Teatru

Abordari contemporane in pedagogia teatrala

Aparatul creator al studentului

Conf. univ. dr. Maria Ganeva,

Universitatea ,,Dunarea de Jos” din Galati

maria.ganeva@ugal.ro

Abstract
Stanislavski's method is recognized as one of the most comprehensive and effective pedagogy
of acting. In developing his method, Stanislavski used and adapted knowledge of psychology,
a science that has greatly influenced the development of dramatic art in the twentieth
century. This article draws attention to frequent mistakes and confusions in the application of
the Stanislavskian method in contemporary pedagogy, especially in terms of understanding
and mastering the psychotechnics of acting, one of the most important pedagogical tools used
by Stanislavski.
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”Cea mai puternicd frana in dezvoltarea artistica a actorului este graba, folosirea la maximum

a puterilor sale Inca nepregatite...”

K.S. Stanislavsky
O lege nescrisa spune ca la baza artei spectacolului se afld ,,actiunea”. Stii ce ai de facut si
repeti, ca si cum ai sti deja totul. ,,Actiune, actiune” — solicitd sau strigd profesorul si
studentul trebuie sa se ridice si sa execute totul asa cum 1 se cere. Mie, personal acest lucru
imi provoaca doar un zambet sceptic §i uneori chiar Tmi trezeste un protest interior, pentru ca
stiu dinainte ce se va intdmpla dupa aceea.

Si se va Intampla urmatoarea situatie: prin ,,actiune” studentul subintelege doar sensul
propriu al textului, al rolului din fragmentul dramatic propus. Isi creeaza mental un ,,scop”
aproximativ, dupa care insista chinuitor sa-1 faca pe partener sa-si Insuseasca textul respectiv,
in aceasta ,directie”. Asta, mai mult ca sigur, va duce la un dezastru si un fiasco total,
deoarece astfel studentul nu realizeaza nimic (chiar daca instinctual va intelege ce trebuie sa

facd, daca este talentat), pentru ca actiunea lui In scend reprezintd un drum inchis, o usa
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ferecatd, prin care nefericitul incearca sa intre, fara succes. lar profesorul zbiard isteric:
C C e N . ) . .
»actiune”, ,actiune” si chiar se infurie pentru nereusitele studentului. Studentul se inmoaie,
devine plictisit, se interiorizeaza si asta doar pentru ca el nu stdpaneste acel real instrument al
intrarii in viata scenica, el nu stie inca cum sa ajunga in centrul situatiilor imaginare si sa

actioneze ,,pe barba sa”, cum spunea C. S. Stanislavsky.
De ce se Intdmpla toate acestea?

Doar cei care lucreaza in teatru stiu cad actiunca este baza artei noastre. Existd o
axioma: actiunea este materialul de creatie al actorului, deoarece deriva din insusi sensul
cuvantului ,,actor” — om de actiune.

De asemenea, multor persoane din teatru le este absolut clar cd ,,actiune” nu are doar
un singur sens, uneori inseamnd ceva total diferit. Confuzia in terminologia creatiei
actoricesti este atat de mare incat este foarte dificil, Tn ultima instanta, sa te bazezi pe oricare
metodologie concretd, care difera prin sistematismul clar si precis a unui aparat terminologic.
Arta spectacolului este foarte subtild si delicatd, nu degeaba Stanislavsky, in tendinta sa de
crea bazele artei teatrale profesionale s-a adresat atat muzicii si baletului, cat si artelor, care
detin acei parametri de stabilitate omologate de secole Acelasi lucru l-a facut si V.E.
Meyerhold, descriind in carnetul de notite mis-en-scenele sale, incercand ca creeze o

principiald ,,notatie teatrald”, dar initiativa sa, dupd cum stim, nu a avut succes.
Vedeti ce se intampla?

Cantaretii cantd vocal, muzicantii canta la instrumente, pictori picteaza, arta lor este
mediatd - au mijloace clare de exprimare. Arta dramatica in schimb, este singura unde nu
exista cerintele unei deprinderi speciale. Instrumentul la care cantd un artist este propriul sau
suflet, exprimat prin trupul si comportamentul sau. Exact acesta este motivul pentru care arta
dramatica poate fi extrem de simpld (nefiind necesare niste aptitudini speciale pentru
exprimare), dar si foarte dificila (din aceleasi motive). Repet — jocul sufletului este un proces
foarte subtil, evaziv - nu poate fi masurat cu indicatorii obiectivi ale artei vocale, baletului,
etc.

Posibilitatile de exprimare existd in corpul actorului, in psihofizicul sau. ,,Adevarat”
sau ,,fals”, ,jorganic” sau ,,tehnic” — este foarte dificil sd se stabileascda anumite norme si
criterii, aici adevarul este relativ si conceptul intotdeauna este foarte vag, si tocmai de aceea
linia de demarcatie dintre ,,profesionalism” si ,,amatorism” este foarte vag definita. ,, Teatrul

este o artd vulgara - spune cineastul si profesorul avangardist rus Anatolii Vasiliev. - Nu
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inseamna nici picturd, nici muzici in cazul cirora existd corespondente stricte. Incearca si
intelegi cine si ce joacd in teatru™®.

Iatd inca o parere a unui mare maestru al scenei engleze, Peter Brook. Cand a fost
intrebat cu cine ii este mai greu sa lucreze — cu solistii vocali sau cu actorii dramatici, el a
raspuns: ,,Un tandr cantaret se deosebeste de un tnar actor prin aceea ca stapaneste meseria.
In spatele siu se afla ani grei de studiu si o munci asidud. El a studiat muzica, respiratia
corectd, tehnica vocala. El a invatat multe limbi straine. Acest lucru 1i asigurd o baza solida.
Chiar daca si-a Tnsusit cateva obiceiuri banale din jocul actoricesc, acestea pot fi cu usurinta
indepartate. El stapaneste maiestria, care il va sustine intotdeauna. De aceea cred ca un solist
vocal care are intuitie, o nerdbdare, o dorintd de a fi sincer, poate fi mult mai credibil si mai
natural decat un actor”’’,

Si atunci, care este ,linia vocala a actorului”? (dacd ne referim numai la acest

concept). Unde este manifestarea talentului sdu, care este instrumentul lui, in ce consta

tehnica lui?
Am ajuns la ceea ce este cel mai important.

