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Incd din Grecia Anticd, de-a lungul intregii istorii a teatrului, tehnicile actoricesti au evoluat, s-a extins diversitatea si
componentele lot, s-au schimbat sarcinile de lucru. Odatd cu aparitia teatrului regizoral la inceputul secolului trecut, a inceput
si 0 noud rundd in dezvoltarea tehnicilor actoricesti. Acestea s-au perfectionat in functie de perioada istoricd, de tipul teatru-
lui, de accentul estetic, de modul existentei scenice a actorului. Mai multi militanti din lumea teatrului si-au croit propriile cdi
cdtre transcendentalitatea lor: K. Stanislavski, V. Meyerhold, M. Cehov, L. Strasberg, S. Adler, A. Bogart si altii.
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Since Ancient Greece, the acting techniques have evolved throughout the history of the theatre, the diversity and compo-
nents have expanded, the working tasks have changed. With the advent of the directoral theatre at the beginning of last century
a new round of developing acting techniques has begun. They have been perfected according to the historical period, the type of
theatre, the aesthetic accent, the model of the actor’s stage existence. Different figures from the theatre world have made their
own paths to their transcendentality: K. Stanislavsky, V. Meyerhold, M. Chekhov, L. Strasberg, S. Adler, A. Bogart and others.
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Introducere

Se stie cd etimologia cuvantului tehnicd isi are radacinile in Grecia Antica si, literalmente, semni-
fica arta, pricepere, abilitate. Tehnica actoriceascd este o totalitate de abilitati profesionale si procedee
care asigura un proces creativ armonios, natural si eficient de creare a imaginii in arta actorului.

Inca din Grecia Antic4, tehnicile actoricesti au evoluat de-a lungul intregii istorii a teatrului. S-a
extins diversitatea si componentele lor, s-au schimbat sarcinile de lucru. Odata cu apariia teatrului
regizoral la inceputul secolului trecut, a inceput si o noua runda in dezvoltarea tehnicilor actoricesti.
Acestea s-au perfectionat in functie de perioada istoricd, de tipul teatrului (teatrul dramatic, teatrul
fizic, teatrul de comedie muzicald, teatrul de pantomima etc.), de accentul estetic (teatrul realist al
lui Konstantin Stanislavski, teatrul conventional al lui Vsevolod Meyerhold, teatrul epic al lui Bertolt
Brecht, teatrul cruzimii al lui Artaud, teatrul transcendental al lui Jerzy Grotowski si Peter Brook s.a.),
de modul existentei scenice a actorului (transformarea lui Konstantin Stanislavski, actorul supra-ma-
rioneta al lui Gordon Craig, instrainarea personajului la Bertolt Brecht, existenta extaticd a actorului
la Antonin Artaud, actul transpersonal al lui Jerzy Grotowski etc.).

Psihotehnica
De cautarea transcendentalului in arta actoriceascd au fost preocupate mai multe personalitifi
din domeniul teatral. Tehnica actoriceasca, ca unitate a componentelor interne (psihice) si externe
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(fizice), a fost argumentatd in sistemul teatral al lui K. Stanislavski si a fost numita psihotehnica. Dupa
cum mentioneazd filozoful A. Filatov, aceastd notiune a fost introdusa in circulatia stiintifica de catre
psihologul german W. Stern in 1903 si mult timp a semnificat ramura psihologiei care elaboreaza me-
todologia psihoterapiei.

In perioada 1928-1932, in URSS, se edita revista Psihotehnica Sovieticd. Iar in urma unui sir de lu-
crari ale lui M. Eliade aceasta notiune a inceput sa fie utilizata in mod activ in studiile religioase pentru
desemnarea unui tip special de practicd religioasa [1]. Psihotehnica se bazeaza pe principiile de baza
ale sistemului lui K. Stanislavski: adevarul vietii, organicitatea, acfiunea — baza artei scenice, supra-
sarcina, transformarea, educatia prin teatru. Ea comaseaza doua directii indisolubile: lucrul actorului
asupra sinelui (trening-uri cotidiene) si lucrul actorului asupra rolului (procesul de transformare in
personaj).

Fondatorul teatrului psihologic realist claseaza elementele creative de bazd ale psihotehnicii in
felul urmator: atentia, imaginatia, fantezia, memoria (senzatiile, actiunile), credinta scenicd, tempo-
ritmul, libertatea musculara, plasticitatea, posesia vocii, metoda actiunilor fizice (comunicarea, inter-
actiunea), circumstantele propuse, metode de transformare creativa in personaj scenic dacd ar fi, aici
si acum s.a. Fiecare dintre aceste elemente necesitd o dezvoltare si o perfectionare continua. Profesio-
nalismul actorului depinde de nivelul posedarii intregului sau spectru de date psihofizice.

