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Pentru Filip, muntele meu






MULTUMIRI

In anul 2003 eram studenté in anul III la regie de teatru in Cluj-Napoca.
Profesoara mea, Mona Chirild, fusese intrebata de regizorul Alexandru
Dabija dacd nu are un student potrivit sa-i fie asistent pentru spectacolul
Colonelul si pdsdrile' pe care urma si-1 monteze la Nationalul clujean. In
aceasta calitate, am avut ocazia sa asist, pentru prima dati, la un casting.
Tot regizorului Alexandru Dabija, caruia ii multumesc si pe care il pretuiesc
nemadrginit, ii datorez acordul de a filma integral auditia pentru spectacolul
Livada de visini montat la Teatrul Regina Maria® din Oradea.

Le datorez multumiri, pentru onestitate si pentru timpul acordat, ac-
torilor si regizorilor care au raspuns intrebdrilor mele despre experientele
traite in castingurile la care au participat: Cristina Flutur, Ofelia Popii, Ana
Pasti, Raluca Mara, Marian Adochitei, Raluca Iani, Anca Hanu, Elena Ivan-
ca, Andrei Sabdu, Ingrid Elena Robu, Nicoleta Lefter, Robert Pavicsits, So-
rin Miron, Adrian Cucu, Fatma Mohamed, Miron Maxim, Cristina Ragos,
Florin Vidamski, Andrei Stehan, Paula Rotar, Ondina Frate, Vera Bratfi-
lean, Sebastian Barbalan, Dragos Mosoiu, Andrei Majeri, Radu Nica, David
Schwartz, Leta Popescu, Alexandra Felseghi, Catinca Draganescu, Irina Po-
pescu Boieru, Delia Gavlitchi, Florentina Enache, Ovidiu Caita si directorul
de casting Catalin Dordea’. Raspunsurile lor m-au ajutat sa inteleg mai bine
stadiul de dezvoltare a culturii castingului de la noi si au reprezentat, de ase-
menea, o oportunitate de a reflecta la problematica teatrului roménesc, atat
la nivel organizational, institutional, ct si la nivel privat.

' Colonelul si pdsdrile, piesd de Hristo Boicev.

Castingul a avut loc in anul 2015. Cu aceastd ocazie, multumesc actorilor si colaboratori-
lor trupei Regina Maria ci au acceptat sa fie filmati. Posibilitatea de a revedea materialul
video a fost de mare ajutor pentru scrierea, mai detaliatd si acuratd, a capitolului III.
Réspunsurile celor care au raspuns la chestionare, ca de altfel, intreaga documentare, se
referd la domeniul castingului pana in anul 2017, anul sustinerii tezei de doctorat aprecia-
téd cu calificativul Summa Cum Laude (Excelent). Lucrarea are titlul ,,Observator si Obser-
vat in procesul de casting teatral. Determindri socio-psihologice ale relatiei ,,fata in fatd”
si a fost sustinutd in data de 7 iulie 2017 in cadrul Universitatii Babes-Bolyai, Facultatea
de Teatru si Film (Cluj-Napoca).



Filip Odangiu, tu imi organizezi, cu generozitate, haosul, de mai bine de
20 de ani. Cu perspectiva ta organizata si logica, ai fost partenerul de dialog
ideal si cel mai apropiat.

Carmen Odangiu, nu pot accentua indeajuns rolul pe care l-ati avut in
corectarea, la virguld, a acestei cirti. Va multumesc pentru rabdare, pentru
incredere si pentru sprijinul oferit, iar sfatul dumneavoastra l-am ascultat:
am terminat ceva inceput cu ani in urma.
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INTRODUCERE

Fiecare auditie reprezintd, la un anumit nivel de intelegere, intalnirea dintre
doi artisti al caror scop comun este spectacolul de teatru. Este momentul in
care are loc primul schimb de informatii, primul pas spre cunoasterea reci-
proca. Relatia de subordonare, in cadrul careia regizorul este autoritatea do-
minatoare, unica legitimatd sa conduca procesul de creatie, sa-1 coordoneze
sau sa-1 cenzureze, fard ca actorul sd poatd contribui in mod hotarétor, se
manifestd, in anumite proiecte, inca din timpul castingului. Poate actorul, la
randul sau, si-1inducd in eroare pe regizor, preluand controlul, manipulan-
du-l oarecum? Sau, mai degraba, se poate vorbi despre un parteneriat, un
dialog intre egali, un raport in cadrul cédruia trebuie si tii seama de celalalt,
de ofertele lui creatoare, de comportamentul sau, iar acceptarea sau refuzul
colaboririi e un drept al ambelor parti? Intrebari cum sunt cele de mai sus
trebuie corelate cu o altd premisa a acestei lucrari, legatd de caracterul emi-
namente creativ al castingului, a carui desfasurare iti permite sa intuiesti
personalitatea artisticd a regizorului, interesele sale de creatie, cautarile sale,
maniera sa de lucru, informatii care prefigureaza deja atmosfera repetitiilor
viitoare.

Studiile teoretice sau istorice dedicate procesului de casting, mai ales
celui din teatru, lipsesc aproape cu desavarsire in literatura de specialitate
din Roménia." Literatura internationald dedicata acestui subiect este repre-
zentatd de lucrari care fie sunt culegeri de interviuri cu directori de casting,
regizori sau actori — ce descriu procesul dintr-o perspectiva personala -,
fie sunt carti semnate de agenti ai actorilor sau de actorii insisi, cuprinzand
sfaturi pentru aspiranti’.

! Una din posibilele cauze ale absentei castingului din preocupirile teoreticienilor autoh-

toni ar putea fi si faptul cd auditia, ca practica institutionald, s-a potrivit mai putin siste-
mului teatral dominat de teatrele de repertoriu - cu trupe de actori permanente —, cum
a fost cel roménesc pand in anul 1989. Desigur, in film, situatia privind castingul a fost
diferita.

Citeva dintre cele mai reprezentative titluri despre casting pe care le-am consultat ar fi:
Gordon Hunt, How to Audition For TV, Movies, Commercials, Plays and Musicals, Harper-
Collins Publishers, New York, 1995; Karen Kondazian, The Actor’s Encyclopedia of Casting
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In ceea ce priveste oportunitatea aplecirii teoretice spre o temd cum este
castingul, e util sa ludm in considerare un context mai larg. Ultimii ani au
adus, in peisajul teatral autohton, o serie de schimbari. Au apdrut si s-au
consolidat teatre private care au castigat un prestigiu ce il concureaza pe cel
al teatrelor de stat. Au fost initiate numeroase proiecte independente care
presupun crearea unor trupe provizorii pe durata montdrii si reprezentarii
unui spectacol. In alti ordine de idei, cresterea fara precedent a numarului
de absolventi-actori, determinatd de inmultirea facultétilor de actorie, a dus
la un surplus de ,ména de lucru”. Numarul de locuri din teatrele de stat
fiind limitat, proaspetii absolventi nu mai pot révni la confortul unui post
stabil. Pe de alta parte, cei deja angajati au inceput sé se implice in proiecte
independente, fie pentru avantaje materiale, fie pentru a nu se plafona. Se
poate spune cd asistdm la o dinamicd fard precedent in domeniul teatral si
la o posibilad reformulare a pozitiei actorului. Tendintele amintite anterior
si concurenta dintre actori sunt din ce in ce mai vizibile, iar selectia prin
casting este tot mai practicatd in teatrele din Romaénia si, ca urmare, trebuie
supusa cercetarii, definirilor, pentru o mai bund intelegere, in profunzime
si in detaliu, a complexului de date si conditii pe care acest fenomen le pre-
supune.

Lucrarea de faté foloseste, de asemenea, notiuni, concepte sau paradigme
preluate din psihologie, sociologie, neurostiinte sau antropologie si adaptate
temei, cu scopul de a elucida cat mai multe aspecte ale procesului de casting.
Aceastd perspectivd multipld ne poate permite ulterior identificarea unor
trasdturi constante, precum si formularea unor principii de larga valabili-
tate legate de acest fenomen care ia amploare in spatiul teatral romanesc,
indiferent cd este vorba de institutiile teatrale de stat, de cele private sau de
proiectele independente.

Intalnirea dintre regizor si actori, cu scopul de a stabili o distributie, e
influentata in masurd covarsitoare de genul si caracteristicile proiectului
teatral, de estetica teatrald dominanta la un moment dat si intr-un anume
loc, dar si de personalitatea participantilor la casting. Astfel ca principiile
cooptarii actorilor intr-un spectacol, decurgidnd din doctrina regizorald, au

Directors, foreword by Richard Dreyfuss, Lone Eagle Publishing Company, Hollywood,
USA, 1999; Hettie Lynne Hurtes, The Back Stage Guide To Casting Directors, imprint of
Watson-Guptill Publications, New-York, 1998; Jen Rudin’s Confessions of a Casting Direc-
tor: Help Actors Land Any Role with Secrets from Inside the Audition Room, New York: It
Books, 2013; Ginger Howard Friedman, Casting Directors" secrets — Inside Tips for Suc-
cessful Auditions, Limelight Editions, New York 2000; Richard Evans CDG, Auditions -
A Practical Guide, edited by Routledge, New York, 2009; Judith Searle, Getting the Part,
Limelight Editions, New York, 1995; Margo Annett, Actor's Guide to Auditions & Inter-
views, edited by A & C Black, London, 2004.
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fost, in mod evident, diferite pentru Konstantin S. Stanislavski, Jacques Co-
peau, Vsevolod Meyerhold, Bertolt Brecht, Eugenio Barba, Jerzy Grotowski
sau altii.

Prezenta lucrare urmdreste sd surprinda dinamica relatiei dintre regi-
zor si actor intr-o situatie diferitd de cea din repetitii. Punctul de plecare al
cercetdrii este insasi o posibild definire a castingului, preluatd din debutul
celebrei carti a lui Peter Brook, Spatiul gol: ,Un om traverseaza acest spatiu
gol in timp ce altcineva il priveste, si asta e tot ceea ce trebuie ca actul teatral
sd inceapd”. Continuand rationamentul, despre casting se poate spune cd
este un act teatral in cadrul cdruia scena este jucata de ambii protagonisti,
regizor si actor, deopotriva.

Prin investigarea relatiei regizor-actor, din perspectiva socio-psihologi-
cd, strict in contextul situatiei de casting, cercetarea a avut sansa de a explora
o temad insuficient cunoscuti si aproape deloc studiatd. Caracterul novator
al lucrérii vine nu doar din actualitatea si oportunitatea temei abordate, ci
si din informatia nemijlocitd (documentarea speciala obtinutd prin filmarea
unui casting de teatru), precum si din realizarea si procesarea unor ches-
tionare adresate mai multor regizori si actori si urmate de concluzii care
completeazd cercetarea, regasindu-se in corpul ei si in anexe. Lucrarea de
fatd poate contribui la descoperirea unor elemente noi, legate de aspecte
mai putin frecventate sau vizibile ale muncii teatrale, oferind, deopotriva,
specialistilor si publicului, un prilej de a medita la specificitatea lucrului la
scend, dar si de a sesiza existenta unor stereotipuri si a unei mitologii care
inconjoard de multe ori lumea spectacolului, limitdnd accesul la adevarurile
simple.

Se pune intrebarea dacd, odaté cu studierea aprofundatd a fenomenului
de casting teatral, se poate identifica o ,metodd de casting” general-vala-
bila, care sd vina in ajutorul oricdrui regizor. Este stiut, de pilda, faptul ca
intuitia si emotia au rol determinant intr-un casting, insa, dincolo de acest
adevdr, intrebarea ramane: se poate vorbi despre ,,metoda” in casting? Dacd
da, aceasta este fundamental determinata de personalitatea regizorului, de
tipul de spectacol sau de esteticile teatrale ale unei perioade si ale unui spa-
tiu geografic?

Cercetarea a pornit si de la ipoteza ca atat regizorul, cat si actorul sunt,
pe rand, observator si observat, in functie de permutarea rolurilor si, impli-
cit, schimbarea centrului de atentie.

Am fost, totodata, preocupatd de un alt aspect care merita sd fie explorat
si anume de permanenta pendulare intre sine si rol, oscilatie aflata la temelia
creatiei actoricesti si care poate fi surprinsa, intr-o forma inedita, in situatia
de casting. in functie de indicatii sau de intrebdri, actorul se poate retrage ,,in
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spatele” personajului, atunci cand improvizeaza sau interpreteazd momentul
pe care l-a pregitit ori, dimpotriva, ,impinge in fatd” propria persona,
trasdturile de baza ale personalitatii sale concret-umane. Regizorul il poate
iscodi pe actor legat de viata sa personala: copilarie, relatii de familie, istoricul
sdu profesional etc., situatie in care acesta e nevoit si-si regdseasca tonul
»privat’, de fiintd cotidiand, sa dezvaluie omul din spatele histrionului. Astfel
regizorul are sansa de a obtine informatii foarte utile despre personalitatea,
temperamentul, nivelul de anduranta si toleranta al actorului.

Cercetarea intreprinsa a insemnat, pe langd confirmarea sau infirma-
rea acestor ipoteze initiale, parcurgerea unui ,,drum al cartilor”, revelator,
dar si intélnirea cu personalitati teatrale de exceptie. Sursele consultate au
furnizat date si instrumente utile pentru a evidentia importanta proceselor
psihice implicate in situatia de casting (Sigmund Freud, Carl Gustav Jung,
Johan Huizinga, Alfred Adler, Septimiu Chelcea, Paul Popescu-Neveanu,
Mielu Zlate, Mircea Miclea, Nicolas Guéguen si altii). O sursd insemnata a
fost reprezentata de lucririle de teorie a teatrului, poeticile teatrale si autorii
acestora (Denis Diderot, Louis Jouvet, Jaques Lecoq, Eugenio Barba, Declan
Donnellan, Viola Spolin, Andrei Serban etc.). De nepretuit ajutor au fost si
operele lui Daniel Goleman (Inteligenta emotionald, Focus-motivatia ascun-
sd a performantei), Erving Goffman (Viata cotidiand ca spectacol) si, desi-
gur, cele ale lui George Banu (Dincolo de rol sau Actorul nesupus, Repetitiile
si teatrul reinnoit. Secolul regiei, Teatrul de artd, o traditie modernd, Scena
supravegheatd., De la Shakespeare la Genet, Monologurile neimplinirii etc.), a
cédrui contributie unica la dezvoltarea teatrologiei si spectacologiei contem-
porane il fac de neevitat in orice intreprindere teoretica serioasa. Un aport
substantial in schitarea portretelor unor mari regizori romani, precum si in
descoperirea unei anecdotici savuroase, legate de alcatuirea unor distributii,
l-au avut culegerile de interviuri ale Floricdi Ichim (Conversatie in sase acte
cu Tompa Gabor, La vorbd cu Vlad Mugur). Autobiografiile lui Lev Dodin,
Pipo Delbono, Ariane Mnouchkine, volumele publicate de Revista ,Teatrul
azi’, in seria ,,Mari regizori ai lumii’, au oferit, de asemenea, un bogat mate-
rial informativ privind diverse modalitati de selectare a actorilor. Culegerile
de interviuri cu directori de casting, actori sau regizori, au reprezentat, si
ele, surse importante de informare despre modul in care se realizeaza cas-
tingurile, atat in teatru cét si in film, in Statele Unite: Gordon Hunt (How
to Audition For TV, Movies, Commercials, Plays and Musicals), Karen Kon-
dazian (The Actor’s Encyclopedia of Casting Directors), Hettie Lynne Hurtes,
(The back stage guide to casting directors), Jen Rudin’s (Confessions of a Cas-
ting Director: Help Actors Land Any Role with Secrets from Inside the Audi-
tion Room), Ginger Howard Friedman (Casting Directors" secrets — Inside
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Tips for Successful Auditions), Richard Evans CDG (Auditions - A practical
guide), Judith Searle (Getting the Part) si Margo Annett (Actor's Guide to
Auditions & Interviews). Pentru documentare s-au fost si materiale video:
filmul Cesare deve morire (Italia, 2012), regizat de celebrii Paolo si Vittorio
Taviani, precum si imaginile ce surprind probele - fragmente de casting -
ale unor actori deveniti celebri.

Pe baza materialelor bibliografice si a marturiilor scrise si trecand in re-
vista exemple semnificative pentru tipurile de casting ale secolului XX (in
film si in teatru), se poate obtine perspectiva istorica necesara asupra temei
lucrdrii. Prin identificarea similitudinilor si a diferentelor dintre categoriile
de casting, s-a urmarit definirea castingului teatral, evidentiind punctele de
suprapunere, dar si ceea ce il diferentiaza de castingul cinematografic.

Studiul teoretic este completat de un demers practic-aplicativ in care,
in primul rand, sunt analizate rezultatele unor chestionare distribuite mai
multor actori si regizori. Urméand metodologia practice-as-research, in acest
volum va fi prezentat un caz particular de casting, coordonat, in 2015, de re-
gizorul Alexandru Dabija si prilejuit de alcétuirea distributiei pentru spec-
tacolul Livada de visini de A.P. Cehov, la Teatrul Regina Maria din Oradea.
Situata la confluenta dintre discursul stiintific si practica artistica, metoda
amintitd (practice-as-research) are o deosebitd utilitate la nivel analitic si
prezinta o serie de avantaje pentru practicianul care se aventureaza in do-
meniul teoriei, cum este cazul si aici. Ea este un instrument care se bucuri
de recunoastere in comunitatea academica internationala.
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I. CASTINGUL CA DRAMATURGIE
A RELATIEI ,,FATA iN FATA”

»Multi considera ca regizorul este un expert coordonator.
Altii 1l identifica drept adeviratul autor al spectacolului,
primul spectator, care are §i ultimul cuvant in luarea
oricarei decizii”

Eugenio Barba'

Regizorul in casting

Numerosi regizori isi formuleaza, in timp, o ,,retetd de casting” care ii mul-
tumeste si pe care o urmeaza cu fiecare ocazie. Exista insa altii care experi-
menteaza continuu, adaptand metoda de casting actorilor pe care ii intal-
nesc, trupei din interiorul careia isi aleg distributia sau genului de spectacol
pe care il vor monta. Avand in vedere protocolul de casting pe care un regi-
zor intelege si-1 declanseze, putem distinge intre:

1. regizorul autoritar, care coordoneaza actorii precum un dirijor, care se
impune, de cele mai multe ori, prin meritele, capacitatile si prestigiul sau.
George Banu descrie detaliat aceastd categorie: ,,[Regizorii autoritari]
sunt regizorii atrasi de implinirea absoluta, de teatru ca artd avandu-si
exigentele proprii si frontierele precise, ca arta autonomd, eliberatd de
avatarurile hazardului si chiar ale umanului, in expresiile sale conjunc-
turale. (...). Pentru ei, teatrul devine obiectul unui proces intransigent,
in numele unei vointe de depdsire a conditiei sale. (...) Radicali, regizorii
care au adoptat aceasta posturd se constituie in exemple mitologice, refe-
rinte ce supravietuiesc dincolo de exercitiul imediat, dincolo de prezent
si interventii frecvente”. Regizorul autoritar ii va prefera, intr-un cas-

' Eugenio Barba, Casa in flicdri, Editura, Bucuresti, p. 19.

George Banu, Monologurile neimplinirii, Editura Polirom, Bucuresti, 2014 p. 130-131
(ebook).

2
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ting, pe acei actori care se supun si lucreaza eficient pentru implinirea
operei sale.

2. regizorul-explorator, este un regizor care isi asuma riscuri §i a carui
operd, precizeaza acelasi George Banu, ,,se masoara dupé puterea sa ma-
ieuticd. Puterea de nastere si ameliorare a unui actor! El e vehiculul ce
conduce spre implinire™. Acest tip de regizor se implineste aldturi de

actorii sdi, pe care ii selecteazd in functie de compatibilititi artistice si

umane.

3. regizorul echilibrat reprezinta calea de mijloc, a celui care-si alege acto-
rii dupd un sistem, dar care poate sa improvizeze atunci cand situatia o
cere.

In decursul cercetirii practice, care a presupus vizioniri extensive ale
unor materiale video ce documenteaza diferite auditii, precum si cu ocazia
asistentelor efectuate la mai multe castinguri, mi-am pus problema existen-
tei sau nu a unui model (pattern), a unei ,retete” de casting la care unii
regizori apeleazd. De exemplu, din punctul de vedere al organizarii, multi
preferd probele de casting clasice (redarea unei scene, lectura la prima ve-
dere, interpretarea unor texte din repertoriul candidatului etc.); altii preferd
sd lucreze sub forma de workshop, in timp ce unii se angajeaza in sesiuni de
dialog informal. Sunt regizori care apar relaxati, plini de umor sau, dimpo-
triva, distanti, impunatori si inaccesibili. Pentru a mé lamuri dacé se poate
sustine ipoteza existentei unor retete de casting, le-am adresat aceastd in-
trebare regizorilor, prin intermediul unui chestionar. Am primit raspunsuri
variate si le voi prezenta, in continuare, pe cele mai interesante:

»Nu cred cd am o retetd, insa imi place si petrec cateva zile intr-un
teatru in care nu cunosc oamenii, pentru a-i vedea pe toti actorii an-
gajati. Atat la o discutie privata cu fiecare dintre ei, in care sa vad
cum gandesc, ce bucurii, cautari si nemultumiri profesionale au, cat
si in interactiune cu colegii lor si textul spectacolului. Nu vreau sd ma
bazez doar pe spectacolele in care ii vad, asta nu face decét sa perpe-
tueze niste imagini scenice gata construite care nu-mi convin. Imi
place s cred ca la fiecare proiect incerc sa nu ma folosesc de aceste
clisee ale actorilor, ci c@ pornesc la un drum nou pentru ei. De aici si
complexitatea castingului. Existd teatre unde am lucrat si o saptama-
nd pand sd hotarasc distributia” (Radu Nica)

> Idem, p. 138.
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,Obisnuiesc sd studiez mult actorii atunci cAnd nu se stiu observati,
cand sunt in situatii normale de viatd, nu la repetitii. Contez mult si
pe informatiile pe care le detin in legatura cu vietile lor particulare si
cu istoricul personal” (Irina Popescu Boieru)

»Reteta e dictata de necesitatile viitorului spectacol, dar, de regula,
incercam lecturi pe mai multe personaje, exista probe de miscare si
voce. M4 uit foarte atent la cum se raporteaza la viitorii/posibilii co-
legi. Umorul trebuie neaparat testat in castinguri.”. (Andrei Majeri)

»Daca montez ceva cu subiect actual, pe o tema care arde, ma intere-
seazd foarte mult raportul actorului cu tema. Indiferent de talent. Si
atunci reteta mea se traduce in mici exercitii, in care actorii doar isi
exprima pérerea despre o temd. Dacd vad ca se concentreazd mai tare
pe cum isi spune parerea decat pe parerea in sine, nu ma intereseaza.
Pana acum nu am facut castinguri prea multe. Dar urmeaza sa fac
unul la toamnad si atunci ma voi uita la talent. Si doar la vibratia cu
tema. Oricum, totul depinde de spectacol si de procesul de repetitii
pe care ti-1 propui. Daca vrei s faci devised theatre e o retetd, daca
vrei sa faci ceva rapid in care actorul e un instrument atunci e o altd
retetd, daca vrei sa faci un laborator, atunci nu faci casting, cd ii stii
deja pe cei cu care vrei sa stai in laborator.” (Leta Popescu)

»Reteta ideala de casting e un atelier de 34 zile, in care sd lucram im-
provizatie, teatru documentar, tehnici de solo-performance si istorie
personald, teatru-stiri si altele. Si sd facem diverse exercitii de dez-
batere despre problemele sociale/politice care ne preocupd” (David
Schwartz)

»-Nu detin o reteta si nu organizez castinguri in mod frecvent. Con-
sider ca un casting se preteaza mai mult la nevoile unui spectacol
cu un numdr mai mare de actori. Activand in mediul independent,
unde resursele financiare sunt destul de limitate, o echipd de maxim
5-6 actori este suficientd pentru realizarea unei productii. Pentru un
numadr atit de restrans, md rezum de obicei la recomandari sau la
colaboratori mai vechi” (Alexandra Felseghi)

»Nu am organizat niciodati un mare casting pentru un spectacol. Am
facut doar castinguri/workshop cu echipele potentiale. Petrecand mai
mult timp impreund, nu am analizat doar prestatia actoriceasca sau
chimia personala, ci si dinamica grupului si tipul de energie pe care il
genereaza fiecare. De multe ori asa incep repetitiile si in urma acestor
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zile de workshop stabilesc distributia pe roluri. Pentru mine castingul

v

reprezinta lucrul la echipa?”. (Catinca Draganescu)

In castingul clasic, actorului i se poate cere si improvizeze, si citeascd
pasaje din textul viitorului spectacol, sd cante, sa spuna poezii, sa joace mo-
mente care il reprezinta, din spectacole anterioare, sa danseze etc. In afari
de acestea, actorul poate discuta cu regizorul despre viata sa, despre carie-
ra, despre rolul pe care ar urma si il joace. In cursul dialogului, regizorul
care vrea sa se facd inteles si sa-i cunoascd pe actori cit mai bine, trebuie sd
fie empatic pe plan cognitiv si emotional. Regizorul Yuriy Kordonskiy isi
aminteste intalnirea cu unul dintre cei mai cunoscuti actori romani: ,,.L-am
cunoscut pe Victor Rebengiuc cand am venit la Bulandra. Am avut auditii,
trei sau patru zile, cu aproape 40 de actori. Am stat cu ei in jurul mesei, am
bédut ceai, am discutat despre teatru, despre Cehov, despre copii, familii si
périnti. Vorbesti cu cineva despre viata o jumatate de ora, atingi foarte atent
anumite subiecte si observi cum ochii persoanei de langd tine isi schimba
culoarea. Intelegi atunci daca ai in fatd un actor bun sau nu. Asta s-a intim-
plat in cazul lui Victor. A fost evident, inca de la prima intalnire, ca voi lucra
cu un actor exceptional”*

In casting, orientarea atentiei in directia necesara este o sarcind funda-
mentald pentru regizor. Uneori, informatia esentiala se poate afla intr-o
miscare a mainii, intr-un fel anume de a emite sunetele sau 0 anumitd mis-
care a umarului, de exemplu. Talentul regizorului se exprima si in capaci-
tatea acestuia de a ghida atentia in directia potrivita, la momentul potrivit,
intuind caracteristici definitorii ale unor actori. In ce masura, intr-un cas-
ting, actorii sunt urmariti sub toate aspectele, dar cu atentie speciald pentru
detaliul fertil (voluntar sau involuntar), care poate sd apara oricand pe par-
cursul unei auditii, am incercat sa aflu intrebandu-i pe regizori:

Intrebare: ,.Ce rol au pentru tine, in situatia de casting, expresiile nonver-
bale voluntare/involuntare ale actorilor?”

»Foarte mare. Oamenii, in genere, si actorii, in special, pot adesea
minti convingator verbal, insd limbajul corporal trideaza adesea
minciunile si nesigurantele de orice fel.” (Radu Nica)

»Intotdeauna tot ceea ce e mai putin vizibil, ce transpare involuntar,
este mai relevant pentru mine decét ceea ce este declarat si con-
trolat. Asta cand vine vorba de oameni. Si cred cd, asa cum spui

Simona Chitan, Mihaela Mihailov, Victor Rebengiuc - Omul si actorul, Editura Humani-
tas, Bucuresti, 2008, p. 118-119.
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tu, aceea e «informatia esentiald». Nu poti face abstractie de ea”
(Dragos Mosoiu)

»loate acestea conteaza in proportii diferite. Aparitia fizica directi-
oneazd un emploi, plastica si gestica pot mari paleta, iar un actor cu
cat are multe aptitudini, poate avea mai mare succes la castinguri. Ma
intereseaza universul interior al actorilor, dincolo de proba pe care o
dau, interesele lor ca artisti in arta pe care o fac” (Andrei Mdjeri)

»Avand in vedere cd foarte multe productii ale companiei in care acti-
vez se bazeaza pe fizicalitate, aceste abilitati ale actorilor/viitorilor co-
laboratori sunt foarte importante. De asemenea, de obicei caut perso-
nalitati puternice si spontane, capabile sa genereze situatii, deoarece
productiile pe care le cream sunt catalogate ca fiind ,,devised theatre”,
ceea ce inseamnd un mod de lucru colectiv, in care fiecare din echipa
este incurajat sa propund material scenic.” (Alexandra Felseghi)

»Nu cred cd la casting regizorii se uitd neapdrat constient la detaliile
astea. Eu caut elemente complementare si in timp ce ma uit la actor
imi imaginez ce l-as provoca sa faca. Daca actorul ma incitd si imi
aratd lucruri variate, atunci incepe sa ma provoace, si daca ma pro-
voacd e de bine. Desigur ca existd si cazuri in care ai o imagine despre
rol si cauti un actor care sa se potriveascd. Cred ca acest gen de detalii
sunt mai relevante la un casting de film, unde linia dintre actor si
personaj e mult mai fina” (Catinca Dragdnescu)

»Un rol important. De asta si vorbesc de actorul viu. Ca noi toti, fa-
cem lucruri involuntare care, pentru ceilalti, pot semnifica ceva. De
aceea eu ma axez pe exercitii. Pentru cd acolo se vede totul. Si ce vrea
actorul sd arate si ce nu vrea actorul sd arate sau nu stie ca arata” (Leta
Popescu)

Apostolia Papadamaki, artist consacrat in dansul contemporan grec
(cum sunt si Konstantinos Rigos, Dimitri Papaioanou sau Konstantinos
Michos), cunoscutd pentru coregrafia si conceptul unor spectacole precum
Human Female Study sau Hermaphrodite, vorbind, intr-un interviu din anul
2007, despre casting, afirma:

»-Unul dintre cele mai importante lucruri pentru mine este castingul.
Ma gandesc cu cine voi lucra, cine va fi vehiculul prin care voi trans-
mite publicului ceea ce mi-am propus. Iar acest cineva nu poate fi
oricine, trebuie sa aibd o personalitate puternicd, care intelege nu nu-
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mai la nivel logic, ci si cu toata fiinta sa, ce am vrut sd spun prin piesa
respectiva.”®

Dacd montarea spectacolului are la baza un text dramatic, distribuirea
actorilor depinde atat de vointa si viziunea regizorului, cat si de cerintele
scriitorului. Realizarea distributiei nu se constituie in instrument teatral in-
dependent de o lecturd, de un proiect regizoral, ci se subordoneaza necesi-
tatilor punctuale ale unui spectacol®.

Nu exista un anume regim, favorabil creativitatii, intr-o trupa de teatru.
Fiecare regizor stabileste un tip de relatie cu actorii sdi, are o maniera parti-
culard de a interveni in timpul repetitiilor pentru un spectacol, ceea ce in-
fluenteaza considerabil atmosfera de lucru. Aceasta poate deveni fascinanta,
seducitoare sau conflictuala, destabilizatoare, insa important e ca grupul de
lucru sd isi poate atinge scopul. Daca unul sau mai multi actori, din diverse
motive, se aseazd de-a curmezisul, se va tulbura un echilibru si creativitatea
va scadea. Despre astfel de momente neprevézute traite la Cartoucherie, po-
vesteste Ariane Mnouchkine:

»La Théitre du Soleil se munceste mult, salariile sunt modeste.|...]
Brusc, cineva simte cd ar fi mai bine in alta parte.[...] nu exista criza
dacd, pentru a pleca, stii sa astepti momentul corect, intre doud spec-
tacole, fara sa faci rau trupei. In acest caz, usa nu e inchisd. Caci intre
noi e un fel de contract moral: cand te angajezi, e pentru durata unui
spectacol. Un an, doi... Apoi facem noi alegeri”’

Compania, infiintata in anul 1964 de tanéra studenta la Sorbona, a apa-
rut ca reactie la teatrul de repertoriu traditional. Ariane Mnouchkine s-a
remarcat ca un regizor care stimuleaza actorii si care, datorita abilitatilor
ei de coordonator, a creat un context ce permite lucrurilor ,,sa se intample”.
Un regizor vizionar, pragmatic, organizat, care se ingrijeste de trupa sa ca si
cum ar fi propria familie. Daca in teatrele de repertoriu, inteligenta textului
domina uneori interpretarea propriu-zisa a actiunii, iar actorul isi propune
sd scoata in evidenta textul, neglijand propria interpretare si ignorand situa-
tia si miza scenica, trupa de la Cartoucherie lucreaza in sens opus: corpul si
gestul sunt conceptele centrale ale practicii lor. Cand incep repetitiile pen-
tru un nou spectacol, distributia nu este finalizatd, fixarea ei are loc dupd o
perioadd de improvizatii in care toti actorii pot incerca sd interpreteze orice

®  Accesat ultima data pe data de 9 martie 2017, la URL: http://www.observatorcultural.ro/

articol/declaratie-de-principii-2/

Idee preluatéd din George Banu, Dincolo de rol sau Actorul nesupus, p. 203.

Ariane Mnouchkine, Arta prezentului — Convorbiri cu Fabienne Pascaud, Fundatia Cultu-
rald ,Camil Petrescu’, revista ,,Teatrul azi” (supliment), Bucuresti, 2010, p. 7-8.
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personaj. Fiecare actor trebuie sa fie pregatit sa renunte la un rol pe care l-a
preparat. Dupa perioada de testare prin improvizatii, Ariane Mnouchkine
decide distributia spectacolului.

Regizorul propune un tip de teatru provocat de propriul sdu univers, de
felul in care ,vede” lumea si de mesajul pe care vrea sa-l transmit, iar aces-
ta poate fi politic (intr-o nota caricaturala sau in regim realist), poate avea
o tema istoricad sau cotidiana, poate studia reactii umane intr-un context
precis sau poate avea referinte culturale. Ca in cazul actorului, in munca
regizorului elementele de fictiune se imbina cu biografia personala.

Pentru anumiti actori, accesarea stérilor emotionale pe care doresc sa le
exprime se face prin expresiile corporale. Dacd joacd intr-un regim realist,
pentru a exprima stdri precum mania, frica, tristetea, fericirea, corpul ac-
torului executd o serie de miscari a ciror semnificatie este usor de citit de
catre regizor.

Fundamentata pe o abordare holistici, Metoda Perdekamp® (P.E.M) se
individualizeaza prin utilizarea corpului actorului pentru a exprima stéri
emotionale®. Inclinatiile biologice de a actiona sunt modelate de experienta
noastrd de viatd si de nivelul cultural. Avind in vedere faptul cd auditia este

® Metoda emotionald Perdekamp (Perdekamp Emotional Method) - creatd si dezvoltatd

de regizorul german si dramaturgul Stephan Perdekamp - este o metoda care actioneaza

inovator, bazandu-se pe procesele biologice. PEM ofera interpretilor un acces direct, fara

efort si controlabil la emotii pe o bazd pur fizica.

Urmitoarea enumerare contine informatii despre manifestirile somatice ale diverselor

emotii §i sunt preluate din Daniel Goleman, Inteligenta emotionald, p. 34-35:

- cand esti manios, sdngele circuld mai repede in maini si iti ,vine” sd lovesti; ritmul
batailor inimii creste si se degajd adrenalind care genereazd un plus de energie pentru
o fapta in forta;

- cand iti este fricd, sangele strdbate muschii cei mari, cum ar fi cei din picioare, i iti
este mai usor sd fugi. Te albesti la fatd pentru cd sangele isi opreste cursul, creeaza
senzatia ca ,ti-a inghetat sangele in vene”; in acelasi timp, trupul paralizeazd pentru
un moment scurt, probabil pentru cd iti lasd timp sa evaluezi situatia; corpul e in stare
de alerta, iar atentia se fixeaza asupra amenintarii pentru a vedea mai bine ce reactie
trebuie adoptata;

- cand esti fericit activitatea centrului creierului e sporitd, sentimentele negative sunt
inhibate, creste energia; nu existd o modificare fiziologica radicala, corpul simte odih-
nd, precum si dispozitia si entuziasmul pentru a indeplini o mare varietate de scopuri;

- iubirea §i tandretea determind o trezire parasimpatica, contrariul psihologic al acelei
mobilizari de tip ,,luptd sau fugi” provenita din fugd sau ménie; dubland ,reactia de
relaxare’, reprezintd un set de reactii ale corpului ce genereaza o stare de calm si mul-
tumire care faciliteaza cooperarea;

- ridicarea sprancenelor a surprindere permite mérirea razei vizuale i totodata patrun-
derea luminii in retind in cantitate mai mare;

- exprimarea dezgustului transmite un mesaj agresiv ca gust, miros, informatie vizuala
sau metaforica, iar expresia fetei e universala;

- tristefea aduce o scddere a energiei si entuziasmului, iar transformarea ei in depresie
duce la o scidere a metabolismului.
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un moment-limitd, cd actorul poate avea la dispozitie doar cateva minute
pentru a-si demonstra abilitatile si talentul, e limpede cé reactiile sale vor
fi in functie de dominanta sa structurald, mai impulsiva sau mai rationala.

Réspunsul la indicatii este diferit de cel din timpul repetitiilor, cand sco-
pul este spectacolul insusi, in timp ce, in casting, tinta este obtinerea unui
rol, deci corpul si mintea sunt sub presiune. Regizorul si pedagogul ame-
rican Robert Cohen, autor al unor foarte frecventate manuale de actorie,
vorbeste despre necesitatea ca, in repetitie/spectacol, actorul sa-si concen-
treze atentia la factorii situationali, nu la cei contextuali. Prin factori situati-
onali, Cohen {i intelege pe cei intrinsec legati de lumea piesei si de persona-
jul de interpretat. Factorii contextuali cuprind atat contextul organizatoric,
- unde, pentru ce/cine joaca actorul - cét si gandurile/temerile/proiectiile
legate de eventualul succes sau esec. In casting, putem spune ca actorul se
vede obligat sd dea factorilor contextuali o la fel de mare importantd ca si
celor situationali si din aceasta interferenta rezultd si presiunea suplimen-
tara resimtita.

Sa-1 urmdrim pe Robert Cohen:

»Situatia piesei este situatia existentd intre personajele piesei. Totusi,
situatia existd induntrul contextului teatral, care e un cadru mult mai
larg. Contextul poate fi teatrul, cu proscenium-ul siu, cu decorul, lu-
minile, textul si publicul sdu sau poate fi oricare alt mediu al artei
teatrale.

Pentru ca actorul sa se concentreze pe deplin asupra situatiei perso-
najului sau, el trebuie s gaseasca o cale de a nu se concentra in mod
direct pe contextul sau teatral. Aceasta este probabil preocuparea ma-

jord a actorului si este o problemd mentala”*°

Tipuri de regizori in casting

Eugenio Barba a ficut o clasificare a regizorilor avind drept principal crite-
riu tipul de spectacol pe care acestia il propun:

»In unele contexte, regizorul este persoana care se ingrijeste de re-
prezentarea critic-estetica a unui text; in altele, este cel care concepe
si compune un spectacol din nimic. In anumite cazuri, e un artist
care urmadreste propria sa imagine despre teatru, materializand-o in
diverse spectacole, cu diferiti colaboratori; in altele, este un bun pro-
fesionist, in stare sa armonizeze elementele eterogene ale spectaco-

19 Robert Cohen, Puterea interpretdrii scenice. Introducere in arta actorului, traducere de
Eugen Wohl si Anca Maniutiu, Bucuresti, Casa Cartii de Stiinta, 2007, p. 44.
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lului. Sunt medii in care regizorul e un artist ratacitor, in cautare de
companii care sa fie conduse provizoriu; si medii in care el munceste
sistematic si exclusiv cu acelasi grup, adesea in calitate de lider, dar si

de coordonator al antrenamentului actorilor”*!

In definitia cuvantului regizor, Dictionarul Explicativ al limbii romane
mentioneaza, printre altele, si sensul de administrator de mosie, vechil (din
fr. régisseur, germ. Regisseur), adica o persoana cu abilitati de lider, un coor-
donator, o personalitate dominantd dintr-un grup.

In cercetarea prezenti, clasificarea regizorilor, dupa felul in care acestia
concep si conduc castingul, nu pretinde sd fie completa. Daca in capitolul
IT am incercat sa disting intre diverse tipuri de regizori, criteriile fiind per-
sonalitatea si incadrarea tipologica, pe baza unei ilustrari in care am apelat
la exemplul regizorilor francezi care au facut parte din Cartelul francez, de
aceasta datd gradul de manifestare a autoritatii in casting, din postura de
coordonator al proiectului si de lider al grupului, reprezinta criteriul ordo-
nator. Din acest punct de vedere pot exista, cel putin, urmatoarele tipuri de
regizori:

a) liderul autoritar, ,,regizorul dirijor”, cel care nu motiveaza indicatiile re-
gizorale, impune exercitiile, lauda sau blameazd, inspira teama si poate
provoca ostilitate, poate fi foarte impulsiv sau foarte controlat, are auto-
ritatea unui pdrinte exigent;

b) liderul democratic, cel care propune activitati dintre care participantii
aleg, nu face observatii favorabile sau nefavorabile celui aflat in fata sa;
este spontan, dinamic, incurajeazad initiativa;

¢) liberalul sau intuitivul, cel care intervine rareori si discret, da libertate
actorului, este foarte rabdator, se autodefineste ca partener al actorului.

Abilitatile de lider sunt necesare atat regizorului de tip autoritar, cat si
celui de tip democratic sau intuitivului. Pentru a verifica validitatea aces-
tei clasificari, voi recurge la rezultatele unui studiu realizat la un Centru de
Cercetare'? din Milano, in 2002, asupra unor oameni de afaceri cu functii
de conducere. 63 de oameni de afaceri au fost pusi sd joace fie jocuri de
exploatare, fie de explorare. Scanarea creierului acestora a evidentiat faptul
ca exploatarea este asociata activarii circuitelor neuronale specifice antici-
parii si recompensei (un rol important avandu-l neurotransmitatorul numit
dopamina). Explorarea, insd, a mobilizat centrii de comanda ai creierului,

"' Eugenio Barba, Casa in flacdri, p. 19.
12 Center for Research in Organization and Management, Milano, 2002.

25



precum si zona responsabild de controlul atentiei, cautarea unei alternative

4", Studiul a confirmat ci existd numeroase ase-

necesitand o atentie sporit
manari de caracter intre un lider, un coordonator dintr-un domeniu oare-
care si un regizor de teatru.

Regizorii pot fi diferentiati si in functie de tipul de discurs pe care il
practica in casting, dar mai ales in repetitii. Astfel George Banu deosebeste
regizorul care isi impune proiectele si este, adesea, mai vorbaret, de cel care
prefera sd astepte sugestii, rimanand mai degraba ticut, pentru a reactiona
la ceea ce propune actorul. Regizorul autoritar are ,,un discurs puternic, ra-
sundtor, distribuit in mod egal intre sald si scend, fird nici o excludere. In
acest caz, chiar daci el se adreseaza unui actor, destinatarul este colectiv, iar
discursul, dincolo de valoarea sa de interventie punctuala, priveste intreg
ansamblul. Prin puterea impactului sdu, el comunica o energie distribuita in
mod democratic. Nu exista nici secrete, nici interlocutori privilegiati [...],
le impértéseste tuturor datele proiectului sau le indicd imperativele lui; [...]
dezvoltd o discursivitate abundenta: ei [regizorii, n.a.] furnizeaza actorilor
informatii diverse, de toate naturile, pentru a-si asigura sprijinul lor in efor-
tul de materializare a fictiunii si de oralizare a unui text”.'* Deseori regizorii
autoritari incearca sa conduca prin puterea exemplului, impunind un ritm
ridicat de lucru, pe care ar vrea ca toata echipa sa il urmeze, panad la ulti-
mul tehnician. Acest stil a fost potrivit pentru anumite regiuni, perioade sau
actori. Astazi, cu cat mai larg este repertoriul de stiluri al unui regizor, cu
atat este mai dinamic. Stilul de lucru al regizorului influenteaza climatul din
interiorul trupei, iar acesta, la randul sdu, influenteaza performanta.

La polul opus se afld regizorul care exploreaza, cel care cauta raspunsuri
si solutii in sine, dar mai ales in celalalt. Acesta ,,alterneaza discursul adresat
grupului, cu discursul personalizat, izoleaza si privilegiaza schimbul de cu-
vinte in doi, intr-un registru intim. Pe scend, aproape de actor, regizorul nu
ii vorbeste decat lui, este un discurs insular inaccesibil celorlalti; [...] lansea-
za indicatii sclipitoare, ldsand actorilor grija de a le descifra si de a le pune
in practica. Oralitate fragmentara enigmaticd, discontinud”*® Acest efort
depus de regizor poate fi rasplatit de interesul pe care il provoaci in actor,

'* Daniel Goleman, Focus-motivatia ascunsd a performantei, p. 229.
* George Banu, Dincolo de rol sau Actorul nesupus, p. 163-164.
* Idem, p. 163-164.
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de grija cu care cel din urma protejeazd apoi spectacolul, rezultatul muncii
lor. George Banu ii mai numeste si ,regizori artizani’, pentru cd ,teatrul i
atrage tocmai pentru dimensiunea lui colectivd. Acestia apreciaza munca in
echipd, o vad ca pe o colaborare cu membrii trupei si tin seama de sugestiile
venite din partea actorilor*°.

Ariane Mnouchkine, unul dintre regizorii pentru care actorul este parte-
ner si colaborator, vorbeste, in interviurile acordate lui Fabrienne Pascaud,
despre relatia cu actorul: ,Un regizor, cred, trebuie doar si-i lase spatiu ac-
torului. In interior si-n exterior. Sa-nlature eul, mofturile, ostentatia, exage-
rarile. Sa-i daruiascd aer, dar sa nu-l consume pe de-a-ntregul. Sa creeze un

vid, dar unul matricial. Un vid, dar carnal, fecund, magic"’

Regizorul-estet (autoritar sau explorator), apropiat de artele plastice
— categorie din care fac parte Tadeusz Kantor sau Bob Wilson sau Romeo
Castellucci - creeaza spectacole urmarind un program estetic propriu care
reflectd unitate artisticd. In tot acest timp, toate deciziile ii apartin, trupa de
actori i se subordoneaza, iar conceptul de arta colectiva nu exista pentru el.

Am solicitat unor regizori sd-mi descrie cum si-au ales actorii din distri-
butia primului lor spectacol intr-un teatru, pentru a-i determina sa dezvélu-
ie si tipul de abordare a castingului si, eventual, pentru a putea stabili carui
tip de regizor ii corespund. Iatd ce au raspuns:

»Dacd ludm in calcul licenta ca primul spectacol, i-am ales pe cei mai
buni din generatii diferite. Sau cel putin pe cei pe care eu ii conside-
ram atunci cei mai buni din scoald. Am avut o distributie numeroasa
si mi-am dorit-o coloratd. Asta pentru cd pe atunci imi dideam teme
in plus, voiam sé lucrez cu actorul ca sd am lucruri de invatat. Asa s-a
facut cd am avut studenti din anul 1, 2, 3, master, actori de la Maghiar
si de la National. Deci am ales actorii in functie de dorinta mea de a
invita de la ei. Apoi mi-am revenit si mi-am ales actorii dupa potri-
virea cu mine, cu conceptul, dupi seriozitate si determinare. Acum
sunt in punctul in care ii aleg dupa talent” (Leta Popescu)

»La primul spectacol am lucrat la sectia germana din Sibiu, prin 2003,
unde numarul actorilor era (si este in continuare) foarte limitat, asa
ca am luat aproape toata trupa in distributie. Avantajul era cd ii cu-

¢ George Banu, Iubire si neiubire de teatru, editura Polirom, Bucuresti 2013, p. 46-47.
7 Ariane Mnouchkine, Arta prezentului. Convorbiri cu Fabrienne Pascaud. Bucuresti: Fun-
datia Culturald ,,Camil Petrescu”, Revista ,,Teatrul, azi” (supliment), 2010, p. 10.
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nosteam bine din alte spectacole, deci am stiut cumva la ce sa ma
astept din partea lor” (Radu Nica)

»Primul spectacol (ficut la Teatrul National Cluj-Napoca), Cutia
Pandorei de K. Thuroczy, i-a avut ca protagonisti pe Miriam Cuibus si
Catalin Codreanu. Ti stiam pe cei doi ca profesori ai anului de actorie
paralel cu anul meu de regie, imi vizusera examenele-spectacol din
facultate si asta a facut ca propunerea mea facuta teatrului, dar si lor,
s nu fie una deplasata. Emploi-urile celor doi actori ii recomandau
pentru rolurile de care aveam nevoie.” (Andrei Mdjeri)

»Datorita faptului ca am avut sansa ca primul spectacol regizat sa fie
realizat in cadrul unui teatru de stat, am avut la dispozitie materiale
filmate cu actorii aflati in echipa fixa a institutiei respective. Am vizi-
onat filmari si astfel am reusit s concep distributia pentru spectacol”
(Alexandra Felseghi)

»Lucram ca regizor tehnic in teatru, asadar cunosteam toti actorii si a
fost usor sa-i selectez.” (Delia Gavlitchi )

»M-am bazat pe intuitie. Cred ca pe vremea aceea oricum conceptu-
alizam mult mai putin. Eram in facultate, aveam obligo-ul de a lucra
cu colegii actori de la clasa paraleld, cu unii deja lucrasem la niste
examene si mersese bine treaba. Trebuie sd marturisesc ca la primul
spectacol, textul a fost ales pentru o anumita echipa si nu invers.” (Ca-
tinca Dragénescu)

»Primul spectacol pe care l-am facut a fost spectacolul meu de licentd,
cu piesa «Dupd ploaie» de Sergi Belbel. In alegerea distributiei, a exis-
tat un obligo, acela de a lucra cu colegii mei de an de la sectia Actorie.
A trebuit, practic, sa aleg sd lucrez cu 8 actori dintr-un total de 64. in
baza a ceea ce cunosteam despre colegii mei dupa trei ani de colabo-
rare pentru examenele de semestru (colabordri cu mine si/sau colegii
mei de la Regie) si in baza tipologiilor foarte clare cerute de autor
(o directoare executivd, un sef administrativ, un programator, patru
secretare etc) mi-am invitat cei opt colegi sa faca parte din respec-
tivul spectacol. Nu a existat niciun fel de casting, am considerat cd
informatiile pe care le detin sunt suficiente. A functionat mai degraba
o forma de intuitie. Ca observatie, cu 7 din cei 8 nu mai lucrasem
niciodata” (Dragos Mosoiu)
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Actorul in casting

»Odatd aleasa Opera, e de trebuintd sa se facd alegerea
Personajelor potrivite s-o joace; si aici e de trebuintd sa se
plece toti la spusa celui care stie mai mult despre asta, care
sd cunoascd in ce izbuteste unul sd fie mai bun si in ce altul.
Intrucat, luand in seama vocea personajului, inzestrarea,
stiinta si simetria chipului, trebuie impartite rolurile dupa cum
ar putea sd izbuteasca fiecare, deoarece, uneori din ambitie —
care domneste si aici — toti tintesc sa faca rolul principal”

Andrea Perrucci'®

La finalul secolului al XVII-lea se facea, declarat, simtitd nevoia unei instan-
te, a unui regizor care sa decida ce rol ar trebui sa interpreteze un actor, in
functie de constitutia sa fizica si aptitudini. Cum ar ardta astazi teatrul daca
regizorul nu ar fi aparut? Vorbind despre ,actorul nesupus’, George Banu
pare sd raspundd unei asemenea intrebari: ,,[...] (actorul) isi aduce el insusi
harul, dar, dacd raiméne singur, il paste primejdia excesului de subiectivitate,
a constantei monotone a mirturisirilor, a personalizirii abuzive. Implinirea

sa va fi intotdeauna fructul intalnirii cu o echipd si un regizor*’.

Actorul-om si actorul-in-rol

Dacd in capitolul al II-lea al lucrarii am vorbit de omul din regizor din per-
spectiva personalitatii, in acest capitol voi analiza cele doua instante ale ac-
torului, actorul-om si actorul-in-rol, amandoud avand un rol important in
casting.

Actorul are o importantd fundamentald pentru teatru. Fictiunea si ex-
perienta biograficd sunt cele doud materiale care compun profilul sau ager
si seducator. Permanenta pendulare intre sine si rol este specifica actorului.
Arta lui, sustinea Jean Louis Barrault, ,,constd in a face un instrument disci-
plinat dintr-o fapturd umana nedisciplinata.”*°.

Actorul care sta in culise si se pregiteste de spectacol poarta, dupd cum
remarcd actorul si pedagogul Miriam Cuibus, ,semnele necesare persona-

Andrea Perrucci, Despre arta improvizatiei dinainte gandite si despre improvizatie, Editura
Meridiane, Bucuresti, 1982, p. 78.

George Banu, Dincolo de rol sau Actorul nesupus, editura Nemira — cu sprijinul Festivalului
International de Teatru de la Sibiu, traducere din limba francezi Delia Voicu, 2008, p. 21.
Jean Louis Barrault, Sunt om de teatru, apud. Doina Dragnea, Andrei Béleanu, Actorul -
intre adevdr si fictiune, Editura Meridiane, Bucuresti, 1984, p. 13.
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jului; nu este cel ce va deveni, dar nu mai este nici cel care a fost”*'. La o
auditie, in actor existd aceeasi imbinare intre ipostaze, aceeasi incertitudine
aidentitatii. Ca in culise, actorul intrd si iese din rol, diferenta e data de tipul
de atentie pe care o utilizeaza, activd in casting si reflexivd in culise. Pe de
alta parte, in spatele scenei, actorul este singur, asteaptd sa intre si sa joace
un rol pe care il stie; in sala de casting nu este singur si nu cunoaste cu preci-
zie, care sunt probele la care va fi supus. Comuna celor doua situatii este insd
glisarea continud intre sine si personaj. Mai precis, odata intrat in sald, acto-
rul-om, cu emotiile sale firesti, asteaptd momentul cand indicatia regizorald
provoaca inceputul improvizatiei sau al momentului pregitit. Lipsa machi-
ajului elaborat, a costumelor, a relatiei cu un partener, priveaza momentul
de mirajul specific spectacolului pe scend, insd nu exclude aparitia clipei
inspirate. Intrebarile despre viata privata sau despre rolurile jucate anterior,
activeazd, din nou, vocea ,,omului” din actor, iar, pe de altd parte, pot sa
dezvaluie diverse laturi ale personalitatii, temperamentului si caracterului
sdu, informatii utile pentru regizor. La aceste informatii, regizorul adauga
propriile intuitii legate de talentul, aptitudinile, dar si de sansa potrivirii ac-
torului respectiv cu trupa si cu el insusi. In functie de ceea ce i se cere, in
putinul timp pe care il are la dispozitie, actorul fie se retrage in spatele per-
sonajului, atunci cadnd improvizeaza momentul pe care l-a pregatit, fie aduce
in fatd propria fiintd, amintirile, umorul, iutimea sau lentoarea sa, iritarea
sau generozitatea, cuvintele, gesturile, vocea sa. Actorul in casting este mai
prezent, mai lucid decat actorul din culise, este acea fiintd ambigua (despre
care vorbeste Miriam Cuibus) ce nu apartine niciunei lumi si nu este incd
fictiune pentru ca nu a intrat inca pe scend, dar nu este nici persoana civila.
Fiinta din culise este atat de speciald pentru cd este singura si aflata, dupa
cum afirma Miriam Cuibus, in unicul loc in care este anulatd distanta din-
tre personaj si actor si in care fuziunea lor este permisa. Cu toate acestea,
chiar si la casting, desi se afld intr-un loc al competitiei, al demonstratiei,
si, ca atare, existd o miza, actorul gliseazé intre personaj si sine. Procesului
complex, oarecum delicat, al transformarilor prin care trece un actor, speci-
alistul in teorie si estetica teatrala Laura Pavel, ii descopera sensuri si nuante
noi, neasteptate: ,,Chiar si atunci cand actorul pare sa fi abandonat prezenta
esteticd pentru a fi existenta purd, chiar atunci cand corpul este, in sfarsit,

> Miriam Cuibus, Efectul de culise: teatralitatea ambiguitdtii si ambiguitatea teatralitatii,
Cluj Napoca, Casa Cartii de Stiintd, Cluj-Napoca, 2011, p. 56.
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prezent doar ca trup sau ca unitate minte-corp hyper-realista, actorul pose-
da, de fapt, o Alteritate interioara.”*?

De multe ori, regizorii desfasoara castingurile pe durata mai multor zile,
transformandu-le in adevarate workshopuri sau ateliere. Ca la repetitii, ac-
torii sunt intrerupti, rugati sd reinceapd (sau simt ei aceastd nevoie), li se
dau indicatii, i se pun intrebdri sau pun intrebari, pentru ca apoi sd reintre
in rol.

Vsevolod Meyerhold, Louis Jouvet, Denis Diderot, Bertolt Brecht, pre-
cum multi alti regizori, actori sau teoreticieni, au analizat personalitatea ac-
torului, distanta pusa intre personaj si propria persoana si modul in care el
asimileaza sau este asimilat de rolurile jucate si de oamenii pe care ii observa
pentru a-si elabora rolurile. Luis Jouvet vorbeste convingator despre acto-
rul-in-rol:

,»Din clipa in care s-a urcat pe scandurile scenei, a abdicat de la cali-
tatea sa de om. El nu mai dispune nici de personalitatea sa [...], nici
de forma sa fizica. [...] toate apartin personajelor pe care el este in-
sarcinat sa le reprezinte. Nu numai cd gandeste ca ele, dar trebuie sa si
meargd ca ele [...], trebuie sa preia si vesmintele si incaltdmintea lor
[...], ridurile lor daca este tinar; frumusetea lor dacd este urat; urate-
nia lor daca este frumos; burta lor enorma daci este uscitiv; slabiciu-
nea lor spectrald daca e obez. El nu poate fi nici tdnar, nici béatran, nici
bolnav, nici sanatos, nici gras, nici slab, nici trist, nici vesel, conform

fanteziei sau naturii sale”*

Actorul are ,,0 structura mult mai deschisa decat a altor oameni” spunea
actrita Irina Rachiteanu intr-un interviu®*, referindu-se la disponibilitatea si
caracteristicile speciale ale fiintei actorului, la acel gust pentru metamorfoza,
cum il numea Jouvet, care se intemeiazd pe anume predispozitii naturale,
innascute, fra si se rezume doar la ele.

Actorul, supravegheat de regizor, realizeaza aceste metamorfozari intre
anumite limite. Oricat de compus e personajul, oricat de departe de em-
ploi se construieste el, nu se poate face abstractie de datele psiho-fizice ale

> Laura Pavel, The Fictional, The Autobiographical and The Aesthetic Self: Performing
First-Person Discourse, ,,Studia Ubb Philologia”, LXI, 1, 2016, p. 158. ,,Even when he or
she seems to have abandoned the aesthetic presence for pure existence, and even when
the body is finally present as body, or as a hyper-realist unity of mind and body, he or she
actually possesses an inner Other. The potentiality of the artistic other comes to be inte-
grated into the histrionic conscience”

Luis Jouvet, Témoignages sur le Thédtre, Flammarion, Paris, 1952, p. 221.

Doina Dragnea, Andrei Béleanu, Actorul - intre adevdr si fictiune, Editura Meridiane,
Bucuresti, 1984, p. 10.
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actorului. Despre potrivirea fizica a actorului cu rolul vorbeste si Andrea

Perrucci, in secolul al XVTII-lea, iar observatiile acestuia sunt valabile si as-

tazi:
»[...] vorbesc si aici din experientd, pentru cd am vazut pe unii Pig-
mei la trup, Tersit la chip, Blesio la limbad si Margute la orice fapta, ce-
rand sus si tare rolul Eroului; de aceea, faicandu-te personajul sa razi
in spectacol, din nenorocire o Tragedie ajunge adesea o prea ridicola
Comedie. Trebuie, asadar, sa li se dea roluri pe masura [...], cine, prin
urmare, are voce majestuoasa ar fi bun pentru un Tiran, numai sd-i
meargd personajul; cine cu o voce galesa va insoti un chip femeiesc,
va fi potrivit pentru indragostit patimas; cine va avea glasul subtire
si personajul plapand, poate sa-si ia rolul unui Batran sau al unei Ba-
trane; cine-o fi tanar frumos, gratios si care pe deasupra intelege si ce
spune, poate si isi ia intaiul rol al eroilor celor mai indragiti’*®

Cat de importante sunt, pentru un actor, experienta de viata, amintiri-
le personale si informatiile obtinute prin observarea celuilalt, in elaborarea
personajului? Céta luciditate, cat discerndmént sunt implicate sau, dimpo-
trivd, pAnd unde poate merge topirea in personaj? In ce masurd un actor de-
vine personajul pe care il joaca? Teoretic, nici un actor nu crede, pe deplin,
ca el este personajul, dar utilizeaza toate sentimentele si gesturile sale ca
fiind similare sentimentelor si comportamentului personajului. Paradoxul
diderotian insoteste fiecare actor de-a lungul profesiei. Diversi actori se ex-
prima legat de ambivalenta conditiei lor in joc, uneori cu accente transante.
Bunaoar3, actorul roman Iurie Darie, intr-un interviu, declara, cu fermitate:
»[...] orice rol as juca, eu cred cu adevirat cd sunt personajul”. In continu-
area interviului, acesta vorbeste de singurul moment din cariera in care,
pe scend fiind, a simtit ca personajul jucat era supravegheat de persoana
actorului. ,In Don Juan trec printr-un moment dificil, cand colegul meu,
Eugen Racoti, imi pune in fata o oglindd. Asta ma scoate pentru o clipa din
lumea imaginard pe care mi-am construit-o de-a lungul atétor repetitii, imi
tulbura credinta in autentica prezentd a lui Don Juan: in oglindd il vad pe
Iurie Darie, nemachiat — cici asa e jucat personajul, fard grima..”*°. Daci
personajul ar fi avut un machiaj accentuat, probabil ca intamplarea nu ar
mai fi fost mentionata.

