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INTRODUCERE
INTERVIURI MOTIVATIONALE, EXERCITII ELEMENTARE
Ca o asigurare pentru toti participantii, iata replicile lui Jozsef Ruszt' :

»S€ poate face o paralela intre marii inovatori teatrali sau experimentatori
radicali si amatori, cei care, imens dezamagiti de teatrul vremii lor, cu
implicarea amatorilor si a civililor (sublinierea imi apartine!/ au incercat
sa creeze un nou tip de teatru, cum ar fi Stanislavski, Antonin Artaud, André
Antoine, Tadeusz Kantor” - s1 sa addugam numele unor artisti maghiari: Tamas
Fodor, Istvan Paal, Andras Jeles, Jozsef Nagy - Szkipe, Istvdn Somogyi,

Bévan Pintér.

Actorii amatori /in cele ce urmeaza, pentru ca voi folosi adesea acest cuvant,
il voi numi pe scurt actori/ au un spirit mai liber pentru a invata trucurile
meseriei, nu au o dependentd existentiald, cel mult in cadrul grupului
(motiv pentru care regizorul trebuie sa fie atent la acest aspect!), iar ierarhia
internd este mai natural formata si mai constientd de valori decat in cazul
profesionistilor. Toate acestea pot deveni o forta creatoare la amatori. Intr-un
caz bun, sistemul de asteptdri nu este impus companiei nici din exterior /va
trebui sd vorbim separat despre clientii externi ai ,,spectacolelor festive” si
despre cum sa-i gestiondm bine in munca in comun/. Nu exista constrangeri de
productie, chiar dacad pentru multe companii singurul motiv de a fi impreuna
este ,,programul” de repetitii, spectacole si/sau evenimente de festival. Dar
chiar si in acest caz, este important sd inveti anumite notiuni profesionale de
baza in practica - acesta este scopul acestui material de formare - daca nu

exista alta cale, atunci in timpul reprezentatiei unei piese specifice.
REZUMAT

. 5 se evi eva A triiascd prima intalni u
Este foarte important s se evite ca cineva sa traiasca prima intalnire ca pe un
»examen de admitere”. Fie ca este vorba de prima intalnire a unui grup complet

nou sau de inceperea repetitiilor pentru o noua piesa cu un grup existent, ar

! Jozsef Ruszt (1937-2005): regizor de teatru, director de teatru, actor-educator, scriitor de
teatru, laureat al Premiilor Kossuth si Jaszai Mari. Citatele sunt din cartea sa Dramaturgie
si actorie 41.p.41. Textul cértii se bazeaza pe textele prelegerilor si pieselor de teatru ale
Dramaturgiei, publicate in NépmUm{imtmiési Propaganda Iroda, Bp. 1977.



trebui sa fie o atmosfera jucausa si relaxata. Nu folositi deloc cuvantul ,,evaluare”
in titlul capitolului! Mai mult decat orice altceva, o observatie buna din partea
directorului/liderului de grup in timpul discutiei de lansare sau a antrenamentului
fizic introductiv valoreaza o observatie bund din partea directorului/liderului
de grup in ceea ce priveste atribuirea ulterioard a sarcinilor. Acest lucru ne
va ajuta s cunoastem abilitatile de baza ale actorilor nostri (tehnica vorbirii,
metacomunicarea, constiinta de sine, deschiderea-inchiderea, constiinta

corpului, curajul sau timiditatea in actorie, concentrarea etc.).

Procedura pentru un nou grup:

- discutie introductiva: biografii orale

- cine s-a aldturat grupului, de ce si in ce scop

- toata lumea sd povesteascd o amintire sau o poveste importantd din viata lor
- sa realizeze interviuri unul cu celalalt,

- exercitii de observare si concentrare

- exercitii de memorie, exercitii de imitatie (cu texte, in miscare),

- distinctia intre actiunea-reactia naturald si cea artificiala

- Ce m-ag face daca mi s-ar intampla asta? Realizat 1n actiune! De exemplu:

Am luat o boald infectioasd; trebuie sd sangerez si sd jupoi un pui.

- pentru a masura reflexele, viteza de reactie, de exemplu: suflarea unui balon
de sapun gol spre cealaltd persoand. Reactie: apuca ochii sau blocheaza in

confuzie.

- exercitii de perceptie

- exercitii de incredere (cu miscare, atingere)

- exercitii de interactiune (cu miscare, atingere)

- exercitii de creativitate obiectuald: de exemplu, in cate moduri poti folosi o
caramida? Fara imaginatie: o pot folosi pentru a construi un zid sau o casa;
imaginatie puternica si indrazneata: de exemplu, o poti macina, poti face un

praf pentru diaree etc.



In cazul unui grup de persoane care lucreaza impreuna de mai multi ani si
care se cunosc bine, nu este nevoie de procedura de evaluare de mai sus, ci
mai degraba prima conversatie ar trebui s fie despre piesa, despre subiectul
la care se va lucra si despre motivul pentru care este important ca fiecare
persoand sa participe la lucru. Daca a trecut ceva timp de cand nu s-a mai
repetat o piesd noud, meritd, de asemenea, sa vorbiti despre situatia actuald de
viata a fiecarui membru. Atunci cand se alaturd un nou membru, este foarte
important sd existe un sentiment de incredere, curiozitate autentica si rabdare.
Asadar, exista multe situatii diferite in care o trupa de teatru isi Incepe sau isi
continud viata. Atunci cand se pregateste un spectacol, ar trebui sa se puna

urmatoarele intrebari si sa se dea cateva raspunsuri comune:
unde, cand, cu cine, ce, cui si de ce

Acestea sunt intrebarile pe care le vom aborda acum:
UNDE, CAND?

Este diferit daca lucrati Intr-un sat, intr-un oras mic sau mare din Budapesta,
in suburbii sau in centrul orasului, intr-un centru comunitar, intr-o scoald
primard sau secundard sau intr-o universitate. Dacd avem acces gratuit la
un spatiu de repetitie sau trebuie sd platim pentru el, la ce ord din zi sau
din saptimana putem repeta. In ce perioadi a anului intentionim si cAntdm,
deoarece nu este o idee buna sa cantam in timpul recoltei intr-o regiune viticola,
de exemplu. De asemenea, este important sa stim ce trebuie sd despachetdm
sau sd Tmpachetam pentru a lucra, unde ne putem depozita lucrurile, daca
i1 deranjam pe ceilalti (de exemplu, clasa de yoga din camera alaturatd) sau
pe altii (de exemplu, o formatie sau un grup de dansuri populare care repeta
in camera aldturatd)./ Pe baza experientei mele de peste 30 de ani in Teatrul
Szkéné de la etajul 2 al cladirii centrale a Universitdtii de Tehnologie din
Budapesta, pot spune ca este foarte important sd tinem cont de cele de mai
sus Tnainte de a face ceva. Ar trebui sa incercdm sa maximizadm conditiile de
lucru, astfel incat sa putem repeta Intr-o atmosfera relaxatd si cu un fundal
sigur. Daca este necesar, ar trebui, de asemenea, sa semnati un contract scris

cu casa si cu proprietarul localului [mai multe despre acest lucru mai tarziu).



CINE?
Particularitati de virsta

Etapa 1 pentru elevii cu varste cuprinse intre 14 si 18 ani: de obicei
condusa de un profesor sau de un profesor de teatru. Experienta arata ca
acest grup de varsta se bazeaza mai ales pe propriile experiente familiale/
scolare/religioase, spre deosebire de grupurile de varsta din scoala primara,
care sunt implicate mai ales in productii de basm. Un aspect compozitional
important al spectacolelor care se bazeazd pe propriile experiente este
editarea, filtrarea, transferul materialului oferit de elevi la un nivel mai dens,
mai relevant din punct de vedere teatral. Multe probleme apar, de asemenea,
din cauza diferentelor de varsta in cadrul grupului de varstd. Doar pentru ca
un lucru li s-a intdmplat / li s-a intdmplat 1n viata reald nu inseamna ca poate fi
eficient In spectacol. Dar toate acestea vor fi discutate mai detaliat in capitolul
dedicat dramaturgiei, compozitiei de spectacol. O empatie si o sensibilitate
pedagogica deosebitd sunt necesare atunci cand se lucreaza cu copii actori
care provin dintr-un mediu defavorizat multiplu (copii de etnie roma, copii

din centre de plasament, copii cu dizabilitati).

2. actori universitari/colegiali cu varste cuprinse intre 18 si 25 de ani:
majoritatea cu ambitii profesionale serioase, acestia lucreaza cu un regizor
ales/incredintat de ei pe o piesa sau o tema stabilitd de comun acord, vizand,
de asemenea, scena alternativi. In cazul lor, discutiile, ,,ocolisurile”, un
proces mai lung de pregatire si experimentele teatrale indrdznete joacd un
rol important. Acestea nu trebuie evitate, chiar dacd unele experimente se

dovedesc a fi fundaturi.

3. trupe de teatru pentru adulti sau de varste mixte: de obicei cu sediul in
sate sau orase mici, participd la repetitii in timp ce lucreaza, adesea organizate
pe bazd de familie, uneori implicand aproape intreaga comunitate. Scopul
este aproape exclusiv de a crea un spectacol sau o reprezentatie ocazionala,
astfel incat competentele minime necesare pentru dezvoltarea profesionalad
a participantilor, adaptate la grupele de varsta, trebuie sa fie incorporate in

procesul de repetitie in sine (mai multe despre acest lucru mai tarziu).



4. Grupuri mixte de varsta, grupuri semiprofesionale cu program

profesional propriu, inclusiv educatie pentru tineret:

Incazullor, se desfasoarain paralel o munca pedagogica profesionala complexa,
profesionista: antrenamente, repetitii, educatie extrascolara, turnee, educatie
teatrala, servicii profesionale etc. Nu ne vom ocupa aici de ele, intrucat acest

material este menit sa contribuie la formarea actorilor amatori.
CE?

Aceastad problema va fi tratatd in detaliu n capitolul dedicat compunerii unui
spectacol, dar deocamdata voi spune doar ca fiecare dintre aspectele enumerate
aici - ,,unde, cand, cu cine, ce, pentru cine si de ce” - ar trebui sa reflecte
materialul textual ales sau, in cazul unei piese concepute de unul singur, tema
si ideea. Dacad acest lucru nu este gandit cu suficienta atentie, este foarte usor ca
intreaga lucrare investita sa se ratdceasca, sa isi piarda sensul, si nu este vorba
in primul rand de munca profesionald/teatrala care este irosita, ci de coeziunea

grupului si de sistemul de valori interne care sunt afectate, adesea iremediabil.
CINE?

Conteaza pentru cine vom canta. Doar 1n fata propriei comunitati scolare,
sau poate intr-un festival, in fata elevilor, profesorilor, profesionistilor de
teatru din alte scoli, intr-un mod competitiv, daca existd un juriu. in cazul
practicantilor de teatru pentru adulti din sate/orase mici, se poate descrie un
model similar de public pentru propria comunitate, mai restransa, sau pentru
publicul mai larg al festivalurilor sau al turneelor. Cazul natural si cel mai
frecvent este atunci cand scopul este de a prezenta pentru propria comunitate
mai restransd. Dar se poate intdmpla ca echipa sa fie reunitd de un festival,
o invitatie sau participarea la o miscare anuntati. In astfel de cazuri, este o
idee bunad sa invitati un ,,ochi din afard” la finalul procesului de repetitii, un
prieten apropiat, poate un profesionist de teatru /mentor/ in al carui gust si
judecata de valoare aveti incredere. Este adesea dezamagitor si descurajant sa
vezi un succes local urmat de un esec strain, de critici negative, de un public
insensibil, indoielnic, care nu rade la glumele care sunt atat de la el acasa, nu
il ovationeaza pe actorul-vedeta local. Este bine sa iti pregatesti echipa pentru

toate acestea din timp, chiar daca esti 100% sigur de succes.



DE CE?

Cea mai grea intrebare, 1nsa, este aparent simpld si are multe raspunsuri:
pentru cd ni se cere; pentru cd vrem sd ne distram pe noi insine si publicul;
pentru ca ne place sa cantam; pentru ca este distractiv sa fim impreuna/cream
in aceasta comunitate; pentru cd sotiile, copiii, parintii nostri sunt implicati
in grup; pentru ca suntem in cautarea unui premiu la un festival prestigios;
pentru ca este important, schimbator pentru viata sa vorbim despre problemele
noastre personale si comune; sau pur si simplu pentru a ne intari rezistenta
spirituald/fizica. Ceea ce au in comun toate aceste motivatii este un fel de

ambitie personala de a co-crea si un principiu al bucuriei.

Pentru ca actorul ,trebuie sa fie un ,,suflet vesel”, pentru ca daca acest suflet

vesel zboari - actorul nu mai este actor”.?
STABILIREA UNOR OBIECTIVE COMUNE

Scopul final este, bineinteles, si intotdeauna, de a crea un spectacol, chiar
dacd nu exista o piesd sau o tema specifica, chiar daca echipa se reuneste
»doar” pentru a se antrena in teatru. La urma urmei, vorbim despre o trupa
de teatru, nu despre un grup de sanatate mintala sau psihoterapeutic, un sport
comunitar, o comunitate de cult, chiar dacd astfel de activitdti au un element
teatral. Pentru a crea un spectacol ca obiectiv principal, este recomandabil sa

se stabileascd urmatoarele ,,subobiective’
Pe plan personal:
- dezvoltarea constiintei de sine, eliberarea de inhibitii Tn public:

poate fi facilitat de toate exercitiile de improvizatie si de procesul de repetitie in
sine; special bunaici sunt exercitiile in pereche, acest lucru este bine servit de
exercitii precum:Ce spune partenerul?; Intreabda-ma inapoi; Exercitiul ,,Vreau’;

Tempo-uri interne, ritmuri interne; sunete interne, exercitii de transfer de energie.3

2 Honti Katalin, Commedia dell’arte, improvizatie, teatru de improvizatie, Népmiivelési

Propaganda Iroda, Bp.1982. 27.1 (in continuare: Honti)

3 O descriere detaliaté a acestor exercitii si a altor exercitii poate fi gésita in cartea lui Balazs

Perényi Improvisation Exercises la paginile 28-124, Institutul Cultural Voivodina, 2009,

Zenta (in continuare: Perényi) Download:
https://www.vamadia.rs/sites/default/files/2020-02/PERENYI IMPRO.pdf.



- dezvoltarea atentiei comune:

Actorul trebuie sa fie atent la text, la parteneri, la spatiu in acelasi timp, si
exista exercitii pentru asta: priviti-l pe celalalt! Ce spune partenerul? Sa
intrebam inapoi! Spun cuvant cu cuvant, Transferul de energie; Pozitia
perechii; Transferul de energie intr-un mod diferit; Mersul care imparte

spatiul; Exercitii de coliziune; Ce este in spatele meu; Umplerea spatiului.’

- dezvoltarea abilitatilor de concentrare, inclusiv a tehnicilor de acting
out, avand ca rezultat ACTING OUT: este vorba de interpretarea unui
intreg destin uman, dar daca este vorba doar de un personaj minor (de
exemplu, o scend Inchisa, este vorba de interpretarea singurei situatii
in care apare personajul). Mentinerea constantd si integrald a naturii
interioare si exterioare a unui personaj, chiar si pe o perioada lungd de
timp, necesitd o atentie si o concentrare constante. Atentia concentrata
este purtatoare de tensiune, 11 motiveaza pe parteneri si genereaza atentie

in randul publicului.

- dezvoltarea unui simt al timpului si al ritmuluio diagrama afluxului
temporal, a regldrii si structurariiactiunilor, ,,curba de febrda” a rolului
(Ruszt’Aceastaintroducesigurantd un fel  mecanica rece in spectacol, un
tempo si un ritm repetitiv care ajutd spectacolul sa fie repetabil si ocazional
»reincarcat”. Aici putem folosi texte, dialoguri simple in miscare len-
td,in miscare rapidd, miscare cu ritm extern etc. Mai multe detalii despre

acest lucru mai tarziu

- dezvoltarea constiintei corporale, a perceptiei corpului si a spatiului
Jean-Luis Barrault citat de Johnstone ,,Asa cum pamantul este inconjurat de o
atmosferdfiinta umana inconjuratdaura luminoasa care stabileste o legatura
cu lucrurile exterioare fara nicio legatura reala cu corpul uman. Intensitatea
acestei aure sau atmosfere variaza in functie de vitalitatea fiintei umane...””
Constientizarea caracteristicilor corporale, a darurilor si abilitdtilor de
miscare, a utilizarii spatiului, a timpului de reactie, a ntarzierii, a anticiparii,

a agresivitdtii de aparare. ,,Mi s-a spus de multe ori cd actorul trebuie sa

4 In: Perényi
5Tn: Ruszt
¢Keith Johnstone: IMPRO - improvizatia si teatrul Casa de Cultura Publica, Tatabanya, 1993.
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fie constient de corpul sdu. Dar nu am inteles acest lucru pana cand nu am

incercat sa-mi tin capul nemiscat in timp ce vorbeam.”’

Jocurile spatiale ale lui Perényi servesc acestui scop: Cum ne asezam?;
Moduri de mers, figuri; Din afara inauntru, Dinauntru in afara; Transferul
personajelor care merg; Sfarsitul partii; Locuri gasite; In acelasi loc diferit;

Fermecat.’

- sd invete si analizeze textele din punct de vedere teatral: sa creeze
intreaga gama de cuvinte, figura vie si personalitatea persoanei care le rosteste,
sd transforme cuvintele in actiune. Nu valoarea ,literard” a textului este
importanta, ci cea teatrald; Intotdeauna trebuie cdutat textul-text-intertext:
cine il spune, cui, cu ce intentie, in ce stare de spirit, dupd sau Tnainte de
ce actiune, in ce statut in raport cu partenerul? Exercitii de baza: libidoul
statutului: deasupra-sus, sub-sus - exista multe lucruri interesante despre

acest lucru in Johnstone.

- constiinta de a fi in actiune:cuvantul se naste din actiune si devine el insusi
actiune.Analiza actului si inregistrarea duce din nou la regasirea vietii
naturale, la spontaneitate, la crearea vietii depline a cuvintelor, la forma vie
si personalitatea vie a persoanei care rosteste aceste cuvinte, la transformarea

cuvintelor rostite in actiune

Exemplu-exercitiu: la finalul actiunii lui A, un cuvant, la finalul actiunii lui A, o
reactie verbala din partea lui B, text din partea celorlalti, A reactioneaza cu o

actiune, apoi text si reactia celorlalti (poate fi din teatru!), la fel cu respingerea.

- emotiile sub controlul personalitatii: punerea in slujba figurii a intregului
fizic si psihic al personalitatii, dominand toate manifestdrile acesteia.

Exemplu-exercitiu: grupul il provoaca pe A, care poate ramdne rezistent.

- pentru a ajunge la stadiul de comportament creator: remodelarea
constantd a lumii emotionale si a mijloacelor de expresie a personalitatii,
tehnici de multiplicare a individualitatii, toate acestea respectand legile artei

scenice si fard a depasi limitele propriei naturi umane.

7 In: Johnstone 52.p.
8 In Perényi 41-48.p. si 105-107.p.
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-

Toate acestea la nivelul comunitatii:

Actorii ca grup: ascultarea reciprocd, invatarea tehnicilor de miscare
impreund, crearea atmosferei, vectori si contra-vectori. Dinamica solistilor
si a actiunilor de grup: cum pot cei aflati in actiune comuna sa directioneze
atentia spectatorului astfel Tncat acesta sa fie mereu concentrat pe momentul
important al actiunii scenice /tehnici de activitate-inactivitate/. Suntem
prezenti, dar nu suntem noi cei priviti - de multe ori cel mai greu de invatat si

de aplicat! Exercitii din colectia lui Perényi:

Ocuparea locurilor; Umplerea spatiului; Coliziuni; Nu te abate; Inghesuiala
de pesti; Miscarea pe faze; Pornire si oprire rapidd, Pornire si oprire
coordonata;, Miscari in mai multe faze; Miscarea impreund in caracter

individual’

Colectia mea proprie: exercitii de agatare; exercitii de vaslit; exercitii de
transfer al pulsului; exercitii de urcare si cobordre, exercitii de ingramadire;
exercitii de rostogolire; exercitii de imbinare intr-o singurd parte; exercitii

cu bete; exercitii sub un altul; exercitii de rasucire a nodurilor.

Exercitiile lui Johnstone:Spuneti ceva placut celeilalte persoane, apoi ceva
neplacut; jocuri de contact vizual, jocul ,,Am deschis usa gresita’;

exercitii de schimbare a statutului;

Exercitii din materialul lui Perényi: Cunoasterea cuvintelor; Invatarea
cuvintelor, Rostirea cuvant cu cuvant, Folosirea propriilor cuvinte; Monolog

narativ.

9 In: Perényi, paginile 112-118.
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I. MISCAREA SCENICA

CUCERIREA SPATIULUI

,, Actorul trebuie sa fie constient de relatia sa nelimitata cu lucrurile. NU
EXISTA NICI O RELATIE OBLIGATORIE INTRE OM SI EXTERIOR. Cel
care se misca face ca lumea din jurul sau sa se unduiasca la fel ca un peste

atunci cand se misca in apa.” J. L. Barrault:

Miscarea, fizicalitatea care cuprinde intregul sistem gestual, joacd un rol
fundamental atat in viata de zi cu zi, cat si in teatru. In cazul acestuia din
urma, insd, chiar si un spectacol in asa-numitul stil realist nu poate ramane
la nivelul cotidianului. Existd mai multe motive pentru acest lucru. Primul
este faptul elementar cd toate evenimentele teatrale au loc in fata unui
public (dacd nu, nu sunt teatru) si, prin urmare, nu pot fi realizate fara a
avea un impact, intr-un fel sau altul, asupra unei comunitati ocazionale care
vine la spectacol in calitate de neinitiati. Pentru ca acest lucru sa se intample,
gesturilor cotidiene trebuie sa li se confere o putere si o incarcatura expresiva

deosebita.

Al doilea este incadrarea: oricare ar fi spatiul teatral in care se desfasoara
spectacolul, acesta are un cadru fizic tangibil, lumea actiunilor fizice nu poate
depasi granitele spatiale ale perceptibilitatii, iar daca o face, va avea un plus
de semnificatie (iesiri de pe/pe scend, iesiri si antrene, joc intre spectatori

etc.).

Al treilea este ceea ce as numi incadrarea dramaticd, prin care vreau sa
spun ca orice spectacol, chiar si intamplarile spontane, teatrul de strada
care incorporeaza neprevazutul, are un fel de structurd dramatica, liberda
sau strictd, de miscare si de cadru, o ,,reguld a jocului” spatiala acceptatd de
actori, in functie de care se desfasoara. Si aici nu ma refer doar la mersul, la
regularitatea ,,miscarii” pe scena, ci si la relatiile proxemice'® dintre actori si
la faptul ca toate replicile - inclusiv cele cu mai multi actori! - se desfasoara
intr-un cadru planificat, repetat sau prestabilit. Daca nu ar fi asa, evenimentul
teatral s-ar dezintegra in spatiu si timp, iar publicul ar parasi totul dupd un

timp. O astfel de situatie este uneori creata in mod deliberat de catre un regizor

10 Proxemica: distanta pastrata intre oameni in comunicare si in activitatile de zi cu zi.
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atunci cand lasa ,,deschis” finalul unui spectacol. El incheie spectacolul cu o
miscare nesfarsitd sau doar cu un fel de tablou sustinut. Publicul se uita unul
la altul, cine are curajul sa rupa tacerea din sala si sa aplaude, sau sa se ridice
de pe scaune, sau sa urce pe scena si sa vorbeasca cu actorii... Faimoasa scena
finala a spectacolului Revizor din 1926 al lui Mejerhold este foarte instructiva
din punctul de vedere al utilizarii spatiului si al organizarii miscarii. Cine

scrie despre ea astfel:

,Acum, ultima scena. Voi omite unele detalii de la inceput,..., dar stiu care
este scena finald,[...] Scena este din nou goald [...] In spatele usilor se petrece
haosul. Acolo se mandnca §i se bea, iar aici vin cu fete de masa la gat. Fata de
masa le acopera sanii, deci e clar ca se indoapal...] E o scenad tacuta, despre
care Gogol a scris mult... A scris asta: ,,intreaga companie... este inghetatd, o
scend tacutda”. A facut chiar si un desen despre cum sunt inghetati, si spune:
,,Compania tacuta ramdane asa cam un minut si jumatate”. Cum ne raportam
la aceasta scena? Nu este o chestiune de cum sa o aratam, ci de cum sd ne
apropiem de ea, cum sd ne strecuram aproape de ea, cdat de multa pauza
sa luam. Oamenii au baut, oamenii au baut, exista o trupa invitata pentru
aceastda ocazie speciala - incep sa danseze cvartetul francez in spatiul gol
din fata usilor. Spectatorii sunt perplecsi [...] Dintr-o data, la fiecare usa a
salii apare cate un jandarm. Avem sapte usi. Deci nu unul, ci sapte jandarmi.
Acesta este ,,bum’! Spectatorii se holbeaza la jandarmi, intreaga sala incepe
sa se invarta. Apoi, unul dintre jandarmi urca pe scena... [Blel paseste in
Piata Hlesztakov, iar de acolo in casa primarului, si vorbeste. Toata lumea
de pe scena alearga direct in spatele usilor [si le inchide in urma lui]. O clipa
de pauza, usile se deschid, iar in fiecare usa stau figurile pictate cu precizie
gogoliana: unul inclina capul intr-o parte, altul isi intinde bratele. Peste tot

e intuneric. Sunt aceste figuri... Ce sunt - oameni vii? In usa vor fi papusi de

papier-mdché cu trupuri impdiate.

Apoi, publicul poate ramdne
cat de mult doreste. Aceasta este
adevarata scenamutd... ,, Vreti sa stiti
cum a fost facuta? ’Puteti urcascena

pentru a o vedea
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Andrea Tompa scrie despre modul in care Mejerhold intelege spatiul si

miscarea:

Ce este jocul de mimica [la Mejerhold]? Este doar un joc cu fata? Nu,
este si un joc al mdinilor si al miscarilor corpului, incluzand nu doar
intoarcerea capului sau a umerilor, ci si asezarea pe un scaun, fotoliu etc. Nu
complexitatea psihologica a fiecarui personaj in parte este decisiva, ci relatia
personajelor intre ele si cu spatiul, pozitionarea spatiala. Mejerhold are un
vocabular special pentru acest lucru (,,vkomponovatyszja v sztul”, spune el,
deci actorii nu stau pe scaun, ci se compun in el; ... si gesturi: jocurile
madinilor §i ale capului, asa-numitele jocuri mimice, care pot demonstra
in practica biomecanica sa. Structura spatiald a spectacolului este, de
asemenea, particulara: in spatiul de joc ingust si aglomerat, un numar foarte
mare de actori, adesea mai mult de o duzind, joaca nu in profunzime, ci in
relief, copiind planurile spatiului unul peste altul. Aceasta relatie dintre corp

si spatiu a oferit noi posibilitati compozitionale."”

Luati in considerare acest citat lung, dar instructiv, ca principiu de baza pentru
tot ceea ce gandim despre complexitatea utilizarii miscarii si a spatiului pe
scena si despre importanta sa omniprezentd pentru tot si pentru toti. Desigur,
nu este vorba de a inventa si planifica in avans fiecare miscare si relatie spatiala,
cu constiinta unui Mejerhold. Ceea ce este important aici este atitudinea
regizorului/actorului, faptul ca, in lumina textului sau a ideii, fiecare joc
facial, gest, postura, miscare, directie spatiala are, poate avea, un rol. Nu este
vorba nici de a elabora ,,coregrafia” fiecarei scene cu atéta precizie si detaliu la
nivelul teatrului de amatori. Ceea ce este important aici este atitudinea, faptul
ca In grupul nostru devine firesc sd luam In considerare aceste aspecte si sa
le incorpordm in procesul de creatie. Pentru amatori, desigur, nu existd nici
timpul si nici posibilitatea de a invata o tehnica de miscare in mod profesionist.
Dar dacé folositi o tehnicd, fie ca este vorba de pantomima, balet, dans de
caracter sau dans de societate, meritd sa solicitati ajutorul unui profesionist.
Potrivit lui Stanislavski, atata timp cat cultura fizica este folositd pentru sarcina

principala, nu exista nicio problemad in utilizarea ei, dar daca este folositd ca

1'Vszevolod Mejerhold: Revizorul, Analiza dramei, cu o introducere de Andrea Tompa, p.
83, [in continuare Andrea Tompa] Disponibil la: http://szinhaz.net/2008/11/08/vszevolod-
mejerhold-a-revizor/
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un scop in sine, poate intra in conflict cu spatiul intelectual al spectacolului si
poate deveni o autopromovare. Daca cineva din grup este priceput la acrobatie,
balet sau dans popular, este la latitudinea regizorului sa decida cand si cat de
mult din aceste abilitati sa fie folosite in spectacol. Un exercitiu fizic foarte
bun si care poate ajuta foarte mult la gasirea miscarii personajului si a sound-
chart-ului, este exercitiul de sculptura care prinde viatd. Acesta este atunci
cand, pornind de la o pozitie culcatd nemiscata, doi sau trei asistenti stabilesc/
construiesc postura personajului, apoi pun in migcare mediul inca liber,
,»plimbandu-1" si, 1n final, punandu-l in miscare. Gandirea relatiilor spatiale
este importantd nu numai pentru plasarea spatiald a plimbarilor si miscarilor,
ci si pentru arcul general al spectacolului. In special, daci dorim si creim
un ,,spatiu privat” special pentru fiecare personaj, in care acesta se simte
»ca acasd” in ceea ce priveste miscarea sau, dimpotrivd, are un sentiment
de confort decorativ, si din care, iesind sau intrdnd in spatiul altcuiva, sau
intr-un spatiu ,,public”, comportamentul sdu cinetic se schimba. Meritd ca
fiecare personaj sa faca o serie de exercitii de ghidare in care sa caute mersul,
postura, gesturile mainilor caracteristice personajului. Am folosit astfel de
spatii private si automatismele de miscare pe care le evocd, de exemplu, in
piesa mea Scufita Rosie, Istericale de familie. Taramul personajului principal,
bunica Scufita Rosie, este canapeaua ei mobilata confortabil, unde totul este
la indemana: aici face cusaturi, capseaza excesul de fire de pe protectiile de
perete pentru tapiserie, face pipi in olita ei acoperita cu ziare de pe noptiera,
isi tine comorile sub saltea, da telefoane, administreaza casa, supravegheaza
lucrurile; pentru sotul ei, unchiul Gyuszi, inginer pensionar, acesta este spatiul
ei privat; Aniko, fiica lor capricioasa - micul ei spatiu privat este canapeaua
acoperitd cu cauciuc si luminata de tigari, unde fumeaza in lant, mananca cu
lacomie si de aici isi lanseaza propriile ,,crize” Impotriva mamei sale, Scufita
Rosie, si ocupa alte camere din apartament. Spatiile lor comune - sufrageria,
bucataria, baia - toate devin locuri de conflict in piesd, cu consecinte grave
pentru miscarea personajelor. Impirtirea spatiului dicteaza cursul spatial al
intrigii, adica posibilitatile de miscare ale actorului. Dacd un actor nu poate
intra si iesi bine, daca este obstructionat de mobilier, atunci actorul nu este
limitat doar in ,,miscarea” sa, ci si in posibilitatile sale de miscare in general.