Este cunoscut faptul ca alfabetul psihotehnicii actoricesti este alcituit din: atentia scenicd (concen-
trarea activa), libertatea scenica (un corp liber de incordare), credinta scenica (evaluarea circumstante-
lor propuse) si actiunea scenica. Pasiunea regizorului pentru yoga a facut posibila imbogatirea tehnicii
actorului cu elementele sale. A. Filatov, analizand scoala de actorie a lui K. Stanislavski si psihotehnica
budista, observa ca, de exemplu, atentia este principala componenta a tuturor scolilor si domeniilor
budismului, fara exceptie. Analizand scoala maiestriei actoricesti a lui K. Stanislavski si psihotehnici-
le budiste, A. Filatov mentioneaza cd, de exemplu, atentia este, fard exceptie, principala componenta
a tuturor scolilor si domeniilor budismului, diferd doar metodele de aplicare. Prin natura sa, mese-
ria actorului necesitd o concentrare creativa asupra actiunii scenice. Acest element profesional i oferd
posibilitatea nu doar sa foloseasca cercurile atentiei, ci este si un proces cognitiv activ. Desi problema
atentiei, ca abilitate transcendentala a subiectului, apare pentru prima daté in filosofia europeand a lui
E. Husserl abia la inceputul secolului XX, ,,faptul ci ,,sistemul lui Stanislavski’, poseddnd componenta
psihotehnicé similara cu cea budista, a aplicat-o cu succes nu in sfera religioasa, ci in cea estetica, deve-
nind parte integrantd a culturii teatrale a lumii occidentale in secolul XX, ne face si ne gandim la esenta
psihotehnicii ca atare” [1 p. 596]. Imbogatind psihotehnica cu elemente de yoga, cum ar fi, de exemplu,
concentrarea asupra obiectului (intern sau extern), perfectionarea respiratiei care deschide calea spre
lucrul cu energiile si altele, reformatorul teatrului a facut primul pas cétre transcendenta ei.

Reformatorul pune accent pe tehnica emotiilor, pe trairile interne, pe actiunea interna care ge-
nereaza actiuni externe naturale si armonioase. O. Aronson, savant in studiul artelor, mentioneaza
ca multe nedumeriri in perceperea sistemului lui Stanislavski de catre adeptii sdi sunt legate de faptul
ca psihotehnica a fost adesea interpretatd tocmai ca tehnica trdirii interne, tehnica emotiilor, si nu a
corpului. Desi insusi regizorul mentiona ca actorul trebuie sa aiba grija nu numai de aparatul intern,
care creeazd procesul de trdirii, dar si de cel extern, fizic, care transmite corect rezultatele muncii cre-
ative a sentimentelor, adicd forma exterioard a transformarii. Astfel, Aronson concluzioneaza: ,,Forma
externa a transformarilor sau, altfel zis, tehnica de arta prezentarii, este legatd in mod inextricabil in
sistem cu ceea ce este cu adevdrat inovator, cu tehnica retrairii” [2 p. 415].

Tehnica lui Mihail Cehov

Dezvoltand ideile dascalului, Mihail Cehov a creat propriul sau mod de a dezvolta abilitatile si
tehnicile profesionale ale actorului. In tehnica sa calea de la actiunea internd citre cea externi este tot
atit de fireascd ca si pentru Stanislavski — de la interior spre exterior. Pentru Cehov arta actoriceasca
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este un drum al vietii, unde recompensa pentru munca indelungatd si anevoioasd este intdlnirea cu
propria personalitate si dreptul de a crea prin inspiratie. Este important ca actorul sd inteleagd ce i
leaga propria personalitate cu personajul, cu al{i oameni. La aceasta etapa creativa el trebuie sa se dez-
volte ca personalitate pe parcursul intregii viefi, cici energia si capacititile sale umane sunt decisive
pentru fiecare rol.

Bazéndu-se pe unitatea inextricabila a triadei ,,trup-suflet-ratiune”, actorul si profesorul de teatru
subliniaza ca trupul este un exponent demn al sufletului, supunandu-i-se umil. De aceea i se acorda o
importanta deosebiti: el trebuie sé fie un material flexibil si ascultitor pentru exprimarea impulsurilor
spirituale. Ca sd joace cu tot corpul, actorul trebuie sd stdpaneasca secretul miscarii, sa inteleaga calitd-
tile sale speciale: calitatea formativa a gestului, muzicalitatea acestuia, capacitatea de a radia si de a da
energie. In tehnica lui Cehov exercitiile pur fizice lipsesc, cici expresivitatea corporald a actorului este
consecinfa impulsurilor spirituale. In acest caz trupul devine suflet, sufletul devine trup, iar cugetului
rece ii revine rolul secundar.