Da, ma repet, materialul artei scenice este actiunea. Sa gasesti o linie de actiune in
conduitd in interpretarea unui personaj, sa te transformi in acel personaj, sd inventezi si sa
creezi din sine, din sufletul tdu, din corpul tdu o altd viatd, un alt om — viu, palpabil,
multilateral — iatd Tn ce constd profesionalismul dramatic. Problema este ca in teatrul dramatic
,viata in circumstantele propuse” trebuie sa se auto-initieze de catre actor, ea se desfasoara
dupa reguli speciale, are o structurd unica si complexd — o linie textuald, fizica, linie de
gandire, o linie a imaginatiei. Ea, viata, se conduce dupd o complicata si nuantata logica a
comportamentului, care trebuie decodificatd in conformitate cu textul autorului si desfasurata
intr-o actiune scenica, multistratificata, psihofizica. ,,Conducatorul” acestei actiuni este textul
fixat, supus interpretarii, iar scopul - crearea unui personaj dramatic.

Iata de ce, in secolul XX, se impune crearea unei psihotehnici actoricesti, cu rolul
unei parghii care va stabiliza, va verifica si va directiona toate procesele interioare ale
actorului. Pana atunci arta dramatica se rezuma la imitatie, urmand modelul unor renumiti si
foarte talentati actori, care erau imitati, li se preluau anumite abilitati practice de lucru pe

scenad si asupra rolului. Stanislavsky s-a Intrebat: in ce masura ar putea fi sistematizate aceste

®Bogdanova, P., Lectiile lui Anatolii Vasiliev, In: Dramaturgia contemporand 2006, nr. 3, p.192-202, aici p. 199.
7Brook, P., ,Punct si de la capat”, Articole. Cuvintdri. Interviuri, Capitolul VII, Razboiul de patruzeci de ani.
,Carmen”. Interviu cu Philippe Albert, dupa premiera piesei ,Tragedia lui Carmen”, la Buff-du-Nor, in
noiembrie 1981, Editura SPb: Mali Drama Theatre. M: Artist. Regizor. Teatru, 1996, p. 204
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capacitdti, cum sd gasesti substratul lor, cum gasesti metodica obiectiva, calea cunostintelor si
abilitatilor care i-ar putea oferi actorului instrumentul de cunoastere a comportamentului
scenic, mai precis a comportamentului organic, stralucitor, fard a copia jocul altcuiva, ci

bazandu-se pe propriile resurse ale ,,eu-lui” personal?
1. In ce constd mdiestria ta?

Am atins conceptul de ,,psihotehnica” — sd vedem ce inseamna acest lucru, deoarece
toti stiu ca, pentru a studia ,,dupd Stanislavsky” sau a preda ,,dupa Stanislavsky”, pentru
inceput, ca o conditie de prima necesitate, trebuie sa stapanesti o psihotehnica corecta (cand
vorbim despre student) sau sa stii cum sa predai aceastd tehnica, s-o desfasori intr-o ordine
exactd a exercitiului, ce sa soliciti de la student (daca se are in vedere profesorul). Pentru ca,
daca studentul nu stdpaneste psihotehnica, toate celelalte discutii despre actiune, probleme
sau situatii — adicd despre instrumentarul profesional al lui Stanislavsky — devin total lipsite
de sens si diletante.

De ce? De aceea cd, pentru a incepe o actiune, trebuie sa stii sd fii atent, sa te
concentrezi pe scend, si dupa aceea sa si mentii acea atentie un timp destul de indelungat. lar
pentru a te concentra, ai nevoie de o libertate musculara. Nici un student care este cu muschii
incordati nu poate sa se concentreze, atentia sa va ,,sari” de pe scend in afard, frenetic, el se
va agdta cu ochii de pedagog, cu toate ca pedagogul ii va spune: ,,nu te uita la mine”, va cauta
un sprijin din afard — din viata reald pe care o cunoaste si ii aduce linistea impotriva valului
de stres scenic care il apasd. De ce se intampla toate astea? Pentru ca scena este un spatiu
public. Iar publicitatea este un puternic si dur (generator de stres) fenomen. Apare
binecunoscutul ,,sindrom al emotiei scenice” (printre altele, caracteristic si la actorii maturi si
cu experientd). Caracteristicile fiziologice de baza ale acestui sindrom se manifestd prin
tremurul mainilor, a buzelor si a genunchilor, pierderea (disparitia) vocii sau a auzului,
aparitia transpiratiei reci, mainile ingheata, gura se usuca, soldurile devin incatusate, spinarea
este teapand ca de lemn, pulsul creste brusc, se mareste tensiunea, miscarile devin
necoordonate etc. Uneori aceastd stare ia forme extrem de bolndvicioase si este nu numai
neplacuta pentru interpret, dar, in general 1i blocheaza calea spre o ,,aprindere” creatoare pe
scend, macar i una infimd - in cazul in care aceasta chiar se produce! Despre ce fel de
,credinta” (daca ne referim la Stanislavsky) poate fi vorba? Desigur, atunci cand un student
se afla de mai mult timp pe scend — executd exercitii, fragmente, el depaseste partial acest
stres fara un efort prea mare, s-ar deprinde cu el. Aceasta 11 da putin curaj scenic fara chiar a-

si insusi psihotehnica lui Stanislavsky. Numai ca acest lucru nu-i va imbunatati calitatea
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jocului. El se va simti incatusat — adica in tensiune musculara. Ii va fi greu sa-si foloseasca
imaginatia, 1i va fi greu sd gandeasca pe scend, libertatea, ca prima conditie a oricarei creatii,
ii va fi inaccesibila. Dar trebuie sa joace. Trebuie sa-si dea examenele! Si atunci va incerca sa
gaseasca o portitd de scapare. Cum? Prin imitatie. Prin sablonare — jucand la modul general.
O exagerare a jocului. La Inceput aceste imitatii vor fi foarte de grosolane, dupa care vor
deveni mai mult sau mai putin perfectionate si asa mai departe. Va suna cunoscut? Cred ca

da.
»Incearca sa te dumiresti cine si ce joaca”. Uite asa sta treaba!

