirii cenusii. Pentru cd nu meritd sa supravietuiesti oricum; cine este prea
precaut, sfarseste in anonimat.”?

Asa a inceput o povestea revistei Colocvii Teatrale/ Theatrical Colloquia, care
- de 20 de ani -, marcheaza universal revistelor academic de profil din Romania, fiind
cuprinsa, in egald masurd si in bazele internationale de date CEEOL, SCIPIO,
EBSCO, ICI Journals Master List si SCIENDO, devenind, in timp, o tribuna de
dezbatere, un loc al intalnirilor ideatice, o rampd de lansare in cercetare a
masteranzilor si doctoranzilor. Traducand in cifre putem enunta sintetic: 37 de numere

* Profesor universitar dr. la Facultatea de Teatru — Universitatea Nationala de Arte ,,George Enescu”
din Jasi

! Adresa a fost trimisi in 02. 04. 2006, de citre doamna Aurelia Persinaru, coordonator Centrul
Roman ISSN.

2 Pornim, in Revista ,,Colocvii Teatrale”, Nr 1, Editura Artes, Iasi, 2004

\



COLOCVII TEATRALE

— 37 de teme — 602 articole (unele scrise de colaboratori externi din 5 tari) dar si 23
de interviuri realizate cu personalitati din lumea artei spectacolului din Romania,
Franta, Germania, Rusia, SUA, Australia, recenzii (34) sau cronici teatrale (44).

Toate acestea au fost posibile doar pentru ca echipa redactionala a functionat
ca o echipa de voluntari care, dincolo de limitele unui sistem institutionalizat, crede
in libertatea de creatie si de exprimare a ideilor; cu discretie si profesionalism, a facut
posibila povestea. In fond, arta poate fi slujita si oprind timpul si nelinistile in paginile
Revistei — atenti la riscuri si rigori, dar pastrandu-ne valorile, verticalitatea.
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Reflectie si actiune in munca actorului

Diana COZMA:®

Rezumat: Actorul, creator al rolului, si, in acest sens, coautor al spectacolului de
teatru, investeste timp atat pentru a strange materialul necesar structurarii rolului, respectiv
pentru a se documenta, rememora sau aduce in prezent anumite amintiri cu relevanta in studiul
asupra personajului, pentru a decanta informatiile, reflecta asupra materialului in
integralitatea sa, cat si pentru a crea actiuni scenice. Reflectia asupra rolului si inventarea
actiunilor scenice, care 1nsotesc procesul creativ de-a lungul intregului sdu traseu, se
influenteaza si potenteaza reciproc. Ce este o actiune scenicd? Ce anume declanseaza o
actiune scenica sau, altfel spus, ce anume se afla la baza manifestarii unei actiuni scenice? Ne
propunem, in analiza noastrd succintd asupra reflectiei si actiunii in munca actorului, sa
abordam aceasta problematica din perspectiva lui Eugenio Barba.

Cuvinte cheie: actor, reflectie, actiune fizica si vocala, improvizatie, spectator

Este imposibil sa trasezi o linie de demarcatie intre a reflecta si a actiona In
munca actorului luand in considerare relatia simbiotica ce se stabileste Intre acestea:
Viata interioara a actorului, partea reflectiva si partea afectiva sunt facute
perceptibile prin actiuni vocale §i fizice precise care genereaza reactie in spectator.
Precizia dezvaluie necesitatea unei actiuni determinate si in acelasi timp coerenta sa
interioara*. Pentru Barba, ,,0 actiune este schimbarea, oricat de infimi, care afecteazi
congtient sau subliminal atentia, intelegerea, sensibilitatea si simtul chinestezic ale
spectatorului”z. Indubitabil, ,,actiunile creeaza schimbari®, observa Julia Varley,
pentru care ,,0 actiune este cel mai mic fragment dintr-o miscare complexé”"’. Tn fond,
Varley propune definitia actritei/actorului ca ,,0 persoana care executd actiuni si a

* Conf. univ. dr. habil., Facultatea de Teatru si Film, Universitatea Babes-Bolyai,
https://orcid.org/0000-0002-0695-3377

1 Barba, Eugenio, Casa in fldcari. Despre regie si dramaturgie, traducere de Diana Cozma,
Bucuresti, Nemira, 2012, p. 73

2 lbidem, p. 209

3 Varley, Julia, Notes from an Odin Actress. Stones of Water, London and New York, Routledge,
2011, p. 17

4 Ibidem
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actiunii ca ceva care schimbi si este diferiti de o miscare™. Tn procesul creativ,
actorul transcende metodele si tehnicile pe care le-a asumat si, uneori, personalizat,
lasand spatiu de exprimare amintirilor si emotiilor, viselor si viziunilor sale. O actiune
reald, care ,trebuie s recreeze pe scena un echivalent al fortelor prezente in viata de
zi cu zi”®, este inriadicinati in corpul-mintea actorului care gindeste, actioneazi si
reactioneaza simultan, adesea, facand apel la o logica evocativa, o logica a gandului
n salturi’, relevand, uneori, treceri fulgeritoare de la un gand la altul, de la o stare la
alta, crednd astfel conditiile in care cuvantul nu imita realitatea, ci cuvantul creeaza
realitatea. Cuvantul scris capata concomitent viata si forta cuvantului vorbit, cuvantul
in sine este actiune. Cuvantul-actiune are un impact direct si puternic asupra
spectatorului tocmai datorita tulburdrii pe care o starneste in acesta. In cazul in care
cuvantul capatd valoarea unei actiuni, apare posibilitatea ca fictiunea scenica sa fie
perceputa de catre spectator ca fiind reald, caci ii provoaca o experientd intensd. Cu
privire la limbajul actiunii, sub influenta lui Antonin Artaud, Peter Brook se intreaba:
,EXista vreun alt limbaj la fel de exact pentru autor ca limbajul cuvintelor? Exista un
limbaj al actiunilor, un limbaj al sunetelor — un limbaj al cuvantului-ca-parte-a-
miscarii, al cuvantului-ca-minciund, al cuvantului-ca-parodie, al cuvantului-ca-
prostie, al cuvantului-ca-si-contradictie, al cuvantului-soc, al cuvantului-tipat? Daca
vorbim despre mai-mult-decat-literal, daca poezia inseamna ceea ce cuprinde mai
mult si penetreazi mai adinc oare aici ar trebui si gisim acest limbaj?”8. Precum
corpul actorului, actiunea, care este chiar ,,spiritul jocului actoricesc”?, este tratatd ca
purtatoare de multiple intelesuri.

A géndi spectacolul de teatru in serii de actiuni genereaza transcenderi ale
modurilor de spunere a povestii spectacolului. Neindoielnic, scena reflecta realitéti
sociale si politice, numai ca scena isi pastreaza statutul de spatiu-timp al
experimentarii dimensiunilor existentiale tocmai datoritd transcenderii acestora. Prin
expandari imaginative, prin transgresari ale concretului fiintdrii, fictiunea scenica

5 Ibidem, p. 33
6 Ibidem, pp. 36-37

7 Carreri, Roberta, Tracce. Training e storia di un’attrice dell’Odin Teatret, edizione a cura di
Francesca Romana Rietti, fotografie di Orme sulla neve di Guendalina Ravazzoni, Prefazione in
forma di lettera di Eugenio Barba, Milano, Il principe costante Edizioni, 2007, p. 100

8 Brook, Peter, The Empty Space, London, Penguin Books, 1990, p. 55

9 Craig, E. G., , Despre arta teatrului, traducere de Adina Bardas si Vasile V. Poenaru, Bucuresti,
Fundatia Culturala Camil Petrescu, Revista Teatrul azi (supliment) prin Editura Cheiron, 2012, p. 127
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poate dobandi capacitatea de a propune noi etaloane valorice, repere gnoseologice si
ontologice. Din aceasta perspectiva, actiunile actorului pot fi considerate ca si cai de
declansare a procesului de reflectie deopotriva in el insusi si in spectator. In acest sens,
Peter Brook remarca: Teatrul nu este doar un loc. Este o metafora. Te ajuta sa iti
clarifici mai mult procesul vietii*® sau, dupa cum observi Barba, ,,A sivarsi un act, in
teatru, inseamna si intervii in timp si spatiu pentru a schimba si a fi schimbat”t, Cum
poate spectacolul de teatru sa declanseze schimbari? De ce se considera teatrul a fi
mai mult decét divertisment? Reformatorii teatrului isi propun, prin spectacolele lor,
sa produca modificari ale constiintei spectatorului deplasand interesul dinspre cuvant
spre actiune, conferind, astfel, noi sensuri acestei relicve arheologice care poarta
numele de teatru. Dar pentru a produce schimbari radicale deopotriva in actor si
spectator, este necesar ca investigarea temelor supuse reflectiei sa fie temeinica, sa se
apeleze la o gandire vie care este echivalentul unei activitati radicale. Radical vine
din latinescul radix, raddacina. Astfel, a fi radical inseamna a merge la raddcina
lucrurilor, a te apropia de esente (Peck). Din aceasta perspectiva, actiunile fizice si
vocale ale actorului, care contin incarcaturi arhetipale, fac trimiteri la adevaratele
problematici existentiale, la marile teme ale vietii umane, pot fi considerate actiuni
radicale. Nu se pot crea actiuni scenice care sd determine modificéri ale constiintei
spectatorului in absenta unei gandiri in profunzime. De aici, necesitatea
antrenamentelor actorului in care un rol semnificativ il detine efortul constant al
acestuia In vederea elimindrii gandirii simpliste, conventionale, logicii unilaterale,
stereotipiilor, manierismelor, etichetarilor, modului de a gandi exclusiv in ecuatia
cauza-efect, apelului la acelasi set de tehnici folosite. Actiunile unui actor manierizat
sunt lipsite de viata, de acel ceva ,,atat elementar cat si dramatic care poate fi gasit in
schimbarile dintre diferitele calitati ale energiei in miscare, cum ar fi rapid si lent,
drept si curbat, puternic si moale, deschis si inchis”'?. Lupta impotriva manierizarii
atrage cu sine necesitatea explorarii In teritorii necunoscute, explorare care il obligd
pe actor la 0 ascultare activa a corpului-mintii sale.

Spatiu-timpul destinat crearii actiunii scenice este cel al improvizatiei in care
se experimenteaza diferite moduri de tesere a textului spectacolului atit pe planul
concatenatiei cat si pe cel al simultaneitatii, in care se elaboreaza partiturile actorilor,

10 Brook, Peter, Threads of Time, Washington D.C., Counterpoint, 1999, p. 196

11 Barba, Eugenio, The Paper Canoe: A Guide to Theatre Anthropology, translated by Richard Fowler,
London and New York, Routledge, 1993, p. 162

12 Carreri, Roberta, Exe Christoffersen, “The Actor's Journey: 'Judith' from Training to Performance
(one-woman show combining personal circumstance, training, and research)”, New Theatre
Quarterly, volume VII, Number 26, May 1991, Cambridge University Press, pp. 137-146, p. 137
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se exploreaza posibile relatii cu spectatorii. In timpul improvizatiilor, mintea-corpul
actorului, constient sau inconstient, voluntar sau involuntar, declanseaza o meditatie
activa sau, altfel spus, o reflectie in actiune asupra personajului / rolului: ,,Ca actrita,
eu creez pornind de la mine insdmi. Asta nu inseamna neapdarat ca actiunile mele pe
scena isi au radacinile n psihologie sau in eul meu intim, ci ca pornesc de la corpul
meu, de la propria mea fiintd pe scend. Chiar daca imi ignor ego-ul si iau in
considerare doar efectul a ceea ce fac, ca actritd vad un reflex si ascult un ecou a ceea
ce am initiat direct. Pentru a face o actiune, imi transmit informatii, direct, in corpul
meu si cu simturile mele; ma las condusa de inteligenta mea fizica farad interferente.
Trecerile au loc fara explicatii exterioare; inteligenta este deja o actiune imediata, mai
rapida decat lumina: este un proces greu de explicat In cuvinte, pentru cd este fara
cuvinte”®. Schimbirile se produc concomitent la nivelul gandului si actiunii care sunt
indisolubil legate de prezenta scenicd a actorului: ,,Prezenta scenica este premisa
pentru transformarea ideilor si a wishful thinking 1n actiuni persuasive, pentru ca
fortele creative interne si fie dezviluite si si capete o formd comunicativi™,
Subpartitura prinde forma partiturii printr-un proces de obiectivare a subiectivitatii
actorului, de materializare a ideilor si emotiilor in actiuni: ,,Spectatorul percepe ca
semne obiective actiunile articulate ale actorului, care sunt, totusi, rezultatul unui
proces subiectiv. Cum pot actorii sd fie matricea acestor actiuni si, In acelasi timp, sa
le poata modela in semne obiective a caror origine este in propria lor subiectivitate?
Aceasta este esenta artei si metodologiei actorului”®®. Asadar, actiunile spun o poveste
care urmeaza un traseu dinspre subiectivitate spre obiectivitate, dinspre particular spre
universal, spre arhetip si mit. Actiunile comportd un caracter simbolic si astfel se
ajunge ca lantul actiunilor scenice sd ofere spectatorului posibilitatea de a isi compune
propria poveste. Dar, pentru ca in spatele fiecarei actiuni sd se ascundd o poveste, este
necesar ca actorul sa faca apel, dincolo de memorie si emotie, la imaginatie, sd isi
cultive continuu creativitatea: ,,Daca vrei sa devii creativ ori sd gandesti creativ,
trebuie sa practici ceea ce a fost numit gdandire divergenta prin contrast cu gandirea
convergentd, pe care adulfii au tendinta sa o adopte pe masura ce devin din ce in ce
mai restrictivi in comportament. In gindirea convergenta, un numar de povestiri sau
un numar de teme converg intr-una singura. In gandirea divergenta, o idee se misca in

13 Varley, Julia, 2011, op. cit., p. 152
14 Ibidem, p. 29

15 Barba, Eugenio, Theatre. Solitude, Craft, Revolt, translated from the Italian by Judy Barba,
Aberystwyth, Black Mountain Press, 1999, pp. 38-39
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mai multe directii diferite, asemenea ramurilor unui arbore”®. In procesul de creare a
actiunilor, munca asupra unei teme sau confruntarea cu o tema presupune
identificarea unor puncte de referinta opuse pentru a se evita ilustrarea, pentru a se
crea legdturi si divergente intre punctul de pornire si ceea ce actorul inventeazda*'.
Actiunile fizice si vocale sunt concepute astfel Incat sa creeze surpriza spectatorului,
sa il socheze, sa i se adreseze prin contraste si paradoxuri, sa 1i biciuiasca simturile.
Actiunile se adreseaza simultan partii intelective si partii emotionale ale spectatorului.
Se intampla, adeseori, ca punctul de pornire in crearea unei serii de actiuni, care, in
improvizatii, poate fi o fotografie, un tablou, un obiect, o linie melodica, un vers, sa
ajunga, la finalul explorarilor, irecognoscibil datorita schimbarilor survenite in urma
confruntarilor dintre subpartitura si partitura actorului.

Actorul, adept al metodei stanislavskiene, creeaza actiuni realist-psihologice.
Actiunile sale ascund intentii, urmaresc atingerea unor obiective clar conturate,
reprezintd miscdri ale sufletului'®. In fapt, incearca sa teasa fire de legitura intre viata
sa personald si viata personajului ludnd in considerare datele fizice, comportamentale
si psihice ale acestuia si transpunandu-le intr-un limbaj comportamental veridic. E o
munca 1n care pentru a da nastere unei realitati posibile actorul face apel la memoria
sa afectiva intrand intr-un joc al situatiilor aflate sub semnul lui ce ar fi daca. Trecerea
de la actiunea realist-psihologica la actiunea fizica s-a bazat pe convingerea lui
Stanislavski ca realitatea umana este un amestec sau un punct de legatura intre
exterior §i interior, material si spiritual, trup si suflet. Pentru el, adevarul realitatii
nu era exclusiv nici fizicul si nici spiritualul care, in fapt, erau indivizibile fiind
conectate organic, simbiotic. Aceasta convingere a dus la crearea metodei actiunilor
fizice!®. Munca lui Stanislavski are in vedere creativitatea actorului ciruia trebuie si i
se releve misterele procesului creativ: ,,Existd sapte pasi pentru a accesa aceste
mistere: vigilenta, vioiciune mentald, curaj, calm creativ, tensiune eroica, fascinatie si
bucurie. Curajul, explica Stanislavski, este capacitatea de a nu bloca actiunea din
cauza calculului rational, ci de a o lasa sa curga organic. Fascinatia nu este altceva
decat sinceritate. Pentru oricine ajunge la treapta finala - barbat sau actor care vorbeste

16 Rosen, Sidney (editor), Vocea mea te va insoti: povestiri didactice de Milton H. Erickson,
traducere de Nicoleta Radu, Bucuresti, Curtea Veche, 2008, p. 45

17 Varley, Julia, 2011, op. cit., p. 57

18 Fergusson, Francis, “The Notion of ‘Action’”, Tulane Drama Review 9 (Fall 1964), pp. 85-87, p.
86

19 Jones David, Richard, Great Directors at Work. Stanislavsky, Brecht, Kazan, Brook, Berkeley and
Los Angeles, University of California Press, 1986, p. 39
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sau canta - este ca si cum ar fi devenit un alt om. O a doua nastere, Spune acum
Stanislavski despre a doua natura. Comunitate, indrumare spirituala, a doua natura ca
stare creatoare: pe scend si, prin arta scenicd, in viata”%°. Actorul, adept al metodei
brechtiene, acorda o pondere semnificativa reflectiei critice, speculatiei mentale,
actiunile sale au drept obiectiv spulberarea iluziei scenice, transformand scena intr-un
spatiu al contrariilor. Si in cazul teatrului brechtian, actorul apeleaza, in constructia
rolului, la reflectie si actiune aflate intr-o relatie de interdependentd. Actiunile sunt
create prin serii de instrainari si identificari care coexista si se influenteaza reciproc.
Spectacolul se adreseaza cu predilectie mintii spectatorului care reflectand asupra
situatiilor prezentate ajunge la trezirea constiintei sale si dobandeste capacitatea de a
actiona. Actorul, adept al metodei lui Jerzy Grotowski a carui cercetare se
fundamenteaza pe coexistenta contrariilor precum cea dintre spontaneitate si precizie
/ disciplina, a tensiunii create intre opozitii, de altminteri, in Reply to Stanislavski,
publicat in TDR: The Drama Review, Grotowski afirma ca precizia este domeniul
constiintei, iar spontaneitatea este domeniul instinctului, face apel deopotriva la
tehnici de deconditionare a perceptiilor si tehnici care conduc spre actiune, la moduri
de tesere a actiunilor fizice in spatiu, munca sa constand in a-si crea o prezenta in
actiune. A face o actiune pentru actorul lui Grotowski este in acelasi timp un act de
cunoastere si autocunoastere, un act al autodevenirii. Actorul, adept al metodei lui
actiune vocala isi are raddcinile intr-o actiune fizica ce-i corespunde, §i actorul o
efectueaza cu intregul corp, fiind atent sa sincronizeze impulsurile fizice cu cele
vocale?!. Actiunile sunt gandite si combinate astfel incat si genereze ambiguititi si
cu scopul de a produce emotie. Incursiunile lui Barba pe taramul actiunii duc la
identificari si testari ale cuvantului-actiune, ale actiunilor arhetipale care isi propun sa
surprinda schimbarile suferite de individul actual. Reflectiile asupra marilor crize cu
care se confruntd omenirea devin identificabile in seriile de actiuni amprentate de
dramaticitate si dinamism.

Obiectivul ,,de a crea o tesdtura de actiuni coerentd la nivel preexpresiv,
precisa in ritmul sau dramatic si care contine noduri de imagini care pot trezi atentia

20 Schino, Mirella, Alchemists of the Stage. Theatre Laboratories in Europe, translated from Italian
and French by Paul Warrington, Holstebro-Malta-Wroclaw, Icarus Publishing Enterprise, 2009, pp.
111-112

21 Barba, Eugenio, 2012, op. cit., p. 96
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fiecirui spectator”?? face parte si din zona de interes a regizoarei Elizabeth LeCompte
de la Wooster Group din New York preocupata ,,sa se asigure cd munca scenica nu
este 0 chestiune de interpretare, glosare sau infrumusetare psihologica a sensului, ci
de a face ceva fizic, vizibil, ca o actiune in sine”?3. Actori angajati in actiuni fizice
regasim in spectacolele lui Robert Wilson. In cele patru etape de creatie ale
regizorului, si anume operele tacute, deconstructia limbajului, dinspre semiotica spre
semanticd si cum sd faci actiuni cu cuvinte: in confruntare cu clasicii®* ceea ce
prevaleaza ca mod de concepere spectaculard este o ingemanare a manifestarii
reflectiei profunde asupra existentei umane, conditiei vulnerabile a fiintei umane, cu
crearea seriilor de actiuni fizice. Asa cum tot teatrul lui Wilson este metateatru —
intrebandu-se ce si cum comunica teatrul — la fel este si tot metalimbajul siu teatral®.
Tn Einstein on the Beach, o meditatie asupra lui Einstein si implicit asupra conditiei
umane, pentru a interoga toate sistemele de reprezentare reliefand relativitatea
acestora, Wilson organizeaza spatiul in termeni de dinamica schimbatoare a
orizontalei, verticalei, diagonalei. Totodata, ajunge sa atingd unitatea prin repetitie,
variatie si inversare. Prezentele scenice nu relationeaza intre ele, nu sunt personaje,
ci actori implicati in activitafi fizice®®. Si din aceastd perspectivi, spectacolele lui
Wilson pot fi tratate ca reflectii-in-actiune.

In concluzie, ceea ce notdm este ci indiferent de metoda la care un actor
apeleaza pentru a-si crea rolul, existd cateva constante care traverseazd etape de
reforma teatrald si aici ne referim la angajarea actorului in actiune fizica, la uniunea
dintre corp si voce manifesta in actiuni fizice si vocale, la prezenta actorului ca si corp
in actiune, la un limbaj al actiunii capabil sd comunice o poveste a spectacolului
alcatuitd din mai multe povesti. Limbajul actiunii sfideaza firul concatenativ al
ale legaturilor evidente dintre diferitele componente ale unui spectacol (Barba), figuri
si actiuni arhetipale.

22 Barba, Eugenio, 1999, op. cit., pp. 244-245

23 Innes, Christopher, Shevtsova, Maria, The Cambridge Introduction to Theatre Directing,
Cambridge, Cambridge University Press, 2013, p. 226
24 Holmberg, Arthur, The Theatre of Robert Wilson, Cambridge, Cambridge University Press, 2004,

p. 2
25 Ibidem, p. 42

26 Ibidem, p. 14
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In cautarea alteritatii

Otilia HUZUM®

Abstract: Interior sau exterior ori interior si exterior sunt doar repere in lungul drum
catre descoperirea si intruchiparea alteritatii. Fie ca aducem in discutie arta trairii, concept
eleborat de Konstantin Sergheevici Stanislavski, care ne propune creatie constientd prin
manipularea subconstientului, sau ne orientdm cercetarea catre descoperirea gestului
psihologic, procedeu dezvoltat de Michael Cehov, ajungem la concluzia ci mijloacele si
principiile care au trecut proba timpului si s-au impus in munca actorului, directionata catre
intruchiparea alteritatii, sunt repere incontestabile ce contribuie la formarea artistului de
teatru. Produsul artistului, personajul, nu este nimic altceva decat o creatie libera care exprima
individualitatea. Identitate, alteritate, corp, emotie, cuvant sunt mijloace de exprimare artistica
pe care fiecare actor le valorifica in functie de potentialul sau creator. Nimic nu se neaga, totul
este permis in limitele impuse de situatia scenica si de caracterul aflat in studiu. Echilibrul
interior — exterior deschide drumul cétre intalnirea cu universalul si cu marea creatie.

Key words: actor, metoda, personaj, interpretare, mijloace de exprimare, arta, creatie;

De la interior catre exterior sau invers? Interogatia a reprezentat o preocupare
a cercetatorilor de teatru, dar nu din dorinta de a promova dispute de ordin profesional,
ci din necesitatea descoperirii a noi mijloace de exprimare artisticd in ceea ce priveste
munca actorului directionati catre crearea unui personaj. In timp, s-a dezvoltat si o
alta retorica in ceea ce priveste stilurile de lucru. Metode vechi sau actuale? Evident
ca ultimile sunt in concordata cu vremurile pe care le parcurgem si la care trebuie sa
ne raportam, dar inevitabil ele se bazeaza sau se intersecteaza, pe alocuri, cu reperele
care au trecut proba timpului. Cele doua intrebari avansate vor constitui punctul de
plecare in cercetarea care urmeaza, iar rezultatele se vor concretiza sub forma unei
dezbateri, o sinteza care va reuni concepte esentiale atat pentru procesul de formare a
viitorului actor cat si pentru artistul care evolueaza pe scena teatrului.

Trebuie sa ne raportam la... Termenul, in sine, impune o obligatie, o
necesitate! Si chiar daca teatrul este un spatiu al infinitului ori al libertatii de
exprimare neconditionate, se cuvine intelegerea sensului, nu cu rol dominator sau
autoritar, ci cu trimitere la anumite necesitdti fara de care creatia in sine ar naufragia

* Conf. univ. dr. habil., Facultatea de Muzica si Teatru, Universitatea de Vest din Timisoara;
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intre ambiguitate si adevar. Primordiala este cultura generala de specialitate! Pledez
pentru studentul si actorul cult, nu in sensul cuantificarii unui volum de titluri parcurse
precum textele de beletristica, ci in favoarea studiului indreptat catre cunoasterea,
cercetarea, insusirea si experimentarea mijloacelor, vechi si actuale, in vederea
definirii sale ca entitate creatoare.

Interior — exterior

Daca ne orientdm comentariile asupra gramaticii teatrului, facem un popas
analizand ideile avansate de Konstantin Sergheevici Stanislavski, personalitate
marcanta a pedagogiei teatrale, care, prin studiul sau, a demonstrat ca arta trairii este
o optiune in vederea intalnirii cu personajul. Mai mult, a dezvoltat un concept provenit
din experientd acumulatd prin experimentare, cu scopul de a ne expune importanta
constientizarii valorii subconstientului si manipularii lui. Totodata, viziunea prevede
si construirea unui laborator intim de creatie, un spatiu launtric in care se produce
alchimia. Arta creatd constient prin intermediul subconstientului, inlesneste aparitia
emotiei pure si conduce catre conturarea unei alteritati autentice. Sistemul, de fapt,
promoveaza o posibild modalitate de lucru pornita din interioritatea cea mai profunda
a fiecarui creator unde, ca intr-un laborator, se prepara entitati, chipuri, caractere,
emotii, pentru ca ulterior ele sd prindd corporalitate in fata publicului spectator, in
cadrul reprezentatiei teatrale. Dar, prin artd trairii, regizorul nu stabileste reguli
teatrului, ci, din contra, propune un set de mijloace si principii prin intermediul carora
se lucreaza in vederea dobandirii acelor aptitudini sau mecanisme interioare capabile
de a declansa emotia pura, traire care insufleteste personajul si activeaza intreaga
capacitate creativa a unui artist. Sa nu considerdm ca laboratorul intim de creatie este
destinat doar credrii alteritatii la nivel mental - personaj ca produs al imaginatiei, ci se
extinde si catre descoperirea acelor instrumente interioare de lucru, de naturd
psihologica, cu impact direct asupra stimuldrii declangdrii emotiei.

Opera de arta este o conceptiec umana ivita dintr-o multitudine de factori
psihologici prezenti in fiintarea artistului, la care se adaugd fenomene sociale,
biologice, sufletesti ori instinctuale. Deci, rationametul impune, de la sine inteles,
cunoasterea functionarii propriului interior, mai intdi, dupa care se poate trecere la
cercetarea §i crearea altor caractere, caci alteritatea ia nastere prin propria identitate.

Artd ca produs al manipuldrii constiente a subconstientului, propune
Konstantin Stanislavski! In acest sens, ne orientim analiza citre cele doud
componente fundamentale care stau la baza functiondrii fiintei umane: cea intelectuala
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si cea afectiva, ce contin atat memoria evenimentului, cat si pe cea a sentimentului.
Din punct de vedere psihologic termenii constient si subconstient isi gasesc
corespondent in explicatii precum: actiune concretd cu un scop §i orientatd catre
cunoasterea interioara si exterioara si, respectiv, sector al fenomenelor psihice care au
drept arie de actiune spatiul care nu include constiinta. Capacitatea de manipulare
constientd a subconstientului, constituie acea abilitate a activarii, intr-un mod
controlat, a tuturor informatiilor si trdirilor stocate in memoria personald, cu scopul
directiondrii lor catre toate procesele interioare responsabile de aparifia emotiei
autentice. Trairea veridica are rol determinant in stimularea fortelor creatoare si
accentueaza vointa, factor esential si definitoriu in toate activitatile intreprinse de
fiinta umana. In conceptia filosofului Schopenhauer, vointa nu are limite. Este forta
motrica care propulseaza artistul cdtre intalnirea cu sinele, iar mai apoi Cu marea
creatie. Dar pentru a detine o cantitate vasta de informatii si stari, actorului i se cere o
permanenta implicare in viata sociald - spatiu al cunoasterii si al experimentarii. A
crea inspirat impune atat o bogata viata interioara, cat si una faptica, surse care ofera
n variate de raspunsuri reale si corecte la aceeasi tema propusa.

Acrtistul, Tnviziunea lui Stanislavski, trebuie sa creeze inspirat! Psihotenica
propune atagerea subcobstientului prin metode constiente ,,Creatia subconstienta a
naturii prin psihotehnica constienta a artistului (...) iar noi ne indreptam spre ceea ce
ne este accesibil, spre studiul constient al creatiei si spre metodele constiente ale
psihotehnicii’’!  Astfel, ajungem in situatia de a crea involuntar prin intermediul
voluntarului, de a accesa potentialul subconstientului si a-l1 urmari cum actioneaza,
dar fara a-1 constrange. Impactul provoaca o renastere a interpretului, deoarece inteaga
fiinta este cuprinsa de o energie neobisnuita si foarte greu de gestionat. Cumva, jocul
scenic, este dominat de natura umana atotputernica, una care coaguleaza o multitudine
de informatii directionate catre Intruchiparea unei alteritdti care se misca si
functinoneaza intr-o anume situatie scenicd impusd. Madiestia artistului interpret
consta in capacitatea sa de a-si pune in echilibru viata interioard cu cea exterioara,
lucru realizabil doar prin constientizarea si supunerea, intr-o anumita masura, a acelor
fapte si intamplari stocate la nivelul subconstientului. Practica avansata ne conduce
catre trairea rolului, nimic altceva decat aparifia unui alt eu care actioneaza, gandeste,
simte si relationeaza just si logic in anumite situatii date. De fapt, se produce ,,crearea
vietii spirituale omenesti a rolului si transmiterea acestei vieti pe scend in forma

! Konstantin Sergheevici Stanislavski Munca actorului cu sine insugi, Editura de Stat pentru Literatri
si Arta, traducere Lucia Demetrius si Sonia Filip, Bucuresti, 1951, p. 30
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artistica.”? Viata psihicd este favorizati de procesul lduntric de triire, unul unic la
fiecare reprezentare a spectacolului de teatru. Asa ca, mult uzitata formula aici si acum
este demonstrata a fi o realitate care domina creatia actorului Tn teatru.

Chiar daca omul de teatru rus prioritizeaza, in studiul sdu, munca actorului cu
sinele nevazut, nu inseamnd cd a pierdut din vedere importanta fizicalitatii, a
corporalitdtii sau a rostirii. Din contra, a demonstrat ca gestul, actiunea si rostirea
cuvantului sunt supuse emotiei, si astfel desenul rolului nu este dominat de miscari
haotice si gesturi de prisos. Exprimarea exterioara a trairilor interioare deriva din
simplitatea miscarilor care potenteaza si amplificd emotia. Ea fiind unica atrage
detasarea de gesturile repetitive si implicit de propriul eu, favorizand refugiul in
lumea lduntrica a personajului, univers preparat in laboratorul intim de creatie. Astfel,
actorul are posibilitatea de a gasi 3 sau 4 gesturi specifice personajului aflat in studiu,
reale puncte de sprijin care vor particulariza alteritatea si-1 vor distanta de manierism,
de ardtarea de sine. ,,Arta incepe acolo unde e gisit picul”®, cu referire la acea
particularitate unica capabild s creeaze diferente majore. Din contextul de fatd nu
poate lipsi sonoritatea, cu referire, in cazul nostru, la cuvant. Urmarirea sensului
launtric al sunetelor care intrd in formarea cuvantului produce o rostire lipsita de patos
sau exagerare. Masura rostirii vine din trdirea sensului, a Incarcaturii emotionale pe
care o aduce intelesul. Consistenta sau energia cuvantului, fara sd omitem intonatia,
caracteristicile ori criteriile vocii, sunt elemente fard de care urechile spectatorilor nu
vor putea simfi muzica textului rostit. A simti cuvantul devine o arta la care se ajunge
n ani de studiu, de formare a tehnicii ridicate la nivel de virtuozitate. Cuvantul aduce
cu sine comunicarea continud atat in interior cat si in exterior. Dialogul cu tine insuti
creeaza o legaturd intre mental si trdire, intre constiinga si emotie, iar contactul vizual
permanent cu partenerul de scend favorizeaza o profunzime din care transpare lumea
interioara a celuilalt. Sunt actori care isi privesc partenerii, dar nu-i vad. Ei nu percep
replici sau intonatii i atunci devin mestesugari. Actoria mestesugareasca vine la
pachet cu jocul superficial ivit din inhibitie, unul gol sau golit de emotie. Mestesugari
sunt si artistii care au un aparat de reprezentare plastica exterioara foarte bine pregatit,
cu ajutorul ciruia se pot exprima destul de usor. In actiunile lor, nu pot fi creatori, ci
doar 1si arata propria individualitate. Nu exista sentiment si traire, ci numai gesturi,
atitudini, maniere, misciri si glas, un joc demonstrativ si formal. In arta trairii propusa
de Stanislavski se cere sinceritate in timpul actiunii, adevar si teme mici, precise si

2 |dem, p.31

3 Idem, p. 569
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clare. Sentimentul adevarului, care exista in noi si in partenerii nostri, se naste de la
sine, dar numai dupa o indelunga pregatire, in care magicul daca si situatiile propuse
devin reperele inceputului catre aventura scenica.

Exterior — interior

Pardsim traiectoria interior — experior si ne focalizdm atentia cétre o zond
total opusa, facand comentarii asupra conceptelor lansate de Michael Cehov, care, in
cercetarile sale asupra credrii personajului, a evidentiat importanta si rolul gestului, a
miscarii, a improvizatiei si a actiunii. Deci, de aceasta data, vom detalia aspecte care
certifica aparitia emotiei, dar nu prin stimularea interioara, ci pornind de la un factor
exterior.

Michael Cehov, produs al scolii de teatru moscovite, fost elev al lui Sulerjitki
si Vahtangov, emigrad in America, datoritd unor situatii personale si politice
nefavorabile, primeste insircinarea precisd de la profesorul siu, Konstantin
Stanislavski, de a experimenta i a concepe un studiu prin care sa demonstreze ca
trairea autenticd si crearea personajului poate avea geneza in ceva care provine din
exterior. Dupa numeroase incercari in spatiul european, dintre care amintim Studioul
experimental Cehov din Anglia, unde a pus accent pe antrenarea imaginatiei, trece
oceanul si se dedica importantei gestului psihologic si necesitatii lui in arta dramatica.
Marturie - lucrarea Catre actori. Despre tehnica artei dramatice. Este lesne de inteles
sarcina trasatd de Stanislavski, deoarece viziunea lui a demonstrat doct faptul ca
procesul launtric de trdire este in stransad concordantd cu viatd psihica. Chiar daca
cercetarile sale nu au prioritizat fizicalitatea, nu Tnseamna ca a respins existenta alor
modalitdti de lucru. Trebuie sa acceptam ca intreaga viata si-a dedicat-o intelegerii
lucrului cu sine insusi, lansand generatiilor viitoare provocari in descoperirea altor
metode ori mijloace de exprimare inedite.

Metoda elaboratd de Michael Cehov propune tehnica artei dramatice — un
compendiu de reguli vagi, de o generalitate evidentd, dar care indeamnd spre
descoperirea drumului catre sinele propriu, un eu dificil, capricios, greu de stdpanit
artistica. Originile studiului vin Tn urma experientelor avute la Teatrul de Arta din
Moscova, timp petrecut alaturi de personalitafi precum: Stanislavski, Dancenko,
Vahtangov sau Sulerjitki, care i-au prilejuit dezvoltarea metodelor de joc. In esenta,
Cehov considera ca sufletul conclocuieste cu trupul in aceeasi epiderma si doar
impreund vor putea genera aspecte de viatd autenticd incdrcate de emotie.
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Drumul catre finalitate este unul al formarii, al studiului, al experimentarilor,
al descoperirii sau redescoperirii geografiei corpului uman, dar si a psthicului
actorului. Dezvoltarea imaginatiei creatoare, a capacitatii de a improviza, a
descoperirii gestului psihologic sunt doar céteva din punctele de sprijin care
favorizeaza crearea personajului, care duc catre intelegerea legilor compozitiei in
teatru cu scopul accederii la intruchipare. Drumul este anevoios, presarat de exercitii,
mai mult sau mai putin confortabile la inceput, dar fara de care parcursul artistic nu
poate fi dezvoltat.

Sa nu cosideram ca doar scoala veche de teatru propune iesirea tanarului artist
din zona de confort, cu referire la cel fizic, mental sau emotional. Timpul prezent il
promoveaza pe Yoshi Oida, actor de origine asiatica, discipol al maestrului Okura-
San, care combind metodele teatrului traditional japonez cu cele europene rezultand
activarea starii de libertate. Mai mult, considera ca orice dificultate, prin studiu, poate
deveni invizibild. Ca si Michael Cehov si Jerzy Grotovski, Oida a pus accent pe
antrenamentul corporal orientat citre redescoperirea valentelor si capacitatilor de
exprimare. Forma si disciplina artistului, reguld universal valabila, este indreptata din
exterior catre interior cu scopul de a trezi latentul. Astfel se doreste constientizarea
influentei pe care o poate avea miscarea asupra emotiei. Providentiala a fost intalnirea
cu Peter Brook care i-a completat stilul conducandu-1 catre descoperirea adevarului
scenic. Ramanem in perimetrul propus si il gasim pe Peter Brook alaturi si de Jerzy
Grotovski, figurd marcanta care Tmpartagea conceptul stanislavskian, antrenamentul
biomecanic al lui Meyerhold, sintezele lui Vahtangov si tehnicile teatrului oriental.
Din colaborarea lor a rezultat ca actorul este un creator capabil de a juca implicat.
Arta trebuie sd fie dominatd de viu, mentalitate dezvoltatd si argumentata si de
Eugenio Barba, un viu care uneste actorul cu spectatorul, stabilind o relationare de
reciprocitate. Fiinta umand este perceputad ca un microcosmos care tinde spre 0O
exprimare simpla, spre un teatru sarac. Nu cu sensul de sardcit, cu o conotatie de ordin
material, ci eliminand toate acele elemente scenice care ar putea Ingradi creativitatea
sau a distorsiona bogatia interpretativa. Teatrul contemporan, numit Teatrul bogat, in
slabiciuni bineinteles, poseda artificii exterioare care-si pierd importanta in fata
transformarii actorului, caci artistul are capacitatea de a trece de la un personaj la altul
sau de la o stare la alta, in forma unei manieri sarace, doar utilizdndu-si propriul corp.
Astfel, adevarul si impulsul launtric inving trucajul si superficialul. Daca Yoshi Oida
se Tntoarce la corpul neutru, Grotovski propune via negativa, tot cu sensul de
reintoarcere catre introspectie, deoarece nimeni nu a inventat nimic. Creatia sau
modul de a produce apartine naturii umane, atat celei fizice cat si celei sufletesti.
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Creativitatea nu este produsul unor reguli. Nici un sistem nu garanteaza nimic.
Singura tehnica este sd-ti creezi singur una, formata dintr-un bagaj necesar pentru
incursiunea personald prin sinuoasa dramaturgie. Fiecare cercetator, porneste de la
exercitii care produc liniste si tacere, prilej de cunoastere, intelegere si autodepasire.
Sa nu ne imaginam ca procesul de creatie ulterior se dezvoltd sub semnul armoniei.
Travaliul unui artist este absolut necesar, caci asemenea lui Sisif punctul zero
inseamna o experientd, un mod de a face si o intdlnire, dupa cum sustinea si pedagogul
roman Ion Cojar. In conceptia sa, teatrul este un spatiu deschis in vederea intalnirii cu
universalul, cu marea cunoastere, cu creatia. Spiritul creativ e Insasi propria gandire
si imaginatie, e o libertate asumata si orientatd catre generarea de idei originale, de n
variante de raspuns la o singura situatie scenica. Imaginatia creatoare nu este nimic
altceva decat un produs al mintii, de constructie si reconstructie prin joc, un element
ludic al carui cuvant de baza este definit de actiune. Termenul contine, in intelesul lui,
atat intreaga filosofie a sistemului stanislavskian, cat si pe cel al metodei dezvoltate
de Lee Strasberg. Fie ca vorbim despre actiunea interioara sau cea exterioara,
imaginatia face legatura intre teorie §i practica; conceptele analizate la nivel teoretic
isi justifica veridicitatea prin lucrul faptic. Interior — scoala rusd a lui Stanislavski
vazuta ca o forma de psihanaliza, exterior — scoala americana cu accent pe realitatea
exterioard a fiintei, pe extrovertire, sunt doar modalitdti care ne provoacd sa
descoperim iar §i iar arta care sta ascunsa in noi.

Michael Cehov si gestul psihologic

Viziunea lui Michael Cehov orientatd catre importanta descoperiri gestului
psihologic al personajului, considerat element definitoriu al intregii interpretdri, se
afld in antiteza, intr-o oarecare masurd, cu sistemul stanislavskian, dar il completeaza
oferind interpretului alternative. De fapt, in interpretarea unui personaj, actorul nu
opereaza cu o singura metoda sau nu aplica doar un singur mod de a face, el combina
tot ceea ce stie si simte avand drept scop final intruchiparea.

Creatia porneste de la sentimentul de libertate, de la eliberarea de sub
dominatia prejudecatilor si de la deschiderea catre actul artistic. Constrangerea,
indiferent sub ce forma sau mod ar veni, va inhiba dorinta de exprimare producand un
dezechilibru in armonia dintre corp si psihic, incat vizibilitatea universului launtric va
fi alterata.
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Actorul nu aduce pe scenad viata reald asa cum este ea, ci copiaza aparenta ei
exterioard! Plecand de la acest enunt, admitem ca un fals adevar trebuie spus credibil.
In acest sens, ne deplasdm analiza in sfera psihicului, stabilind ca bogatia lui provine
din largirea cercului personal de interese, iar corpul nu face nimic altceva decat
absoarbe insusirile psihice, trece de la faza de receptor la cea de modelator al
imaginilor, sentimentelor si impulsurilor voluntare cele mai sensibile. Existd o
multitudine de exercitii care sprijind actorul in autodescoperire sau in perfectionarea
propriului mod de lucru. Interesant ar fi, de exemplu, patrunderea in gandirea unor
personaje, fard a le impune punctul nostru de vedere, dupa care sa incercam a le
intelege propiul mod de viata si prin Tmprejurarile la care participa. Putem, in cadrul
acestui studiu, sa devenim empatici, sa traim viata lor intrebandu-ne de ce ele simt si
actioneaza asa. Rezultatul - o anumitd fleibilitate si lejeritate Tn a patrunde in
identitatea alteritatii. Increderea in fortele propii, ca rezultat al unor studii, elimina
elementul accidental si domind psihicul si fizicul, il supune vointei in vederea
modelarii noului personaj. Imaginatia detine un rol major, iar improvizatia este
rezultatul psihologic al momentului precedent. Importanta va fi intotdeauna vocea
launtrica si succesiunea psihologica a evenimentelor launtrice.

Totusi, cum ajungem la gestul psihologic al unui personaj?

Principul fundamental care domina viziunea este libertatea de exprimare,
consideratd a fi in relatie antagonicd cu mintea analiticd si rece. Rationamentul
impiedica capacitatea de creatie, incatuseaza libertatea de exprimare si nu permite
artistului sa patrunda in esenta personajului. Gandirea exageratd poate crea bariere sau
blocaje emotionale, propunand un personaj reprezentat doar la nivel intelectual, unul
care se plimba, executa corect si logic miscari, 1a atitudini, dar deposedat de sentiment,
lipsit de traire si emotie. Desigur, nu ar fi cazul sa diminudm rolul intelectului. El
poate corecta, evolua, verifica si acumula informatii, oferi sugestii, dupa care intuitia
creatoare prelucreaza si da viata.

Un alt punct de sprijin este vointa. Plecand de la o miscare exterioara facuta
intentionat, prin intermediul vointei se activeaza tumultul interior si astfel acele
gesturi pot dezvalui toate caracteristicile unui personaj. Trasaturile descoperite nu
sunt nimic altceva decét gesturi psihologice care au drept scop influentarea, modelarea
si armonizarea intregii vieti interioare a actorului cu sopurile si interesele sale artistice.
Maiestria interpretului constd in alegerea unui singur gest, care sd fie atat de puternic
incat sa cuprinda in consistenta lui complexitatea unei alteritdti. El poate fi descoperit
cu ajutorul intuitiei, a imaginatiei creatoare §i a viziunii artistice, iar odata gasit cere
a fi asumat in vederea declansarii unor trdiri interioare. Incorporarea lui va conduce
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catre descoperirea tendintei principale a personajului aflat in studiu, iar celelalte
aspecte, pozitive si negative, definesc mult mai concludent entitatea. Astfel, fara sa
ne dam seama, devenim personajul Tnsusi.

Deoseori auzim ca teatrul este esentializarea vietii. Dar pe scend, actorul nu
preia comportamentul firesc al fiecarei zile civile. Migcarea, in teatru, trebuie sa fie
arhetipald, originald, deoarece cea zilnica, civila, este limitata si particularizata. Din
realitate ia simplitatea, naturaletea, subiectele propuse si spontaneitatea, aspecte
carora le sunt alaturate tehnica vocala si antrenamentul corporal si cel al laboratorului
intim de creatie. Gasim numeroase similitudini intre conceptele lui Michael Cehov si
cele ale lui Konstantin Stanislavski, ,,adevarata artd a trairii nu are nicmic de a face

cu puterea istovitoare a muschilor’™

, ar fi unul. Cu toate acestea, admitem faptul ca
un corp armonios, bine intretinut cu ajutorul exercitiilor fizice, un trup pe care s-au
studiat o multitudine de miscari, In vederea constientizarii grupelor de muschi care
ajutd in efectuarea unui gest, va putea raspunde cu usurintd cerintelor venite din
interior.

Actorul, in timpul interpretarii se divide, este si identitate si alteritate, deci
forta psihicd a gestului psihologic al personajului nu trebuie confundata cu cea proprie
a artistului. Misiunea interpretului este de a privi detasat rolul, nu de a impune ritmuri,
gandirea personald sau miscarile proprii. Tempo-ritmul nu trebuie suprapus, deoarece
actorul si personajul sunt entitdfi distincte, cu temperament, culturd, criterii valorice
s1 medii sociale care de multe ori nu se intersecteaza. Notiunea de tempo-ritm vizeaza
doud aspecte: exterior si interior. Primul vine ca o schimbare rapidd a gandurilor,
simtirii §i impulsurilor, iar al doilea este raportat interiorului $i se manifesta in actiune
sau n vorbire, prin crearea diferitor ritmuri de verbalizare a textului. Aplicand in lucru
acest procedeu, observam ca schimbarea tempo-ritmului, modifica datele existente si
astfel inflenteaza sau impune noi moduri de interpretare. Deci, prin miscare se
declangeaza reactii psihice corespunzatoare, iar fiecare schimbare a gestului
psihologic modifica toate reactiile psihice. Mai mult, devenim constienti de faptul ca
gestul psihologic este prezent in spatele fiecarui cuvant, atitudine si miscare a corpului
ori a unei parti din corp si are misiunea de a trezi o anumita stare psihica si un temo-
ritm care va realiza armonia dintre trup, psihic si vorbire. Ca orice procedeu, gestul
psihologic trebuie antrenat prin crearea diferitor tempo-uri pana cand trupul si

4 Michael Cehov, Despre tehnica artei dramatice, curs tradus la UNATC de L. Cernasov si Geta
Angheluta, Bucuresti,
1980, p. 80;
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vorbirea devin o continuare directa a psihicului. Abordand conceptul lui Michael
Cehov trebuie avut in vedere cd gestul psihologic activeaza vointa, declanseaza
emotia si oferd o viziune condensata a personajului, unul care trebuie sa fie arhetipal,
puternic, simplu si executat intr-un temo corect, impus de situatia data.

Concluzii

Timpul prezent este marcat de cautarea unor noi forme de exprimare artistica,
unele care sa fie in concordanta cu evolutia fiinitei umane actuale. Dar, de cele mai
multe ori, la baza tuturor descoperirilor se afld ceea ce a existat inainte, caci conform
lui Hartman ,,Nimeni nu incepe cu propria sa gandire. Fiecare gaseste prezenta in
vremea lui o anumita stare de fapt a cunoasterii si a punerii problemelor, stare in care
el se integreazi si de la care porneste in cercetare”>.
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Imblanzirea scorpiei (post)moderne in literatura si pe scena

Ana-Magdalena PETRARU®

Rezumat: Prezenta Ilucrare isi propune analizarea scorpiei shakespeariene
postmoderne din bestsellerul lui Anne Tyler, Scorpia si punerea in scena a ateneului iesean
din acest an. Cea dintéi este o adaptare din timpurile noastre, in vreme ce ce-a dea doua
pastreaza cadrul italian cu insertii de muzicd si dans moderne. Dovadd a imaginatiei
romancierei/ regizorului, textele stau marturie nemuririi geniului Marelui Will si necesitatii
aducerii la zi pentru publicul contemporan.

Cuvinte cheie: adaptare postmoderna, Shakespeare, public cititor/ spectator.

Introducere

A unsprezecea comedie a lui Shakespeare, The Taming of the/ a Shrew (1623),
in critica roméneasca clasica, Imbldnzirea inddrdtnicei/ unei inddrdtnice, prezinta
doua versiuni avand acelasi continut, iar varianta cu articolul nehotarat e considerata
,mult inferioard artisticeste, nu are un fir conducator, preia numeroase versuri din
Marlowe.”* Cu elemente medievale de poezie epicd, parodii ale contemporanilor
(Thomas Kyd) si reminiscente de poveste din O mie si una de nopti, S-a apreciat ca
intriga propriu-zisa ar fi fost o inventie a Marelui Will in ciuda confruntarii dintre
personajele principale, Petruchio si Katerina, ,loc comun in folclorul multor
popoare.”? Piesa se distinge prin inteligenta personajelor principale care le distanteazi
de cele din alte comedii (Comedia erorilor), ,,imblanzirea este o arlechiniada a
dragostei curtenesti”, in vreme ce “sinonimia Petruchio-Lordul ca regizori se
complineste cu opozitia/ antonimia ,profesor bun’ (Petruchio) — ,profesor caricatura’
(Hortensio, Lucentio).”* Desi detractorii piesei au opinat ci “E destul de curios ci
aceastd piesd se mai joaca si astdzi, pentru cd este, ca sa spunem adevarul, un lucru

* Lect. dr., Facultatea de Litere, Universitatea ,,Alexandru Ioan Cuza”, Iasi, ORCID: 0000-0003-2969-
7940.

1 L. Levitchi, ,imblanzirea indaranicei”, comentarii la ,,imblanzirea scorpiei”, traducere de Dan A.
Lazarescu, Shakespeare. Opere complete, vol. 2, Editura Univers, Bucuresti, 1983, p. 253.

2 bidem.
3 L. Levitchi, op. cit., p. 256.

4 Ibidem.
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urat, barbar, precum si foarte confuz, prozaic si plictisitor”, se sugereazi in exegeza®
si Inlocuirea epitetelor defdimatoare cu antonime, mai potrivite receptarii piesei pe
toate planurile. Piesa starneste polemici si In prezent, inclusiv la noi: ,,Cum sa
intelegem mai aproape de timpul pe care-1 traim dar si In concordanta cu secolul al
XVl-lea pe care il portretizeaza, Imblanzirea scorpiei? E eficientd discutia despre
amprenta puternic misogind a textului sau polemica legata de accentele barbare ale
personajelor? Si, pana la urma, mai este o comedie valabila pentru secolul XXI ori e
preferabil sa fie ocolitd tocmai spre a nu dezvalui un Shakespeare inchis in
mentalitatea epocii sale?””’

Problematici in esenta ei, Imblanzirea scorpiei nu sustine si nici nu condamna
‘sexismele inerente’, provocand constructele patriarhale prin conturarea complexa a
genului si tratamentul diverselor tensiuni ce au pus in pericol societatea din perioada
moderni®. S-a vorbit despre gen si cisitorie in piesd in contextul misoginismului
normelor patriarhale; dacd Kate apare exagerat de supusd, feminitatea Biancai si
dominantul Petruchio releva instabilitatea rolurilor de gen si a ierarhiilor. Supunerea
lui Kate 1i pastreaza puterea gratie ironiei si farsei, In timp ce Bianca, in calitate de
fiica ascultatoare va submina autoritatea tatdlui doar pentru a se plia normelor de
mariaj patriarhal. Petruchio, prin caracterul sau dominant, se opune patriarhiei
propovaduite, subrezindu-si pozitia in lumea sociala din Padua. Daca structurile si
comportamentele de gen nu sunt naturalizate, se produce instabilitate sociala,
ineficienta structurilor traditionale si a defectelor conformandu-se structurii generice
a comediei prin umor.®

5 John Bailey apud. L. Levitchi, idem, p. 261.

6 L. Levitchi, ibidem. De altfel, cercetdri mai recente au subliniat ci editia completd a pieselor
shakespeariene este superioara celor anterioare la nivel paratextual, prin critica ce contine comentarii
ample despre stil, teme, motive, lipsa comentariilor ideologice comuniste, de propaganda si
deschiderea fatd de interpretarile internationale, inclusiv cele controversate de tipul celui redat de noi
mai sus. Cf. Iulia Milica, “William Shakespeare in Communist Romania: Freedom and Limitation in
Romanian Editions”, Tradugdo em Revista 12, 2012/1, p. 36, https://www.maxwell.vrac.puc-
rio.br/19731/19731.PDF. Consultat in 1 nov. 2024.

" Joana Petcu, ,,Imblanzirea scorpiei — spectacolul subtextului”, William Shakespeare, Ed.
Performantica, lasi, 2022, p. 94

8 Amanda Fawcett, “‘I Warrant You We Will Play Our Parts’: The Role of Performance in The Taming
of the Shrew.,” SUURJ: Seattle University Undergraduate Research Journal, vol. 3, article 13, 2019,
p. 67-68, https://scholarworks.seattleu.edu/suurj/vol3/iss1/13. Consultat in 1 nov. 2024.

® Amanda Fawcett, op. cit, p. 74.
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Daca istoria interpretativa traditionald a privit (ne)imblanzirea lui Kate ca
‘barometru in codul cultural al iubirii domestice’*?, contexte culturale dintre cele mai
variate au optat pentru propria lectura pe principiul opera aperta daca ar fi sd avem in
vedere transmedierea de la literatura la filme si posterele acestora din urma.
Flexibilitatea datd de transmedierea filmicd readuce publicului interesul pentru
Shakespeare si povestea sa unde batalia amoroasa a sexelor, prezenta si la Boccaccio
si Chaucer Tnaintea lui'! este mai apropiati de piesd in adaptirile mai vechi (1967) si
mai indepartatd, prin repovestire modernd in cele mai noi (2005).

Receptarea romaneascad include montari scenice dese: “de Gelu Colceag la
Teatrul de Comedie (2016), cu Dorina Chiriac (Catarina) si Alexandru Bogdan
(Petruchio), spectacolul regizat de Alina Hiristea, in 2019 la Centrul Cultural Reduta,
cu Patricia Ionescu (Katarina) si Mihai Nitu (Petruchio) sau montarea din 2018 a lui
Mihai Constantin Ranin de la Teatrul Municipal Ariel, cu Andreea Tanase si Liviu
Cheloiu (...) spectacolul de la Teatrul Bulandra din 2000 regizat de Mihai Manutiu cu
Oana Pellea in rolul Catarinei si Marian Ralea drept partenerul Petruchio (...),
montarea de la nationalul bucurestean din 1975, n regia lui Mihai Berechet, unde
Coca Andronescu si Mihai Fotino realizau cuplul Catarina-Petruchio.”'?

Puneri mai recente n scend aduc reconfigurari/ rescrieri postmoderne in care
povestea de dragoste clasica dintre Petruchio si Katerina devine pretext de confruntare
intre clasic si modern, conservator si progresist, imblanzirea (barbatului, a femeii, a
publicului) este chestionata caci poate presupune indobitocirea sexului slab intr-o era

in care ar trebui si aibd loc emanciparea ei®.

fmblanzirea scorpiei romanesti

In cele peste doudzeci de romane publicate, autoarea contemporani Anne
Tyler s-a preocupat constant de familia americand in mod comic, printr-un stil
controlat si darul de a da viata unor personaje excentrice, fricoase si dornice de a fi
intelese si a ldsa ceva in urmd. Subiectul predilect il reprezintd familiile obisnuite ce
trec prin momente de cumpand, nevoia de intimitate si modul in care o intilnire
intamplatoare poate schimba un destin, mai ales acolo unde cea mai mare implinire

10 Mihaela Ursa, “Lovers and Tamers: Transmediations of Shakespeare’s Taming of the Shrew to Visual
Culture”, Metacritic Journal for Comparative Studies and Theory 2.2, December 2016, p. 8,
https://www.metacriticjournal.com/article/49/lovers-and-tamers-transmediations-of-shakespeares-
taming-of-the-shrew-to-visual-culture. Consultat in 1 nov. 2024,

11 Mihaela Ursa, op. cit., p. 9-10.
12 Joana Petcu, op. cit., p. 94-95.

13 Cf. Scorpia neimblanzitd, regia Leta Popescu, Teatrul National Cluj-Napoca, Stagiunea 2022-2023,
https://theatrum.ro/spectacol/imblanzirea-scorpiei-3/. Consultat in 1 nov. 2024.
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se regiseste in asumarea rispunderii fatd de ceilalti}*. Printre influente se numairi
parintii Quaker, anii de formare in ‘comunitatile binecuvantate’, perioada scolarizarii
si specializarea academica principald in Rusd, cdsdtoria cu un psihiatru de copii si
romancier iranian, lecturile, sensibilitatea data de genius loci si preocuparea pentru
lucrurile mirunte, adesea de mare insemnitate din scrierile Eudorei Welty®®. Primele
trei romane se axeaza pe experienta din Carolina de Nord si au influentat operele de
mai tarziu.'® In legatura cu feminismul, tocmai cand miscarea devenise mai vizibila,
Tyler s-a pronuntat defavorabil in anii 70, sustinand ca detesta romanele despre femei
libere. Afirmatia nu si-a retras-o niciodata, nsd a atenuat-0 in corespondenta
personala de la sfarsitul anilor 80: nu le detesta chiar intr-atat, se considera ea insasi
una desi nu-si poate inchipui despre ce eliberare poate vorbi cineva care n-a fost
niciodatd intemnitat. O romanciera cu astfel de sentimente se va bucura alaturi de
semenele ei, de oportunitatile create de feministe in epoca, luand aminte de terenul
castigat cu greu pentru ele si generatiile urmitoare®’.

Scorpia: Imblanzirea scorpiei de William Shakespeare reimaginatd (2017), In
original Vinegar Girl (2016) face parte din proiectul Hogarth Shakespeare, o initiativa
a editurii britanice de rescriere a capodoperelor Bardului la 400 de ani de la moartea
sa, de scriitori consacrati pentru secolul nostru, XXI. Colectia mai cuprinde Poveste
de iarna a lui Jeanette Winterson, Negutatorul din Venetia a lui Howard Jacobson,
Furtuna lui Margaret Atwood, Othello lui Tracy Chevalier, Regele Lear de Edward
St. Aubin, Macbeth de Jo Nesbg, si Hamlet de Gillian Flynn. In privinta rescrierii lui
Tyler au existat si dubii privind autenticitatea, in ciuda placerii relecturii unui clasic
prin ochi contemporani; consideratd un simplu exercitiu nereusit de marketing (alaturi
de rescrierile altor clasici, precum Emma lui Jane Austen de Alexander McCall Smith
sau Mdndrie si prejudecata de Curtis Sittenfeld pentru Penguin) presiunea asupra
unor mari autori de a scrie despre o opera existentd si a depdsi artificialitatea
procesului 1si spune cuvantul. Totusi, facand abstractie de aceste neajunsuri, piesa
shakespeariand este dificil de adaptat pentru secolul XXI daca ne referim la o
domnisoara batrana care nu doreste sa se casdtoreasca; desigur, o poate face din
interes pentru rezidenta americana permanenta (‘green card marriage’). Kate Battista,

14 Dale Salwak (ed.), Anne Tyler As Novelist, University of lowa Press, 1994, p. ix.

15 Elizabeth Evans, “Early Years and Influences”. n Dale Salwak (ed.), Anne Tyler As Novelist,
University of lowa Press, 1994, p. 2.

16 Stella Nesanovich, “The Early Novels. A Reconsideration”, n Dale Salwak (ed.), Anne Tyler As
Novelist, University of lowa Press, 1994, p. 15.

17 Alice Hall Petry, “Tyler and Feminism”, in Dale Salwak (ed.), Anne Tyler As Novelist, University of
lowa Press, 1994, p. 33-34.
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profesor de invatdmant prescolar, locuieste cu tatal ei imbdatranit, membru al
comunititii academice, pe punctul de a face o mare descoperire stiintifica. Insa acesta
din urma 1si poate pierde in orice moment tanarul asistent de laborator, Piotr, cu viza
aproape expiratd, o poveste moderna credibili a intrigii shakespeariene. Insa riméane
un experiment reusit Tn formd in ciuda personajelor extrem de bine conturate: Piotr
este foarte atragator, Kate Battista este retinutd prin angoasele sale, se simte fara
scapare In viatd, intre capriciile tatdlui, sora mai micd obraznicd, Bunny (mai
neconvingdtoare ca personaj prin veganismul asumat din empatie fata de cruzimea
impotriva animalelor) si problemele de la locul de munca, gradinita unde se simte
neinteleasa. Insa iubitorii operei scriitoarei americane simt ci autoarea ar fi putut crea
un original, o lume a sa, fara a o imprumuta pe a altcuiva, prin ceea ce s-a dorit a fi
un tribut al unui clasic nepereche.’®* Romanul se foloseste si de jocul de cuvinte
prilejuit de shrew, ,,,soarece de camp’, ,chitcan’, dar si ,femeie afurisita’, trimitand la
titlul comediei shakespeariene”®, aflim dintr-o noti de subsol in traducerea
romaneasca, la un schimb de replici intre Kate si Piotr, graiul de imigrant reflectandu-
se 1n textul tinta:

,— A fost un giest niecugetat sa-ti cierem sa-ti insieli guviernul, spuse el. Cred ca
americanii se simt vinovati in asemenia situatii.

— N-a fost doar necugetat, raspunse ea. A fost un gest porcesc, egocentric, jignitor si...
marsav.

— Aha! O scorpie!

— Unde? intreba ea, rasucindu-se sa se uite de jur imprejur la tufisurile din spatele ei.
El izbucni n rés.

— Foarte comic, spuse el.

— Ce?®

Comicul situatiei std dovada talentului autoarei care a afirmat fatis cd il uraste pe
Shakespeare si dintre toate piesele, Imblanzirea scorpiei cel mai mult, de aici si
initiativa rescrierii in conditiile in care publicul cititor este preponderent feminin, de
clasd mijlocie si educat. Calea aleasad de scriitoare este nu opozitia fatd de clasic, ci
moderarea si medierea elementelor problematice ale piesei cu scopul starnirii empatiei
si a intelegerii dintre personajele narative: Petruchio cel abuziv devine afectuos
excentric la Piotr, iar scorpia feminind este transformatd in indiferentd fata de

18 Viv Groskop, “Vinegar Girl by Anne Tyler review — skilled but pointless Shakespeare retread”, The
Guardian, June 12, 2016, https://www.thequardian.com/books/2016/jun/12/anne-tyler-vinegar-girl-
review-taming-shrew-update. Consultat in 2 nov. 2024.

