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In teza de doctorat intitulatd Improvizatia: tehnici si metode in proiectele de cercetare
teatrald am incercat o cercetare aprofundata a elementelor care definesc si influenteaza
procesul improvizational prin intermediul analizei tehnicilor si metodelor de arta actorului
folosite si reinterpretate de actori si pedagogi reprezentativi ai spatiului teatral.

Improvizatia reprezinta o stare de a fi si de a crea actiune, de a emana o energie activa,
fara o planificare in prealabil. Este un moment nepremeditat sau spontan de creativitate si
ingeniozitate care poate aparea mental, in trup si suflet sub forma de inspiratie, nefiind nevoie de
pregatire sau antrenament. Totusi, improvizatia in orice forma de artd poate apdrea cu o
frecventd marita daci este practicatd ca o modalitate de a incuraja comportamentul creativ.'

Pentru spatiul teatral, Florin Zamfirescu® o numeste inventie —particulard, subiectivd,
speciala — este exercitiu de creativitate specifica, afirmand cd ea presupune o pregatire
anterioard, un antrenament constient si neintrerupt, exercitii adecvate si cu scop, rezolvari
personale.

Lucrarea de fata, desi este o lucrare stiintifica, are un caracter pregnant subiectiv, ea s-a
nascut dintr-o dorintd imperioasa de a/-mi raspunde la cateva intrebari referitoare la un talant
care mi s-a dat, acela de a improviza pe scend, in modalitati care ma surprind adesea si pe mine.

Ce inseamna a improviza? Ce rol are imaginatia? Cum apare procesul, ce il declanseaza,
ce il inhiba? Ce schimbadri survin asupra artistului, fizic si sufleteste? Cum il influenteaza in viata
de zi cu zi? Cum modifica calitatea energiei relatiei cu publicul? Este pura inspiratie, are nevoie
de pregatire si daca da, in ce consta aceasta? Poate fi dozata? Difera de la spectacol la spectacol?
Ce daruieste actorul prin improvizatie?

Aceste interogari m-au ghidat printr-un material vast de cercetare dar m-au transferat si
inapoi in timp, In rememorari extrem de personale a unui cum si de ce s-a dezvaluit in mine acest
dar (a se vedea capitolul sase).

Este credinta mea cd imaginatia e o comoard pentru un actor, te tine viu pe scena, este
antidotul teatrului mestesugaresc si te pastreaza in adevar - adevarul scenic.

Cred ca e un har, nu e ceva dobandit in urma experientei profesionale - e in mintea mea
de cand ma stiu, sau din momentul in care am devenit constient incet, incet de el.

Nu stiu cum apare - adicd cum se formeaza imaginea - dar pur si simplu dintr-o data o

vad, si apoi vad alta si alta si se leagd intre ele, are legatura cu prezentul, cu ceea ce vad concret

! Hazel Smith, Roger T. Dean, op. cit, pag. 7
? Florin Zamfirescu in Atelier — Caiet de studii, cercetdri, experimente (O precizare metodologicd), Nr. 1 (3)/2002,
UNATC, p. 13



in fata mea. Nu este ceva ce vine din trecut - de aceea zic ca e vie - are legatura cu prezentul, dar
mai ales cu viitorul, Insa nu cu trecutul.

Imaginea trebuie proiectatd atat exterior (fizic, corporal), cat si interior (sufleteste), iar
corpul are nevoie sa fie in armonie cu psihicul, cu ceea ce gandesti, cu modul tau de a gandi; dar
si psihicul trebuie antrenat pentru ca nu intotdeauna pot improviza imediat pe o tema datd, uneori
trebuie sd astept sa se nasca imaginea mai mult timp; sau Tmi vin ganduri si imagini parazite care
doar ma incurcd si mad indeparteazd de temd. Nu stiu cum se naste imaginea si mai apoi
improvizatia, imi repet in cap tema pana, dintr-o data, mi se descopera....

Este dificil sa redau fidel in cuvinte, dar este motorul meu interior, ca la Isadora Duncan
si acum 1l simt ca talantul meu cel mai important in meseria mea, poate si in viatd, si cu acest
talent slujesc si eu pe scend, in aceeasi forma 1n care aminteste Tarkovsky in motto-ul de la
inceput.

Lucrarea aceasta si cercetarea de fatd m-au obligat pentru prima oard sd ma gandesc
analitic la acest proces al imaginatiei/al improvizatiei si In ceea ce ma priveste, pornind de la

analiza teoreticd a principalelor tehnici si metode folosite in teatrul modern cu precadere.

