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CUVANT INAINTE

605 cuvinte

TIn marile scoli de teatru, iar numarul este destul de mic, chiar
pe plan mondial, constructia conceptului didactic este esentiala. in
cultura teatrala romaneasca exista o singura scoala de teatru definita
la nivel conceptual. Aceasta este reprezentata de sectiile de Arta
actorului si Arta regizorului din UNATC, in traditia institutionald a
IATC, respectiv ATF. Specializarile nou infiintate Tn perioada de
dupa 1990 au preluat exigenta definirii unui drum pedagogic propriu
asimiland componente ale conceptului initial. Putem spune ca
universitatea noastra a reusit sa-si defineasca un concept al
formarii tdnarului artist in domeniul teatrului.

in domeniul artei actorului avem Metoda Cojar, a carei
analiza la nivelul planului de invatamant, al obiectivelor de parcurs si
a modului In care sunt definite examenele intermediare sau finale
poate fi facutd cu maxima acuratetd. Nu mai putin important,
observand stilistica actorilor afirmati ca remarcabili ai scenei se
observa acel aer comun, acea marca a scolii care i-a format, nu doar
ca profesionisti de performantd, ci si ca personalitati unice si
irepetabile. Legatura scolii de actorie cu traditia teatrald romaneasca
este puternica, chiar indestructibila prin metoda pedagogica si prin
linia de mari artisti ai scenei roménesti ce i s-au dedicat.

In domeniul regiei de teatru, conceptul de formare a
regizorului apare practic odata cu infiintarea 1.A.T.C. ,|.L.Caragiale”
in 1954 si se structureaza in etape succesive. Intr-o discutie, In anii
‘80, cu profesorii Valeriu Moisescu (regie) si Traian Nitescu
(scenografie) am pus cu ingenuitate intrebarea: ,Cum se explica ca,
atunci cand scoala de regie abia se infiinta, primele promotii au fost
realmente stralucite?”. Raspunsul a venit net, in acelasi timp
paradoxal si acoperit de realitate: ,Pentru ca atunci nu am avut
pretentia cad stim ce trebuie sa-i Tnvatam.” (Traian Nitescu).
Deosebirea fundamentald dintre felul in care s-au conturat
conceptele pedagogice ale invatamantului de actorie si regie vine din



raportarea diferitd la traditie: puternicd si continua pentru actori,
originald si reprezentdnd un moment de rupturd pentru regizori.
intamplarea a facut ca invatdmantul de regie, intrerupt pentru cativa
ani, sa treaca printr-un moment de refondare, in anii ‘60. Intre cele
doua etape exista linii de continuitate (profesorul George Dem.
Loghin este activ in ambele momente), dar definitoriu este faptul ca
absolventii anilor ‘50 devin profesorii anilor ‘70.

Conceptul de formare a tanarului regizor in ceea ce numim
,scoala de la Bucuresti’” este afirmat cu claritate Tn cadrul
Simpozionului ITI cu tema ,Dezvoltarea profesionala a tanarului
regizor”, iunie 1969. Textul prezentat de Radu Penciulescu - la acea
datd sef al catedrei de regie este extrem de pretios pentru felul Tn
care descrie si explica, sintetic, intregul parcurs formativ. Cu aceeasi
ocazie, criticul V. Silvestru a sustinut un referat intitulat ,Contributia
regiei tinere la cristalizarea teatralitatii romanesti contemporane”.
Specificul teatral si teatralitatea sunt ideile fundamentale care fi
preocupa pe cei doi oameni de teatru.

Amploarea (peste 100 de participanti din 29 de tari) si
substanta evenimentului au atras atentia asupra valorii regizorilor
formati in scoala roméneasca de teatru, dar si a actorilor,
spectacolele studentesti prezentate fiind remarcabile si sub acest
aspect. Din pacate, perioada care a urmat nu a fost favorabila unui
eveniment similar, ocazie a unei afirmari internationale a conceptului
didactic de scoald in domeniul artei actorului.

Astadzi nu mai suntem in aceeasi situatie. Se simte nevoia
unui efort Tn directia afirmarii internationale a universitatii noastre in
planul pedagogiei teatrale, in specializarile deja traditionale, cat si in
cele dezvoltate in ultimii 30 de ani, inclusiv pedagogia teatrala
destinatd  mediului  educational. = Schimburile ~ ERASMUS,
oportunitatile de participare in festivaluri si conferinte, publicarea de
articole si carti de specialitate trebuie exploatate avand in fata
obiectivul afirmarii internationale a UNATC ca universitate cu un
concept propriu, original si complex.

Conf. univ. dr. Nicolae Mandea
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Teatrul azi

Arta, Tn secolul XXI tinde sa caute, s& intalneasca si sa
justifice mai multe elemente ale existentei umane. Daca in trecut
teatrul era un instrument de recreare, un mod de a spune povesti, in
prezent, tehnicile si metodele de abordare a artei actorului se
folosesc in vederea formarii individului si dezvoltarii abilitatilor
specifice artei actorului. Yoshi Oida incheie lucrarea Corpul Poetic
cu vorbele unui fost actor Kabuki: ,Pot sa te invat tipul de gest care
indica «privirea spre lund». Pot sa te invat toatd miscarea, pana la
varful degetului indreptat spre cer. Calea dintre varful degetului si
lund este propria ta responsabilitate. Formarea actorului se
desfasoara de-a lungul unui proces etapizat, bine structurat, care de
cele mai multe ori este in stransa legatura cu abilitatea acestuia de
a-si concentra atentia asupra antrenamentului continuu, constient si
supravegheat. Modalitatea de abordare a artei actorului propusa in
aceasta lucrare a aparut din nevoia actorului si a pedagogului teatral
de a propune tehnici diferite in ceea ce priveste formarea artistului,
pedagog al artei sale. Corpul actorului a fost si este un instrument
esential Tn procesul de comunicare dintre actori si partenerii sai, dar
si dintre actori si spectatori. Se propune dezvoltarea expresivitatii
corporale in vederea facilitarii elasticitatii si adaptabilitatii mintii atat
in cazul actorilor care abordeaza scenariul dramatic pornind de la
text cat si in cazul celor care prefera o abordare experiantiala din
punct de vedere fizic.

in teatrul Oriental, se face o diferenta clara intre specificul
profesionistului care evolueaza pe scend. ,in aceste forme teatrale
japoneze, «actoria» nu functioneazad ca o meserie separata; orice
spectacol este denumit fie «dans», fie «cant», fie «vorbire». Suma

! Yoshi Oida, Lorna Marshall, Actorul Invizibil, Colectia ,Prezente si metode”,
ArtSpect, Oradea, 2009, p. 141.



acestor abilitati este ceea ce occidentalii ar numi «actorie»”?, actorul
european de cele mai multe ori trebuie sa intruneasca, intr-un singur
corp, caracteristicile si instrumentele necesare atingerii performantei
in spatiul scenic. Pornind de la premiza faptului ca miscarea si
disponibilitatea corpului determina plasticitatea creierului, actorul
contemporan este antrenat in vederea dezvoltarii unui sistem de
lucru care sa nu fie bazat pe vocabualarul lingvistic ci pe dezvoltarea
unui set de instrumente expresive non-verbale. Eugenio Barba
mentioneaza in lucrarea sa, O canoe de hartie: ,A da un nume
senzatiilor si experientelor actorului, perceptiilor spectatorului, chiar
celor mai subtile, pare o abstractie usuratici. Dar e premisa
necesara pentru a salta de la o situatie in care suntem bagati si care
ne domina, la o adevarata experientd, adica la ceva pe care suntem
in masura sa-l analizam, sa- dezvoltam constient si sa-l
transmitem”®. Formarea actorului este interconectata cu abilitatea lui
de a intelege mecanismul uman. El invatd sa controleze atat
sistemul psihic, cét si pe cel fizic cu scopul de a extinde capacitatea
de transmitere a mesajelor potrivite atat catre public, cat si catre
partenerii sai. Antrenamentul teatral tinde sa dobandeasca treptat
calitatea unui ritual pe care fiecare actor 1l practica atat individual, cat
si in grup.

Antrenamentul corporal al actorului nu include analiza
tehnicilor de dans specifice artei coregrafice, caci aceasta tine de
studiul altui domeniu. Se imprumuta din modul in care dansatorul isi
trateaza corpul sdu ca instrument esential in desavarsirea actului
artistic, cu scopul de a formula o serie de tehnici de reabordare a
procesului scenic, ajustate nevoilor actorului. Etienne Decroux
mentioneaza n analiza valorii mimei in arta teatrului atat ca sistem
de educare, cét si stimulare artistica faptul ca ,prin eliminarea
oportunitatii actorului de a se misca, se elimina oportunitatea
spectatorului de a observa céat este de nepotrivit pentru o persoana
sa i se interzica virtual sa arate ceea ce poate face™. El continua
pledoaria in vederea incurajarii actorului sa se dezvolte expresiv

2 Ibidem, p. 14.
® Eugenio Barba, O canoe de hartie, Unitext, Bucuresti, p. 103.
* Etienne Decroux, Words of Mime, Mime Journal, 1985, p. 151.
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corporal, fintrucét lipsa acestui tip de antrenament cauzeaza
instaurarea unei senzatii de confuzie Tn scena si in spatiul de
antrenament. Corpul care nu este viu se confunda la o prima privire
cu spatiul de joc.

Propun antrenamentul si constructia scenelor dramatice n
spatiul gol, ,locul unde vizibilul si invizibilul pot sa se intalneasca™,
dupa cum scrie Peter Brook, pentru a 7i da sansa corpului sa se
contureze, sa imbine realitatea vietii cu mirajul artei intr-un moment
al prezentului, al imediatului si al concretului. Brook propune un
spatiu de joc care ,nu trebuie sa sufoce si sa inchida usi, metaforic
vorbind, ci, dimpotriva, sa le deschida™. Astfel, actorului i se ofera
posibilitatea de a crea nemijlocit, de a interactiona cu partenerii sai in
vederea cunoasterii fara constrangerile impuse de un spatiu impus.

Lucrarea de fata, destinata atat profesorilor, viitorilor
instructori teatrali si studentilor la arta actorului, urmareste sa
analizeze care sunt elementele esentiale Tn procesul de abordarea a
artei actorului din prisma expresivitati corporale ca punct
declansator al creatiei artistice.

Tehnicile referitoare la dezvoltarea aptitudinilor specifice ale
studentilor/actorilor, care recurg la corp drept resort, cum este cea
bazatd pe somatica individuald’, au fost formulate de mult timp n
institutiile si centrele de cercetare teatrald din lume®. Studiul artei
actorului implica investigarea atenta si aplicatd a comportamentului
uman. Desmond Morris sustine: ,Ca specie, putem fi evoluati tehnic
si filosofic, dar nu ne-am pierdut specificul animal - cel de a fi activ

® Peter Brook, Spatiu gol, Nemira, Bucuresti, 2014, p. 10.

® Ibidem.

" Martha Eddy, ,A brief history of somatic practices and dance: historical development
of the field of somatic education and its relationship to dance”, Journal of Dance &
Somatic Practices, vol. 1, 2009.

8 Printre care se amintesc: American Society for the Alexander Tehnique, L'Ecole
Internationale de Theatre ,Jaques Lecoq”, Bologne-Billancourt Ecole- scoala fondata
de Etienne Decroux (studentul lui Charles Dullin la Ecole du Vieux-Colombier,
condusa de Jacques Copeau care a initiat tehnica numita Corporeal Mime), SITI
Company New York, fondata de Anne Bogart si Tadashi Suzuki, SCOT (The Suzuki
Company of Toga, Japan), The Actors Movement Studio, infiintata de Loyd
Williamson (actor si pedagog care a studiat cu Michael Howard si Sanford Meisner),
Laban Dance Center Londra, Odin Teatret, Institutul Grotowski, Centrul de Practici
Teatrale Gardzienice etc.



din punct de vedere fizic”®. El analizeaza in detaliu evolutia speciei

umane pornind de la investigarea modului in care omul actioneaza.
Morris depisteaza in fiecare actiune corporala o secventa repetitiva
(posturd — miscare) si un sablon caracteristic fiecarei unitati
corporale dinamice numita fixed action pattern, in traducere tipar al
actiunilor fizice. Corpul uman, creat cu milioane de ani in urma si-a
dezvoltat sabloane de miscare. Analiza acestora atat din punct de
vedere istoric, antropologic, céat si stiintific il ajutd pe actor sa
inteleagd comportamentul uman. Cunoasterea modului in care
individul actioneaza, procesul de transformare al gestului in actiune
si apoi in actiune fizicad dramatica ii permite actorului sa-si contureze
existenta cu mai mare siguranta atat in spatiul scenic, cat si in sala
de repetitie.

Morris mentioneaza in introducerea lucrarii sale faptul ca
individul poate sa detina forta inteligentei oferite de tehnologie si
capacitatea de gandire analitica filosofica, dar proprietatile corpului,
cele animalice, nu s-au pierdut de-a lungul timpului. Acelasi autor
sustine ca ,nu este nimic jignitor Th a privi omul ca un animal. (... )
natura umana nu este mai mult decat un fel particular al naturii
animale. De acord, specia umana este un animal extraordinar, dar si
celelalte specii sunt la fel de extraordinare”’®. Din studiul
comportamentului animalelor, actorii invatd ce inseamna ascultarea
sincerd a nevoilor fizice, reactia la impulsuri concrete in timpi reali,
cat si ceea ce pentru animale si, extins, pentru oameni semnifica
lucrul in echipa. Modele de interactiune dintre animale, fixarea
statutului sau a comportamentului altruist, sunt analizate de actor in
vederea dezvoltarii multiplelor sabloane de executie a actiunilor
interumane. Introducerea elementelor de analiza stiintifica Ti permit
actorului sa dezvolte o metoda prin care interactiunea sistemelor
fizice si psihice s& fie una armonioasa, care astfel da nastere la
creatii artistice valoroase. Mabel Elsworth Todd pledeaza pentru
analiza corpului care gandeste in vederea intelegerii acestuia prin
,studiul substantelor chimice care fac parte din corp, a efectului

° Desmond Morris, People watching. The Desmond Morris guide to body language,
Vintage, 2002, p. 3.
1% |bidem, p. xviii.
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temperaturii asupra corpului, (..) a mecanismului prin care scheletul
uman dobandeste echilibru”* si chiar prin studiul modului in care
oamenii se Tmbraca, Tsi construiesc casele sau fsi desfasoara
activitatea. Intregul mod de organizare a vietii influenteaza actorul in
munca sa, atat la nivel personal, cat si in felul in care acesta
interactioneaza cu partenerii de scend si cu publicul sau.

In lucrarea de fatd se urmareste intelegerea in teorie a
sistemelor de functionare si dinamica corporala, cat si
experimentarea acestora in cadrul atelierului de expresivitate si
disponibilitate corporala. Analiza ritualurilor animalelor pot inspira
actorul in dezvoltarea vocabularului corporal si il ajutd pentru
intelegerea reactiilor comportamentale ale oamenilor, spre exemplu
altruismul. Desmond Morris analizeaza unde se situeaza ideea de
sine Tn actiunile altruiste ale individului, deoarece ,din moment ce
fiintele umane sunt animale a caror predecesori au castigat lupta de
supravietuire de-a lungul istoriei evolutioniste, nu pot fi genetic
programati sa afiseze sincer altruism”** si cu toate acestea oamenii
actioneaza astfel. Cercetator, biolog, pictor si autor al bine-
cunoscutului studiu despre evolutia omului de-a lungul timpului, The
Naked Ape13, el priveste corpul ca un container care poarta cu sine
particularitatile genetice ale generatiei trecute. Astfel, omul este cel
care fincearcd sa protejeze acest continut valoros de la
autodistrugere pe parcursul vietii sale. Aceasta viziune, imprumutata
de actor, il determina pe acesta sa trateze corpul nu doar ca pe un
vector de actiune, ci ca pe un sistem care face legatura dintre trecut
si prezent. Prin comportamentul altruist, cel mai vizibil in actiunea
fizica umana, omul a reusit sa supravietuiasca de-a lungul timpului
schimbarilor climatice, atacurilor altor specii si dezastrelor naturale.
Grija fata de semeni a dus la construirea unei structuri functionale in
care fiecare individ asculta de regula grupului si, in acelasi timp,
avea grija de propria existenta. Explicarea comportamentului uman
paveaza calea pentru definirea artei teatrului. Vakhtangov sustine

' Mabel Elsworth Todd, The Thinking Body. A study of The Balancing Forces of
Dynamic Man, Gestalt Journal Press, 2008, p. 3.

2 |bidem, p. 224.

¥ Desmond Morris, The Naked Ape. A Zoologist's Classic Study of the Urban Animal,
Jonathan Cape Ltd, 1967.
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idee de teatru ca arta de grup, intrucat ,un actor genial nu este
teatrul; este un monstru, un miracol. A prefera un actor bun in
schimbul unei companii inseamna a nega esenta insasi a teatrului;
conceptul de teatru include notiunea de colectiv’*. Tn analiza
corpului actorului in diferite medii si situatii, se propune observarea
acestuia nu in regim privat, ci in situatia de antrenament colateral.

4 Andrei Malaev-Babel, The Vakhtangov Sourcebook, Routledge, London, 2011, p.
87.
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Arta de a fi

Creierul spectatorului/studentului recepteaza emotia din
mimica fetei si din miscarile corpului rapid si partial inconstient. La
nivelul constientului, informatia se proceseaza in 284 de
milisecunde, iar la nivel inconstient in 16 milisecunde™. Astfel,
privitorul receptioneaza si prelucreaza informatia mai rapid decét
aceasta este meniti sa fie transmisa. Paul Ekman®®, in urma unei
analize demarate pe toate continentele lumii, atat Tn mediile
influentate de tehnologie, cat si in cadrul triburilor indigene, ajunge la
concluzia ca recunoasterea emotiilor este universald, independenta
de cultura fiecarui grup, de oameni sau natiune. Ekman a folosit
actori si oameni fara formare in domeniul artelor spectacolului, cu
ajutorul carora identifica sase emotii recognoscibile de orice individ:
bucurie, tristete, dezgust, frica, surprindere si furie. Emotiile
transmise prin limbaj non-verbal au valoare culturala indiferent de
spatiul si timpul Tn care acestea sunt transmise si dezvoltate, pentru
ca schema creierului uman este aceeasi. Pentru a ajunge la aceasta
concluzie, cercetatorul si-a sacrificat zeci de ani din viata, a calatorit
in intreaga lume si a recurs la folosirea ca materiale de cercetare a
fotografiilor, filmelor scurte, rostirii de

fraze, chiar si a metodei de storytelling”. Indivizii sanatosi au
in comun un set de treizeci si patru de grupe de muschi,
saptesprezece pe fiecare parte a fetei. Pentru a crea grimase,
miscari ale fetei, muschii se contracta si se relaxeaza, ,schimband

'* Billie Lore, Emotion and the Brain in Actors and the Audience, University of Geneva,
material prezentat Tn cadrul conferintei LdaVi VR Worldbuilding Lab, CINETic, 2017.

'® paul Ekman, http://atlasofemotions.org/

7 Storytelling, termen de origine engleza, in traducere inseamna a spune povesti,
este 0 metoda aparuta Tnaintea introducerii comunicarii prin scris, inseraté initial ca
materie specifica in pedagogia alternativa britanica. Pornind de la studiile lui Peter L.
Berger (Viata omului are rdd&cini narative), s-au dezvoltat mai multe ramuri ale
acestui domeniu, cum ar fi storytelling Tn invatamant, ca practica politica, ca
instrument terapeutic, ca forma artistica.
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distanta dintre elementele fetei, forménd cute ale pielii si riduri
subliniind structura scheletului capului”*®. Chiar daca sunt aproape
invizibile, contractiile musculare ale fetei se modifica in functie de
obiectele pe care privitorul le vede sau sentimentele pe care le
traieste. Existd un numar de peste treizeci de studii care formuleaza
meta-analize pentru a detecta care sunt modificarile fetei in raport cu
emotiile pe care le traieste subiectul.

Prin desfasurarea studiilor, de-a lungul timpului, s-a
descoperit ca analiza expresiilor faciale la nou nascuti aduce un plus
de informatie, intrucét ei nu isi pot controla incé muschii fetei pentru
a disimula emotia. Studiul lui Stenberg, Campos si Emde ce trateaza
miscarile fetei la infanti arata faptul ca, la varsta de sapte luni, copilul
este capabil sa exprime furia. ,Expresiile faciale ale copilului au fost
codate Tn momentul cand li se dadea o prajitura, iar apoi prajitura era
luata si plasata undeva unde copilul nu putea ajunge. Aparent, copiii
se Tncruntau atunci cand prajitura era pusa departe de ei si nu in
gura lor’*®. Studiile ulterioare arata faptul ca este destul de dificil
studiul emotiilor la copii, dat fiind faptul ca si ei pot induce in eroare
codarea emotiile.

Chiar Compos realizeaza mai tarziu, in anul 2007, ca infantii
nu exprimau furie, ci doar trdiau o senzatie de neplacere. In teatru,
diferenta de la exprimarea furiei la doar o simpla stare de
nemuliumire sau neplacere este una uriasa, iar studiul
micromiscarilor ajutd la dezvoltarea vocabularului corporal.
Exprimarea cu acuratete a unei stari de a fi tine foarte mult de
cunoasterea corpului si, in acelasi timp, de studiul microexpresiilor la
nivel cultural. Fotografiile tipice pe care le cer agentii de auditii, mai
ales in Roméania, in care actorul trebuie sa fie, bucuros, speriat etc.
sunt un exemplu pentru faptul ca actorul trebuie sa fie un bun
cunoscator al reactiilor emotionale.

¥ D. Neth, A.M. Martinez, ,Emotion perception in emotionless face images suggests a
norm-based representation”, 2009 apud Lisa Feldman Barrett, Ralph Adolphs, Stacy
Marsella, Aleix M. Martinez, Seth D. Pollak, ,Emotional Expressions Reconsidered:
Challenges to Inferring Emotion From Human Facial Movements”, Psychological
Science in the Public Interest, 2019, vol. 20, p. 14.

19 Stenberg, Campos, Emde, 1983 apud Ibidem, p. 23.
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Pe langa mimica fefei, au fost studiate si miscarile corpului.
Micromiscarile corpului au fost analizate descrise si de dansatoarea
Violet Stuard. Ea propune o resegmentare a corpului in vederea
analizei acestuia de catre spectator. Notiunea de micromiscare este
definita de Jo Butterworth si Liesbeth Wildschut in lucrarea
Contemporary Choreography (Coregrafia Contemporand) prin apel
la neurostiinte si fenomenologie. Ele folosesc termenul pentru a
,descrie ansamblul de micromiscari din corp care contribuie la
regularea, coordonarea si controlul multiplelor straturi de functionare
a miscérilor automatice sau voluntare care duc la constructia
corpului”zo. Pornind de la premisa ca dansul este greu de privit daca
este abstract, Stuard propune reteatralizarea corpului. 1l invitd astfel
pe actorul dansator sa experimenteze limitele de perceptie ale
miscarii si sa analizeze nivelul de implicare a privitorului Tn actul
artistic. Elementul esential pe care 1l propune Violet Stuard este
investigarea vocabularului corpului Tn miscare prin deconstructia
miscarilor si crearea corpului disociat. Tehnica disocierii propune
miscari ale corpului intr-un spatiu foarte mic, majoritar in partea de
sus a corpului astfel incéat ,spectatorul va trebui sa aleaga spre ce
sa-si directioneze atentia, si unde sa se uite pentru a gasi punctul
declansator pentru a intelege si directia miscarii dansatorului”®.
Propunerea lui Stuard functioneaza Tn mai micd masura in regim de
spectacol, totusi ajutd in cazul analizei micromiscarii corpului in
detaliu. Atat actorul, cat si spectatorul este privit pentru a detecta
impactul modificarii unei pozitii corporale. Tehnica disocierii implica
concentrarea atentiei asupra corpului si mentinerea acesteia pe
parcursul intregului exercitiu teatral. Miscarea brusca sau automata,
cum ar fi sughitul, sparge discursul corporal si cere ca intreg
exercitiul sa fie reluat. Cautarea acestui limbaj neconventional invita
actorul la introspectie. Asemenea animalului care sta la panda si
supravegheaza miscarile prazii pentru a gasi momentul oportun sa
actioneze, actorul invita, prin aceasta tehnica, privitorul sa analizeze
cu atentie intentionalitatea corporala a executantului in vederea

% Jo Butterworth si Liesbeth Wildschut, Contemporary Choreography, Routledge,
2018, p. 423.
2 |bidem, p. 424.
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intelegerii si chiar prevestirii mesajului dramatic. Naratiunea
corporald trezeste interesul omului pentru ca apeleaza la cele mai
intrinseci abilititi ale acestuia. In devenirea sa, actorul va fi mereu
interesat de ceea ce il deosebeste pe el de ceilalti. Calitatea miscarii,
a expresiei, a microactivitatii corporale sunt elemente care fac ca
scenariile de viata ale oamenilor sa se diferentieze intre ele.
Povestile sunt unele dintre cele mai vechi resurse prin care
omul si-a putut descoperi trecutul si, astfel, istoria comportamentala.
Terapeutul George Burns, care a calatorit in Asia, Europa, Africa,
Australia si America pentru a aduna povesti cu scop vindecator,
spune: ,Aceste povesti Tndeplinesc diferite functii. Ele nu doar
relateaza faptele petrecute, ci comunica si ceva despre noi, despre
experientele noastre, despre perceptiile noastre si despre viziunea
noastra asupra lumii’®®. Revenind la cercetarea Iui Ekman, el
recunoaste ca la inceputul studiului, in 1966-1967, nu stia la ce sa
se astepte. Psihologul american a pornit de la studiile lui Darwin,
Expresia emotiilor la Oameni si Animale®®, ,prima lucrare stiintifica in
limba engleza care foloseste fotografii’, Tharmat cu un interes
personal, anume cercetarea omului in conditii traumatice, motivatie
determinata de afectiunea mamei lui, care suferea de o boala rara,
bipolaritate. Astfel, Ekman ajunge sa-si petreaca intreaga viata in
incercarea de a decripta codurile mesajelor nonverbale, intrucat
.,mare parte din activitatea noastra mentala, multe sau chiar toate
deciziile si evaluarile importante pe care le facem, apar in afara
zonei noastre constiente. Lucrurile de care suntem constienti,
gandurile asupra cadrora ne concentram atentia, sunt varful unui
foarte mare ghe‘gar"”. Arta actorului implica o incursiune detaliata in
cunoasterea psihicului uman care pleacd de la mecanismele
neuronale pana la procesele psihice recurente in viata de zi cu zi.
De-a lungul timpului, s-au gasit nenumarate modalitati de a
intelege diferentele interumane. Pentru a aprofunda cunoasterea,

# George W. Burns, 101 povesti vindecétoare pentru adulti, Trei, Bucuresti, 2012, p.
23.

% Charles Darwin, The Expression of The Emotions in Man and Animals, William
Clowes and sons, London, 1872.

