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MULTUMIRI

O carte despre o intilnire esentiald nu poate incepe decit
prin recunoasterea intalnirilor care au ficut-o posibili. Inainte de
a deveni cercetare, aceasta lucrare a fost experienta triit; inainte
de a se ageza in cuvinte, a existat in corp, in repetitie, in indoiala,
in descoperire si in ticerea din care, uneori, se naste sensul. De
aceea, fiecare pagina a acestei cirti poartd, dincolo de numele
autorului, prezenta celor care au insotit-o, dar este aproape
imposibil sa 1i mentionez pe toti cei care au fost aldturi de mine
in aceasta calatorie initiatica.

Ti datorez o multumire aparte lui Gigi Ciciuleanu, pentru c4,
fira el, poate ca intilnirea mea cu Miriam Riducanu nu ar fi avut
loc. Gigi a fost puntea citre Miriam, dar si mult mai mult decit atat:
a fost unul dintre marii mei profesori de libertate artistica.

Doamnei Miriam Riducanu ii datorez mai mult decat pot
cuprinde cuvintele. Ti multumesc pentru ca m-a ales, pentru ca a
avut ribdare si mid descopere si pentru cd a vizut in mine ceva ce
eu insumi nu stiam inca si vid. Ii multumesc pentru ,Poezia
Visului”, acest spectacol unic pe care il simt, deopotrivd, ca pe un

dar, ca pe o scoald si ca pe o responsabilitate.
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,Poezia Visului” este singurul spectacol pe care l-a creat
pentru mine, dar in acest ,,singur” incape o intreagd devenire.

Ti multumesc lui Liviu Lucaci pentru ci m-a luat de mini
si m-a insotit ani de zile pe calea devenirii mele artistice din prima
zi de facultate. M-a sustinut neconditionat si in acest demers aflat
la granita dintre cercetare i marturisire artistica. Ti multumesc
pentru ribdare, pentru intrebarile care m-au obligat si merg mai
adanc si pentru felul in care a vegheat ca aceasta lucrare si nu
piarda nici adevarul artistului, nici exigenta cercetatorului.

Le sunt recunoscitor membrilor comisiei de indrumare,
Bogdana Darie Cretu, Romina Boldasu si Valentina De Piante,
care au insotit cercetarea cu atentie, competentd si generozitate.
Observatiile lor m-au ajutat si pastrez legatura dintre rigoarea
cercetdrii si materia vie, schimbitoare, uneori greu de fixat in
concepte, a creatiei scenice.

Le multumesc tuturor celor care au fost martorii devenirii
spectacolului ,Poezia Visului”: celor care l-au primit, l-au
programat, l-au privit, l-au comentat sau l-au readus in fata
publicului. Fiecare spectator a adiugat acestei creatii o ticere, o
emotie si o intrebare.

Lui Andrei §i Andreei Grosu le multumesc si le sunt
profund recunoscitor pentru ca au dat o casi ,,Poeziei Visului” la
unteatru. Le multumesc ci au recunoscut valoarea acestei
intalniri si i-au ficut loc in familia artistica pe care au construit-o;
pentru discretia cu care ne-au fost aproape, pentru libertatea pe

care ne-au oferit-o si pentru caldura cu care au primit-o pe
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Miriam, m-au primit pe mine si au primit acest spectacol att de
neobisnuit.

Lui Vladimir Turturica, scenograful spectacolului ,,Poezia
Visului”, ii multumesc pentru felul in care a dat o forma vizibila
universului imaginat de Miriam, construind un spatiu in care
corpul, cuvantul si lumina au putut respira impreuna.

Un spectacol are nevoie de sunet, lumini si umbre. Le
multumesc lui Cristian Nanculescu, care a sustinut inigial
atmosfera de vis a spectacolului, si lui Dragos Mirgineanu, care,
nevizut, continua si insoteasca spectacolul. Prin rigoarea, atentia
si discretia lor, au facut ca universul ,,Poeziei Visului” sd raimana
autentic la fiecare intlnire cu publicul.

Le multumesc parintilor mei. De la ei am primit inceputul
tuturor lucrurilor: sprijinul, increderea si libertatea de a-mi ciuta
propriul drum. Prezenta lor, discretd si neconditionata, se afld in
tot ceea ce am reusit sd construiesc.

Ti multumesc lui Marian Régulescu, omul care mi-a fost
aldturi de-a lungul intregului meu parcurs profesional si ciruia i
datorez primul pas citre teatru. Dianei Neamtu ii multumesc
pentru tot, dar mai ales pentru ci m-a primit la cursurile de
actorie ale Palatului Copiilor din Craiova si mi-a oferit unul
dintre primele locuri in care pasiunea mea pentru teatru a putut
prinde forma.

Corinei Boboc, sotia mea si omul cel mai important din
viata mea, i mul;umesc ca existd §i cd imi este alituri in tot ceea

ce visez, incep si incerc sd duc pand la capat. Increderea, ribdarea
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si iubirea ei fac posibila libertatea cu care imi urmez drumul. Fard
sprijinul Corinei, totul ar fi mult mai greu, iar unele lucruri,
poate, nu ar fi posibile deloc.

Aceasti carte s-a niscut din intilnirea cu Miriam Riducanu,
dar a devenit posibila printr-o intreagd comunitate de incredere.
Le multumesc tuturor celor care au contribuit la aceastd devenire,
numiti sau nenumiti. Dacd ,Poezia Visului” m-a invitat ci
niciun gest adevirat nu existd fird o necesitate interioard, aceastd
carte m-a invitat ci nicio devenire nu este in intregime solitara.
In trupul ei de cuvinte se afla, nevizuti, cite o parte din fiecare
dintre dumneavoastra.

Va multumesc.
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MIRIAM RADUCANU:
LAM VISAT SAU CHIAR S-A INTAMPLAT?”

Miriam Riaducanu ... nu are varsta ... Ieri am fost la ea.

Am vorbit despre cea mai recentd premierd a lui Gigi
Ciciuleanu la Sibiu. M-a ascultat pani la capit si apoi, aproape
farad legdtura cu ce ii spuneam, m-a rugat sd incerc si fac si eu un
spectacol acolo. Este convinsi ci Sibiul mi-ar face bine. Ci acolo
existd inca un aer in care se poate crea.

Asa a fost intotdeauna relatia mea cu Miriam. M3 priveste
atent, fard si lase emotiile sa-i treacd pe chip. Pare ca ascultd pe
doud planuri simultan. Pe unul urmareste ceea ce ii spun. Pe
celilalt judeci deja implicatiile, pericolele, consecintele. Nu
raspunde imediat. Lasd lucrurile si se aseze. De multe ori am avut
impresia cd vede cu citeva mutari inaintea mea. Poate de aceea isi
face griji. Poate de aceea incearcd si ma protejeze.

De la Miriam si de la Gigi am invitat ci nu este suficient sa
privesti. Trebuie sd vezi. Si nici mécar asta nu ajunge. Trebuie si
incerci si vezi ceea ce se ascunde dincolo de ceea ce se vede.
Oamenii spun un lucru si gindesc altul. Oferd si asteapta. Se

apropie si se retrag. Construiesc aliante, datorii, afectiuni si
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interese. Lumea este mult mai complicatd decit pare la prima
vedere, iar Miriam a privit-o suficient de mult incat si nu mai fie
surprinsa de aproape nimic.

La fiecare intilnire imi spune sd nu mai alerg. Stie ci alerg.
Spectacole, proiecte, obligatii, intlniri, idei. Alerg chiar i atunci
cand stau pe loc. Apoi mi pune si-i citesc poezii. Sau, si mai bine,
si i le spun pe dinafari. Ne oprim la cte un vers. Il intoarcem pe
toate partile. 1l ascultim. Incercim si intelegem ce ascunde si ce
refuzd sa spuni. Uneori poezia ocupd aproape toatd intlnirea.
Alteori este doar un pretext pentru alte povesti.

Ma pune si mi uit in oglindd. Nu este o metafora. Chiar
ma asaza in fata oglinzii $i ma pune sd ma privesc. Stau drept si
md uit la mine. Chiar daci imi propun sa tin minte si sd nu o las
si Imi spuni ea, de fiecare datd o aud: ,Sa nu-ti fie fricd sa
zAmbesti!” Este surprinzitor cat de greu poate fi. Nu inteleg de ce
uit, de ce nu ma privesc zZimbind, nu retin aceasta indicatie poate
si pentru cd ma privesc in timp ce sunt privit. Nu stiu. Uneori
imi dau lacrimile. Nu pentru ca sunt trist. Nici macar nu stiu
exact de ce. Imi lasi timp si riman clipe intregi adancit in
imaginea mea fira si mi ascund in spatele muncii, al proiectelor
sau al lucrurilor care ma preocupai.

Miriam face exercitiul acesta cu mine de cind ne-am
cunoscut. Ne stim din 2007. De fiecare datd imi propun si mi-
amintesc, s nu-l uit. Si de fiecare data... les pe usa si exercitiul
dispare. Mi-l amintesc abia la urmatoarea intalnire.

Imi cere si-mi misc picioarele. Imi atrage atentia daca stau

strAimb sau daci ma misc prin camerd fira ,auftake-uri”. Imi
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indreapti spatele. Imi ridici privirea. Privirea trebuie si treaci
dincolo de linia orizontului. Tot timpul. Ca si cum ai avea obligatia
sd vezi ceva aflat mai departe decit ceea ce se afla in fata ta.

In momentele acelea nu am senzatia ci ma urmdreste. Am
senzatia c¢d ma scaneazd. Observd tot. Oboseala. Graba.
Nesiguranta. Lucrurile despre care nu vorbesc. Céiteodati am
impresia ci vede mai clar decit mine ceea ce mi se intdmpld, iar eu
mad las purtat de gesturi pe care de mult nu mi le mai dicteaza.
Improvizez. Nici nu mai pot fi numite exercitii, ci stdri, si ma
intreb daca lucreaza corpul meu sau ceva mult mai adinc dect el.

Ma intreaba de Gigi. Ma intreaba ce se mai intAmpla prin
teatru. M intreaba daci am mai ficut ceva care sd o ingrijoreze.
Si, din cind in cAnd, mai intreabd daca un anumit lucru s-a
intAmplat cu adevirat sau dacid l-a visat. La inceput nu am dat
importanta acestor momente. Acum le astept.

Am ajuns si cred ci, atunci cind rimane singurad, intrd
intr-un teritoriu pe care noi il numim vis doar pentru ci nu avem
un cuvant mai bun. Mai degrabi e o altd formd de existentd.
Uneori am impresia ci triieste simultan in mai multe lumi. In
una suntem noi, cei care o vizitam. In alta sunt oamenii care au
plecat. In alta sunt spectacolele. In alta sunt amintirile. Si poate
cd toate acestea comunici intre ele mai firesc decit ne imaginim.

De fiecare datd cAnd intru la ea in camerd, am senzatia cd o
readuc pentru citeva ore intr-o realitate comuni. Se ancoreazd
imediat in prezent, pune intrebdri, urmireste rispunsurile,
observa detalii pe care eu nici nu le remarcasem. Dar, dupi ce

plec, imi imaginez ca se intoarce in acel univers al ei. Un univers
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populat de poezie, de imagini, de oameni dragi si de spectacole
neterminate.

Poate ci acesta este secretul longevititii ei. Poate ci nu s-a
despartit niciodata de artd. Noi ne gAndim la artd ca la o profesie.
Pentru Miriam, binuiesc ci a fost intotdeauna un mod de a fi.
Luciditatea ei este intactd. La fel memoria. La fel umorul. Si mai
ales curiozitatea.

Conversatiile sunt conduse de ea chiar si atunci cand iti lasa
impresia cd tu stabilesti directia. De aceea pune intotdeauna
prima intrebare. Ea deschide jocul. li place si-i ceri sfaturi. Se
lumineazd imediat. Este ca si cum i-ai oferi o misiune. Tgi
aminteste mai intdi ca nu are dreptul s2 decidi in locul tau. Apoi
incepe si vorbeasci. Uneori pe ocolite, alteori direct, dar
niciodata nu isi impune punctul de vedere.

Intr-o zi am intrebat-o daci ar fi o nebunie si accept
invitatia de a monta un spectacol cu o companie de balet:
»Credeti ci o si-mi rup gatul?” M-a privit citeva secunde. ,Daci
stai acasd cuminte, nu o si-ti rupi gatul.” Am izbucnit améindoi
in ris. Apoi, dupa ce a lasat rasul sa se stingd, mi-a spus ceva ce
nu am uitat. Cd poate ar trebui s inteleg ci nu sunt atit de
vulnerabil pe cit mi cred uneori. Cé nici nu duc lipsd de curaj.
Cel putin ea asa ma stie.

Iar cAnd o femeie care a traversat un secol de istorie, de arti
si de oameni, iti spune asta, simti ca ai primit mai mult decit un

sfat; ai primit o responsabilitate.
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Intalniri din care suntem ficuti

Existd intalniri pe care le povestesti si intilniri din care egti
facut. Primele intrd intr-o biografie; celelalte iti schimbd materia
interioara i continud sd lucreze in tine mult dupd ce momentul lor
aparent s-a incheiat. Intlnirile mele cu Gigi Ciciuleanu si Miriam
Raducanu fac parte din a doua categorie. Nu au fost simple intalniri
profesionale si nici doar doua mari sanse ale unui actor tinar. Au
fost doud interventii asupra felului meu de a exista in artd.

