realizarea unor teme impreuna vor contribui la 0 mai buna cunoastere a propriului copil, relatii
interpresonale mai bune si la 0 mai buna intercunoastere.

Parteneraiatul scoala — familie nu ar trebui sd constituie numai un deziderat. Scoala ideala,
actul educational spre care ar trebui sd tindem i implicd in mod necesar pe parinti si aceasta nu
pentru a suplini sau a Inlocui roluri sau comportamente ale celorlalti actori ai relatiei didactice, ci
pentru a veni iIn sprijinul indeplinirii obiectivelor propuse, pentru a intdri relatiile si
intercunoasterea, in special intre parinte si propriul copil. Efectul construirii unei relatii solide,
de incredere intre parinti si copii, mediata de acest cadru formal care este scoala, se poate
prelungi dincolo de acest spatiu institutional scolar, in mediul familial, si mult mai departe, in
diverse contexte sociale.
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DIRECTII SI ORIGINI iN PSTHOLOGIA TEATRALA

Burghelea Gianina Eliza, doctoranda,
UPS ,,Ion Creanga” din Chisinau

CZU: 159.9:792
Abstract

Theater has a direct connection with the psychology and understanding of the reactions of a
society, reflecting in all ages, its habits and how extreme behaviors can be understood by the members of
a society. The actor, to understand the character of his role and to express it in front of the society, should
feel free from his own personal traits. The actor’s movement, his voice and even his breath deliver energy
which reaches deep into the soul of the viewer. The spectator becomes a companion of the actor's mental
state. The messages not only pass through the words, but becomes also endless, reaching the
subconscious of the viewer, carrying the greatest truth that the show has to offer.

The fine arts are the way of expressing the soul and the mind and these arts help us through their
artistic nature not only to find solutions to the problems of everyday life, but also often help us to
discover and evolve the aspects of ourselves

Cuvinte cheie: actor, teatru, tehnici, emotie, personaj, interpretare.

S-a relatat faptul ca originea actoriei isi are radacinile in dansurile de ceremonii religioase
si ritualuri care se desfasurau printr-o succesiune de miscari ritmice, variate si expresive ale
corpului, executate Tn ritmul muzicii, avand caracter religios, de arta sau de divertisment si care
se desfasurau in multe locuri tribale [1]. Dansurile, cantul si, implicit, actoria s-au nascut inca din
epocile foarte indepdrtate, vremuri zbuciumate de dezastre naturale si foamete, de revolte si
razboaie in care lumea isi dorea pace comunitdtii si impartasirea bucuriei in toate triburile
religioase. De aceea sd dansezi, sa canti si sa te rogi divinitatii reprezinta o expresie dramatica.
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In opera Poetica, Aristotel a gasit originea actoriei in reproducerea imitatiei, care deriva
din comportamentul instinctual al oamenilor [2]. Prin urmare, imitdnd comportamentul altei
personae, actoria s-a dezvoltat din dansuri primitive, cantece si gesticulatiune mimica.

Mai concret, adevaratul teatru a inceput cu masti si scene dialectice in timpurile Greciei
antice, iar stilurile actoricesti au suferit cateva schimbari in urmatoarele veacuri.

Din definitia de bazd a actului rezultd cd ,jun personaj ca sa fie interpretat implica
prezenta unei persoane cu calitati actoricesti, ce poate juca in piesa cu dialog, gesturi si expresii
faciale”. Spatiul teatral este format din actori si spectatori. Actorul a fost considerat ca expresie
gestuald a elementului dramatic, ,, Gesturile sale sunt sursa tuturor expresiilor fizice si sunt
recunoscute ca cele trei surse de artd, aldturi de Ilumina si sunet” [3], iar publicul se
metamorfozeaza mental in functie de comportamentul actorului pe scend. Actorul gestioneaza
transmiterea vizuala a gesturilor, generand emotii asupra publicului.

