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Pe scenA sau în fa{la aparatului de 
filmat, ca şi in faţa unui microfon, psi­
hicul oricărui om se simte agresat. De­
reglările care survin In desfJi.oiurarea pro­
ceselor psihice, in aceste condiţi.i de 
alarmă, diferă de la individ la individ, 
şi deşi u.nii .pretind d. nu au emotii in 
asemenea lmprejurărl, însuşi efortul de 
a brava dovedeşte contrarhil. Accelerarea 
pulsl.lll.ui, criSipliiri şi blocaje, senzaţii ne­
plăcute in stomac, tremurul miinilor sau 
al vocii. d isfonid, ,,pene" de memorie, illl­
l(l()&enţe, spasme vizibile ale muşchilor 
feţei, diureze, angoase etc. sint simptome 
curente aJe emoţiilor, .reflectări a:le unor 
dezacorduri dintre necesităţile noastre 
imediate, obişnuite şi datele obiective ale 
situaţiei, sint un mod specific de a trăi 
un .mport nou, neprevăzut, dintre noi şi 
realitatea obiectivă sau aparentă. 

Actorul este supus in permanenţă un<Jr 
astfel de "tntensificări emottve" . "E �reu 
să joci în vă2'Jul oamenilor, în fata J:lăurii 
negre a deschiderii scenei, ( . . .  ) ... toate 
acţiunile, chiar cele mal simple. cele ele­
mentare, .pe care le cunoaştem perfect în 
viaţă, deviază atunci cind omul i ese pe 
scenă . .. " • totuşi, Stanislavski cerea ac-

• K. S. Stanf.sla.vskt, "Munca acto­
rului cu stne însuşi". E.S.P.L.A., 1955, 
p. 106. 

torilor să reacţioneze pe scenă tot atit 
de natural ca in viaţa Jor ,privată, iar 
faptllll că sint .priviţi de public să nu-i 
inhibe. " .. ..artistwlui ît sînt necesare rro-­
lismul şi chiar na'turalismul vteţU lut in­
terioare pentru a stimula munca subcon­
ştientului şi elanurile inspiraţiei ( ... ) ... noi 
ne gîndim, inainte de toate la latura lă­
untrică a rolului, adică Ia viaţa lui .psi­
hieă, .ca,re se creează cu ajutoru'l .proce­
sului .lăuntric de trăire. El este momen­
tul .principal al creaţiei şi prima grijă a 
artistuilui. Trebuie să trăieşti ;rolul, adicA 
să suferi, să simti ca el. de fiecare dată 
şi la fiecare trepetare a lui" .  •• (Potrivit 
lui Stanislavski, ,1trăire" înseamnă : " .. .a­
tilîndu-te rpe scenă în condi ţiile de viaţă 
pe care le cere rolul şi în deplină an.a­
Jogie cu el, să gîndeşti, să vrei, să tinzi, 
să acţionezi just, !ogic, consecvent, ome­
neşte" •••.) 

EmoţiHe sint. deci, o reali tate .perpe­
tuă, o condiţie inevitabilă, originară, a 
muncii actorului. 

Modul în care actorul face faţă şirului 
de şocuri şi "intensificări emotive" -
cum le numeşte Carnii Petrescu - dez­
văluie poziţia sa de principiu fată de 
profesie, modul său de a gîndi a'l'ta ac­
torului, de a o inţelege şi de a o prac-

••. ••• Idem, p. 30, 31. 
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tica. Cum procedează el, la ce mijloace 
"de protecţie" poate apela, pentru a-şi 
asigura ".Jiniştea" profesională ? In pri­
mul rînd, des ig.ur, La un susţinut an­
trenament de relaxare şi concentrare 
muscu1lară şi psihică, la exerciţii din ce 
in ce mai rompJexe. de diri j are a aten­
ţiei, prin care se şi începe studiul artei 
actorului in majoritatea şcolilor de tea­
tru. 

Dar aceste exerci ţii răspund unui sin­
gur �aspect al problemei . cel u i  tehnic -
important, desigur, dar nu esenţial. Fi­
ind vorba de un fenomen specific; e ne­
cesară o soluţie principială, sistematim­
toare, o concepţie, o viziune globală, care 
să asigure organicitate, unitate, autenti� 
citate şi semnificaţie atit intregului, cît 
şi deta!Hlor. 