Astizi privesc in urmi si inteleg ci ele trebuiau si se
petreaca in aceasta ordine: mai intai Gigi, apoi Miriam. Gigi a
fost cel care a deschis usa. Miriam a fost lumea aflatd dincolo de
ea. lar aceastid ordine nu este una cronologicd, ci aproape
initiaticd. Dacd n-as fi trecut mai intii prin energia lui Gigi,
poate ca nu ag fi stiut sd recunosc ticerea densd a lui Miriam.
Daci el nu m-ar fi vazut, poate ca ea nu ar fi avut prilejul sa ma
priveascd. Daca el nu m-ar fi impins spre o forma de libertate
construitd prin rigoare, poate cd nu as fi putut intra in acel
teritoriu in care Miriam nu iti cerea sd executi ceva, ci sd intelegi

de ce acel ceva trebuie si existe.
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Mai intéi Gigi

L-am intlnit pe Gigi Ciciuleanu in 2007. Eram student,
eram tAndr si, probabil, suficient de nestiutor incit si nu ma sperii
pe deplin de ceea ce mi se intAmpla. Ajunsesem la auditie aproape
impotriva vointei mele, insotind o colegi. Cind Gigi a vrut sa
lucreze cu mine, reactia mea a fost si ii spun ca sunt actor i ¢ nu
vreau sd fac asta. Nu eram dansator. Nu cunosteam terminologia
dansului §i nu aveam disciplina corporald a unui profesionist
format intr-o scoald de coregrafie. Dar Gigi a vizut, inaintea mea,
i tocmai aceastd nepotrivire putea deveni un drum.

Nu a incercat si mi transforme intr-un dansator. A inceput
sa lucreze cu ceea ce eram. Cu dansatorii putea comunica printr-o
logici melodico-ritmicd, prin raportarea lor profesionald la
muzica si la migcare. Cu mine lucra prin sensuri. Aceastd
distinctie spune esentialul despre generozitatea si inteligenta lui
pedagogica: Gigi nu aplica o metoda asupra omului, ci descoperi
metoda de care acel om are nevoie.

Asa a aparut OuiBaDa. Pentru mine acel spectacol nu a fost
numai inceputul unei colaboriri, ci inceputul unei noi anatomii
artistice. Gigi mi-a aritat ca sensul poate exista inaintea
explicatiei, ci uneori corpul stie mai repede decit mintea si ci
aparentul nonsens poate contine o logici mai exactd decit
discursul cel mai disciplinat. L-am numit cindva un dadaist
inniscut, nu unul format: un artist care gaseste sensuri in
coliziunea lucrurilor si care poate construi din contraste si rupturi

o ordine imposibil de confundat cu a altcuiva.
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Numai ca aceasta nebunie fertila a lui Gigi este sustinuta de
o rigoare aproape matematici. In spectacolele sale nimic nu este
abandonat intAmplarii. Fiecare unda a timpului scenic este
ganditd, incercatd, rizgindita si trecutd prin nenumarate filere. El
pare ci aruncd lumea in aer, dar stie cu precizie unde va cidea
fiecare fragment. Libertatea pe care o simti ca interpret nu este
absenta constructiei; este rezultatul unei constructii atit de solide,
incat iti permite si respiri in interiorul ei.

Am lucrat apoi impreund la numeroase spectacole: D ale
noastre, Folia, Shakespeare & Co., L'Om DAdA, Eine Kleine
Nachtmusik, Jungla TéVé, Kiritza sau Jocul de-a. .. si alte intalniri
scenice care au continuat si ma formeze. Fiecare proiect a deschis
o altd camera a aceleiasi scoli. Prin Dale noastre, spectacolul in
care am construit un Catavencu fard cuvinte, am ajuns la Teatrul
National din Bucuresti. Prin Eine Kleine Nachtmusik, Gigi m-a
facut sa inteleg ca un spectacol nu este terminat in seara premierei
si cd interpretul poate petrece ani intregi apropiindu-se de ceea ce
i-a fost incredintat. Dupa premiera mi-a spus ca intelegeam poate
treizeci la sutd din ceea ce isi dorise; cAtiva ani mai tArziu, dupd ce
m-a revizut, mi-a acordat, cu umorul siu exact, inci treizeci la
sutd. Nu am primit niciodatd aceasti masuritoare ca pe o critica.
Era o invitatie de a continua.

in creatiile lui Gigi, partitura exista cu o precizie extraordinara.
Improvizatia interpretului este limitatd, insi in interiorul pilonilor
fixati de el se deschide o adincime aproape fard sfarsit. Nu iti cere si
modifici partitura, ci sd o locuiesti tot mai profund; si descoperi ci

o miscare pe care ai repetat-o de sute de ori nu este niciodata aceeasi,
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pentru ci tu nu mai esti acelasi. Gigi scrie cu trupurile, dar nu le

reduce la calitatea de semne. Le face sa gAndeasca.

Apoi Miriam

Si tot Gigi a fost cel care m-a condus citre Miriam.

M-am intilnit cu Miriam pe 13 septembrie 2007, la
avanpremiera spectacolului OuiBaDa de Gigi Ciciuleanu, la
Teatrul de Comedie. Eram in foaier, dupa spectacol, cind Gigi
mi-a spus cd ,doamna Miriam” a intrebat de mine si ¢ trebuie
sa o cunosc. Acum realizez ci urma si implineasci 83 de ani.
Atunci nu stiam asta.

Imi amintesc intilnirea, dar abia mai tirziu am inteles
dimensiunea ei.

Arita ca o adolescenta solard. Avea o energie care nu venea
din exterior, ci din interior, fird nimic ostentativ sau exagerat in
gesturi. M-a fixat cu privirea si am simtit, aproape imediat, o
liniste. Apoi mi-a spus: ,Multumim. Pentru noi, acest spectacol
a fost ca o infuzie de tinerete.”

Era insotita de un domn serios, foarte atent, care isi inclina
usor capul in directia mea de fiecare datd cAnd vorbeam, ca si cum
ar fi vrut sd se asigure ci nu pierde niciun sens. Aveam si aflu ci
era sotul ei, Cornel Riducanu. Incet-incet avea si devini pentru
mine un reper al rationalului, al judecatii exacte, al unei forme de
atentie care nu scapa niciun detaliu.

Imi amintesc cu certitudine ci Gigi ne-a vorbit despre ea la

repetitii, dar nu stiam aproape nimic despre personalitatea cu care
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staiteam de vorbd. Simteam doar un om cald, care nu venea in
intAmpinarea mea, ci ma ficea si-mi doresc si ma apropii eu de
ea. Nu stiu prin ce resorturi sau prin ce fel de vibratie reusea si
producé asta in mine. Si cu sigurantd nu ingelegeam atunci, ci
doar mi lasam purtat instinctiv.

Aveam 20 de ani si mid conduceam mai degrabid dupa
senzatii decAt dupa strategii sau rispunsuri pe care sa le analizez
in detaliu. Eram euforic, dar purtam cu mine un anumit
bun-simt mostenit de la parinti, un optimism aproape molipsitor
si o disponibilitate de a afla, de a intelege, care putea deveni usor
enervantd pentru cei de virsta mea, dar nu si pentru oamenii cu
mai multd experienta de viata.

Poate de aceea Gigi mi-a spus cd ,doamna” i-a dat voie sd imi
dea numirul ei de telefon fix si ca, daci vreau, pot sa o vizitez. Apoi
si-a schimbat brusc tonul vocii si mi-a spus ci ar putea fi un
moment pe care nu am voie sd il ratez. Nu aveam nicio idee ce
inseamnai asta, dar am stiut imediat ¢ o s sun. $i cd ma voi duce
sa-i descopar. Ii sunt recunoscitor pentru multe lucruri lui Gigi,
dar pentru aceasta trecere de prag ii voi fi recunoscitor toata viata.
Nu m-a inchis in universul sau artistic, nu a pretins exclusivitate si
nu s-a temut ca o altd intilnire ma va indepirta de el. Dimpotriva,
m-a oferit unei alte lumi. Aceasta este una dintre cele mai rare
forme ale generozitdtii: si recunosti nu numai ceea ce poti sidi tu
intr-un om, ci i ceea ce numai altcineva i poate darui.

Cu Miriam am realizat un singur spectacol: ,,Poezia Visului”.

Cu Gigi am lucrat multe spectacole; cu Miriam, unul

singur. Multd vreme as fi putut privi aceastd diferentd numai
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cantitativ. Astdzi cred ci ea exprimi ceva esential despre natura
lor artistici atit de diferitd. Gigi creeazd lumi succesive, isi
schimba materia, textele, energiile si provocarile. Revine asupra
interpretului si il incearca in alte si alte constructii. Miriam
concentreazd intr-un singur spectacol o viata intreaga de lucru.
Cu ea, un spectacol nu trebuie neaparat urmat de altul, pentru ca

primul nu se termind niciodata.

Spectacolul care a cerut si existe

»Poezia Visului” nu a fost conceput la inceput ca spectacol.
Ne intilneam pentru a lucra. Poeziile lui Emil Botta péreau
pretexte pentru exercitii si improvizatii. Din fiecare intAlnire se
nistea cite un fragment; apoi Miriam il chema pe Cornel
Riducanu si priveasci si si ne spuni ce vede. Incet, in sufrageria
lor, exercitiile au inceput sd se recunoasci intre ele. S-au apropiat,
au prins radacini §i au devenit o fiintd scenicd. Miriam nu si-a
propus sd construiascd un spectacol. Spectacolul a cerut singur si
existe.

L-am prezentat intr-o primid formd la examenul meu de
absolvire in 2008. A trecut apoi prin alte etape, prin intilnirea cu
televiziunea, prin lucrul cu scenograful Vladimir Turturica, pand
cand, in 2013, a ajuns la forma sa de la unteatru. Dar nici aceea nu
a fost o formi definitiva. Miriam mi-a spus cd munca mea asupra
acestui spectacol nu se va incheia ct timp spectacolul va exista. Avea

dreptate. ,,Poezia Visului” a crescut odatd cu mine si, poate, uneori
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inaintea mea. Au existat sensuri pe care le executam fira si le pot
cuprinde si la care varsta mea interioara a ajuns abia dupi ani.

La inceput nu aveam incd mintea necesard pentru a intelege
tot ceea ce imi cerea Miriam. Abia mult mai tArziu am simtit cd
spectacolul incepe sd devind cu adevirat al meu, nu pentru ci as
fi schimbat rigorile stabilite de ea, ci pentru ci am dobandit
curajul de a exista liber induntrul lor. Tn acest punct se intalnesc,
pentru mine, pedagogiile lui Gigi si Miriam: niciunul nu m-a
invatat libertatea prin abandonarea formei. Amandoi m-au

condus citre libertate prin rigoare.

Doui pedagogii ale libertitii

Si totusi, mijloacele lor sunt profund diferite.

Gigi pare sd construiasca de la exterior citre interior si, in
acelasi timp, de la interior citre exterior. Iti oferd o arhitecturi
exactd, o partiturd a gestului, a ritmului, a traseului si a privirii.
Te fixeazi intr-o constructie, apoi iti cere sd gasesti viata care
poate circula prin ea. Miriam pornea adesea de la o ticere, de la
o nedumerire, de la un cuvint, de la un impuls inca neformat.
Nu iti arata imediat drumul. Te obliga si observi daca existd in
tine necesitatea reald de a porni.

In fata lui Gigi simgeam uneori ci trebuie si cAnt o partituri
imposibila. In fata lui Miriam trebuia sd devin suficient de ticut
incit sa aud partitura care exista deja, inci nescrisa, induntrul meu.

Amandoi m-au folosit ca pe un instrument, dar in sensul

cel mai nobil al cuvintului. Un instrument nu este un obiect
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pasiv. Pentru a vibra, el trebuie construit, acordat, ascultat si
respectat. Nu poti smulge unui instrument orice sunet; trebuie si
ii cunosti materia, rezistentele, registrele, respiratia. Gigi si
Miriam au intuit in mine posibilititi despre care eu nu stiam
nimic. M-au ficut si visez sunete pe care nu credeam ci le pot
produce si apoi m-au obligat, cu riabdare si severitate, sa gisesc
tehnica prin care acele sunete si nu rimina simple promisiuni.

Cu ei nu am fost doar interpret. Am fost un instrument
obligat s3 dobandeasca propria constiinga.

Aceasta imagine nu presupune anularea vointei artistului.
Dimpotriva. Un mare creator nu isi reduce interpretul la
obedienta, ci il aduce in punctul in care acesta devine capabil si
participe constient la actul creatiei. M-am simtit adesea
instrumentul lor, dar niciodatd o materie inertd. Ei nu m-au
locuit in locul meu. M-au invitat sa fiu prezent atunci cind prin

mine trecea o lume care ii apartinea altcuiva.

Duete neduete, desi duete

Poate tocmai aici se afld si taina relatiei artistice dintre Gigi
si Miriam.

Privitd din afard, Miriam este profesoara lui Gigi, iar Gigi
se revendicd, firesc si profund, din intilnirea cu ea. Dar cuvintul
,profesoard” nu trebuie inteles ca o relatie de supunere artistica
sau ca transmiterea mecanici a unui stil. Miriam nu l-a
transformat pe Gigi dupa chipul sau. Gigi nu a continuat-o

imitind-o. Intre ei nu a existat o copie, ci o recunoastere.
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Au creat impreuna fard si-si piardi individualitatea. Fiecare
isi construia propria partitura, iar acele partituri ajungeau si se
intAlneascd intr-un act artistic imposibil de separat in
componentele sale initiale. De aici imaginea atit de frumoasi a
duetelor lor: duete-neduete, desi duete. Doi artisti impreund, fard
ca unul si devina umbra celuilalt. Doud libertati care nu negociau
o medie intre ele, ci produceau, prin intilnire, o a treia realitate.

Poate ca acesta este sensul profund al unui duet: nu doi
oameni care fac acelasi lucru, ci doua singularititi artistice suficient

de puternice pentru a crea impreuna fira sa se anuleze reciproc.

Frate intru Miriam

Gigi m-a prezentat uneori, cu o generozitate care md
tulbura, drept ,frate intru Miriam”. Primesc aceastd formuld cu
recunostintd, dar si cu sentimentul responsabilitatii pe care il
poartd. Nu poate fi vorba despre o egalitate de experientd, de
opera sau de destin. Este o inrudire prin intilnire. Suntem legati
prin faptul cd am fost priviti de acelasi om si 3, in epoci diferite,
am fost primiti in acel spatiu rar in care Miriam ii ajuta pe artisti
sa se descopere fara sa ii transforme in discipoli obedienti.

