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« imi place s& pornesc intotdeauna de la ceea ce elevul aduce el insusi ca incarcatura
de viata. Ceea ce conteaza la inceput este sa-l faci sa-si dea seama de insemnatatea
-acestui material si, mai ales, de necesitatea de a-l explora.

e Nu-mi place stanislavskianismul ca estetica, nu-mi plac spectacolele lui, dar imi
place felul lui de a gandi teatrul, nu ca pe o arta, ci ca pe un mestesug al artei.

e Punctul de plecare nu poate fi decat concretul. Sa pornim de aici, dinspre cunoscut
spre necunoscut. Adevarul nu poate fi decat concret. Sa nu ne inselam insa: concret nu
inseamna neaparat realist.

e Daca vorbim de pedagogie, trebuie sa stim cui se adreseaza ea. Aceasta explica
de ce prima chestiune este aceea a selectiei. La scoala de teatru din Malmé ne-am
confruntat in permanenta cu aceasta dificultate. Cu vreo zece ani in urma, concursul de
admitere consta intr-o selectie bazata pe scurte scene sau monoloage ,reusite” (de cate
ori n-am descoperit cu tristete ca scena aceea ,reusita“ era de fapt pentru tanarul candidat
expresia actorului care vroia el sa devina). Acest tip de selectie ii face pe candidati sa
arate in ce masura sunt ei actori, actori gata formati. Or, intr-o scoala trebuie saincerci sa
alegi studenti deschisi pentru 0 munca viitoare. Actorul urmeaza sa se nasca, el nu exista
inca. De aceea, de o vreme, n-am mai facut decat o prima selectie, pe baza de ,scene,
pentru a retine un numar cat mai mare de candidati cu care apoi profesorii scolii si elevii
aflati la sfarsitul studiilor sa lucreze timp de doua saptaméani. Dupa aceasta perioada,
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retinem doisprezece elevi cu care incepem munca pedagogica. Este important sa amintim
acest lucru, deoarece pedagogia poarta amprenta celor carora li se adreseaza. Relatia
dintre elev si pedagog il defineste atat pe unul, cat si pe celalalt.

e Scoala este un spatiu de libertate. Din principiul comunicarii teatrale triunghiulare,
scoala elimina un termen: publicul. El este uitat pentru a ajunge mai intai la adevarul
elevului, fiindca, la inceput, acest adevar poate sa nu fie vizibil pentru cineva dinafara. Si
prefer sa nu-i cer elevului sa-idea o forma..., lucru posibil doar datorita absentei totale a
spectatorllor In scoala noastra, la Malmé, Ia examenele din pr|mul an, nu asista nici
macar elevii din clasele superioare. Ca sa nu existe nici o privire dinafara. Contextul
debutului trebuie sa asigure, gratie celei mai stricte intimitati, o libertate absoluta.

e intr-o zi, pe la inceputul cursului, i-am spus unui elev: ,,Renunta la teatru“. Nu m-a
mteles doar venise sa faca teatru.... Ca sa faci teatru trebuie mai intai sa-| uiti! in universitatile
americane, am intalnit studenn care erau deja spemallzatl intr-un anume sens erau formati;
era vorba, in ceea ce ma priveste, sa-i invat sa uite. Ei erau ,specialisti“ avant la lettre.

e Lucrul impotriva caruia lupt, intr-o prima etapa, e dorinta de a face imagini. Este
cel mai mare pericol.

e Fiecare idee de joc are valoarea actului. Cineva mi-a propus intr-o zi sa joace un
personaj episodic facandu-l orb. N-am refuzat din capul locului, dar i-am spus: ,Fa ce
vreil“. Peste cateva zile s-a intors plin de experienta cotidiana a unui orb ale carui miscari
le invatase. Atunci ideea a devenit act. Si aceasta imi confirma convingerea ca in teatru
nu poti avea idei, ci angajari.