George Banu evoca in cartea sa, Dincolo de rol sau Actorul nesupus, o
intmplare din cariera celebrei Sarah Bernhardt, care vorbeste despre ca-

D A .

racterul imprevizibil al ,,aventurdrii” in personaj. Acesta, asemeni unui spi-

> Andrea Perrucci, Despre arta improvizatiei dinainte gandite si despre improvizatie, p. 79.
*¢ Doina Dragnea, Andrei Bileanu, Actorul - intre adevir si fictiune, p. 62.
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rit rdu, poate ,,rapi” actorul cand nu se asteaptd. Sarah Bernhardt relateaza
cum, intr-una din zile, dupa ce fugise efectiv la teatru pentru a juca, desi
se afla sub strictd supraveghere medicala, a trait o veritabila senzatie de joc
posedat, de pierdere a controlului pe scena, altfel deloc specifica ei. Actrita
madrturiseste: ,M-am cufundat cu mintea i cu inima in personajul meu,
m-am contopit cu el pAnd-ntr-atét incat, la sfarsitul actului patru, am lesinat
si am cazut pe scend.”?’

Bertolt Brecht sau Denis Diderot sustin ca actorul trebuie sa se distanteze
de personaj pentru a dobandi o privire lucida asupra lui; actorul nu trebuie
sd uite de sine in timpul spectacolului, personajul trebuie ,tinut in frau”;
actorul care exceleazd, poate astfel sa-si scoatd si sd-si repund masca, dupa
nevoie. Diderot amintea, in Paradoxul sau, cum un mare actor al vremii,
atunci cand, in timpul unei reprezentatii, publicul i-a strigat ,,Mai tare!”, a
raspuns: ,,Si dumneavoastrd, domnilor, mai incet!”?*.

Atunci cind e analizat nenuantat, actorul este vazut ca ,,0 persoand care
nu este ceea ce pretinde a fi, careia ii sunt straine sinceritatea si adevarul.
A nu fi ceea ce pretinzi a fi surprinde o pre-ficitorie, 0 metamorfoza, un
joc intre Eu si Altul”?®. Actorul este prins mereu ,,intre masci si chipul lui
adevidrat”, dupa cum afirma regizorul Mihai Maniutiu. Privindu-I cu atentie,
poti observa o continuare abia sesizabila a personajului din viata reald sau,
invers, o continuare a fictiunii din teatru, in realitate. Din cauza ambiguitatii
identitare, actorul poate trezi indoieli, neincredere, asa cum, cindva, dddea
impresia ca apartine unei bresle instabile, sarace, predispusd la desfrau.

O opinie care redd demnitate profesiei pune problema locului si rolului
pe care il poate juca actorul in societate. George Banu afirma: ,, Actorului ii
revine o mare raspundere din punct de vedere moral si social, exact in ma-
sura in care interpretarea sa constd in a face din fals un adevar, construind
pe scend imagini convingdtoare si restabilind armonia in lume prin virtutea
fictiunii pe care o intrupeaza.”*°

Tot despre importanta actorului, ca element definitoriu al artei teatrului,
vorbeste si celebrul regizor si pedagog romén Radu Penciulescu, in cadrul
unei conferinte intitulatd ,,Radu Penciulescu si temele vietii sale in teatru”,
sustinuta la Teatrul National Bucuresti:

»Eu de la papa Grotowski am invétat cd totul se poate in teatru, dar
fara actor nu se poate. Regizor nici n-a existat. Decor? Teatrele erau

7" George Banu, Dincolo de rol sau Actorul nesupus, p. 115.

Denis Diderot, Paradox despre actor, traducerea din limba francezd Dana Ionescu, Cuvant
inainte de George Banu, Prefata de Robert Abirached, Postfatd de David Esrig, Editura
Nemira, Bucuresti, 2010, p. 68.

Miriam Cuibus, Efectul de culise: teatralitatea ambiguitdtii si ambiguitatea teatralitdtii, p. 12.
Denis Diderot, Prefata, Paradox despre actor; p. 20.
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decorul. iIn commedia dell’arte nu era nici text, nici dramaturg, nici
nimic. (...) elementul care defineste teatrul nu e piesa, ci actorul.
Cand tu vrei sa definesti teatrul nu zici: «Dom’le, eu definesc teatrul
prin aia cd Max Reinhardt a fost mare regizor sau prin aia ca Sha-
kespeare a scris Hamlet.» Metafora lui Brook: unde incepe teatrul?
Cand un om trece printr-un spatiu gol si altul priveste. Punct. De-aici

plecim. Unde ajungem e foarte departe, dar de-aici plecam.”*'

in procesul creatiei, crede Diderot, actorul este condus de o forma speci-
fica de entuziasm, de o betie proprie artei actorului: ,,[Poetul] e coplesit de
o calduri inviluitoare, necontenita, care-1lasa fiara sufly, il mistuie, il ucide,
dar care insufleteste tot ce atinge””. Iar in Second entretien, acelasi drama-
turg francez adauga: ,,Poetii, actorii, muzicienii, pictorii, cantéretii de prima
mand, marii dansatori, amantii inflacérati, adevaratii credinciosi, toti acesti
entuziasti simt cu patima, dar gandesc putin.”**.

Emotia in casting

Emotiile sunt paradoxale. Pe de o parte, afirmd Mihaly Csikszentmihalyi,
»sunt, intr-o anumitd masura, cele mai subiective elemente ale constiintei”**
(doar noi putem identifica ce tip de emotie traim), dar, in acelasi timp, au
caracter obiectiv, pentru cd senzatiile fizice pe care le trdim cand suntem, de
exemplu, speriati, sunt mai reale decat ,realitatea inconjuratoare si decét tot
ceea ce aflim prin metode stiintifice sau logice™*.

Emotiile pot fi controlate sau conduse intr-o directie care sa favorize-
ze actorul, prin intermediul unor tehnici care implica, de exemplu, aten-
tia. Atentia calibreazd emotia. Este o informatie extrem de utild furnizatd
de psihologul si jurnalistul stiintific Daniel Goleman, pe care o voi utiliza,
spre exemplificare, in urmatorul scenariu. Sd ne imaginam ca ne aflam la
inceputul castingului. Actorul a intrat in sala de auditii, a avut loc primul
contact vizual cu regizorul, s-a format, de ambele parti, o prima impresie.
Emotiile resimtite de actor sunt acum foarte puternice, nu si-a auzit incd
vocea, iar ceea ce urmeaza e incd imprevizibil. Dacd ar urma sfatul lui Gole-
man, actorul, traversat de emotii puternice, ar trebui sa-si fixeze atentia pe
ceva anume. Pe de alta parte, regizorul care observa emotiile puternice ale

31
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Denis Diderot, Prefata, Paradox despre actor, p. 21.

Mihaly Csikszentmihalyi, Starea de flux: psihologia experientei supreme, p. 30.

3 Idem.
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actorului si doreste sa i le risipeascd, pentru a vedea ce se afld dincolo de ele,
ar trebui sd ii dea o indicatie precisd care sd-i concentreze intreaga atentie
intr-o anumita directie. Acest tertip inseamnd a recurge la atentia selecti-
vd, pentru a calma amigdala® nelinigtitd. Atita timp cat atentia actorului
este captata de altceva, emotia dispare. Insi daca atentia scade, ,tulburarea
emotionald, daca mai este incd pastratd de retelele neuronale din amigdala,
revine in forta”*°. De exemplu, daci regizorul este cel care deschide dialogul
si cere actorului sa-si aleagd, de pe o masa alaturata, un obiect pentru a-l
folosi intr-o prima improvizatie, atentia i se va concentra, in intregime, pe
sarcina primita. Odatd revenit in fata comisiei, daci nu va primi imediat ur-
matoarea indicatie, actorul va incepe si se intrebe: ,,0are nu am ales obiectul
potrivit? Ar fi trebuit sd aleg poate ceva mai mare sau ceva care se tine mai
usor cu o singurd mana?” etc. Intrebarile vor continua si starea de agitatie
se va reinstala.

Sa mai ludm un exemplu. Daci in sala de casting existd, sd zicem, o haina
din bland cazuta langa scaunul regizorului, aceasta ii poate crea unei actrite
cdreia 1i este teama de ciini, senzatia ca acolo se afla un ciine care doarme
si asta ii poate provoca sentimente ce scapa controlului ratiunii. Este ceea
ce Joseph LeDoux numeste emotie precognitivd, deci o reactie bazata ,pe
informatii senzoriale fragmentare care nu au fost stocate complet si nu au
fost integrate intr-un obiect recognoscibil”?” Nucleul amigdalian este cel
care simte acest tipar senzorial de import, cum il numeste Goleman, si trage
0 anumita concluzie care declanseaza reactii inca inainte de a i se confirma
care este realitatea. Fenomenul este numit de Goleman ,,intunericul emotii-
lor noastre explozive”, emotii cu care actorii lucreazi deseori*®.

Dacd un actor iese nemultumit si furios din sala unde se tine auditia, cel
care urmeaza sa intre se incarca negativ, iar emotiile puternice i se vor risipi
doar dacd va fi primit intr-o atmosferd calma, fireascd®®. Sentimentele sunt

*3 Amigdala, 0 zond primitiva a creierului, care controleazi reactiile instinctive fatd de eve-

nimentele pe care le trdim, este responsabild, printre altele, cu producerea comportamen-

tului instinctiv.

Daniel Goleman, Focus-motivatia ascunsd a performantei, traducere din limba engleza de

Iustina Cojocaru si Bogdan Georgescu, Editura Curtea Veche Publishing, Bucuresti, 2013

p. 87.

Daniel Goleman, Inteligenta emotionald, editia a III-a, traducere din limba engleza de

Irina-Margareta Nistor, Editura Curtea Veche, Bucuresti, 2008, p. 53.

% Idem.

% Urmitoarele preciziri sunt preluate tot din lucrarea lui Daniel Goleman, Inteligenta emo-
tionald, p. 54: ,Atunci cAnd nucleul amigdalian functioneaza pregitind o reactie impul-
sivé nelinistita, o alta parte a creierului emotional permite o reactie mai potrivitd si mai
corectd. Amortizorul creierului trece de la nucleul amigdalian, care parcd a mintit, la celd-
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practic indispensabile pentru deciziile rationale, este de parere neurologul
Antonio Damasio, profesor la Universitatea din Iowa. Totusi, sustine aces-
ta, creierul rational joacd un rol conducitor la nivelul emotiilor, in afara de
acele momente in care emotiile scapa de sub control si creierul emotional o
ia razna.*® Chiar dacd emotiile sunt cele care domina starea actorului cAnd
intrd in sala de casting, informatiile pe care le obtine prin analizarea rapida
a atmosferei il pot linisti intr-o clipd. Ana Tkacenko, actritd din Chisindu,
povesteste despre o astfel de schimbare de stare, traita la o auditie organizata
de Teatrul National Bucuresti. ,,Cu putin timp inainte s ma prezint la pro-
bd, imi tremurau picioarele (...) Cand m-am asteptat mai putin, mi-a venit
randul s intru in sald si schimbarea propriu-zisa a inceput...”*'. In cazul
acesteia, emotiile s-au potolit atunci cand, privindu-l pe regizorul Andrei
Serban, a simtit ca e un om firesc si binevoitor. Declan Donnellan scrie lu-
crarea sa de referinta Actorul si Tinta. Reguli si instrumente pentru jocul tea-
tral, tocmai pentru a oferi actorilor un indreptar de reguli care sa-i elibereze
de Frica si de obsesia controlului.

Pe de alti parte, in mod instinctiv, emotia ne ghideaza atentia, iar aceasta
evitd tot ce este neplicut*®. Fiecare dintre noi are amintiri ,,fracturate”, de
tipul celor prin care facem uitate esecurile, crizele sau neintelegerile traite la
un moment dat. Intr-o situatie stresants, de emotie intensa (cum este si cas-
tingul), un nerv care porneste de la creier si ajunge la glandele suprarenale
determina o secretie de hormoni, mai precis de epinefrine si norepinephri-
ne, care circuld prin corp si dau semnal de stare-limitd. Ca urmare a unui
lung sir de procese chimice din corpul actorului, acesta va péastra amintirea
unui moment important sub o forma extrem de vie*’.

Dupéd cum spune si psihologul Mihaly Csikszentmihalyi, felul in care
trdim si reactiondm este determinat ,,de procesele chimice din corpul nos-

lalt capat al circuitului major, spre neocortex, la lobii frontali, (...) stdpanind sentimentul
pentru a reactiona mai eficient.”
% TIbidem, p. 58.
*1 Academia Itinerantd. Andrei Serban. Cartea Atelierelor, volum coordonat de Monica An-
dronescu si Cristina Gavrild, Prefatd de Horia-Roman Patapievici, Editura Nemira, 2013,
p. 327-328.
Daniel Goleman, Focus-motivatia ascunsd a performantei, p. 163.
Urmadtoarele precizdri sunt preluate din, Inteligenta emotionald semnatd de Daniel Go-
leman: ,,Nucleul amigdalian este locul principal din creier unde se duc aceste semnale;
aceste semnale activeaza neuronii din nucleul amigdalian care trimit semnale altor re-
giuni ale creierului in asa fel incét sd sporeascd amintirea a ceea ce se intdmpla. Aceastd
trezire a nucleului amigdalian se pare cd imprima in memorie majoritatea momentelor de
intensa activitate emotionald cu un grad suplimentar de forta” (p. 49).
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tru, de interactiunile biologice dintre organe, de micile unde de curent elec-
tric dintre sinapsele creierului si de organizarea informatiei pe care ne-o
impune cultura”**. Poate servi ca ilustrare o imprejurare relatatd de actorul
Florian Pittis, intr-un interviu. Dupa mai bine de douazeci de ani de la de-
butul sdu in Teatrul Bulandra, acesta rememoreazi, cu lux de amanunte,
cum a primit primul siu rol. Lucra ca electrician in teatru. ,,In ziua de 24
februarie 1962, era indisponibil interpretul unui rol de micé intindere din
spectacolul Cum va place. Petre Gheorghiu i-a spus regizorului: ,,stiu eu pe
cineva care cunoaste piesa pe dinafard” (pentru cd am vazut-o de 232 de
ori!). M-au chemat de acasa si, in cabing, inainte de spectacol, Liviu Ciulei a
lucrat cu mine 20 de minute rolisorul acela.”**.

Blocajul emotional poate avea diverse cauze intr-un casting: pentru unii
actori, teama de nu gresi (mai ales atunci cand existd concurenta si/sau regi-
zorul este consacrat); pentru altii, sentimentul ca ar putea sa execute in gra-
bé indicatiile; unii se blocheaza daca, in timpul lucrului, primesc feedback
negativ. Intrebati cum anume reactioneaza, cum gandesc sau ce anume ii
ajuta sa iasa din starea de blocaj emotional, actorii au raspuns:

»Cred cd nu trebuie sa incerci sa impresionezi pe nimeni si atentia
nu trebuie sa fie nici pe tine, nici pe regizor. Atentia trebuie sa fie
pe personaj si pe scend. Vii sd te intdlnesti cu un posibil personaj si
incerci sa simti cam cum ar fi el, cum ai putea sd-1 servesti mai bine.
Uneori primesti indicatii in legatura cu personajul si interpretarea de
care ar avea nevoie regizorul, alteori nu, si atunci faci cum simti. N-ai
ce gresi aici, e doar o propunere a ta. Un casting e oricum un moment
de tatonare si cu posibilul personaj, si cu regizorul si un spatiu si un
timp al cautdrii unui posibil ton al simfoniei filmului si al partitu-
rii personajului pentru care ai fost chemat. Se intalnesc niste oameni
care nu se cunosc si incearca sd simtd intr-un timp foarte scurt daca
pot crea ceva impreund sau nu. E o situatie foarte delicata si cred ci e
frumos cand e tratatd ca atare. Cat despre feedback-ul negativ, in ma-
joritatea cazurilor nu-l primesti, pentru ca stie toatd lumea ca e stre-
sant si lipsit de eleganta sé faci asta. Dar, daca se intampla, ajuta sa-ti
amintesti cd e totusi un casting, cd esti in cdutdri si cd pentru a ajunge
cu adevarat la un personaj, e foarte mult de lucru si la profunzime nu
se ajunge peste noapte. Dar un regizor bun stie dintr-o privire daca
te potrivesti, chiar daca incercarea ta n-a fost pe linia cautata. E un

* Mihaly Csikszentmihalyi, Starea de flux: psihologia experientei supreme, trad. Monica Tu-
dora, editura Cartea Veche, Bucuresti, 2007, p. 13.
* Doina Dragnea, Andrei Béleanu, Actorul - intre adevir si fictiune, p. 178.
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stadiu incipient de lucru si faci ce poti cu foarte putine informatii la
dispozitie si intr-un timp extrem de scurt. E aruncare in gol fara sa
stii unde o sd cazi si cine o sa te prinda.”. (Cristina Flutur)

»Din punctul meu de vedere, blocajul se depdseste efectiv prin con-
centrarea pe sarcina primita, prin focusarea pe ceea ce ai de interpre-
tat. Simplul fapt ca ai ales aceastd meserie imi imaginez cd ar trebui sa
insemne cd timpul petrecut muncind iti dd o senzatie de confort psi-
hic (undeva unde se situeaza cel de-al treilea ochi), chiar dac situatia
personajului este tensionati. Imi amintesc exemplul lui Stanislavski
cu adunatul cuielor imprastiate de un masinist pe scend, moment
care coincide pentru el cu disparitia blocajului cauzat chiar de faptul
ca se afla pentru prima data pe o scend. Acel ,,ceva de facut” te ajutd
intr-adevar. Chiar dacd acel ceva de ficut se traduce printr-o altfel de
sarcind, care nu e neaparat fizica” (Raluca Mara)

»N-am nici cea mai vaga idee. Nu prea sunt emotiva la castinguri.
Incerc si fac ce mi se cere si daca nu e ok - nu se termini lumea.
Emotii mai mari am la premiere. Acolo pentru mine e o mizd infinit
mai mare. Combinatie de frica si adrenalina. Mi s-a intdmplat sa trec
prin astfel de blocaje inainte sd intru pe scend. Am fost nevoitd s fac
efortul necesar sa le depasesc: dau «erase» — nu ma mai gandesc - cu
curaj inainte! La castinguri ai mereu posibilitatea sa-ti bagi picioarele,
pe scend, nu chiar” (Raluca Iani)

»E simplu teoretic, dar greu de pus in practica. Sd ludm un scurt mo-
ment de respiro si sa ne aducem aminte ca cei din comisie, din juriu,
regizorul, directorul, oricine este in fata noastrd, sunt oameni, si nu
dumnezei. Pentru cd deseori avem tendinta, noi, actorii, sd investim
o putere mult prea mare in anumiti oameni, si asta ne ofera un scurt-
circuit temporar”. (Ingrid Elena Robu)

,Cu foarte multa incredere in tine (s-o aduni pe toatd in acel mo-
ment), care va genera o relaxare mentala si deschidere la ce ti se cere
si astfel uiti de fricd, de blocaj, feedback-ul negativ.”. (Cristina Ragos)

»Cred ca trebuie sa lasi totul afara cand intri, si-ti golesti mintea, sa
stii cine esti ca actor, sd ai incredere in tine, sd-ti asumi daca gresesti
si sd razi de tot, de ei, de tine. Un ,,je men fous” ajuta tot timpul. Cand
eram in facultate, bagam alcool sau extraveral, nu merge”(Marian
Adochitei )
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»Nu trebuie sa-i dai importantd mare! Orice blocaj de acest fel poate
fi stopat daca nu i dai importantd, dacé-1 reduci la nivelul de «simplu
si amuzant»”, (Adrian Cucu)

»Am fost de multe ori in situatia asta mai ales in timpul cursurilor de
actorie de la facultate si chiar si dupa aceea, in timpul repetitiilor. Eu
m-am obisnuit s3 nu-mi pese de eventuale greseli si cu atat mai putin
de feedback-ul negativ. Cred cd cel mai bine e s te scufunzi total in
situatia pe care o ai de jucat, sd crezi in ceea ce faci si sa uiti de orice
altceva in acel moment. E un sentiment placut de eliberare”. (Miron
Maxim)

»Habar n-am dacd e vreo tehnica pentru asta, insd eu, in timpul unui
blocaj, md inchid intr-o buld imaginara de culoare alba, opaca” (Pau-
la Rotar)

»Cred cd ar fi posibil daca un casting s-ar desfasura sub forma de
workshop, adicéd daci ai trece direct la lucru efectiv” (Raluca Lupan)

»Acum ceva vreme nu stiam sa ma arunc pur si simplu si sd fac lu-
cruri, sa inventez, sd improvizez cu orice risc. Prima dintre admiterile
mele a fost un fiasco din cauza emotiilor. Am invatat cu greu si in
timp sa fiu deasupra lor, dar nu inseamna ca reusesc de fiecare data!
Cred cd un regizor bun poate observa la un actor, chiar si atunci cand
greseste, posibilitatile pe care le are. Lucram si cu creierul si cu inima
si imi place sd cred cd scéparile sau greselile sau blocajele sunt utile
pentru ca te ajuta sa te dezvolti, sa intelegi ce se intampla cu tine, de
ce te simti slab sau, pur si simplu, prost. Autoanaliza asta e foarte
bund atita timp cét intelegi ca pot exista probleme. Constientizan-
du-le, poti merge la lupta!” (Anca Hanu)

»5a faca rost de text inaintea probei, probabil. Dar spontaneitatea ar
trebui sa fie obligatorie pentru un actor. Acomodarea cu rolul e ulte-
rioard (in repetitii), castingul presupundnd etalarea unor date/aptitu-
dini/disponibilitati, nu crearea unui personaj. Totusi, putini regizori
»riscd” cu o persoana care raspunde greu la indicatii” (Ioana Farcas)

»-Hm ... cred ca depinde de fiecare. Desi poate suna arogant, nu prea
am blocaje de genul asta. Obisnuiam sa am, cdnd eram mai tanara,
mai lipsitd de experientd si mai putin increzatoare in mine. $i atunci
cred ca nu le rezolvam, nu stiam cum s-o fac. Asa ca nuam un raspuns
la intrebarea asta.... In orice caz, cind o auditie nu merge, incerc sa
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rdman cat se poate de prezenta. Respiratul md ajutd. New breath, new
thought.” (Ana Pasti)

In general, emotiile sunt impulsuri care ne provoaca s actiondm, fie-
care emotie pregitind corpul pentru reactie.*® Actorii trebuie sa invete sd
reactioneze, sd-si antreneze corpul si mintea pentru a avea rezultate, asa
cum observa Ariane Mnouchkine: ,,in arta nu existd egalitate, arta provoaca
suferintd, arta e nedreapta.”*’. Tot astfel, actorul Richard Dreyfuss d un sfat
pretios actorilor care trdiesc emotii puternice in timpul unui casting. Cel
mai indicat, in situatia de interviu, specificd acesta , ,este sd nu (te) minti
legat de starea ta. Daca esti agitat, foloseste asta, permite-ti sa implici neli-
nistea in jocul tiu, nu lupta impotriva a ceea ce esti in acel moment.”*®

Stérile afective intense, trdite in perioada copildriei, ne influenteaza di-
rect in plan emotional, ne fac mai adaptabili sau mai instabili in raport cu
oamenii pe care {i intdlnim sau evenimentele pe care le traversim. De multe
ori, actorii ascund in trecutul vietii lor private probleme familiale, traume
din copilarie sau adolescentd, rani sufletesti care le-au marit sensibilitatea si,
paradoxal, i-au imbogatit si pot constitui un rezervor de emotie, pot deveni
resorturi ale inspiratiei.

Pe de altd parte, poetul Théophile Gautier considera cd ,,un lucru cu ade-
varat frumos e acela care nu poate servi la nimic; tot ce este util e urat, cici
este expresia unei nevoi si nevoile omului sunt triviale si dezgustatoare, ca
si biata si infirma noastra natura”*’. Regizorul rus Lev Dodin vorbeste tot
despre dizarmonie, suferintd sau imperfectiune, ca surse de creatie, dar si
despre rolul artei de a reflecta durerile unei societatii. ,,Acolo unde existd
armonie, rolul artei se micsoreaza. Oricat de paradoxal ar suna, intr-o lume

perfectd, arta ar amuti”>°

6 Pentru a intelege mai bine puterea emotiilor asupra gandirii, am preluat cateva infor-
matii din Inteligenta emotionald a lui Daniel Goleman: ,,(...) Deci creierul care gandeste
s-a dezvoltat de la trisatura emotionald, a existat un creier emotional cu mult inainte si
existe cel rational. (...) Neocortexul, locul in care séldsluieste gindirea, permite subtilitati
si complexitati ale vietii emotionale, cum ar fi capacitatea de a avea sentimente fata de
sentimentele noastre”. p. 38-39.

Ariane Mnouchkine, Introducere, selectie si prezentare de Béatrice Picon-Vallin, 2010, p. 70.
Gordon Hunt, How to Audition For TV, Movies, Commercials, Plays and Musicals, p. 303.
Théophile Gautier, Prefatd, in Théophile Gautier, Domnisoara de Maupin, traducere de
Raul Joil, prefatd de Tudor Olteanu, Bucuresti, Editura Univers, 1976, p. 47, apud. Miriam
Cuibus, Efectul de culise: teatralitatea ambiguitatii si ambiguitatea teatralitdtii.

Lev Dodin, Cdldtorie fard sfarsit. Reflectii si memorii, editie de John Ormrod, cuvant ina-
inte de Peter Brook, traducere din limba engleza de Catélina Panaitescu, Revista ,Teatrul
azi’, seria ,,Mari regizori ai lumii’, Bucuresti, 2008, p. 25.
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Regizorii i pot ajuta pe actorii aflati in impas. Intr-un interviu din anul
2011, intitulat ,,Nu e comod sa ti se puna oglinda in fata”, referindu-se la re-
latia sa cu regizorul Andrei Serban, actorul Marius Manole vorbeste despre
blocajul care poate sd apara din teama de esec, dar si despre ajutorul dat de
regizor:

»La workshop-uri nu am facut fatd intotdeauna provocarilor, dar si
asta poate sd fie o provocare, sa te lasi liber cdnd nu iti iese bine. Am
avut momente cadnd m-am inchis foarte tare cu el, la repetitii sau la
workshop. Din fricd, actorul poate sa pice in pericolul de a refuza. Mi
s-a intamplat asta si cand repetam la Ivanov, si la Ipotesti. El (Andrei
Serban) a simtit, m-a luat de-o parte si m-a intrebat ce-i cu mine,
i-am raspuns cd pur si simplu nu pot sa méd deschid. Discutia cu el
m-a facut sd-mi dau seama ca nu e ceva grav, ca e un lucru normal,

care i se poate intimpla unui actor intr-un anumit moment”**

Actorul Tonut Visan povesteste, si el, despre o situatie asemanatoare,
insd, de aceasta data, regizorul era Cristi Juncu, care a jucat un rol important
la inceputul carierei actorului, dupd cum acesta marturiseste:

»Am avut o incercare esuatd in Bucuresti, intr-un teatru mare, cu un
rol mare, si m-am panicat tare de tot. Eram atat de emotionat in fie-
care zi, la fiecare repetitie, incit nu reuseam sa fac nimic si am plecat.
Atunci mi-am zis ca nu am cum sa practic meseria asta pentru cd
mi-e rusine. Eram extrem de rusinos, mi-era frica si aveam senzatia
cd toata lumea mad judeca, toti colegii, toti masinistii, toti recuziterii,
toti se uita la mine si vad cat de prost sunt si ca nu reusesc sd fac
nimic. M4 teroriza gandul asta, mi-era urat sa ma trezesc dimineata.
Era groaznic. Am avut noroc c¢d am dat un casting pentru teatrul din
Ploiesti, de fapt venise Cristi Juncu la scoald sd ma vada. M-a luat
usor si m-am dus cu el la Ploiesti. In primele doua siptimani inca
imi mai era frica, dar el avea mare grija de mine. E un om foarte calm,
foarte atent la oameni si foarte linistit. M-a ajutat felul lui de a fi si
dintr-odatd eram bine. Cu el am avut noroc in aceastd trecere de la
scoala la teatrul profesionist.**”

In ceea ce priveste ,,emotia” regizorului, aceasta este una creatoare si este
conditionatd de actor si de actiunile sale. Daca ceva surprinzétor se intam-

*! http://yorick.ro/marius-manole-nu-e-comod-sa-ti-se-puna-oglinda-in-fata/, accesat ul-
tima data pe data de 21 ianuarie 2017

2 Accesat ultima datd pe data de 10 ianuarie 2017, la URL: http://yorick.ro/ionut-visan-un-
teatru-inseamna-familie-cand-ma-duc-acolo-ma-simt-ca-acasa/
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pla, dacd un actor, prin felul in care arata sau prin ceea ce face, ii depéaseste
asteptarile, reactia emotionald e fireasca.

Castingul poate fi, si chiar este, de multe ori, un exercitiu de anduranta.
Regizorul Tompa Gabor, de pildd, relateazd despre un casting cu 310 actori
(1) realizat in doar in 8 zile, la teatrul Lliure din Barcelona. Cantitatea cople-
sitoare de date acumulate intr-o imprejurare de acest tip, face ca emotia sa
se amestece cu oboseala. Un casting prelungit poate sd rezerve surpriza unei
descoperiri revelatoare in ultimul moment sau poate duce la o supraaglome-
rare de informatii si la alegeri mai putin fericite. Studiile din neurostiinte®?
spun cé decizia sau constientizarea faptului ca esti depasit de situatie apare
in regiunea prefrontald a creierului, cea care se ocupa de functiile executive,
cum ar fi organizarea, planificarea, predictia sau automonitorizarea®*. Cand
se atinge un anumit prag, aceastd parte a scoartei cerebrale renunta sa se
mai impotriveasca, iar deciziile si alegerile scapa de sub control, pe mésura
ce anxietatea si oboseala cresc. Pentru a nu ajunge acolo, regizorul trebuie
sd-si foloseasca atentia selectivd, sd urméreascd un numar de surse pe care il
poate gestiona si sa ignore restul.

Despre blocajul regizorului vorbeste si Ariane Mnouchkine: ,Dacd in
fata a zece persoane talentate — si subliniez: talentate, nu neapdrat experi-
mentate, insa cu capacitate de viziune, de incarnare, de evocare, de invocare
mai ales —, dacd in fata lor deci un regizor expune saptezeci de idei pe secun-
da, asta inseamna risipa, inseamna blocaj.”**

Se intampla foarte rar ca, dupd un casting, actorii sa aiba oportunitatea
de a discuta cu regizorul (sau echipa de casting) pentru a obtine un feed-
back la prestatia lor, o explicatie legata de motivul/motivele pentru care nu
au primit un rol. La originea mitologiei care graviteaza in jurul castingului
se afld, printre altele, si faptul cd actorii, necunoscand adevaratul motiv al
nereusitei la o auditie, isi inchipuie diverse cauze, de cele mai multe ori ero-
nate. In chestionarul conceput pentru actori, am solicitat si am primit mai
multe rdspunsuri la urmétoarea intrebare: , Ai pierdut vreodatd un casting?
De ce crezi cd nu ai primit rolul?”. Redau, in continuare, cele mai semnifica-
tive raspunsuri primite:

»Bineinteles ca mi s-a intamplat asta. Uneori cred ca am avut emotii
prea mari, iar timpul scurt nu era suficient sa ma ajute sa depasesc
starea de trac. Sunt foarte emotiva si la majoritatea castingurilor sunt

** Informatiile sunt preluate din Daniel Goleman, Focus-motivatia ascunsd a performantei,
p- 162.

** Cele patru functii ale creierului sunt preluate de pe URL:bhttp://www.psihiatrie-timisoa-
ra.ro/material/cortexul.pdf, accesat ultima data in 22 septembrie 2015

*> Ariane Mnouchkine, Arta prezentului, p. 10.
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nemultumita de cum mad prezint. Dar este posibil sa fi fost, pur si
simplu, nevoie de alte actrite” (Ofelia Popii)

»Am pierdut mai multe castinguri, majoritatea pentru ca nu mi se
potrivea tipologia personajului cdutat. Dar, uneori, au fost si motive
mai putin obiective: pentru ca sunt moldoveancd/pentru ca (in tre-
cut) avusesem o relatie cu un actor care era deja in distributie/pentru
cd sunt impertinentd si pun intrebari in loc sa ma conformez/pentru
cd am un copil (pe vremea cand aveam doar unul) si «probabil nu
sunt dedicatd meseriei.»” (Raluca Iani)

»Sigur. Sunt castinguri la care am mers si in cele din urmd n-am pri-
mit rolul. Motivele pentru care nu iei un casting sunt diverse. Fie nu
te potrivesti cu ceea ce cautd regizorul, fie interpretarea ta nu e pe
linia de care e nevoie si de multe ori nu e timp sa incerci mai mul-
te variante, fie nu te potrivesti cu un partener deja ales, fie ai o zi

y »

mai neinspirata si tot felul de alte motive pe care nu le-am aflat inca:
(Cristina Flutur)

,Nu doar o dat3, de cele mai multe ori. De céte ori am aflat de un
casting, am incercat sd particip. Mai putine sunt cele pe care am reusit
sd le iau. Cred cd circumstantele difera de la un casting la altul. Cu
cat este un casting mai mare, adica facut public si mediatizat, cu atat
concurenta este mai mare, dar si zvonurile din timpul desfasurarii
castingului sunt pe masura. De cele mai multe ori, zvonul cel mai des
intalnit la un casting, este acela ca distributia este deja ficutd. Cred cd
de cateva ori distributia era deja facuta si castingul a fost doar o forma
de reglementare a birocratiei, dar au fost dati cdnd, chiar dacd cumva
luasem castingul, directorul s-a opus intrdrii mele in distributie, dati
cand am stiut cd nu am fost foarte in forma si emotiile au fost poate
prea mari, dati cind nu md potriveam pe acel rol (pentru cd multi nu
specifica in anunt exact ceea ce cauta si iti dai seama abia cand ajungi
acolo ca nu te potrivesti tiparului cautat), diti cind nu am fost destul
de deschisa si déti cAnd nu am inteles nici eu de ce nu l-am luat. Din
pécate, acest gen de lamuriri dupd un casting, din partea acelora care
l-au organizat, nu prea exista.” (Ingrid Elena Robu)

»Vreodatd?! De cele mai multe ori... Motivele pot fi atat de diverse
si uneori atat de personale, ca nu prea are sens sa fac supozitii. Un
casting e foarte subiectiv, relatia regizor-actor e foarte subiectiva....
Uneori nu-l iei pentru cd nu ai fost suficienta de «buna»...desi buna
nu e cel mai potrivit cuvant...sa zicem ca nu ai fost suficient de con-
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vingdtoare. Alteori nu-l iei pentru ca nu esti destul de aproape de rol
si oricat incerci sd te compui in sensul rolului, si prin compus vreau
sa spun — sd accentuezi acele parti din tine pe care rolul le contine
— existd altcineva care e mai aproape de rol decit tine. Acel cineva, e
pur si simplu, fard sa facd nimic special in acest sens! E mai aproape
ca look, ca energie, ca sensibilitate, ca prezenta etc., de imaginea pe
care o regizorul o are despre rolul respectiv. $i cu asta nu ai cum sa te
lupti. Chiar daca intre tine si regizor exista chimie. Sau, din contra,
esti foarte potrivitd pentru rol, ai dat o probd foarte buna, dar tu si re-
gizorul nu va conectati. Alteori nepoata producdtorului trebuie sa ia
rolul sau directorul de casting sustine pe altcineva...sau nu ai destui
follow-eri pe twitter sau nu ai destule credite sau nu esti destul de good
looking sau esti prea good looking fata de vedeta filmului sau nu ai chi-
mie cu partenerul, (care e vedeta filmului) sau, sau... In Romania, nu
se pune atit de mult accentul pe box-office, pe look sau pe experienta
profesionala, dar in State, intre 2 actrite care sunt considerate in mod
egal bune pentru un rol, in final castigd cea mai frumoasa dintre ele,
cea cu cea mai mare audienta on line si cea cu cele mai multe proiecte
la activ, pentru cé se crede ca ea va vinde cel mai bine” (Ana Pasti)

»Am pierdut muuuuulte castinguri...! Motivatiile sunt multiple. Dar
daca este sa vorbim despre motivatiile care au tinut de mine, cred ci
de cele mai multe ori nu am fost destul de relaxat sau nu am gasit doza
corectd intre ce credeam eu despre rol i ce avea in cap cel care ma
chemase la casting.” (Sorin Miron)

»Am pierdut o grimads, o cirutd! In tard noastra frumoasa se pierd
castinguri sau nu primesti rolul pentru ci totul se desfasoara sub um-
brela unui subiectivism feroce si anume, dupd moaca! Ai moaca sau
n-ai moaca de ceva! Iar cum moaca mea nu are legaturd cu moda
filmelor din perioada noastra de 26 de ani, postdecembrista, nu pri-
mesc roluri” (Adrian Cucu)

»Am pierdut 99% din castinguri pentru cd nu am fost ce cautau.”
(Ondina Frate)

»80/% din castingurile pe care le dau, nu le iau, nu ma potrivesc cu ce
vrea regizorul sau producitorul. Nu tine de mine” (Nicoleta Lefter)

»Am pierdut multe castinguri in primii ani dupd terminarea Facul-
tatii. Abia plecasem din tard, cu un contract, intr-un teatru din Ita-
lia. Dupa un prim casting reusit (pentru un film), am inceput sa ma
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prezint la tot felul de auditii, dar nu mai prindeam niciun rol nici in
teatru, nici in cinema, pentru ca nu cunosteam bine limba, iar cand
vorbeam, se simtea un accent puternic, deci era dificil sd ma potrivesc
cu un personaj care vorbeste defectuos limba. Au fost, atunci, vreo
200 de castinguri ratate” (Sebastian Barbalan)

»Dal E greu sd raspunzi la aceastd intrebare. Esti tentat fie si te aperi,
pentru a-ti pastra speranta si a concluziona prin a spune ca regizorul
cautd o anume fatd sau ca in alaturarea cu celelalte personaje nu esti
ceea ce vrea, fie sd fii crud si si-ti cauti mereu o vind (nu sunt buna
pentru film, de exemplu, am o expresivitate mult prea puternica, vo-
cea impostata, un firesc ce urmareste mai mult efectul teatral decat
cel filmic etc.)”. (Elena Ivanca)

Mi se par concludente aceste raspunsuri primite de la actori, care, prin
diversitatea experientelor relatate si a explicatiilor, aratd faptul ca, fiind pri-
vati de un feedback ulterior, raman prada supozitiilor de ordin subiectiv,
de multe ori, cu incarcatura puternic emotionald. De altfel, e evident faptul
cé intotdeauna procesul de casting e marcat de o implicare emotionala de
mare intensitate. Presupunerile actorilor legate de motivele respingerii co-
respund, probabil, doar in mica mésura ratiunilor regizorale care au stat in
spatele deciziilor. Elementul comun al majoritatii raspunsurilor si anume
nepotrivirea actorului cu rolul gandit de regizor, corespunde si explicatiei
»de serviciu”pe care regizorii o ofera, de obicei, actorilor care isi declara
frustrérile sau nemultumirile dupa un casting ratat: ,nu te-ai potrivit rolu-
lui”. La polul opus frustrarii actorului dupa un casting ratat, se afla starea de
»flux” (flow), stare emotionald privilegiatd, care poate fi atinsa de catre ac-
tori/regizori in repetitii, uneori chiar si in timpul unei auditii, si care merita
o atentie aparte.

Starea de ,,flux” in actiunea actorului

Conceptul de ,,flux”, propus si pus in circulatie de psihologul si cercetatorul
Mihaly Csikszentmihaly, indica acea stare de concentrare totald cand tim-
pul pare ca nu mai curge si totul functioneaza: ,,acea stare mentald optima,
absoluta a fiintei umane in care se atinge varful performantei, cind se de-
péseste orice simt al constiintei de sine si al timpului, instinctul fiind acela
care preia controlul”*®. Atingerea starii de ,,flux” poate avea loc si in timpul
unui casting, atunci cand apar conditiile care o definesc: pasiune, stapanire
perfectd a mijloacelor de expresie, incredere in intuitie, precizie etc.

*¢ Daniel Goleman, Focus-motivatia ascunsd a performantei, p. 32.
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Starea de ,flux” a actorului este definitd in termeni sugestivi de catre
actrita si cercetitoarea Miriam Cuibus: ,virtutea comediantului este de a
proceda cu exactitate si rigoare intr-un domeniu al ambiguitatii, fara a des-
trama, insa, vraja metamorfozei, ci dimpotriva, a o potenta pana la conta-
minare”®’

Neurostiintele descriu modul de functionare a creierului in momentul
atingerii acestei stdri care pare a fi atit de potrivitd creatiei, un fel de ,usa
deschisd” inspiratiei, prielnicéd obtinerii celui mai bun rezultat: ,, Aceasta sta-
re mentala optimd pentru a duce la bun sfarsit orice treaba inceputa este
marcatd de o armonie neuronald mai mare - o interconectare bogatd, bine
sincronizatd, intre diverse regiuni ale creierului. Am intrebat actorii daca,
intr-un casting (clasic sau de tip workshop), au trecut prin stari asemana-
toare celei de flux, asa cum o descrie Mihaly Csikszentmihaly:

»Am nevoie de timp sd ajung intr-o astfel de stare. Trebuie sa fac tot
felul de exercitii fizice si de concentrare, sd scap de cotidian si sa pot
sa fiu suta la suta acolo. Am fost la un astfel de casting si a functionat
bine cind eram in grup. Dar cind mi s-a cerut sa fac ceva individual,
la jumdtatea exercitiului mi-a fugit gandul la situatia (de casting) in
care ma aflam” (Andrei Stehan)

»Doar la workshop, curge mai bine cand sunt mai multi, empatie,
toti simtim la fel, dispare si tracul. La un casting clasic, intr-o sala cu
neoane si un om in fata ta care te trece prin stari, totul iese cam fals”
(Marian Adochitei)

»Da. Workshopul de view points cu Bronwyn Tweedle. Workshopul
de teatru No cu Izumi Ashizawa” (Raluca Lupan)

In mod ideal, in aceasta stare, circuitele neuronale de care este nevoie
ca sarcina si fie usor de indeplinit sunt extrem de active, in timp ce acelea
irelevante sunt reduse la tacere, odatd ce creierul se pliazd perfect pe cerin-
tele momentului”*® Mai simplu spus, aparitia stérii de ,,flux” are loc intr-o
armonie deplind intre ceea ce simtim, gandim si ne dorim, iar abilitétile, in
cazul actorului, sunt concentrate in totalitate pentru a depasi provocirile
rolului. In astfel de momente, in constiintd nu mai e loc pentru nimic ire-
levant, ganduri parazitare, timiditati, iar perceperea timpului este distorsi-

*7" Miriam Cuibus, Efectul de culise: teatralitatea ambiguitdtii si ambiguitatea teatralitdtii, p. 74.
*% Daniel Goleman, Focus-motivatia ascunsd a performantei, p. 33.
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onatd. Dupa cum spune si inventatorul conceptului, experienta de acest tip

~reprezintd scinteile de viatd intensa.”*®

Doua tipuri de actori

Atunci cand vorbim despre tipuri sau categorii de actori, cea mai la inde-
mand clasificare ii fixeaza in doud categorii diametral-opuse, prin univers
creativ, surse de inspiratie, dar si limite: rationali si instinctivi sau, in terme-
nii esteticii nietzscheniene, apolinici si dionisiaci. Cele doud categorii sem-
naleaza si diferenta de atitudine pe care o au, la lucru, actorii. Actorii a ciror
dominantd este ratiunea sunt echilibrati, fermi, controlati (partea ascunsa
continand obstinatie, indardtnicie, intransigenta), in timp ce actorii condusi
de instinct au imaginatie necenzuratd, o vitalitate speciald, dar si un spirit
razvratit sau contradictoriu (uneori dominat de furie autodistructiva).

Ca o pereche in totala opozitie ii descrie si Denis Diderot pe actorii a
caror munca e controlatd fie de suflet, fie de ratiune: ,[actorii care joacd
din suflet] ... de la ei sa nu va asteptati la nicio unitate. Jocul le este cand
puternic, cand slab, cand cald, cand rece, cind liniar, cAnd sublim. Méine
nu vor mai excela in momentul in care au excelat azi. In schimb, vor excela
in momentul la care au dat gres cu o zi inainte. Comediantul care ar juca
rational, folosindu-si reflectiunile si invatatura despre firea omului, imitand
neincetat vreun model ideal, va fi acelasi la toate reprezentatiile, mereu de-
savarsit: totul va fi cantarit, combinat, invitat si agezat in mintea lui. In felul
in care declamd nu exista nici monotonie, nici stridenta... Accentele sunt
aceleasi, pozitiile sunt aceleasi, miscarile sunt aceleagi”*°

Actorii apartinand fie tipului mai spontan, fie celui mai elaborat, cauta
in mod diferit solutii pentru a obtine rezultatele dorite. Faptul ca o categorie
sau alta de actori are puncte de plecare si caracteristici diferite poate fi pro-
bat si din perspectiva studiilor neurostiintifice. Cei care se incred primor-
dial in ratiune, favorizeazd o procesare neuronald de-sus-in-jos, cum o mai
numeste Goleman, caz in care se activeaza atentia spontand, vointa si alege-
rea intentionatd. Actorii care preferd spontaneitatea in creatie isi folosesc, in
primul rand, instinctul si atunci se intensifica atentia reflexivd, obisnuinta
din rutind si impulsul, cu o directionare a procesarii neuronale de-jos-in-sus,
de la instinct spre ratiune. Atentia selectiva este si ea diferita, in functie de
tipul de actor. Actorul ,,instinctual’, are capacitatea ca, in timp ce improvi-
zeaza, sd preia si sd foloseascd stimuli din mediul exterior, mai apropiat sau
mai indepdrtat, care nu au intrat incd in zona de interes a ratiunii; mintea

*? Mihaly Csikszentmihalyi, Starea de flux: psihologia experientei supreme, p. 46.
® Denis Diderot, Paradox despre actor, p. 36-37.
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acestuia se lasa ,,inspiratd” de ceea ce se afld in campul perceptiei inainte de
a sti ce va selecta ca fiind relevant. Astfel, dacd din clddirea aldturata salii in
care are loc castingul se aude o muzicéd cu un ritm sacadat, este posibil ca
un astfel de actor sé preia, chiar si fara sa constientizeze, ritmul perceput,
in improvizatia sa. Mintea actorului de tip rational favorizeaza atentia se-
lectiva, dar aceasta are nevoie de mai mult timp pentru a hotéri ce informa-
tie alege din sunetele ambientului, identifica informatiile pe rdnd si numai
dupd ce le-a analizat mai atent. Pe coordonatele aceluiasi exemplu, actorul
de tip rational ar putea retine un anume instrument din muzica auzitd in
departare, apoi s-ar putea folosi de imaginea sau de numele instrumentului
in improvizatia sa.

Pentru Diderot, actorul ,instinctual” este emotiv, senzorial, sensibil,
eventual inventiv, dar, cum aceste caracteristici tin mai degraba de conditia
oricarui individ, ele ar trebuie dublate de o inteligenta scenica iesitd din co-
mun, pentru a avea sansa unei cariere in teatru. Iata ce scrie pe aceasta tema:

»Chestiunea e cd a fi sensibil e una, iar a simti e alta. Una tine de suflet,
iar cealaltd, de judecata. [...] la teatru, cu ceea ce numim sensibilitate,
suflet, profunzime, reddm bine o tiradd sau doud si cu restul dam
gres. Iscusinta de a cuprinde intreaga intindere a unui rol mare, de
a-i pastra luminile si umbrele, de a-i exprima dulceata si slabiciunile,
de a fi la fel de bun in momentele de liniste si in cele de neliniste, de
a da dovada de variatie in amanunte, de a juca armonios si unitar in
intreg ... este opera unui cap limpede, a unei judecati adanci, a unui
gust dobandit, a unui studiu istovitor, a unei experiente indelungate
si a unei memorii iesite din comun [...]. Cel ce iese din culise fard
a-si fi pregatit jocul si fard sa-si fi notat rolul va face toatd viata un rol
de debutant sau, daca este ingenios, increzator si plin de verva, se va
bizui pe iutimea mintii si pe obisnuinta, se va impune prin caldura

emotiei si printr-un fel de betie”*!

In Psihologia artei, Henri Delacroix vorbeste despre existenta a doud ti-
puri de artisti: ,,Exista artisti ai expresiei si artisti ai formei, dupa cum exista
altii la care forma si expresia se echilibreaza. Primii sunt caracterizati prin
fortd, caracter, intensitate, diversitate, extremism; cei din a doua categorie,
prin armonie, unitate, frumusete.”®> Atitudinea in actul creatiei este, si ea,

¢! Denis Diderot, Paradox despre actor, p. 108.

> Henri Delacroix, Psihologia artei. Eseu asupra activitdtii artistice, traducere de Victor
Ivanovici si Virgil Mazilescu, prefata de Octavian Barbosa, Editura Meridiane, Bucuresti,
1983, p. 152.
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spune Delacroix, diferitd. Primul tip de actor foloseste spontaneitatea, ob-
scuritatea, atitudinea misterioasa, iar cel de-al doilea munca, claritatea, in-
teligenta. Bineinteles ca exista si actori in al caror profil uman si artistic
recunoastem atribute ale ambelor tipuri.

Pentru a crea un personaj, unii actori pornesc de la analiza datelor des-
pre rol oferite de text, altii de la o imagine sau o ,,stare” suscitate de un deta-
liu, de o replica etc. Urmatoarea etapa este cea a intelegerii logice care se va
amesteca, de la un moment dat, cu triiri emotionale. In aceasti pendulare,
intre intelegere si ,,simtire”, actorul foloseste atat mintea emotionald, cét si
pe cea rationald, cele doud moduri interactiondnd permanent. Mintea ,,ra-
tionald”’, ne aminteste Goleman, este modul de intelegere de care suntem cel
mai constienti pentru cd permanent operdm cu ganduri, cantarim situatii
si solutii, facem rectificdri, in timp ce reactia emotionald este impulsiva si
uneori ilogica, greu de controlat. Dihotomia emotional/rational corespun-
de distinctiei populare intre ,inima” si ,,minte”. , Legdturile dintre nucleul
amigdalian si neocortex sunt centrul luptelor sau al tratatelor de cooperare
dintre minte si suflet, dintre gdnd si sentiment”®*, precizeazd Goleman.

Astfel, in raportul ratiune-emotie, variatia care se péastreazd in privinta
controlului asupra mintii este usor de anticipat: cu cit un sentiment este mai
intens, cu atat mintea va fi dominata de emotii si, ca urmare, mai ineficientd
din punct de vedere rational. De exemplu, daca, in timpul unui casting, re-
gizorul doreste sa-i testeze candidatului abilitatile de coordonare printr-un
exercitiu de vectori contrari, iar acesta face mai multe greseli succesive, este
posibil ca actorul sa nu mai reuseascd, ulterior, sa indeplineascé nici méacar
o sarcind simpla. Echilibrul dintre mintea emotionala si cea rationala este
dat de faptul cd, de obicei, ,,emotiile alimenteaza si informeaza operatiile
mintii rationale i mintea rationald rafineaza si uneori se opune emotiilor”**
Alteori, precum in cazul actorului Richard Dreyfuss, experienta e cea care il
poate ajuta pe actor. Acesta, intr-un casting, intuieste incotro se indreapta o
scend sau o situatie dramaticd, astfel incat prefera auditia fara pregatire, fara
un studiu de personaj sau al piesei. Chiar daca pot aparea alegeri gresite,
spune actorul, ,.ele se pot dovedi, ulterior, surse de inspiratie interesante. Cu
cat un interviu dureaza mai mult timp, cu att mai bine, deoarece ii se per-
mite actorului sa se relaxeze si regizorului sa vada «omul» si nu solicitantul
de contract”®® Ratiunea nu reuseste, intotdeauna, s se opund pasiunilor
puternice care provoaca un dezechilibru, moment in care emotia preia con-
trolul si o domina.

% Daniel Goleman, Inteligenta emotionald, p. 56.
¢4 Idem, p. 35-36.
% Gordon Hunt, How fo Audition For TV, Movies, Commercials, Plays and Musicals, p. 300.
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In cartea sa, Dincolo de rol sau Actorul nesupus, George Banu numeste
sugestiv un subcapitol Rdtdciri amoroase si ratdcirea pe alte cdrdri.... Ti-
tlul face aluzie la regizorii care au facut din sotiile sau amantele lor, actrite
privilegiate, in detrimentul calitatii spectacolului. Zinaida Reich, sotia lui
Meyerhold, Ludmila Pitoéff, sotia lui Georges Pitoéft sau Natasha Pary, sotia
lui Peter Brook sunt doar cateva exemple de actrite carora partenerii lor re-
gizori, din ratiuni sentimentale, le-au oferit roluri principale, pe care poate
cé nu le meritau.

Alte posibile clasificari ale actorilor din secolul XX, care iau ca reper nu
trasdturile psihologice, ci optiunile estetice asumate, sunt puse in evidentd
de Miriam Cuibus:

»Cele mai puternice tipuri de actori propuse de doctrinele secolului
al XX-lea sunt: actorul psihologic (Stanislavski), actorul biomecanic
(Meyerhold), actorul sintetic (Tairov), actorul distantat (Brecht), ac-
torul dezincarnat (Jouvet), actorul mim-corporal (Decroux), actorul
irealizat (Sartre), actorul sfant (Grotowski), actorul dilatat (Barba).
Ilustrei galerii ne permitem sa-i addugam incd un portret: actorul
concetto. Indurand supliciul formei, corpul actorului — natura fasci-
natd, transfigurata de idee — devine opera de artd. Actorul face din
el insusi un concetto, idee sensibild si realizatd. Comediantul este un
concetto realizat. Pleddm pentru actorul = idee insufletitd si expre-

siva®e

%6 Aceasta clasificare poate fi regasitd in rezumatul tezei de doctorat al lui Miriam Cuibus,
intitulatd Bovarismul. Jocurile fictiunii bovarice in literaturd si teatru, sustinuta in cadrul
Universitdtii Babes-Bolyai, Cluj-Napoca. http://doctorat.ubbcluj.ro/sustinerea_publica/
rezumate/2010/teatru/CuibusMiriam_ro.pdf, p. 27, accesat ultima data in 16 martie 2016
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II. ROLUL IMPROVIZATIEI IN CASTING
SI RESORTURILE CREATIVITATII

Improvizatia in teatru este o interpretare spontand, nepregatitd, a unei teme
date sau liber alese si presupune adaptarea prompta la situatii reale sau ima-
ginare sugerate de regizor.

In general, inaintea prezentirii la o auditie, actorii primesc textul rolului
pentru care se prezintd. Expresivitatea si inteligenta cu care citesc replicile
- pe langd intreg bagajul de date nonverbale ale prezentei, analizate in capi-
tolele anterioare —, vor determina obtinerea rolului daca acestea se potrivesc
cu personajul si viziunea regizorald. In acest tip de casting, rolul impro-
vizatiei e mai putin vizibil. Exista insa anumite contexte sau regizori care
solicita actorilor sa improvizeze fard suportul textului sau adiacent acestuia,
improvizatia furnizdnd toate elementele necesare pentru a ,citi” complet
un actor. Intrebati care este structura unei improvizatii si cum anume, prin
improvizatie, se poate gési situatia potrivita, Ariane Mnouhckine raspunde:

»Situatia trebuie sa fie intotdeauna simpld, clard, cu amanunte con-
crete si actiune precisd, in care actorul joaca doar un singur lucru.
Luandu-si rdgazul necesar ca sd-si intre in rol, fara sd se agite si fara
sd vrea sd spund totul, tot timpul. Punidndu-si in miscare, dezvoltan-
du-si neincetat imaginatia intr-un trup cat mai elastic, cat mai atletic,
cat mai disponibil cu putintd. Actorul trebuie mai inti sa asculte,
apoi sd stie sa se opreascd, sa tacd, sd accepte nemiscarea. (...) Dar
esentialul pentru actor e, poate, si mai simplu. Sa fie prezent, sa re-
nunte la tot ce a putut prevedea, pentru a simti in scend tot ce i se
intampla. Nemijlocit. Pentru actor si pentru personajul sdu, exista o
viatd anterioard, dar nu existd trecut psihologic, si nici viitor previzi-
bil. Numai prezentul. Teatrul este arta prezentului”’.

Ariane Mnouchkine, Arta prezentului — Convorbiri cu Fabienne Pascaud, Fundatia Cultu-
rala ,Camil Petrescu’, revista ,Teatrul azi” (supliment), Bucuresti, 2010, p. 45.
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Sfaturile lui Mnouchkine, valabile atat in conditiile unui casting, cét si in
repetitii si, implicit, in improvizatii sau in spectacol, semnaleaza actorului
cd, pentru a se putea concentra, trebuie sd parcurga etapele instalarii starii
de creativitate, aflata in directd legatura cu ,focalizarea” atentiei. Prima eta-
P&, a orientdrii, cum o numeste Goleman?, este cea in care actorul cauti in-
formatiile necesare (in amintire, in imaginar, in senzatiile imediate etc.), pe
care le va utiliza in construirea improvizatiei. Cea de-a doua etapd, a atentiei
selective, este cea in care, din multitudinea de input-uri, actorul se opreste
la informatia pe baza cireia isi va structura jocul. In cea de-a treia etapa, a
constiintei deschise, actorul va face asocieri libere, pentru a-i permite ,,solu-
tiei” sd iasa la suprafatd. Urmeaza executarea propriu-zisd a improvizatiei.

Improvizand, actorul creeaza povesti, fictiuni, iluzii cu ajutorul imagi-
nilor si sunetelor. Mintea actorului este ca un aparat care absoarbe imagini
si sunete din realitate, pe care apoi le amesteca si le restituie preschimbate,
misterioase sau pline de umor, mai dilatate sau mai comprimate, dar, cu
sigurantd, mai vii.