Actoria de calitate se poate defini prin ,asimilare si disimilare”, in piesa (rol) si public [6],
Hrealitate si teatru”, jimitatie §i creatie”, in roluri si actori, ,identificare (traieste rolul) si
distantare (distanta de la rol)” [4], concepte contradictorii, cum ar fi ,,mintea si corpul”, ,,spiritul
si substanta”, ,,emotia si ratiunea”, ,,satisfactia §i lipsa de sensibilitate” si abstractizarea, cum ar
fi ,,atmosfera”, ,,aura” si ,,a fi posedat”[5], ca fiind calitati ale actorului.

Cunoscutul actor, regizor si autor rus, Constantin Stanislavsky, a inspirat intens teatrul
secolului al XX-lea. El a initiat unele tehnici cunoscute, sub numele de ,,Sistemul Stanislavsky”
sau ,,Metoda”, Tn vederea construirii unui personaj si crearea unui rol, gasind modalitati de a
prezenta natura umana din viata reala a actorilor si de a-i face sa empatizeze cu publicul.

,wuccesul sau international la inceputul anilor 1900 a coincis cu cresterea popularitatii lui
Anton Cehov ca dramaturg. Fiecare productie a pieselor majore ale Ilui Cehov a fost
supravegheata de Stanislavsky, care si-a dat seama in prealabil de personajele cehovenesti ca
nu pot fi aduse pe scena intr-un mod traditional. Stinslavsky a considerat ca cele mai bune
spectacole au fost foarte naturale si realiste. Prin urmare, metoda sa a revolutionat tehnicile
care au functionat in toatd Europa si in cele din urma a revolutionat intreaga lume” [6].

Metoda lui Stanislavki se baza pe un mecanism prin care actorul incerca sa se identifice cat
mai mult cu personajul. ,,Ce as fi facut eu daca m-as fi aflat in aceeasi situatie cu personajul
meu?” [7] era una dintre intrebdrile esentiale care l-a determinat pe Stanislavki sa apeleze la
memoria afectiva (adica la amintirile din trecut in care actorul ar fi fost in situatii similare cu cele
in care se gaseste personajul). O mare parte din aceasta metoda isi are radacinile in psihologia
individuala teoretizata a lui Alfred Adler, Practica si teoria psihologiei individuale, dupa ruperea
colaborarii acestuia cu Sigmund Freud, fondatorul psihanalizei (analiza psihicului uman).

Pe baza sistemului Stanislavsky, in anii 1930, de Lee Strasberg si Stair Adler au cercetat
studiul performantei la actori, prin care s-a incercat ca actorul sa trdiasca efectiv emotiile pe care
personajul le experimenteaza in text. De asemenea, atentia se bazeaza pe memoria actorului, pe
toate calitdtile interpretative si pe imaginatie.

Sistemul conceput de Stanislavki cultivd arta experimentarii (in opozitie cu arta
reprezentarii). Aceasta mobilizeaza gandirea constienta si vointa actorului, cu scopul de a activa
alte procese psihologice mai greu de controlat, precum experienta emotionald si comportamentul
care rezulti din subconstient, in mod indirect. In cadrul repetitiilor, actorul cauti o motivatie
interioara pentru a-si justifica actiunile si pentru a-si defini obiectivele in orice moment dat de

sarcini. Ulterior, Stanislavski a imbogatit sistemul prin transformarea repetitiilor intr-un proces
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bazat pe manifestarea  fizicd, cunoscut sub numele de ,Metoda actiunii
fizice”https://ro.wikipedia.org/wiki/lnterpretarea_metodic%C4%83_(actorie) - cite_note-
MOPA-8 .

Autorul propune inlocuirea discutiilor statice cu o ,,analiza activa”, in cadrul careia actorii

improvizeaza succesiunea situatiilor dramatice. ,,Cea mai bund analiza a unei piese”, sustine
Stanislavski, ,,este actionarea in circumstantele date” [8].