A fi frate intru Miriam” inseamn3, pentru mine, a apartine
unei familii fard genealogie biologici: o familie a rigorii, a
curiozititii si a refuzului de a face artd fari sens. Inseamni si stii
cd ai trecut printr-o camera in care timpul se dilata si in care o

conversatie despre o carte, un concert, un tablou sau un actor
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putea deveni o lectie mai importanti dect o repetitie. In casa lui
Miriam si a lui Cornel Raducanu nu eram educat prin discursuri
pedagogice. Eram agezat intr-un sistem de repere si lisat sd inteleg
cat de mult mai am de crescut.

Ei imi recomandau cirti, spectacole, filme, vernisaje si
concerte. Apoi discutam. Uneori polemizam. Fird si observ,
incepeam si-mi formez propriile opinii. Aceasta a fost poate cea
mai profundid forma de pedagogie: nu mi-au dat pirerile lor ca
pe niste adevidruri pe care trebuia si le repet, ci m-au ficut
incapabil s3 mai triiesc fira intrebari.

In preajma lui Miriam gisesti resurse creative despre care
nu stiai cd exista in tine. Dar accesul la lumea ei nu e automat.
Miriam isi alege oamenii cu atentie. Discretia ei nu este retragere,
ci exigentd. Nu se oferd oricui pentru ca intilnirea adeviratd
presupune disponibilitate, atentie si capacitatea de a vibra intr-un
alt ritm decat cel al lumii gribite. Daca reusesti sd intri in acel
ritm, pleci de la ea cu impresia ci timpul se suspendi si ca tu

insuti devii, pentru citeva ore, mai incapator.

Douai lumi care se recunosc

Gigi, in schimb, are forta de a provoca imediat materia. El
aprinde, ristoarnd, organizeaza, desface si recompune. Miriam
lisa lucrurile sa se nascd pani cind deveneau inevitabile. Gigi
poate transforma un univers clasic intr-o explozie contemporana.
Miriam putea lua un poem si il putea lsa si coboare atit de adanc

in corp, incit rostirea lui sd pard prima rostire posibila.
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Unul mi-a ardtat cum se poate gasi sens in nonsens. Cealaltd
m-a invitat ci nici cel mai mic gest nu are dreptul si existe fira sens.

Unul m-a pus in fata multor lumi. Cealaltd mi-a oferit o
singurd lume in care continui si intru.

Unul m-a ficut si inteleg ci partitura trebuie respectata
pind cind devine libertate. Cealaltd m-a invitat ci libertatea
trebuie adancita pana cand isi descoperd singura rigoarea.

Nu ii pot separa in devenirea mea, desi nu ii pot confunda.
Sunt douid forte distincte, doua sfere artistice autonome, legate
intre ele printr-o subterand comunitate de principii. Amandoi
cred in individualitatea interpretului, dar niciunul nu confundi
individualitatea cu arbitrariul. Améndoi cer prezenta totali.
Amandoi refuza aproximarea. Amandoi stiu ci arta nu incepe
acolo unde omul doreste si fie admirat, ci acolo unde accepta si
slujeascd ceva mai mare decit propria imagine.

Daca astizi md aflu pe scend si caut simultan cuvantul,
corpul, ritmul, ticerea si sensul, toate acestea se datoreazi in mare
misurd lor. Ei nu m-au invitat numai si fac spectacole. M-au
invitat sa imi pun intrebari despre motivul pentru care un
spectacol trebuie si existe. Nu mi-au oferit un stil, ci o
responsabilitate. Nu mi-au dat o identitate artistica gata alcatuita,

ci instrumentele prin care sa nu incetez sd o caut.

Miracolul care continui

Intilnirea cu Gigi mi-a schimbat fundamental experienta

teatrala. IntAlnirea cu Miriam, nascuta din prima, mi-a schimbat
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felul de a privi cultura, timpul si propria mea devenire. Lui Gigi i
datorez deschiderea catre aceasta a doua intlnire si multe dintre
momentele decisive ale vietii mele profesionale. Lui Miriam ii
datorez spectacolul care continua si creasci odatd cu mine i poate
cea mai lunga lectie artistica pe care am primit-o vreodata.

Cu Gigi am ficut multe spectacole. Cu Miriam, unul singur.

Dar poate ci in artd numerele nu misoard nimic.

Poate ci toate spectacolele ficute cu Gigi sunt capitolele
unei carti care continud si se scrie, iar ,Poezia Visului” este o
singurd frazd care nu si-a pus inci punctul. Poate c¢i unul m-a
invitat si traversez lumi, iar cealaltd si rimén intr-o lume
suficient de mult incit sa-i descopar infinitul.

Au fost si sunt adevaratii mei mentori, nu pentru c mi-ar
fi cerut si semin cu ei, ci pentru cd m-au impiedicat sa ma
multumesc cu ceea ce eram. M-au luat ca pe un instrument incd
neacordat. Au ascultat ce sunet s-ar putea ascunde in mine, au
intins corzile, au corectat impuriti;ile, m-au pus sa repet, sa
respir, si tac, sa caut. Apoi mi-au cerut lucrul cel mai greu: sa nu
reproduc sunetul lor, ci si-mi gisesc propria vibratie.

Daci exista ceva miraculos in aceste intalniri, miracolul nu
constd doar in faptul ci au avut loc. Miracolul este ca ele
continua.

De fiecare data cind intru pe scend si refuz gestul gol,
Miriam este acolo.

De fiecare datd cAnd caut ordinea secreta dintr-un aparent

nonsens, Gigi este acolo.
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De fiecare datd cind o partiturd primita de la altcineva
incepe sa respire prin mine fara si ii tridez autorul si fird sa ma
pierd pe mine, sunt, poate, din nou, intre ei: intre doua lumi care
nu seamdna §i care, tocmai de aceea, au putut sa se recunoasca.

Iar eu am avut sansa nesperati de a deveni una dintre

legaturile vii dintre ele.

Confesiunea se bazeazd pe mdrturii si informatii publicate
in urmadtoarele interviuri si fise de repertoriu:

Radio Rominia Cultural — Asculti vocile de azi,
hetps://www.radioromaniacultural.ro/emisiuni/asculta-vocile-
de-azi/lari-giorgescu-am-intrat-in-facultate-cu-gandul-la-
horatiu-malaele-eram-inebunit-dupa-personalitatea-lui-
id18999.html

Adevirul — Podcastul Avangarda cu Lari Giorgescu,
https://adevarul.ro/blogurile-adevarul/podcastul-lui-ionut-
vulpescu-invitat-lari-2282833.html

Formula AS — Lari Giorgescu Cred ci sunt un om
norocos, https://www.formula-as.ro/2025/04/10/lari-giorgescu-
actor-cred-ca-sunt-un-om-norocos/

Zile si Nopti — Interviu cu Lari Giorgescu,
https://zilesinopti.ro/2024/12/14/clin-doeil-lari-giorgescu-
interviu-2024/

Teatrul National Bucuresti — Lari Giorgescu,

hetps://www.tnb.ro/ro/lari-giorgescu
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DE CE-UL

Intilnirea cu una dintre personalititile marcante ale
coregrafiei si teatrului romanesc, Miriam Riducanu, m-a ficut sa
percep corporalitatea nu ca pe un element de suport sau aditional,
ci ca pe esenta actului teatral. Mai exact, am avut sansa sa petrec
aproape doud decenii sub coordonarea lui Miriam Riducanu,
ceea ce a dus la parcurgerea nu doar a unui proces de lucru, dar
mai ales a unui traseu initiatic in arta actorului. Ca rezultat al
acestei initieri, am dezvoltat o constiintd corporala complexd, care
m-a ajutat $i mi ajutd in toate rolurile pe care le fac.

Insi, experienta mea alituri de Miriam Riducanu nu
reprezintd un caz izolat. De-a lungul carierei sale de aproximativ
80 de ani, prin procesul artistic propus de Miriam Riducanu au
trecut nu doar balerini, dansatori sau coregrafi, ci si actori sau
regizori. In acest context, principiile care stau la baza metodei lui
Miriam Ridducanu creeazi nu doar o scoald, ci si o metoda de
abordare a vietii profesionale.

Procesul prin care am trecut sub bagheta artistei a fost o
continuare fireasca a metodelor si abordarilor pe care le-am parcurs

si invdtat ca student si care au la baza simbioza dintre emotional si
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intelectual, dintre verbal si corporal, in asa fel incat creatia teatrald
devine un rezultat firesc al complexitatii fiintei actorului.

Mi-am indreptat atentia spre abordarea pe care Miriam
Riducanu a folosit-o de-a lungul carierei sale de artist, dar si de
formator al altor artisti. Pentru a propune o analiza pertinentd si
a trece dincolo de elementele pur tehnice si mecanice ale unor
exercitii fizice pe care Miriam Riducanu le foloseste, m-am
aplecat indeaproape asupra spectacolului ,,Poezia Visului” care a
rezultat in urma unui proces minutios.

In paginile care urmeaza nu veti descoperi o simpla analiza
per sea unui spectacol, ci faptul ci spectacolul analizat reprezintd
o creatie artistici complexd care subsumeazi modul in care
Miriam Riducanu vede relatia dintre limbajul verbal i limbajul
corporal. In lipsa unei analize aplicate, nu as fi putut arita modul
in care procesul si metoda propuse de Miriam Riducanu se
dezvoltd concret si nici cd miscarea fizicd nu este doar motricitate,
ci devine limbaj corporal, parte integrantd a complexititii fiintei
actorului, un limbaj care uneori precedi limbajul verbal, dar care
intotdeauna il sustine intru nasterea creatiei artistice.

Date fiind motivele amintite, analizarea metodei propuse
de regizoarea-coregrafa reprezintd nu doar un deziderat, ci o
necesitate. In acest context, a luat nastere aceasti carte care are
doud obiective principale ce se intrepitrund: am vrut si
documentez metoda lui Miriam Riducanu pentru a sublinia rolul
pe care corpul ca miscare il are in creatia artistica teatrald i s pun
la dispozitia studentilor si a altor profesionisti din sfera teatrului

si a artelor performative un material care ii poate ajuta in cariera.
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Analiza propusi are in vedere relatia indisolubila dintre limbajul
corporal si cel verbal al actorului, rezultante ale miscirii fizice si
ale textului dramatic.

Desi arta lui Miriam Raducanu este recunoscuta de toate
institutiile de cultura autohtone, nu a fost niciodatd documentatd
si cercetata din punct de vedere teatral sau din perspectiva
actorului care trece prin diverse etape de lucru si de creatie, sub
bagheta delicatd, dar fermd a regizoarei-coregrafe Miriam
Riducanu. Imi doresc si arit ci Miriam Riducanu nu este doar
un excelent regizor sau coregraf, ci, in primul rind, un formator
de personalititi artistice, in sensul ci, prin parcursul pe care l-am
urmat aldturi de Miriam Raducanu, am ajuns si inteleg si sd
stapanesc etapele credrii si fiingarii unui spectacol.

Astfel, Miriam Riducanu intruneste si ea, aldturi de alte
personalititi artistice de seamd precum Gigi Ciciuleanu,
Gheorghe Iancu, Raluca Ilanegic, caracteristicile mentorale
necesare pentru a forma tinerii actori. Miriam Riducanu
subliniazi nevoia de sens in manifestarea artei, iar folosirea
propriei corporalititi in spatialitatea si temporalitatea teatrald este
poate cea mai importantd contributie pe care Miriam Riducanu
a adus-o artei performative. Artista, considerata o figurd marcantd
in domeniul dansului si al coregrafiei, ,...a revolutionat dansul
modern din tara noastra, prin modul in care a folosit sincretismul

din arte in dans”.!

! Elitele Romaniei, accesat la 2 mai 2024,

hteps://www.societateamuzicala.ro/elitele/miriam-raducanu.
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Insi, dincolo de sprijinirea actului artistic pe miscare, pe
corporalitate, creatia artisticd a lui Miriam Riducanu mai are o
trasiturd definitorie: toate operele artistice care se circumscriu
artei teatrale pe care le-a creat folosesc texte poetice drept material
dramaturgic. Creatiile sale artistice de acest tip reprezintd o
explorare a combinatiei corp-text poetic, la care se adaugid si
muzica, in scopul definirii unor sensuri noi, creative si artistice.
Textul dramatic reprezintd doar un element al spectacolului de
teatru §i greutatea lui este datd nu de cuvintele rostite, ci de
trairile pe care le subliniaza. Prin creatiile sale artistice, Miriam
Riducanu a reusit sd creeze lumi in care face ca fiecare vers rostit
sa devina organic, rezultat al modului in care trairea actorului,
reliefatd prin miscare, duce la rostire.

Acest tip de munca artistica implici o forma de rafinament
si de coordonare a intregii fiinte a actorului. Aceasta devine
motorul unor stiri sufletesti care se succed cu rapiditatea cu care
poezia concentreazd felurite sensuri, in combinatii de cuvinte
bine mestesugite. Simbioza dintre aceste doua dimensiuni se
produce in urma unui parcurs complex, pe care un actor aflat la
inceput de drum trebuie si il strabata, dar la care trebuie sa fie
expus treptat. Aceastd simbioza presupune, deci, doud elemente,
doui dimensiuni, care coincid cu natura umana: una care tine de
fizicalitate §i una care tine de lumea interioara. Prin parcurgerea
etapelor de constructie si asumare a actului apare o sensibilizare a
uneia prin cealalta si invers.

Slefuirea dimensiunii corporale presupune, in primul rind,

un antrenament fizic riguros, care si ajute expresia corpului in
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lucrul cu textul i sd asigure naturaletea unor gesturi cu care
actorul nu este poate familiar. Dimensiunea interioard se
sensibilizeazd printr-o pregitire culturald, cu repere artistice
solide, care se formeaza prin parcurgerea anumitor lecturi, prin
ascultarea unui anumit tip de muzica, care sa se plieze pe
spectacol, prin vizionarea unor filme sau prin descoperirea unor
albume de arta. Toate acestea reprezintd etapa de documentare.