Vedem cum mulţi actori, ca să nu mai 
vorbim despre amatori, au un mod co­
mun de a se bloca in faţa emoţiiJor, de 
a li se opune prin eforturi de voinţă, 
de a le .respinge. de a le eluda, pdn exa­
gerarea jocului Şi mij.Joacelor de expre­
sie. apăJsind .pe "credinţa" in rol şi in 
"situaţia" scenică, sprijinindu-se in ex­
clusivitate .pe izolare şi făcînd efort'lllri 
dESperate de a-şi întreţine iluzia că ei 
nu sînt ei, ci aJ.ţii. Pentru SJCeştia, a juca 
e un chin . 

De vreme ce medi·ul, realitatea obiec­
telor, şi reali�tatea colectivă - oarnendi -, 
partenerii de joc şi situaţia de viaţă sint 
cele care deternnină comportamentu.J ac­
torului, de ce emoţiille, oricare ar fi 
acestea, constituilnd o realitate tot atit de 
concretă, ar trebui excluse din actul sce­
nic ? Cu atit mai mult cu cit de această 
.realitate - interioară, psihică - depilil�e 
autentidtatea comportamentulsui uma'ft, 
originalitatea, unicitatea sa. In desfăşu­
rarea clipelor existenţei scenice, ·nu pot 
lipsi, desigur, trăirile fundlamemtale ale 
actorului, elementele gindi te dinainte, stu­
diate, dar nu pot lipsi nici realităţUe in­
sta:bUe, considerate de moment, multitu­
dinea de ginduri instantanee şi de sim­
ti·ri fluctuante, simu.Jta111eitătile conver­
gente sau contm.dictorii,  care obligă la o 
atitudine mereu activă, de preluOMre, de 
selectare, de opţiune. Instabilitatea ·natu­
rii uma111e e evidentă in toate. De la in­
trar-ea i·ntr-o situatie şi pină la ieşirea 
din ea, nu mai sintem acelaşi. Aceasta 
[.nseamnă d nu ne putem multumi cu o 
constructie dinainte stabi·lită şi nu o pu­
tem prezenta ca pe o "totalitate" a ner­
sonajului. Construim un model, o schiţă, 
un proiect aJ rolu.Jui, dar viaţa care ur­
mează să-<1 confirme sau sA-1 i.nfi.rme tre­
buie tdită direct, ca o experientA unică 
şi irepetlabilă. Această confruntare o nas­
te r>rezentul in 08!l"e se produce adul 
scenic. Aşa-zisa ,,interpretare" a rolu'­
lui, tn aspectele lui construite, stabiHte 
dinainte, nu este altceva decit Ilustrare 
i·n general. o ·  mimare mai reuşitA sau 
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mai stin�ace a unei scheme pres•tabL!i te. 
Răspunsul de .principiu ·La problema noas­
tră cred că nu poate fi altul decît accep­
tarea emoţiilor de orice tip, şi a acelora 
care par superficiale, emoţii de moment, 
şi incorporarea lor, motivată, in actul 
scenic, precum şi adaptarea întregului 
comportament la condiţiile reale, concre� 
te, create de ele în fiece cLipă a prezen­
tului scenic. 

Autentidtatea nu apare decit acolo 
unde şi modul de a g.îndi e autentic, ea 
nu survine pe parcu rs. •Ci odată cu ori­
ginea fanomenUJ!ui. Auten ticitatea nu sP 
realizează pri n  tehnică, ci prin modul de 
a gîndi ; ea nu e un rezultat al proce­
deelor, ci al concepţiei. Ori ex istă din 
pornire, ca o conditie fundamentală, ori­
ginară a unui fenomen, ori modul in care 
acesta e gîndit face ca aurtenticitatea să 
nu aibă .n ici o şansă. 

Un mare pedagog, americanul Lee 
Strasberg, esenţializează subiectivitatea 
actorului şi o transformă in prindpSiluJ 
pUJliCt de sprijdn al intregului complex 
de creaţie. tE! propune actorul·ui să se 
dezvăluie pe el insuşt în actul scentc, s4 
ofere publicului propriile sale complexe, 
să îşi dezvăluie propria sa intimitate. 
Recunoaşterea deschisă a importantei pe 
care o [prezintă proprU!e complexe ale 
octorului in creatia sa, dezvăluirea re­
acţiilor intime, este u n mare pas ciş� 
tigat pe drumul s.pre autenticitate. 

