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DIN SEMESTRUL AL Il-LEA, ANUL I, LA DISCIPLINA ARTA ACTORULUI

Conf. univ. dr. Maria Ganeva,
Facultatea de Arte, Departamentul de Teatru, muzica si arte plastice,
Universitatea ,,Dunarea de Jos” din Galati,

Crearea unei educatii armonioase si etapizate a actorului, cu un scop
final bine definit, constituie una dintre cele mai acute probleme ale pedagogiei
teatrale. Crescand in complexitate, diferitele stadii de invatamant trebuie sa
se intrepatrunda lent si natural una cu cealaltd, conducandu-l pe student la
asimilarea noului alaturi de ceea ce deja a fost asimilat. In lantul acestor etape
veriga cea mai importantd este primul an, care reprezintd fundamentul
constructiei arhitecturale a 1Intregii instruiri de trei ani. Predarea
contemporand a maiestriei actoricesti in Romania pregateste in general actori
pentru teatrul realist, psihologic, darsi inca in cursul semestrului doi din anul
I studentul se mai intalneste cu textul dramatic cu caracter psihologic
(fragmente din scenarii, prozd, piese). Exercitiile din primul semestru ar
trebui sa il aduca firesc, cu usurintd in aceasta sfera. Ar trebui, doar ca nu
intotdeaunao fac. Unul dintre aceste cazuri 1l constituie utilizarea n calitate
de curs principal din primul semestru a jocurilor Violei Spolin. Eu vad aici o
mare contradictie si am sa explic de ce.

Numele Violei Spolin este asociat cu aparitia, la hotarul anilor 1940—
1950 ai secolului XX, in viata teatrald din Europa si America a curentului

~improvizatia teatralda modernd“ (modern theatrical improvisation).Viola
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Spolin s-a ocupat de adaptarea sociala a copiilor de imigranti la cultura
americana si s-a gandit sa realizeze aceasta prin joc. ,Jocul ii elibera pe
copii... aptitudinea de a crea imaginativ o situatie si de a juca un rol in ea este
o experientd tulburatoare, un fel de evadare din propriul tau eu cotidian si din
rutina vietii zilnice.“®” Mai tarziu Viola Spolin a hotirat ca exercitiilesale
spontane de joc, menite sd reducd nelinistea interpretului, sunt potrivite si
pentru instruirea actorilor, scriind o carte ,Improvizatie pentru Teatru®,care a
intrat rapid in auditoriile studentesti. Si aceasta nu pentru ca pedagogia
americand nu a avut metode de instruire a actorului — dimpotriva, anume
America a fost tara In care s-au continuat si implementat cu prisosinta
ideilelui K.S. Stanislavski, creatorul Sistemului de invatare a actorilor
teatrului psihologic. Astfel de colosi ai pedagogiei scenice precum Lee
Strasberg, Robert Lewis, Stella Adler, Sanford Meisner, Uta Hagen au creat
directii fundamentale ale tehnicii actoricesti pentru America, izvorand tocmai
din Sistemul lui Stanislavski si dezvoltand diferite ramuri ale structurii
acesteia. Da, 1nsa instruireaconform Sistemului, ca orice instruire
profesionald in domeniul artei, constituie un studiu indelungat, scrupulos, cu
mari sarcinipentru studenti. Conform celor spuse de Sonia Moore — unul
dintre specialistii de frunte in Sistemul stanislavskian din America si autor de
carti privind instruirea dupa Sistemul sau®, | a lucra conform Sistemului — nu
constituie nu distractie, acolo sunt cerinte imense impuse actorilor. insa, daca
doriti si deveniti un actor profesionist... aceasta este singura cale*.*® Pe de

alta parte, criticii Metodei (Sistemul american al lui Stanislavski) considerau

$"Boyd, N. L. Play, a Unique DisciplineCitat dupa: Spolin V. Improvizatie Pentru Teatru
Manual de tehnici pedagogice si regizorale.Traducere: Mihaela Balan-Betiu,Bucuresti,
UNATC PRESS, 2008 p. 34.
¥Moore, S. The Stanislavski System: The Professional Training of an Actor; Second Revised
Edition, New York, Penguin books, 1984.
39Zarrilli, P. Thinking and Talking About Acting:1 Re-Reading SoniaMoore's Training an
Actor, Journal of Dramatic Theory and Criticism Spring1989. p. 39.
https://core.ac.uk/download/pdf/148649932.pdf
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ca ,,profesori precum Lee Strasberg, Sanfod Meisner, Stella Adler, Uta Hagen
au descoperit in cadrul acestei tehnici pedagogia presiunii emotionale, au
elaborat stiluri daunatoare de Invatare, pe care studentiilor le imitau cu
impertinentd.“*® Avand in vedere faptul ci pentru insusirea pe deplin a
profesiei ,,este nevoie de timp, iar actorii americani— conform celor afirmate
de A.Bartou — sunt inclinati sa se limiteze doar la cele minim necesare temei

curente.“4!

, pe fondul unei cresteri masive a interesului pentru creatia
actoriceasca — in scoli, cluburi, diferite societati — a aparut necesitatea unor
abordari neimpovaratoare, de descarcare fata de aceasta activitate. Exact aici
si-a gasit locul Viola Spolin, ea a raspuns acestei cereri. Creandu-si jocurile,
aceasta a considerat cd ,,ele vor oferi actorului posibilitatea de a reactiona in
mod spontan, si astfel actorii vor deveni mai naturali si autentici, eliberati de
povara excesivd a Metodei.“*?> Acum actor poate si devind oricine, fird
eforturi deosebite.