Actorul trebuie si inteleagi ca parcurgerea acestei etape nu
reprezintd teme, in sensul celor pe care elevul le are la scoald (si
de care, de cele mai multe ori, din pacate, fuge). Aceasta etapd,
cea de pregitire, de descoperire a propriei corporalititi si
dimensiuni emotionale, este indispensabild si de bazd pentru
creatia artistica.

O altd componentd importantd pentru articularea unui
limbaj corporal fluent este familiarizarea cu spatiul. Interesant,
spectacolul ,,Poezia Visului” a fost creat in sufrageria lui Miriam
Raducanu, o sufragerie micutd, un spatiu de joc care se extindea
prin mutarea mesei pe canapea, creAndu-se astfel un spatiu scenic
teatral propice descoperirii si autodescoperirii. Lucrul intr-un
spatiu atit de mic a ficut ca toatd experienta sa fie una si mai
intensd, mai ales ca expresia fizica, care s-a concretizat in miscare
aproape continud, era una care se putea incadra foarte bine pe
scend, asa cum s-a dovedit ulterior. Spatiul de creatie si de
repetitie, chiar mic, a fost insi propice primelor etape ale
procesului creativ, in sensul descoperirii si articuldrii firului
narativ si a trdirilor care il insotesc. Ulterior, limbajul corporal a

fost adaptat la spatiul scenic in care spectacolul s-a jucat.
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Trebuie si precizez ci lucrul la ,Poezia Visului” a inceput
inci din perioada de studentie, din ultimul an de facultate.
Student fiind, am simtit intotdeauna existenta unui respect
reciproc, confirmat permanent printr-o comunicare deschisa,
ceea ce a dus la o legitura mentorala profundi. Toate acestea se
pot realiza printr-un efort sustinut de ambele parti, care a dus la
o formi de incredere care se cultivi, dar care se afli intr-o
permanentd stare de fragilitate. Aceastd fragilitate ne face si
vorbim de efort, pentru ca protejarea a ceva fragil implici un efort
constient. Procesul prin care Miriam Riducanu m-a ficut si trec
este conditionat de legi specifice si presupune atentie in toate
etapele sale; este un proces in care actorul si regizorul-coregraf se
afla intr-o coordonare constanta, dar aceasti coordonare nu duce
la obisnuintd, pentru ci de fiecare datd contextul se schimba,
mentorul fiind, de cele mai multe ori, cel care dicteaza
schimbarile. Din experienta profesionald acumulata, pot afirma
cd modalitatea de lucru a lui Miriam Riducanu este unici si duce
la articularea unui limbaj corporal complex, pe care actorul este
invitat si il descopere impreund cu regizoarea-coregrafa.

Unicitatea si complexitatea abordarii creatiei artistice a lui
Miriam Riducanu sunt subliniate in numeroase randuri: ,,Pilonii
pe care se sprijind edificiul construit de Miriam Raducanu in
cultura romineasci sunt: dansul, teatrul, sensul, corpul si
pedagogia. ...in teatru, gestualitatea actorului, asa cum o defineste
Miriam, ...trebuie si existe in lumina unor semnificatii care se cer
constientizate permanent. Corpul nu existd numai ca obiect al

miscarii, el se afli la intretdierea unor semnificatii care se
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manifesta in cele din urma in cadrul actului artistic. ...Dansul si
teatrul, cu diferentele specifice, sunt doua arte in care echilibrul
dintre corporalitatea concretd si zona abstractiunilor di masura
calitdtii creatiei”.?

Pentru a intelege complexitatea relatiei corporal-verbal este
nevoie de o intelegere cit mai complexi si pluridisciplinari a artei
actorului i a creatiei artistice. Din acest motiv, am ales sa mi
opresc si asupra unor aspecte teoretice care nu sunt doar teorii si
precepte, ci reprezintd elemente ale modului in care privesc
limbajul corporal in arta actorului §i necesitatea unui
antrenament corporal al actorului; nu un antrenament bun
pentru toti, ci specific fiecirui artist, dar care are in centru ideea
cd actorul are un singur instrument de lucru — propriul lui corp
in complexitatea lui, un tot unitar, cu emotii, sentimente, dar si
cu membre, ochi si tot ce ne face si fim oameni. Nu pot si
vorbesc despre corp, corporalitate, limbaj nonverbal si ,,Poezia
Visului” fard si ma refer la creatia artisticd. Fiecare dintre temele
abordate in aceastd parte ,teoretici” contribuie la intelegerea
procesului pe care il voi descrie in Capitolul IV, dedicat analizei
procesului de formare a constiintei corporale alaturi de Miriam
Riducanu.

Voi discuta diferite aspecte ale procesului de formare a
constiintei corporale pe care l-am parcurs alituri de Miriam

Riducanu incepand cu sfarsitul lui 2007 si care se bazeazd pe

% Gina Serbinescu, ,,Dictionarul Multimedia al Teatrului Roménesc”, accesat
la 2 mai 2024, https://www.dmtr.ro/.
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anumite principii subsumate ideii conform cireia limbajul
corporal al actorului este plin de semnificatii. Actorul este dator si
isi cunoascd propria corporalitate si sa stie cum si articuleze un
limbaj corporal specific fiecirui rol intru desdvarsirea creatiei
artistice. Toate aceste elemente sunt aduse in discutie incd din anii
de formare a studentului la actorie, dar este de datoria fiecirui actor
si se aplece si ulterior asupra dimensiunii corporale. Sper ci
aspectele discutate vor reprezenta un bun punct de plecare.

Procesul de lucru pe care l-am parcurs alaturi de Miriam
Réiducanu a dus la nasterea spectacolului ,,Poezia Visului”, pe
versuri de Emil Botta. Vreau sa subliniez ci nu propun analiza
unui spectacol, ci analiza modului in care simbioza limbaj
corporal — limbaj verbal duce la aparitia creatiei artistice in arta
actorului. Discutarea elementelor definitorii ale acestei relatii nu
se poate realiza in abstract, teoretic, ci presupune analizarea unei
creatii artistice care evidentiazd cAt mai complex si cAt mai rafinat
aceasta relatie.

Mai mult, lucrul cu Miriam Raducanu a inceput inca din
ultimul an de studentie si a fost girat si de profesorul meu,
coordonator de clasi, Liviu Lucaci. Desi se afla incd intr-o stare
incipienta, diferitd de cea de acum, ,,Poezia Visului” a ficut parte si
din examenul meu de absolvire ca moment care punea in evidenta
principiile de corporalitate insusite si rafinarea acestora prin procesul
pe care Miriam Raducanu il propune celor cu care lucreazi.

Pentru a evidentia procesul organic de devenire a ,Poeziei
Visului”, voi discuta etapizat procesualitatea, avind in vedere

modul in care metoda de lucru a lui Miriam Riaducanu il face pe
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actor sa isi constientizeze propria corporalitate si si transforme
miscarea in limbaj corporal. Ma voi opri si asupra relatiei
bidirectionale dintre limbajul corporal si cel verbal pentru ca,
impreund, acestea reprezintd instrumentele de baza ale actorului,
cu ajutorul cirora di nastere creatiei teatrale.

Trebuie si mentionez ci scopul intilnirilor cu Miriam
Riducanu nu a fost acela de a crea un spectacol. Cunoscind
calititile sale profesionale si fiind interesat de modul in care
corporalitatea influenteaza creatia artisticd a actorului, am vrut si
imi slefuiesc principiile si metodele de lucru dobandite. Cu toate
acestea, exercitiile propuse de Miriam Riaducanu au dus la
aparitia spectacolului ,,Poezia Visului”, asa cum, mai mereu,
lucrul cu Miriam ducea la creatii artistice.

Am incercat si surprind personalitatea lui Miriam
Raducanu prin modul in care abordeazi arta, inceputul relatiei
noastre profesionale si modul in care a folosit textul poetic ca
material de lucru. Am ales sa descriu §i atmosfera in care procesul
de formare a constiintei corporale a avut loc, pentru ¢ atmosfera
de lucru este extrem de importanta pentru creatia artistica.

Pot afirma cd m-am aflat intr-o situatie rar intilnita in arta,
similard cu cea din Antichitate, in care discipolul isi urmeazi
maestrul, care la rAndul lui il primeste in spatiul §i proximitatea
sa. Am avut sansa si lucrez cu Miriam Riducanu nu pe o scend
sau intr-o sald de repetitii (desi acest lucru s-a intAmplat la un
moment dat), ci in propria ei sufragerie. Intrarea in spatiul
personal al unui creator artistic de talia lui Miriam Riducanu

reprezintd o onoare, insd si mai important este faptul ca lucrul
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intr-un spatiu atit de intim a dus la o relatie de incredere
complexa care, treptat, s-a transformat intr-una de mentorat.

Dupi o analizd amanuntita a ,,Poeziei Visului”, am ales sa
discut despre importanta limbajului corporal din perspectiva
extratextului si a textului dramatic in construirea actului artistic
finit §i sa arat cum antrenamentul corpului actorului poate deveni
antrenament al corporalititii acestuia, prin imprimarea unor
semnificatii fiecirei miscari, semnificatie care se creeazd in functie
de tehnica de lucru aleasa, de raportul cu spatiul si de variatiile
de dinamici si de ritm ale corpului in actiune.

In incheiere, voi puncta citeva elemente care stau la baza
principiilor de formare a constiintei propriei corporalitati si ajutd
la intelegerea procesului pe care Miriam Raducanu i-l propune
actorului prin metoda sa. Parcurgerea acestui proces duce la
aparitia unei relatii limbaj corporal-limbaj verbal care reprezintd
unul dintre punctele de plecare ale creatiei artistice in arta

actorului.
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I.
CORP, CORPORALITATE
iN ARTA ACTORULUI

Ultimii treizeci de ani, profund influentati de evolutia
tehnologiei, au ficut ca omul sa se concentreze asupra propriei
persoane si, mai ales, asupra corpului. Chiar si prin intermediul
internetului putem afla informatii sub diferite forme (filme,
articole, stiri) despre relatia pe care o avem cu propriul corp. Una
dintre cele mai vindute cirti la nivel mondial este Cind corpul
spune NU, de Gabor Maté, vindutd in peste 2,3 milioane de

exemplare si care subliniazi relatia dintre psihic si corp.

CORPUL ACTORULUI SI CORPORALITATE

Munca actorului cu sine insusi reprezinta, in primul rind,
munca sa cu propria corporalitate. Prin corporalitate intelegem
nu doar corpul fizic, pe care cei mai multi incearci sa il defineasca
prin exercitii, ci complexul de elemente reprezentate de fiinta

umand: corp, sunetele emise, gindurile, emotiile si trairile.
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Pentru a crea, actorul are nevoie de mijloace de expresie. Iar cAnd
expresia artistica pe care o transmite capdta sens prin perceptia
publicului, putem vorbi de sensul creatiei artistice, de
semnificatia ei. Activititile umane reprezinti, toate, o forma de
cunoastere, iar actorul este dator, in primul rind, si se cunoasci
pe sine in toata complexitatea proprie.

Cand vorbim despre actor, vorbim despre o psihologie
specificd acestuia, iar atentia pe care acesta o dedica sau ar trebui
sa o dedice relatiei cu corpul lui este foarte importantd si specifica.

Michael Chekhov afirma in Ginduri pentru actor ca cei mai
multi actori ajung la profunzimea rolurilor pe care le interpreteazi,
dar nu reusesc si ajung la spectator pentru ci bogitia dimensiunii
interioare a personajelor riméne prizoniera corpurilor nedezvoltate
ale actorilor. Atat gAndurile, cit si emotiile ajung si fie captive daca
actorul nu are un corp dezvoltat. ,,Corpurile noastre ne pot fi cei
mai buni prieteni sau cei mai de temut dugmani”,’ depinde doar
de cit e dispus actorul si investeasci in relatia pe care ar trebui si
o dezvolte cu propriul corp.

Exercitiile fizice precum dansul, gimnastica, luptele, scrima,
acrobatia, calistenia pot fi utile pentru o mai buna intelegere a
modului in care functioneazi corpul, dar trebuie folosite in
concordantd cu specificul profesiei de actor si nu pentru
performantd sportiva. Actorul trebuie sa-si dezvolte corpul

printr-un antrenament special.

% Michael Chekhov, Ginduri pentru actor, traducere de Oana Bogzaru si
Crista Bilciu (Editura Nemira, 2017), 15.
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Vocea, miscarea corpului si toate aspectele lui trebuie sa fie
studiate si dezvoltate nu doar la nivel teoretic, ci mai ales la nivel
practic. Actorul trebuie sd poata si coordoneze aceste mijloace cu
impulsurile psihologice. Este, deci, nevoie de o cunoastere
psihologica, o cunoastere profunda a propriului sine pentru a
putea antrena nu doar impulsurile psihice, ci si pe cele ale
corpului in directia creatiei artistice.

Din perspectiva simbiozei stiintelor, munca actorului este
profund legatd de dimensiunea sociald. La nivel teoretic, actorul
trebuie si dobandeasca cunostinte vaste despre relatiile
interumane care ajung sa reprezinte ,arsenalul” de lucru. Odata
echipat cu aceste cunostinte, actorul are datoria sd le proceseze si
sa le materializeze in creatia artistica.

Actorul este creatorul unei lumi pe scend, el este ,viul”
actului artistic, atit prin natura prezentei lui, ct si prin actiunile
pe care le intreprinde. El este si coordonatorul propriilor actiuni
si actiunea 1insisi, care are calitatea de a fi purtitoare de
semnificatie. Masura capacititii actorului de asimilare si
intrupare a actiunii scenice este datd de credibilitate. Totodata,
actorul are datoria de a se integra perfect in contextul complex pe
care il reprezintd un spectacol. Numai asa se poate dobindi
unitatea pe care trebuie sa o aiba spectacolul.

Toate acestea vin in sprijinul unei observatii care tine de o
disciplina ignoratd, in cele mai multe cazuri, de scolile de actorie,
si anume anatomia si fiziologia. Tot ceea ce este legat de
principiul coordonarii, structurdrii si restructurarii unui corp

intr-un spatiu poate fi potentat prin revizuirea cunostintelor de

45



POEZIA VISULUIL. O ARTA A ACTORULUI

anatomie generald. Iar aportul de informatii cu care vin aceste
domenii poate fi un impuls de sporire a potentialului creator in
arta actorului.