La urma urmei, ce este scena? Este un spatiu imaginar, sau spatialitatea imaginara.
Adica, ar trebui sa devind un spatiu al imaginatiei. Actorul trece pragul scenei si iatd — se
afla deja intr-o lume iluzorie, creatd de autor pe hartie (in piesd) si pentru el, actorul, aceste
,urme pe hartie” — replicile, remarcile, indicatiile autorului — trebuie sa devina realitate. Ce
fel de realitate? Amintiti-va de fanteziile voastre? Si de odatd asupra voastrda se abat niste
amintiri dureroase. Va aflati acasd sau in parc si gandurile voastre au atras dupad sine
fanteziile voastre — poze, imagini care se indeparteaza undeva departe, departe. Si va vedeti
intr-un loc concret, intr-o locatie dorita, vedeti oamenii cu care ati dorit sa va intalniti. Pentru
un timp oarecare v-ati izolat de realitatea palpabila (parcul, canapeaua) si ati nimerit in lumea
imaginarului. Chiar v-au aparut niste simturi noi — ati simtit o revigorare sau melancolie
(dupa modul de perceptie al imaginarului!), va apuca plansul sau simtiti acut durerea unei
pierderi — da, da — cea mai adevarata durere, v-au trecut fiori de gheatd sau v-a cuprins un val
de iubire ametitoare incat ati fi fost in stare sa va ridicati si sd alergati In Intampinarea
iubitului etc.

Vedeti? V-ati asumat libertatea de a visa, de a va aminti si a recepta diverse senzatii
(ati reactionat) la fel ca si in realitate, dar uneori aceste sentimente sunt mult mai luminoase si
mai puternice decat cele din viata reala — este un adevar demonstrat in psihologie.

Iata de ce, atunci cand maestrii artei dramatice incearca sa va dea o descriere
completa si precisd a acestei arte sau sa va explice in ce constd esenta profesiei, ei vor spune
asa: ,,este o reactie liberd din interior pentru a realiza perceptia imaginarului”’!.

Sa ne lamurim: am vazut deja ce Tnseamna ,,imaginar” (vorbind de visele noastre in
viatd), am vorbit si despre aceea cum percepem aceste imagini din imaginar nostru - asta
inseamnd ca ele au o oarecare influentd asupra noastrd! Si In continuare, aceastd actiune se

traduce printr-o reactie interioard — ni se face frica sau simtim o durere, ne pierdem cu firea

7t Gracova, L., Antrenamentul libertitii interioare. Actualizarea creativititii. — SPb., Editura ,,Rech”, 2005. p. 4.
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sau devenim excitati, simfim un val de energie si de putere. Aceste reactii sunt atat de
puternice, atat de palpabile, incat primim (observati, prin perceptia imaginarului!) adevarate
schimbari fiziologice in organismul nostru — devenim palizi, ne inrosim, ne tremura

genunchii, ne trec fiori.
Si acum sa trecem la spatiul scenei teatrale.

Acum incercati sa visati pe scend, la fel de liber, de intim, si cu toate acestea sa
vizualizati totul la fel de clar, de puternic, iar dupa aceea, sa percepeti in interiorul vostru, la
fel de palpabil, pozele-imaginile personajelor si, la fel de liber sd primim de la ele
manifestarea unor reactii spontane venite din interior. Adica, la fel sa deveniti palizi, sa rositi,
sd transpirati, sa tremurati etc. Dificil, nu-i asa? Acest exercitiu Stanislavsky il numea
organic. El nu folosea termenul atunci cand doi oameni ,discutda aparent veridic”, pur si

simplu pe scend, simuland un oarecare ,,adevar” — dupa cum considera unii.
Ce 11 impiedica?

In primul rand, piedica consta in faptul ca si in viatd, nu numai pe scend, dar si in
viatd, omul nu poate visa la comanda. Acesta este un proces spontan la care participa
subconstientul lui — este atat de indragostit incat nu poate sa nu viseze (sd nu-si imagineze)
persoana iubitd. Este atdt de speriat de boala persoanei iubite, incat imaginile-amintiri sau
viziunile despre viitor (fanteziile) il urmaresc peste tot. Cu alte cuvinte, existd o necesitate
stringenti, existentiali. Insi actorul, pentru a patrunde in cercul imaginar, trebuie si
inventeze nenumarate ,,tentatii”’, cum spunea Stanislavsky. Nu poti sd-i comanzi imaginatiei —
hai actioneaza, da-mi imagini! — ea nu poate fi silitd. De aceea trebuie inventate niste cai
speciale, pentru a ,,amdgi” imaginatia pentru ca aceasta sd actioneze la fel de natural ca si in
viata reald. Aceste cai Stanislavsky le numea ,,ademeniri” — detalii distractive pentru actorul
insusi care mi-ar atrage atentia si ar mentine-o timp suficient de lung pentru a-mi provoca
mie, actorului, un real raspuns senzorial.

