
ALEXANDER HAUSVATER: 
"Cel mai puternic concurent al teatrului" 

O După părerea 
d u m n e a v o a s t r ă ,  
c u m  funcţionează 
transm iterea de 
energie, în teatru? 
Pe ce stare se ba
zează !ji  c u m  se 
creează această 
stare, de unde vine 
ea? Este de natură 
emoţiona lă ,  men
tală, afectivă, sen
zorială, intelectuală 
sau de ce t ip?  

• E nerg i a  e o 
necunoscută, probabil 
că ea există în i n -
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probabil, poate fi împărţită în două categori i :  o energ ie de 
suprafaţă, vizibilă, fizică, artificială, şi energia adevărată, care 
înseamnă spiritualitate, căldură, imaginaţie. Cum transmitem 
însă această energie publicului - astâ, din păcate, mi-a rămas 
complet necunoscut. La multe spectacole pe care le-am făcut şi 
care erau extraord i n are în sala de repet iţ ie ,  pub l icu l  n-a 
reacţionat deloc în sala de spectacol, sau invers . . .  Ori publicul 
de marţi a reacţionat fantastic, dar miercuri seara, la acelaşi 
spectacol, aceeaşi energie nu a fost acceptată şi reţinută. Asta 
ţine de necunoscutul teatrului .  Dar energia reprezintă un talent 
sau o capacitate individuală; or, cum ppţi să obţii o capacitate 
colectivă fără să-ţi abandonezi capacitatea individuală? Cum să 
ajungi să te abandonezi şi, în acelaşi timp, să rămâi în ritmul 
energiei vieţii tale? Sunt întrebări de bază în teatru . . .  Actorul 
suprem este acela care poate să devină membru al colectivului 
şi, în acelaşi timp, să rămână el însuşi, în ritmul energiei sale 
individuale. 

O Există !ji o doză de comunicare afectivă în acest tip 
de relaţie? Ce loc î!ji află ea în creaţia artistică? 

• Cred că nu poţi să intri într-o sală de repetiţie şi să închizi 
o uşă în spatele tău, să nu existe o comunicare afectivă: faptul 
că ne aflăm împreună, că ne-am ales unii pe alţii, că ne regăsim 
în aceeaşi societate, în aceeaşi l u m e  a personaje lor ,  ne  
convoacă la o iubire reciprocă. Important rămâne însă scopul 
final: creaţia, arta. 

O Există o "modalitate Alexander Hausvater" de a 
aborda teatrul? Sau această modalitate diferă de la un 
spectacol la altul? Care ar  fi caracteristica fe lu lu i  
dumneavoastră de  a face teatru? 

• Cred că teatru l ,  prin definiţie, refuză orice constanţă. 
C reaţia dramatică, aşa cum ne-a parvenit prin marile geni i  
teatrale, cum ar f i  Shakespeare, de pildă, reprezintă acumulări 
de fabule, de poveşti, de diverse stiluri, de gândiri diferite, care 
sunt puse în aceeaşi a lb ie ,  într-o s ing ură formă teatrală.  
Constanţă înseamnă căutarea unei perfecţiuni în exprimare, cu 
conştiinţa că niciodată nu se va ajunge la asta, deoarece nu se 
poate "finaliza" o conduită umană. Modalitatea mea de lucru nu 
cunoaşte nici o constanţă. Ce caut eu în procesul lucrului şi ce 
mi se pare cel mai important este să văd un adevăr . Dacă nu 
reuşesc, ce se întâmplă în sala de spectacol nici nu mă mai 
i nteresează. Adică, dacă adevărul n-a fost descoperi t în sala d e  
repeti ţi i ,  ce a spus publ i c u l  sau c e  a u  spus criticii nu mai 
contează. 

O Se zice că mediul Influenţează artistul. Sunteţi de 
acord? In ce măsurA v-a influenţat, montând in Occident, 
faptul că suntefl nAscut în RomAnia, că aveţi - poate -
rădăcinile alei? ŞI in ce măsură vă Influenţează acum, 

când montaţi aici, faptul că veniţi din altă parte, din alt 
tip de civilizaţie? 

