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SUPORT DE CURS
DISCIPLINA: Improvizatie scenica
Anul II — Actorie

I. Prezentarea succinta a cursului

Cursul cuprinde 16 teme si reprezintd o perfectionare a artei
improvizatiei scenice prin prezentarea catorva dintre temele
fundamentale abordate de aceasta disciplina (notiuni generale
de expresivitate a gestului, improvizatia non-verbala, pretextul,
subtextul, extratextul 1in peisajul dramatic, exercitii,
metodologie). Daca in primul an de studiu s-a insistat asupra
definirii, intelegerii si nuantarii conceptelor de unde, cine, ce, in anul
al doilea studentul face trecerea catre procesul de creatie a rolului
prin asumarea situatiilor in functie de actiune si contractiune, pragul
emotional si descoperirea conceptelor de de unde, cu cine, de ce.

II. Introducere
Zgomotul naturii pastreaza semnul tacerii in profunzimea ideii
de sunet nearticulat. Desi lucrurile nu au grai, ele se exprima; mediul
ne vorbeste, natura necuvantatoare se exprima odata cu muzicalitatea
elementelor care o compun.

Asupra creatiei actoricesti, care vizeaza componentele
fundamentale ale fenomenului artistic, ale rolului, numai la un
interpret luat ca un exemplu se aplica un sistem de referintd separat
fatd de miscarea artistica a grupului de interpreti ce sustin fenomenul
specific artei dramatice. Creatia devine unilaterala prin complexitatea
sistemului comun de relationare a tuturor partenerilor scenici
implicati In proiectul artistic.



Teatrul este punctul de intdlnire al membrilor familiei dintr-o
opera dramatica concentratd pe un singur obiectiv. Aceastd conventie
se aplicd in particularul scenic al produsului artistic, dar nu
reprezintd un resort de lansare In mijlocul comunitatii autentice a
vietii sociale. Este nevoie de multd concesie atunci cand sunt
impartite atributiile fiecarui membru din societate.

Se urmaireste o formuld unitard de rezolvare a nevoilor
cotidiene, sunt multi factori de decizie: trebuie sd ne racordam
impreuna la o sursd de apa, suntem legati de energia electrica,
folosim aceeasi companie de telefonie dar nu suntem conectati si la
problemele personale. Daca in stup o albind nu reuseste sa formeze
un fagure, vor veni alte cateva s o ajute.

Pastrand proportiile, in consensul general, societatea 1si
ageaza pe chip masca sa cotidiand care ascunde fata adevarata a
individului. Niciodatd nu va veni un membru al comunitatii sd ajute
gratuit un altul pentru a depasi o problema, daca nu sunt prezentati
termenii si conditiile si, eventual, solutiile reciproc avantajoase. Se
simte nevoia de Intrajutorare dar aceasta nu se concretizeaza printr-un
plan sigur, rdmane la nivel ideatic, practic sunt tentative timide de
sustinere a unei idei comune.

Teatrul propune un produs mai putin palpabil, caracterizat ca
materie vie, se probeaza cu texturi care depind de inefabil, este
modelul de expresie a sentimentelor, cultivdi consumul de energie
imaginativa, transcendenta mesajului se cristalizeazd in spatiul
afectiv. Perenitatea fenomenului artistic rascoleste timpul fizic lasand
amprente pe retina spectatorilor. Ceea ce apare cu claritate in spatiul
dramatic este mesajul nerostit, astfel se recupereaza scenele eliptice
ale spectacolului, improvizatia dezvaluie spatiul incomplet al rostirii.



I11. Obiective

II1.1. Mesajul scenic transmis fara cuvinte

Pentru Samuel Beckett povestea se scrie prin taina técerii
personajelor sale, o modalitate de exprimare a starilor ce nu pot fi
reprezentate prin cuvant. Acest mijloc de suprapunere a textului in
secvente de meditatie organizeazd sensurile ideii dramaturgice.
Personajele lui Beckett se plimbd in imensitatea spatiului si a
timpului dand ocol sentimentului de singuratate, invocand sunetele
naturii sd se dezlantuie. Imaginile retroactive ale copilariei il
indeamna pe Henry in Embers (Cenusd) sd cheme zgomotele sé se
producd, granitele realului cu imaginarul se opresc la capatul
gandului ce vorbeste despre singuratate prin replica personajului:
povesti, povesti, ani intregi de povesti, pAna cand simt nevoia cuiva,
sa fie cu mine, oricine, un striin, sa-i vorbesc, sd-mi imaginez ca ma
aude, ani si ani, acum, cineva, care... m-a cunoscut, atunci, oricine,
sd fie cu mine, sd-mi imaginez cd ma aude, ce sunt, acum. (pauza)
Nici asta n-are rost. (pauzi) Nici atunci. (pauzi) incerc din nou.
(pauzi) Lume alba, nici un sunet. (pauzi) (replica personaj Henry,
piesa Embers de S. Beckett, scrisda pentru BBC, 24 iunie 1959).