? paul Ekman, Nonverbal Messages: Crakingthe Code, Paul Ekman Group, USA,
2016, p. 88.
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diversi oameni de stiintd si psihoterapeuti au dezvoltat modele ale
personalitatii. Dupa ce au elaborat metode de analiza si clasificare a
nenumaratelor trasaturi care contribuie la alcatuirea identitatii
personale a fiecaruia, au descris modelele, tipurile de personalitati.
Aceste modele includ factori precum caracterul, comportamentul si
istoria dezvoltarii personale. Toate aceste trasaturi, luate impreuna,
sunt apoi definite drept personalitate, Tn termeni specifici fiecarui
model. Fiecare individ are propria combinatie unica a trasaturilor de
personalitate. Aceastd insumare a trasaturilor de personalitate
creeazd atat diferente, cat si punti de legatura intre indivizi. In
procesul de descoperire a unui rol dramatic, actorul poate aplica o
analiza a acestor modele, care nu sunt valabile pe un anumit
teritoriu, ci fac parte din tiparul comportamental uman universal. Au
fost identificate sase adaptari de baza ale personalitatii pe care
indivizii le dezvolta ca rezultat atat al programarii genetice, céat si al
experientelor timpurii de viata. Aceste adaptari sunt universale, n
sensul ca fiecare om poseda o combinatie a lor. Acest model a fost
formulat pentru prima oara de doi persoane cu idei inovatoare. Unul
dintre ei este doctorul in medicind Paul Ware, psihiatru si
psihoterapeut. Celalalt este Taibi Kahler, doctor in filosofie, un
psiholog clinician, psihoterapeut si expert in management. Teoria
creatd de Ware, Kahler si Capers a fost dezvoltatda mai tarziu de
Joines. Paul Ware a observat, initial, cele sase adaptari in timp ce
trata adolescenti intr-un program de tratament stationar. A Tnceput
sa-si dea seama ca sunt foarte multe moduri in care un individ se
poate adapta in familia sa originara pentru a supravietui si pentru a
satisface asteptarile acesteia si ale societatii. Aceste adaptari nu
presupun nici sdnatate, nici patologie, ci doar stiluri adaptare. In
acest timp, Taibi Kahler face o cercetare bazata pe un chestionar
asupra diverselor aspecte ale personalitatii si foloseste cateva idei
teoretice cheie din Analiza Tranzactionala. El era interesat in mod
deosebit de ,dezvoltarea personalitati — cum fac oamenii lucrurile,

dar si de continut, ce anume fac oamenii"®®. Bazandu-se pe

% Kahler, 1972 apud Gerard Collignon, Pascal Legrand, John Parr, Parlez-vous
Personality. Process Communication for Coaches, Kahler Communication Europe,
2012, p. 18.
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cercetarea sa, Kahler a inceput sa distinga sase modele diferite de
personalitate.

Cercetarea lui Vann Joines® sustine ideea potrivit careia, in
timp ce majoritatea oamenilor folosesc comportamente ale tuturor
adaptarilor, fiecare persoana va tinde sa aiba anumite stiluri
preferate, deci o anumita adaptare de personalitate. Este o unicitate
si, Tn aceeasi masura, universalitate. Din aceste considerente,
personajul interpretat de actor va fi cunoscut oriunde in lume pentru
acea adaptare de personalitate. Este importanta deosebirea dintre
adaptarile personalitatii, cum sunt folosite Th cadrul modelului lui
Taibi Kahler, si tulburarile de personalitate listate in manualele de
diagnostic, precum DSM-IV-TR?’. Astfel, actorul poate invata cum sa
abordeze un personaj sanatos versus cum sa abordeze un personaj
cu aceeasi adaptare de personalitate care este intrat in patologie
(avand comportamente disfunctionale). Manifestarea individuala a
oricarei adaptari de personalitate poate fi sanatoasa sau se poate
afla Tn orice punct al continuumului psihopatologic. Adaptarile de
personalitate pot fi gasite de-a lungul intregului spectru al sanatatii
mintale, de la absolut sanatos pana la total disfunctional si pot fi
interpretate de actor. Numele adaptarilor a starnit controverse legate
de terminologie, iar in final au fost acceptate aceste denumiri date de
Joines. Denumirile lui sugereaza atat aspectele pozitive, cat si pe
cele negative ale adaptarilor; menirea lor este de a arata ca fiecare
reprezinta un stil adaptativ particular — un continuum de la sanatate
la disfunctii. Aceste adaptari sunt denumite dupd cum urmeaza:
entuziast-suprareactiv (isteric/histrionic), responsabil-dependent de
munca (obsesiv-compulsiv), genial-sceptic (paranoid), creativ-cu
capul in nori (schizoid), jucdus-rezistent (pasiv-agresiv), fascinant-
manipulator (antisocial). Structurarea acestor tipologii ofera actorului
un sablon pe care acesta il poate manipula Tn vederea constructiei
unei tipologii de individ real sau fictiv. In sala de antrenament,
modelele prezentate pot oferi scheletul caracterului dramatic, care,
apoi, prin expresivitate corporala, se contureaza intr-o forma plina de

% Julie Hay, ,Personality Adaptation and AP3”, 2013.
# American Psychiatric Association, Diagnostic and statistical manual of mental
disorders, Washington, American Psychiatric Association, 2000.
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esenta. Tn acest fel, privitorul poate recunoaste tipologiile din cadrul
unui spectacol de teatru datorita sabloanelor cotidianului. Acest fapt
1i usureaza spectatorului intelegerea si ii stimuleaza atentia.

in cercetarile de neurostiintd cognitivd in raport cu arta
teatrului se dezvolta teorii privind relatia dintre privitor si actor. Maria
Alessandra Umilta®® spune c3, datorita neuronilor oglinda, nu suntem
doar martorii comportamentului celorlalti, il si Tmprumutam, astfel ca
observatorul si cel observat impartdsesc acelasi sistem minte-corp
pe durata interactiunii acestora. Omul are capacitatea de a stabili o
legatura directa intre ceea ce simte cineva si face sau simte celalalt,
element esential Tn arta actorului, Intrucat determina procesul prin
care indivizii comunica prin intermediul empatiei. Neuronii individului
se activeaza atunci cand cineva executa o miscare, la fel si atunci
cand altcineva actioneaza cu un anume scop. Perceptia vizuala
influenteaza acest proces de oglindire pentru ca odata ce gestul unui
individ Tsi schimba directia (semnaleaza ca scopul actiunii va fi altul
decét intentia initiala), in creier se activeaza o alta zona si creeaza
astfel o ,harta dansatoare™ a creierului care se lumineaz
concomitent cu schimbarea directiilor gesturilor. Astfel, Tintre
spectator si actor se creeaza un dialog involuntar prin care acestia
comunica concomitent cu derularea spectacolului de teatru. Prin
crearea unei dinamici interne, corpurile privitorilor si executantilor fac
un schimb continuu de imagini prin care se contureaza liniile
spectacolului. In functie de natura spectacolului de teatru, interactiv
sau unidirectional, acest proces are loc fie intre actor-partener si
public, fie doar fintre partener si actor, neuronii oglindd a
spectatorului fiind angrenati doar prin receptarea informatiei, nu si
transmiterea acesteia. Peter Brook spune ca: ,in teatru popular, inca
de la prima bataie de toba, muzicantii, actorii si publicul impart cu
totii aceeasi lume. Sunt in armonie. Prima miscare, primul gest
creeaza legatura si de-atunci Tnainte acelasi ritm i uneste pe toti si 1i

% Clelia Falletti, Gabriele Sofia, Victor Jacono (coord.), Theatre and Cognitive
Neuroscience, Bloomsbury, 2016, p. 15.
2 |pidem, p. 7.
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poarta prin poveste”. Brook vorbeste de un teatru sacru, adica

despre un teatru care poate face vizibil ceea ce nu este vizibil prin
intermediul legaturii create in scena. in ,teatrul sacru”, imaginatia
isi spune cuvéantul. Cu cat mai multe simturi activate, spectatorul
este purtat de firul rosu al povestii pentru a vedea invizibilul.

Teatrul se construieste prin legatura dintre om si spectator.
Daca teatrul nu ar mai fi indeplinit functia sociala, omul ar fi preferat
cinematograful. Rolul actorului este de a capta atentia spectatorului
doar prin propria prezenta. Prin propriul corp, ca mecanism care
declanseaza respiratia si determina echilibrul sau dezechilibrul,
actorul poate atrage privirea spectatorului. De la Stanislavski,
Grotowski, pana la antropologul teatral al zilelor noastre, Eugenio
Barba, practicienii teatrali au cautat explicatia stiintifica pentru acest
proces care implicd angrenarea creierului uman intr-o dimensiune
unde dezechilibrul fizic corespunde cu cel psihic, unde imaginarul se
impleteste cu realul, pentru a da nastere unei conventii universale
noi, anume teatrul. Stanislavski cauta sa defineasca si sa cerceteze
,motoarele vietii psihice””. Daca initial acestea erau considerate
mintea, vointa si sentimentul, cercetarile vremii redefinesc acest trio:
reprezentarea, evaluarea si vointa-sentiment. Lucrul cu aceste
elemente le transforma n ,arma voastra interioara, armata voastra
operationala pentru interpretarea creatoare”®. Tn antrenamentul
actorului, Grotowski nu urmareste crearea unui sistem de predare-
invatare, ci inlaturarea rezistentei organismului la procesul psihic.
,Rezultatul este eliminarea diferentei de timp dintre impulsul intern si
reactia externa, in asa maniera incat impulsul intern este deja reactie
externa. Impulsul si actiunea sunt concomitente: corpul dispare,
arde, iar spectatorul vede doar o secventd de impulsuri vizibile.
Calea noastra este cea a via-negativa — nu a insusirii aptitudinilor, ci

eliminarea caramizilor”*,

% peter Brook, Fard secrete. Ganduri despre actorie si teatru, Nemira, Bucuresti,
2012, p. 52.

%! peter Brook, Spatiu gol, Nemira, Bucuresti, 2014, p. 65.

% Konstantin Sergheevici Stanislavski, Munca actorului cu sine insusi, vol. 1, Nemira,
Bucuresti, 2013, p. 500.

* |bidem, p. 511.

% Jerzy Grotowski, Towards a Poor Theatre, Menthuen, London, 1981, p. 16.
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Nivelul la care actorul trebuie sa ajunga pentru a fi capabil
sa urneasca in spectator aceasta disponibilitate spre a crea
ifmpreuna, Tn complicitate, este numit de Barba nivelul pre-
expresivitatii. Acesta are doud componente: echilibru Tn actiune si
dinamica opozitiilor intre diferite parti ale corpului, caci ,paradoxul
actorului este acela ca, nemiscat, are capacitatea de a misca
spectatorul’®. Tn prezent, cu ajutorul neurostiintei, se poate analiza
ce se petrece atat in creierul actorului, cat si in cel al spectatorului,
de ce omul a manifestat mereu un interes fatd de artad si care este
legatura dintre teatru, creatie si gandire. Creierul uman se afla in
strdnsa conexiune cu corpul, intre cele doua se stabileste o relatie
de interdependentd, in care cel din urma reactioneaza la cugetarile
generate si invers. Daca se examineaza modul Tn care actorul Tgi
abordeaza executia tehnicii sale in raport cu analiza proceselor
psihice prin care el trece, legatura dintre creier si corp merita
studiatd Tndeaproape. Peter Shoenberg mentioneaza in lucrarea
Psihosomatica, utilizari in psihoterapie faptul ca ,emotiile si gandurile
noastre sunt intr-o continuad interactiune cu corpul nostru. Rosim
cand ne este rusine, transpiram si tremuram cand suntem anxiosi,
avem insomnii, suntem obositi si epuizati cu usurinta in depresie. La
fel, inima ne bate mai repede si simtim o mult mai mare energie
fizicd atunci cand suntem entuziasmati”®®. Cu toate ci uneori
cercetarea implica despartirea laturii cognitive de corp, in noul model
de abordarea a artei actorului se propune analiza acestora nu doar
concomitent ci, mai mult, in dialog direct si continuu. Pentru actor
este esential un stil de viatd s@natos, unde isi permite sa coreleze
mereu senzatiile cu expresivitatea corporala. Parte din antrenarea
corpului creativ este dezvoltarea capacitatii de a observa in ce mod
experienta emotionala afecteaza, in bine sau in rdu, schema
corporala.

Psihosomatica este stiinta care studiaza modul Tn care
mintea influenteazd corpul. De cele mai multe ori, tulburarile
psihosomatice sunt declansate de o pozitie defectuoasa a coloanei

% Eugenio Barba, The Paper Canoe, Routledge, London, 2001, p. 13.
% Ppeter Shoenberg, Psihosomatica, utilizari in psihoterapie, Trei, Bucuresti, 2017, p.
27.
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vertebrale combinate cu excitatia sistemului nervos vegetativ. Pe de
alta parte, deseori depresia, boala secolului XXI, produce modificari
la nivelul corpului. Analiza aprofundata a acestor conexiuni poate
conduce la depistarea si implicit tratarea acestor tulburari care de
multe ori nu sunt intelese de medicii clinicieni. Actorii, care lucreaza
cu Tntregul sistem corp-minte trec deseori prin perioade lungi de
depresie si anxietate, motiv pentru care sunt adeseori considerati a fi
partea neinteleasa a societatii. Prin explorarea continua a sistemelor
prin care se face legatura dintre creier si trup, cum ar fi sistemul
nervos central sau cel vegetativ, sistemul endocrin si cel imunitar,
actorul este influentat emotional atat la nivel constient, céat si
inconstient.

Publicul citeste involuntar ceea ce vrea actorul sa transmita
datoritéd codurilor si semnelor corporale care s-au creat de-a lungul
dezvoltarii civilizatiei. Norman Doidge mentioneaza faptul ca atunci
,cand vorbim, creierul nostru converteste un sir de simboluri — litere
si cuvinte gandite — intr-un sir de miscari efectuate de limba si de
muschii buzelor’®’. Fie c& sunt miscéarile muschilor fetei, fie c& sunt
cele corporale, creierul are capacitatea de a decoda aceste mesaje
criptate in vederea intelegerii mesajului transmis. Spectatorul vine la
un spectacol de teatru, de regula, cu disponibilitatea de a fi modificat
pe parcursul desfasurarii actiunii. El doreste sa faca parte din
povestea care se deruleaza in fata ochilor séi. Cu toate acestea,
.abilitatea actorului ideal este aceea de a elimina gandul ca este
privit in scena si sa uite de faptul ca viata lui este limitatd de
existenta scenicd si de cercul personajelor’®® si integreaza astfel
publicul prin intermediul mintii, intr-o existentd universala. Viata din
scend trebuie sa intélneasca aceeasi nevoie cu cea din real, poate
chiar putin mai mult. Comportamentul social al individului poate fi
reflectat pe scena daca actorul devine un bun maestru al corpului
sau si al emotiilor ce il determina sa actioneze.

%" Norman Doidge, Creierul se transforma. Experientele neuroplasticitatii, Paralela 45,
Pitesti, 2007, p. 47.

% Andrei Malaev-Babel, The Vakhtangov Sourcebook, Routledge, London, 2011, p.
247.
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Ipoteza reperului somatic®®, formulata de Antonio Damasio,
sugereaza faptul ca procesul de luare a deciziilor devine defectuos
atunci cand ,informatia somatica nu este disponibila pentru a ghida
luarea deciziilor’*’. Tn studiul artei actorului, studentul este mereu
incurajat sa experimenteze fizic si psihic. In cazul in care acestuia i
se cere rememorarea unei intamplari, de cele mai multe ori amintirea
este Insotita si de o senzatie fizica. Inlaturarea eventualelor blocaje
emotionale se poate face prin apelul la stinta comportamentala.
Realizarea faptului cd o anumitad activitate creeaza repulsie datorita
reperelor somatice transmise de catre corp creierului poate Tnlatura
intrebarea actorului ,nu stiu de ce nu pot sa fac acest lucru”.
Nedumerirea poate fi inlocuitd cu raspunsul oferit de neurostiintele
sociale si se poate lucra in vederea eliminarii repulsiei din trecut. in
acelasi timp, calitatea individului de a-si reaminti corporal
experientele bune si rele face ca acesta sad se poata feri de
eventualele experiente neplacute din viitor. Actorul lucreaza cu
intreaga gama de emotii, iar modelele de recunoastere a acestora
descoperite de neurobiologie contribuie la asumarea si analiza lor ca
elemente care modifica calitatea corporald a actorului si implicit
modul de joc.

Studiul lui Alexsandro Almeida Da Silva cu privire la rolul
spectacolului si interactiunii teatrale in cazul dezvoltarii empatiei
corporale dintre actori si spectatori porneste de la ipoteza conform
careia interactiunea fizica interumand este foarte importanta n
contextul zilelor noastre. Empatia constituie abilitatea umana de a
percepe ce simte celalalt nu doar la nivel cognitiv, ci si fizic ,asa cum
este observat prin stimularea zonelor unde este perceputa durerea
in creier"™. Prin urmare, actorul are capacitatea de a transmite,
educa si forma spectatorii sai, precum si de a se cultiva pe sine prin
stimularea capacitatii corporale de a reprezenta diferite problematici

% Simon Moss, ,Somatic marker hypothesis”,

https://www.sicotests.com/psyarticle.asp?id=408, accesat pe 30.08.2019.

“0 Jennifer S. Beer, op. cit. apud Eddie Harmon-Jones, Piotr Winkielman, op. cit., p.
18.

! Riess, 2013 apud Alexsandro Almeida Da Silva, ,Interactive Art, Performance and
Scientific Research into Corporeal Empathy”, Journal of Problem Based Learning in
Higher Education, vol. 6, nr. 1, pp. 39-54.
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psihologice. Artistul si cercetatorul observa faptul ca, din cauza
telefoanelor mobile si celorlalte instrumente tehnologice, oamenii
incep sa relationeze din ce in ce mai greu, pentru ca scade
capacitatea acestora de a empatiza. Rolul teatrului si a practicianului
in acest context este acela de a readuce in lumea contemporana
concepte precum empatie corporala, comunicare directa, atingere
pozitiva, Tn vederea crearii canalelor adecvate pentru asigurarea
unei interactiuni autentice intre oameni. Un ,proces autentic de
comunicare depaseste simpla transmitere automata de informatii si
implica problema relatiei cu celdlalt, cu alteritatea, problema
intelegerii mesajelor si a gestionarii diferentelor care sunt co-
prezente”*. Tn acelasi timp, asa cum sublinia si Stanislavski, tot ceea
ce face parte din mediul inconjurator, fie obiect, fiinta sau fenomen,
comunica, pentru ca reflecta caracteristici referitoare la intentia cu
care a fost creat, asa cum poate receptiona la randul sau emotiile si
gandurile celui cu care relationeaza: ,cu aceleasi obiecte, céarora
reusesti sa le dai ceva din tine sau sa primesti ceva din ele, se
creeaza un scurt moment de comunicare™. Tn acest sens, in studiul
sau, Almeida evidentiaza faptul ca ,spectacolul de dans live poate
stabili relatii empatice”**, iar aportul tehnologiei poate fi utilizat pentru
a imbunatati conexiunile empatice in contextul artistic.

in contextul lumii tehnologice, metodologia de lucru a
actorului trebuie sa contind aceasta legatura dintre analiza stiintifica
si tehnica si cea de ordin creativ, empiric. Stanislavski aplica original
principiile psihologice Tn teatru: ,Psihotehnica, tehnica mentala pe
care Stanislavski a sintetizat-o prin termenul «perejvanie», nu se
reduce la identificarea actorului cu presupusele sentimente si stari
sufletesti ale personajului. Poate fi desigur folosita in scopul de a
oferi privirii spectatorului un «efect de verosimilitate», iluzia de a
asista la o fasie din viata reala. Dar ea atinge o problema generala si
esentiala: oricare ar fi estetica punerii in scena, trebuie sa existe un
raport intre partitura actiunilor fizice si «sub-partitura», punctele de

2 Grigore Georgiu, Comunicare interculturals. Probleme, abordari, teorii,

comunicare.ro, Bucuresti, 2010, p. 76.

“*® Konstantin Sergheevici Stanislavki, Munca actorului cu sine insusi, vol. 1, Nemira,
Bucuresti, 2013, p. 422.

“ Alexsandro Almeida Da Silva, op. cit., p. 523.
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sprijin, mobilizarea interioara a actorului. Este, cu alte cuvinte,
problema corpului-spirit, a globalitatii psiho-fizice a actiunii’ “.
Problematica corpului este analizata in contextul dezvoltarii sitemelor
de lucru care functioneaza la nivel unitar, nu segmentar. Efectul de
verosimilitate despre care vorbeste Eugenio Barba este transmis prin
intermediul corpului atat la nivel senzorial, cat si la nivel neuronal si
fizic.

Se urmaresc caracteristicile vointei ca motor in demararea
procesului de creatie, precum si felul in care gandirea influenteaza
procesul de explorare al corpului creator, intrucat ,cel ce-i Tnzestrat
cu vointa nu Tnceteaza niciodata sa vrea ceva; el nu-si atinge si nu-si
stapaneste niciodatd bunul cu atata certitudine, asa incat sa se
poata culca pe laurii sai"*®. Meseria de actor implica dezvoltarea unei
discipline a muncii si a modului de abordare a fiintei sale, ca un
intreg creator, generator de material artistic, cat si de rezultate
stiintifice care pot contribui la evolutia umanitatii si imbunatatirea
conditiilor de trai.

Mihai Ralea, in descrierea modelului omului de succes,
sugereaza ca ,un alt element, care este favorabil accesului unei
personalitati pe scara succesului si care depinde de individ, este o
aptitudine psihologica care consta intr-o lunga rabdare, Tin
tenacitatea, in vointa cu care se urmareste un lucru™*’. Actorul de
succes are aceastd abilitate antrenatd Tn cadrul orelor de
antrenament propuse de cercetarea de fatd. Capacitatea de
rezistenta la schimbare, de adaptare la nou doar pentru a functiona
artistic, rabdarea de a lucra cu partenerii si disponibilitatea de a-i
intelege reprezinta elemente care se dezvolta odata cu concentrarea
atentiei asupra trupului individului. Esteticianul defineste si termenul
de expresivitate drept calitatea unui individ care are ,o vointa de
influentare, de comunicare, care adeseori devine o propaganda si de
punerea in vedere, izolarea unui lucru, inramarea lui pentru a putea

ca toate privirile societatii s& convearga asupra lui"*®. Termenul de

“> Eugenio Barba, O canoe de hartie, Unitext, 2003, p. 127.

“® Dufrenne Mikel, Idei contemporane pentru om, Politica, 1971, p. 67.

4" Mihai Ralea, Prelegeri de Esteticd, Ed. Stiintifica, Bucuresti, 1972, p. 520.
“8 Ibidem, p. 521.
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expresivitate sugereaza astfel ideea unui individ care este capabil sa
manipuleze, sa farmece, ca coordoneze un grup in vederea aderarii
acestuia la o credinti unanima. Tn contextul antrenamentului teatral,
se propune crearea corpului expresiv, adica construirea unui
instrument de lucru al actorului care este capabil s& convinga si, in
acceasi masura, sa se adapteze convingerilor celorlalti atat fizic, cat
si psihic.

Aparitia termenului de Physical Theatre®, in urma cu
aproximativ treizeci de ani, determina modificarea discursului despre
arta teatrului. Chiar daca nu a fost denumit astfel in trecut, conceptul
de teatrul fizic este abordat de militanti ai noilor forme de teatru ca
Brecht, Meyerhold sau Artaud. Peter Brook, mentionat de Simon
Murray si John Keffe in lucrarea lor criticd despre teatru fizic ca
metoda de imbinare a teatrului clasic si a dansului, afirma faptul ca
,a fi fizic in teatru, inseamna, aparent a fi progresist, proaspat,
actual, riscant”®. De asemenea, teatrul fizic presupune distantarea
fata de formele invechite de teatru, teatru static, numit de Peter
Brook, mort. Noua abordare se bazeaza pe o Vviziune
interdisciplinara, care implica atat artele conexe, cat si stiintele
exacte, cum ar fi cercetarea medicalda, a sporturilor si chiar a
neurostintei. Daca relatia dintre textul dramatic si compozitia de ordin
spectacular se diminueaza datoritd aparitiei noilor forme de limbaj, a
miscarilor si gesturilor, atunci este necesara formularea unei noi
strategii de lucru. Natura corpului actorului trebuie modificata,
reactualizata, asemenea unui software, in vederea dezvoltarii
capacitatii de corporalizare si articulare fizicd in cazul unui dialog
artistic. Celalalt pol al comunicarii este deseori diferit si variaza atéat
din punct de vedere cultural, cat si economic. Termenul de
embodiment51, preluat din limba engleza, inglobeazd acest mod

* Termen care defineste notiunea de teatru fizic si care face referire la un mod de
abordare a artei teatrului prin crearea unor noi strategii de lucru care implica simbioza
intre corp si textul dramatic.