19 Anne Tyler, Scorpia: Imblanzirea scorpiei de William Shakespeare reimaginatd, traducere din limba
engleza si note de George Volceanov, Ed. Humanitas, Bucuresti, 2017, p. 93.
20 |bidem.
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conventie sociald, adesea rigidd, insd admirabild la Kate Battista.?* Prin gentilete si
umor, Tyler reuseste sa producd oximoronul ce-i ajuta pe cititorii lui Shakespeare sa-

1 indrigeasci, evitand conflictele de clasi in piesa clasici si ciocnirile dintre sexe?.

Tmblanzirea scorpiei?® pe sceni

Spectacol (post)modern de regie care implicd publicul spectator, de platou,
unde se regaseste aceeasi care o va juca si pe vaduva ce lipseste in final (bogata, pe
care se hotaraste s-o ia de nevastd amorezul refuzat de Bianca, in ciuda deghizarii in
profesor de muzica, lautd ce-i este spartd de cap de sora mai mare a preaiubitei,
Caterina, Kate — imblanzita de diavolul de sot).

Meniul — branza dulce cu smantana si mamaliguta. Bianca e legatd de sora mai
mare ca pedeapsa, oropsitd de soartd sd nu fie petitd si maritata inaintea surorii, cea
fara speranta. Travestiul joacad un rol important 1n piesa, avem roluri de femei jucate
de barbati si viceversa, accente feministe; in pauza, Bianca, avand in spate cortina
trasd, aratd publicului o pancartd cu ,,Woman’s Rights are Human Rights”, iar
asistenta de regie, ,,Viva la Vulva”. Muzica ne ancoreaza in postmodernism si mai
precis, sfarsitul secolului trecut, Caterina canta soft rock din anii 90, Nobody’s Wife
de Anouk, in semn de nesupunere, la sfarsit dupa casatoria Biancdi si revelarea
adevaratului tata, Lorenzo, Girls Just Wanna Have Fun de Cindy Lauper (1983).
Parintele din Pisa se dovedeste impaciuitor dupd cumpdtarea in care se laudd ca
traieste pentru a-si tine fiul la scoald, la Padova. Batranul substitut, creator de absurd,
tremura ca un bolnav de Alzheimer, iar pentru deliciul publicului, ne incantd cu un
comic de situatie si limbaj in traditia ludica a telefonului fara fir.

Bianca si alesul, deghizat in profesor de greaca si latind pentru a-si propovadui
arta iubirii de la Ovidiu citire, danseaza si se dezmiarda pe ritmuri de | Got You, Babe
(Sonny & Cher, 1965). Diavolul de petitor al Caterinei a irosit averea preabunului sau
tata care s-ar rasuci, probabil, in mormant dac-ar sti ce s-a ales agoniseala sa. Sluga e
lovitd, luatd in deradere, hoatd, subtilizand pungi de galbeni ale bogatilor din oras
(petitori de-ai Biancdi si e1, batranul vecin c-un picior in groapa si falsul dascal de
muzica).

2L Rivlin, Elizabeth, “Loving Shakespeare: Anne Tyler’s Vinegar Girl and the Hogarth Shakespeare
Project”, Critical Survey, Oxford, vol. 33, Iss. 2, Jun 2021, p. 66,
https://www.proguest.com/docview/2533159099?sourcetype=Scholarly%20Journals. Consultat Tn 2
nov. 2024.

22 |dem, p. 68.

23 Facem referire la spectacolul Tmblanzirea scorpiei dupa William Shakespeare, regia Razvan Oprea
cu Paul Ipate (Petruchio) si Erica Moldovan (Catarina), Ateneul National din Iasi, 2023.
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Scorpia e Tmblanzita prin reeducare si infometare, 1 se rastdlmacesc cuvintele,
e sardcita (de haine si podoabe), i se refuza orice imbucatura ,,sa nu-i infierbante
sangele”; sotul o pune sa vada soarele lund si viceversa, o fatd intr-un batran calator
si apoi e luatd de zaluda, sta legata in lant precum o vrajitoare, iar firul nu e unul
magic, precum in pulbere de stele?®, ci jug adevirat ce duce un condamnat la moarte,
un infern in care celdlalt e tortionar si calau. El, diavolul, poarta straie sub rangul lui,
Tntunecate ca el de vagabond sau cavaler luat in deradere (palarie nepotrivita, ciubote
desperecheate), parodie a amorului cavaleresc sau rescriere in cheia umorului negru.

Tatal isi da fata intr-o duminicd, doar pentru a o putea marita si pe cealalta,
mai intrebata. Publicul e pregatit inainte de spectacol, filmare de/in fapt, e avertizat
sd nu strice nimic, invatat cum se rada si sa aplaude, precum marionetele de un papusar
ce le joaca pe atd; ochii scrutdtori ai asistentei de regie vad un domn (dintre spectatori)
care a socializat nepotrivit pe un site de dating, urechile aud un telefon neinchis care
sund in sald si deranjeaza sau este utilizat de proprietar sa distraga/ deranjeze actorii
si publicul.

La final, din adaptarea moderna intram in culise pentru a vedea cum se
dezbraca actorii de haine si imbraca ce nu le place, barbatii, furouri negre transparente
si condurii rosii a la Dorothy din Vrgjitorul din Oz, plangandu-se de feminismul
excesiv, de celebritatea actorului ce-l joaca pe ,,diavolul” de sot al Caterinei (Kate
pentru el) care ar lua, aparent, mai multi bani decat ceilalti desi se oferd sa imprumute
pe unul sau altul.

Regizoarea/ directoarea teatrului e criticatd pentru viziunile ei prea
avangardiste si adaptarea prea liberd, actritele n-au nimic Tmpotrivd sa poarte straie
barbatesti, doar unele au jucat barbati in piesd si n-au de ce se plange; personajele
masculine/ actorii, Insd se simt efeminati, se vad in mod nejustificat castrati de final.
Vaduva e 1n cele din urma jucata de asistenta de regie; tot ea isi va face simtitd discret
prezenta in piesa la replica unui personaj sau altul si e admonestata prin gest sau
replicd, ,,Nu tu”, privirea actorului in cauza condamnéand aparitia sau mai corect
interventia el nejustificata, alteori e chemata sa suplineasca elemente de decor,
inmaneaza lauta, cartile de greaca si latina pe rand, in pachete ce amintesc de premiile
scolarilor nostri cu coronita legate cu ate.

Pentru cd Bianca si vaduva batrana si bogata dispar la focul cald al semineului
si barfa, iar sotii lor nu au suficientd autoritate sa le aduca inapoi, intervine diavolul
de sot al lui Kate care, se pare, stie sa 1si aduca sotia la ascultare. Ramane in cele din
urma cu ea, din tortionar devine torturat, e pus ca un caine cu botul pe labe, ea il leaga,

24 Aluzie la pelicula Stardust, 2007, dir. Matthew Vaughn.
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scorpia imblanzitd Caterina/ Kate dand povatd de viatd fetelor si femeilor pentru o
casnicie trainica.

De notat mai sunt batdlia noului si a vechiului, a tineretii si a batranetii din
duelul slugii travestite in stapan la ordinul acestuia din urma infiltrat in casa viitorului
socru ca maestru ce-0 va deprinde pe Bianca cu uzul limbii grecesti si latinesti. La
ordinea tatdlui acesteia, se intrece in promisiuni, 1s1 masoard averile, iar tandrul si noul
castiga in fata vechiului si a batranetii.

Concluzii

Prin cele doud adaptari ale scorpiei shakespeariene discutate mai sus, am aratat
nevoia de actualizare pentru publicul contemporan a unei povesti problematice si
solutii inovatoare oferite pentru scend, respectiv fictiune romanesca. Daca o adaptare
teatrald vine cu insertii muzicale moderne si dans adiacent, un roman rescrie complet
povestea fara sd stim de unde porneste daca nu ni se spune. Asa stau lucrurile in cazul
Scorpiei/ Vinnegar Girl a lui Anne Tyler unde Catarina Marelui Will e educatoarea
Kate Battista aflata sub presiunea tatdlui de a face o casatorie si a-i salva acestuia
asistentul de cercetare polonez cu viza spre expirare (green card marriage). Punerea
in scend a Ateneului iesean, in schimb, pastreazd povestea exceptind elementele
moderne si insertiile regizorale care o aduc in planul zilelor noastre, spectatorii fiind
implicati pe alocuri pe principiul invatarii prin interactiune.
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Intersectia dintre teatru, motion capture si avataruri digitale.
Explorand noi orizonturi in teatrul pentru copii

Cosmin MATEI*

Rezumat: Integrarea tehnologiei Motion Capture (MoCap)® si a avatarurilor digitale
in teatrul pentru copii reprezinta un potential de transformare atat pentru inovatia artistica, cat
si pentru dezvoltarea educationala. Aceste tehnologii faciliteaza realizarea de spectacole
imersive si interactive care fascineaza publicul tanar, introducand in acelasi timp noi formule
de naratiune. Cu toate acestea, noile medii prezintd provocéri in ceea ce priveste manipularea
emotionald si subminarea legaturilor umane autentice. MoCap complica relatia traditionala
dintre actori si public, deoarece avatarurile digitale preiau roluri din ce in ce mai proactive in
modelarea naratiunii scenice. Acest articol examineaza critic rolul MoCap si al avatarurilor
in remodelarea teatrului pentru copii, pornind de la doud interviuri realizate cu o autoare de
texte dramatice -dramaturga din domeniul teatrului si un antreprenor in domeniul tehnologiei.
Interviurile exploreaza implicatiile acestor tehnologii asupra simtului de proprietate asupra
spectacolului, a identitatii si a granitelor neclare dintre expresia umani si cea digitala. In plus,
articolul discutd modul in care integrarea MoCap in mediile educationale devine esentiala
pentru pregatirea actorilor si a publicului pentru a se dedica in mod responsabil acestor medii.
In cele din urma, articolul pledeaza pentru un echilibru intre explorarea creativi, consideratiile
etice si angajamentul critic atat al interpretilor, cat si al spectatorilor intr-un peisaj teatral care
evolueaza digital.

Cuvinte cheie: MoCap, avataruri digitale, teatru pentru copii, proprietate creativa,
alfabetizare digitala.

Introducere

Convergenta dintre teatru, scenotehnica si stiintd a deschis in istorie noi
dimensiuni pentru expresia artistica, in special in teatrul pentru copii. Aici, tehnologia
merge dincolo de simplul spectacol vizual; ea interactioneazd cu angajamentul
cognitiv si emotional, permitand crearea unor lumi care sfideaza limitele perceptiei.
Teatrul pentru copii, prin natura sa, se dezvoltd prin Tmbinarea lumilor, in care legile
gravitatiei, ale timpului si ale logicii sunt distorsionate sau Incalcate. Acest lucru

* Asistent drd, Facultatea de Teatru si Film, Universitatea Babes-Bolyai Cluj-Napoca, ORCID iD
0009-0001-3885-033X.

! Captarea digitald a miscarilor.
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creeaza un mediu in care metafora, imaginatia si eliberarea emotionald prospera,
simti si de a crea semnificatii. O astfel de fluiditate permite o emancipare
psiholingvistica, in care atat fantezia, cat si realitatea fuzioneaza, permitand publicului
tanar sa transcendd limitele regulilor verbale si sociale. Integrarea progresivd a
tehnologiilor digitale in viata copiilor, inclusiv a platformelor bazate pe inteligenta
artificiala si a mediilor virtuale, a dus la provocari semnificative in materie de sanatate
mintald. Studiile privind bunastarea digitala evidentiaza fragilitatea sanatatii mintale
a copiilor, in special pe masurad ce acestia se folosesc de tehnologie fara indrumare
sau alfabetizare corespunzatoare. Copiii de astazi sunt mai vulnerabili la instabilitate
emotionald, izolare sociald si distorsiuni cognitive cauzate de progresul rapid al
tehnologiei®. Fird un cadru solid pentru alfabetizarea digitald, tinerele minti se pot
confrunta cu dificultati in a naviga prin complexitatea acestor interactiuni, ceea ce
poate duce la probleme precum dependenta, depresie sau la distorsionarea imaginii de
sine. Aceasta situatie necesitd punerea in aplicare a unor strategii de utilizare eticd a
tehnologiei in mediul educational. Dupa cum a evidentiat Digital Wellness Lab, copiii
trebuie sa fie echipati cu instrumente de gandire criticd pentru a putea discerne
implicatiile utilizarii mediilor digitale, pentru a-si dezvolta rezilienta emotionald si
pentru a putea mentine legituri umane sinitoase*. Atunci cand tehnologia este
utilizatd Tn mod iresponsabil, aceasta submineaza potentialul de dezvoltare umana, in
special in cazul copiilor, care sunt deosebit de sensibili la interactiunile emotionale
manipulatoare sau artificiale. Tn acest context, teatrul poate juca un rol determinant.
Integrarea Motion Capture (MoCap)® si a avatarurilor digitale® in teatrul pentru copii

2 David, Oana & Tomoiagi, Cristina & Fodor, Liviu-Andrei. Gamified Assessment of the Emotion-
Regulation Abilities in Youths: Validation of the REThink Online Game-Based Assessment System.
Games for health journal. 13. 10.1089/g4h.2023.0011, 2024.

% David, Oana, Predatu, Rizvan, Cardos, Roxana. Effectiveness of the REThink therapeutic online
video game in promoting mental health in children and adolescents. Internet Interv. Apr
20;25:100391. doi: 10.1016/j.invent.2021.100391. PMID: 33996508; PMCID: PMC8099491, 2021.

4 David, Oana, Predatu, Rdzvan, Cardos, Roxana. Effectiveness of the REThink therapeutic online
video game in promoting mental health in children and adolescents. Internet Interv. Apr
20;25:100391. doi: 10.1016/j.invent.2021.100391. PMID: 33996508; PMCID: PMC8099491, 2021.

5 https://digitalwellnesslab.org/research-briefs/children-artificial-intelligence/, Kaitlin Tiches, (2023),
Children & Artificial Intelligence, www.digitalwellnesslab.org, 28.11.2024.

8 Avatarurile digitale sunt reprezentdri vizuale bazate pe imagini generate de computer (CG) ale unei
entitdti umane sau non-umane, controlate in timp real de tehnologiile MoCap, cu socpul de a crea o
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ofera un spatiu inovator si interactiv care i poate invata pe copii cum sa se foloseasca
de tehnologie intr-un mod responsabil. Devenind participanti activi la un act de co-
creatie, copiii pot invdta nu numai cum sa interactioneze cu lumea digitala, ci si cum
sa o evalueze critic si sa reflecteze asupra ei. MoCap si avatarele sunt instrumente
care pot atat sa educe, cat si sa elibereze, promovand o relatie sandtoasa cu tehnologia,
permitandu-le copiilor sd experimenteze identitati digitale si, in acelasi timp, sa se
implice in spectacole reale si autentice din punct de vedere emotional.

Desi aceste tehnologii furnizeaza noi oportunitdti de exprimare creativa, ele
prezintd, de asemenea, si provocdri legate de autenticitate si conexiune emotionald.
Dupi cum au remarcat cercetitorii din domeniu’, principala provocare constand n
echilibrarea rolului tehnologiilor digitale cu nevoia de interactiune umana reala.
Profunzimea emotionald a spectacolului pe viu, coroboratd cu inovatia avatarelor
MoCap, poate crea un spatiu hibrid in care tehnologia nu inlocuieste conexiunea
umana, ci este o extensie a acesteia. Prin utilizarea teatrului ca instrument de formare
in domeniul alfabetizarii digitale si al utilizarii etice a tehnologiei, lumea teatrului
poate raspunde provocarilor din ce In ce mai mari legate de sdnatatea mintala cauzate
de expunerea neconditionata la mediile digitale, ajutand copiii sa Invete sa navigheze
in aceste spatii in mod responsabil, creativ si emotional. Acest echilibru intre
interactiunea umana si cea digitald ar putea duce la o alfabetizare digitala mai
holistica, permitand copiilor sa utilizeze tehnologia nu doar pentru consum, ci ca parte
activa si constructiva a identitatii si creativitatii lor. Urmatorul pas pentru pedagogi si
artisti constd in imbunatatirea acestor practici, asigurandu-se ca tehnologia serveste
drept instrument pentru co-creare si pentru inteligentd emotionald, promovand o
dezvoltare cognitiva si emotionald sdndtoasa si atenudnd in acelasi timp potentialele
efecte nocive ale unei supraexpuneri digitale.

1. Rolul tehnologiei in transformarea teatrului pentru copii

Utilizarea MoCap si a avatarurilor in teatru, In special cel pentru copii,
deschide usa catre spectacole dinamice, interactive si imersive, care erau

experientd interactiva, flexibila si personalizabila in medii virtuale. Pentru mai multe detalii, a se
consulta (Nowak si Fox 2018), (Gagneré, Mays si Ternov 2020).

7 https://www.weforum.org/stories/2024/01/ai-digital-children-risks-opportunities/, Simon
Torkington, (2024), This is how to help young people navigate the opportunities and risks of Al and
digital technology, www.weforum.org, 28.11.2024.
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inimaginabile anterior in teatrul traditional. Aceste tehnologii dau posibilitatea
artistilor sa transcendd limitele corpului fizic, permitandu-le sa interactioneze cu
personaje digitale in timp real, creand o noud formula de experienta teatrald. Dupa
cum se observa n interviurile cu profesionistii din domeniu, exista un interes tot mai
mare pentru integrarea acestor tehnologii in spectacolele pentru copii, desi, dupa cum
subliniaza unul dintre intervievati, astfel de initiative sunt incd la Inceput in tari
precum Romania, unde atat resursele, cat si deschiderea cétre inovare in sectorul
teatral de stat sunt in general limitate.

In ciuda acestor limitari, potentialul MoCap si al avatarurilor de a modifica
experienta teatrald pentru copii este urias. Aceste tehnologii le pot oferi copiilor o
experientd captivantd, stimulantd din punct de vedere vizual, cognitiv si emotional, in
care personajele cu care interactioneaza par reale, dar pot lua si forme fantastice si
imaginative, care sfideaza limitele realitatii lor. In acest context, avatarurile digitale
nu sunt doar instrumente de divertisment, ci servesc drept punte intre lumea reald si
cea imaginard, permitdnd copiilor sa exploreze noi identitdti si lumi dincolo de
capacitatile lor materiale.

Integrarea Motion Capture (MoCap) si a avatarurilor digitale in teatru a fost
explorata de mai multe companii si institutii inovatoare de-a lungul anilor. Aceste
tehnologii au Tmbundtatit semnificativ capacitdtile expresive ale actorilor si experienta
imersiva a publicului. In continuare, vom examina citeva companii-cheie care, desi
nu utilizeaza neaparat MoCap sau avataruri, au fost pioniere in integrarea multimedia,
a proiectiilor si a tehnicilor vizuale inovatoare in teatru. Aceste practici artistice au
deschis, in multe feluri, calea pentru nevoia organica de a incorpora tehnologia
MoCap, contribuind la reducerea decalajului dintre jocul fizic si interactivitatea
digitald. Prin utilizarea proiectiilor dinamice, a instalatiilor interactive si a
scenografiei digitale, aceste companii si proiecte au pregatit terenul pentru rolul
evolutiv al MoCap in teatrul contemporan.

Teatrul Gertrude Stein Repertory?® este una dintre primele companii care au
adoptat tehnologia in teatru, cu sediul in New York, a explorat utilizarea tehnologiei
digitale pentru a se angaja in noi forme de exprimare scenica. Cunoscut pentru
abordarea sa experimentald, teatrul a folosit tehnologia pentru a explora naratiuni non-
lineare si pentru a crea spectacole hibride in care elementele digitale si inter-media
coexistd cu actorii in persoand. Compania si-a propus sa depdseasca limitele

8 Pentru mai multe informatii, accesati: https://www.gertstein-org.ideazzz.org
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traditionale ale teatrului prin introducerea domeniului digital direct pe scena, oferind
publicului o experienta in care granitele dintre real si digital sunt continuu negociate.
Aceasta utilizare inovatoare a tehnologiei ofera o platforma pentru examinarea
modului in care interactiunea om-masind poate reorganiza spectacolul traditional,
permitand o experientd mai dinamica si multistratificata.

The Builders Association®, un colectiv cunoscut pentru imbinarea teatrului si
filmului cu tehnologia digitala, a explorat tehnici multimedia si de proiectie pentru a
crea spectacole hibride de mare interes. Desi nu utilizeazd neaparat MoCap in forma
sa curentd in timp real, utilizarea proiectiilor digitale, a designului video si a
scenografiei interactive a deschis calea pentru integrarea acestor tehnologii in
spectacolele pe viu. Lucrarile lor combind adesea actori in carne si oase cu medii
modificate digital, creAnd naratiuni dinamice care evolueaza odata cu naratiunea, in
care granitele dintre fizic si digital se estompeaza. Aceste spectacole demonstreaza
potentialul tehnologiei de a co-crea cu actorul, provocand conceptele traditionale de
drepturi de autor, identitate si spectacol. Prin imersiunea publicului in spatii digitale
multidimensionale, The Builders Association introduce un cadru conceptual care
invita in mod critic la utilizarea discursurilor MoCap si a avatarurilor digitale in
productiile teatrale viitoare. Abordarea lor reflectd o schimbare mai ampla in teatrul
contemporan, in care integrarea tehnologica este vazutid nu ca o noutate, ci ca o
evolutie necesara in modul in care spectacolul se genereaza si se traieste.

Blast Theory!® este o trupid de avangardistd cunoscutd pentru utilizarea
inovatoare a tehnologiei in arta spectacolului, in special in teatrul interactiv si imersiv.
Desi nu sunt cunoscuti in mod special pentru utilizarea Motion Capture (MoCap) in
sensul traditional (de exemplu, capturarea in timp real a miscarilor actorilor pentru a
anima avataruri digitale), ei au jucat un rol esential in imbinarea mediilor digitale, a
tehnologiei interactive si a spectacolului pentru a crea experiente unice si antrenante.

Creatiile lor presupun adesea instalatii interactive, experiente amplasate in
locatii si elemente de realitate virtuala (VR). De exemplu, experimentul lor Rider
Spoke (2007) este un proiect de spectacol interactiv in care participantii se angajeaza
intr-un melanj de interactiuni fizice si naratiuni digitale. In aceasti experients,
participantii pedaleaza prin oras purtand casti, ascultdnd relatari audio personalizate,

% idem: https://thebuildersassociation.org

10 Pentru mai multe informatii, accesati: https://www.blasttheory.co.uk
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preinregistrate, care sunt declansate de miscarile si localizarea lor. Utilizarea
telefoanelor mobile si a tehnologiei GPS permite ca spectacolul sd evolueze in timp
real 1n functie de locul in care se deplaseaza participantii, creand o experienta unica,
imersivd, in care lumea fizicd si naratiunea digitald se intersecteaza. Aceastd
interactiune da participantilor sentimentul ca fac parte din poveste, iar actiunile lor in
timp real influenteaza desfasurarea firului narativ. I'D HIDE YOU (2012) este un alt
proiect de performance interactiv al Blast Theory care exploreaza tema supravegherii
si a identitatii in era digitala. In aceasta lucrare, participantilor li se ofera posibilitatea
de a alege cat de mult din identitatea lor doresc sa dezvaluie in timp ce se implica intr-
o experientd digitala, bazata pe localizarea lor. Spectacolul este ghidat de dispozitive
mobile, care directioneaza participantii printr-un mediu virtual si unul real,
contopindu-le pe améandoua. Utilizarea telefoanelor inteligente permite o interactiune
continud cu povestea, deoarece participantii trebuie sa ia decizii cu privire la viata lor
privatd, identitatea si informatiile pe care le dezviluie pe parcursul experientei.
Proiectul examineaza modul in care tehnologia influenteaza felul in care ne prezentam
in spatiile publice si private, ridicand intrebari cu privire la identitate, control si
autenticitate in domeniul digital. Spectacolul forteaza limitele experientei artistice
permitand participantilor sd preia controlul asupra interactiunii lor cu materialul
narativ, prin estomparea granitei dintre public si interpret.

Grupul Wooster'! a utilizat in productiile sale teatrale multiple tehnologii
pentru folosirea experimentald a multimedia cu functie dramaturgica, inclusiv prin
intermediul transmisiilor video in direct, a proiectiilor video si a mediilor digitale.
Aceste elemente sunt integrate armonios in spectacolele lor, manipulénd timpul,
spatiul si conceptul de identitate pentru a crea o experienta stratificatad si dinamica.

Activitatea grupului Wooster se axeaza pe fuziunea elementelor digitale si
live, in care proiectiile video sunt utilizate in conjunctie cu spectacolele fizice, adesea
prin manipularea miscarilor actorilor si prin adaugarea de noi valente. In acest fel, ei
exploreaza concepte similare cu ceea ce realizeazd MoCap, dar prin mijloace
tehnologice diferite.

De exemplu, in productii precum House/Lights si The Room, The Wooster
Group a folosit proiectii video care au interactionat cu spectacolele live, creand o
fuziune in timp real intre fizicalitatea actorului si continutul digital afisat.

1 idem: https://thewoostergroup.org/blog/
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Pe scurt, spectacolele The Wooster Group nu utilizeaza in mod direct MoCap
in sensul traditional al animarii avatarurilor digitale in timp real folosind miscarile
actorilor, dar folosesc tehnologia pentru a manipula si a spori prezenta actorului in
moduri care sfideaza limitele traditionale ale teatrului live si ale mijloacelor digitale.

Royal Shakespeare Company (RSC) a utilizat in mod inedit tehnologia Motion
Capture (MoCap) in cadrul productiei Furtuna'?, din 2016, pentru a da viatd
personajului Ariel. Aceasta a reprezentat o utilizare de pionierat a avatarurilor digitale
vii, Tn timp real, intr-o productie teatrala de anvergurd. Tehnologia MoCap a fost
folosita pentru a capta miscarile fizice si expresiile faciale ale actorului, care au fost
apoi transpuse intr-un avatar digital proiectat pe scend, sub forma de holograma.
Aceasta abordare a imbinat actoria traditionald cu animatia digitald de ultima
generatie, creand un spectacol hibrid care a extins panorama vizuala si emotionala a
piesei. Integrarea MoCap 1n acest context a stirnit discutii interesante cu privire la
intersectia dintre expresia umana si prelucrarea digitala, precum si la aspectele legate
de sentimentul de proprietate si control. Tehnologia i-a permis lui Ariel sa apara atat
eteric, cat si interactiv, transformand personajul intr-o extensie digitala a actorului si
remodeland in acelasi timp perceptia publicului asupra teatrului live.

Dupa cum subliniaza unul dintre subiectii intervievati, desi integrarea MoCap
in teatrul pentru copii din Romania ar putea fi o posibilitate, ea este una indepartata
din cauza constrangerilor financiare, insa potentialul de crestere si extindere a acestei
forme de teatru este de necontestat. Copiii, sunt deja familiarizati cu mediile digitale,
dar, prin intermediul unor astfel de experiente teatrale, ar putea dezvolta o legatura
mai profundd cu povestile care le sunt adresate, deoarece avatarurile MoCap pot
reprezenta o varietate de personaje intr-un mod pe care marionetele traditionale sau
spectacolele clasice pentru copii nu 1l pot realiza. Posibilitatea de a crea personaje care
au o durata de viata infinita si care pot aparea in mod consecvent de-a lungul timpului
introduce un nivel de continuitate si implicare care apartine doar reprezentarilor
digitale.

12 Pentru mai multe detalii despre cum a utilizat RSC aceastd tehnologie, puteti consulta urmdtorul
link: https://www.digitalmediaworld.tv/in-depth/mocap-innovation-captures-the-spirit-of-ariel-in-the-
tempest.
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2. Implicatiile etice si sociale ale MoCap in teatrul pentru copii

Desi utilizarea MoCap si a avatarurilor digitale introduce oportunitati creative
vaste, aceasta ridica, de asemenea, preocupari etice si sociale semnificative. Una
dintre cele mai presante probleme evidentiate in cadrul interviurilor este legatura
emotionald pe care copiii o formeazd cu personajele digitale si faptul ca aceasta
legatura poate depasi intelegerea lor, a granitei dintre realitate si fictiune. Pornind de
la teoria relatiilor para-sociale’®, se subliniazi faptul ci in cazul copiilor se pot forma
legaturi emotionale puternice cu avatarurile, in special in contextul teatrului digital
live, in care aceste entitati digitale sunt concepute pentru a imita comportamente i
reactii asemanatoare celor umane. Aceastd legatura poate spori in mod semnificativ
angajamentul fatd de poveste, deoarece copiii investesc adesea emotional in
personajele reprezentate de avataruri. Natura imersiva a tehnologiei MoCap permite
interactiuni dinamice si sensibil reactive, ceea ce creeaza o experienta teatrald bogata
care poate captiva publicul tanar. Cu toate acestea, desi aceastd implicare poate
favoriza o legdtura mai profunda cu povestea si cu temele acesteia, ea ridica
preocupari cu privire la potentialul unor atasamente nesdnatoase. Copiii pot avea
dificultati in a face distinctia intre interactiunile lor cu avatarurile intr-un cadru teatral
si relatiile lor din lumea reald. Acest risc este deosebit de pronuntat in timpul
copildriei, o etapa de dezvoltare in care capacitatea de a face diferenta intre realitate
si fantezie este inca in formare. Calitatile imersive ale teatrului digital pot estompa
aceste limite, determinéndu-i pe copii sa formeze atasamente fata de avataruri care s-
ar putea si nu se traduca in abilitati sociale sinitoase in viata lor de zi cu zi. In
contextul dramaturgiei, naratiunile prezentate in teatrul digital live reflectd adesea
normele si valorile societatii care pot modela intelegerea relatiilor si a dinamicii
sociale de catre copii. Avatarurile, prin comportamentele lor aseménatoare cu cele
umane, servesc drept modele pentru interactiunea sociala, influentand potential modul
in care copiil percep si interactioneaza cu colegii lor. Acest lucru este deosebit de
relevant atunci cand se ia in considerare definitia functionald extinsa a invatarii, care
subliniazi interactiunea dintre comportamentul individual si mediul socio-cultural,

13 Horton, D., & Wohl, R. R.. Mass communication and para-social interaction. Psychiatry: Journal
for the Study of Interpersonal Processes, 19, 215-229, 1956.

14 De Houwer, J., & Hughes, S. Learning in Individual Organisms, Genes, Machines, and Groups: A
New Way of Defining and Relating Learning in Different Systems. Perspectives on Psychological
Science, 18(3), 17. https://doi.org/10.1177/17456916221114886, 2023.
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Pe masura ce copiii se implica In aceste naratiuni, ei nu sunt doar distrati, ci si invata
despre rolurile sociale, raspunsurile emotionale si despre rezolvarea conflictelor.

Tn plus, contextul socio-cultural al teatrului digital joacd un rol crucial Tn
modelarea acestor interactiuni. Povestile spuse prin intermediul avatarurilor pot
consolida sau contesta naratiunile societale existente, oferind copiilor o platforma
pentru a explora teme complexe intr-un mediu sigur. Cu toate acestea, copiii pot
interioriza comportamentele si atitudinile modelate de aceste avataruri fara a avea
contextul necesar pentru a intelege implicatiile in viata reald®. Acest lucru poate duce
la o perceptie distorsionata a relatiilor, in care interactiunile digitale au prioritate fata
de oportunitatile reale de socializare. Experienta imersiva a tehnologiei MoCap in
teatrul digital live poate crea, de asemenea, un sentiment de apropiere si prezenta care
sporeste impactul emotional al naratiunii. Cu toate acestea, aceeasi implicare directa
poate contribui la confuzia dintre interactiunile digitale si cele din lumea reala. Pe
masurd ce copiii devin din ce in ce mai implicati cu avatarurile care prezinta calitati
umane, ei pot prioritiza aceste interactiuni in detrimentul dezvoltarii unor relatii mai
profunde cu colegii si adultii. Aceasta dinamica reprezinta o provocare semnificativa
pentru dezvoltarea lor sociald, deoarece abilitatile necesare pentru navigarea in
relatiile din lumea reald pot fi subdezvoltate!®. Cu toate acestea, desi utilizarea
tehnologiei MoCap si a avatarurilor in teatrul digital live pentru copii poate spori
implicarea narativa si poate oferi experiente de invatare valoroase, este esential sa se
1a in considerare implicatiile mai ample ale acestor interactiuni. Legaturile emotionale
formate cu avatarurile pot imbogati experienta teatrala, dar necesita, de asemenea, o
examinare atentd a modului 1n care aceste relatii digitale influenteaza intelegerea de
catre copii a dinamicii sociale si capacitatea lor de a forma legaturi sdnatoase in lumea
reald. Prin crearea unor medii care promoveaza angajamentul critic fata de naratiunile
digitale, Incurajand in acelasi timp interactiunile sociale autentice, putem ajuta copiii
sa navigheze in complexitatea lumii lor socio-culturale intr-un mod echilibrat si
sanatos.

Dupa cum subliniaza un alt intervievat, existd posibilitatea ca aceste tehnologii
sa stimuleze excesiv raspunsurile emotionale. In timp ce integrarea MoCap si a
avatarurilor poate spori semnificativ angajamentul educational si emotional al
copiilor, aceasta ridicd, de asemenea, intrebari cu privire la manipularea emotiilor lor.

15 1dem, p. 22.

16 bidem, p. 30.
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Daca aceste tehnologii provoaca raspunsuri emotionale prea puternice, ele pot limita
capacitatea copiilor de a forma legaturi emotionale autentice cu alte fiinte umane.
Aceastd preocupare evidentiazd necesitatea de a echilibra beneficiile implicarii
emotionale cu riscurile potentiale ale dependentei excesive de interactiunile digitale.
Natura imersiva a avatarurilor poate crea experiente emotionale puternice, dar daca
copiii se obisnuiesc cu acesti stimuli artificiali, s-ar putea sa aiba dificultati in a naviga
eficient in dinamica sociala din lumea reala. In plus, acest subiect abordeaza chestiuni
mai largi de responsabilitate etica in cadrul industriei teatrale. Practicienii trebuie sa
ia in considerare implicatiile utilizarii tehnologiei pentru a crea experiente emotionale
dedicate publicului tanar. Cum poate fi utilizata tehnologia in mod responsabil pentru
a-1 implica pe copii fara a le compromite bunastarea emotionald?

Pentru a raspunde acestor preocupdri, este esential sa se elaboreze orientari
etice pentru utilizarea avatarurilor digitale in teatrul pentru copii. Aceste orientari ar
trebui sa garanteze ca implicarea emotionala promovata de aceste personaje nu este
doar adecvatd, ci si beneficd pentru dezvoltarea generala a copiilor. Prin stabilirea
unui cadru pentru utilizarea responsabild, putem valorifica potentialul tehnologiei,
protejand in acelasi timp sandtatea emotionald a publicului tanar.

3. Interactiunea dintre actor si tehnologie: O noua forma de co-creatie

Integrarea tehnologiei MoCap (Motion Capture) si a avatarurilor digitale in
spectacolele de teatru, in special In spectacolele pentru copii, poate fi inteleasa ca o
extensie moderna a rolului traditional al papusarului. In spectacolele de marionete
clasice, papusarul manipuleaza un obiect lipsit de viatd, insuflandu-i viata prin
controlul abil al miscarilor sale. In mod similar, cu MoCap, actorul controleazi o
entitate digitald - un avatar - care raspunde, de aceasta data, miscarilor sale in timp
real, reflectand expresivitati fizice si emotionale ale interpretului cu o precizie tot mai
mare. Aceasta capacitate extinde corpul fizic al actorului, permitandu-i sa creeze
personaje si sa efectueze actiuni care anterior depaseau limitele corpului uman. Aceste
avataruri devin extensii directe ale actorului, intruchipand aceleasi capacitati
expresive, transformand astfel limitele traditionale ale corpului in spectacol. Cu toate
acestea, problema centrald aici se Invarte in jurul distinctiei dintre marionetele
traditionale si tehnologia MoCap In contextul teatrului pentru copii. Unul dintre
intervievatii pentru acest studiu subliniaza cd teatrul de pdpusi implicd in mod
traditional un echilibru atent intre controlul de catre papusar al unui obiect fara viata
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(papusa) si capacitatea acestuia de a ,,trdi” prin gesturile si emotiile papusarului.
Aceastd forma de artd se bazeazd pe separarea dintre chipul papusarului si
performanta pdapusii, permitidnd papusii sd existe autonom in ochii publicului,
mentindnd astfel autenticitatea emotiilor papusii. In schimb, tehnologia Motion
Capture (MoCap) transforma aceasta dinamica prin transferarea expresiilor actorului,
inclusiv a gesturilor faciale, pe un avatar digital in timp real. Problema identificata in
interviu consta in faptul ca tehnologia MoCap elimind necesitatea traditionala ca fata
papusarului si rimana ,,ascunsi” in favoarea marionetei. In spectacolele bazate pe
MoCap, avatarul intruchipeaza starile emotionale si comportamentele fizice ale
actorului, ceea ce complicd dinamica spectacolului si a conceptului de identitate,
deoarece chipul actorului devine stréns legat de identitatea avatarului. Acest aspect
aduce in discutie o provocare-cheie in dezbaterile privind sentimentul de proprietate
si control in cadrul spectacolului. Atunci cand miscarile si expresiile actorului sunt
importate direct in avatarul digital, apare intrebarea: cui ii apartine spectacolul?
Dramaturga sugereaza ca, in spectacolele care se utilizeaza tehnologia MoCap, actorul
isi poate pierde o parte din sentimentul de control individual, deoarece avatarul, ca o
extensie a actorului, capat un anumit nivel de independenta. In acest fel, perceptia ar
fi cad actorul pierde din statutul de creator unic al identitatii personajului sau, iar
entitatea digitala - desi este o extensie directa a actiunilor actorului - introduce un nou
strat al autonomiei, care afecteaza receptarea spectacolului.

In plus, aceastd colaborare digitala pune la indoiald autenticitatea legaturii
emotionale dintre actor si public. Pe masura ce expresiile faciale si miscarile corpului
actorului sunt transferate avatarului, acesta ar putea Intrerupe legatura emotionala
autenticd a actorului cu publicul, deoarece avatarul serveste acum drept punct central
al schimbului emotional, nu actorul insusi. Aceasta dilemd evidentiaza schimbarea
modului in care identitatea performativa este construitd in spectacolele MoCap, in
special in teatrul pentru copii, unde identitatea actorului joaca un rol central in crearea
unei legaturi emotionale cu publicul tanar.

Desi acest progres tehnologic oferd oportunitati interesante de extindere a
creativitatii, el introduce, de asemenea, necesitatea de a reconsidera relatia dintre actor
si tehnologie, auctorialitate si autenticitatea emotionala.

Prin urmare, intr-un spectacol bazat pe MoCap, procesul creativ impartasit
dintre actor si avatar destabilizeaza granitele dintre interpret si tehnologie, ridicand
intrebdri importante cu privire la simtul de proprietate, control si autenticitate a
spectacolului. Chipul si corpul actorului apartin acum atat lui insusi, cat si avatarului,
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lasand publicul sa se intrebe: cand se termind expresia emotionald a actorului si cand
Tncepe cea a avatarului digital?

Acest paradox este deosebit de critic Tn contextul teatrului pentru copii, unde
relatia dintre identitatea actorului si conexiunea emotionala a publicului este vitala.
asemenea, un echilibru atent pentru a pastra autenticitatea atat a prezentei actorului,
cat si a reprezentarii digitale.

Provocarea depaseste aspectele tehnice; ea priveste constructele de identitate
ale actului performativ in sine. Traditional, teatrul de papusi permite o delimitare clara
intre interpretul uman si marioneta, insa tehnologia MoCap face ca granitele dintre
actorul uman si entitatea digitala sd devina fluide si interdependente. Corpul actorului,
transformat si amplificat digital, nu mai este doar un mijloc de expresie, ci 0 punte
intre realitate si imaginar, crednd o corporalitate hibridd. Asemenea exercitiilor lui
Fabre, in care fiintele umane se transpun in animale, actorul isi regédseste propriul corp
intr-o forma noua, aproape strdind, in dialog cu avatarul digital, o fuziune in care
umanul si non-umanul se intrepitrund!’. Conform teoriei asamblirii propusi de
Deleuze si Guattari (1987), acest fenomen poate fi vazut ca o fuziune intre elementele
umane si tehnologice intr-un proces dinamic, co-creativ. Asamblarea dintre actor si
avatar creeazd o noud formd de identitate care nu este nici complet umana, nici
complet digitala, ci un hibrid care estompeaza limitele dintre cele doua. Sentimentul
de apartenenta in acest proces nu se refera doar la controlul actorului asupra propriilor
miscari, ci la negocierea acestui spatiu corporeal hibrid —un spatiu in care capacitatea
expresiva a actorului si tehnologiile digitale lucreaza intr-un cadru co-creativ pentru
actiunea performativa, In timp real. Aceasta constructie nu este fixd sau Tnndscuta, ci
se formeaza reflectand adesea la influente sociale, culturale sau tehnologice. In teoria
asamblarii, identitatea este vazuta ca un produs al diferitelor elemente interconectate
— umane, tehnologice, spatiale si afective — care se unesc pentru a forma un ‘intreg’
temporar. Aceste acte situationale nu sunt reactii mecanice la momentul prezent, ci
raspunsuri de auto-negociere a sentimentului de proprietate si control, eforturi
orientate catre actul devenirii si sunt reorganizate continuu de un set de oportunitati
in continua evolutie, intr-un proces de determinism reciproc. In teatrul pentru copii,
identitatea actorului este esentiald pentru crearea si mentinerea unei conexiuni

17 Fabre, Jan, Van den Dries, Luk. De la Act la Performare: Un ghid pentru performerul secolului al
XXl-lea. Presa Universitara Clujeand, Cluj-Napoca, 2023.
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emotionale si cognitive autentice cu publicul tandr. Schimbérile In modul de
constructie a actului performativ, determinate de influentele tehnologice si de
hibridizarea identitatii actorului cu elemente digitale, ridica importante dileme etice.
Aceste transformari nu doar ca afecteaza perceptia asupra rolului actorului, dar pun
sub semnul intrebarii autenticitatea actului de performare, mai ales intr-un context in
care copiii sunt extrem de sensibili la sinceritatea si coerenta relatiei actor-public.
MoCap nu reprezintd doar jocul actorului, ci devine un instrument creativ care
provoaca insdsi actul de reprezentare. Actorul nu doar modeleaza un personaj, ci
negociazd propria identitate In raport cu elementele digitale si umane, intr-un spatiu
in care conexiunea emotionala cu publicul este centrala. Prin urmare, devine
important sd explordm modul in care avatarurile digitale pot atdt imbunatati, cat si
complica relatia dintre actor, public si spectacol, In special in contexte in care
autenticitatea emotionald este primordiala®®.

Abilitatea de a transmite emotii prin intermediul avatarurilor animate de
tehnologia MoCap, fara a pierde autenticitatea jocului actorului uman, se afld in
centrul relatiei dintre actor si avatar, intr-o negociere continud. Folosind teoria lui
Barad'®, am putea spune ci procesul de intra-actiune intre actor si avatarul digital
creeazd o realitate comund care nu poate fi atribuitd in totalitate nici omului, nici
masinii. Mai degrabd, prin interactiunea lor continua apar noi forme de exprimare.
Totusi, aceastd dinamicd necesitd o noud abordare privind simtul de proprietate si
autenticitate, mai ales intr-o forma de arta performativa care depinde atat de mult de
prezenta vizibila si corporald a actorului in momentul respectiv.

In concluzie, integrarea MoCap si a avatarurilor digitale in teatrul pentru copii
ofera un potential creativ imens, dar aduce si provocari complexe legate de
autenticitate, conexiune emotionala si sentimentul de proprietate si control asupra
identitatii. Teatrul traditional de papusi se bazeaza pe o separare clara intre interpret
si pdpusd, sporind autenticitatea emotionala prin aceasta distinctie. Cu toate acestea,
MoCap estompeazad aceste granite, fuzionand expresiile fizice si emotionale ale
actorului cu o entitate digitald, complicand dinamica relationald dintre actor, avatar si
public. Aceasta fuziune introduce un echilibru delicat intre agentul uman si

18 Shaughnessy, Nicola (ed.). Affective Performance and Cognitive Science: Body, Brain and Being.
London: Bloomsbury, 2013.

19 Barad, Karen. Posthumanist Performativity: Toward an Understanding of How Matter Comes to
Matter, Vol. 28, No. 3, Gender and Science: New Issues, The University of Chicago Press, 2003.
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conventionala autonomie digitala, cerand o reevaluare dramaturgica a acestor doua
componente in spectacol. Daca sunt acceptate cu gandire atenta, aceste tehnologii au
puterea de a redefineasca teatrul ca un spatiu colaborativ unde expresia umana si
inovatia digitala se intersecteazd. Aceastd transformare invitd atat publicul, cat si
performerii sa navigheze noi taramuri ale creativitatii, stimuland un angajament mai
profund si extinzand orizonturile experientei teatrale in era digitala.

4. Rolul Educatiei: Pregatirea Noilor Generatii de Perfomeri, dar si a
Publicurilor

Intre timp, institutiile educationale din intreaga lume incep si recunoasca
potentialul revolutionar al tehnologiilor MoCap si al avatarurilor digitale dincolo de
aplicatiile lor artistice. Prin integrarea acestor tehnologii in curriculum, mediul de
invatare experientiala se reorganizeaza pentru a-i ajuta pe studenti sa reflecteze la
peisajul dinamic al mediului digital. MoCap nu este utilizat doar pentru a extinde
limitele corpului uman in construirea semnificatiilor si a naratiunilor, ci si pentru a
stimula creativitatea, gandirea criticd si colaborarea interdisciplinard in domenii
precum teatrul, storytelling-ul, animatia si designul de jocuri video. Aceasta
schimbare de macaz 1n practica educationala evidentiaza o tendintd mai larga in care
instrumentele digitale devin centrale In dezvoltarea noilor strategii ale continuturilor
de cunoastere pedagogice. Institutiile creeazd experiente de invatare imersive care
permit elevilor sd experimenteze dezvoltarea de noi abilitdti si intelegere a
dimensiunilor de corporalizare, rezolvare de probleme si alfabetizare digitala,
echipandu-i cu noi tipuri de atentii Tntr-un context sociocultural tot mai digitalizat.

Mai departe va invit sd privim la felul in care diverse medii educationale
implementeaza MoCap pentru a sprijini atdt dezvoltarea artistica, cat si pe cea
cognitiva.

Proiectele CSUSB? in contexte educationale de la California State University,
San Bernardino, au integrat formarea de abilitati pornind de la abordari hands on cu
tehnologia MoCap in programul lor de Arta Teatrald. Acesta permite studentilor sa
exploreze Tmbinarea fizicalitatii cu poezia prin creatii digitale in timp real,
imbunatatindu-le abilitatile de exprimare si creativitatea.

20 pentru mai multe detalii vezi: https://www.csusb.edu
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Universitatea pentru Arte Creative (UCA) 2! a construit un studio de MoCap,
de ultima generatie, precum si de productie virtuald la campusul sdu din Farnham.
Acest studio sustine diverse discipline, inclusiv artele spectacolului, designul de jocuri
video, efecte speciale si productie de film. Studio-ul MoCap este dotat cu sisteme
avansate Vicon de captare a miscarilor precum si tehnologie softwear de redare in
timp real, permitand studentilor sa creeze medii digitale imersive si avataruri care se
sincronizeaza cu miscdrile lor. Acest studio nu doar imbunatateste invatarea creativa,
dar oferda si experienta practicad cu tehnologii utilizate pe scard largd in industria
divertismentului.

CINETic? (Centrul International de Cercetare si Educatie in Tehnologii
Inovativ Creative) din Bucuresti integreaza tehnologia MoCap ca parte integranta a
componentei de cercetare si a initiativelor educative. Acest lucru le permite sa
exploreze instalatii interactive, realitate virtuald (VR), realitatea augmentata (AR) si
realitatea mixta (MR). Pe masura ce formarea profesionala in artele spectacolului
integreaza tot mai mult tehnologii emergente, CINETic, inca de la inceputurile sale
ca centru de cercetare al UNATC, a orientat eforturile spre testarea si aplicarea acestor
tehnologii in paralel cu activitatile de cercetare. Rezultatele acestor cercetari s-au
reflectat nu doar 1n productii de teatru bazate pe realitate virtual, ci si in dezvoltarea
teatrului de animatie. In plus, centrul contribuie la generarea de cunoastere digitala,
care este ulterior reintegratd in curriculumul UNATC, sprijinind astfel formarea unei
noi generatii de artisti capabili sd navigheze intre expresia artistica traditionala si
inovatia tehnologicd. Aplicatiile lor variaza de la animatii digitale la spectacole cu un
impact social semnificativ si chiar forme vizuale terapeutice, ceea ce ii transforma
intr-un lider Tn imbinarea tehnologiei cu artele spectacolului in Romania.

La fel cum teoria receptarii a lui Hans Robert Jauss subliniaza ca publicul este
un participant activ in construirea sensului, acest lucru este cu atat mai pertinent in
teatrul pentru copii, unde tinerii spectatori interactioneazd cu performantele prin
imaginatie si implicare emotionala. In teatrul digital, aceste interactiuni devin chiar
mai complexe, copiii navigdnd prin granitele estompate Intre actorii umani si
avatarurile digitale. Prin urmare, educatia trebuie sd pregateasca viitorii performeri nu

2L jdem: https://www.uca.ac.uk

22 For more details see: https://cinetic.arts.ro/en/about/
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doar sa stdpaneasca aceste instrumente, dar si sa cultive o interactiune semnificativa
si etica cu publicul tanar.

Pe masura ce educatia si formarea profesionala vocationald (EFPv) incep sa
integreze aceste tehnologii emergente, precum MoCap si avatarurile digitale, devine
din ce 1n ce mai necesar ca mediile educationale sa prioritizeze curriculum consistente
axate si sd faca eforturi Inspre promovarea productiei de teatru pentru copii. Domeniul
educational al artelor spectacolului s-a concentrat disproportionat pe teatru pentru
publicul adult, neglijand adesea complexitatile si cerintele unice ale spectacolelor
pentru copii. Totusi, intr-o erd in care inovatia digitala reconfigureaza structurile
narative si modurile de implicare, teatrul pentru copii devine un teren fertil pentru
experimentarea acestor tehnologii, dar si pentru educarea viitorului public adult.

Integrarea tehnologiilor MoCap si a altor discursuri tehnologice multi- si intra-
media in curriculumul facultatilor de profil in teatrul pentru copii necesitd mai mult
decat o pregatire tehnica, 1n sens traditional; implicd o schimbare de paradigma in
modul in care studentii sunt invatati sa abordeze diversitatea discursurilor narative,
interactiunea cu publicul si alfabetizarea digitald. Dupd cum subliniazd teoria
receptarii a lui Hans Robert Jauss, publicul este un participant activ in construirea
sensului. Acest lucru este deosebit de relevant in teatrul pentru copii, unde tinerii
spectatori interactioneaza cu spectacolul prin imaginatie si un puternic angajament
emotional. In teatrul digital, aceste interactiuni devin si mai complexe, copiii navigand
printre granitele estompate dintre actorii umani si avatarurile digitale. Prin urmare,
educatia ar trebui sd pregateascd viitorii performeri si artisti nu doar in utilizarea
eficientd a acestor tehnologii, ci si sd inteleaga profund impactul lor asupra procesului
de creatie si asupra relatiei cu publicul tandr, dezvoltand o abordare constienta si
responsabild in ceea ce priveste implicarea emotionala, etica si creativad in contextul
teatrului digital pentru copii.

Programele de formare vocationala in arta actorului, regiei de teatru,
dramaturgiei si a scenografiei ar trebui reformate pentru a aborda aceste necesitati. De
exemplu, atunci cand actorii lucreaza cu MoCap, antrenamentul trebuie sa le cultive
abilitati care sa-i ajute sa ramana ancorati in contextul narativ al personajului lor, mai
ales atunci cand se confruntd cu extremele imaginatiei. Un monstru nu este doar o
creaturd intr-un costum; el intruchipeaza un set de reguli, comportamente si o
psihologie care trebuie inteleasa istoric cat mai profund, iar actorii au nevoie sa stie
cum sa-si activeze imaginatia prin mijloace non-verbale. Dupa cum subliniaza
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profesorul si regizorul John Lutterbie, partitura actorului?® implici navigarea prin
incertitudini, ceea ce in cazul tehnologiei MoCap poate proveni din imprevizibilitatea
incercarii de integrare a performantei fizice cu inputul digital. Actorii trebuie sa fie
pregatiti mental pentru a-si reglementa si mentine legatura cu propriul sentiment de
proprietate si control, In timp ce corpul lor e schimbat de lumea digitala, asigurandu-
se ca nu isi pierd legatura cu personajul pe care 1-au creat.

Pentru a intruchipa astfel de personaje profunde, formarea actorilor trebuie sa
incurajeze depasirea formelor teatrale traditionale, cum ar fi realismul, tragedia sau
commedia dell'arte. Actorii trebuie sa aiba la dispozitie instrumente care sa le permita
sa Intruchipeze si sa sustina personaje complexe si imaginative printr-un cadru mental
ce include modele comportamentale si fizice unice. Ei trebuie sa invete sa lucreze in
domenii unde corpul fizic nu se limiteaza la miscari naturale, ci se extinde in gesturi
simbolice care dau viatd personajelor non-umane. Formarea actorilor trebuie sa puna
accent pe instrumente mentale precum crearea de partituri tematice si exercitii de
empatie, elemente care ajutd actorii sa inteleagd nu doar trasaturile fizice ale
personajelor lor, ci si psihologia inerentd care le conduce. Explorand mediul unui
scorpion sau al unui monstru, actorii trebuie sa dezvolte un cadru prin care imaginatia
si creativitatea nu sunt limitate de realism, ci sunt folosite pentru a crea performante
credibile si dinamice in lumi complet imaginate. Formarea in actorie pentru era
digitald trebuie sd se concentreze nu doar pe tehnica fizicd, ci si pe flexibilitatea
mentald si psithologicd necesard pentru a lucra cu avataruri non-umane. Studentii
trebuie sa fie Incurajati sd exploreze si sa dezvolte moduri de gandire care depasesc
traditiile actoricesti familiare, permitandu-le sa dea profunzime personajelor care
exista inafara experientelor umane. In practici, acest lucru ar putea include in
antrenament improvizatii dedicate personajelor non-umane, precum s$i exercitii
structurate care ajutd actorii sd se ancoreze In mentalitatea si comportamentele
personajului lor, permitdndu-le sd-si regleze emotiile si sa atingd un nivel nalt de
performanti imaginara in orice moment. In concluzie, formarea actorilor pentru a
lucra cu MoCap si avataruri digitale presupune o schimbare fundamentald in modul
in care intelegem performanta jocului actoricesc, depasind limitele traditionale pentru
a Invata noi moduri de gandire, autoreglare emotionala si libertate a imaginarului. Prin

23 Lutterbie, John. Toward a General Theory of Acting: Cognitive Science and Performance. New
York, USA: Palgrave Macmillan. 2011.
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integrarea conceptelor de proprietate, control emotional si flexibilitate, actorii vor fi
mai bine pregatiti sa faca fata provocarilor impuse de teatrul digital.

Regia teatrului pentru copii in era digitald necesitd o extindere a formarii
traditionale, integrand tehnologia MoCap si mediile virtuale pentru a combina
spectacolul permormat in fata publicului cu avataruri digitale. Regizorii trebuie sa
invete sa coordoneze atat elementele fizice cat si cele digitale ale unui spectacol,
asigurandu-se ca acestea completeaza naratiunea si sustin implicarea emotionala.
Formarea trebuie sa puna accent pe alfabetizarea tehnologica, abilitati de colaborare
si flexibilitate, permitand regizorilor sa se adapteze cerintelor in continud schimbare
dezvoltarilor narative interactive si imersive. Aceastd abordare interdisciplinara
garanteazd ca regizorii pot utiliza noile tehnologii pentru a spori impactul emotional
si imaginar al spectacolelor pentru publicul tanar. Programele de dramaturgie ar trebui
cursurile de scenografie ar trebui sa analizeze modul in care spatiile virtuale si fizice
se intersecteazd pentru a crea experiente imersive dedicate copiilor. Mai mult,
alfabetizarea digitala trebuie sa fie o componentd esentiald a acestor formari. Atat
performerii, cét si publicul trebuie sa Inteleaga cum interactiunile digitale modeleaza
identitatea, naratiunea si rezonanta emotionald. Prin integrarea acestor principii in
curriculum, institutiile educationale se pot asigura ca viitorii practicieni abordeaza
teatrul digital nu doar ca o provocare tehnica, ci ca o oportunitate de a adanci expresia
artisticd si conexiunea cu publicul, in special in spatiul transformational al teatrului
pentru copii. In cele din urma, un accent pe teatrul pentru copii in cadrul programelor
EFPv va pregati studentii sa se implice in inovatiile digitale Tntr-un mod responsabil
si creativ, formand o noua generatie de artisti capabili sd se conecteze cu diverse
publicuri, extinzand in acelasi timp limitele teatrului.

5. Voci din Industrie: Teatrul pentru Copii, Avataruri Digitale si
tehnologia MoCap

Interviurile de mai jos ne ofera perspective valoroase asupra stdrii actuale si a
potentialului de dezvoltare al tehnologiilor digitale, in special asupra tehnologiei
Motion Capture (MoCap) si avatarurilor digitale, in contextul teatrului pentru copii.
Aceste discutii prezinta opinii contrastante, dar complementare, concentrandu-se atat

ege v,

generate de aceste tehnologii emergente.
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Primul interviu este realizat cu Ana Cucu-Popescu, dramaturga si autoare
dramatica, cu un interes asumat pentru teatrul de copii. A absolvit in 2010 sectia de
teatrologie a Facultatii de Teatru si Film din cadrul Universitatii Babes-Bolyai din
Cluj-Napoca, iar in 2012 absolva un masterat in Dramaturgie-Filmologie, la aceeasi
facultate. Ana a fost implicata activ in cadrul companiei private Reactor din Cluj-
Napoca, contribuind la diverse proiecte si ateliere teatrale dedicate tinerilor spectatori,
n special prin programul MiniREACTOR, ramura pentru copii a companiei de teatru.
Recent, colaboreaza cu Zbeng Cultural, o initiativa derivata din activitatile asociatiei
MiniREACTOR, avand ca obiectiv principal activarea publicului tanar prin cultura,
productie de spectacole, ateliere de educatie prin teatru si alte evenimente. Munca sa
se remarca prin accentul pus pe promovarea creativitatii si a incluziunii sociale. Ana
este, de asemenea, cofondatoare a scolii de teatru "Scena Micad" din Targu Jiu, un
spatiu cultural 1n care continua sa conduca ateliere de creative writing si sa scrie piese
de teatru pentru copii si adolescenti.

Interviul scoate in evidenta provocarile legate de finantare si infrastructura
tehnologica in teatrele pentru copii si adolescenti, dar subliniaza si potentialul
tehnologiei MoCap de a imbunatati experienta teatrala si de a atrage o noua generatie
de spectatori familiarizati cu mediile digitale.

Cel de-al doilea interviu a fost realizat cu Dragos-Florin Stanculescu, co-
fondator si designer la Holotech Studios, cunoscutd pentru dezvoltarea
platformei Animaze. Holotech Studios este recunoscutd pentru crearea de avatare
interactive avansate, utilizate pe PC si smartphone-uri, continuand succesul obtinut
cu predecesorul sau, FaceRig. Tehnologia este acum utilizatd de milioane de
utilizatori si creatori de continut digital in diverse domenii, precum si de catre
educatori sau companii private. Dragos are o experientd consistentd in programare,
arta digitala, leadership si dezvoltare de jocuri incd de pe vremea cand lucra la una
dintre companiile de pionierat Tn industria jocurilor video din Romania, FunLabs. Prin
viziunea sa de la Holotech Studios, a explorat potentialul avatarurilor digitale ca
instrumente pentru depasirea anxietatii sociale. Ideea centrala este ca avatarurile pot
elimina presiunile asociate cu aparentele fizice, oferindu-le utilizatorilor posibilitatea
de a se exprima mai liber, intr-un mediu virtual sigur.

Avatarurile dezvoltate de Holotech Studios, cum sunt cele din
platforma Animaze, folosesc o tehnologie avansata de Captare a miscarilor, in timp
real, precum si inteligenta artificiala (AI) — ceea ce le permite avatarurilor o
reprezentare emotionald autentica si naturala. Aceastd combinatie tehnologica creeaza
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0 punte ntre utilizatori, facilitand conexiuni mai profunde in mediul virtual, ceea ce
poate fi deosebit de benefic Th contexte sociale sau profesionale unde anxietatea poate
fi o bariera, in timp ce avatarurile 1i pot ajuta pe utilizatori sa se exprime liber dar si sa
practice emaptia.

Perspectiva CEO-ului Holotech asupra avatarurilor si a rolului acestora in
comunicarea digitald se bazeaza si pe intelegerea psihologica a perceptiei, influentata
de ganditori precum Jean Baudrillard, si este profund preocupatd de potentialul
hiperrealitatii. Dragos este motivat de viziunea unor spatii digitale care incurajeaza
conexiuni emotionale autentice, promovand ideea utilizarii avatarurilor pentru a
reduce distanta dintre lumea digitald si interactiunea umana autentica. Interviul
mai tehnicd, dar si artisticd, concentrandu-se pe modul in care aceste tehnologii
creeaza o noud forma de co-creatie intre actor si tehnologie, dar si pe riscurile asociate
cu manipularea emotionala si erodarea coneXiunilor umane autentice. De asemenea,
se discutd despre necesitatea educatiei si a formarii pentru ca atit performerii, cat si
publicul, sa poatd naviga eficient si Intr-o maniera sigura acest nou peisaj digital.

Luate Tmpreund, aceste interviuri subliniazd complexitatea si oportunitatile
integrarii tehnologiilor digitale avansate in teatrul pentru copii. Ele ofera o reflectie
criticd asupra modului in care teatrul poate evolua pentru a raspunde cerintelor epocii
digitale, mentindnd in acelasi timp valorile esentiale de autenticitate emotionala,
exprimare creativd si de impactul educational. Discutiile pregatesc, de asemenea,
terenul pentru explorari viitoare privind implicatiile etice si sociale ale unei astfel de
integrari tehnologice in artele spectacolului.

Ana Cucu-Popescu

Care ar fi perspectiva teatrului pentru copii asupra utilizarii tehnologiei Motion
Capture si a avatarurilor digitale in spectacolele pentru copii? Credeti ca aceste
elemente tehnologice pot coexista armonios cu traditia teatrului de papusi?

ACP: Acestea sunt doud intrebari complet diferite. Pentru a raspunde la prima simt
nevoia acuta sa Tmi structurez gandurile pe doua paliere:
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1. Tn Romania ideea de a folosi tehnologie Motion Capture n teatrul pentru copii
cred ca e incad la stadiul de SF, din pacate. Au existat in ultimii ani initiative

de a incorpora cat mai mult elemente de tehnologie sau chiar de a

conceptualiza experienta spectatoriala a copiilor (vezi Dragoni creat la Bobi

Pricop la Teatrul de Copii si Tineret GONG?*), insi aceste tendinte sunt inci

firave. Perspectivele pentru utilizarea tehnologiei Motion Capture in teatrul de

copii din Romania par destul de indepartate din doud motive principale:
teatrele de stat, care ar avea fonduri pentru implementarea unor astfel de
proiecte nu cred ca au deschiderea necesara, iar teatrele independente, care ar
avea deschiderea inspre nou, sunt extrem de departe de a avea fondurile
necesare.

2. In afara granitelor noastre cred ci se prea poate ca in cAtiva ani si se
experimenteze cu genul acesta de tehnologie in teatrul pentru copii, de ce nu?

Ca 1n orice domeniu, in teatrul pentru copii existd oameni extrem de deschisi

catre nou, catre experiment si catre utilizarea oricarui mijloc ce ne sta la

dispozitie pentru a maximiza experienta si intelegerea spectatorului.