Acest lucru 1i paralizeaza fantezia de miscare. Nu uitati sa aveti intotdeauna
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0 Vizitd pe scend pentru un spectacol invitat, daca exista timp si posibilitatea,
»parcurgeti” intregul spectacol, dacd nu - sesiuni de teatru pentru copii si
studenti! - micar cunoasteti ritmurile si acoperirile. Intr-un nou spatiu de
spectacol, nu va fie teama sd folositi spatiul in mod creativ, sd incorporati

elemente noi in miscarea si organizarea spatiului.
IMPORTANTA iNCALZIRII

,»Un actor trebuie sa fie in forma nu pentru a se simti bine sau pentru a ardata

bine, ci pentru a fi alert si receptiv la stimulii externi.””

Este util, in special pentru grupurile tinere, incepatoare, sa inceapd fiecare
repetitie cu o incalzire fizica. De asemenea, este o idee buna sa petreceti o
jumatate de ora inainte de spectacol incdlzindu-va impreund sau individual
pentru actorii mai experimentati. Acest lucru nu numai ca ne ajutd s ne
pregdtim fizic si s ne concentrdm, dar - cel mai important - ne duce de la viata
de zi cu zi la spectacol, de la existenta individuala la cea comunitara. Aceasta
poate fi un set comun de gimnastica, exercitii de respiratie, exercitii vocale,
exercitii de contact, incalzirea articulatiilor si, bineinteles, o pregatire complet
individuala. Propriile mele amintiri sunt legate de spectacolele Arvisura: aici
incepeam cu inspiratie si expiratie completd /umplerea si golirea treptata a
pieptului, abdomenului, umerilor/, mersul cu impartirea spatiului, exercitii pe
podea, exercitii vocale, exercitii de Intindere si relaxare, cantand impreuna,
iar mai tarziu - inainte de spectacole - fiecare continua individual: articulare,
sarituri, inclindri, recitare de texte, dar au fost si cantece populare, cantece de
bas si dansuri de burlac. Ideea a fost de a inlocui treptat secventa de exercitii

initiald, condusa de regizor, cu o incalzire individuald mai lejerd, mai deschisa.
lata cateva dintre aceste exercitii de incalzire din cartea lui Balazs Perényi:

»Exercitii de mers pe jos: mergeti in spatiu intr-un ritm constant si mediu, nici
prea incet, nici prea repede. Incercati sa mergeti fird sd ardtati nici o figurd,
nici o stare. Nu fiti nici prea relaxat, nici prea adunat; nu va plimbati, dar nici
nu galopati, nu va plimbati fara tinta, dar nici nu divagati in mod hotarat!
Sa ne intindem, cu spatele drept, cu umerii in spate §i in jos! Nu va leganati

bratele, dar nici nu le tineti lipite de corp! Pagsii nostri nu trebuie sa fie nici

12 Declan Donnellan: Actor si tintd, Corvina, Budapesta, 2021. [in continuare: Donnellan]
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prea mici, nici prea mari! Sa privim drept inainte, nici in sus spre cer, nici in
Jjos spre pamdnt! Nu formati o figura! Mersul nostru nu trebuie sa sugereze
nici o emotie, nici o figurd, nici o situatie: sa tindem spre inexpresivitate
totala! Respirati adanc si uniform, pastrati rvitmul! Mergeti lejer si energic!
Schimbati directia, nu mergeti in cerc! Sa ne straduim sa nu ne lasam

gandurile sa ratdaceasca, sa nu ne lasam sentimentele sa se precipite.

Hai sa schimbam putin acest mers de baza, nu o schimbare mare, doar o mica
schimbare; in postura capului, a umerilor, a coloanei vertebrale, a soldurilor,

in leganarea bratelor, in lungimea pasilor, in flexibilitate, in ritm.”

Al doilea exercitiu comun de miscare spatiald: , Toata lumea ar trebui sa
meargd in cerc in jurul marginii spatiului, intr-un ritm constant si mediu;
nici prea lent, nici prea rapid. fncerca}i sa nu mergeti intr-un mod care sd
arate fie o figura, fie o stare. Respirati addanc si calm. Mergem cu tot mai
multd energie si ritm! Intoarceti-vi de la marginea spatiului spre centru si
traversati ferm spatiul. Incercati si nu incetiniti, incercati sd nu va abateti,
dar niciodata sa nu va ciocniti. Cand ajungeti la margine, schimbati directia
si, dupa un pas sau doi, intoarceti-va spre centru. Mergeti in mod deliberat si
ferm, nu va abateti, dar nici nu va ciocniti! ... Umpleti spatiul in mod egal! Nu
exista spatii goale mari, nici locuri mai dense. Ascultati-i pe ceilalti, simtiti
unde se misca, unde se creeaza spatii goale, de unde trebuie sa porniti voi.”"
Pentru a face acest lucru, conducatorul grupului poate da diverse instructiuni

legate de dispozitie si de situatie.
MISCARE COTIDIANA — MISCARE SCENICA

»Corpurile noastre sunt obisnuite cu micile, cu viata de zi cu zi, cu sentimentele
cotidiene. Cand vine vorba de a transmite emotii mai elevate, actorii apeleaza
de obicei la un anumit set de locuri comune in uz: brate ridicate, degete si maini
intinse, caderi solemne, mers teatral etc. [...] Avem doua tipuri de miscari si
gesturi: pe de o parte, miscarea noastra domestica, naturalda, asemandtoare
vietii, iar pe de alta parte, miscarea noastra demodata, artificiala, conceputa

pentru a reprezenta nobletea si detasarea si potrivita doar pentru scena.”*

13 fn: Perényi 46.p.
14 K. Stanislavski: Viata mea, Teatrul Madach-Teatru Nou SRL, Budapesta, 166.p. Traducere
de Géza Staud, in limba engleza de Géza Staud

18



Sa ne ocupam mai intai de migcarile aparent simple folosite in realismul teatral.
In acest caz, folosim practic forme de miscare cotidiene, acceptate socio-
cultural, care ne-au fost inculcate prin asa-numitul proces de ,,inculturare™” ,
dar, dupa cum vom vedea, acestea sunt modulate in diverse moduri de situatia
teatral. In primul rand, simplul fapt ci trebuie si ne miscim in contextul unei
piese de teatru, intr-un rol. in mod constient sau instinctiv, trebuie si gasim
fizicalitatea, lumea miscarii si a gestului unui personaj, cu ajutorul nostru, al
regizorului si al partenerilor nostri de joc. Acest lucru poate fi facilitat printr-o
varietate de metode de pedagogie actoriceasca: cea mai frecventa este gasirea
plasticitdtii fizice a unui personaj in timp ce lucram o scena dintr-o piesa de
teatru, dar putem, de asemenea, sd pornim de la un loc mai indepartat - si aici
trebuie din nou sd-mi amintesc amintirile mele teatrale din Arvisura: cand
ma pregateam pentru rolul lui Vackor 1n spectacolul nostru Visul unei nopti
de vara, in timpul repetitiei introductive, trei dintre colegii mei actori m-au
,readus la viatd” din pozitia culcat, relaxat, atingdndu-ma, miscandu-mi corpul
ca pe o ,,marionetd”, invatdndu-ma sa merg ,,din nou”, gesticuland, dandu-mi
sd recit parti din textul piesei. Totul mi-a amintit de migcarea marionetelor
japoneze bunraku. Dar acelasi tip de exercitii de ghidare i-a condus pe actori
sd gaseasca caracterul de miscare al mesterilor din piesa, astfel incat, pornind
de la caracterul fizic pe care il giseau, sd poatd dezvolta un rol si apoi un
intreg grup de roluri, inclusiv personajele din scena cu Pyramus si Thisbe,
pe care au jucat-o mai tarziu, unde trebuiau sd lucreze in acelasi timp in
personaj si in rol ca rol. Aceasta metoda a evitat, de asemenea, ca personajul
de miscare gasita sa fie complet strdin, impus din exterior actorului. Este
important sd fim atenti si constienti de miscarile metacomunicative care
decurg din discurs, text si situatie. Este posibil sa incepi intr-un mod exagerat
si apoi sd te retragi treptat, dar meritd, de asemenea, sa incerci ,,contra-
metacomunicarea” textului/situatiei. Gesturile se extind, se completeaza, se
subliniaza, devin mai pline, poate mai semnificative, crednd in acelasi timp
un sentiment de implicare in privitor. Expresiile faciale si directia privirii pot
dezvialui multe despre gandurile, intentiile, sentimentele si opiniile ,,ascunse,

nespuse” ale personajului. Acest lucru este caracteristic mai ales partiturii

15 Inculturatie: sistemul de perceptie, interpretare, evaluare, exprimare si comportament al
membrilor unei comunitati in vederea dobandirii unei culturi.
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psihologice din piesele lui Cehov si Ibsen, dar nu este surprinzator faptul ca
monologurile lui Géza Hofi sunt, de asemenea, pline de astfel de ,,zgomote
de fundal”, populate de gesturi si ,,personaje invitate”, afisate cu elemente
de miscare aproape coregrafice. Regizorul trebuie sa fie atent la miscarile
actorilor 1n timpul discursului, la iesirile/clatirile involuntare, la excesul de
mobilitate, la ritmul inutil, in timpul micilor monologuri actorii se clatina,
se zvarcolesc, ,,sughitd”, isi muta centrul de greutate de pe un picior pe altul.
Aici trebuie cautata retinerea, lipsa de voluptate, o economie a miscarilor de
acompaniament, altfel actorul radiazd nesiguranta, semanand cu un profesor
de scoala, ceea ce face ca atentia publicului sd se ratidceasca si ritmul sa
incetineasca. Acest lucru este deosebit de important pentru actorii copii si
studenti. latd alte cateva exercitii care va pot ajuta sa gdsiti un personaj in

miscare:

- exercitii in oglinda

- exercitii simulate

Merita sa incercati unul dintre exercitiile lui Baldzs Perényi:
Numai prin mutarea

., Daca ai petrecut deja mult timp cu o scend, daca ai ,,partitura’ (succesiunea
de actiuni, actiuni, miscari), merita sa joci scena fara text. Inauntru,
propozitiile se invdrt si totul se intampla, doar ca in tacere. Tdcerea se
ingroasd, miscarile, gesturile si privirile capata sens. Comentarii. Jocul
actoricesc dincolo de cuvinte va fi mult mai plastic si mai expresiv. De

asemenea, ajutd si la inregistrare.””

STATUTUL SI MISCAREA:

O perspectivd foarte interesantd asupra relatiei dintre miscare si personaj
pe scena este oferita de Keith Johnstone, care in cartea sa.!” In capitolul din

cartea sa intitulat Stasis, acesta explica faptul ca

schimbadrile de statut pe scena functioneaza ca un limbo pentru a genera sau

stinge si schimba tensiunea in cadrul unei scene si cd acest proces este cel

16 fn: Perényi, 135.p.
17 {n: Johnstone, pp. 85-127.
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care mentine si excitd publicul prin tensiunea dramatica dintre personaje.
Toate acestea au implicatii foarte serioase pentru miscarea scenica. Pentru ca,
asa cum scrie la un moment dat: ,,...fiecare statut poarta si o anumitd postura/

miscare fizica”.
De asemenea, ofera exemple si exercitii:

i incurajez pe elevii mei sd... incerce diferitele optiuni de schimbare a
statutului. Unul dintre ei ar trebui sa se miste incet (statut ridicat), in timp ce
partenerul sau ar trebui sa se miste intr-un mod greoi (statut scazut). Miscarile
lente dau impresia unui statut ridicat, asa ca miscarile pistolarilor, care sunt
capabili de o viteza supraomeneasca, sunt prezentate cu incetinitorul; daca
filmul ar fi accelerat, eroii s-ar misca intr-un mod sacadat, iar statutul lor
s-ar scufunda in ridicol.”™ Pe scend, de altfel, este invers. Imi amintesc ci
incdierarea din circiumd care a dat startul productiei Arvisura, Dirty Fred
the Captain, a fost facuta irezistibil de comica datoritd miscarii lente, care a
permis publicului sd Intrevada detaliile bataii. Acest lucru, desigur, a necesitat
o lunga sesiune de antrenament fizic pentru a invata tehnica slow motion, cum
sa ocolesti cu indeménare legea gravitatiei atunci cand cazi. Sa ne uitam la

cateva dintre instructiunile lui Johnstone pentru exercitiile de stare:

Stare inalta: miscari usoare, capul relaxat, picioarele incrucisate, sau sprijinit
pe spate pe masa sau scaun, intins, in timp ce partenerul este in stare joasa
- spasme, spasme, tremuraturi ale picioarelor. Legat de aceasta, se pot face
exercitii fizice secventiale, de exemplu, incercand gesturi fizice de obstructie

sau de ajutor.

Ganditi-va la serialul Columbo, unde exista o schimbare treptata de statut intre
detectiv si criminal. Infractorul - de obicei o figura cu un statut social ridicat
- il priveste initial cu dispret pe detectivul ridat, cu aspect neingrijit, ezitant,
dar imperturbabil. El este omul foarte important si ocupat. El se leneveste
languros, cu picioarele sprijinite pe masa, in fotoliul sefului sau din sufrageria
vilei sale de lux, apoi devine din ce in ce mai nervos, pentru ca apoi sa-si
recunoascd vinovatia intr-o stare aproape catatonica si sa cada in statutul

inferior pe masura ce detectivul se ridica la un statut Tnalt.

18 fn: Johnstone, pp. 51-52
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Sistemul de miscare al lui Delsarte poate fi o resursa pentru actori in ceea
ce priveste rolul miscarii scenice si al posturii in crearea de semnificatii
atunci cand se stabileste o scend. ,,Topografia” scenica a lui Delsarte detaliaza

randamentul emotional-inductiv al fiecarei pozitii corporale.

Aici vom cita doar fragmente din cartea lui Katalin Loérinc’® , deoarece
Delsarte, pornind de la cartea lui Ted Shawn?® , reia domeniul expresiv al
corpului si ,,semnificatiile” care decurg din postura, pozitia si miscarea palmei

si a intregii figuri.”!
Sistemul lui Delasarte:
- capul = campul mental de exprimare (intelepciune)

- partea superioara a trunchiului cu membrele superioare = spatiu pentru

exprimarea emotionala (iubire)

- partea inferioara a corpului cu picioarele = spatiul de exprimare fizico-

verbala (excentric)*

Directia de tinere a palmei se bazeaza pe cele sase carti ale zarurilor: partea dinspre
noi: respingere; cartea de sus: binecuvantare; cartea de jos: sprijin, ridicare, ajutor;

cartea din exterior: posesie, protectie; cartea din interior: impingere...
in cazul in care tensiunea

- in raport cu un alt organism sau cu alte organisme

fata in fatd: o comunicare armonioasa si intelegatoare
perpendicular: disociere

in sens invers: respingere

- daca este comparata cu cea a privitorului

versus: pozitiv, impact puternic

19 Katalin Lorinc: The body as text, OSZK, Budapesta, 2018, 86-87.p. [in continuare: Katalin
Lérinc]

20 Shawn, Ted, Every Little Movement. O carte despre Frangois Delsarte, Dance Horizons, 1974.
21 In: Katalin Lérinc, 86-87.p.

22 In: Katalin Lorincz, p. 83.
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lateral, 1n profil: efect mai slab, deformare
back to back: efecte puternice si multiple

Desigur, nu se pune problema de a aplica acest lucru cu o asemenea precizie
in activitatea de repetitiec de zi cu zi. Lasati-i pe dansatori si pe artistii de
miscare sa o faca. Dar faptul ca meritd sa fii atent la astfel de detalii este ceva

ce pot recomanda oricui este implicat in actorie.
CUM DEVINE MISCAREA UN SEMNAL?

In atentia speciala a actorilor amatori care intra in domeniul teatrului

de miscare.

Primele mari succese ale teatrului amator maghiar au fost marcate de grupuri/
spectacole care, in anii ,70 si,80, sub influenta indirecta a lui Jerzy Grotowski
si Eugenio Barba, au creat precursorii a ceea ce astdzi numim teatru de miscare
sau teatru fizic. Astfel au fost Miskolc Manézs Szinpad Shaman’s Song;
Szeged JATE Szinpad Petdfi Rock, Kémiives Kelemen, Universitas Ensemble
The Eighth Circle of Hell, Birds of Aristophanes; Tatabanya Banyasz Szinpad
Kukabuvarok; Arvisura Theatre’s Magyar Elektra, pentru a numi doar cateva
productii remarcabile. In toate aceste spectacole, elementele de miscare de

grup, dincolo de cuvinte/texte si imagini, au fost elementele principale.

Nu trebuie sd uitam de atelierele de teatru care incd mai acordd un rol important
miscarii colective, acrobatiei si diferitelor elemente de dans in pregatirea si
spectacolele lor. Este clar ca cei care doresc sa intre 1n acest domeniu au
nevoie de o pregatire fizicd mult mai bogatd decat grupurile care opteaza
pentru realismul teatral, desi primii au nevoie si de o anumita pregatire de

fond 1n acest domeniu.
A DATE DE TEST

Ceea ce limbajul nu poate face, corpul poate arata. Dezvoltarea
constientizarii corpului este o sarcind importantd pentru toate grupurile
de actorie, indiferent dacd sunt bazate pe miscare sau pe text. Asa-numitele
exercitii de observare a pozitiei corpului sunt foarte utile in acest sens. O
formd a acestora este atunci cand un partener oferd o descriere a unei

pozitii a corpului (pozitie de baza-neutra, de statuie, in miscare) si noi
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executdm miscari pe baza instructiunilor sale. Dar poate fi, de asemenea,
un exercitiu util de autocunoastere pentru a raporta aici si acum propriile

noastre corpuri.
Legea fundamentala a fizicii si miscarea scenica: despre gravitatie

Citam un gand important din cartea lui Katalin Lérinc: ,,Corpul meu ma
exprimd, chiar inainte de a avea intentia de a face ceva... Tot ceea ce se
intampla in interiorul nostru se exprimd in fiecare miscare a noastra
(indiferent de intentie), care exprimd, intr-un mod primar, propria noastra

fiinta unica, propriul sens, propriul context biografic.”*

Eugenio Barba introduce notiunea de preexpresivitate atunci cand vorbeste
despre utilizarea corpului, a miscarii actorului-dansator-performer, care este
diferitd de cea obisnuita si care se bazeaza pe un nivel biologic comun (desi
diferit in tehnica crearii sale), preexpresivitatea. Efectul teatral consta in mod
fundamental 1n tensiune: in functionarea unor energii opuse sau temporar
retinute. El numeste SATS starea in care actiunea decurge din atentia puternica
sau din acumularea de forte. Este o stare asemandtoare cu cea a unui resort

fnainte de a se ridica.

O caracteristicd comuna a tuturor tehnicilor corporale teatrale este o pozitie
de echilibru neobisnuita. Katalin Lorinc scrie: ,,Cu cdt bascularea din pozitia
de echilibru se apropie mai mult de periculos, cu atdat mai multa emotie
genereazd... In viata de zi cu zi evitam riscul, in miscarea teatrald corpul

prinde viatd in acest pericol.”**

Actorii, daca vor ca miscarea sa joace un rol important in spectacolele lor,
trebuie sd invete sa ,,modeleze” coloana vertebrald pentru a actiona
impotriva impulsului natural care vrea sd o incline in fata, pentru a actiona
ca o carma care sa controleze si sd orienteze restul corpului. ,,Potrivit
artistei japoneze de dans si expertei in noh Katsuko Azuma, centrul de
greutate este punctul median al liniei imaginare care leaga buricul de

coccis.’?

2 In: Katalin Lorinc, 144.p.
24 In: Katalin Lérinc, 95.page
% Citat in Eugenio Barba: Papirkenu, Kijarat Kiado Bp. 2001. 48.p.
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Nu poate exista nicio echivalenta intre energiile personale folosite in spectacol
si energiile folosite si necesare pentru a reprezenta viata personajului pe
scend. Luptele scenice nu se caracterizeaza niciodatd prin utilizarea maxima
a energiei, ci prin CONCENTRARE si ECONOMIE MAXIMA de energie.

Chiar si in mijlocul vietii de scend, actorul trebuie sa faca cel mai mic efort
fizic. Numai astfel poate suporta efortul fizic extraordinar al vietii pe scena,
atat mental, cat si fizic. Explicatia pentru aceastd aparenta contradictie este
ca, dacd ar trebui sa executam fiecare actiune fizica la suta la sutd - ca un
alergator de 100 de metri - nu am putea, din cauza epuizarii, sa mobilizam
energii care sd ne sustind pe durata, sd zicem, a unui intreg spectacol si
sd umplem golul dintre noi si public, cu alte cuvinte, sa mentinem atentia
spectatorului. Oricum ar fi, actorul trebuie sa fie capabil sd joace 1n asa fel
incat spectatorul sd perceapd ceea ce doar pare a fi o injectie maxima de
energie. Acest lucru necesita stapanirea mai multor trucuri. Un gest energic
al bratului, de exemplu, nu este creat prin energia muschilor bratului, ci doar
prin folosirea celor mai necesari muschi. Muschii nu fac decat sa realizeze
si sd exprime actiunea asupra cdreia se concentreazd intreaga noastra
atitudine, in care este implicat intregul nostru aparat fizic. Un exemplu-
exercitiu despre cum se poate construi cu precizie o secventa de actiune
fizica cu un inceput, un mijloc si un sfarsit, incluzand in acelasi timp o

diversiune neasteptata:

1. De la SATS (directia opusa directiei finale - resortul inainte de a se arcui!),

se porneste o actiune In care toatd energia se indreapta intr-o anumita directie;

2. se introduce un contra-impuls 1n timpul procesului, care i deviaza directia

si 11 modificd dinamica si

5 £

3. asigura sosirea intr-o pozitie precisd care contine deja impulsul pentru

urmatoarea actiune, SATS

Contradictiile, contra-acordurile: nu putem evita aici sa facem un mic ocol
spre tehnica pantomimei. Aproape fiecare grup doreste sa foloseasca tehnica
mimicii pentru un eveniment teatral oarecare. Riscul este mare, deoarece
pantomima este un sistem de miscare codificat tehnic, invatat (aculturat), la

fel ca baletul, desi poate putin mai usor de invétat.
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Balazs Perényi scrie: ,, Piesele de teatru mute nu sunt scene cu oameni care
nu pot vorbi, care nu sunt capabili sa vorbeascd, care nu spun ceea ce vor sa
spuna (cuvintele), ci situatii in care evenimentele interioare pot fi exprimate in
intregime, iar comunicarea poate avea loc. Piesa muta: prezentd concentrata,
conexiune reald, exprimare condensata, joc clar si expresiv. Nu este posibil

sa se ,,vorbeasca scena”. Trebuie sd produci un impact!”?°

In principal, copiii si studentii actori sunt cei care apeleaza la dispozitivul
de "indicare tacutd", de "mimare", de exemplu, atunci cand alearga pe loc,
mananca, beau dintr-o cana, matura, intra undeva pe o usa imaginard, trag cu
urechea etc. De obicei, ei reduc aceste actiuni din doud motive: unul este ca
se miscd doar la suprafata actiunii. Celalalt - care este In parte o consecinta
a acestui fapt - este ca ei considerd pur si simplu ca elaborarea precisd este
accesorie. Dar chiar si exercitiile foarte simple de pantomima pot da accent
si plasticitate actiunii. Stdpanirea notiunilor de baza ale pantomimei ne ajuta
sa exersam tehnici de relaxare-tensionare musculard, control muscular,
separare, echilibru, localizare, atingere, acceptare, respingere. De exemplu,
oprirea brusca a unei miscdri cu un "tok". Atingerea a ceva sau miscarea unui
obiect Tnainte de a se Intdmpla este initiatd cu o oprire brusca, separand-o
de urmatoarea faza a miscarii. Toatd puterea vine din nemiscarea perfecta/
productiva, acesta este cel mai dens continut - cum poti fi nemiscat chiar si
pentru o clipa, dar totusi viu si activ? ,,Nu exista forta care sa nu provina
din linistea perfecta”. - scrie Katalin Lérinc.?” Desigur, trebuie sa fim atenti
la folosirea unei tehnici de pantomima prea directe, deoarece poate deveni
cu usurinta un stil-fix sau o stralucire. Aceasta abordare si aceastd practica
ar trebui mai degraba sd insufle o mentalitate Tn munca noastra. Mentinerea
echilibrului, a contrastului, a fortei contra fortei, a variatiilor, a ritmului
si a intensitatii devine astfel un fel de reflexivitate secundara conditionata
pe care actorul poate construi forta si indemanarea care capteaza atentia
spectatorului. Rezultatul va fi, in mod ideal, ,,un echilibru delicat intre

tehnica si instinct”.”8

2 In: Perényi, 36.p.
27 In: Katalin Lorincz, 36.p.
28 In: Katalin Lérincz, p. 39.
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Regizorul si actorul in pregitire fizica:

De obicei, directorii nu sunt vazuti in formare. Nu este bine ca un regizor
sa arate, sa ,falsifice” exercitiul fizic. Este mai bine sa ceri ceva verbal si sa
lasi actorul sa gdseasca cea mai buna modalitate de a face acest lucru. Dar
este important sa Tncercam sa-l facem sa constientizeze: sd reactioneze cu tot
corpul, ascultand ce il impiedica sa faca exercitiul. Regizorul poate ajuta dand
impulsuri fizice, tindndu-I sau eliberandu-1 pe actor, fiind contraforta, actorul
sprijinindu-se pe el, stand in spatele sau in fata lui atunci cand se apleaca, fiind
gata sd 1si ajute actorul sa evite caderea, ajutdndu-1 sd ajunga pe un pod si apoi
ridicandu-1 in picioare. Toate acestea pot fi facute, desigur, de catre partenerul
de actorie. Toate acestea fac o diferenta incredibila in promovarea increderii
colegiale neconditionate. Aceastd dinamicd este cea care std apoi la baza
relatiilor scenice: variatia ritmului prin actiune reald, crearea de obstacole cu
care actorul trebuie sa se confrunte fizic in mod constant. Acest lucru poate
duce la intruchipare, deoarece in cele din urma dam trup unui personaj, unui

rol, unui sentiment, unei emotii, unei imagini interioare.

II. ANEXA

,Fiziologia distinge intre doua tipuri de respiratie: respiratia fiziologica
pentru sustinerea vietii §i respiratia vocala pentru vocalizare... Respiratia
vocala presupune o inspiratie mai profunda si mai rapida si o expiratie mai
lunga. Vorbirea teatrald se deosebeste de vorbirea obisnuita tocmai prin faptul

ca, desi nu este vorbire obisnuitd, ea da aparenta unei vorbiri obisnuite.””

