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INTIERE

ARTA
ACTORULUI -,

Pe scend sau in fata aparatului de
tilmat, ca §i in fata unui microfon, psi-
hioul oricdrui om se simte agresat. De-
reglirile care survin In desfisurarea pro-
cesalor psihice, In aceste conditii de
alarm3, diferd de la individ la individ,
¢l desi unii pretind cA nu au emotil in
asemenea imprejurdri, insusi efortul de
a brava dovedeste contrariul. Accelerarea
pulsului, crispiri si blocaje, senzatii ne-
plicute in stomac, tremurul miinilor sau
al vocii, disfonii, ,,pene“ de memorie, in-
ooerente, spasme vizibile ale muschilor
fetel, diureze, angoase etc. sint simptome
ocurente ale emotiilor, reflectiri ale unor
dezacorduri dintre necesititile noastre
imediate, obisnuite si datele obiective ale
situatiel, sint un mod specific de a trii
un raport nou, meprevizut, dintre moi si
realitatea obiectivi sau aparenta.

Actorul este supus in permanenti unor
astfel de ,intensificiri emotive“. ,,E greu
s3 joci in vazul oamenilor, in fata gaurii
negre a deschiderii scenei, (..) ..toate
actiunile, chiar cele mai simple, cele ele-
mentare, pe care le cunoastem perfect in
viatia, deviazd atunci cind omul iese pe
sceni..* * totusi, Stanislavski cerea ac-

* K. S. Stanislavski, ,Munce acto-
rulul cu sine insugt“, E.S.P.L.A., 1955,
p. 106.
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torilor si reactioneze pe sceni tot atit
de natural ca in viata lor privatd, iar
faptul ci sint priviti de public si nu-i
inhibe. ,,..artistului i1 sint necesare rea-
lismul gi chiar naturalismul vietif w4 in-
terioare pentru a stimula munca subcon-
stientului gi elanurile inspiratiei (..) .. noi
ne gindim, inainte de toate la latura li-
untrici a rolului, adicd la viata lui psi-
hic3, care se creeazd cu ajutorul proce-
sului liuntric de triire. El1 este momen-
tul principal al creatiei si prima grija a
artistului. Trebuie si triiegti rolul, adica
sd suferi, s simti ca el, de fiecare dati
si la fiecare repetare a lui“, ** (Potrivit
lui Stanislavski, ,triire“ inseamni: ,,..a-
flindu-te pe scend in conditiile de viati
pe care le cere rolul si in deplind ana-
logie cu el, si gindesti, sd vrei, si tinzi,
si actionezi just, logic, consecvent, ome-
neste* ***)

Emotiile sint, deci, o realitate perpe-
tud, o conditie inevitabili, originari, a
muncii actorului.

Modul in care actorul face fati sirului
de socuri si ,intensificdri emotive“ —
cum le numeste Camil Petrescu — dez-
viluie pozitia sa de principiu fati de
profesie, modul siu de a gindi arta ac-
torului, de a o intelege si de a o prac-

¢s, ¢** Idem, p. 30, 31.
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tica. Cumm procedeazi el, la ce mijloace
,sde protectie* poate apela, pentru a-si
asigura ,linistea* profesionala ? In pri-
mul rind, desigur, la un sustinut an-
trenament de relaxare si concentrare
musculara si psihica, la exercitii din ce
in ce mai complexe. de dirijare a aten-
tiei, prin care se si incepe studiul artei
actorului in majoritatea scolilor de tea-
tru.

Dar aceste exercitii raspund wunui sin-
gur aspect al problemei. celui tehnic —
impertant, desigur, dar nu esential. Fi-
ind vorba de un fenomen specific, e ne-
cesari o solulie principiald, sistematiza-
toare, o conceptie, o viziune globald, care
si asigure organicitate, unitate, autenti-
citate si semnifioatie atit intregului, cit
si detaliilor.

Vedem cum multi actori, ca sa nu mai
vorbim despre amatori, au un mod co-
mun de a se bloca in fata emotiilor, de
a li se opune prin eforturi de vointa,
de a le respinge, de a le eluda, prin exa-
gerarea jocului §i mijloacelor de expre-
sie, apdsind .pe ,credinta* in nrol si in
,Situatia“ scenic3, sprijinindu-se in ex-
clusivitate pe izolare si ficind eforturi
desperate de a-si intretine iluzia cid ei
nu sint ei, ci altii. Pentru acegtia, a juca
e un chin.