.A.rtla actoru·1ui nu-şi poate implini con­
ditia specifLcă - diferită de aceea a ar­
telor convenţionale -.,. decit dacă n:speetl, 
din porni·re, Î·n primUl! rind necesităţile 
dictate de autenticitatea . proceselor, şi 
abia apoi, pe acelea legate de atributele 
eXJpresiei. Arm '81Ctorului este o artă pro­
cesuală, o artă a mişcăr:li ·neintrentpte ; 
totul e alei transformare, transpoziţie, 
tr&�sgresare, transcendenţă, devenire, 
însă specifice unei anume tndtvtdualttdţi, 
cu anume caractertsttci, unei personaU­
t4ţi pregnante, capabLle sA tmnsfere toate 
datele sale corporala şi sufleteşti, emo­
ţllle, stările, �nt.reawa sa lntelLgenţă, per­
sonajului, al cărui S'UipOrt viu şi activ 
devine. Materia operei actorulw e pro­
pria sa natură individuală, materia din 
care el illlSUŞi este aldtuit, nu odată pen­
tru totdeauna, d mereu altul, Intr-o con­
tinuă devenire surprinzAtoare, imprevizi­
bi�ă. 

Capacitatea de a dirija acest continuu 
proces. cit şi de a pAstra un permanent 
raport cu rrelllllitătlile, cu necesi-tatea, şi 
ea mereu alta, presUJPune aptitudini de­
osebite, presUJPune vocaţie şi metodA. In 
aceste cazuri, metoda, pornitA din obi­
ective şi prt.ncLpU .generale, devine, trep. 
tat. imldviduală şi opera111tA doar dacA 
ace'la care o utilizeazA a descoperit-o el 
însuşi . P.rellJialtă de alţii, tmitlatA, aceeaşi 
metodă creeazA impresia de nepotriVIre, 
de inautentic, duce la fals. Talentul mi-
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nor acoperă doar necesităţile ludice, jo­
cul, pe cită vreme vocaţia, talentul au­
tentic, llUI5iv, naşte joc şi metodă, re­
ordonează materia sensibilă; creează un 
.n.ov sistem . de valori, conform unor cri­
t&ii proprii. Arta actorului rena$te cu 
,fiecare mare aC'tor şi moare odată cu 
.el ; talentul autentic. reinventeazA arta . 

·Erorile Sn pregătirea a�torllor sau chiar 
în studierea unui personaj işi au sun;a 
:in ·ignorarea necesităţi! de a lăsa să se 
desfăşoare procese autentiee, progresi·ve 
şi in căutarea expresiei incă din clipa 
abordării temei exerciţiiJIUi sau a textu­
lui. E un fel de a pune căruta înaintea 
.cailor, de a n•u ţine seama de alcătuirea 
naturii wnane, de evoluţia fi.rească a 
unor fenomene de interacţiune, care se 
produc in aceea.jli ordine şi · după aceleaşi 
legi ca şi in viaţa persona•lă, privată. 
a actorului. De aceea, din perspectiva 
modului nostru de a aborda arta actoru­
lui, nu expresia ne interesează, ci pro­
cesul. E sterlJl efortul de a căuta ex­
presll fără ·procese, o condiţie funda­
mentalA a Mtei actorului fiind adevărul 
scenic. 

E suspootă orice intervenţie brutală în 
mecaa1ismele de regl.aj şi au<tore;laj al 
reacţiilor psihice, cu scopul obţinerii unor 
expresii de mai mare efect dram.artlic sau 
.cromic. · E  inutil a bonifica, a corecta, a 
infrumuseta eXJpresia un·Ui proces, care, 

, ;dacă există in mod real, e intotdeauna 
mai convln.gător ·prin autenticitate. Şi, 

. deşi talentul · se manifestă cu adevANI.t 
in condiţii impuse de necesitate, toate 
manlfestărLle SU/PUSe tensiuni-lor Ieşite din 
comun (examene, vizionAri, concursuri, 

·.premiere etc.) pot provoca aocklente in 
autenticitatea fenomenullul, falslficlnd 
rapartwile corecte dintre procesele lnte­
il'ioare şi modul cum se proiectează aces­
tea tn ahirA. Desigur, pe lingA trAiri noi, 
acte spontane, .procese autentice, In 
jocul actorului apar îmbinate 1[11 aote eta­
l;lorate, �rezentllri si automatlsme : dar 
BJCestea nu pot fi lnconporate i.n actul 
scenic, dacA se �ezumă la ceea ce a ră­
mas eXIterior şi mecank dtn conditia lor 
inltiaJA. Ele trebule re-create, pentru a 
deveni ceea ce au fost atun·ci cind au 
apărut spontan, pentru prima oară. in 
vialla actorului, adică acte complexe, pro­
cese organice determinate de necesita­
tea de a opta pentru o atitudine. asu­
mindu-şi toate riscurile, inotr-o anumitA 
imp!I'ejurare de viatA. Se poate opta fărli 
emoţie, atita tlmrp cit ştim că nici g.1ndi­
rea nu e poslbllă fără emoţie ? 