Cand vorbim despre dezvoltarea pregatirii vocale, primul lucru pe care trebuie
sd-1 abordeze un grup de actori amatori este baza oricarei expresii vocale,
tehnica respiratiei. Aceasta este baza intregii expresii vocale, a pronuntiei, a
expresiei, a tonalitdtii, a inflexiunii, a dinamicii frazelor noastre. Respiratia
corecta este instinctiva, profunda, moale si involuntard, orice altd forma de
respiratie este deja semnificativd in unicitatea expresiei, in amplitudinea

emotionald, in situatia dramatica. Scopul exercitiilor de respiratie este de a crea

2 Montagh Imre: Tiszta beszéd, 1976, Népmiivelés Propaganda Iroda, Budapesta, pp. 8 si 10.
[in continuare: Montagh]
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conditiile pentru o bund intonatie, care este baza unei pronuntii fara efort. Un
aspect important aici este cd, atunci cand incarcatura emotionald este sporita,
putem vorbi si cu mai multa forta, fara efort, astfel incat sa nu ne fortam gatul
(ceea ce va duce mai devreme sau mai tarziu la raguseald si la inflamarea
corzilor vocale), ci sa folosim Tn mod constient rezonatoarele si sa asiguram
libera circulatie a aerului spre exterior. Un sunet bun este puternic fara efort.
in functie de muschii care sunt implicati in munca de respiratie [...], distingem
intre respiratia toracica, respiratia cu centura scapulara §i respiratia cu
diafragma. Inspiratia initiata de muschiul diafragmei, dar realizata prin
extinderea cutiei toracice, se numeste respiratie combinata. De secole, actorii,
cantaretii si oratorii au dezvoltat utilizarea automata a respiratiei bazate
pe actiunea diafragmatica”®® Rezonatorii utilizati in eliberarea sunetului
sunt localizati Tn cavitatea toracica, cavitatile maxilo-faciale si craniene, in
piept si In cavitatea bucala (pe baza lui Grotowski). Se disting trei tipuri de
bazd de respiratie: toracicd, a centurii scapulare si diafragmaticd. Actorii si
cantaretii folosesc cel mai mult respiratia diafragmatica, adicd gama medie
a vocii, adica vocea toracica, este dominantd pe scend, ea asigurd o buna
audibilitate a sunetului si aceasta este cea pe care ar trebui sd o urmarim si sa
o practicam. Tineti intotdeauna cont de faptul ca ceea ce este bun 1n sald nu
este bun pe scend. Sunetul este clar si puternic si ,,in fatd” daca nu simtim ca
ne-am Incordat corzile vocale chiar si la volume mari. Primul pas 1n invitarea
tehnicii de vorbire pe scend este dezvoltarea unei respiratii corecte, iar al doilea
este recunoasterea si elaborarea gamei vocale medii. Actorii trebuie sa lucreze
constant la extinderea gamei, la largirea gamei medii si la a o face audibila.
Expiratia fiziologica normald este mai rapida decat atunci cand este asociata cu
vorbirea. Atat inspiratia (mai rapidd), cat si expiratia sunt mult mai ,,esalonate”,
deoarece trebuie sd fie adaptate la continutul, incarcitura emotionald,
articularea si situatia comunicativa a textului rostit. In plus, este necesar si
ramand inteligibild in situatii extreme de vorbire, de exemplu atunci cand se
vorbeste cu vitezd mare, 1n soapta, la volum ridicat, pe diferite tonalitéti si in
diferite tonuri. Acest lucru poate fi realizat prin utilizarea diferitelor exercitii

de modificare a vorbirii (a se vedea mai tarziu).

30 Imre Montagh: LANGUAGE, The art of speech, Muzak, 1989. pp. 12-13. [in continuare:
Montagh 2]
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Pe scurt: scopul exercitiilor de respiratie este de a dezvolta si automatiza
respiratia diafragmatica de mare capacitate, de a exersa inhalarea fara sunet,
de a creste constientizarea distributiei aerului, de a asigura pauza, de a regla
expiratia pentru producerea sunetului, de a dezvolta un accent mediu bun,
fara efort, producerea de sunete, largirea gamei vocii, cresterea volumului
fara spasme, crearea unui ton constant, un ritm regulat al vorbirii, pronuntarea
atentd a sfarsitului cuvintelor, o vorbire lind si clara, clarificarea pronuntarii
legaturilor sonore. Acestea sunt, de asemenea, exercitii de concentrare, astfel
incat actorul nu mai trebuie s se concentreze asupra discursului, ci doar

asupra performantei. [bazat pe Imre Montagh]|

Prin urmare, scopul pedagogiei vorbirii de scend este de a identifica si
dezvolta asa-numitul interval mediu, dupa dezvoltarea unei respiratii corecte.
Dobandirea unor tehnici de respiratie corecte duce la producerea corecta a
sunetelor. ,,Expresia vocii umane inseamnd tipul de voce, tonul vocii, unitatea
vocala care caracterizeaza fiecare fiinta umand, prin care putem recunoaste

pe oricine dupa sunetul vocii sale.”™

Pe masura ce aerul inspirat paraseste plamanii, acesta calatoreste prin trahee
pana la laringe, unde vibreaza pentru a crea sunetul. Acest fenomen se numeste
productie de sunet. ,,Ceea ce este sigur este ca expiratia este cea care produce
sunetul. (...) Aerul este cel care lucreaza, nu organele care produc sunete, ci
expiratia.”** Dar pentru ca vorbirea pe scena sa fie inteleasa si auzita intr-
un spatiu de o anumitd dimensiune si acustica, actorul amator trebuie sa isi
dezvolte si sd 1si perfectioneze in mod constient productia sonora. Scopul
antrenamentului vocal este ca ,,atunci cand actorul lucreaza cu vocea sa, sa
nu mai fie nevoit sa acorde o atentie deosebita organelor sale vocale” > La fel
cum actorul trebuie sa-si conditioneze corpul, la fel trebuie sa faca si vocea:
aceasta trebuie antrenata ca o extensie a corpului sau pentru a capata cea
mai nuantatd forma expresiva posibila, pentru a deveni capabila sa transmita

un continut emotional >*

31 Sandor Fischer, Retorika (Budapesta: Kossuth Kényvkiadé, 1975), p. 97.

32 Jerzy Grotowski, Teatru si ritual, trad. Andras Palyi (Budapesta: Kalligram Publishers,
1999), 108.

33 In Grotowski, Teatrul..., p. 118.

3 Karoly Kovacs: Sinergia respiratiei scenice si a sunetului in munca actorului, Theatron
14,1,az. (2020) [In continuare: Kéaroly Kovacs].
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Pe langa corzile vocale, rezonatorii (cavitatile toracica, faciald si craniand)
sunt, de asemenea, foarte importanti in producerea sunetului, deoarece
acestia fac sunetul audibil si 1l coloreaza. Vorbirea de zi cu zi are loc in zona
mediand, pe care o putem gasi prin scalarea cu trei note deasupra tonului
emis cel mai grav, pand cand simtim ca nu este solicitant s emitem notele de
deasupra. Bara de sunet a increderii si a tristetii se afla sub bara de mijloc,
dar daca cineva vorbeste constant pe aceastd bard, mai devreme sau mai
tarziu va izbucni si va deveni inaudibil. In gama superioara are loc discursul
furios, declamator, strigator la cer. Tonul inferior este zona de autenticitate,
iar cel superior este zona de falsitate. In cabaret, opereti, teatru popular si
spectacole pentru copii, de exemplu, trebuie sa se acorde o atentie deosebita
pentru a se asigura cd actorii nu se lasa prinsi in registrul acut. ,,Coboara-1
mai jos, coboara-1 mai jos!” - ar trebui sa se foloseascad un avertisment. ,,Vocea
unei persoane tensionate este faringiand, vocea unei persoane relaxate
este nazo-orald, cavitatea nazala este implicata - usor! - in rezonanta,
supratonul este mai bogat, vocea este mai plind, mai placutd, bogatia de
modulatie a discursului este mai mare.”™ In antrenamentul vocii de sceni si
in perfectionarea vorbirii, un obiectiv important si realizabil pentru amatori
este deschiderea gurii, deoarece multi dintre noi vorbim cu gura inchisa si cu
un efort minim de articulare. Acest lucru se realizeaza prin exercitii de barbie

(termenul lui Montagh).

Sfaturile lui Imre Montagh despre ce trebuie sd ascultdm atunci cand facem

niste sunete speciale [detalii]:

., Rareori exista o problema cu sunetul p, trebuie sa te straduiesti sa ai un

ricoseu puternic si sa il pronunti ferm la sfdrsitul cuvantului.
Sunetul sunetului b trebuie sa fie puternic

Sunetul t este uneori gresit, daca este prea inapoi..., devine aerisit. T-urile de
la sfarsitul unui cuvant sunt adesea scapate [dar nici nu trebuie sa le accentuati
prea mult, pentru ca ar fi o lipsa de maniere - R.J.]. Mai tarziu, el enumera
sunetele ,,cele mai critice”. Acestea sunt s-urile (la fel de multi vorbitori ca

si pronuntii [...] S-ul obisnuit nu este nici inabusit, nici prea subtire, ca un

35 In: Montagh 2. 14.p.
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Sfluier. Un s format corect este in linii mari puternic, si cu cdt este mai rotunjit
- fara a fi asemandtor cu un s - cu atdt mai puternic sund de pe scena. [...] [J]
avandu-1 necesita multa rabdare si indemdnare).” El considera ca pronuntarea
corectd a sunetului z este la fel de problematica, dar mai putin perceptibild din
cauza sibilantei sale. Potrivit lui Montagh, sunetul s trebuie, de asemenea, sa

fie foarte atent, profund si puternic.

Se mai face Incd o remarca cu privire la importanta exercitiilor de antrenament
solide. ,,Activitatea de iesire a sunetului este inervata de doud zone cerebrale.
Una este responsabila pentru manifestarile vocale mai profunde, instinctive,
cealalta pentru controlul vocal constient. Prima este cea mai veche, legata de
inervatia vocala animala - lumea vocala a expresiilor emotionale de baza, cea
de-a doua de controlul vocal constient evoluat mai tarziu. Pentru actori, jocul
pur constient, fara suflet, se numeste ilustrare, iar jocul autentic, imersiv, se
numeste transfer. [...] Cand instinctul spala constiinta, omul manifesta forme
extreme de expresie. Ceea ce este pur instinctual este la fel de inutil pe scena
ca si in viatd, iar ceea ce este pur constient este la fel de inutil.”** Montagh isi
aminteste aici de o conversatie cu Kalman Nadasdy, cand i s-a plans: ,,...daca
ne ocupam prea mult de corp, sufletul se va ofili”, la care acesta i-a raspuns:

,,Daca va ocupati numai de suflet, corpul se va ofili: invatati armonia!”.’’

Si acum - fard pretentia de exhaustivitate - cateva exercitii de respiratie fara

text de Imre Montagh!®
in pozitia culcat pe spate:

- relaxare-relaxare (relaxare) cu respiratie diafragmatica involuntard, urmata
de o inspiratie profunda si completa cu expiratie lentd controlatd de palma

(varfuri diafragma-piept-piept-piept-piept).
in pozitia in picioare:

- inspiratie profunda (cu mainile pe solduri), expiratie prelungita, mai intai
fara sunete, apoi in timp ce suna s, s, f si h, acest lucru ar trebui sa dureze 60

de secunde; numarati cu voce tare pana la 100, in timp ce respirati la fiecare

36 In Montagh 2. p. 37.
37 Uo.
3 Urmatoarele texte practice se gasesc in Montagh 2. pp. 54-66.
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20 de respiratii, acest lucru poate fi ingreunat de o anumita actiune fizica

(aruncand o minge, impingand un obiect, miscari).

Un exercitiu de concentrare a respiratiei cu un text mecanic va spune cand

trebuie sa faceti o pauza si sa respirati:
-nu 3, nu 6, nu 9, nu 12, nu 15, nu 18, nu 21, nu 24, si asa mai departe.

2 exercitii de respiratie cu text:
Kosztolanyi Dezs0: Acea noapte (fragment) - pastrati semnele de pauza date!
In acea noapte

ceasurile bateau peste tot. (-)

In acea noapte

toate gradinile erau scaldate in lumina. (-)

In acea noapte

maginile treceau pe sub poarta noastra. (-)

In acea noapte

cuvintele inabusitoare erau in lacrimi. (-)

In acea noapte

lumanari si lampi au ars in camera noastra. (-)

In acea noapte

ne era frica de Intunericul oribil. (-)

In acea noapte

fetele noastre erau speriate si speriate de moarte. (-)

In acea noapte

bietul meu bunic de toamna a murit. (-)
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Jen6 Dsida: Cu cuvinte aurii si albastre

(Aict ar trebui sa va concentrati asupra faptului daca puteti vorbi pana la
semnul de pauzad cu o singurd respiratie si, dacd faceti o pauza, care este
tiparul respiratiei dumneavoastra. Acest vers poate fi folosit si ca o incalzire a

respiratiei, un exercitiu de concentrare).

La fel ca si arcul

camera veche si plina de panze de pdianjen
visand in coltul lui

prieten medieval,

care a spalat-o cu mult timp in urma
noroiul dorintelor pamantesti,

si la jumatatea drumului deja plutesc
pe eterul limpede,

se aseaza la masa sa enorma

plin de carti

s intre literele majuscule

imagini mici,

El picteaza Madonne pentru totdeauna,
cu auriu si bleu ciel,

pana cand cu un zambet bland

isi da ultima suflare (-)

As vrea sa fac acelasi lucru.

felinarul meu este intunecat,

in lumina slaba a mortii

pentru a captura, draga

cu cuvinte aurii si albastre

sa te pictez doar pe tine,

pana cand mi se usuca degetele,

ca o ramura de copac in descompunere
si capul meu nu se va pleca

pacea este divina

in bratele tale, dragostea mea,

cea mai frumoasa floare din lume.
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Exercitii de antrenament vocal fara text:

Nota: practica de a nu folosi niciun text nu inseamna ca nu se foloseste niciun
text. In acest caz, textul selectat si invatat pentru practica [care poate fi un text
asemanator unei limbi strdine sau complet gogonat!] nu este utilizat in functie

de sensul sau structura sa, c¢i in mod special in scopul unei bune practici.

In primele exercitii, concentrati-va pe formarea vocalelor in diferite contexte
si variatii [4, a, e, é, i, i, i, 0, 8, 6, u, 0, ii, ti]. Sunetele sunt emise Intr-un
mod sustinut si puternic pentru o anumita perioadd de timp (acesta poate
fi un timp de expiratie ales individual sau, in cazul mai multor participanti,
un timp pentru a prelua formarea sunetului de la persoana precedentda
inainte de sfarsitul expiratiei si a face astfel ca producerea sunetului sa fie
mai continud). Apoi, schimbati Tndltimea, aduceti-le in sus si in jos, faceti-le
frante, transformati-le intr-o melodie etc. Dupa vocalele individuale, puteti
adduga secventele de vocale (de exemplu aae - 00é - ioii) - si acestea sunt, de
asemenea, redate continuu la o indltime aleasd (un pian va poate ajuta daca

aveti unul la indemana).

Montagh propune sunetele mamama, mama, mememe, mMomMomo, mimimi,
mimiimii si altele care incep cu n, apoi variatii ale acestora, cum ar fi
mamanamene, jalayalajele, balabalabelebili si asa mai departe. Acelasi lucru
poate fi exersat si pe cuvinte (zmeurd, moarda, zmeura, zmeura, crin, la,

plictiseala, langa, zero etc.).

Acum este timpul pentru exercitii de grup. Oamenii stau in cerc, unul dintre
ei raspunde la un da sau la o afirmatie cu un nu sau cu un nu, i fac acest lucru

cu volume si amplitudini emotional-emotionale diferite.
Exemple:

Tu ai facut asta, King. Nu, nu am facut-o eu.
Spune-i - Spune-i tu

Asculta-ma - nu te ascult

Adu-l induntru - Adu-1 tu induntru

Lasd-ma - nu te voi lasa

Puteti face acest lucru si cu perechi mai lungi de propozitii.
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Fiti atenti la tonalitatea perechilor de propozitii, addugati un accent de emotie.
Variati-le astfel incét respingerea sé fie mai subtild, mai sireatd, mai permisiva.

De exemplu: Spune-i - Poate ca ar trebui.
Exercitii din cadrul atelierului de teatru Odin:
Eugenio Barba vede sunetul ca pe o forta activa:

»wSunetul, in aspectul sau logic si sonor, este o forta materiala care este ea
insasi in miscare, care ghideazd, modeleaza, opreste. De asemenea, putem

vorbi de o adevarata actiune sonorad care provoacd o reactie imediata.””

Exercitii de interior bazate pe Barba [lucrarea citata 75.p.]:

In acest exercitiu, unul dintre actori foloseste un limbaj de antrenament creat
de el insusi pentru a-si conduce cei doi parteneri si incearca sa-si controleze
partenerii cu vocea: ii convinge, le cere, 1i forteaza sd facd ceea ce vrea el
sa facd, In timp ce, in acelasi timp, reactioneazd cu vocea la ceea ce fac
partenerii sdi. Cel mai bine este ca partenerii sa stea cu spatele la el. Fiti
atenti! Ei nu joacd un rol, doar raspund cu tot corpul lor la stimulul vocal. E.
Barba adauga ca daca stimulul vocal este precis, raspunsul va fi precis, nu vor
exista obstacole in executie. Pe tot parcursul exercitiului, incercati sa rezistati
tentatiei de a produce ceva original: scoateti sunete ciudate, strigati inarticulat,
transformati-va reactiile vocale intr-un fel de varsare de lava sonora, care, desi
dramaticd, va fi tensionata si artificiald. Nu despre asta este vorba! Sandor
Hevesi ne avertizeaza sa fim atenti cu sunetul: "Pentru exprimarea fiecarei
emotii, folositi doar atdtea sunete cdte sunt absolut necesare, pentru ca in

artd, tot ceea ce este de prisos este si o greseald”*°

Pentru a exersa productia de sunete, puteti folosi o limba fictiva, chiar mai bine
dacd aceastd limba fictiva este similara cu o limba vie pe care o cunoasteti,
dar aveti grijd sa nu o folositi ca pe o parodie. Actorii rostesc textul invatat
folosind diferite rezonatoare (occipital - partea din spate a craniului), capul,
masca (fata), pieptul si abdomenul. Daca ne imagindm ca sunetele sunt emise

de aceste parti ale corpului nostru, vocea noastrd capata un timbru diferit.

3 E. Barba: Theatre, Solitude, Craft, Revolt, Mountain Press Aberystwyth, Uk.Wales, 1999.
[trad. R. J.] 75.p. [In continuare: Barba: Theatre, Solitude, Crafi...].
4 Tn: Montagh 2. 177.p.
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Bineinteles, acest lucru presupune sd cunoastem atat de bine textul pe care il
folosim pentru antrenament incat nu trebuie sd facem niciun efort pentru a-1
retine. Nu este nevoie sd observam punctuatia si nici sa interpretam textul.
Nu asta este ceea ce conteaza. Pur si simplu spunem si spunem, iar atunci
cand trebuie sa respirdm, facem o pauza pentru a respira, asa cum facem
in vorbirea de zi cu zi. Pentru a gasi rezonatorii, conducatorul grupului va
poate ajuta cerandu-va sd vorbiti in mainile sale. De exemplu, atunci cand
folositi rezonatorul de masca, tineti mana foarte aproape de buze, apoi, pe
masura ce va indepartati, cresteti treptat volumul, asigurdndu-va ca folositi
in continuare acelasi rezonator. Acest lucru este dificil si pentru ca, atunci
cand marim volumul, alunecam involuntar spre un rezonator mai inalt si,
in acelasi mod, cand isi apropie din nou ména de buze, vrem sd alunecam
spre un rezonator mai mic si, prin urmare, spre un rezonator mai jos. Apoi,
regizorul 1si mutd mana in diferite parti ale corpului nostru [piept, abdomen,
cap si occiput, cerdndu-ne sa folosim rezonatorul potrivit. Actiunea sonora
urmeaza intotdeauna mana, care isi schimba directia, distanta, mai incet sau
mai repede. Bineinteles, nu este usor sa schimbdm rezonatoarele la inceput.
Un alt exercitiu de acest gen este sd urmarim cu vocea 0 minge imaginara
care pluteste in aer. De exemplu, mingea se afla in varful capului, pe burta,
pe picioare, daca este mai departe, emitem un sunet mai Inalt, daca este
mai aproape, emitem un sunet mai grav. intr-un spatiu inchis, putem si ne
indreptdm textul de practica spre un obiect aflat la diferite distante si inaltimi.
Putem face acelasi lucru cu ajutorul unui partener actor. De exemplu, actorul
A sta cu spatele la actorul B, care 1l ghideaza pe actorul A prin spatiu cu
vocea sa - chemandu-1 mai aproape sau indreptandu-1 mai departe. In acest fel,
vocea care exerseaza declanseaza impulsuri fizice in partener. Pentru a folosi
rezonatorul gatului, putem cere actorului sa il imite pe Luis Armstrong sau un
leu. Exersarea in aer liber: sunetul este emis in diferite directii si locatii, cum
ar fi un mal de apa, un camp, o vale, un varf de munte, o pestera, o padure etc.
Puteti alege un punct si indrepta sunetul spre el: soarele care rasare, pasarile
de pe cer, un partener mai indepartat, urmarind copacii care se misca in vant
etc. Exercitii de vocalizare: respiratia si pronuntia sunt importante 1n aceste
exercitii, dar si o bund pronuntie este importantd, iar interpretarea este de

asemenea importantd. Si aici puteti alege un text de nvatat, pe care il puteti
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folosi ca text de exercitiu Tnainte de repetitii/interpretdri. Exemple de texte

pentru exersarea vocii din cartea lui Imre Montagh:
1. Accentuati sunetele in bold!
Sandor Weores: Salutul de primavara (fragment)
De ziua lui Alexandru, iarna se intrerupe,
In ziua lui losif, vantul nu mai bate,
Benedek 1n sac va aduce caldura
Nu mai sunt raceli, fericit cine traieste.

2. In acest text, asigurati-va cad consoanele si vocalele sunt pronuntate clar si
faceti pauze la inceputul randurilor, acolo unde este necesar. In special, este
nevoie de mai multa atentie n cazul vocalelor. Arpad Toéth:

Flacara (fragment)

Am aruncat un chibrit, si acolo
M-a prins intr-o flacara palpaitoare,
Iepurasul nostru statea 1n varful picioarelor,
O flacara galbena cu un corn de munte,
Un pitic ciudat in brau.
Se misca mereu i mereu, mereu si mereu,
Se legana, dansa, in verde
Era clar ca voia o conflagratie magnifica,
O minune rosie, un picior stralucitor
O padure in flacari, un cer arzator:
3. Aici, trebuie sa fii foarte atent la respiratiile bine programate, la schimbarile

de tempo si la muzicalitate. Ott6 Orban: Animale de aici si de acolo (fragment)
Kutyasan

Chin-chin-chin-chin,

sanii trase de caini,

cainele alearga, cainele alearga, sania alearga cu el.
Chicky-chicky-chicky-chicky,
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sdnius cu caini,

un caine, doi caini, trei caini, patru caini.

Chin-chin-chin-chin

Chuda sanie de caine, chuda sanie, chuda sanie,

sdnius cu caini.

4. Tata doua pasaje din unul dintre cele mai cunoscute si mai frecvent folosite

texte de practica sonora, poemul /lona de Dezsé Kosztolanyi.

fata blanda,
care impleteste,
lumina lunii
zambeste:
spune

numele tau,
Ilona,

Ilona

In sufletul meu
tacut

cant,

lallala

alint

numele tau
lallala,

Ilona

Ca si cum

este urechea mea

vanturile
ar auzi,
sirenele,
sufletele

se leganau,

Ilona

Mezzine
zbarnaie asa
,,La illah

il’ Allah”,
in timp ceeu
cant,

Ilona,

Ilona

sk

Toate /
toatei

toateo,

toate lapte,
toata distractia,
toata distractia,

Ilona

Iar pentru mine
este culoarea asta,
palid
albastru-violet,

palid

38

anilina
ibolya,
Ilona

Confort,
durere,

nu vadispareaniciodata,

balsamul lui este
ceresc
lanolina,

Ilona

Trecereamea

viata
zorl,

crepuscul,
fading,

nu trece
hallali,

Ilona

skesksk



Puteti alege o parte din intreaga poezie pentru a exersa.

4. In sfarsit, un alt text de exercitiu foarte apreciat, din Chanson de toamnd
de Paul Verlaine, in traducerea lui Arpad Toth (extras). In acest poem,
toate vocalele, cu exceptia lui ,,el”, sunt grave, iar consoanele de la sfarsitul
versurilor muzicalizeaza si mai mult undele sonore ale vorbirii vii. Trebuie
avut grija In practica sd nu se copleseasca textul nici cu o picturd excesiva a

starii de spirit, nici cu muzicalitate.

Coardele toamnei zornaie,
Jajong, busong

peisaj,

Si monoton

Pe drum

Si dureros

III. TEHNICI DE VORBIRE

Ceea ce scrie E. Barba despre vorbirea cotidiand si cea scenica este foarte

instructiv pentru actori:

In viata de zi cu zi, cand vorbim, nu ascultdm cuvintele, nu spunem cuvintele
fara emotie. Vorbirea noastra se aseaza pe o unda de respiratie, care poate fi
lunga sau scurtda. Daca procesul este spontan, nu acordam atentie cuvintelor.
Nu exista nimic care sa ne impiedice sau sa ne inhibe daca ne simtim in
sigurantd, cu alte cuvinte, daca nu ne este teamd, daca nu suntem stdanjeniti,
daca nu trebuie sa ne alegem cu grija cuvintele, daca nu vorbim intr-o limba
straind in care nu suntem cu adevarat versati. Acest tip de siguranta trebuie
recreat intr-o situatie artificiala, care este teatrul. Tocmai din acest motiv
trebuie sa evitam sd fim in permanentd cu ochii in patru pentru a vedea daca
ne amintim textul, pentru a nu fi blocati de textul insusi [..] Textul trebuie
invatat atdat de bine pe de rost incat sa curga din noi fara cea mai mica
dificultate, ca si cum ar fi un proces spontan. Este ceea ce ii permite actorului

sa se extinda apoi in spatiu prin actiunile sale, astfel incat sa nu mai fie
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deloc atent la textul memorat. De fapt, chiar daca cuvintele au fost scrise
de altcineva [...], ele prind viata ca reactii personale §i sunt prezente prin

intreaga noastra fiinta.”™

Asadar, actorul nu creeazd textul, cuvintele, expresiile, ci recreeaza,
reproduce. Pentru a face acest lucru, el trebuie sd aiba o superioritate tehnica.
Vorbirea obisnuita este vorbirea productiva - vorbirea scenica improvizatd sau
partial improvizatd, in care subiectul este prestabilit - dar In vorbirea scenica
predomina vorbirea reproductiva, adica actorul incearca sa interpreteze textul
preinregistrat al spectacolului ca si cum acesta nu ar fi un text invatat dinainte,
creand iluzia ci textul este rezultatul unei vorbiri spontane. ,,in mod obisnuit,
textul este reprodus ,,pe de rost”, dar poate fi citit si cu voce tare, de exemplu
la radio, unde vorbitorul nu este vizibil. Cea mai tipica forma a unei astfel de

activitati de vorbire este discursul de scend.”™”

»La egalitate de sanse, vizualul este mai atragator pentru spectator decdt
auditivul. [Acesta din urma nu poate fi insa exclus complet din sfera atentiei.
R. 1] Prin urmare, este important ca actorul sa fie capabil sa directioneze
atentia spectatorului de la vizual la auditiv si invers (...) prin intermediul unor
schimbari clare si inteligibile de pozitie si de sunet. Dacd vrea sa concentreze
atentia asupra textului, el poate sa se blocheze intr-o anumita pozitie sau
sa isi incetineasca miscarile, crednd o monotonie a migcarilor. Si invers, o
monotonie sau o pauzd sonora te poate ajuta sa subliniezi elementul vizual cu

care vrei sa iti surprinzi publicul”™

Pe scena, trebuie sa vorbim intotdeauna in mod audibil si articulat, chiar si
atunci cand soptim, pentru ca nu soptim cu adevarat, dar trebuie sa o facem
in asa fel incat publicul sa poatd auzi ceea ce spunem si sd sune ca o soapta.
Nu este usor sa dobandesti aceastd tehnica, dar nici nu este usor sa te asiguri
ca un text rostit cu voce ridicata si cu furie nu aluneca fie In balbaiala, fie in
inarticulat. Nu este o coincidenta faptul cd pregatirea actorilor acordd o mare

atentie nu numai tehnicii de respiratie, ci si tehnicii de scena, dictiei.

“'In E. Barba: Teatru, Singurdtate, Mestesug, Revoltd 75.p.

“2 In: Kovécs Karoly, 14.p.

4 Istvan Nanay: Breviar pentru educatia actorilor (Budapesta: Muzsak Kozmiivelédési Ki-
ado, 1983) 199.p.
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Existd un accent intelectual (logic), care este pus pe noul membru al
comunicdrii, si un accent emotional, prin care vorbitorul isi valideaza
comunicarea in functie de punctul sdu de vedere individual, sub influenta
factorilor starii sale de spirit. Accentul poate fi creat prin ridicarea tonului
vocii, prin cresterea volumului, dar si prin folosirea unei pauze intre cuvinte.
Accentuarea cuvintelor, a frazelor si a propozitiilor reprezinta etapele succesive
ale regulii de accentuare, in care trecem de la unitati mai mici la unitati mai
mari, combinand diferite structuri de cuvinte pentru a forma propozitii din
cuvinte juxtapuse, iar apoi determindm accentele principale si secundare ale

discursului nostru prin accentele din cadrul frazelor.

Deoarece in cele mai multe cazuri nu existd o singurd persoand care
monologheaza pe scend 1n timpul spectacolului, ci o alternanta de dialoguri si
scene cu mai multi actori, este foarte important sa se invete tehnica dialogului
fara goluri. In acest caz, folosim, de asemenea, vorbirea reproductivi care
imitd vorbirea productiva, adica trebuie sa dialogdm ca si cum am intra in
situatia de vorbire acolo si atunci. Existd, de asemenea, consecinte legate de
respiratie, adica trebuie sd respirati inainte de ,,cuvantul final” al partenerului
dumneavoastrd pentru a ,recupera”’ actiunea de vorbire a acestuia. De
asemenea, modul de inceput poate fi variat. O problema frecventa la actorii
amatori este dialogul ,,scdpat”, sau un val de emotie-incarcare emotionala
care intrerupe sau ,,picd” sau ,,suprastimuleaza” raspunsul vorbirii. Pentru a
exersa 1n acest caz, putem folosi si un text bine invatat - de preferinta unul pe
care 1l cunoaste toatd lumea din grup, si il putem Imparti in elemente pentru

a dezvolta tehnica dialogului.