Implicatiile revizuirii acestor cunostinte au o importantd
majord si datoritd cunostintelor pe care le pot genera in
dimensiunea psihicului uman. Importanti este, de altfel, relaria de
disociere, pe care doar o voi mentiona. Vesalius este intemeietorul
anatomiei moderne bazate pe disectii. ,Contrar aparentelor,
Vesalius nu dezviluie un cadavru, ci ceea ce rimine, un om
disociabil de corpul siu, un om care urld sub efractia scalpelului,
mediteaza la propria moarte si aratd, prin gestica sa de torturat,
refuzul /.../”,* adici o disociere, o rupere a sistemului de conectare
a eului mental cu propriul corp. Resursele fizice tratate ca
principale mijloace de activare a actelor de creatie ale actorului
presupun intelegerea actului disocierii de trup. Perspectiva asupra
propriului corp are nevoie de o permanenta reactualizare, pentru
a-si dezvolta potentialul de exercitare a comunicarii artistice. Existd
si un alt concept care este definit de un cuvant in limba engleza, si
anume embodiment. Acesta inseamnd , intruchipare” si presupune
capacitatea actorului de a comunica prin propriul corp procesele
psihice si latura emotionala.

In Curs de arta actorului. Improvizatia, Bogdana Darie
afirma cd ,avind in vedere ci actorul, spre deosebire de orice alt

creator de frumos, este, in acelasi timp, si instrumentul si obiectul

* David Le Breton, Antropologia corpului si modernitatea (Editura Amarcord,

2002), 49.
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creatiei sale, munca de formare a acestuia a fost intotdeauna
dificils. Tn primul rind, pentru ci actorul trebuie sa se cunoascd
mai intdi pe sine, ca unitate bio-psiho-sociala capabili de
performan;e, iar mai apoi, acesta trebuie si cunoasci intr-un mod
specific realitatea inconjuritoare sub aspectele ei cele mai
diferite”.” Perspectiva de ,,unitate bio-psiho-sociald” ajunge si fie
una determinanti, pentru ¢ nu putem avea o intelegere reala a
limbajului corporal in arta actorului in afara determinarii clare a
mecanismelor care stau la baza functionirii corpului uman.
Actorul trebuie sa isi cultive §i si educe dimensiunea
,omenescului” din el tocmai pentru a putea si-si cunoascd
propriile sale capacititi de perceptie si de comunicare. Vorbim
despre capacitatea de sensibilizare a simgurilor pentru a putea
asimila si mai multe informatii, dar si de nevoia de a fi cAt mai
prezent si constient de relatiile interumane. Numai asa actorul
poate deveni un fin observator si poate intelege principiile de bazi
care compun un personaj. Tnvégarea continud, dezvoltarea
imaginatiei si a creativitatii sunt vitale pentru profesia de actor.
Actorul nu poate si inteleagd propria sa dimensiune de
fiintd sociala, aflata intr-o interactiune umana constanti, decat
prin intermediul propriilor simturi, adici prin propriul corp. In
prezent, actorul poate si trebuie sd isi sensibilizeze simturile si
functiile pe care corpul le are in creatia artistica, folosindu-se

plurivalent de acest instrument complex care este corpul uman.

> Bogdana Darie, Curs de arta actorului. Improvizatia, (Editura UN.A.T.C.
Press, 2015), 1.
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Cu alte cuvinte, actorul trebuie, pe de o parte, sa inteleagi
complexitatea dimensiunii sociale in care el exista si, pe de alta
parte, s inteleaga propria sa dimensiune fiziologica si anatomica.
Actorul nu trebuie si presupund lucruri, ci trebuie sa stie, sa fie
documentat in legiturd cu propria anatomie. Pentru realizarea
acestui deziderat, ar fi de bun augur introducerea unui curs de
anatomie generald in cadrul facultitilor de actorie in timpul
primului an de studiu, un curs de anatomie adaptat specificititii
muncii actorului. Studentul la actorie trebuie si aibi o
perspectivd mult mai ampla asupra tuturor elementelor care stau
la baza profesiei lui.

Fiecare expresie, fiecare miscare a corpului uman implica
punerea in functiune a unor sisteme fiziologice de o complexitate
uimitoare. Atentia pe care studentul o are asupra formelor de
expresie poate fi chiar imbunitititd de o cunoastere cit mai
complexd a propriei anatomii, deci a modului in care
functioneazi corpul uman. Studierea anatomiei umane,
combinatd cu studierea functiilor mecanice, fizice §i biochimice
care tin corpul in viatd, adici fiziologia, ar duce la un nivel de
constientizare pe care studentul la actorie l-ar putea folosi pentru
a intelege dimensiunea psihologica a fiintei umane, pe care se
pune cel mai mult accent in scoala de teatru romaneasca.
Anatomia este, deci, ceea ce este corpul, fiziologia ceea ce face
corpul, iar impreuna sunt stiintd despre noi.

Pentru a ne intelege si mai bine forul liuntric, tréirile, ar
trebui sd intelegem mai intii procesele fizice prin care trecem.

Odati ce ne uitdm la propriul corp, asa cum este el, cu capacitatea
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lui de a rispunde oricirei actiuni pe care i-o dictim — cum ar fi
sa ne miscim degetele, mainile, picioarele, si bem o gura de apa,
sa mirosim aerul etc. — ne vom da seama ci toate aceste lucruri,
care par la prima vedere simple si banale, sunt de fapt de o
complexitate greu de imaginat. Fiecare migcare pe care o facem,
fiecare zi pe care o triaim, este rezultatul unor conexiuni de
sisteme care conlucreazi pentru ca noi si functionim
corespunzator. Actorul trebuie sa stie cum functioneazi corpul in
totalitatea lui, pentru a-l putea folosi ca generator de expresie
nonverbala si chiar verbald. Lucrurile pe care actorul trebuie sa le
stie despre corpul uman nu trebuie si reprezinte un inventar al
organelor sau al proceselor, ci trebuie structurate in asa fel incat
sa il ajute sd profeseze, si aibd o perspectiva unitard asupra
mijloacelor de expresie care 1i sunt puse la dispozitie de propriul
corp. Actorul reprezintd o lume in sine, o lume a lui, dar tot
actorul trebuie si poatd cuprinde in propria-i fiintd lumea
intreagd. Acest fapt nu se poate realiza in lipsa autocunoasterii si
autointelegerii.

Inarmat cu toate cunostintele legate de fiinta umana, de la
anatomie la psihologie, actorul poate gisi mijloacele de expresie
prin care sd poatd si-si materializeze intentia artistica, pentru ci
intentia este generatorul creatiei. Insi oricit de notabili ar fi
intentia, ea nu va crea nimic artistic daca artistul, in cazul de fata
actorul, nu giseste mijloacele de expresie (non)verbale prin care
sa o transmitd publicului. Iar publicul, la rAndul sdu, ar trebui sa
treacd la un anumit nivel prin acelasi proces cognitivo-emotional

ca artistul. In Psihanalizd si artd, Freud surprindea extrem de
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corect aceasta dimensiune: ,,Cred ca ceea ce ne captiveazi atit de
puternic este doar intentia artistului, cu conditia si-si fi gasit
expresia adecvatd in operd. Stiu ca nu poate fi vorba de o
intelegere pur rationald; artistul urmdreste s trezeascd in noi
aceleasi sentimente, aceeasi constelatie psihicd ce l-a determinat
pe el sa creeze”.

Arta actorului presupune un anumit mod de a gindi si de a
percepe lumea inconjurdtoare, ceea ce duce la o stare permanenta
de antrenament al mintii, dar si al corpului, pentru a se ajunge la
armonizarea lor. Tot acest proces duce la sporirea adaptabilititii
actorului, care trebuie s indeplineasci sarcini care, de cele mai
multe ori, nu ii apartin: ele sunt ale personajului, nu ale lui.
Situatiile scenice au, in majoritatea cazurilor, drept principald
caracteristica elementul de exceptionalitate. Materialul dramatic,
combinat cu intentiile regizorale, presupune situatii limita pe care
actorul trebuie s3 si le insuseasca. Toate aceste aspecte il solicitd
fizic si afectiv pe actor, iar tratarea lor profesionista se realizeazd
printr-un antrenament specific. In felul acesta, se poate realiza
dezvoltarea unui simt de observatie fin, acut i critic.

Asadar, corpul uman trebuie inteles si analizat din mai
multe perspective: anatomicid si fiziologici  (biologie),
psihologica, dar si sociologici. Organismele vii, precum
organismul uman, sunt constituite ca urmare a coreldrii
proceselor si structurilor care indeplinesc functiile de care sunt

capabile. Informatiile necesare formirii actorului sunt insuficient

¢ Sigmund Freud, Psihanalizd si ared (Editura Trei, 1996), 14.
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acoperite de orele de biologie din perioada liceului. Vorbim
despre o nevoie de intelegere a alcatuirii organismelor dintr-o
multitudine de sisteme precise, cu functii bine stabilite, precum
si a interactiunii dintre acestea. Asa se face ci un actor
profesionist, cu griji pentru comprehensiunea limbajului
trupului, are datoria si aprofundeze inclusiv aceasta dimensiune
a propriului corp.

Mai mult, afirmatia conform cireia actorul este atit
instrumentul, cit si mAanuitorul instrumentului sporeste
obligativitatea actorului de a-si revizui cunostintele despre felul
in care functioneazi corpul pana la cel mai mic detaliu, de unde
si nevoia de reevaluare a proceselor de naturi fiziologica. In acest
fel, se pot naste, prin antrenamente si mijloace specifice, directii
noi de dezvoltare a propriului corp.

Este foarte importantd antrenarea simtului observatiei la
actor, dar si sensibilizarea corpului pentru a putea uza de acesta
in directiile dorite. Numai prin aceste antrenamente putem vorbi
despre un actor profesionist, capabil.

Actorul nu poate exista in afara conceptului de actiune.
Chiar etimologia cuvAntului actor presupune actiune, el fiind
oderivat din limba latini, din substantivul masculin acror
(feminin, actrix), din verbul agere «a face, a intreprinde, a petrece
timpul» + sufixul or, cel care realizeazi actiunea indicatd de

radical”.” Se subintelege cd acesta este chiar cel care face actiunea.

7 ,Dictionar cinematografic”, 2023, accesat la 22 mai 2023,

http://novapolaris.ro/dictionar-cinematografic.
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In studiul Estetica, Tudor Vianu sustine ci operele de arta
sunt acele infaptuiri ,,in privinta cirora actul creatiei coincide cu
actul contemplatiei. Cind reflectez ca ceva artistic un
rationament stiintific, actul subiectiv al constituirii operei se
indreaptd citre un obiect care nu fusese gindit si de creatorul lui
in vederea acestui mod special de a fi risfrint. Cand insi actul de
subsumare in sfera valorii estetice se indreapti asupra unui obiect,
cum ar fi, de pildd, o panza de Luchian, el iese in intAmpinarea
actului aceluia care a plasmuit-o tocmai in vederea acestui scop”.*
Aceastd observatie subliniazi, pe de o parte, importanta
caracterului contemplativ pe care o presupune un act artistic.
Imbinarea elementelor specifice oricirei structuri generate de un
artist, indiferent de arta care il preocupd, trebuie si aibd
capacitatea de a starni planul contemplativ al publicului caruia i
se adreseazd. Pe de alta parte, autorul creatiei artistice trebuie si
o fi gindit asa inca de la inceput.

Ca in exemplul dat de Tudor Vianu cu privire la panza lui
Luchian, care a fost inci de la bun inceput gandita sa produci un
act contemplativ, tot asa in arta teatrala corpul uman trebuie si
duci la contemplatie. Ne referim aici la corpul uman nu ca la un
obiect, ci ca la un instrument complex cu ajutorul ciruia expresia
artisticd ia nagstere pe scena. Expresia actiunii scenice este nascuta
de corpul protagonistului, de plasticitatea lui. Cuvantul
,plasticitate” nu este ales intimplator, deoarece acesta presupune

capacitatea de modelare a actorului. Acesta trebuie sa aibd o

8 Tudor Vianu, Estetica (Editura Pentru Literaturi, 1968), 69.
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usurintd modelatoare de a se intrupa in functie de rolul pe care il
are de creat.

LA fi fizic in teatru inseamna, aparent, a fi progresist,
proaspit, actual, riscant™, caracteristici ale teatrului lui Peter
Brook, care isi afirmi, astfel, distantarea de teatrul clasic. El
subliniazi viziunea contemporani asupra corpului actorului. In
prezent, instrumentul de lucru al actorului — corpul — este mai
solicitat ca oricAnd. Actorul trebuie, prin mijloacele de expresie
corporala de care dispune, si poatd si satisfaci nevoile artei
performative cu aceeasi usurintd cu care interpreteazd partituri in
viziuni clasice sau altele care tin de virtuozitate, de performanta
in actorie.

Versatilitatea este una dintre caracteristicile definitorii ale
actorului, iar pentru a putea fi cameleonic trebuie si se afle in
contact deplin atit cu corpul, cit si cu psihicul siu.

Teoretizarea si, automat, practicarea unui antrenament care
sa presupuna o armonie intre cele doud elemente, corp si psihic,
prin sensibilizarea unuia fatd de celilalt, reprezintd un deziderat
pentru actor. Un astfel de antrenament il face si se afle intr-un
raport just cu natura rolurilor in care este distribuit si sd inteleagd
ci poate indeplini sarcinile trasate de regizor.

Din punct de vedere fizic, o0 masia musculard prea dezvoltata
sau slab dezvoltata poate slabi vointa, poate atenua activitatea

intelectului i chiar perceperea emotiilor. Echilibrul dintre corp

? Simon Murray si John Keefe, Physical Theatre. A Critical Introduction
(Routledge, 2016), 17.
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si psihic este extrem de rar; fiecare arie profesionald conduce la
obiceiuri caracteristice nesianitoase care duc la boli sau accidente
de pe urma cirora oamenii au de suferit. Actorul are
responsabilitatea propriului corp, deoarece este singurul
instrument de care se poate folosi ca sd exprime idei creatoare pe
scena.

