ION COJAR

INITIERE

in

ARTA
ACTORULUI

ita arta si cita meserie, e un ra-
Cport care nu se poate stabili ,in
general*. El se realizeaza in mod
diferit de la actor la acter, de la rol la
rol, de la spectacol la spectacol. Caracte-
risticile individuale inconfundabile de-
termini deosebiri in felul de a gindi al
actorilor, in modul lor de a-si gasi sta-
rea de spirit creatoare si in modul lor
de a juca in fiecare seara.

Teatrul se realizeaza prin tipologie,
prin tensiunile care se nasc intre carac-
tere. Cea mai mare nesansd pentru un
tinar care vrea sa se initieze in actorie
— presupunind ca are talent — este si
dea peste un ,maestru“ care uniflormi-
zeaz elevii. Regula comuna, procedeele
nediferentiate, canoanele, solutiile presta-
bilite egalizeaza individualitatile.

Elementele de maiestrie care se invata
in scolile de teatru nu devin eficiente de-
cit in momentul in care elevul reujeste
sd le individualizeze, si descopere el in-
susi noi modalitati de aplicare, in cele
mai diverse conditii concrete. Actorul
care nu are ambitia si vointa sa remode-
leze metoda, care nu se stridduieste sau
nu are puterea si reinventeze tehnici in
functie de cerintele fiecirei sarcini, con-
form propriei sale structuri fizice si psi-
hice, temperamental-vocale, de mobili-
iate, capacitate imaginativa si de concen-
trare, ramine un meserias obscur. Atunci
cind actorul beneficiazi de la inceput de
o bunid indrumare care urmareste pune-
rea in valoare a caracteristicilor perso-
nale si potentarea personalitdtii, care dez-
voltd curajul actiunii si increderca in ca-

pacitatea de autodepdsire permanenta.
atunci devine capabil si reformuleze el
singur elementele oriciarei tehnici, sa le

adapteze la orice tip de sarcini, la orice
conditii concrete de ambiantd, spatiu si
situatii de viata, fara sa reduca din anga-
jare, farda sa tradeze temele date. Oricare
metoda si orice gen de tehnici nu ajung
sa fie generatoare de creativitate decit
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daca si cind devin produsul unei viziuni
artistice inchegate, emanatia propriei gin-
diri a actorului, si se topesc fara efort
vizibil in organicitatea trairii personaju-
lui, dind impresia unei continue si im-
previzibile spontaneitati. Deasebirea din-
tre maiestria artistului creator si ,mese-
ria“ actorului mestesugar e atit de mare
incit unul inalta teatrul, justificindu-l si
ca act de culturd, si ca arta, si ca mira-
col, iar celalalt il profaneazi, golindu-I
de sens, si il mortifica. Actor e numit si
unul si celdlalt, si, din pdcate, mentali-
tatea comund, nesesizind deosebirea fun-
damentald dintre ei, le atribuie acelasi
statut, asa cum versificatorilor de duzina
le atribuie nobilul titlu de poet.

Meserie ,la modul general* fac meste-
sugarii si diletantii. Artistul adevarat,
profesionistul constient, respinge jocul ,in
general" ; specialitatea, in orice dome-
niu de activitate, e incompatibila cu ama-
torismul. A vorbi si a face ,in general“
e un mod de a eluda specificul, un mod
de a anula insdsi specificitatea fenome-
nelor. A juca ,in general® inseamna a
.mima“ a imita aspecte exterioare ale
unui comportament. Se intimpld adesea
si vedem si in teatrul profesionist cum
actorii .se fac“ ca joaca, aceasta, ca sa
nu mai vorbim de teatrul de amatori,
mai ales acolo unde instiructorii sint dile-
tanti, a ciaror mentalitate e dominati de
ideea de a ,mima“. Cind in teatrul de
amalori apar talente autentice, efortul sec
indreapti spre imilarea ,in general“ a
jocului de teatru, spre ,mimarea“ procc-
deelor unui gen degradat de ,actorie.
Toti avem o anume experienti de spec-
tator de teatru. Vizionind chiar si un
singur spectacol, traim cu impresia ca
stim cum se petrec lucrurile in acel spa-
tiu conventional stabilit pentru specta-
col, unde actorii ,se prefac* si unde ni-
mic .nu e adevirat“, unde totul este in
mod evident ~minciuna“ acceptata.
Aceasta experientd de spectator este cel