Tehnica de vorbire-fonemica: , asa cd meritd sa incepeti cu ,,propriul”
text de practica deja mentionat pentru exercitii de tehnicd de vorbire
individuala si multi-actor. Vorbind in acest limbaj creat, actorul poate
descoperi potentialul expresiv al mijloacelor muzicale ale vorbirii (tempo,
ritm, ton). Cu toate acestea, in cazul in care se folosesc sunete distorsionate,
incordate, aspre, suisuri si coborasuri care strica timbrul natural, vocalize
dureroase, care distrug sunetul, gélgaieli, declamatii, cantece, galgaieli
etc., conducatorul de grup trebuie sa indice imediat cd nu aceasta este calea

de urmat.
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Imre Montagh spune ca modul fiziologic de producere a vocii 1n dictia fiecarei
limbi este similar, cu putine variatii de la o limba la alta, dar cd pronuntia
variaza foarte mult. ,,Baza articulatorie este sistemul specific de miscare a
vorbirii care creeaza acustica unei limbi. Ea este fixata inca din frageda
copilarie si este foarte greu de eliminat - ganditi-va la pronuntia maghiara a

limbii germane, ruse, engleze.”™*

Fiecare actor, indiferent daca se simte bine sau nu, este sfatuit si exerseze
toate modulatiile vorbirii, de la cel mai simplu sunet de vorbire pana la cea
mai complexa combinatie de sunete, pentru a gasi ,,petele albe” care sunt
inca prezente In discursul sau. Acest lucru necesita multd munca si rabdare.
Exercitiile de tehnica de vorbire incep cu pronuntarea corecta a vocalelor. O
problema frecventa aici este gura inchisa, care poate fi legata de acoperirea
lipsei dintilor. Primul rezultat, mai usor de obtinut, este deschiderea gurii.
Pentru a face acest lucru, folosim asa-numitele exercitii de lovire a barbiei.
Este important aici ca barbia sa nu fie coborata spasmodic, ci intr-o pozitie
relaxata, fara a se sprijini pe stern. Exercitiile de pronuntie fara text ale lui

Imre Montagh [marcat cu M.1] si ale altora pentru antrenarea sunetului:

- rotunjirea buzelor-intinderea in fata oglinzii la fiecare cincizeci de ori cu

proteza inchisa

- limbi in afara dintilor, in interiorul buzelor cu gura deschisa - in ambele

sensuri [M.L];

- Exercitiul ,,tubul zambetului”: deschideti buzele intr-un cerc cat mai larg
posibil (pentru a face sa pard un zambet nefiresc), apoi curbati-le rapid in

forma de sarut - acest exercitiu trebuie facut rapid, timp de cel putin un minut;

- ,palavrageald™: deschideti gura si vorbiti cu limba in sus, in jos si in lateral,
atingand alternativ diferite zone - este important sa va relaxati limba si
sa schimbati rapid pozitia - acest exercitiu trebuie facut timp de cel putin

jumadtate de minut;
- suportul mandibular al limbii cu ridicarea limbii la mijlocul acesteia [M.L.];

- deschiderea puternica a gurii, ridicarea palatului moale in fata unei oglinzi

“In: Montagh 2. 37.p.
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[M. L];

- colorarea vocalelor cu o miscare usoara a limbii [M. L];

- colorarea vocalelor cu o miscare usoara a buzelor [M. L];

- exercitii vocale: daou, aeéi, daodui, eéiouid, éauea, etc. [M. 1]

- puneti mainile pe stomac si respirati cdt mai multe respiratii profunde pentru
a ridica stomacul. Apoi, pe masurd ce expirati, incepeti sa alternati incet

sunetele ,,a”, ,,0” si ,,i”.

- apoi pronuntati nu un singur sunet, ci mai multe, de exemplu:
aaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaaa-0000000000000000-iiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiiii-
uuuuuuuuuuuuuuy, ete. Fiecare sunet trebuie pronuntat intr-o singurd expiratie

- timp de aproximativ 3-10 secunde;

,Accentuarea sunetului” este urmadtorul exercitiu - acesta constd 1n
amplificarea-atenuarea si accelerarea-decelerarea rapida a sunetului si, in
final, in ,.trimiterea” acestuia spre un punct imaginar. De exemplu, preluati
sunetul ,,a” in etape. Incepeti incet, apoi accelerati si amplificati treptat paAna

la maxim.

- poate parea ciudat, dar merita sd exersati o buna tehnica de vorbire mancand
si punand din ce in ce mai multd méancare in gura si observand cat de mult mai

puteti intelege ceea ce spuneti.
Imre Montagh oferd cateva exercitii foarte utile de pronuntie a textului:

1. Exercitii cu cuvinte cu o singura silaba: mar, mar, mar, mer, mor, mér,
mig, mult; bar, baj begy begy bor, bér, bor, biz, bur; par, pad, per por, pék,
por, pir, pult; var, var, varr, vun, von vér, vo, vo, v0, visz; f4j, faj, fen, Fot, Fél,
fél, fol, fisz, fur; lacat, ovaz, zeng, zord, verde, zug, zag; tulpina, szab, szer,
par, carbune, unghie, inima, intepatura; tar, zakk, cent, coapsa, gol, articol,
chestie; specie, f3j, fen, fenj, fenn, fenn, jumatate, sus, finn, suflu, iarba;
trestie, soare, nu, oameni, nu, femeie, nu, zero; TAJ, peisaj, tag, teng, pana,
iarnd, buturuga, zece, zece, zece, zece, zece; picior, frunza, in, cal, mugur,
frunzisor, frunzisor, faina, lesie; punga, buzunar, pungd, pungd, grasime,

grasime, grasime; mestecat, carpa, comanda, ront, pajiste, bustean, inel, sut,
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rév, ri, ri, 16, rd; noroi, sah, rana, rand, rand, rand, hernie, bere, mormant,
soaptd, daneza, cantec, de, deal, sud, dong, podoaba, dul, dalle, taxa, robinet,
picaturd de robinet, os, chep, chime, chink, chuck, smecherie, inselaciune,

inel, clopotel.

Acestea pot fi exersate 1n ritmuri si viteze diferite, chiar alternand intre fiecare

membru al grupului si fiecare cuvant.

2. Poezia lui Sdndor Wedres, Templul chinezesc, este recomandatd pentru

exersarea unei pronuntii atente a vocalelor:

Sacra / gradina / abundenta / frunzis / inchisa / verde / verde / aripa / sus / jos
/largd / noapte / luminoasa / albastrd / umbra / patru / metal / inel / frumoasa /

buna / veste / rang / apoi / adancd / liniste / legdnare / ca $i cum / racitd / sunet.

3. Pentru pronuntia exactd a consoanelor, Miklos Vidor selecteaza din
Ghidul sau lingvistic:

Cu un bat mare / am batut / lautarul meu pe un pui / am sarit, / am prins un
capon 1n pantaloni / pisica mea o rdndunica / am tusit.

skksk

Un sacal cu barba / daca doar el raspunde / si in ciuda acestui cantec, are o

barba de spanac.

Kk

Rotund / rotund / rotund / rotund / rotund / para / in sase gropi / In oglinzi

oarbe / in oglinzi oarbe / in mizeria unui lup iute / chinuieste-1 / bou rosu.

sk

Zabra zebrd / zabra de buzunar, / habra rebegii, / hebrentele fasole / ugra-
bugra, sutra sutra, / curcanul tras, pudelul, bobarnacul, / lovit in groapa, cazut

in put.

4. Mihdly Babits: Fekete orszag (fragment) - aici trebuie sd fim atenti la
vorbirea rapidd, precisa si la o singurd respiratie, o putem spune si in alte

culori.

- Cerul negru si marea neagra, /arbori negri si casd neagra, /animal negru si
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om negru, /bucurie neagra, durere neagra, / - minereu negru si piatrd neagra
si /pamant negru si copaci negri, / - barbat negru, femeie neagra si /lume

neagra, neagra, neagra, neagra’.
5. Kis Dénes: Vizita la fabrica (fragment) - atentie la consoanele lungi.

Dintre toate exercitiile consonantice, S-ul este, desigur, cel care primeste cea
mai mare atentie in Montagnard. El enumera o multime de exercitii de la
pagina 75 la pagina 91. Aici nu este vorba doar de a spune lucrurile rapid, ci
si cu precizie. Exemplele sunt acolo unde se spune impreuna cu vocale (de
exemplu, szi, sz¢€ sze, sza,sza sz0, sz0, isz, ész, esz, asz.); acolo unde exista
un s lung langa vocale (de exemplu, isszi, ess, 4ssad, 0ssz0.); cu consoane
(de exemplu, ejsza, ejsza, ejszu, ekszi, eksza, ekksza, ekksza, ekszo, etysza,
etysz0); cel mai dificil atunci cand se pronunta cu s (de exemplu, s-s, s-s,
siisziu, s0sz€, sasza, es-sé€, es-sO, es-sii, ecs-si, ecs-sa, ecs-sa, ec-sa, ec-sa,

ec-s0, ec-si).

In the next phase of practising the P sound, we practise whole words (e.g.
dragonfly, plum tree, grape seed, spring wind), followed by small verses (e.g.
[au un scaun. / Duc o masa. / I carry a straw. / car un fan... SAU: paie, paie,
paie, paie / leaganele zboara departe / vine vanatorul, bate vantul / iepurasul
bea, fuge / mananc, beau, dinom-danom / sunt prune in farfurie. Ofera
numeroase exercitii pentru exersarea lui C, Z, S, CS si ZS. Aici alegem céte

unul din fiecare tip de vers:
C: Karoly Tamk¢ Sirato Sirato Sirato: Oc-poc

Och, / porumbel, / porumbel negru. / O, / un paianjen, / un pui de paianjen, /
langa urechea mea / e un paianjen mic. / Ecki becki, / tengerecki, / Tengerecki
Pal!

Z:: Texte de Katalin Varga:

Zoli aduce apa. / Zoli aduce miere. / Zoli aduce vaza. / Zoli aduce paleta...

Zece cutii. / Zece cutii. / Doudsprezece sosete. / Paisprezece case.
S: Endre Ady: Mi-ar pldcea, daca m-ar iubi (fragment)

Nu sunt nici descendent, nici stramos fericit, / Nici ruda, nici cunostinta / Nu
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sunt nimeni, / Nu sunt nimeni. / Sunt asa cum sunt toti oamenii: maretie, /
Focar de nord, mister, ciudatenie / Luceafarul departe, / Luceafarul departe,

/ Luceafarul departe.
CS: Gyorgy Végh: Dalocska

Cel mai dragut oras este Pirip6cs, / acolo trdieste un pui de urs: / piripdcs pui
de urs. // Dacd nu ar fi fost Piripocs, / nu ar fi existat un pui de urs / piripdcs

pui de urs.

ZS: O multime de pungi, O multime de batiste, O multime de stafide, O

multime de pijamale... tufisuri verzi, gazon verde, salvie verde, rucsac verde...
Un text practic foarte util si popular pentru R:

Grau rar, orz rar, secara rara, / Fetitd rara care e curata. (Cantec popular).
Sfecla rosie, ridiche, alune, dimineata devreme, morisca rareori scartaie.

Te asteaptd o vara frumoasa.

Si, 1n final, un exercitiu de articulare - text de Kéaroly Tamko Sirato:

Ne-am dus la Balata pentru malt, / La Galanta pentru ardezie, / La Rabiraz
pentru ardei, / La Soroksar pentru salatd, / La Mocsolda pentru jeleu, / La
Kocsonyad pentru stafide, / La Cserenyécs pentru cirese, / La Szerencsér

pentru noroc, / La Pécel pentru miere, / La Mézeskut pentru bani.

Tehnicile de stres sunt la fel de importante de stdpanit ca si formarea corecta

a sunetelor individuale, a perechilor de sunete si a secventelor de tonuri.

Sandor Hevesi scrie: ,,Ce este un bun accent? Este imposibil sa o transpunem
intr-o regula. Pentru o accentuare corectd, este necesar sd constientizam
de la sine sensul textului, sa disecam propozitiile individuale, sa examinam
si sa verificam ceea ce ne spune instinctul §i numai dupd o munca critica o
aprobam.”™ Accentuarea este, asadar, un mijloc de interpretare a discursului,
dar indiferent daca un cuvant este accentuat sau neaccentuat, sunetele vorbirii
trebuie sa fie intotdeauna perfect formate. Foarte adesea, capetele cuvintelor -

si ale propozitiilor! - sunt mutilate dincolo de orice intelegere.

4 n: Montagh 2. 177.p.
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Exista anumite reguli de baza ale limbii maghiare legate de anumite propozitii
[accentul unei propozitii declarative este in jos, intonatia unei propozitii
interogative este in directia opusa, etc.]. Dar si sensul propozitiei joaca un
rol in ceea ce priveste accentul: prima silaba a cuvantului care este cel mai
important In propozitie datoritd noutatii sau importantei sale primeste accentul
principal sau accentul propozitiei. In acest caz, se pune un accent deosebit pe
cuvantul sau silaba care este consideratd importanta. Dar putem evidentia
anumite pasaje si prin adaugarea unei scurte pauze. In limba maghiara, exista

o legatura stransa intre ordinea cuvintelor si stres. Un exemplu:

Peter s-a dus la ”* la cinema
eter s-a dus la cinematograf(Nu Lujza.)
Peterpiscina.

cinematograf. (Chiar mai emfatic decat in propozitia anterioara.)

O greseala frecventa la actori este ,,s8 accentueze totul”, - supraaccentuarea,
care face textul ininteligibil; vorbirea monotond, mormaind, iar la elevi -
eu o numesc stilul ,,rdspuns”, care este transferul atitudinii ,,mi s-a spus ce
cred” in actorie. Addugati la asta sovdiala, poticnirea. Existda, de asemenea,
elemente neaccentuate in discursul nostru. Printre acestea se numara articolul,
pronumele, conjunctia (cu exceptia conjunctiilor perechi), verbul din spate,
predicatul de la sfarsitul propozitiei si sufixele (o greseald frecventa este de a
accentua verbele). Si apoi nici madcar nu am mentionat stresul emotional, care,
mai ales pe scend, poate nuanta si schimba accentul si pronuntia obisnuita.
Stresul emotional poate fi diferit de stresul logic, intelectual, iar accentul nu
este adesea pe prima silaba. Un anumit tip de emotie, uimire, pasiune este
cauza acestei intonatii. In astfel de cazuri, sunetele pot fi adesea lovite. De
exemplu: Vrei? DAR! Si aici trebuie sa fim atenti la alungirea sunetelor e si é,
atat de frecventd in zilele noastre. ,,Separarea tuturor cuvintelor”, efectul ,,0 voi
spune din nou pentru a fi mai bine Inteles” este o forma de accentuare la moda
in zilele noastre - vezi discursurile politicienilor. Aceastd forma de vorbire
poate fi, bineinteles, folositd de un anumit personaj Intr-o anumita situatie
dramaturgica. Este valabil ca fiecare actiune de vorbire sa corespunda situatiei
de pe scend, statutului momentan al personajului. Montagh, folosind notatia

lui Sandor Hevesi, recomanda ca text de exercitiu poezia Privighetoarea de
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Janos Arany (aici este luata ca text de exercitiu doar prima strofa):

In vremurile de demult/ cind

Asa a vorbit ungurul/:

Dacd e un proces - spuneti - sd fie un proces!
(Care nu a fost cu mult timp in urma) -
Undeva - pe Tisa

Acolo traia un fermier /prietenul meu Paul),
Si Petru, / vecinul sau de la nord; -

Despre asta este vorba in acest scurt exemplu.

Cu toate acestea, trebuie sd elimindm unele dintre ,,regulile de aur” obisnuite.

Nu este adevarat,

- cd adjectivul este Intotdeauna accentuat si cd adjectivul este Intotdeauna

neaccentuat in structura adjectivala

- ca sufixul verbului nu trebuie subliniat niciodata atunci cand este separat de

verb
- ca pronumele nu este niciodata subliniat

- pentru a sublinia pronumele din fata conjunctiei din propozitia principald a

unei propozitii compuse, de exemplu: a subliniat ca...

- de a sublinia clauzele unei propozitii compuse in acelasi mod, deoarece

astfel s-ar elimina elementul esential
- cd este o greseald sa subliniezi sfarsitul unei propozitii.

Tonurile emotional-muzicale ale vorbirii pot fi facute perceptibile fara a vorbi
printr-un exercitiu. Sa enumeram numerele unul dupa altul, astfel incat in
interiorul nostru sa aiba loc un proces mental (de exemplu, copilul nostru nu
vine acasd, nu stim unde este, cdutdm ceva, vrem sa ne scuturam de cineva) -

iar partenerul trebuie sa ghiceasca ce se Intampla cu noi.

Exercitiile de tempo si ritm ajutd la abordarea elementelor estetice ale
vorbirii si, astfel, la producerea unei vorbiri frumoase. Ritmul vorbirii este
caracteristic oamenilor. Schimbarile de tempo si pauzele sunt cele care

creeaza ritmul vorbirii, specific vorbitorului si situatiei. Pacea, viteza si
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ritmul pot varia de la un individ la altul si de la o situatie de vorbire la alta.
Variatia ritmului poate juca un rol important in articularea si accentuarea in
cadrul discursului in ansamblu. Ritmurile de vorbire inutil de lente sau rapide
ingreuneaza Intelegerea si erodeaza atentia. Cel mai bine este sd exersati pe
muzica si miscare. Si in acest caz, este o idee buna sa se aleaga un text stabil
pentru actori - incluzand atét versuri, cat si proza. Pentru exersarea ritmului
clasic pot recomanda poezii pentru copii de Sdndor Wedres (de ex. ,,Bobita”
pentru povestirea textului masurat in timp, poemul lui Attila Jozsef ,,4 sta,
a sta in picioare, a ucide, a muri”, sau un pasaj epic din Homer. Iar pentru
o practicd complexa, discursul lui Antoniu asupra cadavrului lui Cezar din

piesa lui Shakespeare ,,lulius Cezar” este un text retoric excelent:

., Prieteni, romani, compatrioti, ascultati-ma. / Am venit sa-I ingrop
pe Cezar, nu sa-l laud / Raul pe care-l face omul ii supravietuieste
/ Binele merge adesea cu el in mormant / Asa va fi soarta lui Cezar.
Nobilul Brutus a spus ca Cezar a avut o mare dorinta: / Daca
e adevarat, pdacatul lui a fost grav, / Si Cezar a fost grav pedepsit
pentru asta. / Acum Brutus si toti ceilalti, dupa ce s-au supus / (Si
Brutus e un om bun si cinstit, / Si toti ceilalti, toti cinstiti), / Vin
sa vorbesc peste cadavrul lui Cezar. / Mi-a fost prieten, mi-a fost
credincios si adevarat. / Dar Brutus spune ca a fost un om mare, /
Si Brutus e un om bun i cinstit. La Roma a adus multi prizonieri; /
Rascumpararea lor a imbogatit vistieria: / Asta e ambitia lui?Séaracul,
daca s-a plans, Cezar a plans cu el; / Ambitia nutrebuie sa fielucrubland
: / Dar Brutus spune cd a fost ambitios:/ Si Brutus e un om cinstit si
bun. / L-ai vazut la sarbatoarea lui Lupercal, / I-am oferit de trei
ori coroana, / Si el a respins-o. Si asta e ambitie? Dar Brutus spune
ca e ambitios, / Si cu siguranta e un om bun. / Nu voi vorbi pentru
a contrazice discursul lui Brutus / Voi spune doar ceea ce stiu. /Toti
il placeati, si aveati motive: ce va interzice acum sa-l plangeti? /
Ai fugit la fiare salbatice, judecatd, /Si omul a ramas fara ratiune!
Rabdare! Cu Cezar, inima mea e acolo, pe banca de jale: / Trebuie
sa ma odihnesc pana cand se va intoarce la mine.” (Traducere de

Mihaly Voérdsmarty)
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In sfarsit, atunci cand este vorba de tehnica discursului scenic, nu poate fi
evitatd contradictia pe care Sandor Fischer o numeste paradoxul discursului
scenic* . Una dintre cerintele de baza ale actului actoricesc este ca fiecare
cuvant rostit in spatiul piesei - fie ca este frontal, passe-partout, in cerc sau
in amfiteatru - sa fie pronuntat asa cum este in viata de zi cu zi si totusi sa
fie audibil si inteligibil. Intr-un spatiu mare, de exemplu, audibilitatea este
redusa, iar actorul trebuie sa compenseze cumva volumul pierdut, nu prin
strigate. Altfel, daca sala este mica, el nu poate mormai si trebuie sa-si aleaga
volumul in consecintd. Prin urmare, trebuie gasita o cale de mijloc, care, in
functie de situatia de vorbire, amplifica discursul doar in masura in care
acesta este rapit de spatiul mare si de distantd. Regizorul trebuie sd ajute
actorul sa determine ce intensitate de vorbire este necesard intr-o anumita
locatie, testand conditiile acustice 1n fiecare colt al camerei. Acordati o atentie
deosebita acestui aspect pentru asa-numitul discurs realist, conversational.
Vocile noastre ar trebui sa ,,calatoreasca” prin intreaga incapere, daca aceasta
este foarte reverberanta (de exemplu, interiorul unei biserici sau un auditoriu),
ar trebui sd compunem si efectul de ecou 1n discurs. Spatiul si distanta mai
mari necesitd nu numai o miscare mai mare a corpului, ci si o articulare mai
puternicd, dar raimane cerinta unei tehnici de vorbire fara efort sau spasme
vizibile.

Tehnica vorbirii pentru scena marionetelor

Ceeace am spus pana acum despre vorbire este valabil si pentru actorii de teatru
de papusi in general. Insa, pe langi aceasta, ei trebuie si-si imbunititeasci
tehnica de vorbire si, mai ales, tehnica vocald, atat calitativ, cat si cantitativ,
prin antrenamente specifice. Tehnica marionetei afecteaza tehnica vorbirii in
doud moduri. Pe de o parte, ea creeaza situatii fizice in care este obositor
sa vorbesti pentru perioade lungi de timp. Pdpusarul-actor sta in picioare in
spatele tapiseriei, cu papusa tinuta sus In maini, de obicei cu capul intors in
sus spre papusa. In aceastd pozitie, este foarte dificil si coboare sau sa ridice
laringele si, astfel, sa schimbe Tndltimea vocii. Desigur, pot reusi schimbarea

inaltimii, dar nu fard unele daune sonore. Ei au nevoie de o scalare constanta

46 Sandor Fischer: Arta vorbirii, Editura Gondolat, Budapesta 1966. pp. 264-272. Extrasele
de text in italice de mai jos sunt din F. S.
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pentru ca laringele si muschii gatului sd nu se intepe. Pe de alta parte,
greutatea si miscarea marionetei necesita mai multd munca fizicd, iar aceasta
miscare nu este in deplind armonie cu vorbirea simultana. Atunci cand actorul
interpreteaza rolul cu propriul corp, musculatura generala este o combinatie
de miscare fizica si vocald. Aici, pe de altd parte, actorul insusi std adesea
intr-o pozitie staticd, miscand marioneta In ritmuri si directii diferite. Chiar si
atunci cand actorul incearca sa rezolve problema miscarii comune, nu exista
o armonie perfectd. In orice caz, cele doui tipuri de concentrare necesita o
tehnica vocala si de vorbire cat mai perfect exersata. Statul in spatele ecranului
amortizeazd considerabil volumul, facand mai dificild patrunderea sunetului,
iar dacd adaugam la aceasta faptul ca se intoarce mult cu spatele la ecran, nu
putem decat sa intelegem cu adevarat gradul ridicat de modulare a volumului
de care are nevoie actorul de marionete. Mobilitatea extrema a diafragmei,
nivelul extraordinar al tehnicii de respiratie, utilizarea maxima a rezonantei
capului, necesitd cele mai nalte abilitati tehnice. Formarea mai puternicd a
consoanelor, in special a sunetelor finale, poate facilita inteligibilitatea. Munca
papusarului este puternic influentatd de stilul, vocabularul si specificitatea
numeroaselor texte nerealiste, asemanatoare cu cele din basme. Numeroasele
voci de animale, vocile eroilor de basm, necesita tot atatea tonuri diferite ca si
personajele pe care le reprezintd. Existd multe voci inalte subtiri si voci joase
maraitoare. Laringele, care imitd zgomotele, 1si poate pierde rapid functiile

clare si este cu greu capabil sa producad un sunet normal.

Consideram cd este esential ca, pe langa exercitiile obisnuite, Tnainte si dupa
fiecare reprezentatie s se tina solfegii de sunet usor si de text. Exercitiile de
dinaintea reprezentatiei, chiar daca dureaza doar cinci minute, fac ca organele
de vorbire sa fie flexibile pentru o munca grea. Si mai exista un alt aspect
important: papusarul se conecteaza cu ceilalti actori concentrandu-se asupra
marionetei sale. Si el intrd in dialog cu partenerul sau si prin intermediul
marionetei pe care o miscd, deci nu interactioneaza direct cu acesta in
persoana. Numai o concentrare puternica asupra marionetei poate acoperi

acest decalaj.
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IV. COIMPLEMENTARE

- dand viata celor fara viata -

Inainte de a aprofunda aceasti tehnicd, iatd o amintire a regretatei Agnes
Ménes*’ despre primul spectacol public de teatru de obiecte din Ungaria:
»Candva la inceputul anilor ,80, la nunta unor prieteni apropiati... am jucat
pentru prima data piesa Creatia...Decorul a fost o magazie, fara lumina,
doar noaptea cu luna, multe, multe lumanari si cateva lampi cu kerosen... Din
acestea, bunul nostru prieten Gyula Molnar, actorul si regizorul ,,italian”,
care locuia in Italia, a creat si a evocat lumini teatrale in jurul unei mese, o
cada, o scara, o duzina de instrumente i alte elemente de recuzita impachetate
cu lut si transportate in magazie. El a adus din Italia piesa originala si
obiectele (o valiza plina de animale de cauciuc si o mare cantitate de soldati
de plastic), cu ajutorul cirora Dumnezeu (Péter Eri) creeazd lumea pe masa
de lut cu ajutorul unui Kerub (Agnes Ménes) si al unui Serafim (Béla Kdsa).
Spectacolul a fost prezentat ulterior la Szcene ,,si a avut un succes nemijlocit...
publicul nu mai vazuse niciodata un teatru de obiecte, adica o piesa jucata
pe o masa cu diverse obiecte de uz cotidian, papusi, jucarii, fructe, iepurasi

de ciocolata...”.

Aceastd forma de creatie teatrala poate fi comparatd cel mai bine cu joaca
copiilor, cand acestia pun in scend evenimente imaginare cu diferite obiecte,
cu un abandon si o pasiune totala, dind viatd unei cutii de conserve, unui
nasture, unei oale sau unei linguri. Si asa cum desenele copiilor nu ar putea
fi reproduse de un adult pe teren - cu exceptia unui artist binecuvantat cu
talent -, tot asa nu este usor sd creezi teatru de obiecte, oricat de simplu
(primitiv) ar parea, deoarece nu necesitd nimic mai mult decat cateva obiecte
»gasite sau aduse” gata facute. Regizorul sau actorul le poate aduce de la fier
vechi, de acasa, din pod, de oriunde. Obiectul poate fi apoi folosit in functia
sa initiala, metaforic sau metonimic. Printre propriile mele ,,obiecte”, Tmi
amintesc foarte bine un ceainic umplut cu miere pentru a realiza o ,,turnare a

ceaiului cu incetinitorul”, sau un brad de Craciun aruncat cu ambalaje goale

47 Agnes Ménes: The Creation! - drama stabild, in Szkéné50, in. Tamas Jaszay: Theatre
on the second floor, Szkéné Theatre Nonprofit Ltd, Budapest 2022 126.p.
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de brioge mototolite pe el, pe care picura apa dintr-un jgheab ruginit (Gone
are the Holidays, KFT Show, Skené Theatre, 1983). Tadeusz Kantor, celebrul
regizor, era un adevarat fetisist al obiectelor - el spunea undeva ca fiecare
obiect are o ISTORIE, aceasta este scrisd pe aspectul sau, pe strangerea sa,
pe forma sa - cum este folosit, manipulat, lucrat sau pur si simplu privit. Dar
poate fi la fel de imaginativ sa folosesti materialul in sine pentru a te juca,
mai degraba decat materialul deja organizat intr-un obiect. Un bun exemplu
preluat din citatul de mai sus este utilizarea AGYAG pentru a reprezenta
crearea pamantului, formarea omului, dar si utilizarea apei, a paAmantului, a

unei pietre, a pietricelelor sau a nisipului.

