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Abstract: (The biography of the character as the foundation of the construction of the role) The
theater character has a biography - clear or diffuse - a biography that, depending on the type of performance
and the director's vision, is deduced along the way from actions, from what the character says, from the
relationship and interaction or lack of interaction with others, from what others say about the character
and how it acts and relates to the stage reality. The character also follows a path it has to follow - a series
of events that the author brings to the stage by interpreting and constructing situations into stage actions.
By following all these elements, the actor extracts and builds character traits - what we generally call the
character's way of being and which can be easily fitted into a typology, or, on the contrary, eludes this
categorization and needs new creative configurations. By analyzing the two roles in the context of the
performances, from the perspective of the importance of biography in the analysis and then in the
construction of the role, I tried to understand and exemplify an idea. Namely, that this element - biography
- becomes a mobile and adaptable element. The actor's art pursues transformation, metamorphosis, as such,
the path of role construction has the right to draw its own perspectives. Thus, the biography from which
the actor's work in constructing the role starts remains an essential element, but it does not have the rigor
of limitation, instead it opens up new perspectives.

Keywords: biography, character, role, method, construction.

Rezumat: Personajul de teatru are o biografie - clara sau difuza - o biografie care, in functie de tipul de
spectacol si viziunea regizorald se deduce pe parcurs din actiuni, din ce spune personajul, din relatia si
interactiunea sau lipsa interactiunii cu ceilalti, din ceea ce spun ceilalti despre el si din cum actioneaza si
se raporteaza la realitatea scenicd. De asemenea, personajul urmeaza un traseu pe care trebuie sa il
parcurgd, respectiv un sir de evenimente pe care autorul le aduce pe scena prin interpretarea si construirea
de situatii in actiuni scenice. Urmarind toate aceste elemente, actorul extrage si construieste trasaturile de
caracter - ceea ce numim, in general, felul de a fi al personajului si care poate fi incadrata usor intr-o
tipologie, sau, dimpotriva, scapa incadrarilor si are nevoie de configuratii creatoare noi.Prin analiza celor
doud roluri in contextul spectacolelor, din perspectiva importantei biografiei in analiza si apoi in
constructia rolului, am incercat sa inteleg si sa exemplific o idee. Si anume, aceea ca acest element -
biografia - devine un element mobil si adaptabil. Arta actorului urmareste transformarea, metamorfoza, ca
atare, drumul constructiei rolului are dreptul sa-si traseze propriile perspective. Astfel, biografia de la care
porneste munca actorului in constructia rolului riméne un element esential, dar nu are rigoarea limitarii ci
deschide noi perspective.

Cuvinte-cheie: biografie, personaj, rol, metoda, constructie.
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Metodologia, ca principiu, reprezintd analiza sistematici a metodelor de
cercetare in diferite domenii ale cunoasterii. Aparent, nimic comun cu spectacolul de
teatru. Nimic mai neadevarat. Vorbim, in teatru despre practicieni, despre profesionisti
care au studiat si construit metode si tehnici teatrale — Stanislavski, Grotowski,
Meyerhold, Antonin Artaud, Gordon Craig, Lee Strasberg, Decllan Donelan, Michael
Cekhov, Ivana Chubuck, Meisner, Spolin, Ion Cojar.

Conform Dictionarului explicativ al limbii roméne, metodd inseamna:

,»Metoda, metode, s.f. Mod (sistematic) de cercetare, de cunoastere si de
transformare a realitatii obiective. Loc. Adv. Cu metoda = metodic, sistematic. 2.
Procedeu sau ansamblu de procedee folosite in realizarea unui scop; metodologie.
(4) Maniera de a proceda. 3. Manual care cuprinde reguli si principii normative
pentru Invatarea sau practicarea unei discipline, a unei arte, etc. ansamblu al acestor
reguli si principii. [ Var. ; (inv) metod s.n.] Din fr. Methode, lat. Methodus, germ.
Methode.” ( Dictionarul explicativ al limbii romane 2009, 204).