Omul, multiplicare a fiintei divine, microcosmos, se naste cu capacitatea de a crea, si este
creator din frageda copilarie; isi doreste si urmadreste creatia pentru a se elibera, pentru a
cunoaste, pentru a se bucura. Orice mica creatie 11 umple sufletul de bucurie si constituie
implinirea sa. Artistul, fie el actor, dansator, muzician, pictor, dupad cautari adanci $i numeroase
metamorfozari, dureroase uneori, creeazd o operd unicd, noud, In care exprima perceptia sa
personala. In cartea sa Omul si valorile — Fenomenologia arogantei, Gheorghe Ceausu vorbeste
despre doua tipuri de oameni: ,,disciplinatul, care este marcat de spirit conservator si care este
atasat continuitatii ca tezaur verificat si omologat cu pozitivitate” si ,,initiatorul, care porneste pe
alt drum decat cel batatorit”.

Asadar, este imperios s vorbim despre anumite norme si reguli, dar si abateri in cadrul
procesului scenic, deoarece artistul/actorul, detindtor si cunoscator al regulilor actului teatral, se
aventureaza si incalca reguli, dand nastere unor noi conventii scenice. Cand vorbesc despre
norme si reguli ma refer la teatrul traditional, iar abaterea de la norma se refera la
improvizatie. Artistul, ca om al veacului sau, este Intotdeauna sub imperiul modei, al tendintelor
de moment pe care incearca sa le depaseasca.

Arta scenica nu poate exista fard reguli; in acelasi timp, mai mult decat in orice alt
domeniu cultural, abaterea de la norma este frecventa. Orice curent literar s-a ndscut prin
negarea celor precedente; in cazul nostru, metodele de formare a actorului, au derivat unele din

altele: daca estetica, teoria si activitatea creatoare a lui Stanislavski a fost influentatd de



convingerile teatrale si activitatea marelui actor Mihail Scepkin (1788-1863), de reflectiile
marelui filozof Denis Diderot exprimate in ,,Paradox despre actor”, de interpretarea actoriceasca
a lui Tommaso Salvini, de teoriile psihologului Theodule Ribot (1839-1916), de dramaturgia lui
Cehov, Gogol, Griboedov, Ostrovski si de prezenta scenicd a dansatoarei Isadora Duncan;
sistemul creat de marele pedagog, actor si regizor K. S. Stanislavski, care a trecut prin mai multe
etape de consolidare de-a lungul vietii maestrului, a constituit sursa principald de afirmare sau
negare a principiilor creatiilor mai multor discipolii si continuatorii, rusi si americani: Vsevolod
Emilievici Meyerhold, Evgheni Bagrationovici Vahtangov, Michael Checkov, Lee Strasberg,
Sanford Meisner, Stella Adler, Robert Cohen, etc.

Experienta scenicd si cea de pedagog de pana acum, Intdlniriile cu mari personalitati ale
culturii teatrale, de la actori, profesori, colegi, pana la regizori si teatrologi, in cadrul Festivalului
International de Teatru de la Sibiu, au fost un prilej de explorare a principiilor care calduzesc
formarea actorului contemporan si in special, pentru interesul lucrarii de fatd, a elementelor care
ajutd la nasterea procesului improvizational. Lucrarea de fatd si-a propus sa prezinte
interactiunea dintre experienta si gandirea scenica proprie cu cea a teoriilor acumulate prin

studiu, ca actor si profesor.

Scopul si obiectivele tezei

Teza propune atat un studiu inventar al principalelor tehnici si metode improvizationale
moderne, cu un preambul al genezei improvizatiei in context trans-disciplinar, cét si o analiza
practica a abordarii improvizatiei in proiectele pedagogice profesionale si in contextul spatiului
performativ al Festivalului International de Teatru de la Sibiu, un spatiu ofertant si dinamic in
ceea ce priveste creativitatea in artele spectacolului.

Scopul lucrérii 1l reprezinta, decodificarea si analiza procesului

improvizational 1n arta actorului.

Contributia personald in cadrul cercetdrii s-a axat pe realizarea unor spectacole in
cadrul activitatii profesionale pedagogice, utilizdind improvizatia ca tehnicd de lucru pentru
constructia acestora si pentru lucrul cu studentii-actori, pornind de la abordarile teoretice ale lui

Konstantin Stanislavski, Robert Cohen, Anne Bogart si Tina Landau (metoda Viewpoints).

Intrebari de cercetare si obiective

Intrebarea principald a studiului de fata este Cum se produce improvizatia teatrala si cum

influenteaza calitatea jocului actoricesc?



Obiectivele stabilite propun identificarea principalelor elemente esentiale in
declansarea procesului improvizational, acele elemente care pot fi comune unui travaliu care
de multe ori prin natura lui spontand, pare a nu poseda nici un set de coduri recognoscibile, iar pe
de altd parte, analiza tehnicilor si metodelor jocurilor variate propuse de marii teoreticieni
si actori ai spatiului teatral modern ca abordare in improvizatia actorului atat la repetitii
cat si in spectacol. Vor fi amintite si detalii care tin de domeniul artelor complementare, film,
muzicd, psihologie, istoria teatrului, elemente ale contextelor sociale si politice (definitorii
pentru forma si natura procesului improvizational), detalii de antropologia teatrului, cercetarea

abordand stiintific si inter-disciplinar tema propusa.