Asadar, teatrul de obiecte este definit de Edina Ellinger ca fiind ,,0 forma de
teatru de papusi in care papusile nu sunt concepute si realizate, ci obiecte
in sensul cotidian... In crearea spectacolelor co-animate, imaginatiei,
creativitdtii si poeziei li se acordd spatiu”* In acest caz, obiectul nu este
folosit ca recuzita, ci fie este animat ca un personaj real, fie este plasat intr-
un context teatral ca obiect, devenind astfel o figurd umana (de exemplu,
un aluat de clatite devine un cavaler, o perie devine o fata, o floare ofilita
devine o femeie tristd), fie 1si pastreaza caracterul original. Desigur, si in
acest caz se aplica ceea ce sta la baza tuturor tehnicilor de marionete: actorul
care misca actiunea trebuie sd creada ca materialul/obiectul mort are o viata
independentd, ca trebuie sa intre intr-o relatie personald cu el, pentru ca
numai asa va trezi in spectator iluzia ca obiectul este VIU si, mai mult, ca are
o vointd independenta. Daca un obiect este pus 1n joc, daca se creeaza o relatie
activa, concreta, fizicd intre obiectul inanimat si jucator, daca acesta crede in
el, atunci acest lucru va fascina personajul viu si odata cu el si spectatorul.
Acest lucru aproape ca se apropie de ocult, de magie. Mai multe exemple in
acest sens vor fi date mai tarziu, mai ales din piesele italiene pe care le-am

vazut mai sus mentionate.
Obiectul in sine poate fi gasit in mai multe feluri: poate fi cautat si adus la
repetitie (de exemplu, paste, legume - vezi celebrul spectacol Big Notebook al

lui Csaba Horvath si al Companiei Forte, un bob de cafea sau cuburi de zahar

8 Edina Ellinger:Obiectul subiectiv, o investigatie a jocului functional de obiect
si Fazele de lucru creativ ale operei de artd a zanei nodurilor, teza de doctorat, SZFE,
2017. manuscris! 17.p. [In continuare: Ellinger Edina]
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in Olas); poate fi gésit la intdmplare cand aruncam gunoiul (de ex. bradul de
Craciun mentionat mai sus si o bucata de streasind, o jucarie de copil aruncata,
o pereche de pantofi rupti). Este important s nu lucrdm asupra obiectului, sa
nu-l transformdm, s& nu ne gandim ca orice transformare a lui ar servi mai
bine spectacolului. Un scaun cu un picior rupt, de exemplu, este frumos si
poate evoca evenimente dramatice daca ruina sa nu este rezultatul interventiei
noastre deliberate. Fruzsina Ellinger aminteste un fragment din spectacolul
Kivi al lui 11dik6 Géspar, un exemplu excelent si complex al acestei forme de

utilizare a obiectului teatral:

., Actoriiscotun cos culegume si fructe. Ei nuimita miscari antropomorfe,
ci doar le stivuiesc sau le tin in mdini, astfel incat tot nu trezesc in
receptor aversiunea fata de ilustratie. Motoarele trateaza fructele si
legumele ca pe niste fructe si legume. Nu exista nicio personificare din
partea mecanismului de miscare. Acestia musca, arunca, rostogolesc
obiecte luate din natura, in timp ce suprapun in mod constient textul
peste situatii. Punctul culminant al spectacolului este mdacelarirea
tanarului apatrid. Situatia are loc in cadrul unei bucatarii de zi cu
zi: Spiegl si Bercsényi®” taie in bucdti toate personajele, transindu-le
meticulos. Simplitatea cu care decojesc cartofii sau toaca ceapa cu cele
mai naturale gesturi este facuta stranie de modul in care se ciocnesc
textul naturalist si sistemul de simboluri materiale construit inca de la

inceputul spectacolului.” *’

Dupa cum se poate vedea din acest exemplu, aceastd tehnica necesita o
imaginatie mai indrazneatd, dar in acelasi timp poate crea uneori o realitate
scenicd mai tangibila decat marionetele figurative si, tocmai prin dinamizarea
imaginatiei spectatorului, o extinde si 1i ofera acestuia un catharsis constant
de realizare. In cadrul sedintelor, putem exersa cu hartie, cuie, magneti,
chibrituri, zat de cafea, rasnite, articole de birou, foarfeci etc. Putem chiar
sd spunem povesti si povestiri scurte in timp ce actorul ,,actioneazd” cu un
set de obiecte. Si aici intervine rolul celui care misca, al actorului, pentru

ca fara el nu putem vorbi de calitate teatrald, in cel mai bun caz ,,doar” de

4 Anna Spiegl si Péter Bercsényi - actori, Teatrul de Papusi din Budapesta
50 Tn: Ellinger Edina: 51.pagina.
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o0 expozitie sau o instalatie. Actorul viu confera intregii actiuni o adevarata
incdrcaturd dramatica. Si aici evocarea clasicului sau italian, Piccoli Suicidi
(Micile sinucideri), pe care autorul acestor randuri I-a vazut pe viu la festivalul
FINTORONTO pe care I-a organizat la Teatrul Scena in 1987, este inevitabila.

Intrebarile pe care trebuie sa ni le punem in legatura cu astfel de spectacole:

Care este atitudinea actorului viu in spectacol? Cum schimba el sau ea accentul
intre sine si subiect? Cum poate el exprima stdri emotionale cu ajutorul unui
obiect? Ce se intampla cu obiectul atunci cdnd acesta nu este n actiune? Cum
sa 1l atingd, unde sa il tina, cum sa il miste? Apropo, aceste Intrebari ar trebui

sa fie puse si 1n alte forme de teatru de papusi.

,,Nu este vorba despre cum misc obiectul, ci despre ceea ce fac cu el. Este
o practica obisnuita de a inzestra papusile si obiectele cu calitati umane,
astfel incdt sa reducem obiectele la o ilustratie periculoasa si placuta. Dar
daca inversam aceasta ierarhie, obtinem un efect surprinzator si semnificativ.
In acest fel, relatia dintre actor si obiect va avea o semnificatie proprie in
cadrul intregii mari unitdti. In functie de conceptul dramaturgic, este posibil
sa se concentreze privitorul fie asupra obiectului, fie asupra actorului, fie
asupra relatiei actor-obiect. Unul dintre scopurile principale ale teatrului
de obiect este de a crea aceastd relatie speciald. In timpul spectacolului, este
important sa poti recunoaste structura partiturii, sa poti spune cum ai gasit
acest limbaj. Ceea ce se intampla pe scenda este inventat de obiect: a-l dezvalui
este ca si cum ai purta o rochie careia inca i se vad cusaturile. Pe masura
ce spectatorul descopera si intelege semnele, el devine un insider in procesul
secret de creatie. Este o intuitie poetica brusca, o placere extraordinara.

Scopul este de a strecura aceastd bucurie in detaliile comunicarii teatrale.””’

Ce metoda ar trebui sa folosim?

Incepeti prin a alege sau a aduce céteva obiecte - dar nu prea multe. Puneti-
le in fata dumneavoastrd si observati-le. Ce legdtura poate exista intre ele?
Cum se simt, forma lor, consistenta, culoarea lor. Lasati povestea sa vina de

la obiect, nu de la noi gandindu-ne la el. Haideti sd le miscam. Jucati-va cu

S Molnar Gyula: Teatrul de obiecte: note, citate, exercitii culese de Gyula Molndr.In: Mol-
nar Gyula. Altorjai Erzsébet Zsuzsanna Altorjai, Theater der Zeit, Berlin, 2011.
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ele mai intai singuri, apoi cu un partener. Evitati "pre-planificarea, discutiile"
Cel mai bine este ca scena s se dezvolte spontan. Puteti lucra, de asemenea,
dand un titlu ansamblului de obiecte ales ca imagine. Cel mai bine este ca
regizorul Tnsusi sd puna obiectele 1n fata jucétorilor, astfel Incat acestia sa nu
le poata pregati in prealabil.Si acum, cu ajutorul Edinei Ellinger, ne amintim
una dintre cele mai faimoase productii de teatru de obiect din Italia, Micile
sinucigase, un opus pe care eu insumi l-am vazut de mai multe ori la Teatrul

Szcene:

Este o poveste de dragoste in care suedezul Jorg, un suedez aspru §i
cu chibrituri, se consuma din cauza iubirii sale neimpartasite pentru
brazilianul si exoticul bob de cafea Pita... Pe o tava de pe masa se
afla o ceasca de cafea rasturnata cu un bob mare de cafea deasupra, o
tigara si trei cutii de chibrituri ldnga ceasca. Molnar arata spre bobul
de cafea, imi spune ca este o boaba de cafea braziliana si ca se numeste
Pita, si si-l pune la ureche. Scoate un chibrit din una dintre cutiile de
chibrituri si il pune pe tava (pe unele dintre tavite sunt puncte mici, abia
vizibile, asemanatoare unor chibrituri, astfel incat chibritul sa poata
sta pe ele...). Jucatorul arata spre batul de chibrituri, isi intoarce fata
spre personalitatea acestuia si spune, ca nume propriu, cd se numeste
Jorg si ca vine din Suedia. Actorul pune bobul de cafea mai aproape
de batul de chibrit si isi spune din nou numele. De asemenea, el muta
batul de chibrit si isi spune numele. Repeta acest lucru de mai multe
ori, astfel incdt devine clar ca incep sa se cunoasca unul pe celalalt.
Molnar ridica ceasca, de sub care se revarsa pe farfurie o gramada
de alte boabe de cafea. Jorg il cauta in zadar pe Pita printre multele
boabe de cafea. Molnar salveaza apoi boabele de cafea (nu auzim asta
decdt in sunet), scoate o cafetiera plina de cafea macinata. Chibritul
repeta tot mai disperat numele lui Pita. Molndrn inlocuieste tava plina
de cafea mdcinata cu partea de sus a cafetierei §i toarnd cafeaua finita
pe masa. Astfel, soarta lui Pita se implineste. Jucatorul infige apoi batul
de chibrit in cafea, lasa capatul sa se imbibe cu lichidul si scrie numele
lui Pita pe partea libera a tavii cu batul de chibrit imbibat. Ultimul Pita
nu este rostit verbal, ci este vizualizat pe masa cu ajutorul calitatilor

materiale ale cafelei negre si ale chibritului. Actorul aprinde chibritul
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si il lasa sa arda. El face acest lucru in liniste deplind, evitdnd din nou

expresiile faciale.”™’

Jucatorul-obiect, dupa cum vedem, este uneori partenerul sau creatorul
obiectului, iar alteori participa la scena ca o persoana simpla, falibild, uneori
poate fi vulnerabil in fata obiectului personificat, dar poate face si o gluma
cu spectatorul. Teatrul de obiecte deschide un camp foarte bogat pentru
creativitate. Teatrul de obiecte necesitd un spirit, un fel de dezinvoltura,
caracteristic jocului copiilor, ,pentru ca [jucatorul-obiect] sd-si poata
estompa jocul cu acelasi spirit cu care se joacd copiii, cu o seriozitate atdt
de nebuna. Potrivit lui Molnar, jocul copiilor este extraordinar pentru ca ei
traiesc o drama serioasa intr-o situatie fara miza. Cu toate acestea, ceea
ce distinge jocul lui Gyula Molndr de jocul copiilor este constiinta sa. In
timpul interpretarii ambelor sale povesti, experimentam un proces gandit
cu precizie si o lume metaforica. Energia actorului este esentiala pentru
miscarea obiectelor. Nu exista miscari inutile. Pe de alta parte, jocul sau
actoricesc este, fara indoiala, la fel de relaxat si eliberat ca si cum am privi

cu adevarat un copil in spatele biroului.>

Spre deosebire de un actor viu, un obiect poate sd se rupd, sa se descompuna,
sd se destrame, sd se arda, sd se topeascd, sd se topeascd, sd muste, sd se
lipeasca intre ele, sa se rupd, sa se destrame, sd cada etc. Daca ne uitdm in
jurul birourilor noastre, putem vedea cat de multe pot ,.face”, de exemplu,
un perforator de hartie de birou, un capsator, o agrafa, o clema de hartie, o

foarfecd. Se pot crea adevarate drame cu ele.

52 In: Ellinger 45.page.
53 In Ellinger p. 61: Interviu cu Gyula Molnar realizat de Edina Ellinger la Budapesta la
18.10.2014.
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V. FORMAREA iN DINAMICA DE GRUP

»Aici, ei trebuie sa lucreze unii pentru altii; au un interes direct in progresul
fiecaruia. Pentru a crea un spirit de grup care sa ofere un sprijin puternic

membrilor sai.”>*

Compozitia fiecdrei trupe de teatru nou infiintate este destul de eterogena,
atat din punct de vedere al varstei, cat si din punct de vedere sociologic. Unele
persoane se cunosc bine (de exemplu, membri ai familiei, colegi de clasa,
relatia profesor-elev, colegi etc.), altele se cunosc mai superficial, ,,doar din
vedere” (pentru cd locuiesc 1n acelasi orasel), se pot afla la diferite niveluri
ale ierarhiei sociale si ale sistemului de statut (sef-subordonat, profesor-elev),
pot avea profesii diferite, pot avea un parcurs educational diferit, ca sa nu mai
vorbim de varietatea de motivatii si spiritualitdti care se intalnesc. Asadar,
pornind de la un grup destul de eterogen, este necesar sd se construiascd o
comunitate ai carei membri sa fie capabili sa lucreze impreuna in mod empatic,
ascultandu-se reciproc si cu mintea concentrata. Aceasta nu este o provocare
mica pentru un regizor amator. Pentru a crea si a mentine un fel de coeziune a
grupului, care este esentiald pentru crearea unui spectacol, regizorul trebuie,
de asemenea, sd monitorizeze procesele ,,civile” din cadrul grupului si nu este
o idee rea s aiba cateva cunostinte despre dinamica de grup si sa foloseasca
unele metode de antrenament in dinamica de grup. Exista o multitudine de
exemple disponibile in literatura de specialitate. Noi selectim din aceste

exercitii si le raportdm la propriile noastre analize si experiente de proces.

Sesiunea initiala de dinamicd de grup ar trebui sd se concentreze pe
interactiunile dintre participanti si nu pe aspectele ,.externe” ale sarcinii
teatrale specifice care urmeaza sa fie realizata. La prima data impreuna, toata
lumea va avea primele impresii despre ceilalti la nivelul trasaturilor externe
(aspectul fizic, echipamentul facial, gesturile, vestimentatia etc.) si primele
interactiuni, care includ, desigur, o scurtd introducere [vom aduce si tipuri
de exercitii pentru acest lucru]. Primele impresii sunt adesea superficiale

si, intr-o astfel de situatie, toatd lumea joacd un pic teatru, incercand sa

3 IMPRO, recenzia lui Katalin Honti despre cartea lui Keith Johnstone - un instrument di-
dactic pentru formarea directorilor de liceu, Institutul de Cultura Populara, Budapesta, 1981.
11.p. [in continuare: Katalin Honti]
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dea o impresie cat mai bund, ceea ce poate ascunde persoana reald. Scopul
exercitiilor initiale este de a ajuta oamenii sa invete sd se perceapa pe ei insisi
si pe ceilalti in mod realist. Daca dorim sa contrastam impresiile individuale
despre ceilalti care se formeaza in timpul exercitiilor, ar trebui sd credm
oportunitati pentru ca acestea sd fie exprimate. Acest lucru se numeste
feedback si este un instrument fundamental in formarea dinamicii de grup.
Bineinteles, feedback-ul in cadrul grupului nu exprima adevarul absolut, ci
poarta cu el caracteristicile perceptiei subiective. Fiecare membru al grupului
accepta atat de mult feedback de care are nevoie si atit cat poate suporta
(acest feedback poate fi foarte neplacut). Feedback-ul este instrumentul care
face legatura intre cel care percepe si cealaltd persoana careia 1i este adresat
feedback-ul. Aceasta faza a formarii le ofera participantilor posibilitatea de a
impartasi cu ceilalti propriile modele constiente si inconstiente de perceptie
si raspuns.

In timpul trainingului introductiv de dinamica de grup, rolul regizorului/
liderului de grup este diferit de rolul pe care il va juca in timpul repetitiilor
piesei - desigur, este bine sa tineti minte o parte din acest rol. Regizorul este,
de asemenea, un membru al grupului si are competente specifice pentru a
gestiona procesul. Datoritd rolului siu, deoarece este cel care a convocat
grupul, se presupune ca are o anumitd autoritate. Rolul directorului se
situeaza acum undeva intre membru al grupului si non-membru al grupului.
El este simultan "in afara" si "in" grupului, observand, analizand, ajutand,
sfatuind, dand sfaturi, dand exemple, catalizand. Este bine ca el sa incerce
s tind sub control ultimele doud roluri, astfel incat grupul s nu dezvolte
acel tip de constrangere de a se conforma sau, in cel mai rau caz, de teama,
care 1i conduce pe oameni la supunere neconditionatd. Cu sigurantd, sarcina
sa este de a crea o atmosferd creativa. Exercitiul regizorului ar trebui 1asat
in seama teatrelor profesioniste, pentru ca si acolo - si exista tot mai multe
exemple in acest sens - se produc spectacole excelente fara puterea arbitrara a
regizorului. Desigur, decizia finala apartine intotdeauna regizorului, dar este
bine daca acesta alege dintre alternativele oferite de actori, mai degraba decat

burlanele.

Formarea in dinamica de grup este o modalitate buna de a dezvolta reactivitatea

spontana, ,,nereflectiva”, rezistenta emotionald si capacitatea de a trece de la
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un rol la altul. Este deosebit de important pentru autocunoastere si pentru a
face fata situatiilor - dintre care sunt multe pe scend - in care actorul trebuie

sd depaseasca zona de confort si toleranta de zi cu zi Intr-un mod controlat.

Iata tehnica de prezentare a directorului/sefului de echipa. Katalin Honti il
citeaza pe Keith Johnstone, care isi incepe introducerea cu un ,,status drop”.
»Ma prefac ca am un statut scazut si, mai mult ca sigur, ma asez pe podea.

Fac sa fie clar ca, daca nu reusesc, trebuie sa dea vina pe mine, pentru ca eu

sunt expertul. ... Facand acest lucru, practic, reechilibrez grupul”.> In plus,
este foarte important sa se creeze o atmosfera relaxata, astfel incat nimeni sa

nu se simta stanjenit.

Prima runda este, evident, cea de prezentari. Aceasta poartd o multime
de informatii despre persoana respectivd, dincolo de simpla mentionare a
numelui sdu. Acest lucru se poate face sub forma unei actiuni scurte ca punct
final, intorcandu-se catre fiecare persoana in parte si repetand numele, cerand
persoanei care se prezinta sd isi enumere poreclele, cerand celorlalti sa repete
in cor sau individual numele cu un fel de emotie. Poate fi, de asemenea, un
exercitiu pentru faza de prezentare dacd fiecare povesteste o intdmplare din
viata sa sau mentioneaza cele mai importante elemente de pe lista de dorinte.

Puteti spune multe despre cineva cerandu-i sa descrie o pozitie fizica.

Dupa faza de introducere, urmeaza acum exercitii dinamice de grup explicite,
in care actiunile si reactiile motorii si emotionale modeleaza modul in care
oamenii se ,,miscd” intre ei. In acest proces, persoane care se cunosc doar
dupd nume si superficial se apropie, isi dizolva inhibitiile si gasesc puncte de
legatura. Si aici este bine sd se urmeze principiul gradualitatii. Asadar, dati-le
mai intai sarcini in perechi, apoi in grupuri de doi sau trei si, in cele din urma,
in Intregul grup, si abia apoi treceti la cele care duc la practica teatrala.

Balazs Perényi, in cartea sa Exercitii de improvizatie®® publicata la Zenta,
pune cateva intrebari care merita sa fie luate in considerare inainte de a descrie

exercitiile de grup pe care le-a incercat el Tnsusi.

,,Cum exista actorul pe scena intr-un grup? Cum creeaza o atmosfera? Cand

iese din cor si cand se retrage? In ce fel pot actorii din culise sa directioneze

55 n: Honti Katalin 11.page.
s¢In: Perényi: 112.p.
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atentia publicului, indicand cele mai importante momente ale actiunii? Care
sunt modalitdatile de a face un personaj sa iasa in evidenta dintr-un grup
sau de a-l face pe altul aproape invizibil? Cum putem sa fim concentrati pe
scena si sa nu fim distrasi?”. Ce sa facem cu atingerile fizice, cu actiunile [o
impingere, un sarut, o palma, o mangaiere, o imbratisare, o lupta, o moarte si
producerea ei fizica, reconstituirea ei, 0 masa comuna pe scend etc.]? Ce este
increderea in celalalt, in ceilalti? Exista o latura fizica (caderi, caderi, ridicari,
salturi etc.) si o latura psihologica (de exemplu, reactia comuna la situatii
extreme. Un bun exemplu este pro si contra reactiei colective la sfasierea lui
Pentheus in piesa Bacchantes). In ce directie ar trebui si se exprime anumite
replici [cdtre public; catre partener; catre intreaga comunitate de actiune
etc.]? Cum ar trebui sd ne ritmam pe scend? Evitarea, incrucisarea, stabilirea

contactului (cu un gest fizic sau cu privirea).

Probleme care decurg din explorarea relatiilor personale in cadrul
intreprinderii:

Cuplul poate fi interpretat de actori care chiar ies Tmpreund, sau altfel, daca
nu se suporta unul pe celdlalt? Orice conflict sau discordie personala care ar
putea aparea poate fi gestionata in cadrul companiei sau al piesei in sine? Ce
poate pierde sau castiga productia din acest lucru? Cum afecteaza intriga?

Cum se pot gestiona conflictele ,,civile” din cadrul grupului in general.

Ce faceti intr-o situatie in care un personaj local notabil din grup [primar,
profesor, sef, director de companie, sponsor| se asteaptd sa fie personajul
principal? Principiul rotatiei: ar trebui ca aceeasi persoana sa joace intotdeauna
rolul principal? Ce ar trebui sa facem cu actorii care sunt prea entuziasti sau

prea nerabdatori [,,Am nevoie de un actor care sa joace rolul leului’]?

Sé ne uitam la cateva exercitii de dinamica de grup - partial bazate pe Perényi

[1l voi mentiona pe acesta!] - care ne duc in directia scenei:

Ocupantul scaunului 1. Un exercitiu de dinamicd de grup destul de bine
cunoscut, care poate fi folosit pentru a ne juca si a testa anumite situatii de
statut. O forma a acestuia este de a avea scaune imprastiate in camera, unul mai
putin decat numarul de persoane. Ne deplasdm prin sala si apoi, la un semnal,

toata lumea se aseaza rapid pe scaunul cel mai apropiat de ei. O persoand

61



nu are un scaun. Acest exercitiu poate fi facut si cu incetinitorul. Poate fi un

excelent test de ierarhie a statutului, de ingeniozitate, de agresivitate.

Ocupantul scaunului 2 (bazat pe Perényi) Intr-un alt tip de exercitiu similar,
ar trebui sa existe atatea scaune imprastiate 1n spatiu cite persoane sunt. Toata
lumea, cu exceptia unui jucdtor, se aseaza. Acesta se apropie de scaunul gol cu
un mers constant pentru a se aseza. El nu trebuie sa accelereze sau sa alerge.
Intre timp, ceilalti se pot deplasa spre scaunul de care se apropie. O reguld
importantd este ca, odata ce te-ai ridicat de pe scaunul tau, nu te poti aseza la
loc, chiar daci te apropii de el. In acest caz, un alt jucitor poate ajuta, asezandu-
se acolo. Acum, locul lui rdmane liber. Un alt jucator poate ajuta, asezandu-se
acolo. Incercati sa impiedicati persoana respectiva si se aseze cat mai mult
timp posibil. Dar nimeni nu-l poate atinge, nimeni nu-l poate impiedica sa se
miste. Dupa un timp, puteti juca la fel cu doua scaune. Perényi spune ca este,

de asemenea, un joc de incalzire foarte bun, care atrage grupul impreuna.

Existd o serie de exercitii de dinamica de grup pe care multi oameni le fac
pentru a imbunatati economia de miscare in spatiu. Acestea sunt asa-numitele
exercitii de umplere a spatiului. Existd mai multe forme ale acestora.
Astfel de exercitii, care ajutd la concentrare, la constientizarea spatiului si
la cooperarea cu ceilalti, presupun ca oamenii sa se plimbe intr-un spatiu,
de preferintd umpland toate spatiile libere, avand grija sa nu se apropie sau
sa se indeparteze prea mult de ceilalti. Aici puteti ajusta ritmul, oprindu-va
din cand in cand pentru a aplauda si a face bilantul spatiului. O altd varianta
este jocul evaziv, in care aproape ca te ciocnesti cu cealaltd persoana, dar in
ultimul moment iti eviti partenerul. Si, bineinteles, al treilea, in care nu evitam
si ne ciocnim. Desigur, scopul nu este de a impinge cealalta persoana din
drum. Mai degraba, este de a-1 face s se dea la o parte printr-un gest [bland,
nepoliticos, supus, evitand atingerea etc.], iar daca refuza sa faca acest lucru,
trebuie sa ne dam la un moment dat la o parte din drum. Se poate intampla,
de asemenea, ca grupuri intregi sa se ,,formeze” intr-o bariera, acceptandu-1
si respingandu-1 pe cel care trece pe langa el. Un exemplu ,,civilizat” in acest
sens este atunci cand doud persoane incearca sa se evite reciproc, dar continua

sd se deplaseze in aceeasi directie.

Un exercitiu pentru a misca grupul impreuna este jocul Scoala de pesti (bazat

pe Perényi). Aici grupul se miscd impreunad ca un banc de pesti, condus de cel

62



din fata, foarte aproape unul de celdlalt, corp la corp, intotdeauna cu altcineva

in fatd cand se intoarce, ritmul poate varia si aici.

Exercitiile de transmitere a impulsurilor presupun deja o anumitd coeziune
agrupului, o anumita constiintd de sine dinamicd a grupului. Declan Donnellan
scrie: ,,Un actor trebuie sd fie in stare buna nu pentru a se simfi bine, ci pentru
a fi alert si receptiv la stimulii din exterior”.’’ Unul dintre aceste exercitii de
baza este acela in care unul dintre oamenii imprastiati in sala, dar nemiscati,
incepe o secventd de miscare, iar cand o opreste, altcineva preia impulsul. Nu
este important sd existe o continuare a miscarii anterioare, dar este in regula
daca exista! Este nevoie de o concentrare colectiva foarte puternica pentru ca
persoana care primeste impulsul sa simtd ca este rindul sau sa preia, iar restul
grupului sd ,,aprobe” acest lucru raimanand nemiscat. Este o idee buna sa faceti
mai Intai acest exercitiu in cerc. Este important sa nu existe pauze sau pauze
intre receptii. Acest exercitiu modeleaza deja esenta cooperdrii actorilor. Ce
este aceasta decat receptarea, continuarea si raspunsul impulsurilor, un fel
de flux pe mai multe niveluri. ,,Atunci cand jocul grupului este coordonat,
se creeaza un joc fascinant, pulsatoriu, de o organizare aproape muzicald,

care incdnta atdt interpretul, cdt si spectatorul.”®

Dar magia poate fi, de
asemenea, intrerupta daca fluxul de impulsuri este intrerupt din anumite
motive, de catre altcineva. Acesta este un aspect care trebuie discutat si
analizat la sfarsitul repetitiei. Actiunile din grup pot fi vizute ca 0 OFERTA
pentru ceilalti/parteneri, pe care acestia o pot accepta, duce mai departe sau
bloca. De exemplu, daca cineva se scobeste in nas, ceilalti o vor accepta. Sau
o blocheaza, nu-i permit si continue sau distrug initiativa partenerului. in
timpul dialogului, se poate intampla, de asemenea, ca partenerul/propunatorul
sa ,renunte” la ofertd, sd nu o reia cu aceeasi caldurd, dinamism si energie.
Acest lucru creeaza un gol, un vid, dialogul moare, tensiunea se stinge. Este
important sa ii avertizam pe participanti sa reactioneze la actiunile celorlalti
NU ca PRODUCTIE, adica nu ca public (semne de incurajare, rasete, discutii,
comentarii private), ci ca parti interesate, mentinand atentia. Perényi scrie:
»Cd jocuri scurte mai variate, mai expresive, mai originale sunt produse

atunci cand nu cauta sa ,,exprime”, pentru ca, daca o fac, jocul se poate

57 In Donnellan, p. 154.
58 Tn: Perényi: 120.p.
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transforma intr-un fel de clovnerie exterioard, confuza. Acest lucru poate
fi cauzat de faptul ca nu esti cu adevarat concentrat si confuz... Poate fi de
ajutor sa subliniezi natura tehnica a sarcinii: inceput/final precis, personaje
diferite, miscari diferite”.”

Perényi publicd urmatorul exercitiu de grup inspirat de Gabor Mezey,
intitulat ,, Treci neobservat ,,, care 1i poate ajuta pe actori sd isi structureze
impreund prezenta pe scena. Exercitiul este impartit in cel putin doua grupuri,
in semiintuneric si In miscare continua. De ce aproape intuneric? Pentru ca
penumbra ne ascunde si ne pune in evidentd, ne ajuta sa devenim neobservati
pe scend, dar ne dezvaluie si modul in care putem atrage atentia asupra
noastra. lar aceasta, potrivit lui Perényi, este o abilitate foarte importanta in
actorie. Un grup incepe sa se deplaseze prin spatiu cat mai departe de celalalt,
imprastiat in spatiu, dar nu cu scopul de a atrage atentia, de a fi ,,memorabil”.
Dupa doud-trei minute, exercitiul este oprit si observatorii sunt intrebati ce au
vazut, pe cine au privit cel mai putin, cel mai des, cine cu ce le-a atras atentia,
cine s-a miscat in ce fel, dacd au perceput vreo legatura, cine a raimas complet
neobservat, cine a folosit miscari obisnuite, cine a folosit miscari stilizate etc.
»wAcest exercitiu, care poate parea primitiv, indica cele mai elementare legi
ale prezentei corale. In acelasi timp, este util si in ceea ce priveste prezenta
actorilor, concentrarea si utilizarea spatiului.”*® Opusul acestui exercitiu este
exercitiul ,,Fii vizibil” (bazat pe Perényi), care se executd, de asemenea, in cel
putin doud grupuri si in semiintuneric. Cei in actiune trebuie sa se straduiasca
acum sa capteze si sa mentind atentia publicului. Ei pot face acest lucru prin
orice mijloace, dar nu trebuie sa atingd spectatorii sau sa paraseasca spatiul.
Dupa oprire, se poate comenta cine si de ce au fost remarcati. Exercitiul poate
fi realizat folosind doar miscarea, sunetele, textul de exercitiu invatat, in
spatii mari i mici, 1n aer liber. Este o idee buna sa-i avertizadm 1n prealabil pe

participanti ca nu doar strigatele si actiunile extreme atrag atentia.