Improvizatia, manifestare prin excelentd a creativitatii, nu exclude elabo-
rarea, dar depinde de existenta unor conditii care sa o stimuleze. La un anu-
mit nivel, am putea asemana conditia actorului care improvizeaza in starea
de ,flux”/gratie, cu cea a omului aflat intr-o situatie limita. Daca individul
intrd in starea de panica, aceasta devine, la nivel neural, o informatie ce
parcurge, inconstient, un traseu de urgentd, de la ochi si urechi, la talamus
si apoi la nucleul amigdalian. In neurostiinte, teoria conventionala spune cd
ochiul, urechea, dar si celelalte organe senzitive (pielea, limba etc) transmit
informatii catre talamus si de acolo cédtre neocortex, partea care gindeste a
creierului. Noutatea adusé de profesorul LeDoux este datd de descoperirea
unui mic grup de neuroni care duc informatia de la talamus direct la nucleul
amigdalian, cel care anuntd starea de urgenta, si concentreaza tot restul cre-
ierului asupra acestei situatii, inainte ca neocortexul - creierul care gandeste
-, sa aibd vreo sansd de a analiza complet ceea ce se intampla si sa hotarasca
ce e de facut. Principiul este cel al eficientei, mai ales cd, de obicei, este nece-
sara o reactie instantanee. Dar acest circuit, de la talamus la nucleul amigda-
lian, nu transmite decit o mica parte din mesajul senzorial, partea cea mai
mare a acestuia ia drumul principal cdtre neocortex. Trasatura principald
a acestui tip de blocaj este cd, odata cu trecerea momentului respectiv, cei

> Daniel Goleman, Focus-motivatia ascunsd a performantei, p. 52.
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astfel ,,posedati” nu-si dau seama ce li s-a intdmplat.’ Regizorul si pedagogul
israelian David Zinder, autorul unui foarte inspirat manual de arta actoru-
lui, mentioneaza un astfel de moment intr-un interviu:

»Predau de aproape treizeci de ani si, din tot acest timp, mi-au ra-
mas vii in memorie patru sau cinci experiente cu studentii. Acum
multi ani, o studenta de-a mea din Tel Aviv a facut un exercitiu uimi-
tor, stralucitor, cu funia. Pentru aproape o jumatate de ord, a lucrat
cu imaginea funiei. Am privit-o cu totii, cu rasuflarea taiata: nici o
«greseald», daca se poate vorbi de greseli in contextul improvizatiei!
Dupa fiecare decizie creativa facuta, ma trezeam spunandu-mi, bine,
asa, da, absolut corect! Era solutia corectd, nu pentru ca ceea ce ficea
corespundea unor norme prescrise, ci pentru cd ma surprindea, to-
tul era integrat organic in ceea ce propunea, exista continuitate. Mai
mult, era evident cd se simte foarte bine [...]. Am intrebat-o, la final,
ce isi amintea. Mi-a spus cd nimic, in afara unui sentiment de in-
failibilitate. Simtise, ca si mine, cd nu avea cum sa greseascd. Nu-si

amintea nimic[...]>*

Un alt exemplu este relatat de Cosmina Stratan, actritd premiatd la Can-
nes pentru rolul Voichitei, din filmul Dupd dealuri, regizat de Cristian Mun-
giu. Aceasta povesteste despre experienta unei auditii pentru un loc in Aca-
demia itinerantd®, coordonata de regizorul Andrei Serban, la Ipotesti, in
anul 2011. Pentru casting, Cosmina Stratan a ales sd pregateasca o poezie de
Nichita Stanescu. Iata ce s-a intamplat: ,, Totul functiona bine, pana am ajuns
in sald... Nu mai stiu cum am zis poezia, dar am vazut cd domnul Serban
era foarte dezorientat... $i m-am gandit ca ori a fost bine de tot, ori a fost
rau de tot”® In conditii de stres, de presiune maxima, multi actori declara
cd nu isi amintesc nimic, cd nu stiu cum anume au luat o anume decizie, de
ce au inceput, brusc, sa planga, sa rada, sa tipe, desi nu isi programasera o
astfel de reactie inainte de momentul improvizatiei. Se pare cd responsabil
de reactiile emotionale puternice, care se pot forma fira o participare a con-
stientului, este nucleul amigdalian, de care am mai amintit, care este ,,un
fel de santinela emotionala capabild sa blocheze creierul in acele momente

Daniel Goleman, Inteligenta emotionald, p. 42

The Deconstruction of the Improvisation in the Actor’s Training. A Dialog with David Zi-
nder, interviu realizat de Filip Odangiu, in revista ,,Studia Universitatis ,,Babes-Bolyai”
Dramatica, nr. 1, 2011, p. 115-125.

Academia Itinerantd este o initiativa teatrald conceputd de Andrei Serban si Corina Suteu
prin care s-a dorit instituirea unor ateliere de creatie pentru tineri actori si regizori.
Academia Itineranta. Andrei Serban. Cartea Atelierelor, p. 258.

53



cand reactia impulsiva o copleseste pe cea logicd”’, dupd cum precizeazd
Joseph LeDoux. Preluand informatiile despre amigdaldi din studiile acestuia,
Goleman vorbeste si el despre ,aceastd potecd mai ingustd care ii permite
nucleului amigdalian sa primeascé informatii directe de la simturi si sa aibd
o reactie inainte ca ele si fie inregistrate complet de cétre neocortex”®. Deci
sentimentele, senzatiile care iau calea nucleului amigdalian si care determi-
nd o reactie rapida, irationald, sunt, de obicei, cele mai primitive si puterni-
ce. Deseori, forta emotiei pe care o traieste un actor in situatia unui casting
cu mizd mare copleseste rationalul.

Se pare ca in creier existd doua sisteme de memorie, unul pentru faptele
relativ neutre emotional si unul pentru cele cu incdrciturd emotionala.’
Acest al doilea sistem de memorie este cel la care apeleaza actorii atunci
cand isi cautd informatiile necesare pentru improvizatii. ,,Purtdtorul de
mascd’, actorul, are vocatia si vointa perpetuei metamorfoze, el ,,se concepe
mereu altul decét este”?, atat in spectacole, cat si in repetitii sau in acele
momente din casting cand e in cautarea unui personaj. Improvizatia poate
fi o reinterpretare a experientelor proprii, o aventurd personala care, ajutatd
de imaginatie, prin transformarea vietii in iluzie, va deveni creatie. Sa ne
amintim de ceea ce scria Flaubert despre rolul iluziei in arta: ,Cea dintai
calitate a Artei si scopul ei este iluzia”*'.

Despre spontaneitate, insusire atit de necesard intr-o improvizatie, teo-
reticianul Viola Spolin spune cd ,,este momentul de libertate personald cand
suntem pusi in fata unei realitéti pe care o vedem, o explordm si in confor-
mitate cu care actionam. In aceasti realitate, fragmentele eului nostru func-
tioneaza ca un singur tot. Este momentul descoperirilor, al experimentirii,
al expresiei creatoare”'? Improvizatia, adaugi Spolin, se produce la nivel
intuitiv, actorul depaseste planul intelectual, iar inteligenta sa este eliberata.

Atunci cand improvizeazd, actorul isi mobilizeaza atat creativitatea si
imaginatia, cét si atentia si concentrarea, toate aceste insusiri ajutandu-1 sa
gaseasca structura improvizatiei, dar si sa integreze accidentalul, nepreva-
zutul.

Daniel Goleman, Inteligenta emotionald, p. 46.

8 Idem, p. 46.

®  Ibidem, p. 49.

Miriam Cuibus, Efectul de culise: teatralitatea ambiguitatii si ambiguitatea teatralitdtii,
p. 5.

Gustave Flaubert, Scrisoare cdtre Louise Colet, 16 septembrie 1853, in Corespondentd, p.
200, apud. Miriam Cuibus, Efectul de culise: teatralitatea ambiguitdtii si ambiguitatea tea-
tralitdtii, p. 150.

Viola Spolin, Improvizatie pentru teatru, traducerea Mihaela Bélan-Betiu, UNATC Press,
Bucuresti, 2008, p. 29.
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Creativitatea

Creativitatea, concept multidimensional si definit din perspectiva unor dis-
cipline distincte, este cel mai des asociata cu artele. Creativitatea implicd
generarea de noi idei si concepte. Nu exista o definitie general acceptata in
privinta ei, fiecare autor pune accentul pe alte aspecte. Dintre toate referirile
intalnite, cea care mi-a atras atentia in mod special apare in National Advisory
Committee on Creative and Cultural Education din Anglia. Aici, creativitatea
este definita ca: ,,0 activitate imaginativa adaptata astfel incat sa produca re-
zultate care sunt atit originale, ct si de valoare”. Intelegem ci spiritul creativ
se opune conventionalului, rutinei, previzibilului, poate fi efemer, poate sd
aiba caracter relativ si sd apartina doar unui grup restrans sau poate sa aiba rol
istoric. Important este ca rezultatul sa fie original in raport cu orice realizare
anterioard in domeniul respectiv. Creativitatea urmareste rezolvarea unei pro-
bleme, are un scop precis si implica intotdeauna gandirea.

Pentru teatru, fie cd vorbim despre o scurtd improvizatie intr-o sald de
casting sau despre realizarea unui spectacol, creativitatea este un proces care
utilizeaza, in prezenta discerndméntului, iluzia, aparenta, visul, reveria, in-
stinctul vital, imaginatia. In munca actorului si a regizorului, conceptele de
»adevdrat” si ,fals” sunt relative. Asadar, prin intermediul fictiunii, vizuta
ca laturd specifica a creatiei artistice, se creeaza sau se deformeaza lumi in-
terioare sau exterioare.

Creativitatea este fundamentald pentru actori si regizori, ei vad ceea ce
vede toatd lumea, insd observd, analizeaza si utilizeaza informatiile obtinute
in mod diferit. La produsul artistic creat, actorul sau regizorul poate ajunge
si prin restructurare, dupd degradarea intentionatd a echilibrului existent.

A medita asupra lucrurilor care nu se petrec aici si acum - gandirea in-
dependentd de context, cum o numesc cercetatorii din domeniul stiintelor
cognitive — implicd decuplarea continutului mintii de la ceea ce simturile
noastre percep intr-un anumit moment. Din cate se stie, ,,nicio altd specie
nu poate sd faca aceasta trecere radicala de la o atentie externa, la una inter-
nd, fard sd recurga la nimic altceva decat la forta mintii sau sa facd uz de ea
la fel de des”*?

In ceea ce priveste etapele procesului de creatie, un model timpuriu a
fost propus de citre Graham Wallas'* si are patru faze: pregdtirea, incubatia,

* Daniel Goleman, Focus-motivatia ascunsd a performantei, p. 61.

* Graham Wallas, profesor de Stiinte Politice la London School of Economics, a scris despre
aceste etape in The Art of Thought (1926). Acel model initial descria procesul de creatie ca
avand cinci faze distincte. Ulterior, numarul a fost redus la patru, intimarea fiind consi-
deratd o sub-faza. Impartirea pe faze a procesului de creatie a fost in general acceptata de
cercetdtorii ulteriori, cu unele modificéri ale denumirilor sau numarului lor.
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iluminarea si verificarea. Aceastd impartire, ficutd in urma cu aproape un
secol, isi gaseste corespondent in creatia teatrald. Sd luam drept exemplu
o improvizatie a unui actor. Prima faza, pregdtirea, implicd culegerea unor
informatii (din experienta personald sau alte surse); incubatia este o astep-
tare manifestatd prin tdcere sau, dimpotriva, cautare febrila, etapa care se
incheie prin gésirea solutiei numitd de Wallas si faza ilumindrii. Noua idee
apare brusc, este o procesare inconstientd a informatiei si poate fi adusé de
ceea ce numim ,inspiratie”, ,revelatie’, ,intuitie”. In faza de verificare, de
validare, actorul/regizorul urmareste daca ideea aparuta rezolva problema,
dacd mai trebuie ceva adaugat, eliminat sau corectat. Nu intotdeauna etape-
le au aceastd ordine si aceeasi importanta. Prima si ultima etapa utilizeaza
ratiunea, iar celelalte doud implica elementele specifice procesului creator.

Pentru a-si stimula creativitatea, actorul trebuie, in primul rand, sa-si
gestioneze blocajele emotionale cauzate de teama de a nu gresi, de graba de a
executa indicatia sau de descurajarea provocata in cazul unui feedback ne-
gativ. Intr-adevir, daci mesajele primite de la regizor sunt negative, la nivel
cervical se activeaza zonele neuronale care genereaza anxietate, contradictie
si tristete, stdri care conduc la o atitudine defensiva sau la inhibitie'®. Atunci
cand este transmisa o concluzie, o mare importanta o au inflexiunile vocii
si tonalitatile ei. Cercetéri in acest sens au ardtat ca ,,acustica asiguratd de
craniul fiecdruia ne redd vocea asa cum ne sund noud, intr-un mod foarte
diferit de felul cum o aud ceilalti. Dar tonalitatea vocii conteaza enorm pen-
tru impactul cuvintelor pe care le rostim”'® Daci feedback-ul e negativ, dar
regizorul are un ton al vocii plicut, cald, actorul poate resimti critica intr-un
mod constructiv. Insi in situatia in care regizorul vorbeste despre lucrurile
bune pe care le-a observat, pe un ton rece si distant, actorul va resimti fee-
dback-ul in mod negativ, chiar dacd, de fapt, nu este asa. Daca actorului i se
spune cé ,,nu e bine” ceea ce a prezentat, starea negativa care se instaleaza il
poate impinge cdtre o sfera restransa de ganduri. Dacd, dimpotriva, starea
lui e buna, isi extinde orizontul atentiei si perceptia se modificd. Potrivit lui
Richard Davidson, profesor de psihologie si psihiatrie la Universitatea din
Wisconsin—-Madison, starea de bine ,activeazd centrii nervosi din partea
stanga prefrontald a creierului, sfera care cuprinde ramificatiile nervoase
care ne amintesc ce stare placuta ne cuprinde atunci cand reusim ceea ce
ne-am propus..'’

Ca urmare a procesului de casting, un actor primeste sau nu un rol. Exis-
ta regizori ilustri care amana stabilirea distributiei finale, decid fixarea in

* Daniel Goleman, Focus-motivatia ascunsd a performantei, p. 184.
% Idem, p. 81.
7 Ibidem, p. 182.
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rol dupa ce epuizeazd o serie de exercitii si improvizatii cu intreaga trupa:
Eugenio Barba, Pippo Delbono, Romeo Castellucci, Krzysztof Warlikowski,
Ariane Mnouchkine si altii. Aceasta din urma declara ¢4, in teatrul ei, fieca-
re actor isi poate incerca puterile in orice rol, nu exista distributie a priori,
bérbati si femei, cu totii incearca.

Unii actori au nevoie de o perioadd de studiu asupra unui personaj, nu
se descurca strélucit cu textele de citit la prima vedere, au diferite blocaje,
nu pot fi creativi la comanda. Desi nu exista cercetdri experimentale care sd
certifice o relatie de directd proportionalitate intre cantitatea de informatie
si nivelul creativitatii, acest tip de actor devine ,,frecventabil si util” dupa o
perioadd in care isi pregiteste rolul. In tipul de casting practicat de compa-
niile teatrale din SUA, unde textul personajului este primit, pentru studiu,
din timp, acest gen de actor poate straluci. In opinia lui Alex Osborn, cre-
atorul tehnicii brainstorming, cantitatea produce calitate, mai precis, cu cat
avem mai multd informatie, cu atit sansa de a gési solutia potrivitd e mai
mare.

Alti actori sunt refractari la acumularea excesivd de informatie. Charles
Nicolle, biolog francez, afirma cd geniul inventiv nu este in stare sa inma-
gazineze cunostinte si ca spiritul inventiv poate fi omorat de un invatdmant
deficitar, de eruditie sau de opinii bine fixate. Actorii foarte inventivi nu
memoreazd cunostinte nerelevante, insd de un studiu si de minime cu-
nostinte este nevoie intotdeauna, fiindca, dupa cum spunea filozoful grec
Epicur, ,,nimic nu se poate naste din nimic, nici chiar prin vointa zeilor”.
Astfel, cu o cantitate relativ micd de informatie, actorul caracterizat prin
spontaneitate reuseste sa obtina rezultate peste asteptdri, in castingurile in
care timpul care i se acorda este limitat. Insd actorii mai putin spontani, cei
care au nevoie de timp de acomodare cu personajul, pot fi inhibati in auditii.
Unii dintre ei pot fi actori talentati, iar alegerea lor ar reprezenta un céstig
pentru spectacol. Mi s-a parut util sd intreb o serie de regizori cum ar trebui
sd procedeze acesti actori pentru a putea si-si pund in evidenta calitatile sau
cum ar putea ei, regizorii, sd-i ajute intr-un casting? Redau, in continuare,
cele mai interesante raspunsuri:

»Pana in faza de repetitii nu cred cé e de datoria regizorului si-i ajute,
ba chiar ar trebui sa-i incurce putin, sd-i vada si cum reactioneaza in
situatii limitd. Pentru c@ vor imbdtrani ulterior impreuna. Cred ca
actorii trebuie sd invete sd-si momeascd intuitia in orice situatie si
sa reactioneze prompt. Exercitiul castingului (chiar ratat) este unul
benefic si trebuie ca actorii sa se supuna lui frecvent. Actorii trebuie
sa-si arate tehnica, dar sé lase loc si curiozitatii” (Andrei Méjeri)
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»In primul rand si inteleaga ci ideea de casting le prieste profesional
si face parte din fisa postului lor. Adica sa profite de ideea de cas-
ting pentru a se cunoaste pe sine si sd nu se lase condusi de propriile
frici - firesti pina la un anumit punct. Ideea de concurentd are mare
legatura cu lumea in care traim, iar orgoliul profesional prost inteles
duce la imobilism intelectual si artistic. Asadar sfatul meu este sa se
confrunte cu propria frica de esec si, la un moment dat, acest tip de
curaj, de antrenament al confruntérii cu propriile angoase ii va face sa
fie tot mai buni la auditii. E insd nevoie de efort, desigur, de ambitie
si curaj” (Radu Nica)

»MAJORITATEA actorilor se descurcé prost cu textele la prima lec-
turd si chiar la a doua sau a treia. Actoria nu se bazeaza pe acest pro-
cedeu, de aceea existd repetitii. Actorii nu sunt crainici care citesc de
pe promptere. Ca sd poti avea o impresie corecta despre un actor si
adecvarea lui la personaj, trebuie si-i dai timp sa studieze rolul ina-
inte, macar doud-trei zile. Actorul este un creator, deci are nevoie de
un timp de gandire si de prelucrare, nu este un reproducator de texte.
Nimeni nu poate face un text cu cuvinte straine sa pard «al sdu» fara
o anume pregitire prealabila. (Irina Popescu Boieru)

»Eu nu dau texte la prima vedere la casting. Doar exercitii prin care
«verific» ritmul, disponibilitatea, corpul, lucrul cu ceilalti, pérerile,
vocea etc. Cred ca la film e mai bine §i mai logic sa fie pe text. La
teatru e cu totul altceva. Actorul trebuie sa fie viu in primul rand. In
capul meu. Si atunci nu-i dai un text s citeasca. 1i dai altceva. Dar,
din nou, depinde de ce anume cauti si pentru ce tip de spectacol. Re-
gizorul e dator sa il ajute la casting asa cum e dator sd il ajute la scena.
Sa simta unde se inhibd si sd creeze trasee in care actorul sa se simtd
confortabil si sa poate faca cel mai bine ce stie” (Leta Popescu)

»Regizorul ar putea si-i ajute, in primul rind, prin a nu le cere sd
citeascd la prima vedere. Nici sa le ceard sd vind cu vreun monolog
al personajului pentru care au venit sa dea auditie. Consider cd acest
lucru nu il ajuta nici pe actor, nici pe regizor. Cred ca o auditie ar
trebui s se rezume fie la o discutie libera, fie la un atelier cu o temg,
fie...Habar nu am. In orice caz, ar trebui si fie o experienta vie, care
sd se intample in timp real, care sa dea indicii despre cum va decurge
procesul de lucru, nu despre cum va fi personajul la premiera” (Dra-
gos Mosoiu)
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»Actorii ar trebui sd se antreneze pentru ideea de auditie. E o meserie
in care de multe ori lucrurile asa functioneazi, deci nu cred ca tracul
e o scuzd reala. E vorba doar de antrenament. Regizorul va crea intot-
deauna la casting, voluntar sau nu, atmosfera specifica repetitiilor lui.
Secretul e s-o prinzi si sa te racordezi” (Catinca Draganescu)

Intrebat despre modul in care lucreazi cu actorii, dacd acestia sunt lasati
sa-si gaseasca singuri ,calea” sau, dimpotrivd, isi impune viziunea, regizorul
de film James Cameron indica, prin raspunsul sdu, capacitatea de adaptare
(cu siguranta, a unui mare numar de regizori) in functie de tipul de actor
intalnit:

»Depinde de persoana. Sistemul imunitar uman functioneaza cu aju-
torul anticorpilor care se adapteaza oricarui organism care patrunde
in trup. Cred cd regia actioneaza similar anticorpilor, ma reformulez
pentru fiecare persoana prezentd pe platoul de filmare. Relatia mea e
diferitd cu fiecare actor in parte. Unii se simt confortabil cand le spui
exact cum vrei si joace scena si ce sa faci. Isi vor canaliza intreaga
vointa si creativitate pentru a oferi cea mai bund varianta pentru ceea

ce li s-a cerut. Altii vor cere putin timp pentru a explora”*®

Creativitatea, dirijatd de vointd, presupune un tonus cerebral ridicat care
genereazi si intretine starea de continua concentrare. In actul creatiei, dis-
cernamantul are, si el, rolul sdu. Lucrand cu si pentru celalalt, actorul isi
judecd singur, in primad instantd, rezultatul si aproba sau respinge total sau
partial produsele propriei imaginatii. Insd aceasta analizi critica nu trebuie
sa aibd loc prea devreme, pentru ca poate duce la inhibarea ideilor fecunde.

Uneori, daci este nemultumit de rezultat, actorul descompune imaginile
obtinute pentru ca apoi, prin sinteza, sa le reorganizeze in structuri complet
diferite de cele realizate anterior. Exista un fel de busold interioard, o zona in
creier care se ocupa de simtul cel mai profund al scopului si semnificatiei in
viatd. Daniel Goleman ne releva un fapt surprinzator legat de somatizarea
procesului decizional. Astfel se pare cd regulile dupa care luam o decizie

»It depends upon the individual. The way the human immune system works is that there
are antibodies which will key into any organism that comes into the body. They will shape
themselves to that organism. I think of directing as being an antibody; I have to reshape
myself for each person on the set. The relationship is going to be different for every single
actor on te set. Some are going to be most comfortable when you tell them exactly how
you want them to play the scene and exactly what you want them to do. They’ll throw
all of their willpower and all of their creativity into doing the best of that vision. Others
want to have time to explore a bit” Karen Kondazian, The Actori¥s Encyclopedia of Casting
Directors, p. 448
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»isi au originea in niste retele neuronale slab conectate la zonele verbale ale
neocortexului, dar intens conectate la intestine. Stim instinctiv care ne sunt
propriile valori primind mai intéi o senzatie viscerala despre ceea ce simtim
cé este corect si ceea ce nu este”"’

In general, actorii sunt mai sensibili la imagini. Actorul este cel care gan-
deste o imagine, apoi o intruchipeaza folosindu-si trupul, deci creeaza ima-
gini, iar acestea nu trebuie sa corespundi unei realitéti, pot contine erori,
pot produce fermecatoare confuzii sau aparente, pot cosmetiza realitatea, o
pot urati, disimula sau imbunatati. Intrebat, intr-un interviu?’, in ce masu-
ra contactul cu realitatea se regdseste in rolurile pe care le-a realizat, actrita
Marga Barbu a raspuns: ,,De multe ori ma surprind pe strada urmarind nis-
te tipuri de femei; am retinut personaje pe care nu le-am jucat niciodata, dar
le simt in mine. Mersul sleampit al unei femei, un fel de a ldsa un brat, un fel
de a arunca vorbele cu jumitate de guri [...]. In pregitirea rolului din Senti-
mente si naftaling®', mi-am adus aminte de o cucoana care juca deseori carti
la 0 métusd de-a mea, i care purta pantofi prea mici”. Aceasta permanentd
observare a realitétii si a semenilor este o exigenta profesionala, o atitudi-
ne constantd, atat in cazul actorilor, cat si al regizorilor. Goleman numes-
te acest tip de preocupare drept ,inteligentd emotionald dezvoltatd”. Viata
emotionala este mai bogata pentru cei care observd mai multe: ,,sensibilita-
tea emotionald sporita, are drept consecinta faptul ca provocarile dezlantuie
adevirate furtuni emotionale pentru aceastd categorie de oameni [...]."*?

Actorii pot accepta un rol din cele mai diverse motive. Tot Marga Barbu
spunea, in acelasi interviu: ,N-am vrut sd semnez contractul pentru Anita
din Haiducii, pand cand nu m-am vazut imbrécata in costum si cu peruca
bruni. Cand mi-am pus cizmele si peruca si m-am véazut in oglinda, am zis:
»Da, eu pot si fac rolul asta!”?

S-ar putea ca aptitudinea deosebitd a unora pentru introspectia psiho-
logicd, precizeaza Goleman, sd tina de faptul cd, din motive neurologice,
anumiti oameni observa sau simt mai intens decit altii frica sau bucuria,
deci sunt mai constienti de ei insisi din punct de vedere emotional. Actorii
si regizorii opereaza mai des cu ,,modurile simbolice specifice mintii emo-
tionale: metafora si zambetul, poezia, cantecele si fabulele, visele si miturile

Daniel Goleman, Focus-motivatia ascunsd a performantei, p. 73

Doina Dragnea, Andrei Bileanu, Actorul - intre adevdr si fictiune, p. 29

Sentimente i naftalind de Sidonia Dragusanu, in regia lui Mihai Berechet, a avut premiera
in anul 1980 la teatrul Nottara.

Daniel Goleman, Inteligenta emotionald, p. 81-82.

Doina Dragnea, Andrei Bileanu, Actorul - intre adevir i fictiune, p. 33.

20

21

22

23

60



apartin unui limbaj al inimii in care asociatia de idei determina fluxul nara-
tiv, fiind intarita de logica mintii emotionale”**

Sunetul, de la muzica elaborate, pana la simpla vibratie sau la tacere, este
si el sursa de inspiratie pentru actori. Despre tdcere, regizorul Andrei Ser-
ban spune ca ea este cea care da nastere sunetului. Mai mult chiar, miscarea
se naste si ea din tacere, ,.este cea care contine adeviarul relatiilor noastre”*,
Apoi regizorul nuanteaza: ,Care este durata unei ticeri? Ce leaga ticerea de
urmatorul cuvant? Observam cd, dacd ticerea e prea lunga, cuvantul care
urmeaza e mort. Cand pauza intre cuvinte e prea scurtd, cuvintele care ur-
meaza par prea grabite, neconvingatoare. Care e ritmul natural si just prin
care se scurge viata insdsi?”?® Solutia datd de regizor este sd ascultim activ
tdcerea.

Ceea ce urmeaza tacerii trebuie sa fie ca o piesa potrivita dintr-un puzzle.
Daca gestul care urmeaza este exagerat sau prea mic, dacd tonul vocii este
prea agresiv, artificial sau prea sters, atmosfera se rupe si ceea ce urmeaza
intrd in sfera banalului, a lipsei de subtilitate. in casting, actorul, desi nu
are timp sd-si regleze instrumentul, trebuie s aibd curajul tacerii si stiinta
orchestrdrii pauzelor, daca vrea séd-si infatiseze momentul viu, coerent, cu-
prinzator.

In momentele noastre creative, exact cu doui secunde inaintea unei in-
tuitii revelatoare, creierul se odihneste si se afld intr-o stare relaxata a aten-
tiei, asemanatoare reveriei cu ochii deschisi. Astfel, constiinta hoindreste
neingraditd si sporeste sansele unor asocieri intamplatoare, fericite, si ale
unor combinatii inedite®”. Deci, prin reverie, halucinatii sau vis, care sunt
trairi primitive, spontane, actorul poate declansa starea de creatie. Prin re-
verie, visarea in stare de veghe, obtinutd intr-o atmosfera de relaxare, se pot
realiza in plan fictiv dorinte, insd doar reveria de scurta duratéd stimuleaza
creativitatea. Daca durata e mai mare, este posibil sé se reducd sau sa se anu-
leze initiativele si activitatea in plan real. Halucinatia, sinonima cu vedenia,
este o stare psihica in care cineva crede cd percepe lucruri sau situatii care
nu existd. Halucinatiile, atunci cand nu sunt asociate cu boli mintale pre-
cum schizofrenia, tulburari bipolare sau manii, ci sunt provocate de droguri
»recreative’, sunt in special vizuale, implicd mai putin auzul. Visul, vazut ca
o inldntuire de imagini, de emotii si reflectii pe care actorul sau regizorul nu
le poate controla, are reprezentare in lumea reald, in general, prin imagini
haotice si absurde.

** Daniel Goleman, Inteligenta emotionald, p. 87.

Academia itinerantd. Andrei Serban. Cartea Atelierelor, p. 19.
6 Idem, p. 34.
*” Daniel Goleman, Focus-motivatia ascunsd a performantei p. 53.
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A fi actor nu este doar un mod de a crea, ci este, de asemenea, un mod
de a exista. Actorul, ,,scormonind” permanent in vieti care nu sunt ale sale,
ajunge sa le poarte cu sine in viata reala si sa-si construiasca fiinta din apa-
rentele pe care si le imagineaza. Creativitatea actorului este definita astfel de
predispozitia sa de a compune, cu datele persoanei sale reale si ale celor din
preajma, un personaj fictiv.

Evgheni Mironov, regizor de film si actor de teatru rus, vorbeste, intr-un
interviu, despre inspiratia actorului, care este reprezentata de o idee, o solu-
tie aparuta pe neasteptate in constiinta, intr-o stare de maxima tensiune cre-
atoare. Actorul defineste inspiratia ca fiind ,,renuntarea la micutul tau eu’,
ceea ce aminteste de teoria lui Michael Chekhov. In acelasi interviu, Evgheni
Mironov povesteste despre drumul pe care 1-a parcurs, ajutat de inspiratie,
pand la implinirea a doud dintre personajele interpretate:

»La noi exista acesti doi poli: sunt doua scoli, a lui Stanislavski si a
lui Michael Chekhov. Doar ca eu cred cé adevarul e undeva la mijloc.
Adica nu pot renunta total la individualitatea si personalitatea mea.
Orice rol trebuie sa creasca din mine. Mie imi place sd joc caractere.
Si e foarte interesant. Am un prieten, care a regizat Fratii Karamazov
si eul-am jucat pe Ivan. Dupa ce, prima data, mi s-a propus Aliosa, el
mi l-a propus pe Ivan. Dar parca tdia in carne vie tot ce propuneam.
Pentru cé eu cdutam superficial, niste ochelari, un mers... Iar in ro-
man nu existd o descriere a lui Ivan. Este singurul personaj care nu
este descris. Iar eu nu gaseam... Pand cdnd am descoperit ca are un
umar mai sus decat celalalt. Si asa am descoperit o disproportie, o
lipsd de armonie. ar asta m-a ajutat foarte tare sa patrund in perso-
naj si sa gasesc in interior unde s-a frant el si sa renunt la proptelele
simple actoricesti. Am avut nevoie de mijloace de expresie minimale.
(...) Am jucat Miskin. Nimic nu ma ajuta. Niciunul din lucrurile pe
care le facusem inainte nu ma ajuta in rezolvarea acestui rol. $i era
cumplit. Era vorba de un rol pentru film. Prima zi de filmare a fost
un dezastru. Eu ma incojurasem de carti, citisem. Si nu gaseam cheia.
Si in prima zi de filmare toti cei din echipd s-au prins ca au gresit
actorul. Apoi am vorbit cu un prieten, care fusese discipolul lui Vassi-
liev si care mi-a povestit ca ei, cand repetasera Idiotul de Dostoievski,
jumatate de an n-au discutat mai nimic. Dar cd e ceva foarte marunt,
de-abia sesizabil, si anume cd Miskin nu minte niciodatd. E in orice
situatie absolut sincer. Stiti cd asta e posibil numai la copiii pand in
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trei ani. Dupa trei ani deja apare viclenia. Miskin nu triieste asa cum
traiesc oamenii in aceastd civilizatie. Ei bine, de-acolo a plecat totul
pentru mine.”*®

Fragmentul reprodus demonstreazd, odata in plus, ca resorturile creati-
vitdtii sunt diverse, uneori surprinzétoare si deseori incontrolabile.

Imaginatia

In documentarea ficuta pentru spectacolul Le Dernier Caravansérail, o par-
te dintre actorii Arianei Mnouchkine au plecat la Sangatte, o tabara de re-
fugiati, pentru a face studiu de personaj. Regizoarea le-a cerut sd nu mearga
prea des, fiindca un actor trebuie sd se ,transpund’, nu sd copieze, trebuie
sa-si foloseascd imaginatia, nu sa o blocheze prin tentatia reddrii cat mai
fidele a realitatii.

Imaginatia, procesul prin care combindm imaginile mentale pentru a
crea ceva nou, poate fi vazuta ca un mod de cunoastere. Pe actori ii apropie
de rol®’, pe regizori de spectacolul final. Fluiditatea reprezintd una dintre
principalele insusiri ale imaginatiei. Expresivitatea, capacitatea de aborda
lucrurile din perspective diferite sau utilizarea paradoxului se adauga aces-
teia. Intrebatd cum s-au adaptat actorii de la Théatre du Soleil unor forme
teatrale pe care nu le vizuseri ei insisi, Ariane Mnouchkine raspunde: ,,Iin
mare parte, gratie imaginatiei! ... Tocmai asta e floarea teatrului: sa poti
avea bucuria de a nu mai fi tu insuti, sa-I lasi sd vina pe celdlalt, necunos-
cutul”*® Alaturi de imaginatie, inteligenta, intuitia si analogia indeplinesc o
functie relationala in creativitate.

Actorul rus Evgheni Mironov a avut mai multe colaboriri cu celebrul re-
gizor de teatru si film, actor si dramaturg, Robert Lepage. Intr-o conversatie
a celor doi, rememoratd de primul, putem remarca nu doar atitudinea de
incredere reciprocd, a fiecaruia in imaginatia celuilalt, ci si cat de surprin-
zatoare pot fi provocarile imaginatiei si cata disponibilitate poate avea un
actor in fata lor:

28

Accesat ultima data pe data de 10 februarie 2017, la URL: http://yorick.ro/evgheni-mi-
ronov-cu-cat-e-mai-infricosator-cu-atat-e-mai-interesant-pentru-un-artist/.

Ne amintim cum, considerand imaginarul drept resort principal in creatia actorului, Stel-
la Adler se desparte de conceptia celuilalt intemeietor al Actors Studio, Lee Strasberg, care
rezerva memoriei afective private a actorului, rolul de stimulent principal in elaborarea
rolului.

Ariane Mnouchkine, Arta prezentului — Convorbiri cu Fabienne Pascaud, Fundatia Cultu-
rala ,Camil Petrescu’, revista ,Teatrul azi” (supliment), Bucuresti, 2010, p. 34.
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»Robert Lepage, care timp de opt ani a incercat sd se hotarasca ce
spectacol sd pund, m-a intrebat la un moment dat: ,Nu vrei sa joci o
0ald?” Si nu m-am indoit nicio clipd cé o sa inteleg mai tarziu ce fel de
oald era. Apoi el mi-a propus ,,Hamlet” si sd joc toate personajele. Am
vrut sé refuz, fiindcd imi pérea o sarcind imposibila s-o joci, la 47 de
ani, pe Ofelia... Dar cu cit e mai infricosator, cu atat e mai interesant
pentru un artist”*!

Atentia

In timpul unui casting, atentia actorului trebuie si fie permanent treazi,
pentru cé efectul magic, detaliul fertil (care influenteaza hotarator decizia
regizorului) pot sa apara si ca urmare a unei stangdcii, a unei devieri de la
firesc sau unui cuvant repetat. Psihologul Anne Treisman observa cd modul
in care ne punem in actiune atentia determind ceea ce vedem.’? Dintre ma-
nifestarile atentiei studiate de stiintele cognitive, cele mai utilizate intr-un
casting sunt atentia selectivd, concentrarea si constientizarea informatiei, a
imaginilor si sunetelor create. Prima dintre acestea, atentia selectiva, va fi
orientata mai intéi spre sine (nici regizorul si nici actorul nu trebuie sa uite
ce cautd), apoi spre celdlalt si, intr-o mai micd masura, spre factori exteriori.
Atentia interioara este calibrata cu ajutorul intuitiei, nivelului de informatie
culturala si al alegerilor ,,bune”; atentia spre celalalt deschide comunicarea,
iar atentia spre exterior ne pune pe aceeasi frecventd cu ,,intregul’, pentru a
putea vedea imaginea de ansamblu.

Atentia selectiva, prin eliminarea elementelor care deranjeaza si prin sta-
bilirea focusului pe ceea ce intereseazd, este esentiala in cazul castingului,
atat in ceea ce-1 priveste pe regizor, cat si pentru felul in care isi concepe ac-
torul momentul. Amandoi au nevoie de concentrare si de atentie selectivi,
centratd pe actor si jocul acestuia - in cazul regizorului, pe indicatiile regi-
zorale si solutii — in ceea ce-l priveste pe actor. Amandoi trebuie sd ignore
alti stimuli, pentru ca atunci cand exista o cantitate prea mare de informatie,
atentia e afectatd.

»Atentia functioneazd in mare masura asemenea unui muschi - daci nu
e folosita, incepe sd se atrofieze”, afirmd Daniel Goleman, la fel ca ,,périntele

1 Accesat ultima datéd pe data de 17 februarie 2017, la URL: http://yorick.ro/evgheni-mi-
ronov-cu-cat-e-mai-infricosator-cu-atat-e-mai-interesant-pentru-un-artist/

> Anne Treisman, How the Deployment of Attention Determines What We See, Visual Search
and Attention, nr. 14, 2006, p. 4-8, apud. Daniel Goleman, Focus-motivatia ascunsd a
performantei, p. 15.

64


http://yorick.ro/evgheni-mironov-cu-cat-e-mai-infricosator-cu-atat-e-mai-interesant-pentru-un-artist/
http://yorick.ro/evgheni-mironov-cu-cat-e-mai-infricosator-cu-atat-e-mai-interesant-pentru-un-artist/

actoriei’, Konstantin S. Stanislavski.>’ Distragerea atentiei poate avea loc
atat la nivel cognitiv, cat si emotional (dacd, de exemplu, apare frica de esec)
sau senzorial (daca intervine, sa zicem, un disconfort fizic, o durere).

Atentia activa, denumitd de Goleman atentia de-sus-in-jos>*, este cea
solicitatd atunci cdnd actorul construieste o improvizatie, o scend, un mo-
ment dintr-un spectacol etc. Interesant este faptul cd actorul, repetand de
multe ori aceeasi secventa, atentia ajunge sa fie asimilata de circuitele neuro-
nale de-jos-in-sus’®, iar secventa repetatd devine rutind si poate fi executaté
cu usurinta.

Mintea noastrd, dupa cum afirma Goleman, ,,detine un repertoriu ne-
sfarsit de idei, amintiri si posibile asocieri care asteptd sé fie utilizate. Dar
posibilitatea ca ideea potrivita sd se conecteze cu amintirea potrivita in con-
textul potrivit — si ca toatd aceasta potriveald sa intre in bétaia fascicolului de
atentie - se ingusteaza in mod considerabil cand suntem fie superconcen-
trati, fie prea absorbiti de un torent de tentatii care ne distrag atentia si nu
mai lasd loc si intuitiei sd functioneze.”.*®

In ceea ce il priveste pe actor, acesta trebuie, in primul rand, sd-si con-
centreze atentia asupra ,ofertei imaginare” propuse de regizor si abia apoi
asupra lui insusi, a propriei pozitii corporale, a timbrului si inflexiunilor
sale vocale. In al treilea rand, actorul trebuie si capteze, sd directioneze si sd
retina atentia regizorului.

Concentrarea

Pentru a-si maximiza sansele si pentru ca efortul depus in timpul unei au-
ditii sd nu duca la epuizare si ineficientd, actorul trebuie sa invete sa-si dis-
ciplineze atentia. Fard concentrare, in stare obisnuit, mintea se afld intr-o
neoranduiala a informatiei, este lipsita de logica, gandurile apar si dispar.
De asemenea, in absenta concentrarii, actorul nu ar putea sa simta cand se
afla in eroare si nu ar putea face rectificdrile necesare la timp. Concentrarea
este o abilitate care poate fi antrenata. Atunci cand actorul repetd o secventa,
dar mintea lui e interesata de altceva, creierul nu mai trimite impulsuri catre
circuitul care functiona inainte de a-si pierde concentrarea. ,Se pare cd o

** Daniel Goleman, Focus-motivatia ascunsd a performantei, p. 14.

Atentia numitd de Goleman de-sus-in-jos se referd la activitatea mentald in special din
neocortex, din partea creierului care gindeste.

Procesarea informatiei de-jos-in-sus este facutd de circuitele neuronale reflexive. Acestea
stimuleaza gandirea pe termen scurt, au 0 mai mare vechime pe scara evolutiei si au avut
rol important, se pare, pentru supravietuirea speciei umane.

Daniel Goleman, Focus-motivatia ascunsd a performantei, p. 54.
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concentrare maxima amplifica viteza de procesare a creierului, intareste co-
nexiunile sinaptice si ramifica sau creeaza noi retele nervoase asociate cu di-
mensiunea activitatii pe care o desfisuram.”*’. Pe masurd ce actorul repetd
o fraza sau o serie de miscdri, executarea va fi facutd, de la un moment dat,
fard efort. Amatorii se multumesc cu ideea ca stradaniile lor au devenit ope-
ratii succesive, executate din automatism, iar informatiile dobandite au fost
sedimentate. Profesionistii, in schimb, se bazeazd pe concentrarea atentiei
de-sus-in-jos, de la mintea care gandeste la mintea care simte, contraatacand
pornirea creierului de a automatiza functiile. Ei isi concentreaza atentia asu-
pra acelor aspecte care trebuie imbundtatite, care le contureaza viziunea de
ansamblu si 1i face sa se adapteze la indicatiile primite*®.

De mentionat, in acest context, este si opinia contrara exprimatd de re-
gizorul Declan Donnellan, care vorbeste in cartea sa, Actorul si Tinta, des-
pre relatia dintre concentrare si atentie ca fiind ,,Prima alegere incomoda”
in depasirea unui blocaj. Regizorul britanic afirma transant, asa cum ne-a
obisnuit:

~Concentrarea distruge invariabil atentia. Nu putem fi atenti la ceva
si sd ne concentram asupra sa in acelasi timp. (...) Concentrarea se
referd la mine ca actor. Atentia se refera la tintd. Daca md concentrez
intens asupra unui alt obiect sau altei persoane, incetul cu incetul voi
ajunge sa il/o vad din ce in ce mai putin, cdci voi vedea cum vad
eu acea persoand. E iarasi vorba de mine. Trebuie s vezi lucruri, sa

acorzi atentie lucrurilor”*’

Multi regizori au nevoie sa recurga la formula de casting clasica (cea in
care actorii se prezintd individual si pe rdnd), pentru a obtine cat mai mul-
te informatii si a putea si-si formeze o parere despre actori. Intr-o astfel
de auditie, actorilor le este la indeména sa-si mentind atentia activa pe tot
parcursul probei. Dar exista si castinguri-maraton, ce au uneori forma de
workshop si se intind pe parcursul unei intregi saptamani, cum sunt cele
organizate de Andrei $erban. Vara anului 1990 a fost marcatd de o premiera
absolutd in domeniul auditiilor deschise, care au vizat angajarea a doudzeci
de tineri actori la Teatrul National din Bucuresti. Atunci candidatii au sus-
tinut probele in fata comisiei de concurs, dar si a unor sili pline de specta-

3 Idem, p. 176.

% Idem, p. 176-177.

** Declan Donnellan, Actorul si Tinta. Reguli si instrumente pentru jocul teatral, versiune in
limba romana de Saviana Stanescu si Ioana Ieronim, Bucuresti, Editura Unitext, 2006, p. 34.
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tori*’. Intr-o astfel de situatie, mentinerea concentririi atentiei se poate ob-
tine doar cu vointa. Atentia trebuie sa fie distribuita ,,strategic”, altfel actorul
oboseste, poate deveni anxios, iritat, incepe sa se compare cu cei din jurul
sdu, sd-si puna intrebéri care il scot din context si ii afecteazd ,prezenta”
etc. Reimprospatarea capacitatii de concentrare se poate realiza cu ajutorul
atentiei selective care, dupa cum am amintit anterior, permite fixarea asupra
unei tinte si ignorarea altor stimuli. Pe de alta parte, acelasi lucru se poate
obtine prin activarea asa numitei atentii deschise*', care inseamna asimila-
rea de informatii din exterior (imagini, sunete etc.) sau din interior (amin-
tiri, senzatii etc.) si alegerea unor semnale subtile, in mod normal omise.

Atentia neantrenata suficient poate duce la aparitia unor erori de apre-
ciere sau de interpretare, la stéri de iritare care scad nivelul de performanta
si, ca urmare, castingul poate fi ratat, iar regizorii ajung sé faca alegeri ne-
inspirate.

Daniel Wegner, profesor de psihologie la Harvard, a studiat erorile si
modul in care acestea pot apérea in functie de cat de neatenti, stresati sau
tensionati suntem. In situatii-limitd, ,,un sistem de control cognitiv care si
monitorizeze in mod firesc erorile pe care le-am putea face, poate sa acti-
oneze nepremeditat, ca un declansator mental, crescind sansa de a comite
acea eroare’*” De exemplu, dacd actorul isi propune si nu aminteascd fap-
tul ca a mai interpretat, intr-o alta regie, rolul pentru care s-a prezentat la
casting, e posibil sa facd tocmai acest lucru. Edgar Allan Poe a numit tendin-
ta mentald de a scoate la iveald un subiect sensibil pe care nu voiai sa-1 aduci
in discutie, ,,dracusorul din spatele gaindului pervers”.

Intrebati daci li s-a intAmplat, in castinguri, si vorbeasci tocmai despre
acel subiect pe care ar fi dorit sa-1 evite, actorii au raspuns:

»In principiu, vorbesc despre orice imi vine” (Ofelia Popii)

»Mi s-a intamplat mai degraba fie sa vorbesc prea mult, incercand sa
impresionez, fie sa vorbesc prea putin, timorata de emotie. Nu cred ca
a fost un subiect anume pe care l-am abordat cand de fapt ar fi trebuit
sa-1 evit. Un casting e ceva destul de incomod. Te duci sa te aleaga ci-
neva si ai senzatia cd trebuie sa te dai de trei ori peste cap ca s fii luat.
Si incepi sd ai tot felul de reactii involuntare care se nasc din dorinta
de a fi placut. In timp insa lucrurile se mai schimba si iti dai seama ci

" Academia Itinerantd. Andrei Serban. Cartea Atelierelor. Editura Nemira, 2013, p. 65.

*! Daniel Goleman, Focus-motivatia ascunsd a performantei, p. 97.

*? Informatii aménuntite pot fi gasite in articolul How to Think, Say, or Do Precisely the Worst
Thing for Any Occasion Science, Daniel Wegner, 3 iulie 2009, p. 48-50.
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ajutd mai mult s fii simplu si firesc si decizi ca nu mai vrei s te dai
de trei ori peste cap.”(Cristina Flutur)

”Da, mi s-a intamplat de cateva ori. Noi, actorii, ar trebui sa stim sa
ne «vindem» in cadrul unui casting, sa stim sa ne punem in evidenta
atuurile, ascunzand lipsurile sau slabiciunile sau zonele pe care nu le
stapanim. Nu de putine ori, daca anumite castinguri s-au organizat
in forma unui interviu sau au inclus unul, s-a intamplat sa imi pun
in evidentd toate lipsurile, slabiciunile si zonele pe care nu le acopar.
Spre exemplu: mi se spune cd nu stiu si cant, ca sunt afona, aritmi-
ca, dar mie imi place sd cént si cant cu mare bucurie” (Ingrid Elena
Robu)

»Da, cred cd un soi de convingere cum cd o transparentd, un fel de
deschidere este necesara in timpul unui casting pentru ca oportu-
nitatea respectiva sd fie intr-adevér pentru tine, si ti se cuvina, m-a
facut sa raspund direct la anumite intrebari. Subiectele pe care as fi
vrut sa le evit tineau mereu de nemultumirile pozitiei profesionale in
care ma aflam in acel moment. Atunci cind am fost intrebata despre
ce as vrea sd schimb la experienta mea actuald, mi-a fost destul de
greu sd ma limitez la raspunsuri standard de genul ,vreau sd cresc,
sd md dezvolt, vreau sa incerc altceva”. ,Dricusorul” meu este mai
degraba o panicad legata de stagnare. O panica ce transpird in cele mai
inoportune momente, cu toate ca nu dduneaza neaparat castingului
cu pricina” (Raluca Mara)

»Da. De obicei, controlez destul de bine aceste situatii si evit tot ce ma
poate incurca la o proba. Totusi, cand am dat examenul de admitere
la Facultatea de Teatru si Televiziune din Cluj, aveam un monolog al
lui Cyrano de Bergerac, pe care trebuia sa-1 spun cuiva din comisia
de admitere. Mi s-a spus sa nu spun, in niciun caz, acel monolog unui
profesor care juca rolul de «bad cop». Nu numai ci l-am spus lui, dar
in momentul in care spuneam ,,iar din literatura poate cunosti cinci
buche, cuprinse-n vorba «PROST», m-am apropiat la mai putin de un
metru de el si am spus-o privindu-1 in ochi” (Andrei Stehan)

»Da. De obicei, cdnd nu am incredere in regizor sau in proiect. Cand
nu am incredere in regizor sau in proiect (asta inseamnd, de obicei, cd
am probleme cu scenariul), ajung sa vorbesc asa, cumva prin ricoseu,
despre tot felul de lucrurile aparent nesemnificative, care ma deran-
jeaza, ma nemultumesc” (Ana Pasti)
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»Da. Cred ca se intampla destul de frecvent. Si asta din cauza faptului
cd ai senzatia adesea, ca actor, ca, dezvaluind anumite lucruri despre
tine, iti afisezi disponibilitatea. Si disponibilitatea este una dintre ca-
racteristicile cele mai importante ale unui actor” (Sorin Miron)

Daca actorul isi pierde concentrarea si ,,prezenta” sa este afectatd, solutia,
oferitd de Goleman,** este ,,metaconcentrarea’, atentia acordata atentiei in-
sdsi, analoga capacitatii de a observa faptul ca nu observi si, deci, redirectio-
narea atentiei citre ceea ce ti-ai propus. Atunci cdnd actorul este concentrat
(citre ,Tinta” aflata in exterior, ar zice Declan Donnellan), atentia asupra
propriei persoane scade, iar mintea, eliberatd de grija propriului eu, activea-
za circuitele care sustin ceea ce si-a propus sa faca.

Ingrijorarea, sub diverse forme de manifestare, este un factor benefic
daci anticipeaza primejdiile si gaseste solutiile depasirii acestora. Insa, cand
ingrijorarea se intensificd §i persista, ea poate provoca un adevarat blocaj
neural, generand chiar crize de panica. Ingrijorarea, care se manifestd sub
forma unei conversatii cu sinele, este de obicei exprimata in gand, mai pre-
cis, in auz si nu in vaz (in cuvinte, nu in imagini), dar are si simptome fizi-
ologice cum ar fi transpiratul sau bitiile rapide ale inimii. In mod ciudat,
subliniaza Thomas Borkovec, profesor la facultatea de psihologie din Illi-
nois, obiceiul ingrijordrii se adanceste cam in acelasi fel ca superstitiile**.
Nenumarati actori si regizori sunt stapaniti de diverse superstitii. Sunt de
notorietate superstitiile regizorului roman Vlad Mugur legate de numarul
13, scérile din lemn in interiorul unui teatru, pisica neagra etc., acesta pu-
nand pe seama superstitiilor diverse ghinioane traite de-a lungul vietii.

Empatia

Empatia, o forma de intuire a realitatii prin identificare afectiva, prin tran-
spunere, std, in mod evident, la baza relatiei comunicationale in teatru, fie
ca vorbim de actori, de regizori sau de spectatori. Cercetatorii din neuro-sti-
inte au ajuns la concluzia ca reteaua de circuite neuronale responsabile in
cazul empatiei s-a dezvoltat pentru a face fatd situatiilor de interactiune
fatd-in-fatd. Empatia despre care putem vorbi in teatru este de naturd cog-
nitivd, o utilizam pentru a intelege modul in care Celalalt vede si simte lu-
crurile. ,,A vedea lucrurile prin ochii altora si a gandi citind printre randuri

** Daniel Goleman, Focus-motivatia ascunsd a performantei, p. 208.
* Daniel Goleman, Inteligenta emotionald, p. 100-102.
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ce spun ceilalti te ajutd sa alegi limbajul care se potriveste cel mai bine cu
modul de intelegere al altora’, observa Goleman*®.

Cand isi construieste rolul, actorul pune mereu in relatie eul sdu si ,,eul
personajului”. Regizorul are in fata o fiinta reald, dar care, pe de altd parte,
este de o ambiguitate speciald, incitantd. Regasirea omului-actor in personaj
este posibild fiindcd primul are un fel de a fi la care nu renunté cu totul, con-
tinud sd péstreze o legitura fragild intre identitatea lui si cea imprumutata.
Intr-un interviu acordat lui Piotr Gruszczynski, regizorul polonez Krzysztof
Warlikowski marturiseste ca si-a imaginat personajul Violei din A Doud-
sprezecea Noapte ca o prefigurare a travestitului, a trans-sexualului, a unei
persoane care nu-si accepta propriul sex:

»Piotr Gruszczynski: Cand ai vorbit cu actorul care trebuia sa joace
rolul Violei, cum i-ai explicat complexitatea acestui personaj?

Krzysztof Warlikowski: Actorul era homosexual si intelegea foarte
bine toate aceastea.[...] Trebuia rezolvata problema jocului. S joci
feminitatea sau sa incerci sd o gasesti in tine.

Piotr Gruszczynski: Pentru rolul Violei cdutai in mod expres un ho-
mosexual? Sau a fost o intamplare?

Krzysztof Warlikowski: Ficeam un casting si stiteam de vorba cu ac-
torii. [...] Acest actor a inteles intr-adevar perfect problema Violei, de
vreme ce, inainte, el a fost femeie, iar dupa doi ani de lucru in mediul
teatral de la Stuttgart si-a schimbat sexul, a devenit barbat homosexu-
al. Nu aveam chiar nimic sa-i explic”*®

Empatia depinde de atentie: pentru a te pune in legatura cu ceea ce simte
celalalt, trebuie sd-i observi mimica, sd analizezi semnificatia cuvintelor®’,

*> Daniel Goleman, Focus-motivatia ascunsd a performantei, p. 111.

6 Krzysztof Warlikowski si teatrul ca o rand vie, Fundatia Culturald ,Camil Petrescu” prin
Editura Cheiron, Bucuresti, 2010, p. 86-87.

Pentru a exemplifica empatia emotionald transmisd prin cuvinte, Goleman analizeaza
situatia in care cineva ascultd o poveste captivantd. ,,Studiile efectuate pe creierul uman
demonstreaza ci, atunci cind oamenii ascultd pe altcineva cum spune o astfel de poveste,
creierul ascultdtorului ajunge sa fie strans cuplat cu ceea ce nareaza povestitorul. Tiparele
cerebrale ale ascultatorului le oglindesc cu precizie pe acelea ale povestitorului, desi la
distanta scurtd, de numai o secunda sau doua. Cu cat este mai completd suprapunerea in
cuplarea neuronald a celor doud creiere, cu atét este mai profunda intelegerea povestii din
partea ascultatorului. Tar creierul persoanelor care dovedesc cea mai profunda intelegere
realizeazd ceva surprinzator: anumite tipare ale activitatii creierului lor le anticipeaza pe
acelea ale povestitorului cu o secundé sau doud.” Daniel Goleman, Focus-motivatia ascun-
sd a performantei, p. 115.
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semnalele vocale sau alte semne transmise de triirile acestuia. Atentia ne
pune pe aceeasi lungime de undé cu tulburarea emotionald a altcuiva, acti-
vandu-ne capacitatea empatica.

Declan Donnellan, regizor britanic, co-fondator si director artistic al
companiei Cheek by Jowl, a acordat un interviu criticului de teatru Monica
Andronescu, in anul 2016, prilej cu care a vorbit despre importanta empa-
tiei in teatru.

»Nu trebuie sa te pui pe tine insuti in centrul lucrurilor, tocmai ca sa
nu omori lucrurile (...) Trebuie sa-i vedem (pe actori n.a.) asa cum
sunt. lar cand facem din noi insine centrul ecuatiei e foarte periculos,
caci devenim orbi si ratim ceea ce ne asteptam sa vedem. Atentie
inseamna a-1 vedea pe celalalt, care e altfel decat tine, si a-i da voie sd
aibd o viatd. (...) Un tanar actor danez a venit la mine si mi-a povestit
cd nu reuseste, cd a fost si la Los Angeles, ca la toate castingurile regi-
zorii ii reproseaza ca nu are niciun secret ascuns in el (...). Trebuie sa
lasi viata sa existe in afara ta, sa fii curios in legatura cu alti oameni.
De aceea e nevoie de empatie, si nu de simpatie, care perverteste si se
asociaza cu isteria: imi placi pentru ca esti exact ca mine. Empatia e
un prieten mai bun pentru viata noastra, iar in teatru empatia e to-
tul, pe cand simpatia nu inseamna nimic si e la fel de toxica precum
heroina”

Rolul manipularii/minciunii in casting

Pentru a-si face o imagine cat mai complexa despre un actor, regizorul, in
situatia de casting, trebuie sa asambleze diferitele informatii intr-o impre-
sie unitard. Odata adunate aceste informatii, se contureaza trei modele de
perceptie:

a. Daca regizorul este impresionat, atunci urmareste, mai mult intuitiv, un
model sumativ de impresii sau judecati de valoare: cu cat actorul are mai
multe calitati, cu atit are mai multe sanse s obtina un rol;

b. Daca regizorul este mai putin impresionat, atunci foloseste un model de
calcul mediu: regizorul urmareste si trasaturile pozitive, dar si pe cele
nepotrivite pentru propriul proiect, iar apoi ia o decizie;

c. Modelul de evaluare cel mai complex (si care nu se bazeaza pe formarea
spontand a unor prime impresii) tine cont de faptul cd manifestarea ac-
torului nu este mereu aceeasi, ci este influentatd de anumiti factori care

71



tin atat de actor, cat si de context. Regizorii mai experimentati, bazan-
du-se in special pe intuitie, pot si aleaga actori care nu au avut neapdrat
o prestatie grozava in casting sau pe cei care au recurs la anumite trucuri.
Un exemplu concret: actorii pot minti sau pot incerca sa manipuleze un
regizor, ceea ce, intr-un casting nu este, neapdrat, inoportun sau de bla-
mat. Regizorii, mai ales cei tineri, gresesc adesea atunci cAnd incearca sa
distingd ,,adevérul” de ,,minciund’, supraevaluandu-si capacitatea de a
deslusi ceea ce se afla dincolo de mascd, pandind inadvertentele, incon-
gruentele dintre mesajul verbal, nonverbal si cel paraverbal, adica ceea ce
este mai putin controlabil de catre actor.