• Noi suntem un reflex al societăţii ,  al familiei, al evoluţiei 
noastre, al istoriei, al politicii, al timpului în care trăim .  Dar, în 
biografia mea spirituală, faptul că m-am născut la Bucureşti 
rămâne un simplu fapt. Cultura şi rădăcinile mele nu sunt în ţara 
aceasta, fiindcă eram mult prea tânăr când am plecat ca să fi 
fost conştient de ce se întâmpla. Cu toate astea, deoarece - din 
păcate - lumea nu ştie destul despre România din punct de 
vedere cultural, fiind născut la Bucureşti, chiar dacă n-am trăit 
aici decât şapte/ ani ,  în orice i nterv iu ,  în orice discuţie, mă 
străduiesc să explic lucruri pe care, de fapt, nici  nu le mai 
cunosc. Am început să le cunosc din nou în 1 989, când m-am 
simţit mândru că o ţară care mi se părea complet abandonată, 
complet delăsată, se poate revolta contra sistemului totalitar. 
Revenind aici pentru a treia oară, mi se pare că acum este cea 
mai dură etapă, aproape dezastruoasă. Credeam că totul va fi 
diferit: societatea, teatrul. .. Poate că publicul s-a schimbat, dar 
rest u l ,  d in  păcate, n u .  Este o contradicţie totală între ce 
anticipam şi ce se întâmplă. Revenind la întrebare, faptul că vin 
din afară nu-mi spune absolut nimic, pentru că astăzi nu mai 
există afară şi înăuntru; aceştia sunt termeni care ţin de o 
infrastructură din alt regim, în care se spunea întotdeauna că 
ceea ce vine d in  afară e mai bun sau că oameni i  pleacă în 
străinătate ca să le fie mai bine, pe când eu ştiu mulţi, mulţi 
români, in afara ţării, care sunt într-o situaţie lamentabilă . . .  Deci 
ideea de a veni din afară nu-mi spune nimic; ce-mi spune mult 
este că, atunci când am venit pentru prima oară, exista aici 
conşti inţa faptu lu i  că se poate aj unge undeva prin prisma 
evenimentelor istorice . .  Şi acum, aceasta nu numai că nu s-a 
realizat, dar suntem poate şi mai în urmă decât eram atunci. .. În 
ceea ce mă priveşte, sunt un produs al mai multor culturi, şi 
aceste culturi sunt contrastante. M-am născut intr-o ţară care se 
numeşte România . . .  dar, din punct de vedere religios, eram o 
familie evreiască, deci eram minoritari. .. eram mereu conştient 
de asta.  Am p l ecat în I s rae l ,  u n d e  nu m-am a lăturat 
naţionalismului israelian, m-am dus la o şcoală creştină, singura 
şcoală cu educaţie englezească. Educaţia mea a fost complet 
englezească; dar, în acelaşi timp, făceam armata sau participam 
la diverse activităţi specifice societăţii israeliene. După aceea am 
plecat în Irlanda, unde am studiat şi am lucrat în teatru . . .  Şi în 
Irlanda, iarăşi eram străinul . . .  După aceea, am venit în America 
de Nord şi iarăşi eram străinul . . .  Aşa că ideea străinului este 
probabil ideea care m-a determinat cel mai mult. . .  Iar culturile 
cred că sunt adoptate prin inconştient, în timp ce conştientul se 
revoltă împotriva acestei adopţiuni. Fiindcă am avut o educaţie 
foarte clasică şi foarte severă, foarte anglicană, m i -am dat 
seama că acele culturi numite clasice sau stabile sunt şi ele 
procese temporare, iar permanenţa culturală nu poate să existe 
decât pr in modul  de insp i raţ ie,  pr in  c l i pă .  Într-un anumit  
moment, ne regăsim având nevoie de o cultură sau de alta. Ce 
m-a creat pe mine este, fără discuţie, faptul că adoptam o 
cultură şi, după aceea, ca pe un cadou primit la o onomastică, o 
spărgeam prin revoltă. 

O Ce credeţi despre teamă ca sentiment în teatru? 
Dar în societate? Frica, pe scenă, poate fi mai bine 
exprimată atunci când ea a fost o experienţă colectivă? 
De pildă, o trupă occidentală ar fi făcut . . .  cătuşele cu tot 
atâta dăruire fi implicare ca Odeonul? 

