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Abstract: The article "The Art of the Actor between
Hidden and Open Acting in Relation to the Audience”
is a study of artistic pedagogy with theatrical specifics
that analyzes two ways of acting, and, at the same
time, two directorial proposals, diametrically
opposed and involving two different ways of
co-participation from the audience: the “open” acting
and the "hidden” acting. The author takes the idea of
a comparative analysis made by John Wright between
the open acting, which generally appears in comedic contexts, and the acting he calls "hidden”,
in which concealing the character's intentions through a prolonged psychological play will
maintain further suspense. In the case of the open Shakespearean-type acting, the rational
Jjudgment is much more involved, while in the hidden acting the emotional judgment prevails
- the audience being emotionally involved in the process, trying to decipher the outcome of the
action.
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»Teatrul si arta autentica a actorului suntjocuri, la fel cum, in aceeasi ordine de idei,
vazute din acelasi unghi, toate profesiile si functiile considerate onorabile sunt,

de asemenea, jocuri cu scopuri si reguli specifice. (...)

Un subiect literar inchide in el o infinitate de alte teme si subiecte posibile,

dar acestea devin realitd{i doar in masura in care

actorul le dezvaluie jucand corect.”

Ion Cojar (1998, pp. 74-78)
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Orice tip de joc, pentru ca este o manifestare umana coordonatd, implica o
corporalizare a gandului jucatorului, a intentilor sale, a strategiei pe care si-a facut-o pentru
atingerea scopului si aceasta corporalizare poate fi vizibild sau, pentru a servi mai bine
indeplinirii obiectivului jocului inchis, poate fi ascunsd. Jocul se desfasoara pe etape si
acestea, cel mai adesea, devin vizibile dupa un timp de acumulare.

Sahul, de exemplu, este un joc ascuns, unde timpul necesar de acumulare pentru ca
o strategie de joc sa iasa la iveala, se petrece numai gandind. Rolul corpului aici este de a
ascunde orice intentie care ar putea fi citita de catre adversar. Pana la urma, o actiune fizica
devine necesara pentru ca jocul sa continue cand Intindem mana si miscam un pion, un
nebun, un cal sau regina, iar miscarea corpului este, evident, vizibila, si depinde de jucator
ca intentia sa sa ramana In continuare ,in ascundere”.

Dupa un mecanism asemanator functioneaza si jocul actoricesc, indiferent de stilul
oferit de piesa sau abordat de regizor: tragic, dramatic sau realist psihologic?, unde empatia
si iluzia 1si gdsesc terenul fertil. In momentul in care renuntim la acest mecanism de
ascundere a gandurilor si a strategiei de joc, intentiile noastre devin vizibile, timpul de
acumulare isi pierde latura intunecata si iluzia dispare. Implicarea corporala, prin mimica,
gest, miscare sau orice altda manifestare organicd sau actiune fizica, capata efect direct si
transmite instantaneu orice intentie gandita.

Actorul trebuie sa aiba capacitatea de a crea legaturi spontane intre gandul
(determinat de subiectul piesei si de intentiile personajului) ce determind si conduce
actiunea fizica. Rolul corpului este vital deoarece el este cel care actualizeaza din potential
in real intentiile actorului si, implicit, pe cele ale regizorului si, impreund, pe cele ale
autorului. Rezultatul este o actiune fizica plind de intelesuri adanci. Fizicalizand si
vocalizand, corpul actorului face invizibilul? vizibil. (Ideea aceasta conform caruia ,actorul
face invizibilul vizibil” apartine marelui regizor si teoretician al artei teatrale Peter Book3 si
a fost dezvoltata in scoala de teatru bucuresteana prin intermediul metodei Spolin si prin
practica profesorului Cojar.)