Metode si instrumente ale cercetarii
Am optat pentru o cercetare care exploreaza conceptele, in actiune, cici eu operez
prin joc, care este eminamente viu, tindnd insa cont si de contexul teoretic al disciplinei si de
contextul social in care tema abordata s-a dezvoltat de-a lungul timpului. Asadar, metodologia
cercetdrii emipirice a cuprins ateliere practice, spectacole proprii, analiza documentard a
informatiilor cu privire la conceptele si tema studiatd, luand in considerare literatura de

specialitate (publicatii, reviste si documente de arhiva, interviuri).

Structura lucrarii

Lucrarea insumeaza sase capitole: capitolul 1 - Geneza improvizatiei moderne: sumar al
orientarilor teoretice si practice in artd. Preambul pentru improvizatia teatrala; capitolul 2 -
Improvizatia si antrenamentul jocului actoricesc in repetitii si spectacole cu public — Konstantin
Stanislavski/Biomecanica lui Meyerhold; capitolul 3 - Constructia artistica, imaginatie,
improvizatie si ansamblu la Michael Chekhov — despre tehnica actoriei/Libertatea actorului la
Zeami; capitolul 4 - Adevar, Emotie, Imaginatie — concepte si practici ale improvizatiei in scoala
occidentala de actorie (Teatrul Grup — Group Theatre)/Eugenio Barba si antroplogia teatrala,
capitolul 5 - Abordari practice ale metodelor si tehnicilor improvizatiei in activitatea
pedagogica. Trei spectacole: Jubileul, Culorile muzicii/Abribus si Coro nero; capitolul 6 —
Concluzii.

Primul capitol, Geneza improvizatiei moderne: sumar al orientarilor teoretice §i practice
in arta. Preambul pentru improvizatia teatrala, inventariaza o serie de definitii pentru procesul
improvizational si propune o analizd a genezei acestuia tinand cont de contextele sociale si
politice din perspectiva inter si trans-disciplinara.

Teatrul Improvizational, deseori numit si /mprov sau Impro, este o forma de teatru unde

majoritatea spectacolelor sunt create in momentul in care sunt jucate; in cele mai pure forme ale



sale, dialogul, actiunea, povestea si personajele sunt create in mod colaborativ de cétre actori in
timpul desfasurarii actiunii.

Teatrul Improvizational desemneaza un tip de spectacol jucat intr-o varietate de stiluri
ale comediei improvizationale aldturi insa si de unele spectacole teatrale din afara genului
comic. Este folosit uneori in film si televiziune, atit pentru conturarea si dezvoltarea
personajelor si a scenariilor si ocazional ca parte a produsului final.

Tehnicile improvizationale sunt folosite deseori, chiar extensiv, in antrenamentul
actorilor pentru scend, film si televiziune si pot reprezenta o parte importantd din procesul
repetitiilor. Cu toate acestea, aptitudinile si procesele improvizatiei sunt folosite si in afara
contextului artelor spectacolului, in sdlile de clasa, in mediul afacerilor ca instrument educational
si ca modalitate de a dezvolta abilititi de comunicare si cunostinte de brain-storming. Mai mult,
in prezent, improvizatia este folositd in psihoterapie ca mijloc de a cunoaste gandurile,
sentimentele si relatiile unei persoane.’

Este prezentatd perioada dinainte de anul 1945, pornind de la traditia homericd a
povestirii orale care implica o forma a improvizatiei stereotipe, trecand prin analiza jongleurilor
medievali, epoca elisabetand, Commedia dell'arte, dar si perioada de dupa cel de-al doilea razboi
mondial, atat in context istoric si artistic dar si social si cultural, amintind in mod special si
relatia procesului improvizational cu domeniul muzicii de jazz.

Capitolul aratd cd jocurile improvizatiei teatrale moderne au inceput ca exercitii de
actorie pentru copii, reprezentind o nisd in educatia teatrald a inceputului de secol XX", datorita,
in parte, miscirii educationale progresive initiati de John Dewey’ in 1916. Exercitile au fost
dezvoltate mai departe de Viola Spolin in anii 1940, 1950 si 1960 si codificate in cartea acesteia
Improvizatia in Teatru, exercitiile si abordarea acesteia fiind descrise pe larg in ultimul capitol.

In 1970, in Canada, dramaturgul si regizorul britanic Keith Johnstone scrie Impro:
Improvizatia si Teatrul, unde isi prezintd in linii generale ideile despre procesul improvizatiei,
inventand Teatrul Sport care a devenit un model pentru comedia improvizationald moderna si
inspiratie pentru spectacole de televiziune foarte populare.