Ca atare putem vorbi de metoda 1n teatru, iar definitia pe care o da lon Cojar in
cartea sa, O poetica a artei actorului, suna astfel :

,,Metoda inseamna cale, drum, procedeu sau ansamblu de procedee prin care se
poate ajunge la cunoasterea obiectivului, la descoperirea propriilor solutii la orice
situatii si probleme, la propriile adevaruri, obiective si subiective, despre
lucruri.”(Cojar 1999, 12)

Calea spre constructia unui rol se bazeaza pe biografia personajului, indiferent
daca acest lucru este sau nu explicit in spectacol. Pentru actor, biografia personajului
este esentiald si constituie principalul element de analizd. Personajul apartine mai
degraba literaturii (mai ales dacd luam in considerare teoria care spune ca nu exista
personaj ci doar rol), iar rolul apartine artei spectacolului, teatrului.

K.S.Stanislavski isi definea sistemul ca metoda de lucru care ingaduie actorului
sd realizeze scenic un personaj si sa descopere in el viata sufleteasca, spre a o reda pe
scend intr-o forma artisticd desavarsitd. Atunci cand un actor este distribuit intr-un
spectacol el primeste un rol. Primeste un text dramatic in care apar personaje, scene si
dialoguri, monologuri si apoi incep sa se nasca intrebarile. incepe procesul prin care
iese la lumind, din textul scris, o lume care este vie, care va popula scena, lumea
spectacolului de teatru in Intreaga sa complexitate.

Desigur ca personajul are o biografie si conform parametrilor teatrali aceasta
biografie poate sau nu sa raspundd intrebdrilor esentiale: Cine sunt? Cine este
personajul meu? Ce a facut inainte de a fi prezent in situatiile din text? Ce i s-a
intimplat? Ce motivatii are sau a avut si ce intentii constiente sau inconstiente?
Intalnirea dintre actor si personajul siu reprezinta un proces de reflectie activa si ii
ridica acestuia numeroase probleme cérora trebuie sa le giseasca solutionarea.

Biografia din literaturd se transformd, in arta spectacolului, in concept.
Conceptul este felul de a fi si de a gandi al personajului. Prin concept se intelege ,,logica
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intimd a personajului” in care s-a convertit logica actorului. Dar, in opinia mea,
biografia in teatru devine un spatiu mobil in care imaginatia este foarte importanta.
Pornind de la evenimente reale putem imagina si extinde alte evenimente care fac harta
internd a personajului sa fie mai complexa sau mai reala. Prin detalii atent construite,
actorul are la dispozitie un traseu care 1i permite sa navigheze in aceastd noua realitate,
realitatea scenica.

Munca de explorare, de imersiune in imaginar oferd profunzime si consistenta
interpretarii, transformand personajul intr-o fiintd complexd care este capabila sa
creeze o conexiune autentica cu spectatorii.

Cea mai reald caracterizare a unui personaj se face prin actiuni scenice. Textul
insusi este o actiune, ,, actiune verbald”(Stanislavski 2023, 111) cum spunea K.S.
Stanislavski. De ce venim la teatru? De ce lectura nu ne este suficientd? Ce ne ofera
spectacolul de teatru? Poate pentru ca vrem sd vedem ce se intampla. Sa vedem fiinta
vie posibila din mintea noastrd. Sd vedem, poate, ce se intdmpla cu actorii in acele
situatii limitd. Sa vedem actiunea de care vorbeam mai sus. Pentru ca teatrul devine
semnificativ doar daca e comprehensibil, sau altfel spus, actul scenic devine un act cu
semnificatie.

Prima intélnire a actorului este intdlnirea cu textul care ii transmite sau nu o
vibratie, o imagine sau o senzatie. Este foarte importantd aceastd intdlnire pentru ca
este un act intim si personal. Apoi intervine Intdlnirea cu regizorul spectacolului si cu
intreaga echipd de creatori ai spectacolului. Viziunea regizorald poate schimba sau nu
biografiile personajelor , le poate redescoperi sau reinterpreta in functie de optiunea
artisticd personald. Mai departe, intervine filtrul actorului care extrage esenta, care
percepe o biografie interioard, face o conexiune particulara, intima, cu anumite date ale
personajului sau evenimente traite de acesta. Actorul se identificd cu anumite situatii
sau creeaza o legdturda imaginard cu acestea, in deplind libertate creatoare. Cautarea
actorului se produce si la un nivel micro, cu ajutorul intuitiei si a subiectivitatii el
repereaza acele situatii care oferd potential uman si scenic pentru personajul sau.
Alegerea acestor situatii reale sau imaginate face parte din aceasta calatorie fantastica
de descoperire si apoi constructie a personajului de catre actor.