% Tn: Perényi: 118.p.
5 Tn: Perényi: 121.p.
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Exercitiul OM*®' (bazat pe trainingul The Living Theatre® )

In 1979, la Festivalul teatrelor universitare de la Lyon, am participat la formarea
Living Theatre si apoi la actiunea de stradd Paradise Now. Urmatoarea
insemnare din jurnal surprinde experienta mea de formare de acolo si cred
ca merita sa citez din ea aici, la sfarsitul sectiunii despre dinamica grupului.®®
»Lyon 1979. Pentru exercitiu, formam un cerc si asteptdm pana cand sunetul
O.M. din noi se contopeste complet cu ceilalti. La sunetul triunghiului, ne
deplasdm incet spre centrul cercului. Vibratia sunetului nu se opreste nici o
clipa. De fapt, pe masura ce cercul devine din ce in ce mai stramt, se intensifica
si se umple, articulandu-se intr-un fel de poli-dialog. ,,Incearci sa ajungi cat
mai mult induntru - o auzim pe Christine, conducatoarea exercitiului, spunand
- VRETI sa ajungeti in mijlocul cercului! Cu totii! Deveniti un singur corp,
gasiti bresa pentru a ajunge 1n centru! Nu renuntati la nimeni, ajutati-i pe cei
din exterior, puneti capat dihotomiei dintre interior si exterior!” Triunghiul se
joaca din nou, ne desprindem cu grija unii de altii si fiecare incearca sd revina
la locul initial. In privirile care se intalnesc acum, striluceste deja bucuria
lui ,,Te-am Intélnit”.” Sunt convins ca aceasta actiune si alte actiuni colective
asemdnatoare ajutd o companie sa devind capabila sa joace impreuna pe
scend. Ele servesc ca un fel de concept de construire a unei trupe, prin care
membrii unui grup difuz care se cunosc superficial pot fi bine pregatiti, in
primul rand, ,,unii de altii”. Nici aceastd practica nu trebuie privita ca o reteta
universala. Ea este, de asemenea, o ,,ofertd” de eliberare a inhibitiilor, fie ele

fizice sau legate de alte dispozitii personale.

¢ OM: Aum, cunoscut si sub numele de om, este un sunet sacru si un simbol spiritual folo-
sit in religiile indiene. Este alcdtuit din trei tonuri, ,,A”, ,,U” si ,,M”. Cele trei tonuri denota
multe lucruri, dar probabil ca cel mai important este aspectul triplu al universului, unitatea
dintre corp-minte-spirit.

2 The Living Theatre: companie americand de teatru de renume mondial, fondatd la New
York in 1947. Este cea mai veche trupa de teatru experimental. in cea mai mare parte a
istoriei sale, a fost condusa de fondatorii sai, actrita Judith Malina si pictorul/poetul Julian
Beck. Dupa moartea lui Beck, in 1985, Hanon Reznikov, membru al companiei, a devenit
co-directorul Malina; dupa moartea lui Malina, in 2015, fiul sau, Garrick Maxwell Beck, a
preluat conducerea.

% Trebuia sa fie publicat in revista Culture and Community, iar rezumatul a fost trimis, dar in
cele din urma textul nu a fost publicat.
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VI. ACTIUNE

Folosirea cuvantului ,,actorie” pentru actorii amatori poate fi descurajanta
pentru unii, deoarece singurul lor scop nu poate fi acela de a juca in sangele
deplin al meseriei. Jocul natural, ,,naiv” al actorilor poate aduce un farmec
si o originalitate deosebita prestatiei amatorilor si ar fi pacat sa fie etichetat
ca un fel de profesionalism exagerat. In plus, o astfel de asteptare impune o
multime de crampe, tensiune si presiune asupra actorilor nostri, indreptandu-i
spre solutii exterioriste /mecanice/. Este un fapt ca nu exista nici timpul, nici
expertiza necesard pentru a dedica ore intregi de maiestrie unui proces de
repetitie. Si totusi, haideti sd gdsim oportunitatea de a folosi instrumente
subtile de pedagogie actoriceasca pentru a-i conduce pe actorii nostri spre un

comportament scenic apreciat profesional.

In primul rand, trebuie si ne gisim calea citre o existenti eliberati si spontani
pe scend, ceea ce nu este deloc evident. Pentru cad nu este acelasi lucru cu
eliberarea din viata de zi cu zi! Existenta actorului pe scend este un mod de
a fi imbogatit, ceea ce Eugenio Barba numeste comportament extra cotidian.
De aceea, el poate avea un efect, un "out-impact" dincolo de rivalda. Hevesi
adaugd la aceasta propria sa definitie a "paradoxului actorului" cand scrie:
"Paradoxul actoriei inseamnda ca actorul trebuie sa pastreze cea mai perfecta

senindtate personald si sd fie cat mai sensibil din punct de vedere artistic”.

Stanislavski: ,,Nu trebuie niciodata sa exagerezi exigentele fata de adevar,
pentru ca asta duce la supraestimarea adevarului, care este cea mai rea
dintre minciunile scenice. Pe de alta parte, teama excesiva de a minti duce la
o prudentd pe jumatate.”*

DEZVOLTAREA SI PUNEREA IN PRACTICA A SPONTANEITATILI:

Keith Johnstone relateaza despre un exercitiu surprinzator in cartea sa IMPRO,

Improvizatie si teatru:

., Intotdeauna mi-am incurajat actorii sa faca fete, sa se insulte intre ei, sa

sara inainte de a se uita in jur, sa tipe, sa urle si sa fie nepoliticosi in cel

64 n: Montagh 2.180.p.

66



mai nepotrivit mod posibil.”® Aceasta practica, care pare extrema, vizeaza
in primul rand relaxarea, atingerea unei stari de baza de la care exista multe
cai. Aceste practici nu au ca scop amuzamentul celorlalti: este de evitat apelul
,spectator” la unele actiuni ale membrilor grupului. in schimb, incurajati
reactii adecvate din partea participantilor la joc, astfel incat sa se creeze o

matrice sau un cadru specific pe care nimeni nu il transgreseaza.

Atunci cand faceti aceste exercitii de ghidare, este important sa fiti constienti
de faptul ca fiecare act de pe scena, fie ca este vorba de miscare, gest, cuvant
sau fapta, este o manifestare a fiintei In actiune, cu alte cuvinte, a sufletului
facut trup. Potrivit lui Baldzs Perényi, constientizarea acestui lucru este
unul dintre cele mai eficiente ajutoare pentru actor, deoarece creeaza o stare,
sentimente si un personaj. Actiunile exterioare sunt acompaniamente motrice,
manifestari plastice ale vietii interioare, pot fi actiuni independente sau simple
gesturi care Insotesc textul, cum ar fi mainile, expresiile fetei, gesturile care
contrapuncteaza textul, miscarile, schimbarile de spatiu. Actiunile interne,
pe de alta parte, sunt o forma exterioara a vietii spirituale, a sentimentelor,
gandurilor, aspiratiilor, fara expresie concretd, dar cu puterea si efectul
evocator si vizualizator al vorbirii. Este actiune sa te arunci de pe o stanca,

dar este si actiune sa ajungi doar la punctul de determinare.

Conceptualizarea, imaginarea si executia procesului de actiune fizicd este cel
mai bun prim pas in orice exercitiu teatral. Este posibil sa se analizeze (parse)
o linie de actiune perfect obisnuitd, iar apoi sa o reducem la elementele sale
esentiale si sd o reasamblam intr-o actiune scenica. De exemplu: Povesteste-
ne despre dimineata ta. ,,Ceasul sund, ma trezesc, verific ora, ma dau jos
din pat, imi pun papucii” ... si asa mai departe. - dar poate fi descompus si
mai mult: suna ceasul, ma trezesc, ma asez, trag plapuma in jos, ma asez pe
marginea patului, baigui, ma intind, ma uit la ceas etc. .... Odata ce aveti acest
lucru verbal, 1l puteti face in actiune tacutd, apoi editati, inregistrati, poate
addugati o intorsaturd neasteptatd (de exemplu, dureri de sciaticd, o pisica iese
de sub pat, nu-mi gésesc papucii). Ideea este ca toata actiunea trebuie sa fie
CONCRETA si nu GENERALA. DAR: trebuie si evitati, de asemenea, sa

exagerati atunci cand actorul vrea sa 1si arate virtuozitatea.

65 In: Johnstone, 86.p. in: Johnstone
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VORBIRE VIE - CUVANT SCRIS - CUVANT VIU

Cuvantul scris devine cuvant viu pe scena. lar acest lucru implica intotdeauna
o activitate metacomunicativa. Pentru a face acest lucru in mod adecvat,
trebuie sa Tncepem sd analizam discursul, analizdnd circumstantele in
care sunt rostite cuvintele si apoi sd analizim semnificatiile, sentimentele
si emotiile din spatele cuvintelor rostite. Dacd acest lucru este fiacut cu
atenfia cuvenitd, metacomunicarea asociatd discursului va functiona in
mod natural. Prin urmare, scopul analizei textului este de a gasi, dincolo de
sensul si semnificatia primara, nucleul de ganduri, sentimente si emotii care
declanseaza cuvintele. Un posibil exercitiu din Macbeth: profetia vrajitoarelor
si modul in care Macbeth reactioneaza la ea (cu ce cuvinte, ce gesturi, ce
expresii faciale etc.) Pe scend, in timpul unui spectacol, nu suntem de obicei
singuri, ci impreuna cu parteneri, actori dramatici, iar tot ceea ce se intampla
sub forma de actiune fizica - fie ca este vorba de text sau de actiune - are
un precedent si o consecintd. Suntem deci Intr-o situatie de dialog, si adesea
intr-un poli-dialog. In astfel de cazuri, in timp ce ne spunem propriul text,
trebuie sa ne concentram si asupra reactiilor partenerului nostru, trebuie sa
fim constienti de impulsurile care vin din partea acestuia. Trebuie sa vedem
impactul propriului nostru discurs In lumina partenerului nostru. Si acest
lucru este valabil mai ales pentru replicile dense! ,,Ceea ce spunem nu este
niciodata despre ceea ce spunem. Ceea ce spunem este despre persoana cu
care vorbim. Ceea ce spunem este un simplu instrument pentru a ne schimba
audienta.”*® Un exemplu foarte bun este asa-numitul ,,dialog in nori” dintre
Hamlet si Polonius (Hamlet, Actul 3, Scena II)

POLONIUS

Domnul meu, regina va vorbi cu Maiestatea Voastra, si in curand.

HAMLET

Poti sa vezi norul acela? E aproape ca o camila.

POLONIUS

Dumnezeule, in forma de camila adevarata.

6 In: Donnellan, 84.p.
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HAMLET

Imi place ca o nevastuica.

POLONIUS

Spatele lui e ca al unei nevastuici.

HAMLET

Sau ar trebui sa fie o forma de cetacee?

POLONIUS

Foarte asemanator cu balena.

HAMLET
Ei bine, spune-i mamei mele ca ma duc imediat... - O sa ma faci de ras doar

atat timp cat imi place... - Ma duc imediat.

POLONIUS
Mondom (El)

Legatura, enuntatd simplu si periat/controlat in textul partenerului, creeaza

vivacitatea si eficienta textului.
ELEMENTELE DE BAZA - PRIMA ETAPA DE LUCRU PE ROL

Atunci cand planificdm un spectacol si anuntam prima repetitie (intr-un teatru
de piatrd, prima data cind actorii afla despre distributie este de la masa de
repetitie), actorii nu sunt interesati de piesd, ci de ceea ce vor juca ei. Adesea,
cantitatea de rol/text este cruciala, unii oameni nu vor sa joace, sd zicem, un
rol negativ, o femeie cu reputatie dubioasd, un postas, un politist - cand, de
fapt, acestea sunt cele mai interesante roluri. Juxtapunerea fortelor actoricesti
si a statutului in cadrul piesei este inevitabil prezenta intr-un grup. Intrebarile
si indoielile legate de acest lucru nu ar trebui sa fie rezolvate cu platitudini (nu
este un rol mic, ai jucat rolul principal data trecutd, ma intelegi pentru acest

rol, m-am gandit la tine etc.).
DESPRE IMPROVIZATIE:

» Intr-un fel, chiar si aceasta forma de arta infinit delimitata, jocul japonezului
care nu este actor, trebuie sa para spontan, ... viata care apare este cea care

face aceasta tehnica invizibila.Adevaratatehnica este galanta: ea se
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ascunde in fundal si nu se lauda cu laurii sai.”™’

Dialectica spontaneitdtii si a constiintei. Cu cat actul este mai evident, cu
atat pare mai original. Daca cuiva i se cere sa improvizeze ceva, va dori cu
siguranta sd facd ceva ,,original” - asa cd va fi irascibil, transpirat, va face
si va spune o multime de lucruri nepotrivite, cdutarea originalitatii va ocoli
solutiile evidente Instructiunile care asteaptd sau chiar provoacd emotii sunt
nefericite. Cum ar fi , fii trist”, ,,simte-te furios”. Emotiile nu pot fi produse si
nici nu pot fi reprezentate in mod autentic. Emotia - furie, disperare, triumf -

este o consecintd a actiunii, nu baza acesteia.

»Pentru cd in momentele de mare avant, cand ma straduiam sa experimentez,
nu aveam controlul corpului meu, ci corpul meu ma controla pe mine. Dar
in creatia dramatica, ce poate face corpul acolo unde lucrarea spiritului este
indispensabila... In acel moment, intelegeam cuvantul ,,autocontrol” intr-
un mod cu totul exterior. Am incercat sa suprim toate gesturile si miscarile
inutile §i, ca urmare, am invatat sa ramdn nemiscat pe scend... Am reusit sa
dobdndesc o aparenta de calm si sa raman nemiscat, fara sarituri si miscari

inutile.”%®

Vom analiza acum cateva dintre conceptele practice implicate in bazele
actoriei:

Ce este improvizatia?

Potrivit lui Balazs Perényi, ,,Improvizatia este o activitate cheie in formarea
fiecarui actor, nu numai la inceputul lucrului impreund, inainte de a incepe
pregatirea unui spectacol, inainte ca grupul sa fie gata sa pregateasca
productia, ci pe tot parcursul repetitiilor, deoarece improvizatiile ne
permit sa descoperim noi aspecte ale rolului sau situatiei si sa aprofundam
performanta. Practicarea constantd a improvizatiei dezvolta o prezentda

actoriceasca concentrata.”

Ce este un exercitiu situational?

67 In: Donnellan: 17.page.
68 In Stanislavski: 70/71.p.
% In: Perényi, p. 13.
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,Oferd o oportunitate de reflectie si analiza colectiva, de abordare nuantata,
mai mult sau mai putin aprofundatd, la fel ca o scend bine repetatd. Intr-o
improvizatie, actionam imediat. Poate apdrea o actiune-reactie neasteptatd,
spontand, uneori foarte intensd. Simultaneitatea creatiei si a performantei
necesita un raspuns brusc (necugetat) si flexibil al actorului. De fapt, unul
dintre cele mai importante obiective ale formarii actorilor este capacitatea
de a raspunde brusc si sincer, precum $i curajul si increderea de a face acest
lucru.”” Perényi ne incurajeaza sa ,,Nu vorbiti, actionati!” in repetitii, atat
in improvizatie, cat si in improvizatie, mentinand analiza verbald, indicatiile
si discutiile cat mai scurte. La urma urmei, actoria este actiune, iar repetitia

meritd doar facuta.
PRELUAREA

Metoda deprivarii, in care actorul era privat de anumite mijloace de expresie
(sunet, miscare etc.), a fost un element definitoriu al metodelor tuturor marilor
actori-educatori (Stanislavski, Meyerhold, Brook, Grotowski, E. Barba),
consolidand astfel celelalte mijloace de expresie ale actorului. Acestea sunt
exercitii de bazd pentru formarea actorilor incepatori, dar merita sa ne amintim
din cand in cand aceste piese zgomotoase, dar articulate, fara vorbire, chiar si
la repetitiile unei scene, 0 anumita secventa de note, numere sau bolboroseala

poate inlocui textul real.

Atunci cand pregateste un spectacol, actorul se confruntd cu o situatie
provocatoare, in care este nevoie de toatd energia sa creatoare si trebuie sa
se plaseze In matricea unei comunitati. Sa ne uitdm la parametrii de baza ai

acestei situatii.

CINE, UNDE, CAND, DE CE, CE - si variante ale acestora. Tehnicile de
antrenament si repetitie necesare /bazate pe Perényi/ sunt: CINE? Statutul
personajelor, functia, rangul, ce personaj, in ce stare (bolnav, somnoros,
vesel etc.); UNDE? Locatia; CAND? Timpul, perioada, luna, ziua, ocazia
(sirbatoarea)? Pentru cdt timp? Durata scenei; CAND? Precedentul-
consecinta, cauza-obiectiv al actiunii; CE FACE? Trama, actiunea principala,

actiunea; si, in sfarsit, CUM, adica stilul, jocul, prezentarea, instructiunile

7 In: Perényi, p. 14.
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tehnice, planul general al obiectivului.” Desigur, nu este intotdeauna necesar
sa se dea toti parametrii pentru un exercitiu de situatie. Prea multi parametri
pot fi paralizanti pentru actor, iar prea putini, mai ales pentru incepatori, pot

crea o nevoie de productivitate si, prin urmare, nesiguranta 1n actor.
Sa lucram acum cu un text bazat pe urmatorii parametri (dupa Perényi):

Nu se uitd la celdlalt; se uita tot timpul in ochii celuilalt; foarte aproape
de celdlalt; intrd in spatiul personal al celuilalt; atinge mana, fata celuilalt;
foarte departe de celalalt, vorbind peste distantd; acum cu o miscare agitata
neintreruptd; intr-un ritm accelerat; il priveste pe celalalt fard s se miste;
vorbeste mereu peste celdlalt, vorbeste mai tare, mai energic (intensificare);

energic, real si nu imitat, in actiune etc.

Schimbati acum spatiul de comunicare: sus pe scena mare, intr-un spatiu mare;
intr-un spatiu intim, limitat la unul sau doi metri patrati (de exemplu, toaleta,
sub o masa, cort de om); intr-un spatiu al colegilor asezati in cerc; folosind
spatiul unui spatiu gasit (de exemplu, pe scari, coborand/scoborand de pe o
terasd, intr-un fotoliu, sub acoperamantul bancilor din clasa, printr-un perete,
in spatele unei plante, dintr-un dulap etc.), sau pur si simplu Intr-un spatiu
complet gol, acum intr-un loc cu ecou, in naturd, de exemplu, strigdndu-si
unii altora de pe doud acoperisuri de toba din apropiere, in intunericul noptii.
Dupa cum putem vedea, existd nenumarate variante de situatii in care este
posibila pregdtirea pentru comunicarea pe scend. Este esential sa discutam
despre experientele traite dupa fiecare dintre aceste exercitii, cum i-au afectat

diferitele situatii si spatii, ce provocari au trebuit sa infrunte.
PROBO

Trebuie sd ne punem Iintrebarea, care la prima vedere pare banald, ce
este repetitia, care este scopul repetitiei.Cuvantul include, bineinteles,
INCERCAREA, incercarea, ceea ce inseamna ¢ nu repetdm mecanic liniile
de actiune si gesturile, textele, si nici nu introducem pur si simplu elemente
noi in partitura pe care am elaborat-o, ci este un proces CREATIV! Intregul
trebuie sa se regdseascd intotdeauna in detaliile individuale, repetitiile partiale

trebuie sa arate Intotdeauna vectori spre si dinspre intreg. Dar repetitia nu

"I Bazat pe Perényi, p. 17.
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este un puzzle care trebuie asamblat, nici din punct de vedere al rolurilor
individuale, nici din punct de vedere al intrigii. Exista multe moduri diferite
de a repeta, dar un lucru este sigur, bazat pe propria mea experienta: calea
dreapta nu este intotdeauna calea spre final. Existd multe lucruri de ,,incercat”,
chiar si lucruri care par sd nu aiba nicio legatura cu piesa, si 1dsati-i pe actori
sa ia drumuri care 1i indeparteaza de scop, astfel incat sa poata regasi drumul
inapoi si sa Incorporeze noi inspiratii in spectacol. Cand ati parcurs multe
drumuri cu improvizatii, improvizatii cu exercitii situationale, atunci puteti

incepe sa lucrati mai intentionat la spectacol.

Secventa obisnuita de construire a unui rol incepe cu asa-numita repetitie de
masa. Regizorul citeste piesa, textul, sau, in functie de distributia viitoare,
participantii o citesc. Daca textul spectacolului este dezvoltat in timpul
repetitiilor, regizorul prezinta viziunea sa asupra spectacolului. Dupa lectura,
regizorul vorbeste despre tot ceea ce stie despre piesa, despre perioada (daca
nu este plasatd in prezent!), despre scriitor, despre ideile sale si prezintda
desene sau machete ale decorului, ale spatiului si, eventual, ale costumelor.
Pe baza acestora, actorii creeaza un fel de schitd a rolului lor. Aici este
important sa descriem trasaturile stilistice. ,,Pentru actor, stilul piesei nu este
doar o chestiune de elemente formale, ci de dimensiuni ale piesei, adica de
caracteristici ale relatiilor... Stilul piesei este de fapt determinat de relatia
cu publicul, care nu este o chestiune de forma, ci foarte mult o chestiune
de creare a unei ,,atmosfere” care cautda sa exprime esenta continutului.

Atmosfera, in relatia dintre scend si sala, este psihologia spatiului scenic.”’

In cazul amatorilor, dupa lecturd poate avea loc un casting. Este mai bine ca
regizorul sd citeascd, deoarece astfel se pot obtine indicatii privind directia.
Apoi - si in timpul spectacolului - regizorul va da informatii despre piesd,
vechimea ei, autorul si, in cazul unei adaptari, care este accentul, de exemplu,
in cazul unei adaptari in proza lunga. El sau ea va vorbi despre caracteristicile
stilistice ale productiei, despre dispunerea salii de spectacol si a spatiului de

joc si va ardta decorurile si costumele, daca este cazul.

Puteti sa va opriti si sd puneti intrebdri. Aceasta se numeste sectiunea de

72 In: Ruszt, 21.p.
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analiza. Este momentul in care puneti elementele fiecarui rol in context cu
celelalte roluri si cu piesa in ansamblu. Fiecare rol are o sarcina principala,
adica o linie principala, si peripetii (rasturnari de situatie) si ocolisuri care, din
anumite motive, se abat de la linia principala. Pld. Hamlet: sarcina principala:
sa razbune moartea violentd a tatalui sdu. Monologurile sunt ocolisuri: cum se
raporteaza el la sarcina principald Diferenta dintre sarcina principala si scopul
principal, de exemplu I1n Mama Curaj: sarcina principald a lui Mama Curaj
este sa faca afaceri bune.Scopul principal opus: sd expuna faptul ca acest lucru
este inutil, deoarece razboiul este inuman si distructiv. Noi acordam atentie
actorului care se preocupa de sarcina principala, nu de efectul pe care il are
asupra publicului. Acest lucru este valabil si pentru fiecare scend.Apoi vine
faza operationala: perioada de organizare spatiald a spectacolului. Aceasta
se numeste repetitie de posesie sau repetitie de memorie. Este momentul in
care se stabilesc relatiile spatiale de baza (intrari si iesiri, plimbari, directii in
spatiu; decorurile, obiectele, recuzita sunt inca doar indicate; actorii repeta cu
o machetd in mana. De fapt, se realizeaza un fel de prima schita a spectacolului.
In acest stadiu, scopul este de a realiza o succesiune intentionati si logicd a
proceselor fizice in cadrul intrigii, de a crea, chiar dacd in mod sumar, o
schitd a compozitiei spectacolului. In aceastd etapd, regizorul se confrunti
cu diferitele capacitati de ,,pregatire” si de ,,formare a rolurilor” ale actorilor,
pe care trebuie sa le trateze cu multd empatie. Pentru ca exista actori care
»aduc imediat rolul”, fie prin utilizarea unor clisee, fie pentru ca vor sa-si
demonstreze abilitatile. Ei vor sa arate ceva imediat. In cazul lor, calea este
cea negativa, adica trebuie sa 1i conduceti cu blandete Tnapoi la elementele de
baza ale rolului, analizandu-1 si dezbracandu-l. Cealalta extrema este ,,nasterea
dificild” - sarcina pedagogica mai usoara pentru regizor. Aici este nevoie de
rabdare si empatie, pentru a ghida actorul departe de crampe, pentru a sparge
barierele, fie ele mentale sau fizice. Este important sd constientizdm si sa-1
facem pe actor sa constientizeze ca trebuie sd gaseasca ceva care este in el si
in personaj. Aceasta va fi baza pentru conturarea rolului. Ar putea fi o bunica
asemanatoare, dragostea pentru pasari, rusinea unui defect fizic, un miros de
transpiratie, claustrofobia sau s-ar putea ca acest numitor comun sa fie pur si
simplu un gest sau o grimasa caracteristici. Cum se apropie personajul de

noi, cum ne simtim sa il avem aproape? Cum incepem brusc sa vorbim despre
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el? Cum reusim sa capturam figura? Ce i da viata? Care este vocea sa, stilul
sdu de a vorbi? Cum aratd? Cum merge sau cum sta? Care sunt elementele
proxemice?” Acestea sunt Intrebarile fundamentale ale actoriei si, de cele
mai multe ori, 1l putem ajuta pe actor sa gaseasca raspunsurile, manifestate in
actiune, nu prin cuvinte, ci prin exercitii de ghidare. Asadar, il conducem pe
actor spre rol prin ,,analiza in actiune". ,, 4 actiona inseamnad si a se sinucide,
dar tot actorie este si daca se ajunge doar pdna la luarea unei decizii. lar
actiunea este, de asemenea, seria fizica delimitata de miscari atunci cand
actorul ridica fragmentul si il injunghie in piept.”” Dar lumile separa si totusi
unesc sinuciderea lui Tisbe 1n scena mestesugarilor din Visul unei nopti de
vara si cea a Julietei din Romeo si Julieta. ,,A formula, a concepe si a executa
un curs de actiune fizic definibil este cu siguranta cel mai bun prim pas in

realizarea unei sarcini scenice.””

Trebuie si fie clar ca, indiferent de rolul pe care il joaci, TREBUIE SA FIE
SOLIDARITATE CU SUBIECTUL, trebuie sa fii de acord cu el, indiferent
cat de ,,rau” ar fi, altfel nu te poti apropia niciodatd de el. Experimentarea
emotiilor poate fi deosebit de periculoasd pentru actorii nepriceputi din
punct de vedere tehnic, pentru talentele instinctive si pentru actorii amatori.
Constiinta controlata trebuie sa rdmana un cuib secret in creierul actorului.
El sau ea stie dinainte ce urmeaza sa se intample, dar spectatorul trebuie sa
simta cd aude un text neasteptat si de moment, cd vede actiune. Acesta este
celebrul paradox al actorului! Potrivit lui Jaszai Mari, ,, Rolul trebuie sa fiarba
si sa creasca din interior. Imitatorul se uita la exterior, actorul dumnezeiesc
cauta sufletul, porneste din interior §i isi pune infatisarea de om pe suflet ca
unica esentda. Stiu cd, in timpul unui spectacol, sufletul persoanei pe care
o personific trdieste mereu in mine, pentru cda propriul meu suflet sta de
pazda in exterior. Sau al meu se imparte in doua? Pentru ca sunt doud,
nu existd niciun dubiu. In timp ce unul traieste inauntru, jucand, razand
sau plingand, infuriindu-se sau complotind, stiu ca celalalt priveste

din exterior si vegheaza calm. Urmarind si verificdnd munca pe care a

7 Proxemica: distanta mentinutd intre oameni in comunicare si in activitatile cotidiene,
utilizarea umana a spatiului, este o manifestare distinctiva a culturii. In centrul acesteia se
afla problema spatiului social si personal si a perceptiei acestuia.

7 In Ruszt, pp. 57-58.

7 In: Ruszt, p. 31.
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incredintat-o deja jumatatii sale executive.”

Jozsef Ruszt face distinctia intre actiunea externa si actiunea internd. Primele
sunt ,,descriptibile in functie de natura lor fizica”, iar cele din urma sunt ,,viata
spirituala, sentimentele, gandurile, care nu se exprima in nicio actiune sau
actiune fizica independenta” a personajului.’® Sandor Hevesi a numit textul
rolului "extrasul verbal al personajului". Textul in sine este lipsit de viatd, un
pic mai multiplu decét dacd l-am citi pur si simplu cu voce tare, dar pentru
a avea un efect, pentru a-l "transmite" publicului, 1l facem viu prin prezenta

noastra fizica [biografia actorului, termenul lui Eugenio Barbal].