Actorul contemporan are tendinta si ignore importanta
elementelor psihologice si pe cele ale fizicului din diferite motive.
Cu cat se dedi tentatiilor non-artistice, cu atat corpul acestuia
este mai mecanic, mai stereotipat, mai putin insufletit, mai
apropiat de tipare comportamentale care {i diminueazi
capacititile de versatilitate. Pervertirea corpului devine un
inlocuitor al originalititii, iar trucurile si cliseele teatrale
transformate in obiceiuri devin manierisme. Entuziasmul creator
si emotia artisticd adeviratd ajung si fie substituite de functii
comportamentale mecanice. In acest context, Michael Chekhov
defineste telul principal al actorului: ,Adevaratul scop al artistului
creator nu este si imite aspectele exterioare ale vietii, ci si
interpreteze viata cu toate fatetele si profunzimile ei, si dezviluie
ce se ascunde in spatele acestui fenomen, si-i permitd
spectatorului s priveascd dincolo de aparentele si semnificatiile
vietii”. 1°

Astfel, in centrul artei actorului este actorul si corpul siu,
corp care nu este vazut doar ca o entitate fizicd, antrenabild prin

exercitii fizice. Corpul actorului este simbioza dintre fizic si

19 Chekhov, Gdnduri pentru actor, 17.
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psihic, iar actorul are nevoie de o pregitire multidisciplinard, nu
de cea a unui sportiv, ci una in care diverse mijloace de expresie
se intrepatrund.

Actorul este el insusi atit obiectul artei sale, cit si cel care
manipuleaza obiectul, intocmai ca un papusar care isi minuieste
singur papusa, ,insufletind-0” prin directionarea sforilor si
imprumutidndu-i vocea modificatd in functie de personajul cu
care vrea sa o investeasca.

Aristotel deschide Metafizica cu afirmatia: ,, Toti oamenii

poartd in fire aspiratia de a sti”!

!, ceea ce sustine ideea conform
cireia cunoasterea este esentialdi pentru om. Ba mai mulg,
cunoasterea este poarta care ne asigurd trecerea spre libertate,
fericire si divin. Prin urmare, ,omul poseda o aspiratie naturald
sa stie, adicd sd inteleaga, si caute explicatii rationale”'?, dar, in
acelasi timp, legitura omului cu divinul, cu misticul a fost si este
una constanta.

Crestinismul ne-a invitat secole la rind ci suntem creatia
lui Dumnezeu; in aceastd paradigmai, lumea occidentald si-a
dezvoltat un model cultural. Putem astfel spune ci noi, oamenii,
avem o scinteie de divinitate in noi, scAnteie care, ingrijita asa
cum trebuie, poate duce la creatie, mai ales la creatia artistica.

Mai apoi, Renagterea si Umanismul, coroborate cu filosofia

iluministd, au avut in centru ideea ci omul se afli in varful

I Aristotel, Metafizica (Editura Humanitas, 2007), 55.
'2 Andrei Cornea, Interpretare la metafizica lui Aristotel, editia a 2-a (Editura
Humanitas, 2007), 30.
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piramidei biologice, ci suntem cel mai inalt produs pe scara
evolutiei. Chiar daca suntem o specie fragild, existentialistii au
afirmat cd suntem superiori lumii obiectelor si animalelor pentru
ci gandim, ceea ce ne di posibilitatea de a proiecta o variantd mai
buni a noastrd, a satului nostru, a orasului, a tdrii si chiar a
umanitatii, in general. Toate acestea ne aratd cd, incepand din
Antichitate si pAna in prezent, cunoasterea este definitorie pentru
om — cunoasterea de sine, cunoasterea mediului inconjurator si
chiar a Divinitatii. Din acest motiv, curiozitatea, definita in sens
pozitiv, a fost si va rimane deschizitoare de drumuri, sursa
descoperirilor stiintifice, dar si a creatiilor artistice. Cunoasterea
este, deci, motorul progresului.

Constient de capacitatile propriei specii, alimentat de
pasiunea pentru profesia sa, omul se poate transforma intr-un
motor care duce cunostintele mai departe, citre generatiile
viitoare. Andrei Plesu, intr-o emisiune televizatd pe tema
educatiei, aflat in dialog cu Gabriel Liiceanu, arita ci ,2 educa,
in limba greaca, insemna a ritma pe cineva, a-i da ritm, a-l pune
intr-o regularitate a mersului. In general, omul necultivat, omul
needucat, merge brambura, merge haotic, merge impiedicat,
merge dupd un traseu arbitrar. Omul educat se vede si in alura
pasului lui”."”® Andrei Plesu trimitea la verbul rAythmizo, din
greaca veche, al cirui prim sens, conform lui Montanari,

Dizionario greco-italiano, este acela de ,a crea o ordine” sau a da
g

¥TVR, ,,50 de minute cu Plesu si Liiceanu — Despre educatie”, 2014,
hteps://www.youtube.com/watch?v=AkUTSdJqM_E, 8:55.
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o masurd, a stabili, iar sensul al doilea de ,a educa”, a creste pe
cineva.

Paralela dintre educarea omului si asezarea acestuia intr-o
ordine duce la o coerentd intre miscarea lui exterioard i cea
interioara, ceea ce ar trebui s reprezinte temeiul preocuparilor
oricarei structuri de invigamant teatral §i un deziderat pentru
actor. Aflat pe scena, actorul trebuie sa se fi educat in asa fel incat
sa creeze o ordine, o misuri a ceea ce se intﬁmpli pe scend si in
interiorul lui. Putem afirma ci metoda lui Miriam Riducanu

reprezintd un astfel de model.

DE LA ARTE LA ARTA ACTORULUI

Arta este una dintre valorile pe care omul le cultivd. Dar
aceasta nu este o prioritate pentru preocupdrile omului, am
putea afirma chiar ci este printre ultimele. Mihai Ralea arati in
Scrieri - Explicarea Omului ci H. Bergson a subliniat faptul ca,
intr-o prima fazd, omul a confundat instinctul cu insasi opera
vietii; tot el a delimitat anumite faze in evolutia speciei umane.
Intr-o primi fazi, in functie de diferitele nevoi primare de
adaptare, au apdrut in corpul animalului structuri si organe.
Alcituirea instrumentelor din materie anorganicid cu care a
ajuns si opereze omul in functie de necesititi reprezinta o a
doua fazi. Intr-o a treia fazi, care se fondeazi pe ,reactiuni
dirijate intre fenomene, construieste masini artificiale care nu
sunt in legitura cu corpul nostru”; in fine, a patra fazd ,in care

constructia artificiald pardseste scopul util si plismuieste opere
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care nu intereseazd decit prin semnificatia lor. Cind asemenea
opere se produc, apare arta”.'*

Dar ce este arta? Si, mai ales, ce este creatia artistica? ... o
notiune care presupune intregul vast paletar al tuturor formelor
de artd, complexitate care poate crea confuzii terminologice. Din
acest motiv, inci de la inceput, precizez ca ceea ce ma intereseaza
sunt creatiile artistice din domeniul arter actorului.

Prin definitie, arta este cea mai profundd expresie a
creativititii omului, fiind greu si de definit, si de evaluat, pentru
cd artistul isi alege regulile si parametrii de lucru.

In prezent, se observi o ruptur, o scindare, care a dus la
izolarea totald a activitatilor curente pe care le face omul de cele
din domeniul artelor. Astfel, artele au ajuns si fie tratate ca
aspecte diferite ale vietii sociale, desi viata sociald reprezinta, de
cele mai multe ori, sursa de inspiratie pentru creatia artistica. Pe
de altd parte, realitatea fizica, palpabild si cea spiritual,
imateriala, sunt discutate separat in majoritatea studiilor. In
studiul Natura comund a artelor al Marinei Morari se arata ca
»izolarea activitatii umane de arta este o manifestare a incoerentei
societdtii noastre”." Operele de artd au calitatea de a contine,
prin manifestarile lor, expresia interiorului uman.

Clasificarea artelor este un subiect vast asupra caruia, daca

m-as apleca atent, as divaga de la subiectul propus. Insa trebuie

14 Mihai Ralea, Scrieri, vol. 1 (Editura Minerva, 1972), 178.
15> Marina Morari, ,Natura comuni a artelor”, Glotodidactica. Biannual

Journal of Applied Linguistics 1 (IV) (2013): 43-51.
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si subliniez ci conceptul de arzd s-a schimbat odati cu
schimbirile societatilor. In momentul de fata, sunt peste doudzeci
de tipuri de arti care, la rAndul lor, au alte subdiviziuni. In trecut,
existau gapte arte liberale: gramatica, retorica, logica, aritmetica,
astronomia, muzica si geometria. Se observi ci anticii considerau
arte domenii care astazi sunt subsumate stiintelor (precum
aritmetica, astronomia si geometria). O altd clasificare, mai
modernd, este cea a celor sapte arte frumoase: arhitectura, dansul,
literatura, pictura, sculptura, muzica si cinematografia. Aceste
clasificiri ne arati ci lumea artelor are un caracter arborescent,
ramificAndu-se intr-o structurd complexa.

O alta clasificare este cea a artelor spectacolului care includ:
teatrul, cinematografia, coregrafia, scenografia etc. Arta teatrald
este considerata si arta tuturor artelor, deoarece implica generarea
unui context in care se pot manifesta toate artele, in plenitudinea
lor, publicul receptind prin auz si viz complexitatea artisticd a
spectacolului teatral.

Diferentele dintre arte sunt determinate de caracteristicile
care le definesc. Acestea sunt: forma exterioara pe care creatia
artistici o imbracd; continutul operei artistice, care se manifestd
prin semnificatia pe care operele artistice o contin; limbajul
expresiei, adici modul prin care mesajul artistic ia nastere;
directia artisticd, precum si timpul si spatiul in care operele de
artd au fost create. Toate aceste caracteristici se unesc si formeazd
o platformd comund care se concretizeaza in forma de exprimare
artisticd $i specificul imaginii artistice. Valoarea si insemndtatea

unei creatii artistice sunt subliniate si de Benedetto Croce, asa
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cum aratd Marina Morari: ,Imaginea formati si caracterul estetic
[al operei de artd] /.../ transcende totdeauna caracterele fizice
determinate, izolate de citre cei ce studiaza arte particulare”.'®

Husar afirma ci ,in cadrul unui anume spatiu-timp
cultural, fiecare arta isi pune in lucrare perspectiva sa particulard
asupra valorilor comune. Si toate impreuni — in interiorul unei
anume imagini a lumii — o anumitd imagine a omului”.'” Astfel,
fiecare societate are o anumitd specificitate artistica in functie de
timpul si spatiul in care fiinteazd, dar i de estetica si ideologia
asupra vietii si a omului pe care o propune.

Secolul actual sta sub semnul conceptului de unitate in arei.
Viziunea actuald asupra artei presupune o complexitate a diversitatii
si a unitatii, care impune o analiza rationald §i argumentatd stiingific
a tuturor formelor artei. Mai precis, ceea ce este important in prezent
este punctul de contact si de schimb intre arte, dar si fenomenul de
sintezd a artelor in cadrul creatiei artistice.

Modul de receptare a diferitelor arte are ca punct comun
simturile care se manifestd prin diferitele organe, la care se adauga
activitatea memoriei, imaginatia, gﬁndirea etc. Cu toate acestea,
senzagiile sunt primele care ne ajutd sd ne reprezentam lumea, iar
Jfiecare artd confirma unitatea dintre cunoasterea si innoirea
lumii, dintre reproducerea realului pe plan ideal si faurirea unor

valori, imbogatind realul”."

' Morari, ,Natura comuni a artelor”, 44.

17 Alexandru Husar, Studii de estetic, istoria si teoria artei (Editura Princeps
Edit, 2008), 313.

'8 Toan lanosi, Dialectica si estetica (Editura Stiintifica, 1971), 74.
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Artele sunt chemate si sensibilizeze, si emotioneze, si
creeze stari cathartice in publicul spectator. Arta acrorului are ca
obiectiv major sensibilizarea tuturor organelor de simt ale
actorului, tocmai pentru ca acesta si poatd, prin jocul lui, si
creeze senzatii si emotii in publicul spectator.

Dar ce este arta actorului? Pe cit de simplu poate parea
raspunsul la aceastd intrebare pentru o persoani neinitiata in acest
domeniu, pe atat de dificil s-a dovedit a fi pentru cei care au
incercat sd defineasca conceptul si sd ii descrie caracteristicile.

Cum munca actorului este un domeniu aplicat, ea nu poate
exista doar la nivel teoretic. Bineinteles ca exista subdiviziuni ale
artelor spectacolului, care se ocupid de dimensiunea teoreticd a
teatrului, cum ar fi teatrologia. Dar si aceasta trebuie sd se sprijine
tot pe reprezentarea operelor dramatice; altfel, rimine doar un
studiu al textului dramatic, aseminindu-se mult prea mult cu
studiul literar.

In momentul in care vorbim despre actor vorbim despre
materializarea actiunilor acestuia. Arta actorului reprezintd
materializarea unor metode adecvate obiectului (actorului) si
obiectivelor (scopurilor) acestuia. Chiar si arta actorului are un
obiect de studiu ireductibil, actorul, astfel ci poate fi si ea
asimilata unei stiinge, chiar daca nu opereaza cu aceleasi metode,
instrumente si procedee.