¢ Sa invatam sa gasim motivatiile care explica un comportament. Sa le dezvaluim
printr-o apropiere subterana de miezul actului. De exemplu, sa incercam sa intelegem
motivele abandonarii copilului in Cercul de creta caucazian. Sau, in Tartuffe, sa analizam
actele lui Tartuffe, strategiile Doamnei Pernelle..., sa gasim mereu ceea ce determina un
act. Cum se elaboreaza si cum se construieste; versurile si dictia vin mai tarziu...

e Pornesc de la exercitii, dar sunt sigur ca doar eu le pot face fecunde, active,
purtatoare de sens. Cei care copiaza exercitiile se insala. Valoarea unui exercitiu depinde
de cel care il conduce, de felul in care acesta il anima si il comenteaza. Altminteri, el
ramane un simplu fapt inert. Exercitiul nu este o unealta, ci un material.

Incepem mai intai prin microsecvente si doar dupa aceea trecem la lucrul pe intreaga
povestire. Cred ca nu se poate inainta asa cum trebuie decat pas cu pas. De aceea, elevii
se confrunta la inceput cu piese mai simple, de o abordare, sa-i spunem, familiara, si
de-abia intr-un al doilea timp trec la textele mari. Atunci incep sa lucreze asupra duratei
actiunii si a evolutiei personajelor.

e Eu propun ceva, dar nu stiu ce vom gasi pe parcurs.

e La un moment dat, predarea regiei aincetat sa ma mai intereseze. Sa predai regia
inseamna sa-i inveti pe elevi cum sa ia puterea.

e Imi vorbesti de acel exercitiu al lui Peter Brook cu trecerea bastonului de la unul la altul
si de interdictia de a opri miscarea atuncicand partenerul a facut o greseald, tocmai pentru a
integra greseala in fluiditatea actului. Da, acest lucru mi se pare cu atat mai just cu cat greseala
nu presupune doar stangacia celui imediat dinainte, ea vine mai de departe, eaii priveste pe
mai multi membri ai echipei. Si pentru ca e colectiva, tot in mod colectiv ea trebuie depasita.
Greseala, ca si succesul, e a tuturor. De altfel, bastonul care zboara de la un actor la altul e
concretizarea sarcinii colective pe care membrii grupului $i-0 asuma impreuna.

¢ Reiau mereu o indicatie: ,Nu marcati!“ Pentru elev, adevarul actului conteaza mai
mult decat ceea am putea numi calitatea performantei. Ca si la saritura in inaltime, intr-un
prim timp, corectitudinea pasilor e mai importanta decat inaltimea atinsa. Eu le cer elevilor
daruire totala si astfel ei inteleg pana la urma ca nu exista diferente intre gradele daruirii.
Urasc actorii care ,marcheaza“ mai mult decat actorii prosti.

Chiar din prima zi le explic elevilor, cum spunea Grotowski, ca actorul trebuie sa
inteleaga ca are de indeplinit o ,misiune eroica“. Odata familiarizat cu aceasta idee,
actorul trebuie apoi sa se straduiasca sa invete cum s-o duca la indeplinire. Aceasta
implica o adaptare la sarcina incredintata, ceea ce presupune sa faca tot ce trebuie
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pentru a nu contrazice cerintele ,misiunii“. Conditiile sunt definite, dar nu si modalitatea
de a le indeplini.

Sunt incredintat ca pregatirea cursei este mai importanta decat cursa. Aceasta explica
retragerea mea din regie in favoarea invatamantului. Aici am sentimentul ca trudesc la
instalarea corecta a rampei de lansare, pentru ca apoi elevul sa zboare singur. Imi place
tare mult aceasta relatie intre dependenta initiala si autonomia finala.

e In scoala noastra, incepem printr-o prima faza individuala care interzice orice obligatie
fata de altii. Elevul nu are nici o obligatie, nici macar fata de text. Ceea ce conteaza este
concentrarea asupra justetei relatiei cu sarcina propusa, hranita de cautarea de sine, de
cautarea propriilor mijloace. La acest nivel, cu riscul de a surprinde, se poate spune ca
scopul consta in a te servi de Shakespeare pentru a-ti descoperi propria autenticitate.