Si aici isi face loc conditia esentiald a actorului, aceea de Creator. Si as puncta
aceasta conditie de Creator cu ceea ce spunea regizorul Andrei Serban in cartea sa
Mereu spre un nou inceput :

,Imi aleg actorii care sunt cei mai sensibili, cei mai deschisi, cei mai fara pre-
judecati ca trebuie sa fie Intr-un fel sau altul. Pentru ca eu insumi nu stiu. Urmez
exemplul lui John Gielgud, de a nu sti, de a fi doritor sa aflu ceea ce nu stiu, pentru
ca lucrurile stiute apartin zilei de ieri. Azi e o altd zi. Sa fiu deschis ca un copil si
temator ca un scriitor 1n fata acelei pagini albe si curajos cu adevarat cand imi pun
intrebarea ce este teatrul? Ce este un actor? Ce este un spectator si ce este posibil in
acest contact? Fiecare dintre noi poate sa raspunda la aceste intrebari. Dupa ce
fiecare a spus totul, totusi, mi se pare ca e si altceva decat s-a spus. Acest si altceva,
pe care nu-l stiu, este ceea ce ma intereseaza.” (Serban 2012, 35)
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Binomul Persoand (Ego) — Actor se transferd in binomul Persoand (Ego) —
Personaj. Cu alte cuvinte, nu se poate vorbi despre actor facand abstractie de persoana,
de fiinta lui, In esenta sa, pentru ca materia prima a actorului este omul. Actorul este
cel care inlesneste prin tehnica sa, aparitia sinelui in personaj. Ego-ul nu poate sa
dispard niciodata din acest binom si din procesele psihice declansate in intruparea
personajului.

Analiza personajului este un proces rational, dar cu rezonanta personala. Analiza
textului, a supratemei si a temei, a situatiilor din text, intelegerea conceptului, a
directiei spectacolului si a viziunii regizorale — inclusiv in termeni de calibrare a
energiei spectacolului, a universului sonor, a esteticii sale — precum si alte elemente ce
tin de arta spectacolului ( schite de decor, de costume), toate acestea constituie un set
de elemente care declanseaza sondarea propriilor resurse in céutarea personajului.

Un spectacol si un rol la care vreau sd ma refer este spectacolul Teatrului
National Timisoara, Anna Karenina de Helen Edmunson dupa Lev Tolstoi, regia Ada
Lupu Hausvater, in care detin rolul titular. Anna Karenina este un spectacol masiv, un
spectacol care transpune scenic una dintre marile carti ale omenirii. Plecand de aici,
toatd lumea stie cine este Anna Karenina si fiecare spectator care intrd in sala de
spectacol are deja o parere formata despre ce si de ce a facut Anna Karenina tot ce a
facut. Presiunea pe care celebritatea unui personaj o pune pe umerii actorului este reala.
In cazul meu, s-a transformat in responsabilitate si, sustinuta de o viziune extrem de
coerentd si de Indrumarea constantd a regizoarei pe tot parcursul de la scenariu la
spectacol, am reusit sa spunem povestea intr-un mod neasteptat, inovator si sa aratam
o perspectivad noud, o Anna Karenina care isi aroga optiunea de a face propriile alegeri
pana la final.

Spectacolul incepe cu drumul Annei pe sinele de tren, ilustreaza intentia ei de a
se sinucide. Se opreste, insd, si decide sa revind in poveste si sd o spund din nou.
Repovestind, ea poate alege alt destin. Dar bucuria cu care isi retraieste povestea de
iubire si voluptatea cu care se arunca din nou in tumultul propriei vieti si al propriilor
decizii o determind pe Anna Karenina sa aleagd ncd o datd acelasi sfarsit. Nu cu
fatalism, ci cu bucurie, pentru ca, pentru ea, totul a meritat, iar ea ar alege la fel de
fiecare data.