Pe aripile popularitatii sale, metodica Violei Spolin a trecut si pragul
instruirii teatrale din Romania, in anii 80 ai secolului trecut. ,,Dupa patruzeci
de ani de neintrerupta stradanie pe terenul pedagogiei artei actorului — scrie
A. Popovici — consider metoda Violei Spolin unicd prin universalitate,
coerentd, completitudine si imediatd aplicabilitate, o adevarata ,,cale regala”

in educatia prin joc teatral si singura posibilitate autentica de introducere in

“0Malague, R. An Actress Prepares: Women and “the Method. ”New York,Routledge, 2013.
Citat dupa:Abell, L. Funny Feminism: Reading the Texts and Performances of Viola Solin,
Tina Fey and Amy Poehler, and Amy Schumer. Thesis. Performance Studies. Texas A&M
University May 2016 p.8,
https://oaktrust.library.tamu.edu/bitstream/handle/1969.1/157127/ABELL-THESIS-
2016.pdf?sequence=1&isAllowed=y

“Bartou, A. Mdiestria actoriceascd. Scoala americand, © editia in limba rus3, traducere si
ingrijire OOO ,,Alpina—non ficshon”. Moscova. 2013, p. 7.

42 Abell, L.Funny Feminism: Reading the Texts and Performances of Viola Solin, Tina Fey
and Amy Poehler, and Amy Schumer. Thesis. Performance Studies. Texas A&M University
May 2016 p. 13.
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,tainele” travaliului creator al actorului.“ ** Metoda Violei Spolin deodati a
devenit,,sorgintea, baza, matricea“** pentru tot procesul instructiv, atractiv
fiind ,accentul pus pe spontaneitate, reabilitarea adevarului relatiilor,
reaparitia vietii in procesul scenic**®.In general, au observat faptul ca aceasta
,,a revolutionat metodele de formare a actorilor din scoala noastra*.4®

Jocurile Violei Spolin exprimd esenta improvizatiei ca o forma
teatrala in principiu — si instantaneitatea si imposibilitatea unei interventii
pedagogice active (da, deoarece improvizatia este spontana — iese ce-o iesi,
aceasta nu se repeta si nu se fixeaza, in aceasta consta sensul improvizatiei!)
si elementul ,,colectivitatii jocului®, lucrul cel mai important fiindprezenta
publicului, in calitate de participant la cele ce se petrecepe scena. ,,Aceasta
experienta — spune Gary Schwartz, actor si asistentul Violei Spolin — este
etichetatd drept distractie.”*

Acum sa ne gandim — este posibil ca prin aceastd forma teatrala
specificd — improvizatie — sa ducem studentul actor catre atingerea bazelor
maiestriei actoricesti, care sunt necesare teatrului psihologic?

Sa ludm aici drept criteriu cerintele liderului pedagogiei roméanesti Ion
Cojar, despre ceea ce trebuie sa stie studentul pentru aceasta: ,,Clasa de arta
actorului e un atelier de experimentare si de recuperare a celor cinci simturi,
a tuturor tipurilor de memorie §i imaginatie, precum si a tuturor proceselor

psihice de prelucrare efectiva, nu doar superficial simbolica i mimatd a

informatiilor senzoriale obtinute prin raportarea corecta, onestd, la obiectele

43 Opiniile prof. univ. dr. Adriana Marina Popoviciincadrulcomentariilor introductive
privindcarteaViolei Spolin la editia in limba romana. Spolin V. ImprovizatiePentruTeatru
Manual de tehnicipedagogicesiregizorale
Bucuresti, UNATC PRESS, 2008, p.2.
44 |dem. prof. univ. dr. Florin Zamfirescu p.4.
45 |dem. prof. univ. dr. GeluColceag p.2.
46 |bidem.
47 Schwartz, G. Puterea Joculuisi nevoia de a te juca. Articol,In: Concept Revista edidata
de Centrul de Cercetare al Facultutii de Teatru, UNATC, nr. 1 mai, 2010. p.2.
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statice si subiectele dinamice, vii, precum si la evenimentele din mediul
inconjurator, in relatia permanenta cu dinamica situatiilor si prin respectarea
strictd a temelor si a regulilor stabilite, pand la Insusirea mecanismului
specific al creativitatii actorului, acela de a transforma conventia (tema
propusd) in realitate psihicd procesual obiectivd care determind in mod
natural, organic si comportamentele adecvate”*®

In acceptiunea artei teatrale termenul de ,,improvizatie“, se utilizeaza
in raport cu jocul actorului, nefiind conditionat de textul dramatic ferm. Viola
Spolin a apelat la aceastd forma pentru ca actorulsa improvizeze liber, sa nu
fie legat de niciun fel de cerinte — ale textului dramatic, de inventiile
autorului,de indicatiile regizorului! Scopul final al metodicii acesteia este
crearea 1n fata ochilor spectatorilor a unor scene improvizate din viatd cu
participarea activa a publicului, care poate modifica cursul evenimentelor, sa
directioneze jocul in diverse parti, etc. Adicd crearea Teatrului de
improvizatie. Acum ne intrebam ce au In comun Teatrul de improvizatie cu
Teatrul psihologic? Teatrul psihologic lucreaza cu o dramaturgie fixata, cu
circumstante ferme §i  amanuntite ale autorului.Aceasta  este
»determinarea“,in care actorul trebuie sd patrunda si sa joace ca pe o
realitate ,,aici si acum®. Teatrul de improvizatie, dimpotriva, propune crearea
»aicl s1 acum® 1n fata ochilor spectatorilor de situatii care nu sunt stabilite si
pregatite.