% peter Brook apud Simon Murray, John Keefe, Physical Theatre. A Critical
Introduction, Routledge, 2016, p. 17.

! Termenul de embodiment, care semnificd in limba engleza ,intruchipare”, este
folosit in cercetarea de fata pentru a sugera ideea de organicitate a actorului, ceea ce
implica capacitatea de a transmite cu corpul informatia prelucratd de psihicul si
sistemul emotional.
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complex de abordare a artei teatrului. Capacitatea de corporalizare a
actorului implica disponibilitatea acestuia de a construi o conexiune
fizicda cu orice tip de spectator si de a pastra mesajul textului
dramatic cu autenticitate. Tn ultimii ani, legatura dintre corp si minte
in cazul artei actorului a fost analizata atat de neurologi, cat si de
teoreticieni si practicieni teatrali.

Rick Kemp mentioneaza in lucrarea sa, Embodied Acting,
faptul ca ceea ce duce la consolidarea unui caracter dramatic este
Tntocmai acest proces de conectare a eului mental cu trupul. Actorul
si regizorul de teatru se refera la instrumentele fizice alea actorului
ca mijloace de activare a procesului de creatie. ElI conchide ca
~imaginatia este mai usor stimulata prin activitatea fizica”?.

Corporalizarea implica abordarea creativitatii  prin
intermediul simturilor, iar astfel se dezvolta abilitatea de a spune o
poveste atat prin intermediul corpului, cat si prin intermediul
cuvantului. Un exemplu de bund practica este dat de Ariane
Mnouchkine si Theatre du Soleil®, care creeaza impreuna cu trupa
companiei teatrale spectacole de cotatie internationala. Helen
Richardson afirma despre Mnouchkine faptul ca ,metodologia ei este
inradacinata in cerintele de moment si in modul ei de intelegere
intuitiv a potentialului creativ al actorului pozitionat la marginea
necunoscutului”®*. Metoda propusa se foloseste de disponibilitatea
fizica si psihica a actorului si atinge, in acest fel, un Tnalt nivel de
virtuozitate fizicd si implicare teatrald. Actorii acestei companii
teatrale incorporeaza si reprezinta caractere dramatice care pot crea
scenarii, Tnvatd miscari si dansuri acrobatice, recreeaza marionete si
animale si, totodata, sunt muzicieni. Un alt exemplu este oferit de
Theatre de Complicite, redenumit simplu in anul 2006, Complicite®”.
Membrii acestei companii cauta sa integreze in spectacolele lor, text,

*2 Rick Kemp, Embodied Acting. What neuroscience tells us about performance,
Routledge, Londra/New York, 2012, p. xviii.

% Companie teatrald faimoasa, fondata in 1964, in Paris, coordonati de Ariane
Mnouchkine si care este recunoscuta prin grandoarea spectacolelor sale care imbina
miscarea cu acrobatica, multimedia si teatrul.

* Alison Hodge, Actor Trainig, Routledge, London/New York, 2010, p. 259.

*® Companie teatrali fondata in 1983, in Londra, de Annabel Arden, Fiona Gordon,
Marcello Magni si Simon McBurney.
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muzica, imagini si actiuni, pentru a crea spectacole surprinzatoare.
Considerata a fi cea mai influenta companie teatrala din Marea
Britanie, cei care o alcatuiesc spun despre munca lor ca ,este o
colaborare intre indivizi care au un limbaj fizic si imaginativ comun®®.

Manifestarea teatrului fizic evolueaza din ce in ce mai mult si
are nevoie de sustinere academica concretizata prin formularea mai
multor teorii despre corp si actorie. Daca teatrul scris, scenariul
dramatic, este recunoscut de literatura, corpul actorului, in ultima
decada, devine subiectul analizei in vederea constructiei unei
metode de lucru care cuprinde practici teatrale care nu sunt
sustinute de limbajul vorbit, ci de interpretarea corporala a actorului.
Odata cu aparitia companiilor de teatru care produc spectacole axate
pe limbajul nonverbal, academiile de specialitate incep sa introduca
cursuri de miscare Tn cadrul departamentului de studiul artei
actorului. Cursurile acestea sunt diferite de cele de dans sau balet.
Disponibilitatea fizica, conexiune dintre miscarea corpului si gand se
exerseaza Tn cadrul orelor de expresivitate scenica, de improvizatie
de contact si de comunicare nonverbala. Frangois Delsarte propune
un sistem de antrenament actoricesc, atat in Marea Britanie, céat si in
America inca de la inceputul secolului al XX-lea. Michael Sanderson
descrie antrenamentul acestuia ca ,un sistem de exercitii fizice
valoros Tn special pentru relaxarea corpului; dand flexibilitatea
miscérii si eliminand din incordarea de zi cu zi"®’. Acest set de
exerciti are o insemnédtatea majord in cazul participantilor la
antrenament care provin dintr-un mediu social rigid, unde corpul lor
nu este Tn comunicare directd cu emotiile.

Se propune investigarea metodelor de inlaturare a
automatismul si identificarea unui ,echivalent extraordinar al clipelor
de viata”®. Comportamentul invétat, mostenit, general genereaza o

* http://www.complicite.org/ourhistory.php, accesat pe 03.07.2019 apud Simon

Murray, John Keefe, op. cit., p. 20.

" Michael Sanderson, 1984, p. 43 apud Mark Evans, Movement Training for the
Modern Actor, Routledge, Londra/New York, 2009, p. 42.

%8 Christina Gutekunst, John Gillett, Voice into acting, Bloomsbury Methuen Drama,
Londra, 2014. Christina Gutekunst este profesoara directa la East 15 Acting School,
unde preda diferite metode de antrenament in ceea ce priveste tehnica vocala a
actorului, pentru care foloseste de cele mai multe ori si antrenamentul corporal.
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serie de mecanisme care, in cazul artei actorului, nu reprezinta punct
de interes central. Prin explorarea fizica, se cauta descoperirea
diferentelor corporale care dau specificitate atat vietii, cat si artei
teatrului. Prin antrenament fizic, joc, se pot trasa cu usurinta limitele
dintre ceea ce inseamna libertate de creatie si perimetrul in care
acestea se desfasoara fara a cauta cuvinte specifice sau explicatii
indelungate. in atelierul de lucru, se contureaza, de comun acord,
anumite reguli atat de conduita, cat si de abordare a artei actorului.
Acestea functioneaza in interiorul atelierului de lucru, precum si Tn
viata personala a actorilor, ceea ce le contureaza personalitatea si le
accentueaza instinctele primare. Plasticitatea fizica conduce la
antrenarea capacitatii de concentrare a atentiei, a empatiei, a
memorie Si nu numai. Se urmareste analiza Tn amanunt a blocajelor
creatiei in vederea formularii unui argument stiintific referitor Ila
importanta dezvoltarii aptitudinilor fizice in raport cu eliminarea
stimulilor inhibitori specifici fiecarui tanar si, cu precadere, la
persoanele preocupate de studiul umanului si al expresiei sale in
arta. Datorita instrumentelor tehnologice, societatea de tip occidental
comunica prin intermediar, iar legatura directd dintre emitator si
receptor dispare in spatele codurilor. In ciuda mijloacelor de
comunicare atat de diverse si accesibile aproape tuturor indivizilor,
relatile din societatea moderna sunt ocazionale si construite
fragmentar.

Comunicarea interumana a fost o preocupare majora a celor
ce au abordat probleme de lingvistica, de sociolingvistica, de
psihologie, psihologie sociald si sociologie. Realizarea actului
comunicarii depinde de interactiunea mai multor factori. Pe de o
parte, aceasta implica aprecierea situatiei sociale in care are loc
comunicarea, evaluarea si selectarea elementelor constitutive, in
raport direct cu pregatirea culturala a vorbitorului, cu datele sale
personale si cu informatiile, complete sau doar sumare, pe care le
detine cu privire la interlocutori. Pe de altd parte, include aparitia
procesului de selectare din totalul variantelor lingvistice disponibile a
acelora ce corespund situatiei in care vorbitorul se afla si a intentiilor
sale. Asa se face ca se impune abordarea analizei ansamblului de
roluri pe care un vorbitor le poate juca, precum si a caracteristicilor
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unor anumite comunitati. Prin rol trebuie inteles modul functional de
a actiona intr-o anumita societate si intr-un anumit context. Un
individ care comunicad poate indeplini mai multe roluri; poate fi, pe
rand, parinte, cadru didactic, prieten, pieton, actor, politician-orator,
diplomat etc. Rolurile au anumite caracteristici referitoare la gestica,
mimica, vestimentatie si, mai ales, comportament verbal.

Ansamblul rolurilor de comunicare dintr-o comunitate sunt
considerate a fi matricea comunicarii; acesteia 1i corespunde o alta
tesatura de rezistentd, anume matricea codurilor; aceasta reuneste
codurile si subcodurile functionale in cadrul matricei comunicarii. Prin
coduri si subcoduri, se inteleg si diferitele limbi utilizate Tn cadrul
unor comunitati multilingvistice, precum si sensurile unor cuvinte sau
sintagme folosite Tn anumite situatii in care vorbitorul se afla;
decodificarea lor revine n sarcina ascultatorilor.

In sociologie si psihologia sociala, procesele de comunicare
sunt considerate a fi, in mod fundamental, instrumente sociale.
Comunicarea, ca schimb de mesaje cu semnificatii aparte, depinde
in mod hotarator de natura semnificatiilor impartasite, de motivele si
de efectele acestei tranzactii. Este unanim admis c& o comunicare
este emisa cu un scop foarte precis si ca, de cele mai multe ori,
urmareste aparitia unor modificari ale comportamentelor, a
atitudinilor, a reprezentarilor si a cunostintelor individului sau grupului
implicati. Acest scop depinde insd de cétiva factori: situatia
individului sau a grupului, efectul spontan al decodificarii mesajelor
(si reactia celui, celor care au ascultat). In plus, calitatea
raspunsurilor celui care a ascultat poate determina modificari in aria
mesajelor transmise. In plan strict tehnic, se poate spune c& se
numeste comunicare orice schimb de mesaje (verbale, gestuale,
atitudinale) pornite dintr-un punct (de la un emitator) si directionate
catre un altul (un receptor). Deci, exista comunicare acolo unde (intr-
un anumit timp, Tntr-un anumit loc) apare un schimb de semnificatii
dintr-o anumita arie unanim acceptata. Aceste date se vor analiza
ndeaproape pentru a transpune tot acest schimb de informatii prin
folosirea canalului de comunicare al corpului actorului. Teatrul este o
arta care se bazeaza in primul rand pe comunicarea directa, lucida si
diversa. n lucrarea de fata, se analizeaza ecoul cuvantului asupra
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corpului, la fel cum se cautd descoperirea si demonstrarea
necesitatii cuvantului in urma actiunii fizice si a discursului corporal,
nu inversul procesului. Astfel, actorul invata sa-si calibreze timpul
necesar pentru a transmite o idee si se foloseste de intreaga sa fiinta
si se joaca cu forte care sunt dincolo de cuvént.

Credinta lingvistului cognitiv David McNeill este ca ,gestul si
limbajul sunt egale in procesul de comunicare a sensurilor”®.
Cercetatorul, chiar daca nu este interesat direct de manifestarea
teatrala, subliniaza faptul ca excluderea componentei corporale Tn
procesul de comunicare, practic o formuld deja devenita traditionala,
este ca si cum individul ar ignora jumatate din semnalele transmise
si totodata jumatate din creier. Intregul sistem corporal contribuie la
transmiterea informatiei. In cazul aplicdrii acestei sintagme in
procesul de abordare a artei actorului, lipsa implicarii fizice in
procesul de creatie si reprezentarea poate fi interpretatd ca un mod
gresit al actorului de ntelegere a profesiei sale. Efectul limbajului
scris si vorbit este acela de a segmenta si liniariza intelesul. McNeill
propune citirea limbajului gesturilor in vederea eliminarii acestei
segmentari. In momentul in care studentul de la facultatea de teatru,
departamentul arta actorului, Tncepe sa desluseasca mecanismele
de constructie a caracterului dramatic, el descopera si faptul ca in
multe situatii limbajul vorbit nu poate fi sustinut in totalitate. Se
impune astfel addugarea, peste structura scenariului dramatic, a
gestului, a implicarii corporale. Arta actorului constd Tn capacitatea
acestuia de a transforma segmentele scrise in ganduri care par a fi
create spontan. In limbajul scris, segmentarea sensului nu este
mediata de actiune fizica, iar atunci cand limba este vorbita, sensul
poate fi intarit sau modificat de gest.

In lumea contemporana, sunt integrate sisteme nenumérate
de comunicare care sunt supuse interpretarii. Limbajul vorbit poate fi
interpretat diferit de oamenii din contexte culturale diferite; tocmai de
aceea, prin antrenamentul propus in cercetarea de fatd, actorul
poate comunica si interactiona liber, fara frica de a fi neinteles prin
limbajul corpului. McNeill mentioneaza faptul ca gesturile sunt diferite

% Rick Kemp, op. cit., p. 64.
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fatd de cuvinte, deoarece sunt ,multidimensionale si prezinta
intelesuri complexe fara a fi supuse segmentarii si liniarizarii.
Gesturile sunt globale si sintetizatoare, niciodata ierarhice”®. Daca
limba poate crea structuri diferentiate, gesturile folosite in
comunicarea creatd de actori sunt universale. Se urmareste
dezvoltarea unui proces de lucru prin care actorul sa-si construiasca
propria arta, iar prin folosirea resurselor interioare sa fie capabil sa
supravietuiasca si sa adapteze noilor transformari culturale si
tehnice. Studiul Tsi propune formularea unui antrenament specific
actorului contemporan, care sa-i confere disponibilitatea de a-si
articula propria manifestare artistica atemporald si functionald in
orice spatiu al lumii contemporane.

Propun crearea unui concept asemanator celui propus de
Eugenio Barba despre Al Treilea Teatru. Barba vorbeste despre ,un
teatru creat de oameni care se definesc ca si actori, regizori,
muncitori teatrali cu toate cd acestia rar au absolvit o scoala de
teatru si de aceea nu sunt recunoscuti ca profesionisti. Dar ei nu
sunt amatori. intreaga lor viatd este plind de experiente teatrale,
uneori de ceea ce numesc ei antrenament, sau de pregatirea unui
spectacol pentru care ei trebuie sa se lupte sa gaseasca public"Gl.
Barba descrie situatia actorului contemporan, care, chiar daca a
absolvit o academie de teatru, se regadseste in situatia de a lucra in
regim de colaborare, nu angajare, si sa-si caute de munca pe
intregul teritoriu al lumii fie independent, fie Tn cadrul unui grup cu
acelasi statut.

Antrenamentul din cadrul formarii profesionale a individului
trebuie sa preconizeze nevoia acestuia de a fi propriul dezvoltator al
creatiilor sale. Astfel, ideea unui ,al treilea sistem de antrenament”
cu accent asupra dezvoltarii schemei corporale are intentia de a
unifica metoda clasica a scolii roméanesti cu noile tendinte de
manifestare teatrala din lume. Acest sistem de antrenament imbina
metoda psihologica cu cea corporald in fenomenul de intelegere a
procesului de lucru al actorului. Se creeaza astfel un sistem care

€ McNeill, 2000, p. 19 apud Ibidem, p. 64.
®' E. Barba, 1986, p. 193 apud lan Watson, Towards a Third Theatre. Eugenio Barba
and the Odin Teatret, Routledge, 1993, p. 19.
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este eficient atat artistului, cat si profesorului de arta actorului, care
are menirea de a forma creatori universal, specializati si Tncrezatori
in fortele proprii. Asemanator antrenamentului propus de Eugenio
Barba la Odin Teatret, care este ,mai aproape de spiritul
biomecanicii lui Meyerhold decat a realismului psihologic a Ilui
Stanislavski” si in care actiunea fizica si interpretarea paralingvistica
a textului dramatic preced naturalismul, cel inaintat de cercetarea
prezentd propune combinarea informatilor din  domeniul
antropologiei, arhitecturii, prin conceptul de spatiu, si neurostiintelor
cu metoda propusa de lon Cojar62 ca succesor al lui Stanislavski®.
Acest element de noutate face ca antrenamentul sa fie unul specific
actorului contemporan si care se poate aplica nu doar in cazul
grupurilor de lucru conationale, ci si la nivel international, cu diferiti
actori si profesori de arta actorului, indiferent de formarea lor
profesionala de la acel moment. Cercetarea stiintifica permite omului
modern sa-si controleze mai bine emotiile si s& controleze procesul
de creatie, ca acesta sa nu fie unul intdmplator, ci stimulat activ de
resortul fizic. Norbert Elias, Tn analiza procesului de civilizare a lumii,
spune ca ,in era pe care 0 numim moderna, oamenii au ajuns la un
nivel de auto-detasare”. Acest lucru permite individului sa se
plaseze intr-o pozitie obiectiva, unde procesul de cunoastere este
controlat si detasat. Benedetto Croce mentioneaza ca ,elaborand
impresiile, omul se elibereaza de ele. Obiectivizandu-le, le
indeparteazad de el si le devine superior. Functia eliberatoare si
purificatoare a artei este un alt aspect si un alt mod de formulare a
caracterului ei de activitate. Activitatea este eliberatoare tocmai
pentru ca alunga pasivitatea”ﬁs. Acelasi efect pe care il are arta in
general se regaseste in procesul de miscare. Activitatea fizica il
determina pe actor sa se elibereze de ideile preconcepute, sa alunge
meditarea generatoare de noi enigme si sa actioneze in crearea
corpului creator

%2 lon Cojar, O poetica a artei actorului, Paideia, Bucuresti, 1999.

% K.S. Stanislavski, op. cit.

% Norbert Elias, Procesul civilizarii, trad. Monica-Maria Aldea, Polirom, lasi, 2002, p.
477.

% Benedetto Croce, Estetica, Univers, 1970, p. 94.
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Actorul contemporan se formeaza sub semnul mibertatii
creatoare, intr-un spatiu al tuturor posibilitatilor unde scoala 1i ofera
mediul cel mai sigur de a explora. Jocul cu intregul corp implica
atentia pedagogului de a ajusta de fiecare data exercitiul fizic la
nevoile individuale ale studentului. Filozofia pedagogica a lui Dal
Vera, ,extrage corect-ul sau gresit-ul din pedagogia teatrald si in
schimb valorificd expresivitate, sinceritatea, claritatea si un sistem
bazat pe descoperirea instrumentelor nu a regulilor’®, sta la baza
cercetarii practice din cadrul tezei. Astfel, se propune un mod de a
aborda arta actorului in care corpul este generator de sens si
material creativ, nu un impediment in dezvoltarea procesului scenic.
Prin corpul sau, actorul poate s& construiasca spatii de joc acolo
unde nu exista, poate lega dialog cu oameni a caror limba nu o
vorbeste, poate sa se integreze intr-un grup nou si, mai presus de
toate, poate sa-i inteleaga pe allii, iar astfel serveste scopului artei
sale.

€ Anne Fliotsos, Gail S. Medford, New Directions in Teaching Theatre Arts, Palgrave
Macmillan, 2018, p. 153.
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Miscarea ca element esential in pedagogia
artei actorului (Physical Theatre)

In ultimii ani, metodele de abordare ale artei actorului variaza
din ce Tn ce mai mult datorita liberei circulatii a informatiei de-a lungul
continentelor, desi este in constanta legatura cu traditia. Totodata,
termenul traditie este redefinit odata cu trecerea timpului, caci ceea
ce este odata descoperit intré Tn sfera cunoasterii si, dupa modelul
vechilor filosofi, are menirea de a fi contestat si reinventat. Din
aceste motive, acest studiu nu da la o parte din niciun punct de
vedere vechile principii dupa care se ghideaza scoala romaneasca
de teatru, ci se Tncearca imbunatatirea sistemului pedagogic prin
introducerea conceptului de miscare in interiorul orelor de arta
actorului, ca o extensie a programei deja formulata. Ceea ce
britanicii, de exemplu, numesc Physical Theatre®’ (teatru fizic)
creeaza o noua platforma de lucru care se foloseste de corp pentru a
comunica intercultural si exploata potentialitatea creatoare a fiecarei
culturi, indiferent de eventualele bariere lingvistice sau estetice:
L2Atunci cand lucram cu mainile si corpul nostru pentru a crea arta,
sau pur si simplu pentru a proiecta o idee in exterior, imprimam acel
produs cu semnatura transpiratiei, cu stralucirea si mirosul pe care
doar corpul fizic o poate produce.

Acestea sunt produsele colaterale ce rezulta in urma intalnirii dintre
lumi prin intermediul corpului fizic. Este dovada vizibila a faptului ca
se poate evolua de la concept spre produs. Corpurile noastre sunt
deopotriva si elemente artistice si instrumente care comunica la nivel

intuitiv"®.

" Simon Murray, John Keefe, Physical Theatre. A Critical Introduction, Routledge,
2016.

% Maria Delgado, Caridad Svitch, Theatre in Crisis?, Manchester University Press,
2002, p. 241.
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Indiferent de timp si spatiu, in ciuda diferentelor care sunt
demne de studiat indeaproape, activitatea omului se subordoneaza
unor reguli comune. Astfel, anumite functii cum ar fi cea economica,
religioasa, educativa si politicad sunt intalnite constant. Umanitatea
are sansa de a mai spera la salvare, cu conditia de a accepta faptul
ca istoria nu a Tnceput odata cu primele manifestari ale culturilor
scrise si mai apoi a tehnicii. Dacad Jean-Jacques Rousseau afirma
J[rebuie mai intdi sa& observi diferentele ca sa descoperi
proprietatile”, Claude Levi-Strauss continua ideea si remarca faptul
ca aceste diferente imbogatesc cercetarea antropologica, intrucét ,o
civilizatie nu se poate gandi pe sine daca nu dispune de alta sau
altele care s&-i serveascd drept termen de comparatie”®, asemenea
profesorului care nu poate descoperi sau exista decat in raport cu
partenerii, studentii sai, echivalentul publicului pentru actor. Exemplul
actorului din Teatrul No care trebuie sa dobé&ndeasca ,riken no
ken”"® este suficient de elocvent. Teatrul, in Japonia, are o functie de
intermediar intre cunoasterea vietii si a artei, adica telul de a educa
omul, de a-l pregati pentru surprizele si provocarile societatii actuale.
Balansul dintre subiectiv si obiectiv este un joc continuu Th care omul
penduleaza intre adevar si imaginar.

Corpul uman este asemenea unui ambalaj care, prin
antrenament si autocunoastere, poate arata interiorul cadoului,
anume vortexul emotiilor, balansul dintre echilibru si dezechilibru.
Pendularea corectd intre momentele de miscare si nemiscare,
actiune si pauza, cuvant si liniste, face ca mesajul care doreste a fi
transmis de catre pedagog studentului sa fie primit clar, asertiv si
fara presiune negativa. Din vremuri indepartate, filosofii au fost
preocupati de studiul miscarii. In Despre miscarea animalelor’,
Aristotel atinge acest subiect si mentioneaza o diferenta clara intre
miscarile animalelor si ale omului, cele din urma sunt fintr-o
dependenta clara cu rotatia cosmica. Pentru ca miscarea sa fie
posibila, mai Tntdi este nevoie sa existe un punct mobil, in cazul

% Claude Levi-Strauss, Antropologia si problemele lumii moderne, Polirom, lasi, 2012:
In momentul marilor descoperiri geografice se sublinia nu faptul c& existd o noua
lume, ci ca ,s-a regasit trecutul celei vechi”.

™ privirea actorului care se priveste pe sine ca si cum ar fi el publicul.

" Aristotel, De motu animalium, Univers Enciclopedic Gold, 2013.
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omului, articulatiile joaca un rol decisiv. Miscarea si nemiscarea au
un rol foarte important atunci cand forta cuvéantului a fost si este
insuficientd. Asemenea unei simfonii, raportul dintre forta si
candoare/miscare si nemiscare, este un element pe care profesorul
trebuie sa ajunga sa-l controleze cu maiestrie pentru a capta atentia
elevului si a respecta principiile didactice: principiul intuitiei, principiul
accesibilitatii si individualizarii invatarii, principiul legaturii teoriei de
practica, principiul insusirii temeinice a cunostintelor si deprinderilor,
principiul sistematizarii si continuitatii in invatare. Respectarea
acestor principii, care au caracter dinamic si alcatuiesc un sistem
unitar, asigura echilibru in procesul de educare.

