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Lucrarea de fatd a pornit dintr-o necesitate personald de a cerceta, a studia si de a
intelege mecanismele de ordin intern prin care se poate crea actul mimetic, respectiv cel de
interpretare artistica. Prin acest demers de cercetare, am Incercat sd identific si sd analizez un
subiect care, desi extrem de dificil de tratat, oferd o plaja larga de posibilititi de interpretare.

Deoarece nu putem numi realitatea din teatru ca fiind o realitate obiectivd, de sine
statatoare, dar si din motiv ca aceasta realitate a teatrului are la bazd efemeritatea existentei
sale, voi cauta de-a lungul studiului si gisesc nucleul de adevir al unei realitdti scenice. In
urma experientei personale si profesionale consider ca, indiferent de rolurile primite, de genul
dramatic al unei piese si, prin urmare, indiferent de viziunea regizorala, ceea ce se afla la
temelia actului artistic este adevarul interior al actorului, prin care acesta creeaza si (re)crecaza
un mecanism launtric de functionare a realitatii lumii Inconjuratoare.

Luand in considerare semnificatia etimologicd a cuvantului ,teatru”, stim deja cu totii
ca deriva din verbul grecesc thedomai, (,,a vedea”, ,,a observa”). Plecand de la aceasta idee,
mijloacele de expresie artisticd devin factorul elementar care asigurd exprimarea unui adevar
interior intr-un mod estetic. Integrarea acestui subiect in studiul de fata reprezinta, din nou, una
dintre convingerile mele, conform careia eticul si esteticul ar trebui sa se contopeasca in actul
artistic, deoarece cu ajutorul lor se poate naste puritatea interpretdrii. Evident, perceptiile si
expresiile artistice depind de fiecare individ 1n parte, insa, in cele din urma, ele compun un tot
unitar pe care il vom numi aici ,,realitate scenica”.

Aceasta lucrare cuprinde doud sectiuni distincte: o abordare mai degraba teoretica si
studiile de caz, care constituie partea cea mai importantd a lucrarii, derivand din preocuparile
principale ale profesiei. In primul capitol am incercat sa sintetizez cele mai importante perioade
care au influentat traseul realismului si al realitatii in artd si, totodata sa subliniez importanta
acestui subiect (realitate si realism), care s-a adaptat si a fost (re)configurat in functie de
realitatea fiecarei epoci (realitatea sociala, culturald, politicd etc.) Lumea Inconjurdtoare este
in continua schimbare, iar realitatea la care ne raportam este mereu alta: teatrul are darul si
capacitatea de a evolua impreuna cu timpul sau, de a oferi mereu o reflectie cat mai realista a
ceea ce traim in cotidian. Acestea fiind spuse, consider ca tema amintitd continua sa fie de
actualitate si nu si-a pierdut nicio clipd importanta ei in cercetdrile din domeniul teatrului si al
artelor spectacolului. Realitatea cotidiana ne pune, din nou, in fata unei cercetari serioase in

privinta realismului scenic si a mijloacelor sale contemporane de teatralizare.



Plecand de la semnificatia termenului ,,mimesis” am incercat sa conturez, in al doilea
capitol, un set de posibile indicatii pedagogice, pe care le-am cules de-a lungul experientei
mele, cu scopul de a structura niste etape principale prin care ar trebui sa treacd un student-
actor. Este riscanta afirmarea lor ca valabilitate generald, cdci reprezintd traseul unui demers
pedagogic pe care eu l-am urmat si care s-a dovedit a fi util, poate chiar indispensabil.

Studiile de caz cuprind o analiza a unor spectacole importante pentru mine, ca si actrita,
dar si o analiza a acestora din perspectiva unui realism configurat scenic. Spectacolele pe care
le-am analizat 1n al treilea capitol reprezinta un studiu de caz necesar in lucrarea de fata, intrucat
acestea constituie pilonii de baza ai cercetarii mele aplicate. Am incercat sd analizez spectacole
care au la temelie texte din genuri dramaturgice diferite, cu scopul de a acoperi o plaja cat mai
largd de posibilitati de interpretare artistica, toate gandite sa reflecte o realitate specifica
textului.

Metodele principale de cercetare sunt reprezentate de o lectura de specialitate in
domeniul teoretic al artelor spectacolului, respectiv studii de istoria teatrului romanesc si
universal, studii din domeniul general al artei, al sociologiei, psihologiei, dar si lectura de
specialitate care vizeazd subiectul artei actorului. O metodd de cercetare aplicatd este
reprezentatd de punerea in practica a unor exercitii de actorie specifice dezvoltarii ,,firescului”
in scena.

Realitate si realism 1n teatru, binomul in jurul caruia este structurat studiul de fata,
reprezintd o provocare cu atdt mai mult cu cat, tema propusa contine un evantai colorat de
subiecte generoase, greu de acoperit In Intregime, iar ancora teoreticd necesara pentru a le
dezbate intimideaza, dar si provoaca, in acelasi timp. Bineinteles, ar fi existat varianta alegerii
unor teme mai variate de studiu si, desigur, abordarea din lucrarea de fatd nu este una
exhaustiva, ci este rezultatul unor optiuni personale.