Subliniind diferenta dintre emotiile din viata si de pe scena, maestrul proeminent constati ca cele
dintai poartd un caracter personal, egoist si cd o atitudine obiectiva fatd de ele este imposibila, cele din
urma sunt impersonale (super-personale) si permit fatd de sine o atitudine obiectiva. Imaginea artis-
tica este dictata de lumea constiintei a treia, de aceea este lipsitd de sentimentele lumesti ale actorului
care il fac plictisitor, naturalist, uzual. In acest context, el si-a concentrat atentia asupra arhetipurilor
senzatiilor si actiunilor, a gestului psihologic, a subconstientului si energiei actorului. Un loc impor-
tant in crearea stérii de spirit necesare unui rol este ocupat de memoriile afective — memorii despre
un sentiment cunoscut trait care s-a transformat din nou in emotii. Sensul tehnicii actoricesti este ca
actorul sa infeleagd ce a provocat viata afectiva si cum sa se foloseascd aceasta.

Examinand arta teatrald in exclusivitate ca pe o meditatie, in care sentimentele, atmosfera sau
situatiile nu se nasc direct din semnificatia cuvintelor, Cehov a formulat cinci principii ale tehnicii
actoricesti. Potrivit acestora, actorul trebuie: sd aplice mijloacele psihologice care ar folosi sufletul
pentru dezvoltarea fizica a trupului (cum ar fi arhetipurile senzatiilor si actiunilor); sa aplice mijloa-
ce de exprimare implicite si ascunse in timpul spectacolului si a repetitiilor (de exemplu, atmosfera,
energia, gestul psihologic); sd utilizeze elementul spiritual (Eu-I suprem, raze ce vin de la originea
spirituald suprema) si ratiunea adevératd (inima reflectiva) ca mijloc de fuziune; sa practice metoda
ca mijloc de inducere a unei stiri de inspirafie creatoare (atentie, imaginatie, fantezie etc.); sd utilizeze
anumite puncte ale metodei drept mijloace de eliberare a talentului. Tehnica a comasat in sine sase
metode de repetitie a actorului: imaginatia si atenia; atmosfera; sentimentele si actiunile individuale;
gestul psihologic ca prototip al gesturilor fizice cotidiene in care gesticuleaza sufletul actorului; intru-
chiparea personajului si caracterului; improvizatia. Evident, tehnica lui M. Cehov, conceputd pentru
a dezvalui experiente extra-personale (super-personale) pe scend, afectind subconstientul, este calea
catre transcendental in arta actorului.

Biomecanica

Biomecanica lui Vsevolod Meyerhold este un sistem de metode si tehnici profesionale pentru
perfectionarea corpului fizic al actorului, astfel incat acesta sa poatd controla in mod natural si cu
exactitate mecanismele miscarilor si energiei. Ca notiune, biomecanica a fost introdusa in practica
teatrala de catre Meyerhold la inceputul anilor °20 ai secolului XX. Nascuta in baza conceptelor lui
W. James despre primordialitatea reactiilor fizice, ale lui V. Behterev despre reflexe si ale lui E Taylor
despre optimizarea muncii, biomecanica a unificat experienta tehnicilor profesionale actoricesti ale
Commedia dell’arte, ale teatrelor nipon si chinez, ale circului, ale actritei italiene Eleanor Duse, ale
actorilor francezi Sarah Bernhardt si Jean Coquelin, ale yoga si sportului. Bazandu-se pe metoda im-
provizarii autentice, biomecanica a incorporat realizarile culturilor teatrale din diferite epoci si de la
diferite popoare.
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Aparitia biomecanicii a fost dictata de conceptul teatral al lui Meyerhold: un teatru care porneste
din jocurile arhaice teatralizate, dansuri, distractii si care a mostenit traditiile reprezentarilor populare
de iarmaroc, divertismentul, energia, proportia si hiperbola lor scenica. Elementele sale inalienabile
primordiale sunt: masca, gestul, miscarea. In conformitate cu aceasta, la baza biomecanicii s-au situat
urmatoarele principii: constructia muzicald a actiunii, preambulul, conventionalismul artei teatrale,
grotescul. Vectorul consistent a determinat ideea teoreticianului si practicianului grotescului teatral
despre universalitatea actorului, care combina abilitétile actorului acrobat, actorului gimnast, histrio-
nului, jonglerului, mimului i a sportivului. El trebuie sa poata s faca totul si trebuie sa dea dovada de
exactitate si expresivitate in miscdri cu o economie maxima de resurse interne. Meyerhold compara
aceasta cu miscarile exacte ale unui meserias experimentat. Aflaindu-se la muchia artei, ele se asea-
mdna cu dansul si se caracterizeazd prin lipsa miscarilor inutile, neproductive, prin ritm si gasirea co-
recta a centrului de greutate al corpului si echilibrului. Biomecanica a fost conceputa nu doar pentru
a dezvolta o buna coordonare a miscérilor, ci si pentru a-i oferi actorului sansa cunoasterii de sine:
conexiunea miscdrii cu impulsurile energetice, centrele de greutate etc.