De .asemenea, fără a nega sau a scA­
dea cîtuşi de puţin valoarea ext.Niordi­
narA a .,metodei actiunilor fizice" propu­
sA de Stanlslavsld, se poate oare abso­
lutlza o reţetă de declan$8re a procesu­

;lui emotional - de la periferie sau de 
:Ia centru, de la exterior spre Interior 
sau invers -, ati'ta timp cit e limpede 

că există o permanentă interacţiune in­
tre tentru şi periferie, o · i.nteroonditio­
nare continuă ? Absolutiză'ti in această 
problemă nu se pot accepta. Metode .a:b­
soaute, ca şi stări , sentimente absolute 
nu există, ci doar nuante ale acestora. 
Omul e incercat . de mai multe emotii 
deodată, de mai muJte sentimente, chiar 
contradictorii, şi el e nevoit în perma­
nenţă să aleagă, să opteze. In orice îm­
prejurare de viaţă, optiUJlea este un act 
care cere participare, angajare, presupu­
ne atitudine şi asumare a . tuturor con­
secinţeJor ei: A�esta • este momentul 
"tare" , momentul care-I "costă ome­
neşte" pe om, şi acesta este momentul 
de care ·şi jocul actorUJlu.i are ·cea mai 
mare nevoie pentru a deveni cu adevă­
rat autenti.c, convill1gător şi semnificativ, 
din perspectiva scopului uman. Deci, jo­
cu'l actoruilui este, sau ar trebui să fie, 
un şir continuu de opţiuni, din care de­
curge exdstenta sa dramati.că. Pretul vic­
toriilor say_ al infringerllor, ca wnna.re a 
atitudinii m;umate, scoate la lumină con­
diţia dramatică a individului expus tu­
turor risclll'1Llor, deci şi tuturor emotiilor 
posibile, care devin astfel parte compo­
ne!l1tă a structurii ILIJTll3ne a actorului. 
Acesta este .,omenescul" actoruJui, eate 
ascunde in el o misterioasA şi lnepuiza­
·blllă sursă de neprevăzut, şi care. cum 
SIPUn G. Liruceanu şi Thomas KJeininge.r 
eX!Plicind texmenul heldeggerian de .. pă­
mînt" al operei de artă, ,. ... preta aatfel în­
tr-o prim4 sem'niftcatte toată teeria ex­
teriorit4fii mute care tr4deaz4 un mia­
ter tnterior ( ... ) orice oper4 mare trebuie 
să-l fa.că pe spectatorul ei să-t simtă su­
fletul de pămtnt : sufletul metalului, al 
lemnului, sufletul sunetului sau al cu­
vintului. ( ... ) ... trecerea de la opacttatea 
materialului şi corporalttc!ţU la mis­
terul Zor. ( ... ) Mfsterul... este o in­
chidere pltn4 ,Je promisiuni, de vre­
me ce fn orice mister se afl4 chema­
rea unut inceput de drum. Misterul e 
locul de unde orice cunoaştere poate fn­
cepe" ••••.  Spectlllltorul operei actorului 
trebuJe "să-I simtă 9Ufietul..." .,omenes­
cului" pe care a.ctoru•l n aduce cu s!.ne 
in actul scenic. Aici. tn .,omenescul" ac­
torulw. stau toate inceputurile posibile, 
allci nutem sădi toate sperantele ; e .,lo­
cull de unde orice cunoaştere poate in­
cepe" . Pentru aceasta tnsli e necesar ca 
materia pe care o aduce tn scenA acto­
rul sA tntruneascl toate caracteristicile 
specifice ale unei autentice prezente ome­
neşti. 

•••• M. Heidegger, .,Orilitnea operei 
de artă", Ed. "Univers" , Bucureşti, 
1982, p. 103. 
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