Demersul actual poate reprezenta un punct de plecare fertil pentru cercetéri viitoare,
deoarece aceastd abordare a fost configurata in liniile sale definitorii de catre experienta
personald In domeniu si de accesul la bibliografia de specialitate. Ca posibile linii de studiu
care vor rezulta din aceasta lucrare, avem in vedere concentrarea pe specificitatea relatiei dintre
realism si realitatea scenica n contextul activ si efervescent al artelor spectacolului acum, la
inceputul secolului al XXI-lea.

Nevoia concretd de la care pleaca lucrarea nu este nicidecum starnita de dorinta de a da
verdicte legate de aceastd tema vastd, ci este o preocupare generatd de necesitatea sincera de a

analiza subiecte precum ,realitate” si ,,realism” in teatru; subiecte de actualitate ce rezista si



existd in timp, starnind in continuare controverse, ridicind semne de Intrebare, determinand,
astfel, o dezvoltare continuad a cercetarilor in domeniul artelor spectacolului.

In acest sens, este esentiala viziunea despre teatru a lui Roland Barthes: ,,Ce este teatrul?
Un soi de masina cibernetica. In stare de repaos, aceastd masina e acoperiti de-o cortini. Insa
de indata ce o Indepartdm, masina incepe sa trimitd spre noi un anume numar de mesaje. Aceste
mesaje au particularitatea cd sunt simultane si totusi au ritmuri diferite; Intr-un anume moment
al spectacolului, primim in acelasi timp sase sau sapte informatii (venind dinspre decor,
costum, lumini, pozitia actorilor, gesturile lor, mimica, vorbirea lor). Insa unele informatii
raman statice (in cazul decorului), in timp ce altele sunt in miscare (vorbirea, gestul); avem
deci de-a face cu o veritabild polifonie informationald, si tocmai asta e teatralitatea: o densitate
majord a semnelor (...). Se poate spune chiar ca teatrul constituie un obiect semiologic
privilegiat, cata vreme sistemul sau e aparent original (polifonic) In raport cu cel al limbii (care
¢ liniar).”!

Fiecare nivel al realitatii este posibil fiindcd existd si celelalte, ele nu sunt de sine
statdtoare: actorii au o realitate fiindcd au aldturi publicul spectator. Decorul, cu tot ceea ce
cuprinde el, exista pentru ca actorii il investesc cu credibilitate si il folosesc n scopul intaririi
realitdtii lor imediate. Publicul, desi aparent este pasiv la prima vedere, triieste pentru cateva
ore o realitate careia nu ii apartine, creata de un alt nivel al realitatii (actorii). Cu toate ca fiecare
dintre aceste niveluri are legile ei, nu ar putea exista unele fara altele: realitatea actorilor nu ar
exista fard spectatori, decorul nu ar exista decat prin realitatea actorilor si mai apoi a publicului.
Asa cum un mecanism este format din mai multe componente si sub-componente (care
opereaza datoritd unui sistem integrat, care are la baza legile fizicii) astfel, aceste niveluri de
realitate creeaza ceea ce numim ,teatru”: ele exista separat, dar nu au functionalitate deplind
decat atunci cand sunt impreuna.

Discutia despre o realitate obiectiva in teatru poate fi deosebit de complexa si de dificila
si este important de subliniat faptul ca realitatea spectacolului de teatru este creata atunci, intr-
un moment viu, dar ca poate sd dispard in urmatoarea clipd. Desigur, este o realitate si o
existenta in sine faptul ca actorii sunt pe scend, totul este un fapt real, dar momentul pe care
acestia il interpreteaza reprezintd un act ireal: de exemplu, doi actori care joacd o scend din
Romeo si Julieta nu se iubesc Intr-o realitatea concreta a cotidianului. Acestia se iubesc intr-o

realitate anume creatd de ei, unde configureaza realitatea iubirii lor, care va dura pand in

! Roland Barthes, “Eléments de sémiologie”, in Communications, nr.4, 1964, pag. 258



momentul aplauzelor, sau pana la iesirea din scend, deci la finalul spectacolului si a conventiei
teatrale.

Evolutia realismului este caracterizata, in plan antropologic, prin nevoia umana de
apartenentd sau asezare intr-un mediu specific, intr-un habitat, iar mai apoi, aceasta se instituie
datoritd mersului istoriei si al evenimentelor sociale si a civilizatiei si, nu in ultimul rand,
datoritd mersului culturii, in sine. Realismul, care a aparut ca un raspuns (sau ca o reactie) la
problemele din epoca romantismului, pune relatia dintre realitate si artd intr-o lumind noua
pentru acel moment. Avand un impact major in primul radnd in literaturd (roman si
dramaturgie), interesul scriitorilor se indrepta inspre relatia om-mediu, individ-societate. Cu
toate acestea, cultura nu reprezinta o copie fidela a naturii, ea nu reprezintd o realitate asa cum
este ea; cultura este natura inteleasd, pentru ca mai apoi sa i se infatiseze esenta in marile opere
de arta. Esentialul din realitate nu poate fi redat decat printr-o profunzime a propriei idei de
realitate a artistului, nu printr-o oglindire a realitdtii, asa cum este redatd de catre acesta.
Diferenta dintre ceea ce poate fi considerat astazi realitate si ceea ce era considerat realitate
acum cateva secole poate fi data de intelesul pe care publicul il confera operei de arta.