Atentia n cel de-al doilea capitol al lucrarii, Improvizatia si antrenamentul jocului
actoricesc in repetitii si spectacole cu public — Konstantin Stanislavski/Biomecanica lui
Meyerhold se indreapta spre cel care a marcat definitiv gandirea si practica teatrald: Konstantin

Stanislavski.

* Hazel Smith, Roger T. Dean, op. cit, pag. 10

* Hazel Smith, Roger T. Dean, op. cit, pag. 11

> John Dewey a fost un filozof, psiholog si pedagog american. Apartine grupului de psihologie functionalista care a
activat la Scoala de la Chicago. Pozitia sa se detageazd ca instrumentalistd. A avut preocupari speciale pentru
problemele educatiei copilului (cf. Wikipedia.com)



Prin sistem, Stanislavski a dat artei actorului legitatile stiintifice pe care sd se poata
sustine printr-un limbaj actoricesc, ordonat si constient.

Dupa parerea lui Stanislavski actorul este format din doud jumatati: una plina de grijile
de zi cu zi, de temeri si probleme, de preocuparea castigarii unui trai decent, cealaltd este menita
sd exprime marile pasiuni, sentimentele desprinse din textele dramatice. Dorind sd smulga
reactia publicului, de cele mai multe ori actorul se refugiaza in solutii facile, in gesturi comune,
in intonatii spectaculoase, intr-un intreg arsenal de semne si semnale care duc citre o
conventionalitate a emotiilor, fard patrunderea in profunzime a acestora. Cum se poate pune
stdpanire pe natura si elementele care alcatuiesc starea de spirit creatoare? Cum poate fi
rezolvatd aceastd problemd? Existd un mecanism subtil care trebuie descoperit, specific
»actorului de geniu” si care trebuie sa fie la indemana oricérui actor profesionist.

Stanislavski realizeaza ca un rol insemnat il joaca degajarea fizica, relaxarea muschilor si
deplina supunere a intregului mecanism trupesc vointei actorului si ca procesul de creatie este in
primul rand o deplind concentrare a intregii fiinte fizice si spirituale care pune stipanire pe cele
cinci simturi, pe trup, gand, minte, vointd, sentiment, memorie $i imaginatie, ca atentia
concentratd pe un anumit lucru, o anumita actiune pe scend, il scapa pe actor de puterea haului
negru (sala si spectatorii). Sentimentul adevarului reprezintd un element al sistemului deosebit
de important in procesul de creatie si in provocarea inspiratiei: trebuie sa crezi in ceea ce faci pe
scena ca si copilul care crede in realitatea sufleteasca a unei papusi si a ceea ce o inconjoara.

De fapt, Stanislavski defineste natura subconstienti a momentului creatiei. Dar
subconstientul nu poate fi supus controlului, doar realitatea este cea care construieste si creeaza
cu adevarat. Sarcina actorului devine aceea de a descoperi cdile si modalitatile prin care poate
ajunge sa lucreze in realitate, cu realitatea. Actiunile constiente in pregatirea unui rol trebuie sa
fie coerente si in asa fel structurate incat sd creeze conditiile in care sd se poatd naste
spontaneitatea si intuitia creatoare.

Konstantin Stanislavski, la rdscruce de secole, este cel care cautd desprinderea
spectacolului teatral de un regim traditional bazat pe stereotipie, pe o creatie accidentald a
actorului. Ceea ce el a descoperit este gramatica omului de teatru; el a observat jocul marilor
actori si si-a analizat propriile sale probleme, asa descoperind ca arta actoriceasca isi are legile
ei: in acest fel s-a nascut Metoda care este un Indrumar in primii ani de ucenicie ai unui actor,
deoarece, odatd cu insusirea constientd a tehnicii actoricesti, se dobandeste si capacitatea unui
autocontrol.

Konstantin Stanislavski si-a definit Sistemul ca fiind o metodd de lucru a actorului.
Sistemul nu contine retete care sd arate cum anume trebuie interpretat pe scend un anumit

sentiment, un anumit crampei de realitate. Forta Sistemului si actualitatea lui constd tocmai in



faptul ca apartine insasi naturii organice a actorului, este legat de viata. El se reinventeaza si se
imbogateste cu fiecare actor, care insusindu-si-1, isi gaseste propria cale.

In capitol mai amintim tehnicile Metodei Stanislavskiene de stimulare naturali a
sentimentului, acesta fiind singurul care certifica prezenta adevarului in jocul actoricesc alaturi
de informatiile memoriei emotionale care dau organicitate creatiei, alaturi de prezentarea
Biomecanicii lui Meyerhold.

Biomecanica pare la prima vedere bazatd pe exercitii traditionale, dar ele sunt miscari
extrem de stilizate pe care Meyerhold le-a coregrafiat ca exercifii pentru elevii lui. Un actor
inainte sd inceapa studiul acestor exercitii si sd le poatd aprecia, trebuie sa obtind un balans, o
flexibilitate si un sistem muscular extrem de bine antrenat. La baza acestor exercitii sunt toate
tehnicile psihologice actoricesti §i raspunsurile emotionale, dar cu o argumentare expresionista.
Actorii antrenati in biomecanica lui Mayerhold sunt atleti capabili sa intre dintr-o forma fizica
exterioard, codificata, intr-o forma interioard emotionald. Igor Ilynsky, unul dintre cei mai buni

actori a lui Mayerhold spunea ca: ,,Tehnica Tnarmeaza imaginatia”.