• Nu ştiu, poate chi l ienii ar fi făcut mai mult, chinezii şi mai 
mult, iar i ndienii, în rezervaţiile din America de Nord, şi mai mult 
ş.a.m.d .  Dacă atingi un nerv al experienţei personale, ajungi 
foarte departe. Cănd am făcut spectacole despre lagărele de 
concentrare, de exemplu, mi-era mie o teamă teribilă ca acei 
oameni care supravieţuiseră şi veniseră la teatru să nu creadă că 

'noi încercăm să spunem pe scenă: "şi noi am fost acolo, şi noi 
am supravieţuit". Cred că actorul trebui e  să exprime o teamă 



colectivă, dar această teamă colectivă reprezintă un proces de 
purificare, nu e teama care ne face pe toţi să fim sclavi. Teama 
nu este o reacţie fizică sau a sistemului nervos; teama este o 
modalitate clară a puterii politice de a-şi menţine dominaţia. Aşa 
că teama pe scenă poate să fie arătată numai prin reflectarea 
experienţei unui public, şi nu prin crearea unei acţiuni. Dacă se 
poate sugera o experienţă de teamă - acea teamă care te 
invadează şi îţi anihi lează orice simţ, orice simţământ, orice 
putere de a supravieţui -, actorul devine într-un fel o materie 
reflectoare, o materie care să-ţi aducă aminte, care sugerează, 
dar nu o mater1e totală.  Eu mă pl ictisesc când actorul se 
epuizează pe scenă, se consumă, şi reg izorul relatează o 
poveste, o urmăreşte pas cu pas, de la început până la sfârşit. . .  
Eu  vreau să pr ind l ucrur i l e  d in  zbor,  să l e  sch imb,  să l e  
interpretez, c a  spectator, cum vreau, n u  să mi s e  dea mură-n 
gură. Nu vreau. Teama reprezintă, probabil, primul sentiment 
uman, fiindcă, atunci când teama nu exista, nu aveam nimic de 
pierdut. Cu cât acumulezi mai mult, cu atât teama se multiplică. 
Când primii oameni, Adam şi Eva, au fost izgoniţi din grădina 
Paradisului, ei au fost aruncaţi în braţele spaimei. Pentru că au 
fost pedepsiţi cu moartea. Moartea este defi niţ ia u lt imă a 
senti mentu lu i  de teamă.  Înainte nu-ţi  era teamă de n im ic, 
deoarece aveai o eternitate în faţa ta. Dar acum ştii că moartea 
poate veni oricând . . .  acum, acolo, aici, în orice moment. Şi toată 
viaţa reprezintă un fel de combatere a sentimentului de teamă. 
Omul puternic poate să trăiască cu teama şi s-o arate de fiecare 
dată - asta este ceea ce aş vrea eu de la un actor, ca de fiecare 
dată să-mi arate cât e de terorizat, cât de artificial, de necrezut 
este pentru cineva să păşească pe o scenă . . .  doar să facă doi 
paşi pe scenă şi să reuşească să se comporte într-un mod firesc. 
Numai pentru faptul acesta şi ar trebui să acordăm un respect 
total actorului, pentru că el poate s-o facă. Eu n-aş putea. Aşa 
că teama reprezintă, probabil, definiţia meseriei de actor. Actorul 
- nu contează câţi ani de experienţă are - în seara premierei e 
pur şi simplu înspăimântat, e terorizat. De ce? Pentru că nu va 
avea succes? Nu! Multora nu le pasă. E terorizat de faptul că în 
seara aceea trebuie să se nască, trebuie să nască. Şi naşterea 
este primul nostru război, prima noastră luptă. 

O Ce pondere acordaţi filonului poetic in spectacolele 
dumneavoastră? Aţi simţit nevoia să opuneţi poezia, 
lumii violente in care trăim azi? 