La jumatatea ciclului pedagogic, elevii parasesc scoala pentru sase luni de munca
in teatre. A priori, aceasta trebuie sa-i puna in contact cu practica, in contextul institutiilor
teatrale. Cel mai adesea, ei resimt placerea de a reveni la scoala, constienti de ceea ce
le lipseste inca si, in acelasi timp, inarmati cu experienta dobandita acolo, experienta pe
care o analizeaza cu o luciditate uimitoare.

Dupa acestinterval, incepe faza a doua. Ea consta in lucrul asupra situatiei, ca material.
Situatia trebuie sa fie ,caramida“ clara pentru viitoarea constructie. Pentru aceasta, apelam
mai intéi la texte simple, apropiate de experienta cotidiana, apoi trecem la scene in aparenta
marginale, scene de ,legatura“ luate din Ibsen, din Wedekind. In ultima vreme, lucrez mai
mult scene mici, care servesc ca articulatii, ca punte intre momentele importante. Aceasta
imi permite sa-i pun pe elevi sa joace momente de adevar intermediare (ca, de exemplu, in
Domnisoara Julia, Jeanin bucatarie) si sa nu treaca direct la scena finala.

Un exercitiu deosebit de stimulator consta in a oferi elevilor o mare cantitate de mici
scene (cum e cea din Cercul de creta caucazian dintre Grusa si iubitul ei la rau), pe
care sunt obligati sa le lucreze repede, pentru a le prezenta de pe o zi pe alta. Este un
antrenament care produce surprize si obliga elevii sa ia decizii pe loc.

La inceput, elevul trebuie sa joace situatia ca atare, fara sa tina seama de biografia
personajului, pe care nu o descopera decat mai apoi. Stiu ca Brecht sustinea contrariul, dar,
trebuie sa precizam, el vorbea despre actori, in timp ce eu vorbesc despre elevi, care trebuie,
mai intéi, sa se formeze si abia dupa aceea sa joace, in adevaratul inteles al cuvantului.

e Imi place mult termenul lui Eugenio Barba: ,Actorul este omul dilatat“. Asta trebuie
sa inteleaga elevul: actorul face ceea ce oricine poate face, dar la un nivel superior de
energie si de concentrare.

¢ Nu ii abordam pe clasici decat treptat, pentru a descoperi cum, dincolo de forma,
situatia e cea care domina intotdeauna.

In acest moment al procesului de formare, invitam o personalitate straina, care vine
sa‘anime un proiect asa-zis ,alternativ“. Ca, de pilda, Mario Gonzales, de mai multe ori
solicitat sa lucreze cu mastile si tehnicile Commediei dell’Arte. Invitatul nu vorbeste, in
sensul figurat al termenului, ,limba scolii“ si astfel el extinde campul de investigare si
deschide alte orizonturi.

o Potrivit unei progresii logice, care duce de la singular la plural, elevii trec apoi la
etapa de proiecte colective. Daca lainceput prevala responsabilitatea fata de sine, acum ei
trebuie sa traiasca si sa lucreze cu constiinta responsabilitatii fata de proiect.

Ultima etapa consta in pregatirea a doua spectacole. Pentru a indeparta orice
rivalitate ce apare de cum doua echipe lucreaza la doua proiecte distincte, procedam la
distributii incrucisate: cineva care joaca protagonistul intr-un spectacol face figuratie in
celalalt. Fiecare se simte astfel implicat si nu se desolidarizeaza de nici un proiect. Trebuie
aparata ideea unui proces care isi propune sa-i asigure elevului o competenta pentru
etapa urmatoare. Caci, in fond, in teatru este vorba de a pregati elevul atat pentru el
insusi, cat si pentru ceilalti.