Criticand metoda trdirii a lui Stanislavski, prin care actorul atinge rolul din interior, Meyerhold a
insistat asupra contrariului. Vorbind despre conexiunea inextricabild a internului si a exteriorului la o
persoand, el era convins ca forma externa gasita cu exactitate da nastere sentimentului dorit. Aceasta
idee s-a regdsit in biomecanica: de la gestul sau miscarea gasitd — a ajunge la adevarul emotiilor, mis-
candu-se de la exterior spre interior. Un alt moment nu mai putin important al tehnicii actoricesti a
devenit organizarea ritmica a rolului si a actiunii. De acest lucru sunt legate regulile muzicale in jocul
actoricesc, de exemplu, linia ritmicd minutios aprofundatéd a miscérii si vorbirii, structura de partitura
a rolului. Ele caracterizeaza tehnica vorbirii prin termeni muzicali - legato (continuu, lin), staccato
(intermitent), ritm, melodie, timbru s.a.,determinand totodata rolul deosebit al dansului si pantomi-
mei ca miscare a corpului uman in spatiul ritmic muzical. Eliberand actorul de machiaj si costumatie,
regizorul avangardist se concentreaza asupra expresivitatii corporale, pe racursurile in spatiu, dinami-
ca actiunii si dialog. Nici un fel de decoruri. Totul se produce doar prin corpul actorului: gesturi, poze,
priviri, tacere care determind adevarul in relatii, deoarece este imposibil sa redai totul prin cuvinte.
Prin urmare, este foarte important sa-ti antrenezi instrumentul, astfel incat acesta sa poata realiza in-
stantaneu orice sarcind pusa. Studiindu-1, actorul nu se bazeaza pe anatomie, ci pe utilitatea corpului
ca material pentru jocul scenic. Orice gest, orice pas sau miscare a capului trebuie sd fie stralucitoare,
largi, mirete, libere de uzualitate. In acest context, ele se transforma in mijloace expresive impresio-
nante si neasteptate, in mizanscene, in lucrul cu obiecte etc. Meyerhold a fost primul care a introdus
in procesul de studiu miscarea scenicd ca disciplina independenta.

Biomecanica a devenit un sistem de tehnici profesionale care nu numai dezvolta si imbunatates-
te expresivitatea corporala a actorului, ci este si un mod de autocunoastere. In acest context, se face
evidentd concluzia lui O. Aronson, cd Meyerhold depaseste limita teatrului psihologic si se intoarce
la ceea ce este legat de transcendenta in artd. Biomecanica este un pas cdtre teatrul total, unde spec-
tatorul devine participant la actiune, identificindu-se nu cu eroul (ca intr-un teatru psihologic), ci cu
comunitatea colectivd. Originea unui astfel de teatru a fost tragedia antica [2 p. 413].