Spatiul scenografic conceput de scenografa Rodica Arghir este un nod de cale
ferata, cu sine reale pe care circuld platforme introduse in scena de masinistii Teatrului
National. Pe aceste platforme, dar si pe sine, se joaca scenele si se construieste intregul
puzzle al spectacolului.

Ada Lupu Hausvater imi reaminteste la inceputul fiecdrei reprezentatii, chiar si
acum, la peste un deceniu de la premierd, o indicatie pe care eu o consider cheia de
boltd a personajului meu: ,,Nu privi in jos! Niciodatd!” S$i nu privesc in jos, mai cu
seama pe acest prim drum. Privirea Annei indreptata in fata, siguranta cu care paseste
peste traverse, de-a lungul sinelor de tren, deschide intreg universul spectacolului,
marturisind despre atitudinea acestei femei, despre libertatea cu care 1si asuma viata si
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moartea si despre determinarea ei de a spune cine este cu adevarat, demoland, peste
timp si spatiu, conventii si prejudecati.

Tehnic vorbind, o astfel de indicatie regizorala spune o poveste pe care eu,
actorul, trebuie sa o descifrez pentru spectator. Este, dintr-un anumit punct de vedere,
o muncad de decodificare: Tnaintdnd in procesul de constructie a spectacolului si in
definirea liniilor directoare ale rolului, sensul indicatiilor regizorale este din ce in ce
mai evident, din ce in ce mai ancorat in evolutia situatiilor si a personajului. Asumand
indicatiile regizorale in mod just, integrandu-le creativ in interpretare, acestea devin
resurse extrem de valoroase pentru actor.

Atributele definitorii ale acestui spectacol sunt vitalitatea si energia, calitati care
se hranesc copios din structura regizoarei sale. Analizand Tmpreund personajul, am
inteles ca important de reliefat in structura spectacolului si in interpretare nu este
suferinta Annei Karenina, ci bucuria cu care alege sa isi retraiasca viata — povestind-o
— chiar daci asta face din naratiunea ei o poveste cu final asteptat. Aici std puterea
acestui personaj, in voluptatea cu care isi asuma destinul.

Anna Karenina este o eroind moderna: a facut o alegere — sd iubeasca si sa fie
iubita. Isi afirma individualitatea si isi triieste viata asa cum alege. Sarcina mea ca
interpretd a acestui personaj a fost, asadar, pe cat de clard, pe atit de complexa.

»Anna Karenina este un spectacol despre oameni liberi si pentru oameni liberi!
Anna Karenina intruchipeaza dreptul la viata la orice varsta, dreptul de a refuza
dogma, dreptul de a alege altceva decdt asumarea cu mandrie a obligatiilor si a
nefericirii. Viata este a noastrd numai atunci cand suntem fericiti, iar iubirea se
defineste in interiorul alegerilor pe care le facem. Anna Karenina nu este un model:
este o femeie. O femeie unica. Anna pleaca de pe paméant mai departe; si-a indeplinit
sarcina, viata nu a trecut pe langa ea, nu a fost lasa sau absentd, nu s-a prefacut
victima unei relatii nefericite. Anna a ales, a iubit, a luptat. Fiecare scend este traita
cu pasiunea celei de-a doua sanse. Insisi moartea are fervoarea unei treceri intelese
si acceptate.” (Declaratie publicatd in caietul program al spectacolului Anna
Karenina, in cadrul colectiei aTeNT a Teatrului National Mihai Eminescu din
Timisoara, 2013, de doamna director general si regizor Ada Lupu Hausvater referitor
la acest spectacol.)