In cel de-al treilea capitol, intitulat Constructia artisticd, imaginatie, improvizatie §i
ansamblu la Michael Chekhov — despre tehnica actoriei/Libertatea actorului la Zeami este
prezentatd abordarea privind procesul improvizational in arta actorului si elementele care
contribuie la declansarea acestuia, metoda lui Chekhov fiind si cea mai apropiata de tehnica mea
de lucru, alaturi de invataturile lui Zeami pentru antrenamentul actorului, cei doi avand in comun

cerinta catre actor de a se vedea detasat in jocul actoricesc.

Ca actor remarcabil si autor al unuia dintre cele mai bune manuale de arta actorului
publicate vreodatd in traditia europeand de specialitate, Michael Chekhov este unul din pilonii
traditiei teatrale a secolului trecut. Abilitatea sa de a se transforma pe scena a fost remarcata Inca
din adolescentd de cei mai vestiti directori de teatru si profesori ai vremii sale: Stanislavski,
Vakhtangov, Meyerhold sau Reinhardt.

Michael Chekhov elaboreaza un sistem de antrenament al actorului, diferit de al
mentorului sdu, K. Stanislavski, bazat pe principiile lui Steiner, experimentat in propriul
apartament din Moscova (1918-1921) si finalizat in teatrul sdu, Chekhov Players din America.

Actorul checkovian se indepdrteazd de cel stanislavskian prin modul de abordare a
personajului. Cel checkovian trebuie sd-si dezvolte un simt al constructiei artistice, sa-si
foloseasca Tn mod constient imaginatia, sa studieze marile opere ale trecutului si sd dezvolte
imaginativ anumite segmente ale acestora. Odata create, imaginile trebuie l1dsate sa se desprinda,

scufundandu-se in subconstient i acceptand orice transformare produsa in clipa in care acestea



revin, caci atunci cand recunoaste si acceptd independenta imaginatiei, actorul deschide
perspectiva ego-ului superior, generatorul creativitatii sale. Pentru fizicalizarea acestor imagini,
actorul trebuie sa detind un corp bine antrenat, receptiv la toate impulsurile venite din interior.

In opinia sa, instrumentul actorului este corpul care trebuie instruit atit de mult pana cand
aceste devine un instrument sensibil prin care poate sd-si exprime profund ideile si emotiile.
Tehnica lui Cehov era menitd sd formeze un actor care sd radieze cand urca pe scena.
Dezvoltarea corpului actorului i armonia lui cu psihicul dupa cerintele speciale ale actoriei se
pot realiza printr-un set de noud exercitii fizice: Constientizarea corpului i a corpului in spatiu,
Centrul imaginar, Modelarea spatiului din jur, Plutirea, Zborul in spatiu, Forul Launtric,
Indemdnarea, Forma si Unitatea, Frumosul.

La sfarsitul exercitiilor, Cehov face scurte observatii cu privire la alternarea constantd
dintre a da sau a emite si a receptiona pe scend. Alternarea corectd intre a da si a receptiona
alcdtuieste adevdrata operd de arta. Actorul nu trebuie sd rdmana pasiv pe scend in acest sens
pentru a nu da senzatia de gol psihologic.

Pentru a “investiga” un personaj se pot urma doud cai: una analitica, rationald, care dupa
parerea lui Cehov este una greoaie, cu un drum lung si anevoios, fard intuitie sau imaginatie si
deci, una rece si abstractd; si calea aplicarii gestului psihologic. Aceasta cale este mai productiva
pentru cd se recurge direct la fortele creatoare ale actorului. Intuitia profundd a actorului,
imaginatia creatoare si viziunea sa artisticd 1i va da acestuia intotdeauna o oarecare idee asupra a
ceea ce este personajul.

Chekhov, prin concepte partial diferite aminteste de faptul ca actorul trebuie sa-si
formeze obiceiul de a se vedea pe sine in mod obiectiv ca un extern, libertatea si claritatea
interioard fiind influentate de aceastd abilitate speciald, de aceastd viziune detasatd. Zeami
descrie, in nvataturile sale, poate mult mai clar, modalitatea prin care se poate obtine aceasta
vziune detasatd, aceasta libertate si creativitate a jocului unui actor.