Mai departe, pentru ca pe scend s te afunzi in aceasta visare (sau 1n acest proces al
imaginatiei), trebuie sa stii s te deconectezi sau sa-ti ,,blochezi” perceptiile realului pe scena.
Deoarece tot ce se petrece pe scend actioneaza asupra mea — iatd aici scaunele, aici sunt
culisele, din culise vine un curent de aer care misca draperiile negre, spatiul este enorm, este
frig, proiectorul imi bate in fata, sunt privita de studenti, iata, pedagogul vorbeste, tot timpul
imi doresc sa-1 privesc in fata, acolo sunt resturi de decoratiuni. Ele ma incurca si nu-mi dau

posibilitatea sd visez. Incearcd sa te rupi din aceastd stare. Toate acestea sunt artificiale,
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nenaturale.

Anume aici ne sare In ajutor ,,psihotehnica” lui Stanislavsky.

Psihotehnica actorului reprezintd anume acea pregatire care ii ofera posibilitatea de a
obtine stabilitatea psihologicd necesara in conditiile scenice, este vorba de adaptabilitatea
scenicd. Ea invatd organismul actorului sa actioneze corect (ca si in viatd) in acest spatiu

nefiresc de stresant, in regim de urgenta pe scena.
2. Libertatea scenica secundard — prin psihotehnica

Aceastd libertate secundara (care se afla deja in luptd cu depdsirea emotiei scenice)
Stanislavsky o numeste bunistare creativa. Fara acest sentiment stabil al creativitatii,
functionarea naturald a organismului actorului-student pe scena este imposibild. Si multe
lucruri in acest proces se vor distruge. Chiar daca actorul va invoca prin imaginagie poza
personajului, chiar daca va obtine un real raspuns senzorial, este posibil sa nu facd fata
ultimei etape a procesului — el poate retine aceasta reactie in sinele interior - adica nu va fi
exteriorizat, nu va aparea, sau pur si simplu - actorul nu va reactiona. Si daca reactiile sunt
inhibate — adica actorul nu le poate reda in mod spontan (iar asta este de datoria lui, de aceea
se afla pe scend, joacd!) el incepe sd imite, pentru a reda o reactie asemanatoare.

Astfel ca stabilitatea stdrii de creatie scenice permite ca ,,orice sentiment creat din
interior sd se reflecte in afard” (dupa Stanislavsky). Renumitul regizor-experimentator si
pedagog polonez J. Grotowski a numit, mai tarziu, aceastd stare ,pregatire pentru
creativitate”. Este un astfel de sentiment care, dupa pedagogul rus L.V. Graciova, ,este
definit prin dobandirea abilitdtilor de autoreglare a proceselor psiho-fizice, de eliberarea de
armura psiho-musculard, de abilitdtile directiondrii atentiei si intr-o oarecare masurd a
dobandirii competentelor de stdpanire a noilor stiri de constiintad, diferite de cele ,,medii-
normale”, cum le defineste N.A. Berdyaev’’2.

Cand J. Grotowski se afla in cautarea acestei stari psihologice, el avea in vedere o
astfel de transformare a actorului in care ,,dispare bariera dintre gand si sentiment, dintre
suflet si corp, dintre constient §i subconstient viziuni si instincte sexuale si mentale; daca
actorul reuseste acest lucrul — spune el — actorul va atinge plenitudinea””>.

Sa vedem ce inseamnd psihotehnica in general in activitatea umand. Psihotehnica (de
la grecescul fechne — arta, maiestrie; engl. Psychotechnics) este o sectiune a psihologiei, in

care cerceteaza problematic cunoagterea psihicului uman pentru rezolvarea problemelor

practice. Primii pasi in aceasta ramura au fost facuti de psihologii germani William Stern si

72 Gracova, L., Antrenamentul actorului: Teorie si Practicd, Editura ,Rech”, Sankt-Petersburg, 2003, p 18.
78 Grotowski, J., Towards a Poor Theatre. Metheun. Drama, London, 1975., p. 44.
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Hugo Miinsterberg.

Dupa cum am mai spus, conceptul de ,,psihotehnica actoriceasca” a fost introdus in
arta scenicd de C. S. Stanislavsky Inca la inceputul credrii ,,sistemului” sdu. Prin aceasta,
tehnologia procesului actoricesc suferda o influenta puternicd din psihotehnica yoghina,
precum si din lucrarile psihologului francez T. Ribo (si, in special, prin descoperirile sale in
domeniul memoriei, emotiilor §i atentiei constiente), influentate pe mai departe de
descoperirile stiintifice ale savantilor rusi Ivan Pavlov si .M. Sechenov.

Psihotehnica actorului — este un sistem de mijloace si instrumente indreptate spre
rezolvarea problemelor profesionale ale artei actoricesti, dar hai s-o spunem — destul de des
acest termen este Inteles incorect si de aceea lucrul asupra psihotehnicii este subapreciat si
insuficient utilizat in pedagogia teatrald. Nu este Inteleasa nici ca intreg, nici in componentele
sale, stapanirea carora fiind strans legata de perfectiunea finala.

Psihotehnica inseamna organizarea nervoasa §i fizica a actorului, care actioneaza
asupra capacitdtii lui de a percepe, a evalua si a pune in aplicare o problema specifica de
creatie. Este capacitatea de a opera cu diferite procese: gandire, atentie, imaginatie, emotie,
miscare, discurs. Calitatea psihotehnicii si nivelul de perfectionare se stabilesc prin cat de
repede si cat de corect poate un actor sa rezolve o anumita sarcind. Scopul ei este elaborarea
unor reflexe clare, care ar ajuta organismul sd functioneze intr-un mod corect, necesar pentru
executarea sarcinilor date. Scopul psihotehnicii este de a elabora un automatism si o
stabilitate, astfel Incat constiinta sa consume un efort si energie minima si sa treacad la
indeplinirea unor sarcini mai grele si a unui pozitii importante in actiunea organismului, care
in momentul scenic dat necesitd un maximum de energie.