Dificultatea principald pentru mine a fost s nu ma las atrasa in capcana
suferintei personajului: la urma urmei, se sinucide aruncandu-se pe liniile de tren, stiam
asta din adolescenta, de cand citisem romanul. Trebuia ca, urménd viziunea regizorala,
sd depasesc, la randul meu, aceastd idee preconceputd strecuratd in bagajul meu
cultural. Mai departe, sarcina mea a fost sa urmaresc cele doud planuri principale:
planul povestirii si planul retrairii. Prezenta personajului meu pe aceste doud planuri
trebuia sd transmitd in egald masurd energie si bucuria de a sti ce urmeaza sa se
intample. Acest balans intre cele doua niveluri narative suprapune cu precizie si
rafinament tdietura textului, montajul aproape cinematografic al Helenei Edmundson
si discursul regizoral.
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Anna Karenina se intoarce sa-si retraiasca povestea si se strecoard in scenele cu
Vronski pentru a fi cu o respiratie mai aproape de el si pentru a primi de la el tot ce
poate. Este o metamorfoza: Karenina pare ca se trezeste la viatd odata ce intalneste
iubirea, se descopera plenar si porneste in aceasta caldtorie cu voluptate si onestitate.

Am lucrat fiecare scend in parte, minutios, urmdrind in permanentd harta
evenimentelor din viata Annei si calibrandu-ne scenic pe traseul acestei hérti. Am facut
si, in acelasi timp, am refacut drumul Annei Karenina. A fost o munca laborioasa, cu
praguri si cu ezitari care au trebuit depdsite, dar, jucand Anna Karenina cu sala plind de
unsprezece ani deja, pot afirma fara umbra de indoiala ca rezultatul acestui efort comun
este un spectacol coerent, puternic si surprinzitor si, la nivel personal, rolul pe care il
interpretez in acest spectacol este unul dintre cele mai importante din cariera mea.

Lucrul cu un regizor de calibrul si cu structura Adei Lupu Hausvater presupune
rigoare si spontaneitate, atentie si prezenta —acea prezenta care construieste si nu pierde
momentul esential. Pe asta se si bazeaza munca la scend — pe prezenta, pe capacitatea
actorului de a-si asuma si de a fi 1n situatie si, totodata, pe capacitatea de a face alegeri.
Asumarea Inseamnd curaj si intelegere. Limbajul regizoral nu oferd solutii
preambalate, nu cautd scurtdturi care ar prejudicia imaginatia actorului, ci este un
proces cumulativ, care ii deschide acestuia perspective noi si 1i oferd teluri de atins.
Sarcina actorului este sa traduca acest limbaj, sd inteleagd si sd transmitd mesaje
dincolo de sensul literal al cuvintelor.

Cu gandul la sistemul sau de regie, reiau cuvintele lui Adolphe Appia din Opera
de arta vie :

In zilele noastre, arta vie este o atitudine personald care trebuie sa aspire a
deveni comund tuturor. De aceea trebuie sd pastram in noi aceasta atitudine, peste
tot unde ne poartd viata; a o abandona este singurul compromis pe care trebuie sa ni-1
interzicem.” (Appia 2000, 39).

Anna Karenina, fotografie de spectacol, Teatrul National din Timisoara, 2013.
Credit foto: Adrian Piclisan

244



Muzica si teatru QVAESTIONES ROMANICAE XII

O abordare cu totul diferitd cu care m-am intalnit a avut-o regizorul Rodrigo
Garcia, atat in ceea ce priveste lucrul cu actorii, cét si din perspectiva constructiei
spectacolului. ,,Copilul teribil” al teatrului european al inceputului de mileniu,
scriitorul — regizor, scenograf si artist plastic, spaniol de origine argentiniand, distins
in anul 2009 cu premiul Noi realitdti teatrale, acordat de Uniunea Europeana,
Parlamentul European si Consiliul Europei, a fost invitat un an mai tarziu de Teatrul
National ,,Mihai Eminescu” din Timisoara sd monteze un text propriu. Textul, in
traducerea loanei Anghel, s-a intitulat Interzis accesul animalelor. Echipa de creatie a
spectacolului i-a mai cuprins pe colaboratorul constant al lui Rodrigo Garcia, Carlos
Marquerie, care a semnat light design-ul si pe Marius Matesan, realizatorul conceptului
video.

In interviul pe care l-a acordat jurnalistei care a documentat intregul proces de
creare a spectacolului, intrebat ce inseamna pentru el un actor bun, Rodrigo Garcia a
dat un raspuns mai degraba surprinzator:

,»O persoana inteligenta. Niciodata n-am ales un actor doar pentru ca este bun.
Toti actorii din compania mea sunt acolo pentru ca Impartasesc, practic, aceeasi
viziune. Daca le propun ceva iesit din comun, ei reusesc sa o faca absolut natural.
Nu ma intereseaza marii actori, ci sa lucrez cu oamenii care inteleg sensul a ceea ce
facem. Majoritatea actorilor din compania mea nu ar lucra niciodata intr-un teatru
consacrat, cu repertoriu clasic (...). Mai degraba ar lucra 1n constructii” (Jinaru 2012,
44-45).