Intalnirea viitorului actor atat cu instructorii de arta actorului,
cat si cu partenerii grupului de lucru, iar mai apoi cu publicul, este
facilitata de disponibilitatea corporala, receptivitatea involuntara de
care corpul poate dispune si pe care unii o denumesc folosind
termenul de prezentd. Aceasta se dobandeste in urma
antrenamentului psiho-fizic. Jane Goodall’* formuleaza doua definitii
ale conceptului de prezenta: ,in primul rand, prezenta intrinseca,
misterioasa, unde puterea interioara este radiata in exterior de actor
si, In al doilea rénd, prezenta construita prin aptitudini si tehnica pe
care actorul o dezvolta de-a lungul antrenamentului”. Erika Fisher-
Lichte face diferenta intre prezenta interioara a corpului actorului din
punctul de vedere fenomenologic si abilitatea activa a actorului de a
,controla atat spatiul, cét si atentia publicului prin maiestria anumitor
tehnici si practici la care privitorul raspunde” empatic si fizic.
Conceptul de prezentd poate fi decriptat prin analiza relatiei active
dintre public si actor, asupra careia multi cercetatori teatrali si-au
aplecat atentia. Un aspect cheie a fost acela de a analiza si face
posibil ca actorul sa traiasca clipa prezenta, iar acest lucru constituie
principala sursa de energie si putere. Stanislavski a descoperit acest
fapt si a definit actoria ca experientd de viatad. Lecoq a incurajat
raspunsul energetic al actorului prin termenul de spontaneitate
jucdusd, Meisner a pus accent pe realitatea de a face (actiona),
Grotowski a descoperit ciclul impulsurilor vii, iar Brook a cautat n

"2 Erika Fischer-Lichte, The Transformative Power of Performance, Routledge, 2008.
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actor starea de ,deschidere si instantaneitate” pe care a numit-o
transparenta. Toate aceste definitii sunt legate de acelasi aspect,
anume coordonarea dintre corpul si mintea actorului.

Prin concentrarea energiei asupra corpului creator, actorul
se poate angaja pe deplin In procesul de reprezentare, interpretare
si transmitere a mesajului dorit atat de el, cat si de profesor.
Conceptul de somatic acting, formulat de Bonnie Bainbridge Cohen
in abordarea Body-Mind Centering (centrare fin creier-corp),
subliniazd legatura dintre corp (analizat anatomic si biologic) si
psihicul actorului. Pornind de la premisa ca ,trupul tdu nu este un
instrument, ci esti tu”, se analizeaza faptul ca senzatia fizica este
direct conectatd cu memoria senzoriald si creeaza fundamentul Tn
procesul de constructie a comportamentului fizic Th momentul
prezent al reprezentarii scenice si in sala de repetitie. Termenul
soma este definit de Thomas Hanna ,pentru a evidentia corpul
experientei In contrast cu corpul obiectivat”. Corpul somatic defineste
ceea ce este actorul si nu ceea ce se poate vedea intr-o fotografie.
Conectarea corpului cu ratiunea presupune sincronizarea activitatii
corpului cu cea a mintii, adicad ,a Tnvata sa-ti bazezi expresia pe
senzatie”"”.

Pentru a preda cu succes cursul de Arta Actorului,
pedagogul trebuie el fnsusi sa inteleagd cu claritate care sunt
principalele mijloace de care actorul se foloseste in procesul sdu
creator sau n parcurgerea etapelor catre Eul determinat de situatia
dramatica data. Profesorul lon Cojar’® propune termenul de
actualizare a potentialitatii individului, prin care se intelege cd omul-
actor nu trebuie impins spre interpretarea unor roluri departe de
adevarul lui, ci ajutat in gasirea si dezvoltarea propriilor resorturi in
vederea crearii de noi existente posibile. Viola Spolin urmareste
Jargirea capacitatii studentului de a intra Tn contact cu mediul sau
inconjurator si de a-l experimenta personal”’, iar astfel se
perfectioneaza ,aparatul senzorial care va fi eliberat de orice

preconceptii, interpretari si presupuneri”75. Aceste abordari pornesc

® Taavo Smith, ,On Somatic Acting”, Perfformio, vol. 1, nr. 2, pp. 21-33, 2010.
™ lon Cojar, op. cit.
" Viola Spolin, Improvizatie pentru teatru, UNATC Press, 2014.
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de la analiza Tn detaliu a instrumentelor fizice pe care le are
studentul, Tn vederea identificarii si imbunatatirii acestora, in functie
de abilitatile fiecarui individ. Shakespeare, considerat unul dintre
primii pedagogi ai artei actorului, vorbeste despre ,nazuinta
inflacarata a poporului spre o viatda mai buna, indignarea lui fata de
nedreptatile oranduirii existente, setea lui de actiune, dragostea
activa pentru viatd, intransigenta fatd de toate aspectele raului
social”’®, iar acestea se reflectd in modalitatea lui de abordare a
personajelor, atat din punct de vedere al expresivitatii corporale, cét
si al elasticitatii psihice. Filosofia lui Shakespeare variazé de la
subiect la subiect, nu e nicicand statica, spune G. Knight'’.

Astfel, se identificd o reald nevoie a actorului de a-si
cunoaste in detaliu corpul si, mai presus de toate, de a-si controla
balansul dintre echilibru si dezechilibru. Prin intermediul lui
Shakespeare, actorul aflat la Tnceput de drum poate sa-si contureze
propria metoda de abordare a artei actorului. Pentru a deveni rege, a
lupta pentru adevar, a muri pentru dragoste sau a-si sacrifica propria
fericire in favoarea fericirii altuia, asemenea personajelor din lumea
lui Shakespeare, este nevoie ca actorul sa detina un vocabular al
expresivitatii corporale variat care 1i faciliteaza intelegerea din punct
de vedere etic si moral a alegerilor pe care le fac caracterele
shakespeariene. Jan Kott evidentiaza c& travestirea implica
transformarea individului atat din punct de vedere sacru, cét si
profan, intrucat ,este realizarea eternului vis al omului de a depasi
granitele propriului lui trup si ale propriului lui sex”’®. Daca se ia in
considerare principiul domnului profesor lon Cojar, construirea
caracterului dramatic porneste intotdeauna de la individualitatea
fiintei interpretului, iar Shakespeare propune, din scriitura, personaje
care implica o disponibilitate fizica extraordinara, pentru ca ,omul
este el fnsusi si In acelasi timp este o fiintd deosebita, cineva
asemeni lui si totusi distinct””®. Viata actorului dispus s& atinga
culmile performantei artistice, pe care o impune dramaturgul britanic,

® A, Anixt, Istoria Literaturii Engleze, Ed. Stiintifica, 1961.

7 G. Wilson Knight, Principles of Shakesperian Production, Penguin Books, 1936.

™ Jan Kott, Shakespeare, contemporanul nostru, Ed. pentru Literatura Universala,
Bucuresti, 1969, p. 265.

™ Ibidem.
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trebuie sa cuprinda doua valente: cea a omului nonactor, in care
cutumele cotidiene se deruleaza si urmeaza sirul normalitatii si cea a
omului actor, a vietii extra-ordinare care implica antrenamentul zilnic
al corpului si al mintii.
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Procesul Atentie-Ascultare-Atingere in
pedagogia artei actorului

Exista o legatura clara intre procesul de predare si cel de
reprezentare a unor idei sub forma unui spectacol de teatru. Ambele
manifestari, una de ordin artistic si alta de ordin informational, au in
cele din urma acelasi scop: acela de a transmite un mesaj, de a crea
o modificare sau de a ridica o Intrebare in spectatorul elev/om. Atat
in pedagogia teatrala, cat si in cea generala, unul dintre obiectivele
principale nu este acela de a da raspunsuri, ci de a ridica
problematici, a starni curiozitatea omului spre cunoasterea
universala si a propriei persoane. Dupd cum spune Carnicke®,
Stanislavski a patruns Tn campul de investigare a dinamicii corpului
actorului Tn raport cu intelectul acestuia si a extins conceptele
psihologului francez Theodule Ribot®. Practicianul teatral a enuntat
ca ,in fiecare actiune existd un element psihologic si in psihologic,
ceva fizic’®”. Tnainte de a exista notatia muzicald sau orice sistem
folosit pentru a reprezenta vizual muzica perceputa prin folosirea
unor simboluri scrise, oamenii invatau sa cante printr-o tehnica
numita chironomie®. Kinezica este arta de a folosi miscérile mainilor
sau gesturile in oratoria traditionald, practicata in lumea antica, de
greci si de romani®’. Existd documente din antichitate ce
demonstreaza eficacitatea acestei tehnici in procesul de invéatare
corecta si exactd a cantecelor. Astfel, in dreptul fiecarui cuvant sau

& Sharon Marie Carnike - actritd, regizor, dansatoare si pedagog, autoarea cartii
Stanislavski in Focus.

® psiholog care a sustinut ci emotia nu poate exista fara consecinte fizice.

® Sharon Marie Carnike, Stanislavski in focus, Routledge, 1989.

8 <fr. nom féminin (grec. kheironomia, patrimoine = jeu expressif des mains et des
doigts soulignant une ligne mélodique et utilisé par des chefs de chceurs ou
d'ensembles instrumentaux, ainsi que dans certaines danses, comme la danse
hindoue, in traducere in limba romana: kinezicd = stiinta comunicarii prin gest si
expresie faciala in cadrul codat al unei anumite societati sau civilizatii)

8 Gilbert Austin, Chironomia or a treatise on rhetorical delivery, 1806.
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imagini care reprezintad actiunea dezvoltatd in melodie, existd un
sistem de linii si puncte ce traseaza calitatea si forma miscarilor
mainilor. Astfel, se putea transmite clar calitatea sunetelor (inalte,
joase, inchise, deschise, glissando etc.)®.

Asadar, nevoia de invatare, pe de o parte, si cea de
impartasire a informatiilor sau experientelor, pe de altd parte, au
existat mereu in individ. Prin acceptarea emotiilor, atitudinilor
personale si prin inglobarea in procesul de predare a diferite tehnici
de autocunoastere (atéat la nivel corporal, cat si psihic), profesorii si
elevii pot imbunatatii sistemul de invatamant, intrucat asa cum
spune Henry Bergson: ,Corpul este o taietura instantanee in
devenirea constiintei”®®. Profesorii transmit, odata cu datele stiintifice,
si anumite atitudini, pareri sau ganduri dedicate fie unui grup sau cu
o tinta directa spre un anume student. In studiul lor, Barbara Grant si
Dorothy Grant Hennings, vorbeste despre faptul ca ,profesorul care
preda in clasa si care poseda intelegerea modului in care miscarile
pot fi utilizate in clasa (...) poate sa produca secvente de miscari
care mai degraba sa ajute decéat sa dauneze predarii sale verbale™’.
In urma acestei cercetéri, fundamentata atat pe strangerea datelor in
legatura cu miscarea in procesul predériiss, cat si pe baza studiului
de caz, a reiesit faptul cd miscarile profesorului pot fi clasificate Tn
douad categorii: de instruire si personale. in ceea ce priveste
miscarile de instruire, profesorul poate fi antrenat in vederea utiliz&rii
acestor miscari constient, pentru ca acestea sa devind o
componenta naturala a modului sau de predare.

In ceea ce priveste antrenamentul propus, participarea
profesorului activ in procesul de predare este esential. Facand o
combinatie intre sistemele de operatii verbale si cele neverbale,
instructorul Tsi dezvoltd un model de predare creat ca rezultanta a

% Raul Alexandro laiza, muzician, regizor si pedagog, cerceteaza din 1994 aceasta
tehnica si o aplica in cadrul atelierelor de lucru la care am participat in vara anului
2015.

% Henry Bergson, Matter and memory, George Allen and Unwin, London, 1911.

% Barbara M. Grant, Dorothy Grant Hennings, Miscérile, Gestica si Mimica
Profesorului. O Analiza a Activitatii Neverbale, EDP, Bucuresti, 1977, p. 16.

% Barbara M. Grant, A Method for Analysing the Non-verbal Behaviour (Physical
Motion) of Teachers of Elementary School Language Arts (lucrare de
disertatie/doctorat nepublicata), Institutul pedagogic, Universitatea Columbia, 1969.
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suprapunerii dintre miscarile personale si cele de instruire pe care
acesta le foloseste constient. Necesitatea de a cercata continuu
modul Tn care profesorul isi dezvolta metoda este un dat general,
care coexista cu nevoia de a-si confrunta ideile atat artistice, cat si
teoretice cu grupul de lucru. Jacques Lecoq afirma ca doreste sa
predea ,mai ales pentru a cunoaste. Numai predand, imi urmez
calea Tntru cunoasterea miscarii. Numai predand, inteleg mai bine
cum «e cu miscarea». Numai predand, am descoperit ca un corp stie
lucruri pe care capul nu le stie incal Aceasta cdutare ma pasioneaza
si, chiar si azi, doresc s o impartasesc™.

in afara dorintei de a impartasi pentru evolutie, in spatele
intregului proces de predare a artei actorului prin intermediul
corpului, existd un sistem, un ansamblu de metode adaptate si
transferate grupului de lucru, in cazul de fata, studentilor de licenta si
master din cadrul departamentului de Arta Actorului. Acestora, n
primul an de lucru, li se ofera instrumentele necesare in vederea
reconstructiei corpului creator, se pleaca de la ceea ce inseamna
corp, din punct de vedere anatomic, Si se ajunge la ceea ce se poate
numi corp artistic, fara a Tncadra acest termen intr-o categorie
elitista. Astfel, se propune o traiectorie precisa, de la tehnica spre
conceperea unui spectacol (de la Ascultare spre Atingere), in care
studentul este indrumat sa-si descopere si sa-si dezvolte abilitatea
de a lucra cu propriile mecanisme. Pentru ca acest lucru sa fie
posibil, se urmareste redescoperirea mecanismelor de functionare a
corpului uman. Stanislavski sustine ca exista constructii ideale, care
trebuie construite: ,Pentru asta, trebuie intdi de toate sa analizam
bine corpul si sa intelegem proportiile partilor sale componente.
Intelegandu-i defectele, trebuie s& le corectam, s& dezvoltdm mai
bine ceea ce nu a fost dus pana la capat de naturd si sa pastram
ceea ce i-a iesit foarte bine”*’. Se analizeazé sistemul locomotor si
nonlocomotor, implicand senzorialitatea prin intermediul jocurilor
teatrale non verbale.

8 Jacques Lecoq, Tn colaborare cu Jean-Gabriel Carasso si Jean-Claude Lallias,
Corpul Poetic, ArtSpect, Oradea, 2009, p. 22.

% Konstantin Sergheevici Stanislavski, Munca actorului cu sine insusgi, vol. 2, Nemira,
Bucuresti, 2013, p. 18.
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Chateau® explica faptul ca gesturile aparent spontane ale
bebelusilor nu sunt altceva decéat antrenarea corpului in vederea
dezvoltarii sale Vviitoare: ,activitatea ludica a corpului este o
recapitulare activa a omenirii primitive”. Datorita codurilor lingvistice,
care tin atat de limbile vorbite, cat si de valorile etice si morale ale
diferitelor grupuri de apartenentd, chiar daca acestea apartin
aceleiasi nationalitati, cuvantul devine mai mult o metafora decét o
realitatea de care are nevoie studentul in momentul demararii
procesului de autocunoastere. Asemenea copilului, a carei naivitate
si sete de cunoastere sunt piloni in dezvoltare, studentul este
Tncurajat sa revina la Tnceputuri. Problematica nu este aceea de a
elimina cuvantul, ci de a introduce conceptul de tacere. Daca se
elimina unul dintre instrumentele principale de comunicare ale
secolului al XXl-lea, individului nu-i ramane alta solutie decéat aceea
de a-si apleca atentia asupra propriului mecanism de functionare.

Pornind de la spusele lui Jean Klein, ,cand esti in ascultare
te simti In vastitate, In imensitatea Tn care nu exista ascultator sau
privitor. Numai Tn ascultare se poate produce transmutatia de la
cunoasterea acumulatd la cunoasterea ca fiinta”®. Prin ascultare,
individul admite sa nu prezica ceea ce i se va intdmpla, ci sa i
permita corpului sa observe ce se petrece cu el. Prin analiza si
intelegerea modului de organizare a partilor propriului corp, omul nu
numai ca are posibilitatea de autodezvaluire, ci va fi instigat sa caute
mecanisme asemanatoare sau, din contra, in partenerii de lucru,
pentru cé ,ceea ce-l frapeaza pe om in spectacolul oferit de ceilalli
oameni sunt aspectele prin care acestia Ti seamana™*,

Ascultarea este strans legata de conceptul de timp,
deoarece subiectul necesita o perioada in care sa se analizeze,
pentru care isi foloseste toate simturile (eventual, se anuleaza pe
rand unul dintre cele cinci simturi), doar astfel el va invata sa (se)
descopere  continuu.  Merzenich, cercetator Tn  domeniul
neurostiintelor care a descoperit faptul ca ,hartile cerebrale sunt

1 Jean Chateau, op. cit.
% Jean Klein, Cine sunt eu?, Herald, Bucuresti, 2012, p. 120.
% Claude Levi-Strauss, op. cit., p. 20.
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dinamice”, considera c& ,nu te poti misca normal, nu poti face
predictii corecte dacad nu poti determina durata unui eveniment’®”.
Acelasi autor observa ca ,educatia timpurie a copiilor este atat de
importanta — este mai bine sa faci lucrurile sa mearga bine de la
inceput, Tnainte ca proastele néravuri sa capete un avantaj
competitiv’®®. Sigur ca acest lucru nu poate fi controlat de scoalé si
implicit pedagogii teatrali, ci doar luat in considerare in momentul
inceperii procesului de lucru cu studentul. Asadar, prin demararea
procesului de investigatie corporald, se declanseaza si mecanismul
de observare a individului Tn raport cu sine, cu ceilalti, cu spatiul si cu
timpul. Toate aceste elemente vor fi analizate treptat, respectand
unul dinte metodele pedagogice pe care le urmareste si Jacques
Lecoq, la Scoala Internationala de Teatru din Paris, anume: ,metoda
evolutiva, care merge de la cel mai simplu la cel mai complex™’.

Dat fiind faptul ca s-au formulat nenumarate idei si metode in
privinta teatrului fizic, Tn prezent se asista la reconfigurarea unui
sistem adaptat nevoilor cotidiene care tin si de individualitatea
fiecarei culturi. Pentru o mai buna intelegere, Murray si Keefe propun
analiza pedagogiilor lui Meyerhold si Lecoq in paralela cu
Stanislavski si Decroux. Desi aveau uneori pareri contrarii, ei si-au
respectat munca si au luat in considerare parerile precursorilor lor:
,Copeau, Grotowski si Barba s-au folosit de exercitiile lui Meyerhold
si mima lui Decroux, in timp ce Decroux a studiat cu Copeau,
Meyerhold si Michael Cekhov cu Stanislavski, si Copeau cu
Grotowski si-au dezvoltat exercitile pornind de la euritmia lui
Jagues-Dalcroze. Copeau si-a declarat afinitatea in ceea ce priveste
munca lui Meyerhold; Grotowski si Barba se inspira din munca lui
Delsarte, dar doar in ceea ce priveste antrenamentul, nu si
spectacolul; Mnouchkine a inceput prin utilizarea metodelor lui
Stanislavski, totodata citind Copeau si antrendndu-se cu Lecoq:
Lecoqg cunostea munca lui Decroux, dar a spus despre aceasta ca
este prea mecanica si rigida pentru a fi integrata in teatru. Legaturile

 Norman Doidge, op. cit., p. 63.

% |bidem, p. 67.

° |bidem.

7 Jacques Lecoq, in colaborare cu Jean-Gabriel Carasso si Jean-Claude Lallias, op.
cit., p. 27.
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sunt mult mai multe, si intr-adevar asa un dialog inter-contextual este
interesant, dar foarte dificil de monitorizat’®. Toti acesti practicieni si
teoreticieni teatrali s-au straduit sa-si formuleze conceptele teatrale,
adaptate la particularitatile contextului acelor vremuri, asadar au
trasat noi linii de dezvoltare in abordarea artei actorului.

Procesul in care se desfasurau repetifiile era strans legat de
actul pedagogic, Tn care corpul actorului sau studentului era antrenat
in vederea intelegerii actiunilor, alegerilor, emotiilor umane. Actorul
se misca in vederea descoperirii si justificarii sentimentelor, care de
cele mai multe ori nu pot fi traduse decéat prin actiuni, adica prin
articularea fizica a géandului. Descoperirea metodei implica astfel
studierea trecutului si adaptarea informatiilor acumulate la ceea ce
inseamna teatrul contemporan. in prezent, in era comunicarii libere,
unde granitele devin treptat doar niste conventii politice, iar tanarul
artist este marcat din ce In ce mai mult de manifestarile culturale de
pe intregul continent, antrenarea limbajului corporal este
fundamentald in formarea actorului. Omul se naste invatat sa
comunice nonverbal si isi transmite nevoile, fricile si bucuriile prin
expresii corporale si faciale. Aceasta informatie rdméane incriptata in
memoria corpului adult, iar pedagogul teatral face apel la aceasta
pentru Tncurajarea studentului sa parcurga traseul Ascultare-
Atingere.

Charles Darwin sustine ca ,atunci cand mintea noastra este
afectats, asa sunt si miscérile corpului nostru”®. Biologul afirma ca
existd o legaturd strdnsa intre miscarile animalelor si cele ale
oamenilor si analizeaza principiile generale de expresie, modurile de
expresie la animale, manifestari speciale om versus animal (ex.
suferinta, plansul, bucuria etc.), exprimarea sentimentelor de
exaltare, precum si ceea ce inseamna reflectia, meditatia si
autoanaliza. Limbajul trupului ofera privitorului informatiile de care
acesta are nevoie in vederea formularii unei atitudini si luarii unei
decizii optime. De exemplu, pasul in fata determina partenerul sa

% | ea Logie, Developing a Physical Vocabulary for the Contemporary performer,
NTQ, 1996, p. 232.

% Charles Darwin, The Expression of The Emotions in Man and Animals, Amazon, p.
8.
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raspundd miscarii printr-o altd actiune care vine instinctual,
asemenea animalelor, ,trupurile noastre au tendinta de a spune
povesti mai sincere decat fetele”*®. Aici intervine din nou procesul
de ascultare, intrucat cutuma sociala, regulile de buna cuviinta sau
nevoia de recunoastere in cadrul unui grup fac ca instinctul prin care
omul actioneaza spontan sa fie inhibat. Prin ascultarea atentd a
corpului, acesta reinvata sa actioneze liber.

Mersul este una dintre caracteristicele mamiferelor care le
defineste. Daca, de exemplu, felinele au un anumit tip de mers, felul
in care oamenii merg este individualizat, caracterizat de abilitatile
corporale si elasticitatea emotionald specificad. Analiza mersului face
ca studentul sa-si regaseasca centrul de greutate, s se joace cu
distantele dintre membre si s&-si antreneze disponibilitatea de a intra
si iesi din echilibru atat fizic, cat si corporal. in acelasi timp, mersul
face ca intalnirea dintre oameni sa fie posibila, Tn prima faza de
antrenament. Unul dintre elementele esentiale pentru definirea
teatrului fizic, adaptata studentului contemporan european, depinde
de modul in care se construieste relatia dintre parteneri si, mai apoi,
cea cu publicul.

Meyerhold afirma ca ,esenta relatilor interumane este
determinata de gesturi, pozitii, priviri si tacere. Cuvintele singure, nu
pot spune totul. (...) Cuvintele capteaza urechea, plasticitatea
ochiul’®". El defineste plasticitatea ca acea calitate care nu
corespunde cuvintelor, dinamica care caracterizeaza imobilitatea si
miscarea. Grotowski a combinat muzicalitatea si plasticitatea lui
Meyerhold cu procesul psihologic propus de Stanislavski si creeaza
astfel un sistem de antrenament care tinde spre introspectie si
explorarea elementelor si fiintelor care ies din sfera personala.
Fiecare individ are un spatiu intim, a carui limite depind de fiecare
individualitate Tn parte. Femeile au o limita interpersonala mai mica,
in timp ce barbatii, intre ei, una mai mare, observa Tonya Reiman.
Pedagogia teatrala prin intermediul miscarii se foloseste de aceasta
limitd personald pentru a o explora si a 0 micsora. Antrenarea

1% Tonya Reiman, Limbajul Trupului, Curtea Veche, Bucuresti, 2010, p. 37.
101 Eygenio Barba, Nicola Savarese, A Dictionary of Theatre Antropology, Routledge,
London, 2006, p. 174.

a7



plasticitatii face ca distanta dintre partenerii de lucru sa varieze in
functie de necesitate si nu datorita anumitor blocaje psihologice.