Intr-un context social obisnuit, dar aseminitor, care presupune prezen-
ta, fatd in fatd, a unui Observator si unui Observat (de exemplu, in cadrul
unui interviu pentru un loc de muncd), manipularea, exagerarea realitatii,
raspunsurile ambigue nu sunt bine vazute si pot avea un efect negativ asupra
evaluatorului si, mai mult ca sigur, consecinte nefericite pentru intervievat.
Pendularea permanenta intre realitate si iluzie ii este insd proprie teatrului.
Cultivarea echivocului, confuzia planurilor, iluzionarea si seductia fac parte
din arsenalul actorului, nu doar in repetitii sau reprezentatii. Am intrebat,
prin intermediu unui chestionar, mai multi regizori, daca un actor trebuie
sa facd ,totul” (sa manipuleze, sd pacaleascd, sd seducd) pentru a obtine un
rol. Jatd ce raspund unii dintre ei:

»Cred ca trebuie si faca toate aceste lucruri, dar pe scend, nu in incer-
carea de a obtine un rol. Cred ca tot ce trebuie sa faca un actor pentru
a obtine un rol este s fie onest cu el insusi si cu cel care ii oferd ro-
lul. Din toate punctele de vedere: al posibilitétilor artistice personale,
in raport cu ceea ce se cere de la el, al interesului pentru tematica
abordata de spectacol, pentru oamenii cu care ar trebui sa lucreze...
Pentru ca, daci nu este onest de la inceput, colaborarea porneste de la
niste premise gresite si riscd sd puna in pericol desfasurarea procesu-
lui de lucru” (Dragos Mosoiu)

»Depinde de context. Daca faci un mare sacrificiu pentru un rol care
iti poate schimba radical in bine cariera, cred ca da, trebuie sd faci ab-
solut totul pentru a-1 obtine. Ideea e sd faci compromisuri inteligente.
Chiar daci recurgi la mijloace «neortodoxe». Cu conditia ca mai apoi
sd te poti uita in oglinda, adicd sa nu renunti la valorile tale funda-
mentale. Cred ci e fals sd ai asteptarea ca lumea teatrului sa functi-
oneze dupa regulile cele mai morale. E o inflexibilitate care te poate
costa cariera, cunosc destule astfel de cazuri. Ca si in alte domenii,
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avem de-a face cu o situatie de concurentd in care cei mai talentati,
dar si cei mai abili au castig de cauza” (Radu Nica)

»Actorul trebuie si fie dispus sa faca totul, uneori a face totul e prea
mult” (Andrei Majeri)

,In mod cert, nu! Personal, apreciez sinceritatea si degajarea actorilor
care vin la un casting si faptul cd, prin replicile si modul lor de a se ra-
porta la situatiile date, dau dovada de inteligenta scenica si spontane-
itate. Nu caut un actor care curteazd un regizor, in vederea obtinerii
unui rol intr-o productie, ci un actor care intelege faptul ca, obtinand
un rol, isi ia un angajament si e fidel productiei” (Alexandra Felseghi)

»Eu nu cred in cuvintele astea. Nici de la regizor, nici de la actor. Ne
stim meseria. E un troc continuu. Nu ne manipulém, nu ne seducem,
nu ne pacalim. Ne facem meseria. Fiecare cu felul lui de a fi. Ce ma
enerveaza pe mine este exact aceasta abordare a actorului care incear-
céd sa manipuleze, sd seducd. Mi se pare ridicol. Nu e un concurs intre
regizor si actor de cine pe cine manipuleazd mai tare. Eu zic ceva,
tu zici ceva, iar scopul e sd facem un spectacol. Care, deontologic,
ar trebui sa fie scopul comun pe care sa ni-1 dorim cu totii la acelasi
nivel. Regizorul stie ce se vede, actorul stie ce se simte. Regizorul stie
cum e afard, actorul stie cum e induntru. Relatia e clard si nu se poate
unul fard altul. Pozitiile sunt clare, ni le asumam frumusel si ne facem
treaba cu incredere unul in celilalt $i nu cu manipulari. Asta e cazul
ideal ... desigur, aici vin variantele ... cati actori, atitea moduri de
«a-iregiza.»” (Leta Popescu)

Actorii, la randul lor, au raspuns, pe aceeasi tema, la urmatoarea intreba-
re: . Iis-a intémplat ca, prin réspunsurile tale, sa exagerezi anumite aspecte,
sa vrei te prezinti intr-o lumina seducatoare, adica sa ,,minti’, sa manipulezi
pentru a obtine rolul?”. Mai jos se gdsesc cele mai interesante raspunsuri
primite:

»Da, mi s-a intdmplat. Cred ca e aproape imposibil sa nu o faci, chiar
si cand vrei sa nu o faci...ideal ar fi sa nu o faci, doar ca e foarte
greu... Mai ales ca ai senzatia ca tipul asta de ,,minciund” te ajuta. Si
uneori nu e doar o senzatie, chiar te ajutd, chiar vezi cd functioneaza
la tine sau la altii din jurul tau...Orice situatie de casting e un raport
de putere, si singura putere pe care o are un actor este aceea de a-l
»seduce” pe regizor, adicd pe cel care are real puterea. Din nou, in US
lucrurile nu stau neaparat asa, nu pentru vedete. Vedetele au putere
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reald. De fapt, oriunde vedetele au putere reald, dar cum in Europa
mai degraba regizorul este vedeta, si nu actorul....Uneori insa cel din
fata ta e capabil sd «te vadd», dacd e real prezent si atent la tine, si
atunci totul devine simplu, nu e nevoie de nici un joc, de nici o stra-
tegie...insd eu m-am intalnit rar cu situatiile astea...si chiar si atunci
tot ai tendinta sd plusezi, pentru cd esti atat de conditionat sd o faci,
o faci in viatd tot timpul, construiesti imagini, joci roluri etc... Cred
ca rarele momente, cind nu facem asta, sunt momentele in care ne
simtim in siguranta, adica atunci cand avem deplind incredere in ce-
lalalt” (Ana Pasti)

,Exista tentatia de a parea cAt mai aproape de ceea ce crezi tu cd se as-
teaptd de la tine. Eu incerc sd rezist acestei tentatii, desi nu intotdeau-
na reusesc. Sunt convins ca unii actori exagereaza si manipuleaza tot
timpul si probabil ca de multe ori le si iese. E un mod de a trisa. Nu
cred in succesul cu orice pret, mi se pare vulgar. E mult mai interesan-
td sinceritatea” (Miron Maxim)

»E aceeasi discutie ca si la dracusor. Toate lucrurile exagerate sau ne-
adevarate te vor prinde din urma si vor lucra in defavoarea ta. Din
viata privatd existd un nucleu foarte intim la care nu dau acces, dar
in rest, experienta de viatd privata il ajuta pe regizor sa te inteleaga.
In domeniul asta nu e ca si cum ai minti in CV pentru o corporatie.
Un regizor atent isi va da seama de crapaturile din poveste si va des-
coperi facdtura. Iar daca esti un actor bun si poti minti si sé si sustii
cu rezultate povestea, fira ca el sa isi dea seama, chiar meriti rolul”
(Robert Pavicsits)

»Nu cred cd pot repera in mod clar un moment in care si fi mintit.
Desigur manipularea existd, insa nu stiu in ce mdsura in acel moment
o faci constient. In functie de cadrul in care te afli, de discutia pe care
o porti si de atitudinea regizorului, ceea ce spui poate fi adevarul tau
in acel moment. Regizorul iti face de asemenea o impresie puternicd
de la inceputul interactiunii. Uneori, se creeazd o conexiune care te
ajuta sd te deschizi si atunci esti dispus sd dezvalui mai multe. Alteori,
dimpotrivd, iti devine clar cd nu sunteti pe aceeasi lungime de unda
si atunci, parca involuntar, iti autosabotezi raspunsurile, le scurtezi si
te inchizi, devenind mai degrabd misterios decat seducator.” (Raluca
Mara)

»De fiecare data, altfel castingul ar fi pentru IT-isti” (Romina Merei)
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Majoritatea actorilor isi amintesc cel putin un episod in care, in discutiile
cu regizorul, din dorinta de a obtine un rol, au ,,indulcit” realitatea sau au
dat raspunsul care, credeau ei, se potrivea cu asteptdrile regizorului. O ilus-
trare convingatoare gasim, din nou, intr-o relatare a lui Evgheni Mironov,
din interviul amintit, despre prima intalnire cu regizorul Robert Lepage:

»Cand am repetat Lopahin cu el, la prima intalnire nici el nu era sigur.
Nu stia dacd se vor lega sau nu relatiile. Ne-am intélnit intr-o dimi-
neata la hotel. Am stat noi asa o vreme si pe urma zice: «Dumnea-
voastra va plac lupii?» Ma gandeam: «Dacd o sd zic nu, si el o sa zica,
mie-mi plac?». M-am gandit sd zic: «mie-mi plac toate animalele». Si
el mi-a raspuns: «Multumesc.». Si gata. Pe urmd, ceva mai tarziu am

inteles cd, in imaginatia lui, Lopahin era un lup”*®

In studiile unor cercetitori consacrati, precum Paul Ekman, Peter Col-
lett, Allan Pease, M. Scott Peck, Vladimir Volkoff, John Gottman, R.V. Joule
sau J.L. Beauvois, pot fi gasite numeroase informatii despre microexpresiile
faciale, gesturile, diversii indici corporali care semnaleaza atitudinea dupli-
citard, minciuna, manipularea sau dezinformarea. Criteriile autorilor amin-
titi, utile in alte conjuncturi (pentru a depista incercarile unora de a induce
in eroare), de cele mai multe ori nu sunt folositoare intr-un casting in care
iluzia, utopia, mirajul sunt ,unelte” de lucru atat de necesare. Sporadic, ast-
fel de cunostinte (pe care, de obicei, regizorii ajung sd le detina ca urmare
a experientei) ajutd la depistarea unor eventuale probleme de instabilitate
emotionald, care pot sd apard la unii actori intr-o auditie, insa acestea sunt
cazuri particulare, a cdror analizd depaseste cadrul cercetirii de fata.

Relatia regizor-actor in casting

Castingul poate fi locul de intalnire dintre un regizor si cel care va deveni
ulterior actorul sdu ,,fetis” incidela primul contact, actorul si regizorul pot
avea un pre-sentiment al relatiei care va urma. Despre aceasta relatie speci-
ala, George Banu scrie: ,,Exista actori care fac COorp comun cu un regizor de
exceptie, ii exprima in cel mai inalt grad estetica, ii intruchipeaza asteptarile
si astfel, la randul lor, se descoperd pe ei insisi [...]. In realitate, regia nu a
strivit actorul de geniu, ci ,,starul’, vedeta care, singura si izolatd, se detasa
de restul unei distributii al cérei rost se limita la a o pune doar pe ea in va-

8 Accesat ultima datd pe data de 20 aprilie 2017, la URL: http://yorick.ro/evgheni-mi-
ronov-cu-cat-e-mai-infricosator-cu-atat-e-mai-interesant-pentru-un-artist/
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loare”*. Regizorii cunosc faptul ci au nevoie, pentru a realiza spectacole
bune, atit de o trupa dedicatd si omogena, cat si de individualitati, de actori
unici, remarcabili. Intalnirea regizorului cu actorul care i se potriveste ,,ca o
ménusd’, in plan personal si estetic, are loc rar. Totusi, cand ea are loc, durata
unei astfel de relatii este imprevizibild, iar legitura are o fragilitate aparte.
George Banu se refera la acest lucru: ,,Nu vom vedea niciodata un actor ex-
ceptional atingand desdvarsirea in afara relatiei personalizate cu un regizor,
partener artistic si/sau amant. Perfectiunea este rodul contopirii teatrului
cu viata. S recunoastem totusi cd reciproca e adevaratd. Fira actorul ,,sau’,
regizorul nestatornic nu va mai retrdi pe de-a-ntregul intensitatea unor ex-
periente similare si nu va cunoaste aceleasi succese”*°

In istoria teatrului existi multe exemple de regizori si actori compati-
bili atat in plan profesional, cit si uman. Intalnirile-reper au adus alaturi
oameni al cdror comportament etic si gust teatral erau inrudite. Calitatea
morala a fiintei, fie ca vorbim despre actori sau despre regizori, o dubleaza
pe cea care transpare din arta sa. Ins3, dincolo de aceste echivalente, existd si
o altfel de compatibilitate, de aliniere a umorilor, care nu poate fi explicata.
Multi actori devin sclipitori alaturi de un anumit regizor si nu mai au nimic
special cdnd lucreaza cu altcineva. Este cunoscut cazul lui Ryszard Cieslak,
genial aldturi de Jerzy Grotowski, dar cu o prestatie ternd in colaborarea
cu Peter Brook. Poate fi vorba de o potrivire intre indicatia regizorala si
receptivitatea actorului, de intuitia distribuirii in rolurile cele mai potrivite,
de o putere de anticipare a limitelor nevoii de libertate a celuilalt sau, pur si
simplu, doar de , frecventarea aceleiasi muze”

Teatrul roménesc ne ofera numeroase exemple de parteneriate artistice
stabile si fecunde, intre regizori si actori consacrati: David Esrig cu Victor
Rebengiuc, Gheorghe Dinicéd sau Marin Moraru; Radu Penciulescu cu Vic-
tor Rebengiuc; Vlad Mugur cu Sorin Leoveanu si Luiza Cocora, Mihai Ma-
niutiu cu Oana Pellea si Marcel Iures, Alexandru Dabija cu Marcel Iures etc.
Spectacologia contemporand autohtond oferd, de asemenea, astfel de exem-
ple: Paula Gherghe, Maria Obretin sau Rolando Matsangos au colaborat la
numeroase proiecte ale regizorului Gianina Carbunariu; Isabela Neamtu, a
jucat in mai multe spectacole ale Anei Margineanu; Cétélin Babliuc si Ma-
rius Manole apar frecvent in spectacolele regizate de Felix Alexa etc.

Constatand ca obiceiul regizorilor de a-si mentine aproape colaborato-
rii, pe parcursul mai multor spectacole si chiar a unor lungi perioade cre-
ative, este foarte prezent in teatrul contemporan, am dorit sa aflu opiniile
actorilor, legate de acest fenomen, punandu-le urmatoarea problema: ,,Unii

*° George Banu, Dincolo de rol sau Actorul nesupus, p. 77.
> Idem, p. 84.
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regizori au intalnit in castinguri actori care au devenit, ulterior, actorii lor
«fetig». Inca de la prima intalnire, regizorul, actorul sau améandoi pot avea
un pre-sentiment al relatiei care va urma, o implinire a unei asteptari, o stare
asemdnatoare aceleia cand te indragostesti. Ai avut o astfel de experienta?”
Redau, in continuare, cele mai elocvente rdaspunsuri:

LImi plac unii regizori mai mult decat altii, dar nu am simtit «din
prima» asta. S-a dezvoltat in timpul lucrului. In schimb, au fost cas-
tinguri la care, datorité felului de a fi al regizorului, care era deosebit
de pozitiv si deschis, m-am simtit foarte bine. Si nu doar eu, ci toti
actorii participanti.” (Ofelia Popii)

»Cand se intampla asta, te poti considera super-norocos. Astfel de
momente te reincarcd cu incredere in tine ca actor si incredere in
ceea ce esti capabil sa oferi. Da, cred cd da, mi s-a intdmplat si au iesit
intr-adevér lucruri minunate din experienta respectivd, dar, in acel
moment, nu m-am gandit exact in termenii astia (de actor «fetis»,
de relatie speciald), am considerat-o ca pe o reusitd si o provocare”
(Cristina Ragos)

»Nu am intalnit o astfel de experienta in timpul unui casting. Cu toate
acestea, mai cu seama in teatrul de stat decat in cel independent, ti se
intampld sa ajungi intr-o distributie fara sa treci printr-un casting. O
astfel de intalnire poate fi la fel de valoroasi. In momentul in care,
de la primele repetitii, propunerile curg productiv din ambele parti,
iar cautarea impreuna cu regizorul e o bucurie, sentimentul este in-
tr-adevar similar, pe undeva, cu un soi de indragosteala. Continuarea
fireasca este desigur aceea de a cduta sa lucrezi din nou cu acel regi-
zor, iar, din partea lui, de a gdndi proiecte in functie de tine” (Raluca
Mara)

»Nu. Senzatia mea este ca pand acum regizorii cu care am lucrat m-au
«descoperit» la lucru. Un presentiment al relatiei care va urma apare
intotdeauna cand intalnesti un om, fie ca este el unul negativ sau unul
pozitiv, dar adevarata descoperire cred cd apare numai cand incep
sa lucreze impreund. Cred cd pentru mine asa a fost” (Sorin Miron)

»Da, am avut, mi s-a intamplat cu un regizor de film. La prima noas-
tra intalnire plutea un fel de intelegere din priviri, asemanatoare cu
cea de indrdgostiti. (...). El mi-a explicat scena, eu am vizualizat-o
si a doua zi, am jucat-o. A fost doar o scend si o replicd. Dupa un
an, cand a avut loc vizionarea acelui film la noi in oras, la cocteilul
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de dupa vizionare, a venit la mine si m-a intrebat daca mai stiu o
alta limba straina pe lingd englezd, pentru cd l-am inspirat pentru un
personaj pe care ar vrea si-l joc chiar eu, in urmatorul lui film. «Mai
stiu si italiand», i-am spus. Actiunea filmului se petrecea exact intr-un
studio de sound in Italia. Asa am jucat si in al doilea film. (...). Dupa
doi ani m-a intrebat daca m-ar deranja sa port peruca in urmatorul
lui film. Deja stia ce vrea de la mine si stia ca se poate baza pe mine.
In acest al treilea film am ajuns s fac propuneri pentru personaj, iar
el le-a integrat in film. Anul acesta m-a sunat pentru o alta propunere.
Am véazut un interviu, pe care l-a dat intr-un festival de film recent,
in care a pomenit exact despre faptul cd sunt actrita lui fetis” (Fatma
Mohamed)

»Din pécate, nu am trait aceasta experientd. Uneori pleci de la casting
convins cd a fost acea mare intdlnire; recunosc, fara urma de jena, ca
inca mai visez la asta, dar constat mai apoi ci a fost o forma naturala
de politete sau tactica pe care regizorul a folosit-o. Dupd casting afli
doar daca ai luat proba, restul se subintelege.” (Elena Ivanca)

»Da. Am lucrat foarte mult cu regizoarea Fana Cioban care acum e o
regizoare de succes in Londra” (Ondina Frate)

Observdm cé actorii simt compatibilitatea cu un regizor in usurinta cu
care lucreaza impreund cu acesta, in climatul de lucru favorabil si nu se re-
cunosc neaparat in postura de ,actor—fetis’, aceasta parand mai degraba o
sintagma abstracta. In realitate, astfel de situatii sunt rare si, asemenea dina-
micii existente in eros, cum mentioneazd marturiile de mai sus, sunt intot-
deauna greu explicabile si imprevizibile.

Intuitia joacd, se pare, unul dintre rolurile cele mai importante intr-un
casting. Atunci cand deciziile sunt luate in afara cdimpului constiintei, ope-
reaza, de fapt, sistemele din creier care inmagazineaza experienta de viata
anterioara si care genereaza opinii percepute ca fiind intuitii. Mai precis,
spun studiile din neurostiinte, amigdala si insula® ofera astfel de intuitii

*! Daniel Goleman, Focus-motivatia ascunsd a performantei Cercetdrile lui Joseph LeDoux,
profesor de neurostiinte si psihologie la Universitatea din New York, explica felul in care
nucleul amigdalian poate prelua controlul asupra a ceea ce facem, chiar in vreme ce neo-
cortexul — creierul care gandeste — se pregiteste sd ia o hotarare.

Insula, este un mic organ aflat in spatele lobilor frontali ai creierului care ne pune in
legatura atat cu organele interne (intestine, inima, ficat, plaméni, organe genitale), cat si
cu senzatiile pe care le avem despre felul in care ne simtim. Informatiile despre insula
sunt preluate din Arthur D. Craig, Nature Reviews Neuroscience, 10, nr.1, ianuarie 2009,
p. 59-70.
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inainte ca noi s le formuldm in cuvinte. Intr-o mai mica sau mai mare ma-
sura, orice regizor isi ascultd intuitia, mai exact primeste mesaje de la in-
suld si de la circuite neuronale venite dinspre instinct spre ratiune. Cu cat
regizorul este mai abil in decodarea acestor mesaje, cu atét intuitia sa e mai
eficientd. Studii recente au demonstrat faptul ca ,,utilizarea sentimentelor pe
post de informatii este o strategie remarcabild a ratiunii, mai degraba decat o
sursa de erori, asa cum ar putea argumenta persoanele excesiv de rationale.
Subconstientul nostru detine informatii cruciale pe care mintea constientd
nu le poate accesa in mod direct”* Intrebati daci in casting utilizeazi pre-
ponderent intuitia sau ratiunea, o parte din regizorii chestionati au raspuns:

»De cele mai multe ori este intuitie, coroborata cu o cit mai buna cu-
noastere a cv-ului respectivului actor, relatiilor sale cu alti regizori si
colegi actori etc. In plus, mai conteazi si ziua respectivi, dar si cat de
curios te face omul acela si lucrezi cu el. Totodata, exista actori care
iti dau semnale cd nu vor ei sa lucreze cu tine si trebuie si fim atenti
sila ele” (Andrei Majeri)

»O combinatie din cele doud. Am avut uneori si intuitii gresite, de
care am scapat, fiindca au renuntat insisi actorii respectivi. Dar sigur
cd te bazezi si pe niste considerente rationale, legate de capacititile si
disponibilitatile actorului - la nivelul la care le poti evalua; dar si pe
un tip de intuitie sau de inclinatie pentru o persoani sau alta. Insi eu,
din ce in ce mai mult, incerc sa imi formez o echipa mai stabild si sa
lucrez cu aceiasi oameni” (David Schwartz)

»Nu stiu. Incerc sd fiu cit mai rational. Dar, in fond, asta e o meserie
extrem de subiectivd” (Ovidiu Caita)

»Cred ca sunt complementare. Intuitia functioneazd raportat la om,
ratiunea te face s te gandesti la resurse. Rational vorbind, un actor
poate fi minunat, dar, daca nu e disponibil pentru repetitii, de exem-
plu, ratiunea imi zice cd, in loc sa sacrific echipa, mai bine caut alt
actor” (Catinca Draganescu)

»Aceastd artd inseamnd multd munca sustinutd, aplicaté si, mai apoi,
dacd ai noroc, talent, putem vorbi si de intuitie, idei originale etc. Pre-
gatirea unui spectacol este un lucru serios si laborios, nu pocnesti din
degete si ai viziunea, «intuitia». Asa cd distributia este cheia si suc-
cesul spectacolului, deci un lucru asupra caruia meditezi mult si iei
hotariri fundamentale pentru spectacol si pentru punerea in pagina a

*? Daniel Goleman, Focus-motivatia ascunsd a performantei, p. 233.
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propunerii regizorale. Cu toatd aceasta munca si ca o consecinta a ei,
totusi distribuirea trebuie sa fie o imbinare intre inspiratie si alegere
constientd a actorului cu cele mai mari sanse de reusita” (Florentina
Enache)

»E 0 alegere rationald tot timpul, presdratd cu intuitie. Intuitia apare
la nuante sau la cei buni in general. Adicd e bun ca actor, dar intuiesti
cd nu-i ok la lucru, sau e bun ca actor, dar intuiesti cd, de la ceea ce
ai vazut, nu poate urca mai sus. Aici intervine intuitia ... dar tot o
decizie rationala iei. Eu, cel putin” (Leta Popescu)

»E un mixaj intre cele doua, cu un raport mereu diferit, in functie de
situatie. Grija mea de baza este ca un ansamblu sa functioneze bine,
dar sa aiba si varfuri strilucitoare, pe cat posibil” (Radu Nica)

»Atata timp cat datele fizice nu sunt cele decisive ( uneori, e pur si
simplu nevoie de anumite fizionomii), conteaza mai degraba acele lu-
cruri care nu se vad, dar se pot intrevedea. E vorba, deci, mai degraba
de intuitie decat de alegeri rationale. Alegi rational atunci cand ai ne-
voie, de exemplu, de o fata foarte inalta, caz in care, rational, o alegi
pe cea mai inalta (sau pe cealalta, ca nu e doar inaltd, e si masiva).
Sau atunci cind te intereseaza succesul comercial si alegi, rational, un
cap de afis care vinde bilete garantat. Altminteri, e doar o chestiune
de a-ti asuma niste riscuri, de a merge pana la capat cu niste oameni
despre care nu poti avea niciodata certitudini. Deci, ceea ce functio-
neazad e intuitia.” (Dragos Mosoiu)

Atunci cand indicatia regizorului nu ,,se intalneste” cu disponibilitatea
actorului, regizorul trebuie sa explice cu precizie fiecare indrumare. George
Banu propune o solutie, din pécate, greu de aplicat, care ar trebui sa precea-
dé castingul: ,,E de dorit ca fiecare regizor, inainte de a alcdtui o echipa sau
o distributie, sa testeze impactul indicatiilor sale asupra actorilor pe care i-a
ales”*.

De obicei, in momentul in care isi gdndeste distributia, regizorul ia in
considerare varsta personajului indicatd de scriitor, dar si varsta biografica
a actorului. Vérsta ii permite sau ii interzice actorului accesul la anumite
roluri. Actorii, observa George Banu, din cauza inaintdrii in varstd, sunt cu-
prinsi de panicd, de teama cd nu mai pot fi distribuiti in anumite roluri,
devin prizonierii unei anumite imagini despre sine care nu le permite sd
treacd in urmatoarea etapd. Devin monolitici, neroditori, iar rolul regizoru-
lui este sd-i scoatd din acest impas. Regizorul poate ajuta un actor, de exem-

** George Banu, Dincolo de rol sau Actorul nesupus, p. 165.
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plu, sd-si accepte ingrasarea, calvitia, lipsa de mobilitate fizica sau orice altd
schimbare cauzatd de trecerea anilor, poate face ca schimbarea de imagine
sa devind, dintr-un obstacol, un atu. Am intrebat mai multi actori daca au
renuntat vreodatd sd se prezinte la un casting, intr-un anume rol, din cauza
varstei personajului versus varsta biologica a actorului. Iatd o parte dintre
raspunsurile primite:

LVarsta ii permite sau ii limiteaza accesul actorului la anumite roluri.
De asta, in State, e ilegal sd intrebi la o auditie varsta unui actor. in ge-
neral, se discuta despre playing range, de la — pana la. Nu, la castingu-
rile la care am fost chematd m-am dus. Am presupus ca dacd am fost
chematd, a existat un motiv suficient de bun pentru asta. Nu e treaba
mea s evaluez dacd am varsta potrivitd sau nu pentru un rol. Adica
da, desigur ca pot sa am pareri despre asta, dar, in final, nu folosesc
la nimic... E vorba de ce energie reusesc sa transmit in auditie, si
energia aia trimite la o varsta sau alta...Insd au fost castinguri la care
nu am aplicat din cauza varstei...si nu atit a varstei fizice, cit a varstei
interioare, adica stiam cd nu am energia acelei varste...”. (Ana Pasti)

,In principiu, regizorul sau/si directorul de casting se uita la niste
poze inainte sa md invite la casting. Prin urmare, au o idee despre ce
varstd pot sd joc, in ce parametri de varsta ma incadrez. Iar in anun-
turile pentru castinguri se specifica varsta cautatd si atunci stiu ce
anume au nevoie si dacd m-as potrivi” (Cristina Flutur)

»Dacd varsta nu era specificatd nicaieri, m-am dus la toate castinguri-
le care m-au interesat. Viziunea regizorald diferd de multe ori de de-
scrierea din text a personajului. Am 36 de ani si am jucat pana acum
mamad de adolescent, bunica, cucoana de peste 40, tdnara studenta.
In teatru, varsta nu e un obstacol sau un criteriu fix. Dar in film este.
Daca un director de casting cautd femei intre 20 si 28, nu am sa ma

v

duc doar pentru ca am eu senzatia ca ardt mai tandra”. (Raluca Iani)

»Irebuie sa stii foarte bine in ce interval de varsta te incadrezi. (ex.:
eu mi pot incadra intre 35 si 45 de ani). In Germania, acest lucru
il stabilesti cu agentul si, apoi, poti s te prezinti la acele castinguri
care impun acest interval de varsta. Altfel, te pui singur intr-o situatie
penibila” (Florin Vidamski)

»Nu, nu am renuntat, m-am dus cu incredere naiva, dar plicuta. Nev-
er know, multe se pot schimba sau nu, dar macar ai incercat.” (Cris-
tina Ragos)
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»Nu am renuntat la casting, dar sunt sigur ca multe roluri nu le-am
luat din cauza vérstei (concluzie la care am ajuns vdzand rezultatele
finale). Pozele nu arata de cele mai multe ori varsta actorului. Din
aceastd cauzd, de multe ori este chemat si, cumva, descalificat la fata
locului”. (Andrei Stehan)

LVarsta nu e esentiald ca limita in aceastd meserie, deci nu ar trebui
sa fie o problema! Pe o fatd de actor destul de deschisa si luminata,
poti pune ce varstd vrei, si-n sus si-n jos! (...). Dacd-mi las barbd, ma
imbatraneste cu 10 ani!”. (Adrian Cucu)

»Dacd e un casting, te duci. Nu are relevanta ce crezi tu despre dis-
tributie pand nu intelegi ce vrea regizorul. Poate iti cere compozitie
de varsta. Am vazut cazuri in care nici macar sexul nu mai conta,
bérbati jucand femei si invers. De ce m-ar impiedica varsta?!” (Robert
Pavicsits)

»Nu am fost in situatia asta niciodata, dimpotrivd, am fost la un cas-
ting pentru un film, in care am si jucat pand la urma, in care trebuia
sd interpretez rolul unei femei de 40 si un pic de ani! A ajutat enorm
machiajul si chiar a fost distractiv ca am facut cunostinta cu niste fete
de acolo inainte sa intru la machiaj, iar cAnd am iesit au vrut sd facem
din nou cunostinta! Le-am spus cd facuseram cunostintd cu o ora
inainte! Funny!:)” (Anca Hanu)

»Da, intr-adevdr, ma dau mai mica la probe!:)” (Nicoleta Lefter)

,Pai, daca se preciza cd e nevoie de acea categorie de varsta in care nu
md incadram, nu m-am prezentat.”. (Ofelia Popii)

Interpretarea unui personaj care are o varsta diferita de cea a actorului
nu trebuie sd-1 transforme pe acesta in actorul-cameleon despre care regizo-
rul Radu Penciulescu spunea, intr-un interviu, ca se afla ,la originea iubirii
si urii” sale pentru teatru.>* Opusul lui, actorul ,,ne-cameleon prin exce-
lentd”, nu face concesii, specifica regizorul, ca sa fie pe placul personajului,
ci aduce personajul spre el. In acest dialog, pe care regizorul roman I-a avut
cu George Banu in anul 2011, vorbeste despre actorii pe care ii detestd, dar
si despre actorii care {i plac, insotind aceste calificari extreme cu explicatii
valoroase, mai ales pentru actorii care au de realizat roluri de compozitie:

% Accesat ultima datd pe data de 26 februarie 2017, la URL: http://www.romlit.ro/radu_
penciulescu_n_dialog_cu_george_banu_-_pentru_un_teatru_la_nlimea_omului__mr-
turisiri_i_convingeri_?caut=penciulescu%20banu

Tilu! interviului: Pentru un teatru la indltimea omului — mdrturisiri si convingeri.
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»Detest actorii labili, care, dupa doudzeci de ani devin ca un teren vi-
ran, imi plac actorii care isi hrianesc rolul, si-1 construiesc, nu formal,
ci uman. Pentru mine teatrul n-a fost niciodata gratuit. E o arta baza-
td pe infruntarea obstacolelor si aceastd infruntare imbogiteste. Imi
plac actorii in care incap multe roluri si nu-mi plac actorii care ser-
vesc multe roluri. Actorii care aduc luminad, actorii care se preocupa
sd facd loc, pentru ca personajul sa vina spre ei. Nestingherit, organic,
natural. Sa-mi lase mie lucrul rational si ei sd se ocupe de ceea ce se
naste din sine, impreuna cu mine”.>

Concluzii

Multi se strecoard in sala de repetitii sau, daca nu reusesc, si-ar dori s-o
faca, atrasi fiind de actorul ,vulnerabil’, de jocul permanent dintre acesta si
personaj sau de relatia lui cu regizorul si indicatiile sale. Apele tulburi sau
stralucitoare in care intra actorul, secunda de inspiratie, ori, dimpotriva si
deopotriva, nervii, replicile poticnite, vocea alteratd, esecul, indecizia, toa-
te sunt seducatoare pentru spectatorul inopinat. Castingul evoca atmosfera
repetitiei fiindcd e tot o cautare, un work-in-progress, care atrage interesul
ca un magnet. Sala de casting este insa un spatiu care nu protejeazd actorul,
in care indulgenta regizorului nu este aceeasi ca in repetitie, aici oboseala,
tensiunea si limita de timp sunt altfel resimtite, pentru ca miza evenimen-
tului este alta.

In casting, cele doua entititi asezate fatd in fata, in postura de observat
si observator, alcdtuiesc, asa cum afirma George Banu, ,,imaginea unui uni-
vers scindat”>®

Observarea, care este mai activd in cazul regizorului, vizeazd obtinerea
de informatii, dar si a increderii in adevérul lucrurilor ce ies la iveald atunci
cand puterea autocontrolului exercitat de actor, slabeste.

Daca, in timpul reprezentatiei, spectatorul mai sensibil (cu un simt ener-
getic sau analitic ascutit) poate resimti, ca pe niste reziduuri, anumite carac-
teristici ale persoanei private, fie ea a actorului sau a regizorului, in schimb,
in timpul unui casting, acelasi spectator ar obtine informatii mult mai clare
despre cei doi care, aflati intr-un proces de tatonare reciprocd, dezvaluie
vulnerabilitati primare, manipulari, seductii, destainuiri sau dezamagiri.

3 Idem.
°¢ George Banu, Scena supravegheatd. De la Shakespeare la Genet, Editura Polirom, 2007,
p. 24.
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III. L1vADA DE VISINI DE A.P. CEHOV,
REGIA ALEXANDRU DABIjA.
STUDIU DE CAZ

,Tu sa nu dai cumva, unui tanar

Rol de bitran, si copilului, rol de barbat in putere,
Ci-ntotdeauna-nsusiri, cipatate-ori firesti, ale varstei.

Sau se petrece pe scena un fapt, sau e spus cand se-ntampld
Sufletul este miscat mai putin de ce-i spune urechea

Ca de aceea ce-i sta chiar sub ochi si ceea ce vede

Insusi cel ce priveste..”

Horatiu®

Introducere

In luna iunie 2015, regizorul Alexandru Dabija a coordonat un casting pen-
tru spectacolul Livada de visini de A.P. Cehov, pe care urma sa-1 monteze la
Teatrul ,Regina Maria” din Oradea. Ultima colaborare a regizorului cu tea-
trul din Oradea fusese in urmd cu 12 ani si, fiindca multi actori din vechea
trupa plecasera, organizarea castingului era necesara. Am solicitat acordul
regizorului si conducerii teatrului de a participa la acest casting si de a do-
cumenta video evenimentul, in ideea de a putea realiza o analiza ,la cald” a
procesului si de a testa, totodatd, ipotezele cercetarii de fatd. Oportunitatea
era deosebitd, avand in vedere statura profesionald a regizorului precum si
anvergura textului pentru care se organizau auditiile. Regizorul, actorii si
conducerea teatrului au acceptat prezenta camerelor de filmat pe parcursul
derulérii intregului casting. Filmarea integrala a unui casting pentru realiza-
rea unui spectacol de teatru a reprezentat o oportunitate, un prilej de reflec-

! Horatiu, Satire si Epistole, trad. Constantin I. Niculescu, prefata de Mihai Nichita, note de

Radu Albala, Editura de Stat pentru Literatura si Arta, Biblioteca pentru toti, Bucuresti,
1959.
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tare sistematizata, de verificare a informatiilor, cunostintelor si ipotezelor
lansate in capitolele I si II ale acestei lucrari. La casting au participat 29 de
actori care au intrat, intr-o ordine aleatorie, in sala de casting. Au rezultat
mai multe ore de material video, care surprind 18 actori si 11 actrite din
trupa permanentd a teatrului, interactionand cu un regizor a carui atentie
speciald pentru actor este binecunoscutd. Materialul documentar rezultat a
fost studiat pe baza instrumentelor de analizd prezentate in capitolele ante-
rioare, dar si in volumul Prima impresie in casting. De-a lungul auditiei, am
urmarit procesul de formare a primei impresii, limbajul non-verbal, strategi-
ile defensive sau ofensive, erorile de atribuire sau de perceptie, dar si evolutia
dialogului dintre regizor si actori sau reactiile acestora.

Trebuie mentionat un amédnunt deosebit, legat de conditiile de desfisu-
rare a acestor auditii, diferite de cele obisnuite. In cazul de fati, castingul a
fost organizat in foaierul de la etajul I al teatrului, nu intr-o sald de repetitie
sau de spectacol. Plasarea evenimentului intr-un spatiu larg, de trecere, in
conditii oarecum improprii, neizolat fatd de posibilele bruiaje sonore sau
de prezentele inopinate, i-a obligat, atat pe regizor cat si pe actori, sd facd
eforturi suplimentare pentru a-si concentra atentia la ceea ce se intampla,
pentru activarea atentiei selective, orientatd intr-o mai mare masura spre ce-
lilalt, pentru o constientizare corectd si eficientd a informatiei. Pe de altd
parte, trebuie avut in vedere si faptul ca un casting realizat in cadrul unei
trupe permanente a unui teatru de repertoriu este diferit de cele organiza-
te pe ,,piata” teatrelor independente sau de auditiile coordonate pentru un
anume proiect. La castingul pentru Livada de visini, actorii au fost convocati
printr-un anunt la avizierul teatrului. Anuntul cuprindea si lista propuneri-
lor, pe rol/roluri, pentru fiecare.

Actorii unui teatru de repertoriu nu aleg un anume rol pe care ar dori
sd il joace decét in cazuri exceptionale. De obicei, sunt distribuiti direct de
regizori sau de catre conducerea teatrului sau de catre cele doud instante, in
acord. In unele cazuri, aceasti practica se dovedeste a fi un avantaj, actorii
ajungand sa-si dezvolte repertoriul expresiv, prin interpretarea unor roluri
la care nu s-au gandit niciodatd. Alteori insd ajung s interpreteze roluri
pe care nu le doresc, cu care nu rezoneaza, ca gust estetic, urmarea fiind
un grad moderat al investitiei artistice, iar rezultatul, mediocru. Inaintea
castingului pentru Livada de visini, am purtat o discutie cu unul dintre ac-
torii chemati la probe pentru personajul Trofimov. Acesta considera mo-
nologurile personajului plictisitoare, neinteresante, anoste, prafuite. Nu isi
dorea rolul, isi exprima speranta cé va reusi sa il convingd pe regizor ca ar
fi mai potrivit pentru rolurile Lopahin sau Epihodov. Vorbea despre aceste
personaje cu pasiune, cunostea pasaje intregi din textul lor, avea, pentru
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ele, solutii vestimentare si de comportament. Ironia situatiei a facut ca rolul
primit de acest actor sé fie tocmai cel pe care nu si-1 dorea, iar acest fapt e
intrecut de constatarea paradoxald cd interpretarea sa in rol nedorit a fost
una exceptionald, ceea ce poate constitui un argument in favoarea ,,privirii
din afard” a regizorului. Cu toate acestea, tensiunea, emotia, nerabdarea,
precipitarea, presupuse de o atare situatie-limita, nu s-au manifestat intr-o
maniera evidenta.

Auditia a fost filmata cu trei camere video plasate in unghiuri diferite: un
aparat de filmat a urmarit prestatia actorului, cea de-a doua pe regizor, iar a
treia i-a avut permanent in cadru pe amandoi. Ulterior, vizionarea in mod
repetat a materialului video, mi-a oferit avantajul de a observa in detaliu si
a analiza riguros limbajul nonverbal si paraverbal al actorilor si al regizo-
rului. Am reascultat dialogurile dintre regizor si actori, pentru a identifica
eventualele modele (pattern-uri) in felul de a da indicatii al regizorului, in
functie de viziunea acestuia asupra fiecirui personaj in parte. Am putut sd
observ diverse detalii pe care, cu siguranta, le-as fi omis, daca auditia nu ar
fi fost filmatd in aceasta manierd, tindnd cont de faptul cd, in general, mate-
rialele care documenteaza alte castinguri au camera video fixata exclusiv pe
actor. Pe de alta parte, si reactiile fizice ale regizorului in casting, fie la nivel
de limbaj corporal sau de fizionomie, furnizeaza informatii importante. De
pildd, revazand materialul filmat am putut observa, in cazul lui Alexandru
Dabija, cum ,,prezenta” sa cuprinde cel putin doud ipostaze alternative: cea
umand, plind de umor, cu un flux firesc al comunicirii, si cea a profesi-
onistului ,,in rol”, care lucreaza cu semne pe care le reinvesteste simbolic,
comunicandu-le fragmentar, sincopat. Alaturi de camera video fixa care l-a
urmarit pe actor, cea de a doua camera, care l-a avut permanent in focus
pe regizor, mi-a oferit posibilitatea de a surprinde momentul in care se ac-
tiveazd una dintre cele doud ipostaze amintite. Se poate observa astfel ce
anume din comportamentul, atitudinea, infitisarea sau cuvintele actorului
il stimuleaza pe regizor atunci cand, imediat dupa un dialog informal despre
o intdmplare din copilaria actorului, acesta dd o indicatie care il determina
pe actor sa ,intre” in rol. Mai mult decat atat, camera a surprins momentul
in care regizorul si-a schimbat optiunea privind un personaj pentru care o
actritd s-a prezentat la casting, inca din primele minute ale intalnirii. Actrita
a aparut la auditie razand, imbracatd intr-o bluza alba, fara bretele, cu parul
lung, lasat liber. in fata acestei aparitii, replica regizorului a fost: ,,T'i-am spus
sa pregatesti Varia?! Pdi tu esti Duniasa!” Si asa a si ramas.

Jurnalistul Loreta Popa, in interviul luat regizorului Alexandru Dabija,
in februarie 2014, il descrie pe acesta ca fiind un om direct, a carui inteligen-
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ta poate fi incomoda.”? Marina Constantinescu, jurnalist si critic de teatru
si film, il prezintd pe Alexandru Dabija, in debutul interviului aparut in anul
2001, in Romania Literard, drept un regizor minutios, un artist caruia i
place ordinea, un om direct, cu spirit critic, incomod, avand o inteligentd
ascutitd, care are darul de a spune lucrurilor pe nume.” Perceput astfel si
de catre colaboratori sau apropiati, este de inteles faptul ca personalitatea sa
influenteazd si maniera de selectie a unei echipe de actori. Direct interesat
de tehnica actorului, regizorul Alexandru Dabija pare cé face, totodata, si
radiografia persoanei private, ,civile”. In primele minute ale intalnirii, prin
intrebdri puse pe un ton relaxat despre evenimente din viata profesiona-
14, dar si privatd a actorului, regizorul Alexandru Dabija pare ca urmareste
sd-si faca o imagine despre profilul psihologic/cultural al celui din fata sa,
mai ales in cazul actorilor pe care ii intilneste pentru prima data.

In anul 2011, regizorul Alexandru Dabija declara: ,,Pentru mine, impor-
tant este lucrul cu actorul. Pentru asta sunt cunoscut, pentru asta mi s-a dus
buhul. Si atunci, foarte importanta este distributia, foarte importanta pentru
adecvarea actorului la rol. Si, dupd aceea, importanta este chimia aceea spe-
ciald care se intampld intre actor si regizor si care este, poate, cea mai spec-
taculoasd parte ascunsd a unui spectacol. Ceva din seductia asta reciproca
pe care noi o exersam, zilnic, timp de o lund si jumatate-doua, [imi doresc]
sd treacd dupd aia in spectacol, intre actor si public™*. Aceastd seductie
despre care vorbeste regizorul, chimia speciald dintre regizor si actor, este
similara empatiei care, in teatru, spre deosebire de cea din viata de zi cu zi,
este mai mult de natura cognitiva, decat afectiva. In unele cazuri, legatura
dintre regizor si actorii sai se ,,specializeazd” intr-atét, incat colaborarea este
posibild doar daca intregul grup impértédseste aceeasi viziune asupra teatru-
lui. Ivan Varéapaev, actor, regizor si autor dramatic rus, membru fondator

»Este un om direct, a carui inteligenta il recomanda ca incomod si posesor al unui dar
aparte de a spune lucrurilor pe nume. Un om pe care viata l-a asezat in calea valurilor
ei, iar bobul de credintéd din sufletul lui l-a ficut de nezdruncinat, de neatins. Actorii il
iubesc, tocmai pentru ca teatrul, asa cum il simte el, are menirea sa sporeascd lucidita-
tea, pentru cd actorii stiu ca oamenii vin la teatru sa-si gandeasca trairile si sd-si trdiasca
gandurile. Alexandru Dabija are acest har si-1 oferd cu generozitate celor din jur” http://
jurnalul.ro/calendar/astazi-e-ziua-ta-alexandru-dabija-661264.html, Accesat ultima data
pe data de 12 mai 2017

* Revista ,Romaénia Literard’, nr. 16/2001, Alexandru Dabija: ,,Pentru mine, Cehov este un
insotitor”,  http://www.romlit.ro/alexandru_dabija_pentru_mine_cehov_este_un_nsoi-
tor. Accesat ultima datd pe data de 12 martie 2017.

Jurnal de Chisindu, 2011, articol aparut in editia tiparitd a revistei Capital Cultural, Nr.
2/2016. Accesat ultima data pe data de 2 aprilie 2017, la URL: http://capitalcultural.ro/
alexandru-dabija-regizorul-nu-e-o-nascocire-divina/.
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al centrului Teatr.doc.,” vorbeste, intr-un interviu acordat tanarului tea-
trolog Ioana Mailau, despre actorii sdi ,care se afld in mod esential pe calea
spirituald. (...). Teatrul este un drum spiritual”. Referindu-se la spectacolul
Grace and Grit,° Toana Milau il chestioneazi pe regizor in legitura cu me-
toda de lucru aleasa, actorii citind, pur si simplu, fragmente din carte in fata
publicului. Regizorul raspunde: ,,In Gratie si fortd actorii nu citesc pur si
simplu textul. Ei exista intr-o structura/constructie si intr-un stil de actorie
foarte complex. Ei retin atentia privitorului prin intermediul unui contact
energetic profund. Asta cere din partea lor, un simt al prezentei foarte pu-
ternic in acel moment. Iar acest lucru nu este la indeméana tuturor, ci doar
a celor care se implica cu toata seriozitatea in orice practicd, precum yoga
sau meditatie””. In consecintd, chiar daca spectacolul amintit are aparenta
unui teatru-lectura pentru public sau critici, regizorul este de parere ca in
spatele acestei aparente se afla o metoda bazata pe un suport argumentativ
solid (nevoia de sacru), reprezentatia fiind menita sa-i transmita privitoru-
lui ,,bundtate si lumind”. Pentru un astfel de demers teatral este nevoie de
actori de o factura speciala, iar relatia dintre regizor si trupa sa se bazeaza,
printre altele, pe seductie si pe empatie de tip cognitiv.

In mod obisnuit, fie ci vorbim de teatre de repertoriu sau de companii
particulare, regizorul este cel care propune un tip de teatru, prin interme-
diul céruia transmite un mesaj. Daca montarea spectacolului are la bazd un
text, realizarea distributiei nu se va constitui, in principiu, in instrument
teatral independent de cerintele scriiturii, iar proiectul regizoral se va sub-
ordona necesitdtilor textului, dar si viitorului spectacol. Atunci cdnd cade
exclusiv in sarcina regizorului, alegerea actorilor reflectd maniera in care se
vor desfdsura apoi repetitiile, precum si tipul de atitudine al regizorului: ex-
ploratoare, autoritara sau combinatia celor doua. Regizorul care exploreaza
isi asuma, deseori, riscuri, iar capacitatea sa de adaptare este pusa la incerca-
re. El va ajusta tehnicile de casting in functie de actorii pe care ii intalneste,
de ,cultura” trupei din interiorul céreia isi alege distributia sau de genul
de spectacol pe care il va monta. Regizorul autoritar isi impune proiectele,
are, de multe ori, un discurs persuasiv, de tip prelegere, iar actorii si-i alege
printr-o metodd dovedit eficienta, pe care o perfectioneazd in timp. Calea
de mijloc este reprezentatd de regizorul care lanseaza provociri, ipoteze de
lucru, face ,oferte”, apoi asteaptd sugestii si prefera sa raimana mai degraba

Noi practici in artele spectacolului din Europa de Est, Colectia Festivalului International de
Teatru de la Sibiu, editata de Iulia Popovici, Editura Cartier, Bucuresti, 2014, p. 285.
Gratie si fortd, spectacol realizat in anul 2013 in regia lui Ivan Varapaev, avand la baza o
dramatizare dupa romanul lui Ken Wilber.

Noi practici in artele spectacolului din Europa de Est, p. 286, 287.
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tacut, pentru a reactiona la ceea ce propune actorul. Acest tip de regizor isi
alege actorii dupa un sistem, dar improvizeaza atunci cand situatia o cere.
Din aceasta categorie, intuiesc, face parte si regizorul Alexandru Dabija.

Am incercat, in rdndurile de mai sus, sa surprind cateva dintre trasétu-
rile esentiale ale regizorului care urma sa monteze Livada de visini. Chiar
dacd auditia organizata pentru spectacolul Livada de visini de la teatrul din
Oradea a reprezentat un proces unic, in desfasurarea lui am recunoscut
multe elemente comune cu alte castinguri teatrale. Am remarcat importan-
ta primei impresii in alegerea unui actor, am regdsit, in mod practic, jocul
de roluri intre Observator si Observat, mi s-a confirmat importanta tempe-
ramentului, a personalitatii si a caracterului, in interactiunile dintre regizor
si actori.

In continuare, voi analiza felul in care s-a desfasurat intalnirea actorilor
cu regizorul®. Mentionez ci, pentru a demersul analitic, am ales sd iau in
considerare, in mod suplimentar fatd de textul piesei, analiza personajelor
din excelenta lucrare Livada de visini, teatrul nostru, semnata de George
Banu.” Aceastd carte-reper, o lecturd obligatorie pentru orice regizor care
intentioneaza sa se apropie de capodopera lui Cehov, contine un sir de ana-
lize si interpretdri, extrem de pertinente si riguros documentate spectaco-
logic, despre fiecare personaj, informatii utile pentru construirea proiectu-
lui regizoral, indiferent de stilul sau maniera in care urmeaza si fie montat
spectacolul.

Caracterizdrile personajelor au si rolul de a actualiza unele date/infor-
matii despre personaje, iar alegerea de a cita, preponderent, din lucrarea lui
George Banu a fost facutd, de asemenea, pentru a conferi unitate analizei.

Ranevskaia Liubov Andreevna

Despre Liubov Andreevna, personaj emblematic al dramaturgiei cehoviene,
cunoscutul critic de teatru roman George Banu scria:

»Lovita de moartea a doud fiinte, Liubov se refugiaza in strdindtate.
Exil afectiv, insotit — ne-o spune Ania - de o decadere progresiva.
Exilul celor neintegrati urmeazd, adesea, aceasta curbd descendenta,
in care degradarea economicd se conjuga cu esecul psihic. (... ). Liu-
bov, dupa ce si-a pierdut vila de la Menton, esueazd intr-un aparta-

Analiza urmaireste atat prestatia sa in rol, cat si determinantele fiintei sale ,,civile” in relatia
cu regizorul. Am luat in considerare, fireste, doar actorii a ciror prezenta si prestatie au
fost relevante pentru cercetare.

George Banu, Livada de visini, teatrul nostru, Editura LiterNet.ro 2004, versiunea PDF.
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ment innegrit de fum, de la etajul cinci, unde se ingraméadesc oameni
neintegrati in lumea pariziand. Rétécitd printre ei, Liubov cade prada
deznadejdii, dar ii e teama sa se intoarca, deoarece pentru orice exilat
a face cale intoarsa e un act de curaj. Iar ea este incapabila sa-1 asume
(...). Cind se intoarce la mosie, e important ca ea sa fie prezentatd asa
cum e, prinsa parcd in acest joc al victoriei false si al esecului camu-
flat. Aceasta ambiguitate scoate la iveald bipolaritatea identitétii sale
prezente: fosta mare doamna rebela si actuald emigrantd, intoarsa din
mansarda sa pariziand la mosia mitica”'°

»Nu v-ati schimbat ... sunteti aceeasi dintotdeauna” Astfel e intam-
pinatd de Lopahin. Despre infdtisarea lui Liubov, tot George Banu
scrie: ,,conservarea fizicd nu face decat s confirme inaptitudinea sa
de a se transforma, de a integra trdirea si de a se supune imperativelor
cotidianului”**

Din trupa Teatrului Regina Maria, trei actrite au fost solicitate sa prega-
teasca rolul, convocarea fiind facutd, probabil, dupa profilul fizic si varstd.'?

Ioana Dragos Gajdo, prima dintre cele trei actrite chemate pentru rolul
Liubov Andreevna, a fost vazuta in a doua jumatate a castingului. Actrita,
care nu se afla la prima colaborare cu regizorul, a inceput dialogul anuntand
rolul pentru care a venit: Ranevskaia. Regizorul o intampina cu blandete,
apoi ii pune o intrebare neobisnuitd, avand in vedere ca e doar inceputul
discutiei: ,N-ai obosit?” Dupd o conversatie scurtd, care dezvéluie faptul ca
cei doi se cunosc dinainte, Dabija ii cere sa citeascd impreuna din actul IV,
Ranevskaia in dialog cu Ania si Lopahin. Actrita propune o Liubov cocheta,
usor plictisita, sub-ton, lenta, obosita, dar cu accente pe cuvant si pauze
juste. Regizorul o urmareste atent, probabil sesizeaza o ambiguitate speciald,
un amestec intre personaj si persoana actorului (,,Este in emploi?”. E prima
intrebare care imi vine in minte, in calitate de observator aflat in spatele

1 Idem, p. 32.

"' Ibidem, p. 37.

> Tn cazul in care propunerile initiale pentru roluri sunt facute pe baza fotografiilor, se in-
tampla frecvent ca, in momentul in care are loc intalnirea propriu-zisa cu actorii, regizorii
sa-si vada contrazise asteptdrile. Fie personalitatea actorului, mai precis temperamentul
si/sau caracterul sau, fie energia sa vitald, fie pur si simplu vocea, nu se potrivesc, iar
atunci regizorul se vede nevoit sa-si reformuleze asteptdrile sau sa giseasca alte solutii,
cum ar fi distribuirea actorului in alt personaj decét cel pentru care a fost chemat. O astfel
de solutie a fost aleasd de Dabija cand a dat rolul Charlottei unei actrite convocata pentru
personajul Varia. Alexandru Dabija este un regizor ,,destul de cuminte”, dupa cum singur
se defineste, atunci cand trebuie si aleagd un actor pentru un rol. Acesta mentioneaza
faptul cd, de obicei, optiunile sale nu contrazic informatiile pe care textul si didascaliile
piesei le precizeaza in legaturd cu personajul.
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camerei video). Omul-actor poate fi regasit in personaj dacd nu renunta la
felul propriu de a fi, dacé pastreaza o legaturd delicatd intre identitatea lui
si cea imprumutata. In cazul de fatd, optiunea actritei pentru o Ranevskaia
detasata, rasfatatd si domoala a dus la obtinerea rolului.

A doua optiune a regizorului pentru Liubov Andreevna era Elvira Platon
Réambu, o actritd cu care a mai colaborat in urmd cu 12 ani, singura, din
toatd echipa prezenta in casting, motiv pentru care a fost primitd cu efuziu-
ne. Comportamentul exterior al celor doi interlocutori (postura corporald,
limbaj verbal si non-verbal), precum si modul de acumulare si descércare a
energiei din timpul dialogului introductiv au fost vizibil marcate de famili-
aritatea preexistenta. Regizorul este expansiv, actrita este calma, usor trista,
cocheteaza discret. Aceasta notd particulard in care debuteaza intélnirea ce-
lor doi imi evoca una dintre erorile in formarea primei impresii, respectiv
eroarea indulgentei, care se manifestd atunci cand cel care evalueaza devine
ingaduitor, sub influenta relatiei cu actorul si amintirilor stirnite de acesta.
Actritei i se propun, deci, spre citire si interpretare, doua secvente de text ale
Liubovei Andreevna, de factura energetica complet diferitd (Actul I, scena
Ranevskaia-Gaev'® si scena Ranevskaia-Petea'* de la inceputul actului III).
Cu toate ca intre cele doud momente din piesa sunt diferente majore de
atmosferd, replicile sunt interpretate in aceeasi manierd, trist, plat, diluat,
moale. Urmaérind limbajul nonverbal, se observa cum Alexandru Dabija isi
ascunde fata in spatele palmei. Dupa ce o ascultd nemiscat, ii propune sa
citeascd Charlotta.

In primele minute ale intalnirii, comportamentul regizorului, in etapa
perceptiei celuilalt, s-a aflat in relatie directa cu asteptarile sale, apoi insd, pe
parcursul intalnirii, comportamentul sdu a suferit modificari determinate
de interpretarea actritei. Desi, spre finalul intalnirii, regizorul i-a cerut ac-
tritei sd citeascd si doua pasaje de text ale personajului Charlotta, mina lui a
ramas inchisd, opusa solicitudinii ardtate initial.

1* _LIUBOV ANDREEVNA (priveste pe fereastrd in gradind): O, zile nevinovate ale copilari-
ei mele! Dormeam in odaia asta. De aici priveam livada. Fericirea se trezea o data cu mine,
in fiecare dimineata si livada era ca si-acum... (...). Ce livadd minunata! Gramezi albe de
flori, un cer albastru...”. Citatul de fatd, precum si urmétoarele din piesa Livada de visini
sunt preluate din volumul Anton Pavlovici Cehov, Livada de visini, in romaneste de Moni
Ghelerter si R. Teculescu, Editura Cartex 2000, Bucuresti, 2005, p. 209.

* ,LIUBOV ANDREEVNA: Eu insg, din pacate, cred ca sint mai prejos! (Foarte nelinistitd.)
Dar de ce nu se-ntoarce Leonid? As vrea numai sé stiu: s-a vindut sau nu? (...). Si de ce
m-as mai ascunde si as tigidui, cind e limpede ca-1 iubesc. 1l iubesc... il iubesc... E ca o
piatrd care-mi std legatd de git si ma trage la fund, dar vezi, eu iubesc piatra asta si nu pot
fara ea. (1i stringe mina lui Trofimov.)”, Idem, p. 231-232.
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In cazul celei de-a treia propuneri, actrita Lucia Rogoz, convocata si
ea pentru rolul Liubov Andreevnei, regizorul a schimbat ,incadrarea” de
la primul contact. Actrita a fost solicitata sa citeascd mai intai din Varia,
apoi monologul Charlottei de la inceputul actului IT'°. Actrita isi maschea-
za emotiile incercand si fie jucausa. Utilizeaza mecanisme defensive firesti
in conditii de stres; deficitul de concentrare, control si atentie ajunge sd se
traducd, in fapt, prin lipsa de control a debitului verbal, printr-o alintare si
un raspuns deficitar la indicatiile regizorale care intervin pe parcursul audi-
tiei. Dupa cum adesea spun actorii despre castinguri, daca intalnirea incepe
»prost’, cel mai probabil se va termina cum a inceput.

Gaev Leonid Andreevici

Intrebarea retoricd pe care George Banu si-o pune: ,Oare nu este Gaev
dublul complementar al surorii sale?”'®, m-a determinat sa-1 aleg pe Gaev
Leonid Andreevici drept al doilea personaj supus analizei, dupa Liubov
Andreevna. La casting s-au prezentat trei actori pentru acest rol.

Pe primul actor intrat, Emil Sauciuc, regizorul il intdmpina cu intrebarea
,Ce cititi?”"”. Actorul raspunde: ,Gaev”. Alura sa sugereazi ceva din perso-
najele Commediei dell’ Arte sau aminteste de strdmosii clovnului'®, motiv
pentru care regizorul {i iese in cale exclamand: ,,Signiore, pronto Signiore!”.
Actorul pare preocupat doar de ceea ce va urma, de castingul propriu-zis,
nu rispunde provocarii ludice. Isi aduce mai aproape de masd un scaun,
consultd textul, e concentrat, atent ca regizorul sa dea ,startul”. I se cere sa
citeascd ,,discursul dulapului” din actul intai. In calitate de observator, in
aceasta auditie, prima impresie formata, daca ar fi sa incadrez acest actor
intr-una din tipologiile temperamentale'® ale lui Hippocrate, este ca Sauciuc

»CHARLOTTA: Pasaportul meu nu e in regula de aceea nici nu stiu citi ani am §i mereu
mi se pare cd sint inca tinard (...). Am atita nevoie sd vorbesc cu cineva si n-am cu cine...
Nu am pe nimeni...”. Idem, p. 213.

George Banu, Livada de visini, teatrul nostru, p. 47.

Cu sensul: ,,Ce rol ati pregatit?”

Strdmosii clovnului sau ,Dionysocolaces” (parazitii lui Dionysos), care erau rasi in cap.
Acestia apdreau ca personaje secundare in farse, parodiind actiunile personajelor mai se-
rioase. Actiunile scenice ale lui Gaev indicate de Cehov in didascalii (jocul de biliard,
suptul bomboanelor etc.) se pozitioneaza in contrast cu seriozitatea celorlalte personaje,
justificand astfel aceastd comparatie.

A se vedea capitolul IT din volumul Prima impresie in castingul teatral, respectiv ,,Deter-
mindri psiho-sociologice ale omului din actor/regizor”, subcapitolul ,, Tipurile psiho-bio-
logice si psihologice, Tipologia lui Hippocrate”
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s-a instalat in spatiul de casting ca un melancolic: tonus usor scdzut, interi-
orizat, constiincios, meticulos, retras.