Cat despre cea de-a doua intrebare, as dori in primul rand sa fac o distinctie
clard: teatrul pentru copii nu inseamna doar teatru de animatie, iar teatrul de animatie
nu este destinat exclusiv copiilor. Arta si mestesugul papusarului constd in animarea
unui obiect lipsit de viatd si ,,pacalirea” publicului cd acel obiect traieste, ba chiar ca
are sentimente si emotii. Din acest punct de vedere, nu mi se pare ca tehnologia
Motion Capture este compatibila cu teatrul de animatie. In cadrul utilizarii acestui tip
de tehnologie, avatarul digital nu are aceleasi caracteristici ca o papusa, iar maiestria
si abilitatile necesare unui performer pentru a ,,manui” un asemenea avatar tin mai
degraba de expresivitatea sa corporald, de expresivitatea faciald, spre deosebire de
actorii papusari, pentru care este o necesitate sa isi ascunda expresiile faciale (uneori
chiar intreaga fata, sub o caguld) pentru a putea permite publicului sd isi focuseze
intreaga atentie spre papusa.

Asadar, gasesc ca cel putin la nivel de performeri, vorbim de doua skillset-uri
diametral opuse.

Cum percepeti influenta noilor tehnologii asupra capacitatii copiilor de a se conecta
emotional cu povestea si personajele? Considerati ca tehnologia poate incuraja sau
dimpotriva, poate diminua aceasta conexiune?

24 https://teatrulgong.ro/ro/events/dragoni
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ACP: Asta e o intrebare extrem de interesantd. Sunt tentatd sd spun ca
utilizarea tehnologiei cu sigurantd ar spori conexiunea emotionald a copiilor cu
personajele si povestea. Incantare si fascinatie cu siguranta ar exista. Dar nu pot si nu
ma intreb: oare nu ar fi prea fascinant? Noutatea si surpriza cred ca sunt aspecte pe
care le experimentdm mai degraba rational. Asadar, ramane un semn de intrebare si
pentru mine daca acest puternic raspuns rational al copiilor ar veni in detrimentul unei
conexiuni emotionale mai profunde.

Ce provocari si oportunitati identificati in procesul de creare a unui spectacol pentru
copii care imbina elementele traditionale ale teatrului de papusi cu tehnologia
digitala? Cum vedeti ca poate influenta aceasta fuziune formarea artistica si
pedagogica a actorilor?

ACP: Am raspuns partial la aceasta intrebare cu cele scrise la prima intrebare.
Bineinteles cd mi se pare nu doar posibila, ci si beneficd imbinarea papusilor
traditionale cu avataruri digitale intr-un spectacol. Cred cd ar fi ceva cu adevarat
minunat. Una dintre provocarile identificate de mine, insa, se leaga de pregatirea
prealabila a performerilor din spectacol. Asa cum spuneam mai sus, cred cu tarie ca
cele doua skillset-uri necesare pentru manuirea unei papusi si ,,manuirea” unui avatar
digital sunt net diferite. As merge pana intr-acolo incat sa spun ca animarea unui
avatar digital e o arta in sinea sa, care e mai aproape de actoria clasicd, dar nu se
suprapune intrutotul nici cu aceasta. Ca sa vin si cu un exemplu: sunt sigura ca Andy
Serkis poate face fara probleme ce face Brad Pitt, dar cred ca Brad Pitt nu poate face
chiar ce face Andy Serkis.

Asadar, cred ca pentru implementarea de succes a acestei tehnologii in teatru,
e nevoie de un efort sustinut de a forma actori pentru acest tip de munca. Poate nu e
nevoie de o Intreagd sectiune universitara dedicata actoriei de Motion Capture, dar
madcar o specializare postuniversitard cred cd ar fi benefica.

Teatrul pentru copii are o misiune educativa importanta. Cum poate integrarea
tehnologiei in spectacolele pentru copii sustine teme sociale relevante, precum
incluziunea, diversitatea sau responsabilitatea ecologica? ...dar alte teme?

ACP: Cred ca includerea tehnologiei in teatrul pentru copii ne-ar face mai...
,credibili”. Sa ma explic: Nu cred ca putem sa mergem Tnainte ignordnd complet
faptul cad generatiile tinere sunt ancorate la o cu total altd realitate decat am fost noi.
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Oricat ar exista voci care sustin ,,mentinerea puritatii copiilor” sau tinutul cu
dintii de traditii, ca un garant al calitatii, cred ca vremurile povestilor clasice redate
clasic sunt pe cale sa apuna. Sigur, In acest moment incd se mai poate aduce
argumentul pur capitalist ca povestile clasice (incd) vand. Singurul motiv pentru asta
e ca pdrintii sunt cei cu putere de cumparare, nu copiii, iar acei parinti incd mai fac
parte din generatii care au crescut cu respectivele povesti. Dar asta se va opri la un
moment dat, nu foarte departe in viitor. lar atunci ne vom lovi de incapacitatea unui
ntreg domeniu de a mai fi in pas cu nevoile publicului.

Acestea fiind spuse, eu personal as milita pentru o ,modernizare” a
mijloacelor prin care aducem teme sociale relevante in fata publicului tanar si foarte
tandr. Cred cd noi, ca si breasla, nu ne mai putem permite sa respingem tehnologia. Si
de ce am face-o, pana la urma?! Nu ne dorim cu totii ca mesajele bune pe care le avem
de transmis sd ajungd la cat mai multi copii si sd fie receptate cu cat mai putind
reticenta?

Cum vedeti viitorul teatrului pentru copii intr-o lume tot mai digitalizata? Credeti ca
tehnologia poate redefini experienta teatrala sau risca sa dilueze valorile traditionale
ale teatrului?

ACP: Cred ca atat timp cat specificul teatrului rdmane acelasi (unicitatea
fiecdrei reprezentatii si faptul cd publicul e partas la ceva irepetabil, ce se dezvolta
chiar sub ochii sai), nu cred cd suntem sa in pericol sa i1 diludm valorile traditionale.
Cat timp elementul uman Incd va mai sta la bazele actului teatral, cred ca tehnologia
nu poate face altceva decat sa augmenteze experienta spectatorului.

Cat despre teatrul pentru copii... mi-e greu s ma pronunt. Pe de-0 parte,
bazadndu-ma pe experienta mea directa cu generatiile tinere, as crede ca e nevoie de
un ,,upgrade” atat al continutului, cat si al formei teatrului pentru copii, dar pe de-alta
mi se pare la fel de important sa incercam sa conservam arta clasica a manuirii. Poate
ca punctul 1n care aceste ganduri care par diametral opuse reusesc sa se intalneasca e
tocmai o ajustare a continutului si o abordare la scara mai larga a temelor si subiectelor
de interes ale copiilor din zilele noastre.
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Dragos-Florin Stanculescu

Cum considerati ca tehnologia Motion Capture si avatarurile digitale influenteaza
transformarea spectacolului de teatru, in special in productiile de teatru pentru copii?

DFS: As vrea sa prefatez raspunsul cu un anume context: ma refer aici mai degraba
la segmentul de teatru de papusi, mai putin la teatrul clasic. Tehnologia Motion
Capture (MoCap) si avatarurile digitale oferd o oportunitate unica de a transforma
acel segment de teatru intr-o experientd mult mai dinamica si captivanta, mai ales
pentru publicul tanar. In productiile pentru copii, acestea pot adiuga un strat de magie
si interactivitate care nu ar fi posibil in mod traditional. Avatarurile pot prelua forme
si comportamente animate, aducand la viata personaje fantastice sau lumi imaginate
ntr-un mod extrem de real, ceea ce sporeste imaginatia si angajamentul spectatorilor.
Copiii, care sunt deja familiarizati cu tehnologia, pot relationa mult mai usor cu
avatarurile digitale, iar narativitatea poate fi imbogatita de elemente vizuale si sonore
inedite.

Care considerati ca ar fi principalele oportunitati artistice pe care le ofera aceasta
tehnologie actorilor si regizorilor?

interpretare, unde miscarile si expresiile lor pot fi capturate si amplificate digital.
Acesta poate extinde limitele fizice ale corpului uman si poate duce la crearea unor
personaje imposibile de realizat in mod traditional. De asemenea, personajele digitale
au o durata de viatd teoretic infinita. Ele nu vor imbatrani niciodata, si pot sd arate
identic acum cat si peste 50 sau 100 de ani. De asemenea, regizorii pot explora noi
forme de naratiune, combinand actele performative umane cu universuri digitale
complexe, oferind libertate creativa mai mare. In plus, aceasti tehnologie permite
experimentarea rapidd a unor idei vizuale care ar fi fost imposibile intr-un cadru
traditional.

In ce mod percepeti relatia dintre actor si avatar digital? Se poate vorbi despre o
forma de "co-creatie"” intre actorul uman si tehnologia digitala?

DFS: Da, cu siguranta, aceasta este o forma de co-creatie. Actorul nu doar ca 1si joaca
rolul, dar isi creeaza si propriul avatar, iar acest avatar poate fi ajustat in asa fel Incat
"raspunsul" lui s fie adaptat la miscarile si expresiile particulare ale actorului. Este o
colaborare intre actorul uman si tehnologia digitald, fiecare influentand si modeland
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cealalta parte. Actorul poate sa-si exprime emotiile si intentiile, iar tehnologia adauga
o dimensiune suplimentara, poate chiar intensificdnd performanta acestuia. Aceasta
inseamna ca ambele entitati — actorul si avatarul digital — sunt interdependente pentru
a da nastere unui spectacol complet.

Ce dificultati pot sa apara in integrarea acestei relatii in procesul creativ si cum pot
fi ele depasite?

DFS: Una dintre dificultati este complexitatea tehnologica — integrarea perfecta a
actorului cu avatarul digital necesitd o sincronizare exactd si un control precis al
miscarilor. In plus, nu toti actorii sunt familiarizati cu tehnologiile digitale, iar
invatarea cum sa lucrezi cu MoCap poate fi o provocare. Totodata, exista riscul ca
tehnologia sd afecteze negativ jocul actorului, daca nu este folositd corect. Aceste
dificultati pot fi depasite prin educatie si instruire continud a actorilor, precum si prin
crearea unor echipe de suport tehnic care sa ajute la integrarea fluida a tehnologiilor.

Cum considerati ca influenteaza tehnologia MoCap dezvoltarea emotionala si
psihologica a copiilor? Este posibil ca acestia sa dezvolte un atasament emotional
diferit fata de avataruri in comparatie cu papusile sau marionetele clasice? Care
considerati ca sunt riscurile asociate cu utilizarea excesiva a tehnologiei pentru copii
Si cum se raporteaza compania dumneavoastra vis-a-vis de aceste provocari?

DFS: Tehnologia MoCap poate influenta dezvoltarea emotionala a copiilor, deoarece
acestia interactioneaza cu personaje digitale care au comportamente si reactii mai
aproape de realitate decat marionetele traditionale. Aceastd interactiune, mai realista,
poate duce la un atasament emotional diferit, iar copiii pot sd inceapd sd considere
avatarurile digitale ca pe niste entitati cu care pot relationa pe termen lung. Totusi,
existd riscuri asociate cu o dependentd excesiva de aceste tehnologii, cum ar fi
reducerea interactiunilor sociale si o posibila izolare. Echipa noastra incurajeaza un
echilibru sdnatos intre utilizarea tehnologiei si activitatile traditionale de socializare.

Ce masuri pot fi luate pentru a face aceasta tehnologie mai accesibila scolilor,
comunitatilor defavorizate sau publicului larg?

DFS: Pentru a face tehnologia MoCap mai accesibild, ar trebui sa ne concentram pe
dezvoltarea de solutii software usor de utilizat si pe crearea de echipamente mai
accesibile din punct de vedere financiar. De asemenea, este important sd promovam
parteneriate cu institutii educationale si comunitati defavorizate pentru a oferi acces
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la training-uri si workshopuri, dar si pentru a distribui echipamentele necesare. Exista,
de asemenea, platforme care pot oferi solutii cloud-based pentru crearea de avataruri
digitale, reducand necesitatea unui proces de creatie costisitor.

Cum vedeti posibilitatea utilizarii acestei tehnologii pentru a crea povesti incluzive,
care sa reflecte diversitatea sociala si culturala?

DFS: Tehnologia MoCap si avatarurile digitale sunt instrumente excelente pentru a
crea povesti incluzive. Intr-o lume digitala, nu exista limite fizice, ceea ce inseamna
ca orice personaj sau poveste poate fi adusa la viata, indiferent de rasa, gen sau cultura.
Aceasta permite reprezentarea unei diversitati mai mari in cadrul spectacolelor pentru
copii si poate contribui la educatia si sensibilizarea acestora fatd de diversitatea
sociala.

Considerati ca tehnologia Motion Capture si avatarurile digitale implica provocari
etice specifice, cum ar fi pierderea autenticitdatii actorului sau dependenta excesiva
de resursele digitale? Cum poate gestiona un provider de astfel de servicii aceste
preocupari?

DFS: Da, tehnologia poate ridica preocupari etice, in sensul ca avatarurile digitale pot
deveni mai influente decdt performanta umand. Daca incurajam o utilizare
responsabild a tehnologiei, puniand accent pe complementarea actorului uman, nu
inlocuirea acestuia, lucrurile ar trebui sa fie ok.

Exista initiative de sustenabilitate pe care le integrati in dezvoltarea si utilizarea
tehnologiilor digitale?

DFS: In cadrul echipei noastre, ne concentrdm pe utilizarea unor tehnologii eficiente
din punct de vedere energetic. Ce construim noi acum imaginea se genereaza "on
device", nu are cost major de energie in cloud.

Care considerati ca sunt provocarile tehnice intalnite in procesul de implementare a
tehnologiei Motion Capture in spectacolele live? Ce solutii credeti ca ar trebui
dezvoltate pentru a le putea depdsi?

DFS: Provocarile tehnice includ sincronizarea in timp real a miscarilor actorilor cu
avatarurile digitale, in special cand miscarea este urmaritd prin senzori multipli, de
diferite tipuri, si gestionarea complexitatii infrastructurii necesare pentru a sustine
performantele live. Interactiunile intre personaje (cand exista atingere fizica, sau chiar
si aspecte legate de directia privirii) pot sd fie complicate, In special intre personaje
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de dimensiuni mult diferite, a caror diferente extreme bineinteles nu se intilnesc in
viata reala la actorii umani. De asemenea, software-ul ar trebui sa devind mai intuitiv
s1 mai accesibil pentru artisti, fard a necesita

o echipa tehnica extinsa.

Cum vedeti evolutia tehnologica a Motion Capture in urmatorii 5-10 ani §i ce impact
ar putea avea asupra viitorului artelor performative?

DFS: In urmatorii 5-10 ani, ma astept ca tehnologia MoCap sa devina din ce in ce mai
accesibila, mai precisd si mai usor de integrat in spectacole live, sustinutda mult de
partea de inteligenta artificiald care sa acopere neajunsurile metodelor curente de
capturd a miscdrii. Aceasta va permite crearea de spectacole mai imersive si
interactive, In care granitele dintre realitatea fizicd si cea virtuala vor deveni mai
fluide. Avand Tn vedere progresul continuu al inteligentei artificiale si al realitatii
augmentate, artele performative vor evolua intr-un mod hibrid, in care actorii si
avatarurile vor coexista intr-o forma de colaborare digitala.

Cum poate tehnologia MoCap dimpreuna cu avatarurile digitale (personaje) sa fie
folosita responsabil, avand in vedere riscurile mentionate?

DFS: Pentru a folosi tehnologia responsabil, este esential ca creativii si dezvoltatorii
sa stabileascd limite clare intre realitate si fictiune, asigurandu-se ca avatarurile nu iau
locul interactiunii umane autentice. In plus, trebuie incurajati o educatie digitald
sandtoasd, care sa ajute copiii sa navigheze in aceasta lume virtuala fard a-si pierde
legdtura cu realitatea. De asemenea, trebuie sd fim constienti de efectele pe termen
lung ale expunerii excesive la tehnologia digitala si sa incurajam interactiunile fizice
si sociale.

Cum vedeti viitorul spectacolelor interactive (pentru copii in special) in care
avatarurile digitale devin parte integranta a povestii?

DFS: Viitorul spectacolelor interactive pentru copii va implica avataruri digitale care
se adapteazd si raspund in timp real la actiunile si alegerile spectatorilor. Aceste
experiente vor deveni din ce in ce mai imersive, iar copiii vor putea influenta direct
desfasurarea povestii. Tehnologiile precum realitatea augmentatd si MoCap vor
permite o integrare totald a avatarurilor in lumea fizica a teatrului, aducand la viata
lumi fantastice.
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Cerol ar putea avea platforme ca Animaze in dezvoltarea unui nou tip de alfabetizare
digitala pentru copii prin intermediul educatiei prin teatru?

DFS: Platforme precum Animaze pot juca un rol esential in alfabetizarea digitala a
copiilor, oferindu-le un mediu sigur si creativ in care sa invete despre tehnologia
digitala si despre cum aceasta poate fi folositd pentru a crea povesti. Copiii pot invata
sa 1s1 exprime creativitatea prin avataruri si sa inteleagd importanta colaborarii dintre
tehnologie si artd, contribuind astfel la dezvoltarea unor abilitati esentiale in lumea
digitala a viitorului.

Concluzii

Integrarea capturii de miscare (MoCap) si a avatarurilor digitale ca tehnologie
in teatrul pentru copii poate oferi un potential imens atat pentru inovatia artistica, cat
si pentru dezvoltare educationald. Aceste tehnologii permit crearea unor spectacole
imersive si dinamice, capabile sa capteze imaginatia tinerilor spectatori si s le creasca
apetitul pentru noi forme de a spune povesti. Cu toate acestea, ele aduc si provocari
semnificative, in special in ceea ce priveste manipularea emotionald si erodarea
conexiunii autentice dintre actori si public. Avatarurile digitale, desi sunt captivante,
pot crea o bariera intre actor si spectator, ridicind ingrijorari legate de conexiunea
emotionald, care este in mod traditional inradacinatd in spectacolele de teatru jucate
pe viu. Mai mult, utilizarea MoCap introduce complexitati legate de autonomia
actorilor. Pe masurd ce avatarurile digitale raspund in timp real la miscdrile si
expresiile actorilor, echilibrul puterii se schimba. Actorii pot resimti o pierdere a
sentimentului de control asupra actelor performative, deoarece tehnologia joaca un rol
activ in modelarea personajului si a naratiunii. Acest lucru ridica intrebari de natura
auctoriala si despre functia actorului n acest nou peisaj digital. De asemenea,
medierea tehnologicd a performativitdtii actorului introduce o dinamica unicd, care
poate modifica empatia traditionala a publicului. Cand un actor interpreteaza intr-un
costum MoCap, asa cum s-a vazut in interpretdrile lui Benedict Cumberbatch in
rolului lui Smaug Tn Hobbitul sau in cele ale lui Andy Serkis animandu-1 pe Gollum
in Stapanul inelelor, efortul intens si creativitatea investitd in animarea avatarurilor
pot aduce un nivel de profunzime emotionald si intensitate psihofiziologica fara
precedent.

Spre deosebire de animatia traditionald, in care fizicalitatea actorului este
abstractizatd in spatele unui personaj complet digital, tehnologia MoCap permite
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publicului sa perceapa energia corporala a actorului, chiar daca aceasta este transpusa
intr-un avatar digital. Aceasta creativitate comportamentald ofera un nou strat de
empatie corporalizatd pentru public. Ei nu mai asista doar la miscarile unei creaturi
fantastice si digitalizate, ci se conecteaza si cu efortul uman intens si cu investitii
emotionale indeite care dau viatd acelui personaj. Fizicalitatea si expresiile
emotionale ale actorului — vizibile prin costumele MoCap — devin o punte intre uman
si digital, permitand publicului sa inteleaga procesul din spatele spectacolului. Astfel,
se creeaza o relatie mai nuantatd, in care publicul experimenteaza atét creatia digitala,
cat si eforturile performative ale actorului, generand o implicare emotionalda mai
profunda decét in teatrul de animatie traditional sau in proiectiile pur digitale.

Acest nou tip de spectacol poate contribui la dezvoltarea empatiei, conectand
publicul cu efortul corporal al actorului, transformand avatarul digital intr-o
experientd umanizatd, de trait. Pe langa implicatiile artistice si emotionale, integrarea
MoCap si a avatarurilor deschide noi oportunitati in ceea ce priveste forta de munca
din industria teatrald. Tehnologia necesitd profesionisti specializati — precum
designeri digitali, tehnicieni MoCap, creatori de avataruri, programatori si animatori
digitali Tn timp real — care aduc inovatia digitala in teatrul traditional. Pe masura ce
aceste roluri devin din ce in ce mai esentiale pentru companiile de teatru care adopta
noile tehnologii, ele deschid cai de colaborare interdisciplinara intre domenii precum
arta digitala, inteligenta artificiala si performing studies.

In plus, aceasta evolutie tehnologica necesita dezvoltarea unor noi programe
educationale si oportunitdti de formare vocationala pentru a pregati studentii cu
abilitatile necesare in confruntarea cu aceste roluri hibride de pe piata muncii artistice.
Astfel, industria teatrald nu evolueaza doar artistic, ci creeaza si noi cariere, extinzand
orizonturile profesionale din cadrul artelor spectacolului. Desi revolutia digitala in
ochi critic. Prin promovarea unui mediu care incurajeazad o implicare etica si reflexiva
asupra tehnologiei, teatrul poate valorifica potentialul MoCap si al avatarurilor pentru
a crea o artd dramatica dinamica si responsabild, care sa rezoneze cu publicul. Prin
acest proces, teatrul poate continua sd isi indeplineascd rolul de laborator social,
explorand si reflectand la complexitatile comportamentului uman in era digitald, in
timp ce deschide noi cdi profesionale care imbind creativitatea cu tehnologia si cu
artele spectacolului.
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Jedermann. Spre o regie atemporal-contemporana a misterului
medieval

Alba Simina STANCIU®

Rezumat: Punctul de forta si pornire al spectacolului din corpus-ul Festivalului de la
Salzburg, care mentine identitatea medieval-baroca a perimetrului, este Jedermann, piesa fara
autor, prelucratd de dramaturgul Hugo von Hofmannsthal, pus in scena de regizorul Max
Reinhardt. Mentinearea caracterului autentic al misterului si al eficacitatii teatrului de strada
din perimetrul centrului Europei, devine firul de legatura intre un timp definit de spiritualitate,
devotiune dar mai ales persuasiune prin eficacitatea solutiilor si resurselor accesibile ale
teatrului popular. Aceste ratiuni leaga fara sa altereze coordonatele autentice ale ritualismului
ce sta la baza consistentei acestui tip de teatru, definit de piata catedramei (Domplatz). Acest
traseu fixat de primul regizor, Max Reinhardt si al sau Regiebuch, impune in mod simbolic
conditia stabilitatii, care-i va defini evolutia cronologica pana la cea mai recentd versiune a
montarii prin Robert Carsen, rezistentd provocatd de expansivitatea teatralititii de pe
parcursul secolului XX.

Cuvinte cheie: ritual, catolicism, eficacitate, performance, teatru popular, regie,
festival.

Pornind de la intrebarea referitoare la modul in care poate fi privita
valabilitatea unui ritual mai putin interesant pentru contemporaneitate, misterul
medieval european, situat intr-un context saturat de avangarde si de nevoia de ,,nou”
cu orice pret, raspunsul graviteaza in jurul solutiei mentinerii stabilitatii, ce poate
aparea in egala masura ca un risc dar si ca o provocare. Vizand coduri teatrale diferite
fatd de eficacitatea resurselor contemporane, evitind sa fie pliat la pretentiile
expansive ale artei spectacolului, valoarea sa teatrala singularizeaza pastrarea
caracterului universal si atemporal, dar mai ales indispensabila legaturd cu un timp
istoric si context ideologic descris de autenticitatea relatiei dintre performance si
audienta. Aceste ratiuni ale misterului consolideaza si sustin aspiratiile festivalului de
la Salzburg, antrenand simultan ritualul, devotiunea, spectacolul, justificand starea de
communitas a performance-ului de care depinde eficacitatea acestuia. Reperele
indicate traseaza parcursul spectacolului Jedermann in acest spatiu, de la Max
Reinhardt pand la Robert Carsen, subliniind totodatd imaginea mentalitatii
manageriale, de mentinere dar si de expansivitate a ,,teatralitatii teatrului”.

* Conferentiar universitar dr. la Facultatea de Litere si Arta (Departamentul de Arta teatrald),
Universitatea ,,Lucian Blaga” din Sibiu
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Privind teatralitatea misterului Jedermann pe scena de la Salzburg, coerent in
succesiunea cronologicd, Intelegerea acestei mizanscene si a ratiunilor filosofice si
teatrale care 1i stau la baza, sunt conditionate de recuperarea unui imens summum de
referinte care sudeazd complicata sa arhitecturd narativa si simbolica. Construitd pe
textul lui Hugo von Hofmannsthal, pe densitatea poeticd romantica si simbolismul
medieval al temei, eficacitatea teatrala a misterului este tributara aspiratiilor atat ale
autorului conectate la ,,timpul™* finalului de secol XIX, dar mai ales ale regizorului
Max Reinhardt, a carui regie este definitda de anvergura fuziunii wagneriene, de
reactivarea pulsului ritualic, de efervescenta festiva a teatrului medieval si baroc
popular din Austria. Aparitia sa ca spectacol definitoriu pentru Salzburg, ntr-un
moment care purificd in mod intelectual si elitist formulele teatrale populare, a
concentrat o parte din identitatea artistica a Austriei cu resurse ancorate intr-o epoca
substantiata de catolicism, prelucratd de Max Reinhardt printr-un laborios proces de
actualizare. Justificate de timpul aparitiei montarii, invoca pretentii reformatoare prin
regie si noile sale directii stimulate de reformele artistice europene ale inceputului de
secol XX. Jedermann amplifica un simbol spiritual al spatiului, concentreaza esenta
sacra a festivalului de la Salzburg, il transforma intr-un eveniment vital, obligatoriu,
lansat n fiecare an de la Tnceputul anilor ‘20 pana in prezent. Este emblematic pentru
primele reforme ale regiei care imbina traditia dependenta de tentativele de reciclare
ale formelor autentice, necontaminate de expresivitatea exacerbatda a romantismului
cu larghetea agitata si febrild a teatrului de masd. Documentatia vizuala,
indispensabilul Regiebuch al lui Reinhardt sunt principalele moduri de intelegere ale
montarilor timpurii, dependente de substanta efemerd a teatralitdtii. Evident,
valabilitatea evenimentului real este starea de communitas, contopirea mentald si
spirituala dintre performance si audienta?, care sa egaleze — in anii ‘20 - impactul
creat de scena wagneriana de la Bayreuth.

Regia lui Reinhardt pentru misterul Jedermann, legat de o epoca ,,naiva” si
intunecata, Incheaga teatralitatea din referinte vizuale, simbolism si un constructivism
minimal timpuriu. Este de la inceput cladita pe discursul insistent al personajelor
alegorice emblematice pentru problema liberului arbitru, este materializatd teatral
inaintea unui auditoriu care purificd matur vechea constrangere si granita dintre sacru
si profan, amintirea amenintarii pedepsei vesnice si existenta in obscuritatea
permanentei frici ca experientd reald, materiald, vizuald, motivatd de amenintarea si

1 Hermann Broch, Hugo von Hofmannsthal and His Time, The European Imagination, 1860-
1920, University of Chicago Press, Chicago and London, 1984, pag. 56.
2 Erika Fischer-Lichte, Theatre, Sacrifice, Ritual, Exploring Forms of Political Theatre,

Routledge, Abingdon, Oxon, 2005, pag. 46.
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imaginea mortii si agoniei. Temele devin baza misterului medieval, readaptate de
Reinhardt la cerintele filosofice filtrate de finalul de secol XIX si aspiratia pentru un
nou spectacol de la Thceputul secolului XX.

Justificat deopotriva de fascinatia autorului pentru teme vechi amplificate prin
dramaticitatea exagerata a teatrului baroc, sublimate prin ethos-ul romantic care duce
interpretarile spre sensuri metafizice, Jedermann este vitalizat de entuziastul interes
pentru religie si catolicism austriac, Incurajat de tinerii artisi vienezi (curentul literar
Jung-Wien), de agitatia starnita de texte care au rasturnat modul de abordare al
literaturii si al spectacolului (Nasterea Tragediei, Friedrich Nietzsche). Acestea sunt
completate de ideile modernismului, de consecintele lucrarilor lui Georg Fuchs,
Teatrul viitorului (1905) si Revolutia in teatru (1909), de tensiunea crescanda
dependentd de avangardele europene, de combinatiile teatralitatii cu idei extrase din
evolutia stiintelor si psihologiei declansate de impactul studiilor americanului
William James, The Varieties of Religious Experience, 19023 Interesul salzburghez
pentru teatrul de mase si mentinerea subiectelor cu identitate nationald culmineaza
intr-un moment provocator care sustine ideile lui Hofmannsthal raliate vechilor
subiecte aservite ritualismului communitas, numitorul comun. Preocuparea majora
pentru intelectualitatea austriacd a finalului de secol XIX subliniazd o forma si etapa
»evoluate” ale romantismului tirziu care depaseste individualismul perioadei timpurii
a curentului. Este prioritarda metafora, preponderenta spiritualitdtii s1 a densitatii
emotionale a misterului, a coloraturii religioase din spectacolul baroc care inscrie
contururi si forme aparte de spectacol.

Inevitabilul punct de pornire al Jedermann-ului salzburghez este fixat de
montarea de la Berlin din 1911, moment n care Max Reinhardt etaleaza eficacitatea
ritualica a spectacolui de masa. Ulterior, la Salzburg este extinsd amploarea teatrala
a starii ,totale” de performance, consolidind experienta ,reald” a audientei,
energizatd de conduita festivaliera ganditd ca si combinatie intre impulsul arhaic si
evlavia religioasa, orientdnd-0 spre starea de catharsis cu trasaturi dionisiaco-catolice.
Montarea amplifica un exemplu relevant al teatrului motivat de amploarea Renasterii
austriece de la inceputul secolului XX, cu suport in texte si poetici reformatoare care
reorienteazd valorile culturale spre autenticitate spirituald. Insistd asupra ideii de
colectiv al artei deja mentionatului communitas legat de preocupdrile ce privesc
dimensiunile spirituale, transcendenta ,,in favoarea unor uriase perspective mitice sau

3 William James, The Varieties of Religious Experience, The Modern Library, New York,
2000.
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cosmice care in mod clar aspirau spre grandoarea viziunii wagneriene”4. Jedermann
consolideaza recursul la instrumentele teatrului popular austriac revigorat ca ritual in
care este valorificat didacticismul catolic intersat de ideile vehiculate de literatura. In
acest cadru motivant, dramaturgul si regizorul suprapun misterul medieval cu valorile
antichitatii (demonstrate de interesul pentru Homannsthal si Reinhardt pentru Oedip):
combinandu-le cu resursele engleze si germane unite prin simbolul timpului si al
efemeritatii. La fel, textele ce disting filosofia lui Hofmansthal Das Kleine
Weltttheater (1897) si Das GroSe Welttheater (1922) sunt legate ,,sanguin” de anul
1912 si de lucrarea Das alte Spiel von Jedermann. In favoarea acestor conceptii
montarea fixeazd un spatiu si o fizionomie proprie adoptata de trasdturile arhitecturii
din piata catedralei din Salzburg, colaborarea dintre Hofmannsthal si Max Reinhardt
fiind materializata ca un ,,spectacol de cult adus in fata masei compusa din audienta’™
raspandit in cultura populard din perimetrul flamand ce pastreazd imaginarul
complicat al artisticitatii zonei, inspirate de macabru (Elckerlijc). Fascinatia pentru un
ev mediu depasit de noile curente este concentrat pe interesul orientat de triada
moarte-erotism-hedonism, osciland de la obsesia corpului in transi ce duce la
transformarea carnald (Schnitzler, Reigen, Dansul mortii) la intdlnirea filosofica
dintre moarte si individ. Interesul antropologic destinat ritualului este derulat in mod
paralel cu preocuparile regiei, conturdndu-se astfel fizonomia spectacolului ,,noului
om™® cuprins in tendinta generald a teatrului primelor decade care se indreapta spre
“non-individual”’- Fenomenul determind tentative interesante de recuperare atat a
efervescentei festivaliere a comunitatii cat si a individului dupa modelele antichitétii,
evului mediu si barocului® favorizandu-l pe Reinhardt care depdseste momentul
caracterizat de ,,mania pentru teatru de la finalul secolului XIX° dominati de
idealizarea actorului si a personalitatii sale scenice, textul reanimand rolul social al
teatrului. Starea colectivi de communitas (termen implicat in linia indicatd de
antropologul Victor Turner) devine compatibila cu modelul Welttheater, adaptat de
Reinhardt intr-o formuld ce ,,creioneaza mostenirea medievala si baroca pentru a

4 Judith Beniston, Welttheater, Hofmannsthal, Richard Von Kralik, and the Revival of Catholic
Drama in Austria, 1890-1934, W.S Maney&Son LTD, London, 1998, pag. 63.

5 Judith Beniston, Welttheater, Hofmannsthal, Richard Von Kralik, and the Revival of Catholic
Drama in Austria, 1890-1934, W.S Maney&Son LTD, London, 1998, pag. 137...

6 Erika Fischer-Lichte, History of the European Drama and Theatre, Routledge,
Taylor&Francis Group, London and New York, 2002, pag. 297.

7 Idem, ibidem, pag 297

8 Idem, ibidem, pag. 297.

9 Judith Beniston, Welttheater, Hofmannsthal, Richard Von Kralik, and the Revival of Catholic

Drama in Austria, 1890-1934, W.S Maney&Son LTD, London, 1998, pag 14.
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stabili o stilizare esteticd a vietii si a refuzului de a o lua ITn mod mai serios decat ar
face-o o piesa de teatru impotriva realitatilor de nescdpat a mortalitatii si a mortii”*?
asamblandu-le intr-un metaforic corpus de dimensiuni monumentale configurat prin
interpreretarile metafizice postwagneriene.

Consistenta alegorica a textului si spectacolului consolideaza teatralitatea prin
combinatia dintre discursul simbolic medieval, a interesului dramaturgului pentru
zona pre-raphaelitd’!, modificind si perfectiondnd eficacitatea prin aspiratiile
audientei, fie medievale, fie contemporane. Solutiile educatiei iezuite sunt accentuate
prin fizionomia, estetica si religia de descendenta wagneriand, incarcate de nuante
dinspre anturajul reformelor teatrului german, de la Freie Blihne, naturalismul/post-
naturalismul Fin de siecle, vitaliate prin idei din textele filosofice ale lui Richard
Wagner. in montarea lui Reinhardt sunt vizibile intentiile de reconstituire a Renasterii
engleze cu nuantele perioadei 1400 — 1600, etapa timpurie a umanismului, cu temele
spirituale ce insotesc Reforma si Contrareforma, cu tensiunile din jurul liberului
arbitru si a conceptului Gratia efficax. Acestea extind ,,teoria” predicii, demonstrand-
o teatral, folosind toate strategiile medievale si baroce ale persuasiunii etalate prin
forta simbolului si a argumentului concis. Subliniind - prin aceste instrumente - drama
individului, supusad consecintei alegerii intre paradis si infern, optiunile sale apar
justificate prin elemente interconectate, moartea si liberul arbitru. Tn mijlocul acestora
este omul, insemnat cu dorinta, aspiratia si vulnerabilitatea sa, motive care
consolideaza atemporalitatea misterului, de la evul mediu pana in contemporaneitate.

Avand un traseu in egald masurd liniar dar si complicat, mentinand
imaginea teatrului popular al vechiului Salzburg prin viziunea lui Max Reinhardt
(singurul moment de ruptura fiind intervalul 1937-1945), Jedermann isi consolideaza
o altd directie fata de curente, autorealizandu-se ca o lectie morala universala, ce leaga
inceputul secolului XX si versiunea lui Max Reinhardt pana la varianta din 2024 a lui
Robert Carsen. Vizeaza mereu punctul comun ,,de adresare a unei audiente variate,
pretentioase si lipsite de pretentii deopotriva, de a aduce argumente potrivite pentru o
1dentitate civicd, ce include mai mult decat exclude, care creeaza comunitatea mai
mult decat o distruge”??. Ideea lui Reinhardt, centrati pe populismul teatrului, aduce
in planul mizanscenei realitatea si alegoria, individualul si universalul prin simplitatea
personajelor medieval-hofmannsthaliene: Gott, Glaube, Tod, Mammon, etc. Un

10 Idem, ibidem, pag. 14.

11 Idem, ibidem, pag. 38.

12 Halina Filipowicz, Michael Cherlin, Richard L. Rudolph, The Great Tradition and its
Legacy, The Evolution of Dramatic and Musical Theater in Austria and Central Europe, Berghahn
Books, New York and Oxford, 2003, pag. 10.
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activator al ,,maselor”!?, Reinhardt combina obiective opozante ca ,,intimitatea versus
spectacol, soapta impotriva strigitului, elitismul versus populismul ...”*, fixeazi
tiparul timpuriu al regiei din cadrul complexului festival de la Salzburg, al carui teatru
mixeaza expresii monumentale cu elementele de parodie, punand problema rolului
moralizator al teatrului sacru si In egala masurd popular, osciland intre sobrietate si
grotesc, Tn care prioritatea este relatia de contopire mentala si emotionald intre
performance si audientd, partea esentiald in arhitectura totala a spectacolului

Mai mult, invocata eficientd ramificatd de regie, necesara amplitudine
a expresiei este constransa de componenta neglijata in analizele spectacolelor de teatru
dar valorificatd in mod stiintific senzorial odatd cu consecintele postwagneriene.
Adusa 1n discutie in mod inevitabil, latura muzicala a spectacolului Jedermann derulat
pe scena de la Salzburg substantiaza vigoarea populara a misterului medieval inspirata
— la inceputul secolului XX si pe parcursul sau - prin eficacitatea Gesamtkustwerk.
Aceste cerinte vor sta la baza alegerii partiturilor muzicale care vor amplifica
identitatea emotionald a montarilor. Muzica este un element vital al acestui tip de
teatru, insa efemeritatea sa face dificila restaurarea autenticitatii sale. De la inceput,
pentru prima montare din 22 august 1920, Max Reinhardt opteaza pentru Einar
Nilson, decizie urmata de aceea a fiului sau, Gottfried Reinhardt care il alege in 1961
pentru Ernst Krenek Lasand deoparte aprecierile referitoare la caracteristica
teatralitatii muzicale care nu intra in interesele elitiste ale muzicologiei’ aparand ca o
formula alterata a muzicii incidentale orientatd spre germanul Vorwarts, este
definitorie pentru vigoarea teatrului popular. Partitura evolueazd pana in prezent,
absoarbe pe rand metodele sonore impresive ale contemporaneitatii, sonoritdti
electronice, sound-design, atingand climaxul in varianta lui Wolfgand Mitterer pentru
montarea lui Michael Sturminger si Renate Martin, adaptand continuu sensibilitatea
sonora la cerintele contemporane ale misterului. Detaliile ce urmaresc scriitura de
muzica pentru spectacol, practicabilitatea discursului melodic in favoarea teatralitatii
ce au alta directie decat lirismul programatic aspird doar la relatia de identitate sonora
cu specific austriac. Ratiunile efervescente ,,lumesti” determind consistenta teatrala si
emotionala a partiturilor care se succed odatd cu montarile, cazul momentului definit
de regia lui Christian Stuckl si Markus Zwink, sau mai tarziu Martin Lowe pentru
regia cuplului de artisti Brian Mertes si Julian Crouch' De la inceput este marturisit
interesul lui Max Reinhardt pentru muzica In montarea Mirakel din 1912, unde
Reinhardt ofera un rol esential muzicii. Dimensiunea acustica a teatralitatii stimulata

13 Idem, ibidem, pag.72.
14 Idem, ibidem, pag.72.
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de debutul clopotelor catedralei din Salzburg, a corului cu rezonantele gregorianului
medieval, rolul sacru al orgii si trasaturile sale solemne, iar pe e altd parte interventia
fanfarei coboard sacrul spre omenesc, uman, trasand dramaturgia muzicald si
acordand eficacitate teatralitdtii. Muzica accentueazd functiunea dramaturgicd a
alegoriilor, conflictul tematic expune esenta misterului medieval al binelui si raului,
al puterii de a alege. ,,Afectat” de aceste ratiuni, spatiul din fata catedralei din Salzburg
si interpretarea caracterului prin ratiuni medieval-contemporane, Jedermann, se
deruleazd deopotriva cu investigatiile psihologice, delimitdnd si cumuland universul
interior eminamente uman, melancolia, leitmotivele relatiilor, intalnirile.

Privind urmarile reinhardtianului Jedermann pe scena salzburgheza,
supravietuieste obiectivul prioritar al derularii sale, evolutia sa prin stabilitate.
Implicata ca regizor al spectacolului in anul 1946, intr-un context dezorientat de
consecintele celui De-al Doilea Razboi Mondial dar stimulat de adunarea fortelor
regenerante ale Austriei, a valorilor sale artistice teatrul si opera: Helene Thiming
(care a interpretat rolul Credintei, anul 1927, in montarile lui Max Reinhardt) continua
viziunea In anii care au urmat. Si in 1959, regizorul Ernst Lothar mentine aceleasi
repere, preludnd conducerea montarii misterului, pastrand ,liniaritatea” regiei decisa
de conditiile si cerintele anterioare aducandu-I ca scenograf pe Caspar Neher. Acesta
echilibreaza activitatea sa ca scenograf, intre Brecht, scena de opera de la Salzburg si
Jedermann. In aceeasi linie sunt continuate versiunile montate de William Dieterle si
Gottfried Reinhardt, protejate de comparatiile cu anturajul preocupat excesiv de
studiul sacrului in teatru si performance al perioadei mediane din secolul XX.

Retinerea fatd de anturajul dominat de obsesia postmodernizarii ritualului
vitalizat de reformele teatrale, vizuale din zona artistica central europeana, intensifica
obiectivul Jedermann-ul salzburghez de a-si mentine identitatea si acuratetea.
Salzburgul prin teatrul popular continua idealul protector al traditiei ce caracterizeaza
mizanscena, ca 0 montare neatinsa de avangarde. Cautarea pasiunii, a transei
orgiastice, provocdrile aduse intensitatii emotionale, sacre si profane, digresiunea
misterului prin agonia suprapusa orgiei (avand ca reper creatiile lui Hermann Nisch
si a curentelor actioniste derulate in Austria) trasati in termenii pseudo-catolici, rdman
in afara misterului salzburghez. La fel si in anii ‘70, Jedermann neglijeaza in
continuare asteptdrile teatrale provocate de teatrul german de regie si de avangardele
care se succed in mod galopant in perimetrul german si austriac, punctul sau de forta
care atrage pelerinajul audientei rAmanand corectitudinea misterului, experienta si
starea de catharsis popular.

Cu toate acestea nevoia unei amplificari prudente a componentei spectaculare
isi face simtitd prezenta, impunand adaptarea montdrii la noi cerinte teatrale. Este
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vorba de conceptia pretinsd de anul 1972, de viziunea regizorului Leopold Lindtberg
ce insistentd asupra coordonatelor carnavalesti si a interpretarii ca satira politica a
textului lui Hofmannsthal. La fel, urmatoarea versiune din 1989 a regizorului Ernst
Haeusserman si Gernot Friedel (derulata pe parcursul anilor ‘90 si partial 2000)
orienteazd sensul medieval spre o orchestratie cu rezonante contemporane parodice.
Apar personaje de tip giulari, un Jedermann privit ca libertin romantic expus prin
logica brechtiana a interpretdrii, a monologului, situatiilor scenice care urmaresc
detasarea cabaretisticd, nazuind totodatd la traditionala teatralitate accesibila,
populara, deschisa si exasperatd in procesiuni.

Trecerea spectacolului in prima decada a noului mileniu inregistreaza din nou
liniaritatea, prin Martin Kusej care mentine versiunea lui Christian Stuckl. Urmeaza
o generatie de regizori din perimetrul american, descendenti ai experimentalismului
anilor ‘80 pe de o parte iar pe de alta parte aflati in cautarea eficacitatii si autenticitatii
codului spatial-spiritual central european. Amestecul resurselor creat de Brian
Mertes/Julian Crouch inseamna din nou procesiunea carnavalesca, misterul medieval
fiind trasat prin anturajul expresionist ensorian care aduna fortele spectacolului catre
punctul central al montarii, tema ospatului si a mortii. Comicitatea scheletului, dirijor
si regizor al productiei poartd amprenta cinica a clovnului expresionist, coordoneaza
masti, marionete, audienta, accentueaza parodizarea voit puerild a teatrului de strada
si a valorii evenimentului ce pretinde un dionisism cochet, recunoscut, in care
distorsiunea formei umane este acumulata intr-un nucleu leitmotivic, masa festiva si
moartea. Prezentele carnavalesti accentueazd ideea centrald a teatralitatii, sacra
blasfemia, procesiunea si vigoarea dionisiac ritualica, completate de elemente de
acrobatie care amplifica starea de performance si communitas.

Mentindnd  indispensabilele  coordonate  anteriorare,  schimbarea
responsabilitatii regiei pentru Jedermann dupa 2017 ii revine lui Michael Sturminger
si Renate Martin. Acestia adapteaza subiectul la filosofia contemporaneitatii si
prezintd un elogiu adus lui Max Reinhardt. Alegoria medievala se transforma intr-o0
metaford a existentei contemporane, prin saltul in cotidian, prin actualizarea si firescul
situatiilor. Plasarea noului cadru intr-un univers al corporatismului, al ratiunilor
recente ale existentei si valorilor vietii dependente de latura mercantild, de capital,
relanseaza logica si vitalitatea rationala a teatralitatii. Medievalele alegorii sunt
interpretare prin coduri inedite, moartea este un personaj hibrid masculin-feminin,
provocator. Efervescenta de tip operetd austriacd, alura lejera dar incarcat teatrald a
regiei reformuleazd vechiul mister, mizanscena concentrandu-si eforturile pe de-0
parte pe pastrarea esentei spirituale atemporale fara ca aceasta turnura sa fie afectata
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in mod negativ de schimbarile estetice, pe de alta parte de interes pentru efectele
teatrului de regie. Obiectivul este mentinerea identitatii ereditare a teatralitatii supusa
unui timp fixat de teatrul popular, de arhitectura, de basorelief si cadrul salzburghez,
de Max Reinhardt si invocarea continud a Renasterii Austriece.

Strategiile contemporane ale teatralitdtii fundamenteaza neintrerupt noua
regie, dependenta de fuziunea dintre traditie si coordonatele actualitatii, de elementele
tehnice si imixtiunile tehnologiei care in mod inevitabil contribuie la valabilitatea
spectacolului si ideii in noul context stimulat de schimbarea interesului spre latura
culturala. Valentele spirituale ale misterului medieval demonstreaza prin regia recenta
metode controlate, stiintifice, de producere a necesarului catharsis printr-o stiintifica
si laborioasa folosire a wagnerianului Gesamtkunstwerk, a densificarii spectacolului
prin referinte si texturi ce omogenizeaza fragmentarismul contemporaneitétii. Apar
rezonante ale multiculturalismului, clivajului identitatii, a genului, ascensiunea
hibridizarii si impuritatii ce definesc actualele cerinte ale valabilitatii teatrale.

Cea mai recenta versiune a spectacolului are loc in 2024 in viziunea lui Robert
Carsen (acomodat cu scena de operd din Salzburg prin montarea operei lui Richard
Strauss, Die Rosenkavalier in 2006). Imaginea simbolica este concentrata pe ratiunile
plastice ale spatiul existent al pietei catedralei, compozitia teatrald fiind indreptata
spre densitatea cosmopolitd a scenelor de masa, a momentelor exploziv hedoniste,
urmate de interventia macabrului medieval tratat cabaretistic prin detasare burlesc
brechtiand. Versiunea apare in programul managerului Markus Hintherhauser
manevrand in egala masurd tema centrald a conflictului interior uman cu cel politic, a
regiei inspiratd de materialismul actual si prin imediatetea leitmotivului carpe diem.

Rezistenta misterului medieval prelucrat de piesa lui Hugo von Hofmannsthal
poate fi privitd din doud perspective, legatura cu festivalul de la Salzburg si echilibrul
intre formula autentica a teatrului medieval si diplomatia evitarii turnurilor teatralitatii
suferite pe parcursul secolului XX. Montarea aduce pe rand personaje reformatoare,
de la Max Reinhardt pana la Robert Carsen, regizori care argumenteaza valoarea
teatralitatii ca document cultural si configureaza relatia dintre ideologie si spectacol.
Acestia subliniazd valabilitatea prin neschimbare, prin necesara corectitudine
arheologica a reconstituirii unui climat spiritual, al catharsis-ului creat de teatrul
popular prin vigoarea nealteratd a resurselor sale. Prin aceste solutii, spectacolul
Jedermann incheaga in mod continuu ideologia festivalului de la Salzburg sustinut de
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conceptul initial al , redefinirii nationale”’® care va riméane ca motivatie principali a

rezistentei trecutului teatral in contemporaneitate.
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Coregrafia in spectacolele de opereta - studiu de caz: spectacolul de
cabaret din opereta Die Csardasfirstin (Silvia sau Printesa
ceardasului), actul 1, de Emmerich Kalman

Anca IORGA®

Rezumat: Coregrafia dintr-un spectacol de opereta, trebuie sa fie adaptata si adecvata
interpretului. In cadrul constructiei coregrafice, pentru interpretul vocal miscarea este bine si
functioneze ca un motor propulsor, care pe langd dinamizarea actiunii scenice, sa
imbogéateasca si sa caracterizeze concret personajul. Exemplul analizat, in lucrarea de fata,
este Tnceputul operetei Silvia, compusa de Emmerich Kalman, in care avem intrarea Silviei
pentru ultima ei evolutie in calitate de solistd la cabaret, moment din actul I, din montarea
realizatd de regizoarea Anda Tabacaru Hogea, 1n coregrafia lui Dorin Coseriu, la Teatrul de
Opera din Brasov in 2012, in interpretarea sopranei Andreea Blidariu. Metoda de cercetare
folositd in acest studiu a urmatit analiza comportamentului scenic al interpretei din rolul
Silviei, urmata de o analiza biomecanica si estetica a interpretarii. S-a pornit de la premisa ca
in realizarea unui moment coregrafic in cadrul unui spectacol de opereta, interpretul are
nevoie sd cunoasca si sa stapaneasca deprinderi motrice din diferite tehnici de dans, tehnici
care, pentru a fi eficiente, trebuie sa fie cunoscute la un nivel de peste medie. Coregrafia poate
fi privitd ca un rezultat al cautarilor coregrafului si al interpretilor, care pornind de la ideea
regizorald si trecand prin filtrul propriei personalitati construiesc din aproape in aproape
structuri adecvate cerintelor montarii.

Cuvinte cheie: opereta, interpret, tehnica de dans, coregrafie, miscare scenica.

1. Fundamentare teoretica:
Opereta este un gen muzical care prin complexitatea partiturilor, subiectele cu

caracter satiric abordate in librete, structura specificd a muzicii si numarul mare de
artisti ce contribuie la realizarea spectacolului, adund un public numeros in sélile de
spectacol. Importanta operetei este remarcata si de Claudia Maru-Hanghiuc care
afirma: Daca renuntam sa ne ocupam de tragedia greaca si cautam addnc prin istoria
muzicii universale, descoperim trei mari genuri componistice si interpretative foarte
importante: opera, opereta si music-hall-ul.

In spectacolele de operetd coregrafia se prezinti cu momente de sine
statatoare, iar cu timpul, multe asemenea momente devin un catalizator al subiectelor,

* Lector univ. dr., Universitatea Spiru Haret, Facultatea de Educatie Fizica si Sport, Bucuresti, Orcid
ID: https://orcid.org/0000-0001-8519-848X

! Elena Claudia Miaru-Hanghiuc, Tehnica vocald (respiratorie si de emisie) in arta teatrald, tezi de
doctorat, biblioteca UNATC, Bucuresti, 2017, p. 86, citatd in Dana Rotaru, Actorul de Musical sau
Tripla amenintare, Editura UNATC Press, Bucuresti, 2017, p. 14.
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menite sd imbogateasca statutul scenic al cantaretului liric. De mentionat si faptul ca
opereta este precursoarea musicalului, care este apropiat ca structura de acest gen
muzical. Prin urmare putem afirma ca genul operistic a fost deschizator de drumuri
pentru genul musical? (Rotaru, 2017). Compozitorii de operete francezi, germani,
austrieci si englezi ai secolului al XIX-lea (Offenbach, Herve, Strauss-fiul etc.) au
dezvoltat repertorii bogate, dezvoltand genuri teatral muzicale ce s-au nascut din
Tmbinarea teatrului cu muzica si coregrafia.

Pentru ajungerea la formule de miscare dansanta, care sa fie capabile sa sustina
libretul unei operete, un coregraf trebuie sa gaseascd combinatia ideald dintre acele
elemente mimico-gestuale, miscari si actiuni, din care se construiesc partile
coregrafice. Este necesar ca miscarea si coregrafia sa se intalneasca intr-un discurs
artistic, bine dozat, adaptat subiectului operetei, dar si spatiului geografic in care este
plasat libretul. Toate elementele se afla intr-0 unitate care, in urma unei analize
estetice, va conduce catre concluzia ca pasajele coregrafice analizate au asigurat un
maximum si, in acelasi timp, un minimum necesar comunicarii expresive a ideii
propuse de opereta. In acest sens, intre regizor, coregraf si interpreti este firesc si se
stabileasca o comunicare complexa si eficienta.

Coregrafia, ca si migcarea scenicd dintr-un spectacol de operetd, trebuie sa fie
adaptatd si adecvatd interpretului/interpretilor. In cadrul constructiei coregrafice,
pentru interpretul vocal miscarea trebuie sa functioneze ca un motor propulsor, care
pe langd dinamizarea actiunii scenice, sa imbogateascd si sd caracterizeze concret
personajul.

Specific spectacolului de opereta este faptul ca toate momentele sale contin
parti de coregrafie sau ample parti de miscare scenicd, realizate atat de interpretii
vocali, cat si de corpul de balet.

Opereta atrage atentia publicului larg prin complexitatea genului, prin bogata
si variata istorie, plina de fapte si personaje interesante. De-a lungul istoriei sale
opereta a dezvoltat si explorat in structura ei, o serie intreaga de stiluri muzicale care
au fost influentate de cultura tarilor in care au aparut. Chiar si cand vorbim despre
aceeasi lucrare observam ca exista nenumarate montari distincte ale aceleiasi operete
care sunt un rezultat al cererii publicului pentru care au fost realizate.

In aceasti lucrare vorbim despre opereta reprezentativi a unuia dintre cei mai
straluciti reprezentanti ai genului de la inceputul secolului XX, Emmerich Kalman,

2 Dana Rotaru, Actorul de Musical sau Tripla amenintare, Editura UNATC Press, Bucuresti, 2017, p.
19.
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care aduce un suflu nou in operetd printr-o muzicd melodioasa, elegantd, vesela si
plind de umor. El a devenit cunoscut publicului prin lucrarea sa Die Csardasfurstin
(Silvia sau Printesa ceardagsului), compusa si montata in 1915, pe un libret scris de
Leo Stein si Bela Jenbach, revazut de Istvan Békeffy si Kellér Dezsa, si prezentata
pentru prima data la Johann-Strauss-Theater din Viena (Belina, Scott, 2020). Opereta
a fost montatd cam 1n aceeasi perioada si in Romania, respectiv in 1919 la Teatrul
Modern din Bucuresti (Moisescu, Paun, 1969).

Subiectul se bazeaza pe povestea de dragoste dintre o cantareatd de cabaret,
Silvia Verescu si printul Edwin Ronald, print de Mittenkofer-Lowenstein. Familia lui
Edwin dezaproba aceasta legatura amoroasa, pe care o considerda o ofensa la adresa
familiei. De aici se porneste conflictul, care 1n final are un deznodamant in favoarea
celor doi indragostiti.

2. Metoda de cercetare:

In acest studiu am ales si analizez momentul coregrafic construit la inceputul
operetei Silvia, compusa de Emmerich Kalman, in care avem, dupa cum spune
libretul, intrarea Silviei pentru ultima ei evolutie in calitate de solista vocala la cabaret,
Tnainte de plecarea ei intr-un lung turneu la New York.

Mentionam ca opereta Die Csardasfurstin (Silvia sau Prinfesa ceardasului)
este cea mai cunoscutd compozitie a lui Emmerich Kalman. Lucrarea, care este
compusa din 3 acte, este structuratd pe un duo principal romantic (Silvia si Edwin),
un duo comic (Stazi i Boni) s1 un numar mare de personaje serioase (Prinful Leopold,
Anhille, Generalul von Rohnsdorff) sau comice (Feri, Miska, Eugen) (Moisescu,
Paun, 1969).

In interpretarea partilor de miscare ne oprim la un moment ce aduce 0
atmosfera de romantism, redat cu mult umor, prin energicul ceardas unguresc. Am
ales montarea realizatd la Teatrul de Operd din Brasov in 2012, de catre regizoarea
Anda Tibacaru Hogea, in coregrafia lui Dorin Coseriu. In aceasti montare personajul
Silvia este interpretat de Andreea Blidariu, o tanara soprana de valoare a Romaniei,
detindtoarea unei voci cu o amprenta unica. Partitura vibranta a spectacolului face ca
acesta sa fie o adevarata bijuterie a genului muzical, ce se pastreaza la fel de proaspat
si astdzi, ca acum mai bine de un secol, la premiera operetei.

Personajul Silvia Verescu, a fost gindit de Kalman, ca fiind o cantareata de
muzica populard, context in care toate partiturile personajului au in structura lor
influente din muzica populard ungara. Acest lucru a fost considerat, la vremea
respectiva, o mare inovatie in structura muzicala a genului. Montarea regizoarei Anda
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Tabacaru Hogea pastreaza linia propusd de compozitor si, remarcam, redarea
relevantd a atmosferei plind de viatd a cabaretului unguresc, precum si opulenta
palatelor vieneze. In acest context se pastreazi voiosia epocii cunoscute sub
denumirea de La belle époque.

De asemenea, remarcam 1in interpretarea sopranei Andreea Blidariu realizarea
unei tranzitii firesti de la vorbire catre cantec si de la cantec cétre vorbire, astfel Incat
interpretarea ei are sens si nu se rupe de contextul situational propus in scena. Ea
reuseste sd emotioneze si sd comunice publicului toate nuantele muzicii si
sentimentele pe care aria analizatd a are, facand-o un personaj credibil in scena.
Totodati reda in interpretare puritatea si nobletea unei femei simple. In acelasi timp,
prin interpretarea ceardasului ne aratd ca poate fi o femeie pasionala, bulversata de
alegerea pe care trebuie sa o faca intre cariera de cantareata de cabaret si dragostea pe
care i-o poarta printului Edwin.

2.1. Metodele de cercetare folosite in acest studiu au urmatit analiza
comportamentului scenic al interpretei prin observarea directa a inregistrarilor video,
urmdrind interactiunea ei cu partenerul de dans, cu ceilalti partenerii de scena,
raportarea la decor si relationarea cu publicul, prin intermediul activitatii scenice a
solistei. Ca metode de cercetare am apelat la studiul bibliografic, observarea directa,
convorbirea si studiul de caz.

2.2. Ipoteza de la care s-a pornit: Pentru realizarea unui moment coregrafic in
cadrul unui spectacol de operetd, interpretul are nevoie de deprinderi motrice din
lumea dansului cunoscute la un nivel de peste medie. Numai asa interpretul/interpretii
pot coordona multitudinea de informatii cu care jongleaza in construirea unui
personaj. La baza obtinerii acestor deprinderi std un antrenament corect organizat si
corect dirijat.

2.3. Obiectivele studiului:

In aceasti lucrare s-a urmarit obtinerea urmitoarelor obiective:

- Stabilirea nivelului de tehnica corporald necesar interpretului/interpretilor

in realizarea/construirea personajului;

- Stabilirea tipurilor de tehnici de dans necesare montarii spectacolului;

- Identificarea tipurilor de coordonare necesar unui personaj dintr-un

spectacol de operetd: muzica — miscare, muzica — emisie vocald, miscare
— emisie vocald, interpret — partener/parteneri de scena.
2.4. Descrierea setului de fotografii:
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Aria interpretata de Silvia, reprezentand ultimul spectacol dat de Silvia
Verescu la Cabaretul Orfeus din Budapesta, Tnainte de plecarea ei intr-un lung turneu
la New York, Die Csardasfirstin (Silvia), de Emmerich Kalman, actul I, scena 1.

Este momentul in care, la insistentele publicului si dupa ce primeste un buchet
de flori din partea lui Boni Cancianu, Silvia ofera spectatorilor ei un ultim bis.

Intrucat Emmerich Kalman si-a conceput personajul ca fiind o interpreta de
muzica populara, momentul de spectacol in spectacol de la Tnceputul operetei ne
prezintd un ceardas’. De altfel intreaga partiturd a Silviei, atit muzical, cat si
coregrafic este construita pe intonatii populare si pasi de dans popular unguresc.

Muzica, ca si pasii de dans, din aceasta secventa de spectacol, este un ceardas,
dans emblematic pentru cultura ungard, caracterizat de o alternanta si varietate a
ritmului, avand un crescendo ce porneste de la un ritm rar, trece la unul dens si se
finalizeazap cu un ritm saltaret, muzica avand un caracter pulsatoriu si sincopat.

a—1ncepe dansul cu o deplasare catre fata cu pasi usor Incrucisati si cu o usoara
intoarcere a soldurilor din épaulment Tn épaulment in sens invers cu incrucisarea
picioarelor, ce se desfasoard pe partea de inceput a melodiei (parte lentd, adagio in
4/4), cu care avanseaza din fundal catre avanscena. Bratele sunt indoite la nivelul
cotului Tntr-un unghi de 45°, in planul frontal care intersecteaza axa de simetrie a
corpului, cu mainile fixate pe solduri. Executia acestei deplasari simple, cu statismul
tronsonului superior al corpului, 1i permite interpretei o ampld desfasurare vocala.
Remarcdm ca greutatea corpului este in fatd, pasii de naintare fiind acompaniati de o
usoard vibrare a gleznelor si genunchilor, care se accentueaza pe masura ce inainteaza
catre avanscend. Astfel se creeaza o progresie a miscarii de dans care duce la instalarea
veseliel n scena.

b —n timp ce versurile melodiei spun: Ce-mi pasa mie de dorul tau..., dansul
evolueazd cu pasi accentuati, executati cu deplasare pe lateral, realizati dreapta —
stanga, simultan cu crescendo-ul ritmului muzical. Acest lucru creeaza un puternic
contrast intre text si miscare care mareste tensiunea din scena. Executia pasului spre
dreapta: pe timpul 1 executa pas lateral pe piciorul drept cu o usoara flexie a
genunchiului de aproximativ 20°, simultan cu rasucirea en dehors de 45° a piciorului
stang de la nivelul articulatiei coxofemurale, piciorul aflandu-se in sprijin pe célcai,
in flexie si avand extensia totald a genunchiului; pe timpul 2, piciorul stang se aduce
in pozitie dreapta, langa piciorul drept, cu bataie in podea, mutdnd accentul miscarii

3 Ceardasul este un dans in perechi, traditional unguresc, cunoscut in limba maghiara ca csardas
(cuvantul provine din csarda = carciuma). Conform dexonline:
https://dexonline.ro/definitie/cearda%C8%99
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pe timpul muzical neaccentuat. Simultan bratul din directia de deplasare se ridica
diagonal sus, intr-un plan oblig sagital. Membrul superior este usor arcuit printr-0
usoara abductie a bratului de 15-20°, cu flexia cotului de 15-20°, cu pozitia indiferenta
in articulatia pumnului si degetele relaxate cu flexia de 5-15° a articulatiilor
metacarpofalangiene, in timp ce celalalt brat ramane fixat pe sold. Aceasta pozitie
rotunjitd a bratului amplifica plastica migcarii.