Definind jocul ca fiind o ,,formd colectivd naturalda care asigura
implicarea si totodat libertatea personald necesari pentru experimentare*°,

Spolin imparte totul Tn mai multe tehnici separate, pe care actorul trebuie sa

invete pentru a lucra in acest gen, iar pentru fiecare inventeaza un joc de auto-

48 Cojar, 1. O poeticd a artei actorului, Bucuresti, Ed. UNITEXT, 1996, pp. 13-14.
4 Spolin, V. Improvizatie pentru Teatru, Manual de tehnici pedagogice si
regizorale,Bucuresti, UNATC PRESS, 2008 p. 34.
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organizare de fatd cu publicul. Aceasta isi ia ca punct de plecare rezultatul
final, strans legat de primirea publicului — va intelege sau nu va intelege
spectatorul, de exemplu, ,,Unde* se afla actorul, sau ,,Ce* face el, sau ,,Cine
“ este el. In fiecare joc Viola Spolin stabileste o temi, care se exprima la ea
prin termenul ,Punct de concentrare (a nu se confunda cu termenul ,,atentie*
al lui Stanislavski). De exemplu in jocul: ,, Cine bate la usa? A Punct de
concentrare: a arata Cine, Unde si Ce prin ciocanit, in jocul ,, Localizare prin
trei obiecte” Punct de concentrare: pe comunicarea Unde-lui prin trei
obiecte, etc. Spolin numeste ca punct de concentrare ,,mingea cu care se joaca
jocul®, iar diversele puncte de concentrare o ,,ajuta la izolarea pe segmente a
tehnicilor teatrale” (necesare pentru spectacol).>® Tema este primita de grupa
ca o parte a jocului prin ,,acordul comun” — astfel aceasta se codifica in
conditiile performarii si in acest fel se pare ca pedagogul se detasaseaza de
functia sa.Dupa aceasta incepe ,,Rezolvarea de probleme* — ,,aceasta tehnica

“1 _ acesta si este acea cale practici de

da probleme care rezolva probleme
improvizare in care se desfagoara jocul pentru Indeplinirea scopurilor sale. Si
totul se incheie cu ,,Evaluarea®, unde Aprobarea/Dezaprobarea se bazeaza
numai pe faptul daca studentii au urmadrit punctul de concentrare sau nu. Daca
da — toate trebuie sa iasd, in caz contrar — nu. Prin urmare, succesul jocului
este de asemenea codificat in conditiile jocului. In acest fel se obtine un model
al jocului auto-organizat, unde cerintele prin ,,provocarea®, ,,cursa“ (jocul)
planificate dinainte vor duce Tn mod direct la rezultat. Aici structura
improvizatiei lucreaza la continuitate (jocul sd nu se opreasca, sa nu cadem

pe ganduri), deoarece jocul improvizat presupune nasterea simultani a

scopului si a mijloacelor de realizare a acestuia. Tocmai acest fapt creeaza

0 Spolin, V. Improvizatie pentru Teatru, Manual de tehnici pedagogice si
regizorale,Bucuresti, UNATC PRESS, 2008 p.44.
51 |dem. p.43.
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acel efect care prinde si inflacareaza spectatorul. ,Improvizatia teatrala
adevaratd — scrie un urmas al VioleiSpolin, Jeffrey Sweet — este
asemnanatoare unui curent electric pe care il primim prin conectare la priza.
Daca este sa credem in principiile improvizatiei, acestea vor tine scena in stare
conectati®.>

In mod intuitiv, studentul nimereste acolo unde trebuie. El este
spontan. Insi spontaneitatea presupune inconstientd, intuitivitate. Dar ce
facem atunci cu acea conditie indispensabild a creatiei scenice precum
»atengia“ actorului, pe care K.S. Stanislavski a introdus-0 — concentrarea
volitiva pe obiecte scenice reale sau pe obiecte interioare ale psihicului sau:
ganduri, amintiri, imaginatie? Pe parcursul jocului apare ,,atentia*“spontana pe
respectivul obiect, dar aceasta presupune neconstientizarea acestui proces—
acesta apare deoarece curge ,,curentul electric*. Dar el apare si la copii, si la
amatori in aceleasi jocuri. Apare pe timpul jocului si dispare impreuna cu
jocul. In acelasi timp actorul trebuie si-si gestioneze in mod constient
atentiasa,atunci ce facem cu pedagogul care 1i invata pe studenti jocurile V.
Spolin - unde sunt rezultatele, unde sunt criteriile, diferentele dintre atentia
antrenata si cea neantrenata?

Pentru ce 1i trebuie actorului teatrului psihologic sa gestioneze in
mod constient nu doar propria atentie, dar sa gestioneze constient si valul de
ganduri pe scend, sd conecteze in mod constient imaginatia vizuald, sa
controleze constient imaginatia senzoriala si perceptuald — senzatiile
imaginate? Deoarece el lucreaza in conditie de determinare— el trebuie sa
transpund structura dramaticd stabilitd in realitate. Spre deosebire de
improvizatie — unde ,,viata“ se naste prin propriile forte. La urma urmei si in

jocul actorului psihologictrebuie sd existe de asemenea senzatia ca toate se

52 Sweet, J. Improvisation as a Playwriting Too IArticol publicat pe site-ul Intuitive Learning
Systems. Viola Spolin. http://spolin.com/?page_id=619
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intampla ,,aici si acum®, ca totul se genereaza spontan— dar acest lucru se
poate intdmpla numai daca sunt pregatite toate caile care duc la procesul de
reproducere a vietii, iar acest lucru este posibil daca el gestioneaza, invata
cum sa reactioneze la stimulii imaginatiei, precum la cei adevarati. Aceasta
este exprimata prin formula lui Stanislavski: ,,Prin psihotehnica constientad,
cdtre creatia subconstientd a actorului“.>® Pentru aceasta a fost creati
»psihotehnica* sa, care antreneaza toate elementele din care este alcatuitd
viata psihofizicdi a omului si care vor aduce studentul la capacititile
organismului actorului de a se auto-concentra, auto-dirijain conditiile
artificiale de pe scena. Lucrul cu psihotehnica reprezintd o conditie
preliminara in vederea realizarii oricarui pas creativ cat de mic pe scena iar
Stanislavski I-a numit ,,munca‘“ (Munca actorului cu sine insusi), si nu joc.
Spontaneitatea jocului in metodica propusa de Viola Spolin — calitatea pentru
care este atat de apreciata — il incurca pe studentul la studiu sa-si stapaneasca
in mod constient ,,psihotehnica®.