Tehnologizarea instrumentelor de lucru impune, la un anumit
nivel, si robotizarea interactiunilor interumane, in consecinta
atingerile sunt considerate, de cele mai multe ori, ,atingeri rele”.
Asemenea animalelor care interactioneaza fie prin atingerea
anumitor parti ale corpului, fie printr-un dans al imperecherii sau al
cunoasterii, fie printr-o luptda Tn vederea castigarii dominatiei,
studentul va reinvata sa-si foloseasca corpul in vederea cunoasterii.
Descoperirea modurilor extra-ordinare prin care un om poate
interactiona cu un altul este una dintre cele mai incitante si
mbucuratoare segmente ale antrenamentului propus. Strangerea de
ména, imbratisarea, sarutul fac parte din rutina zilnica. Ca aceste
elemente séa redevina parte din codul miscarilor cu valoare artistica,
se propune deconstructia acestora din punct de vedere tehnic si
reorganizarea acestor actiuni pornind de la ceea ce se petrece in
corpul participantilor in momentul intélnirii. ,Noi oamenii, suntem atat
extrem de teritoriali, cat si disperati dupa atingere”loz, asadar, pentru
a crea o relatie bazata pe incredere si libertate pedagog-student,
student-student, satisfacerea nevoii de a primi atingeri bune este
esentiala.
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De la improvizatia corporala la libertatea de
expresie

Pedagogul artei teatrului prin miscare este doar un
catalizator, un facilitator, care ofera studentului metode si-l indeamna
sa caute Tn vederea gasirii propriului mod de exprimare corporala.
Cunoasterea studentului presupune lucrul alaturi de el si executarea
miscarilor pe care acesta le propune. Arta actorului presupune
cunoasterea umanului, iar corpul este adjuvant in acest demers,
pentru ca lumea este formatd din corpuri (insufletite sau
neinsufletite), iar celelalte corpuri pot fi folosite ca materii de lucru si
descoperire. Drept urmare, se propune urmarirea traseului propus de
structura cursului de la arta actorului'® in raport cu instrumentele
care pot fi folosite din structura antrenamentului corporal. Obiectivele
propuse de cursul de arta actorului (capacitatea si dezvoltarea
aptitudinilor specifice; primul contact cu genul dramatic; punerea n
valoare a conflictului, ca element esential in existenta scenica;
descoperirea  necesitatii  justificarii  cuvantului;  introducerea
mecanismului logic specific; aplicarea mecanismului logic specific
studiat anterior prin Asumare; dobandirea capacitatii de a conduce
procesul scenic; dezvoltarea temei privind cdutarea Alteritatii;
descoperirea gradului de libertate in raport cu conditionarea pe care
0 impune situatia dramatica; dezvoltarea capacitatii de pastrare a
unei idei regizorale Tn parcurs actoricesc organic) se intersecteaza
cu obiectivele si scopurile antrenamentului corporal. Odata atinse,
acestea nu sunt eliminate din procesul pedagogic, ci observate din
interior pentru a se redobandi noi limite, asemenea elasticitatii
corporale.

Improvizatia este un segment important in parcursul
pedagogic al studentului actor, deoarece acest element este

198 Bogdana Darie, op. cit..
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definitoriu Tn setul de instrumente pe care tanarul profesionist le va
accesa odatd cu terminarea studiilor. Intrucat ,disciplina arta
actorului poate fi un ritual de constrangeri si subordonari la canoane
rigide, dresaj, 1Tn care cenzurarea Si  autocenzurarea
comportamentelor individuale si colective capata rolul principal”*®,
rolul improvizatiei este acela de a-l ajuta pe student sa-si clarifice
clar termenii: teme, probleme, situatii, sarcini, scopuri si punct de
concentrare; ca mai apoi sa exploreze limitele si intersectiile dintre
universul sau si al celorlalli. Prin improvizatie fizica, se creeaza
conexiunea dintre ceea ce vrea corpul sa arate si ceea ce gandul
dicteaza si se exclude forta cuvantului trebuie sau frica de critica
celor din jur. Actorul Frangois Delsarte a incercat sa inoveze modul
de antrenament al actorului si a pus emfaza pe legatura dintre gest
si emotie - conexiune care faciliteaza exprimarea emotiei prin
imaginatie la cel mai Tnalt nivel si fara factori inhibitori. EI propune
noua legi ale modului de analizéd a corpului in miscare (motilitate,
viteza, directie si extensie, reactie, forma, personalitate, opozitie,
secventa, ritm) pentru a interpreta cu usurinta relatia omului dintre
corp, suflet si minte. Prin folosirea acestor moduri de interpretare ale
miscarii, improvizatia fizicd accelereaza procesul prin care studentul
devine mai receptiv, liber in a lucra cu propriile temeri si deschis
propunerilor venite din exterior. Profesorul cerceteaza alaturi de
grupul de lucru felul in care corpurile participantilor se pot modela,
micsora, extinde pentru a crea un spatiu sigur, unde nimeni nu
exceleaza si nimeni nu greseste, ci toatd lumea cerceteaza. Regula
jocului in improvizatia fizicad este aceea ca este interzis sa-ti ranesti
partenerul sau sa-ti provoci rau constient. Celelalte norme sunt
impuse de ntregul grup, altfel nu s-ar mai numi improvizatie. Pornind
de la premisa ca absolut nimeni nu poate dicta miscarea sau limita
corpului partenerului, pentru ca subiectul este singurul care stie
exact ceea ce se intdmpla in corpul sau, ,prin improvizatie, se
urméareste scoaterea in exterior a ceea ce se gaseste n interior™®.
Exercitiile bazate pe impuls si pe improvizatie de contact sunt cele
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care il ajuta pe student sa-si calibreze real informatia pe care corpul
sau o primeste de la partener. Asadar, prin acest joc de forte, care
pot fi In colaborare sau Tn disjunctiune, corpul este antrenat sa
raspunda real temelor date avand ca punct de concentrare o parte
diferita a corpului.

in interiorul atelierului, prin libertatea oferitd de improvizatie,
atentia studentului este indreptatd si spre alte doud concepte
esentiale in arta actorului: ritm si repetitie. Jocul fara cuvinte, care
extinde bucuria de a descoperi disponibilitatea corpului la un alt
nivel, se creeaza un anumit ritm interior pe care Yoshi Oida 1l
numeste Jo, Ha, Kyu si il defineste ca fiind un ritm care se simte
real. Acesta spune: ,Datorita faptului ca Jo, Ha, Kyu este un model
fundamental pe care publicul 1l recunoaste la nivel inconstient ca
fiind «veridic», utilizarea acestuia face ca interpretarea sa para mai
organica si mai «naturald». Mai mult, munca ntr-un ritm «real» si
adecvat actiunilor pe care le faci usureaza scoaterea la iveald, in
mod spontan, a sentimentelor adevarate”®. Ritmul este ceea ce
determind Tn om miscarea sau nemiscarea. Bataile inimii sunt primul
ritm pe care fatul 1l aude inca din uterul mamei. Veridicitatea unei
actiuni este data si de rapiditatea sau lentoarea in care corpul se
modifica pentru a raspunde. Improvizatia nu impune reguli, dar prin
improvizatia corporala regulile se autoimpun in interiorul grupului,
caci adevarul vieti va avea Tintotdeauna suprematie n fata
adevarului individual. Lecoq vorbeste de diferenta dintre masura
(care poate fi cuantificata fiind geometrica) si ritm. Cel din urma este
definit ca raspunsul la elementul viu care nu poate fi altul decat ceea
ce se petrece aici si acum, dupa cum spune Stanislavski. In teatrul
No, actorul este invatat sa vorbeasca despre experiente universale,
nu de cele personale. Raspunsul corporal, de exemplu, la o
mangaiere, poate fi acela de aplecare a capului, caci eventualul
conflict dintre participantii carora le este greu sa colaboreze este
unul insular, nu general valabil. Desigur, improvizatia da dreptul
studentului sa actioneze si contrar parerilor sau asteptarilor celorlalti,
insa acest lucru trebuie sa fie ca un rezultat al tehnicii, nu impulsului

1% yoshi Oida, Lorna Marshall, op. cit., p. 53.
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emotional, deoarece ,sensibilitatea trebuie controlata atent pe scena,
daca doreste sa ajunga la fiinta launtrica a spectatorului caruia i se
adreseaza™'"’.

Denis Diderot, filosof francez, personalitate marcanta a
perioadei iluministe, Tsi dedica viata scrisului si Tncearca prin operele
sale teatrale sa intalneasca nevoile publicului din timpul sau. El face
o0 introspectie asupra a ceea ce putea fi definit ca modul de abordare
al actorului si militeaza pentru echilibru, masura, precizie si, poate
fara a analiza indeaproape subiectul, cauta ritmul natural, suplinind
versul cu proza. Acesta spune ca ,spectacolul este aidoma unei
societati bine asezate, in care fiecare Tisi sacrificd drepturile
elementare pentru binele intregului si al tuturor’*®®. n interiorul
acestei societdti, actorul are obligatia de a crea in interiorul unor
parametrii teatrali care sunt fie impusi, fie descoperiti.

Dezvoltarea abilitatii se face prin a exprima corporal si a
improviza n interiorul unui set de reguli. Libertatea uneori creeaza
haos. Acest haos in care corpul isi cauta modalitati diferite de
exprimare si relationare este binevenit atata timp cat este introdus si
termenul de repetitie, care calibreaza entuziasmul tanarului prin
instaurarea disciplinei si autocontrolului. Stanislavski observa ,ce
placut este sa vezi pe scena un artist stapan pe sine, fara miscari
convulsive si spasmodice. Ce clar apare desenul rolului in cazul
controlului exterior’™®. Termenul de repetitie are dubld semnificatie:
refacerea unui traseu si recompunerea unei miscari, in care i se
pastreaza intru totul forma. Stapanirea de sine pe scena vine si din
sentimentul faptului ca actiunea ce urmeazad a fi efectuatéd este
descoperitd de finsusi actorul prin improvizatie, calibratd si
structurata n cadrul repetitiilor. In cazul de fata, definitia notiunii de
repetitie este absolut necesara, intrucat termenul se contureaza in
mai multe etape. Initial, repetitia este inteleasa asemenea unei benzi
de caseta care poata fi data inainte si inapoi. Aceasta abordare se
regaseste in cadrul pedagogiei propuse de Meyerhold, anume
biomecanica. Antrenamentele sale includeau cel putin o ord de
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biomecanica, obligatorie pentru toti studentii. ,Meyerhold a prezentat
biomecanica ca echivalentul teatral al industriei timp-miscare (...)
unde munca nu este privitd ca un blestem, ci ca o necesitate vitala si
imbucuratoare”™'®. Aceasta repetitie, aparent fara scop clar, creeazi
in actor rezistenta fizica care 1i va determina rezistenta psihica.
Repetarea unei anumite actiuni, pastrandu-i cu precizie structura,
implica atat concentrarea atentiei studentului asupra tuturor detaliilor,
cat si crearea unei mari rezistente in ceea ce priveste surmenajul
fizic. Refacerea traseului repetitiv are pentru unii practicieni teatrali
ca sursa de inspiratie artele martiale sau dansurile orientale, care isi
definesc performanta chiar prin capacitatea mentalda si fizica
extraordinard de a executa cu precizie setul de miscari transmis
transgenerational. De exemplu, Eugenio Barba, printre altii, a lucrat
si cu actorii de kabuki, kathakali, noh: ,Ei explorau pozitiile statice,
miscarea prin spatiu cum ar fi intoarceri si rotiri, ca simple sarcini
cum ar fi mersul sau alergatul, accentuand Tn acelasi timp o anumita
parte a corpului”™*,

Pe de altéd parte, repetitia nu implicad doar automatism, ci
refacere, asa cum spunea profesorul lon Cojar, sau sub-partitura,
conform lui Eugenio Barba. Sub-partitura este ,un sprijin interior, un
esafodaj ascuns, pe care actorul il schiteaza pentru sine si nu se
straduieste s&-l infatiseze”™%. Acest traseu interior se formuleaza, se
contureaza prin intermediul repetitiei si angreneazé corpul suta la
suta de fiecare datd. Memoria este selectiva si competitiva, individul
tine minte ceea ce l|-a traumatizat, surprins sau informatia de care
este interesat la timpul prezent, corpul, pe de alta parte, daca este
antrenat, nu uitd atat de usor. Datorita traseului executat, prin
intermediul corpului, actorul poate rememora partitura sau scenariul
dramatic, pentru care implicad, de asemenea, procesul cognitiv. Tn
capitolul despre improvizatie, Vakhtangov scrie: ,Fiecare repetitie
trebuie sa fie o noua repetitie. Trebuie sa cauti noul in fiecare

19 Edward Braun, Meyerhold. A revolution in theatre, Methuen, UK, 1998, pp. 172-
173.

1 Jlan Watson, Towards a third Theatre. Eugenio Barba and the Odin Teatret,
Routledge, London, 1993, p. 46.

2 Eugenio Barba, Casa in fldcari. Despre regie si dramaturgie, Nemira, Bucuresti,
2013, p. 74.
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repetitie, nu sa repeti ceea ce ai facut anterior de la inceput la final...
Partenerul nu ar trebui sa-i spuna colegului niciodata ce are de gand
sa faca pe scena. Totul pe scena ar trebui sa fie neasteptat, si
reactiile ar trebui sa fie spontane”*.

Un alt rol esential pe care repetitia 1l are Tn ceea ce priveste
expresivitatea corporala a actorului este acela de a-l face pe student
sa aiba rabdare. De cele mai multe ori, tinerii se precipita in actiuni,
au senzatia cd nu sunt ascultati sau intelesi si nu reusesc sa-si
inteleaga partenerul. Prin raportarea totala la un simplu gest, actorul
invatd sa-si opreasca spiritul critic si sa-si respecte partenerul,
oferindu-i timpul necesar pentru a duce la capat un exercitiu. Barba
propune repetitia ansamblului de miscari propus de un participant
catre ceilalfi membrii ai grupului. Astfel, pedagogul scoate Tn
evidenta potentialul expresiv al fiecarui corp, capteaza pe rand
interesul fiecarui participant, monitorizeaza cu precizie modul in care
elevii reproduc miscarea si atrage atentia participantilor atunci cand
ei omit anumite detalii (pozitia degetelor, ritmul secventei etc.). In
aceeasi masura, se tine cont de invataturile lui Stanislavski: ,Gestul
de dragul gestului nu trebuie sa existe pe scend”™*.

Improvizatia de contact, o tehnicad apartindtoare dansului
postmodern, trateaza interactiunea corporala ca punct demarator in
improvizatia fizica si expresivitate. Astfel, studentul actioneaza doar
ca raspuns la greutatea si intentia partenerului si creeaza partitura
dramatica treptat, iar structura exercitiului se bazeaz& doar pe
realitatea celor doud corpuri, ancorata in autenticitate si cu un scop
clar. Prin improvizatia de contact, se poate introduce conceptul de
conflict dramatic. In studiul artei actorului, termenul de conflict este
introdus pentru a produce schimbarea atat in firul povestii,
asemenea firului narativ, cat si in comportamentul actorului. Prin
improvizatia de contact, se pot crea momente narative, care in urma
analizei pot elucida pasii spre aparitia unui conflict si rezolvarea
acestuia. ,Dezvoltdndu-va vointa Tn domeniul miscarilor si al
actiunilor corpului, va va fi mai usor s& o folositi in momentele
puternice Tn domeniul interior. Si atunci veti invata ca fara sa stati pe

12 Andrei Malaev-Babel, op. cit., p. 104.
14 K. S. Stanislavski, op. cit., p. 26.
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ganduri, sa treceti Rubiconul, lasandu-va complet si imediat Tn
puterea intuitiei si inspiratiei. Astfel de momente exista n orice rol si
sper ca acrobatia sa va ajute, Tn masura posibilitatilor ei, sa invatati
s& va autodepasiti’*™®. Stanislavski introduce Tn antrenamentul s&u
exercitii acrobatice nu pentru a crea gimnasti, ci pentru a dezvolta in
actor o disponibilitate corporala care are ca rezultate si elasticitatea
mintald. Gimnastica si acrobatia sunt folosite in antrenamentul
actorului  in vederea deblocarii resorturilor creatoare fara
impedimentul grijii de a actiona fortati de indemnul lui trebuie.
Jacques Lecoq denumeste gimnasticd dramaticd acea
pregatire corporala care nu vizeaza atingerea unui model corporal
sau impunerea unei forme teatrale deja preexistente, ci pregéateste
corpul pentru a fi disponibil atat fizic, cat si psihic. Conflictul dramatic
este ghidat dupa principiile jocului, care, in cele din urma, prin
intermediul competitiei pozitive, ofera un invingator. Cel care nu
castiga nu pierde jocul, ci intermediaza reusita celuilalt prin crearea
platformei necesare jocului. Corpul celuilalt partener poate fi folosit,
in multe cazuri, ca o materie in vederea conturarii scenariului
dramatic. Daca se presupune ca trupul uman are propria inteligenta,
atunci rezulta faptul ca uneori corpul stie mai bine ce are de facut
decat creierul. Factorul innascut, raspunsul existentei razboiului
modern, determind omul sa coopereze, ,ca mostenire a trecutului
nostru de vanatori, cand ori cooperam, ori muream de foame™™.
Asadar, datoritad instinctului, individul are deprinderea sa colaboreze
sau sa-si inlature competitia, iar astfel, se creeaza conflictul. Aceste
deprinderi instinctive, de-a lungul dezvoltarii, sunt inhibate si tinute
sub control sub forma ,miscérilor intentionate”™’, acele acte care
semnaleaza intentiile viitoare. In acelasi timp, in pedagogia miscarii,
aceasta intentie de a actiona este semnalata de un moment de
imobilitate in interiorul miscarii, care, in functie de necesitate, poate fi
plasat la inceputul, mijlocul sau finalul ansamblului de gesturi care
contureaza o actiune si, in cele din urma, o atitudine. Atitudinea este
asadar un ansamblu de forte care actioneaza localizat si cu scop

1% |hidem, p. 20.
16 besmond Morris, People watching, Vintage, Croydon, 2002, p. 9.
17 |bidem, p. 258.
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precis. In luptd pentru corpul viu, aceastd atitudine reiese din
interiorul fiintei si nu este construita formal, asemenea jocurilor
copilariei. ,Miscarile acrobatice sunt, aparent, gratuite. Ele nu
«folosesc» la nimic dacé nu folosesc jocului. Ele sunt primele miscari
naturale din copilarie. (...) obiectivul meu consta in a-l face pe actor
sa regaseasca aceasta libertate a miscarii, care predomina la copil
fnainte ca viata sociald sa-i impund alte comportamente, mai
conventionale (...) Prin jocul acrobatic, actorul atinge o limitd a
expresiei dramatice”™®. Pedagogul francez imprumuta tehnica mastii
neutre de la Copeau si introduce in antrenamentul studentilor sai
tehnica mastii neutre si apoi a clovneriei, pentru care foloseste cea
mai mica masca din lume, nasul rosu. ,Efectul mastii este acela de
a-i face pe studenti vulnerabili’**®. in pedagogia teatrald, nasul rosu
si masca sunt introduse pentru a recompune corpul actorului Th
vederea descoperirii corpului neutru. Cu ajutorul mastii, studentul
poate deveni ,celalalt corp”?, unul fard gesturi sociale inradacinate,
un corp liber, gol, in interiorul caruia se pot crea trasee noi, prin
accesarea memoriei corporale. Asadar, corpul este capabil sa
vorbeasca publicului fara a fi nevoie de articularea cuvintelor.

8 Jacques Lecoq, op. cit., p. 83.

119 Mark Evans, Movement Training for the Modern Actor, Routledge, Oxton, 2009, p.
81.

120 jacques Lecoq, op. cit., p. 135.

56



Clovnul si arta actorului

Clovnul este folosit Tn pedagogie pentru a-l determina pe
actor sa caute n interiorul sdu elementele cele mai sensibile.
Clovnul personal nu implica crearea unui personaj, ci descoperirea
propriei identitati. Intreaga societate este construita din clovni, pentru
ca, paradoxal, tot omul se crede frumos, destept, bun, pana in
momentul Tn care situatia este deturnata, iar imaginea creata este
anulatda de ceea ce este specific umanului: imperfectiunea.
Momentul deturnarii este momentul declansarii rasului. Cu cét
mirarea actorului care este «descoperit» de partener este mai mare,
cu céat lupta studentului de a-si ascunde defectele este mai
crancena, cu atat actorul-clovn (care reprezinta o unitate) este mai
autentic. Pentru a ajunge la performanta de a fi adevarat, pedagogul
ajuta studentul sa-si surprinda inocenta Tn momentul rateului.
Clovnul, asemenea copilului, este mereu surprins de ceea ce i se
intampla. El se asteaptd la lucruri extraordinare, la magie, la
spectacol, iar realitatea vietii, imposibilitatea data de natura umana il
surprinde asemenea copilului care descopera cu stupefactie ca nu
poate sa zboare. Conflictul clovnului nu trebuie creat, el este in
permanenta in conflict cu el Tnsusi, iar relatia cu ceilalti clovni este
construitda ca urmare a acestor lupte interioare dintre realitatea
individuala si cea a celorlalti. Pentru a fi un clovn bun, este necesar
ca acel nas rosu sa fie purtat de un corp expresiv, dispus sa-si arate
naivitatea si fragilitatea. Adaptarea si reinventarea clovnului este un
proces de zeci de ani; mimii si clovnii apar inca din Grecia antica; de
la Sophron din Siracuza, la commedia de’ll arte a secolelor XV, XVI,
la arlechinii secolului nouasprezece, la filmele burlesque ale lui
Buster Keaton si Chaplin, la teatru francez propus de Jacques
Copeau, Etienne Decroux si Jacques Lecog, pana in zilele secolului
XXI cand masca este folosita doar ca o amintire a traditiei sau pentru
a exploata doar un anumit gen de teatru.

57



Adaptarea conceptului de mima si clovn la nevoile teatrului
contemporan depind de modul de abordare a acestora. Nonverbalul
nu implica mimesisul sau imitarea cuvantului fara a fi vorbit, ci
transmiterea mesajului intr-un mod diferit, printr-o tehnica bine
asumata, integrata in procesul psihic al actorului si totodata asimilata
si inteleasa de privirea spectatorului. Dario Fo explica incercarea
unui clovn sa se urce intr-un hamac: ,Este o chestiune de balans,
echilibru si dinamica. Astfel incat, atunci cand te catari cu un
genunchi trebuie sa te Tmpingi putin. Si apoi sa astepti ca hamacul
sa vina Tnapoi Thainte de a pune al doilea picior. Priveste cum se
inalta. T‘;i schimbi greutatea pe maini. Respiri. Astepti leganatul. Te
intinzi. Si hail Iti intinzi piciorul. Astepti leganatul. O respiratie.
Schimbi mainile. Schimbi pozitia. Te fintinzi. Schimbi mainile.
Deschizi picioarele. Unul pe o parte. Unul pe partea cealalta. Si gata!
Ai reusit! Totul sta Tn dinamic&”*?". Uneori este necesar ca explicatia
pedagogica sa fie una clara si in detaliu, pentru ca se pregateste
actorul care isi desfasoara activitatea in fata unui public, care nu mai
vine la teatru doar ca sa consume actul artistic si sa plece.
Spectatorul zilelor din prezent participa la actul artistic pentru a fi
implicat, pentru a se simti esential in procesul de desfasurare al
actiunii scenice, pentru a i se da sansa de a modifica actorul, de a-i
decide reactia si traiectoria. Munca actorului cu trupul sau este o
cerinta fiziologicd, precum setea si foamea. Ariane Mnouchkin
vorbeste de ,bodyliness”*?*, antrenamentul fizic ca nevoie de baza a
individului. Aceasta mentioneaza faptul ca, asemenea omului care isi
ingrijeste organismul pentru a nu-l supune riscului de a se imbolnavi,
actorul trebuie sa dezvolte un cult al trupului. Pentru a se feri de
posibilitatea de a Timbratisa diletantismul, artistul priveste
antrenamentul ca un medicament preventiv. Linia corpului armonios

21 joseph Farell, Antonio Scuderi, Dario Fo:Stage, Text and Tradition, Southern

llinois University Press, 2000, p. 30.

22 Termen folosit in cercetarea teatrald care insumeaza procesul in care trasaturile
fizice sunt parte componenta in procesul de creare de sens atat in cazul analizei
teoretice, cét si practice. Sursa: Anton Franks, ,What have we done with the bodies?
Bodyliness in drama education research”,
https://www.tandfonline.com/doi/full/10.1080/13569783.2015.1059266?scroll=top&nee
dAccess=true, accesat pe 09.09.2019.
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este datd de modul Tn care actorul priveste munca, se antreneaza
constant si incearca sa-si depaseasca limita. Prezenta corporala si
co-prezenta trupurilor studentilor faciliteaza procesul de predare a
artei actorului prin metode practice, mai mult decat doar la nivel
teoretic.

Bertolt Brecht este de asemenea interesat de clovn, ca
modalitatea de a se exprima in teatrul epic. El propune clovnul ca
instrument pentru demitizarea a ceea ce poate Tnsemna magia
teatrului si de a intra in contact direct cu publicul. Tn jurnalul sau,
Brecht scrie: ,Am vazut un clovn excentric de o statura imensa care
impusca lumina cu un pistol, s-a impuscat in cap, a facut o saritura
grandioasa, a taiat lumina si a mancat-o. Am fost fermecat: aici
exista mai mult spirit si stil decat in intregul teatru contemporan™?*,
Clovnul lui Brecht este folosit ca instrument in conturarea
Verfremdungseffekt, efectul de distantare, pe care il exploateaza de-
a lungul intregii sale cariere. Prin clovn, se exprima cu mai mare
usurintd mesaje grele, politice, sociale, educationale. Corpul
clovnului este liber, poate avea orice dimensiuni si, datoritd laturii
sale ludice, clovnul poate vorbi despre orice. Poate impusca lumina,
asa cum spune Brecht in jurnalul sau, poate jongla cu ideea de
metafora reducand ideea acesteia la gest. Acest proces de aducere
n teluric a conceptelor, prin intermediul ideii de clovn, ajuta studentul
sa nteleaga arta sa atat la nivel teoretic, cat si practic. In ciuda
candorii, umorului, dragalaseniei care este purtatd de imaginea
clovnului, aceasta aduce in procesul de predare-invatare a artei
actorului o viziune pragmatica asupra vietii. Clovnul este un vector
prin care studentul invatd sa exprime emotii, trairi mari prin jocuri,
prin gesturi mici, cu relaxare si bucurie.