Dupa cum observam — aceasta este munca asupra atentiei (concentrarea asupra unui
obiect), rapiditatea cu care ne integram in obiectul dat, asupra calitatilor sale cum ar fi
stabilitatea, adancimea, transferarea atentiei, rapiditatea cu care se executa acest transfer, etc.
Este si munca asupra blocajelor musculare - cronice (pe care le avem dar de care nu suntem
congtienti cd le avem, asa-numita ,armurd a caracterului” si care Tmpiedicd reactia, o
blocheaza, chiar daca studentul la momentul dat, pe scend, se relaxeaza, adica sa biruie
tensiunea musculard actuala, cauzatd de stresul scenic), este o muncad indelungata, tenace,
minutioasd. Atentia si libertatea musculara se afla intr-o interdependenta totald. Observati
inlantuirea obtinuta: emofia exacerbata pe scena — tensiune musculard — incapacitatea de a
se concentra. La care se mai adduga si munca asupra imaginatiei, asupra calitatii si rapiditatii
aparitiei ,,Ja comanda” a imaginii-personaj necesara In momentul dat. Studentii stiu de cat

antrenament este nevoie (antrenamentul senzatiilor psihofizice), pentru a vizualiza tabloul
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imaginar, pentru a simti mirosul imaginar, pentru a auzi un sunet i asa mai departe. Daca
aceastd capacitate nu este antrenatd o perioadd mai mare de timp, ulterior, trecind la
fragmente si scenete (cand nu mai dispun de timp pentru a auzi in mod expres un sunet dat
sau pentru a simti un miros dat, etc.) aceste simturi se risipesc, nu mai exista, nu ai timp nici
sd vezi, nici sd auzi, nici sd simti ploaia, nici frigul, nici foamea, nimic. lar asta Tnseamna ca
esti foarte departe de organicitate, ca iti fuge pamantul de sub picioare, pierzi, cum spune J.
Grotovsky, simful nepretuit al ,realismului intern”. Asta inseamnd ca aceste exercitii
trebuiesc executate timp indelungat si in mod productiv, pentru a antrena calea sistemului
nervos, la care din memoria simturilor revine perceptia data, ea este perceputa aici si acum si
va produce un raspuns senzual al actorului. Astfel, psihotehnica este chemata pe aceasta pista,
sd faca aceastd cale rapida si usoard, pentru ca actorul, pret de cateva secunde in decursul
unei scene, s nu se implice Intr-un proces lung (cum ar fi antrenamentul, unde unii reusesc
totusi sa simta real — sa vada, sa auda etc.), ci sa foloseasca acest simtdmant (repede si efectiv
primit) pentru perceperea emotiei date, iar pe aceasta — pentru aparifia unui impuls spre

urmatoarea actiune, comportament, nasterea replicii.

3. Perceperea psihofizicd — unda verde in profesie

Daca ne vom abate putin de la tema tehnicii psihologice si ne vom referi la problema
perceptiilor, sa precizam importanta lor cruciald pentru viata scenicd. Aici trebuie sd amintim
de experienta uriasd a profesorului american L. Strasberg, cel care a educat mulfi actori
exceptionali din lumea teatrului si a filmului, adept al lui Stanislavsky, care a dedicat mult
timp studiului memoriei simturilor — ,,Sense Memory” in atelierul sau, unde i-a avut elevi
actori de renume cum ar fi Al Pacino, Dustin Hoffman, Meryl Streep, Marlon Brando, Robert
De Niro, si altii. Descriind metoda sa (care, in mare parte, era asemanatoare cu ideile de
inceput ale lui Stanislavsky, aduse in America de elevii sai Maria Uspenskaya si Richard
Boleslavski), Starsberg spunea: ,,Daca libertatea musculara este terenul pe care se afla casa
Metodei, atunci memoria senzatiilor este structura acestui edificiu. Fara ea, aceasta casa ar fi
doar un schelet transparent, ar fi doar un cadru, aflat pe o bazi solida”*.

Strasberg inventeaza sute de exercitii bazate pe lucrul cu obiecte si senzatii imaginare
(sau, dupa cum sunt numite in scoala rusa de actorie — MAF — Memoria actiunilor fizice). El
explicd in detaliu nuantele in interpretarea lor si cauta asiduu efectul corect. ,,Cunoastem -

scrie el - cd aceste exercitii reinvie si concentreazd impulsurile imaginatiei actorului, fi

7+ Vedeti mai amanuntit in cartea lui Lee Strasberg, A Dream of Passion The Development of the Method, Penguin
Books, USA, 1987, , The Fruits of Voyage — Procedures for the Actor Training”, p. 130-140.
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genereazd increderea in capacitatea de a reactiona la un stimul care este absent in realitate.
Aici, actorul nu Incearcd sd imite actiunea sau sa iasd din tiparele propriilor sale reactii.
Eforturile sale sunt indreptate spre preluarea stimulilor imaginari si de a raspunde la acestea
printr-un simplu efort al muschilor: sa-si puna sosetele, sa aseze o cana pe farfurie, sa taie si
sa guste o lamaie. Cu aceste simple realitdti actorul opereaza zilnic. Ele sunt clare, obiective
si sunt situate dincolo de sfera emotiilor. Dar lucrul cu aceastd simplad realitate dezvolta
capacitatea imaginatiei de a opera, mai tarziu, cu multe alte obiecte, mult mai dificile si mai
complicate, pe care le va intalni pe scend. Aceste exercitii 11 dau posibilitatea sa verifice daca
actorul va reusi, pe viitor, bazdndu-se pe senzatii similare, sd creeze o viatd emotionala
imaginard, inexistenta in experienta sa: spre exemplu sd moara sau sa omoare pe cineva. Cu
alte cuvinte, prin aceste exerciii este antrenat un mecanism cu ajutorul caruia, mai tarziu poti
sd realizezi tot ce vrei””