Foarte frecvent, vorbind despre principiile de improvizatie aleViolei
Spolin, se aduce imediat in discutie ca si pentru Stanislavski improvizarea era
cea mai importanta. Insi intelegerea lor a locului improvizatiei in munca
actorului are o semnificatie deosebita.

Pentru Stanislavski improvizatia este neceard in procesul redarii
formei dramatice ferme si se manifstd in cautare. Actorul cautd
circumastantele, ritmul, cautd actiuni psihice si fizice, adaptari.lar la Spolin
improvizatia este neceard pentru crearea scenei autonome a actorului fara

autor. ,.In contrast cu metoda lui Stanislavski,- scrie Christie Fox — jocurile

53 Stanislavski K.S. Opere alese Vol. 2; Munca actorului cu sine insusi, Partea |: Munca
asupra sa in procesul creator al trairilor: Cap. XV Subconstientul in starea de spirit scenica
a artistului Moscova. Editura ,,Iskusstvo”. 1989, p. 439
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Violei Spolin plaseaza actorii in actualitate si le permit sa fie spontani n
comunicarea improvizata. >4

Intuitia care este prezenta in teatrul de improvizatie al Violei Spolin,
in calitate de element primar al creatiei, are la Stanislavski contextul acelei
,»,minuni“, care apare la actor ca rezultat al performanteicorecte si constiente
a metodelor si cailor patrunderii in tesatura dramatica. Analizand una dintre
repetitiile sale, el a spus actorului:,Ce s-a intdmplat? — Ati fost cuprins de
valul de intuitie si ati jucat minunat scena. Este lucrul cel mai de pret in arta.
Fara aceasta arta nu existi. Nu o si mai jucati niciodatd asa. Incercati si
repetati ceea ce ati jucat acum, — nu o s va reuseascd. Acest lucru nu poate fi
fixat. Se pot fixa numai acele cdi care v-au adus la acest rezultat. Vasili
Osipovich, eu v-am chinuit cu cautarile senzatiei de adevar a unor actiuni
fizice dintre cele mai simple. Este calea citre trezirea intuitiei. V-am impins
spre drumul unei secventialitati logice simple, pe drumul unei comunicari
organice, autentice. Simtind logica comportamentului dvs., ati crezut in
actiunile dvs si ati trdit pe scend o viatd autenticd, organicd. Aveti aceasta
logicd in mainile dvs., acest lucru se poate fixa, este clar, iar aceasta chiar este
calea spre intuitie. Studiati aceasta cale, memorati-o si rezultatele vor veni de
la sine.**® Acesta este ,,subconstientul prin constient“ — stabilit de
Stanislavski. Pentru ca o scend de autor de cinci minute sa devina spontand,
pentruinceput trebuie sa efectudm in acelasi timp sute de exercitii constiente,

unde pe timpul actiunii vor fi resimtite si vor fi explorate de corp, gandire si

% Fox, C. Breaking Forms: The Shift to Performance in Late Twentieth-Century Irish Drama,
Chapter six. Modern moves. Newcastle. Cambridge Scholar Publishing, 2008p. 143
https://books.google.ro/books?id=nOkY BWAAQBAJ&pg=PA143&Ipg=PAl143&dq=the+S
tanislavski+System+and+viola+spolin+games&source=bl&ots=MhUMalm6LB&sig=y7Cs
LFncolwb7crzpkXC9jhXpJ8&hl=en&sa=X&ved=2ahUKEwjZqqHI9ezeAhXBDSWKHY
mZBvA4FBDoATAJegQICRAB#v=0nepage&q=the%20Stanislavski%20System%?20and
%20viola%20spolin%20games&f=false
% Toporkov V. K.S.Stanislavski la repetitii. Memorii. © Publishing house “Moscow Art
Theater”, 2012 pp. 113-114
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imaginatie multe niveluri, circumstante, cauze, contexte si consecinte ale
acestei franturi de viata.

In tehnica sa, Viola Spolin a incercat si uneasca doud lucruri care in
principiu sunt de nealipit — si anume ideile lui Stanislavski, directionate spre
formarea actorului teatrului psihologic (este cel care trdieste pe scend) si
forma teatrald a ,,jocului®. Actorul care improvizeaza in joc si actorul care
traieste viata pe scena sunt doud fenomene total diferite, polarizate. Au o
psihologie diferita, poseda instrumente diferite pentru realizarea sarcinilor.