Am pornit la drum. Procesul conteaza mai mult decat produsul.

e Scoala e spatiul tuturor libertatilor, daca stim sa le atingem. Daca dresezi elevii, ii
faci sa maimutareasca un model de teatru si esueaza intr-o inchisoare.
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e Nu-mi place arta care se inspira din arta. intreb intotdeauna: ,De unde vine asta?"
lata de ce problema nu e sa descoperi stilul grec, in general, ci sa-l sesizezi intr-un
context foarte precis. Nu se poate invata stilul in afara unui adevar al situatiei. Trebuie sa
invatam sa acceptam ca nu exista niciodata nici prealabil, nici model.

e Cultura nu ma intereseaza decat in masura in care este insusita pentru a largi
orizontul si, mai ales, daca e legata de un proiect concret. Intr-o zi, ii duc pe elevii mei la
Muzeul de Arta Moderna din Stockholm, unde privim un imens tablou alb. Apropiindu-ne,
descoperim in ce masura acest alb este rezultatul unui incredibil numar de combinatii
cromatice. Atunci le amintesc unul dintre principiile mele: ,Nu uitati niciodata ca o idee
trebuie construita! Nu e destul sa o declari®. Le cer sa construiasca 15-20 de sensuri in
jurul unei situatii, chiar daca va trebui sa alegem dupa aceea. De aici vine, fara indoiala,
obligatia de a analiza circumstantele si de a formula intrebarile: o situatie trebuie explorata
in toata complexitatea ei.

Ma straduiesc sa-i conving pe elevi sa elimine ceea ce ei considera ca fiind ,artistic*.
Important este sa admiti ca lucrezi cu materiale a priori neartistice. Acest principiu initial
este decisiv.

e Opera e un ansamblu de elemente obisnuite, comune (cuvinte, miscari, ritmuri,
culori), tot asa cum Capela Sixtina e un conglomerat de pietre, caramizi, var etc. Nimic nu
este mai plictisitor in teatru decat un actor ,artistic*, care tine sa se remarce printr-un
savoir faire ,artistic*. Jean Gabin nu a fost niciodata ,artistic*, multi actori de la Comedia
Franceza sunt.

Citez adesea exemplul maestrului pianist care explica arta de a canta la pian pe o
cutie fara claviatura. Sau, chiar cand este vorba de un pian adevarat, nu-i atinge clapele
si, fara sa scoata sunete, indica doar miscarile care le produc.

e Personajul este suma raspunsurilor date situatiilor. Personajul actioneaza, el nu
reproduce.

e Scopul nu e acela de a interpreta opera ca si cum ea ar fi terminata. Ca sa reiau
fraza lui Brook pe care o citezi, as spune ca actorul trebuie sa refaca procesul de creatie
pentru a da raspunsuri nu literare, ci de joc. Sa ,rescrie” opera ca actor. Pentru aceasta
trebuie sa pornim de la un adevar ca sa ajungem la un altul. Situatia se inscrie intr-o
miscare, iar elevul trebuie sa analizeze momentul care precede pentru a putea urma
dinamica operei.

e Un sfat: mai intai gaseste-ti propriul adevar si apoi cauta-l pe cel al personajului.
Jocul consta in a realiza echilibrul dintre cele doua, in a gasi raportul lor corect.

e Trebuie sa construiesti evenimente care duc la sentimente. In teatru, realitatea
este mereu fizica.

¢ Calitatea de joc nu provine decat din calitatea raportului dintre actor si activitatea sa.

e Exersarea concentrarii este esentiala. Este de ajuns sa ne gandim la actorii
celebrului teatru indian kathakalicare se machiaza ore in sir. Concentrarea se construieste
progresiv. Ea implica focalizarea intensificata pe o imagine, capacitatea de asteptare,
precizia unei sarcini etc. Concentrarea este mereu activa, ea implica o prezenta maxima
aici si acum. Elevul trebuie sa invete ca aceasta concentrare reclama o desprindere de
exterior si o indreptare spre sine pana in momentul in care se simte pregatit. Aceasta e
calea pentru a realiza cea mai buna relatie intre grup si individ, caci doar concentrarea i
permite actorului sa fie in contact cu sine insusi intr-un context colectiv. Putem intdmpina
neprevazutul doar uitdnd exteriorul.

e Inainte de a admite prezenta spectatorului, trebuie sa invatam sa il excludem.

e Este important sa fie gasita solutia exercitiului, fara a o fixainsa. Sa stiisa pastrezi
spiritul exercitiilor in evolutia procesului... De aceea, este la fel de important sa faci ceva
si sa nu uiti ce ai facut.