Ati vazut? Este antrenat mecanismul. Adicd — intorcAndu-ne la psihotehnica — se
inoculeaza si se desavarseste capacitatea concretd a psihofiziologiei studentului, care 1i va
ridica calitatea interpretarii actoricesti. In cartea lui R. Boleslavsky ,,Actorie: Primele sase
lectii“ (Acting: The First Six Lessons), studiatd si astazi si dupa indrumarile careia se
ghideaza multi actori americani, el explica astfel unei studente incepatoare: ,,Trebuie sa te
concentrezi asupra emotiilor, care existd, dar care sunt create artificial sau transmise. Nu
incepeti cu ,,Nocturne” lui Chopin, ci cu pozitia notelor pe portativ. Cele cinci linii ale
portativului reprezintd cele cinci simturi: vazul, auzul, mirosul, simtul si gustul. Ele vor
deveni cheia creativititii voastre, asa cum este portativul pentru note. Invitati si stapaniti
acest portativ, invatati cum, cu intreaga fiintd sd va concentrati asupra organelor de simg
pentru a le aduce la acest nivel, pentru a lucra in conditii artificiale, pentru a le da diverse
probleme de rezolvat iar voi si puteti crea aceste rezolvari”.’

Dupa care, tot el propune cerinte si mai mari: ,,A auzi, a vedea si a simti cu adevarat
inca nu inseamna totul. Trebuie sa invatati sa faceti asta Intr-o sutd de modalitati diferite.
Imaginati-va cd va aflati pe scena. Cortina se ridica i apare prima problemd — sd auziti
sunetul unei magini care se indeparteaza. Trebuie sd faceti asta in asa fel ca miile de
spectatori din sald, care pand in acel moment erau concentrati asupra unui gand personal —
cursul dolarului, probleme casnice, cina cu o domnisoard frumoasa de pe scaunul vecin — sa

simta imediat ca atentia lor este mult mai nesemnificativa decat concentrarea voastra asupra

7> Strasberg, L., At the Actors Studio, Tape-recorded session Edited by Robert H. Hethmon Theater Communications
Group, New York, 2000, p. 99.

76 Boleslavsky, R., Acting: The First Six Lessons. Theatre Arts Books, Routledge New York and London, 2003, p.11-
12.

76



sunetului unei masini care pleaca”™”’.

latd, aceasta ,,concentrare rapida” mai mult decat originald, unica, are legatura directa
cu problemele psihotehnicii. Dar iatd ce trebuie sa mai spunem — aceasta invatare cere timp —
suficient timp. In atelierul lui L. Strasberg, spre exemplu, pentru antrenamentele la memoria
afectiva (memoria senzatiilor) este rezervat un an de munca intensa.

Aici nu este vorba doar de a executa pur si simplu cateva exercitii i dupd aceea te
opresti. Dupa care treci la un fragment de text, unde deja nu vei putea lucra cu simturile,
pentru ca nu este antrenata rapiditatea si tehnica aparitiei lor. Iatd ce putem citi din povestirile
unei studente contemporane la maiestrie actoriceascd, care a studiat o anumitd perioada la
scoala lui Strasberg (unde astizi predau fiii lui): ,Invitam la capacitate maxima. Era
extraordinar. Dar era putin — 1n jumatate de an este imposibil sa-ti insusesti totul, poti doar sa
te familiarizezi cu sistemul. Un ,,obiect personal”, care aparent arata ca un truc, pedagogii ne
demonstrau fel de fel de chestii. Dar in spatele fiecarui truc se aflau cativa ani de viata. Spre
exemplu, pronuntati cu voce tare cuvantul ,,frig”, iar omul Intr-o fractiune de secunda are o
reactie fizica... impresia este ireali. In timp ce poti folosi starea fizicd la o reactie la
»eveniment”, cum se spune 1n scoala noastra, pe scend partenerul spune: ,,nu te iubesc” — tu
folosesti ,,obiectul personal”, ,,durerea acutd” si chiar resimti o durere fizica, studiata la clasa.
Asta are asupra spectatorului un efect de neuitat. El nu stie ce instrumente folositi, dar
autenticitatea este incredibild. La noi nu se pot folosi asemenea lucruri — este aproape
imposibil, cu rare exceptii, la noi se lucreaza altfel. La noi se incepe cu inceputul. Mi-a placut
din punct de vedere psihologic. Nici nu banuiam ca afundandu-ma intr-o stare, iti poti aminti
de asemenea lucruri cd {i se face pielea gaind. Spre exemplu, am avut un exercifiu: sa ne
amintim de camera copildriei noastre, la sapte ani. Am fost cu adevérat impresionata. Mi-am
adus aminte de multe lucruri. Anumite detalii — cum erau aranjate cartile pe etajerd, ce
ascundeam sub pat, jucdriile... totul pana la bucatica de tapet rupta... memoria umana are
capacitafi incredibile”’®,

Desigur, munca asupra memoriei senzoriale nu epuizeaza psihotehnica actorului. Dar
ea este tot atat de importantd ca si atentia si libertatea musculard. Lucrul asupra memoriei
senzitive este doar o parte a lucrului cu memoria generala — incluzand aici si memoria
emotionald §i pe cea a miscarii, a imaginii si a memoriei logico-verbale. Capacitatea de a

opera cu memoria personald reprezintd elementul de baza in psihotehnica, deoarece la baza ei

77 Idem, p. 13-14.
78 Forum: Scoala de Lee Strasberg. Petrov si Vasechkin. © 2000-2002 Oleg Parilov.
http://forum.vasechkin.ru/viewtopic.php?f=5&t=780
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se afla imaginatia - de fapt, la baza memoriei se afla capacitatea personajelor si imaginilor de
a rdmane 1n constiinta omului; iar imaginatia se naste din capacitatea acestor personaje de a
se reproiecta si de a-si modifica imaginea.