C — odatd cu instalarea partii de allegro (2/4), se diversificd si partea
coregrafica. Silvia executd o miscare in V, care cuprinde o succesiune de 3 pasi
sacadati executati pe diagonald, urmati de o saritura dreapta, mica, cu accent (bataie)
in podea, structura de miscare ce este executatd inainte-inapoi pe diagonalele 2-6 si
8-4*. Miscarea este specificd dansului popular unguresc (Baciu & al., 1957).

d — Silvia danseaza cu unul dintre solistii baletului, cu care executa o varianta
de Holubetz® in parteneri, miscare cu care cei doi realizeazi o intoarcere de 720°.
Pozitia de plecare: din pozitia I dreapta de picioare, cei doi parteneri stau unul langa
celalalt intr-un plan frontal (fata cu fata catre punctul 1, iar baiatul cu fata catre punctul
5), fata se sprijind cu mainile de umerii partenerului, in timp ce acesta o tine de talie
cu méana dreaptd, stanga fiind intinsa diagonal-sus in plan frontal, cu o usoara indoire
a cotului de 15-20° si cu palma situata in supinatie. Corpul interpretilor executa un
usor cambré lateral, in exterior, cu 0 extensie de 20-30° a corpului, prin care ambii
parteneri trag egal spre exterior, asigurand astfel echilibrarea in timpul intoarcerii. Pe
timpul 1, simultan cei doi parteneri pasesc pe piciorul drept, apoi pe timpul 2 executa
0 cheie Tn demi pointe cu piciorul stang, fara ca greutatea corpului sa treaca pe piciorul
stang (ducerea célcaielor din pozitie inchisa, in pozitie deschisd prin bataie). Dupa
terminarea cheii, pe auftact, greutatea corpului trece pe piciorul stang brusc, printr-o
cadere in plié, pundnd un puternic accent in podea cu calcéiul. Pe parcursul celor 2
timpi muzicali se realizeazd o intoarcere de 45°, in raport cu axul imaginar ce trece
printre cei doi parteneri. Corpurile sunt in usoara extensie laterala, zona mediand a
centurii iliace a celor doi parteneri fiind in usor contact. Miscarea se repeta de 8 ori
catre dreapta (45° x 8 = 720° intoarcere), dupa care se schimba sensul. Prin aceasta
miscare dinamica se realizeaza o crestere a energiei din scena.

e — Silvia executa intoarceri en dedans cu partenerul, cu pasi accentuati,
pastrand tempo-ul rapid al muzicii, fara sa-si dea drumul la maini (el o tine cu méana

4 Conform impartirii spatului de dans in 8 puncte, informatie preluatd si prelucrati din Agrippina
Vaganova, Basic principles of Classical Ballet — Russian Ballet Technique, Editura Dover Publications,
INC, New York, 2017, p. 4.

> Andrei Lopoukov, Alexander Shirayev, Alexander Bocharov, Character Dance, Editura Dance
Books, Cecil Court, London, 1986, p. 81.
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dreapta de mana stanga, sensul infasurarii fetei fiind catre el), punctul de oprire fiind
momentul in care isi ating palmele si ajung umar langd umar. Miscare este de
executata in ambele sensuri: infagsurare — desfasurare.

f — este poza de final a dansului in care cei doi parteneri {inandu-se de mana
saluta publicul, pasind catre avanscena.

Fotografii — Aria interpretata de Silvia, reprezentand ultimul spectacol
dat de Silvia Verescu la Cabaretul Orfeus din Budapesta, inainte de plecarea
ei

LXXXIV



COLOCVII TEATRALE

ntr-un lung turneu la New York, Die Csardasfirstin (Silvia), de Kalman
Emmerich,
actul I, scena 1. Interpreta: Andreea Blidariu (Sursa: arhiva personala)

3. Discutii:

Remarcdm cd raportul dintre ideea regizorald, viziunea coregraficd si
capacitatea de redare a interpretului este unul de egalitate. Solista a reusit sa gaseasca
un echilibru perfect intre muzica — miscare — interpretare. Remarcdm o crestere
progresiva atat la nivelul complexitatii miscarilor, cat si la nivelul interpretarii, prin
care se reda progresiv starea emotionald a Silviei, care isi ia ramas bun de la publicul
ei fidel.

S-a observat ca expresiile si miscarile studiate prin descrierea imaginilor
obtinute din filmari, din care s-au prelucrat fotografii prin capturd de imagine,
realizdndu-se seturi de fotografii care au redat secvential pasii de dans, sunt corecte,
elocvente si bine interpretate, redand cu claritate momentul descris in libret. Astfel
putem spune ca existd o corespondentd intre expresie, denumire si modul de
abordare/elaborare a partii de miscare.

Discursul corporal al interpretului este o desfasurare de limbaj nonverbal in
care interpretul si personajul se intalnesc la o frontiera a irealului realizat si a realului
mimat, care reprezinta chiar actul teatral. Avem, pe de o parte, interpretul care intra
in actiune ca mijlocitor si, pe de altd parte, o virtualitate care, prin medierea si
concretizarea ei, se incheie intr-o forma unica. Transferul la nivel de corporalitate
dinspre interpret spre personaj este de fapt o trecere de la o formad de libertate
madsuratd, supusd unor norme, spre o forma ludica, neingradita. Acest transfer este un
salt de la realitatea plina de conventii a vietii, la conventiile jocului (Maniutiu, 1985).

Aceste observatii ne indreptatesc sd afirmam ca in coregrafiile dintr-o opereta
apare o necesitate in redarea cu precizie tehnica a pasilor de dans. Cauza miscarii
interpretului nu se afla in afara procesului de creatie la care acesta participa, ea apare
din tensiunile si contradictiile interne ce apar pe parcursul elaborarii spectacolului,
din unitatea si opozitia dintre trasaturile de personalitate, nivelul informational si
preferintele fiecarui participant la procesul de creatie, ca si din asa-zisele accidente ce
apar in timpul repetitiilor (momente neprogramate si neintuite, nici de interpret/
parteneri de scena si nici de regizor, accidente care obliga la reformulari si reevaluari
ale situatiilor scenice), care de multe ori duc la gésirea unor solutii inedite si eficiente
de dezvoltare a momentului coregrafic.

Nu trebuie sa uitdm ca miscarea este cel mai intens stimul vizual al atentiei,
de aceea spectatorul percepe mai intdi migcarea corpurilor si apoi forma, marimea,
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culoarea etc. Acest lucru inseamna ca spectatorul este impresionat mai intai de
aspectul operei si ulterior percepe reprezentarile, patrunde mesajul ideatic si valoarea
operei. Pe de altd parte in perceptie intervin si alti factori. In primul rand intervine
avizarea sau neavizarea spectatorului, apoi intervine subiectivitatea (adica factorii de
personalitate) si mai exista o serie de alti factori cum sunt: nivelul de instruire, nivelul
experientei artistice, preferintele in functie de varsta, etc. Acest lucru inseamna ca 1n
perceperea operei de artd efortul de apreciere si ierarhizare este diferit de la individ la
individ, aspect redat si de Umberto Eco care spune: Percepfia unui intreg nu este
imediata; ea este un fapt de organizare care se invafd si se invatd intr-un context
socio-cultural; in acest cadru, legile perceptiei nu sunt constituite din purd
neutralitate, ci se formeaza in interiorul unor modele de cultura determinate.®

4. Concluzii:

Analizarea detaliata a structurilor coregrafice evidentieaza importanta miscarii
scenice si a coregrafiei folosita Intr-un spectacol de opereta. Coregrafia poate fi privita
ca un rezultat mai mult sau mai putin valoros al cautdrilor coregrafului si al
interpretilor. Acestia pornesc de la ideea regizorala si trecand prin filtrul propriei
personalitati construiesc din aproape in aproape structuri adecvate cerintelor. Este o
munca laborioasa de cautare sistematizata si in permanenta supusa imbunatatirii, pe
care artistii o realizeaza atat in repetitii, cat si In spectacolele 1n care vor descoperii in
permanenta valente noi ale propriilor interpretari.

Metoda folosita in realizarea acestui moment coregrafic, in care se danseaza
ceardas, este construitd prin tehnicd de dans de caracter si a pornit de la studierea
pasilor specifici dansului popular unguresc incercandu-se reproducerea de catre
interpreti, cu o precizie cdt mai mare, a unor fraze de migcare construite de catre
coregraful spectacolului.

Invitarea coregrafiei a implicat formarea deprinderilor si redarea cu
corectitudine, exactitate i rigoare a execufiei fiecdrei miscdri, care sa i asigure
interpretei atat coordonare cu partenerul de dans, cat si posibilitatea emisiei vocale
corecte a ariei. Astfel s-a nascut personajul Silvia, interpreta Andreea Blidariu
nedepinzand de modelele exterioare la care s-a raportat, ci de talentul si puterea ei
interioard care a implicat un mare efort creativ.

& Umberto Eco, Arta si frumosul in estetica medievald, Editura Meridiane, Bucuresti, 1999, p. 89.

LXXXVI



COLOCVII TEATRALE

Bibliografie:

Baciu, Gh., Tita, S., Havas, B., Dansuri din tari de democratie populara, Editura de Stat
pentru Imprimate si Publicatii, Bucuresti, 1957.

Belina A., Scott, D., The Cambridge Companion to Operetta, Editura Cambridge University
Press, London, 2020.

Bughici, D., Dictionar de forme si genuri muzicale, Editura Muzicala, Bucuresti, 1978.
Calais-Germain, Blandine, Anatomia pentru miscare — Introducere in analiza tehnicilor
corporale, Editura Polirom, Iasi, 2018.

Calais-Germain, Blandine, Lamotte, Andrée, Anatomia pentru miscare — Exercitii de bazd,
Editura Polirom, lasi, 2018

Cordun, Mariana, Kinantropometrie, Editura CD PRESS, Bucuresti, 2009.

Darie, Bogdana, Personajul extins, Editura Estfalia, Bucuresti, 2011.

Ghitescu, Gh., Anatomia artisticd, vol. Il Formele corpului in repaus si miscare, Editura
Polirom, Iasi, 2010.

Ghitescu, Gh., Anatomia artistica, vol. Il Morfologia artistica. Expresia, Editura Polirom,
lasi, 2011.

Istvan, D., Favagok, Editura Marosvasarhely, Bragov, 1970.

Lieberman, R., Dictionnaire chronologique d’opéra (de 1597 a nos jours), Editura Livre de
poche, Paris, 1994,

Lopoukov, A.; Shirayev, A.; Bocharov, A., Character Dance, Editura Dance Books, Cecil
Court, London, 1986.

Maniutiu, Mihai, Redescoperirea actorului, Editura Meridiane, Bucuresti, 1985.

Moisescu, T., Paun, M., Opereta. Ghid, Editura Muzicald a Uniunii Compozitorilor din
Republica Socialistd Roméania, Bucuresti, 1969.

Negrin, H., Opereta, dragostea mea, lon Dacian, Editura Muzicala, Bucuresti, 1984.
Nenciu, G., Biomecanica in educatie fizica si sport, Aspecte generale, Editura Fundatiei
Romania de Maine, Bucuresti, 2009.

Rotaru, Dana, Actorul de Musical sau Tripla amenintare, Editura UNATC Press, Bucuresti,
2017.

Stefanescu, 1., O istorie a muzicii universale, vol. Il — De la Bach la Beethoven, Editura
Grafoart, Bucuresti, 2018.

Traubner, R., Operetta — A Theatrical History, Editura Routledge, London, 2003.

Urseanu, T., lanegic, I., lonescu, L., Istoria baletului, Editura Muzicald a Uniunii
Compozitorilor din Republica Socialistd Romania, Bucuresti, 1967.

Voiculescu, I. C., Petricu, I. C., Anatomia si fiziologia omului, Editura Medicala, Bucuresti,
1964.

Zarnescu, M., Muzici si Muze — de la piesa de teatru la musical, Editura Nemira, Bucuresti,
2015.

LXXXVII



COLOCVII TEATRALE

Gestul psihologic in teatrul de animatie — studiu de caz spectacolul
Majordomul in regia lui Ciprian Hutanu

loana PETCU®

Rezumat: Teatrul de animatie foloseste, atunci cand regizoral este adecvat, teorii si
metode din teatrul dramatic. In acest articol ne propunem si gisim reperele gestului
psihologic, metoda de pedagogie teatrala initiata de Michael Cehov, in spectacole de teatru
de animatie. In acest sens, analizim spectacolului Majordomul, o adaptare dupa romanul
Ramasitele zilei de Kazuo Ishiguro, o productie a Facultitii de Teatru si a Companiei
Synchret, din 2024. Urmarind mesajul regizorului (Ciprian Hutanu) despre o societate cu
obiceiurile ei in declin, aflatd in contextul istoric tulburator al inceputului celui de-al doilea
razboi mondial, depistam felul in care principii cheie ale realismului psihologic sau ale
gestului psihologic sunt implicate n spectacolul de animatie. Intersectia dintre stilul bunraku
adaptat scenei europene, imaginea scenica, universul sonor construiesc o productie inchegata,
care face apel la memoria afectiva a spectatorului, creand momente emotionante si puternice.

Cuvinte cheie: teatru de animatie, gest psihologic, Michael Cehov, Majordomul,
Ciprian Hutanu, Facultatea de Teatru, Compania Synchret

Introducere

Gestul psihologic — metoda prin care Michael Cehov ajuta actorul sa ajunga la
esenta interpretarii personajului — este o eficienta unealtd si astdzi In constructia unui
rol, chiar daca teoriile si practicile au Tmbunatatit procesul in timp si s-au diversificat®.
Cel care a fost nepotul dramaturgului Cehov era de parere cd efectul unei actiuni a
actorului in interpretarea personajului se rasfrange, la nivel subconstient, in spectator,
implicand si memoria acestuia. Memoria are un rol fundamental si pentru actorul aflat
in constructia rolului. Iatd, de pilda, in capitolul Imaginatia si incorporarea
imaginilor, Cehov propune practicienilor sa faca apel la amintiri astfel incat sa
hraneasca si sa ajute, mai departe, personajul: ,,Grabesti din nou de-a lungul strazilor,

* Conferentiar universitar dr. la Facultatea de Teatru, Universitatea Nationala de Arte ,,George
Enescu” din Iasi

! Lee Strasberg si Sanford Meisner sunt cei care, in Statele Unite ale Americii, imbunititesc metoda
lui K. Stanislavski si pe cea a lui Michael Cehov. In acest sens, cunoscute sunt cartile in care autorii
isi expun ideile: Lee Strasberg, A Dream of Passion. The Development of a Method, New York, Little
Brown & Co Inc, 1987; Sanford Meisner, Dennis Longwell, Sydney Pollack, Sanford Meisner on
Acting, New York, Random House, 2020
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treci pe langa case cunoscute, citesti firmele. In mod pasiv urmaresti imaginile pestrite
ale memoriei tale. Pe neobservate mergi inapoi, dincolo de hotarele zilei de astazi, si
in imaginatia ta se ivesc treptat imagini din viata ta trecuta. Dorintele, visurile, telurile
de viata, succesele si esecurile pe jumatate uitate apar ca niste tablouri in fata
ta”. Viata interioara a personajului, cu trecutul si prezentul, cu asteptarile si respiratia
lui, se reflectd in gestul psihologic, fati de care, actorul trebuie si ia o distant. In
contradictie cu metoda stanislavskiand, unde interpretarea trebuie sd fie cat mai
realistd, Michael Cehov lasa libertate si actiunilor simbolice. Atata vreme cat o actiune
concretd este doar sugerata pe scend, mintea spectatorului devine ea insasi cautatoare
de referinte din propria experienta sau din sfera cunostintelor sale, iar efectul scenei
este mai puternic. Putem afirma ca sugestia conduce, in cele din urma, la
conceptualizare, termen fundamental in arta teatrului secolelor XX si XXI.

Cu toate ca Michael Cehov are ca tinta arta actorului, teatrul de animatie a
apelat la rAndul lui la aceasta tehnica. Luand distanta fatd de formele clasice de teatru
pentru copii, cu origini in teatrul popular cu pépusi, teatrul de animatie pentru adulti
foloseste adesea conceptul in realizarea spectacolului. Avand surse de inspiratie in
teoriile lui Edward Gordon Craig despre marioneta si supra-marionetd, in dramaturgia
lui Maurice Maeterlinck si mai tarziu in performance-urile lui Peter Schumann,
coordonatorul companiei Bread and Puppet, teatrul de animatie pentru adulti cunoaste
pe scena secolelor XX si XXI o evolutie de nisd, dar constantd. Importante pe care
regizorul Tadeusz Kantor o acorda manechinului si automatelor in teatrul dramatic,
in spectacole care au ramas in istoria teatrului precum Clasa moarta sau Macchina
dell'amore e della morte, a fost pentru scena europeana inca un moment important in
care elemente din teatrul de animatie se reconfigurau in cel dramatic.

In anii *80 si in Romania apar productii de teatru de animatie pentru adulti.
Dintre acestea, notabil este spectacolul lui Stefan Lenkisch Don Quijote (1979), cel al
Irinei Niculescu, Nocturn Stravinski (1982). Catalina Buzoianu, reputata regizoare in
teatrul dramatic, este si ea atrasda de sfera animatiei si monteaza Tyl Eulenspiegel
(1979). Dupa anii 90, regia teatrului roménesc este din ce In ce mai inspiratd in
aceastd directie. Fie ca@ sunt creatori din spatiul dramatic ce abordeaza, alternativ, si
teatrul de animatie, cum e, de pilda, Alexander Hausvater care lucreaza Galaxia Svejk
(2010), fie ca sunt nume sonore din teatrul de animatie, precum Cristian Pepino
(Adunarea pasarilor din 1993, Candid din 2006 si Play Shakespeare din 2012), artistii
mizeaza si promoveazd imersia dintre genuri, stiluri si tehnici de animare. Nu in
ultimul rand, Ioan Brancu si Gabriel Apostol monteaza texte clasice in domeniul

2 Michael Cehov, Cdtre actori despre tehnica artei dramatice , traducere de L. Cernasov si G.
Anghelutd, in Caietele Bibliotecii UNATC - vol 16/nr 2, Bucuresti, UNATC Press, 2014, p. 22
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teatrului de animatie (Faust din 2016 si Golem din 2013). Asa se face ca, cliseul care
venise pe filiera regimului comunist care daduse legea prin care se creau teatre pentru
copit si tineret, unde teatrul de animatie era folosit ca instrument al propagandei,
considerat ca educativ pentru varstele fragede, regizorii amintiti se incapdtaneaza sa
arate si o alta fatetd a acestei arte. Ei — si nu sunt singurii care o fac — schimba
perspectiva, si e un act temerar atitudinea prin care sustin gustul publicului pentru
profesionalism. Mesajul a ajuns si la tinerii care au descoperit potentialul teatrului de
animatie in exprimarea pentru publicul adult. Iar un astfel de exemplu este Ciprian
Hutanu, profesor in cadrul Facultatii de Teatru din lasi, si fondator al Companiei de
Teatru Synchret. In cadrul companiei, el a realizat spectacole de nisa, lucrand cu texte
clasice, mixand genurile, crednd punti intre teatrul de animatie si cel dramatic.
Spectacole precum O poveste de iubire (2003), Cidul (2007), Ana (2015) sunt cateva
repere din existenta proiectului. Cea mai recentd aventura a lui Ciprian Hutanu in
,laboratorul” Synchret se numeste Majordomul si asupra acestei productii ne vom
opri in paginile urmatoare, cu intentia de a intelege relatia dintre gestul psihologic si
modalitatile de expresie a spectacolului de animatie.

Majordomul sau despre stilistica gestului psihologic in teatrul de animatie

O pdpusd pe scena, trei actori manuitori, un alt actor de voci si un decor
turnant. Acesta este structura simpla pe care se construieste spectacolul Majordomul.
Un spectacol despre singurdtate, despre batranete, despre lumea tulburata a celui de-
al doilea razboi mondial. In acelasi timp, Majordomul este un esafodaj complex in
care arta animatiei e definita de tehnica de tip bunraku (prezenta papusii adaptate si a
performerului shamisen atesta genul), insa deriva in secvente cu efect cinematografic
si lasd o impresie de contaminare cu teatru dramatic, datoritd aplicdrii metodei
psihologizante. Deopotriva, vazut in ansamblu, spectacolul se constituie ca un amplu
discurs despre teatru. Modalitatea prin care actorii manuitori (Raluca Bujoreanu, Anca
Ciofu si Alex Torboli) precum si actorul shamisen (Mihai Cornea) actioneaza la
vedere, comutand vocile, manipuland decorul, schimband costumul pdpusii, duce
spectacolul in directia discursului metateatralitatii. Fireste, teatrul bunraku are aceasta
specificitate de a lasa performerul la vedere, insd cum productia regizata de Ciprian
Hutanu hibridizeaza realismul european cu animatia de origine japoneza, expunerea
despre cum se face teatru este cu atat mai evidenta. Jocul dintre planuri decupeaza
intre un prezent al scenei si unul al actiunii, al povestii. Regizorul a optat, de altfel,
pentru o adaptare a romanului Ramadasitele zilei, reformuland naratiunea
protagonistului intr-un sens invers. Scenele initiale, ca un fel de prolog, il plaseaza pe
majordom intr-o anticamera a mortii sau a absentei, unde pare ca se trezeste brusc ca
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dintr-un somn profund. Abia dupa momentul de nedumerire, desteptat in singuratatea
absoluta si dificil de recunoscut, personajul principal rememoreaza fragmente din
existenta lui. El gaseste un fir logic pand la marea intrebare spre ce se indreptad in
punctul zero, repetabil inceput. Ce este acest hau care 1-a absorbit? Aceastd absenta
temporald, acest vis despre nimic in care a intrat fara voia sa? Poate ca, in esenta, este
teatrul care face posibil, prin conventie sau prin distrugerea ei, ca timpul sd se
rastoarne si, odatd cu el, cursul obisnuit al evenimentelor. Teatrul care intrerupe,
suprapune, recompune momente dintr-o viata asa cum a fost ea.

Universitatea Nationala de Arte Georg:
Facultatea de Teatru
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Majordomul Stevens evolueaza singur in scena — in sensul in care celelalte
personaje (Lordul Darlington, domnisoara Kenton) sunt absente, dar marcate prin
vocile diferite ale shamisen-ului si prin gesturi care le subliniaza. Existd o relatie
stransa, pana la simultaneitate, am spune, intre miscarile sau expresiile pe care papusa
le are si actorii manuitori. Citim pe chipul Ralucai Bujoreanu, care méanuieste capul si
trunchiul (actorul omozukai in bunraku clasic), sau pe chipul Ancai Ciofu (care
manuieste mainile — hidarizukai din bunraku clasic) nedumerirea, uneori tristetea sau
incapatanarea, in unele situatii. Privim papusa si privim actorii Intre care o simbioza
pare ca s-a ndscut, ca si cum ar fi un intreg. Asa e teatrul de tip bunraku, dar mai mult,
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asa este si contopirea perfectd intre viu si animat — surprinzator efect al artei
papusdresti atunci cand e practicatd cu incredere. Oglindirea ce se petrece intre
obiectul animat si minimalistele expresii de pe fetele manuitorilor este remarcabila.
Actorii intrupeaza reflexele psihologice ale personajului pe care le transmit corpului
animat. Insa, chiar daci papusa este in prim plan, nu putem si trecem neobservat acest
trup comun actor-papusa care functioneaza la unison.

Majordomul — de la stdnga la dreapta, Mihai Cornea si Raluca Bujoreanu © Vladimir Boca

Metateatralitatea demonstreazd cum singuritate este, in mod paradoxal,
prezenta unui grup. Un grup sudat in mecanismele gabit ale papusii. Si deopotriva,
sudat in starea protagonistului — fie ca e melancolie, demnitate, regret sau deziluzie.
Servitorul sau actul servirii devine o metafora, fiindca e puternica impresia ca actorii
manuitori servesc papusa pentru a prinde viatd. Si ei ofera totodatd publicului o
poveste din care transpar teme esentiale, pe cat de vechi, pe atat de actuale. Stevens
face compromisul de a concedia servitori cu origini evreiesti de vreme ce contravin
legilor impuse de situatia celui de-al doilea razboi mondial. El intelege ca normele se
schimba, pentru ca istoria impune schimbarea. lar spectatorul simte cum si azi
schimbarile politice ne afecteaza credinte pe care le consideram imuabile. Uneori pana
si cele mai valoroase si care ne definesc ca oameni. Stevens se vede din ce in care mai
strdin de cei care-i populeazd viata, incercand in paginile consemndrilor sale si
recupereze iluzoriu ceva care se stinge. Ipostaza usor ridicold de a medita 1n solilocviu
despre propriile utopii poate fi, pentru unii dintre noi, acea oglinda a teatrului in care
ne regasim. Finetea regizorala cu care sunt lucrate tablourile decupate din romanul lui
Ishiguro determina claritatea si sensibilitatea momentelor scenice. O poveste
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sentimentala neterminata, aria din Madame Butterfly, o placa de patefon prafuita sau
sunetul unui clopotel din camera stapanului si niste pantaloni vechi care trebuie cusuti
sunt rdmagitele unei zile. Sunt simbolurile unei lumi imposibil de recuperat pe care
Stevens si fiecare dintre noi le ia cu sine acolo unde nu e timp si dimensiune spatiala.

Majordomul — de la stanga la dreapta, Alex Torboli, Anca Ciofu si Raluca Bujoreanu © Vladimir Boca

Dupd cum aminteam mai devreme, absenta este o tema ce traverseaza
spectacolul. Personajele sunt fantomatice, Domnisoara Kenton si Lordul sunt realizate
din sunete si vocea performerului Mihai Cornea, in perfectd concordanta cu actiunile
papusii. De asemenea, alte elemente puncteaza absentele-prezente. Tatal lui Stevens,
William, servitorul senior din romanul lui Ishiguro, incapabil de a mai duce serviciul
cu acuratete, dar dornic de a intreprinde vechile datorii, e in spectacol reprezentat
printr-o fotografie. Uneori papusa se uita spre ea, cautdnd parca sa-1 aduca din nou
alaturi pe cel pe care 1-a pierdut. Lordul Darlington, dincolo de voce, e prezent prin
zgomotul usii care se deschide sau se inchide, prin clinchetul clopotelului. Doar ca si
el dispare treptat, iar camera in care Stevens intrd la Tnceput e goald, cu mobile
acoperite de panze albe, inghetata intr-un clipa continua din care s-a extras umanul.
Auzim vocea subtiata, stranie si ireald a domnisoarei Kenton, dar o simtim si prin
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bataile in usa majordomului. Uneori sunt sacaitoare, alteori vin ca o bucurie. Pana si
Stevens se dedubleaza intre servitorul intotdeauna prompt la datorie si o parte
invizibila, sensibila pe care o scoate la suprafatd rar. Atunci cand ascultd aria din
Madama Butterfly, iar spectatorului i se pare ca o lacrima s-a prelins in coltul ochiului
aceluia care cine stie ce amintire de pret si-a activat. Majordomul e un spectacol
construit din detalii eficient plasate si minutios realizate. Viata construitd din datoria
de a raspunde cerintelor stapanului, din dorinta de a face ordine pretutindeni, aproape
obsesiv, aceastd viatd de plan secund, cand menirea este de a organiza, ca si cum ai
regiza, tot ceea ce este intr-o casa, e totul pentru Stevens. Pare ca uitd de sine in
tumultul indatoririlor zilnice, dar e stapan pe intreaga lume atunci cand se retrage in
camera sa. Servitor si stapan in acelasi timp. Un joc de rol pe care si Firs din Livada
de visini 1l face. Firs 1l imbraca ca sa nu-i fie frig pe Gaev, pe care l-a slujit toata viata,
isi aminteste de borcanele cu dulceata de visine a carei retetd e complet uitatd. Firs
este servitorul uitat dupa ce toatd lumea dispare de la proprietate si usile si obloanele
au fost inchise. Singur, bombanind ceva ce doar el intelege, se odihneste putin in
asteptarea mortii. Sau in asteptarea cortinei care urmeazi si cada peste scend. In
subsidiar, Majordomul poarta ecouri din cehoviana Livada de visini. De fapt, ¢ pusa
in miscare memoria afectivd a spectatorului. George Banu vorbeste despre aspectul
paradoxal al memoriei 1n arta teatrului si sesizeaza rolul pe care actorul 1l ar 1n relatia
dintre trecut si prezent: ,,Teatrul se cufunda aproape intotdeauna in ceea ce vine de
altadata, iar actorul impleteste in el insusi celebrarea casatoriei dintre timpul trecut si
cel de acum. El serveste de suport si mijlocitor, de punte si capcana — el se afld la
intretdierea duratelor, caci in teatru trecutul se incarneaza, devine prezent™. Si se
poate ajunge, si pe aceastd cale, pana la momente de katharsis — emotii profunde se
nasc in mintea eului spectator. Si Michael Cehov acorda o deosebita atentie Livezii de
visini. El face o analiza a acestei piese din perspectiva unor faze, a unor momente
cheie ale actiunii care-1 au ca protagonist pe Lopahin. Asa ca distinge intre o prima
faza in care administratorul ataca familia Liubov Andreevnei cu prudenta, o a doua in
care da lovitura prin cumpdrarea la licitatie a livezii, si o a treia fazd cand doboara
livada pentru a lasa terenul pregatit pentru noua afacere. Dar ce e mai important este
ca pentru Michael Cehov, Firs uitat Incuiat si pregatindu-se sa moara este un ,,trist
simbol al victoriei lui Lopahin™. Puterea sugestiei face ca mesajul sa devina mai
profund. lar de aceasta adancime a ideilor se bucurd si constructia regizorald din

3 George Banu, Teatrul memoriei, traducere de Adriana Fianu, Bucuresti, Editura Univers, 1993, p.
11

4 Michael Cehov, Op. cit., p. 86
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Majordomul in care metafora vizuala, pauzele sau efectele sonore sunt atent studiate
spre a trezi emotii, amintiri, unde ce se reflectd in subconstientul privitorului.

Scenografia, realizatd de Tiinde Tomos, are o functie definitorie in a construi
caracterul filmic si in a formula efecte psihologice asupra publicului, mizand pe forta
sugestivd. Asa cum am mai precizat, sunt lasate la vedere toate actiunile. Structura
scenograficd e un amestec de realism si miniatural. Camerele, cea a Lordului
Darlington, holurile, intrarea centrald a conacului sau camera lui Stevens, sunt
reprezentate la scard redusa. Au trasaturi cat se poate de veriste, in acelasi timp. Casa
Lordului Darlington e un decor pe lungime, facand trimitere si la jocul actorilor
bunraku ce se desfasoara pe masa cu papusa. Decorul se roteste pe sine astfel ca se
naste un efect cinematografic. Schimbdrile de scena, de cadre, prin rotatia decorului
orizontal, Tn stanga sau in dreapta, reusesc sa creeze planuri focale. Sunt asemenea
unor tablouri In miscare ce reprezintd spatiul in care se desfasoara scena respectiva.
De asemenea, prin rotirea decorului atunci cand si papusa se deplaseaza naste un efect
paradoxal, o iluzie in care impresia este ca mersul intr-o directie sau alta este de fapt
un punct fix.

Alaturi de decor este pozitionatd masa tehnica, acolo unde actorul care face
vocile are propriul spatiu dedicat. Mihai Cornea lucreaza simultan cu filtrele de voce,
conturand astfel personajele absente. {i auzim respiratiile uneori greoaie, tresaririle lui
Stevens, cuvintele neinteligibile pe care le rosteste personajul in barba. Si, totodata,
corelarea cu ceilalti trei actori manuitori este impecabila. Pe deasupra, tot el suprapune
zgomotele, unele reale, altele inregistrate: sunetul clopotelului din camera Lordului,
zgomotul unui motor de masind, tocurile unei doamne, fragmentele din transmisiile
radio pe care Stevens le asculta si care plaseaza cronologic actiunea. Mihai Cornea
are, de fapt, munca unui grup de actori pe mana, aflat la butoanele aparaturii tehnice,
camuflat usor in penumbra, el dovedeste o concentrare maxima. Intr-un fel este ca o
membrand creatoare de sunete care acoperd, da sens si intregeste intreaga actiune
scenica. lar prin acest efect contradictoriu al imitarii realitdtii, care alcatuieste
corporalitati si realitdti din ceva artificial, apeleaza, pana la urma, la principiul
simbolului si la el al sugestiei. Michael Cehov puncta in notele sale destinate actorilor
ca gestul psihologic este ,,0 miscare puternicd, bine conturatd, dar simpla” care
repetata si inradacinata va fi ca o forta care agitd puterea de vointa in general®. Ceea
ce nu inseamna decat cad gestul, detaliu oferit de actor are un impact puternic pe
palierul emotional al privitorului. Acesta deceleaza sensul, prin puterea sugestiva.

5Idem, p. 44
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Prezenta pdpusii cu actiunile ei coordonate de actorii manuitori, vocile si
efectele pe care le determina miscarea scenografiei sunt atent sincronizate. Astfel, se
naste un ritm al intregului spectacol, al derularii tablourilor, si un ritm mai putin
vizibil, interior actorilor care trebui sa se coordoneze milimetric. Fluiditatea este unul
dintre rezultatele cele mai importante, aldturi de mesaj si de implicarea afectivd a
privitorului din sala. Cursivitatea se manifestd la nivelul spectacolului ca intreg,
plecand de la scenariu si derularea evenimentelor, pana la detaliile gestuale. Dar exista
si un flux continuu intern, acela in care trupurile actorilor manuitori, prin impulsurile
pe care le primesc 1n timpul manipularii papusii, si actorul care realizeaza sunetele si
vocile personajelor 1l simt si 1l rasfrang ca un curs firesc in miscarea scenica.

Cu certitudine, spectacolul Majordomul evidentiaza, pe langa reusita ca
produs de inalta tinuta artistica, si promovarea genului de teatru de animatie pentru
adulti. Un teatru In care interpretarea, amalgamarea tehnicilor si dimensiunea
regizorala se focalizeaza pe idei esentiale. Teatrul de papusi se plaseaza in actualitate,
aratd ca e plin de vitalitate si promoveaza pentru publicul aflat la varstele formarii
profesionale ca nimic nu e desuet in aceastd zona si cd potentialul poate fi inca
explorat cu succes. De aceea poate ca e foarte important ca Majordomul e o productie
a Facultatii de Teatru, intrucat studentii au oportunitatea de a vedea ca arta
papusdreasca poate fi dusa la cote ridicate ale expresivitatii, iar cliseul potrivit caruia
ea e destinata doar distractiei si doar copiilor raimane un cliseu.

Concluzii

Spectacolul Majordomul este inca o dovada ca gestul psihologic poate fi
folosit cu succes in teatrul de animatie, cu rezultate valabile si surprinzdtoare.
Utilizarea planurilor diferite prin contopire, forta semnificatiei ce se naste in fiecare
spectator Tn functiile de diversele date individuale, metaforele vizuale si
psihologizarea sunt cateva dintre elementele din metoda propusa de Michael Cehov
recognoscibile si care incheagd un spectacol cu o puternica amprenta asupra
publicului. Mdiestria actorilor in combinatie cu reusite explorari regizorale — fine si
detaliate — creeaza in ansamblu in care personajul parcd pluteste, intr-o miscare
cursivd si iluzorie in acelasi timp. Nu e nimic magic In munca manuitorilor care
asteapta momentul perfect, jonctiunea ideald, impulsul si reperul propice. E o munca
de echipa, de memorie auditiva, musculard, de antrenament continuu. Totusi, asupra
spectatorului perceptia poate fi una a unui ,,act de magie”. Doar ca regizorul Ciprian
Hutanu sparge conventia, ne arata cum actorii sunt la randul lor majordomi, creatori
ai spectacolului, 1i scoate si-i repune, in absenta culiselor, de pe pozitia méanuitorilor
pe cea a unor performeri ntr-un teatru dramatic. Detalii comice se prefird prin
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atmosfera tulburatoare, iar spectatorul probabil ca ar vrea sa opreasca aceasta clipa
frumoasa a teatrului.

Majordomul — Raluca Bujoreanu © Vladimir Boca

Acest articol a fost finantat prin grantul de certare interna ICMA UNAGE — Gestul psihologic
n arta teatrului de animatie — o cercetare aplicativa in stilul ,, Bunraku European”
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Corespondente intre reflectie si actiune scenica

Radu TEAMPAU*

Rezumat: Lucrarea de fata isi propune sa evidentieze legatura dintre actiunea scenica
si necesitatea reflectiei asupra acesteia din punctul de vedere al practicienilor artelor
spectacolului. Luand in discutie actul improvizatiei ca act independent de cel al reflectiei
observam o interdependenta intre acestea din punctul de vedere al spectatorului. Totodata,
considerand teoria si practica despartite In mod neadecvat, observam modul in care cele doua
modalitati de cunoastere se Tmpletesc. Am putea spune, in aceasta privinta, ca teoria nu este
apanajul exclusiv al teoreticienilor, iar practica al practicienilor. Sa ne gandim doar la faptul
ca lucrarile scrise in domeniul artelor spectacolului nu sunt exclusiv redactate de teoreticieni;
se pot consemna lucrari redactate de practicieni ca marturie despre metoda lor de munca la
scend. Acestea nu ar trebui catalogate ca lucrari teoretice, dar daca ar fi catalogate in acest
sens atunci in mod evident teoria este realizati de catre practician. In concluzie, granita rigida
trasata Intre teorie si practica, actiune si reflectie nu isi are sensul in realitate.

Cuvinte cheie: actiune, reflectie, autenticitate, spontaneitate, improvizatie

Trdim o perioadd in care teatrul experimenteazd, din nou, idolatrizarea
principiilor improvizatiei scenice. Cel putin in aria noastra geografica a estului
european. Doar ca aceste principii par a nu fi cele descrise de Andrea Perrucci. Ele se
aliniazd, mai degraba, cu cele care au animat miscarea soitarilor din secolele trecute.
Parca avem de a face cu o resurectie a cabotinismului bufonard. Improvizatia scenica
nu mai desemneaza acea stare paradoxala in care ceea ce este realizat este conceput,
apreciat si ajustat cu viteza gandului in tocmai acea infima farama de timp ce
premerge, contine si incheie executia practica. Astfel, cumva bazandu-ne pe faptul ca
in calitatea ei de actiune scenica, improvizatia scenicd se dovedeste mereu a fi fost ,,O
actiune [care] era mereu o interactiune™, aflim ci ,,... improvizatia inseamni ca niste
oameni Se urca pe scend, nu au nimic, nu au text, nu au costume, nu au scenariu, nu
au regizor, si cu toate astea ei trebuie s creeze impreuni o... poveste”?. Pentru a ilustra

* Regizor, asist. univ. dr., Facultatea de Teatru si Film, Universitatea Babes-Bolyali

! Barba, Eugenio, Casa in flacari: despre regie si dramaturgie, traducere Diana Cozma, Bucuresti,
Nemira,

2012, p. 83

2 Sirbu, Mihaela, in Asociatia Social Art Mihaela Sirbu: Act now, justify later! Ce este teatrul de
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mai bine de ce este posibil ca aceastd definitie a improvizatiei scenice sa fie nu doar
inutilizabila in spatiul scenic, ci chiar pernicioasa pentru calitatea spectacolului, ar
trebui sa ludm 1n considerare faptul ca aceasta determinare a fost realizata prin viu
grai si ar trebui luat in considerare ceva mai mult decat cuvintele rostite. Ar trebui
adaugata, Tn masura posibilului, descrierea elementelor de comportament care
alcatuiesc suma actiunilor scenice corporale. In acest caz, am citi dupa cum urmeaza:
»(Std asezatd pe buza scenei cu picioarele atdrnand inspre public, poarta un microfon
de culoare maro deschis care se vede sub plete, iar in mdna dreaptd tine un alt
microfon, vorbeste cu un glas usor stins si rapid) Improvizatia inseamna ca (inspira
oarecum evident pe nas crednd o mica pauzd in vorbire) niste oameni (face un gest
larg cu ména stangd inspre spate, ca si cum ar oferi spatiul de pe scend celor din sald
apoi revine cu mana intre genunchi si isi atinge usor genunchiul drept, tine picioarele
incrucisate la nivelul gambelor, din cand in cand, isi strange palma stanga de pe
genunchiul drept intre ambii genunchi, intr-un gest oarecum usor spasmodic) se urca
pe scend, nu au nimic, nu au text, nu au costume, nu au scenariu, nu au regizor
(coboara palma stanga pdna la nivelul cizmei din piciorul drept si se joaca usor cu
fermoarul, folosindu-se de doua degete, in timp ce cu celelalte trei degete se atinge
tandru pe picior, exact deasupra cizmei; ceva ii atrage atentia inspre dreapta si cu o
miscare a gatului se uitd rapid in partea dreaptd, fixeaza cu o privire taioasd ceea ce
i-a atras atentia apoi revine cu privirea inainte), si cu toate astea ei trebuie sa creeze
impreuna o... poveste (Cu un gest rapid ridica mana dintre picioare cu palma in sus
apoi o aduce la loc, in tot acest timp raza de lumina a reflectorului in care se afla
persoana se restrdnge putin ca perimetru si se diminueazd ca intensitate)”>. Privind
astfel definitia improvizatiei observam ca gesticulatia, conform didascaliilor de mai
sus, functioneaza ca un comentariu ce insoteste rostirea intr-un mod in care pare s o
contrazica, sa o submineze. Dintr-o data nu mai suntem in paradigma in care povestea
emerge din neant. Observam 1n gesticulatie aparentele unor dorinte nerostite, urmele
unor obiective ce se vor atinse dincolo de ceea ce vorbirea transmite. Improvizatia
scenicd, ca actiune scenicd, devine, in timp ce cuvintele o determind ca fiind
neganditd, supusd unei radiografii reflexive profunde. Actiunea scenica nu este doar
insotita de gand, ci este determinati de gand. Insa in exemplul de mai sus pare ci una
rostim si alta gandim. In fapt, ceea ce rostim se confrunti, sau altfel spus, intri in
tensiune dramaticad cu ceea ce gesticulam lasand sa se intrevada elemente ale
procesului de judecatd sau procesului reflexiv-activ care se afla la baza actiunii
scenice fie ea improvizata sau nu.

improvizatie? la https://www.youtube.com/watch?v=3Ry9P-8-TJI, publicat: 05.02.2015, accesat:
30.11.2024, min. 0:38-0:51
3 Ibidem
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In acelasi timp, a porni pe calea unei aparente eliberari de orice conditionare
trebuie sa aiba, probabil, la baza, o structura logica care sa substituie, In termenii lui
Nae Ionescu, adevarul realitatii cu autenticitatea. Autenticul ca rezultat al unui proces
de judecata este foarte posibil sa provind din asumarea gandirii unei alte persoane.
Autentica devine ideea care ,,... oriunde s-ar fi nascut ea, devine a mea daca sunt in
stare sd o asimilez in asa mdsurd incdt sd rodeascd in mine *. Prin urmare, importanti
devine nsusirea ideii si nu adevarul realitatii reprezentate. Se mizeaza, asadar, pe
evident, neindoielnic, veridic, care pot substitui realul, originalul, adevaratul.
Observam aici o incongruentd, chiar o distantd semantica, intre adevar si autentic.
Adevarul poate, in aceste conditii, sd devina inautentic? Autenticitatea este suficienta
pentru ca ceva sa poata exista? Autenticul se infiripd doar in ceea ce este neasteptat,
subit? De fapt conditia de manifestare a eliberdrii de conditionarea propriului
rationament solicitd imperativ inlocuirea acestuia cu rationamentul altcuiva, aflat in
afara propriei subiectivitati. Acest altcineva 1si imprima propria gandire asupra
improvizatiei insului autentic. In fond, nu este dect un exercitiu de rememorare
spontand. Am vazut un comportament la cineva, mi-a placut, I-am memorat, I-am
uitat, il rememorez incongtient, il reproduc in masura posibilului. De aceea conditia
imperativa de manifestare trebuie sa obscureze, mascheze seria de impulsuri descrisa
mai sus pentru a putea clama posibilitatea de a exista a acestui tip de improvizatie. In
realitate nu este o improvizatie. Insa spontaneitatea, vioiciunea, promptitudinea pot
lasa, pentru un spectator neatent, iluzia naturaletii. Dar este o naturalete nefireasca din
moment ce ea este definitda dupa cum urmeaza: ,,Spontaneitatea este lipsa gandirii.
Adica trebuie sd ai curaj sd spui ceva inainte sa gandesti. Sd fii spontan... Asta
inseamni ci trebuie si fii intr-un proces atat de rapid incét n-ai timp si te gandesti **°.
Insa aceasti clamata spontaneitate genereaza o actiune scenici, iar ,,0 actiune este cel
mai mic impuls perceptibil al tau si eu, ca regizor si spectator, o identific pentru ca,
desi tu efectuezi o migcare microscopica (cea mai fina deplasare a mainii, de exemplu)
intreaga tonicitate musculard a corpului ti se modifici”®. Dar daci spontaneitatea
actiunii scenice poate proveni nu doar din abandonarea insasi a gandirii? Poate cd una
dintre erorile radicale in actoria recentd pare a fi aceea de a reduce gandirea la
rationament. Din punct de vedere scenic, gandirea, daca ne este permisa metafora, nu
se termina acolo unde incepe gatul. Gandul reverbereaza atat in sistemul nervos
central cat si In cel periferic. Sistemul nervos nu se intrerupe si izoleaza la nivelul
cutiei craniene. Gandul, am putea continua metafora, circuld prin acest sistem nervos,
ca pe o cale de rulare raspandita in tot corpul. Ratiunea sau intelectul, desigur, incearca

Ionescu, Nae, Prefata in Immanuel Kant — Critica ratiunii practice, traducere D.C. Amzar si Raul
Visan, Bucuresti, Editura Institutului Social Roman, 1934, pag. XVI

> Sirbu, Mihaela, op. cit., min. 3:21-3:38

Barba, Eugenio, op. cit., 2012, p. 69
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sd captureze gindirea. In termeni asemanitori s-ar putea spune ca: ,,In mod normal,
suntem condusi de intelect in toate lucrurile. [...] Pentru ca se afld intr-o pozitie de
autoritate, intelectului nu-i place sa lase fraiele, [...] este partea din noi care critica,
judecd, discerne si divizeaza”’. Practic, ratiunea, inteleasi aici ca intelect sau chiar
teoretizare, analiza, reflectie este cea care Tmpiedicd un comportament autentic,
spontan in improvizatia scenicd. Cele doua solutii gresite la aceasta problema asadar
sunt fie abandonarea totald a acesteia, un soi de decapitare mentala, fie cealaltd
extrema, reducerea mintii la ratiune, un soi de abandonare a corpului. in fapt ,,Cand
suntem concentrati in mod corespunzator, atunci suntem una cu imaginile si intentiile
noastre. Lucrurile necesare se miscd prin noi. Suntem creativi”®. Astfel pare ci am
patruns intr-o realitate a indicibilului, o realitate proaspata, noud, aflatd dincolo de
experientele anterioare, intr-o realitate autentic traita. Din pacate, este doar o senzatie
de moment, falsa care te induce in eroare. Pentru ca ,,Acesta nu este momentul sa
analizim™®. Momentul analizei pare s survini abia apoi: ,,Dupi ce am terminat un
exercitiu, putem sd facem o retrospectiva asupra a ceea ce am facut si, neavand
incotro, si beneficiem de serviciile micului intelect”°. Acesta nu este un fapt iesit din
comun, ba, chiar se poate spune ca este un fapt comun in arta: ,,Practicienii reflecta
asupra cunostintelor lor in practica. Uneori, in linistea relativa a unei autopsii, ei se
gandesc la un proiect pe care l-au intreprins, la o situatic pe care au trait-o si
exploreazi intelegerile pe care le-au adus in gestionarea cazului”!. Totusi, reflectia
asupra propriilor actiuni poate avea doud perspective. Practicienii ,,... pot face acest
lucru intr-o atmosfera de speculatie inutila sau intr-un efort deliberat de a se pregati
pentru cazuri viitoare”'?. Stim ci este chiar recomandat si facem aceasti retrospectivi

T Petit, Lenard, The Michael Chekhov Handbook: For the Actor, London and New York, Routledge,
2009, p. 31, trad. noastra, text original: “We are normally led into everything by the intellect. It is
used to being in charge of our lives. Because it is in a position of authority, the intellect does not
relish letting go of the reins, so to speak. Chekhov said the intellect is a kind of enemy to the artist;
he called it the ‘little intellect’. We know this little intellect, it is the critical, judging, discerning
and divisive part of us.”

Ibidem, text original: “When we are properly concentrated, then we are one with our images and
our intentions. The necessary things are moving through us. We are being creative.”

Ibidem, text original: “This is not the moment to analyse it.”

Ibidem, p. 32, text original: “When we have finished an exercise, we can look back at what we
have done, and benefit from pressing the little intellect into service.”

11 Schén, Donald A,.How Professionals Think in Action, New York, Basic Books, 1983, p. 61, trad.
noastrd, text original: ‘“Practitioners do reflect on their knowing-in-practice. Sometimes, in the
relative tranquility of a postmortem, they think back on a project they have undertaken, a situation
they have lived through, and they explore the understandings they have brought to their handling
of the case.”

Ibidem, text original: “They may do this in a mood of idle speculation, or in a deliberate effort to
prepare themselves for future cases.”

10

12
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asupra actiunilor scenice pe care le-am improvizat sau exersat pentru a le putea
stapani.

De multe ori putem observa pe scena actori care sunt depasiti de rolul pe care
il joaca. Intotdeauna aceasta are drept cauza faptul ca ei refuza analiza in numele unei
autenticitati pe care o cred imbatabila. Ei ignora faptul ca rolul se construieste tocmai
prin experimentarea, explorarea actiunilor scenice prin improvizatii care, apoi, sunt
structurate, fixate si asumate prin aceastd retrospectiva, reflectie asupra actiunilor
sustinute. Avem astfel un moment al actiunii si un moment al reflectiei. Desigur,
notam aici, faptul ca odata cu practicarea indelunga a acestei metode de lucru se pot
crea mijloacele conceptuale si practice necesare pentru a desfasura reflectia in timpul
actiunii. Este un procedeu avansat de control al desfasurarii actiunii scenice inspre
obiectivul intentionat. Reflectia in timpul actiunii ,,... este esentiala pentru arta prin
care practicienii fac uneori fata situatiilor divergente generatoare de probleme ale
practicii”®®. Daci reflectia in timpul actiunii este, in practicd, un util instrument de
lucru ne intrebdm de unde provine separarea pe care simtul comun o clameaza
vehement dintre reflectie si actiune? Aceasta separare devenita uneori radicala, poate
fi decelata, intr-o anumitd masura, ca un reflex al unei alte diferente ireconciliabile.
Decalajul aparent insurmontabil dintre teorie si practica. Totusi, in cazul acestei
diferente putem argumenta ca ,.... reflectia pentru Kant implica eliminarea decalajului
dintre teorie si practicd si [...] aceasta este insdsi conditia experientei. [...] Kant a
identificat un alt esential decalaj care joaca un rol in reflectie si se afld pozitionat intre
simtul individual si cel comun™“. Prin urmare, reflectia inteleasd ca un produs al
tensiunii dramatice dinte teorie si practicd evidentiaza experienta ca fiind si un
instrument de cunoastere nu doar o constatare a unei realitati ontice. Totodata putem
identifica si un moment in care in mod eronat se contrapune simtul individual simtului
comun, ceea ce provoacad o imposibild alegere. Fie alegi simtul individual fie pe cel
comun, renuntand la celalalt, chiar daca pentru moment. Fie alegi teoria fie practica,
renuntand la una dintre ele. Ceea ce putem intalni, din punct de vedere antropologic,
intr-un mod analog, in distantarea dintre mitologie si ritual in cazul disolutiei unui set
de credinte. Din pacate, dacd in cazul relatiei dintre mitologie si ritual se poate
constata supravietuirea unor elemente mitologice ca basme si povesti, iar a ritualului
ca activitate strict formala care nu mai are nicio referinta mitologica, in cazul relatiel

13 Ibidem, p. 62, text original: “... is central to the art through which practitioners sometimes cope

with the troublesome divergent situations of practice.”

14 Schaepkens, Sven Peter Charlotte, Thijs Lijster, “Mind the Gap: A Philosophical Analysis of
Reflection’s Many Benefits” in Teaching and Learning in Medicine, vol. 35, no. 3, 2023, pp. 368-
377, trad. noastra, text original: “... reflection for Kant involves bridging the theory—practice gap,
and [...] it is the very condition of experience. [...] Kant identified another quintessential gap that

lays a role in reflection, and it resides between one’s individual sense and a communal sense.”
&
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dintre teorie si practicd niciuna dintre ele nu poate supravietui independent, cel putin
in domeniul artei spectacolului. Deoarece, plecand de la observatia: ,,Vechii grecii
posedau o gama larga de cuvinte, care denumeau actul de a vedea sub diferite aspecte
(printre care blepein, horan si skeptomai) si includeau verbul theorein (s.n.), theasthai.
Paradoxal, acesta este actul de a vedea cel mai indepartat de filosofie, desi a dat
numele de teorie”’®, unde putem identifica eronata concluzie ci actul vederii este
indepartat de ideea de filosofie din moment ce nu intelege sd ia in considerare
apropierea dintre ideea de filosofie si viziune. Viziunea indisolubil legatd atat de
filosofia antica greaca prin filiera sa platonica cat si de spectacol prin ceea ce numim
viziune regizorala sau viziunea spectacolului este un aspect al vederii extrem de
apropiat de filosofie. Totodata, in ceea ce priveste actul de a vedea al spectatorului,
,Kierkegaard doreste ca spectacolul, teatrul, sa fie acolo, 1n fata lui, chiar daca nu este
privit; nu pledeaza pentru o reprezentatie fara inscenare a operei in maniera unui
oratoriu™®. Tn fapt procesul acestei priviri pare a fi mult mai complex: ,.... spectatorul
este cel care intrevede 1n aceastd albie de rau pietricele de diferite marimi si culori si
nuante; acolo unde percepe cateva pietricele in curentul actiunilor ochiul sau
completeazd cu imagini ale propriilor sale pietricele, creand astfel prin propria sa
dramaturgie microuniversul viu al spectacolului impartisit”!’. Theorein este astfel o
privire pe care chiar si spectatorul o poate practica nu doar echipa de hermeneuti care
graviteaza in jurul unui spectacol. Theorein nu este ceva extrem de indepartat de
filosofie decat in cazul in care reducem, din nou, intr-un proces de automutilare
intelectuald filosofia la reflectia in sine izolatd de orice realitate a actiunii
experimentale, corporale, exterioare siesi. Desigur, ar trebui aici sd ludm 1In
considerare si ideea de a transforma teatrul intr-un teatru filosofic prin excelenta.
Pentru a realiza acest lucru, insd, ar fi necesard aparitia unei noi atitudini ,,... @
spectatorilor: Trebuiau sa asiste de la distanta la actiunile desfasurate pe scena,
asemenea unui om de stiintd care urmdareste progresul unui experiment. Nu trebuiau
sa se lase niciodata coplesiti de emotii, ci sa rdmand observatori critici. Pentru a deveni
o institutie filosofica, teatrul trebuia sa se transforme intr-un fel de laborator. n niciun

15 Lehmann, Hans-Thies, “Philosophical Theatre: Some Reflections on the Concept” in 4nglia -

Journal of English Philology, vol 136, issue 1, 2018, pp. 61-74, trad. noastrd, text original:
“Ancient Greeks possessed a wide array of words, denoting the act of seeing under varying aspects
(amongst them blepein, horan, and skeptomai) and included the verb theorein, theasthai.
Paradoxically, this is the act of seeing most distant from philosophy, although it gave its name to
‘theory’.”

Puchner, Martin, The Drama of Ideas — Platonic Provocation in Theater and Philosophy, New
York, Oxford University Press, 2010, p. 133, trad. noastra, text original: “Kierkegaard wants the
spectacle, the theater, to be there in front of him, even if it is unseen; he is not arguing for a
nonstaged performance of the opera in the manner of an oratorio.”

Cozma, Diana, Fugenio Barba si marul de aur, Bucuresti, Ideea Europeand, 2013, pp. 185-186
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caz nu trebuia sa imite natura sau realitatea, ci trebuia sa permitd spectatorului sa
analizeze si si recunoasci ce se intAmpld si de ce”'®. Din picate, acest procedeu
aplicat spectacolului de teatru il devitalizeaza. Reduce teatrul la o sursd de informatie
oarecare. 1i eviscereaza statutul de eveniment. Cazut intr-un cotidian nesemnificativ,
teatrul filosofic nu reuseste sd suplineasca prin atitudinea si imaginatia spectatorului
ceea ce regizorul si actorul refuza sa mai savarseascd. Putem sesiza aici o limita a
privirii ca theorein. lar dramaturgia spectatorului poate exista doar daca spectacolul
este expus vederii si nu tdinuit vederii prin tot felul de coduri semantice care mai de
care mai obscure. Ceea ce ar trebui mereu sa avem in vedere este ca ,,din acest punct
de vedere, din punct de vedere uman, nu ne mai putem gandi la viata ca la o simpla si
pura spontaneitate — si, In acelasi timp, nu mai putem gandi reflectia ca fiind ceva
antagonic vietii. Dimpotriva, mi se pare esential sd intelegem faptul ca reflectia este
totusi parte a vietii, cd este unul dintre modurile in care viata se manifesta sau, mai
profund, ca este, intr-un fel, una dintre cdile prin care viata se inaltd de la un nivel la
altul”*®. Daci reflectia nu este intotdeauna prielnici vietii, si spectacolul nu rimane
sa fie o opera de arta vie, se poate ca aceasta sa derive din faptul ca termenul reflectie
determind un inteles destul de ambiguu. Prin termenul acfiune intelegem ceva ce
intreprindem in virtutea atingerii unui obiectiv, unui scop, unui tel, iar prin actiuni
scenice: ,Suitd de evenimente scenice esentialmente produse in functie de
comportamentul personajelor, actiunea este, in acelasi timp, in mod concret,
ansamblul proceselor de transformari vizibile pe scena si, la nivelul personajelor, ceea
ce caracterizeazi modificirile lor psihologice sau morale”?°. Actiunea poate fi astfel
tratatd ca partea vizibild a impulsului organic care se produce in momentul realizarii
fizice a intentiei. Insa clarificarea intentiei, a ceea ce declanseaza urmarirea unui scop
este indivizibil legata de reflectie. Daca reflectia actorului nu reuseste sa limpezeasca

18 Fischer-Lichte, Erika, “Philosophical Theatre: Some Reflections on the Concept” in Anglia -

Journal of English Philology, vol 136, issue 1, 2018, pp. 43-60, trad. noastra, text original: “The
philosopher, in particular, emphasized the spectators’ new attitude: They were to witness the
actions unfolding on the stage from a distance, similar to a scientist watching the progress of an
experiment. They were to never let themselves be overcome by emotions but remain critical
observers. In order to become a philosophical institution, theatre was to transform into a kind of
laboratory. By no means was it to imitate ‘nature’ or ‘reality’ but it had to allow the spectator to
analyse and recognize what was happening and why.”

Marcel, Gabriel, The Mystery of Being — I. Reflection & Mystery, translated in English by George
Sutherland Fraser, Chicago, Henry Regnery Company, 1950, p. 82, trad. noastra, text original: “But
from this point of view, from the human point of view, we can no longer think of life as mere and
pure spontaneity—and by the same token we can no longer think of reflection as life’s antagonist.
On the contrary, it seems to me essential that we should grasp the fact that reflection is still part of
life, that it is one of the ways in which life manifests itself, or, more profoundly, that it is in a sense
one of life’s ways of rising from one level to another.”

Pavis, Patrice, Dictionar de teatru, traducere de Nicoleta Popa-Blanariu si Florinela Floria, lasi,
Fides, 2012, p. 13
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actiunea scenicd, cu certitudine nici dramaturgia spectatorului nu se poate produce,
deoarece spectatorul ramane la acel nivel stiintific in care nu mai poate zari pietricele
n albia raului fiind obligat sa analizeze si sa recunoasca in mod mecanic produsul la
care asistd. Si, din nou, ne apare ca prioritard ldmurirea sensului conceptului de
reflectie, mai ales, In ceea ce priveste teatrul. Stim ca teatrul poate fi o reflexie a lumii.
In acelasi timp, reflexia pare si se multiplice atunci cand cei implicati in realizarea
spectacolului reflecteaza asupra propriilor actiuni. Dacd ludm in considerare ca
reflectia poate fi definitd si ca o intoarcere a constiintei asupra ei insesi putem spune
ca si actiunea si reflectia pot fi insusiri ale constiintei. Totodata, termenul reflectie
este sinonim cu termenul reflexie care adauga la intelesul susmentionat si acela de
fenomen fizic de reintoarcere a undelor cand intalnesc o anumitd suprafata. Prin
urmare, observam de la prima privire ca sinonimia partiald dintre termenul reflectie si
reflexie poate fi speculati. In esentd conceptul reflectie pare si contabilizeze
numeroase sensuri, ajungandu-se pana la contestarea relevantei reflectici. De
exemplu, ,,Hilary Kornblith in cartea sa On Reflection (2012) subliniaza ca
interpretarea comuna a reflectiei este problematica, deoarece reflectia nu poate oferi
ceea ce multi cred ci poate oferi”?!. Chiar mai mult decit atit, se opereazi ,.,...
impdrtirea cunoasterii intr-o forma reflexivi (animali) si o forma reflectiva”?2. Pentru
a ajunge la o afirmatie atat de radicald, care sa puna sub semnul intrebarii insusi
folosul actului de a reflecta asupra a ceva sau asupra unor acte sdvarsite anterior, se
porneste de la ideea ca ,,Din acest punct de vedere, cunoasterea animald guverneaza
raspunsurile directe la impactul senzorial, in timp ce cunoasterea reflectiva
guverneazd o intelegere mai larga a raspunsurilor proprii si a modului in care acestea
au aparut”?. Diferenta dintre cele doud concepte creeazi un spatiu al dubitatiei care
prelungeste inutil durata actului reflectiei. In fapt, tocmai aceasta se pierde din vedere
in astfel de aprecieri radicale asupra reflectiei, realitatea ca reflectia in sine, care poate
desteleni intelesul unui act, este ea Insdsi un act. Astfel, a opera asemenea distinctii
artificiale si a trage concluzia ca reflectia nu aduce niciun plus de valoare si putem sa
o abandondm poate duce la insdsi abandonarea actului gandirii si consecvent la
abandonarea unui comportament social reglementat. Oare a reflecta poate fi dureros,
creeazi suferinta? In principiu, reflectia nu ar trebui si produci suferinti decat

2L Tjpstheim, Stephens, A., T.A. “The Cognitive Philosophy of Reflection”, Erkenn, vol. 87, 2020,
pp. 22192242, trad. noastra, text original: “Hilary Kornblith in his book On reflection (2012)
points out that the common interpretation of reflection is problematic since reflection actually
cannot provide that which many believe it can.”

Ibidem, text original: “... the division of knowledge into a reflexive (animal) form and a reflective
form...”

Ibidem, text original: “On this account, animal knowledge governs direct responses to one’s
sensory impacts, whereas reflective knowledge governs a wider understanding of one’s responses
and how they came about.”
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vanitatii gaunoase. De fapt, se observa in diferite situatii profesionale nu doar ca ,,...
reflectia ajutd la identificarea convingerilor personale, la intelegerea punctelor forte
si a slabiciunilor profesionale, la recunoasterea prejudecatilor si atitudinilor personale,
la sciderea stresului si a anxietitii si la prevenirea epuizarii”?, i si ,,... creste empatia,
[...] ajutd practicienii si treaci de la teorie la practici”?®. Totodati reflectia genereazi
»-.. 0 atitudine amelioratd fatd de munca; o cale de dezvoltare a potentialului
profesional; o Tmbunatatire a cunostintelor introspective; o imbogatire a capacitatii de
exprimare; o imbunatitire a relatiilor interpersonale [...] si o dezvoltare a utilizarii
gandirii critice si reflexive?®. Luand Tn considerare aceste aspecte este foarte posibil
ca trdirea clipei cu indaratnicie sau, altfel spus, trairea prezentului la limita, in absenta
reflectiei ne poate vaduvi, in domeniul artelor spectacolului, de insasi posibilitatea de
a ne angaja intr-o prezentare. Prezentul poate pulveriza prezentarea si, astfel,
reprezentatia poate fi redusd, oarecum, la Intdmplare, cel putin din perspectiva
grupului de artisti angajati in producerea reprezentatiei. Insi din perspectiva
spectatorului reprezentatia nu va putea fi observati ca intamplare. In spatele asa-zisei
intamplari spectatorul va banui intotdeauna un sens, o intentie. Actiunea va avea
intotdeauna un agent care o va realiza si care vrea ceva. La rigoare, am putea spune
ca tocmai aceasta decriptare, urmarire a volitiunii este ceea ce ne atrage la un
spectacol. Reflectia, in artele spectacolului, nu este un act secundar, ci un act prim.