¢ Stapanirea absoluta a mestesugului insingureaza. Ea te rupe de partener.

e Ceea ce conteaza este prezenta maximala a actorului aici si acum. Nu pot sa
predau daca nu ma inscriu intr-un proces, daca nu-i las o clipa pe elevi sa se duca
altundeva, pentru a-i regasi apoi mai bine. Ma inscriu intr-un ciclu intrerupt de alte intainiri,
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la care elevii participa. Stagiile inchise, fara continuitate si comunicare nu ma intereseaza.
Ma consider un intermediar si imi e cu neputinta sa ma prezint o perioada intreaga drept
creatorul solitar al unei lumi.

Aceasta explica de ce am predat intotdeauna intr-o scoala, de ce am detestat
autonomia unei pedagogii izolate, inchise in ea insasi. La fel ca unul dintre fostii mei
elevi, in cuvintele caruia m-am recunoscut, nu pot sa lucrez decat in contextul apartenentei
si nicidecum ca free lance.

e Ce te justifica sa spui un text? Doar pregatirea iti da dreptul sa te apropii de un
personaj. Dar, la rdndul sau, acest personaj te legitimeaza ca actor.

e Spre deosebire de opera sau de alte tipuri de teatru traditional, teatrul occidental
nu dispune de o forma preconstruita care sa se lase transmisa, care sa fie un sprijin
prealabil.

¢ Vocea actorului trebuie sa se angajeze in sensul miscarii. Ea trebuie sa aiba o
directie in spatiu, pentru ca sunetul si gesturile sa se indrepte spre acelasi punct.

Ajuta-l pe actor sa-si descopere vocea. Odata am traitemotia incercata de o tanara
careia i-am permis sa-si exploreze corpul pentru a-si elibera vocea. Pentru a si-o0 auzi, a
si-0 simti! Dar pentru mine a fost la fel de dificil ca pentru ea si, de atunci, am renuntat la
aceste incercari. Nu mai rezist.

e Cautati sunetul de dinaintea cuvintelor.

e Improvizatia este un cuvant bolnav. Ea este inselatoare daca ii propui elevului o situatie
careia nu-i poate raspunde decat printr-o reactie previzibila: daca ii spui ca e in pericol,
desigur ca va striga dupa ajutor si atunci se obtine ceea ce s-a prevazut, caci actorii, aidoma
copiilor, sunt demagogi. Ei ofera ceea ce presupun ca li se cere. Practicand un asemenea tip
de improvizatie, actorul si regizorul sfarsesc prin a se insela unul pe celalalt.

Improvizatia nu ma intereseaza decéat in masura in care ea permite extinderea
situatiei, ajutand elevul sa depaseasca ,dialogul” pentru a ajunge la ,eveniment®. Care
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nu se exprima prin cuvinte, ci prin acte. Evenimentele pe care le traversam constituie
humusul pe care creste iarba dialogului.

Improvizatia este o activitate care iti da dreptul sa te inseli. Ea nu este nici obiectiv,
nici scop. E doar un mijloc prin care te eliberezi de necunoscut.

Improvizatia se implineste atunci cand mobilizeaza toata fiinta — intelectul si corpul.
Ea nu intereseaza decat in masura in care produce un comportament adevarat.