• Poezia scenei există prin definiţie. Când un bărbat şi o 
femeie se întâlnesc pe o scenă, se naşte poezia, există poezie 
prin faptul că două corpuri sunt acolo. Întrebarea este dacă ceea 
ce vor spune ei după aceea nu va reuşi să anuleze această 
poezie. Poezia este cântecul inconştientului ,  este spaţiul liber, 
spaţiul gol al scenei. Şi mă întreb tot timpul de ce anulăm acest 
spaţiu gol al relaţiei, al iubirii, punând decor şi nu ştiu câte alte 
lucruri. .. Cred că o piesă trebuie să aibă crâmpeie poetice tot 
t impul .  Prin urmare, poezia nu reprezintă un Baudelaire, să 
zicem, care ar veni să-ţi recite câteva versuri, ci obligaţia ta de 
a-ţi plasa viaţa în această situaţie. Şi cred că asta se şi întâmplă 
pe scenă. 

O Credeţi că aveţi curajul să mergeţi la l imită pe 
scenă, să încercaţi reprezentarea tuturor instinctelor, 
sentimentelor omene)>ti, poate a cruzimii care este in 
noi, poate a extazului? 

• N u ,  s igur  că n u ,  cred că e i m pos i b i l .  Ş i  viaţa este 
concurentul cel mai puternic al teatrului; faţă de ea, suntem nişte 
fiinţe minore, nişte clovni, bufoni, imitatori. 

O Teatrul nudităţii este un teatru al autenticităţii? 
• Depinde cum e uti lizat. Nuditatea, ca ş i  sexualitatea, 

reprezintă exprA�II ale spiritului. Şi atunci nudltatea poate să 
devină un fel de manta a spiritului;  este o necesitate teribilă, 
�;hiar <J.<1că acuma e complet manipulată. Totuşi ,  al?a ne naştem, 

aşa muri m ,  aşa dăru i m ,  aşa ne p ierdem v i rg i n itatea, aşa 
concepem şi aşa trăim momentele supreme. Şi dacă teatrul nu 
răspunde la asta, nu răspunde la chestiunea cea mai importantă, 
cred. În viaţă, astăzi , trupul omenesc e manipulat, satisface o 
singură funcţie. Pe când funcţia nudităţii concepute de artiştii 
plastici, de pi ldă, este să reprezinta, să i lustreze o evoluţie. 

• Credeţi că actorul român satisface exigenţele a 
ceea ce numim actor total? 

O Cred că actorul român are potenţialul să fie unul dintre cei 
mai mari actori ai lumii. Dar el este doborit, omorît de sistem. 
Zelul lui şi energia lui sunt obosite din cauza acestui sistem şi, 
încet-încet, el ajunge să-şi piardă potenţialul .  Însă, din toate 
punctele de vedere, cred că actorul român, care a fost creat 
printr-o şcoală anumită, este deschis, are poate întreaga gamă 
de posibil ităţi de a i m proviza, de a crea, de a imita etc. 

Întrebarea radicală se pune în legătură cu această pedagogie 
care viRe d in  I nstitut, unde anumiţi profesori (există c lasa 
prof. X, Y) definesc teatrul într-o singură .,culoare", ceea ce 
reprezintă o greşeală fatală. Şi aceşti tineri actori au nevoie de 
timp ca să uite şi să revină la diversitate, la lipsa de definiţie. 

O Şi cum pot ei să ajungă la această lipsă de definiţie, 
la o disponibilitate mai mare? 

• Prin experienţa vieţii şi prin faptul că, lucrând cu regizori 
de stiluri d iferite, merg de la un stil la altul, de la o extremă la 
a l ta .  Dar ce• mai  i m portant mi se pare ca actorul  să-ş i  
definească sieşi de ce face această meserie, de ce este e l  actor. 
Dacă nu-şi defineşte acest lucru şi dacă gândeşte ca la noi, în 
Occident (să facă bani, carieră, faimă etc.), e pierdut. Actorul 
este actor deoarece vrea să vorbească pentru oameni, pentru 
Dumnezeu - pentru orice, dar trebuie să existe un ţel. Mai ales în 
ţara asta, aud că o actriţă trebuie să fie frumoasă, că există 
relaţii personale între profesori şi eleve - de necrezut! -, că un 
anume actor nu e bun pentru că e scund ... Mi se pare complet 
ridicol. .. Totul trebuie complet redefinit. Astăzi, când în toată 
lumP.a sunt atâtea greutăţi economice, pentru ca cineva să 
devină actor, cred că el t rebui e  să nu aibă încotro, să existe 
cova care să nu·l lasi!! sii m�argi11 în alt<'\ direoţie. Dar ceilalţi, cei 
care au ce l  mai  mic d u b i u  asu pra tal entului lor ,  să nu-ş i .._. risipească viaţa, să facă altceva. ...._.. 
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O Aţi afirmat că in teatru contează ansamblul. Nu 
există cumva fi riscul să atenuezi individualităţile, prin 
această concepţie? 