Tn concluzie, putem observa ci toati aceasti problematici derivd din
caracteristicile de baza ale actului reflectiei. S1 anume dimensiunea imaginatiei care
este angajata Tn acesta. Imaginarea, cu rolul precis de a prevedea ceea ce este necesar
sa urmeze in lantul actiunilor scenice, este, la randul ei, un act interior. Pentru o privire
din afard corpul uman angajat intr-un act al imaginarii sau chiar al reflectiei nu poate
fi deosebit, de obicei, de un corp inert care nu este angajat in niciunul dintre aceste
acte. Practic ,,Cineva care se uitd la mine din exterior ar putea sa nu poatd spune care
dintre actiunile mele au fost cu adevarat libere daca am actionat intotdeauna din

2 Schaepkens, Sven Peter Charlotte, op. cit., text original: “... reflection helped identify personal

beliefs, gain insight into one’s professional strengths and weak nesses, recognize personal bias,
and attitudes, decrease stress and anxiety, and prevent burnout”.

Ibidem, text original: “Reflection can reduce burnout, increase empathy, decrease stress, develop
professionalism, refine clinical skills, help practitioners transition from theory to practice, and
many more.”

Artioli, Giovanna, Laura Deiana, Francesco De Vincenzo, Margherita Raucci, Giovanna
Amaducci, Maria Chiara Bassi, Silvia Di Leo, Mark Hayter and Luca Ghirotto, “Health
professionals and students’ experiences of reflective writing in learning: A qualitative meta-
synthesis”, BMC Medical Education, vol. 21, no. 1, 2021, pp. 1-14, trad. noastra, text original: “...
an ameliorated attitude towards work; a development path for one’s job potential; an enhancement
of their introspective knowledge; an enrichment of their expressive capability; an improvement of
their interpersonal relationships with patients and colleagues and developed their use of critical
and reflective thinking.”
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impuls. Dar din interior, din punctul de vedere al persoanei intai, a actiona din impuls
poate fi un act la fel de liber ca si a actiona in urma unei reflectii lucide.”?’. Astfel
actul reflectiei lucide std in stricta responsabilitate a actantului scenic. Probabil ca aici
ne vom pune din nou problema la ce folos reflectie din moment ce actul liber pare a
fiindistinct de reflectie? Raspunsul la aceasta problema poate fi contras in urmatoarea
idee: spectatorul nu poate observa actul reflectiei, insd nu acesta este orizontul sau de
asteptare. Pe spectator nu il intereseaza actul in sine, desi este capabil sa sesizeze
diferenta intre un act improvizat si un joc consolidat al actorului. Jocul actorului nu
apare decat atunci cand improvizatia este supusa de catre acesta reflectiei. Desigur, ca
aceasta perspectiva poate fi valabild la toti cei implicati in realizarea spectacolului.
Astfel putem Intelege ca autenticitatea in sine nu este o valoare in artele spectacolului,
caci ea, autenticitatea derivatd din spontaneitatea actului artistic, trebuie, cel putin din
perspectiva spectatorului, sd aibd o intentionalitate, intentionalitate pe care o putem
identifica doar in urma unui act de reflectie. Care poate fi motivul pentru care lucrurile
se petrec in acest fel? Simplu. Privirea spectatorului, actul in sine, de a fi martorul
unui spectacol, este, in realitate, un act de reflectie. Un act de reflectie insotit de o
dubla proiectie: una care porneste dinspre exterior spre interior nsotitd de una care
porneste dinspre interior spre exterior.
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Evolutii structurale in pedagogia artei actorului. De la student la
actor in noua dinamica a artei spectacolului

Andrei Vizitiu®

Rezumat: In acest articol demonstrez nevoia stridenti de a se structura cursurile si
abordarea unui nou sistem pedagogic ce va avea ca scop captare atentiei si a interesului
studentilor. Problemele de atentie, motricitate si interes pe care le intampina studentii sunt
activate de folosirea tehnologiei. Cercetdrile stiintifice aratd ca in prezent chiar simpla
prezenta a telefonului in preajma creierului afecteaza individul si reduce activitatea cognitiva.
Astfel in mediul pedagogic, trebuie mai multe etape prin care structurile cursurilor si a
paradigmelor din arta actorului sa fie improspatate. Aceasta presupune o adaptare continua la
noile realitdti sociale si tehnologice, pentru a asigura o mai buna intelegere si o comunicare
eficienta intre pedagogi si elevi. In plus, este necesar si se incurajeze abordari mai flexibile,
care sd tind cont de diversitatea stilurilor de invatare si de provocérile cu care se confrunta
studentul contemporan contemporan.

Keywords: actorie, pedagogie, evolutie, student, digitalizare, viola spoling,
stanislavski

Introducere

In evolutia sistemului de predare a artei actorului se simte nevoia unei noi
dezvoltari structurale, mai ales in primul an de studii. Dacd pand acum profesorul
reusea sd impund studentilor un ritm alert de evolutie si studiu, In prezent dinamica
sociala si noile viziuni trasate de tehnologie si contextul personal axat in special pe
perspectivele financiare, conduc pedagogul inspre dezvoltarea unor noi structurii ale
artel actorului. Este nevoie de a recunoaste impasul in care se afla universitatile cu
programe de studiu ale artei actorului. Profesorii trebuie sa fie deschisi spre a gasi noi
solutii practice in comunicarea cu noul student, diferit total fatd de restul generatiilor,
crescut in era vitezei si inconjurat de tehnologia care schimba astfel paradigmele
socio-emotionale. Studentii au dezvoltat un ego puternic, lipsa de rabdare, dorinta

* UPB, Centrul Universitar Pitesti, lector. univ. dr
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rezultatelor rapide si sunt preocupati doar de o nisa a palierului educational din sfera
artei actorului.

Asa cum la momentul respectiv, profesorul si regizorul Ion Cojar a schimbat
vechiul mod perceptie asupra metodelor de predare si invatare a artei actorului, asa si
in prezent noi suntem nevoiti s adaptdm metodele lui Stanislavski, Viola Spolin,
Michael Cehov, Stela Adler sau Ion Cojar, la noua dinamica sociala. lon Cojar a
sustinut cd, pentru a crea un rol autentic, actorul nu ar trebui sa anticipeze procesele
sale psiho-emotionale sau reactiile sale fizice, precum gesturile si schimbarile
fiziologice, care sunt rezultatul acestor procese interioare. Daca le-ar anticipa, ele ar
deveni fixate in idei preconcepute si ar pierde prospetimea si autenticitatea. De
asemenea, Cojar considera cd actorul nu ar trebui sd incerce sa isi controleze constient
aceste procese, deoarece auto-observarea in timpul desfasurarii lor ar duce la
intreruperea cursului natural al experientei. Dar ce ne facem noi in prezent cand
actiunile psiho-emotionale sunt afectate de telefon, tabletd, retele sociale, cand
structurile cognitive devin influentate negativ de tehnologie? Cum actioneaza
profesorul atunci cand in fata se afld un auditoriu format din tineri studenti care nu 1si
mai elibereaza emotiile, ci le tin ferecate cu raceala. Am intdlnit cazuri in care
studentul nu oferea nici un feedback facial asupra indicatiilor sau pur si simplu fata
de noile informatii primite: fie ca acel feedback era unul deranjat pentru profesor (ex:
plictiseald) sau unul pozitiv (bucurie, emotie, dorinta de nou). Arta actorului este un
mod de a gandi. Arta actorului este primul rand un mecanism logic specific. Abia n

99 9]

ordine secundara arta actorului € un mod de ,,a face”.

Cercetarile stiintifice arata cd in prezent chiar simpla prezenta a telefonului in
preajma creierului afecteazd individul si reduce activitatea cognitiva. Studiul a fost
realizat la University of Texas. Experimentul stiintific a fost realizat pe un numar de
800 de indivizi, utilizatori zilnici s1 impatimiti ai smartphonului. Experimentul a
constat in urmarirea Indeplinirii de sarcini uzuale a doua categorii de participanti. O
parte au fost asezati in fata computerului, cu telefoanele pe birou, iar altii au avut
telefoanele lasate in alta Incapere. Rezultatele aratd cd cei ce nu aveau telefoanele
langd ei au fost mult mai eficienti. Astfel descoperirile cercetatorilor de la
Universitatea din Texax arata ca simpla prezenta a telefonului in prjma noastra, fie ca

! Ton Cojar, O poetici a artai actorului, editura Paideia, Bucuresti, 1998, pagina 39

CXl



COLOCVII TEATRALE

il tinem pe birou sau il ascundem in geantd, ori rucsac, afecteazd functionarea
cognitiva.?

~Smartphone-urile servesc drept puncte de acces personale ale consumatorilor
la tot ceea ce are de oferit lumea. Sugeram ca integrarea din ce in ce mai mare a acestor
dispozitive 1n viata de cu zi reflecta si creeaza un sentiment ca acestea sunt frecvent
relevante pentru obiectivele proprietarilor lor; pune bazele atentiei automate. In
concordantd cu aceasta pozitie, cercetarile indica faptul ca semnalele de la propriul
telefon (dar nu ale altcuiva) activeazd acelasi sistem de atentie involuntar care
rispunde la sunetul propriului nume (Roye, Jacobsen si Schroger 2007 ).”3

Astfel de demonstratii si studii sunt din ce In ce mai frecvente. Putem deci sa
ne dam seama cat de afectat este un tanar ce a fost supus unor astfel de stimuli inca
din copilarie. Comunicarea online, falsa interactiune cu alte persoane prin intermediul
retelelor, whatsapp, facebook messenger, telegram, instagrame chat, reprima
adevarata exprimare a emotiilor directe, naturale pentru orice individ. Comunicarea
este trecutd printr-un filtru irational, care omoara naturaletea. Astfel devine din ce 1n
ce mai greu pentru un student la actorie sa treaca de la comunicarea online la
comunicarea scenicd, cu partenerul de scend, colegul de clasa. Din experienta lucrului
cu tinerii se observa o incapacitate de a relationa cu diferite nuante emotionale.
Straturile comunicarii devin seci, directe, abrupte, extrem de reci. Sunt studenti tineri,
care nu stiu sa exprime in cuvinte ce reprezinta prietenia si de cate feluri poate sa fie.
Exista tineri care nu Inteleg cum este de exemplu sa iubesti si sd urasti In acelasi timp.
Acestea sunt bariere de comunicare, emotionale rezultate din falsa existentd Tn mediul
virtual.

Procesul de intelegere a noilor comportamente sociale este unul greu. Nu cred
cd au mai existat asemenea diferente intre generatii ca cele din prezent. Revolta

2 https://www.journals.uchicago.edu/doi/full/10.1086/691462

3 Smartphones serve as consumers’ personal access points to all the connected world has to offer. We
suggest that the increasing integration of these devices into the minutiae of daily life both reflects and
creates a sense that they are frequently relevant to their owners’ goals; it lays the foundation for
automatic attention. Consistent with this position, research indicates that signals from one’s own
phone (but not someone else’s) activate the same involuntary attention system that responds to the
sound of one’s own name (Roye, Jacobsen, and Schroger 2007).

https://www.journals.uchicago.edu/doi/full/10.1086/691462

(O]


https://www.journals.uchicago.edu/doi/full/10.1086/691462
https://www.journals.uchicago.edu/doi/full/10.1086/691462

COLOCVII TEATRALE

tanarului fata de sistem (parinti, profesori, stat/invatdmant) a existat din totdeauna,
dar in prezent nu ne referim la asemenea bariere, ci la simpla comunicare. Astfel in
mediul pedagogic, trebuie mai multe etape prin care structurile cursurilor si a
paradigmelor din arta actorului s fie improspatate.

Costumul negru

Incd de la Stanislavski aflim de importanta costumului negru de repetitii, in
cadrul unei scoli de teatru, Universititi. Inca de la prima sedinta 1i anunt pe studenti
ca In urmatorul an vom folosi costum negru de scend, pentru orele de arta actorului.
Neutralitatea data de prezenta cubului negru in sala de curs, precum si a costumului
negru sunt elemente primordiale ale unei clase de teatru. Studentii primesc
informatiile totale despre acest fapt, primesc poze de referintd si date despre
Stanislavski si opiniile sale pe acest subiect. Stanislavski considera ca echipamentul
de scena - costumul negru simplu (bluza neagra sau tricou, pantaloni negri, sosete sau
cipici specifici antrenamentelor de balet) este important pentru studenti, dar nu din
perspectiva estetica. Marele pedagog sustine cd in arta actorului costumul neutru este
un instrument care permite studentilor sd se concentreze pe esenta dezvoltarii
abilitatilor actoricesti, fara distrageri vizuale care ar putea altera perceptia asupra
personajului.

In prezent personalitatea studentului uneori nu coincide si cu directiile
prezetate de Konstantin Sergheevici Stalislavski in cartea sa ’Munca actorluui cu sine
insusi*. Disciplina pe care pedagogul o impune tinerilor se loveste de barajul personal
al acestora si de o perceptie total radicala asupra mediului inconjurdtor si a regulilor
ce se impun, chiar si intr-un mediu academic, universitar, reguli ce conduc individul
spre performanta.

<Actorul, ca si soldatul, are nevoie de o disciplind de fier.”®

Am observat o reticentd a unora dintre studenti la aceste informatii. Nu {isi
doresc folosirea acestui echipament, nu sunt interesati sa fie incéltati adecvat si se
chinuie cu incaltari mari si incomode, dar refuza si categoric sa se descalte.
Severitatea, teoriile morale tinute de pedagog nu mai sunt de mult solutii ale

4 K.S.Stanislavski, Munca actorlui cu sine insusi, editia a II-a, editura Nemira, 2018

5 K.S.Stanislavski, Munca actorlui cu sine insusi, editia a I1-a, editura Nemira, 2018, pg. 37
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comunicarii, ci adevarate capcane in metodica universitarad actuala. Asadar ce face un
profesor aflat in aceasta situatie? Nu face nimic: respecta opinia celui aflat in fata sa
si incearca in prima faza sia demonstreze necesitatea costumului negru. il conduci din
aproape 1n aproape pe student spre propria constentizare a nevoii acelui costum. Daca
nici acest traseu nu da roade, lucrezi hibrid, fard a bloca ora. Ma folosesc de
echipamentul lor, chiar dacd este unul civil, pentru a-1 face pe student sa constientizeze
nevoia de a nu juca exterior, ci de a exista natural ca in viata de zi cu zi. Astfel tanarul
devine singur constient de necesitatea unei rigori scenice, incepand chiar cu celebrul
costum negru de repetitii.

.Sinceritatea si constientul nasc adevirul, iar adevirul naste credinta...”

Concluzie: Libertatea personala in acest moment, mai mult ca oricand, poate
conduce spre rezultatele dorite. Individul daca nu se simte constrans, daca nu simte
impunerea unei directii stricte, reuseste sa sparga barierele emotionale si sd invete sa
comunice cu profesorul. Astfel apare si dorinta de a purta costumul negru, costumul
neutru atat de important in propria sa evolutie ulterioara.

Cultura teatrala si cursuri noi

Graficele de audienta arata ca serviciile de streaming au acaparat universul de
interes cultural/entertaiment al tinerilor, care au descoperit confortul vizionarii de
filme si seriale din propria casd. Anxietatea sociald tot mai prezentd astazi ii limiteaza
pe cei tineri in a interactiona corect, prin iesiri la teatru sau chiar cinematograf. S-a
ajuns chiar In a nu se mai respecta norme sociale de conduita in institutii de culturd,
si asta nu din rautate, ci din reala necunoastere si deficitara educatie culturald. Tinerii
nu mai au modele reale, valoroase din domenii artistice precum teatrul, opera sau
cinematografia de arta. Subiectele sunt perimate sau afectate de universuri mediocre
ale generatiei Z, generatie extrem de vulnerabild la orice tip de critica (chiar daca este
in favoarea individului si conduce spre evolutia normald) interactiune sociala, la
nerespectarea regulilor banale (chiar din jocuri sociale, ori in cazul de fata teatrale),
deschidere spre explorare de noi universuri interioare — asa cum propun anumite tipuri
de jocuri specifice artei actorului. (ex: jocurile Violei Spolin)

6 K.S.Stanislavski, Munca actorlui cu sine insusi, editia a I1-a, editura Nemira, 2018, pg. 57
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Astfel personal am descoperit necesitatea unei noi abordari, care nu exista ca
metoda in anii 2000, atunci cand am fost student la UNATC, clasa Adrian Pintea,
Adrian Titieni, Mihaela Betiu:

1. videoproiectia de spectacole de teatru — Studentii vor lua astfel contact cu
un spectacol, chiar daca printr-o videoproiectie nu simti acelasi ritm ca cel din sala de
spectacol.

2. dezvoltarea unor cursuri atrdagdtoare — actorie online- pentru continut
Youtube, Tik Tok

Videoproiectia de spectacole de teatru

In acelasi sistem este nevoie de prezentare a portretelor actorilor de referinta,
romani si internationali, care nu mai sunt prezenti printre noi, dar care se afld in galeria
istoriei teatrului. Tinerii sunt reticenti la a lua contact cu valorile adevarate, fiind
victime ale noii paradigme prezentate de online: fiecare persoana, fie cd are sau nu
are ce prezenta valoros, poate ajunge cunoscut prin mijloace simple de expresie, ce
nu necesita efort prea mare, mai ales de tip cultural. (o fraza rostita cand trebuie te
poate scoate din anonimat si te poate transforma peste noapte in model pentru tineri,
cunoscut in intreaga tard).

«Daca mediul Inconjurdator o permite, oricine poate invata ceea ce vrea sa
invete si, daca individul o permite, mediul inconjurator il poate invata tot ce are de
invitat. ”Talentul” sau “lipsa talentului” nu au nicio legitura cu asta™’

La cursurile de actorie, spectacologie sau istoria filmului prezint portrete de
actori, pentru a le demonstra adevarata putere a valorii culturale. Modelele ce au pus
bazele filmului sau teatrului nu trebuie neglijate. Am rdmas surprins ca studentii nu
au auzit de Charlie Chaplin, de exemplu. Dedic timp prezentarii operei si a vietii,
model de perseverenta si ambitie, a marelui actor, regizor, geniu al filmului mut. Spre
surprinderea lor, descopera noi universuri de exploatare a interiorului, a valorilor
artistice ale unui actor, dar si ceea ce e mai important adevarate mijloace comice de
expresie, reduse astdzi la mijloace umoristice meschine. Informatiile estetice, cum ar
fi conotatia costumului: o haind prea strdmta, un melon prea mic, cu baston si mustata
falsa, pantaloni largi si pantofi foarte mari, o recuzitd care avea sa 1i defineasca cariera

7 Viola Spolin, Improvizatie pentru teatru, editie prescurtatd, traducere Mihaela Betiu, editura
UNATC PRESS, Bucuresti, 2014, pag. 14.
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artisticd exceptionala, le impletesc cu informatii de cancan, atit de necesare astazi,
pentru a ii tine in priza pe studenti.

Exemple: 1.In anul 1916, Charlie a semnat un contract cu Mutual Film
Corporation, pentru fabuloasa suma de 670.000 de dolari pe an. Acest lucru 1-a facut
unul dintre cei mai bine platiti oameni din lume.

2. La 6 iulie 1925, Charlie Chaplin devenea primul actor care a aparut pe
coperta celebrei reviste Time.

Perceptiile se schimba atunci cand cunosti. Perceptiile despre teatru si
adevaratele valori sunt clddite cu ajutorul unei universitati de profil, iar rolul
educational nu e cel prin care ramai conctat la paradigma trecutului ci aduci trecutul
prin noile cerinte. Adaptezi sistemele de predare pentru a duce mai departe valoarea
dinamicii Artei Spectacolului care nu trebuie lasatd sd se prafuiasca sau sa fie
acaparata de mijloace de expresie seci, lipsite de substanta sau aparent inovatoare.

.0 idee care e lipsita de simt teatral de fapt e lipsitd de valoare. E mult mai
important sa fie ceva de efect. lar daca ai simt teatral, poti obtine astfel de efecte din
nimic.”®
Asa cum spune si geniul filmului mut, simtul teatral e esential in arta
spectacolului. Fie cd vorbim de actor, regizor, scenograf, coregraf, ori lightdesigner,
simtul teatral si informatia culturala detinuta sunt pietre de temelie In constructia unui
spectacol. Astfel, pedagogii au acest sarcina de indeplinit: de a finisa, prin informatii,
simtul teatral, artistic, al viitorului actor. Intdlnirea cu adeviratele valori mi se pare
mult mai pretioasa in acest moment, decat anumite descoperiri tehnice, ce tin de
abstractul metodelor de arta actorului.

Prin actiune si cunoastere, prin descoperire si curiozitate reusim sa reducem
din deprimadrile, anxietatile studentilor nostri. ”Avem aproximativ 60.000 de ganduri
pe zi: 95% dintre ele sunt aceleasi cu cele din ziua precedenta si pentru a avea o
imagine completa, 80% dintre ele sunt negative. De aceea ajungem deprimati, daca
nu suntem atenti.”® Tntr-o clasi de arta actorului, gindurile negative trebuie
directionate spre explorarea adevarului, prin cunoasterea modelelor, ca mai apoi sa

8 Charles Chaplin, Viata mea, editura Nemira, 2016, Bucuresti, pag. 366

® Latifa Gallo, Emotiile Negative, Editura Niculescu, Bucuresti, 2020, pag. 18
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poti sa te descoperi, sa explorezi noi universuri interioare ce te fac mai puternic si care
te conduc spre rezultatele dorite: adevarul!

Cursurile de Istoria Teatrului romanesc si universal sunt absolut necesare, dar
si ele trebuie adaptate vizual noilor cerinte. Cursuri scurte, condensate, cu info
acaparant. Vizualul este noua directie cerutd de cétre studenti.

Desi consider ca teatrul radiofonic dezvoltd imaginatia unui individ, mai ales
cand vorbim de cei tineri, m-am lovit de “refuzul” studentilor de a asculta astfel de
spectacole. Si nu din rea vointa. Creierul nu mai are capacitatea de a se conecta cu
realitdtile din astfel de capodopere. Acest gen teatral este in colaps. Vizualul prezent
la orice pas, mai ales cel desfasurat cu rapiditate pe scurta perioada de timp (video-uri
tik tok), transformd cognitiv individul. (destructureaza atentia si rabdarea). Dar
profesionistii din domeniile neuronale sustin ca educatia sta la baza dezvoltarii unor
astfel de abilitati. Trebuie doar descoperite formele de a reusi. ”...putem afirma ca
mersul la gcoald contribuie la perfectionarea abilitatilor legate de concetrarea atentiei
si la diferentierea modificirilor educationale de procesul de dezvoltare.”*°

Dezvoltarea unor cursuri atragdtoare — actorie online- pentru continut
Youtube, Tik Tok

Atunci cand dezvoltdm ore adaptate pentru noile cerinte ale generatiilor tinere
avem sansa sa perpetudm adevaratele metode de arta actorului si sa avem garantia
profesionistilor chiar si in aceste medii. Tinerii sunt dornici sd exploreze noile cai de
exprimare, dar cand vor intelege ca pentru a face performanta chiar si acolo necesita
studii, lucrurile se vor schimba radical. Universitatile de actorie au acest scop: de a-l
face pe student sa inteleagd ca studiul artei actorului, prin munca si disciplind ii este
de folos chiar si in proiectele online. Exista pe Youtube proiecte In care se investesc
sume considerabile. Sunt realizate emisiuni la nivelul calitatii unei televiziuni, sunt
realizate chiar si seriale. Existd creatori de continut care au intrat chiar si in industria
filmului s1 au simtit nevoia pentru productiile lor sd colaboreze cu acting coach. Este
nevoie de studiu, este nevoie de profesionisti chiar si in aceste medii pentru a creste
calitatea productiilor. Universitatile in care exista ore de actorie pot deveni nu doar
promotoarele teatrului, dar se pot adapta si la mediile noi, atractive, generatoare de
interes pentru publicul tanar.

10 Acad. Prof. dr. Leon Daniild, Neuroplasticitatea, editura Bookzone, Bucuresti, 2023, pag. 82-83
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Motricitatea si exercitiile fizice

Folosirea de la varste tot mai fragede a telefonului mobil, a internetului si a
computerului a condus la anumiti factori uluitori. Disfunctiile cognitive pe care le
provoacd universul virtual, afecteazi si coordonarea, motricitateal’ indivizilor.
Expertii sustin, ca definitie generald, ca motricitatea este un termen ce desemneaza 0
schimbare de pozitie si transformare suferita de un corp, in raport cu unele repere fixe.
Motricitatea se divide in doua grupe: motricitatea grosiera si cea find.

Motricitatea grosiera implica abilitdtile de a coordona miscarile ample ale
corpului, care folosesc grupele musculare mari, precum cele din picioare, brate, spate
si abdomen. Aceste miscari includ activitati ca mersul, alergatul, saritul sau ridicarea
unor obiecte voluminoase. Aceasta este esentiala pentru a mentine echilibrul,
stabilitatea si pentru a realiza miscari mai largi, formand fundamentul dezvoltarii
abilitatilor motorii mai complexe.

Motricitatea fina se refera la controlul miscarilor mici si precise, care necesita
folosirea muschilor mici ai mainilor si degetelor. Aceasta presupune activitati precum
scrisul, prinderea obiectelor mici, inchiderea nasturilor sau utilizarea diverselor
unelte. Motricitatea fina este importantd pentru activitatile care cer exactitate si detalii.

In cadrul orelor de arta actorului este necesard dezvoltarea armonioasi a
corpului, constientizarea grupelor musculare si a zonelor musculare incordate, ce
necesita relaxare aplicatd. Aceste preocupdri nu sunt noi. Insi, in acesti ani, indivizii
de toate varstele traiesc intr-un stres generalizat, ceea ce supune si corpul la tensionari
generalizate. Tn anul 1939, Edmund Jacobson?? atrage atentia celor interesati de acest
domeniu, prin descoperirea unei metode de relaxare fizica ce prezinta foarte putine
efecte secundare. Metoda sa implica doud etape esentiale: tensionarea si relaxarea
tensiunii induse.

Studentii se coordoneaza extrem de greu, se miscd cu greutate si uneori se
raporteaza cu dezinteres fatd de propriul corp. Exercitiile de pasi, care in trecut nu

1 DEX ONLINE - 1. Capacitate a activititii nervoase superioare de a trece rapid de la un proces de
excitatie la altul, de la un anumit stereotip dinamic la altul.

https://dexonline.ro/definitie/motricitate

12 Edmund Jacobson - medic si psiholog american, cunoscut pentru dezvoltarea tehnicii de relaxare
progresiva (sau ,,relaxare progresiva musculara”).
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reprezentau un obstacol pentru studenti si erau executate cu bucurie, astdzi au devenit
adevarate probe olimpice. Exercitii simple de aruncare a unei mingii de tenis, cu
diferite obligouri/teme a devenit un obstacol pentru cei prezenti la curs.

Réabdarea profesorului, dar si a studentului, si destructurarea jocurilor, a
ritmului de predare si cercetare a zonelor esentiale artei actorului sunt vitale in aceste
vremuri. O simpla aruncare a unei mingii de tenis, de la un tanar la altul necesita astazi
antrenamente specifice. Ma confrunt cu aceasta noud problema inca din 2019, la orele
de arta actorului a anului I din cadrul Politehnica Bucuresti, Centrul Universitar
Pitesti. Astfel, mai intdi lucram individual pentru constientizarea grupelor musculare
si punem accent pe relaxarea fizica si psihica, prin exercitii specifice. Acordam atentie
explorarii bucuriei individuale de joaca, apoi constientizarea si invatarea miscarii ce
sta la baza aruncarii si a prinderii. Cand aceste elemente, care in trecut erau instictive,
sunt dobandite, trecem la pasul urmdtor: exercitiul in doi, prin care aruncam si
prindem mingea. Apoi, se introduc reguli noi si se creste gradul de dificultate.

Memoria

Jocurile de atentie si memorie sunt si ele primordiale. In prezent ele necesiti
multa rigurozitate, perseverenta. .Memoria este baza existentei tale. Ea determina
calitatea deciziilor tale si, prin urmare, a intreii tale vieti!”.*3

Kevin Horsley a studiat timp de 25 de ani mintea si memoria si a dezvoltat
tehnici uluitoare de memorare, observind ca exista sincope intre obtinerea de
informatii si folosirea acestora. Horsley are in palmaresul sau doud recorduri mondiale
pentru teste dificile de memorie. In era Google, tinerii au tendinta de a nu mai explora
corect creierul, prin memorarea informatiilor. Dar tot Horsley ne spune c@ daca nu
detinem informatiile corecte, ci ne bazam doar pe memoria Google, sub impulsul
momentul o sd avem dificultati in a actiona corect si a lua decizia doritd, decizie care
s ne fie prielnica, nu o piedica sau impulsiva.

Jmbunititirea memoriei si a concentririi nu tine numai de ceea ce trebuie s
faci mai mult; tine si de ceea ce tebuie sa faci mai putin. Este uimitor cat de repede
poti invata o noua deprindere cand te hotaresti sd renunti la pretexte, judecati si
plangeri.”'*

13 Kevin Horsley, Memorie fard limite, editura Bookzone, Bucuresti, 2023, pag. 13

14 Kevin Horsley, Memorie fird limite, editura Bookzone, Bucuresti, 2023, pag. 24
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Ofera-i studentului ocazia si timpul, rabdarea ta si il vei ajuta sa pardseasca
carapacea pretextului si a negativismului. Il vei ajuta si actioneze, iar prin actiune el
isi recapata increderea in sine si descoperda adevarul si in primul rand placerea
propiilor actiuni corecte, si functionarea si dezvoltarea perseverentd in cadrul orelor
de arta actorului si mai tarziu in arta spectacolului.

Trebuie sa il facem constient pe student cd memoria fotografica este un mit,
asa cum aflam din cartea Memorie fara limite scrisa de Horsley. Fiecare individ are
nevoie de memoria pe termen lung pentru a se putea bucura si folosi de memoria pe
termen scurt.

Exercitiile Violei Spolin sunt completate de exercitii noi, adaptate din
sistemele psihologice de dezvoltare a memorie precum cele ale lui Horsley. Astfel
intrepatrundem doud universuri: cel artistic, teatral, al Violei Spolin si cel practic si
direct, adaptat noilor generatii, precum cel al lui Horsley si a altor psihologi.

Profesorul are rolul de a stimula, mai mult ca oricand, curiozitatea studentului.
In prezent aceasti curiozitate este in colaps personal. Prin hranirea vizuali a tinarului,
curiozitatea moare. Informatia prezenta intr-o singura zi devine o sarcina grea pentru
creier.

Prin circuitul dopaminei, placerea poftei noastre de a invata — sau simpla
anticipare a acestei placeri — este profund satisfacatoare. Invatarea posedd o valoare
intrinseca pentru sistemul nervos. Ceea ce numim curiozitate nu este nimic mai mult

decat exploatarea acestei valori.”®®

Concluzie

Evolutiile structurale in pedagogia artei actorului sunt necesare in epoca
vitezei si a tehnologiei. Noile generatii se confrunta cu probleme diferite, mult mai
complexe, care uneori pot depdsi competentele profesorului. Motivarea studentului si
dezvoltarea bucuriei personale prin joc si descoperire trebuie sa fie parte din noile
strategii universitare. Adaptarea cursurilor la paradigma internetului este un alt mare
obstacol in modernizarea curiculei. Intdlnim tot mai multi studenti care nu isi doresc
cariere in teatre profesoniste, insa vor sa dezvolte noi universuri artistice cu ajutorul
Youtubului sau al altor retele sociale. Ponderea creatorilor de continut de pe internet

15 Stanislas Dehaene, Cum invitim, editura Litera, Bucuresti, 2024, pag. 268
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este Tn crestere. Actiondnd rapid, prin adaptarea programelor si pentru ceea ce
Tnseamna continut Youtube, sau chiar stand-up, putem atrage tot mai multi studenti.
Universitdtile care nu rdman blocate in propriile paradigme si metode, ci se folosesc
de aceastea ca baza a evolutiei vor avea de castigat si vor livra publicului calitatea
indispensabila continutului de calitate. Arta poate sa functioneze si independent cu
ajutorul internetului. Astfel vom ajuta studentii, nu 1i vom bloca doar la universuri
disfunctionale, ci le vom deschide noi cdi de expresie corecte si cu sanse mult mai
mari de a ajunge la public. Si productiile artistice Youtube au nevoie de calitatea
obsinutd prin studiul universitar. Arta actorului poate exista si in noile forme de
expresie. Creatorii de continut fara studii au inteles ca pentru un continut de calitate
trebuie sa instruiesti ..artistii”. In viitor vor intelege ca e mai profitabil pentru ei si se
foloseascd de tineri ce au explorat corect arta actorului Intr-o universitate de profil. Si
astfel nici teatrul nu va muri sub praful vechi al trecutului sau prin mediocritatea si
lipsa de autenticitate a prezentului.
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Trilogia Glaciatiunii de Michael Haneke: O viziune pesimista a
societatii europene contemporane

Diana NECHIT®, Andrei C. SERBAN®

Abstract: Cinema is par excellence a medium that captures the social and political
mutations of an era, while observing the individual facing the historical mechanisms of their
times. This article proposes a brief analysis of how Michael Haneke depicts some of the main
identity mutations of modern bourgeois society in his debut films, the so-called Glaciation
Trilogy: The Seventh Continent, Benny’s Video, 71 Fragments of a Chronology of Chance.
Concerned with the ways media and the capitalist principles alter the perception of the
individual and their relationship with their domestic and social environment, Haneke adopts
in his cinema a bleak perspective on the programmatic dehumanization of the 20" century’s
last decades. Our analysis departs from the concept of “reification of life”, while eventually
tackling the way the media and “hazard” structurally influences the cinematic narrative, in
order to illustrate a cynical and pessimistic x-ray of the modern family crisis.

Keywords: Michael Haneke, Glaciation Trilogy, reification, hazard, social
environment, media, image

Michael Haneke este unul dintre regizorii contemporani care a oferit incontinuu
reflectii asupra trecutului Europei, precum si asupra impactului evenimentelor de
actualitate si bolilor spirituale contemporane. Regizorul austriac a abordat evenimente
importante din Europa secolului al XX-lea, intr-o naratiune care favorizeaza o
anumita esteticd a traumei si microistoria, precum si expunerea la provocarile unui
mediu nesdnatos. Aceastd noud stare generala a lumii nu este doar expresia unui mare
pesimism pentru viitorul omenirii sau o simpla reactie disperata la tendintele istorice
dominante. Mai degraba, ea ar putea exprima sentimentul reprimat de indignare, de
sufocare al individului in fata mecanismelor birocratice, relationale si familiale pe

* Conferentiar universitar dr. la Universitatea ,,Lucian Blaga” din Sibiu / Facultatea de Litere si Arte
(Departamentul de Arta Teatrald)

* Conferentiar universitar dr. la Universitatea ,,Lucian Blaga” din Sibiu / Facultatea de Litere si Arte
(Departamentul de Arta Teatrald)
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care societatea capitalistd le mentine chiar si in formele sale pseudo-democratice.
Individul contemporan se afla intr-un impas concret, fiind dezarmat in fata miturilor
ideologice contemporane (securitatea sociala, bunastarea, lipsa conflictelor armate,
asistenta medicala, accesul liber la informatie) prin care capitalismul foarte dezvoltat
incearcad sa isi justifice manifestarile aparent democratice. Cu toate acestea, in ceea ce
priveste realitatea descrisa de Haneke, aceste mituri sunt modalitati de alienare a
individului, Tmpingandu-1 pana la autodistrugere.

.....

austriac care a gasit metode moderne de a incadra individul, colectivul si cele mai
semnificative convulsii sociale din istoria recenta a Europei. Atunci cand Michael
Haneke considera cele trei filme ale sale, A/ saptelea continent (1989), Videoul lui
Benny (1992) si 71 de fragmente dintr-o cronologie a unui incident (1994) ca fiind
Trilogia Glaciatiunii, el se refera la o stare de rau, la o rigiditate a sentimentelor, la
un fel de inghet sentimental si spiritual, ca si cum personajele ar fi prizoniere in
familiile sau mediile lor sociale. Lipsa de empatie creeaza monstri, ignoranta si un tip
de existenta care ar putea descrie viata modernd a Europei secolului trecut. Scopul
acestei analize este de a identifica mecanismul prin care aceasta ariditate emotionala
este articulatd in naratiunea filmica, surprinzand totodata abordarile cinematografice
ale imaginii, in termeni de fragmentare, discontinuitate, neutralitate. Practic, acest
studiu se bazeaza pe trei axe. Pe de o parte, trilogia regizorului austriac descrie
efectele capitalismului asupra indivizilor la sfarsitul secolului trecut, transformandu-i
in simpli consumatori consumati de dorinta de a poseda obiecte. Pe de alta parte,
ramanand In acelasi context socio-istoric, Haneke exploreazd toxicitatea imaginii
media asupra constiintei umane pentru care simulacrele realitatii devin mai importante
decat realitatea insasi. In cele din urma, folosind principiile oarecum experimentale
ale naratiunii cinematografice, Haneke creeazd o paralela intre aparentul automatism
spectaculos al imaginii televizate si subtila dezarticulare a perceptiei sociale.

Cu alte cuvinte, trilogia hanekeniana ipostaziaza trei moduri in care personajele
— protagonisti emblematici ai statutului clasei de mijloc la inceputul secolului — devin
victime ale unui rau istoric cuantificabil, real si chiar mediatizat. Nu este Intamplator
faptul ca cele trei filme sunt bazate pe cazuri reale. Din aceasta perspectiva, cineastul
este Intotdeauna preocupat de actualitatea concretd, banala, a clasei de mijloc
austriece, gasindu-si sursele de inspiratie in actiunile si evenimentele cotidiene. De
exemplu, A/ saptelea continent este inspirat dintr-un articol din ziarul Stern publicat
cu aproximativ zece ani nainte de lansarea filmului, in 1989: , Articolul avansa
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explicatii sociale si psihologice. Dar ceea ce m-a interesat a fost ideea ca noi distrugem
acest univers material care ne-a anihilat, inainte de a ne distruge pe noi insine”*. Cu
toate acestea, relatia cu istoria apare intr-un mod diferit in corpusul filmic, atunci
cand, de exemplu, procesul istoric este pus in aplicare de un anumit eveniment care
influenteaza actiunea dramatica si comportamentul personajelor, dar si atitudinea
spectatorului. Chiar daca filmele lui Haneke reprezintd viziuni asupra lumii, in niciun
moment nu trebuie sa le consideram o extensie formala a traditiilor cinematografiei
realiste. Mai degraba, ele sunt o misanscena cinematica a obiectelor, reactiilor si
starilor. Abordarea povestii de catre Haneke ia In considerare aceastd conexiune
discontinud, deoarece modul in care regizorul insereaza evenimentul in naratiunea
filmica nu este niciodata reductibil la o relatie cauza-efect. Evenimentul intim nu este
niciodata consecinta unui continuum temporal; nu exista o secventd, ci mai degraba o
ruptura in ordinea prestabilita a continuitatii istorice. Evenimentul istoric devine un
fel de zgomot de fond si nu un dispozitiv material care poate fi tratat In aceasta
continuitate istoricd; mai degraba, el face parte dintr-o abordare antiistorica. in ciuda
absentei unei fabule omogene, existd o dramaturgie interna bine articulata in care se
pot stabili relatii de cauzalitate imediata ca reactie la o multitudine de probleme
ideologice.

Al saptelea continent si sindromul reificarii

Trilogia Glaciatiunii a lui Michael Haneke opune alienarii capitalismului actual
valorile atemporale ale epocilor revolutionare, cum ar fi lupta pentru autonomia
individuala. Totusi, aceastd luptd este ldsatd fard o finalitate asumatd, ca si cum
pesimismul sau esecul individului in fata anihildrii totale ar fi singura solutie realista.
Reificarea este un termen esential pentru intelegerea viziunii lui Michael Haneke
atunci cand abordeazd dramele burgheze alese din ziare. Georg Lukacs vede in
reificare o consecintd a capitalismului, a noului mod in care societatea privilegiaza
consumerismul excesiv, transformand insidios individul intr-un prizonier al propriilor
sale obiecte. Daca insusi consumatorul este consumat de impulsul de a poseda obiecte,
aceastd ratiune de a fi devine in cele din urma un echivalent al existentei. Reificarea
consta intr-0 filosofie specifica in care materialul subjuga sau inlocuieste spiritul, pana
in punctul in care individul este transformat la randul siu intr-un obiect. Tn cuvintele
lui Lukacs: ,,Transformarea relatiei de marfa intr-un lucru de o obiectivitate

! Cieutat, Michel, Rouyer, Philippe. Haneke par Haneke. Stock, 2017, p. 129.
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fantomatica nu se poate multumi, prin urmare, cu reducerea tuturor obiectelor pentru
satisfacerea nevoilor umane la marfuri. Ea 1si pune amprenta asupra intregii constiinte
a omului; calitatile si abilitatile sale nu mai sunt o parte organica a personalitatii sale;
ele sunt lucruri pe care le poate detine sau de care poate dispune la fel ca diferitele

obiecte ale lumii exterioare”.

De aceea, teoreticianul maghiar vorbeste despre ,,obiectivarea societatii
umane”®, desemnand societatea burghezi ca o lume pentru care valorile economice
domind — si satisfac — toate nevoile umane. Din acest punct de vedere teoretic, s-ar
putea concepe o lecturd ideologica a filmelor lui Haneke in termenii unei crize la
nivelul individului confruntat cu durerile unei despiritualizari accentuate, sub
influenta societatii consumeriste. Relatia cu imaginea care a pierdut orice legatura cu
referentul sdu sensibil este surprinsd de regizorul austriac prin intermediul unor
distorsiuni ale coerentei filmice. Personajele au suferit transformari care pot semnifica
pierderea constiintei la nivelul individului surprins prin lentila traumelor sale. Exista
o discordanta constanta, chiar o ruptura, intre personajele lui Haneke si rolul lor social.
Aceasta viziune romantica asupra lumii constituie o forma specifica de critica la
adresa modernitdtii. Prin urmare, exista o criticd axata pe civilizatia globalizata care
se dezvolta odata cu capitalismul. Aceasta civilizatie se caracterizeaza in primul rand
printr-o ,,dezvrdjire” a lumii, prin reificare, adica la reducerea fiintelor umane la
marfuri, la obiecte. La acest nivel, Haneke descrie o faza dureroasa a dezumanizarii
umanitatii care i populeaza filmografia. La aceasta se adauga eliminarea empatiei
prin disolutia aproape totald a legaturilor comunitare. Membrii familiei nu reusesc sa
dezvolte valorile umane esentiale, care au devenit toate alienante, in opozitie cu
singurele valori care par sd functioneze — schimburile economice impuse de capital.

Plasat la sfarsitul anilor 1980, A/ saptelea continent descrie trei ani din viata
unei familii austriece care ajunge sa se autodistrugd. Georg, sotia sa, Anna, si fiica
lor, Eva, devin fard sa vrea victimele unei rutini coplesitoare care, in cele din urma,
dezviluie lipsa de sens a unei existente monotone. in cele din urma, cuplul planuieste
o evadare din aceasta inchisoare sociald, o caldtorie spre Australia fara intoarcere.

2 Lukacs, Georg. History and Class Consciousness. Studies in Marxist Dialectics. The MIT Press, 1968,
p. 100.

% lbidem, p. 49.
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Figura 1. Captura din Al saptelea continent. Georg, Anna si Eva isi asteapta plecarea

Astfel, familia care, in traditia occidentala, este spatiul ideal in care se
construiesc intimitatea si afectiunea devine un loc tragic in filmele lui Haneke.
Rolurile de tatd si mama sunt complet demonizate in Al saptelea continent,
conducéand-o pe fiica lor la sinucidere. Existd mai multe situatii in care se constata o
comutare a acestor roluri: fie in relatii extreme, fie In absenta intimitatii intre membrii
aceleiasi familii. Intre tatil si fiica sa angajati la banca in 71 de fragmente..., existi o
dorinta nesatisficuta de reconciliere. In alte cazuri, parintii sunt victimele copiilor lor
care sufera de un comportament extrem: in Videoul lui Benny, parintii incearcd sa
ascunda urmele crimei fiului lor jucand un rol sacrificial — sa 1l salveze cu orice pret.
Imaterialul si inanimatul par sa fie singurele transferuri care au loc intre membrii unei
familii. In aceste filme existd o relatie constantd cu obiectul: ,,Am vrut sa ardt ceea ce
numim in germana Die Verdinglichung des Lebens si care ar putea fi tradus ca
reificarea vietii. Cu alte cuvinte, modul in care ne desfasuram viata de zi cu zi, fiind
literalmente lipiti de obiecte™. Astfel, aceasti rigiditate a vietii, suprematia obiectului
asupra spiritualului este constituita de fragmentarea naratiunii cinematografice.
Relatiile incomplete, lipsa de coerenta in comportamentul personajelor sunt traduse
printr-o atitudine paradoxala fatd de continuitatea naratiunii: reactiile spontane apar
in mod absurd, in functie de influenta momentului si nu de o formuld logica de tip
cauza-efect. Drama profunda a personajelor hanekeniene rezida in aceasta lipsa de

4 Cieutat, Michel, Rouyer, Philippe, op. cit. p. 132.

CXXVI



COLOCVII TEATRALE

reactie, de justificare externa sau internd. Logica narativa nu are puterea de a influenta
soarta personajelor care isi continud existenta in afara povestii fictive, In afara
ecranului, in afara societatii insesi: ,,Oamenii, in cele din urma, nu exista, pentru ca ei
sunt suma tuturor obiceiurilor lor si, chiar daca au distrus totul, nimic nu s-a schimbat.

Universul lor material a pus stipanire pe lumea lor interioard™.

n Al saptelea continent, raul absolut, adica violenta extrema, articuleaza
relatiile dintre personaje. Indivizii nu mai sunt in contact cu sinele lor interior intr-0
lume in care se gasesc redusi la starea de obiecte printre alte obiecte: ,,el [individul]
este determinat de obiectele sale ca simboluri ale unui anumit tip de viata in care se
regiseste actionand, ca o purd masindrie, atdt in gesturile, cit si in cuvintele sale”®.
Modul in care regizorul austriac introduce universul domestic si social al personajelor
sale este reprezentativ atunci cand ilustreaza ascendentul materialului asupra
biologicului. Filmul incepe prin a ardta nu oamenii, ci modul in care sunt folosite
obiectele casnice in timp ce familia se pregateste sa inceapa o noua zi. Aceasta privire
inghetata in care sunetele mecanice sau culorile artificiale ale carcaselor de metal si
plastic umplu mediul familial insistd asupra mecanizarii ritualurilor, inclusiv a
indivizilor, redusi la functia lor automata, pavloviana. De asemenea, distrugerea
bunurilor materiale de catre familia Insési are o mare fortd sugestiva: ruperea hainelor,
demolarea mobilierului, spargerea oglinzilor, a meselor, a LP-urilor si asa mai
departe. Inanimatul trece la animat, iar spectatorul asistd la moartea pestelui si la
otravirea personajelor. Regizorul descrie metodic toata aceastd muncd de distrugere
ca pe o normalitate 1n viata domestica de zi cu zi a acestor personaje: ,,Nimic nu vine
sa zguduie viata acestei familii, deoarece ceea ce filmul vrea sa arate este un fapt, o
familie care se rupe de societate intr-un mod tragic, adica sinucigdndu-se dupa ce a

distrus metodic toate obiectele societitii care le instriineaza viata™’.

Acest context familial este o preocupare constanta in filmografia hanekeniana,
dar ceea ce o stimuleaza in majoritatea cazurilor este prezenta unui personaj periferic
care, in general, moare violent, din cauza mediului agresiv. In fiecare film existd un
copil care are mai multe functii: actant pasiv (martor), participativ sau perturbator care
reveleaza puzzle-ul social. Alegerea tinerilor protagonisti este o constanta in filmele

® Ibidem.
¢ Dufour, Eric. Qu est-ce que le mal, monsieur Haneke? VRIN, 2014, p. 15.

7 lbidem, p. 23.
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lui Haneke, acestia fiind delimitati ca un fel de personaje de contrast care socheaza
mai ales prin modalitatea in care sunt expusi la violenta sociald: ,,este un mijloc
dramatic care are un impact puternic asupra spectatorului. Functioneaza la fel si cu
animalele care sufera mult in filmele mele. Ca si copiii, ele nu se pot apdra si permit
ca raul violentei si fie simtit” &. Eva (Leni Tanzer), fetita din A/ saptelea continent,
reprezinti o tipologie care poate fi regisita si in alte filme: Eva din Vremea lupului
(Anais Demoustier), bona Eva (Leonie Benesch) din Panglica alba si asa mai departe.
Fetita din A/ saptelea continent, de exemplu, suferd un sfarsit tragic care ii este
provocat de parinti; acest gest pare sa fie intruchiparea raului social absolut,
reprezentind totodatd deteriorarea relatiilor familiale in societatea moderna. Eric
Durfour, in incercarea sa de a descifra sursele raului in cinematografia lui Haneke,
intuieste o relatie strictd intre raul societdtii neoliberale si cel al relatiilor interumane:
,»[r]aul este modul in care societatea neoliberald transforma relatiile dintre oameni
(reificare) si este Intruchipat in mod exemplar in familie si in relatiile pe care membrii
sai le intretin in cadrul acesteia””®.

In Al saptelea continent, evenimentul surpriza apare in secventa de spilare a
masinilor, cand femeia, Anna (Birgit Doll), izbucneste in lacrimi aparent fara niciun
motiv. Aceastd secventd vine dupa cea 1n care personajele vad victimele unui accident
de masind, Intinse pe jos si acoperite cu plastic. Haneke a gasit o asemanare intre
geamurile masinilor traversate de perii enorme si apa care curge pe cadavre in timpul
ploii. Analogia se face mai ales la nivelul senzatiilor: camera este plasata in interiorul
masinii, iar prim-planurile sunt dominate de periile enorme, care trec neincetat peste
geamuri, reflectand simbolic sufocarea resimtitd de cadavrele intinse pe trotuar.
Naratiunea din A/ saptelea continent, desi axata pe o cronica de familie, este construita
similar cu cea din 71 de fragmente.... Evenimentele zilnice curg fara o necesitate
dramaticd. Se poate observa aceeasi absenta a relatiei cauza-efect. Finalul coincide cu
moartea personajelor, dar evitd sa ofere clarificari cu privire la desfasurarea faptelor,
chiar daca include cateva evenimente premonitorii: demisia lui Georg (Dieter Berner)
din functie si minciuna Annei (care sustine ca fiica lor este bolnava si nu poate merge
la scoald), cumpdrarea de scule de la magazin (foarfece, ferastraie, ciocane),
retragerea tuturor banilor de la banca si vanzarea masinii. Aberantd este nsdsi relatia
dintre aceasta normalitate si sfarsitul neasteptat. Cu toate acestea, personajele nu sunt

8 Cieutat, Michel, Rouyer, Philippe, op. cit., p. 134.

® Dufour, Eric, op. cit., p. 23.
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lipsite de sentimente: tatal i aminteste fetitei sa 1si pund manusi pentru a nu se rani in
timpul distrugerii obiectelor; tatal isi va cere scuze atunci cand va distruge acvariul;
la vederea cadavrului fiicei sale, mama va izbucni Tn lacrimi etc. Tn scrisoarea pe care
Georg o lasa parintilor sai, el nu explica gestul lor, ci spune doar ca decizia lor a fost
bine ganditd. Michael Haneke nu ne da nicio motivatie; impactul pe care il produce
filmul vine din aceastd lipsd de explicatii. Filmul pune intrebari despre un act
neinteligibil si indescifrabil, care este crud si monstruos prin riceala sa calculata. in
Al saptelea continent, exista mai multe evenimente fara justificare, care devin si mai
monstruoase prin aparenta lor banalitate: retragerea tuturor banilor din banca sub
pretextul fals al plecarii in Australia, pentru a-i rupe si a-1 arunca mai tarziu in toaleta,
comandarea de mese rafinate, ruperea hainelor si demolarea mobilierului. Dar ceea ce
creeaza aceasta atmosfera rece, inumanda, este dezordinea: evenimentele nu sunt
ierarhizate, iar imaginea este cea care oferd momentele de tensiune — ochiul care ne
priveste de la celdlalt capat al microscopului, minciuna fetitei cd a orbit, plansul
unchiului, caderea nervoasa a femeii de la spalatoria automata. Michael Haneke
sustine ca tocmai constructia scenariului este cheia povestii. Pentru Al saptelea
continent, el propune o constructie in trei parti, fiecare parte corespunzand unei zile
dintr-un an diferit din viata familiei. Orice alta constructie ar fi stricat efectul, si doar
propunand aceasta structura aproape sobra pentru a arata trei zile diferite, finalul ar fi
atat de disproportionat. Michael Haneke lasa la latitudinea spectatorului sa gaseasca
dezordinea, partea care merge prost din evenimentele aparent banale. Se poate ghici
ca totul are o explicatie ideologicd, pesimista: criza familiei moderne.

Videoul lui Benny: media si dezumanizare

Benny este un adolescent pasionat de dispozitive, jocuri video si filme violente.
Dar pasiunea lui devine o obsesie care ii va afecta modul Tn care percepe realitatea.
Dupa ce invita o fata la el acasd, o tragedie i schimba cursul vietii.
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Figura 2. Captura din Videoul lui Benny. Privirea lui Benny este distorsionata de ochiul artificial al
camerei.

Gandirea politica a unei epoci poate fi explicata prin caracterul contraintuitiv al
asocierii dintre film si politica. Totusi, lungmetrajele comerciale si de artd axate pe un
mediu social pot aparent sd nu aibd nimic in comun cu realitatea inteleasd de
politicieni, cetiteni sau grupuri de interese. In aceasta privinti, Haneke nu este un
cineast politic, ci un creator de realitdti alternative prin care mecanismele politice si
sociale pot fi explicate. Tn mod similar, cinematografia lui Haneke nu contine
docudrame, desi anumite ingrediente ale esteticii sale ar putea conduce si cdtre aceasta
zond, imbratisand totodatd principiul istoricitatii in crearea acestor viziuni asupra
lumii prin intermediul reprezentarii simbolice si al imaginii in miscare. Regizorul
austriac creeaza un fel de praxis cultural prin care separd multe categorii axiomatice
ale acestui imaginar — aspecte dominante, reziduale, arhaice, in permanenta
contradictie cu noile ideologii emergente. Problema personajelor sale este ca ele se
afla de partea gresita a baricadelor, fiind supuse unui proces de consum fara nicio
posibilitate de emancipare sociala sau de transformare pozitiva. Imaginea mediatica
este cel mai diabolic mod prin care personajele lui Haneke se indeparteaza de iluzia
unor viziuni asupra lumii, a unui ,,anticapitalism romantic”*’. In cazul filmelor lui
Haneke, relatia dintre imaginea televizata si evenimentele cotidiene sufera o puternica
perturbare: personajele pasive care se afla in fata ecranului TV devin din ce in ce mai
rigide si mai absente, pe masura ce evenimentul ascuns in imaginea televizatd devine
din ce in ce mai dinamic, mai zgomotos, chiar dramatic. Astfel, imaginea televizata

10 Lukacs, Georg, op. cit., X.
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inlocuieste vitalitatea fiintelor umane care devin simple carcase, lipsite de empatie:
,,Imi spun adesea ci, daci nu as fi avut informatii despre lume decat prin intermediul
televiziunii, m-as fi sinucis deja! Telejurnalele nu fac decat sa relateze dezastre,
violente, suferinte, iar filmele de fictiune le adauga la spectacol, pentru a-i face pe
oameni si piardd simtul realitatii... Privirea este astfel deformatd”'’. Tn societatea
modernd, imaginea este atat de bine integrata in realitate Incat aproape ca o preceda.

Tn Videoul lui Benny, care este inspirat de o poveste din ziarele vremii, violenta
este inainte de toate un act fictional, o imagine filmata, stimulandu-| pe Benny (Arno
Frisch) sd Incerce un act mimetic, in timp ce transpune realitatea imaginii In realitatea
concretd. Ecranul este cel care dicteaza mecanismele reactivitatii naturii umane.
Haneke insusi recunoaste cd este foarte sensibil la aceastd lipsd de reactie, de
remuscdri din partea vinovatilor in fata crimei lor, pe care incearca nu sa o justifice,
nici sa o explice, ci mai degraba sa ofere spectatorului un tip de cinema neutru de
observatie: ,,Am intalnit in ziare mai multe cazuri de tineri care au comis crime si
care, ulterior, cand li s-au cerut explicatii, au raspuns: Am vrut doar sa stiu ce o sa
simt! Acest lucru m-a socat foarte mult si am inceput si ma gandesc la asta”'2. Benny
este fascinat de imaginea filmata si de ultra-violenta. El urmareste de mai multe ori
sacrificarea unui porc de catre niste adulti, inclusiv de catre tatal sau. Calitatea
imaginii, culorile, luminile sunt atat de slabe, Tncat spectatorul isi da seama ca este
vorba despre un videoclip neprofesionist: doi barbati scot un porc dintr-un hambar,
un caine latra, mai multi barbati incearca sa imobilizeze porcul si apoi apare un prim-
plan al capului si cizmelor barbatului cu ciocanul de sacrificare. Se aude o
impuscdturd, iar animalul cade la padmant, maraind. Secventa dureaza 45 de secunde.
Ea este reluata cu incetinitorul si se face un stop-cadru pe ochii animalului, care este
pe punctul de a muri; publicul vede din nou ciocanul de sacrificare lovind capul
porcului, asistand la agonia acestuia. Spectatorul aude clicul unei casete video si, in
acest moment, isi da seama ca asista la o serie de imagini filmate. Serge Goriely, intr-
un text despre reprezentarea mortii in cinematografia lui Haneke, remarca faptul ca,
desi ,,aceastd secventd dureazd mai putin de doud minute, in sine, este suficientd

11 Cieutat, Michel, Rouyer, Philippe, op. cit., p. 143.

2 Ibidem, p. 142.
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.....

situatie”®,

Tn Videoul lui Benny, prima impuscitura este un eveniment aberant, care apare
intamplator in timpul jocului pe care Benny il cere fetei. Aparent, nu exista nicio
intentie de crima, ci iminenta unui eveniment care urmeaza o ordine prestabilita:
Benny mai trage o data. Strigatele fetei ranite declanseaza in el nevoia gestului: se
plimba de-a lungul si de-a latul prin camera lui pentru a lua un nou glont si a-si finaliza
actul. Sub ,,efectul de realitate”, Benny actioneaza fara sa stie exact unde il vor duce
actiunile sale. Folosind cuvintele lui Jean Baudrillard, gestul lui Benny este o
consecinta a acelui ,,simulacru de violentd care iese mai putin din pasiune decat din
ecran: o violentd in natura imaginii”**. Urmeazi secventele in care Benny, dupi ce a
comis crima, rataceste 1n fata patinoarului, apoi merge sa-si rada parul, secvente lipsite
de orice coerentd logicd. Aceastd succesiune este impusd in mod obisnuit din
intamplare si 151 gaseste sensul doar dupa cateva operatii de sintezd care au loc in
intelect. Efectul de realitate subzistd si in nevoia de a gasi sens 1n randul unor
evenimente izolate sau juxtapuse. Privind calatoria lui Benny in Egipt, povestea ne
prezintd mai multe solutii: este vorba despre decizia parintilor sdi de a-l tine departe
de crima si de trupul care trebuie sa dispara, calatoria in sine 0 modalitate de a-si ispasi
vina, de a-1 uita, de a fugi de constiinta patata si asa mai departe. Haneke ne ofera
posibilitatea de a alege, dezviluind o multitudine de raspunsuri. In astfel de filme,
personajele se trezesc n stransoarea evenimentelor, iar chiar cei care provoaca efecte
dramatice nu au premeditare; absurdul situational este cel care declanseaza actiunea
dramatica. Mai mult, in Videoul lui Benny, Haneke relateaza despre un eveniment si
mai tulburator: cum o crimd, premeditata sau nu, provoacd o tulburare in constiinta
personajelor. Christa Bliimlinger remarca ca procesul de constientizare in acest film
este ,,adresat insusi spectatorului”lS. Toate evenimentele care urmeaza crimei
urmaresc sa puna la indoiala spectatorul asupra unui fapt foarte relevant: este posibil
si triim o viatd normald pana la urma? In acest film, asistim la aceeasi structurd
narativa dezordonatd: evenimentele nu urmeaza o ierarhie rationald, cum ar fi, de

13 Goriely, Serge. “Pieces of Truth for Moments of Death in Haneke’s Cinema.” Fascinatingly
Disturbing: Interdisciplinary Perspectives on Haneke’s Cinema, edited by Alexander D. Ornella and
Stefanie Knauss, Pickwick Publications, 2010, p. 107.

14 Baudrillard, Jean. The Transparence of Evil. Verso, 1993, p. 75.

15 Bliimlinger, Christa. “Figures du dégoiit chez Michael Haneke.” Austriaca (Le cinéma autrichien),
vol. 64, 2007, p. 97.
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exemplu, Intr-un thriller. In schimb, existd o poveste fragmentata care nu are o mizi
detectivisticd de tipul cum sd ucizi si sa scapi de cadavru. Haneke ne oferd, in schimb,
un discurs etic: este posibil sa traim cu o astfel de crima, de parca nimic nu s-ar fi
Tntamplat?

Imaginea din filmele lui Michael Haneke este alcatuita din contradictii: prezinta
o laturd a realitatii, sugerand totodatd ceea ce ascunde, existenta a ceva in afara
ecranului. Imaginea este alcatuita dintr-un amestec; incearca sa delimiteze vizibilul
de invizibil si fiecare film are o relatie speciala cu ea. In Videoul lui Benny, un trio de
femei canta la o emisiune TV ceva vesel, in timp ce mama lui Benny are o criza de
furie. Tn 71 de fragmente..., ecranul televizorului este mereu prezent in secventele
petrecute in apartamentul batranului care nu poate lua legatura cu fiica sa. La fel,
televizorul care cuprinde o dezumanizare generald si programatica devine martorul
mut, dar zgomotos, al sinuciderii colective a familiei din Al saptelea continent. Tn
plus, Benny, dupa ce a ucis-o pe tandra si a ascuns cadavrul In garderoba, incearca sa-
si faca temele ca de obicei, in timp ce televizorul este pornit. In toate aceste cazuri,
televiziunea cu transmisiile sale de stiri violente reprezinta doar un fundal sonor si
vizual care nu are alt scop decat sa insoteasca vidul existential. Ramasitele fictive care
apar n 71 de fragmente... si in Videoul lui Benny nu se deosebesc de emisiunile de
stiri, reprezentand doar colaje perpetue de imagini, al caror singur scop este sa fie
consumate in mod inconstient de catre privitor. Exista o linie subtire Intre aceasta si
prin excesul de violentd pe care il infatiseaza cu placere, posibilul impact initial asupra
telespectatorului  slabeste pe masurd ce progresia aproape incontrolabild a
transmisiilor in direct, a comentariilor, a analizelor banalizeaza evenimentul real si il
transformd intr-un substitut filmat si proiectat care pierde orice legiturd cu

evenimentul original”!®,

Personajul omonim din Videoul lui Benny este dependent de ecrane ca
inlocuitori pentru o realitate transformatd in imagini inregistrate. Benny percepe
realitatea de zi cu zi intr-un mod distorsionat, filtrat de ochiul camerei. Durfour
intdreste puterea reprezentarii realitdtii prin imagine, insistand asupra faptului ca,
pentru Benny, ,,moartea reald nu se distinge de reprezentarea mortii si, deci, de
moartea fictivd a unui personaj dintr-un film”'’. Benny, care se hrineste cu imagini

16 Cieutat, Michel, Rouyer, Philippe, op. cit., p. 145.

17 Dufour, Eric, op. cit., p. 60.
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ale violentei de la televizor si din filme, nu mai poate face diferenta dintre realitate si
fictiune, dintre realitate si imaginile realitatii sau universurile virtuale sdngeroase pe
care le Infatiseaza filmele si jocurile video americane. Fereastra camerei sale devine
un paravan care opereaza taieturi intre realitatea lui si ceea ce este in afara ecranului,
in spatele ferestrei-paravan, perceput de Benny ca o realitate fictiva. In consecinta,
Benny comunicd cu mediul sdu inconjurdtor doar prin imaginea inregistratd de
camera: vorbeste cu parintii prin imaginea filmata (scena crimei, cdlatoria in Egipt);
isi vede victima prin ecranul vitrinei magazinului de inchiriere de casete video;
cartierul si strada se dezvaluie doar ca taieturi facute de privirea prin ecranul ferestrei
si camerele de supraveghere. Haneke Insusi insistd asupra ascendentei referentului
filmic asupra referentului fizic, afirmand ca intotdeauna este mai bine sa stimulezi
imaginatia spectatorului decat s impui imagini concrete, pentru cd imaginea este
ntotdeauna mai banala. In celelalte filme ale sale, de exemplu, Haneke foloseste
imaginea ca inlocuitor pentru alte imagini mai provocatoare. Astfel, traficul armei
ramane ascuns, invizibil, fiind acoperit in secventa filmata in cafenea in 71 de
fragmente... unde se vad doar doud persoane care isi iau cafeaua de dimineata in
spatele unei ferestre strabatute de reflexele trecatorilor. Spectatorul, la fel ca trecatorii,
trebuie sa-i vada doar pe cei doi barbati insotiti de un céine. Prin urmare, ,,intr-un mod
corelativ cu trecerea de la dimensiunea psihologica la cea sociald, vom observa cum
anumite inceputuri de secvente, Inainte de a introduce chipurile, arata corpuri si
situatii”®. Regizorul provoacid privitorul si examineze si si umple imaginea cu
continutul ei. Imaginea plajei australiene din afisul agentiei de turism din A/ saptelea
continent devine tragica prin incapacitatea ei de a depasi realitatea foarte concreta pe
care o infatiseaza. Pe langa functia sa de imagine publicitara, de univers compensator
destinat consumului, imaginea tarmului edenic ascunde un vizual tragic: scufundarea
unei familii care a decis sa se sinucida.