Al treilea este stadiul sintetic: rolul devine un intreg coerent, un flux de viata
in cadrul piesei, actorul se vede acum pe sine insusi din rol si rolul din el
insusi; lumea sa emotionala este, in consecinta, subtil reganditd. Este foarte
important ca regizorul sa inteleaga ce vrea sa joace actorul si sa il ajute sa faca
acest lucru cu o atentie constant si sensibild. Intr-un anumit sens, regizorul
"joaca Impreund cu actorul". Fara neintelegeri, nu ne referim la actorie! Exista
sl au existat regizori renumiti pentru acest lucru si care au stiut sa gestioneze
bine astfel de situatii (Zoltdn Vérkonyi, Jozsef Ruszt, Tamas Ascher), dar
pentru actorii amatori, are tendinta de a provoca crampe daca le aratdm cum

credem ca vom juca rolul.

REGIZOR: empatizati cu intentiile actorilor, cu ceea ce vor sa joace, este
important ca primii lor pasi sd fie In concordanta cu voi doi. Regizorul il

ghideaza pe actor 1n dezvoltarea experientei.

Daca suntem acum in cautarea unui cadru pentru dezvoltarea fiecaruirol, prima
sarcind importanta este definirea sarcinii principale si a scopului principal al
rolului. De exemplu, diferenta dintre sarcina principala si scopul principal
in cazulMamei Curaj si al copiilor sai Sarcina principald a personajului din
titlu: sa obtind o afacere cat mai buna. Acest contrasteaza cu scopul principal
al piesei: sa expuna faptul ca acest lucru este inutil, deoarece razboiul este
inuman si distructiv, distrugandu-si proprii copii. Aceastd dihotomie este
valabila si pentru scenele si situatiile individuale din fiecare rol, impreuna cu

,.digresiunile” care se abat de la linia principala a rolului. In cazul lui Hamlet,

76Tn: Ruszt, 16.p.

76



de exemplu, sarcina principala este deja data: sa razbune moartea violenta a
tatalui sau. Dar un ocol in comparatie este atunci cand, dupa scena fantomei,
el se adreseaza lui insusi cu aceste cuvinte. Ca m-am nascut pentru a indrepta
lucrurile. [Actul 1, Scena 5] Monologul lui Hamlet este format in mare parte
din digresiuni, dar este important sa determindm cum se raporteaza ele la

sarcina principala.

VOCEA SI DISCURSUL FIZIC: Pentru a transforma cuvintele rostite
in mesaje individuale pe scend, este nevoie de o concentrare specifica. De
fapt, nu trebuie sa ne concentram asupra propriului nostru discurs, ci asupra
impulsurilor rationale ale partenerului/partenerilor fatd de noi sau fata de
celalalt si dincolo de el. ,, Trebuie sa vedem impactul propriului nostru discurs
in ,oglinda” partenerului. Si este bine pentru ca partenerul face acelasi

lucru”” . Acesta este lucrul care face ca un dialog sa prinda viata.

DESPRE LITERATURA: Existd regizori care cer ,lecturd integrald” la
prima repetitie si exista actori care se conformeaza. Este mai bine ca textul sa
se aseze incet, pe masura ce procesul de repetitie se desfasoara, sa se instaleze
in memoria actorului si sd se nuanteze, sd evolueze, sa devind sufletesc si
instinctiv. Asta inseamna aici ca textul a devenit atat de mult al actorului
incét este posibild concentrarea ,,spre exterior” a discursului de care tocmai
am amintit. Atunci cand actorul ajunge la repetitie cu un text gata, incepe
munca sisifica de ,,tdiere” si reconstructie, pentru a crea dinamica psihologica
a personajului. Si aici este problema prompterului: trebuie? Nu ar trebui?
Oricine se bazeaza pe prompter pentru a-si juca rolul nu va ajunge nicaieri.
Cel mai bine este sd nu existe niciun prompter, daca toate personajele ajung
intr-un asemenea stadiu incét partitura de actiune a rolului sa cheme textul
ca un fel de reflex conditionat. Fiti prezenti la repetitii si nu strica sa stati in
patura in timpul reprezentatiilor si sd urmariti spectacolul cu un exemplu in
mana. Desigur, acest lucru se Intampla rareori in cazul amatorilor; de obicei,
in timpul repetitiilor, unul dintre actori isi asuma rolul de prompter, iar in

spectacolele live, nu este obisnuit ca acesta sa fie prezent.

Dar ce se Intampla daca in timpul spectacolului se inchid jaluzelele si nu ne

77 In: Ruszt, 38.p.
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putem aminti textul. Daca rdmai 1n prezent, este foarte rar sa uiti replicile
- dacd ramai blocat gandindu-te ,,Doamne, nu-mi voi aminti urmatoarea
replica”, atunci actorul riscd sa se blocheze. Dar nu ajutd la nimic sd ma
incurajez: ceea ce tocmai am facut a fost groaznic, dar voi da tot ce am mai
bun in urmitoarea scend. in timpul spectacolului, si nu ne gandim la trecut
sau la viitor! Doar la aici si acum! Care este antidotul? Sa excludem toate
gandurile si opiniile ,,civile”, s privim In exterior, sd privim intr-un mod
neutru, ,,nu la public si nici la noi insine in timp ce jucam”.’® Si cat de adevarat
este acest lucru pentru actor! Eugenio Barba vorbeste despre imobilitatea
dinamica, care este latura fizicd a aceluiasi lucru. Desi nu ma uit la el, nu
aleg niciunul dintre ei, dar trebuie sa stiu unde priveste spectatorul in fiecare
moment. Aceasta este o abilitate actoriceasca extrem de importantd. Nu sunt
preocupat doar de mine, de starea mea, de jocul meu, ci simt locul meu in
ansamblu, in intreaga compozitie. Aceastd cunoastere sporeste prezenta
actorului, oferd o experientd valoroasa a modurilor in care poti fi prezent intr-
un mod concentrat chiar si atunci cand nu joci, a ceea ce inseamna sa fii in

actiune ascunzandu-te in inactiune.

Repetitia nu este o ocazie de a memora textul. In caz contrar, in spectacol
intervin multe contingente, solutii rezultate din incertitudinea textului (tempo
de vorbire, pauze, gesturi fortate ale mainilor). Daca cineva are mari dificultati
de memorare, sd impartim scena in parti si sa le repetam separat. Aceasta
metoda poate parea Ingrijordtor de lunga si consumatoare de timp, dar nu
este o pierdere de timp. Adesea este mai rapida pentru a obtine performante
frumoase si adevarate. Dar cum memoram? Este mai eficient sd repetam textul
cu voce tare si nu sa ni-l repetdm singuri, merita sa-l memoram ca dialog, pe
fragmente, astfel incat s fie incluse si spusele partenerului, si sa avem grija
sd inregistram cuvintele finale. Textul trebuie memorat cu cuvintele finale.
Este bine sa se studieze cu un coleg actor sau cu un prieten, este posibil sa se
foloseasca o anumita tehnica pentru a inregistra replicile partenerului, lasand
locul nostru, cel mai bine este sd se exerseze cu partenerul si sa se treacd in

revista dialogul principalelor cupluri inainte de spectacol.

8 Szabolcs Széke: Unchiul canta muzica, Unchiul are picioare? Pagina 48, Editura Dr.
Kotacs Book Publishing House, Piliscsaba, 2021.
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Directia procesului de repetitie nu este de a asambla un spectacol din detalii,
ci de a gasi in fiecare detaliu firul care sa faca legatura cu intregul. ,,Ceea ce
este esential in metoda ,,iterativ progresiva”’ a procesului de repetitie este
tocmai procesul de compozitie, in care fiecare detaliu rezolvat [simtit rezolvat
- R.J] apartine unui intreg artistic. Actorul are nevoie de repetari periodice
pentru ca fiecare moment sa decurga logic si coerent din celelalte in timpul
petrecut pe scend, din trecut pana in momentul prezent in care simtim
nasterea momentului urmator, si astfel sa concentreze intr-un flux de viata
timpul pe care trebuie sa-I petreacad pe scend.”” Dar aceeasi secventialitate
face ca replicile sa fie si dinamice si vii, adica faptul ca reactia partenerului
la ea este deja la lucru 1n noi in momentul rostirii ei. lar raspunsurile noastre
sunt ,,pregatite” mai devreme decat tacerea interlocutorului nostru, numita si

receptarea impulsurilor.

Tehnica de memorare este foarte asemdnatoare, in ,,mici” proportii, cu
memorarea unei poezii si apoi cu elaborarea ei. In memorare, trecem de la
un rand la altul, de la o sectiune la alta, dar revenind intotdeauna la sectiunea
anterioara, la textul precedent sau la inceput, pentru a ,,reconstrui” poemul
in mintea noastrd. Nu invatdm pur si simplu poemul, ci - in lipsa unui cuvant
mai bun - ni-l nsusim, umplandu-1 cu instinctele si simturile noastre, mai

degraba decat cu analize si interpretari rationale.
DESPRE COSTUME, MASTI, MACHIAJ, RECUZITA

Nu asta este ideea, desi exista spectacole si piese care nu pot functiona fara
ele. Si totusi... Am vazut odata un spectacol indian de Kathakali fara machiaj,
coifuri si costume. Trebuie sa stiti ca interpretii barbati ai acestui gen [acum
existd si interpreti femei] invatd tehnica din copilarie, petrec ore intregi la
machiaj, isi coloreaza albul ochilor in rosu, folosesc coifuri impundtoare
si danseazd in costume spectaculoase. Deoarece intervalul de timp al
festivalurilor de teatru europene nu prea permite o pregatire atat de lunga, iar
ei nu au avut bani pentru a-si transporta recuzita, au dansat in costume simple

de repetitie si totusi au avut un spectacol impresionant.

»Actorul poate purta un costum, poate sa-si faca o masca, isi poate schimba

1n: Ruszt, pp. 42-43
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vocea Si postura, isi poate ascunde sau transforma expresiile cele mai
personale si cotidiene, dar aspectul exterior al rolului nu inlocuieste chipul
unei persoane reale... Si poate ca, in ciuda tuturor aparentelor exterioare,
in spatele tuturor lucrurilor strdaine pe care le imbraca, actorul ramdne el
insusi. Pe scenad, toate ajutoarele exterioare sunt acolo doar pentru a facilita

metamorfoza actorului, pentru a servi integralitatea reprezentarii.”®

Dar sa nu incercdm sa echivalam instrumentele actoricesti/obiective ale acestei
minuni unice a artei teatrale indiene cu formele europene, desi, in esenta - asa
cum spun replicile lui J6zsef Ruszt - instrumentele materiale care stau la baza,
adicd prezenta biologicd/spirituald a actorului, sunt cele mai importante din
spatele tuturor ,,mastilor”. Machiajul, coafura, peruca, barba si mustata, de
fapt tot ceea ce este folosit pentru a schimba sau transforma chipul, nu poate
decat sa ajute in acest sens. Fata umana isi pierde toata plasticitatea in lumina
puternica a reflectoarelor, devine platd, si poate ca este avantajos pentru actor
sa foloseasca machiajul pentru a-si pune in valoare propriile trasdturi si pentru
a-si sublinia caracteristicile naturale. Masca si machiajul, pe langa faptul ca
il ajuta pe actor sa joace, ii dau si incredere: dovada ca pe scena exista o alta
personalitate. O masca nu poate fi doar un obiect concret care este preluat
fizic. Tot ceea ce ne punem pe noi insine functioneazd ca o masca: palaria,
machiajul, costumul, pantofii, geanta, florile, umbrela etc. Ganditi-va la bogata
serie de atribute ale lui Chaplin (példrie cu boruri, jacheta, pantaloni scurti,
mustata, pantofi mari, baston etc.!). ,,Orice obiect concret pe care interpretul
si-l pune pe el insusi actioneaza ca o mascd, atata timp cadt interpretul il

poarta exclusiv in timpul piesei.”!

Meritd sd ne amintim amintirile 1dmuritoare ale Robertei Carreri, actrita la
Teatrul Odin, despre cum au aparut costumul si recuzita pentru personajul ei

de teatru de strada Geromino:

,In rucsac, in afara de cdteva lucruri de vara, aveam o palarie de sus pe
care o cumparasem cu cdteva luni inainte dintr-un magazin second-hand.....

Jan si Silvia® [ma invitasera la un festival de clovni] au fost incdntati de

8 Tn: Ruszt, 45.p.
81 Tn: Donnellan, 125.p.
82 Jan Ferslev si Silvia Ricciardelli - actori in Odin Teatret
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sosirea mea si m-au rugat pur si simplu sa ma alatur la interludiul lor comic
de strada... Silvia avea un acordeon, iar personajul lui Jan purta un frac
negru §i o palarie de bowler. Eu aveam palaria de sus cu mine. Jan mi-a
imprumutat apoi unul dintre costumele ei. Avea 1,70 m si cantarea o sutd
de kilograme, asa ca atunci cdnd i-am pus pantalonii, camasa si pantofii,
efectul a fost destul de comic. Aratam ca un copil care imbraca hainele tatalui
sau. Pentru ca pantalonii lui Jan sa nu cada, mi-a imprumutat o pereche de
bretele rosii de moda veche. Piciorul pantalonului era inghesuit ca sa nu calc
pe el... Am purtat pantofii fara sosete. Gleznele mele goale si subtiri formau
un fel de pauza intre pantofi si pantaloni. Drept cravata, am folosit o panglica
de matase neagra care imi servea in mod normal drept par, legata pe un
Auture. In cele din urmd mi-am pus palaria pe cap. Cu trei luni inainte, in
inima junglei amazoniene, un indian yanomami imi taiase parul /atdt de scurt/
pentru a se potrivi stilului sau... Am numit personajul Geronimo. Am gasit
paie in lanurile de grau proaspat recoltate /in jurul locului de desfasurare a
spectacolului/. Pundndu-mi un pai in gurd, am decis ca acesta imi da dreptul
sd tac. Mai tarziu, cand am inceput sa folosim tehnicile sonore de strigare a
pasarilor in timpul paradei de strada, am obtinut sunetul de ratd, care a luat
locul paiului si a devenit vocea lui Geronimo... Cred ca purtarea pantofilor
lui Jan, care erau atdt de mari pe mine, a trezit spiritul copilaresc din mine.
A fost ca si cum figura lui Geronimo ar fi crescut din picioarele mele, prin

corpul meu, pana la ochii mei.”%

Actorul trebuie sa 1si construiasca si el un tip atunci cand isi contureaza rolul,
iar tipul este o imagine generalizata a diferitelor trasaturi de personalitate, dar
el trebuie sa fie individualizat, adaptat la figura ascunsa in propria personalitate
si care 11 corespunde, adicd la imaginea de sine. Esenfa acestui proces creativ
este TRANSFORMAREA. Astfel, el experimenteaza circumstantele i
eroul prin propria personalitate. Dar pentru ca viata si aspiratiile eroului
sunt determinate, actorul lupta impotriva lui insusi pentru a accepta
personajul.”® Actorul se priveste apoi pe sine din perspectiva rolului si vede

rolul din el insusi. In timpul acestui proces, personalitatea sa sufera un fel de

8 Geronimo a fost figura cheie”, fragment din interviul Tatianei Cheminek cu Roberta Car-
reri (traducere de Janos Regds) Szcenarium, aprilie 2019
8 Tn: Ruszt, 48.p.
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resincronizare temporara. Este o tehnica pentru a realiza acest lucru la fiecare
spectacol, printr-o ,,atasare” complexa care, in momentul intrarii in scena,
se concretizeaza in inseparabilitatea dintre sine si rol, coexistand cu celelalte
personaje si cu spatiul dramatic 1n care intrd. Rust este foarte preocupat de
analiza rolului, care trebuie sa includa atat natura emotionala si spirituala a
rolului, cat si, bineinteles, definirea caracteristicilor sale externe. in timpul
fazei de improvizatie a repetitiilor - pentru ca o astfel de fazd este aproape
inevitabila pentru actorii amatori - se pot face exercitii speciale pentru a ghida
cautarea vocii si a stilului de vorbire, pentru a ,,sculpta” si a misca personajul

cu ajutorul partenerilor de joc.
Un ocol:
Despre existenta grupului actor

Actorul din spatiu - nu este inconjurat doar de obiecte, ci si de parteneri.
Cum existd actorul intr-un grup? Cum creeazd o atmosferd? Cand iese
din ,,multime” si cand se intoarce in ea? In ce fel pot actorii din fundal sa
directioneze atentia publicului, indicand cele mai importante momente ale
actiunii? Care sunt modalitatile de a face un personaj sa iasa in evidenta dintr-
un grup sau de a-1 face pe altul aproape invizibil? Cum poti fi o prezenta

concentratd pe scena si totusi sa nu atragi atentia asupra ta?
Miscarea si localizarea in spatiu.

Si in casd, oamenii aseaza obiectele si mobilierul 1n asa fel Incat sa creeze o
miscare si o utilizare cit mai libera a spatiului. Cu cat sunt mai multe obiecte
intr-o casa, cu atat este mai dificil sa te misti liber. Supraaglomerarea il obliga
pe ocupantul spatiului sa se dezvolte si sd se obisnuiasca sa se plimbe prin casa.
Conditiile spatiale ale scenei au un impact serios asupra comportamentului
actorului, si nu numai la nivelul mersului. Prin urmare, este o idee buna sa se
imite viitorul spatiu de repetitie cu un anumit tip de mobilier, delimitatori de
spatiu si repetitii de mers pe jos la prima repetitie de scena. "Daca actorul nu
poate intra bine sau nu poate iesi bine, actorul nu este limitat doar in migcarea
2985

sa, ci §i in dezvoltarea libera a elementelor pantomimice ale personajului.

Daca mobilierul si recuzita sunt prost amplasate in spatiu si este dificil sa

85n: Ruszt, 65.p.
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urci si sa cobori de pe platforme, acest lucru poate paraliza actorul. Ar trebui
acordata o atentie deosebita practicii de deplasare in spatii In care existd o
transformare deliberata si constientd a spatiului intr-o ,,cursd cu obstacole”.
Ganditi-va la Winnie din Winnie in the Hills a lui Beckett in Oh, Those Good
Days, sau la scenele cu pante abrupte, poduri si pivoti. Pentru a depasi si
stapani astfel de ,,obstacole spatiale”, ar trebui sa se ofere oportunititi speciale

de repetitie, chiar si in aer liber, in natura.

VII. COMPUNEREA UNUI SPECTACOL
Pentru a ilustra acest lucru, trebuie sd ne intoarcem la Intrebarile de baza:
CE? - CU CINE? - UNDE - PENTRU CINE? CU?

Este intotdeauna un moment foarte important in viata unei trupe atunci cand
regizorul, adesea cu implicarea grupului, decide sa prezinte o piesa de teatru
sau sa pund in aplicare o idee care a fost impartasita, dar care este inca in faza
de dezvoltare. Daca doriti sa prezentati o piesa de teatru clasic sau contemporan
si nu sunteti 100% informat, merita sa gasiti un dramaturg de teatru, un critic
sau o persoand bine informata in acest domeniu si sd 1i cereti sfatul. Internetul
va poate ajuta, de asemenea, si alegeti o piesa de teatru. In acest scop, puteti
vizita colectia de piese de teatru de pe site-ul web al Asociatiei Dramaturgilor

Maghiari www.szinjatekos.org , dar si site-ul web al Asociatiei Dramaturgilor

Maghiari Contemporani www.dramairok.hu , precum si Biblioteca Electronica

Maghiara www.mek.oszk.hu va pot oferi cateva idei bune daca introduceti

cuvantul piesa de teatru. Este important de retinut cd, in cazul in care piesa
este scrisa de un dramaturg contemporan sau de un autor care a murit in decurs
de saptezeci de ani, este important sa verificati situatia drepturilor de autor a
textului, deoarece trebuie sa se tina cont de acest aspect chiar si in cazul teatrului
de amatori. De obicei, puteti face acest lucru prin intermediul Asociatiei

ARTISJUS /www.artisjus.hu/. Adresa lor de e-mail este info@artisjus.com.

Si nu uitati de traducatorul piesei! Asadar, dacd apelati la internet pentru o
piesa de teatru, fiti atenti! Din pacate, este destul de frecvent ca actorii amatori
sa pescuiasca texte si scene dubioase de pe internet. Ei scriu ,,comedie, farsa,

scena de cabaret, drama contemporana etc.”. - iar ceea ce ,,aruncad” reteaua este
b b
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pus la lucru fara control. In plus, nu este usor si recunosti relevanta teatrala
a unui text dramatic prin citirea lui. Gyorgy Spir6 spunea undeva ca o drama
care este remarcabild din punct de vedere literar-poetic poate sa nu functioneze
pe scend. Un text dramatic este cunoscut pentru ca este alcatuit din texte mai
simple, mai directe, mai obisnuite si mai bine spuse, dar si - si acesta este
punctul crucial - pentru valoarea de actiune a fiecarui cuvant, fraza si relatie.
As adauga ca fiecare manifestare textuald este bogata si variata in fond, sens
si atitudine, pe care va trebui sa le parcurgem 1in testele de analiza si memorie.
Desigur, si aici exceptia confirma regula, o drama shakespeariand sau a lui
Sandor Wedres, desi bogata in virtuti poetice, este un text scenic dovedit. Dar
este cu totul altceva sa iei un clasic deja dovedit pe scena decat un clasic al unui
autor pe care nimeni altcineva nu a indraznit sa-l1 puna in scend. Si in acest
caz, nu putem decat sa va sfatuim ca, daca in spatele acestei alegeri indraznete
se afla o viziune regizorald si o inspiratie puternica si profunda, precum si o

companie puternica care sa o realizeze, atunci merita sa faceti pasul cel mare.

In cartea sa metodologica pentru amatori, Rozalia Boros Brestyanszki Boros
abordeaza cazul prezentarii unui text al unui autor de acasa. "Daca aceste
drame indeplinesc cerintele de mai sus [fiecare cuvant, propozitie si relatie din
ele are o valoare de actiune R.J.], si putem verifica acest lucru in cadrul unor
consultatii profesionale, ar trebui nu numai sa le prezentam, ci §i sa incurajam
autorii sa scrie noi lucrdri scenice. In cazul scriitorilor interni, desigur, nu
putem avea aceleasi asteptari ca in cazul unei opere dramatice clasice, dar
daca scriitorul este talentat, atunci experienta scemei poate constitui un
atelier incredibil de interesant in cadrul companiei. Acest lucru poate conferi
spectacolelor ansamblului o aroma speciala si poate produce un teatru unic
si irepetabil, care le este propriu. O astfel de munca de creatie poate fi de
o valoare exceptionala.”™® O metoda la fel de productiva poate fi aceea de
a dezvolta un scenariu pornind de la o idee, o problema care este o sursa de
tensiune, prin improvizatie, aproape in tandem cu spectacolul. Aici, trebuie
respectat principiul ,,toatd lumea este ascultata, dar cuvantul regizorului este

final”, precum si faptul de a nu lasa sa curgd 1n grabd instructiunile si ideile

% Brestyanszki Boros Rozalia, Bazele teatrului pentru amatori, Institutul Cultural Maghiar
din Voivodina, 2009.20. p. [In continuare: Brestyanszki]; Internet: http:/adattar.vmmi.org/
index.php?ShowObject=konyv&id=189
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fard coasta. In astfel de cazuri, indemnul ,,Hai si incercam”, ,,Hai si facem,
nu sa vorbim”, poate orienta procesul de repetitie n directia corecta. Nu este
neobisnuit sd vrei sd scrii un scenariu bazat pe o opera epica. Va pot spune
din experienta personala ca acest lucru, desi foarte tentant, este poate cel mai
riscant si cel mai "solicitant de abstinentd" dintre toate demersurile. Pentru ca,
desi o opera epica poate parea bogata in dialoguri si In rasturnari dramatice la
prima citire, acest lucru nu determind daca va rezista pe scena (vezi romanele
lui Dostoievski sau Rejtd). In cazul unui roman mai lung, cu mai multe fire
de intriga, trebuie s decidem unde si pe ce sd ne concentram si sd structuram
scenariul strict in functie de acestea. Poate fi 0 scena importantd din roman, iar
de acolo se poate folosi un fel de tehnica de flashback pentru a deslusi intriga -
asta a facut regizorul polonez Andrzej Wajda cand a ales scena din romanul lui
Dostoievski Jumdatatea mintii ca baza pentru adaptarea sa a scenei in care printul
Miskin si Rogojin se intalnesc deasupra cadavrului Nastasiei Filippovna, care a
fost ucisa de Rogojin. Cu cat un adaptor de roman incearca sa se incadreze mai

mult 1n piesd, cu atat este mai greu sa faca experimentul corect.
Doua adaptari ale acestora ar putea fi instructive:

In cazul adaptarii romanului "The Fourteen Carat Car”, care mi-a fost
comandatd, si nu din proprie initiativa, am fost sigur de tehnica narativa si
de selectie: am renuntat la tesdtura intrigii romanului, care este disparata in
timp si spatiu, si, asa cum se obisnuieste in cabaret, am Incredintat aceasta
sarcina unui narator/conversationist abil, Materialul cu adevarat umoristic se
afla in dialogul criptic. Dar care ar trebui sa fie mesajul care se desprinde din
spectacol, ideea care tine cap la cap intriga? Este acela ca domnul Vanek,
care Intruchipeaza un comportament natural si autoidentitar, ,,pacaleste” pe
toatd lumea si ajunge sa distruga si sa catatonizeze o societate de ordine si
disciplind, cum sunt ofiterii militari. Prin urmare, in locul lui Ivan Gorchev,
l-am plasat pe domnul Vanek in centrul spectacolului si i-am atras pe toti

ceilalti in cdmpul sdu magnetic.

In cazul adaptarii romanului "Aventurile lui Don Quijote”, care are 1500
de pagini, dar care in cazul meu are sase personaje, primul pas a fost sa
reducem numeroasele personaje la sase tipuri: pe langa cei doi protagonisti

(Don Quijote si Sancho Panza), doud personaje feminine (una, Dulcineea
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cea casnicd, cealaltd Oriana cea cu spirit liber), corespondentul (Paparazzo)
care il urmareste pe Don Quijote ca un cal de bataie si, in sfarsit, un intelept
sobru, Bacalareus, care este hotarat sa-1 forteze sa revind in lumea ,,normala”.
Intregul arc intelectual se bazeazi pe ideea - care nu este striini de ordinea
episodica a romanului - cd Don Quijote, care la Tnceput este sutd la suta
autohton in aventurile sale, este din ce in ce mai mult cautat de lume ca o
celebritate pentru propriul sau divertisment. Cand isi da seama de acest lucru,
el se razbuna si distruge teatrul de papusi al maestrului Pedro. Public aceste
doua exemple proprii in speranta ca ele pot ajuta la evitarea anumitor capcane

atunci cand se adapteaza un roman pentru scena.
Lucrul in continuare cu textul:
Extensie Drag-and-drop

Acesta este in principal cazul textelor dramatice clasice sau contemporane.
In cazul unui corpus de texte, originale sau improvizate, sunt pastrate doar
acele texte care sunt relevante si semnificative pentru spectacol si personajele
sale. Existd mai multe motive pentru aceasta: contopirea anumitor roluri
in functie de numérul de membri ai companiei si de numarul de roluri care
pot fi atribuite. In astfel de cazuri, ar trebui sa incercim si lucram in asa fel
incat cadrul caracterial al rolului in cauza sa fie imbogatit de textele preluate
din celdlalt rol. Lungimea pura a piesei poate justifica, de asemenea, o
intindere, deoarece in cele mai multe cazuri spectacolul este planificat pentru
o ord si jumatate, sau 2 x 1 ord este ideal daca este jucat cu un interval.
In cazul tragerilor, trebuie avut grija, atunci cind se combina rolurile, si se
asigure cd nu sunt omise informatii importante, esentiale pentru intrigd. Cel
de-al treilea si cel mai important tip de pull este atunci cand devine clar in
timpul repetitiilor ca o replica este ,,de nespus, aruncand scena”. Dar se poate
intampla si ca o Intreagd scend sa ajunga in acest fel pentru ca directioneaza
gresit linia principald a intrigii sau pur si simplu nu este necesard pentru
conceptul nostru. Dar se poate intdmpla si invers: un pasaj sau un text eliminat
anterior se dovedeste a fi singurul lucru care face ca piesa si functioneze. in
astfel de cazuri, VIRTUTEA regizorului este indispensabila: el sau ea trebuie
sd poatd renunta cu curaj si determinare la tot ceea ce ar putea impiedica

desfasurarea evenimentelor dramatice. Fie cd lucram cu amatori sau cu
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profesionisti, am insistat Intotdeauna sa am un fel de asistent polivalent, iar
dacd nu era nimeni care sa faca treaba, luam unul dintre actorii mai putin
stresati ai trupei. Trebuie sa fii foarte atent cu propria rescriere si actualizare!
Este tentant, mai ales in cazul pieselor care se desfasoard intr-o epoca mai
veche, sa faci textul putin mai contemporan. Daca este vorba de un clasic,
nu are rost sa faci un efort, textul va fi doar mai prost, mai artificial si se va
plimba pe actori. Teatrul este o artd de a fi prezent, de a fi chiar-acolo-si-
acum, asa ca putem avea incredere cd, daca piesa este puternica, va deveni
,»ea insdsi” contemporana 1n spectacol. Experienta mea de neuitat si relevanta
a fost reprezentatia studentilor actori ai Atelierului de Teatru Kecskemét in
2019, care au adus pe scend cu o energie contemporand stralucitoare textul
antic al lui Jozsef Katona, Distrugerea lerusalimului, adaptat de Gyorgy
Spird. Este mai usor atunci cand exista mai multe traduceri ale unui clasic.
Depinde de conceptiile noastre si de alegerea stilului nostru dacd alegem o
traducere a unei piese de Moliére, Shakespeare sau Brecht, de exemplu, sau o
traducere de Janos Arany, Adam Nadosdy, Nagy Parti, Petri sau Janos Térey.
In cazul unei adaptari de roman, actualizarea se poate face si prin combinarea
improvizatiilor personajelor cu corpul operei originale. Aceasta este metoda
pe care am folosit-o pentru productia mea cu Aventurile lui Don Quijote,
mentionatd mai sus. Replicile naratorului din The Fourteen Carat Carat au

fost, de asemenea, lucrate cu actorul in timpul repetitiilor.