In cazul improvizatiei, totul trece prin concret, iar profesorul trebuie sa vegheze la
punerea in spatiu corecta a evenimentelor traite. Astfel, el participa la pregatirea actului,
care, in sine, nu se afla sub controlul sau, ii scapa. In schimb, profesorul poate interveni
pentru a inlatura obstacolele intalnite in cale si, doar dupa aceasta munca, poate trece la
elaborarea partiturii, cum spunea Grotowski.

e Cum se ,domesticeste” o situatie? Realizand-o noi insine.

¢ Sa lucram asupra actiunii si, in egala masura, asupra reactiei.

e Ceea ce conteaza e punerea in ecuatie. Daca aceasta operatie initiala e bine
realizata, procesul va demara corect.

Sa luam, de exemplu, scena dintre Lady Anne si Richard al lll-lea. Analizez argument
dupa argument, pentru a descoperi arta lui Richard al lll-lea de a rasturna o situatie, de
a stimula o sexualitate, de a stabili un contact prin acel scuipat pe care il primeste in
obraz sau prin sabia pe care si-o propteste el insusi in piept. Incep intai printr-o impartire
in fragmente, pentru a obtine adevaruri partiale, pornind de la care este posibila trecerea
la stadiul ulterior, cel al legaturii si al constructiei. De la simplu la complex.

o Ceea ce caut mereu este ceea ce permite actorului sa ,repete” un act, ramanand
vigilent, pandind adevarul situatiei. Asta presupune un adevar aici si acum. Un adevar
imediat.

¢ Sa joci un personaj inseamna sa gasesti adevarul jocului.

¢ Ca pedagog, caut adevarul elevului si ma dezinteresez de spectator. Spectacolul
reclama un efort pentru a face vizibil rezultatul muncii si aceasta risca sa ascunda adevarul
elevului, greu perceptibil la inceput.

« imi place sa inaintez cu pasi marunti.

« Pedagogia consta in a insofi pe cineva pentru descoperirea propriului adevar. in
fond, pozitia asa-zisului ,maestru® este, in acest sens, magulitoare.

Imi place istorioara aceea cu maestrul la care vine un elev si, de fiecare data cand
bate la usa spunandu-si numele, maestrul nu-i da drumul inauntru pana cand, la intrebarea
»Cine-i acolo?*, elevul raspunde: ,Nimeni*“.

¢ Cineva mi-a spus intr-o zi, si asta m-a ajutat: ,Nu-ti cenzura visele de grija ca n-o
sda se indeplineasca. Asta e treaba altcuiva®“.

e Am propus odata o improvizatie deosebit de fecunda. Lucram la o noua piesa
englezeasca, Strigat de dincolo de fluviu de Poliakoff. Situatia era urmatoarea: o
adolescenta rebela este exmatriculata din scoala din cauza unor acte de indisciplina
teribiliste si odioase. In prima scena, directorul o informeaza pe mama, care este
consternata, inspaimantata, neputincioasa si, pe deasupra, stapanita de un puternic
sentiment de vinovatie, datorat acuzatiilor pe care tocmai le-a auzit. In scena a doua, la
care lucram noi, fata se intoarce acasa stiind ca mama ei fusese chemata de director si
asteapta confruntarea. in tot acest timp, ea taie cu foarfecele toate revistele vechi pe care
mama le pastrase de mult. Mama vine si vede, din spate, fata care distruge revistele.
Cum sa angajezi dialogul? Cat de puternica e intensitatea asteptarii uneia fata de cealalta?
I-am propus elevei care juca rolul mamei sa umble de colo-colo prin camera, facand tot
felul de actiuni, mai degraba minore. Eleva care o juca pe fata ramanea asezata, continua
sa taie revistele si, fara sa o vada, pentru ca mama se afla in spatele ei, povestea tot
ceea ce facea aceasta. Relatarea a fost extrem de fidela. Aceasta se explica prin calitatea
extraordinara a atentiei, precum si a prezentei aici si acum a celor doua eleve.