Din punct de vedere pedagogic, clovnul poate fi folosit
pentru a crea un vocabular al gesturilor care 1l ajuta pe student sa
transmitd mesaje reale, pline de continut. ,Ca o forma de
comunicare, fara voce, corpul mimic depinde de un vocabular teatral
care poate fi considerat un limbaj universal al gesturilor. Purtand o
masca, sau o mustatd care au aceeasi functie ca masca rosie a

123 Bertolt Brecht, Diaries, Herta Ramthum, London, 1997, p. 32.
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clovnului, vedem mimul folosindu-si corpul si fata, fara a avea
cuvinte, pentru a exprima si comunica arhetipuri si stereotipuri de
baz& ale emotiilor si ideilor umane”. intr-o lume in care indivizii se
inteleg si transmit mesaje mai degraba prin imagini, vechile simboluri
de comunicare pot functiona. Tn unele cazuri, conventiile teatrale s-
au pastrat pana in prezent. Preluate de la manifestarile teatrale
grecesti, modul de comunicare nonverbal, prin intermediul
simbolurilor a fost si este folosit in teatru si s-a creat o traditie a
teatrului fizic, care Inca necesita analiza. Clovnul este un simbol al
continuitatii si valorii formei de-a lungul transformarilor paradigmelor
teatrale si culturale. Un exemplu al faptului c& in teatru si in
pedagogia teatrala stereotipurile fizice pot functiona in masura in
care nu se Tncearca preluarea lor in acelasi context, ci adaptarea
acestora in functie de noile metode de abordare a lumii si a artistului
integrat Tn societate. Simbolul clovnului poate fi simbolul actorului
care, de-a lungul vremii, se adapteaza noului cu lejeritate, cu bucurie
si cu seriozitate. El isi ia Tn serios munca si transmite prin corpul sau
vechi imagini, prin modalitati si tehnici actualizate. Arta sa constituie
un medicament sau o preventie impotriva distantarii, conformismului,
a liniaritatii si a Tnstrainarii spre care tinde omul tehnologic al zilelor
de azi.
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Mark Evans, op. cit., p. 64.
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Creativitatea corporala

Pedagogia artei actorului, in Romaénia, sta sub ocrotirea
profesorului lon Cojar, care vorbeste de mecanismul logic specific.
,<Aceasta inseamnd un alt mod de a fi in lume, inseamna a vedea
lucrurile din perspectiva unei experiente specifice, a unei credinte si
mentalitati care le d4 o altd dimensiune”'?®. Aceasta caracteristica a
actorului total este datéd de capacitatea acestuia de a-si concretiza
meseria intr-un proces continuu de observare si antrenament. Prin
dezvoltarea senzorialitatii, actorul devine mai receptiv la detaliile
care fac diferenta atunci cand vine vorba de asumarea si
interpretarea unui anumit caracter dramatic. Asa cum mersul, modul
de a intoarce a capului, atingerea, ridicarea si coborarea sunt
specifice fiecarui individ, felul Tn care lumea este privitd de catre un
actor sta sub semnul analizei si observatiei In detaliu, caci meseria
de actor implicd lucrul cu specificul si nu cu generalul. Daca
Stanislavki condamna munca in general si invitd actorul sa elimine
contradictiile dintre viata si realitatea scenica, Vakhtangov considera
ca, pentru a face arta actorului sa fie posibila, ,artistii si profesorii
trebuie Tn primul rand sa cada de acord asupra faptului ca falsitatea
nu este dusmanul actorului, ci prietenul lor”*?®. Vaktangov explicd
cum diferenta dintre un simplu actor si un actor extraordinar este
data de curaj. Bucuria de a crea o alta personalitate ce vine din
puterea de a crea un adevar nou din contradictiile existente. Corpul
uman este plin de contradictii: emisfera stadnga ghideaza actiunile
partii drepti si viceversa; pentru a Tnainta, corpul isi face avant in
spate; pentru a imbratisa, corpul face o micd miscare de nchidere
ca mai apoi sa se deschida si iar sa se inchida.

Curajul de a face lucruri extraordinare std in puterea
studentului de a intelege ca are o meserie extraordinara. Succesul

125 |on Cojar, op. cit., p. 37.
126 Andrei Malaev-Babel, op. cit., p. 25.
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executarii unei tumbe perfecte este echivalentul interpretarii unui rol
dus la limita extremului posibil. Aceasta limita se opreste atunci cand
corpul zice stop sau simtul concretului isi spune cuvantul. Prin lucrul
cu instrumentul actorului, corpul, este foarte greu ca procesul de
asumare sa nu fie dus pana la capat, pentru ca aceasta ar insemna
ca studentul nu isi asuma miscarea, gestul propriului trup. Realitatea
situatiei dramatice este impusa de realitatea prezentei corporale care
este dictatd de miscarile facute in timp real, in contextul dramatic
dat. Publicul este interesat de problematici reale, nu de presupuneri
sau generalitati, Tntrucat nimic in viata si Tn pedagogia artei actorului
nu este guvernat de o lege unica si infailibila.

Prin intermediul miscarii, pedagogul isi dd seama daca
privirea actorului asupra caracterului dramatic este una exterioara
sau actorul traieste povestea scrisa cu propria pasiune, voce, sange,
nervi si actiune. Corpul reactioneaza mai repede uneori decét
gandul, iar asta face ca actul artistic sa fie unul just, cu masura
lucrului facut in acord cu trupul. Momentul de incalzire Thainte de
inceperea repetitilor sau unui spectacol nu este altceva decat
acordarea corpului cu mintea. Asemenea violonistilor care Tisi
acordeaza instrumentele, actorii, prin exercitii fizice simple si mai
degraba tehnice decéat emotionale, isi pregatesc corpul si mintea
pentru a avea puterea de a se lasa surprinsi de ceea ce se poate
intdmpla in scena. Personajele nu sunt create, pur si simplu, doar
prin introspectie si analiza modului specific de gandire a unei posibile
persoane. Asemenea oamenilor, acestea se formeaza odata ce
interactioneazéd unele cu altele. ,Caracterul personajului nu
inseamna pasiunile personajului, nici starile care 1l anima, nici macar
situatile in care se afla, ci linile de fortd care 7 definesc””,
argumenteazd Lecoq, care pledeaza pentru o constructie care
porneste de la fortele individuale ale studentului, pentru ca
personajul tinde aproape Tntotdeauna sa revina la persona care fl
reprezinta. Termenul de reprezentare Tn acest context este definit
doar Tn raport cu ceea ce vede publicul sau privitorul extern. Un
caracter nu poate fi reprezentat de catre un actor in masura in care

127 Jacques Lecoq, op. cit., p. 4.
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omul-actor nu se poate autoreprezenta. Acesta poate doar sa-si faca
aparitia, s mearga, sa se opreasca.

Modul in care omul alege sa-si poarte corpul poate fi
reprezentativ pentru un anumit grup de oameni. Asadar, pedagogia
artei actorului prin intermediul miscarii propune structurarea unui
sistem de antrenament prin care actorul poate avea mai multe
variante Tn alegerea modului in care fsi poarta corpul in functie de
cerintele regizorale si dramatice, pdastrandu-si autenticitatea si
individualitatea. Tn analiza miscarii pentru aplicarea acesteia n
procesul pedagogic, se propune un set de legi care determina
validarea sistemului: nu exista actiune fara gand; nu exista actiune
fara reactiune; miscarea are intotdeauna scop si precizie, resortul
miscarii este nemiscarea si lipsa de echilibru, punctul fix al miscarii
este ntotdeauna in miscare; orice actiune fizica are un ritm; variatia
de nivel si ritm determind schimbare atat motrica, cat si psihica;
contactul fizic are valoare simbolica. Toate aceste legi duc la
fundamentarea unei tehnici care reprezinta intrecerea limitei fiecarui
individ. Asadar, legile se aplica universal, iar tehnica se dezvolta
individual. ,Este eterna intrebare cum sa predai fara sa predai. Cum
sa depistezi propriile reguli fara a aplica Regula. Solutia este un
proces pedagogic ce se neaga pe sine insusi si progreseaza prin
viraje paradoxale”?®, recomanda Eugenio Barba, pe baza modelului
sau de lucru de la Odin Teatret.

In construirea si interpretarea unui caracter dramatic se
poate aplica principiul pedagogic de care vorbeste Eugenio Barba.
Prin antrenarea plasticii fizice si mintale, actorul poate deveni in
fiecare zi acel personaj, pornind de la traseul corporal construit, la
care adauga noi descoperiri. Un actor nu poate deveni ceea ce nu
este, ci poate doar alterna fintre aptitudinile specifice pentru
conturarea linilor de forta ale caracterului dramatic. ,Asadar, n
procesul desfasurarii rolului, trebuie sa avem in vedere doua
perspective: una care apartine rolului si o alta care 1i apartine

artistului Tnsusi”m. Perspectiva artistului vizeaza gradarea energiei

128 Eugenio Barba, Teatru. Singuratate, mestesug, revolta, Nemira, Bucuresti, 2013, p.
125.
129 K S, Stanislavski, op. cit., p. 187.
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cu care evolueaza in scena si 1i ofera masurd adevarului. Traseul
rolului merge n concomitent cu traseul artistului, asemenea unei
partituri de pian care reprezintd concomitent notatia muzicala atéat
pentru mana dreapta, cat si pentru mana stanga.

Implicarea miscarii in pedagogia artei actorului reduce riscul
ca profesorul sa-i insufle studentului propriile viziuni asupra
caracterului dramatic, lucru destul de des intalnit, pentru ca meseria
de pedagog teatral este una subiectiva, plina de capcane
emotionale. Astfel, prin miscare, doar studentul stie care sunt
punctele de resort ale corpului sdu si nimeni altcineva nu poate
interveni sub acest aspect. Prin asigurarea unei conditiondri
specifice, procesul pedagogic evolueaza in conditii optime. in teatrul
No, actorul personaj se numeste shite si este cel care actioneaza si
cel care cauta. Zeami spune ca ,pentru a ajunge stapan pe propria
arta, acesta trebuie sa depaseasca stadiul in care interpretarea sa e
0 simpla imitare a miscarilor si a vocii maestrului; cand rolul pe care
il joaca vine din inima& si este carne din carnea lui, usurinta si
naturaletea jocului il vor transforma intr-un adevarat maestru, iar
personajul siu va prinde viata™*.

in viata cotidiana, simtul tactil se foloseste cel mai putin, iar
rolul lui este limitat la a proteja omul de arsuri sau inghet. Cu toate
ca acopera tot corpul, acest invelis, aceasta carcasa a individului
este exploratd foarte putin de actor. Prin atingere, corpul poate fi
ghidat prin spatiu, pentru a-i da sansa caracterului dramatic sa apara
si prin porii actorului. ,Ghidarea corpului este un mod politicos si
eficient de a controla directia in care se miscé o altd persoand™*",
Astfel, caracterele dramatice pot controla sau pot fi controlate in
scena fara a folosi strigatul drept instrument principal. Corpul poate
striga mai tare decét orice soprana sau tenor, iar strigatul corpului
poate fi inteles de toate culturile lumii. Antrenarea corpului duce la
largirea paletei emotionale atat a actorului, cat si a personajului,
ntrucét ,atunci cdnd un Pantalone furios face un salt periculos n

130 Zeami, Sapte tratate secrete de teatru No, Nemira, Bucuresti, 2013, p. 95.
3! Tonya Reiman, op. cit., p. 182.
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spate, publicul nu trebuie sa spuna: «Ce frumos e acest salt
periculos!», ci «Cata furie!»”**.

Pornind de la elementele concrete ale corpului uman, prin
tehnica se dezvolta expresivitatea scenica de care are nevoie actorul
contemporan pentru a juca pe scena universala a teatrului.
Pedagogia artei actorului este o aventura atéat spirituala, cat si fizica
care implica buna cunoastere a psihologiei umane. Lucrurile care nu
pot fi spuse reies din miscare, iar fiecare individ are nevoi specifice.
Cu toate ca antrenamentul corpului propune un set de exercitii clare,
o disciplind de lucru impecabild si respectul fata de parteneri se
subintelege, modul de predare a artei actorului prin intermediul
miscarii este unul individualizat. Scopul final al antrenamentului este
acela de a crea actori disponibili, care sunt maestrii propriei arte.
Prin abordarea diverselor tehnici de expresivitate corporala i se da
sansa elevului sa aleaga calea potrivita pentru corpul si mintea sa.
Lucrurile pot evolua doar prin intermediul schimbului de informatie si
colaborarii dintre generatii. Teatrul universal este acel teatru in care
oamenii isi inteleg problematicile, indiferent de spatiul cultural, si
aleg rezolvarea acestora intr-o manierd artisticd interesanta si
inovatoare. Fie ca este vorba de spectacole de teatru dans, de dans
sau de teatru clasic, actorul are nevoie ca trupul sau sa fie antrenat.
Pentru a-si depasi limitele, actorul cautd mai intéi sa si le descopere.
Stanislavki considera ca dansul nu numai ca indreapta corpul, ci
dezvolta miscarile, iar dansatorii nu se misca doar de dragul miscarii,
ci pentru a simti.

Procesul de creatie al actorului ar trebui sa porneasca de la
tipul de pozitionare propus de Socrate: ,nu stiu, dar as vrea sa aflu
de la tine”. Arta actorului este un mod de a géandi, iar gandul are
consecinta directa asupra individului si, implicit, asupra vietii lui. Unul
dintre elementele care definesc omul si 1l fac unic este pasiunea, la
care se adauga determinarea, vointa, disponibilitatea si puterea.
Stanislavski observa ca ,multe dintre cele mai importante laturi ale
inconstientului nostru artistic nu se supun unui control constient,
natura fiind singura care stie sa stdpaneasca aceste laturi
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inabordabile ale noastre”*®. Determinant in acest proces este modul

profesorului de abordare si cercetare a artei actorului prin care Ti
faciliteaza naturii sa lucreze in interiorul studentilor sai si sa sape
adanc in sertarele cele mai ascunse ale sufletului si mintii acestora.
Studentul trebuie, in primul rand, sa-si inteleaga statutul sau ca
mediator intre lumi si, pentru a face acest lucru, ellea incepe un
demers de cautare si intelegere a realitatilor celorlalti oameni pe
care si le asuma si le trece, aproape inevitabil, prin propriul filtru al
existentei sale. Profesorul lon Cojar il mentioneaza pe Levy-Bruhl
pentru a-si sustine argumentarea faptului ca inteligenta umana nu
este una liniara, ci se adapteaza mentalitatii, fapt foarte important
pentru munca actorului de pretutindeni. Filosoful francez enuntd o
lege a participarii conform careia lucrurile si fenomenele sunt legate
si prin reprezentdrile comune; asadar, omul-actor vine pe scena cu
propriul univers, care este mai mult sau mai putin interconectat cu
cel al partenerilor de scena sau al publicului datorita reprezentarilor
pe care le formuleaza de-a lungul vietii. Actorul intra Tn scend cu
latura sa umana, cu propriile sale reprezentari, care sunt acordate in
functie de contextul dramatic dat.

Credintele privind faptul ca procesul de creativitate este unul
n care individul se lasa purtat de valul gandurilor si se lasa influentat
de orice impuls exterior sunt false. Creativitatea implica disciplina,
necesita control si vointa: ,(...) disciplina de fier. Ea este necesara in
orice creatie colectiva, fie ca e o orchestra, cor sau orice tip de
ansamblu. Cu atat mai mult se refera la un spectacol scenic
complex”***. Disciplina nu este doar un fel de a fi, 0 manifestare
psihica, ci implica si o anumita conduitd fizica. Exista o diferenta
clara dintre capacitatea de a fi creativ, de a avea idei si transpunerea
acestora intr-o manifestare scenica de Tnalta calitate. Probabil
majoritatea indivizilor ascund idei absolut remarcabile in creierul lor,
diferenta dintre oamenii extraordinari si restul este faptul ca primii
actioneaza prin implicarea tuturor resurselor creatoare. Lucrul fizic
intens creeaza o atmosfera de lucru productiva si favorizeaza
construirea unui spatiu unde problemele personale fie devin

133 K S. Stanislavsky, op. cit., vol. 1.
13 K.S. Stanislavski, op. cit., vol. 2, p. 349.
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colective, fie sunt eliminate. Lucrul in echipa este determinant in
munca actorului. Ulla Koivula si Sanni Kukka, Tn studiul despre rolul
abordarilor multiculturale Tn procesul creativ, mentioneaza faptul ca
,descoperirile stiintifice cele mai mari au aparut, de cele mai multe
ori, dupa o colaborare intensa intre oamenii cu interese comune, dar
moduri foarte diferite de gandire”*®. Tncurajarea colaborérilor
interdisciplinare este una dintre cheile reusitei in ceea ce priveste
producerea unui act artistic calitativ. Diversitatea umana implica si
diversitate ideologica. Prin lucrul n grup, initiativa fluxului de idei
poate fi preluat treptat, de fiecare membru in parte, asemenea
exercitiului fizic in care fiecare partener, prin proprie vointa, preia
controlul jocului si modifica intensitatea ritmului, nivelurile de
explorare sau calitatea miscarii. Restul grupului urmeaza liderul pana
in momentul Tn care intervine un alt lider care introduce schimbarea.
Asadar, chiar dacéa individul este lipsit de idei, isi poate formula
plattorma de lucru prin intermediul partenerilor, oferindu-si
permisiunea sa exploreze creativitatea cu ajutorul oamenilor din jurul
[ui.

Guy Claxton™*® propune o metoda prin care creativitatea
poate fi stimulata, si anume thinking at the edge (gandind la limita/pe
muchie - TATE)"*'. Aceastd metoda de explorare a creativitatii nu
ofera din start scopul final al proiectului, ci lasa ca lucrurile sa apara
in mod spontan. De cele mai multe ori, individul se bucura de
descoperirea unei noi formule de rezolvare a unei situatii, si nu de
descoperirea informatiei cu privire la chestiunea in sine. Corpul
creativ este rezultatul dezvoltarii abilitatii individului de a cauta
intrebari sau variante de rezolvari, in detrimentul raspunsurilor
directe si neutre. Gardner™® propune un set de reguli pentru a
stimula gandirea creativa: gandeste ca un copil, fii curios, joaca-te cu
ideile, creeaza noi conexiuni, razi mai mult, gandeste in afara
limitelor tale. Tn concluzie, fiecare persoand are capacitatea de a

%5 Ulla-Maija Koivula, Sanni Kuikka, See me! Multicultural encounters with creative
methods, Tampere University of Applied Sciences, TAMK, 2015, p. 69.

1% G. Claxton, ,Thinking at the Edge: Developing Soft Creativity”, Cambridge Journal
of Education, Vol. 36, Nr. 3, septembrie 2006, accesat pe 09.08.2019.

37 Concept formulat de filosoful american Eugene Gendlin.

1% Howard Gardner, Multiple Intelligences, Basic Books, New York, 2006.
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gandi creativ si inteligent. Modurile acceptate cultural si social de a
gandi sunt uneori limitative.

Antrenarea disponibilitati de a gandi deschis, de a
experimenta noul de fiecare data, determina eliminarea blocajelor
creativitatii. Experimentarea cu intreaga fiinta implica riscuri cum ar fi
gradul de vulnerabilitate ridicat, insa de asemenea aduce beneficii
extreme. ,Evolutia miscarilor corpului specializate este un avantaj
evident pentru specii, iar pentru oameni, aceastd adaptare este
extins prin capacitatea de a folosi unelte”**°. Gardner afirma faptul
ca abilitatea omului de a-si exprima emotia cu corpul drept
interlocutor (asemenea dansatorului), de a participa la un joc fizic
(asemenea sportivului), sau de a crea un nou produs (0 inventie)
reprezintd dovezi clare a implicatiei cognitive Tn utilizarea corpului.
Eliminarea momentelor de impas in ceea ce priveste procesul de
creatie al actorului, fie ca acesta implica constructia unui spectacol
sau antrenamentul zilnic, se face treptat, prin acceptarea
momentelor de neliniste

Daca se porneste de la premisa ca teatrul este un sistem de
semne, atunci actorul este pilonul central al acestei ecuatii.
Dezvoltarea unui model de antrenament centrat pe componenta
fizica a actorului ca mijloc de deblocare a resorturilor creatoare
psihologice si corporale s-a demonstrat a fi o necesitate din trecut
care a devenit acuta in prezent. Jiri Veltrusky, autor al mai multor
studii cu privire la semiotica teatrald, mentioneaza faptul ca ,figura
actorului este unitatea dinamica a unui set intreg de semne (...).
Lucrul important este ca actorul s& centralizeze sensurile”*, acest
lucru fiind posibil prin intermediul actiunilor sale care pot inlocui
cuvinte. Actorul poate fi privit ca un convertor al textului, care, prin
arta sa, conecteaza seturi de limbaje Tn vederea comunicarii
mesajelor.

Dinamica dintre textul dramatic, actor, parteneri de scena,
spatiu si spectatori este antrenatd si alimentatd de modul in care

139 |bidem, p. 10.

149 veltrusky, 1964, p. 84 apud Elaine Aston, George Savona, Theatre as a sign-
system. A Semiotics of Text and Performance, Routledge, London/New York, 1991, p.
102.
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acestia interactioneaza la nivel paralingvistic, cu ajutorul limbajului
semnelor. Corpul actorului, prin analiza, ajuta la identificarea
existentiala proprie si a celorlalti. Cautarea continua a elementelor
comune si diferentelor dintre corpuri usureaza munca actorului in
intelegerea etapelor pe care le are de parcurs in procesul sau de
convertire n artistul creator.

Teatrul nu este o necesitate a vietii, ci un cadou. Arta
teatrului exprima tabloul vietii la care se adauga inca o serie de
elemente, sub forma unui germene de mirare, de imposibil, de
extraordinar. Opera de artd, sustine Martin Heidegger, ,face
cunoscut public altceva, ea releva un altceva: ea este o alegorie. In
opera de arta, un lucru confectionat mai este pus laolalta si Altceva.
(...) Opera este simbol™*!, Acest altceva care este pus laolaltd de
foarte multe ori nu poate fi exprimat in cuvinte si, daca totusi cineva
reuseste, exista riscul ca receptorul s nu inteleaga precis mesajul
dorit. Corpul devine astfel vectorul care uneste si creeaza un spatiu
comun, un spatiu teatral, iar publicului spectator ii revine rolul de a
traduce mesajul simbolic al operei de arta. Trupul actorului aduce
explicatia, justificd si argumenteaza Iincarcatura emotionala a
actorului. In acelasi timp, In pedagogia artei actorului, corpul poate fi
considerat punctul zero al studentului. Punctul de la care se pleaca
in demersul creativ si destinatia finald sunt unul si acelasi. Astfel,
studentul nu simte c& se pierde, ci cu curaj si determina ratacirea
prin spatiu, pentru ca are siguranta faptului ca stie drumul Tnapoi
spre sine. Studentul vine Tn sala de repetitie cu tot universul
inconjurator. Corpul sdu poarta atat istoria generatiilor trecute,
comportamente mostenite, cat si oboseala unui somn zbuciumat sau
agitatia primului semn de indragostire. In sala de antrenament,
actorul si coordonatorul au datoria sa inteleaga ca, odata intrati in
spatiul de lucru, corpul lor necesita sa fie curatat, eliberat prin
miscare de cotidian si impins spre extraordinar. Impedimentele din
viata de zi cu zi nu sunt anulate, ci transformate. Brook spune ca ,in
fiecare clipa, orice problema practica este de fapt una artistica. Cel
mai incoerent si cel mai stangaci actor este la fel de implicat in

“! Martin Heidegger, Originea operei de arts, Univers, Bucuresti, 1982, p. 33.

69



probleme care tin de ton, mers, ritm, intonatie pozitie, distanta,
culoare si forma, ca si cel mai rafinat”*. Cercetarea de fata
anuleaza ideea de actor netalentat, de individ a carei posibilitate de
a juca este suprimata. Nu exista actor prost, ci doar unul care nu si-a
descoperit potentialitatile prin antrenamentul adecvat, ceea ce 1l
tranforma intr-un artist inexpresiv, incapabil sa transmita sens prin
corpul sau. Peter Brook spune ca estetica, in cazul artei actorului, se
afla in stransa legatura cu exercitiul practic al artistului. Repetitia, ca
proces de dezvoltare, nu ca mecanism de manifestare robotica a
aceluiasi traseu, il doteaza pe actor cu rezistenta fizica si psihica.

Repetitia, Tn contextul analizei corpului Tn arta actorului, la
care se alatura jocul de improvizatia si clovnerie, Ti permit actorului
sa se defineasca si sa-si creeze identitatea artistica. Friederich
Schiller scrie ca ,numai cand stim bine ceea ce suntem si cea ce nu
suntem, Tnvingem pericolul aprecierilor straine, care ne pot impinge
fie spre ingamfare prin lauda, fie spre lasitate pin subestimare”*. in
urma antrenamentului propus, actorul fsi va crea propriul sistem de
operare in care corpul este unitatea de masurare a calitatii muncii
sale. In conditile de munca ale actorului contemporan, el are
obligatia de a fi constient mereu care ii sunt calitatile si punctele
slabe. Scena produce un efect de miraj, ceea ce poate pacali atat
actorul, cat si publicul. Pericolul de a se ldsa pacalit de bucuria unui
mic succes, de aplauzele dintr-o seara sau de reusita unui exercitiu
este iminent in cazul fiecarui artist. Prin formularea unei metodologii
de lucru, studentul la arta actorului este capabil sa inlature aceasta
amenintare. Forta psihica este datd de forta musculara, dezechilibrul
psihic genereaza si este determinat de cel fizic, traseul emotional
este imprimat Tn structura osoasa a actorului. Sistemul cognitiv se
combind cu schema si structura corporald a individului. Crearea unui
schimb de informatii liber dintre acesti doi poli stimuleaza procesul
creativ care nu se limiteaza doar Tn cazul unei reprezentatii, ci devine
un mod de a fi al actorului.