»Printre lacrimi” scrie Cehov, in didascalii, pentru a sugera starea per-
sonajului Gaev la celebrul discurs adresat dulapului.®® Aceastd indicatie,
subliniata si de catre Dabija, determina, presupun, cheia de interpretare pe
care regizorul o cere actorului: un Gaev patetic, un Gaev clovnesc. Comicul
clovnului decurge adesea din desfdsurarea unor actiuni fizice ample, asoci-
ate cu glumele absurde si diversele bufonerii. Iar regizorul exact asta cere
interpretului, ,,sd se prosteascd fard masurd™', si exagereze. Regizorul a
adus in discutie indicatia ,,printre lacrimi” nu pentru cd personajul Gaev ar
trebui s plangd, ci, presupun, pentru ca actorul sa redea starea pe care o are
un miop care priveste lumea fara ochelari. Realitatea lui Gaev e afectata de
efectul de incetosare pe care-1 genereaza sentimentalismul sau, e deformata.
Fratele Liubei e un ,,miop idealist”, cu discurs inutil si gonflat, lipsit de prag-
matism. Alexandru Dabija ii explicd actorului Emil Sauciuc ca personajul
Gaev are un vis continuu despre solutii care sd rezolve problemele familiei,
insd solutiile lui nu duc la nici o concluzie pentru cd nu poate sa faca asta,
nu poate sd descélceasca, sa clarifice si sé finalizeze nimic. In urma indica-
tiilor primite si trecute prin filtrul personal, actorul trece la treaba, dar, din
pécate, interpretarea sa deviazd personajul in parodie, care, in loc sa devind
clovn, devine méscdrici. Din acest moment, indicatia regizorului nu ,s-a
mai intalnit” cu intuitia si disponibilitatea actorului. Uneori, precum in ca-
zul de fatd, regizorul e nevoit sd explice cu precizie fiecare indicatie si astfel,
prea-multele cuvinte care intervin in interactiune duc, mai mult ca sigur, la
cdutarea unui alt actor pentru acel rol.

Contributia actorului in casting, repetitii sau spectacol se manifesta prin
capacitatea acestuia de a produce impresii, fie in mod rational si controlat
(furnizand idei sau expresii de al cédror efect e constient), fie prin informatii
nesupravegheate de ratiune. In cazul de fata, actorul a primit indicatii care
l-au surprins in raport cu felul in care el ,vedea” personajul sau felul in care
il pregitise. Capacitatea acestuia de a fi expresiv (rational sau inconstient) e
alteratd, unidirectionatd, iar acesta ajunge in impas: se blocheaza, nu poate
scoate personajul din sablonul pe care singur i l-a stabilit. Concret, Dabija
vrea un Gaev-bufon. Ii cere actorului si interpreteze discursul dulapului in

% JGAEV: Dulap scump si stimat! Salut existenta ta, care de o suté de ani e destinatd idealu-

lui luminos al binelui si dreptatii! Chemarea ta tacutd pentru o munca rodnica n-a slabit
de-a lungul unui veac intreg, sustinind (printre lacrimi) in familia noastrd, din tatd in fiu,
curajul si credinta generatiilor intr-un viitor mai bun, crescindu-ne in spiritul idealurilor
de bine si ale constiintei sociale” Anton Pavlovici Cehov, Livada de visini, p. 207.

! Expresie utilizatd de catre regizor.
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varianta milogului, ,,gros’, ,cu lacrimi”. Actorul pare ,cimentat” intr-o opti-
une pripitd, nu isi mobilizeaza capacitatea de metamorfoza in directia cerutd
de regizor. Dabija il incurajeaza: ,,Mai clovn! Fard méasurd sa se prosteasca,
chiar daca replica nu duce acolo, e intentia mea personald, regizorala!” Pe
parcursul intalnirii celor doi, si limbajul non-verbal al lui Dabija se modifi-
cé: daca la inceputul sta mai mult in picioare, e activ, angajat, ulterior ascultad
fira si priveasca, probabil pentru ci vrea doar si auda vocea actorului. Isi
ruleaza tigari. Nu mai intervine cu multe indicatii. In final, e aproape imobil.

Pe Richard Balint, urmétorul actor care intrd in casting, regizorul il cu-
noaste bine. Modul in care a debutat intalnirea dintre cei doi mi-a amintit
de una dintre cele mai posibile erori de perceptie, des intalnita in castinguri
sau interviuri. Este vorba despre efectul de halou®?, pe care doi psihologi
americani de la Universitatea din Michigan l-au evidentiat in cadrul unui
experiment si pe care apoi l-au descris intr-un articol aparut in anul 1977,
in revista Journal of Personality and Social Psychology®®. In cazul castingului
nostru, trebuie precizat cé regizorul stia dinainte faptul cd actorul din fata
sa joacd roluri principale in multe spectacole, cd este talentat si disciplinat.
Aceste informatii au influentat apriori perceptia regizorului, indiferent de
prestatia din casting a actorului. Avand in vedere cé piesa Livada de visini
are cel putin patru personaje masculine accesibile ca varsta acestui actor, e
de presupus cd regizorul stia dinainte, ca il va distribui oricum intr-unul din
ele?*. Intrebat ce rol prefera din Livada de visini, Richard Balint ridica din
umeri. Completarea ironica a regizorului vine prompt: ,,... pentru ca tu joci
orice!”

Apoi regizorul intreaba: ,,Ce ti-am zis sa pregatesti?” ,Lopahin”, raspunde
actorul. In timpul dsta Dabija il priveste, ii aude vocea. Apoi ii pune, brusc,
o altd intrebare ,Vrei sd zici din altceva? Zi din altceva...’, poate pentru
ca vrea sd verifice dacd intuitia®® sa se intilneste cu cea a actorului. ,,Ai
mai jucat Cehov?” e urmatoarea intrebare a regizorului. ,Am jucat chiar
Lopahin. La licenta!”, raspunde actorul. Dabija se concentreaza, trece cel

2 A se vedea capitolul III din volumul Prima impresie in castingul teatral, respectiv ,,For-
marea primei impresii in cadrul castingului teatral, subcapitolul Atribuiri in procesul de
casting”, paragraful ,,Erori ale procesului de atribuire”

** Journal of Personality and Social Psychology 1977, Vol. 35, No. 4, The Halo Effect: Evidence

for Unconscious Alteration of Judgments, Richard E. Nisbett and Timothy DeCamp, Wil-

son University of Michigan, p. 250-256.

Un alt motiv este faptul cd, in teatrele particulare, atunci cdnd se organizeaza casting pen-

tru un spectacol coordonat de un regizor bine cotat, concurenta este acerba. In teatrele de

repertoriu, baza de selectie este mai redusa.

A se vedea capitolul II, respectiv ,,Castingul ca dramaturgie a relatiei ,,fatd in fatd”, subca-

pitolul Relatia dintre regizor si actor in casting”

24

25
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putin un minut pand sa vorbeasca din nou. Dupa aceastd pauza, il roaga sd
inceapd cu Lopahin, actul I, prima scend. Actorul citeste acum, probabil,
sub influenta amintirilor despre personajul jucat cu ani in urma: un Lopahin
cu voce tundtoare, permanent ironic, previzibil. Regizorul il urmareste cu
atentie, simte, stie cd are in fatd un actor bun care trebuie sa primeasca un
rol pe masura. Cooptarea lui in echipa ar fi, evident, o decizie buna pentru
spectacol. Poate pentru cd a mai jucat rolul in facultate, poate pentru ca
datele actoricesti ale lui Balint prefigureaza un Lopahin prea puternic, poate
pentru ca a ales deja pe altcineva pentru acest rol sau poate pentru cé are
un alt personaj al piesei ,,descoperit’, regizorul preferd sa nu ii dea indicatii
si, la scurt timp dupa ce actorul incepe sd citeasca, deja rasfoieste paginile
textului, cautd ceva, gaseste, decide, asteaptd finalul momentului si, fara sa
intervind, fard sd ofere feedback, ii cere: «Hai sd ne uitdim pe Gaev putin.
De la: ,Ma tot gandesc?...” cand incepe Gaev si mediteze la solutiile lui
fantastice.»

Richard Balint incepe s citeascéd din Gaev. De la prima replicd, interpre-
tarea sa intra in nota de tristete comica pe care regizorul o ceruse actorului
de dinainte. Dabija nu il intrerupe. Se citeste pe el o concentrare uriasa,
inchide ochii, apoi il scruteaza atent; face grimase, pare ca se decide si se
razgandeste de mai multe ori pe minut, vorbeste singur (sau interpreteaza,
la randul lui, personajul?!) etc. Calitatea atentiei regizorului e mult diferita
acum in comparatie cu momentul in care actorul citea din Lopahin. Regi-
zorul incepe sa ii vorbeascd actorului despre personaj, despre problematica
lui; atmosfera seamand acum cu cea dintr-o repetitie. Dabija se adapteaza
inteligentei emotionale, atentiei si receptivitatii actorului atunci cand des-
coperd afinitdti pe plan uman sau profesional cu acesta. Indicatiile lui nu se
mai rezumad la sugestii legate de stare, voce, senzatii, ci urmaresc sa descrie
personajul conceptual si situational. Regizorul il ,,impinge” spre personaj pe
Richard Balint, vorbindu-i, de exemplu, despre visul continuu al lui Gaev de
a gasi solutii pentru rezolvarea problemelor familiei sale. ,, Acesta (Gaev) nu
ajunge la nici o concluzie pentru ca nu poate sa faca asta’, spune regizorul.
Gaev nu e fanfaron, ci ezitant, are vise autentice, chiar daca sunt, ce-i drept,
utopice. ,Dupa Cehov ma iau cand zice ca incepe sé plangd. El plange acolo,
nu reciti la tribuni. Incerc s scipim de ideea de Catavencu”, completeazi
Dabija. Reia, astfel, indicatia datd actorului Emil Sauciuc, insd, de data asta,
Gaev nu trebuie sa fie clovn, ci trebuie sd vorbeasca despre suferinta sa reala.

6 ,Ma gindesc la toatd vremea, imi frimint creierul, giasesc multe cii, foarte multe chiar; de

fapt insd, nici una. Ar fi bine dacd am mosteni pe cineva (...). Culcati-va si voi. lau banda
de doud ori si apoi la mijloc. Merg la sigur. (Pleacd; dupd el Firs iese cu pasi mdrunti.).”
Anton Pavlovici Cehov, Livada de visini p. 212-213.
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Ca in repetitii, Dabija acorda libertate actorului, de fapt se sprijina pe
ajutorul primit de la acesta. Nu ,,il pune cu mana’, cum se spune in jargonul
actorilor, crede ca e mai fertild contributia actorului pentru rezultatul care
poate sa apara. Balint il intreaba daca personajul trebuie sd planga pe tot
parcursul discursului sau doar spre sfarsit. Rispunsul lui Dabija, ,,Habar nu
am...”, nu blocheaza actorul, ci il determina sa hotdrasca si singur, sa parti-
cipe la construirea momentelor. Dabija este un regizor care exploreaza, care
cauta continuu raspunsuri si solutii in sine insusi, dar mai ales in celélalt.
Pe parcursul castingului am observat cd, deseori, s-a apropiat de actor, i-a
soptit indicatia, transferand dialogul intr-un registru intim, privat.

Cu siguranta ca regizorul, inainte de casting, avea proiectat in minte
spectacolul intr-o oarecare formd. Poate cd acest spectacol semdna cu un
vis sau poate era un colaj al celor mai bune montiri ale Livezii, ori poate ca
distributia din mintea regizorului era perfecta.

Auditia, insd, este momentul cand aceasta viziune din mintea regizoru-
lui se intalneste pentru prima data cu realitatea, iar personajele imaginate
pe baza textului devin posibilitati reale, concrete. Acum scopul regizorului
este sa culeagd cat mai multe informatii despre fiecare actor in parte, pe care
apoi le va selecta si interpreta pentru a-si alege echipa cea mai buna. Acto-
rul, pe de altd parte, trebuie sa se implice total, intalnirea in casting este, de
obicei, scurtd (8-12 minute), insd intensa si imprevizibild. Chiar daca te-ai
pregatit, ca actor, pentru rolul care ti s-a propus, este posibil sa ti se ceara sa
interpretezi alte roluri pe care nu le-ai studiat. Castingul nu este un examen,
nu poti spune, la final, cd pierderea rolului a fost cauzata de intrebdri dintr-o
materie care nu ti-a fost ,,predatd”

Prin intermediul chestionarului conceput ca instrument suplimentar de
cercetare, am consultat mai multi actori, cu scopul de a intelege mai bine
cum actioneaza/reactioneazd, simt sau gandesc acestia intr-un casting. La
intrebarea: ,,Cum crezi ca poate fi depasit, in timpul castingului, un blocaj
emotional cauzat fie de teama de a nu gresi, fie de graba de a executa indi-
catia ori de primirea unui feedback negativ?”, patru actori au raspuns astfel:

»De fiecare datd incerc sa md concentrez pe tema propusa de regizor
si sa md gandesc cat mai putin la ce simt legat de situatia de casting.
Functioneaza intr-o masurd micd, dar suficientd cat sa nu fiu blocata”
(Ofelia Popii).

wIncrederea pe care ti-o inspira regizorul si ideea cd nu ai nimic de
pierdut este o sansa, de fapt” (Petronela Grigorescu)
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»Dacd ai fost antrenat pentru un casting si ti-au fost clarificate punc-
tele tale forte, pentru a te vinde cat mai bine, atunci apare stdpanirea
de sine, esti relaxat si crezi in ceea ce faci. Asa ii poti convinge pe
ceilalti, dezvéluindu-le calitétile tale actoricesti, nu blocajele si inhi-
bitiile” (Florin Vidamski)

»Cel mai confortabil te simti cAnd esti recomandat de cineva care stii
ca gireaza intr-un fel pentru tine, daca ai mai intalnit regizorul in
situatii similare sau alte conjuncturi. Am observat cd ma ajuta ener-
gia pe care mi-o transmite regizorul sau directorul de casting. Foarte
important pentru mine este sd nu stiu foarte multe detalii, (de exem-
plu, cati au mai dat proba pe acelasi rol sau cine). E greu sa depasesti
blocajele emotionale si teama, dar dac ti se da ragazul sa citesti textul
de mai multe ori, te poti reorganiza” (Elena Ivanca)

Unul dintre actorii teatrului din Oradea cu toate c4, in final, nu s-a po-
trivit cu intentiile regizorale pe niciun rol, a interpretat totusi trei dintre
ele la fel de riguros si nuantat. Serban Borda a citit atat din Trofimov, cat
si din Gaev si Epihodov. Amintesc faptul cd auditia s-a desfdsurat intr-un
fel de hol de la etajul unu al teatrului, spatiu care permitea tuturor sa asiste
la intalnirea regizorului cu fiecare in parte, deci sd beneficieze, dacd aveau
rabdare, de indicatiile primite de cétre colegi pentru a se adapta apoi, mai
usor, cerintelor regizorale. Serban Borda, insa, venise in graba de la o re-
petitie. Adaptarea actorului a fost rapida, iar primul schimb de cuvinte a
aratat ca cei doi se cunosc. Primul personaj, cel pentru care a fost chemat,
a fost Trofimov, apoi acesta a citit din Epihodov, iar, la final, Dabija a soli-
citat si ,monologul dulapului”. Actorul cunostea bine piesa si relatia dintre
personaje, citea cu inteligenta, avea o evidenta bucurie de a explora si era
total imersat in universul personajului. Aptitudinile interpretului erau evi-
dente. Este stiut faptul cd aptitudinile nu genereaza automat competente si
valori, sunt doar instrumente pe care le utilizam atunci cdnd actionam, deci
au rol functional. Amintesc acest lucru pentru a sublinia importanta back-
ground-ului cultural, aptitudinile fiind partial innascute, partial dobandite,
existenta lor fiind pusa in directa legitura cu rezultatele calitative, eficiente
si utile. Usurinta cu care un actor joacd, obtinerea unor rezultate care si fie
remarcate, rapiditatea de intelegere si executie a unei indicatii sunt, de cele
mai multe ori, in relatie directa cu pregatirea (studii, lecturi etc.).

Regizorul a intuit sau cunostea pregitirea acestui actor, fapt pentru care
nu a fost nevoit sa lamureasca relatia dintre personajele piesei, nici sa moti-
veze actiunile acestora, ceea ce, in intalnirea cu alti actori, reprezenta punc-
tul de inceput al dialogului. Astfel s-a castigat timp, iar maniera de lucru
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si calitatea cautdrii expresiilor potrivite au fost net superioare. Se confirma
astfel cd actorii, apartinand fie tipului mai spontan, fie celui mai elaborat,
cautd in mod diferit solutii pentru a atinge rezultatele dorite®”. In capitolul
al II-lea sunt prezentate detaliat informatii despre actorii rationali, a cdror
directionare neuronala de-sus-in-jos activeazd, in primul rand, atentia spon-
tand, vointa si alegerea intentionatd, spre deosebire de actorii mai spontani,
la care se intensifica, prioritar, atentia reflexiva, obisnuinta din rutind si im-
pulsul. Pe parcursul intregii intalniri, actorul Serban Borda, apartinand mai
degraba primei categorii, a fost constant receptiv, atent si concentrat.

Poate cd un regizor mai tanar si lipsit de experientd, confruntat in auditie
cu un actor abil si inteligent, ar fi tentat sa-i atribuie acestuia unul dintre
cele trei roluri pentru care l-a testat. Insd pentru un regizor experimentat
si particular precum Alexandru Dabija, intuitia prevaleaza in selectia ac-
torilor. Serban Borda a mai colaborat cu Alexandru Dabija. Expectantele
regizorului in privinta acestui actor erau deja formulate inainte de momen-
tul castingului. Sansele actorului de a fi distribuit intr-un rol ar fi crescut
dacd stilul de joc al actorului sau alte informatii/actiuni/reactii ale acestuia
s-ar fi indepértat mult (surprinzétor) de asteptarile regizorului la incepu-
tul castingului, de ,,portretul” pe care regizorul il stia deja. Am observat ca
la, finalul intalnirii, regizorul s-a ridicat si i-a strins mana actorului. Desi
Dabija testase potrivirea lui pentru trei personaje, iar prestanta actorului a
fost apreciata, actorul, dupa cum am mai mentionat, nu a obtinut nici unul
dintre roluri.

In chestionarul despre procesul de casting, intrebata despre motivele
care pot sta la baza pierderii unui rol, actrita Anca Hanu a dat un raspuns
semnificativ: ,,In teatru, de cele mai multe ori are loc o intalnire, uneori cu
toatd echipa, alteori cu fiecare actor in parte. Eu cred ca, dacéd nu ai primit
un rol pentru care ai dat o proba, inseamna cd nu te-ai potrivit cu ceea ce
cauta regizorul si trebuie sd inveti sd te obisnuiesti cu ideea cd nu te poti
potrivi intotdeauna. Poate fi dezamagitor, dar se educa si asta””

In casting, uneori, actorul nu primeste rolul nu pentru ci nu ar fi facut
tot ce trebuia, ci pentru ci nu s-a potrivit, sumar spus, cu viziunea regizo-
rului. Sentimentul de insecuritate pe care actorul il are inainte de un casting
este justificat atat timp cat talentul si antrenamentul pot sd nu reprezinte
criterii definitorii pentru selectie. Pe de alta parte, insa, cei care obtin roluri,
desi pot sa nu fie, ,,matematic” vorbind, cei mai buni dintre cei care se pre-
zintd, au totusi calitdti necuantificabile fard de care acea viziune regizorald
nu ar putea fi pusa in practica.

7" De vazut capitolul IV din volumul Prima impresie in castingul teatral, respectiv ,Castingul
ca dramaturgie a relatiei ,,fata in fatd’, subcapitolul ,Doua tipuri de actori”
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Lopahin Ermolai Alexeevici

Sase dintre actorii trupei din Oradea au fost chemati pentru Lopahin. Pen-
tru a reaminti cateva caracteristici ale acestui proeminent personaj cehovi-
an, fac apel la un alt citat din George Banu: ,Lopahin are o identitate ne-
sigurd ... incercdrile sale de a starni rasul esueazd ca tot atatea acte ratate,
planul sdu de a-i intdmpina pe stapani nu izbuteste nici el, si pana si livada o
cumpard aproape fard voia lui. El se aratd pretutindeni ferm si decis, in afa-
ra momentelor cind se gdseste in preajma stdpanilor, deoarece aici el apare
mereu in decalaj fatd de ceilalti: trecutul il impovareaza, caci dezrobirea nu
s-a savarsit incd pe de-a-ntregul. La toate acestea se adauga si stangacia celui
care tanjeste, fara succes, sa fie seducator.”*® Probabil ci dintre toate rolurile
din Livada de visini, Lopahin reprezinta una dintre cele mai mari provocari
regizorale. Contrastele puternice care definesc personajul, precum si isto-
ria marilor interpretdri cu acest rol?’, creeazi necesitatea gasirii unui actor
deosebit, capabil sd redea conflictul si tensiunile interioare de exceptie ale
personajului.

Actorul Ciprian Ciuciu a intrat in spatiul de casting cu timiditate. Pentru
ca regizorul nu i-a sesizat prezenta din primul moment, actorul a inceput
prin a ,cerceta” spatiul ca si cum l-ar fi vazut pentru prima datd, desi este
actor al teatrului din Oradea de cativa ani. Zadmbeste de fiecare datd cand
crede ca regizorul l-a observat. in timp ce, in spatele cortinei, inainte de
a intra in scend, actorul este singur si isi cunoaste rolul, in sala de casting
nu este nici singur si nici nu stie ce va urma. Omul din spatele actorului,
cu emotiile sale firesti, asteapta un semnal sa inceapd momentul pregatit
sau si facd o improvizatie. Insd prima intrebare pe care Dabija o adreseazd
actorului pare o continuare a unui dialog anterior, care insa nu a existat nici-
odata: ,,Ce ziceam?”. Actorul intelege sensul intrebarii ,,Ce rol am pregatit?”
si raspunde: ,,Lopahin”. Apoi regizorul observa un text inscriptionat vizibil
pe tricoul actorului, pretext potrivit pentru a schimba céteva replici menite
sa ,,dezmorteascd” atmosfera.

Primul monolog citit de citre Ciprian Ciuciu din Lopahin este cel pe
tema cumpdrdrii livezii, din actul III*°. Actorul, care citeste corect, cu

% George Banu, Livada de visini, teatrul nostru, p. 42.

?° Cativa interpreti ilustri ai rolului Lopahin: Vladimir Visotki (regia Anatoli Efros), Franco
Graziosi (regia Georgio Strehler), Danila Kozlovsky (regia Lev Dodin), Niels Arestrup
(regia Peter Brook), Ion Fiscuteanu (regia Gyorgy Harag).

»LOPAHIN: Eu am cumparat-o! Stati, domnilor, va rog, cd mi se-ntuneca mintea! Nu pot
sd vorbesc! (Ride.) Cind am ajuns la licitatie, Deriganov era acolo (...). Vom construi vile,
si nepotii si stranepotii nostri vor apuca aici o viatd noud... Sa cinte muzica!” A.P. Cehov,
Livada de visini, p. 238.
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accente bine puse, este urmarit cu atentie, dar nu este intrerupt, nu primeste
nici o indicatie, nici un feedback. Camera video fixatd pe regizor urmareste
cateva minute un detaliu: mana regizorului framantandu-si degetele. Dupa
o tacere lungd, regizorul exclama: , Astea eroice ne ies. Tuturor!”. Apoi ii
cere actorului sa citeascd din prima scend a actului I, dialogul Lopahin-
Duniasa. Nici acum nu il intrerupe pe actor, insd ii propune, ulterior,
reluarea lecturii textului printr-un exercitiu care transformd monologul in
dialog, regizorul scurt-circuitind monologul cu intrebari venind aparent
din partea Duniasei. Actorul nu intrd imediat in joc, insd Dabija insista,
incurajat de disponibilitatea acestuia. Cand se reia, pentru a treia oara,
textul, regizorul lucreaza deja cu actorul ca intr-o repetitie, indicatiile sunt
fertile, iar pe actor il poti observa cum iese la lumina intelegerii ca dintr-o
ceatd. Acum propunerile regizorului se diversifica: sa-si taie replica cum
simte, sd pund propria punctuatie in slujba intentiei, sd ofere diverse sugestii
de situatie pentru personajul sau. Cand actorul nu se mai concentreaza la
context (casting), ci la situatia propusd, o replicd secundara, mormadita (in
cazul de fata a fost replica lui Lopahin ,n-am inteles nimic”), provoacd in
regizor bucurie. Si actorul se relaxeaza corporal, e destins, e abandonat
sarcinii primite, a lasat textul pe jos semn cd isi ia problemele personajului
in atentie. Dialogul celor doi e real si e despre teatru.

Dintre cele sase variante de Lopahin posibile, una a fost reprezentata
de un actor robust cu voce tunatoare si cu palmele ca niste lopeti. Pentru
aceasta optiune, regizorul a fost, da capo al fine, asemeni un ,,un ghiseu
inchis” In calitate de observator exterior al intregului proces de casting, am
putut remarca faptul cd, in cazul actorilor pe care regizorul nu-i cunostea
de dinainte, prima impresie (favorabild sau nu) se instala foarte repede si ca,
in general, era nevoie de un efort substantial, de ambele pérti pentru a mai
schimba ceva ulterior. Legile psihologiei spun ca, odata imaginea formata,
apare tendinta ca informatiile ulterioare despre o persoana sa fie astfel pre-
lucrate, incat sé intdreascd impresia deja conturata. Daca actorul (clasificat
si evaluat succint, de obicei, in primele 10 secunde, in functie de interesele,
scopurile si nevoile regizorului), nu starneste interesul printr-un element
surprinzator, procesul de formare a impresiei va fi intrerupt si evaluarea
actorului va fi ficutd dupa categorii de apartenentd™.

! Majoritatea regizorilor clasifica actorii dupd criterii personale, in directd legitura cu
experienta lor profesionala. De exemplu, Michael Chekhov, actor, regizor si scriitor
vorbeste despre patru calititi pe care un actor trebuie sa le dezvolte si si le asimileze
lduntric: Indeménarea, Forma, Frumosul, Unitatea. https://www.scribd.com/
doc/2414616/MICHAEL-CEHOV-exercises-for-actors# accesat in data de 21 februarie
2017.
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Totusi lucrurile au stat diferit la prima intalnire dintre Alexandru Dabija
si un tanar actor, George Dometi, ciruia regizorul ii ceruse sd pregiteasca,
pe langd Trofimov (in emploi), si Lopahin. Pérea ca infatisarea actorului,
mic de inaltime, cu ochelari, cu aer auster, poate oferi acea notéd de bizare-
rie, potrivitd personajului-cheie al piesei, Lopahin, asa cum si l-a imaginat
Dabija?. Pentru inceput, cei doi citesc inceputul piesei, cu regizorul in rolul
Duniasei. Actorul nu are date cu care sd redea siguranta personajului, vo-
cea ii sund spart, pauzele din interiorul replicilor sunt ignorate, cuvintele
curg navalnic, probabil in incercarea de a masca emotia, interpretarea are
o ironie evidenta. Regizorul il corecteazd, il incurajeaza, ajuta actorul cu
informatii din pies3, ii vorbeste despre siguranta personajului, despre faptul
cd tdrania, mitocania lui Lopahin provine din faptul ca ,nu are nici o in-
doiald”. Urmatorul monolog care il intereseazd pe regizor (anuntul despre
cumpararea livezii) este citit de catre actor cu vocea ingrosatd, cu evidente
schimbdri la nivelul limbajului nonverbal: deschide bratele si picioarele, se
lasa pe spate, incearca sa compenseze in plan fizic, isi largeste postura pen-
tru a parea mai mare, pentru a marca statutul personajului, insa rezultatul se
apropie mai degraba de caricatura lui Lopahin. Regizorul il urmareste, pare
cd std la panda. Intuitia ii spune ca are in fatd un actor cu abilitati suficiente
pentru a descifra un personaj, insd expresivitatea verbald, dar mai ales non-
verbala (prea putin controlabild), nu se potrivesc pentru Lopahin. Brusc,
Dabija renunta si ii cere si citeascd monologul lui Trofimov*® din actul III,
care i se potriveste-manusd actorului. Ghidat spre un Trofimov cu discurs
sensibil, nu patimas (asa cum poate sa para textul la o lectura pripitd), acto-
rul are de castigat. Regizorul completeaza apoi portretul personajului, indi-
cand actorului adaugarea unui ton glumet, cu ajutorul unui truc ingenios.
Ti cere actorului sa citeascd si din personajul Piscik, apoi s reia lectura ro-
lului Trofimov, pastrand atmosfera obtinuta. Actorul il interpreteaza acum
pe ,vesnicul student”, cu blandete si umor, putand trece, cu usurinta, de la
un ton autoritar la unul mai molcom, iar textul, greoi altminteri, a castigat
fluiditate.

Chemat pentru rolul lui Lopahin, un alt actor, Pavel Sirghi, sustine o
proba care dureaza mai putin de 4 minute, timp in care regizorul gravitea-

*> Dupé cum scria si George Banu: ,,Impactul [lui Lopahin] depinde si de stranietatea acto-
rului. Stranietate, in mésura in care personajul nu apare doar ca un burghez rapace - ver-
siunea banala a mai tuturor Lopahinilor - ci si ca un strdin care nelinisteste si fascineaza,
asemeni unui arhanghel, arhanghel nimicitor, arhanghel cizut..”, George Banu, Livada de
visini, teatrul nostru, p. 66.

,TROFIMOV: Toatd Rusia e livada noastra. Pamintul e mare si frumos si are multe locuri
minunate (...). Si nu poti si-l riscumperi decit prin suferintd, printr-o munci uriasa si
neintrerupta, intelege asta, Ania!”, A.P. Cehov, Livada de visini, p. 225.
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74 in jurul sau. Constitutia actorului: corp masiv, tonus scdzut, voce gravd,
iar drept contrapunct - o pereche de ochelari cu rama batraneasca. Primul
fragment pe care il citeste este scena balului, dupa licitatia livezii de visini.
»Lopahin ii imitd pe stipani”>* puncteazd George Banu exact esenta per-
sonajului la care, instinctiv, toti actorii incearca si ajunga cat mai repede. In
cazul lui Pavel Sirghi, acesta intra in text ,voievodal”, cu aplomb in voce si cu
o atitudine sanctionatd rapid de catre regizor: ,Scoate voievodul din tine, nu
mai vorbi ca Stefan cel Mare!”. Actorul intelege indicatia si face ,,reglajele”
prompt si cu usurinta. In loc sa citeasca direct inceputul actului I, face mis-
cari marunte care sugereaza trezirea. Dabija observa si incurajeaza demer-
sul. Actorul reuseste sa exprime, in timpul actiunii introductive, fira text,
ceea ce doreste sd transmitd, isi potriveste expresiile fetei si vocea atmosferei
la care vrea sd ajungd: un om care tocmai se trezeste si e buimac. Actorul,
chiar daci este supravegheat atent de regizor, chiar dacd primeste multe in-
dicatii si feedback imediat, se metamorfozeaza intre anumite limite, cici nu
poate face abstractie de datele sale psiho-fizice. Temperament mai degraba
flegmatic, dominat de calm, aparent indiferent, Pavel Sirghi propune acum
un Lopahin temperat, aproape agreabil, fara stridente in voce sau atitudine.
Mai mult decat atat, intuieste el raspunsul potrivit la intrebarea lui Dabija:
,Ce carte citeste Lopahin?” Réspunsul inspirat al actorului, ,,Shakespeare!”,
e in acord cu sugestia lui Cehov, reamintita de George Banu: ,,Lopahin intrd
cu o carte in mina, prefigurindu-1 pe acel Hamlet cu care, in mod ironic, se
va identifica mai tirziu, cind o va trimite pe Ohmelia sa, pe Varia, la manas-
tire, asemeni dublului siu danez”** Regizorul a avut nevoie aparent doar de
cateva cuvinte rostite de actor, din replicile piesei, si de un raspuns inteligent
la o intrebare pentru a-si alege actorul cel mai potrivit in Lopahin, insa cred
ci un rol important l-a avut si intuitia personala. Intr-un interviu acordat
revistei ,,Capital Cultural”, Alexandru Dabija, intrebat cum selecteaza actorii
pentru roluri si dacd alegerile sale se bazeazd pe intuitie, a raspuns:

,Cred cd da. Da. Pand la urma e vorba de intuitie, e ca atunci cand
iti alegi hainele. Si eu incerc sda-mi explic acest lucru cateodata. De
obicei, asa fac: ma intalnesc cu un grup de actori pe care ii stiu, ma uit
la ei, mai stam de vorbad, apoi mai citesc incéd o data textul si imi ima-
ginez cum ar ardta in diverse personaje. Cam acesta e procesul, nu e o
alegere exacta, e ceva extrem de subiectiv pana la urma si tine de in-
tuitie, de dispozitie, de idei. Practic, aici ajungem. Cateodata ilustrez
situatia si imi imaginez o doamna in varsta, de exemplu, care sa apara

** George Banu, Livada de visini, teatrul nostru, p. 29.
* Idem, p. 29.
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in spectacol si, automat, cred cd personajul o sa fie jucat de o actrita
mai in varstd, dar, in acelasi timp, poate imi vine o idee din cine stie
ce colt al mintii sau eveniment care se intdmpld in jurul meu si nu
mai distribui pentru rol o actritd in varsta, ci un tanar actor slab, care
face un travesti si brusc, poate sa fie cu totul si cu totul altceva. Dar,
in general, distribui oamenii in sensul clasic. Sunt un regizor destul
de cuminte, din punctul asta de vedere. Ma gandesc la personaje si nu

neapirat la efectul pe care il au personajele la public.”*°

Atmosfera continutd in descrierea pe care o face regizorul metodei per-
sonale de selectare a actorilor pentru distributia unui spectacol, am rega-
sit-o in auditia de la Oradea, dar, totodatd, mi-a amintit si de un alt cas-
ting, al aceluiasi regizor, organizat la Teatrul National Cluj-Napoca. In anul
2003, la Nationalul clujean, Alexandru Dabija monta Colonelul si pasdrile
de bulgarul Hristo Boicev, o varianta cu distributie preponderent feminind
a Colonelului-pasdre, montat anterior, doar cu actori-barbati, la Teatrul Bu-
landra. Actiunea are loc intr-o ménastire dezafectatd, transformata in azil
de nebuni, undeva la granita bulgaro-sarba. Aici, intamplarile care ii au ca
protagonisti pe sase pacienti si un doctor ne vorbesc despre nevoia oameni-
lor de cunoastere si afectiune, despre incercarea acestora de a implini visul
»colonelului” (interpretat de Victor Rebenciuc), care isi propune sa le pre-
gateasca pe tinerele sale subordonate pentru o cariera militara, in vederea
afilierii grupului la ONU. A fost primul casting la care am participat in cali-
tate de asistent de regie.’” Castingul s-a desfasurat pe parcursul a doua zile,
la auditie fiind prezente atat actrite angajate in trupa teatrului, cét si tinere
absolvente ale Facultatii de Teatru din cadrul Universitatii Babes-Bolyai.
Actritele au citit pasaje din textul viitorului spectacol, au spus poezii sau
au interpretat fragmente din alte spectacole. Incd din acele zile am pistrat
convingerea ca ,,portretul” fiecdrei actrite a devenit complet pentru regizor,
mai ales ca urmare a discutiilor despre copilarie, despre viata lor, despre
familie, pasiuni etc. Relationarea cu un regizor empatic pe plan cognitiv si
emotional, care, desi mereu glumet si ironic, raiméne binevoitor, ajutd acto-
rul sd scape de stres, il determina sd se infatiseze in cea mai bund ,varianta”
a sa, in plan artistic si uman. Castingul este perceput ca un moment-limita,
pentru ca actorul are la dispozitie doar cateva minute pentru a-si demonstra

% (articol aparut in editia tipdrita a revistei Capital Cultural, Nr. 2. Accesat ultima datd

pe data de 12 februarie 2017, la URL: http://capitalcultural.ro/alexandru-dabija-regizo-
rul-nu-e-o-nascocire-divina/.

%7 Distributiaspectacolului Colonelulsipdsdriledeladatapremierei,4 martie2003,Cluj-Napoca:
Fetisov: Victor Rebengiuc; Doctorita: Carmen Culcer; Nina: Angelica Nicoara; Titch: Iri-
na Wintze; Mata Hari: Elena Ivanca; Meral: Ramona Dumitrean; Teresa: Eva Crisan.
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abilitatile si talentul. Dacé acestui stres temporal i se adaugd o concurenta
mare pe rol sau daca exigenta regizorului este notorie, viteza de reactie la in-
dicatii va fi determinata, in ultimd instantd, de natura sa, mai impulsiva sau
mai rationala. Raspunsul la indicatii, important in casting, este, de obicei,
diferit de cel din timpul repetitiilor, pentru ca scopul este diferit (obtinerea
rolului/spectacolul). Alexandru Dabija, insd, lucreaza in casting, ca la re-
petitii. ,Cum sunt intalnirile cu actorii?” I-a intrebat pe regizor jurnalistul
Oana Ciuca Lazar, intr-un interviu. Regizorul a raspuns: ,,Au un soi de chi-
mie aparte. Cred cd intélnirile actorilor cu regizorii apartin poate celui mai

frumos spectacol necunoscut. Lucrul cu actorul este foarte important.”*®

Varia

Anda Téamdsanu, prima actrita care a intrat in casting, a venit pentru rolul
Variei. Emotiile i-au dominat starea generala la inceput, insa informatiile
pe care le-a obtinut actrita prin analizarea rapidd a atmosferei din sala de
auditii, cred cd au ajutat-o sd se linisteasca destul de repede. Regizorul era
relaxat, climatul de lucru instituit de acesta mai informal decat se asteptau
actorii care il intdlneau pentru prima data. Daca ar fi sa-i apreciez prezenta,
dupa criteriul autoritatii manifestate in casting, regizorul Alexandru Dabija
nu este un lider autoritar. Nu face aprecieri favorabile sau nefavorabile des-
pre abilititile actorului aflat in fata sa, ci doar pe marginea actiunilor sau a
propunerilor pe care acesta le face; este spontan, incurajeaza initiativa, da
libertate actorului. In cazul Andei Téamadsanu, intuindu-i emotia, Dabija a
inceput prin a-i pune intrebéri despre alte roluri jucate in piesele lui A.P.
Cehov si despre colaborarile cu alti regizori. Actrita s-a destins, a devenit lu-
dicd si spontana. Apartine, posibil, temperamentului sangvinic, caz in care o
caracterizeazd mobilitatea, entuziasmul si curiozitatea. Reactiile sale la indi-
catiile regizorale sunt prompte, este vorbareatd, disponibila si impulsiva®.
Chipul este expresiv si mobil. In timpul interpretarii, dovedeste capacitate
de autoreglare, isi modificd vocea si personajul, cu dexteritate. La inceput,
actrita citeste intr-o forma sablon: a mai jucat rolul inainte si, probabil, ac-
cesand personajul din amintiri, ajunge la vocea si gestica Variei jucate in

38

Accesat ultima datd pe data de 12 februarie 2017, la URL: http://capitalcultural.ro/alexan-
dru-dabija-regizorul-nu-e-o-nascocire-divina/, articol aparut in editia tiparitd a revistei
,Capital Cultural”, Nr. 2/2016.

Trasaturile sangvinicilor sunt asociate cu anumite gene influentate de nivelul de dopami-
nd, substanta care transmite informatia intre neuronii creierului. Informatii despre Ti-
pologia lui Hippocrate le-am preluat din Andrei Cosmovici, Psihologie generald, Editura
Polirom, Iasi, 1996, p. 67-69.

39

105


http://capitalcultural.ro/alexandru-dabija-regizorul-nu-e-o-nascocire-divina/
http://capitalcultural.ro/alexandru-dabija-regizorul-nu-e-o-nascocire-divina/

perioada facultétii. Privind-o cu atentie, se poate observa o continuare abia
sesizabila a persoanei reale in personaj, o prelungire discreta din realitate in
fictiunea teatrald. Pe parcursul intregului casting, regizorul devine partener
activ al actorului pentru ca citeste alaturi de acesta textul celorlalte persona-
je. Cand nu citeste, pune intrebari care il obligd pe actor sa raspunda rama-
nand ,,in personaj’, la chestiuni surprinzitoare, pentru ca apoi sa reintre in
textul dramatic, amintind de tehnica ,,shadowing”*’.

Acest tip de interventie a regizorului in jocul actorului, pe care il in-
talnim deseori in practica scenica (Jacques Copeau, Tadeusz Kantor, Vio-
la Spolin etc.), antreneaza, in primul rand, atentia actorului pe mai multe
niveluri, fard sd intrerupa insa fluxul creativ. Folosind, de mai multe ori pe
parcursul castingului aceasta tehnica, Alexandru Dabija a fost nevoit sa se
situeze la acelasi nivel de energie cu actorul, sa devina partener, sa ,joace”
efectiv, in expresie puternica, vocal si corporal. Actorii erau atenti la infor-
matiile furnizate astfel si incercau sa dea expresie nuantelor (personajului
propriu) gasite in jocul regizorului.

Anda Tamdsanu a propus, la inceput, o Varia domoald si cumpdtata, in
armonie cu propriile emotii, alegere care nu i-a permis, in primele minute,
sd aiba volum sau expresie in voce. Treptat, insa, sugestiile regizorale au
adus-o mai aproape de acea Varia descrisa de George Banu: ,,...crispatd si
nesatisficutd, devotata in mod programatic si beatificata prin autoprocla-
mare (...) trece, cu o inconsecventd care o face insuportabila, de la excesul
de afectivitate la un alt soi de exces, revansard, represiv, simptom al excesu-
lui de frustrare”*'. Varia e inversunata, furioasd si agresiva in aceeasi ma-
surd in care e credincioasd, afectuoasd si plind de umilintd. Acest contrast al
personajului poate fi jucat mai usor de o actritd cu temperament, iar Anda
Tamasanu, ajutatd de indicatiile regizorului (care marca intentiile persona-
jului, nu starile de joc pe care ar trebui sd le parcurga actrita), a punctat atat
prin pauze juste, cat si prin vitalitate sau patos, sugerand, paradoxal, esecul
initiativelor acestui personaj.

40 Shadowing”, termen consacrat de pedagogul teatral american Viola Spolin, desemneaza

o variantd intensificatd a procedeului ,,sidecoaching”, folosité in etapa repetitiilor pentru
un spectacol, cu studenti avansati, siguri pe mijloacele lor. «<Metoda consta in a-1 insoti
pe actor pe scend, facand comentarii, din proximitate, in timpul jocului. Interventiile re-
gizorale ,,din umbra” ii ofera actorului un feedback ,la cald’, il ajutd sa inteleagad mai clar
actiunea interioard, sa vizualizeze, sd intre in contact cu partenerii, cu obiectele, sa se
miste. Procedeul ii permite totodatd si regizorului sa—si verifice intuitiile, fiind implicat
nemijlocit in concretizarea lor.» vezi Mihai Filip Odangiu, Corpul inteligent. Strategii me-
tacognitive in antrenamentul actorului, Editura Casa Cartii de Stiinta, Cluj, 2013, p. 345.
*! George Banu, Livada de visini, teatrul nostru, p. 61.

106



Actrita Angela Tanko, care a intrat a doua in auditie, a avut aparent un
usor avantaj: a putut urmari interactiunea dintre regizor si prima actritd, a
auzit indicatiile si intrebdrile care i s-au pus acesteia, deci a obtinut informa-
tii legate de atmosfera creata de regizor, de tipul de autoritate pe care acesta
alege sd o exercite, de modul in care da indicatii sau pune intrebéri. Uneori,
insd, aflarea unor astfel de informatii te poate pune in garda intr-un mod
dezavantajos: devii prudent, pui ,tinta” in tine, esti mai putin spontan, in-
cerci sd iti pregitesti raspunsuri ,,frumoase” pentru aceleasi intrebari, chiar
dacd, rational, intelegi cd nu ai de-a face cu un interviu standardizat. Poate
cd nimic din toate astea nu s-au intamplat, de fapt, in interiorul actritei,
insd, in exterior, ceea ce a iesit in evidentd a fost faptul cd ,juca” intentiile
din text, cd nu isi folosea total nici vocea, nici corpul, nu ,,se livra” suficient
interpretarii. Emotia si frica au fost mai puternice decat personajul, actrita
era in relatie continui si directd doar cu textul, nu ficea contact vizual nici
cu regizorul, nici cu cealaltd actritd, propusé ca partener. A stat, mult timp,
cu coloana dreaptd, teapana, ,,ingropatd in text”.

Un moment demn de atentie pentru un observator din exterior (cum
am avut privilegiul sd fiu eu insdmi), a fost atunci cand Anda Tamasanu si
Angela Tanko au citit aceleasi replici (Varia-Epihodov Actul I11*?), fiind, al-
ternativ, partenerul de text al celeilalte. Citind aceleasi pasaje, inevitabil cele
doua actrite au comparat prestatia personala cu a colegei, dar au urmarit si
reactiile regizorului. Fiecare concluzie a acestuia a influentat urmétoarea lor
reactie®’. , Parca sunteti soarele si luna!” a fost remarca regizorului in mo-
mentul in care cele doud actrite s-au asezat pe cate un scaun, in fata lui: doud
actrite complet diferite ca infatisare, viteza de reactie la indicatii, aplomb.
Evolutia lor in timpul auditiei permite inscrierea in doua categorii diame-
tral-opuse: rationald si instinctivd. Cand se documenteaza pentru un per-
sonaj, unii actori pornesc de la analiza logica a textului, altii de la o ,,stare’,
o imagine sau un detaliu semnificativ. In ambele cazuri, urmitoarea etapi
este cea a intelegerii logice, care se va intrepatrunde cu diverse trdiri emo-
tionale, actorul folosind atat mintea emotionald, cét si pe cea rationala, in-
tr-o interactiune permanenta, chiar dacd, e adevarat, una dintre ele domina.
Dincolo de apartenenta la o categorie, intr-un casting, avantajat este cel care
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LVARIA: Tot n-ai plecat, Semion? Ce lipsa de respect! (Cdtre Duniasa.) Pleaca de-aici, Du-
niaga. (Cdtre Epihodov.) Ba joci biliard si rupi tacul, ba te plimbi prin salon ca un musafir
(...). Vino! Vino, ca-ti ardt eu tie! Ai venit? Ai venit? Atunci poftim! (invirteste bastonul.
In clipa aceasta, intrd Lopahin.)”, A.P. Cehov, Livada de visini, p. 236.

Ulterior, dupa cum am mai precizat, actorii s-au prezentat pe rand, chiar dacd tipul de
spatiu in care s-a desfasurat castingul le-a permis, dacd isi doreau, sa urmareascd evolutia
colegilor.
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corespunde cautdrilor regizorului, tipului de proiect pe care acesta il propu-
ne sau, nu in ultimul rdnd, emotiei pe care o provoaca acestuia. Dupa cum
am mai mentionat, parcursul Andei Tamasanu in casting a fost dominat,
la inceput, de emotii, insa, spre finalul intrevederii, actrita ficea propuneri,
lucra cu incredere, era complet captivata de munca pentru personaj. Pe de
altd parte, analizand comportamentul nonverbal al actritei Angela Tanko,
am observat cum, treptat, a fost activat mecanismul de aparare cunoscut in
psihologie sub numele de ,.clivaj’, mai precis, am simtit nevoia acesteia de
a-si domina nelinistea, provocatd de competitia directa cu o colega a cérei
energie e diferitd, prin doua reactii simultane si opuse: una prin care cduta
solutii pentru a corespunde cerintelor regizorului, cealaltd manifestata prin
blocaj si zambete de complezenta, determinate de realitatea frustranta. Cli-
vajul** (o modalitate de a asigura coexistenta a doud procedee de aparare),
precizeaza psihologii Serban Ionescu, Marie-Madeleine Jacquet si Claude
Lhote, poate stimula dezvoltarea psihica si relationald a actorului sau o poa-
te impiedica.*

Cehov, intr-o prima versiune a Livezii de visini, dorea ca Varia sa se nu-
measca Neisprdvita, aminteste George Banu*’, pentru a sublinia sterilitatea
personajului, neproductivitatea in relatiile cu oamenii, imobilismul ei, chiar
0 anumitd usciciune - sord vitrega a erotismului. Dar ce se intampla cand,
la casting, actrita aflata in fata regizorului pare sa aibd date total opuse atri-
butelor personajului*’ pentru care a fost convocatd? Iatid un caz concret.
Actrita Alina Leonte a fost chemata, si ea, pentru rolul Variei. Ins3, inci
din primele momente, ceva din limbajul corporal si din vocea acesteia, 1-a

* Clivajul joacd un rol organizator important, dar, impins la extrem, poate avea un caracter

destructurant si periculos. Gratie capacitatii de discriminare si de atentie pe care o dezvol-
ta, clivajul permite organizarea emotiilor, a senzatiilor, a gandurilor sau obiectelor, condi-
tie prealabila a oricarui proces de integrare si socializare. Mecanism ce elimind confuzia,
intrucat instaureaza o prima separare, clivajul ocupa un loc special de-a lungul intregii
vieti, fiind implicat, de pilda, in posibilitatea de a observa o emotie sau de a o da pur si
simplu deoparte pentru a putea gandi sau pentru a construi o judecatd. Mai mult decét in
cazul altor mecanisme de aparare, rolul sdu este eminamente pozitiv in structurarea vie-
tii psihice, ca si in instaurarea de moduri relationale” Serban Ionescu, Marie-Madeleine
Jacquet, Claude Lhote Mecanismele de aparare: teorie si aspecte clinice, Editura Polirom
2002, Tasi, p. 163.

»Spre sfarsitul vietii, Freud va conceptualiza notiunea de clivaj, mai precis aceea de clivaj
al eului, definit, intr-o perspectivd structurald, ca un proces prin care eul se poate scin-
da pentru a face fatd unei realitati periculoase (...). Este cel mai primitiv mecanism de
aparare impotriva angoasei, destinat sd aduca eul la o mai mare coerenta si sa stabilizeze
turbulentele relationale care il agitd” Idem, p. 169-170.

George Banu, Livada de visini, teatrul nostru, p. 34.

Prin ,date de necontestat” inteleg informatiile comunicate de autor prin intermediul di-
dascaliilor, al dialogului, al informatiilor obtinute de la alte personaje etc.
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determinat pe regizor si-i ceara si citeasca din Duniasa (scena cu Iasa din
actul II**), nu din Varia. Conform intuitiei regizorale, al doilea rol se po-
triveste perfect: actrita e volubild, transmite erotism, face pauze inteligente,
umple textul (nu se simte ca citeste!), creeaza senzatia ca stie rolul in deta-
liu, desi a fost chematd pentru un alt personaj. E posibil ca regizorul si se
fi gandit cd are in fata o actrita care se metamorfozeazd usor, care poate sd
interpreteze oricare din rolurile feminine, cu varste apropiate, din Livada
de visini. Sau, poate ca, pur si simplu, i-a cerut sa citeasca din Duniasa pen-
tru ca e pe emploi-ul actritei. Ulterior, regizorul a rugat-o sa citeascd si din
Ania. Dar, actrita nu a reusit sd facd din Ania decat o Duniasa mai spélacita.
Poate pentru cd emana prea mult erotism, sprinteneald, impulsivitate, rasfat
(caracteristici putin necesare pentru Ania). In acel moment m-am gandit cd
Alina Leonte este, in emploi, un caz tipic de potrivire a actorului cu perso-
najul. Ca urmare, Dabija nu a mai pus pe nimeni s citeascd din Duniasa.
O avea deja.

Ania

Personajului Ania, George Banu ii face o descriere elocventd: «Ania, trimi-
sd cu misiunea de a o readuce acasd pe stipana fugard, povesteste cum s-a
trezit prinsd in menghina unui frig european, frig generalizat. ,Cind am
plecat in Saptamana Patimilor era frig... Iatd-ne si la Paris. E frig si ninge”.
Acest climat lipsit de orice urma de clementa e in acord cu iarna launtricd a
tinerei fete ... frig dublu, de care ea isi aminteste, atunci cind povesteste, ca
de o experientd a mortii.»*’.

Intr-un teatru de repertoriu, cu trupa fixa, alegerea unei actrite in rolul
Aniei nu este intotdeauna o sarcind usoara, din cauza vérstei personajului (o
adolescenta de 17 ani). In momentul in care isi gandeste distributia, regizo-
rul ia de obicei in considerare atat varsta personajului, indicatd de scriitor,
cat si varsta biologicd a actorului. Aceasta din urma poate limita accesul
la anumite roluri. Intrebat (prin intermediul chestionarului amintit deja)
daca a refuzat vreodatd si se prezinte la un casting de teama ca nu poate fi
distribuit intr-un anume rol din cauza varstei, actorul Marian Adochitei a
raspuns: ,Nu, probabil as fi refuzat eu daca trebuia sa joc vreun lover boy

¢ _DUNIASA: Doamne, numai de nu s-ar impusca! (Pauzd.) M-am ficut nervoasd. N-am

astimpdr. De micd m-au bagat la boieri si m-am dezobisnuit de viata de la tard. (...) Tigara
asta mi-a dat dureri de cap! (Pleacd.). A.P. Cehov, Livada de visini p. 216.

* George Banu, Livada de visini, teatrul nostru, p. 35.
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pubertin, cAnd eu am 33 de ani si sunt chel. In partea cealaltd de varsta am
jucat si mi-a placut, merg bine compozitiile”. Iata si alte rdspunsuri:

Virsta ii permite sau ii limiteazd accesul actorului la anumite roluri.
De asta in State e ilegal s intrebi la o auditie varsta unui actor. In ge-
neral, se discuta despre playing range, de la — pana la. Nu, la castingu-
rile la care am fost chematd m-am dus. Am presupus ca, daca am fost
chemats, a existat un motiv suficient de bun pentru asta. Nu e treaba
mea sd evaluez dacd am varsta potrivitd sau nu pentru un rol. Adica
da, desigur cd pot sa am pdreri despre asta, dar, in final, nu folosesc la
nimic. E vorba de ce energie reusesc sa transmit in auditie si energia
aia trimite la o varstd sau alta. (Ana Pasti)

Dacd e de casting, te duci. Nu are relevanta ce crezi tu despre dis-
tributie pand nu intelegi ce vrea regizorul. Poate iti cere compozitie
de varsta. Am vazut cazuri in care nici macar sexul nu mai conta,
bérbatii jucand femei si invers. De ce m-ar impiedica véarsta? (Robert
Pavicsits)

Nu. In schimb am aflat cd nu am primit un rol din cauzi ca arat mai
tanar decat varsta mea biologica, sau mai degrabd mai tandr decat isi
dorea regizorul si arate personajul. (Sorin Miron)

Trebuie sa stii foarte bine in ce interval de vérstd te incadrezi. (ex.:
eu mi pot incadra intre 35 si 45 de ani). In Germania, acest lucru
il stabilesti cu agentul si, apoi, poti sa te prezinti la acele castinguri
care impun acest interval de vérsta. Altfel, te pui singur intr-o situatie
penibila. (Florin Vidamski)

In cadrul ,Conferintei Nationale a Doctoranzilor in Domeniul Teatru si
Artele Spectacolului’, organizata la Facultatea de Teatru si Televiziune din
cadrul Universitatii Babes-Bolyai Cluj, in 2016, am prezentat un montaj vi-
deo in care cele 5 actrite prezente in casting pentru rolul Ania citeau, pe
rand, acelasi pasaj de text. Colegii doctoranzi au fost rugati sd se erijeze in
rolul regizorului, alegdndu-si o Ania, dintre cele cinci, pentru propria Liva-
dd de visini. Din 11 raspunsuri primite, 9 vizau aceeasi actritd, imbracata in
alb, cu parul lung si drept, cuminte, dar cu un usor aer tragic. Ins3, in castin-
gul de la Oradea, Alexandru Dabija cauta o Ania insolentd, usor aroganta,
o adolescenta cu un aer contemporan. lar aceasta cautare particulara cred
cd s-a nascut chiar intr-un episod anume din timpul auditiei, asupra caruia
voi reveni cand voi analiza prestatia unuia dintre actorii veniti pentru rolul
lui Firs.
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Actrita Denisa Vlad, expresiva, imbracata interesant, cu un timbru usor
ragusit, citeste prima datd monologul®® Aniei cu un aer trist, empatic, con-
ventional. Alexandru Dabija ii cere sa reia monologul, dar s fie ,mai obraz-
nica, nu nostalgicd, mai de azi,” intuind, probabil, ceva din natura personald
a actritei. Indicatia primita are efect. In ciuda varstei de 32 de ani, actrita de-
vine credibild ca pustoaica rebela. Aparenta creata prin vestimentatie, dar si
prin raspunsurile pline de umor si relaxare date regizorului la intrebari des-
pre viata personala, au fost in armonie cu cautdrile regizorului pentru acest
personaj. Poate ca felul de a fi al actritei a fost sursa de inspiratie pentru o
Ania ,,a zilelor noastre”, insd usurinta cu care ea a raspuns unei indicatii,
oricum, potrivite cu natura ei, imi intdreste credinta ci actorul, in casting, la
repetitii sau in spectacol, gliseazd permanent intre personaj si sine, utilizand
toate sentimentele si gesturile sale, similare sentimentelor si comportamen-
tului personajului. Cu siguranta cé experienta de viata, amintirile personale
si informatiile obtinute prin observarea celuilalt ajutd un actor in elaborarea
personajului. Ins3, mai ales atunci cand e vorba de un emploi, o intrebare
se impune: in ce masura un actor devine personajul pe care il joaca, in ce
masurd se indepérteaza de sine?

Vestimentatia actritei a atras atentia regizorului incéd din primele secun-
de ale intélnirii, prima lui remarca a fost: ,,Pentru noi te-ai imbracat asa fru-
mos? Si data trecutd parcd tocmai coborésesi de pe o motocicletd!” La scurta
vreme dupé aceea, i-a cerut actritei o Ania mai moderna. Asocierea dintre
vestimentatia si spiritul modern al actritei aminteste de efectul primei infor-
matii sau efectul de ancord®, mai exact de faptul ca ordinea in care ni se
arata diferitele trasaturi ale unei persoane poate influenta impresia generala,
deci o informatie poate avea un impact puternic doar pentru cd este prima
informatie cunoscuta. In acest caz, deciziile in materie de vestimentatie ale
unei actrite au starnit interesul regizorului. Mai mult decat atat, felul de a
se imbréca al actritei este posibil s fi avut o influentd asupra felului de a fi
al Aniei din spectacolul lui Alexandru Dabija. In cazul unui interviu pentru
angajare, o decizie luatd ca urmare a unei erori provocata de efectul primei
informatii poate avea repercusiuni nefericite asupra eficientei firmei care a
ales un angajat ineficient. La fel, intr-un casting, regizorul influentat de efec-

0, ANIA: [atd-ne si la Paris! E frig si ninge. Eu vorbesc o frantuzeascé ingrozitoare. Mama

locuieste la al cincilea etaj (...). In timpul cildtoriei mincam la bufetele din gari; cerea tot
ce era mai scump si dadea chelnerilor cite o rubla bacsis. Charlotta, la fel. Iasa cerea si el o
masa intreagd. Era groaznic, Iasa e lacheul mamei; I-am adus cu noi... A.P. Cehov, Livada
de visini, p. 201.

Detalii despre efectul primei informatii pot fi gésite in capitolul III din volumul Prima
impresie in castingul teatral, respectiv ,,Formarea primei impresii in cadrul castingului
teatral”, subcapitolul ,Erori ale procesului de atribuire”
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tul de ancord, poate alege un actor nepotrivit pentru un rol. Ins, in cazul
de fata, prima informatie obtinuta a reprezentat o sursé de inspiratie pentru
regizor si spectacolul sau.

Georgia Caprarin, o alta actritd chematd pentru rolul guvernantei Char-
lotta Ivanovna, a fost rugata de regizor sa citeasca din Ania, monologul din
actul I, care relateaza vizita la Paris. Desi infdtisarea corespunde persona-
jului (tanard, fragila, inocentd), actrita nu are, cel putin in momentul cas-
tingului, energia necesara, jocul ei e ,,cuminte”, fard nuante si usor rasfatat.
In momentul in care regizorul ii cere ,joaca mai ca azi’, actrita o ia intr-o
directie imprevizibild, interpretand replicile cu frivolitate caragialiana. Re-
gizorul remarca acest fapt si ii continua replica cu cea a Zitei: ,,scot ivarul de
la salon si plec!”. La a treia incercare de interpretare a aceluiasi text, rostirea
personald a actritei are ceva vulgar si suparator, motiv pentru care, probabil,
regizorul hotdraste sd incerce cu ea, mai degraba, Charlotta.