De vreme ce mediul, realitatea obiec-
telor, si realitatea colectivdi — oamenidi —,
partenerii de joc si situatia de viati sint
cele care determind comportamentul ac-
torului, de ce emotiile, oricare ar fi
acestea, constituind o realitate tot atit de
concretd, ar trebui excluse din actul sce-
nic ? Cu atit mai mult cu cit de aceastd
realitate — interioari, psihici — depinde
autenticitatea comportamentului umamn,
ariginalitatea, unicitatea sa. In desfasu-
rarea dalipelor existentei scenice, nu pot
lipsi, desigur, triirile fundamentale ale
actorului, elementele gindite dinainte, stu-
diate, dar nu pot lipsi nici realititlle in-
stabile, considerate de moment, multitu-
dinea de gindurl instantanee si de sim-
tiri fluctuante, simultaneititile conver-
gente sau contradictorii, care obligd la o
atitudine mereu activi, de prelucrare, de
selectare, de optiune. Instabilitatea natu-
rii umane e evidenti in toate. De la in-
trarea intr-o situatie si pinid la iesirea
din ea, nu mai sintem aceiasi. Aceasta
fnseamnd cid nu ne putem multumi cu o
constructie dinainte stabilitd si nu o pu-
tem prezenta ca pe o ,totalitate* a over-
sonajului. Construim un model, o schita,
un proiect al rolului, dar viata care ur-
meazi si-1 confirme sau si-1 infirme tre-
buie triitd direct, ca o experienti unici
si irepetabild. Aceasti confruntare o nas-
te nrezentul in care se produce actul
scenic. Asa-zisa ,interpretare* a rolu-
1ui, in aspectele lui construite, stabilite
dinainte, nu este altceva decit 1lustrare
in general, o mimare mai reusiti sau
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mai stingace a unei scheme prestabilite.
Raspunsul de principiu la problema noas-
tra cred ca nu poate fi altul decit accep-
tarea emotiilor de orice tip, §i a acelora
care par superficiale, emotii de moment,
§i incorporarea lor, motivatd, in actul
scenic, precum §i adaptarea intregului
comportament la conditiile reale, concre-
te, create de ele in fiece clipd a prezen-
tului scenic.

Autenticitatea nu apare decit acolo
unde si modul de a gindi e autentic, ea
nu survine pe parcurs, i odatd cu ori-
ginea fanemenului. Autenticitatea nu se
realizeazd prin tehnici, ci prin modul de
a gindi; ea nu e un rezultat al proce-
deelor, ¢i al conceptiei. Ori existia din
pomire, ca o conditie fundamental3, ori-
ginard a unui fenomen, ori modul in care
acesta e gindit face ca autenticitatea si
nu aibi .nici o sansa.

Un mare pedagog, americanul Lee
Strasberg, esentializeaza subiectivitatea
actorulul si o transformad in principalul
punct de sprijin al intregulul complex
de creatie. El propune actorulul sd se
dezvdluie pe el insugi in actul scenic, sd
ofere publicului propriile sale complexe,
sd isi dezvdluie propria sa intimitate.
Recunoasterea deschisid a importantei pe
care o prezinti propriile complexe ale
actorului in creatia sa, dezvaluirea re-
actiilor intlme, este un mare pas cis-
tigat pe drumul spre autenticitate.

JArta actorulul nu-si poate implini con-
ditia specifici — diferiti de aceea a ar-
telor conventionale — decit daci respecta,
din pornire, in primul rind necesititile
dictate de autenticitatea. proceselor, si
abia apoi, pe acelea legate de atributele
expresiei. Arta actorului este o artd pro-
cesuald, o artd a migcadrii neintrerupte ;
totul e alci transformare, transpozitie,
transgresare, transcendenti, devenire,
insd specifice unei anume individualitdi,
cu anume caracteristici, unei personali-
tdfi pregnante, capablle si transfere toate
datele sale corporale si sufletesti, emo-
tiile, starile, intreaga sa inteligantd, per-
sonajului, al cdrui suport viu g activ
devine. Materla operei actorulul e pro-
pria sa naturid individuald, materia din
care el insugl este alcétuit, nu odati pen-
tru totdeauna, c¢i mereu altul, intr-o con-
tl;wl']n:é devenire surprinzitoare, imprevizi-

ila.

Capacitatea de a dirija acest continuu
proces, cit 3i de a pé#stra un permanent
rapont cu mrenlititile., cu necesitatea, si
ea mereu alta, presupune aptitudini de-
osebite, presupune vocatie si metods. In
aceste cazurl, metoda, pornitd din obi-
ectlve si principil generale, devine, trep-
tat, individuald si operantid doar daci
acela care o utllizeazd a descoperit-o el
fnsusi. Preluati de altli, imitatd, aceeasi
metodd creeazid impresia de nepotrivire,
de inautentic, duce la fals, Talentul mi-



nor acoperi doar necesititile ludice, jo-
cul, pe citd vreme vocatia, talentul au-
tentic, masiv, naste joc si metod3, re-
ardoneazd materia sensibild, creeazi un
noy sistem .de valori, cenform unor cri-
terii proprii. Arta actorului renasgte cu
fiecare mare actor si moare odati cu
el ; talentul autentic reinventeaza arta.

‘Erorile in pregitirea actorilor sau chiar
in studierea unui persona] isi au sursa
in ignorarea necesititii de a lisa si se
desfagoare procese autentice, progresive
si in cautarea expresiei inci din clipa
abordarii temei exercitiului sau a textu-
lui. E un fel de a pune cdruta inaintea
cailor, de a nu tine seama de alcatuirea
naturii umane, de evolutia fireasci a
unor fenomene de interactiune, care se
produc in aceeasi ordine si-dupi aceleasi
legi ca si in viata personali, privata.
a actorulul. De aceea, din perspectiva
modului nostru de a aborda arta actoru-
lul, nu erpresia ne intereseazd, ci pro-
cesul. E steril efortul de a c3uta ex-
presii farid procese, o conditle funda-
mentalh a artel actorului filnd aedevdrul
scenic.