Improvizatia teatralda presupune prezenta publicului in calitate de
participant obligatoriu, aceasta este deschisa spectatorului, iar forma teatrului
psihologic presupune existenta celui de-al ,,patrulea perete, care izoleaza in
mod invizibil actorii de spectatori, creand pentru ultimii iluzia unei
obiectivitdti care se petrece in ,,cutia” scenicd. ,,Spolin a respins conventia
celui de-al patrulea perete, care delimita spectatorul de actori: jocurile teatrale
au fost jucate intotdeauna in scopul comunicirii cu publicul*.%® Iar relatiile
dintre public si jucatori — conform parerii lui C. Fox — ,,este un analog al
citirii cartii de catre un adult copilului mic cu mentiunea ca acest lucru nu este
adevirat.* >

Necesitatea iluziei obiectivitatii a aparut o datd cu nasterea ,,noii
drame* (dramei realiste: H. lbsen, K. Hamsun, A. Strindberg, G.Hauptmann, B.
Shaw, A. Cehov s.a.), in care s-a modificat tot la modul radical. Tn locul
conflictului deschis al ,.indivizilor care stau unul in fata celuilalt’, care isi

declard in mod clar pozitiile, noua drama reflectd desfdsurarea cotidiana a

% Gordon, R. The Purpose of Playing: Modern Acting Theories in Perspective.USA. The
University of Michigan Press, 2006. p. 195.

https://books.google.ro/books?id=FmAue-

VYUMmMY C&printsec=frontcover&hl=bg&source=gbs_ge_summary r&cad=0#v=onepage
&g&f=false

5" Fox, C. Breaking Forms: The Shift to Performance in Late Twentieth-Century Irish
Drama, Chapter six. Modern moves. Newcastle. Cambridge Scholar Publishing, 2008, p.
143.
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vietii, unde parca nu se intdmpla nimic, dar in spatele paravanului se ascund
raporturi dramatice complexe Intre oameni, inradacinate in trecutul lor sau in
cele mai interioare contradictii ale caracterului acestora. Mult mai precis acest
fapt estet exprimat de catre A.P. Cehov: ,,Oamenii mananca, doar stau la
masd, si in acest timp se poate Tmplini fericirea lor, se pot distruge vietile
lor“.Din acest motiv a aparut necesitatea unui actor nou, care ,traieste” pe
scena (nu doar actioneazd), care exista in ,,procesul* vietii. Pentru ca aceasta
,Vviata“ sa apara pentru spectator ca o realitate obiectiva, trebuia exclus omul
din relatia cu publicul (pentru aceasta este necesar al,,patrulea perete perete®)
si prin aceasta traiul cotidian sd se conecteze la cele ce se intdmpla aici si
acum —sau, conform filozofului german M.Heideger, inDasein — aceasta este
existenta omului care este dizolvat in lumea cu care se afla in legatura. Pentru
ca actorul sa fie ,,dizolvat intr-o lume de care este legat™, el trebuie sa fie
orientat spre ceva, atentia sa trebuie sa fie absorbitd de ceva, el trebuie sa
interactioneze cu ceva. Pentru aceasta, in primul rand, Stanislavski introduce
conceptul de ,,atentie”, conform caruia atentia actorului va fi orientatd in
interiorul  cutiei  scenice, mai apar ,memoria  emotionald®,
»gandirea“, imaginatia“ (ca o vizualizare a gandurilor).

Toate acestea sunt absolut inutile actorului care improvizeaza. Pe el
il incurca utilizarea memoriei sale, care 11 va frana reactiile. El nu are nevoie
de niciun fel de ,,atentia”, deoarece “atentia” (in sensul gandit de Stanislavski)
il va distrage de la legatura sa cu publicul. In acest fel, se poate avea o ,,traire”
conform lui Stanislavski, improvizand dupda metodica indicatd de Spolin?
Putem sa incercam, dar in majoritatea cazurilor incercarea va fi un insucces,
in orice caz, in contextul specificului de improvizatie descris mai sus ca forma
teatrala. Viteza jocului si regulile sale de bazd nu permit efectuarea acestui
lucru. ,,Chiar daca ideile Violei Spolin 1si au rddacinile la Stanislavski, - Spune

R. Gordon, - orientarea ei asupra aspectului jocului de improvizatie este
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extrem de diferita de exercitiile Metodei,pentru care este tipica absorbtia in

sine*°® si constati ci aceasti contradictie apare asa precum ,,...lucrarea Violei

Spolin apare direct din traditia gandirii sociologice, si nu din practica
spectacolului experimental®.>®

Mai rau decat atat, metodica Violei Spolin da nastere exact la ceea ce
nu ar trebui sa fie in teatrul psihologic. Numeroasele jocuri ale acesteia pentru
crearea spatiului scenic —,,Unde* si la activitati scenice de orice natura (ce?)
obliga studentul doar la a ardta (trebuie avut in vedere ca existd un public, in
calitate de componentd a jocului, care recunoaste sau nu recunoaste ce
sepetrece,a imita, a indica anumite actiuni, servindu-se doar de accesorii
externe. Viola Spolin insistd mult in ,fizicalizarea” jocului si acest fapt
creeaza o anumitd iluzie ca aici ar fi ceva comun cu Stanislavski (Metoda
actiunilor fizice). Dar la Viola Spolin existd un grad ridicat de generalitate,
ceea ce corespunde regulilor teatrului de improvizatie, dar in mod absolut nu
corespunde regulilor teatrului psihologic. ,,In general — nu are nimic cu
teatrul psihologic, ,,in general “ — este cel mai mare dusman al artei — spunea
Stanislavski. Studiul lui Stanislavski referitor la actiune fizica are o alta
functie — nu specifica ,,unde* — iar acesta este un mijloc pentru a starni
senzatia de adevar si a credintei scenice, aici nu ar trebui sa fie nici ce mai
mica inexactitate sau neglijentd, o falsitate sau o conditionalitate. Pentru
antrenamentul acestora, Stanislavski a propus exercitii cu actiuni fard obiecte
— cu obiecte imaginare pentru a atrage atentia asupra celei mai mici parti
componente a actiunii mari. Acestea se repeta de multe ori, verificAnd

corectitudinea actiunilor pe obiectul adevarat, logica si secventialitatea

%8 Gordon, R. The Purpose of Playing: Modern Acting Theories in Perspective. USA. The
University of Michigan Press, 2006.p. 194.
% Ibidem.
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acestora. El afirma: ,,Pregatiti-mi actori care sa stie sa actioneze fard
obiecte...si cu o astfel de trupd voi putea face minuni®®