• Există, absolut. Există la fiecare spectacol şi este o 
incercare teribilă, pe care un actor veteran o inţelege; un actor 
tânăr n-o inţelege totdeauna. Actorul tânăr va deveni ansamblu 
ş i-ş i  va pierde ind iv idua l itatea, veteranu l  îşi va menţ ine 
individualitatea şi felul lui de a gândi, de a reacţiona . . .  Însă e 
imposibil să forţezi pe cineva să devină altcineva, să devină 
membru al unui grup. E foarte, foarte greu, asta se întâmplă prin 
"chimie", şi se întâmplă foarte rar. Mie,  de exemplu ,  mi se 
întâmplă cam la 8-1 0 spectacole o dată. Iar atunci când merg la 
un spectacol unde sunt 20 de oameni pe scenă, pot să văd 
spectacolul numai uitându-mă la un mic servitor cehovian, care 
nu face aproape nimic; dar prin privirea lui şi prin prezenţa lui 
tăcută, eu văd piesa. 

O Mă interesează cum ia naftere un spectacol 
Hausvater din punctul de vedere al colaborării cu actorii. 
Ce tip de pregătire practicaţl cu el? Mă refer la anumite 
exerciţii, 1a găsirea unor noi mijloace, la tehnici de 
mifcare, de concentrare, care - de fapt - duc spre 
cunoafterea eului uman fi actoricesc. 

• De obicei, important este să -incepem repetiţiile printr-un 
proces de respiraţie, un proces vocal şi corporal, care va scoate 
actorul din rutina lui cotidiană, din viaţa lui obiectivă, pentru a-1 
impinge spre un alt nivel de existenţă. Atunci când actorul se va 
regăsi in universul piesei, in universul spectacolului, procesul de 
creaţie poate să înceapă. Esenţial, in lucrul cu actorul, este să-ţi 
dai seama care este balanţa, raportul intre creaţie ca proces de 
primire şi creaţie ca proces de filtrare. Este important atunci ca 
partea teoretică a pregătirii, cercetarea actorului, înţelegerea lui 
să aibă loc inainte de repetiţii. De aceea, adeseori, vorbesc cu 
actorii cu mult timp inainte de a incepe repetiţiile . . .  Actorii se 
deosebesc intre ei, bineinţeles, au vârste diferite etc. Aşa că de 
fiecare dată incerc, cât pot mai mult, să înţeleg de unde vine un 
actor, ce este şi, chiar dacă pun accent pe munca de ansamblu, 
să-mi dau seama cum poate să rămână el însuşi in globalitatea 
spectacolului .  Munca de pregătire este mult mai vastă, deoarece 
trebuie găsite căi, mai ales de improvizaţie, printre care textul 
este doar una dintre modal ităţile de exprimare ale actorului. 
Asta e foarte important. De exemplu, dacă am înţeles că un 
actor a avut o viaţă mai interesantă decât personajul, incet-incet 
eu uit de personaj şi mă concentrez asupra actorul ui; prin 
improvizaţii, prin situaţii pe care le creăm împreună, il determin 
să-şi releve această experienţă personală, pe care, după aceea, 
o va plasa pe textul respectiv. Devine de o importanţă radicală 
ca gând irea lu i  să produ că textu l ,  şi nu să dea iluzia că 
produce textu l .  Nu sunt interesat de joc ca tehnică, nu mă 
interesează nici măcar actorii buni, mă interesează şi actorii 
proşti, pentru că actorii proşti pot fi oameni extraordinari; trebuie 
să vedem umanitatea, nu joc u l  teh n ic .  Jocul trebu ie  să 
deruleze tot timpul; actorul trebuie să aibă momente radicale şi, 
ca să meargă de la o extremă la alta, să facă un personaj şi, 
două secunde după aceea, să iasă din personaj şi să poată privi 
in sine. E nevoie, din punct de vedere psihologic, să lucrez cu el 
şi să-I determin să nu mai ia in consideraţie propria lui unitate de 
gândire. Când actorul lucrează cu mine, el este şocat, este 
revoltat, este înfricoşat şi, pe undeva, trebuie să-şi reevalueze o 
întreagă carieră sau o întreagă educaţie. Câteodată e imposibil, 
câteodată abandonează. Ce ţin să subliniez este faptul că textul 
cel mai important, rentru mine, este lipsa de text, iar jocul cel 
mai important este lipsa de joc, după cum det;urul cel mfll 
important aste lipsa de decor ii'.a.m.d. 