71 de fragmente dintr-o cronologie a unui incident: nebunie cotidiana si
dezintegrare identitara

Intr-o imagine cinematografica pulverizati intr-o serie de detalii existentiale din
viata mai multor personaje, regizorul ilustreaza in 71 de fragmente dintr-o cronologie

18 1bidem, p. 27.
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a unui incident o tragedie prin care pune la indoiald insdsi coerenta unei societati
atinse de nebunie.

Figura 3. Captura din 71 de fragmente... Maximilien B. intra in banca.

Cineastul austriac infatiseaza destine goale, care populeaza o lume mercantila,
lipsita de transcendentd, pentru care existenta consumeristd este o anihilare
emotionald permanentd. Pentru aceste destine inconsistente, hazardul este singurul
principiu ordonator care, sub interfata rutinei, izbucneste adesea in tragedii domestice
sau sociale. Inca de la inceput, Michael Haneke isi recunoaste intentia de a elimina
coeziunea internd; partile constitutive apar independente unele de altele, efectul de
lizibilitate nu mai este major, iar privitorul este prins intr-o serie de fragmente
respingdnd un fir narativ liniar. Referindu-se la inclinatia regizorului pentru
naratiunea cinematografica discontinud, Peter Brunette afirma: ,,ca si majoritatea
teoreticienilor post-structuralisti [...] Haneke crede in mod clar ca orice adevir despre
lume, despre realitate, abia este cognoscibil, daca nu deloc, sub forma de fragmente.
Filmul sau, ca si teoria poststructuralista, este anti-totalizant in sensul ca nimic — nicio
persoana, nicio idee, niciun eveniment — nu poate fi vreodata pana la capat inteles si
complet explicabil”*®. Prin urmare, legiturile de cauzalitate riman neclare. Actiunea

19 Brunette, Peter. Michael Haneke. University of Illinois Press, 2010, pp. 42-43.
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in eveniment este pulverizatd in gesturi frante si se deterioreaza treptat. De exemplu,
secventa conversatiei telefonice a batranului cu fiica sa din 71 de fragmente... contine
toate ingredientele unei drame, fara a transmite insa nicio informatie — doar reproduce
intr-un singur cadru o conversatie telefonica de aproximativ 7 minute, cu pauze,
amenintari de a inchide, momente de reculegere si asa mai departe. Chiar daca
informatia functionald devine mai clard, aceasta este rapid anihilatd de fluxul
conversational, se pierde in potopul de cuvinte si nu mai are intentionalitatea primara
n vorbire; informatia care ar putea deveni importanta intr-o enuntare coerenta devine
banala si lipsitd de sens. Haneke 1si ascunde cu pricepere intentionalitatea dramatica
si abia la sfarsit se poate vedea intregul mesaj. De obicei este evenimentul accidental,
hazardul care devine un motiv ce organizeaza schema narativa. Dar in alte filme este
un eveniment aberant care organizeaza desfasurarea evenimentelor: o sinucidere, o
crimd, o catastrofd, mai multe acte violente. Schema narativa nu se invarte in jurul
evenimentului in sine, ci mai degraba pe constructia unei stari de spirit: A/ saptelea
continent nu este un film care spune povestea unei sinucideri, ci prezinta viata de zi
cu zi a unei familii in criza; Videoul lui Benny nu este un film despre povestea unei
crime, ci povestea constientizarii unei crime.

In aproape toate filmele lui Michael Haneke, exista un moment care initiazi o
rupturd intre intriga si naratiune: filmul este constituit dintr-0 serie de analize asupra
efectelor existentiale provocate de elementul dramatic declansator. A treia parte a
Trilogiei Glaciatiunii, 71 de fragmente dintr-o cronologie a unui incident,
implementeaza traiectorii personajelor arhetipice. Pentru a distruge orice efect de
senzationalism, regizorul austriac anuntd sfarsitul chiar de la inceput: ,,La 23.12.93,
Maximilien B., student, 19 ani, a ucis trei persoane intr-o banca din Viena si s-a
sinucis la scurt timp dupa aceea cu un glont in cap”. De obicei, astfel de filme continud
cu o serie logica de evenimente, intr-un crescendo explicand relatia cauza-efect. Dar
pentru Haneke, nimic nu continua in acest fel si, prin urmare, totul este o serie de
evenimente aberante fara nicio legatura in afara de aceea de a descrie vieti minuscule.
Singura veriga care tese acest fond social este faptul ca personajele sale nu reusesc sa
realizeze nimic: un bétran traieste doar pentru a-si vizita fiica, care lucreaza intr-0
banca si 1l trateazd mai rau decat un client obignuit; un cuplu adopta un copil, apoi
altul, de parca ar alege o marca de produse dintr-un supermarket; un tanar roman
refugiat ajunge la Viena in Ajunul Craciunului; un student, Maximilien B. (Lukas
Miko), o ia brusc razna. In afard de stiri, mai exista si platoul de televiziune, un
personaj obsedant in toatd Trilogia Glaciatiunii. Stirile de televiziune sunt Impartite
intre difuzarea imaginilor care anuntd razboiul in lume si acuzatiile de pedofilie la
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adresa lui Michael Jackson. In niciun moment nu se specifica nici cum si nici de ce
aceste micro-naratiuni umane sunt legate de violenta extrema anuntatd la inceputul
filmului. Destinul lui Maximilien B. este sortit sa fie absurd, in timp ce privitorul este
chemat sa reconstituie piesele acestui puzzle ilogic. Filmata in tracking si in cadre
low-angle, calatoria lui Maximilien B. de la banca la masina, unde se retrage pentru a
ajunge la punctul final al existentei sale, priveaza spectatorul de orice rezultat
salvator. La cativa pasi mai departe, copilul roman se uita la corpul neinsufletit al unei
mame adoptive al cdrei sange se Tmprastie pe asfalt. Nu existd nicio iesire din acest
labirint existential, nici un efect cathartic pentru aceste vieti mediocre. Totul se
rezuma la o statisticd, o privire rece si infioratoare asupra unei omeniri reduse la o
cineticd larvard care, proiectatd pe ecranul televizorului, isi pierde toatd puterea
emotionald. Astfel, ,,refuzul de a da o dimensiune psihologica personajelor nu are doar
scopul de a duce la realizarea unei reprezentari a hazardului. Are si scopul de a da o
altd dimensiune personajelor, care este sociala. Vorbim despre un conflict intre social
si psihologic”?.

In 71 de fragmente..., hazardul este principalul dispozitiv de construire a
povestii, cel care reuneste personajele in acelasi spatiu la finalul filmului. Chiar din
titlu intelegem ca intdmplarea este personajul real al filmului, adevarata problema pe
care vrea sd o abordeze Haneke. Mai mult, desi nu oferd informatii pentru
intentionalitatea primard a intrigii, alte evenimente mai sus mentionate creeaza si
rupturi, o Tntrerupere a cronologiei evenimentelor. Furtul jachetei in este semnificativ
in acest sens. Copilul roman, imigrant ilegal, vede o mama si cei doi copii ai sai
jucéndu-se cu céinele lor intr-o gradina. Este o imagine foarte tandra; fericirea simpla
si fireasca trezeste in el sentimentul unui paradis pierdut, inaccesibil, indepartat.
Mama uita sacoul pe banca si copilul roméan profita de ocazie. Copilul roméan apare
intr-o alta secventa, imbracat in acel sacou. Furtul nu apare ca imagine filmata; nu
reprezintd decat concretetea unei fericiri dorite, a unui moment copilaresc de invidie
pentru tandretea unei familii. Chiar daca si-a insusit obiectul, copilul ar fi lipsit de
efectul de fericire si, atunci cand se contempld in oglinda, este doar obiectul material
pe care il vede, dar fara sa simta aceeasi senzatie.

Temele majore ale contemporaneitatii sunt filtrate prin imaginea filmica,
imagine care nu este un substitut pentru un documentar, c¢i mai degraba o atenuare
dramatica care urmareste sa schimbe focalizarea evenimentului in timpul procesului

20 pyfour, Eric, op. cit., p. 58.
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de receptie. Tema migratiei, de exemplu, apare in filmele lui Haneke datorita puterii
sale mediatice. Mai mult, evenimentul central surprins in filmul 71 de fragmente...
(masacrul din bancid) devine doar un flash news absurd televizat. In acest film,
hazardul pare sa fie un element principal al povestii: nu exista o relatie strictd de cauza
si efect, ci evenimente disparate, fard legaturd aparentd, care contribuie la starea
generali de riu si la violenta fara sens: ,,la inceput, titlul filmului a fost Mikado... n
acest joc, hazardul joaca un rol important, in functie de cum cad betele la Inceput. Si
dupa, fiecare este dependent de celelalte” ?'. Cadre disparate, fari legituri cu
evenimentul major, capteaza atentia spectatorului si, prin urmare, devin semnificative:
intr-o secventa initiala din 71 de fragmente..., copilul roméan trece granita in mod
clandestin, ajunge pe teritoriul austriac, se opreste si se uitd in afara ecranului. Cadrul
propune o chestionare a destinului sdu si este incadratd ca o reflectie asupra stirilor
contemporane despre migratia minorilor, o tema foarte sensibila pentru mass-media
europeand. In Al saptelea continent, instanta enuntiativa insoteste fetita, modul ei
tacut de a deveni constientd de realitate, de singuratate si de mediul ei; camera este
plasati la aceeasi distanta care separi fiica de obiecte. In acest caz, distanta focala a
camerei genereaza o distantd mentald. Este ca si cum fetita iese din cadrul propriei
existente si se contempld din afara ecranului. Folosirea acestei camere impersonale
scoate in evidenta un discurs paralel, cel care continud in constiinta spectatorului, dar
si cel care dicteazd modul in care este perceput. Cu alte cuvinte, ,transformarea
individului, dintr-un actor in propria viata intr-un simplu spectator, este legata si de
statutul mass-mediei in societitile noastre”??,

Concluzii

Pentru consumatorul contemporan de informatii, indiferent de mediul ales
(internet, televiziune, radio, ziare), realitatea rezultatd poate fi asemanata cu usurinta
cu o fictiune asemdnatoare cu estetica filmului noir, horror, thriller etc. Spatiul virtual
european este plin de stiri care, in cea mai mare parte, sunt incélcari ale drepturilor
omului: crime rasiale, crime impotriva persoanelor LGBTIQ+, atacuri teroriste,
discriminare sistematica, probleme legate de refugiati, violentd domestica si abuz (atat
fizic, cat si psihologic). Acestea au atins cote alarmante, dar existd suficientd

21 Cieutat, Michel, Rouyer, Philippe, op. cit., p. 145.
22 |bidem, p. 59.
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documentatie si dovezi accesibile oricui pentru a confirma, inventaria si stoca aceasta
realitate. Dacd luam Austria ca punct de referinta si privim inapoi la miscarile socio-
politice din anii 1970 si 1980, pot fi identificate cateva puncte de congruenta intre
trecut si prezent. Omenirea este martora la o lume desfigurata, cuprinsa de pandemii,
razboiul din Ucraina, boom-ul tehnologic si este cuprinsd de alienare, constransa
constant de concepte si inovatii care contrasteaza cu reminiscentele unor mentalitati
conservatoare, rigide, greu de Indepartat. Acumularea acestor fenomene in prezent a
condus la o nevoie acutd de mijloace coerente si credibile care sa faciliteze intelegerea
si acceptarea unei noi normalitati printr-o Intelegere a mecanismelor trecutului, de la
cele stiintifice si istorice la cele artistice, precum literatura, filmul si teatrul. Exista o
legatura foarte puternica intre istorie si fictiune: istoricii incearca, de asemenea, s se
asigure ca un eveniment poate fi spus ca istorie. Ei nu doar dramatizeaza prin legarea
evenimentelor de anumiti protagonisti, dar, atunci cand sunt plasate intr-o anumita
perioada (cum ar fi istoria miscarii muncitoresti din Austria in anii 1970), le stabilesc
un curs, care are un inceput, un mijloc si un capat, dar si un punct de cotitura in a doua
jumatate a cursului sau. Astfel, trecutul este o punte hibrida care joaca un rol important
in lupta impotriva discrimindrii de orice fel. Aceasta nu este neapdarat o relatie cauza-
efect, ci mai degraba implica descifrarea mecanismelor de intelegere a proceselor
trecutului, in masura in care acestea reprezinta modele recognoscibile pentru prezent.
Conceptul de ,,literatura faptica” faciliteaza astfel aparitia unor noi genuri hibride care
integreaza material faptic in naratiunile fictionale (neo-jurnalism, romane non-
fictionale, metafictiune istoriografica, documentar fictional, romanul istoric
postmodern, romanul para-istoric etc). Prin aceasta lentild, evenimentele din prezent
sunt arhivate, facute explicite prin stocarea si reinterpretarea trecutului. In acest
context, fictiunea recontextualizeaza si rearanjeazd materialul din trecut care nu
camufleaza fictiunile ca adeviruri, dar poate de-camufla adevarurile ca fictiuni. In
ceea ce priveste cinematografia, aceastd idee este foarte asemdnatoare cu cea a
cineastei germane Hito Steyerl care, vorbind despre filosofia sa de a intelege sensul
realizarii unui documentar, foloseste expresia de ,,palat al memoriei” pentru a explica
modul in care este organizati informatia de citre arhiva. In acest sens, cinematograful
ar putea fi perceput ca un monument, In sensul cd, desi Imbratiseaza un discurs
fictional, este totusi un mod de a deghiza adevarul in fictiune.

Regizorul Michael Haneke recreeaza aceste punti hibride intre istorie si fictiune.
Filmele sale nu doar instrumentalizeaza cazuri ale unui trecut nu foarte indepartat la
scard istoricd, dar ne permit sd gasim corespondente, explicatii sau chiar fatalitati in
manifestarile prezentului, prin stabilirea de tipare, sau fictiuni, prin care actualitatea
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capatd relevanta. Cinemaul lui Haneke, in afara oricdror conotatii ideologice, isi
propune sd modifice relatia dintre privitor si obiectul privit, fie ca este vorba de relatia
intima dintre camera si obiectul/omul filmat, fie despre spectatorii insisi. In primul
caz, existd o duplicare a imaginii filmate care este autoreferentiald si exterioara,
detasata de subiectul ei. Aici se afld dificultatea sau disconfortul resimtit de anumiti
spectatori in fata unei violente nejustificate in economia intrigii, dar atat de bogate in
sensul constientizarii personajelor. Regizorul incearca chiar sa-gi circumscrie filmele
intr-o anumita estetica a receptiei care favorizeaza un spectator activ, chiar cinic.
Trilogia Glaciatiunii a lui Haneke este un document important nu numai pentru ca
oferd o viziune de impact asupra societdtii austriece, ci si pentru cad reconstruieste o
viziune complexa asupra societatilor burgheze de astazi: ele sunt reci, insulare,
violente si dezumanizate de contactul zilnic cu ,,imaginea” in toate aspectele sale. In
acest sens, Robert Sinnerbrink are dreptate cand il numeste pe Haneke un ,,moralist
post-umanist”?3, explicandu-i estetica in termenii unei consecinte a trecutului violent
al acestei parti a continentului care a aderat la un mod post-situationist de a intelege
lumea: ,,Acest post-umanism poate fi inteles in doud sensuri legate: in primul rand, in
raport cu experientele istorice ale nazismului si formele postbelice de violenta si
trauma, care au facut formele traditionale de umanism obiectul unor indoieli sceptice;
iar in al doilea rand, in raport cu ascensiunea unei societati a spectacolului debordiene
postbelice care capteaza tot mai mult atentia si constiinta prin intermediul unui sistem
de imagini (si imagini ale marfurilor) comercializate”?*. Aspectele importante ale
acestor schimbari socio-culturale care au loc in modernitatea capitalista vizeaza
eliminarea din ce in ce mai radicald a tot ceea ce nu este rational, stiintific,
cuantificabil; eliminarea oricdrui element de mister, neobisnuit, miracol; cu alte
cuvinte, eliminarea dimensiunii sacre si spirituale. Personajele lui Haneke reprezinta
aceastd pierdere a miracolului, atingand un fel de stare monadica.

Cineastul austriac a creat o dinamica specifica prin trilogia sa, care se referd la
un anumit mediu social, atat geografic, cat si socio-economic. VVorbim despre familiile
bogate: una situata intr-un cartier rezidential (A/ saptelea continent) si cealalta intr-un
apartament central (Videoul lui Benny); doar in 71 de fragmente... publicului Ti sunt
prezentate clasele sarace in locuintele lor sociale. De fapt, Haneke nu reconstruieste
topografic un oras — el 1si circumscrie viziunea asupra unui spatiu urban si implicit

2 Sinnerbrink, Robert. “A Post-humanist Moralist. Michael Haneke’s Cinematic Critique.” Angelaki:
Journal of the Theoretical Humanities, vol. 16, 2011, p. 115.

2 |bidem, p. 117.
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asupra unei comunitati umane, infatisdnd aceste spatii publice si private prin medii
sonore $i vizuale. Dar mai presus de toate, el creeazd un spatiu media care sa permita
interferenta intre primele doua. Cu toate acestea, exista un paradox: pe de o parte,
existd o compartimentare extrema, in asa masura incat elementele nu sunt capabile sa
comunice pentru a forma o comunitate umana. Pe de alta parte, spectatorii asista la o
impregnare completd cu acel spatiu mediatic, ducand la instrdinarea totald a
individului prin stergerea granitelor dintre spatiul public si cel privat. Mass-media si
spatiul personal se suprapun, desi cele doua sunt structurate aproape identic din cauza
lipsei de comunicare. Secventele pe care le foloseste Haneke sunt supuse acelorasi
legi ale hazardului prin intermediul editarii discontinue: imaginile TV trec de la
Procesul de la Sarajevo la cele mai recente stiri despre procesul lui Michael Jackson.
Aceeasi discontinuitate a realitatii mediatice este traitd de individ in spatiul privat,
unde sufrageria parintilor lui Benny alterneaza cu imaginea Mona Lisei, cu un tablou
de Andy Warhol, cu o veche reclama pentru Pepsi, imaginea unei bucatarii moderne
si asa mai departe. In acest univers, aceeasi lipsa de coeziune care existi in lumea
obiectelor se regdseste si la nivelul indivizilor. Dupa cum am demonstrat in acest
articol, cinematograful lui Haneke se bazeazd pe mecanisme specifice prin care
cineastul austriac ilustreaza instrainarea cruda a unei lumi intoxicate de capitalismul
dezumanizant. In timp ce reificarea vietii pune sub semnul intrebarii validitatea
existentei umane In angrenajul monstruos al unei rutine dominate de nevoia
incontrolabild de a poseda obiecte, dependenta din ce in ce mai mare de simulacrele
cotidiene oferite de mass-media impinge individul catre o forma acutd de
desensibilizare. In mod similar, haosul mediatic afecteaza insisi structurile de
profunzime ale societitii, dezvaluind in cele din urma o umanitate crudd, mecanizata
si distructiva care, In contextul unei crize axiologice, pune sub semnul intrebarii
principiile sacrosante ale unei Europe sandtoase. Trilogia lui Haneke este construita
ca un silogism in care ipoteza de bazad (descrierea unui stil de viata alienant) apare
inca de la inceput. Tot astfel, violenta de la final exprima, printr-un complex de
circumstante, toate trasdturile universului lui Haneke: lipsa de comunicare, saturatia
de informatii, invadarea spatiului personal, pentru a numi doar cateva. Privitorul se
confruntd cu o mare ambiguitate ideologica: este vina actiunii gratuite a unui individ
sau a raspunderii difuze si pasive a colectivitatii? Prin aceasta ambiguitate, care este
si cea a istoriei moderne si contemporane, trilogia lui Haneke este definitiv de partea
pesimismului istoric.

In acest sens, cinemaul lui Haneke nu este neaparat o profetie sumbra, ci mai
degraba o marturie a unei Europe aparent imposibil de reabilitat. Trilogia Glaciatiunii
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este un document al unei tari care reflectd destinul unui continent care poartd
cicatricile unui trecut marcat de violenta coloniala si genocid, aderand 1n acelasi timp
la o filozofie capitalistd care cuprinde un mecanism existential absurd.

Funding. Project financed by Lucian Blaga University of Sibiu & Hasso Plattner
Foundation research grants LBUS-IRG-2019-05
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Evociri ale credibilului in scend. Mecanisme de perceptie

Alexandra DIACONITA®

Rezumat: Nu se poate spune cu precizie de unde se naste necesitatea de a privi un

contemplative, purtatd de ecourile unui ,,probabil” si incercatd de intrebari lansate unor
orizonturi necunoscute, fie reprezinta o modalitate de rezonanta cu actul scenic, cert este ca,
de-a lungul timpului, ratiunea a dictat reiterarea cautarii si regasirii credibilului pe scen. In
Tncercarea de a parcurge un fir al unor mecanisme de perceptie, vom analiza in ce masura
nevoia de verosimil se circumscrie altor nevoi, cu o amplitudine semnificativd. Abordarea de
fata are in vedere si raportari la conceptul de adevir, real si realitate scenica, senzorialitate,
precum si la rolul temporalitatii scenice cu privire la crearea iluziei de adevar. Daca, asa cum
spune George Orwell, ,realitatea se afla doar In minte, niciunde altundeva”, cum actioneaza
perceptia privitorului asupra obiectului perceput, in cazul de fata, asupra realitatii scenice?

Cuvinte cheie: teatru, credibil, real, scena

Perspective de apropiere si distantare de realitatea scenei

Teatrul ca entitate obiectiva este o minciund, o lume care functioneaza, din
depértare, ca un construct al falsului, si pe care conventia, magicul limbaj al
fenomenului teatral, o scoate de sub efectul metodelor de reprezentare ale minciunii,
cu mult Tnainte ca acestea si devina vizibile. In realitate, ca privitor, recunoasterea
teatrului ca minciund este pierdere de vreme, deoarece prezenta voluntara a
spectatorului in sald reprezintd dovada ca este pregdtit sa primeascd minciuna drept
adevar. A incorseta realitatea scenei prin instaurarea unei verificiri mentale, care sd
ne determine sa distingem realul de ireal, minciuna de adevar, conduce inevitabil catre
o ratare (de neiertat) a acelor orizonturi pe care niciun barometru de depistare a
adevarului si a minciunii, nu le poate banui. A vrea sa definesti teatrul in functie de
conceptul de adevar inseamna a te plasa pe o pozitie care sd-ti permitd un nivel de
intimitate interioara, suficient de puternica, astfel incat realitatea imateriald de dincolo
de scena sad devina sesizabila. Teatrul nu Inseamna doar apropierea fizica de scena si
actori, ci mai ales ne invitd la apropiere launtrica, viscerald, corelatd misterului degajat
de elemente specifice scenei, care se sustrag dualitatii minciund-adevar, pentru ca

* dr. Diaconita Alexandra, UNAGE Iasi
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obiectivul sdu nu se limiteaza la aceasta. Deci, arta spectacolului nu este minciuna
morala, de factura etica, este minciuna ca stare liminara a adevarului. Desigur, teatrul
functioneaza ca adevar sub forma de conventie, si prin intermediul acesteia atinge si
alte numeroase stadii, pe care perceptia privitorului le incarca cu semnificatie:
credibilul, autenticul, falsul, veridicul etc. Ele sunt atat repere in intelegerea
conjuncturilor scenice, cat si modalitdti prin care spectatorul rezoneaza cu spatiul
teatral si 1si formeaza preferintele estetice. De la distantd, impresia asupra teatrului
vireaza in directia minciunii (stim c@ ceea ce ni se prezinta nu este real), dar sub
efectul unei apropieri mai mari de realitatea scenicd, acea impresie se apropie de
adevar (cel putin, de senzatia adevarului). Si iata ca, In teatru, privim uneori spre scena
nu neaparat spre adevar, ci prin prisma adevarului, fapt care ajuta la Tnraurirea unei
impresii de credibilitate. Si totusi, spectatorul nu se afla in sald ca sd negocieze
semnificatia teatrului pe terenul adevarului sau al minciunii; prezenta sa reafirma
deopotriva o experientd de naturd esteticd si necesitatea de conectare Cu ceea ce se
sustrage vizibilitatii imediate — metafore, simboluri, idei. Ceea ce nu este real in teatru
poate fi banuit, totusi, ca adevar. ,,Actorul stie ca pe scend ceea ce pare adevarat nu
trebuie si si fie adevirat, afirma Nietzsche. Credibilul este moneda de schimb a
realului in scend. Nu este necesar sa apropiem situatia scenica de real, ca sa devina
veridic. Nu lumea in sine, ci potentialul lumii, nu realitatea imediata, ci intuitia uneia
care pulseaza printre imagini, forme, cuvinte si idei. Cand suntem privitorii actului
teatral, ,,nu doar cd lumea, cu stridentele si nebunia ei, e lasatd in urma, dar omul
obisnuit devine martorul unei taine. E un act de prefacere, poate chiar si fara voie, o
trecere de la realitate la metafizica, de la profan la sacru”?.

Teatrul nu pare sa fi ajuns vreodatd sa-si asume incercarea vreunei definitii
pentru adevar (poate cd nici macar In vremuri in care era ,,necesar” sa fie rostit in
scend, pe fundalul cenzurilor), dar s-a asigurat, sub o forma sau alta, sa capete statutul
de reflexie a societdtii din prezent, apropiindu-se de conceptul adevarului prin efectul
obiective. Eforturile implicate in constructia situatiilor scenice, a personajelor, a
efectelor mai mult sau mai putin estetice, converg toate catre o necesitate recurenta:
credibilul.

Imagine si cuvant, pilonii credibilitatii

10ctavian Saiu, Efectul Tartuffe. Fascinatia teatrald a imposturii, Editura Paideia, Bucuresti, 2019,
pag. 203.

2Qctavian Saiu, Arta de a fi spectator, Editura Nemira, Bucuresti, 2021, pag. 5.
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Nu putem spune ca arta spectacolului manipuleaza perceptia, dar, in orice caz,
o vizeazd, o stimuleaza si, in anumite masuri si contexte, 0 modeleaza. Ceea ce va
avea teatrul Intotdeauna ca principiu fundamental este actionarea asupra simturilor,
proces din care se vor desprinde impresii si senzatii, in urma cérora se va stabili, mai
mult sau mai putin, constient sau inconstient, pulsul lumii scenice. Fie ca ne raportdam
voluntar sau nu la verosimilitatea actului scenic, cert este cd mentalul nostru o cauta,
fie intr-o ingiruire de cuvinte din discursul vreunui personaj, intr-o simbolistica
invizibild, posibild prin corelatii si asocieri, fie intr-o actiune sau gest care ne
influenteaza perceptia. Fara sa abordam demersul dintr-o perspectiva pur speculativa,
universul construit in scena are o tesaturd a carei finete, uneori, o atribuim impresiei
de adevar pe care o emana. Existd doua directii de raportare a spectatorului la ceea ce
1i apare ca fiind verosimil — imaginea (actiuni, situatii, relatii, corpul actorului etc.) si
cuvantul (textul, ritmul discursurilor, vocea actorului etc.). De altfel, ambele
fuzioneaza in scena, insa, in functie de registrul estetic al spectacolului, raportul de
putere dintre cuvant si imagine variazi. In cuvant avem posibilitatea si percepem
farame ale credibilului in aceeasi maniera prin care il banuim si in imagini. Cu alte
cuvinte, privitorul este tentat sa traduca adevarul scenic prin efectele exercitate asupra
lui ori de catre o stimulare vizuala ori auditiva. Cu toate ca, o buna bucata de vreme,
s-a considerat ca teatrul este o artd a cuvantului (ceea ce nu poate fi intru totul departe
de adevar), actualitatea inclina balanta spre o monopolizare vizuala a scenei. Totusi,
imaginile care se perinda, fie pe rand, fie simultan, intr-un spectacol de teatru, oare
nu reflecta anumite conditii de constructie asemanatoare celor implicate Tn
structurarea limbajului verbal, conditii care fac referire la factorul ritmului si acela al
duratei de timp? Altfel spus, imaginea este intretesuta, pentru a i se puncta sensurile
si simbolistica, cu o axa a timpului, developandu-se progresiv asemeni cuvintelor
dintr-un discurs. Imaginile scenice nu sunt precum fotografiile, care si ele emana o
anumita incordare datd de un ritm de dincolo de reprezentarea lor staticd; imaginea in
teatru contine ritmul unei sadmante care vrea sa creasca. Totusi, spre deosebire de
cuvant, limbajul vizual este incarcat de semnificatii multiple si ne invita, cu o viteza
considerabila, intr-0 lume multi-senzoriala, pe care nu o putem ignora. ,,Imaginea este
idiomul universal, pe care limba nu 1l poate echivala (...). Imaginea — daca nu e
criptatd, daca nu se preteaza la indelungi decorticari si descifrari, ceea ce se intampla
tot mai rar — nu are nevoie de traducere. Si iata cum totul pare ca se reconfigureaza in
dinamica permanentd a comunicarii interumane, panad la punctul in care o simpla
fotografie devine mai importanta nu doar decat o mie de cuvinte, ci decat orice numar
de cuvinte”®. Nu putem si nu chestionam urmitorul aspect: este revendicarea

3Octavian Saiu, Clipa ca imagine. Teatru si fotografie, Editura Nemira, Bucuresti, 2017, pag. 38.
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verosimilitatii in scend o chestiune de limbaj vizual sau verbal? Altfel spus, vedem
sau auzim adevirul scenic? In orice caz, teatrul nu poate reprezenta doar un sir de
imagini sau doar o poveste audiatd, el se circumscrie dimensiunii unde ambele
unul al efectelor pe termen lung, cert este ca, atit pentru unii, cat si pentru altii, arta
scenica mijloceste intalniri cu momentul, respectiv intalniri cu o insiruire de momente.
Asemanandu-| fotografiei, teatrologul Octavian Saiu vede in teatru clipa ca imagine:
»in cazurile ideale, aproape inexplicabile, fotografia se apropie de teatru printr-o
aceeasi ambivalentd: oferd un spectacol veridic, real sau hiperreal, atrage atentia si
trezeste emotia celui care o descoperd, insi oferd in acelasi timp sansa unei detasiri”™.

Cand anume putem determina faptul ca ceea ce se intdmpld pe scend este
credibil? Dincolo de cat de plauzibile pot fi limbajul vizual si cel verbal pentru
spectator, un lucru poate fi incd spus, si anume cd impresia verosimilitatii este
punctatd adesea de temporalitatea scenei: durata unui gest, a unei actiuni, a unei
situatii, a unei taceri... Este potrivit a spune ca iluzia de adevar este credibilul in sine?
Nu. Iluzia reprezintd o interfata, al carei scop este acela de a se impotrivi, iIn mod
fundamental, realitatii pe care o reprezinta. Pe cand credibilul trimite la o posibilitate,
la un soi de potentialitate, o lume nemanifestatd inca, dar care, prin caracterul imediat
al teatrului, reuseste sa devind, neindoielnic, o experienta aproape palpabila.
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Mrejele reflectiei si pericolul actiunii
Lorette ENACHE®

Rezumat : Ne surprindem de multe ori instinctul critic, grabit sa judece lipsa de
reflectie inaintea infaptuirii actului artistic, dar uitdm sa ludm in considerare si cealalta fatd a
monedei, lipsa de actiune si prelungirea neroditoare a reflectiei. Din celelalte doud variante,
care implica doar reflectie, sau doar actiune, parem a alege mai degraba un act impulsiv ca
fiind mai autentic decat o pregétire a unui act ce nu va avea loc niciodata, chiar dacad in urma
acestui proces au fost create o serie de idei si de concepte, in principiu valoroase. Giorgio
Strehler poate fi considerat, fara dubiu, o personalitate care se poate defini prin actiune, caci
asa cum el insusi spunea, activitatea sa nu a fost o poveste despre teatru, ci una despre ,,viata
si sange”. Si numai prin puterea exemplului parcursului marilor creatori putem intelege ca
pentru un adevarat om de artd, nu exista, de fapt, delimitare intre reflectie si actiune. Ca tot
procesul creatiei, dar si avantul in sine care il precede constituie un tot unitar in care nu exista
un element fara un altul. De ce mrejele reflectiei? Pentru ca atunci cand intelectul Incearca sa
cladeasca o ordine si o desfasurare, ea poate sau nu poate fi una care va putea fi reprezentata
fidel si aievea. Poate duce la reprezentare sau poate produce, asa cum spune Kierkegaard,
»~mrejele unei perspective iluzorii”. De ce pericolul actiunii? Pentru cé o data intrat in procesul
de exteriorizare a celor gandite si create in imaginar, elementele vii vor reactiona cu siguranta
diferit, vor apdrea cu sigurantd surprize si momente deloc asteptate care pot, fie sa
imbogateasca actul, fie sa-1 strice. Si in mainile creatorului sta capacitatea de a distinge unde
este locul fiecaruia, ce serveste sau nu actului creator.

Cuvinte cheie : teatru, arta, regie, coregrafie, Giorgio Stherhler

O indelungata reflectie, poate fi, asa cum spunea S@gren Kierkegaard, o logodna
mult prea lunga, In urma céreia casatoria isi pierde deja suflul, iar cel care se rataceste
in pasiune poate avea la fel de multe scuze ca cel care stie In secret cd se lasd inselat
de reflectie. Misiunea reflectiei se poate limpezi intr-o forma mai inalta de existenta
doar daca este ancorata la prezent si ldsata sa prinda viata.

In introducerea cirtii sale, Pentru un teatru al umanului, Giogio Strehler se
intreabd 1n ce masura cele scrise corespund cu adevarata desfasurare a lucrurilor si
daca nu cumva rezultatul unei carti de teatru poate fi doar un material eterogen si
dizarmonios construit din crdmpeie de viata teatrala, transformata, cu siguranta, de
pastrarea lor In amintire. Munca teatrald, este, in opinia sa, in chip fundamental,

* Conferentiar universitar dr la Facultatea de Teatru — UNAGE din Iasi
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strdiind de tot ce nu inseamnd exprimarea directd pe scend. Asadar, etapele
premergatoare actului artistic, documentarea, construirea, aprofundarea, chiar si
creatia la nivel de idei si concepte palesc in fata lucrului concret din repetitii, chiar
dacd forma 1n care acesta se desfasoara, isi are, desigur, bazele, in reflectie. Este deci,
foarte fina linia de trecere de la reflectie la actiune, si o intarziere prea mare in intelect,
intru pregatirea actiunii perfecte, poate duce la o conceptualizare care departeaza
artistul de manifestarea vie, care, prea mult pldmaditd si coapta, isi pierde din
prospetime, din autenticitate, dar isi si Instrdineaza elementul-supriza, atat de necesar
oricarei desfasurari care implica viul.

Ne surprindem de multe ori instinctul critic, grabit s judece lipsa de reflectie
inaintea infaptuirii actului artistic, dar uitdm sa ludm in considerare si cealalta fatd a
monedei, lipsa de actiune si prelungirea neroditoare a reflectiei. Din celelalte doua
variante, care implica doar reflectie, sau doar actiune, parem a alege mai degrabd un
act impulsiv ca fiind mai autentic decat o pregatire a unui act ce nu va avea loc
niciodata, chiar dacd in urma acestui proces au fost create o serie de idei si de
concepte, in principiu valoroase. Testul viului, testul iesirii din laborator, este testul
operei de creatie, scena este solul roditor pe care nu conceptul va da viata, si actul
bazat pe concept. ,,Nu traiti cu pumnii stransi in spatele unui zid, cu spaima de vid...
Poate ca astfel veti ajunge sa traiti noudzeci de ani. Veti trai mult, dar la ce va va folosi?
Nu, faceti ce vreti! La sfarsit veti fi suferit, veti fi fost dezamagiti, dar veti fi fiinte
umane. Viata trditd astfel merita traitd. Altfel, nu! Ceea ce spun aici este, de asemenea,
valabil, pentru un teatru de arta.” (Giorgio Sthreler, Scrisori despre teatru). Ce prefera
sa simtd un pedagog de teatru fatd de candidatii pe care ii selecteaza pentru clasa de
actorie? Ca stiu foarte bine sa conceptualizeze sau ca sunt gata sa se arunce 1n actiune?
In prima faza, libertatea interioar si curajul primeazi, pentru ca ulterior, modelarea
interiorului sd ofere instrumentelor de exprimare siguranta si precizie. Dar fara curajul
celui care e gata sa se arunce in apa, orice listd cu metode si descrieri ale procesului
va ramane un material fad.

Ne intoarcem la Giorgio Strehler, care poate fi considerat, fard dubiu, o
personalitate care se poate defini prin actiune, caci asa cum el insusi spunea,
activitatea sa in nu a fost o poveste despre teatru, ci una despre ,,viata si sange”. Si
numai prin puterea exemplului parcursului marilor creatori putem intelege ca pentru
un adevdrat om de artd, nu exista, de fapt, delimitare intre reflectie si actiune. Ca tot
procesul creatiei, dar si avantul in sine care 1l precede constituie un tot unitar in care
nu exista un element fara un altul. Strehler vorbeste despre momentul in care a ,,tasnit”
n el nevoia de a face teatru, tocmai aflandu-se in imposibilitatea momentului de a
face teatru din cauza contextului international si fiind nevoit sd se strecoare printre
pauzele pe care 1 le dddea razboiul- permisie sau boli. Ajuns in Elvetia a facut primul
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sau spectacol, Omor in catedrala, de Thomas Eliot, apoi cel de al doilea, Caligula, de
Albert Camus. La incheierea razboiului a avut de ales intre a ramane in Elvetia sau a
se intoarce in Italia si a ales sd se Intoarcd, pentru cd ,,in tara aceea care era a mea,
totul trebuia facut”. ,,Simteam cad am putere sa car lumea pe umeri”, spunea,
amintindu-si acest moment. Face o analiza durd si suprinzatoare referitor la ce
Tnseamna, cu adevarat o sald plina si cum ar trebui sa aprecieze un om de teatru
calitatea publicului sau, si nu cantitatea, si realizeaza cd e o nevoie de schimbare de
directie pentru ca succesul unui spectacol sd nu mai fie cuantificat in numarul de
spectatori sau in numarul de ovatii aduse la final, observand ca desi repertoriile
teatrelor de atunci treceau cu usurinta de la Shakespeare la Guitry, spectacolele erau
aplaudate cu aceeasi convingere, acuzand spectatorii de pierderea capacitatii de a
judeca si de a reactiona corect 1n fata unei opere de artd. Poate fi inclus acest tip de
reflectie in tabloul reflectiei care precede crearea unui produs artistic? Cat de larga
trebuie sd fie viziunea unu om de teatru si care sunt toate punctele pe care trebuie sa
le atinga, ca sa poata fi vorba de o viziune completa a spatiului si timpului in care
urmeaza si-si desfasoare opera? In ce masura acest tip de gandire mai face azi parte
din structura interioard a unui creator de teatru? Desi pretindem ca cea mai sigura cale
catre succes e ca fiecare sd-si perfectioneze cat mai bine segmentul sau de activitate,
actorul sa se ocupe de actorie, regizorul de regie, scenograful de scenografie, etc.,
uitdm ca geniile rdmase 1n istoria teatrului universal au avut o viziune care le depasea
cu mult aria lor de desfasurare si cd asta reprezintd, de fapt, un spirit vizionar.
»Neavand bani, fadceam totul singur: decorurile, costumele, muzica, regia.” Desigur,
nu e vorba aici despre apologia celui care pretinde ca poate face orice si poate Tnlocui
pe oricine, ci vorbim despre cel care, angrenat in marea sa dorintd de a crea, nu se
loveste de piedicile pe care contextul le poate aduce, ci lupta prin toate mijloacele
posibile sd ajunga sa poata acoperi o arie cat mai largd din ceea ce devine necesar
credrii unui spectacol. Lipsa unei bune organizdri, pe care o blamam astazi, lipsa de
implicare a celor care ar trebui sd puna la dispozitie materialele si cadrul necesare
desfasurarii unui spectacol, revolta noastrd de astazi referitoare la faptul ca nu suntem
sustinuti, ajutati, finantati, poate fi una legitima, in aceasta epoca, dar atunci cand
nevoie noastre nu sunt acoperite din afara, nu renuntam oare prea repede, clasificand
a fi imposibild aducerea la viata a proiectelor noastre? Uitam ca au existat timpuri in
care tocmai aceastd lipsd facea ca determinarea celui care doreste sa creeze sa fie si
mai mare $i aceasta, alaturi de forta sa de creatie, s nasca solutii si cdi prin care sa fie
indepartatd orice limitd a imposibilului. Aceasta este un tip de actiune creatoare, care
nu vede s1 nu accepta un NU. Cand vorbim despre reflectie si actiune in artd, vorbim
de o permanenta neliniste interioard menitd sa aseze laolalta toate elementele, care o
datd adunate, sd aducd la lumind rezultatul creatiei. Vorbim despre motivatia
interioara, visul primar, vorbim despre viziunea personald, vorbim despre analiza
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caldda dar si despre analiza rece, vorbim despre spectacolul imaginat, despre
spectacolul creat, cu riscul pe care 1l pot presupune atat mrejele reflectiei, cat si
pericolul actiunii. De ce mrejele reflectiei? Pentru ca atunci cand intelectul incearca
sa cladeasca o ordine si o desfasurare, ea poate sau nu poate fi una care va putea fi
reprezentatd fidel si aievea. Poate duce la reprezentare sau poate produce, asa cum
spune Kierkegaard, ,,mrejele unei perspective iluzorii”. De ce pericolul actiunii?
Pentru cd o datd intrat In procesul de exteriorizare a celor gandite si create in imaginar,
elementele vii vor reactiona cu siguranta diferit, vor apdrea cu sigurantd surprize si
momente deloc asteptate care pot, fie sd imbogateasca actul, fie sa-l strice. Si in
mainile creatorului sta capacitatea de a distinge unde este locul fiecaruia, ce serveste
sau nu actului creator.

Giorgio Sthreler infiinteaza in anul 1947 Piccolo Teatro si 1s1 descrie misiunea
ca fiind una ,,cotidiand, asidua si continud, o misiune fizica si spirituald.” Alege,
pentru repertoriu, Azilul de noapte, Pariziana, Nora, Lulu, Sotia ideald, Pescarusul,
Micul Eyolf, Furtuna, Noptile mdaniei, cu fiecare alegere Incercand ,,sd resusciteze o
armonie n sanul societatii contemporane”, ajungand la 115 spectacole in 20 de ani.
Isi incheie prima perioada de la Piccolo Teatro in anul 1968 cu Uriasii muntilor,
afirmand ca batélia pentru un teatru public in Italia fusese castigatd de mediocritate si
revine apoi, in 1970, cand i se oferd raspunderea totala si posibilitatea de a incerca din
nou sa creeze ,,un teatru al ratiunii, al poeziei”.

Intr-un dialog radiofonic cu Siegfried Melchinger la Norddeutscher Rudfunk
din Hamburg, din martie 1974, publicat in cartea Pentru un teatru al umanului,
Strehler spune: ,,Eu cred ca teatrul mare, teatrul puternic din punct de vedere artistic,
isi are temeiul Intr-o conceptie puternicd despre viatd, despre lucruri, o conceptie
despre a fi pe care n-avem decét s-o numim cum ne place! Ea nu este arta, fard
indoiala, ci o conditie a artei. Cand ma uit la o carte, la un spectacol, la un tablou,
cand ascult muzicd, intotdeauna simt ca vibreaza intens sau mai putin intens o «idee
launtrica» despre viata. Si, cu cat opera e mai mare, cu atat aceasta vibratie este mai
intensa.” Reflectia si crearea unei conceptii despre viata este, asadar, nu arta in sine,
ci o conditie a artei. Dar lipsa de pasiune a reflectiei, asa cum spunea Kierkegaard,
face din aceasta o corabie care doar pluteste fara tinta, care poate fi doar admirata
pentru liniile sale, care nu foloseste la trecerea pe apd a cuiva sau a ceva, care doar
pluteste gratios. La fel cum lipsa de reflectie pasionala a actiunii, face din aceasta un
marfar greoi care doar transporta pe cineva sau ceva dintr-un loc in altul, fara emotia
drumului, in nopti fard peisaj.

Arta spectacolului nu se afla intre reflectie si actiune, este reflectie si actiune,
iar aceste doud elemente se afla intr-o simbioza perfectd si fiecare dintre ele are
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multiple ramificatii, care se intrepatrund. Pozitionate in timp, ca desfasurare, reflectia
este continud, atat pe terenul conceptelor, cat si pe terenul viu al faptelor. Pozitionate
in laboratorul scenei, sunt ambele atribuite tuturor celor care participa la crearea
actului artistic, fie ei actori, regizori, scenografi, chiar daca viziunea regizorala e cea
care da tonul, instrumentele orchestrei trebuie sa fie in permanentd lucide si acordate
cu intregul. Aici apare primejdia actiunii, cand conceptul se ramifica prin fiecare din
cei care participd la ridicarea constructiei. In aceeasi misurd existi primejdia de
destabilizare, dar si posibilitatea de indltare si de imbogatire, o datd cu trecerea
constructiei prin filtrul fiecaruia. Mrejele reflectiei urmeaza a deveni linii drepte
atunci cand capata viata, fard sa devina insd intangibile si rigide. Devin drumuri drepte
care au rolul doar de a crea un colt de lume format din labirinturi pe care se paseste
stiind unde incep si unde se sfarsesc. Actorul reflecteaza asupra personajului sau,
asupra spatiilor in care se afla, asupra relatiilor cu celelate personaje, asupra situatiilor,
dar si asupra rezultatului final, care se traduce 1n ochii privitorilor. Actorul actioneaza
din prisma personajului, conform spatiilor in care se afla, in cadrul relatiilor cu
celelalte personaje, in situatii, dar si pentru a orchestra, corecta si cantari propria
interpretare.

»Nu e oare singura dovada adevdratd a unei convingeri sd o exprimi prin
propria viata prin fapte?”! Putem folosi aceasti intrebare a lui Kierkegaard pentru a
extrapola, largind orizontul domeniului artistic la cel al vietii de zi cu zi. Convingerea
vine din reflectie, iar fapta este actiunea. Procesul artistic nu se supune, in fond, unor
reguli diferite de cele ale vietii de zi cu zi. Asa cum faptele vorbesc mai profund despre
interiorul nostru decat ceea ce declardm ca simtim si credem, la fel spectacolul de
teatru vorbeste mai profund despre spiritul celor care 1-au creat si viziunea acestora,
incluzand aici si autorul (pe care, de altfel, Strehler, 1l situeaza ca fiind cel mai
important dintre cei care participa la crearea unui spectacol). Supus trecerii, exact ca
un crampei de viatd, spectacolul are un efect asupra spectatorului ce poarta exact
valorea celor care l-au nascut. Si cu cat lumea lor launtricd e mai bogata, cu atat
spectacolul vibreaza mai intens, devenind o poveste despre ,,viata si sange”.

! Kierkegaard, Sgren, Works, A Literary Review, Edificatory Discourses in a Diverse Spirit,
Humanitas Publishing House, 2017
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Spontaneitatea ca motor al schimbarii interioare. Impactul
psihodramei si al terapiei prin teatru

Cezara-Stefania FANTU®

Rezumat: Jocurile dramatice si naratiunile constituie fundamentul dramaterapiei si
psihodramei, avandu-si radacinile in ritualurile si practicile teatrale ale culturilor antice. In
ultimul secol, au aparut laboratoare experimentale in teatru, care au transformat mijloacele
mizanscenei 1n instrumente terapeutice, iar psihodrama foloseste tehnici teatrale precum
inversarea de roluri, alter ego-ul, jocul de rol si simularea. Ambele forme de terapie se
concentreaza pe impactul catharsisului, dinamica prezentului si importanta momentului ,,Aici
si Acum” cu toate implicatiile sale personale, sociale si culturale, facilitdnd intalniri creative
spontane. Aceste terapii creative oferd un cadru unic pentru vindecarea emotionala, permitand
participantilor sa exploreze si sd descopere sinele intr-un mediu sigur, promovand
transformari psihologice profunde. J. L. Moreno ridica intrebarea: ,,Daca universul este
condus doar de schimbare si spontaneitate?”” El afirma ca ,,omul este un actor,” insa actorul
este si el un om. Ce se poate schimba atunci cand se afla la intersectia dintre terapie si drama?
Omul? Dar actorul?

Cuvinte cheie: Jacob L. Moreno, psihodrama, spontaneitate, teatru- laborator,
creativitate

I. Introducere. Teatrul intre Laboratoare Artistice si Forme
Contemporane de Terapie

Teatrul ritualizat in cele mai vechi timpuri, purtator al insemnelor mitului, prin
povestile sale a oferit spatiu unor procese psihologice si opurtunitatea actorilor si
spectatorilor, de a se privi pe sine. Cetatenii Greciei Antice participau la drame tragice
care expuneau teme fundamentale ale vietii: vinovatia, dreptatea, suferinta si destinul.
Participarea la astfel de spectacole dramatice era mai mult decat o experienta estetica;
era o forma de introspectie colectiva, o oportunitate de a reflecta asupra conditiei
umane, pe langd articularea relatiei cu divinitatea si cu fortele naturii. Aceasta
mostenire a fost transmisd pand in zilele noastre, influentdnd nu doar dezvoltarea

* Doctorand, Scoala Doctorala de Teatru, Universitatea Nationala de Arte ,,George Enescu” lasi
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teatrului, care a generat o serie de laboratoare si experimente, dar si a unor forme
contemporane de terapie, in special in domeniul terapiei prin artd. Ceea ce a Tnceput
ca o manifestare colectiva a relatiei cu divinul si cosmosul s-a transformat, in prezent,
intr-un instrument puternic de explorare personala si de vindecare.

Teatrul secolului XX si XXI a fost profund influentat de cuceririle
psihoterapiei de grup, psihodramei si dramaterapiei, in special prin faptul ca aceste
forme terapeutice au reconceptualizat arta teatrald ca un spatiu al transformarii
interioare si al vindecarii colective, un spatiu unde arta si psihologia se contopesc
pentru a crea o experienta profund transformatoare. Antonin Artaud, Jerzy Grotowski,
Peter Brook, Eugenio Barba, Alejandro Jodorovski, Augusto Boal, lvana Chubbuck,
sunt doar cativa dintre cei care au infiintat o serie de laboratoare-experiment in care
atat actorul, cat si spectatorul transforma mijloacele mizanscenei in mijloace
terapeutice. Actorii si regizorii recurg adesea la utilizarea intentionata a dramei si a
tehnicilor apartinatoare pentru a atinge scopuri terapeutice ca: eliminarea anumitor
simptomuri, tratarea unor traume, integrarea emotionald si fizicd, dezvoltarea
personald, rezolvarea unor aspecte relationale si identitare in privinta unor grupuri
sociale oprimate si marginalizate, violenta 1n familie, traficul de fiinte umane. Aceste
influente au dus la o redefinire a teatrului contemporan ca un spatiu nu doar de
divertisment, ci si de interventie sociald si psihologica, propunand adesea spectacole
interactive, in care bariera dintre scend si public se dizolva, actorii si spectatorii
intalnindu-se la acelasi nivel de dialog si de putere, fara a exista antagonism intre sala
si scend, ci mai curand o suprapunere. Rolul de actor este simbolic pentru cautarea
umana a sinelui si pentru libertatea de exprimare, actorul fiind initial un instrument in
teatrul grec, vocea dramaturgului ulterior, pana la a-si face auzitd propria voce prin
prisma acestor laboratoare.

II. Moreno si Arta Transformarii: Intersectia dintre Teatru si
Psihodrama

Tn sens invers, de la teatru la psihologie, existd mai multe forme de terapie care

pot fi corelate cu teatrul, datoritd naturii lor interactive, creative si exploratorii:

dramaterapia, psihodrama, terapia expresiva prin artd, terapia gestalt in teatru,

Storytelling terapeutic, teatrul senzorial. Un exemplu marcant in aceasta directie este

metoda psihodramei, dezvoltati de Jacob L. Moreno?, niiscut in Romania, care a avut

1 Jacob Levy Moreno (1889-1974) a fost un psihiatru, sociolog si inovator artistic de origine romano-
austriaca, considerat fondatorul psihodramei, sociometriei si al terapiei de grup moderne. Renumit
pentru abordarea sa revolutionard, Moreno a folosit teatrul ca instrument terapeutic pentru a explora
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o influentd profunda asupra modului in care tehnicile teatrale sunt folosite Tn scopuri
terapeutice. Moreno, considerat unul dintre pionierii terapiei de grup, a creat un spatiu
in care participantii puteau si recreeze si sa retrdiasca scene din viata lor prin
intermediul jocului de rol. In loc de un decor teatral traditional, mediul de terapie
devine o scend deschisd in care oamenii isi pot asuma noi identitati si roluri,
explorandu-si gandurile si emotiile intr-un cadru sigur si controlat. Transformarea
mise-en-scéne-ului in instrument terapeutic a fost alimentatd de ideea ca experienta
teatrala este mai mult decat un simplu proces estetic; ea este o platforma pentru
intelegerea si schimbarea comportamentelor umane. Multe dintre tehnicile dezvoltate
in aceste laboratoare teatrale au fost ulterior integrate in practica clinica, oferind
terapeutilor noi instrumente, In special prin utilizarea dramaterapiei si a psihodramei.
Psihodrama este definitd de Moreno ca fiind stiinta care exploreaza ,,adevarul” prin
intermediul metodelor dramatice?. Ea are de-a face cu relatiile interpersonale si lumile
particulare. Metoda psihodramatica utilizeaza, in principal, cinci instrumente — Scena,
subiectul ca actor, regizorul, personalul de ajutoare terapeutice sau eurile auxiliare si
audienta®. Utilizarea exercitiillor de improvizatie, explorarea rolurilor sau
reinterpretarea scenariilor de viatd, au demonstrat ca pot fi extrem de utile pacientilor.
Accentul este pus pe catharsis, dinamica prezentului, pe importanta momentului ,,aici
si acum”, pe creativitate si spontaneitate.

Moreno a invocat urmatoarea tema de discutie: ,,De ce sa nu discutdm despre
predarea psihodramei la actori?” El urmérea ca actorii sa traiasca pe deplin rolurile
din teatru, sa devina constienti de ele si sa i1 invete totodata pe oamenii care au alte
profesii sa se elibereze de rolurile rigide din "teatrul vietii", ajutdndu-i sa redescopere
bucuria de a fi autentici. Spre deosebire de sistemul lui Konstantin Stanislavski pe
care 1l studiaza si 1l aplica majoritatea actorilor, ce propune o maniera de lucru
exerioard, Moreno sugera una interioara. Intrebat odata: «,Doctore, nu sunteti de
acord cu Stanislavski?”, el a raspuns ca nu, argumentand: ,,Stanislavski ar spune:
Tndoaie-ti piciorul si fii batran. Eu vin si spun: Simte-te ca un om batran, simte varsta
pe care o ai, simte cum esti, 1ar picioarele se vor indoi de la sine”. Stanislavski era

emotiile, relatiile interumane si procesele de transformare personald. Viziunea sa asupra spontaneitatii
si creativitatii a influentat profund domeniile psihologiei si terapiei expresive.

2J. L. Moreno, Scrieri fundamentale. Despre psihodramd, metoda de grup si spontaneitate, Colectie
coordonata de Simona Reghintovschi, Traducere de loana Maria Novac, Editura Trei, Bucuresti, 2024,
p. 47.

3 ldem
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preocupat de ,,ca si cum”, pe Moreno il preocupa ,,ce este”, de ,,a fi” »*. In teatru
publicul plange, nu actorul, actorul invatd sa isi controleze emotiile, el nu poate fi
depasit de ele, nici nu poate fi absorbit de ce se Intampla pe scena pentru ca trebuie sa
fie atent la multe detalii, décor, lumina, colegi de scend, miscare scenica.

II. Panta Rhei: Spontaneitatea ca Proces Creativ si Terapeutic in
Teatru si Psihodrama

J. L. Moreno a provocat paradigmele traditionale de gandire cu intrebarea sa
fundamentala: ,,Ce-ar fi dacad universul ar fi condus exclusiv de schimbare si
spontaneitate?””. Pentru Moreno, schimbarea este o constanti inevitabild, un fenomen
care afecteaza toate aspectele vietii si ale universului. Acest concept 1si gaseste
radacinile in filozofia heracliteana, conform careia ,,totul curge” (panta rhei), si ca
nimic nu riméane neschimbat. In psihodrama, schimbarea este vazutd nu doar ca un
proces inevitabil, ci ca o forta care poate fi canalizata si explorata creativ. Schimbarea
nu mai este doar ceva care se Intampla in exterior, ci devine un proces activ in care
indivizii se angajeaza. Moreno credea cd Intelegerea profunda a schimbarii ne ofera
oportunitatea de a deveni agenti activi ai propriilor noastre vieti, nu doar pasivi in fata
circumstantelor. In universul morenian, schimbarea este strans legatd de evolutia
identitatii umane. In loc sa fim constransi de identitati fixe sau de traume din trecut,
Moreno ne invita sa vedem identitatea ca un proces dinamic, fluid si in continua
transformare. Oamenii nu sunt definiti de un singur rol sau de o singurd experienta, ci
de capacitatea lor de a naviga Intre multiple roluri si situatii de viatd. Schimbarea
constanta devine astfel nu doar o caracteristica inevitabila a existentei, ci si o sursa de
putere si crestere personala.

In ceea ce priveste spontaneitatea, Moreno a vizut-o ca o forta complementar
schimbarii, un principiu vital care ne permite sa ne adaptam la transformarile continue
ale lumii. In sesiunile de terapie, participantii nu sunt limitati la recrearea automati a
trecutului, ci sunt incurajati sd reactioneze spontan la scenariile dramatice, explorand
noi moduri de a gindi si simti. Spontaneitatea nu inseamna reactie impulsiva, ci o
abilitate de a actiona intr-un mod autentic, adaptativ si creativ. In acest proces, se
observd cum spontaneitatea si schimbarea se alimenteazad reciproc: schimbarea

4 Craig E. Stephenson, Jung&Moreno. Eseuri asupra naturii umane, Traducere de Mariana Alexandru,
Corectura de Camelia Maria Cupsa, psiholog, Editura Atman, Bucuresti, 2018, p. 29.

5J. L. Moreno, Op. Cit., p. 45.
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creeaza contextul pentru actiuni spontane, iar aceste actiuni, la randul lor, conduc la
noi forme de schimbare.

Insa un actor si un individ cu o alti profesie se raporteaza diferit la aceste doua
concepte. De fapt cum a influentat creativitatea actorul si In ce maniera se raporteaza
el la aceasta in prezent?

Tn primul rand, Moreno a propus patru tipuri de teatru: Teatrul de Conflict,
Teatrul Spontaneitatii, Teatrul Terapeutic si Teatrul Creatorului, si a lucrat initial doar
cu actori. Tn general actorul isi ia rolul, textul dat de dramaturg, este acceptat de Eul
propriu si intra in sfera creativitatii, pastrand cateva parti din eu- cateva din personaj-
in functie de cum se potriveste. In teatrul conventional procesul spontaneititii se
petrece 1n spatele scenei (ca spatiu) si Tnaintea reprezentatiei (ca timp), In psihodrama
e ,,aici si acum”. In sesiunile de psihodrama, Moreno 1i invita sd interpreteze nu doar
roluri fictive, ci si aspecte din viata lor reald sau a altora. Acestia erau incurajati sa
improvizeze si sa isi acceseze emotiile profunde, insa el observa ca actorii aveau
tendinta de a folosi clisee din teatru. El a surprins specificitatea teatrului terapeutic in
comparatie cu cel traditional, observand ca actorii nu sunt dispusi sa 1si puna viata in
scend, au abandonat. Moreno a inteles atunci ca oamenii trebuie sa vrea si sa-si asume
responsabilitatea sa-si schimbe propria viatd. Schimbarea nu este confortabila. Panta
rhei sugereaza ca identitatea si realitatea nu sunt fixe, ci fluide, schimbarea este
inevitabild, dar experientele unui actor sunt diferite in ceea ce priveste modul in care
gestioneaza aceasti schimbare. In timp ce individul cautd si giseascad sens si si
integreze schimbarea in identitatea sa personald, actorul o exploreaza ca o parte
naturala a procesului sdu creativ. Oamenilor le e frica de schimbare, observa Moreno,
foarte frica. Unor actori le e fricd sa lase teatrul, sa fie ei insisi.

Odata cu avantul curentului romantic, artistii in general au corelat arta cu
suferinta. Un mare procent de pictori si scriitori suferd de tulburari psihice si
dependente®. Cum era perceputi creativitatea inainte? Daci ne intoarcem in Grecia si
Roma antica, aflam cd dintr-o sursd indepartata niste spirite divine 1i ajutau pe oameni
sa creeze, din motive. neintelese. Grecii aveau ,,demonul” (Socrate avea demonul lui),
romanii aveau ,,un geniu’, o creaturd magica ce trdia in peretii artistului, un fel de
spiridus, zanutd. Un lucru e cert, nici unii, nici altii, nu erau responsabili, aplaudati
sau invinovatiti pentru arta lor, Intrucét exista aceasta constructie psihologica care i1
proteja, demonii si zanutele, care fie erau inspirate, fie nu. Cand ,,artistul a devenit
geniu” a inceput de fapt anxietatea, gandul ,,nu sunt suficient de bun”, a inceput

6 Mihaly Csikszentmihalyi, Creativitate. Rolul fluxului in psihologia descoperirii si a inventarii,
Traducere Irina Dinescu, Editura Curtea Veche Publishing, Bucuresti, 2023, p. 96.
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reputatia artistilor ca fiind nebuni, alcoolici, drogati, maniaco-depresivi, peste vietile
lor personale s-a pus un nor de ceatd, sovaind in cautarea sensului vietii si a scopului
artei; reputatie care a fost castigatd prin trudd si cu pretul vietii multora dintre ei.
Procesul creativ a ramas ceva supranatural, inexplicabil, transcendent si s-a
concretizat in alergatura. ,,in regatul meu, spune Regina Rosie din Alice in Tara
Minunilor, trebuie sa alergi cat poti de tare doar ca si stai pe loc”’. Tn Romania,
desigur nu exista statistici in acest sens, insa observam actori dependenti de alcool, de
droguri, incercand orice pentru a-si provoca creativitatea ajungand poate actori mai
buni, insa indivizi deconectati, disociati, anxiosi si depresivi. Sa fi inteles gresit
procesul creativitatii? Nu trebuie sa fii sdrac, singur, sdtul de lume, drogat si alcoolic
sa reusesti, sd alergi, sd demonstrezi mereu, sd fii intr-o competitie absurda nestiind
concret cu cine. Creativitatea este mai curand un fenomen sistemic decat unul
individual, spunea Mihaly Csikszentmihailyi, efortul mai multor domenii, campuri,
persoane. Cum poate contribui psihodrama in acest sens in lucru cu actorii? Un actor
risca sa se piarda mai des pe sine decat un functionar la banca, sa uite cine este si cine
vrea sd devind, desi are o mare capacitate de a se reinventa. Este necesara pentru el o
clarificare a creativitdtii In procesul schimbarii si definirii identitatii sale intai ca om
apoi ca actor?