Interpretarea unor actiuni exterioare in jocurile Violei Spolin (nu le
putem numi actiuni fizice) creaza un adevar aparent, dar, in realitate, aceasta
este doar un sprijin pentru existenta actorului pe scend. Acestea marcheaza
spatiul prin manipularea obiectelor care apartin acestui spatiu.®! Iati, langi un
dulap rasfoiesc carti, pe o banca se aseaza, in bucatarie tin in mana un ceainic,
etc.Aici actorul Invatd sa functionezein spatiul scenicprin ,,ghicitoarea®
spectatorului. Jocul ofera exemple de comportament al omului — a intrat, s-a
descaltat, s-a imbracat — se pune intrebarea — unde se intampla acestea? A,
este in coridor. Spolin utilizeaza mult in exercitii ,,contact*®? — contactul fizic
cuobiectele, cu partenerul. Au atins un obiect scenic — S-au Tmpamantat,parca
ar fi primit o senzatie de adevar. Inainte de a spune replica — ating partenerul
cu mana — iar replica suna mai omeneste. Intre timp, cum traieste actorul de
teatru psihologic in spatiu? El il recreeazaprin lucrul cu memoria sa
senzoriala: 1l vede, 1l aude, il simte cu toate cele cinci simturi. Trairea scenica
adevdrata se afla in legatura directa cu viabilitatea si autenticitatea senzatiilor
produse de puterea imaginatiei. Prin urmare, este necesar lucrul cu memoria
senzoriald. Introducand un joc pe aceasta tema in metodica sa, Viola Spolin
mentioneaza: ,,De obicei Reamintirile trebuie evitate, deoarece sunt mai utile
din punct de vedere clinic decdt artistic. Exercitiile senzoriale se dau pentru
a oferi studentilor-actori un exemplu rapid al vastitatii §i al posibilitatii de
folosire a experientei trecute. Experienta prezentd este preocuparea

principala a atelierelor de arta actorului, iar amintirile vor aparea si vor fi

80 Cristi,G. Educatia actorului pe sistemei lui Stanislavski. Moscova, Editura ,,Arta”, 1978.

p.86.

81 Jocuri, adunate in Capitolul IV Unde in cartea Spolin, V. Improvizatie Pentru Teatru

Manual de tehnici pedagogice si regizorale Bucuresti, UNATCPRESS, 2008. p.139-191.

82 Spolin, V. Contact. Exercitiu de Contact, In Capitolul VIl Ascufirea sensibilitatii. p.229.
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selectionate spontan cand va fi nevoie de ele.“®*Pe de o parte, ea intelege
importanta lor ,,pentru a oferi studentilor-actori un exemplu rapid al vastitatii
utile din punct de vedere clinic decat artistic*, chiar si in jocuri este
importantd ,,experienta prezentd“- unde sd mai punem aceste amintiri? De
aceea ea le acordd doar cateva exercitii introductive 1n metodica ei,
orientandu-le de asemenea spre ghicirea ,,ce* si,,unde®, evitdnd (sau cel mult
minimalizand) functia lor de antrenament al organismului studentului de a
reactiona in mod real, fiziologic la ceva ce nu este real, la ceva inchipuit.
Crezand ca prin aceste cateva jocuri, studentul Invatd sd primeascd un
Viola Solin creaza studentilor (si pedagogilor) o impresie eronatd. Nu va
exista un raspuns ,,rapid* la ,,experienta trecuta”, deoarece, pentru ca acestea
sd se intample trebuie sa ai o pregatire prealabila. Acest lucru se invata timp
indelungat si cu scrupulozitate, prin numeroase probe cu senzatii reale si cu
verificarea memoriei in privinta lor. Despre aceasta scrie si profesorul lui Lee
Strasberg P. Boleslavski apreciindu-le ca o ,,munca continua si grea, cu un
pret ridicat de timp si experientd“.%* Viola Spolin stia bine acest lucru,
deoarece Tn 1931 a petrecut un timp studiind la New York la Group Theatre,
unde lucrau Lee Strasberg si Stella Aler. Ea cunostea cdutarile lui Lee
Strasberg in sfera memoriei senzoriale, care a explicat detaliat subtilitatile
performarii lor si a cautat limita exactitdtii acestor exercitii.Dar toate acestea
sunt inutile in Teatrul de improvizatie, pe care 1-a creat Viola Spolin, motiv

pentru care aceasta le stabileste si scopul: ,,sa faca vizibil pentru public ceea