Un alt exemplu: cineva se asaza in coltul unei incaperi al carei plan |-a studiat foarte
bine si apoi trebuie sa plaseze in spatiu partenerii, care ii trimit semnale sonore. El
reactioneaza si, in acelasi timp, organizeaza stimulii primiti.
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e Deviza oricarei improvizatii autentice este: nu te preface ca ai descoperit ceva.

e Cand lucrezi la un proiect de grup, tine seama ca acesta isi are legile sale. Totul
depinde atunci de colaborarea cu ceilalli.

e Daca nu-ti cunosti propriul adevar, nu vei reusi sa ajungi la adevarul altuia.

e Daca pleci de la minciuna, la minciuna ajungi.

e In teatru, ceea ce conteaza este sa parvii la adevarul ascuns in miezul minciunii
unanim acceptate.

¢ Pasii trebuie sa fie adevarati, chiar cand conventia generala nu e asa. De aceea
imi place sa impart in fragmente, fragmente mici si simple care conduc la proiectul ce le
include. Adevarul se afla in tranzitie. Trebuie sa stii sa sesizezi unde se schimba situatia.

e Este imposibil sa joci abstractul, de aceea trebuie neincetat sa cauti radacini in
concret.

e Esti dator sa gasesti regulile adevarului.

¢ Sa nu ramai indiferent la ceea ce se petrece in jurul tau. Fii prezent! Integreaza tot
ce se intampla. Tine cont de cei ce te inconjoara.

« Spre deosebire de elevul-actor, actorul trebuie sa stie, iar regizorul, spre deosebire
de pedagog, se multumeste, in fond, sa il ,puna in pagina*“.

¢ Nu va preocupati de stil, el apare dupa aceea. Mai intdi viata, apoi arta.

e Procesul consta in trecerea de la adevarul neartistic la adevarul artistic.

o Stilul trebuie sa fie initial ignorat, el este intotdeauna un rezultat.

e Putem recrea adevarul, nu si versurile. Scopul consta in a salva adevarul fara a
pierde stilul.

¢ Descoperiti ceea ce 1i poate ajuta pe altii in munca. Cum sa faci credibil un elev
pentru ca acesta sa nu se erijeze niciodata in misionarul lui Moliére.

e Ceea ce ajuta jocul nu este judecarea unui personaj, ci apararea lui. Cel mai bun
exemplu: Tartuffe.

e Marile adevaruri abstracte omoara dialectica actorului. Ceea ce conteaza este
adevarul in miscare, felul in care te lupti pentru a-fi atinge scopul. In fond, nu trebuie sa
uitam ca misiunea interpretului se schimba in mod constant.

¢ Jocul este aleatoriu, mereu ,pe cale sa se faca“. Acest lucru mentine actorul in
stare_de veghe.

Imi amintesc de o admirabila improvizatie propusa de Lee Strasberg tinerilor
care jucau marea scena a regasirii dintre Nina si Kostia, in actul IV din Pescarusul.
Strasberg i-a cerut elevului care-l interpreta pe Kostia sa faca ciorne, sa scrie proza
sau poezie. Actorul a replicat precizand ca el nu poate face literatura. Strasberg i-a
spus sa-si dea silinta si, in caz ca nu reuseste, sa arunce pe jos toate foile care nu-i
placeau. Actorul a incercat, s-a lasat prins in joc, iar la sfarsit, un covor de hartii
mototolite acoperea intrega scena. In acest moment, Strasberg i-a zis tinerei actrite
sa intre si sa constate ca esecul vietii lui Kostia nu mai era ceva subiectiv, ci o situatie
concreta, vizibila, amenintatoare. Strasberg comenteaza: ,Se simtea ca plutea o
nenorocire in aer”.

¢ Trebuie sa va gasiti propriul adevar in miscarea apei.

e Mie imi place sa-i formez pe elevi si apoi sa-ilas sa-siia zborul. Nu-mi place ca ei
sa ramana ci, dimpotriva, sa mearga altundeva... pe la altii. Ceea ce ma bucura este sa-i
vad revenind. Da, imi place cand ei se intorc.

Conversatie realizata si retranscrisa
de Gumge EANU, in timpul sederii lui Radu Penciulescu la
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