Metoda Puncte de Vedere

Anne Bogart, regizoare americand, profesoara de teatru si autoarea tehnicii actoricesti, a imbinat
armonios teoria celor Sase Puncte de Vedere ale coregrafei Mary Overly si Metoda Suzuki a regizo-
rului japonez Tadashi Suzuki. Tehnica actoriceasca a coregrafei Mary Overly reprezinta o metoda a
improvizatiei corporale, elaboratd initial de catre ea in anii '70, care a devenit material didactic pentru
utilizarea deconstructiei postmoderne. Sase puncte de vedere este prima tehnica actoriceascd cu ade-
varat americand, mentioneazd in cartea sa A. Bartow [3], coregraf-inovator. Bazandu-se pe filozofia
postmodernismului, a incercat sd determine esenta deconstructiei artistice. La fel ca si Stanislavski,
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care a studiat tehnica actoriceascd a realismului, Overly a studiat jocul actorilor in maniera avangar-
dista. Ea a clasificat tehnicile actoricesti si le-a impartit in sase categorii echivalente: spatiul (apti-
tudinea de a percepe interactiunile fizice); forma (capacitatea perceptiva de a insusi forma); emotia
(capacitatea de a percepe starile emotionale si de a se afla in stdri emotive); miscarea (capacitatea de
a identifica starile chinetice cu ajutorul memoriei); timpul (capacitatea de a percepe durata actiunii
sau a starii, cat si mecanismele si instrumentele, menite sd regleze durata); subiectul (capacitatea de a
percepe si a sintetiza informatia intr-o perioadd anumita de timp si de a concluziona). Potrivit decon-
structiei, aceste categorii pot fi reficute in orice succesiune sau pot fi folosite individual. Regdndind
aceastd metoda, Anne Bogart a dezvoltat ideea tehnicii improvizatorii pentru teatru, numitd pentru
actori Puncte de Vedere. La baza ei s-au aflat doud principii ale postmodernismului: minimalismul si
deconstructia. Aceastd abordare noua a artei doboarad radical gdndirea oamenilor, schimband sensul,
scopul creativitaii si analiza, noteaza A. Bartow. Pentru Bogart a fost important ca actorul s treacd
de la perceptia modernista, care subliniazd necesitatea unei concluzii univoce, la una postmodernista,
care nu tinde spre evaluare si certitudine. Cu ajutorul deconstructiei el descoperd pentru sine infor-
matii noi care nu pot fi obtinute prin metode traditionale.

Tehnica actoriceascd a lui Bogart se bazeaza,de asemenea, pe Metoda Suzuki, o metodd postmo-
dernistd de pregatire fizicd intensd a actorilor, dezvoltatd de regizorul, profesorul si teoreticianul tea-
trului japonez Tadashi Suzuki. Pentru actori, Dojo (din japoneza: Do - cale si Jo - locul practicii) este
un spatiu sacru, unde se obtine maiestria in arta. Pentru Suzuki arta teatrului nu este doar o incercare
de a se distra pe sine sau pe altii, ci este 0 metoda de a-i face pe oameni sa gandeasca critic la lumea
in care traiesc si sd judece profund cum ar putea sa o imbunatiteasca. Pentru actor arta teatrului este
calea spre autoperfectionare, in pofida faptului cd la baza ei se afla un paradox existential: a merge
inainte, constientizand cd niciodata nu vei realiza ceea ce ai inten{ionat sd obtii. Actorul trebuie sa-
si urmeze idealurile toatd viata. Dojo il ajuta pe actor si-si dezvolte maiestria, formand un interpret
universal, dezvoltat fizic, mintal si emotional. Scopul lui este de a ajuta actorul sa devina o versiune
mai bund a lui insusi ca creator si ca persoana. Metoda Suzuki se axeaza pe trei directii fundamentale:
energia, respiratia, centrele de greutate. Gratie dezvoltdrii acestor parametri, corpul actorului devine
nu doar puternic si agil, el obtine ,,glas”. Energia actorului-om strabate intreg spatiul teatral si il conec-
teaza cu alti actori, cu spectatorii.

Astfel, metoda Punctului de vedere a lui Ann Bogart combind armonios componentele universale
ale tehnicilor actoricesti ale teatrului si dansului traditional asiatic, ale avangardei europene si culturii
moderne pop. In laboratorul Bogart se naste performance, genul deconstructiv. Scopul siu este ciu-
tarea adevarului, nu declararea acestuia, cercetarea formelor noi de perceptie a realitdtii. Aici actorul
trebuie sa devina cercetator laolalta cu spectatorul. Tehnica postmoderna a actorului, care stimuleaza
0 noud perspectivd asupra vietii, asupra sinelui si a lumii din jurul sau, demonstreaza cu siguranta
orientarea sa transcendentala.

Concluzii

Tehnicile actoricesti ale secolului XX s-au perfectionat in timp si spatiu nu in mod izolat, ci
completandu-se reciproc. In pofida diferitor obiective si metode, estetica teatrald are o componenta
comund in dezvoltarea acestora: tendinta de a uni componentele universale ale artei actoricesti a tea-
trului estic si occidental, yoga, pentru a accentua munca actorului cu centrele de energie, gravitatie,
intru promovarea cunoasterii de sine a actorului ca persoana si autoperfectionare. Acest fapt indica
dorinta de orientare transcendentala a artei actoricesti. Primul pas in aceasta directie I-a ficut K.
Stanislavski in psihotehnica actorului teatrului realist psihologic din prima jumatate a secolului XX.
La sfarsitul secolului XX, tehnica postmoderna a actorului continua calea citre orientarea transcen-
dentala.
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