8 Spolin, V. Senzorialitate constientd, Urmdrirea unui eveniment sportiv/ Reamintire
Observatii: 1.In Capitolul 111 Orientarea , p.105.
6 Boleslavski R. Acting. The First Six Lessons. Theatre Arts Books. Routledge New York
and London 2003 p.16-17.
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ce nu este vizibil“®® — respectiv a ciutat recunoasterea, ceea ce, asa cum s-a
mentionat deja anterior, trage actorul spre imitatie si indicare, spre general, si
nu spre senzatiile reale. In jocurile ei este vorba iarasi de ,,ghicitoare® — va
ghici publicul despre ce obiect este vorba (pe care 7l miroase, il vede, il tine)
sau, va ghici ce anume mananca studentul? De exemplu, jocul Gust si miros:
,,Punct de concentrare: pe a gusta §i a mirosi mancarea. Doua echipe.
Fiecare trebuie sa aleaga ceva foarte simplu de mancat. Dupa ce a ales,
prima echipa merge pe scena §i incepe sa manance mirosind §i gustand
mancarea pe masura ce o consumd. Evaluare: Spectatori, ce mancau? Actori,
e adevarat?“.%® Tatd un exemplu cu o senzatie mai complexi — senzatia de
ploaie in joc: ,,Vremea/ nr. 2Punct de concentrare: pe fizicalizarea vremii
fara folosirea mdinilor.Grupul se imparte in doua echipe mari. Cei de pe
scena sunt fie agezati, fie in picioare. Indicatii pe parcurs: Simtiti vremea
(ploaie — n originalul lui Spolin) cu tot trupul! Pe spate! in varful
nasuluilEvaluare: Afi simtit vremea (ploaia) diferit cind nu afi folosit
mainile? Spectatori, a fost mai interesant asa?*®" Tuturor celor care se ocupi
de pedagogia actoriceasca le este clar ce fel de clisee vor fi pe scend — aceasta
este asa, deoarece intr-un timp atat de scurt nu se va simti ,,ploaia pe nas®, si
chiar daca se simte, studentul va fi orientat spre a arita ceea ce este mai
interesant, si si nu simta mai adevirat (si fiziologic!). Intelegand faptul ca
verificarea capacitatii reale a studentului de a lucra cu memoria senzoriald se
inscrie greu in metodica jocurilor sale, Viola Spolin trimite rapid studentii sa
efectueze acest studiu In mod individual, ca temd pentru acasa.

Si cum ramane cu cerintele lui lon Cojar care, perfect adevarat, incepe

cu necesitatea dezvoltarii la student a ,,celor cinci simfuri, a tuturor tipurilor

8 Spolin, V. Senzorialitate constientd.,in Capitolul 111 Orientarea, p.103.

8 |dem. Gust si Miros, p. 108. ~

87 Spolin, V. Senzorialitate constientd. In Capitolul 1V Unde. Relatia cu mediul, p.162.
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de memorie si imaginatie” — aceasta va fi si una din conditiile aparitiei
LHrealitatii psihice procesuale obiective care determind in mod natural,
organic si comportamentele adecvate”. Printre altele, daca studentul nu a
invatat in primul semestru sd primeasca reactii reale, fiziologice la stimulii
Imaginari, pentru a-i fi cald sau frig pe scena sau lucruri mai subtile — de
exemplu, cum se simte omul intr-un spatiu inchis sau pe un camp larg, daca
el nu a fost invétat sa-si aminteasca de gustul lamaii, de mirosul liliacului, de
zapada, sa vada seara intunericul sau sa-gi aminteasca cum il doare mana de
la arsurd — despre ce adevar vorbim in al doilea semestru, cand trebuie sa
Htraiasca“ intr-un fragment psihologic? Aceasta va duce la primitivizarea si
abrutizarea in lucrul cu ,.circumstantele propuse® ale autorului. La urma
urmei, aceasta intelegere ,,sportiva* a vietii scenicede la Viola Spolin: ,,unde?,
cine?, ce?* va impinge studentul in cadrul unei stingherelicatastrofale, si nu
ii va da spontaneitate, asa cum se presupune. Aceiasi primitivitate si
schematizare limitd o vedem si in continuare in jocurile V. Spolin, unde se
practica comunicarea intre jucatori pe timpul improvizarii unei anume
situatii. Aici totul este repartizat ,,pe rafturi®, inghesuit in cutiute, etichetat,
iata un exemplu: explicand ce este primul, ce este al doilea, si anume —
circumstantd sau actiune, ea avertizeaza actorii: ,,7oata lumea a vazut
probabil primitivitatea si minciuna intr-o scend in care actorul zice: ,, E frig
aici!" si abia dupa aceea incepe sa tremure, cdci, degsi cele doua actiuni pot
aparea uneori simultan, in general actiunea interioara precedeactiunea
fizica si dialogul.” Si da un exemplu: 1.Actiunea interioara: foamea — (desi,
nu este o actiune, ci o circumstantd — M.G.) Reactia fizica: lucreaza glandele
salivare, etc. 2. Actiunea fizica: mergi la frigider 3. Dialog: ,, Ce avem de

mancare?"68

68 |dem.Neputinta de a te misca(B),In Capitolul XI Emotie, p.284.
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lar procesul de gandire la actor pe ce ,raft” a fost asezat? La urma
urmel, in acest timp el se mai si gdndeste? Dar gandirea nu poate fi vazuta de
public, nu este materiala, — de aceea nici nu figureaza in metodica lui Spolin.
Iar 1n teatrul psihologic joaca un rol de frunte. Acolo ea, gandirea,este si
,.conducatorul” imaginatiei, si a intregii vieti psihofizice a actorului. In jocul
Tensiune mutd nr. 1 existd mentiunea ca actorul mai si gandeste. Si deoarece
metodica Spolinei este rezultativa— respectiv provoaca studentul sa
nimereascd acolo, unde trebuie sd-si Insuseascd un nou aspect tehnic al
jocului, ea isi construieste jocul astfel: ,, Doi sau mai multi jucatori (de
preferinta doi) decid Unde,Cine §i Ce. Tensiunea intre parteneri este atdit de
puternica, incat sunt incapabili sa vorbeasca, de aceea, in aceasta scend nu
va exista dialog. Unde, Cine si Ce trebuie comunicate prin tacere. Exemple:
doi tineri care tocmai au rupt logodna, un cuplu in vdarsta care aude un hot
la parterul casei, familia unui miner asteptdnd stiri despre catastrofa de la
mind.”®® Dar ce pot si produca acestea dect niste clisee, o stampili sau un
stereotip? La urma urmei ,,comunicarea prin tacere” (dacad este organica)
presupune o munca activa de gandire si imaginatie — actorii fac schimb de
ganduri, viziuni, iar aceste viziuni trebuie sd fie extrem de concrete si
pregnante. Iar pentru aceasta este total insuficient sa spui: ,,doi tineri care
tocmai au rupt logodna®“. Cunostintele generale despre scend duc intotdeauna
la un joc general.Intr-un astfel de plan generalizat Viola Spolin incepe
discutia despre sentimente — in Capitolul XI Emotie. Le plaseaza pe rafturi,
precum in vechiul teatru de dinaintea lui Stanislavski: Mila de sine insusi,
Suparare, Ostilitate, Vinovatie, Durere, Tristete, Afectiune, Dragoste, Sim¢ de
raspundere, infelegere, Respect de sine, Admiratie reciproca. Este adevarat