Trofimov Piotr Sergheevici

Alexandru Dabija face parte din categoria regizorilor care nu dau, in ge-
neral, feedback negativ, ci prefera si le indice actorilor o directie noud de
cdutare, s le starneascd creativitatea. Astfel, lui Eugen Neag, actor prezent
la auditie pentru rolul Trofimov, regizorul nu ii iese in intdmpinare. Dim-
potriva, se ridica de la masa, iese din relatia ,fatd in fatd”, pentru ca prima
impresie obtinuta sa fie cea legata de sonoritatea vocii. Atent cu sensibilita-
tea actorului, isi justifica actiunea: ,,nu e o lipsa de respect, vreau si te aud
de departe”.

Actorul incepe sa citeascd monologul lui Trofimov din actul II°*. Regi-
zorul {i cere sd ,,pund zadmbet” personajului si sd-1 faca ,,putin luat, ca dupa,
sd zicem, una, doua beri”. Indicatia este datd pentru a ajuta personajul sa
renunte la crispare, la seriozitate si la coerentd, iar ca sa obtind asta, com-
pleteaza regizorul, trebuie ca actorul s nu mai urméreascd intentia replicii,
ba chiar si fie mai ezitant! Ti intdreste increderea in sine incd de la inceput,
relevandu-i faptul ci Petea ,are niste monoloage de ti se strepezesc din-
tii”**. Odatd primite indicatiile de joc, se poate vedea cum interpretarea se

152

2 TROFIMOV: Am vorbit ieri mult, dar n-am ajuns la nici o concluzie. Dupa pérerea dum-

neavoastrd, omul mindru ar avea ceva mistic in el (...). Cine stie? Si ce inseamnd a muri?
S-ar putea ca omul si aibd o sutd de simturi si cind moare sa-i dispard numai cele cinci,
cunoscute noud, iar restul de nouazeci si cinci sa ramina vii’, Livada de visini, p. 221.

Despre motivatia ,,discursului ca necesitate”, in cazul lui Trofimov si al lui Gaev, George
Banu scrie: ,,A vorbi e o placere voluptuoasi: nu simpld trancéneald banald, nu cleveteald

de cumetre, ci proiectie istoricd, angajatd si responsabild. Sunt personaje care se ascund
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imbunatateste, actorul incepe sa parcurgd, dupa fiecare indicatie, etape ale
procesului de creatie, atat de necesare in improvizatie. (In capitolul despre
creativitatea actorului®®, am descris, detaliat, cele patru faze ale unui pro-
ces de creatie identificate de Graham Wallas, profesor de Stiinte Politice la
London School of Economics, si anume: pregitirea, incubatia, iluminarea si
verificarea). In faza de pregitire, imediat ce a primit indicatiile regizorului,
actorul a inceput sd isi reprezinte personajul intr-un anumit fel, cu ajuto-
rul experientelor proprii, al imaginatiei sau altor surse (personaje din filme,
carti etc.). Evident, ceea ce isi imagineaza un actor nu trebuie sd corespunda
unei realitati, ci aceasta este, de obicei, fie imbunatatita, fie urétita, exagerata
sau confuzd. Actorul Eugen Neag, ca urmare a indicatiilor specificate, face
mai multe incercari de a gasi vocea si gestica justd, cauta, probabil in memo-
rie, persoane sau personaje care ar putea s corespunda cu un Petea mai re-
laxat si usor turmentat. La un moment dat, se opreste pret de 10-15 secun-
de, pentru ca apoi si reia monologul de la inceput. Incubatia, cea de-a doua
etapd, manifestatd de obicei prin ticere, este descrisd si de cétre psihologul
si jurnalistul stiintific Daniel Goleman, atunci cand, la randul sdu, vorbeste
despre creativitate®®, mai exact despre ceea ce se intdmpla cu doua secunde
inainte de o intuitie revelatoare. Creierul, aflat intr-o stare relaxata de foca-
lizare a atentiei, se odihneste (reverie cu ochii deschisi), lasdnd constiinta sa
»circule” neingraditd pentru a mari posibilitatea aparitiei asocierilor de idei,
a combinatiilor inedite in faza urmatoare, de iluminare (cea de-a treia etapa
a creatiei identificate de Graham Wallas). Revelatia, inspiratia sau intuitia
pot duce la aparitia unei noi idei care, in faza de verificare, este validata,
eliminatd sau corectatd de regizor sau chiar de catre actor. Pe parcursul in-
tregului casting, am urmadrit, in cazul mai multor actori, succesiunea celor
patru etape ale procesului de creatie care pot aparea si pot fi observate din
momentul primirii, de cétre actor, a unei indicatii eficiente, pe care acesta o
intelege si o considera justd. Revenind la Eugen Neag, este evident cd actorul
este constient de utilitatea indicatiilor regizorale (de exemplu, ,nu te gandi
la ce efect are ce spui” sau ,,imaginea din fata ta, a lui Gaev, aia trebuie sd te
facd sa zdmbesti”), iar unul dintre rezultate este ca reuseste s mute ,,tinta”

de ele insele, spre a se plasa mereu sub semnul discursului impersonal si al viziunii pros-
pective. Elocinta este un substitut erotic ... ei se simt satisficuti de placerea provocatd de
propria lor retorica. Acestor doud fiinte asexuate le sunt de-ajuns vorbele”. George Banu,
Livada de visini, teatrul nostru, p. 52.

De vézut capitolul IV din volumul Prima impresie in castingul teatral, respectiv ,,Castingul
ca dramaturgie a relatiei ,,fata in fatd’, subcapitolul ,, Actorul in casting”.

Daniel Goleman, Focus-motivatia ascunsd a performantei, p. 53
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atentiei’®® de pe el insusi, pe ceea ce are de ficut. Nu multi dintre actorii
prezenti la casting au reusit acest lucru. Increderea lui Eugen Neag in ceea ce
face se reflectd si in faptul ca, in momentul in care Alexandru Dabija ii cere
sd lase textul deoparte pentru cd nu structura logica il intereseazi, el nu se
dezorienteaza, isi pastreazd concentrarea si ramane eficient.

Regizorul ii roaga sd citeascd si din Epihodov, personaj mult mai batran
decét actorul. Aceasta propunere de schimbare de personaj este sugeratd
de jocul de pana atunci al actorului, de faptul ca indicatiile primite pentru
Trofimov si maniera in care le-a prelucrat si adaptat se potrivesc, de fapt,
pentru Epihodov. De la un moment dat, actorul si regizorul se inteleg fard
cuvinte, doar dintr-o incuviintare. Ca intr-o zi de repetitie reusita.

Exista o categorie de actori, pe care o intilnesc, din cand in cand, fie in
calitate de regizor, fie de spectator, care isi asumd corect personajul; nu au
fisuri, sunt ,comme il faut’, imaginea e in emploi, nu se poticnesc, nu se
bélbaie, ,,simt” bine textul, tehnica vocala e ireprosabild, toate, in interpre-
tare, sunt la locul lor. In momentul in care, intr-un casting, apare un astfel
de actor, care nu face nimic in plus sau In minus, curiozitatea sau creativi-
tatea regizorului pot fi inhibate. Este posibil sa se fi intamplat astfel in cazul
actorului Alin Stanciu, care s-a prezentat pentru rolul Trofimov. Un actor
bun, care a citit corect, a gasit ritmul just al personajului, dar era ,prea”
Trofimov. Regizorul nu i-a dat nici o indicatie. Lipsa greselii (sau a excesu-
lui) nu inspira, deci contributia regizorala nu poate exista si astfel se poate
instala blocajul sau ticerea care, paradoxal, nu e lipsitd de admiratie. Alin
Stanciu a citit doud monologuri integral, apoi cei doi s-au salutat cu cdldura,
iar actorul a plecat.

Dintre cei 29 de actori care s-au prezentat la castingul de la Oradea, pe
unul il cunosteam destul de bine fiindca asistasem la multe repetitii si spec-
tacole ale acestuia, pe parcursul celor trei ani de studentie. Stiam ca este
talentat, rational, cultivat. ,Va fi o bucurie sd se descopere reciproc”, m-am
gandit imediat. Din pécate, insa, intélnirea a fost una neimplinitd: tanarul
a parut demotivat, a citit inexpresiv, interpretarea sa era amorfa, surda la
indicatiile rabdétoare ale regizorului. Evident, rolul a fost distribuit altcuiva.
Intrigatd de intdmplare, am vorbit ulterior cu actorul. Acesta mi-a martu-
risit ca emotiile au fost cele care l-au paralizat creativ. Asistand la probele
date de actorii dinaintea lui, il auzise pe regizor indicAndu-i unui alt actor
(pentru acelasi rol) sa-si domoleasci, sa tempereze interpretarea. Ca urma-

*¢ Tinta” actorului, in viziunea lui Declan Donnellan, reprezinta: ,acel lucru care justifici

ceea ce face, ceea ce este, ceea ce simte, ceea ce spune, ceea ce joacd un actor.” Declan
Donnellan, Actorul si Tinta. Reguli si instrumente pentru jocul teatral, versiune in limba
roména de Saviana Stdnescu si Ioana Ieronim, Bucuresti, Editura Unitext, 2006, p. 8.
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re, a devenit obsedat de ideea ca si el, la randul lui, trebuie sa fie econom in
miscdri si in schimbari de stare.

Emotiile ar fi putut fi controlate sau conduse intr-o directie care sa-I fa-
vorizeze, cu ajutorul unor tehnici care implicd, de exemplu, atentia. Atat
timp cat atentia este captatad de altceva, emotia se diminueazd. De exemplu,
dacd ar fi primit o sarcind suplimentard, o actiune complementara textului,
probabil autocontrolul ar fi scizut.

Voi stdrui putin cu analiza acestui caz interesant. Cei doi, regizor si ac-
tor, se intdlneau pentru prima datd fatd in fatad. Prima impresie, obtinuta
prin analizarea infatisarii si a atitudinii actorului (la care se addugau con-
cluziile deja obtinute si impartasite in legdturd cu performanta actoriceasca
dintr-un alt spectacol) era, in mod clar, favorabila actorului. Eforturile lui
Alexandru Dabija de a-si reconfirma prima impresie au fost evidente in cele
zece minute cat a durat intélnirea dintre cei doi. Regizorul I-a intdmpinat
cu multa cildura, declarandu-i ca fusese impresionat de rolul pe care acesta
il facuse intr-un spectacol a cdrui inregistrare o vazuse. A urmat un scurt
dialog despre spectacolul cu pricina, apoi actorul a inceput sé citeasca mo-
nologul®” lui Trofimov, din actul II. Citea cu voce micd, neconvingitoare.
Réménea lipit de litera textului, nu ridica ochii din foi. Atunci cand regizo-
rul i-a recomandat o interpretare mai blanda (in relatia cu Ania), a incetinit
si ritmul vorbirii. Regizorul i-a propus sa citeascd, impreuna, dialogul cu
Lopahin, de la finalul actului IV*®. Tracul nu l-a pérasit insd pe actor, a
continuat sd ,,neinterpreteze” textul, fara pauze si fara sa ridice privirea spre
celdlalt. Toate incercirile regizorului de a-i provoca o reactie vie, spontana,
au esuat, in cele din urma.

Multi dintre actorii care se prezintd la un casting sunt dominati fie de
dorinta de succes, fie de teama de esec. Dacd teama de esec este cea care se
impune, actorul se simte constrans, e tensionat, iar efectul imediat, cel mai
probabil, e blocajul urmat de pierderea motivatiei; mai exact, pentru a su-
porta mai usor un eventual esec, actorul in cauza vine la casting cu gandul
cd nu va primi rolul. Pentru cei care se incadreaza in prima categorie (cei
animati de dorinta de succes), ipoteza unui eventual esec este un stimulent
care ii face sa se mobilizeze total, pentru a reusi sd obtina rolul dorit. P4na la
urma, imaginea de sine, adica nivelul autoaprecierii, se afla in directa lega-
turd cu modul in care actorii isi evalueaza prestatia, chiar dacd, nu de putine
ori, rezultatul autoanalizei poate sé fie complet diferit de felul in care regizo-

%7 Actul I, monologul ,,despre Omul méandru”. A.P. Cehov, Livada de visini, p. 221.

% TROFIMOV: Cred c a sosit vremea plecirii. Trasura e la scard. Unde dracu or fi galosii
mei, cd nu-i mai gasesc. (in prag.) Ania, nu-mi gésesc galosii, nu sint nicaieri (...). Dar
unde-or fi galosii mei?” A.P. Cehov, Livada de visini, p. 241.
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rul ii percepe. Inainte de casting, actorul isi imagineaza cel putin o varianti
a intalnirii cu regizorul. Dacd, in plan imaginar, a fost multumit de prestatie,
insd in realitate se intdimpla ceva care contrazice sau discrediteazd proiectia,
interactiunea celor doi poate duce la blocaj sau la o situatie confuzd, iar ac-
torul, constient sau nu, intrd in defensiva.

Epihodov Semion Panteleevici

Actorul Razvan Vicoveanu a fost chemat la auditie pentru rolul Epihodov™.
Din primele secunde ale intalnirii, limbajul sau corporal denota atentie,
concentrare, lipsd de tactici defensive. Concentrarea atentiei maximizeaza
sansele actorului, ajutandu-l sd nu ajunga foarte repede, la epuizare, deci
la ineficienta. Numai astfel poate sa sesizeze momentele in care se afld in
eroare si sa devind capabil sd rectifice din mers. Actorul se metamorfozeaza
continuu atunci cind creeazd un personaj. Bineinteles cd mentinerea starii
de concentrare a atentiei trebuie coroborata cu spontaneitatea, creativitatea
si imaginatia, pentru ca el sa isi atinga scopul (sa ajunga sa faca parte din
distributia spectacolului pentru care a venit la auditie).

Pe parcursul castingului au fost actori care au simtit ca, intr-un fel sau
altul, personajul pentru care s-au prezentat nu li se potriveste sau ca, prin
intermediul lui, nu au reusit sa-si valorifice potentialul in mod satisfacétor.
Solutia propusa regizorului, direct sau voalat, a fost, in aceste cazuri, inter-
pretarea unui alt personaj. De mai multe ori, Alexandru Dabija, ajutat de
umor, a evitat sa dea curs unor astfel de sugestii. Alteori, insa, a acceptat
fara rezerve.

Rézvan Vicoveanu a urmarit, de pe margine, prestatia tuturor colegilor
care s-au prezentat inaintea sa. A observat maniera in care regizorul dddea
indicatii, ce tip de abordare a textului urmareste, in ce masura actorul e 13-
sat sa-si gaseascd propriile solutii de interpretare. Desi abordarea sa in Epi-
hodov a primit feedback pozitiv, actorul ii propune regizorului s citeasca
din Trofimov. Alexandru Dabija acceptd. Actorul are un tonus foarte bun,
e inteligent, stie sd asculte si sa astepte indicatia. Ca urmare, castingul se
desfasoard intr-o atmosferd de repetitie reusitd, de implicare totald, in care
elementele reziduale (sunete, pauze inutile etc.) dispar.

Cand actorul nu se concentreaza si puterea lui de intelegere este redusa,
atunci si capacitatea de reactie la provocirile regizorului este deficitara. Pen-

*?  Nu incape nici o indoiald, Epihodov este dereglat. Iar unii regizori traduc aceastd stare
printr-o dereglare vestimentara. Costumul, ca dublu al vocabularului”. George Banu, Li-
vada de visini, teatrul nostru, p. 30.
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tru asemenea situatii, Goleman recomanda: metaconcentrarea, atentia acor-
data atentiei insasi si redirectionarea ei imediata spre ceea ce se urmarea de
la inceput.®® Cu alte cuvinte, atentia directionatd de actor asupra propriei
persoane sau a efectului pe care actiunea lui il produce asupra regizorului
trebuie sa fie inlocuita cu atentia asupra actiunii in sine, pentru ca mintea sd
se elibereze de gandurile care au legatura cu propriul eu. Iar actorului Raz-
van Vicoveanu acest lucru i-a reusit: el a demonstrat cd stie, poate si vrea sa
se dedice integral lucrului cu regizorul.

Charlotta Ivanovna

De-a lungul repetitiilor pentru un spectacol, regizorul intra in relatie cu
actori de diverse facturi. Dacd, pentru unii, eficient ar fi ca regizorul sa fie
autoritar, pentru altii ar fi de preferat ca acesta sd fie un spirit liberal.

Cei care au lucrat cu regizorul Alexandru Dabija, actori, asistenti de re-
gie etc., vorbind despre atmosfera de la repetitii, o descriu ca fiind, printre
altele, placuta, joviald, plina de umor. O asemenea atmosferd potenteaza cre-
ativitatea, imaginatia, rabdarea, apetitul pentru lucru si rezistenta. In ceea
ce priveste umorul, acesta functioneazd ca un mecanism de apérare atunci
cand, dupd opinia lui Freud, se ,evitd consumul de sentimente” sau cand el
»se naste din indbusirea unei emotii”®'. Mai precis, cel care se foloseste de
umor ca de un instrument de aparare se amuza pe seama circumstantelor
defavorabile si evitd, astfel, dezvoltarea suferintei sau a unui disconfort. De
asemenea, actorul, daca nu se simte confortabil intr-o auditie sau dacd situ-
atia devine incomodad, are la dispozitie umorul pentru a comunica mai bine,
pentru a se ,,arata” mai usor sau pentru a evita blocajul.

Actrita Corina Cernea, chematd initial pentru rolul Variei, a intrat in
sala de casting ,,jucand” starea de nemultumire, pentru a obtine efect comic:
»Pai, mi-ati dat sd citesc Varia?” ,Nu e bine?”, o intreaba regizorul; ,,Pdi nu,
are 24 de ani. Eu depasesc varsta si invers!” (are mai mult de 42 de ani). Ac-
trita incepe sd citeascd si alege sd faca o Varia care isi timaduieste suferinta
prin ludic, cu un aer firesc, usor detasat. Evident inteligenta, pune accentele
foarte bine, citeste printre randuri, ,,gaseste” repede o cheie pentru personaj.
Actrita interpreteaza o Varia simpatica, relaxatd, stapana pe situatie, indraz-
neata, fard a deveni, insd, ireverentioasa. Pana si pe un cititor mai putin pre-
tentios al piesei cehoviene, toate aceste caracteristici l-ar fi dus cu gandul la

°® Daniel Goleman, Focus-motivatia ascunsd a performantei, p. 208.
! Serban lonescu; Marie-Madeleine Jacquet; Claude Lhote, Mecanismele de apdrare: teorie
si aspecte clinice, vezi p. 303.
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personajul Charlotta. Bineinteles ca in pauza care s-a lasat imediat ce actrita
a terminat de citit, s-a auzit vocea abia soptita a regizorului: ,,s8 vedem un
pic si Charlotta” si apoi constatarea inevitabild: ,,asta-i mai pe tine, Charlo-
tta”. La finalul auditiei, Alexandru Dabija e vadit multumit, cel putin pentru
acest personaj®” si-a gisit actrita.

Pentru a-si maximiza sansele intr-un casting, atentia si concentrarea ac-
torului trebuie sa fie permanent treze, dar importanta este si constientizarea
informatiei primite si emise. Detaliul eficient (susceptibil sa influenteze de-
cizia regizorului) poate sa apara datoritd pozitiei corpului pe care alege sd
o aiba personajul sdu ori datoritd unei pauze juste sau unui cuvant repetat.
Utilizarea atentiei selective are ca efect eliminarea elementelor inutile, in-
dreapta atentia spre ce e important si are rol esential in casting, atunci cand
actorul decide cum sd interpreteze rolul sau cum sé raspunda la indicatiile
regizorale. Acesta trebuie sa ignore balastul emotional si mental, sd nu per-
mitd altor stimuli sd ii invadeze mintea, pentru cd atunci cind existd o can-
titate mare de informatie, atentia scade. Unii actori, fie cd sunt rationali sau
instinctuali, isi dubleaza sansele intr-un casting datoritd inteligentei scenice,
prezentei de spirit care dezvolta relatia de comunicare cu regizorul, atat in
plan artistic, cit si uman. Un astfel de actor cred cd este Corina Cernea.
Firesc, regizorul s-a ldsat contaminat si sedus de forta vitald a actritei, de
adaptabilitatea si de creativitatea ei.

Sd rememoram cateva cuvinte din replica celebrd a Charlottei Ivanovna:
»,Cand eram mic3, mama si tata treceau de la un balci la altul si dddeau re-
prezentatii foarte frumoase. Eu ficeam saltul mortal i alte diferite figuri”®?
Personajul evocd imaginea unei lumi apuse, amintirea trupelor ambulante
care dadeau reprezentatii prin balciuri si care, pe vremea parintilor ei, stra-
béteau intreaga Rusie. Prezenta ei aldturi de familia Andreevilor este inutild
pentru ca nu mai are copii de educat. Mentinerea in serviciu a cuiva lipsit de
utilitate, intregeste, insa, portretul lui Liubov Andreevna, care pare o regind
la apus, inconjurata de fiinte ambigue. Pentru un personaj atat de greu de
definit (Charlotta nu are scop scenic clar, iar sexualitatea ei este nemani-
festd), regizorii cauta actori ludici, cu un univers insolit. Actrita Mihaela
Gherdan, chemata pentru rolul Charlottei, incepe sa citeasca monologul din

2 Charlotta este un vestigiu al trupelor ambulante, trupe de bilci, care, pe vremea parintilor

ei, strabdteau Rusia in lung si-n lat (...). Guvernanta e de la bun inceput o fiinta rataci-
toare, aga cum vor deveni si stapinii la sfirsit: ei nu i-a fost dat sé fie legata de nimeni si de
nimic. Trupa parintilor, ca si livada, a disparut. Charlotta, fiinta debusolata, fard adresa si
fara identitate, incropeste, pentru amuzamentul general, atractiile unei forme defuncte”.
George Banu, Livada de visini, teatrul nostru, p. 48.

% Anton Pavlovici Cehov, Livada de visini, p. 214.
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debutul actului I1.°* Citeste inteligent, logic, dar are un aer sever, o atitudi-
ne hieraticd, dand impresia de rigiditate. Regizorul ii provoacd nedumeriri
in momentul in care ii cere sa citeasca textul pe care Epihodov il canta la
mandolina, nu intelege scopul unei astfel de indicatii pe care o indeplineste,
totusi, derutata. Tntémplarea demonstreaza, din nou, cat de important este
emploi-ul pentru anumiti actori. In acest caz, incd din primele secunde, in-
terpretarea actritei amintea de citeva din atributele Variei: era silitoare, co-
rectd, cu o senzualitate controlata. Ca urmare, Alexandru Dabija i solicitd
sé citeascd impreuna dialogul Ania-Varia de la inceputul actului I°°. Actrita
se lasd condusd de intentiile sugerate de text, iar regizorul nu intervine cu
alte sugestii sau indicatii.

Firs

Valoarea simbolicd a livezii de visini este reprezentatd de Firs. ,Livada-fan-
tomad’, cum o mai numeste George Banu, dispare odata cu plecarea tuturor
personajelor, mai putin a batranului Firs, pe care il urmareste ,,asemeni unui
duh rizbunitor”®. In final, personajul ramane singur in sceni si rosteste
minunatul monolog®” cu care se incheie piesa®®. Este un motiv suficient de
puternic pentru ca orice regizor si-si pund in alertd toate simturile, atunci
cand, la casting, vin actori pentru rolul lui Firs, pentru ca rolul presupune,
in principiu, ca varsta biologica a actorului sd fie mai inaintata, iar actori-se-
niori in activitate nu sunt foarte multi. La castingul din Teatrul Regina Ma-
ria s-au prezentat insa doi actori.

¢4 Idem, p. 213.

% ,ANIA: Ei, ia spune-mi, Varia, ati plitit dobinda? (...) Aproape trei. E timpul si te culci,
draga mea. (Trece in camera Aniei.) Ce splendoare!” A.P. Cehov, Livada de visini, p. 202.
George Banu, Livada de visini, teatrul nostru, p. 81.

»FIRS: Am sa stau aici putin... Sint sigur cd Leonid Andreici iar nu si-a luat blana, a
plecat cu paltonul... (...). Nu ti-a mai rdmas nici un pic de putere, nici un pic... Eh, un
tiriie-briu! {Std nemiscat.)”. A.P. Cehov, Livada de visini, p. 250.

Amintesc trei dintre variantele de final de spectacol descrise de George Banu: ,,La Braun-
schweig, Firs este asimilat unei marionete de bunraku. O dificultate de distributie — echi-
pa era tinard - este convertita, astfel, in raspuns legitim, inspirat de rigiditatea unui trup
bitrin si de motricitatea sa redusd. Firs este un automat care continua sa functioneze, cu
defectiuni si rateuri, in virtutea unui program stabilit cu multd vreme in urma (...). Tar
Strehler greseste atunci cind prelungeste la nesfirsit scena, pentru a spune cé se scufunda
o lume! Prea mult patos. La el, (...) Firs se va stinge si el in scorbura giulgiului care acope-
rd dulapul funerar (...). Zadek il arata pe Firs cu o valiza in mina, un intirziat abandonat
de ceilalti... Aceasta presupune, la servitorul octogenar, persistenta dorintei de a trai. $i
el ar fi vrut sa paraseascd livada naufragiatd. Astfel, el nu mai este omul uitat, ci omul care
nu a reusit sa fuga” George Banu, Livada de visini, teatrul nostru, p. 83-84.
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Stim deja cd emotia regizorului (stare mult asteptatd) este conditionatd
de actor si actiunile sale. Daca un actor, prin felul in care aratd sau prin ceea
ce face, depdseste asteptarile regizorului, el ii poate provoca emotii puterni-
ce care stimuleazi creativitatea acestuia din urma. in momentul castingului,
regizorul este posibil sd aiba in minte viitorul spectacol pana in cele mai
mici amanunte, este posibil sd-si fi imaginat doar anumite momente sau este
posibil sa astepte repetitiile cu actorii, sursa principald de inspiratie pentru
majoritatea regizorilor. Un moment privilegiat, favorabil creatiei, este cel
in care se instaleaza starea de ,flux’, o stare mentald optima pentru creatie,
armonie perfecta intre ceea ce iti doresti, gandesti si simti. Tot ceea ce este
irelevant este redus la tacere, iar perceperea timpului este afectata. Atingerea
stérii de ,,flux”®®, cand instinctul se elibereazi de controlul mintii, poate co-
incide cu momentul in care un regizor descopera si constientizeaza directia,
cheia viitorului spectacol. La un astfel de moment, special, presupun ca am
asistat si in timpul castingului de la Oradea. Actorul Ion Ruscut si Alexan-
dru Dabija au mai colaborat, iar intrarea teatrald, zgomotoasa, a actorului,
in sala de casting, confirma relatia de familiaritate dintre cei doi. Actorul
citeste, cu o voce profundé, cu tonus scazut. Privirea regizorului, in timp ce
ascultd, e in ,,soft-focus” (o privire care cade induntru), apoi acesta noteaza
ceva, pentru prima datd de la debutul castingului. Actorul a terminat de
citit de cel putin un minut, iar intuitia sau ratiunea il ajuta sa constientizeze
faptul ca momentul este special; de aceea tace. Regizorul se ridica, incepe
sd gesticuleze si sa explice: are viziunea clara a unui tatuaj pe bratul sting
al actorului, la final ii arata si unde o sd ii fie desenat. Revazand filmarile
de pe camera video care il avea permanent in cadru pe regizor, se poate
observa succesiunea de stéri prin care trece regizorul. La un moment dat,
poate pozitia actorului, poate ceva din imbricdmintea informald a acestu-
ia, atitudinea mai agresivd, timbrul vocii, faptul cd are brate musculoase si
obosite sau faptul ca se observa pachetul de tigéri iesind dintr-un buzunar
de la piept, il fac pe Dabija sd vada un tatuaj inexistent pe brat si sa ajunga
la concluzia ca Firs a facut puscirie, in tinerete. Din acest moment (un fel
de turning point al castingului), comportamentul si discursul regizorului se
schimbd, sugerand gésirea unei alte chei regizorale, nu doar pentru Firs, ci
pentru intregul spectacol. Regizorul e bucuros, rivasit de o idee, exaltat. In-
dicatiile sale pentru celelalte personaje sufera schimbdri, acestora li se cere
si fie mai contemporane, mai insolente, pentru a intra in armonie cu Firs,
fostul pusciérias cu tatuaj la vedere.

% Conceptul de ,flux”, propus si pus in circulatie de psihologul si cercetatorul Mihaly Csi-
kszentmihaly, este explicat pe larg in paragraful ,,Starea de flux in actiunea actorului”
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CONCLUZII FINALE

Majoritatea regizorilor marturisesc cd nu aplici o metodd anume pentru
alegerea distributiei, ci actioneaza empiric, bazandu-se, de cele mai multe
ori, pe intuitie. Intuitia reprezinta ,,capacitatea constiintei de a descoperi pe
cale rationald, uneori in mod spontan, adevaruri care, de fapt, se bazeaza pe
experienta si cunostintele dobindite anterior””®. Descoperirea, incercarea
de a cunoaste un actor pe care regizorul il intalneste pentru prima dati, se
realizeazd mai ales prin intermediul perceptiei. Perceptia implica, in primul
rand, o procesare automata care ajuta la formarea impresiilor, nu a cunos-
tintelor sau judecétilor despre celalalt. Atunci cand alegem, de exemplu, un
obiect util pentru casa, de cele mai multe ori ne vor convinge argumentele
care demonstreazd rezistenta si eficienta sa, nu culoarea sau forma neobis-
nuitd. In cazul unui casting, care este tot un proces de selectie, lucrurile pot
sta exact invers. Chiar daca scopul final este ca actorul ales s fie util spec-
tacolului si echipei, dacé ceva din infatisarea sa sau din ceea ce face echiva-
leazd cu o emotie puternicd, acest fapt este suficient pentru a motiva un re-
gizor sd decidd. Personalitatea actorului-observat, a regizorului-observator
sau dispozitia in care acestia se afla in momentul castingului influenteaza
evaluarea. De asemenea, utilizarea de catre regizor a unor tipuri diverse de
canale informationale, nonverbale si verbale, pot conduce la formarea unor
impresii diferite despre aceeasi persoana, intalnitd in aceeasi situatie, dar in
zile diferite. Dificultatea de a identifica motivele logice, rationale, ale alegerii
unui actor, dar si absenta posibilitétii de a stabili cel putin un criteriu inechi-
voc de validare care sa fie general valabil, evidentiaza faptul cé toate acestea
sunt mai putin importante decat emotia provocata regizorului.

Regizorul si actorul, ,,actantii situatiei ,,fatd in fatd”, au fost analizati fie
in contextul relatiei din casting, fie separat. Daca la inceputul studiului in-
telegeam cd regizorul este un Observator, iar actorul, un Observat, ulterior
a aparut evidenta cd, de fapt, ce doi intra alternativ in fiecare dintre roluri,
odatd cu schimbarea centrului de atentie. In cazul actorului supus auditi-
ei, am considerat cd trebuie analizate: rolul creativitatii, al atentiei, emotiei

7° Conform Dictionarului Explicativ al Limbii Romdne, Editura Univers Enciclopedic, Editia
a IT-a, revazutd si adaugitd, 2009.
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si empatiei, existenta si functiile manipuldrii. Un alt aspect cercetat a fost
pendularea permanentd a actorului intre sine si rol, in functie de indicatii-
le regizorului sau chiar de intrebdrile acestuia adresate persoanei private a
actorului.

O directie complementard de cercetare a vizat raportarea castingului la
contextul in care se desfasoara, analizindu-se diferentele si asemanadrile in-
tre auditiile din teatrele de repertoriu, cu trupe permanente (subventionate
de stat), si institutiile din asa-zisa zona a ,.teatrului independent”. Analizand
aceste deosebiri si similitudini prin obtinerea de marturii directe ale celor
implicati (cu ajutorul unor chestionare ale caror rezultate sunt prezentate
pe parcurs), am constatat cd atitudinea actorilor fata de casting este, uneori,
confuzd, iar pregatirea lor pentru a face fatd acestui gen de situatie nu co-
respunde, cateodata, asteptarilor regizorilor. in consecintd, lucrarea de fatd
cautd sd lamureascad anumite aspecte si s formuleze o serie de recomandari
care sd permitd actorilor sa se ,,antreneze” pentru castinguri.

Cercetarea a insemnat, pe langd confirmarea sau infirmarea ipotezelor
initiale, aparitia altora noi, generate de raspunsurile primite de la actorii,
regizorii si directorii de casting consultati. Am constatat, astfel, faptul cd nu
se poate identifica 0 metoda de casting universal-valabila, dar si faptul ca
forma ,,clasicd” a auditiei, adicd evaluarea unui actor pe baza unei vizionari
unice, in timp limitat, e privitd de multi, mai degraba, ca o sursd de erori
de evaluare care pot avea, ca rezultat, o distributie ineficienta. in schimb,
organizarea castingurilor in formula de ,atelier” extins pe o perioadd mai
lungd, practica frecventata, cu predilectie, in teatrele independente, permite
o cunoastere mai temeinicd intre actori si regizori, diminuind riscul apa-
ritiei unor erori de perceptie si evaluare. Am ales, totusi, sd restrang aria
de cercetare la ceea ce ma preocupd cu predilectie: relatia dintre actor si
regizor, aflati fatd in fata, in casting. Am avut in vedere mai ales o anumita
categorie de auditii, cea in care regizorul evalueaza singur actorul, intr-un
soi de téte-a-téte, fard intruziunea decizionala a altor persoane (producitori,
directori de teatru etc.).

Pentru a realiza un spectacol de teatru, toti cei implicati parcurg impre-
uni un drum, mai scurt sau mai lung, strabdtut cu usurintd sau presarat cu
obstacole. Castingul este inceputul acestui drum si reprezintd momentul de
libertate de dinaintea ,fixarii” personajelor (imaginate de regizor) in fiin-
te ,reale” Inainte de momentul castingului, existd variante inepuizabile de
distributie, care trebuie supuse unei selectii, dar si unei decantéri. Castingul
joaca rolul unui filtru. Formula, aproape alchimica, datorita careia trupurile
fictionale devin trupuri reale, a constituit obiectul cercetarii de fata. Parcur-
gand drumul intelegerii procesului, am descoperit ca desfasurarea si rezul-
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tatele unei auditii sunt determinate, in egald masurd, de lucruri concrete si
de lucruri invizibile. Stim pentru ce spectacol are loc castingul, cati actori
s-au prezentat, putem afla informatii obiective despre acestia dinainte. Insd
mai departe, surpriza poate interveni in orice moment, nimic nu poate fi
prevazut, chiar cursul proiectului initial poate suferi modificiri semnifi-
cative. Exista reguli, dar ele sunt mereu altele, in functie de inspiratia, de
gandurile sau evenimentele care ii marcheaza pe toti cei implicati, inainte si
in timpul castingului. Auditiile nu seaména intre ele, fiecare reprezintd un
proces viu, irepetabil si atot-cuprinzator, plin de contradictii, surprize, frus-
trari, confirmari si satisfactii. Un element neprevizut il poate face pe regizor
sd isi piardd actorul potrivit sau pe actor sa rateze rolul care i-ar fi implinit
cariera. Desfdsurarea unui casting e fascinantd pentru céd procesul poate fi
condus in cele mai diferite directii si nu poate fi controlat in totalitate nici
o clipa, pentru ci e un proces delicat, care presupune un grad avansat de
svulnerabilitate”, atat a actorului, cét si a regizorului. Odaté cu distribuirea
rolurilor, prin deciziile luate, toate celelalte avataruri ale personajelor sunt
»ucise” simbolic. Orice razgandire e o infrangere. O redistribuire ulterioara,
o inlocuire, indiferent de motive, poate fi tradusa ca un esec al unei etape,
consideratd, la un moment dat, completa si incheiata.

Daca imprevizibilul guverneaza aceasta etapd, nu inseamna cé regizorii
si actorii nu trebuie sd se pregiteasca pentru ea, pentru a nu ldsa totul pe
seama hazardului. Ca regizor, e indicat sd iti cunosti bine proiectul si sa stii
ce anume cauti, dar sd fii, in acelasi timp, gata sa renunti la spectacolul ideal
imaginat, gata sa te lasi surprins. Actorii, de asemenea, trebuie si cunoasca
proiectul, dar si, in masura posibilului, sé afle dinainte ce tip de esteticd si ce
asteptdri are regizorul pe care il vor intélni in casting.
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ANEXE

Hotarérea de a introduce, in anexe, o parte dintre raspunsurile primite de la
41 de actori si 12 regizori de teatru a fost luata pentru ca acestea reprezintd
ilustrari concrete din experienta personala de casting a celor chestionati.
Réspunsurile reflecta, pe de o parte, stadiul de evolutie in care se afld, in
acest moment, auditiile, mai ales in Romania, iar, pe de alta parte, in relatd-
rile actorilor si regizorilor se regdsesc teorii si concepte analizate in lucrare:
rolul pe care il joacd prima impresie, informatii despre personalitatea ac-
torului/regizorului, rolul hazardului, erorile de perceptie, blocajul emoti-
onal etc. Criteriul principal aplicat pentru selectarea materialelor cuprinse
in anexe a fost cel al diversitétii opiniilor si al relevantei lor pentru tema
studiului.

A. Chestionare adresate actorilor

I. Ofelia Popii
1. Ai pierdut vreodatd un casting? De ce crezi cd nu ai primit rolul?

Bineinteles ca mi s-a intamplat asta. Uneori cred ca am avut emotii prea
mari, iar timpul scurt nu era suficient sa ma ajute sa depasesc starea de trac.
Sunt foarte emotiva si la majoritatea castingurilor sunt nemultumita de cum
ma prezint. Dar este posibil sa fi fost, pur si simplu, nevoie de alte actrite.

2. Edgar Allan Poe a remarcat tendinta oamenilor de a dezvilui, involuntar,
subiecte sensibile pe care nu si-ar dori sd le aducd in discutie. Poetul a numit
aceastd tendintd mentald ,dracusorul din spatele gandului pervers”. Tie ti s-a
intamplat vreodatd ca, intr-un casting, si ajungi sa vorbesti tocmai despre acel
subiect pe care ai fi dorit sd-I eviti?

In principiu, vorbesc despre orice imi vine.

3. Cum crezi cd poate fi depdsit, in timpul castingului, un blocaj emotional
cauzat fie de teama de a nu gresi, fie din graba de a executa indicatia ori de
primirea unui feedback negativ?
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De fiecare datd incerc sd ma concentrez pe tema propusa de regizor si sa ma
gandesc cat mai putin la ce simt legat de situatia de casting. Functioneaza
intr-o masura mica, dar suficient cit sa nu fiu blocata.

4. Unii regizori au intdlnit in castinguri actori care au devenit, ulterior, actorii
lor ,,fetis”. Incd de la prima intdlnire, regizorul, actorul sau amandoi pot avea
un pre-sentiment al relatiei care va urma, o implinire a unei asteptdri, o stare
asemdndtoare aceleia cand te indragostesti. Ai avut o astfel de experientd?

Imi plac unii regizori mai mult decét altii, dar nu am simtit ,,din prima” asta.
S-a dezvoltat in timpul lucrului. In schimb, au fost castinguri la care, datori-
ta felului de a fi al regizorului, care era deosebit de pozitiv si deschis, m-am
simtit foarte bine. Si nu doar eu, ci toti actorii participanti.

5. In momentul in care isi gandeste distributia, regizorul trebuie sd ia in consi-
derare varsta personajului indicatd de scriitor, dar si varsta biograficd a acto-
rului. Varsta ii permite sau 1i limiteazd actorului accesul la anumite roluri. Ai
renuntat vreodatd sd te prezinti la un casting de teamd cd nu poti fi distribuitd
intr-un anume rol din cauza varstei?

Pdi, daca se preciza ca e nevoie de acea categorie de varsta in care nu ma
incadram, nu m-am prezentat.

6. Intr-un casting, regizorul poate pune intrebdri despre viata ta privatd, des-
pre carierd, despre alte roluri jucate de tine sau despre rolul pe care ar urma
sd-1 joci. Ti s-a intamplat ca, prin raspunsurile tale, sd exagerezi anumite as-
pecte, sd vrei te prezinti intr-o lumind seducdtoare, adicd sd ,minti”, sd mani-
pulezi pentru a obtine rolul?

Nu. Nu mi se pare important. Pot interpreta roluri care sunt foarte diferite
de mine.

7. Existd cazuri de actori foarte talentati care pot rata o auditie unde spon-
taneitatea/raspunsul prompt sunt cel mai bine punctate. Acesti actori nu se
descurcd foarte bine, de obicei, cu textele citite la prima vedere, au nevoie de
timp de acomodare cu personajul, nu pot fi creativi la comandd, pot intra in
blocaj si pierd astfel rolul. Descalificarea unui astfel de actor e justa? Ce ar
trebui sd facd actorul pentru a obtine totusi rolul?

Nu stiu. Dar tine de preocuparea regizorului pentru a-si forma distributia.
El ar trebui sa cunoasca actorii trupei cu care vrea sa lucreze, s ii vada in
diferite spectacole....Foarte putini au timp sa te descopere. E o loterie....
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II. Ana Pasti
1. Ai pierdut vreodatd un casting? De ce crezi cd nu ai primit rolul?

Vreodatd?! De cele mai multe ori... Motivele pot fi atat de diverse si uneori
atat de personale ca nu prea are sens sa fac supozitii. Un casting e foarte
subiectiv, relatia regizor-actor e foarte subiectiva.... Uneori nu-l iei pentru
cd nu ai fost suficient de ,,buna”...Desi ,,bund” nu e cel mai potrivit cuvant.
Sa zicem ca nu ai fost suficient de ,,convingatoare”. Alteori nu-l iei pentru
cd nu esti destul de aproape de rol si oricat incerci sa te compui in sensul
rolului (si prin ,,compus” vreau sa spun, sa accentuezi acele parti din tine pe
care rolul le contine), exista altcineva care e mai aproape de rol decét tine.
Acel cineva e, pur si simplu, fard sa faca nimic special in acest sens! E mai
aproape ca look, ca energie, ca sensibilitate, ca prezenta etc., de imaginea pe
care regizorul o are despre rolul respectiv. Si cu asta nu ai cum sd te lupti.
Alteori, desi ai dat o proba foarte buna si desi esti foarte potrivitd pentru rol,
pur si simplu regizorul nu se conecteazd cu tine si/sau nici tu cu el. Alteori,
nepoata producétorului trebuie sa ia rolul sau directorul de casting sustine
pe altcineva...sau nu ai destui follow-eri pe twitter sau nu ai destul credite
sau nu esti destul de good looking sau esti prea good looking fata de vedeta
filmului sau nu ai chimie cu partenerul (care e vedeta filmului) sau, sau...In
Romania, nu se pune atat de mult accentul pe box-office, pe look sau pe ex-
perienta profesionald, dar, in State, intre 2 actrite care sunt considerate bune
in mod egal pentru un rol, in final cistiga cea mai frumoasa dintre ele, cea
cu cea mai mare audientd on line si cea cu cele mai multe proiecte la activ
pentru cd se crede cd ea va vinde cel mai bine.

2. Edgar Allan Poe a remarcat tendinta oamenilor de a dezvalui, involuntar,
subiecte sensibile pe care nu si-ar dori sd le aducd in discutie. Poetul a numit
aceastd tendintda mentald ,dracusorul din spatele gandului pervers”. Tie ti s-a
intamplat vreodatd ca, intr-un casting, sd ajungi sd vorbesti tocmai despre acel
subiect pe care ai fi dorit sd-1 eviti?

Da. De obicei cand nu am incredere in regizor sau in proiect. Cand nu am
incredere in regizor sau in proiect (asta inseamna, de obicei, ca am proble-
me cu scenariul), ajung sa vorbesc asa, cumva prin ricoseu, despre tot felul
de lucruri aparent nesemnificative, care ma deranjeazd, ma nemultumesc.

3. Cum crezi cd poate fi depdsit, in timpul castingului, un blocaj emotional
cauzat fie de teama de a nu gresi, fie de graba de a executa indicatia ori de
primirea unui feedback negativ?
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Hm... cred céd depinde de fiecare. Desi poate suna arogant, nu prea am blo-
caje de genul dsta. Obisnuiam sa am cand eram mai tanara, mai lipsita de
experientd si mai putin increzatoare in mine. $i atunci cred ca nu le rezol-
vam...nu stiam cum s-o fac. Asa cd nu am un raspuns la intrebarea asta. In
orice caz, cand o auditie nu merge, incerc sa riman cat se poate de prezenta.
Respiratul ma ajuta. New breath, new thought.

4. Unii regizori au intdlnit in castinguri actori care au devenit, ulterior, actorii
lor ,,fetis”. Incd de la prima intdlnire, regizorul, actorul sau amdndoi pot avea
un pre-sentiment al relatiei care va urma, o implinire a unei asteptdri, o stare
asemdndtoare aceleia cand te indragostesti. Ai avut o astfel de experientd?

Da.

5. In momentul in care isi gandeste distributia, regizorul trebuie sd ia in consi-
derare varsta personajului indicatd de scriitor, dar si varsta biograficd a acto-
rului. Varsta ii permite sau 1i limiteazd actorului accesul la anumite roluri. Ai
renuntat vreodatd sd te prezinti la un casting de teamd cd nu poti fi distribuitd
intr-un anume rol din cauza varstei?

Varsta ii permite sau ii limiteaza accesul actorului la anumite roluri. De asta
in State e ilegal sd intrebi la o auditie varsta unui actor. In general, se discu-
ta despre playing range, de la — pand la. Nu, la castingurile la care am fost
chematd m-am dus. Am presupus ci, daca am fost chematd, a existat un
motiv suficient de bun pentru asta. Nu e treaba mea si evaluez dacd am
varsta potrivitd sau nu pentru un rol. Adica da, desigur ca pot sa am pdreri
despre asta, dar, in final, nu folosesc la nimic. E vorba de ce energie reusesc
sd transmit in auditie si energia aia trimite la o varsta sau alta.

6. Intr-un casting, regizorul poate pune intrebdri despre viata ta privatd, des-
pre carierd, despre alte roluri jucate de tine sau despre rolul pe care ar urma
sd-1 joci. Ti s-a intamplat ca, prin rdaspunsurile tale, sd exagerezi anumite as-
pecte, sd vrei sd te prezinti intr-o lumind seducdtoare, adicd sd ,minti”, sd
manipulezi pentru a obtine rolul?

Da, mi s-a intamplat. Cred ca e aproape imposibil sa nu o faci, chiar si cand
vrei sd nu o faci. Ideal ar fi sa nu o faci, doar ca e foarte greu. Mai ales ca ai
senzatia ca tipul asta de ,,minciund” te ajutd. $i uneori nu e doar o senzatie,
chiar te ajuta, chiar vezi cd functioneaza la tine sau la altii din jurul tau...
Orice situatie de casting e un raport de putere si singura putere pe care o
are un actor este aceea de a-1 ,seduce” pe regizor, adica pe cel care are, real,
puterea. Din nou, in US lucrurile nu stau neapdrat asa, nu pentru vedete.
Vedetele au putere reald. De fapt, oriunde vedetele au putere reald, dar, in
Europa, mai degraba regizorul este vedetd, nu actorul. Uneori, insa, cel din
fata ta e capabil sd ,te vadd’, dacd e real prezent si atent la tine, si atunci
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totul devine simplu, nu e nevoie de nici un joc, de nici o strategie...insi eu
m-am intalnit rar cu situatiile astea. Si chiar si atunci, tot ai tendinta sa plu-
sezi pentru cd esti atat de conditionat si obisnuit sa o faci (o faci in viata tot
timpul, construiesti imagini, joci roluri etc.). Cred ca rarele momente cand
nu facem asta, sunt momentele in care ne simtim in sigurantd, adica atunci
cand avem deplina incredere in celalalt.

7. Existd cazuri de actori foarte talentati care pot rata o auditie unde spon-
taneitatea/raspunsul prompt sunt cel mai bine punctate. Acesti actori nu se
descurcd foarte bine, de obicei, cu textele citite la prima vedere, au nevoie de
timp de acomodare cu personajul, nu pot fi creativi la comandd, pot intra in
blocaj si pierd astfel rolul. Descalificarea unui astfel de actor e justi? Ce ar
trebui sd facd actorul pentru a obtine totusi rolul?

Justd in raport cu ce?! Depinde ce cautd regizorul si mai ales depinde de
felul in care cautd. Am inceput prin a-ti povesti despre primul meu casting
si despre faptul cd nu am inteles nimic din proba respectiva. Si, pentru ca
atunci nu am inteles-o, am si anulat-o. Retrospectiv, pot sa zic (acum, dupa
ce am avut experienta multor castinguri) ca am priceput de ce auditia re-
spectiva s-a desfasurat asa spontan si aparent random. Orice faci la o proba
spune ceva despre tine...cd vorbesti de mama sau cd mananci cirese, felul
in care existi atunci in spatiul ala, spune ceva despre tine. Din nou, nu stiu
ce ar trebui sa faca un actor, pentru cd fiecare e diferit, nu exista o reteta.
Pot sa-ti zic ce fac eu in cazul lecturilor la prima vedere: incerc sa ma las, sa
md las libera in situatia respectiva. Uneori imi iese, alteori nu, depinde de
foarte multe lucruri, de cum m-am simtit in ziua aia, de ce mi s-a intamplat
inainte sa ajung la casting si, mai ales, de cum mad simt acolo, la casting, cu
oamenii dia.

Apoi incerc sa-mi asum toate stangaciile si accidentele care pot apdrea pe
parcurs. In fond, ,,personajul” poate fi la fel de stangaci ca mine. Cine zice ci
personajului ii iese perfect totul, cd el nu se blocheaza? §i, in fond, cine zice
cum e personajul ca si fie nevoie de un timp sa ti-1 pregatesti (in functie de
un reper stabilit in avans)? Cand dau o auditie, dla e personajul, ala pe care
il fac eu, cum il fac eu. Personajul dla sunt eu. Punct. Regizorului poate sa-i
placa sau nu ce-i propun.

III. Cristina Flutur
1. Ai pierdut vreodatd un casting? De ce crezi cd nu ai primit rolul?

Sigur. Sunt castinguri la care am mers si, in cele din urma, n-am primit ro-
lul. Motivele pentru care nu iei un casting sunt diverse. Fie nu te potrivesti
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cu ceea ce cauta regizorul, fie interpretarea ta nu e pe linia de care e nevoie
si, de multe ori, nu e timp sd incerci mai multe variante, fie nu te potrivesti
cu un partener deja ales, fie ai o zi mai neinspirata si tot felul de alte motive
pe care nu le-am aflat inca.

2. Edgar Allan Poe a remarcat tendinta oamenilor de a dezvdlui, involuntar,
subiecte sensibile pe care nu si-ar dori sd le aducd in discutie. Poetul a numit
aceastd tendintd mentald ,drdcusorul din spatele gandului pervers”. Tie ti s-a
intdmplat vreodatd ca, intr-un casting, sd ajungi sd vorbesti tocmai despre acel
subiect pe care ai fi dorit sd-l eviti?

Mi s-a intamplat, mai degraba, fie sd vorbesc prea mult, incercand sd impre-
sionez, fie sa vorbesc prea putin, timorata de emotie. Nu cred cd a fost un
subiect anume pe care l-am abordat cind de fapt ar fi trebuit si-1 evit. Un
casting e ceva destul de incomod. Te duci sa te aleaga cineva si ai senzatia ca
trebuie sa te dai de trei ori peste cap ca sa fii luat. Si incepi sd ai tot felul de
reactii involuntare care se nasc din dorinta de a fi plicut. In timp insa lucru-
rile se mai schimba si iti dai seama ca ajuta mai mult s fii simplu si firesc si
decizi cd nu mai vrei sa te dai de trei ori peste cap.

3. Cum crezi cd poate fi depdsit, in timpul castingului, un blocaj emotional
cauzat fie de teama de a nu gresi, fie din graba de a executa indicatia ori de
primirea unui feedback negativ?

Cred cd nu trebuie sa incerci sd impresionezi pe nimeni si atentia nu tre-
buie sa fie nici pe tine, nici pe regizor. Atentia trebuie s fie pe personaj si
pe scena. Vii sd te intalnesti cu un posibil personaj si incerci sd simti cam
cum ar fi el, cum ai putea si-l servesti mai bine. Uneori primesti indicatii
in legatura cu personajul si interpretarea de care ar avea nevoie regizorul,
alteori nu, si atunci faci cum simti. N-ai ce gresi aici, e doar o propunere a
ta. Un casting e oricum un moment de tatonare si cu posibilul personaj, si
cu regizorul, dar este si un spatiu si un timp al cautérii unui posibil ton al
simfoniei filmului si al partiturii personajului pentru care ai fost chemat. Se
intalnesc niste oameni care nu se cunosc si incearcd sa simta, intr-un timp
foarte scurt, daca pot crea ceva impreund sau nu. E o situatie foarte delicatd
si cred cd e frumos cand e tratatd ca atare. Cat despre feedback-ul negativ, in
majoritatea cazurilor nu-1 primesti pentru cd stie toata lumea cd e stresant si
lipsit de eleganta sa faci asta. Dar, dacd se intampla, ajutd sa-ti amintesti cd
e totusi un casting, ca esti in cdutari si cd, pentru a ajunge cu adevdrat la un
personaj, e foarte mult de lucru si la profunzime nu se ajunge peste noapte.
Dar un regizor bun stie dintr-o privire dacd te potrivesti, chiar dacd incer-
carea ta n-a fost pe linia cautata. E un stadiu incipient de lucru si faci ce poti
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cu foarte putine informatii la dispozitie si intr-un timp extrem de scurt. E
aruncare in gol, fard sa stii unde o sd cazi si cine o sa te prinda.

4. In momentul in care isi gandeste distributia, regizorul trebuie sd ia in consi-
derare varsta personajului indicatd de scriitor, dar si varsta biograficd a acto-
rului. Varsta ii permite sau 1i limiteazd actorului accesul la anumite roluri. Ai
renuntat vreodatd sd te prezinti la un casting de teamd cd nu poti fi distribuita
intr-un anume rol din cauza varstei?

In principiu, regizorul sau/si directorul de casting se uitd la niste poze inain-
te sa ma invite la casting. Prin urmare, au o idee despre ce varsta pot sa joc,
in ce parametri de varstd ma incadrez. Iar in anunturile pentru castinguri
se specifica varsta cdutatd si atunci stiu ce anume au nevoie si daca m-as
potrivi.

5. Intr-un casting, regizorul poate pune intrebdri despre viata ta privatd, des-
pre carierd, despre alte roluri jucate de tine sau despre rolul pe care ar urma
sd-1 joci. Ti s-a intamplat ca, prin rdspunsurile tale, sd exagerezi anumite as-
pecte, sd vrei te prezinti intr-o lumind seducdtoare, adicd sd ,minti”, s mani-
pulezi pentru a obtine rolul?

Nu cred cd tentatia de a te prezenta intr-o lumind ,,seducatoare” e minciund
sau manipulare. E intr-un fel firesc sé ai tendinta de a te prezenta cat mai
frumos la o auditie. Totul e sd nu spui lucruri care nu sunt adevarate si sa
ramai in limita bunului simt.

6. Existd cazuri de actori foarte talentati care pot rata o auditie unde spon-
taneitatea/raspunsul prompt sunt cel mai bine punctate. Acesti actori nu se
descurcd foarte bine, de obicei, cu textele citite la prima vedere, au nevoie de
timp de acomodare cu personajul, nu pot fi creativi la comandd, pot intra in
blocaj si pierd astfel rolul. Descalificarea unui astfel de actor e justi? Ce ar
trebui sd facd actorul pentru a obtine totusi rolul?

De obicei, pentru un casting primesti textul dinainte, deci ai timp sa te uiti
peste el si sa-1 inveti. Nu sunt texte citite la prima vedere decat in anumite
cazuri, cand, poate, regizorul alege pe loc o altd scena, pe care ar vrea ca ac-
torul s-o citeasca. Dar un regizor bun isi da seama de potentialul actorului,
chiar daca s-ar intdmpla ca el sa se piarda cu firea in fata unui text nou. Cred
cd e un nonsens sa judeci un actor in functie de asta, avand in vedere cd, atat
in film, cat si in teatru, textul e scris, se invata si ai timp, mai mult sau mai
putin, e adevdrat, sd ti-1 apropii. Dar, daca un proiect e bazat pe improviza-
tie, atunci, da, spontaneitatea e un criteriu important si actorul trebuie sa
poata inventa pe loc. E insd un alt gen de proiect.
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IV. Raluca Mara
1. Ai pierdut vreodatd un casting? De ce crezi cd nu ai primit rolul?

Am pierdut un casting pentru o reclama la produse lactate. Proba am susti-
nut-o ,,la distantd” Neputind s ajung in Bucuresti, a trebuit sa ma filmez cu
ajutorul unor prieteni, pe un scenariu trimis de agentia de casting. Cadrul,
lumina si amplasamentul au lasat de dorit. Mi s-a spus ca pe film conteaza
mult aceste lucruri. Nu cred ca aceste minusuri au fost motivul pentru care
am pierdut castingul, ci, mai degraba faptul cd in timpul filmarii eu ma gan-
deam constant la aceste minusuri.

2. Edgar Allan Poe a remarcat tendinta oamenilor de a dezvdlui, involuntar,
subiecte sensibile pe care nu si-ar dori sd le aducd in discutie. Poetul a numit
aceastd tendintd mentald ,drdcusorul din spatele gandului pervers”. Tie ti s-a
intamplat vreodatd ca, intr-un casting, sd ajungi sd vorbesti tocmai despre acel
subiect pe care ai fi dorit sd-l eviti?

Da, cred cd un soi de convingere cum cd o transparentad, un fel de deschidere
este necesard in timpul unui casting pentru ca oportunitatea respectiva sd
fie intr-adevar pentru tine, s ti se cuvingd, m-a facut sd raspund direct la
anumite intrebdri. Subiectele pe care as fi vrut sd le evit tineau mereu de ne-
multumirile pozitiei profesionale in care ma aflam in acel moment. Atunci
cand esti intrebat despre ce ai vrea sd schimbi la experienta ta actuala, e
destul de greu sa te limitezi la raspunsuri standard de genul: ,vreau si cresc,
sd md dezvolt, vreau sd incerc altceva”. Dracusorul meu este mai degraba o
panica legata de stagnare. O panicd ce transpira in cele mai inoportune mo-
mente, cu toate ca nu dduneaza neaparat castingului cu pricina.

3. Cum crezi cd poate fi depdsit, in timpul castingului, un blocaj emotional
cauzat fie de teama de a nu gresi, fie de graba de a executa indicatia ori de
primirea unui feedback negativ?

Din punctul meu de vedere, blocajul se depéseste efectiv prin concentrarea
pe sarcina primitd, prin focusarea pe ceea ce ai de interpretat. Simplul fapt
cd aj ales aceasta meserie imi imaginez ca ar trebui s insemne ca timpul pe-
trecut muncind iti da o senzatie de confort psihic (undeva unde se situeaza
cel de-al treilea ochi), chiar daci situatia personajului este tensionata. Imi
amintesc exemplul lui Stanislavski cu adunatul cuielor imprastiate de un
masinist pe scend, moment care coincide pentru el cu disparitia blocajului
cauzat chiar de faptul cd se afla pentru prima data pe o scena. Acel ,,ceva de
facut” te ajutd intr-adevar. Chiar dacd acel ceva de facut se traduce printr-o
altfel de sarcina, care nu e neaparat fizica.
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4. Unii regizori au intdlnit in castinguri actori care au devenit, ulterior, actorii
lor , fetis”. Incd de la prima intdlnire, regizorul, actorul sau amdndoi pot avea
un pre-sentiment al relatiei care va urma, o implinire a unei asteptdri, o stare
asemdndtoare aceleia cand te indrdgostesti. Ai avut o astfel de experientd?

Nu am intalnit o astfel de experienta in timpul unui casting. Cu toate aces-
tea, mai cu seamad in teatrul de stat decat in cel independent, ti se intampla
sa ajungi intr-o distributie fara sa treci printr-un casting. O astfel de intal-
nire poate fi la fel de valoroasi. In momentul in care, de la primele repe-
titii, propunerile curg productiv din ambele parti, iar cdutarea impreuna
cu regizorul e o bucurie, sentimentul este intr-adevar similar pe undeva cu
un soi de indragosteala. Continuarea fireasca este, desigur, aceea de a cauta
sd lucrezi din nou cu acel regizor, iar, din partea lui, de a gandi proiecte in
functie de tine.

5. In momentul in care isi gandeste distributia, regizorul trebuie sd ia in consi-
derare varsta personajului indicatd de scriitor, dar si varsta biograficd a acto-
rului. Varsta ii permite sau 1i limiteazd actorului accesul la anumite roluri. Ai
renuntat vreodatd sd te prezinti la un casting de teamd cd nu poti fi distribuita
intr-un anume rol din cauza varstei?