U Există, dGCi, în teatru ti alt limbaj decât cuvAnt ui fi 
sensul Tnchls in cuvint? 

• P1:1 cuvânt, desigur, se punoa toarte mult preţ în timpul 
f!IIRrl I'ILI oxisfăLi alfa modalitati de comunicare. nu mass-merJia. 

Astăzi, cuvântul devine ceva mai plastic, mult mai "lichid", el 
poate insemna, de exemplu, un rezumat al mai multor acţiuni. 
Astăzi întrebuinţăm un cuvânt pentru zece pagini de ieri şi o 
frază pentru cinci capitole. Avem această concentrare completă 
asupra lingvisticii şi un mare lingvist, Chomsky, când vorbeşte 
despre asta, vorbeşte despre puterea sugestiei. Un mare 
compozitor, John Cage, susţinea că tăcerea poate sugera mai 
m ulte l ucruri decât oricare l in ie  melodică, pentru că l in ia  
melodică reprezintă ceva final. Aşa că e foarte important ca 
actorul să înţeleagă că, prin lipsa de mişcare sau prin lipsa de 
vorbire, e l  poate sugera foarte multe lucruri. Când incepe să 
vorbească, aceste lucruri se limitează la unul, unul singur, la o 
singură poveste. Teatrul nu mai poate să fie o singură poveste; 
este povestea tuturor ,  c u pr inde mai  m u lte poveşt i .  
Cinematograful cuprinde o singură poveste, d e  asta, intr-un fel, 
este inferior teatrului :  acolo eşti limitat la un cadru. In teatru nu 
ai limite. 

O In montarea unui spectacol, câtă independenţă 
recunoafteţi actorului? Devine el un element care 
acţionează autonom sau un element asupra căruia 
acJionează regia, care îi poate, eventual, limita 
posibilităţile de exprimare? 

• Cât am visat să am o discuţie cu un actor şi după aceea 
să vin la premieră, după acea unică discuţie!. .. Actorul mare, 
actorul complet este acela care, când lucrezi cu el, filtrează 
totul in mod organic, conceptual, in felul lui propriu. Şi, când se 
exprimă, el preia gândirea mea, care trece prin el şi devine 
altceva, complet altceva. Actorul mai slab, actorul care nu 
cunoaşte acest proces încearcă să traducă in practică fiecare 
gând al meu, ceea ce reprezintă o greşeală totală. Un regizor nu 
poate decât să declan,eze o conduită umană. Eu nu pot să 
cunosc procesele fizice, corporala prin care trece personajul ,  
decât pe cale intelectuală. Aceste procese depind complet de 
comprehensiunea şi de acel filtraj al actorului. Se întâmplă cu 
actorii mari; nu se întâmplă cu tinerii ,  câteodată, şi atunci trebuie 
să-i aduci la o conduită mult mai precisă. Acestor tineri nu li s-a 
întâmplat nimic; ei nu s-au zbătut pentru nimic, n-au emigrat, 
n-au luptat in războaie ş.a.m.d .  În România, măcar, a fost o 
revoluţie şi au fost oameni care chiar au participat la ea, dar, in 
general, la tineri totul este teoretic. Teoretic şi ,  uneori, din 
păcate, fără cultură, cultura lor fi ind bazată pe mass-media, 
ceea ce mi se pare foarte grav. Câteodată, actorii tineri mă iau 
drept un profesor universitar bătrân, deoarece eu cred că este 
important să le vorbesc despre istorie, despre cultură, atunci 
când fac teatru cu ei. Pentru că primul exerciţiu al unui student 
la teatru este "Urcă-te pe scenă!" - şi după aceea? "Urcă-te pe 
scenă" . . .  câţi oameni pot să facă asta? Nu sunt prea mulţi. . .  
"Urcă-te pe scenă" - ş i  după aceea c e  s e  întâmplă p e  scenă? 
Textul nu este nimic, transparenţa e totul .  Mi se pare foarte 
interesant că acelaşi sistem, care dă roade cu un actor, nu  
obţine n ic i  un  rezultat de la altul.  Teoria trebuie totdeauna 
tradusă în practică şi practica este un proces de improvizaţie 
continuu şi permanent, care cere un singur lucru: să asculţi 
omul, să asculţi suprafaţa lui şi după aceea să-i asculţi interiorul. 
Şi să-ţi poţi schimba părerile, dacă e nevoie, la fiecare cinci 
secunde. 