In ceea ce priveste Antichitatea, se poate afirma ca primul element al realismului este
strict de natura literara, completat / influentat fiind de ,,constiinta unei epoci asupra conditiei
umane.” In studiul siu fundamental, Mimesis, Erich Auerbach vorbeste despre ,,configurarea
mai complexa a realismului 1n arta, care s-a produs in momentul amestecarii stilului inalt, nobil
cu stilul umil, al poporului.” De asemenea, autorul constata prezenta realismului in Antichitate
inainte de fuziunea celor doua stiluri pomenite in randurile de mai sus, dar explica acest fapt
prin prezenta si influenta textelor biblice, ceea ce reprezintd un subiect delicat, care nu este
necesar sa fie dezvoltat si aprofundat in lucrarea de fata.

Este necesara o revenire, pentru o scurtd analiza a definitiei si a celor doud stiluri ce
traverseaza etapele culturii: stilul fnalt, nobil si cel umil, popular. In conceptia lui Auerbach,
prin fuziunea celor doud niveluri stilistice se va produce o conturare clara a ceea ce inseamna
realitatea Tn artd. Avand ca punct de pornire aceastad metoda de analiza a realitatii, propusa de
catre Auerbach, se poate incerca o transpunere Intr-o notd comparatistd a ideilor si reperelor
principale ale celor doua genuri de scriere literard din Antichitate. Realitatea, asa cum a fost
sugerat in paginile de mai sus, este un concept de (re)interpretare a unei viziuni asupra evolutiei
civilizatiei si a cadrului istoric.

Mai departe vor urma o trecere sumara prin arta literara a Antichitatii si a epocilor
ulterioare, precum si identificarea unor repere considerate de referintd in vederea analizei

evolutiei realititii. In aceasta directie, stilul homeric va fi folosit drept barometru sau busola,



fiindca acesta va determina pe o perioadd lunga de timp scrierile pand In Antichitatea tarzie.
Poate fi important de amintit ca, direct sau indirect, sursa dramaturgiei antice este reprezentata
de catre epopeile homerice.

Comparand creatiile artistice prezente cu cele ale trecutului, se poate ajunge la
concluzia ca raportul individului cu realitatea imediata sau, mai exact spus, materiald (pe care
doreste sd o cunoasca, sa o Inteleaga si sa o stdpaneasca) a suferit modificari majore de-a lungul
timpului. Creatiile artistice ale Antichitatii, ale Evului Mediu, Renasterii etc. reprezinta,
bineinteles, si In ziua de azi, un reper pentru reprezentarea realitatii, iar aceasta gratie
caracterului etern pe care il au, de a reflecta si transcende, deopotriva, conditiile socio-umane
in care au aparut.

Capacitatea omului de a cunoaste realitatea, pentru a ajunge la scopul final (adevarul)
reprezintd elementul de continuitate al realitatii, iar in felul acesta, sensul artei consta tocmai
in parcursul omului In situatii istoric-sociale tot mai complexe si evoluate. Astfel, gnoseologia
std la baza conceptului de realitate, avand 1n vedere cd una dintre cele mai importante insusiri
a ceea ce este numit ,,realitate” este caracterul social-istoric, asa cum s-a mentionat mai sus.

Luand in considerare cum fiecare epoca istorica isi are realitatea sa, termenul de
,realitate” capdtd un caracter (si chiar un sens) relativ, posibil chiar contradictoriu. Terenul pe
care omul 1si dezvoltd cunoasterea si care s-a marit considerabil de-a lungul timpului (si care
este in continud dezvoltare), obligd, in primd faza, la o dubla privire asupra reprezentarii
realitatii. In primul rand ar fi vorba despre realitatea care deschide o usi spre lumea
inconjurdtoare, despre realitatea concretd, materiald, palpabild a acestei lumi (flori, pomi,
animale, pdsdri, culori, zi, noapte etc.). Apoi, ar mai fi o realitate a autocunoasterii si a
autoreflectarii, care este guvernatd de cu totul alte legi, care deschid un drum diferit spre ceea
ce ar putea Insemna ,realitate”, una maleabild, care se modifica in functie de subiectul care
reflecteaza asupra unui obiect: ,,Realitatea vietii cotidiene este organizata 1n jurul acelui «aici»
al corpului nostru si al lui «acum» al prezentului. Acest «aici si acum» este punctul central al
atentiei din realitatea cotidiand. Cel mai aproape de noi este acea parte din realitatea cotidiana
care este accesibild manipularii prin corpul nostru. De asemenea, aceastd realitate cotidiana
este o lume intersubiectivd, pe care o impart cu altii si care o diferentiaza de alte realititi de

care suntem constienti.”?