Nu, nu din cate imi amintesc. In parametrii in care infitisarea ta poate fi
versatild, tot ce trebuie sa faci atunci cand te prezinti la un casting este sa
iti gandesti tinuta si aspectul fetei sau al parului in functie de personaj. Nici
aceasta atentie nu e intotdeauna cea mai importanta. Nu poti stii niciodata
ce viziune are regizorul si in ce fel vrea sd trateze personajul in montarea sa.
Abordarea poate fi diferitd si in contrapunct cu indicatia de varsta a scriito-
rului. Astfel am ajuns ca, in urma unui casting, sé joc la 26 de ani si avand
constitutie firava, personajul Zoe din piesa ,,O scrisoare pierdutd’, cu toate
cd nu eram initial trecuta pe lista de casting (aparuta la avizierul teatrului

pentru acest rol).

6. Intr-un casting, regizorul poate pune intrebdri despre viata ta privatd, des-
pre carierd, despre alte roluri jucate de tine sau despre rolul pe care ar urma
sd-1 joci. Ti s-a intamplat ca, prin rdspunsurile tale, sd exagerezi anumite as-
pecte, sd vrei te prezinti intr-o lumind seducdtoare, adicd sd ,minti”, s mani-
pulezi pentru a obtine rolul?

Nu cred ca pot repera in mod clar un moment in care sa fi mintit. Desigur,
manipularea existd, insd nu stiu in ce mésura, in acel moment, o faci con-
stient. In functie de cadrul in care te afli, de discutia pe care o porti si de
atitudinea regizorului, ceea ce spui poate fi adevarul tdu in acel moment.
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Regizorul iti face, de asemenea, o impresie puternica de la inceputul inter-
actiunii. Uneori se creeaza o conexiune care te ajutd s te deschizi si atunci
esti dispus sa dezvilui mai multe. Alteori, dimpotrivd, iti devine clar cd nu
sunteti pe aceeasi lungime de unda si atunci, parca involuntar, iti autosabo-
tezi raspunsurile, le scurtezi si te inchizi, devenind mai degraba misterios
decét seducitor.

7. Existd cazuri de actori foarte talentati care pot rata o auditie unde spon-
taneitatea/raspunsul prompt sunt cel mai bine punctate. Acesti actori nu se
descurcd foarte bine, de obicei, cu textele citite la prima vedere, au nevoie de
timp de acomodare cu personajul, nu pot fi creativi la comandd, pot intra in
blocaj si pierd astfel rolul. Descalificarea unui astfel de actor e justi? Ce ar
trebui sd facd actorul pentru a obtine totusi rolul?

Este de dorit un cadru ideal in care un casting sd se desfasoare sub forma
de workshop, intr-un timp mai lung sau mai relaxat, care sa includa mai
multe metode de lucru. Astfel s-ar putea evita greselile de distributie. Mai
ales pentru ca existd, de asemenea, actori care ,,pacalesc’, care pot da un
randament foarte bun la casting, dar se dovedesc a fi dificili pe parcursul
montdrii efective sau al unei filmari. Timpul sau, pur si simplu, sistemul, de
cele mai multe ori, nu permite acest tip de casting. Ca actor, iti ramane sd
lucrezi cu tine insuti, daca ai un astfel de neajuns, si sa gasesti metode de a-ti
depisi blocajele. Ritmul experientelor tale nu se poate mula mereu pe ritmul
tau. Exista si regizori sau directori de casting cu un ochi format, care pot ve-
dea dincolo de prestatia de moment. Toate intélnirile au, in final, rezultatul
bazat pe un cumul de factori care tin de sansd, de locatie, de moment, de
disponibilitatea si puterea de intelegere a ambelor parti.

V. Marian Adochitei

1. Psihologul si cercetatorul Mihaly Csikszentmihaly a inventat conceptul de
flow care indica acea stare de concentrare totald cand simti cd sarcina pe care
o ai de indeplinit se afld in deplind concordantd cu abilitdtile tale, ajungand
astfel sd te cufunzi total in activitate; timpul pare cd nu mai curge, totul func-
tioneazd, iar instinctul preia controlul. Ai trdit ceva asemdndtor intr-un cas-
ting clasic sau de tip workshop?

Doar la workshop. Curge mai bine cand sunt mai multi, empatie, toti sim-
tim la fel, dispare si tracul. La un casting clasic, intr-o sala cu neoane si un
om in fata ta, care te trece prin stdri, totul iese cam fals.
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2. Edgar Allan Poe a remarcat tendinta oamenilor de a scoate la iveald su-
biecte sensibile pe care nu doresc initial sd le aducd intr-o discutie. Poetul a
numit aceastd tendinta mentald ,,drdcusorul din spatele gandului pervers”. Ti
s-a intamplat ca, intr-un casting, sd-ti propui sa nu aduci in discutie o temd, o
persoand, un eveniment, si totusi sd te ,trezesti” vorbind pe acel subiect?

Poate... Dar nu neapdrat subiecte sensibile. Mi s-a intamplat sa fac small
talk cu oamenii prezenti, asa, ca sd ne cunoastem si sa nu par un freak, iar
apoi, in drum spre casa, realizez ce idiotenii am debitat.

3. Cum crezi cd poate fi depdsit blocajul emotional cauzat de teama de a nu
gresi in casting, de graba de a executa indicatia sau de descurajarea in cazul
unui feedback negativ?

Cred ca trebuie sa lasi totul afard cand intri, sa-ti golesti mintea, sa stii cine
esti ca actor, sd ai incredere in tine, sd-ti asumi daca gresesti si sd razi de tot,
de ei, de tine. Un Je men fous ajuta tot timpul. Cand eram in facultate, bagam
alcool sau extraveral, nu merge.

4. Castingul a fost uneori locul de intalnire dintre regizori si actori deveniti
ulterior actorii lor ,fetis”. Incd de la prima intdlnire, regizorul, actorul sau
amandoi pot avea un pre-sentiment al relatiei care va urma, o revelatie, o
implinire a unei asteptdri, o stare asemdndtoare aceleia cand te indrdgostesti.
Ai avut o astfel de experientd?

Nu am gasit inca un regizor atat de slab incat sa ajunga la nivelul meu. Sunt
un actor mediocru. Dar ma fac eu mare. Oricum acest gen de conexiune in-
tre actor i regizor mi se pare cd pune mai multd presiune pe actor, ,,0k, m-a
luat pe mine pentru ca are incredere si stia ca-s bun si cd o sd fac senzatie.
Dar daca il dezamagesc si il/mad fac de rusine?” Mai bine fara.

5. In momentul in care isi gandeste distributia, regizorul trebuie sd ia in consi-
derare varsta personajului indicatd de scriitor, dar si vrsta biograficd a acto-
rului. Varsta ii permite sau ii interzice actorului accesul la anumite roluri. Ai
fost vreodatd cuprins de panicd, ai renuntat la un casting de teamd cd nu mai
poti fi distribuit in anumite roluri, cd esti prizonierul varstei?

Nu, probabil as fi refuzat eu daca trebuia sa joc nushce lover boy pubertin,
cand eu am 33 de ani si sunt chel. In partea cealalti de varsti am jucat si
mi-a placut, merg bine compozitiile.

6. Intr-un casting, regizorul poate pune intrebdri despre viata ta privatd, des-
pre carierd, despre alte roluri sau despre rolul pe care ar urma sa-I joci. Ti
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s-a intamplat ca, prin raspunsurile tale, si exagerezi anumite aspecte, si te
prezinti intr-o lumind seducdtoare, sd ,minti”, sa manipulezi pentru a obtine
rolul?

Da. ,,Pai, am jucat cu Adrien Brody/ serios, in ce film?/ eh unu, n-a aparut
inca/ si ce rol ai facut?/ un pescar/ si ati avut scene impreuna?/”Realitatea:
nu chiar, dar am stat de vorba in fata rulotei lui, intre scene, e un om foarte
fain. Eram figuratie. Nici nu ma vad.

7. Existd cazuri de actori foarte talentati care pot rata o auditie unde spon-
taneitatea/raspunsul prompt sunt cel mai bine punctate. Acesti actori nu se
descurcd foarte bine, de obicei, cu textele citite la prima vedere, au nevoie de
timp de acomodare cu personajul, nu pot fi creativi la comandd, pot intra
chiar in blocaj si pierd rolul. Descalificarea unui astfel de actor e justd? Cum
ar trebui sd procedeze el pentru a obtine totusi rolul?

Cred cd ar trebui sd fie o scoala si pentru asta. Justd, nejustd, nu prea ai ce
face, regizorul se gandeste ca daca aici faci asa, la filmare, pe scend sau la re-
petitii cum va fi? La fel cum unii actori nu sunt buni la casting, multi dintre
ei nu stiu sd se vanda, sa se promoveze, nici macar nu ajung la castinguri
pentru ca nu s-au infiltrat, adaptat. Multi actori buni nu reusesc pentru ca
nu sunt lupi, nici n-ar avea cum. Pentru asta, in alte tari, existd agenti.

VI. Raluca Iani
1. Ai pierdut vreodatd un casting? De ce crezi cd nu ai primit rolul?

Am pierdut mai multe castinguri, majoritatea pentru ca nu mi se potrivea
tipologia personajului cautat. Dar, uneori, au fost $i motive mai putin obiec-
tive: pentru ca sunt moldoveancd/pentru ca [in trecut] avusesem o relatie
cu un actor care era deja in distributie/pentru ca sunt impertinenta si pun
intrebari in loc sa ma conformez/pentru ca am un copil (pe vremea cand
aveam doar unul) si ,,probabil nu sunt dedicata meseriei” — era o doamna
regizor.

2. Edgar Allan Poe a remarcat tendinta oamenilor de a dezvdlui, involuntar,
subiecte sensibile pe care nu si-ar dori sd le aducd in discutie. Poetul a numit
aceastd tendinta mentald ,dracusorul din spatele gandului pervers”. Tie ti s-a
intamplat vreodatd ca, intr-un casting, sd ajungi sd vorbesti tocmai despre acel
subiect pe care ai fi dorit sd-l eviti?

Nu.
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3. Cum crezi cd poate fi depdsit, in timpul castingului, un blocaj emotional
cauzat fie de teama de a nu gresi, fie de graba de a executa indicatia ori de
primirea unui feedback negativ?

N-am nici cea mai vaga idee. Nu prea sunt emotivi la castinguri. Incerc sa
fac ce mi se cere si dacd nu e ok - nu se termind lumea. Emotii mai mari
am la premiere. Acolo pentru mine e o mizd infinit mai mare. Combinatie
de frica si adrenalina. Mi s-a intamplat sd trec prin astfel de blocaje inainte
sd intru pe scend. Am fost nevoita sa fac efortul necesar sa le depasesc: dau
erase — nu ma mai gandesc - cu curaj, inainte! La castinguri ai mereu posi-
bilitatea sa-ti bagi picioarele, pe scena - nu chiar.

4. Unii regizori au intdlnit in castinguri actori care au devenit, ulterior, actorii
lor ,,fetis”. Incd de la prima intdlnire, regizorul, actorul sau amdndoi pot avea
un pre-sentiment al relatiei care va urma, o implinire a unei asteptdri, o stare
asemdndtoare aceleia cand te indrdgostesti. Ai avut o astfel de experientd?

Nu prea. Sunt destul de cerebrald, rar ma ia valu’ (ceea ce nu e neaparat o
calitate). Am nevoie de timp pentru a crede intr-o relatie. In privinta relatiei
regizor-actor, sunt foarte sceptica si reticentd. Cred c3, daca regizorii, exact
asa cum sunt ei, n-ar fi regizori, ci orice altceva, ar avea mult mai putini pri-
eteni si mult mai putini actori le-ar zambi si ar petrece timp cu ei. E valabil si
pentru critici. Bineinteles, sunt regizori care-mi plac si regizori care-mi sunt
total antipatici, cu care mi-ar fi foarte greu sa lucrez. Sunt regizori cu care
nu m-am inteles, dar cu care am lucrat foarte bine si apoi m-au luat si in alte
spectacole. Am colegi/colege care au ,,presentimente” si se simt legati/legate
intr-un fel ,astral si inexplicabil” de toti regizorii cu care lucreazi, asa ca eu
nu cred in asta. Cred in disponibilitate, implicare si colaborare.

5. In momentul in care isi gandeste distributia, regizorul trebuie sd ia in consi-
derare varsta personajului indicatd de scriitor, dar si varsta biograficd a acto-
rului. Varsta ii permite sau i limiteazd actorului accesul la anumite roluri. Ai
renuntat vreodatd sd te prezinti la un casting de teamd cd nu poti fi distribuitd
intr-un anume rol din cauza varstei?

Daca vérsta nu era specificatd nicdieri - m-am dus la toate castingurile care
m-au interesat. Viziunea regizorala difera de multe ori de descrierea din text
a personajului. Am 36 si am jucat pana acum mama de adolescent, bunica,
cucoana de peste 40, tdnara studenta. In teatru varsta nu e un obstacol sau
un criteriu fix. Dar in film este. Daca un director de casting cauta femei intre
20 si 28, nu am sd@ ma duc doar pentru ca am eu senzatia ca ardt mai tandra.
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6. Intr-un casting, regizorul poate pune intrebdri despre viata ta privatd, des-
pre carierd, despre alte roluri jucate de tine sau despre rolul pe care ar urma
sd-1 joci. Ti s-a intdmplat ca, prin raspunsurile tale, sd exagerezi anumite as-
pecte, sd vrei te prezinti intr-o lumind seducdtoare, adicd sd ,minti”, sd mani-
pulezi pentru a obtine rolul?

Pand acum nu a fost cazul. Nu mi s-au pus intrebari la care raspunsul ar fi
putut fi variabil. Dar as exagera/minti/manipula daca as considera ca ma
ajuta cu ceva, cu conditia ca imoralitatea sd nu-mi creeze o stare de vinova-
tie si cel mintit sd nu-mi fie apropiat.

7. Existd cazuri de actori foarte talentati care pot rata o auditie unde spon-
taneitatea/raspunsul prompt sunt cel mai bine punctate. Acesti actori nu se
descurcd foarte bine, de obicei, cu textele citite la prima vedere, au nevoie de
timp de acomodare cu personajul, nu pot fi creativi la comandd, pot intra in
blocaj si pierd astfel rolul. Descalificarea unui astfel de actor e justa? Ce ar
trebui sd facd actorul pentru a obtine totusi rolul?

Spontaneitatea e o calitate. Le lipseste celor care actioneaza dupd ce ana-
lizeazd mult. Altii fac si apoi analizeazd. Daca la un casting se puncteaza
spontaneitatea, inseamna ca-i intereseaza viteza de reactie. Daci esti lent,
oricat de talentat ai fi, nu e locul tiu acolo! In stand-up comedy, de exem-
plu, nu poti fi lent, e un gen care impune vitezd. Dar, dacd, totusi, actorul
respectiv — cel lent si talentat — nu se poate obisnui cu ideea cd exista genuri
de teatru/cinema/show/entertainment care nu i se potrivesc, atunci ar putea
merge la toate castingurile care i se ivesc, sa se apuce sd-si testeze reactiile
in toate situatiile posibile. Experienta ajutd mult, memoria corpului poate
face minuni.

VII. Anca Hanu
1. Ai pierdut vreodatd un casting? De ce crezi cd nu ai primit rolul?

Nu stii intotdeauna pentru care rol te duci la un casting. Eu cred ca daca nu
ai primit un rol pentru care ai dat o proba, inseamna cé nu te-ai potrivit cu
ceea ce cauta regizorul si trebuie sa inveti s te obisnuiesti cu ideea ca nu te
poti potrivi intotdeauna. Poate fi dezamagitor, dar se educa si asta.

2. Edgar Allan Poe a remarcat tendinta oamenilor de a dezvdlui, involuntar,
subiecte sensibile pe care nu si-ar dori sd le aducd in discutie. Poetul a numit
aceastd tendinta mentald ,drdcusorul din spatele gandului pervers”. Tie ti s-a
intamplat vreodatd ca, intr-un casting, sd ajungi sd vorbesti tocmai despre acel
subiect pe care ai fi dorit sd-I eviti?
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Nu, nu mi s-a intdmplat la un casting.

3. Cum crezi cd poate fi depdsit, in timpul castingului, un blocaj emotional
cauzat fie de teama de a nu gresi, fie de graba de a executa indicatia ori de
primirea unui feedback negativ?

Acum ceva vreme nu stiam sd ma arunc pur si simplu si sa fac lucruri, sa
inventez, sa improvizez cu orice risc. Prima dintre admiterile mele a fost un
fiasco din cauza emotiilor. Am invétat cu greu si in timp sa fiu deasupra lor,
dar nu inseamna cd reusesc de fiecare datd! Cred ca un regizor bun poate
observa la un actor, chiar si atunci cand poate greseste, posibilitatile pe care
le are. Lucram si cu creierul si cu inima si imi place sd cred cé scaparile, gre-
selile sau blocajele sunt utile pentru cé te ajutd sa te dezvolti, sd intelegi ce
se intampla cu tine, de ce te simti slab sau, pur si simplu, prost. Autoanaliza
— asta e foarte buna atata timp cat intelegi ca pot exista probleme. Constien-
tizandu-le, poti merge la lupta!

4. Unii regizori au intdlnit in castinguri actori care au devenit, ulterior, actorii
lor ,,fetis”. Incd de la prima intdlnire, regizorul, actorul sau amdndoi pot avea
un pre-sentiment al relatiei care va urma, o implinire a unei asteptdri, o stare
asemdndtoare aceleia cand te indrdgostesti. Ai avut o astfel de experientd?

Simt, citeodatd de la prima intalnire, daca existd chimie. S-a intamplat si
sd md insel. Nu sunt foarte priceputa in a ghici oamenii, in general! Despre
aceste intalniri de care spui tu, nu am auzit decat lucruri foarte bune, o rela-
tie de compatibilitate regizor-actor a nascut lucruri minunate si pe termen
lung.

5. In momentul in care isi gandeste distributia, regizorul trebuie sd ia in consi-
derare varsta personajului indicatd de scriitor, dar si varsta biograficd a acto-
rului. Varsta 1i permite sau 1i limiteazd actorului accesul la anumite roluri. Ai
renuntat vreodatd sd te prezinti la un casting de teamd cd nu poti fi distribuitd
intr-un anume rol din cauza varstei?

Nu am fost in situatia asta niciodata, dimpotriva, am fost la un casting pen-
tru un film in care am si jucat pand la urma, in care trebuia sd interpretez
rolul unei femei de 40 si un pic de ani! A ajutat enorm machiajul si chiar a
fost distractiv cd am facut cunostinté cu niste fete de acolo inainte si intru la
machiaj, iar cand am iesit, au vrut sa facem din nou cunostinta! Le-am spus
cd facuserdm cunostinti cu o ord inainte.

6. Intr-un casting, regizorul poate pune intrebdri despre viata ta privatd, des-
pre carierd, despre alte roluri jucate de tine sau despre rolul pe care ar urma
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sd-1 joci. Ti s-a intdmplat ca, prin raspunsurile tale, sd exagerezi anumite as-
pecte, sd vrei te prezinti intr-o lumind seducdtoare, adicd sd ,minti”, sd mani-
pulezi pentru a obtine rolul?

Nu mi s-a intamplat niciodata si nici nu mi se pare cd pot manipula, eu una,
nu pot! Cred ca un regizor cu nas bun se prinde cand o iei prin papusoi!

7. Existd cazuri de actori foarte talentati care pot rata o auditie unde spon-
taneitatea/raspunsul prompt sunt cel mai bine punctate. Acesti actori nu se
descurcd foarte bine, de obicei, cu textele citite la prima vedere, au nevoie de
timp de acomodare cu personajul, nu pot fi creativi la comandd, pot intra in
blocaj si pierd astfel rolul. Descalificarea unui astfel de actor e justa? Ce ar
trebui sd facd actorul pentru a obtine totusi rolul?

Depinde foarte de mult de catd experientd a acumulat acel actor! In ceea ce
priveste citirea textului la prima vedere, mi se pare firesc ca la inceput sd mai
fie si hacuri, dar, dupa niste ani, mi se pare inadmisibil sa nu stii sa citesti
cat de cat bine un text, sd nu-l ghicesti méacar un pic! E relativd treaba cu
descalificarea. Sigur ca poti avea o zi proasta sau poate miza e foarte mare,
te sperie si atunci te incrancenezi sé faci bine, dar rezultatul poate fi exact
pe dos! Pand si creativitatea la comanda se poate educa prin exercitii de im-
provizatie de tot felul. Ce ar trebui sa facd actorul pentru a obtine rolul? Sa
isi echilibreze, pe cat posibil, interiorul si sd accepte cd, pand la urma, e doar
o auditie! Usor de zis, greu de facut. Nu spun ca nu trebuie sd ia in serios
treaba, dar e vorba aia in teatru cd ,prea te iei in serios’, iar eu traduc asta
cam asa: atata timp cat esti dispus sa te joci de-a orice si iti place joaca aia,
joaci-te , nu te face c te joci!

VIII. Elena Ivanca
1. Ai pierdut vreodatd un casting? De ce crezi cd nu ai primit rolul?

Dal! E greu sd raspunzi la aceastd intrebare. Esti tentat fie sa te aperi, pentru
a-ti pastra speranta si a concluziona prin a spune ca regizorul cautd o anume
fata sau ca, in aldturarea cu celelalte personaje, nu e ceea ce vrea, fie sa fii
crud si sd-ti cauti mereu o vind (nu sunt buna pentru film, am o expresivi-
tate mult prea puternicd, vocea impostatd, un firesc ce urmareste mai mult
efectul teatral decét cel filmic etc.).

2. Edgar Allan Poe a remarcat tendinta oamenilor de a dezvdlui, involuntar,
subiecte sensibile pe care nu si-ar dori sd le aducd in discutie. Poetul a numit
aceastd tendintd mentald ,drdcusorul din spatele gandului pervers”. Tie ti s-a
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intamplat vreodatd ca, intr-un casting, sd ajungi sd vorbesti tocmai despre acel
subiect pe care ai fi dorit sd-1 eviti?

Am observat cd unii regizori de film au ca prim scop acest lucru si o fac
atat de subtil, incat ajungi sé te simti ca la psiholog, nu ca la casting. Altii
se rezuma doar la a vorbi despre rolul si tipologia personajului, urmand ca
mai apoi sd primesti textul sa il citesti si gata. N-am regretat insd ca am spus
ceva ce poate nu ar fi trebuit, nu cred ca asta poate cantéri, cu adevarat, in
luarea unei decizii finale.

3. Cum crezi cd poate fi depdsit, in timpul castingului, un blocaj emotional
cauzat fie de teama de a nu gresi, fie de graba de a executa indicatia ori de
primirea unui feedback negativ?

Cel mai confortabil te simti cand esti recomandat de cineva care stii ca gi-
reaza intr-un fel pentru tine, daca ai mai intalnit regizorul in situatii similare
sau alte conjuncturi. Am observat cd md ajuta energia pe care mi-o transmi-
te regizorul sau directorul de casting. Foarte important pentru mine este sd
nu stiu foarte multe detalii (de exemplu, cati au mai dat proba pe acelasi rol
sau cine). E greu sa depdsesti blocajele emotionale si teama, dar, dacd ti se da
ragazul sa citesti textul de mai multe ori, te poti reorganiza.

4. Unii regizori au intdlnit in castinguri actori care au devenit, ulterior, actorii
lor ,fetis”. Incd de la prima intdlnire, regizorul, actorul sau amandoi pot avea
un pre-sentiment al relatiei care va urma, o implinire a unei asteptdri, o stare
asemdndtoare aceleia cand te indrdgostesti. Ai avut o astfel de experientd?

Din pécate, nu am trait aceastd experienta. Uneori pleci de la casting con-
vins ca a fost acea mare intalnire, recunosc, fira urma de jena, cd inca mai
visez la asta, dar constati mai apoi ca a fost o forma naturald de politete sau
tactica pe care regizorul o foloseste.

5. In momentul in care isi gandeste distributia, regizorul trebuie sd ia in consi-
derare varsta personajului indicatd de scriitor, dar si varsta biograficd a acto-
rului. Varsta 1i permite sau 1i limiteazd actorului accesul la anumite roluri. Ai
renuntat vreodatd sd te prezinti la un casting de teamd cd nu poti fi distribuitd
intr-un anume rol din cauza varstei?

Daca s-a specificat, in invitatia la casting, varsta personajului, n-am aplicat.
In film cred ci a jongla cu varsta este mult mai putin posibil decat in teatru
(asta dacd nu esti Meryl Streep).

6. Intr-un casting, regizorul poate pune intrebdri despre viata ta privatd, des-
pre carierd, despre alte roluri jucate de tine sau despre rolul pe care ar urma
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sd-1 joci. Ti s-a intdmplat ca, prin raspunsurile tale, sd exagerezi anumite as-
pecte, sd vrei te prezinti intr-o lumind seducdtoare, adicd sd ,minti”, sd mani-
pulezi pentru a obtine rolul?

N-am facut acest lucru sau nu-mi amintesc?! Nu, nu cred ca am ficut asta.
Firea nu m-a ajutat deloc in acest sens. Ceea ce stiu sigur ca am ficut, a fost
o supralicitare a bunei dispozitii, un soi de veselie exagerata.

7. Existd cazuri de actori foarte talentati care pot rata o auditie unde spon-
taneitatea/raspunsul prompt sunt cel mai bine punctate. Acesti actori nu se
descurcd foarte bine, de obicei, cu textele citite la prima vedere, au nevoie de
timp de acomodare cu personajul, nu pot fi creativi la comandd, pot intra in
blocaj si pierd astfel rolul. Descalificarea unui astfel de actor e justa? Ce ar
trebui sd facd actorul pentru a obtine totusi rolul?

Pornind de la premisa ca faci aceasta profesie pentru ca ai talent (o polemica
infinita si cu talentul), la un casting, regizorul poate, prin anumite detalii pe
care le observa sau alte propuneri, sa sesizeze, chiar in situatii de acest gen,
extraordinarul potential pe care-l are cel sugrumat de emotie. A raspunde
dacd este just sau nu ca un actor mare sa nu ia o proba de film, poate avea
variate raspunsuri care ma indreapta insa spre aceeasi concluzie: regizorul
vede (sau nu) in tine personajul pe care il cauta. Dacd actorul este la primele
sale probe, nu va avea aceeasi atitudine ca cel care a mai facut deja multe alte
filme. Nu poti face nimic mai mult pentru a obtine un rol, decat a fi tu insuti
si a incerca s te apropii de personajul care iti este propus sau de contextul
propus.

IX. Andrei Sabédu
1. Ai pierdut vreodatd un casting? De ce crezi cd nu ai primit rolul?

In Petrosani, castingurile aveau loc in urma unor discutii intre regizor si
directorul institutiei, asa ca distributia era deja hotaratd. Castingurile tineau
loc de introduceri si erau, de cele mai multe ori, o formalitate. In Oradea,
in general, pentru fiecare proiect sunt invitati toti actorii angajati ai institu-
tiei, iar castingul are loc sub forma unei discutii individuale cu regizorul si,
uneori, lectura unui fragment. De multe ori, ne este comunicat pentru ce rol
ddm castingul si textul spectacolului ne este trimis prin e-mail de la secreta-
riat, asa cd nu intervin surprize pe parcursul interviului.

In prima zi ca angajat al Teatrului ,,Regina Maria” din Oradea, am participat
la castingul regizorului Alexandru Dabija pentru rolul Trofimov din , Liva-
da de visini”, casting pe care l-am ratat. M-am strecurat in sala de casting
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si am observat celelalte optiuni pentru rolul respectiv. Mi se parea cd toti
ceilalti incearcd o varianta plina de patos, lucru pe care domnul Dabija il
descuraja, asa ca atunci cdnd mi-a venit randul, am incercat o variantd mai
calma a personajului. Desi domnul regizor ma incuraja sd exteriorizez mai
mult ceea ce spun, nu am reusit sa gasesc o balantd intre ceea ce voiam eu
sa prezint si ceea ce, probabil, dorea regizorul de la mine. A doua zi am fost
anuntat ca unul din colegii cei mai histrionici a luat castingul.

2. Edgar Allan Poe a remarcat tendinta oamenilor de a dezvalui, involuntar,
subiecte sensibile pe care nu si-ar dori sd le aducd in discutie. Poetul a numit
aceastd tendintda mentald ,dracusorul din spatele gandului pervers”. Tie ti s-a
intamplat vreodatd ca, intr-un casting, sd ajungi sd vorbesti tocmai despre acel
subiect pe care ai fi dorit sd-1 eviti?

Unul din subiectele preferate ale regizorilor la castinguri, in ceea ce ma pri-
veste, pare a fi unul din teatrele in care am fost angajat si care e recunoscut
unanim ca un taram al tuturor posibilitatilor. Ma refer la teatrul din Petro-
sani. Desi majoritatea rolurilor importante din CV-ul meu au fost inter-
pretate pe scena de acolo, lucru care imi permite s vorbesc destul de mult
despre mine strict profesional, am intalnit de multe ori o curiozitate in lega-
turd cu evenimentele mai lumesti de acolo. Nu pot sa spun cd nu am trecut
printr-o serie de intamplari interesante, care, retrospectiv, au devenit po-
vesti foarte interesante, asa ca de multe ori ma trezesc relatand episoade din
viata din Petrosani, care nu au neaparat relevantd in momentul castingului.

3. Cum crezi cd poate fi depdsit, in timpul castingului, un blocaj emotional
cauzat fie de teama de a nu gresi, fie de graba de a executa indicatia ori de
primirea unui feedback negativ?

Experienta mea in materie de castinguri, in mare parte in cadrul institutii-
lor, m-a determinat sa nu ma gasesc in situatia de a ma bloca intr-un astfel
de moment. Constientizarea cd regizorul a aflat in prealabil anumite lucruri
despre echipa si faptul cd mai degrabd eu sunt in postura de a comunica cu
un strdin, md ajutd sa realizez ca o demonstratie a abilitatilor mele nu consta
intr-o incrancenare de a arata de ce sunt capabil, ci intr-o prezenta cét se
poate de sincera si disponibila.

4. Unii regizori au intdlnit in castinguri actori care au devenit, ulterior, actorii
lor ,, fetis”. Incd de la prima intdlnire, regizorul, actorul sau amandoi pot avea
un pre-sentiment al relatiei care va urma, o implinire a unei asteptdri, o stare
asemdndtoare aceleia cand te indrdgostesti. Ai avut o astfel de experientd?
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Personal, nu. Fiecare relatie de lucru pozitivd pe care am trdit-o s-a implinit
mai degraba la repetitii, ulterior, ca o consecinta a unor intalniri la lucru
propriu-zis. In schimb, anumiti regizori cu care am lucrat mi-au marturisit
cd au intuit ceva pozitiv in legatura cu mine la prima intalnire. Cred eu, din
cauza vocii, care surprinde in raport cu fizicul meu.

5. In momentul in care isi gandeste distributia, regizorul trebuie sd ia in consi-
derare varsta personajului indicatd de scriitor, dar si varsta biograficd a acto-
rului. Varsta ii permite sau ii limiteazd actorului accesul la anumite roluri. Ai
renuntat vreodatd sd te prezinti la un casting de teama cd nu poti fi distribuit
intr-un anume rol din cauza varstei?

In institutiile teatrale in care am lucrat nu existi distribuiri in roluri con-
tre-emploi. De cele mai multe ori, actorii distribuiti intr-un rol au varsta
apropiata de cea a personajului pe care urmeaza sa-l interpreteze. La modul
ipotetic, o astfel de conditie nu m-ar opri s mi prezint la un casting. In fa-
cultate, am interpretat roluri atat mai tinere, cat si mai in varstd decat varsta
mea reald si, de fiecare data, mi s-a parut ca md descurc mai bine intr-un rol
de compozitie.

6. Intr-un casting, regizorul poate pune intrebdri despre viata ta privatd, des-
pre carierd, despre alte roluri jucate de tine sau despre rolul pe care ar urma
sd-1 joci. Ti s-a intdmplat ca, prin raspunsurile tale, sd exagerezi anumite as-
pecte, sd vrei te prezinti intr-o lumind seducdtoare, adicd sd ,minti”, sd mani-
pulezi pentru a obtine rolul?

Nu am fost niciodatd de parere ca poti prezenta la un casting mai mult decat
propria persoand, dar nici nu am fost pus niciodata in postura in care totul
si depindd de un anumit concurs sau nu am constientizat asta. In perioada
in care incercam sa gasesc un post la un teatru, pentru a putea pleca din
Petrosani, am fost confruntat cu o situatie de casting la teatrul din Brasov,
in care directorul si ceilalti oameni din conducere au fost avertizati de di-
rectoarea din Petrosani ca nu ar fi bine sa ma angajeze din diferite motive,
iar eu am fost pus in postura de a explica aceste avertismente. Intrucat nu
erau fondate din punctul meu de vedere, fiind motivate doar de dorinta ma-
nagerului din Petrosani de a ma pastra in postul meu, am prezentat situatia
cat se poate de sincer. Nu cred cd explicatia mea m-a ajutat foarte mult si nu
cred ca am fost crezut, intrucat nu am mai fost invitat la urmatoarea etapd a
concursului de angajare.

7. Existd cazuri de actori foarte talentati care pot rata o auditie unde spon-
taneitatea/raspunsul prompt sunt cel mai bine punctate. Acesti actori nu se
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descurcd foarte bine, de obicei, cu textele citite la prima vedere, au nevoie de
timp de acomodare cu personajul, nu pot fi creativi la comandd, pot intra in
blocaj si pierd astfel rolul. Descalificarea unui astfel de actor e justa? Ce ar
trebui sd facd actorul pentru a obtine, totusi, rolul?

Mi se pare cd intuitivitatea este o caracteristicd obligatorie a unui regizor de
succes. E greu sa iti dai seama dacé o alegere bazata pe o interactiune extrem
de scurtd este una buna, iar, in cazul unui blocaj al actorului, decizia devine
si mai greu de luat. Totusi, alegerea distributiei e o realitate cu care acesta
se confrunta in pragul fiecarui proiect si cred cd, la un moment dat, devine
destul de clar pentru regizor ce implicd. De aceea nu cred cé un regizor ca-
pabil descalifica un actor pentru un moment de blocaj, avand la indeméana o
serie de instrumente prin care poate detensiona situatia. Nu cred ca un regi-
zor descalificd un actor in contextul unui casting din cauza unui moment de
pierdere, atata timp cét exista interes din partea regizorului. In ceea ce tine
de actor, cred ca e suficient ca acesta sd-si spuna cd auditia e castigatd atata
timp cat reuseste sa acceseze o stare de calm si disponibilitate.

X. Ingrid Elena Robu
1. Ai pierdut vreodatd un casting? De ce crezi cd nu ai primit rolul?

Nu doar o data, de cele mai multe ori. De céte ori am aflat de un casting, am
incercat sd particip. Mai putine sunt cele pe care am reusit sd le iau. Cred
ca circumstantele difera de la un casting la altul. Cu cat este un casting mai
mare, adica, facut public si mediatizat, cu atat concurenta este mai mare, dar
si zvonurile din timpul desfasurarii castingului sunt pe méasura. De cele mai
multe ori, zvonul cel mai des intalnit la un casting, este acela ca distributia
este deja facuta. Cred cd de céteva ori distributia era deja facuta si castingul
a fost doar o forma de reglementare a birocratiei, dar au fost dati cand chiar
dacd cumva luasem castingul, directorul s-a opus intrérii mele in distribu-
tie, dati cand am stiut ca nu am fost foarte in forma si emotiile au fost poate
prea mari, dati cind nu md potriveam pe acel rol (pentru cd multi nu speci-
fica in anunt exact ceea ce cauta si iti dai seama abia cand ajungi acolo ca nu
te potrivesti tiparului cautat), dati cind nu am fost destul de deschisa si dati
cand nu am inteles cand nu am inteles nici eu de ce nu l-am luat. Din péacate
acest gen de lamuriri dupa un casting din partea acelora care l-au organizat,
nu prea exista.

2. Edgar Allan Poe a remarcat tendinta oamenilor de a dezvilui, involuntar
subiecte sensibile pe care nu si-ar dori sd le aducd in discutie. Poetul a numit
aceastd tendintda mentald ,dracusorul din spatele gandului pervers”. Tie ti s-a
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intdmplat vreodatd ca, intr-un casting, sd ajungi sd vorbesti tocmai despre acel
subiect pe care ai fi dorit sd-l eviti?

Da, mi s-a intamplat de citeva ori. Noi actorii ar trebui sa stim sa ne ,vin-
dem” in cadrul unui casting, sa stim sa ne punem in evidenta atuurile , as-
cunzand lipsurile sau sldbiciunile, sau zonele pe care nu le stipanim. Nu de
putine ori, daca anumite castinguri s-au organizat in forma unui interviu
sau au inclus unul, sd imi evidentiez toate lipsurile, slabiciunile si zonele pe
care nu le acopar. Spre exemplu: mi se spune cd nu stiu sa cant, cd sunt afo-
nd, aritmicd, dar mie imi place sa cant, si cant cu mare bucurie.

3. Cum crezi cd poate fi depdsit, in timpul castingului, un blocaj emotional
cauzat fie de teama de a nu gresi, fie de graba de a executa indicatia ori de
primirea unui feedback negativ?

E simplu teoretic, dar greu de pus in practicd. Sa ludm un scurt moment de
respiro si sa ne aducem aminte ca cei din comisie, juriu, regizorul, direc-
torul, oricine este in fata noastrd sunt oameni, si nu dumnezei. Pentru ci
deseori avem tendinta, noi actorii, si investim o putere mult prea mare in
anumiti oameni, si asta ne oferd un scurtcircuit temporar.

4. Unii regizori au intdlnit in castinguri actori care au devenit ulterior actorii
lor , fetis”. Incd de la prima intdlnire, regizorul, actorul sau amandoi pot avea
un pre-sentiment al relatiei care va urma, o implinire a unei asteptdri, o stare
asemdndtoare aceleia cand te indragostesti. Ai avut o astfel de experientd?

Mi s-a intamplat sa lucrez cu un coleg actor care a si regizat cele doua spec-
tacole in care a jucat. Colaborarea cu el a fost foarte placutd, primul spec-
tacol pe care l-am facut impreuna a fost unul de tip one man show, eu fiind
cea care il juca, el interpretand o voce in acel spectacol. A fost o colaborare
foarte placuta si pot spune cd sunt ,,actrita preferatd” desi contextul era unul
independent, amical, de echipa. A fost foarte important pentru cd a fost
singurul coleg-regizor-actor care si-a dat interesul sa md descopere foarte
bine ca actritd, cu toatd rabdarea si munca necesard. Cred cd un astfel tip
de proces presupune foarte multa incredere de ambele parti si o senzatie de

egalitate.

5. In momentul in care isi gandeste distributia, regizorul trebuie sd ia in consi-
derare varsta personajului indicatd de scriitor, dar si varsta biograficd a acto-
rului. Varsta ii permite sau 1i limiteazd actorului accesul la anumite roluri. Ai
renuntat vreodatd sd te prezinti la un casting de teama cd nu poti fi distribuit
intr-un anume rol din cauza varstei?
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Da, desi am un aspect fizic mai tandr decét varsta mea reald, de multe ori
m-am temut sd merg la un casting care nu e in categoria mea de varsta,
mi-am zis cd nu are rost. De curdnd am implinit 30 de ani si multe castin-
guri sunt cu varsta maximd de 27, de cate ori vad asta imi mut gandul fara
nici un regret.

6. Intr-un casting regizorul poate pune intrebdri despre viata ta privatd, despre
carierd, despre alte roluri jucate de tine sau despre rolul pe care ar urma sd-1
joci. Ti s-a intamplat ca, prin raspunsurile tale, sd exagerezi anumite aspecte,
sd vrei te prezinti intr-o lumind seducdtoare, adicd sd ,minti”, sa manipulezi
pentru a obtine rolul?

Din cate imi amintesc, nu.

7. Existd cazuri de actori foarte talentati care pot rata o auditie unde spon-
taneitatea/raspunsul prompt sunt cel mai bine punctate. Acesti actori nu se
descurcd foarte bine, de obicei, cu textele citite la prima vedere, au nevoie de
timp de acomodare cu personajul, nu pot fi creativi la comandd, pot intra in
blocaj si pierd astfel rolul. Descalificarea unui astfel de actor e justi? Ce ar
trebui sd facd actorul pentru a obtine totusi rolul?

Cred cd un actor ar trebui sd fie spontan prin definitie si sa fie capabil sd
citeascd un rol, un text la prima vedere. Din punctul meu de vedere e o ches-
tiune de instinct, iar acesta se formeaza in timp, se educd. Nu putem fi nea-
pérat creativi la comandd, dar trebuie sd fim spontani sa incercam, sa vrem.
Cred cd asta e foarte usor de citit si de observat dacd un actor isi doreste
acel rol si e dispus s incerce cu adevirat, si cel mai important: e deschis. In
ceea ce priveste o primd lectura a unui text sau a unui rol, cred ca actorul ar
trebui sa fie capabil sd citeasca cel putin corect, tindnd cont de semnele de
punctuatie, si sd citeascd cursiv chiar dacd nu cu foarte multa intentie. Mi se
par just sa fie descalificat, dacd actorul se balbaie foarte mult la o prima lec-
turd. Avem emotii, dar avem o intreagd pregdtire in ceea ce priveste contro-
lul acestora. Aceasta este meseria noastra. Pentru unele chestiuni nu exista
scuzd. Si daca totusi emotiile sau lucrurile scapa de sub controlul actorului,
acesta poate sd ceard o pauzd de un minut sd isi revind si sd mai incerce o
data, cu forte proaspete.

XI. Nicoleta Lefter
1. Ai pierdut vreodatd un casting? De ce crezi cd nu ai primit rolul?

80/% din castingurile pe care le dau nu le iau. Nu ma potrivesc cu ce vrea
regizorul sau producatorul. Nu tine de mine.
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2. Edgar Allan Poe a remarcat tendinta oamenilor de a dezvilui, involuntar
subiecte sensibile pe care nu si-ar dori sd le aducd in discutie. Poetul a numit
aceastd tendintd mentald ,drdcusorul din spatele gandului pervers”. Tie ti s-a
intdmplat vreodatd ca, intr-un casting, sd ajungi sd vorbesti tocmai despre acel
subiect pe care ai fi dorit sd-l eviti?

Da, evident cd nu e comod la casting. Unii iti cer sd vii in costum de baie,
altii iti cer sd povestesti o intdmplare trista sau te pun sd treci prin diferite
stari ca s vadd ei nu stiu ce chestie.

3. Cum crezi cd poate fi depdsit, in timpul castingului, un blocaj emotional
cauzat fie de teama de a nu gresi, fie de graba de a executa indicatia ori de
primirea unui feedback negativ?

Sé ceri o pauza sau sa refuzi sa mai continui.

4. Unii regizori au intdlnit in castinguri actori care au devenit ulterior actorii
lor , fetis”. Incd de la prima intdlnire, regizorul, actorul sau amandoi pot avea
un pre-sentiment al relatiei care va urma, o implinire a unei asteptdri, o stare
asemdndtoare aceleia cand te indragostesti. Ai avut o astfel de experientd?

Nu, din pécate nu sunt actrita fetis a niméanui. Imi place sa lucrez cu oameni
noi, poate de asta.

5. In momentul in care isi gandeste distributia, regizorul trebuie sd ia in consi-
derare varsta personajului indicatd de scriitor, dar si varsta biograficd a acto-
rului. Varsta ii permite sau 1i limiteazd actorului accesul la anumite roluri. Ai
renuntat vreodatd sd te prezinti la un casting de teama cd nu poti fi distribuit
intr-un anume rol din cauza varstei?

Nu, dar intr-adevar md dau mai mica, ca varstd, la castinguri:)

6. Intr-un casting regizorul poate pune intrebdri despre viata ta privatd, despre
carierd, despre alte roluri jucate de tine sau despre rolul pe care ar urma sd-1
joci. Ti s-a intamplat ca, prin rdaspunsurile tale, si exagerezi anumite aspecte,
sd vrei te prezinti intr-o lumind seducdtoare, adicd sd ,minti”, sa manipulezi
pentru a obtine rolul?

Toti mintim zilnic si seducem pentru a obtine ceva, asa am fost invatati de
mici. Dar nu mé gandesc cd-i ceva nasol in a face asta. Dau ceea ce mi se
cere.

7. Existd cazuri de actori foarte talentati care pot rata o auditie unde spon-
taneitatea/raspunsul prompt sunt cel mai bine punctate. Acesti actori nu se
descurcd foarte bine, de obicei, cu textele citite la prima vedere, au nevoie de
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timp de acomodare cu personajul, nu pot fi creativi la comandd, pot intra in
blocaj si pierd astfel rolul. Descalificarea unui astfel de actor e justa? Ce ar
trebui sd facd actorul pentru a obtine totusi rolul?

Daca are text la prima citire, ar trebui sa nu mearga. Cred ca fiecare actor ar
trebui sd-si cunoasca limitele, zonele in care poate excela si zonele in care
nu. Nu se poate sd faci totul perfect. Eu nu stiu sa cant, de exemplu, si atunci
nu merg la auditii pentru spectacole muzicale.

XII. Robert Pavicsits
1. Ai pierdut vreodatd un casting? De ce crezi cd nu ai primit rolul?

Ca orice actor, da, pierzi castinguri. Nu poti fi tot timpul omul potrivit la
locul potrivit. Cred cé le-am pierdut din simplul fapt ca nu eram neaparat
ceea ce cauta regizorul pentru acel rol sau pentru acea distributie. Castingul
presupune sa corespunzi cu o imagine a rolului din imaginatia regizorului,
o imagine pe care tu nu ai cum sa o accesezi, iar el nu tot timpul ti-o face
clara inainte.

2. Edgar Allan Poe a remarcat tendinta oamenilor de a dezvilui, involuntar
subiecte sensibile pe care nu si-ar dori sd le aducd in discutie. Poetul a numit
aceastd tendintda mentald ,dracusorul din spatele gandului pervers”. Tie ti s-a
intamplat vreodatd ca, intr-un casting, sd ajungi sd vorbesti tocmai despre acel
subiect pe care ai fi dorit sd-1 eviti?

Nu a apérut dracusorul din simplul motiv ca nu consider cd as avea ceva de
ascuns. Din contrd, parerea mea este cd la casting trebuie sa te duci deschis
tocmai fiindcd, in urma deciziei regizorului, te vei alege cu o colaborare
destul de lungé in care toate lucrurile evitate voluntar, lucrurile ascunse, te
vor ajunge din urma si te vor musca. De exemplu, nu poti cinta, asta e. Mult
mai bine sa se stie de neajunsul asta al tdu, decét sa nu se stie, sa fii pus sa
canti si sd dai chix cu brio. Iti faci viata grea, mintind.

3. Cum crezi cd poate fi depdsit, in timpul castingului, un blocaj emotional
cauzat fie de teama de a nu gresi, fie de graba de a executa indicatia ori de
primirea unui feedback negativ?

Orice poate fi depasit in momentul in care exista rdbdare de ambele parti.
Rébdarea necesita timp. Timpul, din pécate, nici pentru filme, nici pentru
productii teatrale, nu prea existd. Aparent totul trebuie rezolvat intr-o sin-
gurd intalnire cu cel care face castingul. Toti se gribesc sa faca distributia si
sa se apuce de lucru, presati fiind de perioada scurtd de timp alocata pro-
ductiei. Cand vorbim de texte clasice, actorul trebuie sd-1 fi citit si sa aiba,
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in momentul castingului, o privire de ansamblu. Dar sunt si texte contem-
porane, mainstream sau nu, pe care actorul nu le stie. Le vede prima oard
in casting. Si atunci, tu, ca actor, nu ai privirea de ansamblu care sa iti dea
o viziune a ceea ce incerci. Eu, personal, cred ca trebuie pus la dispozitie
textul sau piesa, cu o saptdmana inainte, tuturor celor care vor sa participe
la casting. Astfel devine si mai relevat cum vede actorul respectiv personajul
pentru care da auditie. Timpul prelungit pentru un casting, intalnirile mul-
tiple, ar elimina blocajul, ar eliminarea acel ACUM SAU NICIODATA din
subconstientul actorului. Astfel, actorul ar castiga relaxare si, in consecinta,
ar ardta mai mult, iar regizorul ar avea timp sd-i descopere abilititile, sd
vada nivelul la care actorul raspunde, sau nu, la directia pe care o propune,
sd vadd cum rezoneaza in tandem. Poate actorul a avut cea mai proasta zi.
In ziua urmitoare te-ar putea uimi, dar nu mai are ocazia.

4. Unii regizori au intdlnit in castinguri actori care au devenit ulterior actorii
lor ,,fetis”. Incd de la prima intdlnire, regizorul, actorul sau amandoi pot avea
un pre-sentiment al relatiei care va urma, o implinire a unei asteptdri, o stare
asemdndtoare aceleia cand te indragostesti. Ai avut o astfel de experientd?

Incd nu, dar sper sa intélnesc asa o situatie. Asta inseamna ca rezonezi per-
fect cu regizorul.

5. In momentul in care isi gandeste distributia, regizorul trebuie sd ia in consi-
derare varsta personajului indicatd de scriitor, dar si varsta biograficd a acto-
rului. Varsta ii permite sau 1i limiteazd actorului accesul la anumite roluri. Ai
renuntat vreodatd sd te prezinti la un casting de teama cd nu poti fi distribuit
intr-un anume rol din cauza varstei?

Daca e de casting, te duci. Nu are relevanta ce crezi tu despre distributie
pana nu intelegi ce vrea regizorul. Poate iti cere compozitie de varsta. Am
vazut cazuri in care nici macar sexul nu mai conta, barbatii jucand femei si
invers. De ce m-ar impiedica vérsta?

6. Intr-un casting regizorul poate pune intrebdri despre viata ta privatd, despre
carierd, despre alte roluri jucate de tine sau despre rolul pe care ar urma sd-1
joci. Ti s-a intamplat ca, prin rdaspunsurile tale, si exagerezi anumite aspecte,
sd vrei te prezinti intr-o lumind seducdtoare, adicd sd ,minti”, sd manipulezi
pentru a obtine rolul?

E aceeasi discutie ca si la dracusor. Toate lucrurile exagerate sau neadevérate
te vor prinde din urma si vor lucra in defavoarea ta. Din viata privata exista
un nucleu foarte intim la care nu dau acces, dar, in rest, experienta de viatd
privata il poate ajuta pe regizor sa te inteleagd. In domeniul ista nu e ca si
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cum ai minti. in CV, pentru o corporatie. Un regizor atent isi va da seama de
crapaturile din poveste si va descoperi facatura. Iar dacé esti un actor bun si
poti minti fard ca el sd-si dea seama, chiar meriti rolul.

7. Existd cazuri de actori foarte talentati care pot rata o auditie unde spon-
taneitatea/raspunsul prompt sunt cel mai bine punctate. Acesti actori nu se
descurcd foarte bine, de obicei, cu textele citite la prima vedere, au nevoie de
timp de acomodare cu personajul, nu pot fi creativi la comandd, pot intra in
blocaj si pierd astfel rolul. Descalificarea unui astfel de actor e justi? Ce ar
trebui sd facd actorul pentru a obtine totusi rolul?

Fard sa vreau, am raspuns deja, la intrebarea asta, mai sus. Cred ca timpul
acordat si atentia pentru casting pot fi un raspuns la aceste erori. Timp alo-
cat, intalniri repetate, text pus la dispozitie din timp, poate creste nivelul de
relevanta al intalnirii cu fiecare actor.

XIII. Sorin Miron
1. Ai pierdut vreodatd un casting? De ce crezi cd nu ai primit rolul?

Am pierdut muuuuulte castinguri. Motivatiile sunt multiple. Dar daca este
s vorbim despre motivatiile care au tinut de mine, cred ca de cele mai multe
ori nu am fost destul de relaxat sau nu am gasit doza corectd intre ce cre-
deam eu despre rol si ce avea in cap cel care ma chemase la casting.

2. Edgar Allan Poe a remarcat tendinta oamenilor de a dezvilui, involuntar
subiecte sensibile pe care nu si-ar dori sd le aducd in discutie. Poetul a numit
aceastd tendintda mentald ,dracusorul din spatele gandului pervers”. Tie ti s-a
intamplat vreodatd ca, intr-un casting, sd ajungi sd vorbesti tocmai despre acel
subiect pe care ai fi dorit sd-1 eviti?

Da, cred ca se intampla destul de frecvent. Si asta din cauza faptului ca ai
senzatia adesea, ca actor, ca dezvaluind anumite lucruri despre tine, iti afi-
sezi disponibilitatea. Si disponibilitatea este una dintre caracteristicile cele
mai importante ale unui actor.

3. Cum crezi cd poate fi depdsit, in timpul castingului, un blocaj emotional
cauzat fie de teama de a nu gresi, fie de graba de a executa indicatia ori de
primirea unui feedback negativ?

Nu stiu. Dar cred ca trebuie in cele din urma sa realizezi ca nimic nu poate
sa fie cu adevdrat grav daca gresesti ceva si ca cel din fata ta este un om, ca
si tine. Cu toane, dorinte, credinte, dar si slabiciuni. Asa ca, pana la urma
este doar o intalnire intre doi oameni, care iese sau nu iese. Nimic mai mult.
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4. Unii regizori au intdlnit in castinguri actori care au devenit ulterior actorii
lor ,,fetis”. Incd de la prima intdlnire, regizorul, actorul sau amandoi pot avea
un pre-sentiment al relatiei care va urma, o implinire a unei asteptdri, o stare
asemdndtoare aceleia cand te indragostesti. Ai avut o astfel de experientd?

Nu. Senzatia mea este ca pand acum regizorii cu care am lucrat m-au ,,des-
coperit” la lucru. Un presentiment al relatiei care va urma apare intotdeauna
cand intalnesti un om, fie cd este el unul negativ sau unul pozitiv, dar adeva-
rata descoperire cred cd apare numai cand incep sa lucreze impreuna. Cred
cd pentru mine asa a fost.

5. In momentul in care isi gandeste distributia, regizorul trebuie sd ia in consi-
derare varsta personajului indicatd de scriitor, dar si varsta biograficd a acto-
rului. Varsta ii permite sau 1i limiteazd actorului accesul la anumite roluri. Ai
renuntat vreodatd sd te prezinti la un casting de teama cd nu poti fi distribuit
intr-un anume rol din cauza varstei?

Nu. In schimb am aflat ca nu am primit un rol din cauza ca ardt mai tandr
decét varsta mea biologica, sau mai degrabd mai tanar decat isi dorea regi-
zorul sd arate personajul.

6. Intr-un casting regizorul poate pune intrebdri despre viata ta privatd, despre
carierd, despre alte roluri jucate de tine sau despre rolul pe care ar urma sd-1
joci. Ti s-a intamplat ca, prin rdaspunsurile tale, si exagerezi anumite aspecte,
sd vrei te prezinti intr-o lumind seducdtoare, adicd sd ,minti”, sd manipulezi
pentru a obtine rolul?

Nu. Din fericire am avut ocazia si lucrez numai roluri sau in spectacole de
care sd flu mandru si care sa ma faca sa fiu mandru sd le am in CV. (in pro-
portie de 97%) ©.

7. Existd cazuri de actori foarte talentati care pot rata o auditie unde spon-
taneitatea/raspunsul prompt sunt cel mai bine punctate. Acesti actori nu se
descurcd foarte bine, de obicei, cu textele citite la prima vedere, au nevoie de
timp de acomodare cu personajul, nu pot fi creativi la comandd, pot intra in
blocaj si pierd astfel rolul. Descalificarea unui astfel de actor e justa? Ce ar
trebui sd facd actorul pentru a obtine totusi rolul?

Mi-as dori sa am un raspuns la aceastd intrebare. Din pécate, toate experien-
tele pe care le-am avut pana acum au fost atat de diferite, incat nu am reusit
sd gasesc o retetd. Desi poate sd pard ciudat, senzatia mea, gandindu-ma
retrospectiv, este cd am luat acele castinguri la care nu am fost concentrat
pe rezultat. In general, cAind m-am prezentat la un casting foarte hotarat si
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il iau, nu l-am luat. In schimb, cAnd m-am dus fird si ma gandesc la impor-
tanta obtinerii acelui rol, sau foarte obosit (deci cu simturile putin ,,amorti-
te”), atunci am luat acel casting. Dar evident céd nu este o regula sau o retetd
asta. Poate doar partea cu lipsa de incrancenare care, de cele mai multe ori
in meseria noastra, zic eu, este de aur.

XIV. Adrian Cucu
1. Ai pierdut vreodatd un casting? De ce crezi cd nu ai primit rolul?

Am pierdut o gramada, o cirutd! In tara noastra frumoasa se pierd castin-
guri sau nu primesti rolul pentru ca totul se desfasoard sub umbrela unui
subiectivism feroce, si anume dupa ,moacd”. lar cum moaca mea nu are
legatura cu moda filmelor din perioada noastrd, de 26 de ani post-decem-
brista, nu primesc roluri.

2. Edgar Allan Poe a remarcat tendinta oamenilor de a dezvalui, involuntar
subiecte sensibile pe care nu si-ar dori sd le aducd in discutie. Poetul a numit
aceastd tendintda mentald ,dracusorul din spatele gandului pervers”. Tie ti s-a
intamplat vreodatd ca, intr-un casting, sd ajungi sd vorbesti tocmai despre acel
subiect pe care ai fi dorit sd-1 eviti?

Imi pare rau, dar nu cred in acest ,,involuntar”. ,Dracusorul din spatele

A . » . A . . . .
gandului pervers” este, de fapt, interlocutorul pe care il accepti si decizi
sa 1i spui ceva sensibil. Dar se poate intampla la casting pentru cé atata
timp cat ii vorbesti unui strain care nu stie nimic despre tine, e ok, mai
ales ca poti sa trdiesti o stare care ar putea ajuta, in functie de ce ti se cere,
la viitorul rol ©)!

3. Cum crezi cd poate fi depdsit, in timpul castingului, un blocaj emotional
cauzat fie de teama de a nu gresi, fie de graba de a executa indicatia ori de
primirea unui feedback negativ?

Nu trebuie sa-i dai importanta mare! Orice blocaj de acest fel poate fi stopat
dacd nu-i dai importanta, daca-1 reduci la nivelul de ,,simplu si amuzant”

4. Unii regizori au intdlnit in castinguri actori care au devenit ulterior actorii
lor , fetis”. Incd de la prima intalnire, regizorul, actorul sau amandoi pot avea
un pre-sentiment al relatiei care va urma, o implinire a unei asteptdri, o stare
asemdndtoare aceleia cand te indrdgostesti. Ai avut o astfel de experientd?

Am intélnit in facultate, deci pentru o scurtd perioada, asa ceva. Adica re-
gizorii ma placeau si jucam mult la ei, dar eu nu am simtit neaparat acelasi
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lucru. Deci stiu cu ce se midnancd, dar n-am mai méncat de atunci si nici nu
cred ca voi mai ménca vreodatid! ©)

5. In momentul in care isi gandeste distributia, regizorul trebuie sd ia in consi-
derare varsta personajului indicatd de scriitor, dar si varsta biograficd a acto-
rului. Varsta ii permite sau ii limiteazd actorului accesul la anumite roluri. Ai
renuntat vreodatd sd te prezinti la un casting de teama cd nu poti fi distribuit
intr-un anume rol din cauza varstei?

Varsta nu e esentiald in aceastd meserie, deci nu ar trebui sa fie o problema.
Pe o fata de actor destul de deschisa si luminatd poti pune ce varsta vrei, si-n
sus, si-n jos! Am fost la un casting unde se cerea varsta de 40 de ani pentru
un rol de tata de adolescent si am fost intrebat: ,,...dar voi ce mancati de
ardtati mai tineri cu 10 ani decét aveti?” Totusi, daca-mi las barbd, ma im-
batraneste cu 10 ani.

6. Intr-un casting regizorul poate pune intrebdri despre viata ta privatd, despre
carierd, despre alte roluri jucate de tine sau despre rolul pe care ar urma sd-1
joci. Ti s-a intamplat ca, prin raspunsurile tale, sd exagerezi anumite aspecte,
sd vrei te prezinti intr-o lumind seducdtoare, adicd sa ,minti”, sa manipulezi
pentru a obtine rolul?

Existd aceastd atractie si, implicit, acest risc, din ideea gresita ca te-ar putea
ajuta cu ceva o usoard exagerare, dar e o capcana! La castinguri e ca si-n via-
ta, daca minti pentru a manipula, oricum adevarul o sa iasd la iveald pentru
ca stricd naturaletea, o strica de tot. Ma rog, acolo unde e nevoie de natural
si adevar.