Acest proces invitd publicul la reflectare si, cu cait momentul de revelare a intentiilor
este mai prelungit, cu atat placerea publicului de a descifra nivelul psihologic ascuns este
mai mare. Acumularea de actiuni ale personajului fara intentii declarate, ci ascunse,
determina publicul sa faca presupuneri care, mai apoi, vor putea fi verificate. John Wright
spune, comparand jocul deschis cu cel ascuns:

11n definita lui John Wright, tragedia reprezinti ,,un nivel de joc legat de idealuri”, realismul psiholgic
Jpreferd, categoric, sa imite viata”, iar melodrama: ,este si ea mai buna decat viata si reprezinta
nivelul de joc care a evoluat ca mijloc de activare a emotiilor noastre” (Wright 2016, pp. 287-290).

2 Conform Violei Spolin, invizibilul este ,zona fara limite despre care stim foarte putin, spatiul invizibil
ce poate da forma realitatilor pe care le cream; actorul foloseste spatiul pentru a aduce realitatea
(invizibild) 1n realitatea obiectiva (vizibilda)” (Spolin, 2014, p. 137).

3 Brook, Peter (1997) Spatiul gol. Traducere Marian Popescu. Bucuresti: Editura Unitext.
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Cu cat ascundem mai mult jocul, pana in punctul in care actorii sunt singurii care
stiu cu adevarat ce se intampld, cu atit ne putem juca mai mult, prinsi in
spontaneitatea vibranta a jocului, in timp ce 1i permitem publicului sa descifreze
actiunile noastre la nivel psihologic (Wright, 2016, p. 150).

Asadar, ascunzand jocul, putem mentine interpretarea actorului la un nivel subtil.
Publicul crede ca tot ceea ce face acesta pe scena reprezinta gandurile si intentiile
personajului sdu. lar efectul dramei asupra publicului se amplificA deoarece acesta este
supus unui efort psihologic sporit, pentru a crea combinatii proprii intre actiunile verbale
si limbajul nonverbal in scopul de a intelege Incotro se indreapta actiunea si care e posibila
rezolvare a intrigii.

In afara de aceste niveluri de joc dramatice, Jaques Lecoq a clasificat jocul scenic in
alte trei niveluri, care au legatura directa cu genul comediei4, si in care conexiunea intre
actiunea verbala si limbajul nonverbal devine directa. Astfel, se creeaza cea mai interesanta
(si vitala teatrului) invitatie catre public de a fi si a ramane bine ancorat in prezent, in aici si
acum, pentru a se putea transpune cat mai repede 1n atunci si acolo. Singurul fapt care face
aceasta prezenta posibild este implicarea publicului in joc. Publicul este un partener, cel mai
important in creatia teatrald, el trebuie implicat la nivel psihologic Intr-un joc in care sa
incerce continuu sa descifreze ,ce” face actorul. Daca jocul actorului este deschis, iluzia
dispare si empatia nu se mai produce. Jocul deschis indeparteaza drama si comicul
deopotriva, pentru ca publicul nu mai face efort psihologic pentru a afla posibilele motive,
scopuri si deznodaminte ale actiunii, ci relatia actor-public se transforma intr-un joc ,Quiz”
unde Intrebarile gasesc imediat raspunsuri. Timpul de acumulare pe care publicul il traieste
prinde o forma clarg, in care inteligenta sa sau, si mai concret, perspicacitatea sa devine tinta
jocului scenic.

In jocul deschis actorul triieste emotiile cu scopul de a le transforma in acte vizibile
si palpabile. Spre deosebire de jocul deschis, In jocul ascuns actorul traieste intensitatea
emotiilor prin acumularea unor ganduri care starnesc mecanisme psihologice ascunse in
spatele limbajului nonverbal. Amploarea psihologica este mult mai mare si se poate realiza
prin micsorarea oricarui efect vizibil al actiunii fizice.