Nu voi discuta separat, dar textul unui spectacol poate fi doar o panza, o
schitd pe care actorii o completeaza cu text in timpul unui spectacol live.
Este ceea ce s-a intamplat in cazul commedia dell‘arte, unde, pe langa tema,
poveste si regulile jocului, cel mai important lucru este sd se asculte unii pe

altii, sa creeze un ,,circuit”.
CINE?

., Actorul este sufletul spectacolului de teatru. Cine este actorul? Poate cel mai
complicat dintre toti artistii. El insusi este creatorul (pentru ca el isi modeleaza
rolul), el este si instrumentul cu care creeaza (propriul corp si suflet) si tot el

este si creatia (figura de pe scend care participd la spectacol).”®’

8n: Brestyanszky, p. 52.
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Da, acum trebuie si vorbim din nou despre actorii nostri. In calitate de actori
amatori, de obicei nu este usor sd ,,distribuim” o productie viitoare. Fie ca
suntem prea multi si vrem sa oferim fiecaruia un rol, fie cd suntem prea putini
si suntem nevoiti sd facem combinatii de roluri sau alte compromisuri. Si apoi
existd dificultatea diversitatii personalitatilor si a competentelor profesionale.
Este foarte rar sa gasesti o companie in care rolurile sa fie perfect distribuite
si nimeni sd nu fie nemultumit. Este o idee bund sa ai o idee despre cine
va juca ce rol atunci cand se alege sau se scrie textul pentru spectacol. Dar
se poate Intampla, de asemenea, ca, avand in mana un text gata facut, sa
trebuiascd si decideti in calitate de regizor invitat. In astfel de cazuri, este
foarte important sa va familiarizati cu trecutul scenic al membrilor companiei,
de preferintd urmarind alte spectacole live sau, daca nu exista altd modalitate,

din inregistrari video. Nu strica sa ai putina incredere in prealabil.

Dar haideti sa aruncam o privire asupra aspectelor de care trebuie sa tinem
cont la turnare:

- Capacitatea fizicd a actorilor companiei noastre: fizicul, personalitatea si
dinamica de grup (discutatd anterior), capacitatea mentald, capacitatea de a

invata replici;

- In calitate de amatori, ar trebui si se ia in considerare faptul ca, daca cineva
ar fi distribuit in rolul principal fizic - desi ar fi cea mai buna persoana pentru
acest rol - dar, din motive familiale sau de alta naturd, nu ar putea participa la
repetitii in mod regulat si la timp. In acest caz, ar trebui sd incercim sa gasim

pe altcineva pentru rolul principal.

- Distributia varstei si a genului si piesa de teatru: problema varstei este cu
siguranta mai dificil de rezolvat in cazul spectacolelor pentru copii si studenti.
Cine joaca rolul profesorului, cine pe cel al parintelui? De obicei, fie este
invitat cineva din clasele superioare, fie este distribuit un elev mai matur.
Dar si in cazul genului, mai ales in cazul actorilor baieti mici vedem mustati,
riduri, palarii de barbati si pantaloni pictati cu eyeliner. Am vazut aranjamente
asemanadtoare si in cazul grupurilor de femei mai In varsta. Aici, cheia este
de a frana supracompensarea genului lor, a varstei, de a le intari increderea

in propria identitate si de a nu lasa ca parerea celuilalt gen despre ele sa
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determine interpretarea personajului. Cand am atribuit rolurile feminine din
propria mea piesd, Scufita Rosie, Isterie familiald, unor actori barbati, prima
mea instructiune si prima regula a jocului a fost ca acestia sd nu incerce sa

joace rolul femeilor, sa se bazeze pe ei insisi.

- Relatiile personale din cadrul companiei pot juca, de asemenea, un rol in
procesul de selectie. Acest lucru a fost deja mentionat pe scurt [a se vedea
p. 67], acum cateva exemple concrete: cand am facut Don Quijote, cererea
initiald a venit din partea lui Gabor Diossi si Szabolc Szabolc Thurdczy, care
doreau sa joace rolurile lui Don Quijote si Sancho Panza ca buni prieteni, ca o
reflectare a relatiei lor personale. Dar distributia primelor piese ale lui Pintér -
s1 pot spune acest lucru ca martor apropiat - a fost influentata si de relatiile din
cadrul companiei. Rozalia Brestyanszki Boros Boros abordeaza si alte relatii
personale. Este posibil sa gestionati conflictul personal sau discordia care
poate aparea in cadrul companiei? Ce poate pierde sau castiga productia din

acest lucru? Cum influenteaza acest lucru intriga?%

- Acest lucru a fost mentionat in altd parte, dar prezenta relatiilor si ierarhiilor
externe in cadrul companiei poate fi o problema, iar in unele cazuri un avantaj:
de exemplu, dacd primarul, seful unei companii locale care sponsorizeaza sau
o ruda joacd 1n piesd. Este bine dacd ,,persoana importantd” nu este implicata
in spectacol din cauza statutului sau si nu are asteptari de a avea un rol
privilegiat. Am intalnit aceasta situatie mai ales in trupele de teatru de la sate
si din orasele mici, iar aceasta a avut, de cele mai multe ori, un efect pozitiv

asupra activitatii grupului.

- Poate parea mic, dar trebuie sa ne confruntdm si cu reticenta actorului de
a-si asuma rolul pentru ca 1l considera mic, nedemn. Remediul este sd avem
grija, acolo unde este posibil, sa le oferim membrilor o varietate de optiuni
de roluri, sd avem motive convingatoare pentru care am distribuit persoana

in rolul respectiv.

- Dacd suntem mai multi decat rolurile din piesd, trebuie sd impartim un rol.
Acest lucru poate duce la situatii dificile (cine este mai bun, cine poate juca

mai mult, primul, al doilea etc.). Astfel de situatii necesita o atentie pedagogica

8 Tn: Brestyanszky, 53.p.

89



deosebita. Cel mai bine este sa se lucreze 1n paralel si sa fie prezenti ambii
actori in timpul repetitiilor. Evident, nu ne asteptdm la ,,copy-space” de la
repetitiile actorilor dublati, ci permitem ca individualitatea lor sd se exprime
in limitele rolului. Este posibil sd ne asumam un risc si sa folosim un gest
indraznet impotriva distributiei (dar acest lucru poate fi doar rezultatul unui
concept regizoral solid si niciodatd din necesitate sau de dragul unei glume).
In astfel de cazuri, ii oferim actorului un rol complet diferit sau, poate, contrar
caracterului actorului sau rolului pe care acesta este obisnuit si il joace. In
cazul in care contraperformanta este pur si simplu o chestiune de constrangere
(pentru ca, sd zicem, nu a mai ramas nimeni altcineva pentru rolul respectiv),
aceasta poate duce aproape sigur la jena si, in cele din urma, la esec - pentru

spectacol si pentru actor.

- In cele din urma, meriti mentionat inci un caz, si anume cel al jump-in-ului.
Nu vom intra In cate situatii diferite trebuie sd ludm o decizie rapidd pentru
a salva urmatoarea performanta. Dacd se dovedeste la timp, sd zicem Inainte
de ora 12.00 in ziua spectacolului, se poate rezolva cu o repetitie pentru un
episod. Pentru un rol mai fizic - daca exista un actor disponibil - cu siguranta
va trebui sa convocati o repetitie separatd. Doi factori importanti pe care
dublura se poate baza: Intr-un spectacol bun, ea va sari intr-o productie cu
o structura sigura si o piesd bine planificata, cu colegii sai actori si actrite in

jurul sdu cu mai multa atentie decat de obicei, uneori chiar ajutand la replica.
UNDE?

Raspunsul la aceastd intrebare pare simplu, deoarece majoritatea actorilor
amatori sunt ,,gazduiti” de o institutie culturald sau educationald, fie ca este
vorba de un centru comunitar sau de o scoald. Acest lucru inseamna, de obicei,
ca spectacolul este repetat in permanenta sub regie. Daca decorul original este
foarte diferit de marcaje, iar actorii intarzie prea mult sd se familiarizeze cu
conditiile originale, nu se vor putea misca in mod natural si obisnuit in el si nu
vor putea folosi elementele de decor si recuzita asa cum au fost prevazute, sau
deloc, deoarece nu au fost integrate In spectacolul lor in timpul repetitiilor.
Este mai bine sd se conceapa conditii tehnice care s serveasca interesele
spectacolului in mod sigur si intentionat si care sa poatd forma un tot unitar

cu acesta.
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Sa trecem acum dincolo de intrebarea mai ampla ,,UNDE?”, adica de contextul
geografic si sociologic 1n care lucreaza grupul si de localizarea institutiei care
gazduieste ansamblul in cadrul unei municipalitati, si sd ne limitdm doar la
locul de repetitie si de spectacol, asemanator unei cladiri. Poate parea banal,
dar trupa trebuie sa se adapteze la modalitatile de organizare si functionare
ale institutiei gazda, de exemplu, la faptul ca nu poate obtine o sald de repetitii
sau un interval orar decat prin aranjament, ca trebuie sd despacheteze dupa
repetitii, cd institutia se nchide la ora x, cd alte persoane repetd in paralel
cu noi etc. Avand in vedere cad eu insumi a trebuit s adaptez programul de
lucru foarte diferit al Teatrului Szkéné la viata unei institutii de Tnvatamant
superior, cladirea centrald a Universitatii de Tehnologie din Budapesta, timp
de 31 de ani, poate ca meritd sa Tmpartasesc cateva dintre experientele mele.
Cel mai important lucru aici este diplomatia, ceea ce inseamna sa dezvolti
o relatie de viatd cu oamenii care lucreaza acolo, de la portar, femeia de
serviciu, ingrijitorul, omul de ordine, omul de serviciu, pana la directorul
institutiei, respectand pozitia, munca, expertiza si responsabilitatile fiecaruia.
In caz de conflict sau de tensiune, gasiti un compromis si o cale de iesire care
sa fie acceptabild pentru ambele parti. Repetitiile tarzii, zgomotul, rearanjarea
spatiului, depozitarea decorurilor, deschiderea si inchiderea, permanenta,
curdtenia suplimentard, alte programe pe scend, in sald, toate acestea pot
fi surse de tensiune. Regizorul, conducatorul grupului, nu este intotdeauna
persoana cea mai potrivita pentru a gestiona conflictele. Este nevoie de calm,

rabdare si empatie. Aveti o astfel de persoana in grup!

Repetitii intr-o institutie publicd de Tnvatamant:

In scoli, putem repeta in sili de clasa sau sili de sport in cele mai multe cazuri,
imprastiind echipamentul Intr-un spatiu restrans pentru a pregati un spectacol
pe care il vom filma apoi pe o sceni mare. In plus, copiii sunt expansivi,
trebuie sa se miste mult, ceea ce este o parte fireasca a realizarii unei piese de
teatru. Este aproape imposibil sa repetam scenele care ii misca pe toti. Daca
nu vrem sa avem o clatinare precara in jurul scenei, ar trebui sd iesim pe
coridoarele scolii sau, dacd este posibil, in curte. O tabarad de vara poate face o
mare diferenta. Si aici, crearea unui mediu uman de sustinere poate fi un ajutor

important. Suntem mai norocosi dacd institutia culturald locala gdzduieste un
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grup de teatru studentesc. Acest lucru permite un amestec sanatos de varste
si scoli, dar oferd si o infrastructurd mai bund pentru munca. De asemenea,

inseamna cd ,,actoria” este indepartatd de rutina zilnica a vietii scolare.

Repetitii si spectacole 1n institutii culturale si teatre:

Centrele comunitare mai mari oferd de obicei un fel de spatiu de repetitie
pentru grup. Aici, in mod ideal, va puteti instala pentru intreaga perioada. In
caz contrar, fiecare repetitie incepe si se incheie cu o sesiune de impachetare.
De obicei, nu ni se permite sa urcdm pe scend decat in ultima saptdmana
inainte de spectacol. Este o perioadda in care totul se Incurcad: aducerea
recuzitei, mersul pe jos, acoperirea, montarea decorului, luminile etc. Acesta
este un adevirat test de cooperare si ribdare pentru companie. in timpul
acestei ,,puneri n scend”, trebuie sa se acorde atentie si relatiei dintre scend si
sala: pozitia publicului, de la scena la scena, de la scena la scena, de la scena
la scend, din lateral sau in cerc; masura In care actiunea de pe scena poate
fi vizuta; vizibilitatea si audibilitatea tuturor lucrurilor. Daca este necesar,
modificati rapoartele deja intocmite in functie de cele de mai sus. Regizorul

va Incerca apoi sa ajunga in fiecare colt al salii si sd observe repetitia de acolo.
In aer liber:

Aceasta are o literatura teatrald serioasa. Acum doar cateva puncte utile. De
asemenea, este important sa alegem unde vrem sa fie scena, fie ca este o scena
pe care o construim noi insine, fie ca este o scend pe care o amenajam in
prealabil. Oricum ar fi, spectacolele noastre vor necesita cu sigurantd o montare
mai zgomotoasd, mai cinetica si mai frontala. Nu conteaza daca ne prezentam
in agitatia unui festival de folk si incercam sa atragem atentia sau daca suntem
invitati la un teatru construit in aer liber. In acest din urma caz, situatia nu este
foarte diferitd de cea a unui spectacol in interior. Daca planificam un spectacol
de strada, vom amesteca improvizatie, elemente de scend, acrobatie si muzica
in proportii bune, iar ordinea actiunilor poate varia in functie de situatie si de
spatiu. Ideea este sa folosim elemente spectaculoase si ,,zgomotoase”, costume
viu colorate si recuzitd pentru a mentine publicul de partea noastra si pentru

a-1 face sa se implice. [a se vedea amintirile Robertei Carreri! p.86]

Site special:
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In prezent, existd, de asemenea, spectacole intr-o serie de locuri speciale.
Persoane din institutii psihiatrice, persoane cu dizabilitati, inchisori si
adaposturi pentru persoane fara addpost se reunesc pentru a realiza sau gazdui
spectacole la fata locului. Pentru astfel de intreprinderi, este foarte important
ca un profesionist cu o buna cunoastere a acestor diferite tipuri de deviante sa
ne ghideze activitatea, astfel Incat fiecaruia sa i se atribuie o sarcind in functie
de starea si situatia sa. Atunci cand facem o prezentare, nu trebuie sa "intram
in grabd cu usa deschisa". Ar trebui sa fim Intotdeauna constienti de nevoile
specifice ale publicului nostru si sd ne consultim cu persoane care cunosc

institutia sau profesia in timpul repetitiilor.
CINE?

Da, trebuie sd vorbim si despre audientd, despre destinatarul prezentarii
noastre. Este bine sd avem mereu in vedere - desi suntem puternic tentati sa
facem acest lucru dupa o prestatie primita cu raceald - ca ,,spectatorul cu cap

de hidra nu poate face nimic”, ca ar trebui sd ne invinovatim pentru orice.
Nimeni nu a fost mai specific in aceasta situatie decat Peter Brook:

,Asa ca nu ar trebui sa se spuna niciodata ca... publicul este rau. Este
adevarat ca uneori intdalnim publicuri foarte proaste, dar nu avem dreptul
sa spunem acest lucru,; pentru simplul motiv ca nu trebuie sa ne asteptam ca
publicul sa fie bun. Trebuie pur si simplu sa recunoastem ca exista publicuri
usoare si publicuri mai putin usoare. Daca publicul este usor, este un har din
cer, un dar din cer, dar un public dificil nu este dusmanul. Nu este anormal.
Dimpotriva, publicul este rezistent in starea sa naturald, asa ca trebuie
sd cautam in permanentd ceea ce il excitd, fara a pierde relatia intima cu
continutul i cu celalalt. Toate acestea, fara niciun fel de spectaculozitate,

fara dorinta de a placea cu orice pret.”¥

La repetitiile noastre, trebuie sd avem mereu 1n vedere ,,punctul de vedere
al spectatorului”, care, de obicei, se va afla pentru prima datd in fata

spectacolului nostru. Iar acest lucru include evitarea pericolului reprezentat

% Peter Brook: Le diable c’est I’ennui, transcriere a unei conferinte de P. Brook (Atelier
du Chaudron, Cartoucherie de Vincennes, 1991) tradusd de Maria Harangi, https://www.
literatura.hu/szinhaz/unalom_a_veg.htm (in continuare: Brook)
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de celalalt public, si anume plictiseala, pe care Peter Brook o considera cel
mai mare dusman al spectacolului. In timpul repetitiilor, mai ales atunci cand
spectacolul prinde contur, cand aveti o viziune asupra intregii compozitii,
asigurati-vd cd existd intotdeauna suficiente secrete nerezolvate, patroni
neimpuscati, surprize, rasturnari de situatie neasteptate care sa distraga/
intoarca intriga, pentru a mentine atentia publicului. Brook vede aceasta sursa
de pericol ca pe o creatura aproape demonica atunci cand scrie: ,,Plictiseala
este cel mai bun ghid turistic pe care il cunosc in aceasta lucrare si cel pe
care 1l urmaresc mereu. Plictiseala, ca si diavolul, poate aparea in orice
moment in teatru... Un mic nimic este suficient, ne pandeste, sare la noi si
este insatiabila. Urmareste momentul pentru a se strecura neobservata intr-o
actiune, un gest, o fraza.” Peter Brook a testat coeficientul de plictiseald al
unui spectacol pe care il pregiteste in scoli: ,,Mergem acolo fara recuzita,
fara costume, fara regie... imediat ce am fdcut jumdtate sau o treime din
lucrare, testam ceea ce am descoperit pentru a vedea ce ii intereseazd pe
oameni §i ce 1i plictiseste... Copiii nu au idei preconcepute, sunt interesati sau
plictisiti, sunt solidari cu actorii sau nerabdatori”*’ Spectatorul trebuie sa
auda, sa vada si, pe scurt, sa Inteleaga si s simta ceea ce se Intampla pe scena,
pentru ca spectacolul este pentru el. Daca nu il poate percepe in mod corect,
nu il va afecta, chiar daca scopul principal al spectacolului este de a produce
un impact. Singura modalitate de a realiza acest lucru este sa ,triseze” putin.
Existd un anumit tip de naivitate in autoevaluare, in special in cazul grupurilor
din mediul rural si din orasele mici, care au jucat in primul rand pentru
publicul local, familiar, ,,fan”, si care au primit apoi cu consternare criticile
sobrie ale publicului si juriului unui festival. Trebuie sd ne pregatim si pentru
asta, sa pregatim grupul din punct de vedere spiritual in primul rand. O trupa
de amatori trebuie sd serveasca in primul rand propriul public local - nu sa
urmareasca succesul! - iar daca face bine acest lucru, cu sigurantd nu ii va fi
rusine sd iasd din acest cerc Ingust. Am vazut o multime de productii pentru
copii si adulti realizate initial pentru localnici, iar acestea pot fi o adevarata
experienta teatrald Intr-o tard strdind. Ar trebui sd mentionez, de asemenea,

cateva lucruri de luat in considerare cu privire la implicarea publicului. Ca

s fiu scurt, as spune: nerecomandat. Nu doar pentru cd consecintele sunt

% fn: Brook, 11.old.
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imprevizibile, ci si pentru cd - oricat de ciudat ar suna - functioneaza doar
daci este bine pregitit si planificat, ca si restul spectacolului. In caz contrar,
»[CJonsulta doar o actiune confuza, cu jumadtate de inima, in cel mai rau
caz o rezistentd furioasd, dar au existat cazuri in care spectatorul fermecat
a inceput sa se ,,modeleze” intr-un mod intens si inexorabil... Comicul unor
astfel de situatii este contingent, incert, valoarea sa este discutabild.””
Interactivitatea in teatru este Intotdeauna foarte riscanta si ar trebui folosita
doar atunci cand este inevitabild si face parte integrantd din spectacol:
performance-ul, actiunea, teatrul de strada, cabaretul, stand-up-ul sunt genuri
in care poate fi un element natural. Dar trebuie sa fim constienti de faptul
ca spectacolul nostru, scena, este separat de public de o lume. Daca iesim
printre ei, daca strigdm sau invitdm pe cineva pe scend, vor exista consecinte.
Primele pot distruge spectacolul nostru (un exemplu alarmant in acest sens
sunt falsele ,,invitatii la angajare” din spectacolele pentru copii - unde este
vulpea?, ai vazut-o pe printesa? etc.), iar cele din urma pot avea ca rezultat
un ,.efect Cipolla”: jenarea membrului ales al publicului, determinandu-1 sa
produca sau sa opuna rezistenta - una este mai rea decat cealalta! Dar, si aici,
ar trebui sa remarc ca, daca atmosfera generala a spectacolului dumneavoastra
este de asa natura incat exista un actor capabil in grup care poate sa se acorde
si sa interactioneze cu spectatorul invitat fara ca inevitabilul joc al statutului
[a se vedea cartea deja citata a lui Keith Johnstone, Capitolul despre statut! pp.

37-84] sa se rastoarne in detrimentul spectatorului, atunci meritd sa incercati.
TEHNOLOGIE - iN CULISE

Intr-un spectacol de teatru, daca exista o sansa, existda un intreg ,,aparat” in
spatele actorilor. Adesea, publicul nu stie despre aceste mdini invizibile, dar
un spectacol depinde foarte mult de ele. Acesti oameni sunt adesea membri ai
trupei, actori care nu joacd in productie sau care joaca un rol mic, §i care, de

asemenea, organizeazd, soptesc, ingrijesc, machiaza sau coafeaza actorii.”?

Am lasat discutia despre aceastd zond a conditiilor si efectelor multiple
pentru final, desi experienta mea arata ca atentia acordata acesteia patrunde

in intregul proces de repetitie. In repetitiile amatorilor, toatd lumea face totul,

9! In: Brestyanszky, 124.p.
921n: Brestyanszky, 124.p.
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actorii impart proportional volumul de muncd, dar acest lucru functioneaza
fara probleme doar acolo unde existd o atitudine nepretentioasa, umild si
respectuoasa fata de ceilalti si fata de teatru. In acest fel, spectacolul va fi
rezultatul unei munci de echipd armonioase si coezive. O companie de
amatori rareori are un tehnician de sunet si de lumini calificat, de obicei un
»amator” cu experientd tehnica. La fel, persoana care se oferd voluntar sa
faca rost de costume, sa le coasd, sa le modifice, sa le arate distributiei, sa le
aduca pe scend - asistentul!!! Recuzita este, de obicei, rezultatul unei colectii
colective. In acest din urma caz, incercati si le ,,adoptati”, daci este posibil,
cel putin pentru perioada in care jucati piesa. Am avut experienta neplacuta
de a cara o valiza plind de obiecte la o reprezentatie, cand pusca a trebuit sa
fie luata de aici si uniforma militard de acolo. Bineinteles, daca nu exista alta
solutie, ,,Saracul fierbe cu apa”. Oricum, tot ce este al nostru - si nu trebuie
spalat sau reparat - il depozitdm intr-un singur loc, de preferinta departe de
traficul local cotidian. Daca lucram cu tehnicianul institutiei gazda, trebuie
sa ne adaptam la programul de lucru al acestuia, la faptul cd angajamentul
sdu fatd de grup nu este, de obicei, acelasi cu al nostru, mai ales in cazul
unui spectacol invitat. In general, tehnicienilor locali nu le place, sau chiar
urasc, sa fie nevoiti sa se ocupe de efectele de lumina si de sunet. Ar trebui
sd pregatim si sd avem Intotdeauna un scenariu pentru tehnicieni, cu indicii
de sunet si lumina si, daca in piesa existd schimbari si efecte de lumina, un
asa-numit rider, care include dispunerea decorului de scend si amplasarea,

orientarea si tipul de proiectoare.
LUMINA

Este mijlocul prin care directiondm atentia privitorului, pentru ca acesta se
va uita acolo unde este luminos. Unghiul de iluminare trebuie sa permita
ca fetele sa fie viazute in intregime. Daca lumina este proiectatd asupra
actorilor sub un unghi abrupt, ochii actorilor vor fi in umbra, iar nasul lor
va fi in umbri. In compozitia luminoasi, trebuie stabilite puterea, directia
si culoarea luminii, saturatia acesteia [conteaza dacad un singur spot sau mai
multe spoturi lumineaza un punct]. O lumina puternica este insotitd de umbre
puternice, astfel incat figurile vor fi foarte expresive. Este recomandabil ca

proiectoarele de luminad (reflectoarele) sa arunce lumina in diagonald pe scena.
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Dacai este posibil, si daca aveti o persoana dedicata, aratati-i proiectantului de
lumini inainte de sdptimana de repetitii. In practica, acest lucru se face, de
obicei, punand maestrul de lumini sa facd un montaj de baza pe baza a ceea
ce a vazut, care este apoi rafinat de la scend la scend, addugand/addugand
noi lumini dacd este necesar, determinand luminozitatea etc. Configurarea
luminilor este o munca foarte complicata si de lungd durata, si chiar si in
cazul unui spectacol cu invitati se face de obicei fara actori, dar putem apela
la ajutorul unui actor rabdator (sau al unui asistent!) pentru a ne asigura ca
lumina cade unde si cui trebuie (cap, Intreaga figura, grup). Prezenta intregii
companii duce la nervozitate, pentru cd este o muncd neglijentd, foarte
meticuloasa si plictisitoare. Mai ales pentru spectacolele cu invitati, evitati
aceste doud extreme! Dacd ajungi intr-un teatru dotat profesional, regizorul
»innebuneste” adesea si vine cu o dramaturgie de lumini la care nu ar fi visat
niciodata acasa, iar daca este mai slab dotat, intra in criza si este incapabil sa
gandeasca luminile care pot fi realizate cu aparatura pe care o are la indemana.
Un spectacol de amatori trebuie sa fie pus in scena astfel incat sa fie cat mai

adaptabil din punct de vedere tehnic la circumstantele schimbatoare.
ELEMENTE SONORE SI MUZICALE

Efectele sonore si introducerea muzicii sunt acum realizate in mare parte pe
calculator. Este bine sa avem o persoana dedicata pentru acest lucru. Cu toate
acestea, nu este o idee buna sa o lasati pana la sférsit. Ca si in cazul celorlalte
lucruri care trebuie achizitionate, trebuie mobilizati oameni. Ei trebuie
sa aducd muzicd, efecte de spectacol, bineinteles pe baza instructiunilor
regizorului, iar la sfarsitul zilei trebuie pregatit un program de redare pentru
tehnician. Tehnicianul de sunet, impreuna cu regizorul, va marca in scenariul
sau indicatiile de redare la care trebuie sa Tnceapa inregistrarea (el va nota si
nivelul volumului). Intr-un spectacol muzical, inregistrarea sunetului include
inregistrarea instrumentald (instrumental) a melodiilor inserate, aceasta
baza muzicald, aici punerea la punct a set-up-ului (microfoane, microfoane,
amplificator, boxe) este o sarcina foarte calificatad. Cel mai complicat este
atunci cand vorbim de spectacole muzicale live, unde orchestra si actorii
trebuie sd fie configurati individual sau in grup. Suntem foarte norocosi daca

avem instrumentisti in companie. Haideti sa 1i exploatdm si sa ne folosim de
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abilitatile lor - cu moderatie si gust, desigur! Daca repetati o piesd muzicala
sau daca exista parti vocale serioase in piesa - ceea ce este foarte des intalnit
in zilele noastre - s aveti un profesor de cor la repetitii, de preferintd cu un
pian. De fapt, faceti repetitii separate cu el! Obtineti baza muzicala autentica
a piesei. Dacd compozitorul este contemporan - si din cauza drepturilor de
autor - gasiti-1 si cereti-i materialul sau, daca a fost deja interpretatd intr-un
teatru, intrebati teatrul. Evitati playback-ul integral, este o mare problema daca
actorii canta live si doar muzica vine de la un aparat. lar Tnainte de spectacolele
muzicale/cantece, nu uitati niciodati si CANTATI! - De preferinti in prezenta
acompaniatorului sau a unui membru cu intonatie absoluta. Nu exista o solutie
mai dezamagitoare i mai sub asteptari decat cantatul si acompaniamentul
complet cu masina. Din nefericire, am intalnit aceasta solutie si explicatia
ca ,,copiii au fost atat de dornici sd invete musicalul cu muzica si dans” la

spectacolele muzicale pentru copii si tineri adulti.

Ar trebui sa se pregdteasca un scenariu separat pentru tehnicieni (sunet/
luminad), cu un plan al sdlii si o indicatie precisd a exceptiilor pentru sunet si

lumina.
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INCHIDETI

Am parcurs un drum lung in introducerea metodelor creative legate de actorie.
Bineinteles, nu exista o retetd universald pentru a crea un spectacol adevarat si
eficient care sd se aplice tuturor si tuturor lucrurilor. Cel mai important lucru
este sa nu copiem niciodata modele gata facute, ci sa ne inspiram intotdeauna
de la membrii comunitatii si sd gdsim impreunad cu ei calea catre o anumita
piesa sau sarcind teatrala. Sper cd am reusit sd va ofer un ajutor util in acest

sens.

Manuscrisul a fost inchis la Budapesta la 28 martie 2023.

Janos Regos
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