2 Peter L. Berger si Thomas Luckmann, The Social Construction of Reality. A Treatise in the Sociology of
Knowledge. Penguin Books, 1991, pag. 36 (trad. personald)



Constientizarea propriei conditii si a propriei realitdti umane si artistice poate configura
realitatea, asa cum este aceasta reprezentata in artd. De-a lungul veacurilor, arta a avut ca si
scop apropierea oamenilor; iar impactul artelor n societate consta tocmai in faptul ca au reusit
sd apropie oamenii nu doar rational, ci si prin sensibilitate, aceastd Insusire care de obicei ii
diferentiazd. Realismul (ca si concept) in arta este o acumulare treptata, in timp, a unor realitati
artistice proprii, ce formeaza o Intreagd posibila istorie ce sta la baza acestui curent, declarat
oficial in secolul al XIX-lea.

Revenirea la originile istorice ale teatrului presupune analiza, mai intai, a originilor
fenomenului social si mentinerea in vedere, in acelasi timp, a cauzelor psihologice ale nasterii
sale. Este neindoielnic faptul ca la baza istoriei spectacolului se afla in primul rand dorinta:
dorinta de exteriorizare, de exprimare, dorinta de detasare de propria naturd pentru a exprima
sau a ardta ceva ce se afla in propria constiintd a omului.

Ilustrarea sau, mai bine spus, reprezentarea unui mit este nucleul de la care se face
trecerea dinspre cult spre ritual, iar mai apoi spre spectacol. Evul Mediu, este, astfel, un punct
de referinta pentru istoria artelor spectacolului, avand in vedere faptul ca in aceasta perioada s-
au dezvoltat semnificativ trei mari religii: crestinismul, budismul si islamismul. Dupa Evul
Mediu, Renasterea aduce schimbari majore in planul cultural, social si spiritual; rolul dominant
nu il mai detin cultele religioase si biserica, ci lumina se muta spre artistii si oamenii de cultura
ai vremii, care au inceput sa cerceteze literatura din Antichitatea clasica si sa o readuca in prim
plan ca si model demn de urmat. Din punctul de vedere al reprezentarii realitatii in arta,
Renasterea acorda o importantd majora unei tehnici de perspectiva, care presupune ilustrarea
realitdtii lumii inconjurdatoare mult mai naturale, ceea ce conduce, treptat spre o reforma
educationald. Revolutiile intelectuale, politice si sociale, au influentat, inevitabil, curentele
artistice ale epocii.

Odata cu secolul al XVI-lea si continudnd cu secolul al XVII-lea, in Italia a luat nastere
o noud formd de teatralitate, mai cu seama in ceea ce se numeste ,,spectacolul dramaturgic”.
Inainte ca orice forma de material dramaturgic si fi existat in alte tari din Europa, in Italia,
trupele de actori ambulanti creau o piatd noud pentru Commedia dell arte, care, in contextul
discutiei despre realitate, reprezenta un tip special de spectacol, cu un mix de realitate cu
artificii teatrale, de prozaic cu absurd, iar linia de demarcatie dintre toate acestea era intentionat
estompata.

Referitor la ceea ce poate Insemna astazi realitatea In teatru, este necesard o privire
inspre lumea lui Shakespeare si a lui Moliére: povestile spuse in scend erau (re)prezentate la

un timp prezent-absolut. Reactia regelui, de pilda sau a celor de la putere, faceau parte din



reprezentatia teatrald: gesturile, raspunsurile verbale, mimica, absolut tot ficea parte din
dezvoltarea pe moment a povestii si a rolului actorilor. Este lesne de inteles ca acest fapt se
petrece si astdzi, evident cizelat si Indrumat de catre amploarea fenomenului teatral.

Secolul luminilor este semnificativ pentru arta teatrului din mai multe puncte de vedere:
unul dintre ele il ocupd dramaturgia germana de la sfarsitul secolului, oferind istoriei teatrului
doi mari dramaturgi, respectiv, Goethe si Schiller, iar al doilea loc important este luat de catre
evolutia actorului din punct de vedere al statutului sau social.

Functia teatrului din secolul al XVIII-lea este mai degrabd una sociala: burghezia l-a
transformat intr-un punct de intalnire perfect pentru politica si afaceri, dar si pentru revolutia
de mai tarziu. Catre finalul veacului, se intalneste un teatru care a dobandit o forma slefuita.
Luand in considerare tema pe care o reprezinta lucrarea de fatd, secolul al XVIII-lea poate fi
un secol important mai ales pentru ceea ce vrea sa insemne mai tarziu termenul de ,,realism”;
aceastd noud repozitionare pe scara sociald a teatrului (cu toate elemente pe care le resupune:
text, actori, dramaturgi, cat si institutia in sine etc.) cere un alt nivel din punct de vedere al
esteticii teatrale, mai exact, scena vrea originalitate. Din acest punct se va trece la un alt nivel
de realism: actorii Incep sd puna o oglinda in fata publicului spectator, vizata fiind, evident,
patura burgheziei.