O şcolile moderne de psihanaliză susJin că teatrul, 
situaţia de intrare in joc, reactivează copilăria, care 
păstraad starea de joc, ascunsă la maturi, o stare mult 
mal liberă, cu o deschidlllre1 Q\1 g lll:lertate1 ou o 
curiozitate mult mai mare. Credeţi în acaasti teorie? 

• Jocul nu este domeniul exclusiv al actoru lui . Cred că 
fieGare om joaca. Tu joci. Te machieti, te îmbraci, vorbe:;ti 
într-un anumit fel, intr-un ·fel vorbeşti r.u un iubit, altfel, la birou, 
cu mama , al trei, cu mine. altfel. Va să zică te schimbi; în diferite 
situaţii ne schimbăm. f-iccme Jo�g� jQ<:<!Jri t@eltrttlll; Gil O PEII1€l 
integranta a rutiner lui. Sunt roluri ale vieţii. Fste primul lucru care 



trebuie înţeles. În societate nu jucăm jocuri teatrale, noi trăim 
aceste jocuri şi nu cred că ne reintoarcem la copilărie prin asta, 
f i i ndcă asta face parte dfn ch iar  f i i nţa noastră organică. 
Diferenţa este că actorul trebuie să-şi  asume într-un mod 
com;tient acest joc. Faptul de a fi conştient presupune o 
anumită dualitate. Actorul trebuie să joace două roluri în 
acelaşi timp: rolul vieţii lui - cine este el - şi rolul din spectacol, 
de care e l ,  ca om,  se d eosebeşte. Pentru m i n e  e foarte 
important, de exemplu, nu vocea, nu trupul, nu machiajul,  nu 
neapărat personajul, ci modul în care actorul intră dintr-o lume 
în alta. Această schimbare de la cine este la c ine va fi sub 
ochii noştri reprezintă măiestria actorului .  Iar pentru mine este 
totdeauna de o importanţă rad icală ca publ icul  să ştie că 
începem de undeva şi mergem într-o direcţie, dar mergem prin 
el, cu publicul, reflectaţi de el. 

O Credeţi că există un echilibru, în ce face actorul, 
între - să zicem - i ntuiţie fi e laborare conftientă, 
controlată? 

• E foarte interesant, de exemplu, că n-am văzut niciodată 
un bun actor care să fie capabil să predea în faţa unor elevi, să 
explice ce face. N-am văzut asta niciodată. Nicăieri în lume. Se 
spune că aici sunt actori buni care predau, dar eu n-am văzut 
niciodată asta. Am vorbit cu oameni ca John Gielgud . . .  mai ales 
în Anglia, actorul habar nu are ce face. În momentul în care 
începe să-şi pună întrebări teoretice, întrebări stanislavskiene, el 
nu mai este actor. Nu mai poate să fie actor. Asta e o chestiune 
foarte importantă, fiindcă, dacă spunem celor tineri, în şcoală, 
că jocul înseamnă asta şi asta, le spunem minciuni. Ce poţi să le 
spui este că predai, să zicem, ramura aceasta a jocului. Că îi 
înveţi această direcţie a jocului. Dar jocul este ca respiraţia, ca 
viaţa, ca trupul,  ca iubirea, ca femeia, este i nepuizabil şi nu 
poate să fie definit. 