Sentimenul de libertate care permite actorului de a fi inspirat, de a accesa forme noi de
manifestare, 1si deschide orizontul prin intermediul antrenamentului (Keiko), care are drept scop
obtinerea florilor (Hana) ce infloresc odati cu parcurgerea treptelor artistice (Gei-i).° La Zeami,
metafora florilor desemneaza in mod particular o frumusefe care este exprimata prin intermediul
jocului actorului pe scend, iar la modul abstract desemneaza un ,,ideal” sau o ,,insusire esentiala”
a artei dramatice Noh, care trebuie dobanditd pe fiecare treaptd a antrenamentului de-a lungul
intregii vieti a unui actor.” In opinia lui Zeami, antrenamentul actorului este crucial pentru

obtinerea florilor. ,,Chiar dacd actorul ajunge la o treapta artisticd in mod natural, aceasta este

® Zeami, ,, Sapte tratate secrete de teatru N6 “, Nemira, 2011
7 Nagatomo, Shigenori, Conceptia de libertate la Zeami, Revista de filosofie, vol. 31, nr. 4, Universitatea din
Hawaii, 1981.



inutild, nu are valoare fard antrenament” spune Zeami.® Scopul antrenamentului este obtinerea
florilor. A cunoaste florile in Noh reprezintd prioritatea, esentialul, Tnsa florile nu ar trebui
obtinute pentru a te perfectiona in treapta artistica pentru ca, spune acesta: ,,A te antrena ca actor
pentru a imbunititi jocul artistic este...inadecvat”.’

Insusirea modalitatilor variate de joc pentru corpul actorului, in antrenamentul Noh,
inseamnd prin urmare, a inlatura dezechilibrul dintre minte si corp, sau mai bine zis a ,,dizolva”
caracterul ambiguu al mintii si corpului nostru pentru a putea restaura identitatea primordiala.
Daca observam antrenamentul in arta teatrului Noh 1n aceastd manierd, cultivarea de-a lungul
vietii presupune completarea, finalizarea Insusirii modalitatilor variate de miscare ale corpului in
asa fel incat miscarile corpului si cele ale mintii si intre intr-un acord deplin'®; sau, cum spune
Zeami: ,,Pentru o adevarata floare, principiul atat al infloririi cat si al ofilirii, trecerii ei ar trebui
si fie in acord cu persoana” (citat in Yuasa, p. 52). In acest sens, procesul insusirii este
caracterizat, conform Yuasa, ca fiind procesul ,,subiectivizarii” (Shutaika) corpului. Aceasta
caracterizare surprinde foarte bine un aspect al procesului antrenamentului, acela cd un corp
nelucrat, nesupus, este absorbit treptat in modul de lucru al mintii pe parcursul progesului
actorului in a atinge stadiile artistice, creand disciplina.

Status-ul mintii si corpului nostru 1n rutina zilnica este ambiguu, atat la nivel existential
ct si axiologic si se bazeazd pe ambiguitatea conceptului de ,libertate a vointei”.!" In lumina
acestei ambiguitati, corpul nostru exista ca ceva ,,greu”, care se opune comenzilor mintii. Totusi,
corpul devine, treptat, ,,mai usor” datoritd procesului insusirii tehnicilor variate in asa maniera
incat propriile miscari devin autonome, independente de lupta constientei de a dobandi ,,floarea”,

sau spus diferit, corpul ca ceea ce este perceput se transformad, gradual, in acela care realizeaza

perceptia; corpul devine adevaratul initiator al actiunii. Identitatea primordiala intre minte si corp

este restauratd, armonizand incongruenta pe care o experimentdm in modul nostru zilnic de

existentd.'?

Cel de-al patrulea capitol, Adevar, Emotie, Imaginatie — concepte si practici ale
improvizatiei in scoala occidentald de actorie (Teatrul Grup — Group Theatre)/ Eugenio Barba

si antropologia teatralad) prezintd, in plan principal, parcursul de pionierat al scolii americane de

¥ Zeami, ,, Sapte tratate secrete de teatru N6 “, Nemira, 2011, p. 12

? Ibidem, p. 15

' Yuasa, Yasuo, Kasulis, Thomas P. Corpul: Cdtre o teorie minte-corp de sorginte esticd. (The Body: Toward an
Eastern Mind-Body Theory). Suny Series in Buddhist Studies, State University of New York Press, 1987, p. 33

" Nagatomo, Shigenori, Conceptia de libertate la Zeami, Revista de filosofie, vol. 31, nr. 4, Universitatea din
Hawaii, 1981.

2 Minoru, Nishio, Teoria despre Noh a lui Zeami (Zeami s theory about Noh theatre), Tokyo 1974, p. 140



actorie, practic al iconicei companii ,, Teatrul Grup”, unde Robert Lewis, Lee Strasberg,
Stella Adler si Sanford Meisner, profesori de actorie remarcabili, au contribuit la teoriile
moderne de actorie, aducand Sistemul lui Stanislavski in prim planul pregatirii actorilor
americani. Subcapitolul dedicat antropologiei teatrale a lui Eugenio Barba, intregeste analiza

conditiilor necesare pentru dobandirea unui nivel de eficacitate a jocului actorului.