Tn perspectiva lui J. L. Moreno, spontaneitatea creativa este una dintre pietrele
de temelie ale procesului terapeutic si are un rol esential in reconstruirea identitatii.
Moreno credea cd spontaneitatea este o energie vitald care ne permite sd reactiondm
in moduri noi si creative la situatii, iar prin aceasta, sd ne transformam si sa ne adaptam
constant. Prin aceastd prisma, reconstructia identitdtii nu este doar o descoperire a
sinelui autentic, ci un proces de creare continud, unul care permite individului sa fie
activ in propriul sau proces de devenire. Actorul este constient de aceste aspecte, le
practica, are exercitiul improvizatiei, Insd foloseste el, asa cum observa Moreno,
clisee din teatru fara a lucra autentic el cu el la reconstuirea identitatii proprii? Sa fie
cdutarea creativitatii pentru el, una exterioard, superficiala?

IV.  Concluzie

Modul in care a influentat psihodrama teatrul si teatrul psihodrama a adus un
plus valoare in ambele domenii. Dacd tendintele in teatrul sfarsitului secolului al XIX-
lea si inceputul secolului al XX-lea in teatru, erau contrare, trecerea facandu-se de la

7 Jordan Peterson, 12 reguli de viatd. Un antidot al haosului din jurul nostru, Editura Trei, Bucuresti,
2018, p. 49.
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Teatrul de vedetd si Teatrul grupului, In prezent aceste aspect sunt echilibrate.
Vedetismul Frantei a fost si o consecinta psihologica a faptului ca spectatorul cauta
»~exemplare strdlucite ale speciei” cu care sd se poatd compara, dar si a nevoii de
celebritate pana la exagerare, cultul actorului dezvoltandu-se pana la schimbarea
»scopului artei”. Decor, costume, piese scrise special pentru el, salarii pe masura,
privilegii in societate. Pe partea cealalta, in teatrul grupului, de exemplu, in trupa
Ducelui de Saxa Meininger, blazarea unui actor, nerespectarea unor reguli, 7l trimitea
rapid printre figuranti. André Antoine critica si el conceptul de teatru centrat pe
vedetd, pledand pentru teatrul grupului. Oare acest grup oferea actorului protectie
impotriva efectelor nocive ale vedetismului? Aparitia acestor laboratoare cu
fundament psihologic in teatru contribuie semnificativ la dezvoltarea actorului si il
protejeaza de propriile vulnerabilitati. Paul Torrance spune ca ,,intdi trebuie sa ne
cautam adevarata identitate, iar apoi sd recunoastem lucrurile pe care iubim cu
adevirat si si ciutim si le obtinem™®,

Moreno afirmd ca ,,omul este un actor,” insd actorul este si el un om. Ce se
poate schimba in el atunci cand se afla la intersectia dintre terapie si drama? Aceasta
calatorie transformatoare este un proces dinamic, presupune nu doar vindecarea
ranilor emotionale, ci si o explorare profundd a modului in care schimbarea si
momentul prezent pot deveni forte de creatie si transformare personala. Prin
dramaterapie, prin psthodramd individul invatd sd isi reinterpreteze trecutul, sa
Pentru actori, psihodrama este utila pentru ca ea i1 incurajeaza sd exploreze si sa
exprime emotii reale, nu doar sd le mimeze si sa le imite. Prin jocul de rol si
interpretarea diferitelor aspecte ale propriei vieti, actorii dobandesc o mai buna
intelegere a propriilor motivatii si reactii. Aceastd cunoastere de sine le permite sa
aducd mai multa autenticitate si nuante in creatiile lor. Acest lucru le ofera actorilor
ocazia de a explora diverse tipuri de relatii. Unul din elementele metodologiei
psihodramatice are legitura cu conceptul de spontaneitate si intalnire. Tele®, concept
propus de Moreno, defineste un curent de empatie reciproca care permite persoanelor
ntr- o intalnire sa 1l intdmpine pe celdlalt si sa se simte intdmpinat in realitatea lui cea
mai adevirati si profundi. Intdlnirea cu celilalt este un proces tele. Caracteristca

8 Sarah Tomley, Ce-ar face Freud in locul tau? Cum ar rezolva cei mai mari psihoterapeuti
problemele tale cotidiene, Editura Trei, Bucuresti, 2019, p. 171.

°J. L. Moreno, Op. Cit., p. 33.
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principala e reciprocitatea. Totodata, catharis-ul reprezinta eliberarea emotionala care
le poate oferi o actorilor descarcare psihologica si o claritate emotionala.

Calatoria transformatoare la intersectia dintre drama si terapie este un proces
dinamic, In care individul isi redescoperd identitatea prin jocul de rol, catharsis si
spontaneitate. Aceastd cdlatorie presupune nu doar vindecarea ranilor emotionale, ci
si 0 explorare profunda a modului in care schimbarea si momentul prezent pot deveni
forte de creatie si transformare personald. Prin dramaterapie, individul invata sa 1si
reinterpreteze trecutul, sd Tmbratiseze prezentul si sd priveasca viitorul cu un simt al

Acest articol a fost finantat prin grantul de certare internia ICMA UNAGE - ArtReal — radiografii

interdisciplinare intre arta performativa si psihologia narativd
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Shakespeare si reflectia asupra spatiului ca invitatie la interactiune

Ovidiu IVAN*

Rezumat: Prezentul articol doreste sd urmdreasca procesul organic prin care
arhitectura teatrului The Globe a influentat dramaturgia lui Shakespeare in sensul in care
raportarea dramaturgului la spectatori l-a incurajat sa ii ridice la statut de complice,
indemnéndu-i sa compenseze deficitul scenografic prin propria imaginatie. Prima parte a
cercetarii va furniza o descriere a arhitecturii teatrului si a categoriilor de spectatori pentru a
putea exemplifica, mai apoi, modurile prin care decorul furniza un suport minimalist pentru
imaginatia publicului elisabethan. A doua parte a cercetarii se va concentra pe mecanismele
retorice pe care Shakespeare le utiliza in piesele sale, cu precadere la nivel de prolog, pentru
a instaura un tip de conventie in care dialogul cu publicul si buna desfasurare a spectacolului
depindeau de implicarea si ingdduinta celor prezenti in teatru.

Cuvinte cheie: Shakespeare, The Globe, interactiune, imaginatie, spatiu.

Introducere

In anul 1599, din ramasitele predecesorului siu, The Theatre, se construieste
The Globe, teatru al carui nume va fi legat pentru posteritate de activitatea
dramaturgici si spectaculard a lui William Shakespeare. Intreaga sa arhitectura,
mentinand dinamica vestitelor arene de bear-baiting din Anglia elisabethana propune
doud aspecte spatiale interesante: distributia locurilor in asa fel incat categoriile
sociale sa fie departajate si decorul scenic. Avand o capacitate de aproximativ 3000
de locuri si forma unui poligon cu doudzeci de laturi si cu trei nivele de balcoane, The
Globe era o invitatie deschisa atat pentru negustorul de rand cat si pentru nobilime sau
chiar regalitate. Diferentierea se facea si prin costul biletului, in asa fel incat clasele
sociale superioare optau pentru locurile mai scumpe, de la balcon, in timp ce 1n arena
se ingrimadea o masi eterogend de oameni. In ciuda acestui fapt, Shakespeare
reuseste sa construiasca o punte de comunicare veritabila cu miza de a-si transmite
mesajul si catre locurile cele mai indepartate.

* Doctorand, Universitatea Nationala de Arte ,,George Enescu” din Iasi.
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Spatiul teatrului si spatiul spectacolului

eqe vy

ca dramaturgul suplimenteaza efectele tehnice limitate prin discursurile elaborate in
prologurile sau epilogurile pieselor sale. Practic, Shakespeare apeleaza la bunavointa
publicului de a-si imagina, asadar de a reflecta la actiunea dramatica si de a o intregi
n gand. Un exemplu n acest sens este prologul piesei Henric al V-lea:

»|...]Dar sa iertati, va rog,/ Nevrednicului cuget ce-ndrazneste/S-aduca o
poveste-atait de mandra/ Pe-aceste biete scanduri. Cum se poate/ Sa-ncapa-ntr-un
asemenea cotet/ Nemarginirea sesurilor Frantei,/ lar intr-un cerc de lemn sa-
nghesuim/ Atatea coifuri ce-ngrozeau vazduhul/ La Azincourt? Iertati! Cand pe-un
locsor,/ Un garbov semn aratid-un milion,[...]Sa va-nmiim puterea-nchipuirii./ Sa
zicem ca-n cuprinsu-acestor ziduri/ Stau doua monarhii de vlaga pline,[...]Pliniti cu
gandul lipsurile noastre/ Si-n fiecare om vazand o mie/ Ostiri Inchipuite plazmuiti./
Cand spun de cai, priviti-i cum'si-nseamna/Copita mandra-n reavanul pamant./ Va
trebui sa-nvesmantati cu mintea/ Pe regi in za, purtandu-i ici si colo,[...] Si drept
prolog va cer bunavointd,/ Sa fie piesa noastra ascultatd/ Cu gand senin si blanda
judecata.”t

Rugédmintea din prologul citat mai sus ilustreazad o parghie de functionalitate
care va continua sa apard in dramaturgia shakespeariana: aportul creativ sau, mai bine
spus, creator, dinspre ambele tabere. Spectatorului ii revin, astfel, doua alternative: sa
devina membru creativ al artei dramatice sau sa se excluda prin neparticipare.

In ceea ce priveste decorul scenic, mostenirea arhitecturii antice se remarca
prin pastrarea a doud coloane impundtoare in lateralele avanscenei si a zece piloni
pozitionati in fundal, distributie care producea, in functie de pozitionarea actorilor
langa un tip sau altul de piloni, efectele optice de madrire sau micsoare. Prin
pozitionarea fatd de acesti piloni, actorul putea sa pard fie mai mare, impunator, fie
mai mic, vulnerabil si confesiv. Pasajele de autoritate, prin acest procedeu, deveneau
mai convingatoare cand erau adresate din fundalul scenic, de la departare actorul
parand la fel de inalt precum stalpii din spate, in opozitie cu momentele de intimitate
adresate publicului, cand actorul devenea mic in buza scenei, flancat de Coloanele lui
Hercule. Trebuie, de asemenea, mentionate picturile aflate pe tavanul scenei care
reitereaza, alaturi de numele teatrului in care se aflau, ideea scenei ca lume intreaga.
Asadar, spatiul de joc al actorilor se regasea intre Raiul sau Cerul pictate pe tavan,

L William Shakespeare, Henric al V-lea in Opere complete, vol. 4, trad. lon Vinea, Editura Univers,
Bucuresti, 1985, pp. 339-340.
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alaturi de elemente precum luna, soarele sau constelatiile zodiacale si Iadul de sub
scena, sugerat aluziv de trapa prin care apdreau, in functie de nevoie, duhuri sau stafii.

Dispunerea spectatorilor ca intr-un cerc aproape complet inchis in jurul scenei
accentueazd metaforic nuanta de apartenenta a teatrului la aceastd lume. Cu atat mai
mult, scena nu era foarte inalta (aproximativ un metru si jumatate), asta subliniind
incd o data ca spectacolul nu se disociazd de realul spectatorilor ci se manifesta ca o
joaca in cadrul careia contributia acestora are menirea de a Tmplini actul artistic.
Asadar, spatiul teatrului si spatiul spectacolului constituie doud lumi Intrepatrunse
intrucat materia prima care le constituie este insdsi natura umana. Numarul de magie
consta in a aduce subiecte din diferite colturi ale lumii intre peretii teatrului The Globe,
iar dinduntru spectatorul sd aiba senzatia calatoriei catre afara.

Mecanisme retorice si dialogul cu publicul

Tn volumul intitulat Unearthing Shakespeare. Embodied Performance and the
Globe?, Valerie Clayman Pye identificd o serie de ipostaze in care spectatorul
elisabethan este distribuit in functie de propunerea textului dramatic. Ele ilustreaza
modul 1n care reflectia asupra evenimentelor de pe scend invitad publicul sa reactioneze
din postura de confident, complice sau oglindd, reamintindu-i totodata ca problemele
personajelor nu tin de sfera fictiva ci au ca sursa de inspiratie cotidianul fiecaruia. Din
ipostaza de confident, spectatorul este martorul unor destainuiri facute de personaje
in cadrul unor solilocvii confesive si prin aceasta publicul ajunge sa fie cutia de
rezonantd a gandurilor exprimate pe scend. Un exemplu elocvent in acest sens este
monologul Isabellei din piesa Masura pentru masura: ,,Cui sa ma jeluiesc? Si daca
spun,/ Cine ma crede? Oh guri ale primejdiei,/ In ele std una si aceeasi limba din care/
Ne vin osanda si iertarea deopotrivi;” 3. Acest procedeu dezvoltd empatia publicului
deoarece in conventie reclamd neputinta unui partener de dialog pe cand in afara
conventiel sunt mii de ochi care urmdresc, ceea ce devine, de fapt, si neputinta
spectatorului de a interveni. A doua ipostaza semnalata de Pye este cea de oglinda,
mijloc prin care dinamica dialogului de pe scena ricoseaza in public, care devine a
terta parte, precum peretele intr-un meci de squash. Tn acest caz, putem vorbi nu doar
de reflectie cat si de reflexie, in sensul in care publicul-oglinda permite interlocutorilor

2 Valerie Clayman Pye, Unearthing Shakespeare. Embodied Performance and the Globe, ed. 1,
Routledge, 2017.

3 William Shakespeare, Mdsurd pentru masurd, trad. loana leronim, Editura LiterNet, 2012, pp. 97.
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de pe scena ca schimbul de replici sa nu fie adresat direct ci cu o coloratura aluziva si
incisivd, Imbracatd de hazul generat. Cel de-al treilea rol in care Shakespeare isi
distribuie publicul este cel de complice, rol in functionalitatea caruia am identificat o
nuantd distinctd, anume cea a figuratiei. Un exemplu de complicitate il constituie
monologul lui Petruchio care, in asteptarea Cararinei, descrie modurile prin care
intentioneaza sd o Tmblanzeascd. La nivel discursiv, personajul dezvoltd o serie de
posibile scenarii si moduri de rezolvare pe care si le propune, toate fiind cumva
impotriva unui orizont de asteptare al spectatorilor: ,,[...]De-ncepe sa ma-njure, ii voi
spune/ Ca are glasul de privighetoare./ De s-0-ncrunta, ii spun ca-i e privirea/ Mai
limpede ca roza, dimineata, [...]lar de-mi arata usa, ii voi spune/ Ca-i multumesc din
suflet, ca si cum/ M-ar fi poftit si stau o siptimani[...]”*. Pe de o parte, in acest
monolog Petruchio lasa impresia ca ar raspunde unui scurt interogatoriu venit dinspre
sald, pe de alta parte dezvaluie mijloacele de contraatac de care se va folosi, oferindu-
i publicului satisfactia de a sti dinainte, cel putin intr-o oarecare masura, ce urmeaza
sa se intdmple. Un alt mod de a stimula actiunea prin reflectie este abil elaborat in
monologul lui Richard al Ill-lea dupa intalnirea cu Lady Anne prin care sfidarea
personajului negativ se amesteca cu dibacia discursului si astfel poate genera
deopotriva repulsie si admiratie in randurile spectatorilor. Richard reflectd la actiunile
sale, facand publicul partas si reiterand, totodata, evenimentele petrecute pana atunci.
Nu putem sa nu mentiondm nuanta de auto-admiratie care transpare din replica: ,,Au
a mai fost femeie curtenitd/ Astfel, si-n felu-acesta dobandita?”°. Acest monolog
cuprinde trecutul, prezentul si viitorul spectacolului, asemeni unei rascruci la care ne
oprim sa tragem concluziile a tot ce a fost si sa alegem ce va urma. Aducandu-ne
aminte de coloratura spectatorilor de la The Globe, momentul e gandit special sa
provoace reactii, ca un punct din care binele nu pare sa aiba vreo sansa de a triumfa.
Acest detaliu serveste la reinvestirea spectatorilor in rol de figuratie, putem spune, asa
cum o arata si ,,oratia” lui Richmond catre ostasi: ,,Barbati cinstiti din tara mea, [...]/
Afar' de Richard, cei ce piept ne tin/ Vor mai vartos nu el, ci noi sa-nvingem./ Caci
cui slujesc ei toti? Nu oare, lorzi,/ Unui tiran si ucigas de oameni,/ Prin sange si in
sange-nscaunat?[...]El pururi Celui sfant vrajmas i-a fost./ Deci infruntand vrajmasul
Celui sfint,/ Cel sfant ca pe osteni ai lui v-ajuta./ De veti trudi spre a surpa tiranul,/
Tihnit dormi-veti dupa moartea lui;/ De veti lua in piept pe-ai tarii dusmani,/ Belsugul

4 William Shakespeare, Imblanzirea scorpiei in Opere complete, vol. 2, trad. Dan A. Lazarescu, Editura
Univers, Bucuresti, 1983, pp. 199-200.

5 William Shakespeare, Richard al Ill-lea in Opere complete, vol. 1, trad. Barbu Solacolu, Editura
Univers, Bucuresti, 1982, p. 487.
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tarii va va raspliti;/ De v-aparati sotiile, luptand,/ Sotiile v vor primi cu lauri;[...]”°.

Paralela invocata prin acest moment marcheaza o granita firava intre ipostaza de
ostean al lui Richmond si cea de cetdtean al Angliterei, cu puternice simetrii ce
promoveaza spiritul dreptatii, constiinta nationala, dragostea de patrie si aversiunea
fatd de tendintele uzurpatoare.

Reflectia in ecosistemul dramaturgiei shakespeariene poate consta si in
invitatia la dezbateri publice in jurul unor subiecte expuse discrimindrii precum
legitimitatea dreptului monarhic primit la nastere prin comparatie cu statutul fratilor
nelegitimi. O astfel de tema este expusa in monologul Iui Edmund din Regele Lear:
»|...]De ce sa-ndur povara unei datini/ [...]Doar pentru ca vreo treisprezece luni/
Intarziat-am dupa celalalt?/ De ce-s nelegitim? De ce-njosit?[...]Si din ,,bastard" nu
mi mai scot, de ce?[...]*". Cuvantarea acestuia prilejuieste asadar diseminarea unui
spirit al omogenitatii intre paturile sociale diferite care se regaseste in subtextul multor
piese shakespeariene. Putem vorbi, prin urmare, nu doar de o reflectie metatextuala
sau una intertextuala, prilej de colaborare imaginativa, ci si de una profund sociala cu
potentialul de a reverbera in randurile publicului elisabethan indiferent de
pozitionarea sa: in arena sau la loje. Un alt exemplu cu aceeasi functionalitate il
regasim in contextul piesei Othello, in care subiectul rasismului este atins cu precadere
in insertiile de malitiozitate ale personajului lago: ,,La dracu’, signor, voi sunteti unul
dintr-aceia ce nu vor sa serveasca pe Dumnezeu, cand dracul ii roaga sa o faca. Noi
venim sa va facem un serviciu, si voi ganditi ca suntem niste tardie-brau! Vrei sa-ti
fie fiica silnicitd de un armasar barbar: vrei sd ai nepoti ce-ti vor iesi nechezand
inainte, vrei si ai fugari ca veri, si telegari ca rudenii?”®. Prin replici precum cele
prezentate mai sus, apartinand, strategic, antagonistului, Shakespeare incurajeaza
empatia fatd de cei cu o conditie diferitd, prezentand esenta umana cu virtutile si
slabiciunile ei, alteratd sau condamnata de prejudecatile celor cu perspective obtuze.
Acest tip de reflectie are ca scop educarea spectatorului in spiritul incluziunii si
extensia acestui tip de reactie inclusiv in afara zidurilor teatrului The Globe.

Am mentionat, in rAndurile de mai sus, una dintre functionalitatile actiunii de
a reflecta, la Shakespeare, anume contributia sa la modificarea statului de simplu
spectator prin apelul la imaginatie, ceea ce se concretiza in transformarea publicului

& 1dem, pp. 577-578.

" William Shakespeare, Regele Lear in Opere complete, vol. 7, trad. Mihnea Gheorghiu, Editura
Univers, Bucuresti, 1988, pp. 114-115.

8 William Shakespeare, Othello. Parallel Texts, trad. P. P. Carp, Editura Contemporary Literature
Press, Bucuresti, 2016, p. 11.
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intr-un camarad de calatorie, de creator fara de care opera depinde pentru a se
desavarsi. Actul artistic este un bun comun, dar el 1si poate atinge potentialul maxim
in imaginarul fiecdrui individ in parte in functie de nivelul sau de implicare, afectiva
sau cognitiva. Shakespeare 1i propune astfel spectatorului sdu nu sa se gandeasca la
spectacol ci sa gindeasca spectacolul, afisand, de la inceput, conventia, declarand
tipul de joc si regulile sale. Forma de complicitate elaborata astfel are, in anumite
cazuri, si beneficiul transparentei ca forma de onestitate comica. Visul unei nopti de
vara este, am putea spune, o reflectie in baza lipsurilor scenografice ale teatrului
elisabethan, relevata cu precadere in solutiile improvizate de catre trupa de amatori.
Modul in care ei apeleaza la conventie pentru a acoperi deficitul de elemente care sa
ofere un spatiu realist in scenele cu Pyram si Thisbeea constituie o invitatie pentru
public in culisele piesei si, practic, in intimitatea procesului lor creator:

,GUTUIE: [...] Dar mai e o chestie; trebuie sa aducem si un zid in camera. Pentru ca
asa spune povestea, ca Pyram si Thisbeea isi vorbeau prin crapatura unui zid.

BLANDU: N-o si putem aduce un zid acolo, in odaia dumnealor. [...]

JURUBITA: Oricine poate si joace rolul zidului. N-are decét si se manjeasci cu putin
ipsos sau cu huma, sau cu tencuiala si o sa para un zid sadea. Si pe urma sa-si resfire
degetele, uite-asa [...]"°

Tot In Visul unei nopti de vara regasim, aproape programatic, reflectia la
personajelor sale, se aratd grijuliu fata de spectatori, ,,croind” cu migala scenele in asa
fel incét ele sa nu sperie sau sa ofenseze. Precautiile mentionate mai sus nu sunt
caracteristice intregii dramaturgii shakespeariene, ci, fiind vorba de o comedie, aceste
intentii exagerate sunt intretinute de naivitati si stangacii ale creatorului care isi
doreste cu tot dinadinsul sa placd, ferindu-se aici de riscul instaurdrii unor
problematici majore. Jurubita este constient de faptul cd ,,sunt unele lucruri in comedia
asta, a lui Pyram si a Thisbeii care n-au sd placd” si ca ,,doamnele nu pot indura asa
ceva”l? si concepe, anticipativ, o strategie de relevare a conventiei la nivel de prolog,
prin care sd-si anunte publicul cd obiectele de recuzitd nu fac rdu si ca in spatele
personajului se afld, de fapt, un om in carne si oase — actorul: ,,[...] spuneti-le ca eu,
care-1 fac pe Pyram, nu sunt Pyram, ci sunt Jurubita, tesatorul. Asta o sd-i linisteasca

® William Shakespeare, Visul unei nopti de vard in Opere complete, vol. 3, trad. Dan Grigorescu,
Editura Univers, Bucuresti, 1984, pp. 373-374.

10 1dem, p. 371
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de-a binelea”!!. Aceeasi strategie a demascirii este folositd si pentru eventualitatea in

care interpretarea unui leu le-ar fi speriat pe ,,doamne”, situatie in care apelul la
realitatea culiselor, la veridic si nu la verosimil se face tot in virtutea unei demascari:
»| -], D0oamnelor!” sau ,,Frumoaselor doamne”, ,,va cer” sau ,,va rog” sau ,,va doresc
sd nu va fie frica, sa nu tremurati. Raspund de viata voastra cu a mea. Daca ati crede
ca eu sunt leu, ar fi vai si-amar de viata mea. Nu, nici pomeneald! Sunt om, ca toti
ailalti”. Si atunci sa-si spund numele §i sd recunoasca pe fatd cd e Blandu,
tamplarul”*2,

Concluzie

Dupa cum am vazut in scurta analiza elaboratd mai sus, reflectia, fie ea asupra
publicului, asupra spatiului, asupra textului, sau asupra istoriei este o importanta
componentd a dramaturgiei shakespeariene si, aproape intotdeauna, invita la actiune
din partea spectatorului, fie la nivel de imaginare, de dezbatere, de implicare afectiva,
de complicitate sau de oglindire a personajelor. In plan concret, spatiul scenei din The
Globe invita, prin arhitectura si felul in care era decorat, la o reflectie asupra teatrului
ca lume Intreagd, a actorilor ca exponenti ai societatii si a pieselor ca reformulare a
unor realitati imediate sau istorice. Concomitent, textele pieselor care se jucau pe
scena teatrului The Globe invitau publicul, prin artificii de interactivitate, sa
compenseze limitarile scenografice, s fie spectatori activi, avand la dispozitie o serie
de roluri dintre care puteau sd aleaga: complice, confident sau chiar figurant. Acest
tip de relationare permeabilizeaza hotarul dintre scena si public, astfel Tncat putem
spune ca Shakespeare avea ca intentie sd antreneze in jocul teatral nu doar actorii, ci
fiecare pereche de ochi si sa transforme, totodatd, arta sa intr-un bun colectiv. Tn
acelasi spirit, asa cum o lume intreagd nu poate fi inghesuitd intr-0 scend, nici pleiada
de caractere umane nu poate fi trecutd in revista fard a acorda fiecaruia un spatiu de
extindere cét si poati fi pus in valoare. Insisi actiunea de a veni la teatru si implicarea
prin reflectie a spectatorilor intregeste opera shakespeariana.

1 |1dem, p. 372.

12 1dem, pp. 372-373.
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Memoria afectiva in creatia artistici: instrument sau capcana?

Lari-Cosmin GIORGESCU®

Rezumat: Articolul discuta despre memoria afectiva si implicatiile acesteia 1n arta.
Mai concret, vom analiza doua situatii in care memoria afectivd, un instrument foarte
important pentru artisti, s-a transformat intr-o capcana. In primul rand, vom discuta despre
cum Andrei Mavrodin, unul dintre personajele lui Mircea Eliade, esueaza in dragoste si in
artd apeland la memoria sa afectiva pentru subiectele literare, dar si prin frica sa faca acest
lucru atunci cand este indragostit. Mai mult, Mavrodin are o imagine pre-construitd despre
ceea ce ar trebui sd fie un artist, prin urmare el actioneaza in consecinta si astfel isi raneste
iubitul si pe sine. A doua situatie a trait-o autorul acestui articol. Fiind abia la Tnceputul
carierei sale de actor si apeland la memoria sa afectiva in construirea unui rol intr-un one-man
show, a ajuns sa nu se poatd disocia clar de personajul sau si a actionat sub impulsul emotiilor
ntr-o situatie care a cerut obiectivitate. Analiza noastra este menita sa arate cat de find este
demarcatia dintre instrument si capcana atunci cand vine vorba de utilizarea memoriei afectate
ca sursa pentru lucrarile artistice.

Cuvinte cheie: memorie afectiva, creatie artistica, arta actorului, subiectivitate vs
obiectivitate, constructia personajului

»Memoria este jurnalul personal al sufletului” - Richard Schickel®.
Memoria afectiva — instrument de lucru al actorului.

In operele artistice inspirate de experientele creatorului, acesta, prin folosirea
unor instrumente specificei artei din care face parte, transfigureaza situatii, fapte sau
intamplari care 1-au marcat cumva. Aceasta folosire a propriei vieti poate fi constienta
sau nu. In arta actorului, acest proces ar trebuie si fie constient, dar exista situatii in
care emotionalul, memoria afectiva se transforma din instrument Intr-o capcana.

Anzieu aratd ca artistul ,,extrage deseori materiale pentru opera sa chiar din
anumite procese sau stari chiar din cadrul acestui travaliu sau din anumite regiuni-

* doctorand UNATC Bucuresti

! Richard Warren Schickel a fost istoric de film, jurnalist, autor, documentarist si critic de film si
literar american. A fost critic de film pentru Time intre 1965 si 2010.
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frontiera ale Sinelui tinute pana atunci la distantd de orice legaturad cu gandirea si cu
comportamentele sale.”

Prima amintire despre notiunea de ,,memorie afectivd” o pastrez din primul an
de facultate la Universitatea de Teatru si Cinematografie ,,Jon Luca Caragiale”, cand
coordonatoarea generatiei din care fac parte, Adriana Popovici, ne vorbea despre
memoria afectiva ca despre ,,un adevarat instrument de lucru” pentru actor.

Unul dintre cei mai influenti oameni de teatru care a facut referire la memoria
afectiva in arta actorului si la instrumentalizarea acesteia in domeniu a fost Constantin
Stanislavski care a considerat ca actorul se poate folosi de propriile experiente de viata
n construirea personajului, deci a actului creator.

Rememorand anumite evenimente, actorii le pot transforma in adevarate
repere, iar senzatiile, reactiile si emotiile din trecut pot reprezenta piloni de sprijin
pentru munca la rol. Pe de alta parte, evenimentele din trecut, cu un puternic efect
emotional, au capacitatea de a crea reactii ale corpului similare ca intensitate cu cele
avute iTn momentul in care au fost generate. Prin exercitiu si dezvoltarea umor anumite
tehnici, emotiile si reactiile in cauza pot ajunge sa fie controlate de actor si utilizate
chiar in timpul actului scenic. Reintorcand-se la experientele sale, actorul se poate
sprijini pe acestea. Astfel, intreaga experientd umana a interpretului poate deveni un
paletar ale carui variatii formeaza o adevarata resursd pentru arta sa.

Cu alte cuvinte, memoria afectiva reprezintd un punct de sprijin in aceasta
profesie, fiind un adevarat set de informatii culese chiar din propriul trecut; mai mult,
fiind un dat trait, actorul intelege mai bine aceste informatii si le poate manipula
pentru a construi expresia scenicd a propriului personaj.

Asa cum am subliniat, cele mai multe referinte la memoria afectiva vin din
procesualitatea artei actorului asa cum a fost propusa de Constantin Stanislavski® care
intreprinde o cercetare pe teme aplicate in directia explorarii memoriei emotionale,
explicand si ca lipsa implicarii acesteia in lucrul duce doar la o executie lipsita de
continut:

»chiar daca ati fi inceput exercitiul conducandu-va doar de punerea in scena
exterioard, dacd ea v-ar fi amintit sentimentele traite, v-ati fi lsat in voia
acestor amintiri emotionale, ati fi repetat exercitiul sub impresia lor. In acest
caz, as fi spus ca aveti o memorie emotionald nu exceptionald, nu
supranaturala, totusi una buna Sunt gata sa-mi reduc exigentele si mai mult.

2 Anzieu, Didier; Psihanaliza travaliului creator, traducerea Bogdan Ghiu, Editura Trei, 2004, pg. 81

3 Stanislavski, Constantin, Munca actorului cu sine insusi, Bucuresti, Editura de stat pentru Literaturd
si Arta, 1965
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Sa admitem ca ati inceput sa jucati exercitiul exterior, formal, ca punerea in
scena si actiunile fizice cunoscute n-au dat viata sentimentelor legate de ele,
ca in voi n-a aparut necesitatea de a valorifica situatiile propuse care s-au creat
si fatd de care aveati de actionat, ca prima dati. In asemenea cazuri, poti si te
ajuti cu psihotehnica, adica sa introduci un ,,daca" nou si situatii propuse, sa le
apreciezi intr-un fel nou si sa stimulezi atentia care dormiteaza, imaginatia,
simtul adevarului, credinta, gandurile si prin ele si sentimentul .4

Principiile acestei tehnici de lucru sunt discutate, explicate si folosite inca din
facultate, pentru ca studentul sa poatd opera cu aceste puncte de sprijin mai ales in
timpul repetitiilor cAnd procesul de cercetare este mult mai detaliat. Insa raportarea la
propriile experiente poate genera si momente de revelatie, prin crearea de asocieri cu
propria experientd de viatd chiar in timpul actului artistic ce se desfasoara in fata
spectatorilor. Constientizand propriile trdiri, actorii le pot folosi, ceea ce poate da
nastere unor adevarate momente de gratie pe scend, in care autenticul, prin
sensibilizarea actorului, ajunge sd emotioneze publicul.

Capacitatea de a ne aminti nu are Intotdeauna forta de a reproduce efectele
emotiei traite Tn mod identic, dar modul in care retrairea unor intamplari ne afecteaza
poate reprezenta un sprijin real in procesul de creatie. Prin acest proces, actorul ajunge
si sd se cunoascd mai bine. Isi (re)analizeaza trecutul prin aprofundarea lui; insa prin
asocierea cu rolurile pe care le joaca, actorul poate ajunge chiar sa isi explice si sa
inteleagd mai bine propriul trecut, nu doar sa il foloseascd in creatia artistica. Apare
astfel o autocunoastere prin sondarea comparativa a propriului trecut cu cel al
personajului, cel din urma fiind conceput si prin raportarea la propriile experiente de
viatd. Tot acest proces poate avea si efecte terapeutice.

In felul acesta actorul isi extinde si cunostintele despre propria-i persoan,
analizandu-si comportamentul. Retrdind anumite emotii prin rolurile pe care le joaca,
actorul este motivat sa 1si inteleaga traumele si momentele de extaz si poate beneficia
atat personal, cat si profesional in urma acestui proces.

Inca din primii ani de studentie, se poate experimenta aceasta tehnica in lucru
la rol. Tot atunci studentul are ocazia sd descopere si o altd perspectiva a acestui
proces: faptul ca nu este indicat pentru actor sd apeleze la experiente din trecut foarte
noi, (se vehiculeaza in domeniu o perioada de cinci ani) deoarece pot genera trairi mai
greu de controlat, putand duce chiar la retraumatizare.

4 Stanislavski, Constantin, ibidem, pag. 150
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Mai mult, in situatia unor traume, oricine, indiferent de profesie, ar trebui sa
aiba sprijin profesionist si sd nu sondeze singur aceste experiente pentru ca asta i-ar
putea face mai mult rau decat binele pe care il mentionam. Asadar, raportarea la
amintirile din trecut in vederea construirii unu personaj se poate structura in tehnica
de lucru n baza unor principii care trebuie respectate.

Pentru studentul la actorie, intoarcerea cdtre propriile experiente pentru
construirea unui rol poate parea de-a dreptul science fiction; tocmai de aceea, tot acest
proces vine cu o fascinatie care il poate face sa isi doreasca sa re-experimenteze
anumite emotii din dorinta de a-si descoperi propriul tipar comportamental in scopul
instrumentalizarii lui in arta actorului. Mai mult, gandul cd isi poate intersecta
experientele de viata cu trairile unor eroi celebri din dramaturgie este si el motivant si
genereaza o atractie sporitd pentru vocatia pe care si-a ales-0. Experimentand pe
propria piele, actorul invata ce presupune materializarea acestui proces de lucru care
se poate dovedi destul de complicat de utilizat si stapanit.

Artista Miriam Raducanu, alaturi de care am parcurs un proces de formare mai
bine de 17 ani, afirma: ,,in cea ce face, actorul se poate folosi de problemele sau
bucuriile din viata personala prin asociere cu cele ale personajului. Artistul se poate
folosit ca de un motor intern de ceea ce a trait sau de ceea ce traieste, iar in actorie
acestea se pot rasfrange 1n subtext”, acel element care da sens actiunilor actorului.

Dimensiunea interioard, partea care nu este accesibila publicului decat in
madsura in care interpretul o lasd sa se vada, este legata de sinele actorului. Astfel,
resorturile unui actor capabil sd detind controlul pe scenad ii sunt proprii si sunt stiute
doar de el. Chiar dacd publicul nu le vede, aceste trairi au puterea sd transmitd emotii.
Ele pot da profunzime cuvintelor pe care actorul le rosteste, dar si actiunilor pe care
le intreprinde. Asadar, resursele actorului ramén stiute doar de el. Sursa insufletirii
personajului si arderea pe care o dezvoltd cand joaca sunt doar apanajul spatiului intim
al actorului.

Intoarcerea citre propriile experiente de viatd poate fi si o forma de eliberare
a unor presiuni interne sau chiar de terapie. Tot Miriam Raducanu amintea, in timpul
lucrului ca, intr-un moment greu din viata, fusese salvata de sfatul unei doctorite care
i1 tratase mai multe probleme de sandtate. Aceasta i1 spunea: ,,Nu pune la suflet, pune
in artd.” Miriam Impartasea aceastd experientd de viatd de fiecare data cand observa
deznadejde pe chipul celor cu care lucra.

In cele ce urmeaza vom defini anumite concepte mentionate pentru o mai buna
intelegere a modului in care actorul poate lucra cu memoria afectiva.

Memoria: definitie si tipuri
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Existda mai multe definitii ale memorie in functie de gradul in care sunt
nuantate anumite trasaturi ale acestui fenomen. Nu vom oferi cele mai detaliate
definitii, deoarece scopul acestui studiu este de a arata cum actorul poate lucra cu
propria sa dimensiune afectiva. Deci ne vom rezuma la a definirea fenomenului prin
prisma memoriei afective, acea componentd a memorie care stocheaza trairile din
trecut la care actorul se reintoarce pentru a-si crea rolul.

Omul cunoaste lumea atat prin experimentarea directd a unor situatii, dar si
prin stocarea reactiilor sale la anumite evenimente, reactii pe care, in functie de
context si le poate reactualiza. Fara acest proces, totul ni s-ar parea nou si de neinteles;
doar datorita lui ne organizam temporal existenta in trecut, prezent si viitor.

Tipurile de memorie existente sunt cele care tin de simturi — vizuala, auditiva,
olfactiva gustativa si tactila, dar si cele legate de activitatea cerebrala si care tin de
exemplu de amintirea cifrelor, a numelor proprii, a muzicii etc. Memoria afectiva
presupune, de cele mai multe ori, o combinatie Intre memoria cerebrald si cea
senzoriala.

Nu ne este niciunuia dintre noi strdin procesul de declansare a unor amintiri
prin asociere cu trdiri izvorate din prezent. Aceste rememorari sunt resimtite la o
intensitate diferitd si, de cele mai multe ori, fluctueazd in functie de capacitatea
emotionala a fiecaruia sau de impactul pe care I-au avut asupra celui care le-a resimtit.

Este util de mentionat ca toate fiintele vii beneficiaza de memorie chiar si cele
unicelulare, dar omul, datorita proceselor senzoriale de receptare a informatiei din
mediul exterior, poate face ca acestea sa nu se piarda. Gandurile, impresiile, imaginile,
emotiile se pot inmagazina si pot forma o baza de date folositoare existentei ulterioare.
,Memoria fixeaza experientele traite, informatiile receptate si le restituie”.

Mai mult, ,,memoria nu este niciodatd fideld. Amintirea evocatd este
intotdeauna falsificata, deoarece corespunde unei reconstructii a inteligentei.
Memoria nu este un automatism cerebral, ci un act al psihismului, expresia persoanei
in intregul ei”®

Aceste cunostinte de psihologie generala sunt utile in arta actorului: pe ele ne
vom sprijini demersul, dar si dimensiunea practicd a analizei. Totodatd ele sunt si
pilonii in functie de care actorul ajunge sa intreprinda anumite actiuni. Intr-unul dintre
citatele cunoscute ale poetului Nichita Stanescu, acesta afirma ca: ,,...un om este ceea
ce 1si aduce aminte despre sine Insusi. De asta uneori oamenii sunt in aparentd

® Sillamy, Norbert- Dictionar de psihologie, Ed. Univers Enciclopedic, Bucuresti, 2000, pag. 192.

& Sillamy, Norbert, ibidem pag. 194.
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schimbatori sau au umori diferite pentru ca de fiecare data iti aduci aminte alte lucruri
despre tine insuti. 7

Emotie sau ratiune, subiectivitate sau obiectivitate

De cele mai multe ori, majoritatea artelor opereaza pe baza memoriei afective
ceea ce duce la aparitia autenticitatii operelor de artd sau a fiecarei puneri in scena a
aceluiasi text pentru cd expresia artisticd devine personald prin implicarea
dimensiunii subiective; aceeasi expresie artistica poate defini si stilul artistului care
are toate caracteristicile amintite mai sus.

Procesul pe care 1l analizam are la baza dimensiunea subiectiva care da creatiei
artistice calitatea generatoare de energie, motivatie si inspiratie. In functie de talent si
perseverentd, experientele din trecut ne pot defini si ca artisti. Din aceastd cauza, nu
sunt putine situatiile in care mediul de viatd al celor care creeaza sau anumite
evenimente traite de ei, pot fi resurse de iluminare creativa. Operele lor ajung sa
impresioneze deoarece sunt incarcate de emotiile propriilor trdiri care au forta sa nasca
la randul lor emotie.

Cercetarea de fata se are la baza analizarea in paralel a doua exemple de care
ne vom folosi pentru a Intelege mai bine anumite limite, dar si implicatii pe care le
poate avea influenta necontrolatd a dimensiunii afective pentru artist.

Ne vom opri asupra unui exemplu din literatura — vom analiza comportamentul
personajului Andrei Mavrodin, scriitor, din Nunta in cer, de Mircea Eliade — si o
experientd proprie de viata.

Mavrodin isi ghideaza viata personala in functie de o conduitd profesionala
pe care si-a impus-o si foloseste in scrierile sale de experientele pe care le are,
afirmand ca aceasta stare de fapt reprezintd o permanenta. Toate acestea duc la o ratare
emotionald a personajului.

Pentru cel de-al doilea exemplu vom apela la o experienta personald in care
utilizarea amintirilor din trecut, dar si atasamentul fatd de comportamentul unui
personaj interpretat, au generat o stare de confuzie care ar fi putut aduce ratarea
carierei personale.

Aceste doud perspective au in comun conceptul de utilizare a memoriei
afective in creatia artistica, dar si modul in care acesta poate genera actiuni ce creeaza
alte amintiri cu un puternic impact emotional. Operdm atat cu un caz dintr-o opera de
fictiune, cét si cu un caz real pentru a ardta cum dimensiunea emotionald poate
influenta actul artistic.

7 Stanescu, Nichita, https://www.youtube.com/watch?v=kjza7MvflPY, min. 5, accesat ultima dati
azi, 23.05.2024
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Nu doar munca la rol si jocul pe scend au puterea de a te face sa
reexperimentezi ceea ce ai mai trdit, ci si scrisul, precum si alte arte. Scrisul este si el
o forma de terapie, de vindecare a anumitor implicatii emotionale ale unor experiente
trecute, dar si de tehnica intru desavarsirea operelor de arta.

Poate de aceea trairile persoanele au fost speculate de o mare parte a literatilor
de succes, cu talent si inspiratie. Ca si actorul, scriitorul se poate intoarce spre lumea
pe care o cunoaste si pe care o poate aprofunda si chiar exploata artistic. Exista
exemple de texte celebre care emotioneaza si care au aceasta forta si pentru ca au fost
scrise sub imperiul unor percepte subiective. Putem aminti aici scenariul pentru unul
dintre cele mai recente mini-serii de succes ale Netflix care a fost promovat tocmai ca
fiind experienta de viatd a protagonistului care o si interpreteazd in film, Baby
Reindeer.

Sunt totusi si situatii in care se poate naste si o frica de a nu fi judecat ca
persoand prin prisma creatiei artistice proprii. Personajul lui Mircea Eliade, Andrei
Mavrodin, tanar scriitor de succes din romanul Nunta in cer, isi exprimd aceastad
temere, considerand ca de fapt cititorii lui doar 1si Inchipui ca el 1si transfera propriile
experiente si emotii in scriiturd: ,,Oamenii acestia isi inchipuie ca acum, pentru ca mi-
au citit cartea, stiu anumite lucruri despre mine. Oamenii acestia sunt convinsi ca
anumite lucruri pe care le-am scris s-au intdmplat cu adevarat si vor sa ma cantareasca,
sa ma judece.”®

Cu toate acestea, parcurgerea intregii Nunta in cer ne aratd ca Andrei
Mavrodin exact asta face, isi transpune experientele personale in creatia artistica. Din
teama de a nu fi judecat, de a nu se deconspira, ajunge sd nu mai fie capabil sa scrie
tocmai pentru ca nu doreste sa 1si transforme iubirea in literatura. Se observa astfel o
incapacitate de a se desprinde de ceea ce devenise aproape o obisnuintd, si anume
folosirea propriei experiente de viatd pentru a crea.

Asa cum am ardtat inca de la Inceput, studiile precum cele ale lui Didier
Anzieu subliniazd modul in care propriile experiente de viata reprezintd o sursd a
procesului creator. Vom afirma aici ca acest lucru se intdmpla si in cazul personajului
fictional Andrei Mavrodin, dar bineinteles ca putem opina ca aceastd transpunere este
posibil sa fi avut loc si Intre experientele lui Mircea Eliade si opera sa intreaga.

Revenind la personajul din roman, acesta este definit printr-o confesiune
ampla, parca terapeuticd, a unei ratdri sentimentale creatd de ideea ca mai presus de
orice el este artist si deci nu poate trai ca orice muritor: ,,Ma obisnuisem de mult cu
gandul ca sunt artist si ca nu pot avea decat filiatie spirituala. ... Pentru mine artistul
era un tip uman bine definit; avea anumite drepturi si licente, dar avea si foarte multe

8 Eliade, Mircea, Nuntd in cer, Editura Minerva, 1986.
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datorii, fata de el insusi, fata de arta si destinul sau. ...invidiam viata oamenilor simpli
pe care destinul nu ii silea sa ramana pana la moarte intr-o splendida, rece solitudine.”®

Se evidentiazd un personaj caracterizat de-a lungul intregului roman prin
pasiunea pentru profesia sa, cu care se identifica si in functie de care actiona. Profesia
este asemenea unui concept de viatd prin care Mavrodin se defineste ca tipologie si in
functie de care 1si programeaza deciziile si actiunile.

Eroul lui Eliade este influentat de modul in care percepe conduita muncii sale
si ajunge sa isi piarda dragostea vietii pentru ca aplica acelasi concept al cum ar trebui
sd fie artistul pentru a-si argumenta lipsa de empatie fatd de dorinta iubitei de a avea
un copil Tmpreuna. Aceasta retetd nu doar ca 1i conduce viata, ci si modul in care isi
aminteste propriul trecut.

Parasit de cea pe care o iubea, Andrei reuseste sa creeze din nou si devine
motivat tocmai de gandul ca aceasta ar putea citit ceea ce scrie, fapt pe care el nu
reusise sd-1 mai faca in anul cat traisera impreuna. Odata ce experienta de viata se
transforma in memorie, personajul reuseste sa o materializeze Intr-o opera artistica.
Scapa de blocajele si de inhibitii creative si devine stimulat de ideea conform careia
opera literara este mai mult pentru iubitd decat pentru el. Dar in marturisirea sa,
observam si dimensiunea terapeutica a operei de arta: ,,Voiam sa scriu o marturisire
cu totul adevdratad a dragostei noastre; s-0 scriu mai mult pentru lleana decét pentru
mine. ... Poate ca izvorul cartii mele a fost nevoia de a cere iertare lleanei: Nunta in
cer, titlul acesta vorbeste indeajuns, imi spuneam. ... O am permanent prezentd pe
Ileana cand scriu, si cu toate acestea, cartea se desfasoara altfel, farmecul minciunii
ma cuprinde fara sa-mi dau seama si desi povestea a ramas aceeasi, nici Ileana, nici
eu, nici intdmplarile nu mai sunt asa cum au fost ele aievea.”°

Putem lua in calcul si punctul de vedere conform caruia, Mircea Eliade, fiind
autorul acestei opere, s-a lasat influentat de propria-i experienta de scriitor, deodata
cu dimensiunea afectiva a propriilor amintiri, pentru a putea construi zona emotionala
a acestui personaj cu care imparte preocuparile aceluiasi domeniu de activitate
artistica.

Dimensiunea personala
Vom utiliza drept exemplu o experienta de viatd In care atasamentul emotional

fatd de un spectacol de tip one-man show a dus la aparitia unui comportament care a
generat o serie de incidente cu implicatii emotionale ample.

® Anzieu, Didier; ibidem pg. 224

10 Eliade, Mircea, ibidem pg. 263
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Intamplarea pe care o vom cerceta arati efectele unui prim angajament al
actorului in folosirea experientei de viatd personald, prin apel la memoria afectiva,
intru crearea actului teatral ceea ce ,in situatia supusd analizei, a dus la implicarea
dincolo de limitele rationalului.

Situatia analizata reprezintd un context in care actiunile din viata de zi cu zi a
actorului sunt determinate un devotament exacerbat fata de constructia teatrala, fiind
si un exemplu de pozitionare incorectd a unui actor aflat la Tnceput de drum.
Consideram ca analizarea acestui incident poate fi benefica si pentru alti tineri aflati
la Tnceput in parcursul profesional.

Dimensiunea subiectiva a existentei si modul in care ne raportam la anumite
situatii de viatd pot fi cu atdt mai Inseldtoare cu cat varsta la care autorul acestei
cercetiri se afla era una foarte frageda. IntAmplarea pe care o vom descrie a fost
consemnata si de presa, in anul 2009.

Cu toate acestea, pana acum, nu am sondat procesul si motivatia care au dus
la situatia analizata si care a generat o maturizare brusca, iar constiinta fata de o
conduita ce tine de etica in meserie a inceput sa prinda contur, deodata cu un simt de
raspundere accentuat.

Chiar daca eram abia la inceputul activitdtii teatrale, la un an dupa absolvire,
avem cateva reusite (trei premiere cu roluri principale pe scenele teatrelor de stat si
alte doud spectacole in teatre independente) care trebuie amintite chiar si sumar
deoarece si ele au creat cadrul care a dus la evenimentele pe care le vom analiza. Tot
lipsa de experienta ma facea sa resimt fiecare criticd negativa ca pe un eveniment cu
implicatii radicale si implicit foarte greu de manageriat.

Cu un an inainte, in anul 2008, absolvisem facultatea si urma sa dau admitere
la master. Tot atunci am obtinut unul din premiile de la Gala Tanarului Actor Hop ce
avusese loc la Mangalia. Asta mi-a dat incredere si simteam ca o mare parte din
specialistii de teatru si mai ales regizori, vor raspunde pozitiv si vor vrea sd vada si un
alt proiect in care fusesem distribuit: un one-man show care avusese premiera la
Teatrul Luni de la Green Hours si care se numea L-V:8-16, un titlu care facea trimitere
la programul obisnuit de lucru al celor mai multi oameni din Romania. Spectacolul
era scris si regizat de Ioana Paun dupi un text de Rodrigo Garcia. In procesul de
creatie, fuseserd speculate si experiente personale de viata ale celor doi membrii ai
echipei ca punct de plecare si transformate conform viziunii artistice a creatoarei
spectacolului. Discutiile erau ample si includeau multe raportari la amintirile avute
din perioada de viata similara cu cea a personajului care se crea. Vorbim despre un
spectacol de autor, loana Paun coordondnd si structurand cu multd implicare intregul
demers.

Dimensiunea emotionald presupusa de acest rol si Intoarcerea catre memoria
mea afectiva pentru a putea Intelege prin ce a trecut personajul meu, m-au facut cumva
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sa nu mai fac o diferentd clard intre personaj si sinele meu. Spectacolul devenise parte
din mine, ma identificam cu personajul si voiam ca toata lumea sa vada acest spectacol
care avea un mesaj extrem de important, in propria-mi viziune. Tntr-o anumita masura
nu mai vedeam acest spectacol ca pe o creatie artistica si un produs cultural, ci ca pe
0 extensie a mea. Din acest motiv, obiectivitatea mi-a fost intunecata si, asa cum
Andrei Mavrodin nu a reusit sd traga o linie clara intre viata lui de scriitor si cea
personald, asa nici eu nu am mai actionat obiectiv, ci subiectiv, emotional.

Asteptarile mele cu privirea la cei ce ar fi putut fi interesati sa vada spectacolul
s-au dovedit nerealiste pentru cd doar o mica parte din specialistii de teatru au venit
la acest spectacol. Indemnat de dorinta de a nu lasa si treaci neobservati o munci in
care credeam cu tarie, am gandit o solutie de a ajunge la publicul pe care mi-| doream.

Asa se face ca am hotarat, de unul singur, sd ma inscriu din nou la concurs, dar
de data aceasta cu un moment din acest spectacol. Odata acceptat, am prezentat o mare
parte din spectacol in cadrul galei, o prea mare parte, mai precis jumatate din
eveniment. Aceasta m-a facut sa depasesc cu incd odata timpul maxim alocat pentru
concursul 1n care ma aflam si care era de cincisprezece minute. Aceasta imprudenta a
atras dupa sine mai multe evenimente care au avut un puternic impact emotional
pentru mine. Mi-am afirmat regretul pentru decizia mea imediat ce mi s-a oferit ocazia
si i-am acceptat consecintele. Am fost nevoit sa fac fatda multor situatii grele dus, dar
am avut parte si de surprize pe care le voi detalia.

Decizia de a depdsi timpul alocat parea, pentru mine, mai degraba o solutie
decat o problema. Aceasta a avut la baza o prea mare implicare emotionald in creatia
artistica si poate fi definitd ca o confuzie creata de lipsa de maturitate, dar mai ales de
implicarea emotionald in care ma aflam, asociindu-ma cu personajul pe care trebuia
sa il joc.

Asa cum am mentionat, in lucrul la rol, am apelat la memoria mea afectiva.
Acest fapt a creat un personaj credibil, cu care am ajuns, intr-o oarecare masura, chiar
sa ma identific. Toate acestea au creat o situatie indezirabild si m-au pus si fata
reflectoarelor, dar nu ca personaj, ci ca participantul care a incalcat regulile
competitiel.

Imi faicusem un plan, de unul singur, pe care il pastrasem cu grija doar pentru
mine, Tntocmai precum personajul pe care il interpretam. Eram convins ca cei din
public vor vedea un spectacol care meritd aceastd atentie si ca acesta este, pana la
urma, scopul muncii intreprinse. Eram motivat de problemele pe care personajul le
trata, dar si de implicarea in realizarea lui care ma facea sa cred cd e important sa fie
cunoscut macar pentru problematica pe care o trata in prima jumatate a spectacolului:
situatia din invatdmantul de stat cu care se confruntase generatia mea si modul in care
erau instruiti anumiti elevii.
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Manifestul pe care 1l pusese la cale personajul din piesa, in primul tablou, cand
dddea dovada de ingeniozitate si curaj, era in oglinda cu ceea ce urma sd pun in
practicd. Stiam ca impactul social al spectacolului este unui considerabil pentru ca,
pana la urma, vorbea despre distrugerea spiritului liber, creativ si unic al unui copil
cu mare potential, exponent al unei generatii.

Surprindea efectele lacunelor metodelor pedagogice care anihileaza, chiar din
primul an de scoald, nevoia de a intelege, pe care o avea eroul nostru (Alex). Acesta
suferea ca nu i se explicd de ce trebuie faca ce trebuie sa faca, de ce trebuie sa invete
ce trebuie sa invete si mai ales de ce i se impune cum sa invete. Justitiarul din el facea
eforturi sa fie auzit, dar 1n cele din urma ajungea sa nu isi mai puna aceste probleme
si sa devind un simplu executant placid. Ajungea inregimentat intr-un sistem fara drept
la replica, ceea ce se perpetua si in comportamentul lui de adult.

Ioana Paun m-a implicat in toate etapele de lucru, cum e si normal in
constructia unui spectacol intr-un singur personaj. Am rememorat amandoi detalii din
perioada copildriei care puteau folosi evolutiei personajului. Mai mult, faptul ca
procesul de lucru a insemnat ca ideile ei au fost probate prin improvizatie cu mine, a
transformat acest proiect intr-un exercitiu in care ne-am dedicat cu totul si, bineinteles,
a devenit foarte personal.

Asta a sporit motivatia mea de a face ca spectacolul sa fie vazut de cat mai
muti oameni. A devenit chiar o necesitate din momentul in care feedbackul din partea
unor actori pe ii admiram si care vazusera spectacolul fusese unul foarte bun.
Avusesem 1n public artisti precum Florin Piersic Jr. si Horatiu Malaele ale caror
aprecieri mi-au sporit elanul. La toate, s-a adaugat si spiritului liber si creativ a celui
pe care il interpretam, dar si tema care trdgea un semnal de alarma parcd rupt din
versurile celor de la Pink Floyd care in piesa Another brick in the wall spuneau:
,,Jeacher, live them kids alone”.

Devenisem finsufletit de toate aceste argumente care, Impreund cu
devotamentul pe care 1l aveam fatd spectacol, m-au convins ca ceea ce voi intreprinde
este bine si am ales anumite momente din spectacol. Mai mult, luasem n considerare
chiar si ideea de a-1 face pe tot. In realitate, daca as fi fost rational, as fi putut selecta
un moment care sa se incadreze in timpul regulamentar si care sa aiba acelasi efect.

Totusi, Tn acele momente, parca si constructia de tip brechtian a spectacolului,
cu adresabilitate directd catre public ca un manifest, ma motiva cu asupra de masura.
Imi creasem argumentele perfecte sa intru in concurs cu gandul ci cel mai important
este ca mesajul sa ajunga si sa se propage. Toata aceasta energie pe care mi-a dat-0
paradigma in care ma situam nu m-a lasat s ma mai gandesc nici macar o clipa la
consecintele pe care le presupunea ceea ce urma sa fac. Sau poate, mai corect spus,
m-au facut sa le ignor.
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Consideram cd in acest mod a actionat si personajul lui Mircea Eliade, care a
ales pentru sine si pentru altii, fard sa ia 1n calcul si consecintele faptelor sale.

Subiectul spectacolului

Subiectul spectacolului arata cum regulile rigide si impersonale din sistemul
de Invatdmant nu tin cont de calitdtile individului. Pand si curiozitatile legitime ale
copilului ajungeau sa fie ignorate. Ba chiar supuse pedepselor, prin acestea fiindu-i
amputate si curiozitatea si creativitatea. Aceastd modalitate de cultivare a persoanei
poate ajunge sd modeleze negativ caracterul persoanei mature si sa ii inhibe puterea
de dezvoltare sandtoasa.

La varsta de sase ani si opt luni, Alex (personajul meu) se prezintd publicului
cu toate pasiunile si energia de care dispune pentru a da curs implicarii si cultivarii
acestora si descrie si ultima izbanda pe care o asociazad cu actele super-eroilor lui
preferati.

Descrie in amanunt cum 1si structura si punea 1n practica strategii extrem de
bine gandite pentru a salva n animal domestic. Empatizand cu suferinta unui magar
care era folosit de stdpan intr-un parc pentru poze, Alex considera ca animalul era
abuzat, fiind tinut in soare, fara mancare, exploatat si chinuit. Punea la cale un plan
de salvare pe care l-a pregatit in amanunt. in acelasi timp, se adapta la evenimente
neprevazute care apareau si isi urmarea cu obstinatie scopul, dand dovada de
creativitate atat in actiunile Intreprinse, cat si in mijloacele de a le povesti.

Odata intrat in sistemul de Tnvatdmant, ajunge sa 1i fie ingradite curiozitatea si
puterea imaginatiei prin obligativitatea unor sarcini absurde care 1i erau impuse fara
explicatii. Lipsa de justificare a scopurilor si a logicii 1-au transformat ntr-un
executant perfect si fard personalitate; pentru ca dupa iesirea din sistemul de
invatamant, s se angajeze la un call-center unde era exploatat si umilit de un sef
incompetent.

Devenit matur si responsabil, Alex nu mai gasea resursele sa se opuna in niciun
fel abuzurilor repetate la care era supus, din cauza platitudinii in care intrase. La
finalul spectacolului il descoperim parasit de 1ubita, refugiat in emisiuni mediocre de
la televizor si pornografie video.

Am hotérat sa prezint doar partea de inceput in care Alex 1si expune aspiratiile
de super erou. Aici copilul de numai sase ani isi detaliaza reusita de a elibera, in
viziunea lui, un animal din jugul unui abuzator de animale il persoana fotografului
care 1l trata mizerabil. Cu timpul, intrdnd in scoala primard, toate puseele lui de
curiozitate 11 sunt ndbusite de profesori. Ne este expusa trecerea lui Alex prin sistemul
de Invatdmant prin constructia unui moment in care debiteaza mecanic si absent
formule si citate memorate in scoald, in ordinea evolutiei parcursului din perioada
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respectiva. Se opreste brusc in etapa unor mentiuni ce tin de cunostinte din facultate
si se blocheaza in repetitivitatea obsesiva unui sigur cuvant ,,brom”.

Cét am prezentat momentul, nu am fost intrerupt si am apucat sd merg pana
capat, asa cum imi propusese, fard sa mi se reproseze ceva. Reactiile publicului,
format din peste patru sute de persoane, ma indreptateau sa cred ca intregul meu efort
si-a atins scopul. Dar desi voiam sa ma simt multumit cu acest feedback, era ceva ce
imi crea, in acelasi timp, o mare neliniste. Nu eram convins cd demersul meu era
unanim agreat si parcad se contura un val de energii care contrastau cu cele ale celor
multi ce reactionase apreciativ.

Odata iesit de pe scend, am simtit nevoia stringentd s o sun pe Miriam
Réducanu, artista care era pentru mine un adevarat reper profesional si pe care am
considerat-o mentor. Nu 1i spusesem nimic cu privire la intentiile mele si aveam o
dorinta uriasd de a ma confesa, sperand cad ma va ajuta sd inteleg mai bine ceea ce
facusem. M-a ascultat cu multa rabdare si dupa mi-a cerut sa fiu cat pot de atent la
ceea ce Tmi va spune. Asa am descoperit ce presupunea cu adevarat actul meu de
disidenta si ce implicatii putea aduce acesta.

Mi-a explicat ca m-am ldsat purtat mai degraba de emotii decat de ratiune si
ca nu am tinut cont de cel mai important lucru si anume: cadrul de concurs cu reguli
clare. Odata incalcate, criteriile de participare atrag dupd sine consecinte pe care,
vreau nu vreau, trebuie sa le suport. Mai mult, acesta faptd va genera opinii despre un
comportament mai putin agreabil si carora trebuie sd le fac fata. Mi-a explicat ca este
foarte probabil sa fiu penalizat si, de ce nu, exclus din concurs.

M-a intrebat ce am de gand sa fac ca prim pas? Odata ce i-am marturisit cat
sunt de confuz, mi-a cerut voie sa isi exprime o opinie pe care sa o cantaresc bine si,
daca sunt de acord, poate chiar sa ma folosesc de ea. M-a rugat sa iau in considerare
posibilitatea de a-mi face mea culpa, fara sa intru in detaliile pe care i le marturisisem.
Incercand si justific un gest care ma situa in afara unor criterii de concurs as fi atras
atentia si mai mult si as fi sporit conflictul pe care il creasem.

Dupa fapta si rasplata

Organizatorii concursului m-au rugat sa particip la o conferinta de presa, cu
jurnalisti prezenti, pentru a dezbate si problema pe care o creasem: depasirea timpului
regulamentar. Pareau nedumeriti cu privire la intentiile care ma motivasera si erau
constienti de aprecierile pozitive de care avusese parte actul meu. S-au dezbatut si alte
subiecte, dar acesta a declansat un interes aparte si a fost dezbatut intr-un timp mai
lung.

Odata deschisa conferinta, mi s-a oferit sansa sa vorbesc si nu mica le-a fost
surprinderea cand le-am marturisit ca singurul lucru pe care pot sa il spun este cd am
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gresit, ca regret si cd as fi putut trata diferit intreaga situatie. Cred ca am mai incercat
sa mai formulez cateva propozitii, dar nu imi amintesc decat vag o oarecare lipsa de
coerentd pe care o justific prin emotiile pe care le aveam. Pe langa cele afirmate de
mine, s-a pus problema modificarii formatului concursului care ar fi putut avea de
beneficiat de pe urma unei maleabilitdti a timpului dedicat concurentilor. S-a
concluzionat totusi ca nu este cazul.