O Credeţi în memoria fizică a actorului, fixată în gest, 
acţiune, relaţie? 

• Gândirea oricărui om este fi fizică. Fizicul reprezintă 
reacţia instinctului şi instinctul conduce la reacţia cea mai pură, 
care nu trece prin judecata logică a creierului .  De aceea îmi şi 
p lace actoru l  care exagerează. Îmi p lace foarte m u l t  
exagerarea f i i ndcă, în momentul  acela,  actorul iese d i n  
personaj ş i  devine o m u l  care exagerează. Este reacţia lu i ,  
dinspre personaj spre om.  Aşa că  instinctul memoriei fizice, cum 
spui, înseamnă un fel de acumulare a tuturor lucrurilor ce au 
ex istat anterior în t i ne. Există o serie întreagă de reacţi i  
instinctiva şi  actorul are aceste reacţii ;  câteodată ele nu au nici 
o legătură cu personajul, în acel moment, dar e foarte important 
să le iei în consideraţie. 

O Ce loc ocupă sent imentu l  în s pectacole le  
dumneavoastră? Nu credeţi că  mimarea unu i  anumit 
sentiment - a extazului sau a teroarei, de exemplu - ar 
putea duce la autentica, efectiva lui resimţire de către 
actor? 

• Fenomenul că un actor se îndrăgosteşte de un altul, sau 
de regizor, cu ocazia unui spectacol se petrece pentru faptul că 
actorul lucrează cu o vulnerabil itate emotivă extraordinară. Noi 
suntem les enfants du paradis - asta nu înseamnă numai 
expresia inocenţei, ca la Byron, ci şi faptul că aceşti enfants du 
paradis, înainte să iasă din paradis, se dăruiau numai emoţiei. 
Singura emoţie care exista era abandonarea, dăruirea, iubirea. 
Aşadar, emoţia primară, originară, emoţia-sursă. este acest tip 
de emoţie. Toate celelalte emoţii care ar mai exista pe lume ar 
putea să fie "făcute" de către actori, cu condiţia ca această 
pr imă emoţie să existe în e i .  Pentru m ine este totdeauna 
hotărîtor, când văd un actor, dacă el poate să iubească, să se 
dăruiască, dacă este un pasional. Şi dacă nu e . . .  actoria lui nu 
mă convinge prea mult .  Artiştii sunt oameni de o pasiune 
evidentă şi această pasiune evidentă este în adâncul fiinţei, nu 
neapărat .în conduita lor. La un moment dat al vieţii mele, am 
învăţat să deosebesc aceşti oameni de alţ i i .  De exemplu, la 
Pericle am lucrat cu o actriţă de la care nu reuşeam să scot nici 
o emoţie. După multe jocuri psihologice, am întrebat-o: "Tu ai 
avut copii?" "Da." "Şi a fost dureroasă naşterea?" A spus "da". 
"Şi ai ţipat?" Şi-a spus "nu". "De ce?" "Pentru că n-am vrut să-i 
deranjez pe ceilalţi . "  Va să zică, n-a ţipat la naşterea copilului 
pentru că n-a vrut să deranjeze. Şi deodată mi-am dat seama de 
un lucru fatal: această emotivitate ne deosebeşte. Actorii care 
sunt emotivi - aceşti actori ţipă. Este un ţipăt emotiv complet, 
este o necesitate ... de a se întâlni ,  de a se iubi, de a se atinge. Şi 
emotivitatea este importantă nu neapărat la nivelul acţiunilor de 
scenă pasionata, ci la cel al acţiunilor de scenă banale. Asta e 
radical, în teatru. Nu mă interesează ca indivizii care joacă în 
Romeo fi Julieta să se prefacă îndrăgostiţi, mă interesează că 
individul care spune "cafeaua este pe masă, domnule" plânge, 
fiindcă acel "cafeaua este pe masă, domnule" este acţiunea lui 
princ ipală în acea z i ,  este forma lu i  de compăt im i re şi de 
generozitate. Poate că e minimă, poate că nu e nimic, dar, în 
existenţa lui ,  este esenţială. 

-------· DOMNICA ŢUNDREA GHEORGHIU 