Michael Chekhov elaboreaza un sistem de antrenament al actorului, diferit de al
mentorului sau, K. Stanislavski, bazat pe principiile lui Steiner. Prin tehnica checkoviana actorul
trebuia sa-si dezvolte un simt al constructiei artistice, sa-si foloseascd in mod constient
imaginatia, sa studieze marile opere ale trecutului si sa dezvolte imaginativ anumite segmente ale
acestora. Odata create, imaginile trebuie lasate sa se desprinda, scufundandu-se in subconstient si
acceptand orice transformare produsa in clipa in care acestea revin, caci atunci cand recunoaste
si accepta independenta imaginatiei, actorul deschide perspectiva ego-ului superior, generatorul
creativitatii sale. Pentru materializarea acestor imagini, actorul trebuie sa detind un corp bine
antrenat, receptiv la toate impulsurile venite din interior. Tehnica lui Cehov era menita sa
formeze un actor care sa radieze cand urca pe scend. Dezvoltarea corpului actorului si armonia
lui cu psihicul, dupa cerintele speciale ale actoriei, se pot realiza printr-un set de noud exercifii
fizice: constientizarea corpului si a corpului in spatiu; centrul imaginar; modelarea spatiului din
jur; plutirea; zborul in spatiu; forul launtric; indemanarea; forma si unitatea; frumosul.

Lee Strasberg, Stella Adler si Sanford Meisner, in calitate de membri ce au activat in
teatrele de grup americane, in prima parte a secolului XX au fost interesati sd accentueze
aspectul psihologic, sociologic si comportamentul voluntar al metodei lui Stanislavski, al carui
principiu consta in justificarea rolurilor si actiunilor, descoperirea superobiectivelor (motivatii,
obiective, intentii), crearea de subtexte (proces de gindire), imaginatia situatiilor dramatice,
actiuni adevarate (realitatea emotiilor, receptivitate la stimuli, improvizatie, coneXxiune intre
memorie i experientd etc.).

Desi intelegerea metodei a fost diferitd, interpretarea a fost, In general, aceeasi in randul
celor trei. Condusi de sistemul Stanislavski, acestia au pus accentul pe fiecare cuvant, fiecare
actiune ce trebuie sd aibd origine In imaginatia actorului, pe importanta interactiunii dintre actorii
de pe scena, iar la baza actului sta realitatea trditd de acestia.

Lee Strasberg a evidentiat antrenamentul la actori bazat pe abordare internd (relaxare,
concentrare $i stimulare emotionald cu ajutorul memoriei) si stimularea simturilor (tactile,
gustative, mirosul, auzul si vederea) in vederea activarii memoriei senzoriale.

Stella Adler a abordat ideea folosirii imaginatiei pentru a pricepe starea personajului (adica
fondul social al lumii desenat in scenariu) si a percepe emotia personajului conform datelor
relatate din text. Mai mult, actorii au cautat sa-si aprofundeze educatia in lecturd, pictura,
arhitecturd si muzica.

Sanford Meisner a fost, de asemenea, un actor active, ce a aplicat o tehnica de antrenament
la actori, in care se lucreazd progresiv la o serie de exercitii complexe pentru a dezvolta o
abilitate de a improviza mai intai, apoi, de a accesa o viatd emotionald si, in final, de a aduce
spontaneitatea improvizatiei si bogdtia raspunsului personal la munca textuald. Tehnicile au
dezvoltat sirul comportamental al lui Stanislavski. Tehnica este utilizata pentru a dezvolta
abilitati de improvizatie, precum si interpretarea unui scenariu si crearea caracteristicilor fizice
specifice ale fiecarui personaj pe care I-a jucat actorul [10].
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Vsevolod Meyerhold, actor si regizor, a deschis studioul maidelholid in Rusia in 1913 si a
conceput metoda biomecanica ca fiind un antrenament pentru actori bazat din punct de vedere al
fiziologiei (adica forte si efectele lor in succesiunea biologicd). Este o metoda de antrenament
care profita de functia umana de evocare a emotiilor adecvate prin miscéri ale corpului, posturi si
respiratie. Corpul era instruit piun exercitii de educatie fizicd, dans, gimnastica ritmica,
vocalizare, exercitii care au ajutat la Tmbunatétirea echilibrului (controlul corpului), a constiintei
ritmului atat in spatiu, cat si in timp, precum si a receptivitatii la stimuli externi.