Existd oare vreo sistematizare in psihotehnica actorului? Fireste ca da, descrierea ei
trebuie cautata in primul rand in scrierile celui care a inventat-o — C. S. Stanislavsky.

Cartea lui C. S. Stanislavsky ,,Munca actorului cu sine insusi” este compusa din doud
parti: ,,Munca actorului cu sine insusi in procesul creator al trairilor scenice” si ,,Munca
actorului cu sine insugi in procesul creator al intruchiparilor”. Aici sunt expuse elementele
wsistemului” lui Stanislavsky, unde gasim cateva capitole in care, intr-o forma mult mai
concentrati, se acordd o atentie deosebiti anume problemelor psihotehnicii. In ,,Munca cu
sine insugi in procesul creator al trairii scenice” acest lucru este redat in capitolele: IV —
Imaginatia; V — Atentia scenica; VI — Relaxarea muschilor, VIII — Sentimentul adevarului si
al credintei. XIV — Simtul scenic interior; XVI — Subconstientul 1n stare generala a artistului
pe sceni. In anexd — Obiectul viu.

in cea de-a doua carte, ,,Munca actorului cu sine insusi in procesul creator al
intruchiparilor” avem capitolul: XI. Starea scenica a actorului, divizat si el in trei parti: 1.
Starea de spirit exterioara; 2. Starea de spirit generald pe scena si 3. Verificarea starii de spirit
pe scend. In anexa: II. Materiale folosite in predarea ,,sistemului” 1. Antrenament si dresaj, 2.
Exercitii si schite, 3. Programele scolii de teatru si observatii in educarea actorului.

4. ,Sistemul” si ,,psihotehnica” —in ce constd diferenta?

Existd oare vreo diferentd intre cele doud concepte: ,,psihotehnica” si ,,sistemul” lui
Stanislavsky? Cu toatd asemanarea lor, prin insasi faptul semnificativ ca aceste concepte apar
peste tot in cartile lui Stanislavsky, o diferentd exista. ,,Psihotehnica” reprezintd organizarea
specifica si plierea organismului actorului la activitatea nervoasa si fizica care il va ajuta in
insusirea profesiei. In timp ce ,,sistemul” include si instrumentarul profesional sau are un
caracter mai mult aplicativ — aici se desfasoara tehnicile de realizare pe scend a materialului
dramatic (chiar daca este vorba de schite create de studenti).

De aceea, descriind psihotehnica, Stanislavsky introduce concepte cum ar fi atentia,
cercuri ale atentiei, controlorul musculaturii, memoria emotionala, singuratate publica,
intuitie, subconstient, supraconstient, starea scenicad, inspiratie si altele. Atunci cand sistemul
inseamnd si socializare (cap. X) si actiune, ce-ar fi dacad...., circumstante (in cap. III),
adaptare, actiune care strabate artistul-rolul, (cap. XIII), toate aceste capitole ale cartii

,2Munca cu sine insusi In procesul creator al trairilor scenice” si, respectiv, Perspectiva
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actorului §i a rolului (cap. IV) Tempo-ritmul (cap. V), Logica si urmarile ei (cap. VI) din
cartea ,,Munca cu sine insusi procesul creator al intruchiparii”’. Putem afirma ca psihotehnica
creeaza condifii pentru arta actorului iar sistemul reprezintd tehnica acestei arte. Spre
exemplu, in cazul in care un actor nu-si poate controla atentia si gandirea, sd opereze cu
memoria sa, nici un fel de ,,daca” magic nu il vor ajuta. Si nici acfiunea.

Multor idei referitoare la crearea unui antrenament special al actorului, indreptat spre
dezvoltarea psihotehnicii, Stanislavsky nu a mai avut timp sa le gaseasca aplicabilitate. Pe
manuscrisele sale el a scris, Tn ultimii ani ai vietii, cuvintele: ,,De demonstrat”’. Stiinta, de la
Theodule Ribot si pana astazi, a avansat foarte mult — atat psihologia cat si neuropsihologia,
psihofiziologia si altele. Multe din descoperirile lui Stanislavsky pot fi demonstrate, explicate
si dezvoltate, folosind descoperirile acestor stiinte. Ne-au ramas o mulfime de exercitii,
metode noi, antrenamente pentru perfectionarea psihotehnicii actorului pe baza acestor
stiinte, care folosesc cu succes pedagogia teatrald.”

In multe academii teatrale ale lumii se folosesc deja rezultatele psihologiei moderne
aplicate, care au legatura cu metodele de lucru asupra autoreglarii psihice, cu ajutorul careia
studentii 1si pot invata organismul (pentru ca acesta reprezintd chiar aparatul lor de creatie),
pentru a lucra in conditii scenice nefiresti. Spre exemplu, in articolul sau ,,dutoreglarea
psihica in procesul de invatare a mdaiestriei actorului” S. Alecseev descrie rezultatele
studiului dupa metodele autoreglarii psihice a studentilor de la Institutul de Arta Teatrald din
Moscova, din perioada 1976-1978.