mai mare obstacol — bineinteles, cu ex-
ceplia lipsei de talent — pe care actorul
il are de trecut pentru a depasi starea de
diletant, pentru a pwutea aspira la con-
ditia de actor creator. Teoretic, explica-
tia e simpld. In practici, insa, aceasta
problema e poate una dintre cele mai
dificile de solutionat, cea mai chinuitoare,
pe care actorul o intilneste la fiecare pas
in munca asupra rolului. Obstacolul acesta
se ivesle la fiecare noua situatie a per-
sonajului, la fiecare actiune, la {iecare
replica, la fiecare gest. Explicatia? O
piesi de tealru este o lume alcatuita din
situatii de viatd unice. Personajele, ide-
ile, problematica, temele, sint si ele unice
si, pind in cele mai mici detalii, angre-
najul dramatic constituie imaginea lite-
rari a unui univers unic. Realizarea sce-
nicai este un act nu de transpunere — cum
se afirma adesea, cu dezinvolturd —, ci
de creare a unei realititi, de asemenea
unice, inexistente pina atunci. Imaginea
scenici este o realitate — mai mult sau
mai putin artisticA — concretd, la a ca-
rei alcAtuire participi oameni (actori),
materiale (decoruri, recuzita, costume, ac-
cesorii), sunet, lumind etc. Proiectarea,
realizarea si apagi punerea in miscare a
acestui complex de elemente concrete,
conform necesitatilor piesei, e rezultatul
eforturilor combinate ale unor grupuri
de oameni, al caror scop este sa faca sa
existe, deci, si creeze un univers material
concret, care sia exprime continutul tex-
tului dramatic. In acest angrenaj, locul
si rolul actorilor este de a-si asuma sar-
cina intruchiparii personajelor care tra-
verseaza situatiile de viatd imaginate de
autor. De ce, cu ce scop, din ce pricini,
cum, in ce conditii concrete, cu ce pref,
cu ce consecinte ?... Acestea si multe al-
tele sint intrebari la care dramaturgii nu
dau raspunsuri directe, deschise, si de
cele mai multe ori nu dau solutii, ele
raminind in sarcina regizorului si a ac-
torului, dacad si atunci cind actorul e
preocupat si capabil sid le raspundi, prin
interpretarea sa. Indicatiile din paran-
teze, cind nu caracterizeaza personajul si
nu precizeaza caracteristicile dramatice
ale replicilor, sint, in majoritate, solut.i
scenice vadind un anumit gust teatral,
determinat tot de experienta de specta-
iori sau realizatori de teatru, a autorilor.
Solutiile sugerate de autori sint, de foarte
multe ori, indicii ale modului cum se juca
teatrul in epoca in care si-au scris pie-
sele. Deci, indicatiile se refera la solu-
tiile teatrale, scenice, posibile sau ,obli-
gatorii“, si foarte rar la solutiile de
viatd, pe care situatiile de viatd propuse
le invoca. Or, in aceasta eroare riscam sa
cadem si noi, pentru ca ne simtim tot
timpul impinsi de propria noastra expe-
rientd de teatru spre solutia ,scenica“,
solutia teatrali, solutia ,de efect®, deci
solutia mestesugireasca, in loc sa tindem
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{iresc, ca orice om pus intr-o anume si-
tuatie de viata, spre acele solutii cores-
punzatoare necesitatilor generale si ime-
diate, imprevizibile ale personajului.

Pentru a scapa de aceasta ,teroare“ a
experientei acumulate, de aceastid presi-
une a solutiilor ,teatrale* ireversibil ste-
reotipe (care fie ca fac parte din arse-
nalul teatrului traditional si institutiona-
lizat, fie ca sint achizitii mai noi si mai
epatanie ale teatrului de avangardi), e
necesar si recunoastemn valabilitatea unui
principiu simplu si atit de clar formulat
de profesoara americana Viola Spolin in
cursul siu de improvizatie scenica : ,So-
lutia la o problemd std in acea problemad“.
Aceasta inseamna ca orice rezolvare care
nu deriva din insisi problema ce se pune
este o rezolvare falsi. Teoretic, principiul
pare simplu, dar transpunerea lui in
practica reprezinta cea mai dificila eta-
Pa de munca in realizarea rolului. Numai
solutia de wviatd corespunde unei pro-
bleme de viatd. Solutiile preluate, impuse
dinafara situatiilor si problemelor ce se
pun, sint neadevarate ; de fapt, nu sint.
nu pot fi, nu pot deveni solutii.. Experi-
enta de spectator, ca si cea de reaiizator
de teatru constituie — e unul dintre pa-
radoxurile acestei profesii — un rezervor
de idei preconcepute, de artificii si de
false solutii.