Importanta antrenamentul fizic a fost aceea de a castiga receptivitate la impulsuri si
sentimentul reciproc de joc in grup. Antrenamentul a constat in jocuri cu mingea, jocuri de
scrima si altele, pentru a atinge un grad mare de performanta.

Bertolt Brecht a fost un dramaturg, poet si regizor german al , teatrului epic”, a promovat o
noud teorie si practica a teatrului, bazate pe efectul distantdrii epice. El vine in contradictie cu
Stanislavki, considerand ca actorul nu este personajul, ci cineva care pretinde ca este personajul.

In teoria brechtiana, acest joc aparenti-esentd trebuie scos in evidentd, astfel incat
spectatorul sa nu se identifice total cu eroul, ci sd poatd judeca liber cauzele si efectele actiunii
lui. In esenta, scopul final este acelasi — transmiterea emotiei, doar ci acum ea se face eliminand
conditionarea psihologica. Este ceea ce va sustine si Meyerhold in 1922, in celebrul sdu articol
Actorul viitorului §i biomecanica: ,,A construi edificiul teatral pe o baza psihologica inseamnd
sd construiesti o casa pe nisip: ea se va prabusi inevitabil ”.

Din aceasta directie, de contestare a bazelor psihologice ale teatrului, se vor desprinde
marile experimente teatrale ale anilor 60, de la Peter Brook, la Robert Wilson. ,,Urdsc teatrul
naturalist. A te comporta naturalist pe scend e o minciund. Un actor care se crede naturalist pe
scend pare invariabil artificial. Daca acceptam ca teatrul este ceva artificial, putem fi mai
sinceri in ce facem, in loc sa ne prefacem ca suntem naturali. Machiajul ma ajuta sa aud mai
bine pentru ca vad mai bine. lar, daca vad mai bine fata actorului, daca ii vad gura miscandu-
se, Mi-e mai usor sa-1 aud vorbind. Tdcerea pe scena dezvolta altfel auzul” [11], afirma Robert
Wilson, care este, poate, cel mai antistanislavskian regizor si creator de teatru.

Este fundamental de mentionat in lucrare teoriile lui Stanislavski si Brecht cu privire la arta
actorului, chiar daca in prezent datele sunt mai sarace, insa cele mai multe stau la originea a doua
scoli diferite preocupate de construirea personajelor, care au marcat, fiecare in felul sau, istoria
teatrului.

Putem vedea intr-adevar la Stanislavski, o perioada indelungata a cercetarii sale artistice n
cautarea naturalismului absolut, ,,pdna in punctul de a dori sa stearga orice notiune de fabula, de
caracter, de interpretare ’[12] ,,aceasta realitate a actorului trebuie sd se amestece perfect — si ar
fi si mai exact sa spui ,,a fi confundaz” — cu cel al personajului” [13].

La Brecht, reprezentarea realitdtii nu da sensul adevarului si se reliefeaza ideea de
teatralitatea spectacolului. Actorul trebuie sa treaca dincolo de etapa identificarii, iesirii rolului si
proiectdrii sale, demonstrand, spectatorilor, personajul care joacd, interpretand in acelasi timp.
Personajele sunt definite ca si comportamente sociale. Psihologia lor este stabilitd de tipurile de
comportamente sociale. Corespunzator lui Brecht, personajele pot avea divergente interne
insemnate, starile de spirit si comportamentul se schimba in relatii si atitudini sociale.