Schiller, in analiza esteticd a artei tragice, mentioneaza
faptul ca ,cu cét reprezentarile sunt mai vii, cu atat sufletul este mai

142 peter Brook, op. cit., p. 148.
3 Friedrich Schiller, Scrieri estetice, Univers, Bucuresti, 1981, p. 8.
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imboldit spre activitate, cu atat sensibilitatea lui este mai excitata si
cu atat mai mult capacitatea lui morala este mai provocata la
rezistenta”***. Viul despre care vorbeste esteticianul era cautat si
analizat inca din trecut. Calitatea activa, care starneste empatie s
participare din partea spectatorilor la jocul scenic, este data de
capacitatea actorului de a exprima cu trupul ceea ce este incriptat Tn
textul dramatic si subtextul emotiv al regizorului si implicit al

interpretului.

%4 |bidem, p. 50.
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Propunere de abordare a artei actorului prin
dezvoltarea disponibilitatii corporale

Conceptul antrenamentului propus este acela de a ntalni
nevoia studentilor de la arta actorului si de a Tmbina modul de lucru
traditional cu noile genuri de teatru contemporan. Tensiunea dintre
vechi si nou, dintre metodele traditionale si actuale, se propune a fi
una benefica, care creeaza echilibru. Studiul intersectarii acestor
dimensiuni are ca rezultat o abordare interdisciplinara a modului de
formulare al antrenamentului actorului. Specializarea este un
element esential in cdmpul de lucru. Actorii au nevoie, mai ales in
timpul formarii lor, de o platforma profesionala care sa le ofere
variante de abordare diferite ale artei actorului. Astfel, acestia au
libertatea de a alege, ulterior, modul de lucru pe care ei il prefera si
pe care se pliaza cel mai adecvat, fara a nega celelalte metode.
Scopul cercetarii de fata este acela de a propune un alt mod de a
trata arta actorului. Aceasta este privita ca ansamblu de sisteme
expresive verbale si nonverbale, iar punctul esential in dezvoltarea
acestora este corpul. In cadrul atelierului de lucru, se urméareste
crearea unui spatiu comun, a unui vocabular comun, a unui corp
creator disponibil atat in regim de individualitate, cat si in grup.

Unul dintre obiectivele principale ale antrenamentului este
acela de a invata studentul, actorul, adolescentul s& dobandeasca
incredere in corpul sau indiferent de forma, dimensiunea sau
greutatea acestuia. In cadrul sédlii de antrenament, nu existad corp
urat sau frumos, ci doar corpul disponibil sau indisponibil. Naomi
Rokotnitz mentioneaza faptul ca ,increderea este fondata pe o
uniune necesara dintre biologie si cultura, corp si minte”**°. Legatura
dintre lumea exterioara si cea interioara, dintre ceea ce se vede si

145 Naomi Rokotnitz, ,«It Is Required You Do Awake Your Faith»: Learning to Trust the
Body through Performing The Winter's Tale”, in Bruce McConachie, F. Elizabeth Hart,
Performance and Cognition. Theatre studies and the cognitive turn, Routledge, 2006,
p. 122.
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modul in care este transmis este analizatd in detaliu in cadrul
antrenamentului. Dupa cum a fost evidentiat si Tn experimentele
pilot, exersarea corporald determind o imbunatatire a modului n
care omul creeaza conexiuni atat cu cei din jur, cat si cu propriile
sisteme de executare a functiilor cognitive si fizice. Increderea in
propriul corp, in miscare, in capacitatea de a descoperi prin
intermediul corpului si de a elimina elementele de blocaj psihologic
conduce la dezvoltarea unui corp creator.

Pornind de la modul de lucru propus de Eugenio Barba, s-a
creat un atelier de lucru n continuarea orelor de actorie, care a fost
numit atelierul Pisica®®. Tn cadrul acestui atelier, s-au explorat
exercitiile propuse de Eugenio Barba, care, mai apoi, prin imbinarea
experientei personale cu alte procedee si concepte analizate in
capitolele anterioare, au devenit o metoda de lucru de sine
statadtoare. Atelierul continua directia cursurilor de actorie, nu le
inlocuieste, ci dimpotriva le subliniazéd importanta si accentueaza
nevoia de implicare mentala si corporald in procesul de creatie al
actorului. Abordarea modalitatii de lucru pleacd de la credinta lui
Barba conform careia ,modul in care ne folosim corpul zi de zi este
diferit substantial fatd de modul in care il folosim Tn cazul unui
spectacol. In ziua de zi cu zi, ne folosim de tehnicile corporale
conditionate de cultura noastra, statutul nostru social, si profesia
noastré. In cazul unui spectacol, utilizarea corpului este complet
diferita™**’. Astfel, in cadrul orelor de lucru se propune initial analiza
elementelor corporale dobéandite din viata de zi cu zi, trezirea
corpului prin angrenarea intregii coloanei vertebrale, cercetarea
impactului atingerii partenerului, lucrul cu corpul celuilalt, aplicarea
conceptelor triadei atentie-ascultare-atingere si descoperirea in final
a corpului creator care este capabil atat sa improvizeze liber, cat si
sa-si formeze trasee fizice expresive in vederea descoperirii
caracterelor dramatice si construirii spectacolelor de teatru.

Antrenamentul se diferentiaza in functie scopul final al
acestuia. Primele etape de lucru sunt identice Tn cazul oricarui regim

14 Nume preluat de la exercitiul de incalzire corporalad propus de Eugenio Barba si
actorii sai de la Odin Teatret, ,the cat”.
47 Eugenio Barba, Nicola Savarese, op. cit., p. 258.
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de lucru, fie ca acesta este pregatirea examenului de arta actorului,
fie doar atelier, fie spectacol. In cadrul primelor intalniri, participantii
sunt invitati s inceapa sa-si trateze corpul ca parte esentiala a
existentei sale si sa caute bucuria descoperirii acestuia asemenea
copilului care isi descopera partile trupului pentru prima data.
Anatomia corporald, extinderea corpului, plasticitatea, echilibrul si
dezechilibrul sunt analizate in prima faza in vederea dobandirii
corpului disponibil. Exercitii de dezvoltare a miscarilor mainilor, a
picioarelor, a fetei, ochilor, sunt propuse pentru a determina
studentul sa-si aplece atentia asupra trupului sdu. Analiza corpului
poate declansa un flux puternic al ematiilor care trebuie controlat tot
prin intermediul corpului. Antrenamentul Pisica porneste de la
propunerea unui set de exercitii de Tncalzire pentru a ajunge la
efectuarea corecta a exercitiului de incalzire a coloanei propus de
Eugenio Barba. Deblocarea fiecarei zone a coloanei este un proces
etapizat, necesitd constanta in lucru si rabdare. Acest obiectiv va
ramane mereu unul dintre cele mai importante in cazul fiecarei
intalniri la care se vor adauga analiza altor elemente. Participantii
sunt Thcurajati sa-si pastreze discretia in ceea ce priveste greutatea
cu care efectueaza miscarea, sé se ajute prin privire intre ei si sa-si
seteze doua limite, una personaléd si una comuna cu grupul, care, de
la o sedinta la alta, trebuie depasite.

In partea a doua de lucru, instructorul pune accent pe
importanta mecanismelor de miscare, pe analiza reflexelor, a
posturii, a reactiilor psihologice care sunt oglindite in miscare.
Participantii, prin intermediul jocului cu bete, invatd sa creeze o
conexiune fintre corpurile sale, sa se deplaseze in spatiu si sa
analizeze dimensiunile locului de antrenament. Concepte generate
de jocul complimentelor de loc precum sus, jos, deasupra, peste,
intre, sub, langa sunt explorate. Treptat, spatiul de lucru incepe sa
se transforme dintru-unul neutru, in unul specific grupului de lucru. Tn
acelasi timp, sistemul de comunicare incepe sa se dezvolte si sa
dobandeasca specificitate. In cadrul acestei etape incepe si analiza
dintre forta scheletului si forta muscularad. Studentul invata sa-si
foloseasca scheletul osos Tn vederea ridicarii greutatii partenerului.
Se propun exercitii acrobatice si de improvizatie de contact in
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vederea descoperirii importantei balansului dintre forta si greutate in
vederea dezvoltarii comunicarii intre corpuri. Astfel, se urmareste
dezvoltarea sistemului proprioceptiv, modul Tn care corpul se
integreazéd n spatiul de lucru, ca element care stimuleaza
organicitatea modului in care actorul interactioneazad scenic, in
calitate de purtator al unui corp extra-ordinar. Acest sistem, in
colaborare cu celelalte simturi, ,ghideaza reactile noastre totale la
lumea exterioara in ceea ce priveste miscare spre sau departe de
anumite obiecte”*®. Mai mult, sistemul proprioceptiv este responsabil
de felul in care ,individul arata ca o unitate organizata in timp ce se
misca”*°, mentioneaza Mabel Elswoth Todd. Stimularea acestui
sistem prin exercitii fizice determina actorul sa controleze modul in
care el se prezinta fizic intr-un anumit context si felul in care el
reactioneaza si totodata starneste raspunsuri din partea celorlalti, fie
ei parteneri de lucru sau spectatori. In contextul atelierului de
miscare, termenul de spectator poate fi inlocuit cu cel de observator
activ al lucrului, notiune in acord direct cu felul in care este perceput
astazi spectatorul.

Se porneste de la conceptul ca echilibrul nu este important,
ci cautarea acestuia este interesanta, iar urmatoarea etapa de lucru
invitd participantul sa-si dezvolte modul propriu de testare a limitelor
corporale in raport cu el si cu grupul de lucru. Testarea ritmicitatii
corporale, a modului in care respiratia se activeaza in cazul corpului
antrenat, analiza expresivitatii corporale ca prelungire a expresivitatii
corporale sunt elemente care se testeaza in a treia etapa de lucru. In
cadrul acestei faze, se introduc concepte teatrale in analiza directa
cu exercitiul fizic. Empatia corporala este dezvoltata in raport cu
emotia. Transformérile schemei corporale sunt marcate in vederea
descoperirii adevarurilor generatoare de personaje dramatice reale.
Se propune structura modului de dezvoltare a unui curs de
expresivitate corporala (Anexa 23), ca extensie a orelor de actorie
din cadrul Facultétii de Teatru, din UNATC. Chiar daca aceasta este
detaliata pe parcursul a celor trei ani de studiu, licentd, modelul de
lucru poate fi preluat in oricare situatie de lucru, pentru ca se

148 Mabel Elsworth Todd, op. cit., p. 27.
9 |bidem.
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urmareste calibrarea dificultatii exercitiilor cu nivelul de pregatire a
participantilor. Obiectivele cursului sunt mereu in acord cu cele
formulate in fisa disciplinei. Dupa finalizarea celor trei etape de lucru
esentiale, antrenamentul corporal continud Tn vederea stimularii
constante a creativitatii. Exercitiile lucrate in prima etapa pot fi
adaptate in vederea cresterii nivelului de greutate, prin addugarea
schimbarilor de ritm, de explorare pe diferite niveluri, de conectare
cu partenerii. Dupa cum se observa, exercitiile sunt o extensie a
celor de actorie, iar executarea lor in sine, fara scop artistic este
nejustificata. Cuvintele, in stadiul ultim al antrenamentului, sunt
invitate sa apara in vederea analizei plasticitatii corporale in functie
de tensiunea replicii din textul dramatic creat in cadrul atelierului sau
aduse din exterior.

Este esential ca toti participantii la antrenament sa se implice
cu aceeasi intensitate. Chiar daca in sala de lucru exista observatori,
acesti sunt invitati sa-si noteze observatii, ca la finalul atelierului sa
le Tmpartaseasca cu grupul de lucru. Astfel, relatia dintre actant si
spectator poate fi analizata inca din cadrul atelierului, prin
observarea modului si intensitatii la care miscarea modifica atitudine
fizica si psihica a privitorului. in acelasi timp, se observa cum, in
cazul aparitiei unui corp nou Tn spatiul de lucru, dinamica de lucru se
modifica, corpul nou este primit sau respins in functie de atitudinea
celui din exterior, iar contextul de lucru, asemenea spectatorului de
teatru care este invitat sa intre in dialog cu actorii. Treptat, daca
antrenamentul este unul de lunga duraté, participantii sunt invitati sa
coordoneze céate un atelier: isi aleg din exercitiile propuse pe cele
preferate si gasesc propriul fel de expunere, testare si analiza a
acestora. In felul acesta, antrenamentul faciliteaza formarea actorului
creator, actorului pedagog si al actorului maestru al propriului
mestesug. Un astfel de artist este capabil sa lucreze in contexte
diferite in care este deopotriva capabil sa comunice fizic, sa propuna
si sd accepte sugestii din partea celorlalti.

Ordinea celor trei exemple de punere in practica a etapelor
de lucru, examene, ateliere, spectacole este decisa in functie de
cum s-a dezvoltat metodologia antrenamentului. Initial, grupul de
lucru a fost format din studenti de la specializarea arta actorului anul
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I si Il. Cu acestia, in urma antrenamentului, s-au prezentat in
examen exemple de buna practicad in ceea ce priveste legatura
dintre antrenamentul corporal si procesul psihic creator, imbinarea
tehnicilor formulate de lon Cojar™ si Bogdana Darie'™ si cele
propuse de cercetarea de fata. Cele doua prezentari, o scena din
,Pecarusul” de A.P. Cehov si un exercitiu de abordare a teatrului
romanesc in versuri, ,Razvan si Vidra” de Bogdan Petriceicu Hasdeu
(Anexa 1) au fost produsul orelor de antrenament atat din cadru
salilor de clasa, cat si a celor de dupa. Timp de un semestru, in
cazul fiecarui exercitiu, dupa descoperirea conceptelor de la clasa
urma analiza acestora din perspectiva fizica. Se observa in anexa
faptul ca actorii, chiar daca nu au atins inca o maturitate din punct de
vedere profesional, manipuleaza recuzita cu mai mare libertate,
contin corporal intentia gandului si nu fac actiuni sau gesturi lipsite
de sens. In ambele cazuri, dupa deblocarea resorturilor creatoare
corporale, s-a lucrat in vederea intelegerii si descoperirii nuantelor
textelor prin intermediul jocului fizic si nu prin intermediul analizei
psihologice care era deja dezvoltata in cadrul orelor de curs.

S-a cautat descoperirea necesitatii cuvantului, in urma unei
actiuni fizice si continuarea expresiei corporale odata cu dezvoltarea
limbajului verbal. Lucrul in echipa, toata distributia si apoi doi cate
doi, au facut ca participantii sa-si dezvolte capacitatea de a-si
concentra atentia si in momentele in care acestia nu erau implicati
direct Tn dialog si sa participe activ la dezvoltarea dinamicii scenei.
Capacitatea de observare a corpurilor celorlalti parteneri a fost
antrenata n vederea facilitarii procesului de predare. Astfel,
instructorul nu este cel care dicteaza modul in care se fac lucrurile, ci
lucreaza alaturi de studenti si Ti determina sa se observe intre ei si
sa-si ofere suport in cazul impasului. A fost antrenata ascultarea nu
doar cu corpul, ci cu intreaga fiinta si s-au construit scene de dialog
Tnainte de replicile impuse de textul dramatic.

Dialogul nonverbal se creeaza prin procesul de observare si
transformare a corpului citadin ntr-unul comun, creator, format din
mai multe corpuri individuale, care renunta la constrangeri in

130 1on Cojar, op. cit.
151 Bogdana Darie, op. cit.
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vederea devenirii unui tot unitar expresiv. Ritmul este n stransa
legatura cu crearea dialogului nonverbal si sustinerea celui vorbit.
Sincronizarea ritmului pentru intregul grup, chiar daca unii lucreaza
sau nu, a fost un alt element care a ajutat la dezvoltarea
vocabularului nonverbal. Guy Cools, in dialog cu Jonathan Burrows
si Matteo Faragion, mentioneaza faptul ca ,ritmul transforma
ascultatorul in participant, face ca ascultarea sa devina activa si
motrica, si sincronizeaza creierii si mintile tuturor participantilor’*®%.
Descoperirea ritmului comun, ruperea acestuia prin interventii
generate de membrii grupului, face ca participantii sa fie mereu intr-o
ascultare activa, fizica, care determina actiune. Lucrul cu diferite
ritmuri poate fi stimulat si de introducerea coloanei sonore, de
preferat fara cuvinte, in cadrul unor zile de antrenament. Studentii
sunt astfel coordonati mai usor n ceea ce priveste corelarea miscarii
cu a melodiei sau, dimpotriva, actionarea impotriva ritmului impus.
Schimbarile de ritm, de melodie, manipulate de instructor, pot
antrena disponibilitatea actorului de a actiona rapid la schimbarile ce
vin din exterior si se elimina astfel, in unele cazuri, tendinta lui de a
intra Intr-o zona meditativa, de reflexie asupra a cum se fac lucrurile
in loc sa actioneze direct. In special in situatiile de explorare a
memoriei prin intermediul tensionarii si detensionarii corpului, sunetul
poate fi un instrument de manipulare pozitiva foarte valoros. Prin
coordonarea corecta a ritmului melodiei cu indicatiile instructorului,
acesta poate stimula atat concentrarea atentiei asupra detaliilor
corporale care starnesc amintiri, cat si detasarea studentului de
relatia cu trecutul si reancorarea acestuia in prezent.

In cazul atelierelor, acestea au o structura diferita, in functie
de durata impusa sau de grupul tinta. Cele prezentate (Anexa 2) au
o calitate aparte, deoarece grupul de lucru era fie vorbitor de
engleza, fie vorbitori de limbi diferite, fapt care a determinat
exploatarea limbajului corporal in lipsa celui verbal fluent. Aceste
ateliere sunt un alt exemplu in consolidarea argumentului in vederea
crearii unui actor capabil sa lucreze pe toate continentele, fara a se
baza pe comunicarea orala, pentru ca, in multe cazuri, acolo unde

152 5acks, Musicophilia, p. 266 apud Guy Cools, Imaginative Bodies. Dialogues in

Performance Practices, Antennae, Valiz, Amsterdam, 2016, p. 93.
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este necesard implementarea acestor metode probabil se cere si
dezvoltarea noilor forme de limbaj.

Scopul acestor workshop-uri a fost acela de a crea, ntr-un
timp scurt, un spatiu de lucru placut, liber si care ofera sentimentul
de sigurantd. Asa cum s-a mentionat in capitolul doi, spatiul este
creat de participanti. Asadar, in cadrul atelierelor se vizeaza
antrenarea disponibilitatii participantilor prin acordarea acestora atéat
cu ei, cat si cu spatiul. Maniera de lucru este una relaxanta, libera,
unde regulile se creeaza, nu se impun. Discutia Tn cerc inainte si la
finalul atelierului sunt practic rezultatul muncii grupului. Tn cadrul
atelierelor internationale sau cu grupuri de oameni noi, neavizati,
procesul pedagogic devine unul intens, intrucat intr-un timp limitat
profesorul trebuie sad cunoasca grupul, sa-si adapteze modul de
lucru, sa se lase cunoscut si sa creeze atmosfera propice pentru
lucru. Dupé@ scurta introducere, participantii sunt invitati mereu sa
lucreze imediat caci ,este chiar greu (dar nu imposibil) sa schimbi
corpul gandind. Este usor sa schimbi corpul actionand direct asupra
i, dupa cum spune Lorna Marshall in partea a doua a lucrarii
sale. Aceste ateliere urmaresc practic schimbarea corpului,
transformarea acestuia. Se incerca, totodata, prin participare directa
si activa, insuflarea in participanti a bucuriei de a lucra impreuna, de
a se juca si explora ideea de corp creator, extraordinar, generator de
imagine si atingeri pozitive.

Atelierul din Londra a fost destinat actorilor profesionisti.
Astfel, ritmul de lucru a fost unul mai intens, cu timp clar stabilit de la
inceput. Participantilor li s-a prezentat initial structura atelierului. La
finalul zilei de lucru, printr-un exercitiu de scriere creativa, actorii au
descoperit faptul ca trupul lor poate genera continut dramatic, mai
usor decét creierul, de cele mai multe ori. Procesul de invatare-
predare-evaluare in cadrul acestor ateliere este unul bidirectional, Tn
care toti participantii, instructor si cursanti, invata unii de la ceilalti.
Majoritatea creatiilor originale din spectacolele create prin
improvizatie pornesc de la analiza atentd a corpului Tn acord cu
creierul Tn cadrul acestor tipuri de ateliere. Anna Seymour

%% | orna Marshall, The Body Speaks. Performance and Physical Expression,
Methuen Drama, 2018, p. 138.
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mentioneaza faptul ca aproape toate spectacolelor de autor ,contin
un motiv special care a activat pe scena relatia dintre artist si obiect,
simbol sau decor’*. in cadrul atelierelor, se descopera acest motiv,
care determina procesul de creatie. Putin asemanatoare cu terapia
prin teatru, exercitiile lucrate vizau descoperirea rapida a punctelor
sensibile ale participantilor cu care acestia erau dispusi sa lucreze.
Corpul este ceva extrem de personal. Un om, cel putin in ceea ce
priveste arta actorului, nu poate fi detasat de ceea ce il reprezinta in
exterior. Munca actorului implica trupul, devine astfel extrem de
personald si presupune atat tensiuni fizice, céat si tensiuni
emotionale. Odata angrenati in cadrul atelierului, participantii devin
sensibili, pentru ca munca lor devine personala daca se implica cu
adevarat. Astfel, prin exercitii de improvizatie de contact, Tsi daruiesc
corpul unul celuilalt, descopera impreuna diferentele si asemanarile
dintre ei, creeaza impreuna o poveste.

Chiar daca atelierul nu este extins pe o duratd mai mare de
timp, participantii Tnvatad faptul ca& munca tuturor este intima,
personald, iar faptul ca ei isi daruiesc unii celorlalti parte din corpul
lor reprezinta practic un alt tip de spectacol, unul corporal intim. Tn
cadrul acestui tip de atelier, participantii invata sa lucreze in vederea
dezvoltarii unui tip de rabdare, intelegere si toleranta epidermica,
corporald, care le va usura munca de creatie in grup. Bogdana Darie
analizeaza in lucrarea Personaj extins importanta si evolutia de-a
lungul timpului a conceptului de personaj colectiv, in contextul in
care teatrul a fost si va raméane o arta de grup. Ea scrie: ,Pornind de
la studiile si cercetérile de psiho-sociologie am descoperit ca
psihologia relatiilor umane interpersonale se bazeaza pe un fenomen
extrem de amplu Tn care se intrepatrund afectivitatea cu vointa si
dorinta de cunoastere a celuilalt’**". Tn ciuda faptului c& se referé la
implicatiile psihologice, autoarea mentioneaza faptul ca actorul are
dorinta ascunsa de a face cunostinta cu partenerii sai, implicit de a-i
descoperi atat fizic, cat si emotional. in cadrul atelierului, aceasta
descoperire creeazd o atmosfera de lucru pozitiva si ,oferad

¥ Anna Seymour, Personal Theatre and Pedagogy: A Dialectical process, p. 204

apud Susana Pendzik, Renee Emunah, David Read Johnson, op. cit.
'* Bogdana Darie, Personajul Extins, Estfalia, Bucuresti, 2011, p. 216.
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individului nu numai sentimentul tonic al apartenentei la un grup de
semeni, Ci Si convingerea ca este «ceva» sau «cinevay, o entitate cu
0 anumita valoare unica, particulara, inconfundabila apartinatoare
unui intreg”**®. Descoperirea faptului ca fiecare corp este diferit,
fiecare pas, atingere, ridicare este unica in felul ei, dovedeste
participantului ca este o necesitate in cadrul grupului. El contribuie la
constructia exercitiului, la procesul de autodescoperire si dezvoltare
a fiecarui membru, iar astfel devine astfel un element esential in
cadrul salii de antrenament.

Workshop-ul din Colombo, Sri Lanka, a avut o altad dinamica
datorita faptului ca varsta participantilor a variat, de la adolescenti la
adulti, si pentru ca existau doua grupuri, vorbitoare de limbi diferite.
Niciunul dintre grupuri nu stapanea limba engleza, ambele aveau
cate un translator. Asadar, regulile jocurilor au fost comunicate prin
intermediul traducatorului si prin puterea exemplului. Jocurile au fost
alese n asa fel incat sa poata fi intelese de toti participantii, sa nu
implice limbajul vorbit si sa invite participantii s& se cunoasca intre
ei, sa se atinga, sa lucreze impreuna fara ca acest lucru sa le para
stanjenitor. La finalul atelierului de jocuri teatrale, participantii s-au
adunat Tn cerc si au impartasit ganduri despre ce li s-a intamplat. Le-
am expus si i-am invatat un cantec traditional romanesc, iar la randul
lor participantii au cantat o melodie specifica culturii lor. S-a observat
faptul ca tinerii, chiar dacd nu aveau foarte mare experientd in
domeniu teatrului, aveau o disponibilitate crescuta Tn ceea ce
priveste captarea ritmului, a miscarii si a sunetelor generatoare de
melodie.