Pe malul apei, Henry isi impune sa asculte glasul marii intr-o
lungd si neobositd ticere. Acestor compozitii le corespunde
simplitatea textului dramatic rezumat la intrebari retorice pe care
personajul le lanseaza lasand loc reflexiei. Interdependenta intre
cuvant si imaginea subiectului, supusda sd determine sensul
intrebarilor prin linistea amplificatd succesiv, pune in balanta
raportul dintre omul fizic si problema metafizica.



Mecanismul de deductie a premiselor posibile in abordarea
subiectului cu final necunoscut, unde sunetele inlocuiesc cuvantul
prin teme ce suprapun realitatea cu visul si amintirile, 1l descoperim
in drama personajului Krapp (din piesa lui S. Beckett, Ultima banda
a lui Krapp) unde se reitereazd mitul pasarii rendscute din cenusa.
Un spatiu fictiv, menit s dedubleze lumea in locul de desfasurare a
actiunii dramatice, simplificind ideea de nemarginire pe o zona
restransd din scend, o conventie aranjata astfel incat iluzia sd treaca
in imaginarul spectatorilor, intuind suficient distantele geografice ale
spatiului ce vorbeste de la sine. Actiunea dramatica poate fi privita
pe scend la fel cum se contempld un peisaj dintr-un parc. Thornton
Wilder (citat dupd Elinor Fuchs, The Death of Character.
Perspectives on Theater after Modernism, Indiana, 1996, p. 93
afirma ca: ,,un mit nu este o istorie pe care o citesti de la stanga la
dreapta, de la Inceput la sfarsit, ci un lucru pe care il ai constant in
fata ochilor. Probabil cé asta voia si zica G. Stein cand se gandea ca
o piesa de teatru este din clipa aceea un peisaj.” In ceea ce priveste
textele lui Stein si conceptia acestuia despre teatru, replicile
reprezintd intotdeauna imaginile peisajelor reale si preponderenta
unei atmosfere asupra derulérilor narative.

Nu existd reguli sau cezurd in formele experimentale ale
povestilor cu care se confruntd personajele beckettiene. Teatrul
dramatic se sfarseste In masura in care elementele fizice nu mai
reprezintd standarde sau conventii ce deduc prin exigentd canoane
ale reprezentatiei scenice. Framantdrile lui Krapp desfigureaza
realitatea si o Imparte in doud lumi: una sonora si una imaginativa.
Ultima sa bandd se rupe in momentele importante din fluxul
amintirilor, din care lipsesc fragmente ce sunt lasate in mod
intentionat In suspensie pentru a crea senzatia unui blocaj in istoria
sa personala.

Traind prin ticere paradoxul unui spatiu eliptic, personajul
acestei drame reuseste sa incarneze iluzia unei voci ce nu se aude dar
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se simte prin muzica. Influenta pe care o are rolul fatd de interpret,
caracteristicile pe care le imprumuta actorul de la personaj, imprima
subtil in modalitatea de expresie a mesajului trairi ce simt ambianta
spatiului propus de autor. Tacerea, ca reguld de integrare a
conventionalului in racord cu rutina care il tardste pe Krapp in
universul sau dramatic, este elocventa In desfisurarea evenimentelor
unde tragismul vietii netrdite se aude pe banda inregistratd a visurilor
pregatite sd se implineasca, rod al imaginatiei sale. ,,Craig considera
ca omul este supus unor pasiuni diverse, unor emotii de necontrolat
si, In consecintd, hazardului, ca element absolut strdin naturii
omogene si structurii operei de artad, ca element distructiv al
caracterului fundamental al acestuia: coeziunea”. (Apud Tonitza-
Tordache, M., Banu, G., Arta Teatrului: Kantor, Tadeusz, Le thédtre
de la mort — L’Age d’homme, Lausanne, 1977, trad. Delia Voicu,
p- 429)

Respectul fatd de masura timpului, ce se prabuseste in fata
destinului netrait de personaj, amplificd dorinta spectatorilor de a
simti mai mult decat de a asimila cuvinte ce nu exprimd nimic in
raport cu starea afectiva a personajului intruchipat. Tacerile din opera
dramatica a lui Beckett alcatuiesc realitatea scenica cu trasaturi unice
in spectrul artei actorului dispus sa completeze disertatiile scenice
prin atributele senzatiilor traite.