Din cartea ,, Munca actorului cu sine insusi”’, a lui Stanislavski, aflam ca munca tehnica
indicata actorului a suportat o adevaratd modificare fizicd. Folosirea machiajului si a costumului
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pentru a fi cat mai aproape de personaj a constituit un factor esential de a reproduce cat mai
aproape posibil de realitatea redata in text.

Conform lui Diderot, in Paradoxe sur le comedien (1773), ,actorul nu ar trebui sa
experimenteze emotiile personajului pentru a starni emotii de intensitate similara in spectator”.
El certifica faptul ca actorul nu se identificd pe sine, cd reproduce personajul, cd urmareste
manifestarile externe ale emotiilor pe care nu le simte.

Brecht Tncearca alte orizonturi, in masura in care, dacd merge mai departe de Diderot,
dorind ca spectatorul sd nu se poatd identifica cu actorul si ca acesta din urma trebuie sa aiba
grija sa nu fie complet confuz cu personajul sdu, el trebuie sa simtd inca emotiile.

La Metoda lui Stanislavki, actorul trebuie sia se asigure ca personajul sau este loial
evenimentelor din text si in consens cu ele, pentru a-si convinge capacitatea de a fi adevarat si
existent completd. Unele dintre elementele importante si utile pentru dezvoltarea unui personaj
sunt conditiile date, care ,de obicei, ,,au legdtura cu: ,,Cine”: cine este personajul, statutul social,
varsta, sexul, rasa, accentul, pronuntie, obiceiuri etc. ,,Unde”: locul de actiune, de exemplu,
intern, public, cald/rece, necunoscut sau necunoscut. ,,Cand”: calendarul actiunii, timpul, dar si
evolutia personajului in cadrul operei in sine, de exemplu, ceea ce a precedat. ,,Ce se intampla’:
Care este actiunea, ce face fiecare, ce scenariu, cine altcineva este pe scend si influenteaza, ce
date ofera autorul etc. ,,Ce vreau sa realizez”: Raspunsul ofera actorului scopul scenei si intregul
proiect, care sunt motivele, ce incearca sa obtina, care este subtextul. Cine este tinta individuala a
fiecarei scene, fiecare imagine, fiecare atac si cine este supertinta. ,,Cum”: Actorul analizeaza
punctele cheie prin care personajul sau trece prin operd si urmareste strategic ca sad-si atingd
obiectivele [14]. Aceasta este cdlatoria sa. Caldtoria actiunii trebuie, de asemenea, sd fie
neintrerupta. Fiecare miscare are un scop, care este facut si motivat de obiectiv, adica ceea ce
face actorul dorit.

De asemenea, este important sd se stabileascd obiective puternice si conflictuale, care sa
declanseze miscare si emotii.

Concluzii: Actorul trebuie sd descopere cum sd contopeasca individul intr-un flux lin,
neintrerupt, cu personajul pentru a forma intregul. El identifica adevarul interior al personajului,
descoperd acele componente care il ajutd sa-si traiascd ,,viata fantastica”, inainte de inceperea
jocului de teatru. Descopera trecutul, motivele ascunse, viata in mijlocul lucrurilor, viata
interioard a personajului. El incearcd sa evite stilul naturalist si descoperad adevarul personajului,
incercand sa intre in profunditatea lui.

Bazat pe memoria emotionald si pe cumulul de experiente personale, actorul trebuie sa-si
aminteasca propriile sentimente identice de placere, de bucurie sau de tristete, de mahnire, astfel
incat sa le trdiasca pe scend. Aceasta practica a ,,memoriei emotionale” nu inseamna, desigur, ca
actorul ,,joaca emotiile”, ci, mai degraba ,,joacd obiectivul” prin exprimarea emotiilor.

Actorul se situeaza 1n punctul central, este acel element care defineste teatrul sau actul
teatral. Actorul trebuie sa faca sa vibreze profunzimile personajului. Personajul de teatru este in
esentd limbajul. Vorbirea reprezintd adesea pentru el majoritatea actiunilor sale. Prin
interpretarea sa reuseste sd redea viata personajului din opera. El trebuie sa gaseasca o rezonanta
reald intre realitatea sa si cea a personajului sau.