Romantismul a fost maxim exploatat scenic in prima parte a secolului al XIX-lea,
respectiv pand pe la 1840, vreme de aproximativ patruzeci de ani. Efectele scenice, jocul
actoricesc, emotia pronuntatd, toate au stat in aceasta vreme sub umbrela unui romantism bine
conturat, iar spectacolul de teatru incanta publicul, in primul rand, prin imagini vizuale
impresionante. Teatrul a stat un intreg secol sub semnul melodramei, iar tendintele au cuprins
mai multe niveluri: jocul actorilor, regia dar si scenografia.

Conceptul de ,,realism” prinde contur abia pe la a doua jumatate a veacului al XIX-lea,
datoritd unui curs absolut normal: dacd teatrul nu merge impreund cu timpul sdu, nu mai poate
fi numit ,,teatru”, teorie ce explica multe puncte de vedere legate de teoria acestor vagi termeni,
Hrealism” si ,realul”. In sensul sdu cel mai raspandit, termenul se cristalizeaza ca un curent
care a pornit de la dezbaterile pe marginea picturii lui Goustave Courbet si de la eseurile lui
Jules-Frangais Champfleury, asa cum au fost publicate in 1857, sub titlul Le Réalisme.

Secolul al XIX-lea a adus mari schimbari nu doar ca o consecinta a industrializarii, ci
si datoritd unor schimbari politice, sociale si culturale. Tehnologia aduce cu sine nevoia de a
se constitui social o clasd muncitoare, care nu foarte tarziu se va dezvolta si 1si va cere
drepturile, in Anglia si in America, la inceput, iar mai tarziu in toatd lumea occidentala. Aceasta

clasa sociald nouad, speciald avea, in primul rand, dorinta de a petrece intr-un mod placut putinul
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timp liber, iar teatrul a stiut exact spre ce sa se Indrepte pentru a-si forma si educa noul public:
clasa muncitoare, cea de mijloc si preocuparile acestora au devenit temele principale ale
teatrului din acea perioada.

Materialul pentru verosimil, acum atat de accesibil, a reprezentat parghia prin care
romanul si arta scenei se indreptau spre ceea ce a fost numit ,,realism”. Autenticitatea pe care
a cerut-o teatrul a aparut mai devreme decat se credea. Asa cum cerinta de autenticitate despre
care s-a vorbit mai sus a reprezentat parghia prin care s-a ajuns la realism, tot asa, acum, la
mijloc de secol XIX, acest verosimil atat de cadutat, reprezinta o intrare spre ceea ce vrea a se
numi ,,naturalism” in perioada 1880-1890.

La finalul secolului al XIX-lea, publicul se afld in fata unui realitati vizuale in care
primeaza realitatea imediata din cotidian, ce contine germenele unui adevar uman interior, fara
de care cele doua elemente ale sale (vizualul si materialul) nu s-ar putea sustine. Spectatorilor
din acest sfarsit de secol le placeau frumosul artistic, chiar daca acesta reprezenta drame sau
tragedii de familie; acesta era fascinant deoarece oferea o reprezentare a lumii adevarate,
indiferent cum era ea, rurald, exotica, veche sau noua.

Detaliul scenei si jocul actoricesc reinterpretat o faiceau mult mai credibila si posibila,
prin urmare mult mai empatica. Toatd aceastd reechilibrare a scenei pe plan mondial avea sa
devina 1n urmatoarele secole, XX si XXI, germenele unei noi revolutii In practica teatrala.

Repozitionarea valorilor teatrului a atras dupa sine noi functii ale acestuia. Tinerii
revolutionari ai epocii au creat o ,,platforma” urmand ideile si reflectiile lui Nietzsche, Wagner,
Zola sau Ibsen, platforma care avea ca si scop transformarea teatrului intr-un atelier
experimental, unde cercetarea sa ia locul divertismentului. Avangarda care se zbdtea impotriva
naturalismului a avut un impact destul de puternic si, probabil, inconstient, a prevazut aparitia
unor noi forme artistice: suprarealismul, dadaismul si teatrul absurdului. Noul ,,teatru modern”
nu se multumeste s ramand in forma lui de Inceput. Acesta prinde noi forme, prin care se va
dezvolta pana in momentul inceperii Primului Razboi Mondial. Este important de subliniat aici
faptul ca aceste forme noi, pe care tot mai multi revolutionari in domeniul artelor si teatrului
incercau sa le dovedeasca 1n teorie si in practica au ca si resort exprimarea adevarului interior
al psihologiei umane si a starilor sufletesti, dar nu prin forta detaliului si a imitarii realitatii
exterioare, ci prin miscare stilizata, sugestie si lumi tridimensionale: scopul era de a sustine
interiorul cu ajutorul exteriorului, a formei aproape perfecte, arhitecturale.

Secolul al XX-lea va aduce cu sine schimbari de anvergura, survenite de pe urma unor
crize de naturd sociala, politica, spirituala, economica s.a.m.d., iar ravagiile cele mai mari au

fost facute de catre cele douda Razboaie Mondiale.
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Anii de mijloc ai secolului XX au reprezentat, din punct de vedere al artelor
spectacolului, nu doar ,,forme noi”, cum a fost teatrul laborator, ci si o continuare a modului
prin care societatile puteau fi colonizate cultural, iar acest fapt se petrecea in afara continentului
european sau a Americii, unde evolutiile teatrale au castigat mereu avant. Realitatea cotidiana
era constientizata, evident, fiind reprezentata intr-o nota realistd, asa cum a fost ea inteleasd la
sfarsit de secol XIX si inceput de secol XX.