Sigur ca toti colegii mei din distributie — lon Rizea, Alina Ilea, Andrea Tokai,
Romeo loan — si eu Tnsdmi eram actori intr-un ,,teatru consacrat”. El, la randul lui, In
cadrul colaborarii pe care o avea cu Teatrul National ,,Mihai Eminescu” din Timisoara,
lucra intr-un ,teatru consacrat” ceea ce, intr-un fel, i-a provocat disconfort, in ciuda
profesionalismului si a absolutei disponibilitatii a tuturor celor implicati in proiect din
partea teatrului, pe toate planurile, atat din punct de vedere artistic, cat si tehnic si
logistic. Starea lui creativa pare sa se hraneasca din disconfort si din izolare — ceea ce
ne-a si spus inca de la inceput: ,,in genul asta de teatru, sunteti singuri!” — iar Rodrigo
Garcia ne-a impus o altd metoda de lucru, mai apropiatd de performance, decat de
cercetare.

La prima repetitie, stiam cu totii textul care, de altfel, era construit ca o suitd de
monologuri. Insi ceea ce ar fi trebuit si fie etapa de lucru pe text, la masa, a devenit un
lung sir de improvizatii 1n spatiul de joc si in afara lui, cu scopul de a construi imagini
si sunete extrase din zone mai putin filtrate de ratiune ale fiintei noastre, dar care sa
intre in rezonanta cu spatiul vizual si sonor al regizorului; in acelasi timp, cu scopul de
a ne familiariza cu camera de filmat care a devenit, dintr-un anumit punct de vedere,
un personaj in sine si, nu n ultimul rand, cu scopul de a descoperi in noi ingine resurse
de autenticitate, o autenticitate coerentd in sistemul de valori presupus anarhice ale
regizorului. Rodrigo Garcia face aceastd observatie si in interviul mentionat anterior:
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»De fapt, mi se pare chiar scarbos sa vorbesti despre trecutul personajului, despre
dorintele sau frustrarile lui. Mi-e suficient ca o fata si-si pund un pahar cu apa in
picior si sa izbeasca cu el de masa. Daca imaginea asta sau oricare alta poate sugera
lucruri ce au de a face cu universul personal al spectatorului, atunci e binevenita.”
(Jinaru 2012, 44-45).

Exemplul fetei cu paharul cu apa are legatura cu una dintre replicile mele. Textul
este urmatorul:

,Pentru mine, sa inghit a Insemnat sa-mi pun in fiecare seard un pahar cu apa
langa pat, de la doisprezece ani incolo. Pentru ca pana la doisprezece ani, nu-mi luam
singura paharul cu apa: ma bagam in pat, asteptam un pic, dupa care incepeam sa
bat in peretele din bucatirie. Maica-mea avea deja in mana paharul cu apa. Si se
prefacea ca se duce la bucatarie s mi-l aduca. Paharul cu apa, mereu l-am numit
asa, si o sa-1 numesc intotdeauna la fel, paharul cu apa. Cand intru Intr-un bar, cer
un pahar cu apa™ (Garcia 2012, 12).

Rodrigo Garcia imaginase o cadd cu sampanie pentru acest prim monolog. In ce
ma priveste, descoperisem in text multe semnificatii, multd fragilitate si afectivitate
reprimatd. Regizorul — autor le-a negat, insa: actorul este un intermediar, fragilitatea si
afectivitatea trebuie sa apartina spectatorului. Actorul creeaza o imagine si spectatorul
este cel caruia fi revine sarcina si o incarce de sens. Intr-un final, cadrul pe care i l-am
construit spectatorului a fost imaginea unui pahar din sticld groasa, plin cu apa, in care
eu imi Infundam piciorul si cu care paseam pe o masa, pana in momentul in care loveam
cu putere si paharul se spargea. Regizorul vede in aceasta rasturnare de sarcini in
interiorul spectacolului (sau de sarcini atribuite spectatorului) o forma de libertate
pentru actor, pentru ca 1l obliga (sic!/) sa se trateze pe sine insusi ca spectator in formad,
sd raspunda impulsurilor sale in executarea unei actiuni scenice la fel cum spectatorul
raspunde impulsurilor proprii in receptarea acesteia. 1l citez inci o dati pe Rodrigo
Garcia:

,...nu-mi place ca actorul sd facd o actiune de genul acesta din motive
psihologice. Imi place si-i ajut pe actori dindu-le un context, sugerand le un tip de
actiune, dar in acelasi timp le dau libertatea de a folosi indicatiile mele asa cum simt
cd vor sa o faca.” (Jinaru 2012, 44).

Rezumand toate aceste idei, putem concluziona faptul cd Rodrigo Garcia refuza
conventia. In timpul repetitiilor, nutream convingerea ci, de fapt, refuz insusi teatrul,
dar, odata pusa distanta timpului si a cercetarii obiective, sunt de parere ca acest regizor
— de altfel, la vremea respectiva, foarte controversat — ne punea, ca actori, in starea de
atentie absoluta, treaza, cu simturile la panda. Consider ca in afirmatia urméatoare se
pot deslusi cheia si miza acestei metode de lucru si a raportului aparent fracturat dintre
regizor si actor: ,,Nu sunt genul de regizor care sa spun sa faci aia sau ailaltd. Actorul
trebuie sa-si gaseasca singur momentele potrivite”, (Jinaru 2012, 14) spune Rodrigo
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Garcia. Pe de altad parte, nu pot sa omit din analiza faptul ca situatiile pe care le crea
erau mereu foarte provocatoare, plasate pe o linie susceptibila de abuz, ceea ce ne-a
fortat sd gasim in noi resurse pentru situatii-limitd si sd ramanem in permanenta
vigilenti, astfel incat sa nu ajungem de partea gresita a acestei linii. Aceasta vigilenta
continud m-a responsabilizat intr-un fel nou: mi-am construit personajul cu o libertate
care, desi la Inceput mi se parea o expresie a haosului, se baza pe constiinta treaza si
pe responsabilitate, pe deplind asumare. Thornton Wilder scria: ,,Dar nu exista libertate
decat in raspundere. [...] numai facdnd un salt in necunoscut ludm cunostinta de
realitatea cd suntem liberi”’(Wilder 2004, 253).

Interzis accesul animalelor, fotografie de spectacol, Teatrul National din Timisoara, 2010.
Credit foto: Adrian Piclisan.

Cu adevarat, spectacolul Interzis accesul animalelor a fost un salt in necunoscut
— pentru mine, ca actor, dar si pentru noi, ca echipa. De altfel, aceasta notiune a fost,
indirect, pusd in discutie mereu. Dinamitarea unitatii echipei, a comunicarii dintre
oameni care lucreaza mpreuna si care, mai mult decat atat, au mai lucrat impreuna si
se cunosc bine, a marcat punctul in care am opus rezistenta, peste care nu am putut
trece. Din perspectiva lui Rodrigo Garcia, echipa construieste un spatiu in care actorul
se destinde, in care spiritul lui se poate simti in sigurantd, protejat. Or, ceea ce voia el
sd obtina cu metoda lui era exact contrariul si, posibil, din acest punct de vedere, el va
fi simtit cd si-a ratat obiectivul. Eu, ca actor, consider cé lucrurile stau cu totul altfel,
iar comunicarea ne-a ajutat, pe mine si pe colegii mei de scena, sd ne putem asuma un
proiect extrem de dificil, si putem Inainta intr-o metodd de lucru complet noua,
solicitanta pe toate palierele — atat la nivel profesional, cit si la nivel personal — si sa
ne sprijinim in momentele in care gradul de atentie — cureaua de transmisie care voia
regizorul si devenim — slibea. In final, asumarea este un act individual, dar
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individualitatea nu este in mod necesar sinonima cu solitudinea — este una dintre lectiile
importante pe care le-am invatat cu aceasta ocazie.
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