Luandu-l pe Shakespeare ca exemplu, suntem invitati sa abordam un joc deschis,
indiferent de natura povestii - comedie sau tragedie. La Shakespeare aceasta notiune a
jocului deschis este o parte esentiald a caracterelor sale. Jocul deschis devine instrumentul
pe care Shakespeare il foloseste pentru a ne mentine constienti de natura ludica a acestora.
Este exact ceea ce Intelegem din afirmatia lui Bergson despre ras si comic in relatie cu

4 Commedia dell’Arte ,reprezinta prototipul farsei si al comediei fizice. lar asemenea majoritatii
nivelurilor de joc comic e mai «rea» decat viata”. Bufoneria , este nivelul de joc care pare cu mult mai
rau decat viata; intr-o masura atat de mare, incat devine grotesc”. lar, ,spre deosebire de commedia
si de bufonerie, clovnul este veridic... este vorba de viata pe scend, faira ambalaje frumoase. Treaba
clovnului e sa starneasca rasul publicului prin orice mijloc. Pentru asta, el trebuie sa «se conecteze la
public» in favoarea celorlalte lucruri.” (Wright, John, 2016, pp. 287-290)
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emotia: ,Emotia este cel mai mare dusman al rdsului.” Si adauga: ,.ca sa aiba comicul efectul
dorit, este necesara o operatiune precum o anestezie care blocheaza momentan inima”
(Bergson, 1982, pp. 35-36). Aceasta anestezie a inimii poate fi realizata daca punem in prim-
planul actiunii jocul deschis. Pentru ca jocul, afirma J. Wright, ,este alimentat de distractie,
complicitate si de intrecere si orice joc trebuie sd fie o intrecere care poate sd fie intre tine si
temd sau intre tine si altcineva sau un grup”. John Wright isi continua pledoaria afirmand ca
exista jocuri in care Intrecerea devine conflict fatis, iar, in alte jocuri, intrecerea este ascunsa
si devine un subtext sau o tensiune dramatica (Wright, 2016, p. 141). Atunci cand jocul
devine o parte esentiala in constructia unui caracter, comicul pluteste la suprafatd, iar
anuntarea jocului devine o necesitate. In Imbldnzirea Scorpiei, Petruchio, in prima sa
intalnire cu Catarina (act. Il sc. 1)(Shakespeare, 1996, p. 339), ne anunta jocul pe care il va
face si explica publicului ce strategie va aborda in ce o priveste pe tanara Indaratnica.
Actorul stie ca este vorba despre un joc comic, asa cum stie si publicul, deci nimic nu mai
este de ascuns, iar confruntarea devine una directa. In Richard al-IlI-lea, Richard face acelasi
lucruy, doar ca el ne anunta strategia lui de joc In ce o priveste pe Lady Anne dupa ce aceasta
s-a desfasurat: ,Was ever women in this humour won?” (act. I, sc. 2) (Shakespeare, 1996, pp.
102-103). Richard este onest fata de public, ne vorbeste in mod direct despre intentiile lui,
despre actiunile lui si despre viclenia lui vizavi de Lady Anne, imediat dupa ce am asistat la
reusita cuceririi ei, iar noi 1i refuzam atitudinea duplicitard cu un zambet amar. Hamlet, in
cel mai confuz moment al trairilor sale sufletesti, se aproprie de public si intreaba deschis:

»To be, or not to be, that is the question:

Whether tis nobler in the mind to suffer...” (Shakespeare, 1996, p. 688)

John Barton, shakespearologul
englez, spunea "you have to share your
story” si le cerea actorilor care lucrau
intr-un celebru workshop pe tema
jocului shakespearian sa
impartaseasca jocul lor cu publicul.s
Asadar, jocul deschis este una dintre
caracterisiticile artei actorului
shakespearian si mai ales cand acesta
este singur pe scena este nevoie sa se
adreseze publicului direct, in scopul de
a-si comunica gandurile, motivatiile,
intentiile, actiunile.