Multiculturalismul si noile atitudini ale teatrului de la sfarsitul secolului XX au
reprezentat unele dintre resorturile principale prin care s-a format diversitatea de azi. Dorintele
si nevoile societatii au fost cele care au manipulat, din umbra, capacitatea teatrului de a imbina
toate mijloacele posibile pentru a se reinventa.

In sfarsit, ideea noului realism in teatru este strans legati de viteza accelerati cu care
evolueaza relatia actorilor cu publicul. Dramaturgul nu mai poate indeplini doar functia de
dramaturg, regizorul nu mai poate fi doar regizor, iar actorul nu mai poate fi doar actor, toate
aceste concepte si functii se vor intrepatrunde. Cultura video, de asemenea, naste doud puncte
de vedere aflate in opozitie: cei care o adopta si o exploateaza si cei care preferd sa ramana la
sursele traditionale ale teatrului. Amandoua, insd, au ca si scop o reintoarcere spre realism.
Ambele viziuni doresc o abordare cat mai veridica a realitatii, indiferent de mijloacele pe care
preferd sa le adopte: imaginea gata servita de catre proiectia video sau imaginea creata pe cale
orald (prin text si subtext). Cu toate ca tot mai multe curente contemporane isi fac aparitia pe
toate scenele lumii, iar multiculturalismul teatrului este o caracteristicd specificad secolului
curent, problema realismului si a Infatisarii realitatii raiméane esentiala.

Realitatea scenei nu poate fi definitd decat prin adevarul sentimentului, al emotiilor,
deoarece ele sunt cele care nu mint niciodata, aflate intr-o relatie echitabild cu forma sa de
exprimare artistica, fie cd vorbim despre expresia limbajului sau despre cea corporalda. Avand
in vedere mijloacele de expresie artistica si configurarea lor intr-o realitate scenica ce contine
o serie de alte niveluri de realitate conexe (a spectatorilor, a textului, a mediului cultural, a
societdtii), este utila discutia si analiza traseului de pregatire profesionald a actorului, incad din
fazele incipiente de studiu. Astfel, s-a incercat o creionare a strategiilor de identificare a
realitatii interioare si exterioare, atat de utile pentru viitorul actor. In principiile de functionare
a artei actorului se pot suprapune etape de studiu sau de lucru ce creeaza o realitate proprie,
care se va dezvolta si va duce la o noua realitate, a unui Intreg, formand un sistem complex de
mecanisme de expresie scenica.

Creativitatea prin mijloace artistice (expresivitatea) reprezinta ultima etapa de studiu a

studentului-actor. Prin aceasta, se materializeaza artistic un impuls subconstient. In teatru,
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secolul al XX-lea a fost dominat de termenii ,teatralizare™ si ,,reteatralizare”. Redefinirea
expresiei scenice pleaca, insa, de la aparitia unor lucrari filosofice si de psihanaliza care au
influentat direct jocul actorilor si lucrul la scena a regizorilor cu acestia. Stanislavski s-a aflat
in acelasi context socio-cultural cu Freud, dar si alti filosofi care se ocupau cu cercetarea
inconstientului, cum a fost Pavlov. Daca Introducerea in psihanaliza a celui dintai a vizat
emotiile, frustrarile, furiile etc., studiul celui din urma s-a centrat asupra instinctelor si a
impulsurilor inconstiente si subconstiente. Fuziunea dintre aceste studii a influentat, mai tarziu,
o serie de artisti de avangarda, care au revolutionat studiile teatrale ale secolului pomenit.

Expresivitatea este, Intr-un anume fel, dominata de un tip specific de (auto)comunicare.
Fiinta interioara a actorului, pentru a crea o lume scenica, nu doar veridic, dar si artistic, are
nevoie de doi centri de comunicare: unul de naturd subiectiva (mentalul sau centrul nervos) si
unul de naturd obiectiva (zona plexului solar, sau centrul emotional). Este recomandabil ca
interpretarea vietii interioare a personajului sa curga dintr-un subconstient, care este rezultatul
unei comunicari interioare permanente a actorului cu el insusi. Chiar daca se vorbeste despre
psihotehnica lui Stanislavski, despre gestul psihologic a Iui Cehov, sau despre biomecanica lui
Meyerhold, se poate observa numitorul comun al tehnicilor lor. Corpul actorului are nevoie de
expresivitate, iar aceasta expresivitate Inseamna o armonizare a psihicului cu fizicul.