E important de retinut ca, spre deo-
sebire de diletanti, jocul copiilor este
mai aproape de sensul fundamental al
teatrului. Ei cred in identitatile pe care
si le asuma si le trec cu credintd prin
situatii de viata, stradduindu-se sa se
comporte cit mai convingitor in impre-
jurarile pe care si le imagineaza. Ei nu
triseazd, nu tradeaza scopul actiunilor.
In timp ce jocul copiilor e autentic, jo-
cul diletantului e duplicitar. Un amator
plin de stingacii, dar si de buna-credinta,
e mai convingator si, fard indoiala, mai

emotionant, in actiunea sa de a repre-
zenta un personaj, decit un diletant
.exersat“, care a acumulat ,experienta“

de teatru. Naravitul are ,joc de scena‘“,
se exprima ,artistic*, prelungind, ca odi-
nioara artistii de provincie, comporta-
mentul artificios si stereotip, pe scena si
pe stradia. Legat de ideea unicitatii uni-
versului textului dramatic, ca si a unici-
tatii personajelor ce-1 populeaza, e impor-
tant de retinut ca nici sub acest aspect
<meseria“, ca bagaj de mijloace fixe, nu
poate satisface necesititile de manifes-
tare ale artei actorului. Maiiestrie la mo-
dul general nu poate exista, nici sub as-
pectul investigarii, al cunoasterii temei
de lucru. Principiul stabilirii unui raport
onest, cinstit, intre actor §i sarcina sa,
precum si cel al cunoagterii exacte, in
toate detaliile, a temei de rezolvat, presu-
pune in primul rind necesitatea ca abor-
darea piesei, a rolului si se realizeze cu
instrumente potrivite, care si-i asigure
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descoperirea ,cheii“ roluluic In actorie
nu se pot aborda doua sarcini cu aceleasi
instrumente. Fiecare rol cere un nou in-
strumentar, o noua ,maiestrie", prin care
rolul sd se lase descoperit si apoi sa se
nasca organic, firesc, in actor. Rolurile
nu sint identice, si nici macar asemana-
toare nu sint. Cum ar putea f{i adecvata
aceeasi unealtd de lucru ? O unica mo-
dalitate de abordare, de cunoastere duce,
inevitabil, la o subordonare a obiectului
fatd de metoda, la o fortare a rolului din
textul scris. Rezultatul va f{i conditionat
de metoda, deci imaginea artisticd nu va
fi in totalitale expresia obiectului, ci in
mare masura va suferi deformairile pe
care i le-a impus modul de aboidare.
Obiectul trebuie sa dicteze metoda ; nu-
mai asa cred cd se poate da relief, se pot
pune in valoare toate aspectele specifice
si toate detaliile individuale, particulare
ale personajului. Nu ne putermn apropia, si
cu atit mai putin patiunde intr-un uni-
vers specific. decit cu insttrumente adec-
vate, specifice acelei unice realitati dra-
matice. Actorul adevarat stie ca nu exista
o .madiestrie in genere*, asa cum stie ca
solutiile prestabilite si jocul ,in general*
maortificA personajul. Din marturisirile
marilor actori despre felul cum obisnu-
iau sa-si pregiteasca rolurile, constatim
cd nu exista nici un temei pentru abso-
lutizarea procedeelor in creatia actorului,
ca personajul, ca si trdirea lui pe scena,
nu e numai o chestiune de metoda, ci si
de explozie a intuitiei creatoare. Aceasta
realitate explica grija deosebita fata de
detalii, efortul actorului de a cauta o
urma conducind spre alte zeci si sute de

amanunte, care, examinate cu grija si
ribdare, l-ar putea lansa pe orbita per-
sonajului cautat. Un gest, un ton anu-