Un punct de plecare pentru definirea artei actorului il
reprezinta opera lui Ion Cojar, personalitate marcantd din domeniul
formirii actorului din Romania, profesor, regizor si cercetitor. In

cartea sa, O poeticd a artei actorului, Ion Cojar dezvolti in detaliu
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diferite aspecte ale artei actorului, incercind sa giseascd o definitie
care si cuprindi complexitatea acestui domeniu. Cel mai important
lucru pe care il relevi acest studiu este ca, pAna in acest moment, este
imposibil de dat o definitie care si satisfaca exigentele si rigorile
stiintifice. Unul dintre motive este faptul ca procesele psihice, de
care este dependentd arta actorului, nu pot fi observate direct, nu
pot fi studiate direct, iar actorii, creatorii, nu pot sa-si programeze
identic si repetitiv procesele interioare. In situatia in care s-ar putea
identifica vreo modalitate de a crea un tipar unic, un proces psihic
aplicabil actorilor, acesta ,,ar impiedica desfasurarile naturale, firesti
ale proceselor interioare si in cadrul /.../ creatie[ei] nu pot fi
programate pentru ci orice constringere inhibd procesele
spontane”."”

Pentru a cerceta complexitatea artei actorului, lon Cojar
apeleazd la studiile inaintasilor sii, bazindu-se pe opera unor
personalititi marcante ale culturii romane, cum ar fi esteticianul
Tudor Vianu si scriitorul, dramaturgul si filosoful Camil
Petrescu, cel din urmai teoretician al teatrului, sau pe cele ale unor
personalititi internationale, cum ar fi marele enciclopedist si
filosof Denis Diderot.

Eseul acestuia, Paradox despre actor, reprezinta una dintre
primele scrieri dedicate artei actorului. Diderot defineste creatia
in actorie ca o dimensiune a gandirii bazatd pe o logica de tip

clasic, binara. Astfel, actorul se poate folosi fie de ragiune, fie de

' Anton Dumitriu, Istoria logicii, editia a 2-a (Editura Didactici si

Pedagogici, 1975), 24.

62



LARI GIORGESCU

simgire. Diderot exclude posibilitatea existentei unei variatii, a
unei treceri de la una la cealaltd sau a unei simbioze. Totusi,
aceasta rigoare a teoriei lui Diderot trebuie analizata in contextul
in care a fost emisa, adici a doua jumatate a secolului al
XVIII-lea, dominata de ,/.../ ideile clare si demonstrabile ale
micilor perceptii, al principiului certitudinii imediate, al
determinismului strict”.?® Or, in prezent, logica nu este doar
binari, ci se admite in stiintd ca ,,...un lucru poate sa fie ceea ce
este si totodata si nu fie, si fie ceva si, in acelasi timp, si fie si
altceva, sa fie ceva ce nu e nici prezenta concretd, nici absenta
absoluti, deci si fie doui sau mai multe lucruri deodati”.?!
Acelasi lucru se poate spune si despre arta actorului, ceea ce il face
pe lon Cojar si afirme ci arta actorului poate fi, in acelasi timp,
atit ratiune, cat si simgire. Astfel, in momentul creatiei autentice,
actorul este in situatia de a avea doua sau mai multe identititi.
Am putea, deci, afirma ci arta actorului nu poate fi explicatd in
totalitatea sa: ,Actorul si-a intemeiat dintotdeauna credinta in
mod natural si pe un alt tip de gindire, pe un alt mecanism logic
decat logica clasicd binard, pe o mentalitate aparte, care a ficut
posibild depdsirea limitelor impuse de logica formali, fird ca
neapdrat acest fapt si poata fi constientizat si explicitat”.*

Desi Diderot aseza in antitezd ragiunea si simgirea — adica

gindirea si emotia — acestea sunt definitorii pentru creatia

2 Jon Cojar, O poetici a artei actorului, Editura Paideia, Bucuresti, 1999, p. 26.
2! Cojar, O poeticd a artei actorului, 27.

22 Cojar, O poeticd a artei actorului, 27.
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artistici teatrald si trebuie si se afle in simbiozd la nivelul
actorului. Cu toate acestea, putem afirma ci ,arta actorului este
un mod de a gindi. Arta actorului este, in primul rind, un
mecanism logic specific’® tocmai prin faptul ci nu exclude
(total) simtirea.

Dincolo de a fi o art3, arta actorului este si un domeniu
stiintific, fiind, in primul rind, o stiinta sociald si umanistd avind
in centru natura umand si complexitatea interactiunilor dintre
oameni, in diferite contexte sociale. Tot conform DEX; inginerul
este ,specialist[ul] cu o pregitire tehnicd si teoretica obtinutd
intr-un institut de invatdmant superior, care presteazi o activitate
tehnici de proiectare, de cercetare, de organizare si de conducere
a proceselor tehnologice dintr-o intreprindere”?. Se observi clar
cd actorul este si el un adevirat inginer: in facultate, se pregateste
tehnic si teoretic pentru ca, mai apoi, pentru fiecare rol pe care il

joacd, sd presteze o activitate tehnica prin care proiecteazd si

—_

cerceteazd complexitatea personajului, dar si a sinelui s
organizeazd si conduce toate procesele ,tehnologice” necesare
credrii reprezentarii scenice. Toate aceste instrumente
ingineresti” au specificitatea lor in cazul actorului.

Arta actorului este ancoratd in stiintele sociale, al ciror
subiect de studiu este fiinta umana, cunoagsterea profunda a

sinelui. In acelasi timp, in prezent, rigorile care tin de evolutia

2 Cojar, O poeticd a artei actorului, 39.
2% Academia Romand, Dictionarul Explicativ al limbii roméne (Editura

Univers Enciclopedic, 1996), 492.
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acestei profesii il obligd pe actor si isi cultive si potentialul
exprimdrii. Mai mult, acesta trebuie si aiba un nivel de
cunostinte cAt mai bogat, mai profund, care si se manifeste in
expresie si sens. Deci, actorul e obligat sd fie intr-un continuu
proces de transformare si modernizare, urmirind indeaproape
schimbarile majore ale erei informationale pe care o traversaim cu
totii. Astfel, actorul informat si antrenat, adicd cel capabil si
adune informatii §i s se foloseasci de ele, are sanse sa se

implineascd profesional.
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II.
DEZVOLTAREA MIJLOACELOR
DE EXPRESIE NONVERBALA

wEste cu neputingd si ne inchipuim cum ar putea
sd apard congtiinga fard a conferi o semnificatie
impulsurilor si experiengelor omului”.

Mircea Eliade”

Lumea cu toate elementele care o creeazi, mediul nostru
inconjuritor, este de o complexitate covarsitoare a cirei perceptie
este diferitd de la un individ la altul, astfel incat, la o analiza atenti
si minutioasa, este aproape imposibil de definit ca un tot unitar.
Infinitatea de variabile din mediul inconjuritor face ca fiecare
individ sa perceapa diferit anumite aspecte ale mediului in care se
afld. Cu toate acestea, exista si elemente comune pe care dorinta
oamenilor de a le cunoaste, explica si, deci, intelege a dus la

avansarea cunoagterii pAnd in punctul in care ne aflam astazi.

» Mircea Eliade, Istoria credingelor si ideilor religioase (Editura Univers
Enciclopedic, 2000), 13.
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Inzestrat cu gindire si simtire, omul percepe lumea din
jurul sau atét la nivel senzorial, prin senzatiile pe care contactul
cu mediul inconjuritor i le creeazd, cit si prin gindire, prin
analizarea informatiilor pe care le primeste din mediu, a cauzelor
si efectelor care determind evenimentele la care ia parte. Aceastd
idee a marcat conceptia filosofica a multor figuri importante din
istoria gindirii europene, printre care si Konrad Fiedler, unul
dintre cei mai importanti teoreticieni germani ai artelor din
secolul al XIX-lea. Teoriile lui au marcat filosofia timpului si pe
cea ulterioara, ideile lui regasindu-se si in opera lui Lucian Blaga.
In partea a treia a Trilogiei Valorilor, si anume in Artd si Valoare,
in subcapitolul Sarisfacria esteticd datoritd artei, Lucian Blaga se
reintoarce la teoriile lui Fiedler, pentru ci acesta a postulat ideea
conform cireia arta si stiinta sunt doud forme ale cunoasterii: arta
reprezintd o forma de cunoastere intuitivd, in timp ce stiinta este
o formd de cunoastere prin concepte, ambele avind ca obiect
principal de ,studiu” adevirul sau realitatea. Fiedler considerd ci
sartistul se inaltd de la abstractie la abstractie si cu cit formele
spirituale in care se intruchipeazad materia simturilor sunt mai
inalte, cu atit artistul se ridici din confuzia, indeterminatia,
nestatornicia intuitiei la o realitate clara, hotdratd, durabila”* sau
cd ,doud mari principii, acela al imitatiei si acela al transformarii
realitdtii, s-au rizboit pentru dreptul de a fi expresia adeviratd a

fiintei activitdtii artistice... O conciliere nu e cu putintd, decat

26 Konrad Fiedler, Moderner Naturalismus und kiinstlerische Wahrheir (1881),
citat in Lucian Blaga, Trilogia valorilor (Editura Humanitas, 2019), 427.
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punindu-se in locul acestor doud principii un al treilea,
principiul producerii realititii. Cidci arta nu e altceva decir felul
in care omul izbuteste si cucereascd realitatea”.*’ Se observa, deci,
ca pentru Fiedler arta nu mai este nici o reproducere mimeticd a
realitatii §i nici o transformare a ei, ci pur si simplu crearea unei
alte realitdti. Prin artd, omul reuseste si treaci cumva dincolo de
realitate.

Aceasta teorie se oglindeste perfect in arta actorului si in
artele spectacolului. Prin creatia artistici, actorul transcende
realitatea imediata si creeaza o altd realitate, cea scenicd, care este
definita prin complexitatea spectacolului in care actorul este
protagonist. Spectacolul de teatru, cu tot ceea ce reprezinti el, de
la text la lumini, decor si muzici si terminind cu jocul actorului,
nu este o reproducere a realitatii, ci o producere a unei noi
realitati, care ia nastere din puterea creatoare a actorului si a
tuturor celor care participa la realizarea spectacolului.

Fiinta umani intelege, cunoaste mediul inconjuritor prin
diverse mecanisme cognitive si de perceptie, unul dintre cele mai
importante fiind cel al simturilor, o arie de mare interes pentru
arta actorului. Prin diferite simguri, omul percepe mediul
inconjurator in intreaga sa complexitate: il vede, il aude, il gust3,
il pipaie, il miroase. Plurivalenta stimulilor la care suntem expusi
este uneori coplesitoare, dar, cu toate acestea, fiinta umand are o
capacitate extraordinard de a-i procesa, intelege si interpreta. Se

observd, deci, ci descoperim lumea, in primul rind, prin

¥ Blaga, Trilogia valorilor, 427; italicele 1i apartin lui Lucian Blaga.
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simgurile noastre, adicd prin intermediul corpului, care devine,
astfel, instrumentul cu ajutorul caruia navigam prin viatd, dar si
principalul mod de cunoastere. In acest context, se creeazi o
legaturd continud intre corpul uman i tot ceea ce il inconjoara.
Prin corporalitate, omul isi creeaza legaturi foarte strinse cu tot
ceea ce se intAmpla in afara si in interiorul sdu, in asa fel incat
cunoaste si se cunoaste din ce in ce mai bine. Toate aceste aspecte
sunt chiar mai importante in cazul actorilor, pentru ci actorul
trebuie sd ajungd sa interpreteze toti acesti stimuli nu doar pentru
a ingelege lumea in care traieste, ci pentru a putea crea o noua
realitate, adici realitatea artistica.

Pentru a da nastere creatiei artistice, artistul — in cazul nostru
actorul — trebuie s se foloseasca de cit mai multe mijloace de
expresie. Dezvoltarea acestora a reprezentat o preocupare constantd
pentru actori, iar perfectionarea lor s-a produs de-a lungul
mileniilor, ajungindu-se la metodele actuale de antrenament, care
sunt extrem de complexe. De-a lungul istoriei, prin contextul
sociocultural si teatral specific, fiecare perioadd a generat schimbari
cu impact major asupra calititii mijloacelor de expresie teatrald.
Fiecare curent artistic nou aparut a influentat nu doar domeniul
sdu specific, ci si-a rasfrint influenta asupra tuturor domeniilor
artistice, ducand la modificiri la nivelul expresiei artei actorului si
producand adevarate revolutii la nivelul artistilor, dar si al modului
in care publicul a perceput creatiile artistice.

Toate aceste schimbiri au dus la legitimizarea mijloacelor
de expresie in arta actorului, ajungindu-se la necesitatea

diversificarii antrenamentelor specifice pentru expresivitate in
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arta actorului. In acest context, dimensiunea nonverbali a artei
actorului, element foarte important al comunicirii interumane,
este demnai de discutat.

Bazindu-mai atit pe experienta proprie, cit si pe lucrul la
clasd cu studentii, pot afirma ci, pe langa text si rostirea lui, toate
celelalte elemente care alcituiesc corporalitatea actorului pot fi
subsumate unui anumit tip de limbaj nonverbal, specific actorului.

Actorul este generator de expresie, iar actiunile sale pot fi
analizate avind in vedere anumite trisituri, cum ar fi
greutatea/usurinta cu care actorul le executd, echilibrul
constructiei scenice, armonia ei, ritmul pe care actorul il imprima
credrii lumii scenice, modul in care actorul percepe propriile
mijloace de expresie si cum le pune in practica, tensiunea cu care
acesta foloseste aceste mijloace de expresie.

In acest cumul de factori, corpul uman actioneaza si
reactioneazd in contextul acgiunilor scenice, inﬂuengeazi si este
influentat de obligourile specifice. Cu alte cuvinte, actorul, actant
al exercitdrii expresiei in creatia artistici teatrald, trece prin
anumite procese care dau nastere limbajului nonverbal specific.

,Un alt element, care este favorabil accesului unei
personalititi pe scara succesului si care depinde de individ, este o
aptitudine psihologica, care constd intr-o lungid rabdare, in

2

tenacitatea, in vointa cu care se urmdreste un lucru”?®, afirmatie

care se aplica foarte bine si in cazul actorului. Pentru a ajunge un

8 Mihai Ralea, Prelegeri de estetici (Editura Stiintifici, 1972), 520.
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actor adevirat este nevoie de ribdare, tenacitate si vointd. Doar
asa pot fi atinse cu succes scopurile scenice.