7. Existd cazuri de actori foarte talentati care pot rata o auditie unde spon-
taneitatea/raspunsul prompt sunt cel mai bine punctate. Acesti actori nu se
descurcd foarte bine, de obicei, cu textele citite la prima vedere, au nevoie de
timp de acomodare cu personajul, nu pot fi creativi la comandd, pot intra in
blocaj si pierd astfel rolul. Descalificarea unui astfel de actor e justd? Ce ar
trebui sd facd actorul pentru a obtine totusi rolul?

Descalificarea nu e justa, iar actorul nu trebuie sa faca nimic. Spontaneita-
tea poate fi doar de o zi, sa tina doar de noroc, maine sé fii praf, asa cum e
valabil si la blocaj, pot sa te blochez azi, dar maine sa stralucesti. Adevarul e
cd actorul, ca sa-ti dea ceva, trebuie un pic cucerit. Majoritatea cred gresit,
adicd invers, cé regizorul trebuie cucerit! Dar asta e strict parerea mea.
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XV. Fatma Mohamed
1. Ai pierdut vreodatd un casting? De ce crezi cd nu ai primit rolul?

Da. Nu eram pregatita sa merg la acel casting, am fost pur si simplu ,,im-
pinsd” de o colegd. Nu aveam un repertoriu de texte pregitit pentru astfel de
ocazii neprevizute, astfel cd m-am prezentat cu un text pe car abia-l citisem
in cadrul unui spectacol-lectura, deci nu il stipdneam bine. Acesta credeam
cd a fost motivul insd, dupd 6 luni, am aflat direct de la regizoare ca teatrul
respectiv nu accepta colaboratori.

2. Edgar Allan Poe a remarcat tendinta oamenilor de a dezvilui, involuntar
subiecte sensibile pe care nu si-ar dori sd le aducd in discutie. Poetul a numit
aceastd tendintd mentald ,dracusorul din spatele gandului pervers”. Tie ti s-a
intamplat vreodatd ca, intr-un casting, sd ajungi sd vorbesti tocmai despre acel
subiect pe care ai fi dorit sd-1 eviti?

Nu stiu daca e vorba despre acest ,,dracusor...”, dar imi amintesc cd, intr-un
casting, exact dupa ce terminasem un monolog, m-am trezit spunand ,,scu-
ze”. Nu facea parte, bineinteles, din monolog.

3. Cum crezi cd poate fi depdsit, in timpul castingului, un blocaj emotional
cauzat fie de teama de a nu gresi, fie de graba de a executa indicatia ori de
primirea unui feedback negativ?

Castingul in sine trebuie privit mai cu detasare. Inainte de a intra in sal3,
cred ca e bine sa-ti spui ca nu e primul si nici ultimul casting la care mergi.
Sé realizezi ca poate esti potrivit pentru rol sau poate nu, cd nu numai de
tine depinde acest lucru. E important sa mergi pregatit, adica s stii ce se
cere, sd cunosti cat de cat activitatea regizorului respectiv, sd te documen-
tezi. Sunt multiple feluri de a depasi sau de a te confrunta cu blocajele emo-
tionale, depinde de fiecare actor in parte. Important este sa fii relaxat, atent,
curios si disponibil. Castingul e o ocazie bund de autoevaluare. Eu cred ca
si o inspiratie adanca, ca sd simti mirosul acelui spatiu, te poate relaxa, sau
contactul sincer si direct cu ce-i in jurul tau: spatiul, obiectele, regizorul.
Cand simt un astfel de blocaj, eu incerc cat mai repede, sa-1 accept si caut sd
fiu cat mai prezentd, deci, cum spuneam, imi folosesc simturile pentru a lua
contact cu prezentul, prin toate simturile: miros, vz, auz etc...; ascult cu
atentie indicatia, iar dacd nu am inteles-o (datorita blocajului), cer respectu-
0s sd mi se mai repete. Imi las timpul necesar sd creez in imaginatie situatia
sau macar inceputul si sfarsitul ei, si apoi intru in ,,joc”
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4. Unii regizori au intdlnit in castinguri actori care au devenit ulterior actorii
lor ,,fetis”. Incd de la prima intdlnire, regizorul, actorul sau amandoi pot avea
un pre-sentiment al relatiei care va urma, o implinire a unei asteptdri, o stare
asemdndtoare aceleia cand te indragostesti. Ai avut o astfel de experientd?

Da, am avut, mi s-a intdmplat cu un regizor de film. La prima noastra in-
talnire plutea un fel de intelegere din priviri asemandtoare cu cea dintre
indragostiti. Amandoi ne zimbeam, ne rusinam in acelasi timp, dar ne si
intelegeam. Mi-a explicat scena, eu am vizualizat-o si, a doua zi, am jucat-o.
A fost doar o scena si o replica. Dupd un an, cind a avut loc vizionarea ace-
lui film la noi in oras, la cocktailul de dupa vizionare, a venit la mine si m-a
intrebat dacd mai stiu o alta limba straina pe langa englezd, pentru ca l-am
inspirat pentru un personaj pe care ar vrea sa-l joc chiar eu, in urmatorul
lui film. I-am spus cd mai stiu si italiana. El a fost foarte bucuros, actiunea
filmului se petrecea exact intr-un studio audio, in Italia. Asa am jucat si in al
doilea film. Apoi m-a chemat, pentru o zi, in Budapesta sa filmez un demo
cu doua scene pentru un alt film. Dupa un an, dupd ce a primit finantarea,
am ajuns sd joc in Marea Britanie. Dupd doi ani m-a intrebat daca m-ar
deranja sd port perucd in urmatorul lui film. Deja stia ce vrea de la mine
si stia ca se poate baza pe mine. In acest al treilea film am ajuns chiar si eu
sd propun niste actiuni ce le-a acceptat si integrat in film. Anul acesta m-a
sunat spundndu-mi cé asteptad finantarea pentru cel de-al patrulea film si
m-a intrebat dacd sunt disponibild si joc, in cazul in care va reusi. Cu putin
timp in urma, am vazut un interviu in care a pomenit exact faptul ca sunt
actrita lui fetis ©.

5. In momentul in care isi gandeste distributia, regizorul trebuie sd ia in consi-
derare varsta personajului indicatd de scriitor, dar si varsta biograficd a acto-
rului. Varsta ii permite sau 1i limiteazd actorului accesul la anumite roluri. Ai
renuntat vreodatd sd te prezinti la un casting de teama cd nu poti fi distribuit
intr-un anume rol din cauza varstei?

Nu.

6. Intr-un casting regizorul poate pune intrebdri despre viata ta privatd, despre
carierd, despre alte roluri jucate de tine sau despre rolul pe care ar urma sd-1
joci. Ti s-a intamplat ca, prin rdaspunsurile tale, si exagerezi anumite aspecte,
sd vrei te prezinti intr-o lumind seducdtoare, adicd sd ,minti”, sd manipulezi
pentru a obtine rolul?

Nu. Ar fi trebuit? Eu nu consider ca e bine sa faci asta.
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7. Existd cazuri de actori foarte talentati care pot rata o auditie unde spon-
taneitatea/rdspunsul prompt sunt cel mai bine punctate. Acesti actori nu se
descurcd foarte bine, de obicei, cu textele citite la prima vedere, au nevoie de
timp de acomodare cu personajul, nu pot fi creativi la comandd, pot intra in
blocaj si pierd astfel rolul. Descalificarea unui astfel de actor e justa? Ce ar
trebui sd facd actorul pentru a obtine totusi rolul?

Nu consider justd aceasta descalificare. Cred, totusi, cd un regizor cu ade-
varat talentat simte astfel de talente si le oferd sanse. E drept ca ,,piata” de
actori e mare si timpul scurt, dar repet: talentul se simte chiar si dintr-o
propozitie. Si totusi, dacd i se intimpla unui actor sa se blocheze, iar regizo-
rul nu il ,citeste”, poate sa ceard timp in plus si sa fie sincer, sd spuna ca are
emotii, apoi sd inspire adanc si sa incerce, ,incercarea moarte n-are”, nu?

XV. Cristina Ragos
1. Ai pierdut vreodatd un casting? De ce crezi cd nu ai primit rolul?

Am pierdut citeva. Nu stiu exact de ce nu am primit rolul, probabil din con-
siderente de ei stiute, nu m-am potrivit. Nu prea iti spune nimeni de ce, ca
sa poti macar sa inveti ceva legat de asta sau macar sa nu te demoralizezi si
sa nu iti pierzi increderea pentru ca, in prima fazd, te gandesti ca tu esti de
vind. Dar apoi trebuie si iti aduni puterile si treci peste, ca sa te poti prezen-
ta la urmdtorul casting.

2. Edgar Allan Poe a remarcat tendinta oamenilor de a dezvilui, involuntar
subiecte sensibile pe care nu si-ar dori sd le aducd in discutie. Poetul a numit
aceastd tendintda mentald ,dracusorul din spatele gandului pervers”. Tie ti s-a
intamplat vreodatd ca, intr-un casting, sd ajungi sd vorbesti tocmai despre acel
subiect pe care ai fi dorit sd-1 eviti?

Din cate imi aduc aminte nu, dar probabil am ficut-o si nu mi-am dat sea-
ma.

3. Cum crezi cd poate fi depdsit, in timpul castingului, un blocaj emotional
cauzat fie de teama de a nu gresi, fie de graba de a executa indicatia ori de
primirea unui feedback negativ?

Cu foarte multa incredere in tine, trebuie s-o aduni pe toata in acel moment,
iar ea va genera o relaxare mentala si deschidere la ce ti se cere si, astfel, uiti
de frica, de blocaj, de feedbackul negativ.
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4. Unii regizori au intdlnit in castinguri actori care au devenit ulterior actorii
lor ,,fetis”. Incd de la prima intdlnire, regizorul, actorul sau amdndoi pot avea
un pre-sentiment al relatiei care va urma, o implinire a unei asteptdri, o stare
asemdndtoare aceleia cand te indragostesti. Ai avut o astfel de experientd?

Cand se intampla asta, te poti considera super-norocos. Astfel de momente
te reincarcd cu incredere in tine ca actor si incredere in ceea ce esti capabil sd
oferi. Da, cred cd da, mi s-a intdmplat si au iesit, intr-adevar, lucruri minu-
nate din experienta respectivd, dar in acel moment nu m-am géandit exact in
termenii dstia, de actor , fetis”, de relatie speciala. Am considerat-o o reusitd
si 0 provocare.

5. In momentul in care isi gandeste distributia, regizorul trebuie sd ia in consi-
derare varsta personajului indicatd de scriitor, dar si vrsta biograficd a acto-
rului. Varsta ii permite sau ii limiteazd actorului accesul la anumite roluri. Ai
renuntat vreodatd sd te prezinti la un casting de teama cd nu poti fi distribuit
intr-un anume rol din cauza varstei?

Nu, nu am renuntat, m-am dus cu incredere naiva. Never know, multe se pot
schimba. Sau nu, dar micar ai incercat.

6. Intr-un casting regizorul poate pune intrebdri despre viata ta privatd, despre
carierd, despre alte roluri jucate de tine sau despre rolul pe care ar urma sd-1
joci. Ti s-a intamplat ca, prin rdaspunsurile tale, s exagerezi anumite aspecte,
sd vrei te prezinti intr-o lumind seducdtoare, adicd sa ,minti”, sd manipulezi
pentru a obtine rolul?

Din pécate sau din fericire, nu am mintit, m-am deschis ca o papadie.

7. Existd cazuri de actori foarte talentati care pot rata o auditie unde spon-
taneitatea/raspunsul prompt sunt cel mai bine punctate. Acesti actori nu se
descurcd foarte bine, de obicei, cu textele citite la prima vedere, au nevoie de
timp de acomodare cu personajul, nu pot fi creativi la comandd, pot intra in
blocaj si pierd astfel rolul. Descalificarea unui astfel de actor e justda? Ce ar
trebui sd facd actorul pentru a obtine totusi rolul?

Descalificarea nu e justd, e subiectiva. Unii regizori ofera o sansd sau mai
multe in asemenea situatii, altii nu. Dupa cum unii ofera sanse pentru anu-
miti actori, si pentru altii nu. Cred ca actorul ar trebui sd constientizeze ce
i se intampla si, daca in acel moment gaseste taria sd ceara o a doua sansa,
s-o faca cu tot riscul. Daca nu, sd spere ca au vazut, totusi, ceva in el in ciuda
momentului nefast din timpul castingului.
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XVI. Florin Vidamski
1. Ai pierdut vreodatd un casting? De ce crezi cd nu ai primit rolul?
Bineinteles. Cred cd nu l-am tratat cu seriozitate.

2. Edgar Allan Poe a remarcat tendinta oamenilor de a dezvilui, involuntar
subiecte sensibile pe care nu si-ar dori sd le aducd in discutie. Poetul a numit
aceastd tendintda mentald ,dracusorul din spatele gandului pervers”. Tie ti s-a
intamplat vreodatd ca, intr-un casting, sd ajungi sd vorbesti tocmai despre acel
subiect pe care ai fi dorit sd-I eviti?

Nu mi s-a intdmplat.

3. Cum crezi cd poate fi depdsit, in timpul castingului, un blocaj emotional
cauzat fie de teama de a nu gresi, fie de graba de a executa indicatia ori de
primirea unui feedback negativ?

Daca ai fost antrenat pentru un casting si ti-au fost clarificate punctele tale
forte pentru a te vinde cat mai bine, atunci apare stapanirea de sine, esti
relaxat si crezi in ceea ce faci. Asa ii poti convinge pe ceilalti, dezviluindu-le
calitétile tale actoricesti, nu blocajele si inhibitiile.

4. Unii regizori au intdlnit in castinguri actori care au devenit ulterior actorii
lor , fetis”. Incd de la prima intalnire, regizorul, actorul sau amandoi pot avea
un pre-sentiment al relatiei care va urma, o implinire a unei asteptdri, o stare
asemdndtoare aceleia cand te indrdgostesti. Ai avut o astfel de experientd?

Da, am avut, insd nu am devenit actorul lor ,,fetis™:)

5. In momentul in care isi gandeste distributia, regizorul trebuie sd ia in consi-
derare varsta personajului indicatd de scriitor, dar si varsta biograficd a acto-
rului. Varsta 1i permite sau 1i limiteazd actorului accesul la anumite roluri. Ai
renuntat vreodatd sd te prezinti la un casting de teama cd nu poti fi distribuit
intr-un anume rol din cauza varstei?

Trebuie sa stii foarte bine in ce interval de vérsta te incadrezi. (ex.: eu ma pot
incadra intre 35 si 45 de ani). In Germania, acest lucru il stabilesti cu agentul
si, apoi, poti sa te prezinti la acele castinguri care impun acest interval de
varstd. Altfel, te pui singur intr-o situatie penibila.

6. Intr-un casting regizorul poate pune intrebdri despre viata ta privatd, despre
carierd, despre alte roluri jucate de tine sau despre rolul pe care ar urma sdi-1
joci. Ti s-a intamplat ca, prin raspunsurile tale, sd exagerezi anumite aspecte,
sd vrei te prezinti intr-o lumind seducdtoare, adicd sd ,minti”, sa manipulezi
pentru a obtine rolul?
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Nu. Ar fi ridicol sa fac asta, pentru ca, dupa aceea, ar afla adevérul, daca am
lucra impreuna. Am incercat sd-i conving cu ceea ce stiu sd fac.

7. Existd cazuri de actori foarte talentati care pot rata o auditie unde spon-
taneitatea/raspunsul prompt sunt cel mai bine punctate. Acesti actori nu se
descurcd foarte bine, de obicei, cu textele citite la prima vedere, au nevoie de
timp de acomodare cu personajul, nu pot fi creativi la comandd, pot intra in
blocaj si pierd astfel rolul. Descalificarea unui astfel de actor e justa? Ce ar
trebui sd facd actorul pentru a obtine totusi rolul?

E justd, deoarece impresia lasatd de el e una incerta. El trebuie sa se antrene-
ze pentru aceste situatii. Spontaneitatea se antreneaza.

XVII. Andrei Stehan

1. Edgar Allan Poe a remarcat tendinta oamenilor de a dezvilui, involuntar
subiecte sensibile pe care nu si-ar dori sd le aducd in discutie. Poetul a numit
aceastd tendintd mentald ,drdcusorul din spatele gandului pervers”. Tie ti s-a
intdmplat vreodatd ca, intr-un casting, sd ajungi sd vorbesti tocmai despre acel
subiect pe care ai fi dorit sd-l eviti?

Da. De obicei controlez destul de bine aceste situatii si evit tot ce ma poate
incurca la o proba. Totusi, cand am dat examenul de admitere la Facultatea
de Teatru si Televiziune din Cluj, aveam un monolog, al lui Cyrano de Ber-
gerac, pe care trebuia sa-1 spun cuiva din comisia de admitere. Mi s-a spus
sd nu spun, in niciun caz, acel monolog unui profesor, cel care juca rolul de
»bad cop” Nu numai ca i [-am spus lui, dar in momentul in care spuneam
»iar din literaturd poate cunosti cinci buche, cuprinse-n vorba PROST”,
m-am apropiat la mai putin de un metru de el si am spus-o privindu-1 in
ochi.

2. Cum crezi cd poate fi depdsit, in timpul castingului, un blocaj emotional
cauzat fie de teama de a nu gresi, fie de graba de a executa indicatia ori de
primirea unui feedback negativ?

Relaxarea poate sd faca un casting sé fie reusit. Mi-e ciuda cd nu pot tot
timpul sa ma relaxez inainte de proba sau sa gasesc relaxare in timpul pro-
bei. Nu mi-am dezvoltat inca o tehnica pentru asta. Cateodatd sunt relaxat
pentru ca sunt destul de apropiat de persoana care sustine castingul, alte ori
mi s-a intamplat ceva bun in ziua respectiva si sunt foarte increzétor, uneori
am chiar un sentiment de superioritate fata de cel care da proba.

3. Unii regizori au intdlnit in castinguri actori care au devenit ulterior actorii
lor ,fetis”. Incd de la prima intdlnire, regizorul, actorul sau amandoi pot avea
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un pre-sentiment al relatiei care va urma, o implinire a unei asteptdri, o stare
asemdndtoare aceleia cand te indrdgostesti. Ai avut o astfel de experientd?

Incd astept acea intalnire...

4. In momentul in care isi gandeste distributia, regizorul trebuie sd ia in consi-
derare varsta personajului indicatd de scriitor, dar si varsta biograficd a acto-
rului. Varsta ii permite sau 1i limiteazd actorului accesul la anumite roluri. Ai
renuntat vreodatd sd te prezinti la un casting de teama cd nu poti fi distribuit
intr-un anume rol din cauza varstei?

Nu am renuntat la casting, dar sunt sigur cd multe roluri nu le-am luat din
cauza varstei (concluzie la care am ajuns vdzand rezultatele finale). Pozele
nu arata, de cele mai multe ori, varsta actorului. Din aceasta cauza de multe
ori este chemat si, cumva, descalificat la fata locului.

5. Intr-un casting regizorul poate pune intrebdri despre viata ta privatd, despre
carierd, despre alte roluri jucate de tine sau despre rolul pe care ar urma sdi-1
joci. Ti s-a intamplat ca, prin raspunsurile tale, sd exagerezi anumite aspecte,
sd vrei te prezinti intr-o lumind seducdtoare, adicd sa ,minti”, sa manipulezi
pentru a obtine rolul?

DA. Nu o fac la modul grosolan, nu inventam ceva total nou, dar am coafat
intamplari reale pentru a incerca o potrivire cat mai buna. Sunt totusi con-
stient ca trebuie sa existe o limitd pe care sa o poti atinge in caz ca ti se cere
ulterior. S-a intdmplat si s& ma pun intr-o lumina mai proastd decét cea in
care eram, nefiind pregitit sd rdspund la astfel de intrebari. Stiteam prea
mult sa md géndesc sau prezentam realizdrile mele ca fiind lucruri foarte
banale.

6. Existd cazuri de actori foarte talentati care pot rata o auditie unde spon-
taneitatea/raspunsul prompt sunt cel mai bine punctate. Acesti actori nu se
descurcd foarte bine, de obicei, cu textele citite la prima vedere, au nevoie de
timp de acomodare cu personajul, nu pot fi creativi la comandd, pot intra in
blocaj si pierd astfel rolul. Descalificarea unui astfel de actor e justi? Ce ar
trebui sd facd actorul pentru a obtine totusi rolul?

Un actor trebuie sd-si cunoascd defectele si atuurile. Trebuie sd aiba curajul
sd spund, pe moment, daca mai are nevoie de alte informatii sa inteleaga,
dacd are nevoie de mai mult timp etc. Unii regizori au mai multa rabdare si
cautd cu rabdare, altii vor rezultate imediate. Daca nu existd o astfel de com-
patibilitate din stadiul de casting, atunci e bine ca acea relatie profesionald
s nu se consume. Va dauna proiectului.
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B. Chestionare pentru regizori

I. Dragos Mosoiu
1.Cum ti-ai ales distributia la primul spectacol?

Primul spectacol pe care l-am ficut a fost spectacolul meu de licenta, cu pie-
sa ,Dupd ploaie” de Sergi Belbel. in alegerea distributiei a existat un obligo,
acela de a lucra cu colegii mei de an de la sectia Actorie. A trebuit, practic, sd
aleg sa lucrez cu 8 actori, dintr-un total de 64. In baza a ceea ce cunosteam
despre colegii mei, dupa trei ani de colaborare pentru examenele de semes-
tru (colabordri cu mine si/sau colegii mei de la Regie), si in baza tipologiilor
foarte clare cerute de autor (o directoare executivd, un sef administrativ, un
programator, patru secretare etc.), mi-am invitat cei opt colegi sa faca parte
din respectivul spectacol. Nu a existat niciun fel de casting, am considerat
ca informatiile pe care le detin sunt suficiente. A functionat mai degrabd o
forma de intuitie. Ca observatie, cu 7 din cei 8 nu mai lucrasem niciodata.

%3}

2. Ai o ,retetd” de casting?
Nu am o ,,retetd” de casting.

3. Existd actori care nu se descurcd foarte bine cu textele citite la prima vedere,
au nevoie de timp de acomodare cu personajul, nu pot fi creativi la comandd,
auditia 1i inhibd. Cum ar trebui sd procedeze acestia pentru a putea sd-si faca
vizibile calitdtile sau cum ar putea sd-i ajute regizorul?

Regizorul ar putea sd-i ajute, in primul rand, prin a nu le cere sd citeascd
la prima vedere. Nici sd le ceard sa vina cu vreun monolog al personajului
pentru care au venit sa dea auditie. Consider ca acest lucru nu il ajutd nici pe
actor, nici pe regizor. Cred cd o auditie ar trebui sa se rezume fie la o discutie
liberi, fie la un atelier cu o tema, fie...Habar nu am. In orice caz, ar trebui
sd fie 0 experienta vie, care sa se intample in timp real, care sa dea indicii
despre cum va decurge procesul de lucru, nu despre cum va fi personajul la
premiera.

4. Uneori, informatia esentiald despre un actor se poate afla intr-o miscare
a mdinii, intr-un fel anume de a emite sunetele sau in infdtisarea sa. Ce rol
au pentru tine, in situatia de casting, expresiile nonverbale/involuntare ale
actorilor?

Intotdeauna tot ceea ce e mai putin vizibil, ce transpare involuntar, este mai
relevant pentru mine decat ceea ce este declarat si controlat. Asta cand vine
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vorba de oameni. Si cred cd, asa cum spui tu, aceea e ,,informatia esentiald”
Nu poti face abstractie de ea.

5. Ti s-a intamplat, vreodatd, ca interpretarea unui actor intr-un casting sd
influenteze propria proiectie asupra personajului jucat de actor sau sd schimbe
proiectia regizorald initialda?

Mi se intdmpla intotdeauna. Nu in etapa de casting, ci undeva in timpul
procesului de lucru. Dar intotdeauna stiu ca asa va fi si imi asum asta. De
fapt, eu nu am niciodata o proiectie completa asupra personajelor in absen-
ta actorilor. Incerc si le inteleg functia si tipul de prezentd, de energie pe
care il presupun (ele, personajele), iar apoi imaginatia mea face tot felul de
aranjamente si permutari si liste de actori, pAnd cand mi se pare ca am gasit
o formula. Si abia dupa ce distributia a fost facuta, atunci cand existd o com-
ponentd concretd a acestor personaje, cu carne, oase, voce, energie, incepe
sd se contureze o viziune asupra personajelor. Si ea continua sa se contureze
péana in ziua premierei. Si uneori mult dupa.

6. In cazul tdu, cdt este intuitie si cat alegere rationald in distribuirea unui rol?

Atat timp cat datele fizice nu sunt cele decisive (uneori, e pur si simplu ne-
voie de anumite fizionomii), conteazd mai degraba acele lucruri care nu se
vad, dar se pot intrevedea. E vorba, deci, mai degraba de intuitie, decét de
alegeri rationale. Alegi rational atunci cand ai nevoie, de exemplu, de o fatd
foarte inaltd, caz in care, rational, o alegi pe cea mai inalta (sau pe cealalta,
cd nu e doar inaltd, e si masivd). Sau atunci cind te intereseaza succesul
comercial si alegi, rational, un cap de afis care vinde bilete garantat. Altmin-
teri, e doar o chestiune de a-ti asuma niste riscuri, de a merge pana la capat
cu niste oameni despre care nu poti avea niciodata certitudini. Deci, ceea ce
functioneaza e intuitia.

7. Un actor trebuie sd facd ,totul” pentru a obtine un rol? Adicd sa manipule-
ze, sd pdcdleascd, sd seducd?

Cred ca trebuie sa faca toate aceste lucruri, dar pe scend, nu in incercarea
de a obtine un rol. Cred ca tot ce trebuie sa faca un actor pentru a obtine un
rol este s fie onest cu el insusi si cu cel care {i ofera rolul. Din toate punctele
de vedere: al posibilitatilor artistice personale in raport cu ceea ce se cere de
la el, al interesului pentru tematica abordatd de spectacol, pentru oamenii
cu care ar trebui sd lucreze... Pentru cd dacd nu este onest de la inceput,
colaborarea porneste de la niste premise gresite si risca sd puna in pericol
desfasurarea procesului de lucru.
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II. Radu Nica
1. Cum ti-ai ales distributia la primul spectacol?

La primul spectacol am lucrat la sectia germana din Sibiu, prin 2003, unde
numadrul actorilor era (si este in continuare) foarte limitat, asa ca am luat
aproape toata trupa in distributie. Avantajul era cd ii cunosteam bine din
alte spectacole, deci am stiut cumva la ce sa ma astept din partea lor.

2. Ai o ,retetd” de casting?

Nu cred ca am o reteta, insa imi place sa petrec céteva zile intr-un teatru in
care nu cunosc oamenii, pentru a-i vedea pe toti actorii angajati. Atat la o
discutie privata cu fiecare dintre ei, in care sa vad cum gindesc, ce bucurii,
cautari si nemultumiri profesionale au, cat si in interactiune cu colegii lor
si textul spectacolului. Nu vreau sd ma bazez doar pe spectacolele in care i
vad, asta nu face decat sd perpetueze niste imagini scenice, gata construite,
care nu-mi convin. Imi place sé cred ca, la fiecare proiect, incerc sa nu ma
folosesc de aceste clisee ale actorilor, ci ca pornesc la un drum nou pentru
ei. De aici si complexitatea castingului. Exista teatre unde am lucrat si o
saptaméana pand sa hotérasc distributia.

3. Existd actori care nu se descurcd foarte bine cu textele citite la prima vedere,
au nevoie de timp de acomodare cu personajul, nu pot fi creativi la comandd,
auditia 1i inhibd. Cum ar trebui sd procedeze acestia pentru a putea sd-si facd
vizibile calitdtile sau cum ar putea sd-i ajute regizorul?

In primul rand, sa inteleagd ci ideea de casting le prieste profesional si face
parte din fisa postului lor. Adica sd profite de ideea de casting pentru a se
cunoaste pe sine si sa nu se lase condusi de propriile frici - firesti pina la
un anumit punct. Ideea de concurentd are mare legatura cu lumea in care
traim, iar orgoliul profesional prost inteles duce la imobilism intelectual si
artistic. Asadar, sfatul meu este si se confrunte cu propria frica de esec si, la
un moment dat, acest tip de curaj, de antrenament al confruntarii cu pro-
priile angoase, ii va face si fie tot mai buni la auditii. E insd nevoie de efort,
desigur, de ambitie si curaj.

4. Uneori, informatia esentiald despre un actor se poate afla intr-o miscare a mai-
nii, intr-un fel anume de a emite sunetele sau in infatisarea sa. Ce rol au pentru
tine, in situatia de casting, expresiile nonverbale/involuntare ale actorilor?

Foarte mare. Oamenii, in genere, i actorii in special, pot adesea minti con-
vingator verbal, insa limbajul corporal tradeazd adesea minciunile si nesi-
gurantele de orice fel.
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5. In cazul tdu, cdt este intuitie si cat alegere rationald in distribuirea unui rol?

E un mixaj intre cele doud, cu un raport mereu diferit, in functie de situatie.
Grija mea de baza este ca un ansamblu sa functioneze bine, dar sa aiba si
varfuri stralucitoare, pe cat posibil.

6. Un actor trebuie sd facd ,totul” pentru a obtine un rol? Adicd sd manipule-
ze, sd pdcaleascd, sd seducd?

Si aici depinde de context. Daca faci un mare sacrificiu pentru un rol care
iti poate schimba radical in bine cariera, cred ca da, trebuie sa faci absolut
totul pentru a-1 obtine. Ideea e sa faci compromisuri inteligente. Chiar daca
recurgi la mijloace ,,neortodoxe”. Cu conditia ca mai apoi si te poti uita in
oglinda, adicd s nu renunti la valorile tale fundamentale. Cred ca e fals sd ai
asteptarea ca lumea teatrului sa functioneze dupd regulile cele mai morale.
E o inflexibilitate care te poate costa cariera, cunosc destule astfel de cazuri.
Ca si in alte domenii, avem de-a face cu o situatie de concurenta in care cei
mai talentati, dar si cei mai abili, au castig de cauza.

II1. David Schwartz
1. Cum ti-ai ales distributia la primul spectacol?

Dintre colegii de facultate. In functie de cerintele rolurilor, de oamenii cu
care mai lucrasem in scoald si in care aveam incredere, dar si de o relativa
deschidere fata de teatrul contemporan - era vorba de un spectacol scurt
(30 de minute) de teatru contemporan — piesa scrisd de Paul Dunca. (,,Cele
mai bune sfaturi’, in cadrul primului spectacol tangaProject, eram in anul
III de facultate)

2. Ai o ,retetd” de casting?

Reteta ideald de casting e un atelier de 34 zile, in care sa lucram improvi-
zatie, teatru documentar, tehnici de solo-performance si istorie personala,
teatru-stiri si altele. Si sd facem diverse exercitii de dezbatere despre proble-
mele sociale/politice care ne preocupa.

3. Existd actori care nu se descurcd foarte bine cu textele citite la prima vedere,
au nevoie de timp de acomodare cu personajul, nu pot fi creativi la comandd,
auditia ii inhibd. Cum ar trebui sd procedeze acestia pentru a putea sd-si facd
vizibile calitdtile sau cum ar putea sd-i ajute regizorul?

Cum ziceam mai sus.
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4. Uneori, informatia esentiald despre un actor se poate afla intr-o miscare
a mdinii, intr-un fel anume de a emite sunetele sau in infdtisarea sa. Ce rol
au pentru tine, in situatia de casting, expresiile nonverbale/involuntare ale
actorilor?

Nu foarte mare.
5. In cazul tdu, cdt este intuitie si cdt alegere rationald in distribuirea unui rol?

O combinatie din cele doud. Am avut uneori si intuitii gresite, de care am
scapat, ca au renuntat insisi actorii respectivi. Dar sigur ca te bazezi si pe
niste considerente rationale, legate de capacitatile si disponibilitatile acto-
rului - la nivelul la care le poti evalua; dar si pe un tip de intuitie sau de
inclinatie pentru o persoana sau alta. Insi eu, din ce in ce mai mult, incerc
s imi formez o echipd mai stabila si sd lucrez cu aceiasi oameni.

6. Un actor trebuie sd facd ,totul” pentru a obtine un rol? Adicd sa manipule-
ze, sd pdcdleascd, sd seducd?

NU.

IV. Leta Popescu
1. Cum ti-ai ales distributia la primul spectacol?

Daca ludam in calcul licenta ca primul spectacol, i-am ales pe cei mai buni
din generatii diferite. Sau cel putin pe cei pe care eu ii consideram atunci
cei mai buni din scoala. Am avut o distributie numeroasa si mi-am dorit-o
colorata. Asta pentru ca pe atunci imi dadeam teme in plus, voiam sa lucrez
cu actorul ca sd am lucruri de inviatat. Asa s-a ficut cd am avut studenti
din anul 1, 2, 3, master, actori de la Maghiar si de la National. Deci am ales
actorii in functie de dorinta mea de a invata de la ei. Apoi mi-am revenit si
mi-am ales actorii dupa potrivirea cu mine, cu conceptul, dupd seriozitate si
determinare. Acum sunt in punctul in care ii aleg dupa talent.

2. Ai o ,retetd” de casting?

Dacd montez ceva cu subiect actual, pe o tema care arde, ma intereseaza
foarte mult raportul actorului cu tema. Indiferent de talent. Si atunci reteta
mea se traduce in mici exercitii, in care actorii doar isi exprima parerea des-
pre o temd. Dacd vad cé se concentreazd mai tare pe cum isi spune actorul
pérerea decat pe parerea in sine, nu ma intereseaza. Pand acum nu am facut
castinguri prea multe. Dar urmeaza sa fac unul la toamna si atunci ma voi
uita la talent. Si doar la vibratia cu tema. Oricum, totul depinde de spectacol
si de procesul de repetitii pe care ti-1 propui. Daca vrei s faci devised theatre
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e o retetd, dacd vrei sd faci ceva rapid, in care actorul e un instrument, atunci
e o altd reteta, daca vrei sa faci un laborator, atunci nu faci casting, ca ii stii
deja pe cei cu care vrei sa stai in laborator.

3. Existd actori care nu se descurcd foarte bine cu textele citite la prima vedere,
au nevoie de timp de acomodare cu personajul, nu pot fi creativi la comanda,
auditia 1i inhibd. Cum ar trebui sd procedeze acestia pentru a putea sd-si facd
vizibile calitdtile sau cum ar putea sd-i ajute regizorul?

Eu nu dau texte la prima vedere la casting. Doar exercitii prin care ,verific’
ritmul, disponibilitatea, corpul, lucrul cu ceilalti, pérerile, vocea etc. Cred
cd la film e mai bine si mai logic sa fie pe text. La teatru e diferit. Actorul
trebuie si fie viu, in primul rand. In capul meu. Si atunci nu-i dai un text si
citeasci. Ii dai altceva. Dar, din nou, depinde de ce anume cauti si pentru ce
tip de spectacol. Regizorul e dator sa il ajute la casting, asa cum e dator sa il
ajute la scena. Sd simtd unde se inhiba si sd creeze trasee in care actorul sa se
simta confortabil si sd poate sa faca cel mai bine ce stie.

4. Uneori, informatia esentiald despre un actor se poate afla intr-o miscare
a mdinii, intr-un fel anume de a emite sunetele sau in infditisarea sa. Ce rol
au pentru tine, in situatia de casting, expresiile nonverbale/involuntare ale
actorilor?

Un rol important. De asta si vorbesc de actorul viu. Ca noi toti, facem lu-
cruri involuntare care pentru ceilalti pot semnifica ceva. De aceea eu ma
axez pe exercitii. Pentru cd acolo se vede totul. Si ce vrea actorul s arate si
ce nu vrea actorul sa arate sau nu stie ca arata.

5. In cazul tdu, cdt este intuitie si cat alegere rationald in distribuirea unui rol?

E o alegere rationald tot timpul, presarata cu intuitie. Intuitia apare la nuante
sau la cei buni, in general. Adicd e bun ca actor, dar intuiesti ca nu-i ok la
lucru, sau e bun ca actor, dar intuiesti cd de la ceea ce ai vazut nu poate urca
mai sus. Aici intervine intuitia ... dar tot o decizie rationala iei. Eu, cel putin.

6. Un actor trebuie sd facd ,totul” pentru a obtine un rol? Adicd sa manipule-
ze, sd pdcaleascd, sd seducd?

Eu nu cred in cuvintele astea. Nici de la regizor, nici de la actor. Ne stim
meseria. E un troc continuu. Nu ne manipulém, nu ne seducem, nu ne pa-
calim. Ne facem meseria. Fiecare cu felul lui de a fi. Ce ma enerveaza pe
mine este exact aceasta abordare a actorului care incearca sa manipuleze, sa
seduca. Mi se pare ridicol. Nu e un concurs intre regizor si actor, de cine pe
cine manipuleazé mai tare. Eu zic ceva, tu zici ceva, iar scopul e sa facem un
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spectacol. Care, deontologic, ar trebui sa fie scopul comun pe care sd ni-1 do-
rim cu totii, la acelasi nivel. Regizorul stie ce se vede, actorul stie ce se simte.
Regizorul stie cum e afard, actorul stie cum e induntru. Relatia e clard si nu
se poate unul fira altul. Pozitiile sunt clare, ni le asumam frumusel si ne fa-
cem treaba cu incredere unul in celélalt, nu cu manipuléri. Asta e cazul ideal
... desigur, aici vin variantele ... cati actori, atitea moduri de ,,a-i regiza”

V. Alexandra Felseghi
1. Cum ti-ai ales distributia la primul spectacol?

Datoritd faptului cd am avut sansa ca primul spectacol regizat sé fie realizat
in cadrul unui teatru de stat, am avut la dispozitie materiale filmate cu ac-
torii aflati in echipa fixd a institutiei respective. Am vizionat filmari si astfel
am reusit sd concep distributia pentru spectacol.

2. Ai o ,retetd” de casting?

Nu detin o reteta si nu organizez castinguri in mod frecvent. Consider cd
un casting se preteazd mai mult la nevoile unui spectacol cu un numar mai
mare de actori. Activand in mediul independent, unde resursele financiare
sunt destul de limitate, o echipa de maxim 5-6 actori este suficienta pentru
realizarea unei productii. Pentru un numdr atat de restrans, ma rezum de
obicei la recomandéri sau la colaboratori mai vechi.

3. Existd actori care nu se descurcd foarte bine cu textele citite la prima vedere,
au nevoie de timp de acomodare cu personajul, nu pot fi creativi la comandd,
auditia 1i inhibd. Cum ar trebui sd procedeze acestia pentru a putea sd-si facd
vizibile calitdtile sau cum ar putea sd-i ajute regizorul?

Consider ca inca din timpul scolii (si mai ales in anii terminali!) ar trebui sa
se insiste foarte mult pe modalitétile de prezentare la un casting, ale unui ac-
tor. In primul rand, acesta trebuie sa inteleaga faptul ci un regizor nu cauti
la un casting o prestatie artistica impecabila, ci o personalitate cu care sd se
armonizeze, un colaborator deschis la sugestii si maleabil. In al doilea rand,
actorul trebuie sd fie constient ca esecul la un casting nu denota un esec ar-
tistic personal - si, de fapt, nici nu ar trebui interpretat in termeni de ,,esec”;
acest lucru inseamnd doar faptul cé respectivul regizor cauta un alt gen de
personalitate, in beneficiul viitoarei productii. De asemenea, consider ca re-
gizorul trebuie sa creeze o atmosferd destinsa in timpul castingului, si nu
aceea a unui ,examen’, sa le arate candidatilor ca spatiul in care presteaza
pentru scurt timp este unul securizat.
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4. Uneori, informatia esentiald despre un actor se poate afla intr-o miscare
a mdinii, intr-un fel anume de a emite sunetele sau in infditisarea sa. Ce rol
au pentru tine, in situatia de casting, expresiile nonverbale/involuntare ale
actorilor?

Avand in vedere ca foarte multe productii ale companiei in care activez se
bazeaza pe fizicalitate, aceste abilitati ale actorilor/viitorilor colaboratori
sunt foarte importante. De asemenea, de obicei caut personalitati puternice
si spontane, capabile sa genereze situatii, deoarece productiile pe care le cre-
am sunt catalogate ca fiind ,,devised theatre”, ceea ce inseamnd un mod de
lucru colectiv, in care fiecare din echipa este incurajat sa propuna material
scenic.

5. In cazul tdu, cdt este intuitie si cat alegere rationald in distribuirea unui rol?

As putea spune 50% intuitie — 50% alegere rationala: incerc sd nu fac abs-
tractie de niciuna din cele doua.

6. Un actor trebuie sd facd ,totul” pentru a obtine un rol? Adicd sa manipule-
ze, sd pdcdleascd, sd seducd?

In mod cert, nu! Personal, apreciez sinceritatea si degajarea actorilor care
vin la un casting si faptul cd, prin replicile si modul lor de a se raporta la si-
tuatiile date, dau dovada de inteligenta scenicd si spontaneitate. Nu caut un
actor care curteaza un regizor in vederea obtinerii unui rol intr-o productie,
ci un actor care intelege faptul ca, obtinand un rol, isi ia un angajament si e
fidel productiei.

VI. Catinca Drdganescu
1. Cum ti-ai ales distributia la primul spectacol?

M-am bazat pe intuitie. Cred cd pe vremea aceea oricum conceptualizam
mult mai putin. Eram in facultate, aveam obligo-ul de a lucra cu colegii
actori de la clasa paraleld, cu unii deja lucrasem la niste examene si mersese
bine treaba. Trebuie sd marturisesc ca, la primul spectacol, textul a fost ales
pentru o anumita echipa, si nu invers.

2. Ai o ,retetd” de casting?

Nu am organizat niciodatd un mare casting pentru un spectacol. Am facut
doar castinguri/workshop cu echipe potentiale. Petrecind mai mult timp
impreund, nu am analizat doar prestatia actoriceascd sau chimia personala,
ci si dinamica grupului si tipul de energie pe care il genereaza fiecare. De
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multe ori asa incep repetitiile si, in urma acestor zile de workshop, stabilesc
distributia pe roluri. Pentru mine, castingul reprezinta lucrul la echipa.

3. Existd actori care nu se descurcd foarte bine cu textele citite la prima vedere,
au nevoie de timp de acomodare cu personajul, nu pot fi creativi la comandd,
auditia 1i inhibd. Cum ar trebui sd procedeze acestia pentru a putea sd-si facd
vizibile calitdtile sau cum ar putea sd-i ajute regizorul?

Actorii ar trebui sa se antreneze pentru ideea de auditie. E o meserie in care
de multe ori lucrurile asa functioneazd, deci nu cred ca tracul e o scuzi re-
ala. E vorba doar de antrenament. Regizorul va crea intotdeauna la casting,
voluntar sau nu, atmosfera specificd repetitiilor lui. Secretul e s-o prinzi si
sd te racordezi.

4. Uneori, informatia esentiald despre un actor se poate afla intr-o miscare
a mdinii, intr-un fel anume de a emite sunetele sau in infdtisarea sa. Ce rol
au pentru tine, in situatia de casting, expresiile nonverbale/involuntare ale
actorilor?

Nu cred cé la casting regizorii se uitd neaparat constient la detaliile astea.
Eu caut elemente complementare si, in timp ce ma uit la actor, imi imaginez
ce l-as provoca sa faca. Daca actorul ma incitd si imi aratd lucruri variate,
atunci incepe sa mé provoace si, daca md provoaca, e de bine. Desigur cd
existd si cazuri in care ai o imagine despre rol si cauti un actor care sd se
potriveascd. Cred ca acest gen de detalii sunt mai relevante la un casting de
film, unde linia dintre actor si personaj e mult mai find.

5. In cazul tdu, cdt este intuitie si cdt alegere rationald in distribuirea unui rol?

Cred cd sunt complementare. Intuitia functioneaza raportat la om, ratiunea
te face s te gandesti la resurse. Rational vorbind, un actor poate fi minunat,
dar dacé nu e disponibil pentru repetitii, de exemplu, ratiunea imi zice ca,
in loc sa sacrific echipa, mai bine caut alt actor.

6. Un actor trebuie sd facd ,totul” pentru a obtine un rol? Adicd sa manipule-
ze, sd pdcdleascd, sd seducd?

Nu. Un actor trebuie, la modul ideal, cdnd lupta pentru supravietuire, s se
focuseze si pe ce si-ar dori sa facd, ce tip de provocare cautd in noul proiect,
ce zone vrea sa mai exploreze. Castingul sau aldturarea la o echipa reprezin-
ta o alegere reciproca, intr-un proces de lucru sanatos. Actorul care cauta sa
ia castinguri cu orice pret, devine un mercenary, nu un co-creator.
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VII. Irina Popescu Boieru
1. Cum ti-ai ales distributia la primul spectacol?

La primul spectacol, am ficut distributia dupé ce am vézut toata trupa Tea-
trului National din Iasi, in toate spectacolele teatrului. Scuze, dar nu cred
prea mult in distribuirea dupa auditie, poti avea surprize mari si neplacute.

2. Ai o ,reteta” de casting?

Obisnuiesc sd studiez mult actorii atunci cand nu se stiu observati, cAnd
sunt in situatii normale de viatd, nu la repetitii. Contez mult si pe infor-
matiile pe care le detin in legatura cu vietile lor particulare si cu istoricul
personal.

3. Existd actori care nu se descurcd foarte bine cu textele citite la prima vedere,
au nevoie de timp de acomodare cu personajul, nu pot fi creativi la comandd,
auditia ii inhibd. Cum ar trebui sd procedeze acestia pentru a putea sd-si facd
vizibile calitdtile sau cum ar putea sd-i ajute regizorul?

MAJORITATEA actorilor se descurcd prost cu textele la prima lectura si
chiar la a doua sau a treia. Actoria nu se bazeaza pe acest procedeu, de aceea
exista repetitii. Actorii nu sunt crainici care citesc de pe promptere. Ca sd
poti avea o impresie corectd despre un actor si adecvarea lui la personaj, tre-
buie sa-i dai timp sd studieze rolul inainte, macar doua-trei zile. Actorul este
un creator, deci are nevoie de un timp de géndire si de prelucrare, nu este
un reproducator de texte. Nimeni nu poate face un text cu cuvinte straine sa
para ,al sdu”, fard o anume pregatire prealabila.

4. Uneori, informatia esentiald despre un actor se poate afld intr-o miscare
a mdinii, intr-un fel anume de a emite sunetele sau in infditisarea sa. Ce rol
au pentru tine, in situatia de casting, expresiile nonverbale/involuntare ale
actorilor?

Cred cd am raspuns deja la aceasta intrebare, aceste amanunte pot avea o
importantd covarsitoare. Uneori.

5. In cazul tdu, cdt este intuitie si cdt alegere rationald in distribuirea unui rol?

50/50 la sutd. In general, as merge pe intuitie, dar...de multe ori un actor
talentat si potrivit rolului e surclasat, in alegerile mele, de unul foarte moti-
vat si foarte pasionat. Mi s-a intamplat sd dau un rol ,,la cerere” unei actrite
pe care eu nu o vedeam in rolul respectiv. S-a dovedit ca ea a avut dreptate.

6. Un actor trebuie sd facd ,totul” pentru a obtine un rol? Adicd sa manipule-
ze, sd pdcaleascd, sd seducd?
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Aproape cé nici nu vreau sa raspund la aceasta intrebare. Actorul poate sd
pécéleascd si sd seducd un regizor mai neexperimentat sau mai putin im-
plicat, dar nu va reusi acelasi lucru si cu spectatorii. Din pécate, actorii nu
stiu asta sau nu se gandesc la asta. Unora li se pare ca meritd sa faca orice
compromis pentru a obtine rolul, fiindcd, dupa aceea, gata, totul e in mainile
lor, creatia se va infaptui, iar publicul va fi extaziat. Sunt si cazuri cand asta
chiar se intampla si exact aceste cazuri devin un argument pentru altii, mai
putin norocosi sau indrdzneti, ca, iata, meritd facut orice, fiindcd apoi incep
sd curga laptele, mierea si ofertele. Dar acestea sunt doar niste exceptii. In
cele mai multe situatii, actorul care se indérjeste sd obtina un rol apeland la
orice mijloc si la orice compromis, daca izbuteste, obtine o data cu rolul si
un insucces garantat.

VIII. Andrei Majeri
1. Cum ti-ai ales distributia la primul spectacol?

Primul spectacol (facut la TN Cluj-Napoca), Cutia Pandorei de K. Thuroczy,
i-a avut ca protagonisti pe Miriam Cuibus si Citilin Codreanu. {i stiam pe
cei doi ca profesori ai anului de actorie paralel cu anul meu de regie, imi va-
zuserd examenele-spectacol din facultate si asta a facut ca propunerea mea
facuta teatrului dar si lor sda nu fie una deplasata. Emploi-urile celor doi
actori ii recomandau pentru rolurile de care aveam nevoie.

%3}

2. Ai o ,retetd” de casting?

Reteta e dictata de necesitétile viitorului spectacol, dar, de reguld, incercim
lecturi pe mai multe personaje, exista probe de miscare si voce. Ma uit foarte
atent la cum se raporteaza la viitorii/posibilii colegi. Umorul trebuie neapa-
rat testat in castinguri.

3. Existd actori care nu se descurcd foarte bine cu textele citite la prima vedere,
au nevoie de timp de acomodare cu personajul, nu pot fi creativi la comandd,
auditia 1i inhibd. Cum ar trebui sd procedeze acestia pentru a putea sd-si facd
vizibile calitdtile sau cum ar putea sd-i ajute regizorul?

Pand in faza de repetitii nu cred ca e de datoria regizorului sa-i ajute, ba
chiar sd-i incurce putin, si-i vada si cum reactioneaza in situatii limita. Pen-
tru ca vor imbatrani ulterior impreuna. Cred cé actorii trebuie sd invete
sd-si momeasca intuitia in orice situatie si sa reactioneze prompt. Exercitiul
castingului (chiar ratat) este unul benefic si trebuie ca actorii sd se supund
lui frecvent. Actorii trebuie sa-si arate tehnica, dar s lase loc si curiozitétii.
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4. Uneori, informatia esentiald despre un actor se poate afla intr-o miscare
a mdinii, intr-un fel anume de a emite sunetele sau in infditisarea sa. Ce rol
au pentru tine, in situatia de casting, expresiile nonverbale/involuntare ale
actorilor?

Toate acestea conteaza in proportii diferite. Aparitia fizicd directioneaza un
emploi, plastica si gestica pot mdri paleta, iar un actor cu cit mai multe ap-
titudini poate avea mai mare succes la castinguri. Ma intereseazd universul
interior al actorilor, dincolo de proba pe care o dau, interesele lor ca artisti
in arta pe care o fac.

5. In cazul tdu, cdt este intuitie si cdt alegere rationald in distribuirea unui rol?

De cele mai multe ori este intuitie, coroboratéd cu o cit mai bund cunoastere
a cv-ului respectivului actor, relatiilor sale cu alti regizori si colegi actori
etc. In plus, mai conteaza si ziua respectiva, dar si cat de curios te face omul
acela sa vrei sa lucrezi cu el. Totodatd, existd actori care iti dau semnale ci
nu vor ei sd lucreze cu tine si trebuie sd fim atenti si la ele.

6. Un actor trebuie sd facd ,totul” pentru a obtine un rol? Adicd sa manipule-
ze, sd pdcdleascd, sd seducd?

Actorul trebuie sa fie dispus sd facd totul, dar uneori a face totul e prea mult.

IX. Delia Gavlitchi
1. Cum ti-ai ales distributia la primul spectacol?

Lucram ca regizor tehnic in teatru, asadar cunosteam toti actorii si a fost
usor sd-i selectez.

2. Ai o ,retetd” de casting?

Nu. Cred ca e important ca fiecare casting sd fie personalizat pe stilul de
lucru al regizorului. Asa iti poti da seama usor daca relatia regizor-actor e
constructiva. Daca actorul nu se simte confortabil cu stilul tdu de lucru, cred
cd e putin probabil sa rezulte o colaborare de succes.

3. Existd actori care nu se descurcd foarte bine cu textele citite la prima vedere,
au nevoie de timp de acomodare cu personajul, nu pot fi creativi la comandd,
auditia ii inhibd. Cum ar trebui sd procedeze acestia pentru a putea sd-si facd
vizibile calitdtile sau cum ar putea sd-i ajute regizorul?

— S& citeasca un text deja cunoscut;

- Sd i se dea timp sd analizeze textul si sa revina la final de casting;
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- Sé i se dea o propozitie scurtd cu care sa se joace.

4. Uneori, informatia esentiald despre un actor se poate afla intr-o miscare
a mdinii, intr-un fel anume de a emite sunetele sau in infdtisarea sa. Ce rol
au pentru tine, in situatia de casting, expresiile nonverbale/involuntare ale
actorilor?

Pentru mine textul este mereu pe locul doi, energia actorului si limbajul
nonverbal sunt mult mai importante. Daca un actor poate exprima o situatie
in maniera nonverbala, cu text ar trebui sd fie facil pentru el.

5. In cazul tdu, cdt este intuitie si cdt alegere rationald in distribuirea unui rol?

50/50 ... Orice regizor cand merge la casting are niste directii pe care si le
doreste de la actor: vreau sa fie slab sau gras, inalt sau scund etc. Pentru
mine e foarte important sd simt ca pot relationa cu actorul, ca ne intelegem
reciproc si ca urmeaza repetitii placute si nu ,,lupte pe front”. As fi capabild
sa renunt la directiile initiale si s ma adaptez un pic dacd asta ar conduce la
relatii placute in timpul repetitiilor.

6. Un actor trebuie sd facd ,totul” pentru a obtine un rol? Adicd sa manipule-
ze, sd pdcdleascd, sd seducd?

Nu. Trebuie sd fie el. Nu-mi plac actorii care ,,se dau bine” pe langa regizor.
E fals si artificial, gresit din punctul meu de vedere.

X. Florentina Enache
1. Cum ti-ai ales distributia la primul spectacol?

Ca de fiecare data, dupd o analiza atentd, de lunga duratd a textului, toate
acestea concretizate intr-un caiet de regie bine si temeinic intocmit.

3}

2. Ai o ,retetd” de casting?

Nu. Un obligo. Alegerea celui mai potrivit si mai talentat actor pentru rol,
lucru ce asigurd din start cel putin 50% din reusita spectacolului.

3. Existd actori care nu se descurcd foarte bine cu textele citite la prima vedere,
au nevoie de timp de acomodare cu personajul, nu pot fi creativi la comandd,
auditia 1i inhibd. Cum ar trebui sd procedeze acestia pentru a putea sd-si facd
vizibile calitdtile sau cum ar putea sd-i ajute regizorul?

Este multa competitie in acest domeniu. Este problema actorului cum se
pune in evidenta pentru a obtine rolul. Un regizor bun isi dd seama oricum
de potential trecand peste inerente nesigurante. Uneori i se pun piedici sau
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e pus in situatii contradictorii si foarte diferite pentru a i se proba calitatile.
Abia dupd selectia serioasa si drastica intervine regizorul care, in repetitii, il
poate ,,lua de ména pe actor si conduce spre rol”.

4. Uneori, informatia esentiald despre un actor se poate afla intr-o miscare
a mdinii, intr-un fel anume de a emite sunetele sau in infditisarea sa. Ce rol
au pentru tine, in situatia de casting, expresiile nonverbale/involuntare ale
actorilor?

Non-verbal e una, involuntar este alta. Prima poate spune ca el e capabil sd
sugereze multe lucruri, sensuri extra-text, fara vorbe, ceea ce e exceptional.
Involuntar nu inseamni nimic. Inseamni doar ci el, e posibil, sd nu le mai
poata repeta niciodatd pentru ca dintr-o intamplare le-a facut.

5. In cazul tdu, cdt este intuitie si cat alegere rationald in distribuirea unui rol?

Aceastd artd inseamna multd muncd sustinutd, aplicatd si, mai apoi, daca
ai noroc si talent, putem vorbi si de intuitie, idei originale etc. Pregitirea
unui spectacol este un lucru serios si laborios, nu pocnesti din degete si ai
viziunea, ,intuitia” Asa cd distributia este cheia si succesul spectacolului,
deci un lucru asupra cdruia meditezi mult si iei hotarari fundamentale pen-
tru spectacol si punerea in pagina a propunerii regizorale. Cu toata aceasta
munci, si ca o consecintd a ei, totusi, distribuirea trebuie sa fie o imbinare
intre inspiratie si alegere constienta a actorului cu cele mai sanse de reusita.
Procentul intre ele e treaba ,,statisticienilor”!!12?

6. Un actor trebuie sd facd ,totul” pentru a obtine un rol? Adicd sa manipule-
ze, sd pdcdleascd, sd seducd?

Nu cunosc acest mod de gindire in afara scenei, daca despre aceastd ,,paca-
leald” este vorba. Actul teatral este un act serios si cinstit cu sine. Meseria
de actor este dura si nu pentru farseuri. Cine ,pacaleste” asa nu va pécali
niciodatd publicul.

XI. Ovidiu Caita

1. Cum ti-ai ales distributia la primul spectacol?

Eram fosti colegi de facultate si prieteni. Deci, a fost simplu.

2. Ai o ,retetd” de casting?

Nu. Ma adaptez in functie de nevoile spectacolului. In general, imi place sa-1
fac din mai multe etape, sa-I pun pe actori in ipostaze diferite.

183



3. Existd actori care nu se descurcd foarte bine cu textele citite la prima vedere,
au nevoie de timp de acomodare cu personajul, nu pot fi creativi la comandd,
auditia 1i inhibd. Cum ar trebui sd procedeze acestia pentru a putea sd-si faca
vizibile calitdtile sau cum ar putea sd-i ajute regizorul?

Tocmai de aceea fac castingul in mai multe etape. Si cu probe diferite. Nu
cred in castingul tip lectura.

4. Uneori, informatia esentiald despre un actor se poate afla intr-o miscare
a mdinii, intr-un fel anume de a emite sunetele sau in infdtisarea sa. Ce rol
au pentru tine, in situatia de casting, expresiile nonverbale/involuntare ale
actorilor?

Foarte mare. De aceea incerc, mereu, sa fac cu ei si exercitii de miscare in
timpul castingurilor.

5. In cazul tdu, cdt este intuitie si cdt alegere rationald in distribuirea unui rol?

Nu stiu. Incerc sa fiu cat mai rational. Dar, in fond, asta e o meserie extrem
de subiectiva.

6. Un actor trebuie sd facd ,totul” pentru a obtine un rol? Adicd sa manipule-
ze, sd pdcdleascd, sd seducd?

Nu stiu. Intreabd un actor. © Cred ca atita vreme cat e impéacat moral cu
sine, un actor trebuie sa faca orice poate sd obtina un rol pe care si-1 doreste.
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Focusatd pe ,punctul zero" al unei intalniri esentiale in teatru, intalnirea
dintre regizor si actor, cartea Dianei Aldea - fatd in fata. Actorul si regizorul in
castingul teatral - constituie o explorare temeinica si originald a unei tematici
putin frecventate: relatia regizor-actor in situatia de casting. Spatiu al
tranzitiilor empatice fluide, al negocierilor subtile, al avatarurilor si nelinistii,
dar si al revelatiilor si al undelor magnetice vibrante, auditia este prezentatd
de autoare ca un instrument prin care se opereaza insasi translatia de la
afinitatile elective la afinitatile creative. Deschizand o perspectiva
interdisciplinard, autoarea identificd principii si repere constante intr-o relatie
sisituatie sensibild, delicatd si dificil de cuantificat. Cu sigurantd, cartea Dianei
Aldea contribuie semnificativ la edificarea mecanismelor ascunse care
alcatuiesc procesul de casting, in folosul ambilor parteneri care stau ,fata in
fatd", clarifica o relatie adesea incomoda, facand din ea o sursa primara de
Creativitate.

Miriam Cuibus

Diana Antoaneta Aldea este regizor de teatru si filme de
scurtmetraj, cofondator si manager al teatrului independent
Centrul de Creatie MAIDAN, dar si cadru didactic la Facultatea de
Teatru si Film din Universitatea Babes-Bolyai (Cluj-Napoca).
Cartile autoarei ,Prima impresie in castingul teatral” si ,Fata in fata. Actorul si
regizorul in castingul teatral”, reprezinta prima abordare teoretica, in
Romania, afenomenelorasociate castingului, in special celui teatral.
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