Conform lui Lassalle, ,,Personajul este piata actorului”, el ,nu exista” sau, cel putin, el
trebuie sa fie considerat obiectiv, si nu ca o preconditie” [15].
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Dar ceea ce conteaza este urmatoarea idee: teatrul si realitatea sunt diferite, dar par, in
timpul unei reprezentari, s se contopeasca. Aceasta este, fard indoiald, definitia iluziei teatrale:
ea este de acord in mod voluntar. latd adevaratul paradox: este In mintea spectatorului ca totul
este redat, chiar mai mult decat n rolul actorului, este necesar ca acesta sa creada 1n acelasi timp
si sd fie detasat, intr-un fel, de ,,0 usoara schizofrenie temporard” pentru ca actorul sa poata juca.

Ca un punct de vedere, una dintre dificultatile muncii actorului, a cercetarii sale, este,
asadar, bine localizatd in acest loc, fiind in mésura sa ia in considerare personajul, sd acorde
atentie acestei priviri concentrate asupra lui, fara a fi totusi extras din universul imaginar pe care
il construieste si in care evolueazad simultan. Este o straduinta de a se intretine unul pe celélalt si,
invers, de a face o punte statornica si consecventa intre nenumaratele ,realitati” care exista.

Emotia, un vector al imersiunii la actori

Pozitia emotiilor pe scena nu prea a fost sustinutd si dezbatuta, insa, de curand.
Portretizarea personajelor de teatru, emotiile actorului pe scend au fost privite destul de timid,
din punct de vedere stiintific si din perspectiva psihologica.

Factorul esential care face sa fuzioneze teatrul este emotia, iar evolutia unui proiect de
spectacol teatral ce pleaca de la text, la viziunea regizorala si pana la interpretarea actorilor pe
scend, se supune acestui deziderat. Astfel, principala provocare a unui actor de teatru este ca sa
transmita emotia catre public, intr-un mod cat mai coherent, ce este dat de explicarea psihologica
a actiunilor facute de un personaj. Iar succesul unui personaj este rezultat din unanimitatea dintre
actiunile lui si determinarea acestora.

Un concept care este 0 extensie a conceptului de purificare al lui Aristotel, in care se spune
ca un actor care poate ghida publicul catre aceleasi emotii este un actor celebru. Si dacd apare
fenomenul de asimilare Inseamnd ca publicul experimenteaza aceleasi sentimente cu care joaca
actorul.

Actorul are ca obligatie, determinantd in activitatea sa, sa transmita sentimente i emotii.
Cuvantul emotie a fost initial folosit pentru a face referire la toate experientele senzoriale si
subiective, cu toate acestea, in prezent este folosit pentru a desemna experientele subiective care
fac parte din indivizi si care sunt rodul sentimentelor.

Tn opinii contemporane cu privire la actorie sunt trei principale fluxurile care pot fi definite
in ceea ce priveste relatia dintre emotiile actorului si emotiile personajului de a fi infatisat.

Primul, si poate cel mai familiar, este stilul de actorie de implicare, bazat in principal pe
sistemul Stanislavsky si ulterior dezvoltate de Lee Strasberg. Conform abordarii de implicare,
actorul insusi ar trebui sd experimenteze emotiile portretizate ale personajului in timpul
performantei.

Un al doilea flux principal este asa-numita abordare a detasarii, care se bazeaza pe munca
lui Meyerhold si este facuta familiard de Brecht. Meyerhold si Brecht au declarat ca actorul nu
trebuie sa experimenteze emotiile personajului, iar Diderot a considerat cd actorul, atunci cand
este detasat emotional, este mai capabil sd provoace efecte emotionale maxime spectatorilor.