Scopul activitatii experimentale era de a intelege, daca este posibil, cu ajutorul
autoreglarii psihice (ARP), sa se mareascd potentialul studentilor-actori. La baza acestui
concept se afld teoria academicianului P. K. Anohin despre sistemele functionale. A. V.
Alecseev considera ca, una din cele mai importante pozitii ale acestei teorii poate fi ilustrata
prin urmatorul exemplu: cand omul participa la o activitate oarecare, in organismul sau au loc
schimbari conditionate de aceastd activitate. La trecerea de la mers la alergare muschii
picioarelor actioneaza mult mai activ, inima bate mai repede, respiratia devine mai profunda

si mai apar o intreagd serie de schimbari in organism, in legatura cu noul caracter dinamic al

7 A se vedea: Gracova, L., Antrenamentul actorului: Teorie si Practicd, Editura ,Rech”, Sankt-Petersburg, 2003;
Gracova L., Cum se nasc actorii, Formarea actorului sau terapia paraliziei uzuale, SOTIS Sankt - Petersburg 2001;
Gracova L, Formare. Participare. Recomandiri metodice, L. LGITMIiK 1992, Diagnostic si dezvoltarea talentului actoricesc
— Culegere de studii stiintifice, Editura L. LGITMIK, 1986 (redactor ingrijitor Kolchin E. E., Rojdestvenskaya
N.V.); Rojdestvenskaya N.V., Competente speciale ale actorului / / Stiinta despre teatru, 1975, pp. 326 - 334;
Alexandrovskaya M.B., Formarea profesionald a actorilor in spatiul teatrului euroasiatic al sec. XXI, Editura Pagina
albd, Petersburg, 2011; Alekseev A.V,. Autoreglarea psihici in procesul de invitare a artei actoricesti, in vol.
Diagnosticul si dezvoltarea talentului actoricesc, Leningrad Ministerul Culturii al Federatiei Ruse, LGITMIK 1986,
etc.
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migcarii. Cu cat este omul mai pregétit, cu atat mai usor si mai facil. are loc aceasta trecere si
invers. La baza acestei treceri se afla munca consecventd, armonioasa a diferitelor organe.
,Daca ne referim la profesia de actor, scrie Alecseev, ca un exemplu pentru inconsecventa
activitatii diferitelor organe si a sistemului poate determina acea stare inainte de iesirea in
scend 1n care din cauza unei excitari foarte puternice a sistemului nervos apar diferite blocari
musculare. Ca urmare, actorul nu se mai poate controla, miscarile sale sunt necoordonate, si
cumva deformate”.%

In continuare psihologul sustine ci, in cazul in care actorii joac liber si cu entuziasm,
putem presupune cd toate organele si sistemele care realizeaza procesul de creatie pe scena
actioneaza in armonie. Dar activitatea actorului, spre deosebire de alte activitati din viata,
unde autoreglarea se produce automat (ca la trecerea de la mers la alergare), cere o reglare
congtienta (cum ar fi in activitatile de zi cu zi unde este necesara interventia constienta in
legile create de naturd si o schimbare constientd a comportamentului, in timp ce ei trebuie sa
munceasca cu o eficacitate maxima ca in cazul depasirii durerii, sentimentului de foame,
somnolenta si altele. ,,Desigur - scrie Alekseev — profesia de actor este un exemplu al unei
activitdti mai complicate. Dupd cum se stie, una din capacitati este cea a exprimarii
emotionale... Anume capacitatea actorului de a-si gestiona emotiile, de a le regla arbitrar
dinamica sub influenta autoreglarii psihice a devenit obiect de studiu in formarea actorilor, la
Academia de Teatru din Moscova”.®! In rezultatul cercetirii devine limpede ca la studentii
care au studiat cursul autoreglarii psihice, diversele lor sisteme incep cd actioneze
unidirectional (armonic), munca lor creatoare devine mult mai completa, iar actiunea scenica
mult mai stralucitoare.

In psihologia maiestriei actoricesti, gisim studii care arati ci factorii de stres apasitor
pot de asemenea, inifia, procesul de creatie (vorbim de actorii cu experientd). De exemplu, in
cartea unor autori precum I. Silantieva si Yurii Klimenko ,,Actorul §i alterego-ul lui”, sunt
publicate o multitudine de interviuri cu artisti profesionisti, unde acestia subliniaza ca stresul
scenic le creeaza efectul unui sentiment util, interesant care ii insoteste: ,,Acest stres caruia
ma dedau cu placere”. ,,Actioneaza euforic”. ,la nastere sentimentul de usurare, nnoire,
apare energia fizica”. ,,Daca te simti rau, dupa spectacol se instaleaza renasterea, senzatiile

"’

dureroase dispar”. ,,Este un zbor!” ,,Restabileste puterile”. ,,Dacd porfile tale sunt deschise

8 Alekseev, A., Diagnosticarea si dezvoltarea talentului actoricesc, Leningrad, Ministerul Culturii al Federatiei Ruse,
LGITMIC, 1986. p. 39-40.

81 Alekseev, A., Diagnosticarea si dezvoltarea talentului actoricesc, Leningrad, Ministerul Culturii al Federatiei
Ruse, LGITMIC, 1986. p. 41
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energia consumati se intoarce indirit. Armonia se pastreazi”.%?

Practica actoriceascd aratd de asemenea cd ,,factorii de stres pot servi drept cheie in
accesarea subconstientului, si anume acolo unde se ascunde sursa inspiratiei, «luminatiei»,
«gasirii», unde sunt provocate amintirile si gindirea asociativi”®*. Uneori, in anumite conditii
legate de o epuizare scenica extremd, obtinem ,,socul constiintei” si intensitatea sufleteasca
brusc elibereazd subconstientul. Asa proceda uneori Stanislavsky — aducandu-i pe actori la
limita oboselii (conform amintirilor actritei S. Pilyavskaya). Tinzadnd sd obtinad starea de
»eliberare”, el repeta de sute de ori ,,Nu cred!” si ,,Din nou!”, panad cand unul din studenti
incepea sa plangd sau cadea pe jos din cauza epuizdrii... Dar, dupd aceea, de regula se
descoperea ,,cea de-a doua respiratie” si repetitia aducea rezultatul scontat” **

Deci, daca insusi Stanislavsky a Intampinat dificultati atat de serioase in munca sa cu
actorii, pentru a-i aduce la acel nivel al starii de creatie, unde, de fapt, incepe creativitatea —
este destul de evident ca abordarea sa, ,,sistemul” sdu - nu este atat de usor de pus in practica.

Este o mare greseala sa crezi ca ,,sistemul lui Stanislavsky” poate fi repede invatat si pus cu

iscusinta 1n practica.
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