Tinand cont de argumentele din capitolele anterioare, in ultimul capitol al lucrarii au
fost analizate concepte cheie abordate in plan teoretic, dar de data aceasta din punctul de vedere
al aplicabilitatii lor. Alegerea spectacolelor pentru analiza din studiile de caz nu este deloc
intamplatoare: selectarea acestora dintr-o plaja largd de posibilitati, probabil mult mai
ofertante, s-a datorat tocmai diferitelor perspective configurate scenic pe care acestea le au fata
de realitatea obiectiva, existentiald. De asemenea, in acest capitol s-a Incearcat o analizd a doua
tipuri de realism aflate la capete diferite ale aceluiasi baston: realismul magic si realismul
social. Abordarea lor, atat din punct de vedere teoretic, cat si din punct de vedere scenic,
reprezintd o provocare cu atdt mai mult cu cat in ambele genuri se gaseste in centru
verticalitatea unei realitati interioare a individului in societate. Pe de o parte, se observda cum
minciuna reuseste sd facd mai suportabila realitatea datd, pe de altd parte, neasumarea
determini o zdruncinare a aceleiasi realititi. In acelasi timp, numitorul comun al spectacolelor
supuse analizei poate fi identificat ca fiind nevoia umana de a exprima propriul adevar, propria
realitate.

Caracterul subiectiv al exprimarii adevarului este principalul ansamblu de date si
argumente pe care se bazeaza o opera de arta, un concept, o teorie sau o ipoteza si, de asemenea,

modul predilect in care umanitatea experimenteaza lumea Inconjuratoare, cu atat mai mult cu
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cat lumea in care trdim este guvernatd de individualism, aici se face referire la dimensiunea
ontologica a conceptului de ,individualism”, care sustine ca fiinta umand gandeste
independent, respectdnd puterea propriei minti de a filtra adevarul unei realitdti exterioare
printr-o apropiere personald a experientelor.

Premisele propuse initial s-au transformat intr-un demers analitic, sau mai bine spus,
de cercetare, care s-a concentrat si centrat In jurul acestui binom obsesiv: realism si realitate.
Demersul teoretic al lucrarii std, cel mai probabil, sub semnul unei asa numite fragilitati,
deoarece corelarea bagajului bibliografic (lucrari de referinta si de specialitate) cu experienta
personald a convers spre un rezultat care std, evident, sub semnul acestui tipar obsesiv, care
urmareste activitatea profesionala.

Readucerea in discutie a realismului ca si curent bine Incadrat devine o problematica
ce nu se mai cere dezvoltatd in aceste ultime randuri; sd surprindem si sd cuprindem deci,
realismul, Intre chingile romantismului si ale naturalismului si sd ne axam, mai departe, asupra
felului in care acest curent artistic a influentat o paletd extraordinar de colorata de mentalitati,
concepte, viziuni artistice. Esentialul din realitate nu poate fi redat decat printr-o profunzime a
propriului concept despre aceeasi realitate a artistului creator, nu printr-o oglindire a realitatii,
asa cum ar putea fi redata publicului, de cétre acesta. Discutia despre o realitate obiectiva in
teatru poate fi deosebit de complexa si de dificila si este important de subliniat faptul ca
realitatea spectacolului de teatru este creatd atunci, Intr-un moment viu si ca poate sa dispara
in urmatoarea clipd, asa cum s-a intentionat sa se demonstreze de-a lungul lucrarii.

Este riscanta si nesigurd etichetarea unei anumite opere de artd: realistd sau nerealista
nu poate fi decét atitudinea artistului (perceptia sa, deci), fatd de o asa-numitd ,,realitate”.
Perceptia reprezintd, in cele din urma, un adevar interior, care nu poate fi decat concret. Nu ar
trebui considerat, insd, ca ,,realist” Inseamna neapdarat ,,concret”.

In parcursul de cercetare pe care il reprezinti lucrarea, punctul de plecare a fost
concretul. S-a plecat de aici, dinspre cunoscut spre necunoscut, incercand identificarea unor
raspunsuri la un set de intrebari, demult vehiculate si rastalmacite de catre aparatul critic de
specialitate, dar care, probabil, pentru lumea interioara a unui actor, ofera, in multe cazuri, un
raspuns nesatisfacator sau insuficient. Care este, deci, adevarul realitatii scenice? Existd un
adevar general valabil, un tipar, care poate calauzi actorul in drumul sdu spre (re)crearea unui
mecanism complex de functionare a unei realitdti scenice date? Ce anume determina
autenticitatea emotiei?

Asemenea realitatii inconjurdtoare, teatrul, In sine, este un mecanism sau o lume care

functioneaza dupa legi proprii, bine randuite. ,,Realitatea” teatrului poate fi cel mai bine
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definitd, de efemeritatea existentei sale. Nivelurile de realitate pe care lumea teatrului le
cuprinde nu sunt de sine statatoare, ci trebuie investite prin si cu credinta, atat de catre actori,
cat si de catre spectatori, prin vectorul conventiei teatrale. Aceste niveluri componente sunt
interdependente: pot exista separat, dar nu isi indeplinesc functionalitatea decat atunci cand
sunt impreuna.

Realitatea cotidiand, cea obiectiva, ne aduce mereu, atat ca si indivizi, cat si ca artisti,
intr-un prezent care sta sub semnul lui ,,aici si acum”, insa, la fel de brusc, poate fi deformata
de propria perceptie a aceleiasi realitati. Prin urmare, propriul adevar interior ar trebui racordat
mereu la adevarul emotiei, dar, in egala masura, ar trebui supus analizei obiective a ratiunii.