5 Barton, John (1984) Playing Shakespeare - program TV inregistrat cu Royal Shakespeare Company
pentru London Weekend Television (scris si prezentat de John Barton).
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Actiunea precede expresia

Jocul deschis implica in mod direct actiunile
fizice si corpul devine tinta acestora pentru a scoate la
iveald natura vizibila si vitala a actului teatral. Munca
actorului constd in a declansa conexiuni vitale intre
gandurile si intentiile sale si corporalizarea lor.
Actiunea fizica devine o punte intre gandurile ascunse
si faptele vazute; In cele din urma, in orice joc teatral,
subiectul se desfasoara combinand doud niveluri
inseparabile - actiunea fizicd si actiunea verbald, iar
natura jocului este capabila sa indrume sincronizarea
si interactiunea lor. Actiunea fizica are un efect direct, vizual si palpabil, ea reusesete intr-
un mod magic sd ne contamineze trezind in public impactul unor senzatii pur organice, unde
vibratiile corporale sunt implicate direct. In timp ce actiunea verbali reprezinti puterea de
a transmite emotia prin cuvinte dublate de intentii, intr-un mod direct sau indirect.

Vibratiile corporale specifice emotiei afecteaza publicul. Numai privind miscarea
actorilor pe scena si ascultandu-le povestile, spectatorul preia impulsurile mentale,
emotionale, se modifica fizic chiar, preia empatic relaxarea sau incordarea, bucuria, spaima,
socul etc. Asumandu-si rolul de martor al fenomenului teatral, individul din public devine
parte a creatiei scenice - ,spect-actor” - caci trdieste senzatii si emotii reale, nascute aici si
acum, deci avand caracter de obiectivitate.

Actorul poate face, 1n cele din urmg, un pas sau doi, apoi se poate opri, va scoate o
hartie din buzunar, se va uita la ea, va ridica capul, va privi in gol, 1i va curge o lacrima si
apoivaiesi din scena... iar publicul va reactiona la aceasta insiruire de actiuni aparent simple
in functie de tot contextul creat anterior, de acumularile pe care le-a produs povestea si
magnetismul actorului totodatd, iar, intr-un final, publicul se va identifica cu povestea
personajului avand totodata forta de a se detasa si de a evalua pretextul dramaturgic ca fiind
unul comic sau tragic.

Cu toate simturile, dar mai ales prin intermediul privirii si auzului, publicul traieste
povestea actorilor, iar aceasta implicare senzoriald se produce empaticé, caci rareori

6 ,Energia care transforma conventia in adevar psihologic, producand fenomenul de empatie, specific
actului scenic autentic, prin care spectatorul se recunoaste pe sine in celdlalt (in cel de pe scenad) si
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spectatorul atinge sau gusta realitatea creata in fata sa, dar intotdeauna o traieste total,
intens. Combinatia acestor doua tipuri de actiuni - actiunea fizicd si senzoriald (ce include
elemente complexe de non-verbalitate) si actiunea verbald (ce include elemente de
paraverbalitate si metalimbaj) - creeaza magia comunicarii in teatru.

Daca este necesar sa punem aceste doua actiuni intr-o ordine vitald fnsa, ar trebui
sa presupunem regula urmatoare: , Actiunea precedd expresia’” - in sensul In care actiunea
se referd la actiunea fizica care presupune un limbaj nonverbal, iar expresia se refera la
actiunea verbald, la exprimarea vocala. Vom observa ca o actiune completa va prinde forma
urmatoare Intr-un mod succesiv: gdnd - actiune fizicd - actiune verbald. Ceea ce gandesc sau
intentionez sa fac, mai intai se transforma in elemente de limbaj nonverbal, apoi va deveni
explicit prin verbalizare. Gandul poate fi o imagine, o senzatie sau o emotie despre care nu
vom sti niciodatd ce reprezintd, atita timp cit va rdmane ascuns. Intr-un joc ascuns,
succesiunea aceasta se pierde deseori, cu toate ca regula ramane valabil3, numai ca trecerea
de la gand la actiunea fizica isi pierde importanta, se micsoreaza, iar actiunea verbala sare
peste rand si umple locul gol. In timp ce, Intr-un joc deschis, actiunea fizica este fizicalizarea
gandului, iar comentariul verbal o completeaza si o face explicita. Mai Intai ,,mi se Intampla
ceva”, corpul meu aproba sau refuza. Cu alte cuvinte perceptiile senzoriale au loc intai si
apoi apare constientizarea a ceea ce am perceput, urmeaza procesarea informatiilor si abia
apoi rezulta actiunea, care poate fi fizica si vocala. Punand aceste etape In succesiune
reusesc sa creez un ciclu vital de actiune motivat psihologic si plin de adevar scenic. Acest
parcurs intre perceptie-prelucrare-optiune-actiune se numeste procesualitate scenicd si a
fost inifiat de cercetarile lui K.S. Stanislavski, cuprins si dezvoltat in metodologia propusa
de Viola Spolin. In scoala de teatru de la Bucuresti s-au preocupat in mod special de
teoretizarea ,procesualitatii” marele profesor Ion Cojar si prof. univ. dr. Gelu Colceag care,
in unul dintre articolele sale, spune:

Dupa consumarea primei etape, adica preluarea, in creierul uman se produce o a

doua etapd, prelucrarea. Aceastd etapa are, la randul ei, alte doua subetape:

constientizarea tuturor informatiilor primite si optiunea prin intermediul

imaginatiei. [ar, In cea de-a treia etapa, va avea loc actiunea.
Deci, cele trei etape ale procesului scenic cerebral sunt: preluarea, prelucrarea

(constientizare si optiune) si actiunea.

Prima faza de lucru a actorului, in mod paradoxal, se identifica cu momentul 3 din

text, adica actiunea (cel mai adesea verbald, adica replica). Dar acfiunea poate

imbraca si alte forme. Cea fizica este de o importanta hotaratoare in actul de creatie

actoricesc. (...) In a doua faza a repetitiilor (...), actorul Incepe sa exerseze primele

doua momente ale procesului scenic. Si preluarea si prelucrarea vor determina pe
cel de-al treilea - actiunea (Colceag, 2012, p. 36).

motivand in ultima instantad actul scenic, depinde numai de actor, de disponibilitatile si de limitele
propriei sale naturi si pregatiri profesionale.” (Cojar, 1998, p. 78)

7 Aceasta este una dintre primele reguli legate de arta actorului pe care le-am invatat de la profesorul
Ahmed Izedda inca din primul an de studiu (2007) la ISADAC - L’Institut Supérieur d’Art Dramatique
et de I’Animation Culturelle” din Rabat, Maroc.
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Jocul comic, In mod special, este un act vital care implica o abordare mai degraba
deschisa ajocului actoricesc, o anuntare clara a intentiilor si o etalare a trairilor intr-un mod
vizibil si imediat. Exact in acest fel ne-a invitat Shakespeare sa abordam jocul prin cuvintele
lui Hamlet: ”Be not too tame neither, but let your own discretion be your tutor: suit the action
to the word, the word to the action...” (Shakespeare, 1996, p. 689). Shakespeare ne invitd sa
coordonam cuvantul si gestul, iar, daca tinem cont de aceasta regula ,actiunea precedd
expresia”, vom descoperi intensitatea jocului shakespearian experimentand simultaneitatea
gand-emotie-actiune. Corporalizarea va fi imediata si naturald, actorul exprimandu-se vocal
prin intermediul celebrelor sale tirade.

Desfasurarea actiunii ,Jo Ha Kyu”

Desfasurarea actiunii In viziunea lui Zeami Motokoya, dramaturgul japonez din
secolul al XV-lea, este conceputi dupi o lege fireasci a naturii umane. In teatrul NO aceasti
lege este prezentata in felul urmator:

Jo Ha kyu guverneazi toate ritmurile din NO, plecAnd de la premisa ci Jo Ha Kyu
reprezinta ritmul firesc natural al vietii umane... Ideea e ca cel mai natural si uman
fel de a fi si de a face ceva este sa pornesti Incet si sa cresti treptat catre un apogeu
rapid, sa te opresti si sa incepi din nou (Wright, 2016, p. 265).