In ceea ce ma priveste, am simtit doua tipuri de energii atét in tonul celor care
luau cuvantul, cat si in cuvintele pe care le foloseau pentru a traduce ceea ce se
intamplase, unele incarcate de atitudine negativa, aproape de revoltatd fatd de
majoritatea spectatorilor care nu erau la fel de indignati de ,,isprava” pusa in practica.
Erau acuzatori si 1i invinovateau pe cei care s-au bucurat fara sa ia in seama durata
momentului, oricat de bine sustinut si interesant fusese. Si, bineinteles, partea care se
opunea cu mult mai mult calm, aproape relaxata si curioasa sa inteleaga sursa pasiunii
celor care se opun.

Dezbaterea care m-a avut ca subiect a durat aproximativ treizeci de minute,
dar m-a implicat mai degraba ca spectator decat ca interlocutor. De dupa cele cateva
cuvinte pe care mi s-a cerut sa le spun, datorita carora au inteles ca imi pare rau, am
fost evitat cu un firesc demn de un moment cinematografic pe care il gaseam cumplit
de greu de suportat.

Argumentele pro si contra erau menite sd evidentieze capacitatea de sustinere
a unor idei de dinainte formate si care nu puteau fi modificate de nicio alta perspectiva.
Cei care vorbeau erau convinsi de ceea ce ma facuse sa apelez la aceasta ,,iesire din
decor” si ce insemna aceasta. Md simteam Intrucatva precum personajul pe care il
interpretasem care avea anumite momente cand era mai degraba trait de viata fard sa
o mai poata influenta prin vointa lui. Asa cum am mentionat si in partea de inceput,
nu eram obisnuit sa fac fatd unor reactii negative care nu priveau actul meu artistic, ci
comportamentul meu prin manifestarea lui.

Intreaga mea fiinta fusese supusd unui eveniment care mi-a creat sentimentul
ca odata cu acel context se va termina si parcursul meu profesional. Trdiam o spaima
similara ideii de exil, de excludere dintr-o lume pe care o iubeam si din care Tmi
doream sa fac parte pentru totdeauna. Imi era aproape imposibil sd mai discern intre
cei care au considerat momentul ca fiind unul reusit, apreciind continutul si realizarea
artisticd, independent de concursul din care facea parte si cei care pareau gata sa mai
excluda din profesie pentru incalcarea regulilor.

Ajunsesem sd vad 1n toti cei care isi exprimau opinii despre asta numai oameni
care amplificau efectele negative pentru mine. Era ca si cum trdiam intr-0 realitate
augmentatd in care toti cei din jurul meu reprezentau personaje de care eram
inconjurat ca sa-mi alimenteze fricile, frustrarile si anxietatea. Imi tot spuneam si nu
uit sd respir si sd ma concentrez pe aceastd sarcina simpld care sa mai risipeasca
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gandurile care Incolteau in minte. Transpirasem ingrozitor si parea ca nu se mai
termina. In acelasi timp imi era rusine de mine, cel care urma si fiu de dupi cele pe
care le traiam.

Incercam sa ma refugiez in discutia pe care o avusesem cu Miriam Raducanu,
dar nu ajuta prea tare. Ma tinea cu picioarele pe padmant pentru ca imi reamintea ca
ma pusesem de unul singur in aceasta situatie. Aceasta ma facea sd imi controlez
reactiile si sa nu fug. Am ramas pana la sfarsit si am facut eforturi sa urmaresc toate
cele discutate, capabil sd Tmi asum faptele si sd fiu raspunzitor de acestea. Era
indreptatita conditia de spectator la propria-mi judecata ce nu avea un verdict pana in
acel moment. Situatia suportd o comparatie cu cea in care Andrei Mavrodin cand
ascultd marturisirea lui Barbu Hasnas si 1si dd seama cd a facut alegeri gresite,
confundand chemarea lui de scriitor cu viata personala.

Conferinta la care am fost parte fusese convocata in dimineata zilei in care
urmau sa fie decernate premiile, de dupa ce concursul se incheiase. Concret nu stiam
ce md asteaptd si nici nu avea cine sa-mi explice deoarece organizatorii au lasat
deciziile finale in seama membrilor juriul de concurs care urmau sa aiba ultimul
cuvant. Acestia si-au dedicat timpul din acea zi pentru a trage concluziile si a delibera
fara sa participe la convocarea mentionata.

Ulterior, in timpul Galei, am fost chemat pe scend aldturi de toti concurentii.
Au fost decernate pe rénd toate premiile. Si imediat dupa ce a fost inmanat ultimul,
care era chiar premiul cel mare, Cornel Todea, din postura de coordonator si amfitrion
al Galei Hop, a tinut sa mai faca o precizare care a venit dupa ce castigatorul si-a luat
premiul si a primit aplauzele cuvenite. Mentiunea acestuia mi-a rdmas imprimata in
memorie si probabil ca nu o voi uita niciodata pentru ca ma viza si a fost formulata
astfel: ,,Premiile au fost acordat In urma eliminarii din concurs a actorului Lari
Giorgescu.” Imediat ce a terminat de spus aceste cuvinte, intreaga sala m-a aplaudat
secunde bune. Am incercat sa Tmi retin pe cét posibil orice reactie, dar emotiile erau
uriage. Nu mica mi-a fost mirarea cand i-am vazut si pe ceilalti concurenti aplaudand.
Nu stiu ce 1-a indemnat sa facd asta, mi place s cred ca poate au apreciat curajul si
increderea pe care o avusesem cand m-am aruncat in gol, inconstient, fara sa ma
gandesc o secunda la avea sa mi se intample. Cu certitudine parea o forma apreciere.
Aceasta a fost pentru mine salvarea prin care am putut face fatd momentelor pe care
le trdiam.

In comunicatele de presa care anuntau concluziile acelei editii a Galei Hop
exista si aceastd mentiune. Amintim o observatie dintr-o cronicd scrisd de Alice
Georgescu: ,,In ceea ce-i priveste pe tinerii actori, situatia este mult mai putin
entuziasmanta; in afara de "exclusul" (din cauza depasirii duble a timpului de concurs)
Lari Cosmin Giorgescu, care a vadit profunzime, subtilitate si un net progres fata de
»prestatia" de anul trecut si care poseda, pe deasupra, o carisma ce-l1 va duce, sa
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speram, mai departe de micul ecran al marilor compromisuri, nici unul dintre
concurenti nu s-a detasat in posibil castigator...”*!

Cand propria judecati e mai aspra

Cu certitudine am atras atentia, Tn mod negativ, a unei bune parti din oamenii
de teatru ai momentului asupra comportamentului meu. Am resimtit asta de-a lungul
anilor, dar mi-am propus sa indrept actul meu prin grija mult mai mare pentru actiunile
ce tin de conduita Tn munca. Sa raman concentrat si s& ma preocup ca, prin ceea ce
fac, sd nu ma mai las purtat de emotii si sa judec rational.

Sunt convins cé arta actorului poate fi mult mai penetranta si mai autentica
atunci cand actorul se implica personal in proiectul respectiv ca si cand actiunile celui
pe care il joaca ar putea fi manifestul propriei persoane. Dar, mai presus de toate,
acestea trebuie controlate si supuse gandirii obiective. In afara acesteia, manifestarile
pot fi asociate cu exaltarea gratuitd sau chiar nedreapta.

Momentul Tn care am luat hotararea de a actiona asa cum am facut-0 a izvorat
dintr-o astfel de pornire necontrolatd. Dimensiunea subiectiva a fost cea care a dictat
si filtrul ratiunii a fost inexistent. Am mers pana intra-acolo Tncat nu mi-a trecut prin
minte sa cer sfatul cuiva sau poate ca nu am vrut sa mi se demonteze anumite credinte
ce imi dictau afectiv nazuintele. Reintoarcerea la experientele proprii prin folosirea
memoriei afective 1n construirea rolului m-au influentat pana acolo unde sd nu mai
pot delimita clar personajul de propriile mele emotii.

Tnceputurile de drum Tn demersul de a fi parte dintr-un domeniu artistic pot
reprezenta adevdrate capcane. Poate fi dificil pentru un actor sa se evalueze just si sa
accepte ca lucrurile valoroase pentru el pot trece neobservate. Dar acesta nu este un
argument care sa indreptateasca actiuni dupa reguli proprii cand regulile sunt foarte
clare, iar afectivitatea trebuie echilibrata cu rationalul.

Nu ne propunem sd ne folosim de acest rationament ca de o justificare a
actiunilor personale, utilizdm experienta ca un exemplu pentru a evidentia un pericol
mult mai amplu si cét se poate de real in care te poate atrage folosirea necontrolata si
neghidatd a memoriei afective. Uneori implicarea personald in ceea ce actorul
Intreprinde poate sa pacaleasca propria gandire critica si poate crea confuzie si deruta.
Este o nevoie de multad atentie Incad din perioada facultatii in folosirea dimensiunii
emotionale in arta actorului si aceasta se poate realiza prin ghidaj specializat.

11 Alice Georgescu, De bine, de riu - Galei Tindrului Actor HOP, 2009, Liternet,

https://agenda.liternet.ro/articol/9864/Alice-Georgescu/De-bine-de-rau-Galei-Tinarului-Actor-HOP-
2009.html
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Concluzii

Utilizarea propriei zone afective poate duce la situatii nedorite chiar si in
comportamentul din viata de zi cu zi, iar diformitatile pe care le poate crea sunt un
adevirat pericol care trebuie tratat cu maximi responsabilitate. In afara unei
coordondri profesioniste si a unei atentii sporite asupra modului In care memoria
afectiva este folositd, existd riscuri ce trebuie tratate cu responsabilitate. Acestea pot
fi legate chiar de sanatatea mintala a actorilor si pot duce la actiuni cu consecinte greu
de suportat. Se pot produce efecte de inhibare a increderii in propriile capacitati de
lucru si implicit se poate ajunge la ratare profesionala.

Chiar daca, la o prima vedere, cele doud exemple analizate pot parea
disproportionate prin faptul ca unul este experienta unui personaj literar, iar celalalt o
experienta reald de viatd, consideram ca sunt relevante pentru discutarea modului in
care folosirea memoriei afective in producerea creatiei artistice poate duce la derapaje
cu efecte negative.

Asa cum am aratat, transferul dintre experientele proprii si creatia artistica este
aproape omniprezent in toate artele si a fost documentat deseori. Tot Anzieu afirma
ca ,,ca fiecare fiintd este un sistem de conflicte fundamentale relativ stabile si de
conflicte anexe modificabile dupa varstd, context, imprejurari, intalniri, reusite,
esecuri, stres, boli fizice si cd un creator poate sd repete In creatiile sale aceeasi
structura conflictuala fara a reusi sa o epuizeze. Si ... ca un conflict intra-psihic poate
contribui atat la continutul unei opere, cat si la dispunerea ei interna.”*?> Consideram
ca si cele doua situatii analizate au evidentiat modul in care intoarcerea catre memoria
afectivd ca adjuvant in creatia artisticd poate duce la situatii de criza daca nu este
controlatd si folosita corect.

Andrei Mavrodin se intoarce mereu la memoria afectiva pentru a scrie, desi
pare ca nu vrea sd 1s1 recunoasca nici macar siesi acest fapt. Cand traieste o experienta
emotionald puternica, relatia lui cu Ileana, ajunge sa aiba un blocaj artistic pe teama
ca dacd va scrie, va scrie despre iubirea lui s1 va deveni vulnerabil, tinta judecatii
celorlalti. Mai mult, aplicand obsesiv un concept despre cum si ce ar trebui sa fie
artistul, Mavrodin renuntd la iubirea lui. In final, folosind acelasi procedeu de
intoarcere la memoria afectivd, 1si povesteste iubirea, nestiind nici el dacd povestea e
aievea sau a fost transfigurata artistic.

Situatia in care s-a aflat autorul acestui studiu a fost si ea generatd de o
improprie folosire a memoriei afective. Facand apel poate prea mult la propriile trairi

2 Anzieu, Didier; Psihanaliza travaliului creator, traducerea Bogdan Ghiu, Editura Trei, 2004, pg.
81
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si emotii din trecut, am ajuns sa sterg linia de demarcatie dintre sine si creatia artistica
si am actionat emotional si in afara rationalului. Consecintele ar fi putut fi mult mai
nefaste.

Consideram ca recursul la memoria afectiva este benefica in cazul artei
actorului, dar intoarcerea spre aceastd dimensiune trebuie facuta sub ghidaj
profesionist si cu mare atentie pentru ca acest instrument valoros se poate transforma
ntr-o capcana in care artistul, mai ales cel neexperimentat, poate cadea cu usurinta.
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O abordare somatica asupra antrenamentului actorului
contemporan

Gabriel HRITCU*®

Rezumat: Antrenamentul actorului presupune o munci de regandire a obiceiurilor
din corpul si mintea acestuia care ii limiteazi capacitatea de a intruchipa pe deplin un rol. Tn
contextul teatral de astézi, actorii se confrunta din ce In ce mai des cu situatii in care structura
spectacolului in care trebuie sa interpreteze se departeaza de legile nescrise ale acestei arte
care au orbitat desupra artei spectacolului inca de la primele forme teatrale. Fac aici referire
la principii precum atentia la spatiu si la partener, relatiile personajelor etc. Noile forme de
teatru 1l pun pe actor In pozitia in care trebuie sd actioneze organic fara a avea parte de acel
schimb uman cu care am fost obisnuiti. Propun astfel o viziune noud asupra antrenamentului
actorului prin intermediul caruia acesta sa isi poata activa motorul interior al fiintei sale, si sa
ii permita acestuia sa 1l modifice si exterior, strict prin perceptia sa individuala a factorilor
exteriori care il inconjoara.

Cuvinte cheie: antrenament, somatica, senzorialitate, actor, experientad

Somatica este un domeniu din cadrul antrenamentului corporal si al studiilor
de miscare ce pune accentul pe perceptia si experienta fizica internd. Termenul
somatic provine din grecescul somatikos (inseamna ,,al corpului”) si este un termen
utilizat atat in terapia prin miscare, unde aborddrile sunt bazate pe concentrarea
atentiei asupra ,,corpului perceput din interior”, dar si in diferite tipuri de dans unde
accentul nu este pus numai pe estetica exterioara a miscdrilor, ci pe senzatiile
interioare ale dansatorilor. Filosofi si practicieni precum Thomas Hanna si Bonnie
Bainbridge Cohen au cercetat si extins acest domeniu prin diferite lucrdri precum
Bodies in Revolt: A Primer in Somatic Thinking, sau dezvoltand asociatii precum
Hanna Somatic Education. ,,Am derivat acest cuvant ,,somatizare” din utilizarea de
catre Thomas Hanna a cuvantului ,,soma” pentru a desemna corpul experimentat in
contrast cu corpul obiectivat.”*

Practicile somatice au fost adoptate pe o scard larga in lumea formarii si
performantei in diferite domenii precum dans, psihologie, medicina, iar o mare parte
din istorie este povestitd de profesori, practicieni si interpreti din aceste domenii.

* Doctorand la UNATC ,,I.L. Caragiale" Bucuresti

! Bonnie Bainbridge Cohen, Sensing, Feeling, and Action: The Experiential Anatomy of Body-Mind
Centering, North Hampton, Contact Editions, p. 1
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Martha Eddy, director al Centrului pentru Educatie Kinestezica, afirma faptul ca desi
cele mai relevante cercetari si scrieri in domeniul somaticii au avut loc in ultimul
secol, traditia acestui domeniu a fost transmisa in istorie prin cale orala. Intr-un articol
denumit A Brief History of Somatic Practices and Dance: Historical Development of
the Field of Somatic Education and its Relationship to Dance, ea realizeaza o schema
globala unde incadreaza diferite dansuri traditionale din diferite culturi in ceea ce ea
numeste dans somatic. De asemenea, in cercetdrile ei face referire la numerosi
contribuitori ai miscarii somatice Tn lumea dansului precum F. M. Alexander, Rudolf
Laban, Moshe Feldenkrais, Irmgard Bartenieff si ii incadreazad pe acestia in ceea ce
ea numeste pionieri somatici, afirméand faptul ca toate aceste metodologii disparate au
ca punct comun pornirea de la o ascultare profunda a corpului.

Acesti pionieri sunt fondatorii a ceea ce astdzi se numeste educatie somatica,
menitd si dezvolte miscarea constientd sau mindful movement?. Persoanele care cauti
sa se relaxeze, sa se concentreze, sa amelioreze stresul sau durerea sau sa dobandeasca
o perspectiva spirituald sau intelepciune practicd cautd adesea sd 1si dezvolte
concentrarea atentiei, iar multe persoane fac acest lucru prin invatarea si practicarea
meditatiei. Constientizarea somatica este, de asemenea, un punct de accesare a acelei
stari de prezenta constanta prin directionarea atentiei deschise, fard a judeca, catre
propriul corp si prin ascultarea mesajelor acestuia. ,,Mindful movement ofera o
perspectiva asupra evolutiei unui domeniu de studiu si practicdi numit educatie
somaticd. Acesta descrie modul in care artele somatice informeaza asupra atentiei si
actiunii constiente. Recunoaste savantii, profesorii, artistii creativi si, mai ales,
dansatorii, artistii martiali si actorii care au avut un rol central in dezvoltarea
practicilor de miscare somaticd si subliniazd faptul cd beneficiile terapeutice si
educationale ale miscarii sunt cel mai bine obtinute prin dezvoltarea unei constiinte
de sine lipsite de prejudeciti, adicd prin mindfulness.”

Munca somatica este adesea denumitd muncad corporald sau terapie prin
miscare. In prezent, cele mai multe dintre disciplinele somatice care implici miscarea
ca o piatra de temelie a procesului de invatare sunt acum identificate ca facand parte
din domeniul educatiei si al terapiei prin miscare somatica (International Somatic

2 Cf. Martha Eddy, Mindful movement. The evolution of Somatic Arts and Concious Action, The
University of Chicago, 2016

3 Ibidem
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Movement Education and Therapy Association 2002)*. In educatia somatici, prin
intermediul conexiunilor sistemului nervos, mintea este perceputa ca existand in tot
corpul, deci se poate conclude faptul ca acordand atentie corpului, se acorda atentie
mintii. Aceastd notiune este extinsd si mai mult de studiile din domeniul
neurostiintelor unde creierul se considera ca fiind doar o parte din uriasa retea
neuronald, neuroendocrind (sistemul nervos si schimbul de informatii hormonale),
neuro-enterice (intestin-cerebel) si neuro-celulare care se extinde in tot corpul.®
Corpul 1n toata complexitatea sa este deci principalul punct de concentrare a atentiei
atunci cand vine vorba de educare sau auto-educare prin procese somatice. Prin
intermediul unor instrumente precum, atingerea, miscarea (inclusiv miscarea
respiratiei), vocea, individul se implica intr-o investigatie care in cele din urma duce
la 0 noua constientizare asupra echilibrului interior si exterior, deci o autoreglare.
Principalul factor care alimenteaza parcursul somatic este curiozitatea si dorinta de a
descoperi. Toate acestea, alaturi de o implicare disciplinata pot duce la ameliorarea
durerilor fizice, schimbarea definitiva a unor stari psihice degradante, imbunatatirea
performantei fizice, perspective noi asupra implicarii in cadrul social si descoperirea
laturii creative. Majoritatea acestor rezultate rezoneaza cu arta, explorarile somatice
fiind fundamentale mai ales pentru arta dansului, si In acelasi timp, arta dansului fiind
formativa pentru dezvoltarea somaticii.

Constientizarea senzoriala in arta actorului

Conform Fundatiei Sensory Awareness, constientizarea senzoriald este un
studiu experimental care ajuta la redescoperirea dreptului natural din nastere, a
sentimentului de autenticitate si vitalitate. Sensibilizarea se concentreaza pe cultivarea
unei constientizari tot mai profunde a experientei noastre senzoriale ca o poartd de
acces citre noi insine si citre o conexiune mai profundi cu lumea din jurul nostru.
Practica nu se bazeazd pe vreo tehnicad sau pe exercitii specifice. Fiinta umana este
deja inzestrata de la natura cu capacitatea de a simti si a experimenta senzatii in mod

4 Martha Eddy, Somatic Practices and Dance: Global Influences, Dance Research Journal 34/2,
Winter 2002, p. 47

® Cf. Deane Juhan, Job’s Body: A Handbook for Bodywork, Station Hill Press, New York, 1987

6 Cf. Sensory Awereness Foundation, https://sensoryawareness.org/about/, accesat la 5 iunie 2024,
ora 10:25
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constant. Singurul lucru care trebuie invatat este concentrarea atentiei asupra
experimentarii vietii cu tot corpul, nu numai cu zona superioard a trupului
(capul/mintea).

Charlotte Selver a fost o pionierd in domeniu educatiei somatice. A invatat
teoria si practicile care stau la baza muncii sale in Germania cu Elsa Gindler si
Heinrich Jacoby. In urma educatiei sale, a dezvoltat alaturi de sotul ei metoda Sensory
Awareness pe care a adus-o pentru prima data in statele unite la mijlocul secolului
XX. Constientizarea senzoriald are scopul de a invata individul sa isi incetineasca si
sa acorde o atentie deosebita experientelor folosind toate canalele perceptive. Nu se
concentreaza in mod explicit asupra miscdrii ca rezultat, ci mai degrabd Invata cum
sa urmaresti experienta In timpul oricarei activitati. Bazele teoretice ne spun faptul ca
modul in care percepem stimulii exteriori nu se limiteazd doar la individualitatea
simturilor (auditiv, tactil, gustativ, vizual, olfactiv, perceptiv) ci Iincurajeaza
explorarea fiecarei activitati prin intermediul complexitatii formate de acest grup de
simturi. Mirosul unei flori nu este la fel de profund fara implicarea simtului vizual si
gustativ, precum nici atingerea unei persoane dragi nu are acelasi impact fara
implicarea simtului auditiv si olfactiv.

Charlotte Selver a afirmat faptul ca ,,constientizarea senzoriald ofera o invatare
profundd in ceea ce priveste reducerea stresului si modalitdtile naturale de a fi.
Constientizarea senzoriald functioneaza ca o metoda terapeutica aldturi de practica
mindfulness, fiind tinta multor forme de formare in educatia somatica care fi
antreneaza pe indivizi si se concentreze asupra senzatiilor brute.”’ S-a
demonstrat faptul ca antrenamentul de tip mindfulness, rezultat al miscarii constiente
sau mindful movement, imbunatateste sanatatea mintala si ajutd la dobandirea unei
perspective mai clare asupra perceptiei stimulilor interiori si exteriori. Practicarea
atentiei constiente permite dezvoltarea starii de prezenta constata si este unul dintre
tratamentele recomandate pentru scaderea anxietatii.

Chiyon Yang n lucrarea sa Self-awareness Through Sensory Awareness,
vorbeste despre modul in care constientizarea de sine este in contact direct cu
constientizarea senzoriald. El afirma faptul ca individul, in complexitatea fiintei sale,
nu se poate lipsi de explorarea simturilor in procesul sau de auto-dezvoltare.
Tehnologizarea, industrializarea sunt cativa dintre factorii care 1-au pus pe om pe
drumul desocializarii si al izolarii iar situatia pandemica care a lovit lumea in anul

7 Chiyon Yang, Self-awareness thourgh Sensory Awareness, S.U.N.Y. Fashion Institute of
Technology, 2020, p. 13
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2020 a fost un factor care a agravat situatia ridicand nivelul de stres si cazurile de
depresie la nivel international.

Dr. T. Jones si L. Glover, terapeuti in cadrul Departamentului de Psihologie
Clinica si Psihologie de la Universitatea din Hull din United Kingdom, au propus
faptul ca atingerea (contactul fizic) poate fi o abordare psihoterapeuticd prin
intermediul tehnicii Alexander (AT). Autorii au mentionat cd atingerea provoaca
schimbari hormonale pozitive, scade nivelul de stres si creste senzatia de calm si
liniste. Studiul a intervievat sase persoane, studenti in metoda Alexander. Acestia au
raportat faptul ca atingerea ar putea fi o experientd cu rezultate pozitive, chiar
vindecatoare 1n cadrul AT, atunci cand intentia este una clara si urmareste grija si
siguranta persoanei atinse. Autorii au mentionat ca unul dintre elevi a considerat ca
,,atingerea este importanta pentru fiintele umane ca forma de confort.” Studentii au
mai afirmat faptul ca atingerea a schimbat relatia pe care o aveau cu ei insisi, crescand
gradul de auto-constientizare, lucru care sugereaza cd atingerea imbunatateste
comunicarea cu sinele prin comunicarea cu un alt individ.

La finalul studiului studentii au participat la un interviu pe baza caruia
coordonatorii au creat un chestionar de tip sondaj. Din analiza acestor chestionare, s-
a constatat faptul ca atingerea i-a ajutat pe participanti sd se simta mai conectati cu
corpul lor. Avand in vedere ca atingerea este 0 comunicare non-verbala care include
riscuri mult mai mici de a te simti judecat, participantii au afirmat faptul ca experienta
i-a facut sd se simta mult mai conectati cu corpul lor si ca i-a ajutat sa se vada pe ei
insisi intr-un mod mai pozitiv.

Actorul este o fiinta creatoare care are telul de a antrena mintea spectatorilor,
de a le modifica structura emotionald si de a ii educa. Folosindu-si capacitatile sale de
exprimare el aduce la viatd prin diferite stiluri de interpretare si diferite viziuni
momente sau povesti din viata unor personaje fictive sau chiar reale. Tinta lui nu este
aceea de a reface momente din viata cotidiana, civild ci de a captura si a integra in
fiinta lui momente critice din existenta sa si a celor din jurul sdu. De aceea o parte
fundamentald din antrenamentul actorului este aceea de a observa constant viata sa
interioard si exterioard, de a-si analiza stimulii, modul in care 1l modifica si de a deveni
stapan pe acest proces de schimbare. Antrenamentul si dezvoltarea in arta actorului
nu este o stiintd exactd, care precum legile religioase din diferite culturi sa aiba o reteta
sigurd. Este o artd dinamicd plind de variabile care, precum stiinta, este in plind

8 Cf. Chiyon Yang, Self-awareness thourgh Sensory Awareness, S.U.N.Y. Fashion Institute of
Technology, 2020, p. 14-15
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evolutie. Studiind viata, un actor trebuie sa urmareasca toate ramurile de evolutie ale
umanitatii si sa se adapteze in functie viata secolului in care traieste.

Chiar daca 1n ziua de astazi, tehnologia a facut pasi mari in ceea ce Inseamna
reinterpretarea vietii prin diferite forme care la baza au menirea de a-i face omului
viata mai simpla, acest progres pare sa il indeparteze in acelasi timp pe om de
conexiunile sale profunde si irevocabile cu natura umana. Intr-o astfel de situatie, arta
teatrald propune diferite forme de adaptabilitate la situatia secolului actual prin
manifestari teatrale ce includ atat tehnologie cét si viata. Cred totusi cd 1n acest caz,
actorul trebuie intr-adevar sa se adapteze la noile forme de teatru dar in acelasi timp
trebuie sa 1si imbundtiteascd constant mestesugul care il face pe acesta sd fie
considerat componenta vie dintr-un spectacol. Astfel, decat sa se lase coplesit de
artificiile tehnologice si noile forme teatrale de expresie, sa 1si continue drumul de
cercetare si auto-descoperire astfel Incat sa gaseasca componenta organica si in acele
situatii care pot parea lipsite de continut uman.

Capacitatea de a asculta si de a percepe atmosfera propusd de o viziune
regizorald este o abilitate care trebuie constant antrenata de catre actorul contemporan.
Intelegerea universului in care acesta trebuie sa interpreteze pare sa devine o chestiune
din ce in ce mai dificild in arta teatrald de astizi. In contextul social de astizi, pasarea
informatiilor si dialogurile au loc din ce in ce mai mult la nivel digital, de aceea
contactul dintre indivizi tinde sa se dezvolte intr-o formd din ce in ce mai putin
senzoriala. O astfel de perceptie trebuie analizata si antrenata de catre actorul de astazi
pentru a-si dezvolta multiple modalitati de ascultare.

In aceasti idee, Steph Ceraso®, intr-un articol intitulat (Re)Educating the
Senses: Multimodal Listening, Bodily Learning, and the Composition of Sonic
Experiences vorbeste despre faptul ca fiecare experienta ar trebui sa pregateascd o
persoand pentru experiente ulterioare de o calitate mai profundd si mai expansiva.
Acesta este Insusi sensul cresterii, reconstructia continud a experientei. Abordeaza
aceastd tema plecand de la principiul mentionat mai devreme, cum cd o actiune care
la prima vedere ar implica un singur simt (ex. mirositul unei flori), este experimentata
defapt si prin celelalte simturi, iar constientizarea senzatiei nascute in toate aceste
simturi creste profunzimea experientei. ,,Se spune ca surdul Beethoven tinea un bat
intre dinti pentru a transmite sunetul pianului catre el. Tn mod similar, Thomas Edison
musca din lemnul unui gramofon pentru a auzi supratonurile slabe care, dupa cum a

% Steph Ceraso is assistant profesor at the University of Maryland, Baltimore County. She received her
deoctorate in 2013 from the Universiry of Pittsburgh, specializing in rhetoric and composition,
pedagogy, sound and listening, and digital media.
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afirmat intr-un interviu din 1913, se pierdeau in mod normal Tnainte de a ajunge la
urechea interna.”*°

Eseul sau reprezintd o incercare de a reimagina modalitatile de predare a
ascultarii pentru a tine cont de multiplele moduri senzoriale prin care sunetul este
experimentat in si cu corpul. Vine cu conceptul multimodal listening pentru a extinde
viziunea 1n care perceptia si practica ascultdrii este un simplu act situat la nivel
corporal, Inregistrat numai datoritd urechii. Abordarea sunetului ca pe un eveniment
ntrupat, spre deosebire de ceva care se aude exclusiv prin intermediul urechilor, poate
ajuta la Intelegere mai profundd a modului in care sunetul manipuleaza sentimentele
si comportamentul in diferite situatii. Steph a dezvoltat aceasta teorile legatda de
multiplele modalitati de a percepe sunetul din dorinta sa de a-si pregati studentii sa
devina creatori de experiente sonore, atat digitale, cat si nedigitale.

Pentru a-si situa cercetarea asupra ascultatii prin multiple modalitati intr-0
experientd corporald concretd, se concentreazd asupra practicilor de ascultare ale
solistei si compozitoarei Dame Evelyn Glennie. Aceasta exemplificd modul in care
tactilul, vederea si sunetul lucreaza impreund in timpul interactiunilor sonore. ,In
documentarul Touch the Sound (2005) al lui Thomas Riedelsheimer, de exemplu,
existd un moment emotionant in care Glennie descrie sunetul in termeni viscerali Ea
explica: ,,Il simti prin corp si, uneori, aproape ci te loveste in fata” (Touch).
Urmatoarea scend este un prim-plan al lui Glennie lovind un gong cu ciocanele. Dupa
ce atinge un crescendo, ea Inceteaza sa mai ia contact cu instrumentul, dar continua
sa stea direct in fata lui. Prin faptul ca zdboveste acolo, ea indica spectatorului ca inca
mai poate simti puterea - forta materiala - a vibratiei sonice dupa ce a terminat de
cantat.”!! Din detaliile acestor scene se poate intelege valoare sinestezici a sunetului,
pentru ca interactiunea cu acesta poate fi de asemenea si o forma de atingere.

Pe langa experienta vibratorie si tactila. si simtul vizual este o trasatura
proeminenta cand vine vorba de experimentarea unui sunet. Mediul inconjurator si
stimulii pe care i percepe individul prin intermediul vazului au un rol foarte mare in
experienta auditiva. Acest element are o valoare bidirectionald, pentru ca miscarile
oamenilor, obiectelor si a naturii care ne inconjoara pot naste senzatie unui sunet sau
a unei melodii in mintea individului, chiar dacd nu exista niciun sunet concret. In
cealalta directie, orice miscare exterioara poate modifica efectul pe care un sunet il

10 Steph Ceraso, Re)Educating the Senses: Multimodal Listening, Bodily Learning, and the
Composition of Sonic Experiences, College English, Vol. 77 No. 2, November 2014, p. 102

I Ibidem, p. 107
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are asupra sentimentelor si comportamentului unui om. Imaginea unei femei
frumoase, Tmbracata elegant care cantd va spori experienta auditivd precum si o
sceventa dintr-un film tinut pe mut in care un grup de baieti danseaza va naste o
perspectiva asupra fondului sonor pe care se misca.

Toate aceste date legate de multitudinea vectorilor care ne compun
experientele senzoriale constituie o directie de studiu absolut necesara pentru actorul
contemporan. In antrenamentul acestuia trebuie inclusi auto-descoperirea
profunzimii si diversitatii uneltelor necesare artei actorului. Fac aici referire la corp,
voce si emotie, la antrenamentul individual al acestora dar mai ales la studiul modului
in care acestea se interconecteazd si se completeazd in ceea ce se numeste
expresivitate. ,,Pentru actor, utilizarea corecta a sinelui este singura baza sigura pentru
utilizarea expresivi a sinelui.”*?

O buna intelegere a sinelui exterior si interior duce la o buna intelegere a
sinelui creator. Un actor care nu a descoperit niciodata chineziologia aplicatd necesara
pentru un mers natural nu a invatat una dintre cele mai fundamentale lectii de actorie.
Un mers asumat, echilibrat si conectat la pamant este atit de rar incat este remarcabil.
Cu toate acestea, fard a sti exact specificul miscarii sale corporale, una actor va avea
intotdeauna probleme in a dezvolta un mers creativ de orice fel. Mersul sau pe scena
va fi intotdeauna stricat de propriile limite expresive nedescoperite. In orice buni
autoutilizare a sinelui creator, corpul pare o unitate neintrerupta, conectat solid la sol
si cu un sentiment constient al fluxului de energie de la pamént pand in crestetul
capului. Talpa piciorului si modul in care acesta gestioneaza greutatea sunt importante
pentru a simti acest flux de energie ascendenta. Totul este in miscare, nimic nu este
static. Chiar si atunci cand corpul fizic este in nemiscare, ca o statuie, tempo-ritmul
interior al actorului 1l modificd constant atdt emotional cét si fizic prin micro-
schimbari de echilibru.

Antrenamentul are deci scopul de a-1 face pe actor sa devina cat mai constient
de sinele sau. Astfel, autoutilizarea sinelui il va sensibiliza intotdeauna la fluxurile de
energie din corpul sau si din jurul sdu. Corpul este deci ,,un mijloc de comunicare
intre noi si lume — si spre lume, perceputd nu ca o suma de obiecte determinate, ci ca
orizont latent al experientei noastre, prezent si el, fara incetare, inaintea oricarei
gandiri determinate.”*®

12 Jack Clay, Sel-Use in Actor Training, The Drama Review, Vol. 16 No. 1, 1972, p. 16

13 Maurice Merleau Ponty, fenomenologia perceptiei, Editura AION, Oradea, 1999, p. 126
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Desi activitatea de cercetare si dezvoltare a constientizarii senzoriale nu se
adreseaza in mod special actorilor, doud constante sunt deosebit de relevante pentru
nevoile actorului. Prima constd in eliberarea tensiunilor limitative si deschiderea
corpului pentru a primi noi mesaje si a raspunde liber la acestea, fard a crea noi
tensiuni. Cea dea doua este capacitatea de a renunta la controlul asupra datelor fizice
si de a permite actiunilor reflexe sa poata organiza corpul la un nivel mult mai profund
decat putem percepe rational. Cu alte cuvinte, sd se restabileascd conexiunile
instinctive intre impulsurile emotionale si muschii care reactioneaza reflex la ele.
,Pentru a avea acces imediat la sursele emotionale si pentru a permite energiei
emotionale sa curga liber printr-un corp deblocat, este nevoie de o anumita reordonare
a prioritatilor psihice.”**

Concluzii

Suprafata corpului individului este cea responsabila pentru capacitatile
senzorio-motorii. Aceasta are scopul de a prelua stimuli din mediul exterior si de a-i
transmite catre centri nervosi, si de asemenea ofera informatii legate de echilibrul
migcarilor. Mai mult de atat, conform descrierii lui Maurice Merleau-Ponty a relatiei
fundamentale a corpului cu lumea prin intermediul suprafetei fizicului, subiectivitatea
unui individ se naste tocmai din imprevizibilitatea stimulilor exteriori care apar in
viata de zi cu zi. Astfel, relatia dintre corp si minte este intr-o continud improvizatie,
o continui schimbare intre modurile de angajare a actiunilor in diferite contexte. In
aceeasl masura si actorul n timpul actului artistic trebuie sa respecte o structura plina
de sarcini ce trebuie indeplinite, insd nu existd o certitudine a faptului ca la fiecare
interpretare stimulii exteriori vor interactiona la fel cu perceptia interioara. Actorul
trebuie sd fie angajat cu mintea si cu corpul sdu astfel incat aceastd improvizatie a
stimulilor sa aiba loc de fiecare data, atat in repetitii cat si in spectacol.

Actorul este deci un ansamblu al tréirilor si modificarilor experimentate de-a
lungul existentei sale. Viata din jurul nostru este de asemenea in continud evolutie si
modificare, astfel capacitatea de a intelege diferentele de perceptie in functie de
modificarile istorice care au avut loc in jurul nostru este rar intalnita. Insa actorul are
datoria de a dobandi aceasta abilitatea printr-o analizd amanuntita asupra eului sau,
asupra oamenilor din jurul lui care se claseaza in diferite generatii si asupra

14 Kristin Linklater, The Body Training of Moshe Feldenkrais, The Drama Review, Vol. 16 No. 1,
1972, p. 27
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generatiilor care au trait in istoria umanitatii Tnainte de nasterea acestuia. Numai astfel
poate Intelege impactul pe care 1l are exteriorul asupra actiunilor sale, si numai printr-
un joc constant al imaginatiei cu multiplele tipuri de relatii pe care le observa sau le
analizeaza in viata de zi cu zi sau din carti, actorul poate sa-si largeasca gama de
functii pe care le poate indeplini in actul scenic.

,,Prin urmare, faptul ca artistii opereaza in contexte diferite nu reprezintad o
dovada incontestabild ca ei sunt totalitati in sine, ca momentul prezent este ceea ce
exista, cat faptul ca adaptabilitatea si multifunctionalitatea lor este ea insdsi sugestiva
pentru relatiile de exterioritate.”*® De aceea, un actor poate interpreta aceeasi piesi in
locuri diferite, deci nu este legat de anumite procese interioare ce pot exista numai in
anumite locatii sau conditii specifice de timp. Odatd Inteles acest aspect, actorul va
face un salt imediat spre intelegerea faptului ca interpretarea sa este un joc care variaza
constant in functie de materialitatea inconjuratoare, joc care desi isi pastreaza
structura actiunilor si a ideilor trebuie sa se adapteze la acesti factori exteriori pentru
a nu crea o nonconformitate intre interpretarea sa si contextul in care are loc
spectacolul de teatru.

In cadrul teatral de astizi, interpretarea artistilor este judecatd tocmai in functie
de capacitatea acestuia de a se adapta la diferitele propuneri de compozitie ale
spectacolului de teatru, relatia dintre elementele tehnologice si materiale si adevarul
interpretarii fiind un subiect din ce in ce mai delicat pentru actorul contemporan.
Dificultatea aceasta provine din existenta din ce in ce mai vastda a momentelor in care
interpretul trebuie sa interactioneze cu obiecte lipsite de viatd, deci modificarile pe
care le sufera sunt supuse unei lipse de organicitate. Spectacolele de astdzi insd nu
mai urmaresc exclusiv fenomenologia interactiunilor umane ci se bazeaza mai mult
pe o constructie de tip ansamblu prin care povestile ce odata ieseau in evidenta prin
simplitatea lor, acum urmaresc o multitudine de artificii care il poate pune pe actor in
dificultatea de a isi gasi continutul organic. Cu toate acestea, experimentele teatrale
din ziua de astdzi nu au scopul de a indepdrta nimic din autenticitatea experientei
traite, ci de a crea noi forme de experimentare a vietii bazate pe niste directii ale
evolutiei pe care un artist le poate anticipa prin observarea contextului social
universal.

Bibliografie:

15 Frank Camilleri, Performer Training Reconfigured, METHUEN DRAMA, London, 2019, p. 10
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Improvizatia in spectacolul teatral: mijloc al creativitatii si
expresivitatii

Anca Ofelia MARKOS®

Rezumat: Improvizatia, ca metoda de antrenament in arta actorului, contribuie la
dezvoltarea creativititii, spontaneitatii acestuia. In relatie cu partenerul de scena si publicul,
capacitatea de a improviza a actorului contribuie la o bund comunicare cu publicul si
partenerii de scend. Prin intermediul improvizatiei actorul isi poate dezvolta personajele
pornind de la situatii concrete pana la cele mai absurde, descoperind astfel nuante noi in
interpretare, modalitati noi de reactie si comunicare, interpretarea devenind naturald, mult mai
personala si credibild. Un rol fundamental in improvizatia muzicala 1l are jazzul, unde
abilittile de improvizatie contribuie la dezvoltarea melodica, ritmicd a piesei, Insa
favorizeazi si o bunid comunicare in cadrul echipei. In contextul spectacolului de teatru
muzical, a carui structurd este mai bine definitd spre deosebire de spectacolul de teatru
dramatic, improvizatia este un element fundamental in descoperirea personajului, a

respectand rigorile impuse de acest gen. Dezvoltarea diferitelor mijloace de expresie,
creativitdtii, spontaneitatii, si emotionald sunt cateva calititi ce se pot dezvolta prin
intermediul exercitiilor de improvizatie.

Cuvinte cheie: improvizatie, teatru muzical, creativitate, jazz

Teatrul muzical inglobeaza mai multe forme de arta, precum muzica, teatrul
si dansul, Insotite adeseori de componente vizuale, multimedia, avand ca scop
principal ilustrarea unor povesti si transmiterea emotiilor.

Acesta se prezintd in diferite forme, pornind de la productiile spectaculoase de
pe Broadway, pani la productiile restranse, prezentate intr-un cadru mai intim.!

In contextul spectacolului de teatru muzical, integrarea tehnicilor de
improvizatie poate crea elemente aparte de spontaneitate. In acest caz, artistii sunt cei
care isi construiesc atat dialogurile in timp real, cit si momentele muzicale sau de
dans, in loc sa se sprijine pe un text prestabilit.

Abordarea aceasta asigura unicitatea fiecarei reprezentatii, interpretii fiind
nevoiti sa se adapteze constant la dinamica lor si energia publicului. Datorita libertatii
pe care improvizatia o oferd artistilor, comunicarea dintre sald si scend este directa,
iar publicul asista la o reprezentatie sincera, vie, profund personald. Autenticitatea si

* Student-doctorand al Universititii de Arte Targu Mures

1 https://www.nyfa.edu/student-resources/difference-broadway-off-off-broadway/
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spontaneitatea sunt elementele care determind publicul sa aprecieze momentele
improvizate, privindu-le ca pe o manifestatie a creativitatii si virtuozitatii artistilor.

Obiectivul acestui studiu este de a cerceta rolul improvizatiei, ca mod de
antrenament al actorului, aplicat in teatrul dramatic si teatrul muzical. Vor fi analizate
rolul improvizatiei In acest context artistic, tehnicile specifice aplicate in improvizatie,
nu Tn ultimul rand beneficiile acestei practici. Tn mod particular, vor fi analizate modul
in care improvizatia stimuleaza creativitatea artistilor, imbogétindu-le experienta
artisticd prin asimilarea unor noi modalitati de manifestare.

,,Oricine poate juca. Oricine poate improviza. Oricine vrea poate juca teatru si poate

=99 99 2

invata sa devind ,,apt pentru scena

In arta teatrald, improvizatia este acea forma artisticdi ce se bazeazd pe
spontaneitate, creativitate, comunicarea directa dintre actori, actori — text, actori —
public. In contrast cu teatrul dramatic, unde spectacolele se bazeazi pe texte deja
scrise si indrumarea unui regizor, prin improvizatie actorii au posibilitatea de a inventa
situatia scenicd in timp real, reactionand si adaptandu-se constant la situatiile
neprevazute.

Cu toate ca termenul de improvizatie, ca si modalitate de exprimare artistica,
dateaza Inca din antichitate, si-a castigat recunoasterea odata cu aparitia commediei
dell'Arte, in perioada renascentisti a teatrului Italian, secolul XVI. Tn cadrul
commediei dell'Arte actorii improvizau intr-un cadru prestabilit atat textul cat si
situatiile, adesea improvizand fragmente muzicale ce aduceau o contributie
importanta la dezvoltarea intrigii. Precursorul improvizatiei moderne este commedia
dell'Arte, un stil care a oferit actorilor o libertate imensa de expresie si creativitate.

Odata cu aparitia unor pedagogi si regizori precum Konstantin Stanislavski,

Viola Spolin, Keith Johnstone, tehnicile de improvizatie au fost incorporate in
antrenamentul actorilor, devenind o practica fundamentala, necesara.
Prin urmare, incepand cu secolul XX, improvizatia devine un instrument fundamental
in procesul formarii actorilor, incurajandu-i sa fie organici, autentici si nu In ultimul
rand, sa reactioneze natural la partenerii de scena, totodata dezvoltandu-si capacitatile
de adaptare, creativitate, empatie.

In prezent, improvizatia nu foloseste doar ca mijloc de antrenament al
actorului, ci este prezentd in spectacole care respecta in totalitate aceastd tehnica, sau
in cadrul repetitiilor, in vederea explorarii si dezvoltarii textelor. Prin improvizatie,

2Viola Spolin, Improvizatie pentru Teatru, traducere Mihaela Betiu, Editura UNATC Press, Bucuresti,
2008, pag 49
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actorii descoperd libertatea de a experimenta, 1si dezvoltd un limbaj original, o
naturalete si unicitate care uimeste si capteaza publicul.

,,Improvizatia este mijlocul teatral privilegiat pentru a descoperi si reprezenta
simultan un personaj. Dar ea se desfasoara in interiorul unui sistem de reguli
ingraditoare.” 3

Actul de improvizatie este dovada onestd a capacitatii unui actor de a se
conecta cu partenerii de scend, precum si cu propriul personaj. Observarea modului
in care reactioneaza un personaj pus in diverse situatii improvizate, ajutd actorul in
dezvoltarea unui personaj mult mai complex, prin descoperirea unor nuante variate de
si Tn interpretare. Acest aspect poate duce la o interpretare mai personala, naturala si
credibila.

In contextul unui spectacol in care, intr-o oarecare masurd, toti actorii
improvizeaza, rezultd un spectacol coerent, bazat pe o interpretare fluida, in care
Spectatorii se pot conecta mult mai usor.

Improvizatia in cadrul unei echipe artistice stimuleaza colaborarea acestora,
dezvoltand capacitatea interpretilor de a asculta activ, a comunica si de a se sincroniza
cu ceilalti membrii ai echipei, astfel nu numai ca se creeaza o conexiune mult mai
puternica in cadrul echipei, ci se dezvoltd si un sentiment de unitate si sprijin reciproc.
In aceiasi masura, dinamica rezultati in urma interactiunii din cadrul echipei
contribuie la o performantd unicd, captivantd, prin dezvoltarea abilitdtilor de gandire
rapida, comunicare, solutionare a situatiilor neasteptate.

Aceste competente sunt valoroase si indispensabile nu numai pe scena ci si in
cotidian, contribuind la formarea unor interpreti versatili, gata sa infrunte orice
provocare.

Improvizatia reprezintd una dintre tehnicile fundamentale in cultivarea
aptitudinilor scenice alte studentului-actor. Ca metoda de studiu contribuie la
dezvoltarea fundamentald a abilitatilor artistice ale studentului-actor, suscitand
capacitatile sale intelectuale, imaginatia, empatia, inlesnind dobandirea mestesugului
artei actorului.

O calitate esentiala in arta actorului o reprezinta atentia desavarsita asupra
detaliilor, calitate ce poate fi dezvoltatd prin intermediul variatelor exercitii de
improvizatie. Mentinerea atentiei pentru o perioada determinatad asupra unor obiecte,
spatii, situatii in desfasurare, implica un nivel specific de concentrare.

3 Marius Gilea, Despre improvizatie, editura UNATC Press, Bucuresti, 2018, pag 87
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Capacitatea de a-si putea concentra atentia cdtre o situatie concretd, spatiu, obiect,
scop, face ca studentul — actor, viitor profesionist, sa fie cat mai putin distras de ceea
ce se intdmpla in afara spatiului de joc.

Explorarea variilor situatii prin utilizarea diferitelor teme de improvizatie
provoaca imaginatia, studentul — actor dezvoltdndu-si astfel spiritul creativ,
capacitatea de a reactiona. Astfel, viitorul actor profesionist va invdta cum se poate
indeparta de orice forma de realitate, avand libertatea de a-si inchipui chiar si
imposibilul. Imaginatia se afla intr-un continuu proces de dezvoltare, iar exersarea
acesteia, improvizand, contribuie la mentinerea unui spirit creativ viu.

Capacitatea de a-si putea concentra atentia si de a se transpune in diferite situatii
imaginate, atrage de la sine dezvoltarea unui bun spirit de observatie.

Improvizatia sustine dezvoltarea inventivitatii, adaptabilitatii n fata situatiilor
neprevazute, fiind o tehnica valoroasi care imbogateste experienta spectacolului. In
cadrul fiecarei reprezentatii se adauga un strat suplimentar de spontaneitate, energie
si autenticitate, indiferent dacd se utilizeaza tehnici de improvizatie vocala,
coregrafica sau interactiva.

Improvizatia muzicald, contribuie la dezvoltarea unor aptitudini precum auzul,
ritmul si posibilitatea de a rdspunde rapid la imbolduri interne si externe.

Cea mai cunoscuta tehnica de improvizatie vocalad provine din jazz, poartd denumirea
de scat singing* si contribuie la dezvoltarea unei fluidititi in interpretare.

Explorarea unor noi forme de expresie contribuie la crearea unor momente
inedite, influentate de cdtre interactiunea cu publicul si energia acestuia. Astfel,
fiecare spectacol se transforma intr-o experientd aparte ce transcende limitele unui
spectacol clasic, traditional, fiind mult mai personal, dinamic, marcant.

Un rol important In dezvoltarea relatiei intre personaje in commedia dell’ Arte
il are improvizatia. Dezvoltarea interactiunii dintre actori, capacitatea de a se adapta
continuu in functie de energia publicului cat si posibilitatea de a crea si dezvolta o
situatie scenicd, este rezultatul improvizatiei. Traditia improvizatiei din commedia
dell’Arte reprezintd sursa de inspiratie pentru improvizatiile muzicale, Intrucat, in
cadrul unui spectacol, interpretii erau nevoiti sd improvizeze diferite cantece, ritmuri,
ca mijloc de constructie al personajelor si de a facilita comunicarea cu publicul. Tipul
acesta de antrenament, atat pe dialoguri cat si pe melodii®, avea ca scop antrenarea
abilitatii de a raspunde pe moment la impulsurile scenice.

4 Stil vocal utilizat in jazz, prin care interpretul inlocuieste textul melodiei cu diferite silabe,
onomatopee, imitdnd improvizatia instrumentala.

5 Din acest motiv, actorii de commedia dell’ Arte trebuiau si cunoasci un repertoriu variat de melodii
cu specific traditional.

202



COLOCVII TEATRALE

Fiecarui personaj din acest stil de joc italian din perioada
renascentistd i se atribuie un instrument muzical specific, un ritm
si stil muzical caracteristic.

Spre exemplu, Arlecchino® este caracterizat prin cantece vesele
insotite de sunetul chitarei sau al mandolinei.

Arlecchino’

Specificul lui Pantalone® il reprezinti melodiile sobre,
interpretate la viola da gamba®.

Servitorii, Zanni’®, personaje de o
complexitate redusa, sunt caracterizate prin
sunetele de fluier si batai de toba.

Pantalone!!

6 Sluga, naiv, vesel si flimand.

7 Sursa fotografie https://www.veneziatoday.it/blog/vivivenezia/maschera-arlecchino-storia-curiosita-
origini-14-gennaio-2019.html

8 Stapanul lui Arlecchino, batran, bogat si zgarcit.
° Viola da gamba —instrument muzical cu coarde, predecesorul viorii.
10 Sluga lenesd, cu un intelect nu foarte dezvoltat.

11 Sursi imagine https://ro.wikipedia.org/wiki/Pantalone
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Zanni'?

Improvizatia muzicald se dezvolta in cadrul momentelor comice, intitulate

»,lazzi”, adesea insotite de fraze
muzicale, efecte sonore. Structurile
muzicale erau simple, armonice,
repetitive, de cele mai multe ori
provenind din  folclorul  muzical
traditional. Momentele de dans si
acrobatii se distingeau printr-un ritm
specific marcat de instrumentele
muzicale.

commedia®®

/ \

Instrumente muzicale utilizate Tn

@ |

Instrumente muzicale utilizate Tn commedia dell Arte'*

Urmatorul gen teatral care implica in aceiasi masura interactiunea cu publicul,

aidoma commediei dell Arte, cat si improvizatia, 1l reprezinta teatrul de Cabare

t15,

12 Sursi imagine https://www.italymask.co.nz/About+Masks/Commedia+dell Arte+Characters.html

13 Sursi imagine https://www.facebook.com/centrulcultural.reduta/?locale=bs_BA

14 Sursd imagini https://www.google.ro

15 Spectacol de divertisment, unde se foloseste acompaniamentul live, momente de cintec si dans,
sustinute de utilizarea mijloacelor de expresie comica pentru divertismentul publicului.
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In cadrul teatrelor de varietati ale secolului XX se dezvolti si evolueazi teatrul
de Cabaret, unde momentele de comedie se impletesc spontan cu cele muzicale, in
vederea construirii unei atmosfere distincte si interactive. Capacitatile interpretului de
a improviza sunt cruciale In crearea unui flux dinamic si epatant al spectacolului de
cabaret.

Antrenamentul actorilor de cabaret in folosirea mijloacelor de expresie fizice,
vocale, gestuale in momentele de improvizatie, contribuie capacitatea de adaptare la
variatele cerinte scenice.

In urma numeroaselor incerciri si dezvoltari ale exercitiilor de improvizatie in
diferite contexte, Viola Spolin alituri de Paul Sills*® au constatat ci, improvizatia se
preteazi mult mai bine in cadrul unui spectacol de cabaret cu accente comice.’

In conjunctura teatrului contemporan, un impact revelator in evolutia
improvizatiei in teatrul muzical il au teatrele de comedie, precum The Second City?®,
unde momentele de improvizatie sunt introduse n contextul musicalurilor, rezultand
un amestec de comedie cu improvizatie muzicala ce ofera interpretilor libertatea de a
se juca cu replici si melodii intr-o maniera care serveste dinamicii scenice.

In cadrul unui spectacol, personajul nu este construit numai din actiunile si
replicile pe care autorul i le-a atribuit. Un rol semnificativ in dezvoltarea si
aprofundarea conflictelor scenice, adaugand un strat de profunzime procesului de
creatie, 1l are improvizatia care, inlesneste nu numai conturarea relatiilor intre
personaje, cit si nuantarea si transformarea perceptiei asupra propriului persona;j*®.

Improvizand, actorii au sansa de a cerceta o paletd vasta de intensitati

stari, proband astfel cum fiecare abordare poate marca si transforma perceptia asupra
rolului.
Acest proces se poate transforma intr-un laborator de cercetare unde actorii pot
experimenta imprejurdri de o fortd dramatica intensa sau o profunda vulnerabilitate,
cu posibilitatea de a-si doza intensitatea emotiilor in functie de energia din scena si
reactiile partenerilor de joc.

16 Fiul Violei Spolin.

17 Ansamblul Compas Players din Chicago, indrumati de Viola Spolin si Paul Sills au incercat si
recreeze tipul de spectacol commedia dell’ Arte, bazandu-se pe o structura flexibild, unde textul putea
fi improvizat in fiecare seara.

18 https://www.secondcity.com/chicago

19 Tn acest fel se dezvolta o legatura autenticd intre actor si personajul siu.
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In urma acestui proces, interpretarea personajului devine mai verosimila — atat pentru
actor, cat si pentru public — prin personalizarea fiecarei reprezentatii. Flexibilitatea
dobandita in urma dezvoltarii metodei de improvizatie, permite adaptarea continua la
desfasurarea actiunilor scenice, dand actorilor libertatea de a aduce schimbari 1n
cadrul atmosferei scenice Tn timp real.

Improvizatia nu reprezintd doar un artificiu, al carui scop este de a adauga
naturalete interpretarii si in cadrul unui spectacol, ci reprezinta un proces dinamic de
cercetare a plurivalentei personajului si a conflictelor sale interioare. Improvizatia
adaugd un strat de originalitate si maturitate emotionald fiecarei reprezentatii,
transformand fiecare reprezentatie intr-un prilej de a revela si experimenta noi
dimensiuni ale personajului, pe masura ce acesta evolueaza pe scena.

Aplicatd in procesul de creatie al unui spectacol de teatru muzical,
improvizatia deschide noi cai de cunoastere catre un stil de teatru cu o structura bine
definita?,

Tn acest sens, intr-un spectacol de teatru muzical, intreaga echipa de creatie
trebuie s se adapteze unui text si unor partituri deja stabilite, descoperind ca, prin
improvizatie isi pot surprinde sinele propriu prin accente de spontaneitate si
creativitate.

Improvizatia in sine permite ajustarea si perfectionarea relatiilor dintre
personaje, abordarii pe care interpretul o are in raport cu personajul sau, descoperirea
unei spontaneitdti in plan vocal si coregrafic, ceea ce adauga o notda distincta
produsului final. In cadrul repetitiilor pot fi testate diferite interpretiri vocale si
coregrafice, Intrucat in teatrul muzical actorii comunica in plan verbal, muzical,
coregrafic spre deosebire de teatrul dramatic, unde in mare parte, comunicarea se face
in plan verbal. Doar asa pot invdta cum sa isi regleze miscarile, ritmul si tonalitatea in
concordanta cu atmosfera spectacolului si energia publicului.

Un impact major asupra improvizatiei in teatrul muzical il are jazzul, stil
muzical aparut in secolul XX. Jazzul este caracterizat prin improvizatii instrumentale
si vocale — scat singing?!, reprezentate prin diferite combinatii de vocale si consoane
spontane, care adaugd unicitate interpretdrii. Un solist de jazz se distinge prin
abilitatile deosebite de a parafraza, a aduce modificari linei melodice, intr-un mod
spontan.

2 Spre deosebire de spectacolele de teatru dramatic, caracterizat prin spectacole 1n a caror structurd
regizorul are control asupra textului, miscarii scenice si interpretarii personajelor.

2 Ihidem 5.
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Improvizatia muzicala din jazz a contribuit la crearea unor momente inedite,
improvizate, in cadrul spectacolelor de cabaret, prin modalitatea Tn care actorii erau
originali pe parcursul fiecarei reprezentatii.

Printre diferitele modalitati de improvizatie muzicald in jazz se remarca scat
singing-ul, reprezentand aportul pe care interpretul il aduce melodiei. Ca si limbaj,
scat poate fi asemuit cu limbajul gibberish?? din exercitiile Violei Spolin, intrucat se
folosesc diferite vocale si consoane prin intermediul cdrora interpretul fie schimba
linia melodica, folosind diferite moduri muzicale? fie o pastreazi, inlocuind cuvintele
cu aceste silabe de scat. Frazele muzicale sunt create pe loc, in parametrii pe care
mugzica 1i impune, Tnsa o practica regulata favorizeaza libertatea in interpretarea unor
momente de acest gen. Scat singing transforma cantatul intr-o forma libera de auto-
exprimare, iar momentele create intr-un asemenea context sunt unice, irepetabile si
impresionante.

Ca o consecintd a jazzului, aparut in prima parte a secolului XX, concomitent
cu dezvoltarea comediei moderne, trupele de teatru incep sa integreze momente de
improvizatie in cadrul spectacolelor.

Tn acest context, grupul The Second City?* din Chicago se detaseaza de restul

trupelor de teatru prin spectacolele unice pe care le aduc in fata publicului, unde
participantii asista la momente inedite de improvizatie muzicala.
Activitatea acestui grup inspira si influenteaza spectacolele de teatru muzical
contemporan unde, improvizatia incepe a fi folosita n scopul realizarii unor secvente
muzicale live, inimitabile, diferite de la o reprezentatie la alta, prin intermediul carora
actorii au libertatea de a modifica, adapta replici si melodii, contribuind la
autenticitatea fiecarui moment, adaptandu-se la energia publicului.

Un model reprezentativ pentru spectacolul de teatru muzical improvizat il
reprezintd cei de la ,,The Improvised Broadway Musical” % care in fiecare seari
prezintd o premiera muzicala. Un critic face referire la spectacolele lor ca fiind o
,,scrisoare de dragoste” pentru tot ce face Broadway-ul special, adaugand farmecului
acestuia unicitatea improvizatiei®.

22 \Jorbirea neinteligibild sau gibberish, tehnic despre care Viola Spolin mentioneaza faptul ci
indeparteaza dependeta de cuvinte.

2 {n Jazz se disting diferite moduri aplicate in improvizatie — ionian, dorian, frigian, lidian,
mixolidian, aeolian, locrian, scara blues, scara pentatonica.

2Ibidem 19

25 https://theimprovisedbroadwaymusical.com

%6 Trupa a fost prezentd in diferite festivaluri precum Edinburgh Fringe Festival si New York
Comedy Festival.
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Putine companii au curajul sa abordeze acest tip de spectacol, insd o alta trupa
care se incadreazi in aceastd categorie este ,,Les Improvisé”?’, care oferd musicaluri
improvizate, iar alte exemple semnificative pot fi gasite in tari precum Australia si
Marea Britanie®®,

., Improvizatia si neasteptatul sunt cele mai bune stimulente ale creatiei”?°

Dezvoltarea abilitatilor personale si de interpretare, prin intermediul
exercitiilor de improvizatie, favorizeazad imbogatirea spiritului creativ, dezvoltarea
expresivitatii In cadrul unei structuri favorabile explorarii si experimentarii.

Un alt castig in urma explorarii tehnicilor de improvizatie 1l reprezinta
dezvoltarea emotionald a interpretilor si a diferitelor mijloace de expresie, intrucat,
prin natura exercitiilor, interpretii sunt pusi in situatia de a se exprima in moduri cat
mai diferite. Spre exemplu, limbajul non-verbal dezvolta abilittile de exprimare
gestuale, fizice, faciale, dezvoltind o serie extinsa de instrumente expresive, toate
contribuind la o mai buna conexiune intre actori si public.

Dezvoltarea personajelor, a spectacolelor, prin intermediul improvizatiei,
contribuie la inchegarea echipei artistice, amplificand abilitatile de reactie subita si
ascultare, favorizand o dinamica ce se va reflecta in calitatea spectacolului.

Teama de necunoscut sau de ridicol se depaseste prin intermediul
improvizatiei. Acest lucru favorizeazd evolutia spectacolului de teatru intrucat,
neavand teama de necunoscut, actorii experimenteaza cu diferite stiluri si tehnici de
interpretare. Independenta dobandita prin studiul unor tehnici inovative de expresie
consolideaza increderea in sine si in parteneri, inlesneste fuziuni artistice inedite,
favorabile teatrului contemporan. Impactul improvizatiei contribuie la dezvoltarea
artistilor, Inzestrati astfel cu abilitdti de a contribui la dezvoltarea unor experiente
teatrale unice, emotionante, vii.

Pe masura ce tehnicile interpretative si modalitdtile tehnologice continud sa
evolueze, improvizatia poate avea un rol fundamental in dezvoltarea teatrului
contemporan.

In domeniul academic, improvizatia va putea fi recunoscuti ca un element

Adaptabilitatea si capacitatea de a reactiona rapid la stimulii scenici poate
favoriza justificarea folosirii proiectiilor interactive, a scenografiilor moderne si a
dialogului interactiv dintre actori si public. Posibilitatea de a adapta fiecare

27 https://improvconspiracy.com/shows/les-improvise-an-improvised-musical

28 https://www.visitlondon.com/things-to-do/event/49277813-showstopper-the-improvised-musical
2 Konstantin Stanislavski, Munca actorului cu sine insusi, Traducere Raluca Radulescu, Editura
Nemira, Bucuresti, 2021 pag. 430
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reprezentatie in timp real, la reactiile si preferintele publicului, rezultd intr-un
spectacol unic, inegalabil si irepetabil.

In viitorul apropiat, improvizatia poate avea un rol semnificativ in dezvoltarea
spectacolului modern prin integrarea tehnologiei, dezvoltarea spectacolelor in spatii
digitale si fuzionarea diferitelor modalititi de expresie artisticd precum muzica,
dansul, artele vizuale si nu in ultimul rand, teatrul.
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