Paradoxul realitdtii este ca este aceeasi pentru toti si mereu alta pentru fiecare in parte.
Asa cum s-a mentionat in acest studiu, realitatea este ceea ce vreau eu sa fie realitate, este
veridicd In masura in care reprezintd un adevar al propriei emotii, insd nu devine verosimild
decat daca respectivul adevar se desprinde dintr-o capacitate de diseminare obiectiva a unor
date concrete.

Lucrarea de fatd (Realitatea si realismul interpretarii actorului. Metode pedagogice si
mijloace de expresie), reprezintd un tip de parcurs, ilustreaza un tip de diseminare a dezvoltarii
profesionale si personale, dar nu reprezintd nicidecum un tipar, un model general valabil.
Demersul analitic a fost justificat nu numai de dorinta de a raspunde unor intrebari personale
cu privire la realism si la realitatea scenica, dar si de importanta acestor concepte in contextul
contemporan al artelor spectacolului si al pedagogiei teatrale.

In primul capitol (Realitate si realism in teatru), s-a plecat de la premisa ci, daci teatrul,
cu toate elemente care il compun reprezintd un intreg, se poate presupune, mai departe, ca
aceastd realitate a Intregului este formatd din mai multe niveluri, fiecare cu regulile sale
individuale, fiecare cu realitatea sa. Mai departe, intentia a fost sd se demonstreze cum
realitatea unui moment teatral este efemerd si este dublatd de o veridicitate proprie, care
functioneaza astfel doar atunci cand participantii la actul teatral 1si asuma sa o recepteze ca
atare.

Plecand de la repere literare si dramaturgice esentiale, se poate configura un model care
transcende istoria artelor spectacolului din Antichitate pana in prezent, respectiv verticalitatea
actorului in diferite contexte social-istorice si culturale. Prin urmare, se poate concluziona
faptul ca aceasta verticalitate se afla sub semnul unei permanente autodezvoltari culturale si
spirituale a actorului. In cele din urma, stilul de interpretare depinde in egald masura de felul
in care un artist 1si construieste universul interior. Autenticitatea acestei lumi interioare si forma

sa de exprimare artistica formeaza ceea ce se numeste, in limbaj curent, ,,stil”. Probabil ca una
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dintre cele mai mari provocari ale actorului in momentele sale de creatie este reprezentatd de
felul in care incearca sa gaseascd modalitatea prin care realitdtile scenice, dar si cele sociale,
pot fi influentate si sustinute, in acelasi timp, de cele interioare.

In capitolul doi (Perceptie si expresivitate in arta actorului) s-a incercat descrierea
demersului pedagogic personal care, in timp, s-a dovedit a fi eficient. De asemenea, s-a dorit
utilizarea acestuia ca indrumator principal in activitatea la Inceput de drum in cadrul scolii de
teatru. Procesul pedagogic propus in lucrarea de cercetare doctorald reprezintd suma
experientelor personale trdite impreund cu oameni de teatru care au impartasit metode si
modele ale acestei profesii. Astfel, este esential de subliniat importanta pe care o au reperele
istoriei teatrului si a artei spectacolului pentru un actor in dezvoltare. Artistul nu existd doar pe
scend, a fi artist inseamna sa te porti pe tine insuti atat in viata personald, profesionald, cat si
in societate. Acesta ar fi unul dintre obiectivele specifice ale metodelor pedagogice conturate:
un actor nu se poate multumi cu acest statut doar in timpul spectacolului. Arta este, in cele din
urma, un mod de viatd, o forma de existentd in sine.

Studiile de caz din ultimul capitol al lucrarii reprezintd o investigare a realitatii, din
diferite unghiuri, demers de cercetare care a fost aplicat pe trei spectacole considerate
reprezentative. In acest sens, primele doua capitole ale tezei au reprezentat un fundament
teoretic care a facut posibile analizele unor realitati scenice magice (Kathie si hipopotamul) si
sociale (Antisocial s1 MAL/PRAXIS), aflate la poluri opuse, atat ca abordare teoreticd, dar si ca
interpretare scenicd. Numitorul comun al studiilor de caz a fost preocuparea pentru fictiune ca
si realitate, asa cum poate fi justificata daca este receptata ca o necesitate umand de comunicare
a experientei. Descifrarea semnelor specifice din dramaturgia lui Llosa, care combind nota
autobiografica cu reveria si cu experienta rememordrii, configureaza un realism de tip special,
care functioneazi dupa reguli scenice specifice. In acelasi timp, realismul din Antisocial si
MAL/PRAXIS reprezintd un motor care pune in miscare factorul empatic, spectatorul fiind
implicat si participand pasiv la evenimentele de pe scend, printr-o determinare mai putin
emotionald, cat mai ales sociala.

Investigarea unei realitdti scenice din perspective diferite indeamna la o privire mai
atentd asupra conceptelor fundamentale care stau la baza realismului, ca fenomen universal,
dar si a verosimilului. Acumularea dimensiunilor conceptuale ale uneia si aceleiasi realitati

scenice Intdreste din nou ideea ca realismul este forta realitatii de a deveni arta.
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