In aceastd viziune, actiunea se deruleazi fara sfarsit, sfarsitul devine inceputul si
actiunea evolueaza intr-un ciclu continuu. In acest sens afirma John Wright cd noi putem
vorbi despre un Jo Ha Kyu al unei actiuni, scene sau piese. Acesti termeni sunt abstracti, asa
ca J. Wright i-a numit Intr-un fel In care sa fie mult mai concreti pentru actor: anticiparea,
eliberarea si deznodamantul unei actiunii. Iata explicatia sa:

Imagineaza-ti ca esti cat pe ce sa stranuti: asta reprezinta anticiparea actiunii.

Acum stranuta: eliberarea actiunii. Te simti eliberat dupa stranut: iata

deznoddamantul. Cauti un servetel: anticiparea urmatoarei actiuni. Gasesti servetelul

si-ti sufli nasul - eliberarea actiunii. Te simti mai bine: acela e deznodamantul. Te

uiti dupa un cos de gunoi: anticiparea actiunii urmatoare. Si asa se perpetueaza ciclul

actiunilor (Wright, 2016, p. 267).

Aceasta actiune Jo Ha Kyu sugereaza ca putem trece de la o situatie la alta in scopul
de a contura o actiune completd, iar deznodamantul este acea parte importanta, in care
actorul trebuie sa aduca intentia si sa manipuleze sensurile pentru a concretiza logica
actiunii. Deznodamantul, deci atingerea scopului, devine el insusi momentul de anticipare a
unei noi actiuni.

Ce mentioneaza ]. Wright este ca principiul de baza al anticiparii, al eliberarii si al
deznodamantului este sa ne tind cat mai prezenti in momentul de joc, caci actiunea se
dezvaluie continuuy, in ,imediat”. Acest proces nu este decat o chemare la constientizare in
scopul de a analiza o actiune intr-un proces creativ si a puncta cu exactitate anuntarea
jocului deschis. ]. Wright afirma ca deznodamantul in comedie e cel care ne face sa radem si
care ofera semnificatia actiunii. Ar trebui insa sa nu anticipam deznodamantul cu intentia
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de a prelungi suspansul. Cu cat deznodamantul este amanat sau Intarziat, cu atat creste
suspansul, iar in comedie suntem chemati sa gasim masura potrivita a acestui proces.
Comicul se naste din ambiguitatea modului de finalizare a intrigii.

Concluzii

Pornind de la premisa ca jocul actoricesc poate fi ,la vedere”, ,deschis”, ,,evident” sau
poate fi ,ascuns”, ,disimulat”, ,prelungit’”, am analizat doua modalitati de coordonare
pedagogica si regizoralda diametral opuse si care implicd doud moduri diferite de co-
participare din partea publicului.

John Wright a propus o analiza comparativa intre jocul deschis, ce apare in general
in contexte comice, si jocul pe care 1-a numit ,ascuns”, In care disimularea intentiilor
personajului printr-un joc psihologic prelungit va mentine mai mult suspansul. In cazul
jocului deschis de tip shakespearian este mult mai implicatd judecata rationala cu tenta
morala pe care publicul o face spunandu-si ,Asa nu!” despre actiunile personajului, in timp
ceinjocul Inchis primeaza judecata emotionala - publicul fiind implicat emotional in proces,
incercand sa descifreze intentiile jocului actoricesc si deznodamantul actiunii. Articolul este
o cercetare pe tema pedagogiei si regiei ce se concretizeaza, ambele, prin munca actorului
si cu actorul, prin parcursul sau procesual de la gand la actiune implicand actualizarea unor
potentialitati, corporalizarea, aducerea in vizibil a intentiilor auctoriale.

Aceste doua elemente: principiul ,actiunea precedd expresia” si Insiruirea
anticipare-eliberare-deznodamant ,Jo Ha Kyu” sunt doud modalitati de a constientiza
actiunea teatrala in procesul creativ pentru a naste momente de adevar scenic si
autenticitate a jocului deschis al actorului. Aceste tehnici sunt aplicabile si in jocul dramatic,
dar sunt mai lesne identificabile in jocul comic.

Atelier de Commedia dell’Arte, Piccollo Teatro di Milano, iulie 2011, Milano.
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The Clown Workshop with Cirque du Soleil director Stefan Haves, september 2016, UNATC, Bucuresti
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