ca ea trebuie sa fizicalizeze aceste emotii, adica sa le exprime prin corp sau

69 Spolin, V.Técerea, Tensiune mutd nr. 1.In Capitolul VIl Ascuterea sensibilitdtii, p. 234.
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printr-un obiect, si sa nu le ,.traiasca“ spiritual. De exemplu jocul: ,,Strigat
mut“, Tema pentru studenti — sa strige fara sunet (Strigafi cu degetele de la
picioare! Cu ochii! Cu spatele! Cu stomacul! Cu picioarele! Cu tot corpul!)
Ce poate sa nasca aceasta in afara de un cliseu ? Apoi urmeaza o serie de
Jocuri pentru alternanta emotiilor. Incepi cu o emotie, treci la a doua, apoi
alternezi cu a treia. ,Exemplu: Unde - o tabara. Cine - un grup de fete tinere.
Ce - ele cred ca instructoarea lor le-a parasit, plecand la un alt grup.
Schimbarea actiunii interioare - de la sentimentul pierderii la tristete, apoi
la durere.«™

Cred ca si pentru cei care nu sunt specialisti in pedagogia actoriceasca,
le este clar faptul ca aceastd metodica nu doar ca este pur si simplu inutila,
dar si daunatoare. Jocul ,in general”, etichetarea, stereotipurile de
comportament — la aceasta duc jocurile Iui Spolin. Despre aceasta scrie si
cercetdtoarea americand de teatru Amy Seham in carta sa ,,Whose Improv is
it Anyway: Beyond Second City*: ,,Teoria lui Spolin este idealista si eronata,
in practica creatia grupelor ei spontane se refera la trimiteri generale, la
adevaruri pregatite si la cunostinte generale, si nu se naste, asa cum afirma
ea— din rezultatele convenite ale participarii reciproce.in momentele cele mai
incdrcate ale improvizatiei participantii incep sa graviteze in jurul unor
referinte culturale populare si cunoscute, bazate pe reprezentari
stereotipe...care, atunci cand sunt rasplatite prin rasete din partea publicului,
se intdresc prin discurs.*"

Metodica Violei Spolin, intreaga structurare a cartii acesteia, duce
precis si naturalactorul spre o performantd in stilul , Teatrului de

improvizatie®. In acest domeniu a avut succes si nu degeaba este supranumita

70 |dem.Schimbarea intensitatii actiunii interioare, In Capitolul X1 Emotie, p. 286.
"1 Citat dupd:Abell, L. Funny Feminism: Reading the Texts and Performances of Viola
Solin, Tina Fey and Amy Poehler, and Amy Schumer. Thesis. Performance Studies. Texas
A&M University, May 2016 p. 19.
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,mama teatrului de improvizatie®. Dar ea nu duce actorul spre o existenta
conform legilor teatrului psihologic. Tn aceasti sens,este ciudat s vedem cum
Viola Spolin a intrat in Invatamantul teatral roméanesc deja in calitate de
doctrind pedagogica. Jocurile Violei Spolin sunt atat de seducatoare pentru
pedagogi prin calitatile lor incat pe scend totul se genereaza spontan,
implicarea intregii grupe, iar de pe urma acestui fapt se poate mai usor ,,forma
un colectiv®, ca totul este deja prescris si conform unei retete clare incat, pas
cu pas au deviat de la drumul principal, cel pe care in mod corect I-a schitat
lon Cojar dupa Stanislavski. Probabil ca existenta la fiecare pedagog a
convingerii,,stiu eu cum sa-i invat® este una corecta, pentru ca fara aceasta
convingere, fara increderea in sine, profesorulnici macar nu se poate apropia
de studenti. Insd metodica Spolin utilizata in primul semestru, nu duce
studentii spre rezolvarea temelor celui de-al doilea semestru, unde este nevoie
de o existentd vie, detaliatd, procesuald si fiabild pe scend, cu toata
complexitatea psihologica a relatiilor umane, n originalitatea lor, cu miile de
nuante ale sentimentelor, gandurilor si senzatiilor. Fie, ,,Rezolvarea de
probleme®, fie ,,Viata“ pe scend! Jocurile Violei Spolinraman in primul
semestruasemenea unor jucdrii,si nu au o legatura organica cu sarcinile
stabilite pentru semestrul doi. Utilizarea lor creeaza o ruptura a sistematizarii
st secventializarii studiului si constituie un fel de autoamagire, o iluzie, un fel
de mijloc de salvare de la o muncad pedagogicd meticuloasa si uneori foarte

dificila care, da, este adevarat, nu este deloc usoara pentru student.
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