Lee Strasberg a abordat actoria Tn multe feluri, insa trei aspecte ale muncii sale ies In
evidentd: relaxarea, concentrarea si memoria afectivd. Pentru Strasberg, -eforturile
fundamentale ale actorului trebuie sa fie indreptate catre ,,pregatirea abilitdtilor interne” prin
intermediul unui proces de ,,relaxare si concentrare”. Procesul dual al relaxdrii si concentrarii 1i
duce pe actori la personificare.

Stella Adler credea ca studiul actoriei ar trebui sd se concentreze total pe antrenamentul
imaginatiei actorului, al vocii si al corpului, invatdnd ca propria viatd a actorului reprezenta o
distragere nerodnica de la circumstantele si obligatiile date ale unei piese. Ceea ce repeta des era
faptul ca actorii, in mod normal, nu au trait vietile multiplelor personaje interpretate — regi,
regine si generali - si cd, astfel, a te baza ca si actor pe propria viatd ca sursd de inspiratie
reprezenta un proces invalid si destructiv, situdndu-se in opozitie cu metoda de lucru cu actorii a
lui Strasberg care isi conducea actorii intr-o dimensiune personala foarte adanca din punct de
vedere emotional, procedura care 1i traumatiza pe acestia.

Robert Lewis a fost cel care a ,,codificat” sistemul lui Stanislavski prin activitatea lui
asiduua de a lua notite, activitate pe care a desfasurat-o intreaga lui viatd, cu precadere in acea
perioada.

Actoria presupune actiune, comportament. Doar pe scend sau In cursuri active pentru
pregatirea unei scene (repetitii) poate un novice sa devina foarte bun in mestesugul acesta,
afirma autorul. Cartea lui Robert Lewis nu este ,,pro metodd” sau ,anti metodd” sau ,,pro
tehnica” sau ,,pro emotie”, ci este o abordare a actoriei ca o evolutie continud si diferita in
functie de regizor si de profesor si nu sustine doar o singurd cale de a realiza aceastd meserie.
Stanislavski nu a ,,inventat” sistemul, mentioneazd Robert Lewis, el a formulat concluziile
proprii dupa ce i-a studiat pe cei mai buni actori ai timpului sdu si trecutul imediat. Robert Lewis
ii admite eclectismul si nu propune o prioritizare a instrumentelor pedagogice folosite, ci o serie
de exercitii pe care le-a testat pe o lunga perioada cu studentii si care au produs rezultate de o
valoare de netdgaduit (relaxarea si energizarea, improvizatia, perceptia senzoriald, actiunea

interioara etc.).



Actoria, pentru Meisner, Tnsemna nainte de toate ,,a face”; aceasta era sursa de la care
porneau toate celelalte aspecte ale rolului. in sala lui de curs erau postate expresii ca: ,Joaci
inainte de a gandi” si ,,Un gram de comportament/atitudine valoreaza cat un kilogram de
cuvinte”". Comportamentul activ reprezintd materialul crud al teoriei lui Sanford Meisner.
Sanford Meisner nu a respins in intregime folosirea reamintirii emotionale sau a substitutiei
(inlocuirea evenimentelor piesei cu cele din viata proprie a actorului), insd mentioneaza ca
substitutia trebuie realizatd ca ,,tema de casda”. Odata ce sentimentele si sarcinile fizice cerute de
regizor si de rol sunt creionate in timpul repetitiilor, actorul va juca spontan, cu subtile schimbari
in accent si atentie. Cu alte cuvinte, cdnd vine momentul pentru actor sd joace, tot ceea ce
ramane de facut acestuia sunt chiar actiunea si reactiunea.

Ca practician al teatrului, Barba a contribuit cu multe idei noi, indreptate catre o abordare
fizica a teatrului. Cea mai semnificativa adaugire, care integreaza altele mai mici — 1nsa tot idei
vitale - este ideea antropologiei teatrale.'* In decursul primului an al ISTA, Barba a dezvoltat
noul domeniu al Antropologiei Teatrale. Aceastd disciplind implicd studiul ,,comportamentului
fiziologic si sociocultural al omului in situatii de reprezentatie”.'” Antropologia Teatrala
reprezintd studiul comportamentului scenic pre-expresiv pe care se bazeaza diferite genuri,
stiluri, roluri si traditii colective sau personale.'®