Al treilea flux principal in actiune se refera la stilurile care definesc abordarea auto-
exprimarii, cu Brook si Grotowski si colaboratorii lor.

Federico Herrero si Nicolas Francisco Herrero, regizori de teatru si profesori, specialisti in
actorie cu indrumare profesionala, isi exprimau un punct de vedere ca actorul trebuie sa
cunoasca profund diferentele dintre sentiment si emotie. Diferenta dintre emotii si sentimente nu
este inteleasa, se produce o confuzie de multe persoane, deoarece aceste concepte impartasesc
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anumite asemanari. Chiar si in unele cazuri, aceste cuvinte sunt folosite in mod interschimbabil
pentru a se referi la aceleasi”. Federico Herrero ,,pentru a clarifica unele indoieli, vom explica
diferentele dintre sentiment si emotie. Emotia este rezultatul sentimentului. Cuvantul sentiment
provine din verbul a simfti si se referd la o stare de spirit afectiva, de obicei de lunga durata, iar
emotia sunt momentele de varf ale sentimentului. Sentimentele sunt expresii psihofiziologice,
biologice si mentale” [16].

Dezvoltarea empatiei cu personajul sdu este ceea ce permite actorului sd inteleaga

sentimentele si emotiile personajului sau.
Federico Herrero afirma: ,,arta actorului este in parte sa inteleaga profund personajul sau, un
punct de plecare pentru a intelege sentimentele si emotiile sale in situatiile propuse.
Sentimentele pot fi pe termen scurt sau lung, dar de obicei dureaza perioade lungi perioade timp
[17].

Emotiile si sentimentele sunt asociate cu temperamentul, personalitatea si cu motivatia
personajelor. In general, emotiile sunt considerate mai scurte decat sentimentele si se crede ci
acestea sunt ceea ce determind si motiveazd oamenii sd actioneze. Sunt mai intense decat
sentimentele. Emotia este o stare complexa, multidimensionald a organismului, caracterizata
printr-o puternica senzatie de emotie sau tulburari; ele sunt reactii la informatiile pe care le
primim in relatiile noastre cu mediul.

De asemenea, in domeniul psihologiei, au fost confirmate rezultatele care demonstreaza
efectele abordarilor externe. S-a demonstrat ca tehnica de a exprima si transmite in mod eficient
emotiile catre public poate fi dobandita prin ajustarea a trei elemente nonverbale ale posturii
corpului, expresiei faciale si a modelului de respiratie (Bloch, Orthous, Santibanez) [1].
Interviurile cu actorii au raportat, de asemenea, ca sentimentele rolurilor pe care nu le puteau
intelege atunci cand citeau, pentru prima datd, povestea originald sau scenariul au fost intelese
intrand 1n scend si interpretand de fapt rolul personajului [18]. De asemenea, in domeniul
psihologiei, ,,cognitiv mental” se sustine ca nu poti avea emotii fara un proces ” [19].

Emotiile si sentimentele in arta de a actiona ar trebui sa fie motoarele actorului pentru a-si
aduce personajul la viatad. Emotia implica gandirea, starea psihologica si fiziologica, afectiunea si
actiunea expresiva (reactia).

Concluzii:

De altfel, emotiile dominante ale personajului in acest moment, cu putin timp Inainte de a
intra pe scend si la scurt timp dupa plecare. Acesta marcheaza punctele de schimbare a
sentimentelor.

Actorul este de obicei chemat, cu sau fara text scris, sa infatiseze un personaj in viata.
Acest personaj trebuie descoperit si dezvoltat. Deci, el trebuie sd se ocupe de crearea, cercetarea
si dezvoltarea personajelor.

Astfel, notiunea de personaj pare sa cuprinda straturi de sens cultural — personajul are
nevoie de un actor pentru intruparea sa, iar actorul are nevoie de un text de drama ca pivot pentru
invatarea si cultivarea personajului, astfel incat sa permita interpretarea scenei.
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