me, un amanunt vestimentar, o atitudine,
un tablou, un animal, o caracteristica fi-
zionomica, amintirea unei imprejurari, o
stare de spirit, un obiect, un accesoriu
fara importanta, despre care nu poate sti
dinainte daca va fi util sau nu, pot de-
clansa procesul creator. lar starea de spi-
rit de febrild cautare, de neliniste dusa
pina la obsesie, poate deveni o cale spre
rol. Marele actor Petre Sturdza relateaza
in | Amintiri — 40 de ani de teatru“
(Bucuresti, Ed. ,Meridiane“, 1966, pag.
231—232) urmatoarele : ,Luam piesa mai
intii si o citeam cu multi luare-aminte,
de mai multe ori, pini ce ma familiari-
zam bine de tot cu intreg cuprinsul ei.
Apoi, ca si intr-un tablou, cdutam sa des-
copar, sa fixez planul de evolutie al r:-
lului meu fata de celelalte roluri, precum
gi importanta lui din act in act, din sce-
na in scena, cind imi situam bine rolul
in planul de lumina sau de umbra in
care il pusese autorul, mad apucam sa-l
memorez in 2-3-4 nopti, dupd marimea
lui. Cind eram absolut stipin pe text, il

20

https://biblioteca-digitala.ro

dam la o parle si, repelind mereu, nu
mai fiaceam allceva decil si ma gindesc
mereu in mod intens la el, dar cu toata
intensitatea de care eram capabil. Ziua,
noaptea, pe stradd, la teatru, la masd,
oriunde md gdseam. Ajungea un soi de
obsesie bolndvicioasd chiar dureroasd
uneori, din cauza influentei pe care o
avea asupra sistemului meu mnervos. Nu
mai gindeam, nu mai auzeam, nu mai
vedeam, nu mai cdutam sd simt nimic
decit rolul meu i intreaga lui structurd.
Si tortura aslta tinea pind in momentul
cind ajungeam, in f{ine, sia-mi vad apéarut
inaintea ochilor personajul la care ma
gindeam de atita vreme, si-1 vidd ca si
cum dintr-o data s-ar fi desprins ca din-
tr-o ceatd si mi-ar {i aparut in carne si
oase : incaltat, imbracat, grimat, miscin-
du-se, vorbind, rizind, plingind. Din clipa
aceea era al meu. Nu-mi mai raminea
decit sa intru in el si s ma identific cu
el. Toata preocuparea, toatd nelinistea,
toata obsesia dureroasid de pinad atunei
dispareau deodatia, méa linisteam ca prin
farmec®. (s.n.).

Nu gasesc nimic mai potrivit sa alatur
acestui pasaj decit un citat din marele
actor englez Michael Redgrave, de la pag.
62 a culegerii de conferinte intitulate
«Caéile si mijloacele de realizare actori-
ceasca“ (editatda de Teatrul ,Nottara“) :
»..de aceea, mai ales atunci cind este
vorba de pregitirea unui rol important,
trebuie sd se acorde actorului mult timp
inainte de repetitii, in care sd-si -<odih-
neascd mintear», in care sd-si cintdreascd
in gind, constient sau incongtient, desfd-
surarea piesei, caracterul general al per-
sonajului. S-a spus cu drept cuvint cd
perioada de gestatie a unui rol ar trebui
sd fie aceeasi ca pentru un copil : noud
luni“. (s.n.).

Actorul adevirat trdieste cu constiinta
ca, slujind teatrul, jocul sau, infatisind
oameni si realitdti concrete, se poate ri-
dica la esente, iar modul siu de a munci
poate fi plin de semnificatii, dacA nu se
teme sa creadda in caracterul simbolic al
actiunii lui. Personajul — obiectul si subiec-
tul viu al teatrului — este consecinta
unor impreunari de elemente fundamen-
tale si intimplatoare, dintre care nu pot
lipsi cele trei aspecte ale fiintei : nevoia,
indestularea si erosul. Inlocuind actiunea
naturii, actorii se aseam&na cu alchimis-
tii : ca si lor, li se potriveste principiul
MUNCA-CREDINTA-SPERANTA, si, ca
si acestia, nu transforrmd numai obiectul
asupra ciaruia trudesc, ci se transforma
si pe ei insisi. Transpunerea in personaj,
ca orice metamorfozi, are consecinte pe
toate planurile existentei actorului, ca si
asupra tuturor elementelor care vin in
contact cu el, stabilind raportul necesar
intre creatie si maiestrie la fiecare noua
incercare.