Barba identifica doua tipuri de tehnici, una cotidiana si cealalta extra-cotidiana, afirmand
ca si Zeami, despre cele cotidiene, ca acestea nu sunt tehnici constiente: felul in care ne miscam,
ne asezam, imbratisdm pe cineva, spunem ,,nu” sau ,,da”, toate acestea sunt determinate cultural.
Acesta aminteste ca ,tehnicilor cotidiene ale corpului le sunt opuse tehnici extra-cotidiene,
respectiv tehnici care nu respectd conditiondrile obisnuite ale utilizarii corpului”.'” Asadar, in
viziunea lui Barba, tehnica actorului presupune o utilizare speciald a corpului. in cadrul ISTA
sunt comparate si contrastate ideile spectcolului vestic cu ideile spectacolului din Orient. Aceasta
comparatie ajutd practicienilor si teoreticienilor sd-si recunoascd propriile traditii si propria
culturd a spectacolului Intr-o modalitate definita, studiind comportamentul fiintei umane atunci
cand 1si folosesc prezenta fizicd si mentala intr-o situatie de reprezentatie teatrald, in acord cu
principii care sunt diferite de cele folosite in viata de zi cu zi.'"® In esenta ei, antrolopologia

teatrala studiaza , tehnica tehnicilor” intr-o situatie de reprezentatie."

1 Allison Hodge, op. cit., pag. 26
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'7 Barba, Eugenio; Savarese, Nicola. Arta secretd a actorului. Dictionar de antropologie teatrald. Humanitas, 2012
(Editia Teatrul National ,,Radu Stanca”), p. 7.

' Moulton, Casey Richard. Prezenta si arta actorului. University of Louisville, 2016

1 Barba, Eugenio. O canoe de hdrtie. Unitext, 2003, p. 10.



Penultimul capitol, Abordari practice ale metodelor si tehnicilor improvizatiei in
activitatea pedagogica. Trei spectacole: Jubileul, Culorile muzicii/Abribus si Coro nero
contributia personala in cadrul cercetarii, care s-a axat pe realizarea unor spectacole in cadrul
activitatii profesionale pedagogice, utilizand improvizatia ca tehnica de lucru pentru constructia
acestora si pentru lucrul cu studentii-actori, pornind de la abordarile teoretice ale lui Konstantin
Stanislavski, Robert Cohen, Viola Spolin, Anne Bogart si Tina Landau (metoda Viewpoints).

Capitolul aduce ca noutate o abordare noua in tehnica improvizatiei, metoda Viewpoints.
Nemultumite de limitarile sistemului stanisklavkian si poststanislavskian care reduc
expresivitatea actorului la dimensiunea psihologicd, Mary Overlie si mai apoi Anne Bogart,
impreund cu Tina Landau creeazd o metoda teatrald democraticd, bazatd pe principii
coregrafice, cu ajutorul careia actorii pot lucra in colectiv la realizarea unui spectacol. Mentionez
in acest capitol motivatia pentru alegerea acestei metode: studentii actori puteau crea material de
lucru improvizand in colectiv, fard sd se bazaze pe un text, ci doar pe idee, sau imagini.
Naratiunea nu trebuia sa fie coerentd, discursul putea fi bazat pe principiul caleidoscopului sau al
montajului. Metoda Viewpoints este poate cea mai noud metodd din zona artelor spectacolului,
s-a ndscut si a cucerit teatrul American in anii 90, este o metoda prin care actorul invata sa
lucreze cu tot corpul, cu subconstientul si implicit cu emotiile sale. Ca si metoda Meisner,
actorul este incurajat sa-si urmeze impulsurile, sa-si foloseasca toate simturile, intreaga fiinta
psiho-fizica, si invata cd nu exista greseala.

Coregrafa Aileen Passloff, care preda compozitie la inceputul anilor 70, le cerea
studentilor sa-si bazeze creatiile pe vise, obiecte, reclame. Mary Overlie a conceput o metoda
proprie de a structura improvizatia in dans in functie de timp si spatiu si a teoretizat-o in 6
,viewpoints — puncte de vedere” fundamentale. Anne Bogart si, mai tarziu Tina Landau, au
preluat aceastd metoda coregrafica de structurare si generare a miscarii, si au aplicat-o in teatru.
Timp de 10 ani au experimentat si au dezvoltat un sistem, o metoda formata din 9 ,,viewpoints
— puncte de vedere”.

Este o filozofie tradusa printr-o tehnica de antrenament pentru actori, pentru construirea
unei echipe de lucru sudate si 0 metoda de creare a miscarii scenice. De asemenea este un set de
denumiri date unor principii de deplasare prin timp si spatiu, un limbaj pentru verbalizarea
miscarii — repere de care se foloseste un creator in timp ce creeazd miscarea. Prin Viewpoints se
exerseazd constientizarea grupului ca intreg si capacitatea de miscare la unison. Nimeni nu
conduce si nu este condus. Trebuie sd se cultive o stare de trezie si o stare de prezenta colectiva.

Ultimul capitol, Concluzii reaminteste punctul de plecare al cercetarii, motivatia si

prezintd, intr-o notd foarte personald geneza travaliului propriu al procesului improvizational



facand referire si la doud spectacole jucate pe scena Teatrului National Radu Stanca din Sibiu:

Viata cu un idiot de Andriy Zholdak si Vremea dragostei, viemea mortii — regizor Radu Nica.