Bibliografie:
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II1.2. Improvizatia - forma de comunicare in expresivitatea
artei actorului

Tacerea unui spatiu. Tacerea cuvantului in raport cu
expresivitatea gestului. Tacerile din teatru-dans. Impactul creativitatii
scenice a lui J. Grotowski bazat pe forma de comunicare a tacerii.
Tacerea ca procedeu de comunicare si forma estetica in conceptia lui
Antonin Artaud. Expresivitate in simfonia din limbajul ticut al
teatrului no.

Studiul asupra acestei forme de comunicare, in metodologia
predarii cursurilor de arta actorului studentilor, are la bazé o serie de
exercitii si teme abordate de Viola Spolin in cartea sa Improvizatie
pentru teatru, unde se reflectd functia speciala a acestui procedeu in
formarea viitorului actor.( Spolin, Viola, Improvizatie pentru Teatru
(un manual de tehnici pedagogice si regizorale), partea a doua, trad.
Liudmila Cernasov, revizuita de Mihaela Betiu, dupa editia 1983,
apud Atelier (caiet de studii, cercetari, experimente), nr. 1-2
(5-6)/2004, U.N.A.T.C., Bucuresti, pp. 100-102.

Comunicarea prin ticere conduce studentul la o relatie
intensa cu partenerul de joc cu scopul de a crea in scend dramatism
situatiei propuse, deoarece ,.in exercitiile mute, studentul-actor nu
trebuie sa recurgd la cuvinte soptite sau nerostite, ci trebuie sd se
concentreze asupra tacerii ca atare, invatdnd sd comunice prin ea”.
Exercitiile se efectueaza intr-un grup de studenti si se practica pana
la ,,0 claritate desavarsita la un nivel nonverbal de comunicare”.

Abordarea exercitiilor bazate pe tacere antreneaza mijloacele
de cunoastere si de dezvoltare a resurselor lduntrice in procesul
scenic de creare al personajului, considerandu-se cd ,adevarata
ticere creeaza o stare de receptivitate intre parteneri si un flux de
energie foarte evidentd, permitandu-le sd recurga la resurse personale
mai profunde”.
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De asemenea, exercitiul nemiscarii explica tacerea corporald
ca o modalitate de gasire si exprimare a emotiei sau a cuvantului,
fara ca studentul sa se concentreze la un gest care ar putea denatura
mesajul scenei: ,,nemiscarea este staticul utilizat in mod dinamic
pentru a puncta scenele si a spori tensiunea scenica. Este un model
de a comunica desfasurarea procesului si suspansul atat al actorilor
cat si al publicului. Preocuparea este aceea care mentine continutul
energetic al scenei.”

Alte exercitii si teme de abordat in procesul de creatie a
rolului, avand ca punct de plecarea ticerea si concentrarea pe
miscare si gest, sunt intalnite in lectiile lui M. Cehov (Cehov, Mihail,
Etre acteur, méthode psychophysique du comédien, Ed. Olivier
Perrin, Paris, 1967) care pledeazd pentru folosirea imaginatiei
creatoare a limbajului interior, pentru ca actorul sa descopere, cu
ajutorul calitatilor fizice, senzatii deosebite care, odatd exprimate,
conduc la formarea personalititii artistice si la mijloacele de
intruchipare a rolurilor.

Necesitatea exercitiilor stricte si  uneori dificile de
expresivitate scenica impun studentului-actor o conduitd; amestecul
mijloacelor de comunicare (de la tacere, la gand, la gest si pana la
replicd) dezvoltd noi abilitditi de abordare ale personajului.
Descoperirea personajului, prin intermediul imaginatiei, a datelor
fizice ale acestuia, demonstreaza larghetea procesului de cunoastere.
Impunerea unui limbaj specific, pentru crearea rolului in functie de
indicatiile autorului si ale regizorului, creeaza premisele
modalitatilor de expresie in rol.

De aceea, se impune, 1n cele ce urmeaza, o cercetare asupra
formelor de comunicare la nivel nonverbal si asupra importantei
modalitatilor de expresie avand ca fundament ticerea, prim pas in
constructia personajului.
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