E suspectd orice interventie brutaldin
mecanismele de reglaj st autoreglaj al
reactlilor psihice, cu scopul obtinerili unor
expresii de mal mare efect dramatic sau
comic. 'E inutil @ bonifica, a corecta, a
infrumusefa expresia unuj praces, care,
dacid existd in mod real, e intotdeauna
mai convingdtor prin autenticitate. $i,
.desi talentul -se manifestd cu adevinat
in conditil impuse de necesitate, toate
manifestarile supuse tensiunilor ilegitedin
comun (examene, viziondri, concursuri,
-premiere etc.) pot provooa accidente in
autenticitatea fenomenului, falsificind
raporturile corecte dintre procesele inte-
rioare g1 modul cum se prolecteazi aces-
tea in afard. Desigur, pe lingad trdirl nod,
acte spontane, procese autentice, In
jocul actorului apar imbinate sl acte ela-
borate, reprezentiri si automatisme ; dar
ecestea nu pot fi incomporate in actul
-scenic, daci se rezumi la ceea ce a ra-
mas exterior si mecanic din oconditia lor
initialsd. Ele trebule re-create, pentru a
deveni ceea ce au fost atunci cind au
apirut spontan, pentru prima oar3d. in
viata actorului, adicid acte complexe, pro-
cese organice determinate de necesita-
tea de a opta pentru o atitudine, asu-
mindu-gl toate riscurile, intr-o anumiti
fmprejurare de viatd. Se poate opta fard
emotie, atita timp cit stim cd nici gindi-
rea nu e posibild fird emotie ?

De asemenea, fird a nega sau a scé-
dea citusi de putin valoarea extraordi-
nard a ,metodel actiunilor fizice* propu-
s& de Stanislavski, se poate oare abso-
lutiza o retetd de declansare a procesu-
lui emotional — de la periferie sau de
la centru, de la exterlor spre interior
sau invers —, atita timp cit e limpede
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ci existd o permanenti interactiune in-
tre centru §j periferie, o "interoconditio-
nare continud ? Absolutiziri in aceasta
problemd nu se pot accepta. Metode ab-
solute, ca gl stari, sentimente absolute
nu existi, ci doar nuante ale acestora.
Omul e incercat .de mai multe emotii
deodati, de mai multe sentimente, chiar
contradictorii, si el e nevoit in perma-
nentid si aleagl, si opteze. In orice im-
prejurare de viatd. optiunea este un act
care cere participare, angajare, presupu-
ne atitudine si asumare a.tuturor con-
secintelor el. Acesta. este momentul
Jtare', momentul care-] ,costd ome-
neste“ pe om, gl acesta este momentul
de caré si jocul actoruluj are ‘cea mai
mare nevoie pentru a deveni cu adevi-
rat autentic, convingitor si semnificativ,
din perspectiva scopului uman. Deci, jo-
cul actorului este, sau ar trebui si fie,
un §ir continuu de optiuni, din care de-
curge existenta sa dramaticid. Pretul vic-
toriilor say al infringerilor, ca urmare a
atitudinii #sumate, scoate la lumin& con-
ditia dramaticA a individului expus tu-
turor riscurdlor, deci si tuturor emnotiilor
posibile, care devin astfel parte compo-
nentd a structurli umane a actorulu.
Acesta este ,omenescul* actorului, care
ascunde in el o misterioasd si inepuiza-
bild sursid de neprevizut, si care, cum
spun G. Liiceanu sl Thomas Kileininger
explicind tertnenul heideggerian de .pd-
mint” al operel de artd, ,,...preia astfel in-
tr-o primd semnificatie toatd feeria ez-
terioritdtii mute care trddeazd un mis-
ter interior (...) orice operd mare trebuie
sd-1 facd pe spectatorul el sd-i simtd su-
fletul de pdmint: sufletul metalului, al
lemnului, sufletul sunetului sau al cu-
vintului, (...)..trecerea de la opacitatea

materialului §i corporalitdtii la mis-
terul lor. (..) Misterul.. este o in-
chidere plind de promisiuni, de vre-

me ce In orice mister se afld chema-
rea unul inceput de drum. Misterul e
locul de unde orice cunoagtere poate in-
cepe’ ****, rul operel actorului
trebule ,s3-1 simti sufletul..“ , omenes-
cului“ pe care actorul f1 aduce cu sine
fn actul scenic. Aicl. In ,,omenescul“ ac-
torulul, stau toate inceputurile posibile,
alcl putemn sidi toate sperantele; e ,lo-
cul de unde orice cunoastere poate in-
cepe“. Pentru aceasta Insid e necesar ca
materia pe care o aduce in sceni acto-
rul sd intruneascd toate caracteristicile

specifice ale unei autentice prezente ome-
nesgti.

ssss M. Heidegger, ,Originea operei

de artd“, Ed. ,Univers“, Bucuresti,
1982, p. 103.
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