Posibilitatea de a lucra in diferite zone ale lumii ofera
actorului si profesorului de arta actorului posibilitatea de a-si formula
0 viziune integratoare in ceea ce priveste modul de abordare a artei
sale. Fiecare cultura influenteaza felul in care actorul isi poarta
corpul, si-l modeleaza sau si-l expune. Posibilitatea de a lucra cu
actori, studenti din zone culturale diferite ofera sansa de a formula
vocabulare fizice noi, mai complexe si mai variate. Akram Kahn,
dramaturg interesat de produse teatrale care se nasc din intersectii

1% |bidem, p. 216.
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culturale, mentioneaza faptul ca in procesul de lucru cu oamenii din
tari diferite se creeaza o fuziune a corpurilor. Aceasta contopire a
corpurilor creative transforma confuzia, haosul, agitatia din trupurile
participantilor, de la inceputul atelierului, Tntr-o miscare armonioasa
creatoare de continut dramatic. Kahn crede faptul ca ,fuziunea pare
a fi despre unificare si despre eliminarea diferentelor”®’. In acest
proces, corpurile participantilor care nu sunt simple deloc, ,care vin
cu un trecut cultural, politic, istoric si religios”™*®, se impletesc si Tsi
pastreazd fiecare calitatea de unicitate. Atelierele de miscare
prezentate au ca scop comun crearea acestei fuziuni. Comunicarea
peste granitele tarii este mai eficienta in cazul limbajului nonverbal.
Lucrul cu oameni diversi, fie ei de aceeasi nationalitate, care totusi
provin din medii sociale diferite implicd ascultarea cu corpul,
cunoastere prin atingere, prin preluare si oferire de tensiune si
greutate, implica rabdare si disponibilitate fizica si psihica. in cazul
workshop-urilor de miscare, de expresivitate corporald, bucuria
transmisa de instructor este mai usor citita decat in cazul atelierelor
bazate pe comunicare verbala. Corpul tradeaza plictiseala, lipsa de
interes mai mult decét orice altceva. Astfel, in cadrul atelierelor,
pasiunea pentru descoperirea lumii prin intermediului corpului este
transmisa de instructor, iar procesul de circulatie a datelor este
bidirectional. Studentii informeaza corpul profesorului si profesorul
preia datele, structureaza si adapteaza formatul atelierului in functie
de nevoile grupului. in ciuda programei preexistentei, datorita faptului
ca indivizii Tsi trateaza, percep si recunosc corpurile diferit, mai ales
in cazul primelor intalniri, instructorul dobandeste capacitatea de a
modifica intentiile fizice, de a formula discursul trupului in asa fel
incat toti participantii sa beneficieze de munca depusa.

In cazul spectacolelor de teatru (Anexa 3) modul de lucru a
pornit de la etape deja formulate si s-a diferentiat Th momentul
abordérii diferitelor scenarii dramatice. In cazul spectacolului bazat
pe povestirile lui Eugen lonesco dedicate fiicei sale, lucrat cu elevele
Colegiului National ,Sfantul Sava”, din Bucuresti, exercitile de
miscare au fost folosite in vederea eliminarii posibilitatii de abordare

%7 Guy Cools, op. cit., p. 51.

1% |bidem, p. 47.
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metaforica a situatiilor propuse de text. Alegerea scenariului a fost
facuta de comun acord, dupa o perioada de cateva luni de
antrenament in care participantii s-au familiarizat cu ceea ce
presupune abordarea unui text Tn vederea construirii unui spectacol.
Scopul antrenamentului nu a fost acela de a forma actori
profesionisti, ci de a crea adolescenti lipsiti de constrangeri care tin
de aspectul fizic. Prin jocuri teatrale, s-a stimulat capacitatea elevelor
de a transpune in scris problemele generatiei lor, iar pasaje din
textele formulate de ele au fost inserate in scenariul final. Dupa cum
s-a observat Tn urma analizei rezultatelor experimentului pilot aplicat
adolescentilor, miscarea TImbunatateste modul in care acestia se
percep si interactioneaza cu semenii lor. Acelasi lucru s-a urmarit si
in cazul spectacolului cu adolescenti.

In vederea explordrii dimensiunii fizice, s-a propus
conceperea costumelor si a recuzitei de catre protagoniste. Procesul
de lucru a fost unul relaxat, fiecare etapa parcursa le-a oferit mai
multa incredere fetelor. Lipsa decorului a facilitat dezvoltarea
libertatii de miscare a elevelor. Odata creat spatiul de joc, definit de
insasi actritele, le-a ajutat sa dobandeasca o expresivitate fizica si
psihica. Contributia la constructia scenariului si a recuzitei a facut ca
obiectele si costumele s& primeasca o insemnétate mai mare decét
daca acestea ar fi fost procurate. Implicarea activa in constructia
acestora, uneori chiar si angrenarea parintilor in acest proces, a
facut ca acest spectacol sa nu fie doar un spectacol despre
adolescenti si problemele lor, ci o dovada a faptului ca prin teatru
orice individ poate sa invete sa comunice liber.

Grotowski, in cadrul laboratorului s3du teatral™, trateaza
elementele de costum ca un detaliu care aduce un plus in procesul
de construire a caracterului dramatic. Eugenio Barba preia acest
concept astfel: ,costumul devine o proteza, ajuta corpul actorului, il
dilata, il ascunde in timp ce il transforma continuu. Asadar efectul de
putere si energie pe care artistul este capabil sa- manifeste este
intarit si subliniat de metamorfozarea costumului intr-o relatie de
schimb reciproca: artist-corp, artist-costum, artist n costum™®. n

159 Teatr Laboratorium.
180 Eugenio Barba, Nicola Savarese, op. cit., p. 249.
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cadrul spectacolului in discutie, aceastd relatie dintre actant si
costum a fost explorata intuitiv, din nevoia de a crea un corp creator
implicat si impacat in si cu actiunile sale. Frica de a fi pe scena a fost
inlocuita cu bucuria de a-si prezenta creatiile de costume, asemenea
unei prezentari de moda. Modelele de pe podium erau fnlocuite de
niste fete care devenisera, in decurs de cateva luni, actrite
dezinvolte, adolescente curajoase care comunicau liber povestile lor
si ale generatiei lor.

In ciuda faptului c& nici una dintre participante nu a urmat o
carierd artistica, experienta le-a dat curajul sa actioneze in mediile
lor de activitate. Ele au Tnvatat sa fie coerente atéat in limbaj, céat si in
atitudinea fizica. Experienta atelierelor teatrale si a spectacolului in
sine le-a aratat faptul ca vocea lor poate fi auzita, ca prezenta lor In
spatiul de lucru este importanta si, chiar mai mult, necesara.

In ceea ce priveste celelalte spectacole, distributia a fost
formata din actori, studenti arta actorului anul Ill si masteranzi de la
pedagogie teatrala care, finainte de Tinceperea montarii
spectacolelor, marea majoritate deja trecusera prin atelierele Pisica.
Asadar, participantii aveau deja formulat un vocabular comun,
creasera un spatiu de lucru comun si prielnic dezvoltarii comune si
individuale si, mai important decat toate aceste elemente, Tsi
cunosteau corpurile. Acest lucru le facilita comunicarea pe scena si
posibilitatea de a improviza corporal de cate ori era nevoie.

in cazul spectacolului de licentd ,ldiotu’ de F. M.
Dostoievski, adaptare si regie Bogdana Darie, s-a dezvoltat un
sistem de lucru in care studentii se incalzeau corporal, lucrau scene,
si apoi, in functie de continuarea scenariului dramatic, erau introduse
momentele de miscare. Unele scene cu text au fost inlocuite complet
cu cele de imagine, intrucat s-a considerat faptul ca imaginile create
de corpurile actorilor au impact mai mare decét explicarea acestora
prin cuvinte. Tn cadrul repetitiilor pentru acest spectacol, s-a explorat
foarte mult legatura dintre trairea psihica si cea fizica si s-au imbinat
cu succes cele doud metode esentiale de abordare a artei actorului.
Miscarea actorilor nu a fost una impusa, coregrafiatd. Acestora li s-
au dat doar instrumentele pe care sa le utilizeze in vederea
constructiei setului de miscare. De la o reprezentatie la alta,
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miscarea din spectacol se modifica, deoarece actorilor li s-a oferit
permisiune sa descopere si dupa ce procesul de repetitie a fost
incheiat. Fotografiile prezentate sugereaza faptul ca actorii au fost
coordonati in vederea extinderii limitelor lor corporale. Limbajul fizic
al fiecaruia a fost pastrat. Pe baza mai multor limbaje, s-a creat un
ansamblu de miscari care puteau fi utilizate de membrii lucrului.
Fiecare student avea libertatea de a Tmprumuta din miscarile
partenerilor, de a le transforma si manevra in vederea transmiterii
mesajului dorit.

Trebuie mentionat faptul ca acest spectacol nu este unul de
teatru dans. Accentul este pus Tn detaliu pe traiectoria actorului Tn
spatiul de joc si nu a coregrafiei spectacolului. La finalul procesului
de repetitie, actorii nu devin dansatori, ci devin actori ai spatiului
contemporan ce pot comunica atat verbal, cat si corporal.
Interactiunea cu un public care este vizibil pentru actor ii permite
acestuia sa analizeze raspunsul direct la ceea ce el propune in
scena, iar studentii devin ,mult mai contineti de propriile prezumtii
(chiar asteptari), devin mai capabili sd recunoasca prejudecatile
innascute”® in momentul in care isi prezintd munca unui grup
strain. De-a lungul reprezentatiilor, studentii au descoperit ca
dispozitiilor lor emotionale nu erau tot timpul in acord cu raspunsul
publicului. S-a incercat astfel acordarea acestora la diferite tipuri de
public, de orice varsta si de categorii sociale diferite. Jan Cohen-
Cruz analizeaza valoarea spectacolului ca mod de a stimula publicul
in vederea participarii la activitatile de ordin social si politic din cadrul
comunitatii. Spectacolul ,Idiotul” nu invita lumea la reforma, ci insista
asupra reflectiei asupra valorilor reale ale lumii si conservarea
acestora pe cat posibil. Momentele de extrema tensiune, cum ar fi
moartea, tradarea, alegerea gresita, boala s-au reprezentat prin
dans sau, mai precis, prin miscare.

Pendularea dinte momentele de dans, de miscare intensa si
cele de liniste stimulau uneori reactii active din partea publicului si
obligau actorii sa fie mereu prezenti, receptivi si pregatiti sa intervina.
Acest spectacol militeaza pentru readaptarea textelor in format

81 Jan Cohen-Cruz, Engaging Performance. Theatre as a call and response,

Routledge, 2010, p. 172.
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accesibil noilor generatii si invitd publicul roméan de teatru sa se
familiarizeze cu un altfel de reprezentare teatrala, unde actorii nu se
ascund in culise, unde existd muzica, miscare si momente de actorie
purd. Pentru cd este vorba de un proces de predare-invatare, din
nevoia de a forma actori totali, treziti, vii, s-a propus pastrarea lor in
scena si in momentele in care ei nu erau in prim plan. Astfel, actorii
au avut posibilitatea de a-si continua existenta din scend si in
momentele Tn care nu contribuiau direct. Prin explorarea comunicarii
nonverbale, au aparut astfel trei dimensiuni ale spectacolului. Primul
nivel era reprezentat de ceea ce se intdmpla direct in scena, al
doilea de miscare si o altd lume era creata de actorii asezati pe
scaunele din lateralele scenei care reprezentau continuarea vietii
caracterelor dramatice. Publicul este astfel supus unui proces
educational in care acestia observa cele trei dimensiuni teatrale.
Spectatorilor li s-a permis sa observe direct trecerea actorului de la
un limbaj la altul, capacitatea lui de a coordona si de a doza
intensitatea miscarilor, vorbelor si reactiilor. Actorii se regasesc astfel
in plin proces de lucru atat in regim de repetitie cat si in cazul
spectacolului si al interactiunii directe cu publicul.

Eugenio Barba, Tn analiza conceptului de scena, aduce in
discutie diferenta intre ceea ce inseamna actor si caracter dramatic.
Aceastd dualitate existentiald a actorului este vizibilad atat in cazul
spectacolului ,ldiotul”, cat si in cazul spectacolului educational
,Repetitie la Elsinore”, cu scenariul de Kiss Csaba, adaptare si regie
de Bogdana Darie. Antropologul teatral mentioneaza céateva feluri de
a privi aceasta relatie actor-creator-caracter dramatic pornind de la
urmatoarele ipoteze: analiza ,actorului care intra in caracter, a
caracterului, care adaptandu-se intra in actor; actorul si caracterul
care se intalnesc la mijlocul distantei dintre acestia, actorul care
fixeaza si pastreazé o distanta criticd de caracterul sau”*®. Aceste
exemple sugereaza moduri diferite de abordare a artei actorului. In
cazul celor doua spectacole prezentate, datoritd miscarii, relatia
dintre actor si caracter dramatic este evidentiata si posibil de analizat
atéat din punctul de vedere al actorului, cat si din cel al privitorului.

182 Eugenio Barba, Nicola Savarese, op. cit., p. 274.
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Spectacolul ,Repetitie la Elsinore” este conceput pentru a
putea fi prezentat Tn fata publicului care vede pentru prima oara o
manifestare de ordin teatral. Prin antrenamentul fizic din cadrul
repetitiilor, actorii au ajuns sa fie capabili sa interpreteze trei roluri
diferite si au creat, la fel ca Tn exemplul precedent, trei dimensiuni
ale aceleiasi lumi. Aceasta conturare a nivelurilor de expresivitate
permiteau Tn special tinerilor din mediile defavorizate sa Tnteleaga
procesul pe care il parcurg actorii pentru a crea aceasta conexiune
dintre actor si caracter dramatic. Modelul de abordare folosit in cele
doua exemple oferite este unul care functioneaza in ideea pastrarii
identitatii actorului si dezvoltarii aptitudinilor lui specifice pentru a
construi caractere dramatice prin analizad psihica si experimentare
fizica. Asadar, in cazul cercetarii de fata, actorul si caracterul
dramatic se intélnesc la jumatatea distantei dintre acestia si se
unesc pentru a deveni un tot unitar, bine consolidat si expresiv.

Construit sub forma unei repetitii, spectacolul reprezinta o
adaptare dupa piesa ,Hamlet” de William Shakespeare si poate fi
ajustat spre a fi jucat in orice tip de spatiu. intalnirea actorilor cu
publicul neavizat in timp ce jucau pe strazi, in garaje amenajate, n
case de cultura dezafectate sau in sali de teatru clasice a condus la
continuarea procesului pedagogic. Faptul ca actorii au dobandit o
lejeritate de expresie a facut ca acestia sa poata face fata reactiei
publicului, s& se menajeze intre ei si s& duca, de fiecare dats,
reprezentatia la sfarsit cu succes. La final, actorii au fost pusi in
situatia de a explica: cum s-au construit momentele de actorie, de
miscare, de schimbare dintre situatiile care erau prezentate, modul
in care acestia au facut trecerea de la existenta propusa de
Shakespeare, de la cea de actori intr-o sala de repetitie, la cea
personald. Aceasta ipostaza i-a determinat sa-si explice, in primul
rand, pentru ei insisi procesul prin care au trecut, pentru ca altfel nu
ar fi fost capabili sa il explice celorlalti, Tn special unui public de
necunoscatori. Dezvoltarea continua a unui vocabular corporal
conduce la construirea canalelor de comunicare dintre oameni care
provin din categorii sociale si zone geografice diferite. Astfel, prin
antrenamentul propus, actorii devin maestrii propriei lor arte, pentru
ca acest tip de pregatire are ca principal scop nu formarea actorului
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capabil sa joace intr-un spectacol cu succes, ci modelarea artistului
care este apt sa mentina gradul inalt de profesionalism atat in salile
de repetitie, cat si in cazul diferitelor tipuri de manifestari teatrale.

In cazul spectacolului de licenta Pygmalion, cei sase
participanti, trei fete si trei baieti si-au antrenat disponibilitatea
corporald in vederea intelegerii textului lui Shaw, adaptat de
profesorul coordonator al proiectului, Bogdana Darie. Pornind de la
premisa faptului ca ,individul este o totalitate si nu poate fi segregat
in factori intelectuali, motorii si sociali. Sunt toate interconectate™®,
dupa cum spune Mabel Elsworth Todd, in analiza detaliata a
studiului fortelor dinamice ale corpului uman, antrenamentul
pregateste actorul sa comunice atat cu corpul, cat si cu limbajul
verbal. Participantii si-au explorat limitele corporale si psihice si au
creat un mediu de lucru personalizat, un spatiu unde eroarea sau
judecata nu sunt penalizate. Studentilor li s-a propus recrearea unui
corp, dintr-unul citadin intr-unul teatral, in care vechile, obisnuite
ticuri sau comportamente sunt fnlocuite cu miscarile unui corp
semnificant. Daca in general ,devenim atenti la corpurile noastre in
cazul circumstantelor dezagreabile - cand suntem bolnavi sau raniti
si hainele trebuie date jos ca sa arate rana, arsi sau fracturati”®,
actorilor li se impune aceasta atentie in fiecare clipa a existentei lor
scenice. Studentilor li s-a cerut sa fie dispusi sa-si aplece atentia
asupra fiecarui aspect al corpului lor, fara a simti un disconfort, ci din
contra sa gaseasca bucuria de a analiza fiecare detaliu corporal.

Exemplele de fatd au fost prezentate pentru a argumenta
necesitatea de instruire a unui actor inzestrat cu abilitatile de a crea
in cadrul procesului de antrenament si de a sustine energetic
reprezentarea spectacolului. Capabil sa explice in detaliu procesul
pe care |-a urmat si ce l-a determinat si ajutat sa controleze cu
maiestrie procesul creativ, actorul contemporan indeplineste si
functia de educator atat a semenilor sai, cat si a publicului sau.
Bertrand Russell mentioneaza in lucrarea Despre Educatie ca
Luniversitatile exista in vederea a doua scopuri: pe de-o parte, ca sa

183 Mabel Elsworth Todd, The Thinking Body. A study of the Balancing Forces of
Dynamic Man, Gestalt Journal Press, 2008, p. 3.
%% |bidem, p. 5.
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formeze specialisti pentru anumite profesii; iar pe de alta, ca sa faca
invatamant si cercetare fira a urmari o utilitate imediatad”**. Tn cazul
facultatilor de arta teatrala, pornind de la premisa formulatd de
Russell, acestea trebuie sa creeze actori apti sa devina profesionisti
in domeniul teatrului si totodata artisti competenti in ceea ce priveste
analiza procesului lor de creatie. Cunoasterea artei teatrului prin
intermediul corpului ofera studentului oportunitatea de a intelege cu
exactitate care sunt pasii pe care acesta trebuie sa ii urmeze in
vederea imbratisarii unei cariere de actor si instructor teatral. Prin
cunoasterea mecanismelor de functionare a propriului corp, actorul
poate descoperi si in altii aceleasi mecanisme sau dezvolta noi
modalitdti de miscare prin cercetarea corpurilor diferite.
Antrenamentul expresivitatii corporale urmareste eliberarea actorului
de un anumit format, poate impus de curriculum, si in acest fel i se
ofera sansa de a-si dezvolta propriul mod de functionare, pornind de
la metodele formulate si testate in sélile de clasa.

1% Bertrand Russell, Despre Educatie, Humanitas, Bucuresti, 2019, p. 250.
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v

Antrenamentul fizic - componenta esentiala
in formarea actorului contemporan

in contextul manifestérilor teatrale contemporane, consider
ca formarea actorului trebuie sa cuprinda atat componenta
psihologica, céat si cea fizica. Daca se porneste de la premisa ca
teatrul este un sistem de semne, atunci actorul este pilonul central al
acestei ecuatii. Dezvoltarea unui model de antrenament centrat pe
componenta fizicd a actorului ca mijloc de deblocare a resorturilor
creatoare psihologice si corporale s-a demonstrat a fi 0 necesitate
din trecut care a devenit acuta in prezent. Jiri Veltrusky, autor al mai
multor studii cu privire la semiotica teatrala, mentioneaza faptul ca
Jfigura actorului este unitatea dinamica a unui set intreg de semne
(...). Lucrul important este ca actorul sa centralizeze sensurile”*®,
acest lucru fiind posibil prin intermediul actiunilor sale care pot
Tnlocui cuvinte. Actorul poate fi privit ca un convertor al textului, care,
prin arta sa, conecteaza seturi de limbaje in vederea comunicarii
mesajelor.

Lucrarea de fata formuleaza argumentul teoretic si practic in
vederea concretizarii acestui mod de pregatire a actorului. Dinamica
dintre textul dramatic, actor, parteneri de scena, spatiu si spectatori
este antrenatéa si alimentatd de modul in care acestia interactioneaza
la nivel paralingvistic, cu ajutorul limbajului semnelor. Corpul
actorului, prin analizd, ajuta la identificarea existentiala proprie si a
celorlalti. Cautarea continud a elementelor comune si diferentelor
dintre corpuri usureaza munca actorului in intelegerea etapelor pe
care le are de parcurs in procesul sau de convertire in artistul
creator.

188 veltrusky, 1964, p. 84 apud Elaine Aston, George Savona, Theatre as a sign-
system. A Semiotics of Text and Performance, Routledge, London/New York, 1991, p.
102.
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Se propune un curs, teoretic si practic care sa dezvolte in
continuare abilitatile specifice artei actorului cu o privire mai atenta
asupra antrenarii discursului corporal. Antrenamentul practic nu
include analiza tehnicilor de dans specifice artei coregrafice, caci
aceasta tine de studiul altui domeniu. Se imprumuta din modul Tn
care dansatorul Tsi trateazd corpul sdu ca instrument esential in
desavarsirea actului artistic, cu scopul de a formula o serie de tehnici
de reabordare a procesului scenic, ajustate nevoilor actorului.
Etienne Decroux mentioneaza in analiza valorii mimei n arta
teatrului atat ca sistem de educare, cat si stimulare artistica faptul ca
,prin eliminarea oportunitatii actorului de a se misca, se elimina
oportunitatea spectatorului de a observa cat este de nepotrivit pentru
0 persoana sa i se interzica virtual sa arate ceea ce poate face™’. El
continua pledoaria in vederea incurajarii actorului sa se dezvolte
expresiv corporal, intrucat lipsa acestui tip de antrenament cauzeaza
instaurarea unei senzatii de confuzie in scena si in spatiul de
antrenament. Corpul care nu este viu se confunda la o prima privire
cu spatiul de joc. Propun antrenamentul si constructia scenelor
dramatice in spatiul gol, ,locul unde vizibilul si invizibilul pot sa se
intalneasca™®, dupa cum scrie Peter Brook, pentru a ii da sansa
corpului sa se contureze, sa imbine realitatea vietii cu mirajul artei
intr-un moment al prezentului, al imediatului si al concretului. Brook
propune un spatiu de joc care ,nu trebuie sa sufoce si sa inchida usi,
metaforic vorbind, ci, dimpotriva, sa le deschida™'®. Astfel, actorului i
se oferd posibilitatea de a crea nemijlocit, de a interactiona cu
partenerii sai in vederea cunoasterii fard constrangerile impuse de
un spatiu impus.

Sistemul celor trei A propus in cercetare, Atentie-Ascultare-
Atingere, recomandat pentru a fi inserat Th procesul pedagogic al
artei actorului decurge ca o necesitate din observarea faptului ca
indivizii secolului XXI au incetat sa-si mai concentreze atentia asupra
adevaratelor probleme, sa asculte si sa primeasca atingeri. Actorul
contemporan trebuie format Tmpotriva acestor directi de

187 Etienne Decroux, Words of Mime, Mime Journal, 1985, p. 151.

1% peter Brook, Spatiu gol, Nemira, Bucuresti, 2014, p. 10.
189 |bidem.
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manifestarea a individului social, dar in acord cu noile nevoi ale
spectatorului de azi.
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Anexe

Anexa 1

Link examen ,Ré&zvan si Vidra”, Facultatea de teatru, specializarea
Arta Actorului, Anul I, semestrul 2, coordonator conf. univ. dr.
Bogdana Darie: https://youtu.be/2ZYKhg7urhk

Link examen ,Pescéarusul”, Facultatea de teatru, specializarea Arta
Actorului, Anul I, semestrul 2, coordonator conf. univ. dr. Bogdana
Darie:

https://youtu.be/5LJuLcRpqls
https://youtu.be/ylgR7IFM3Ck
https://youtu.be/a89gPXBxzwl




Anexa 2

Link-uri atelier Londra:
https://lyoutu.be/Wv7j2LxbH_w
https://lyoutu.be/Wv7j2LxbH_w
https://youtu.be/Vafh74f04Wo
https://youtu.be/Fd8KD8ppM9k
https://youtu.be/LcEyxFhWM1g
https://youtu.be/n0oVdOBwFcl
https://youtu.be/PHc5qggeODw
https://lyoutu.be/ar4vhDIPYDA
https://youtu.be/fgnWIRIUSTO
https://youtu.be/WgX5mEZVLCI
https://youtu.be/BLI35iIKwvAo
https://youtu.be/wp-iWUYhOyg
https://youtu.be/XkRLPE-vNs8
https://youtu.be/513Wtcvpx3s
https://youtu.be/EIES8939zbQ

Link atelier Colombo: https://youtu.be/Hyop9dOinog







Anexa 3

Link spectacol ,,Povestiri”, dupa textul lui Eugen lonesco:
https://youtu.be/ivuflRw-Wo4

Link spectacol ,Idiotul” :
https://drive.google.com/file/d/1tn_4BuKoZsEg_xPwsdUOTWRMTst
GtM4g/view?usp=sharing

Link spectacol Repetitie la Elsinore: https://youtu.be/oK3210TfzGk
Link spectacol Pygmalion: https://drive.google.com/file/d/
1vAYxvMOladLFhCVi_4LFow77H_iLIg6L/view?usp=sharing
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