La cele de mai sus se adaugi si alte trasituri definitorii ale
actorului: exersarea capacititii de a se opune sau nu schimbirilor,
disponibilitatea de a intelege, adaptabilitatea la nou in vederea
atingerii scopurilor artistice, intelegerea partenerilor si ribdarea
in lucru. Toate acestea duc la crearea unui context armonios,
propice dezvoltirii expresivitatii, definitd tot de M. Ralea ca fiind
acea calitate a unui individ inzestrat cu ,,0 vointd de influentare,
de comunicare, care adeseori devine o propaganda si de punerea
in vedere, izolarea unui lucru, inrimarea lui pentru a putea ca
toate privirile societdtii s3 convearga asupra lui”.”

Am afirmat cd odatd cu evolutia artei teatrale au evoluat si
mijloacele de expresie, ceea ce implici o nevoie mai mare de
adaptabilitate a actorului. Dezvoltarea mijloacelor de expresie
nonverbala este o preocupare constanti a artei actorului, actorul
fiind subiectul unor studii deosebit de ample. Mai mult, arta
actorului a depisit granitele propriului context de desfisurare,
ajungind astdzi disciplind predata in scoli sau chiar inrdurindu-se
in terapie, dind nagtere unor domenii multidisciplinare, precum
dramaterapia. Dezvoltarea domeniului digital influenteaza tot
mai mult atAt sfera artei teatrale, cat si sfera artei cinematografice,
ambele situdnd actorul in centrul preocupirii lor. Toate acestea
au dus la dezvoltarea a doui tendinte, explorarea corporalitatii

realizindu-se in raport cu dezvoltarea acestor noi domenii, dar si

¥ Ralea, Prelegeri de esteticd, 521.
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cu propriul corp: ,In timp ce o parte dintre dansatori cauti in
tehnicile digitale mijlocul unei hibridizari a simturilor, care ar
duce spre un orizont postuman al cybercorpului, o altd parte a
dansului contemporan isi concentreaza cercetarile asupra rafindrii
perceptiei, plecind de la unicele resurse ale prezentei”.
Existenta teatrului nonverbal sau a teatrului-dans, asa cum
si-a numit Pina Bausch compania de balet din Wuppertal
(Compania de Teatru-Dans) ,nu este o formd hibrida care
imprumuta elemente din cele doud sfere. Este limbajul in care
corpul este privit ca purtitor de actiuni deopotrivd precise si

abstracte, cu un traseu conflictual bine definit”.?'

Forta
creatoare a artistei a redefinit conventiile teatrului §i dansului,
conceptualizind corpul contemporan si dind nagtere unui limbaj
in care corpul este generatorul unor actiuni pe cit de precise, pe
atit de abstracte, iar conflictul scenic este bine definit si servit de
acesta. Implicatiile muncii Pinei Bausch sunt enuntate chiar de ea
in interviul pe care i-l acordi lui Norbert Servos: ,,Cuvantul dans
era legat de o serie de particularititi foarte clar definite. Era dificil
sd acceptim cd dansul poate exista intr-o structurd diferitd. De fapt,
dansul nu este dat de o tehnici anume. Cred ci doar un dansator
foarte bun poate face lucruri foarte simple. La inceput ma interesau
anumite gesturi, anumite miscari. Apoi a ajuns sa ma intereseze

din ce in ce mai mult cum sunt construite dansurile”.??

3 Alain Corbin et al., Istoria corpului, vol. 1II (Editura Art, 2009), 256.

3! Mihaela Michailov, Corpuri radicale in spectacole contemporane (Editura
Vellant, 2021), 158.

32 Norbert Servos, Pina Bausch: Dance Theatre (K. Kieser Verlag, 2008), 201.
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Pina Bausch este un reper extrem de important in
materializarea pe scend, prin gestica, a dimensiunii psihologice a
performerilor. Abordarea sa avangardisti a transformat-o intr-o
personalitate care a revolutionat dansul contemporan al secolului
al XX-lea, formand o metodd care pornea de la crearea unui
mediu propice in care dansatorii {i povesteau intAmplari intime
din viata lor, intilniri care i-au marcat sau experiente personale.
Toate acestea deveneau parte din spectacol. Intimitatea
dimensiunii subiective a performerilor si explorarea dimensiunii
personale reprezentau elemente de sprijin in spectacole.
Experientele de viatd definitorii, memoria unor evenimente
dureroase, dar si salvatoare, impactul traumelor si relatiilor de
atasament transpuse in scend dau o valoare personald
spectacolului, iar forta momentelor devine extrem de percutanti.
Astfel, arta limbajului corporal, izvoritd din dimensiunea
lduntrica a interpretilor, a generat un fenomen care a devenit un
reper in arta coregraficd, dar si in cea teatrala.

In prezent, tendintele si preocupirile artistilor isi trag
seva din fenomene si curente care se rispAndesc cu o rapiditate
nemaiintilnitd, datoritd dezvoltarii uriase a cailor de
comunicare digitald. Noile tehnologii creeaza o rezonantd
puternica intre spectatori si actori si nu de putine ori au
transformat spatiul de joc intr-un mediu in care se implica si
unii si ceilalti. , Teatrul trebuie sa tind cont de modul in care
tehnologia (incepind cu telefonul si walkmanul) a rescris si

rescrie  corpurile, schimbind modul in care intelegem

74



LARI GIORGESCU

naratiunile si locurile, schimband relatia noastrd cu cultura,

3 cu alte

schimbind modul in care intelegem prezenta”;
cuvinte, dezvoltarea tehnologiei a transformat comunicarea
nonverbald din artele spectacolului. Actorul are posibilititi
infinite, chiar perceptia corpului in diferite contexte poate da
nagtere unui spectacol. Jocul liber cu propriile membre,
implicarea luminilor §i a umbrelor, videoproiectiile,
deformarea propriei imagini prin tehnici digitale, toate acestea
creeazd un spectacol in sine.

Actorul creeazi cu corpul siu spatiul dramatic prin
raportare la elementele de scenografie care, la rindul lor, creeazd
o relatie intre el si lume.

Cand vorbim despre dramatism teatral vorbim despre o
dinamicd a migcirilor exterioare si interioare ale actorilor, care
evidentiaza emotii si sentimente in actul teatral. Asadar, este
nevoie de o multitudine de mijloace de expresie nonverbale,
insotite sau nu de cele care tin de verbal, pentru a comunica
publicului ciocnirea sentimentelor si emotiilor care caracterizeazi
o operd de artd. Din aceste motive, este esentiald analiza
mijloacelor de expresie nonverbala in contextul corporalititii
actorului, cu precidere a miscarii si efectului acesteia asupra
corpului. Actorul trebuie si fie constient de propriile resorturi si

sa giseascd modalititi de a si le potenta.

% Tim Etchells, citat in Murray si Keefe, Physical Theatre, 261; traducerea
mea, LCG.

75



POEZIA VISULUIL. O ARTA A ACTORULUI

CORPUL ACTORULUI, VEHICUL AL COMUNICARII
VERBALE SI NONVERBALE

De vreme ce arta actorului are legituri cu tot ceea ce tine de
om, atunci are legitura directd cu comunicarea care poate fi verbalh
(scrisa sau orald) sau nonverbali, care este nu doar miscare, ci si
manifestirile corzilor vocale care nu sunt specifice unei constructii
lingvistice. Comunicarea presupune si existenta paralimbajului,
care este modalitatea prin care expresiile sunt transmise si
evidentiaza unicitatea unor atitudini si emotii, prin utilizarea unor
strategii si instrumente precum tonalitatea, volumul vocii, ritmul,
intonatia, accentul.  Elementele specifice  paralimbajului
evidentiazd emotia (modul in care se simte o persoand) si
atitudinea (modul cum gindeste si se comportd o persoand).

Este un loc comun faptul ci orice expresie a oricirei forme
de artd este menitd si comunice ceva. Afirmatia lui Ion Cojar,
care pune semnul egal intre actor si om, ,ACTOR = OM”%,
plaseazi comunicarea in centrul preocupirilor acestei arte. Insisi
evolutia umani este un rezultat al capacititii acestuia de a
comunica, iar de o importantd covirsitoare pentru actor este
modul in care comunici nonverbal, de vreme ce majoritatea
mijloacelor de expresie artistici sunt nonverbale. Cercetarile au
ardtat c3, in relatiile interumane, comunicarea nonverbald ocupi

cea mai mare pondere, de la 65%, conform lui Ray Birdwhistell,

3% Cojar, O poeticd a artei actorului, 99.
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pand la 93%, conform lui Albert Mehrabian (acesta a luat in
calcul si alti parametri vocali, cum ar fi intonatia, volumul
sonorului, ritmul care insotesc expresia verbali fird planul
lingvistic propriu-zis).

Stanislavski sustine ca orice lucru, indiferent de natura lui,
obiect, fiintd sau fenomen, comunici, fiind creat cu un anumit
scop. Actorul comunica nu doar cu publicul. De fapt, actorul
trebuie sd comunice in primul rind cu sine insusi si cu lumea care
se deschide in jurul lui, in spatiul scenic. Daci actorul reuseste si
comunice corect cu acest spatiu si cu partenerii de scend, se va
naste si comunicarea cu publicul.

Limbajul verbal se foloseste de cuvinte, iar cel nonverbal de
alte modalititi de exprimare, cum ar fi gesturile, mimica,
tonalitatea sau inflexiunile vocii. Daci actorul foloseste corect
mijloacele de exprimare verbale si nonverbale, poate transmite un
mesaj cu care spectatorul si empatizeze, creAndu-se aproape
instant o legidturd intre actori si public, actorul fiind liantul intre
toate elementele spectacolului - intre obiecte (decor, costume
etc.), ceilalti actori si public.

La nivelul constientului, informatia se proceseaza in 284 de
milisecunde, iar la nivel inconstient in 16 milisecunde, conform
lui Billie Lore.* De altfel, existd o intreaga tehnica de actorie

conform cireia, inainte de a rosti cuvinte cu sens pentru a

% Billie Lore, ,Emotion and the Brain in Actors and the Audience”, material
prezentat in cadrul conferintei LdaVi VR Worldbuilding Lab, CINETic,
2017, University of Geneva.
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transmite mesaje, informagia are o Vibragie care se poate citi in
corpul emitdtorului. Miriam Riaducanu a creat un spectacol
plecAnd de la aceastd premisa, iar antrenamentul actorului in
aceastd situatie a reprezentat crearea unui intreg sistem de lucru
si de sensibilizare a corpului in acest sens.

Diferenta fundamentali dintre cele doud forme de expresie
ale omului si, implicit, ale artei actorului este ci una se foloseste
de cuvinte pentru a comunica, iar cealaltd nu. Totusi, de cele mai
multe ori, cuvintele sunt insotite de gesturi, expresii fizice,
pozitiondri ale corpului si/sau mimici. De aceea, sensurile
anumitor cuvinte sunt dictate (in functie de context) chiar de
tensionari sau detensiondri fizice. De cele mai multe ori, mesajele
ajung s fie transmise printr-o simbiozd a celor doui fenomene.
Ba mai mult, insdsi formarea cuvintului tine de activarea
anumitor organe ale corpului care se pun in functiune inainte de
emiterea sunetelor care, prin articulare, se transformai in cuvinte.

In comunicarea de zi cu 7i, existd o conexiune clari intre
expresiile verbale si cele nonverbale. Daci am face un exercitiu si
ne-am imagina scrierea fird semne de punctuatie, ne-am da
seama c sensurile devin neclare, haotice. Acelasi text are sensuri
diferite in functie de utilizarea semnelor precum virgula, punctul,
semnul exclamarii sau semnul intrebarii, care evidentiaza pauzele
si indica sensul propozitiilor; tot astfel, ,scrierea fira semne de

punctuatie este acelasi lucru cu vorbirea fira limbajul tcrupului”.®

% Geoff Ribbens si Richard Thompson, Limbajul trupului, traducere de Graal
Soft/Elena Arhire (Editura Litera, 2016), 11.
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Expresia nonverbald este purtitoare de indicii/semne si
duce la comunicarea nonverbali care se realizeaza in primul rind
prin limbajul corpului, prin postura fizica si raportarea fizica la
ceilalti si prin paralimbaj si contactul fizic.

Ribbens si Thompson evidentiazd faptul ca, odata cu
evolutia cercetdrii limbajului trupului, a devenit de necontestat
faptul cd oamenii functioneazd dupa principiul mimetismului. In
chip constient sau nu, oamenii ajung sa imite posturile si
comportamentul celorlalgi.

S-au ficut nenumirate studii care arati daci semnalele
nonverbale sunt insusite, dobandite sau transferate genetic. Allan
Pease aratd, in Limbajul trupului, ci s-au ficut studii pe
maimute, care au aratat ci puii au capacitatea de a suge imediat
ce s-au nascut, ceea ce inseamna ci acest instinct cu componenta
kinetici este genetic sau innascut. Savantul german
Eibl-Eibesfeldt a constatat ca expresia zimbitoare a copiilor orbi
si surzi este independenta de orice invétare sau copiere, ceea ce
inseamna ca este un gest inndscut. Studiind expresiile faciale ale
unor indivizi din cinci culturi foarte diferite, Ekman, Sorenson si
Friesen au adus argumente in sprijinul anumitor idei ale lui
Darwin despre gesturile inndscute. Ei au constatat ci, pentru
exprimarea emotiilor, in cadrul fiecirei culturi este folositd
aceeasi emotie de bazi, ceea ce i-a adus la concluzia ci aceste
gesturi sunt fin mod cert inniscute.?” Totu§i, majoritatea

comportamentelor umane nonverbale sunt determinari culturale

%7 Allan Pease, Limbajul trupului (Editura Polimark, 1993), 11.
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sau sociale, deprinderi legate de mediul in care ne-am nascut si in
care am trait.

Tot Allan Pease afirma ca perspicacitatea sau intuitia unei
persoane tine de capacitatea acesteia de a citi semne nonverbale si
de a le compara cu cele verbale: ,,cAnd spunem ci presimgim sau
simtim cd cineva ne-a mintit, de fapt remarcim ca limbajul
trupului sdu i cuvintele rostite de acel ins nu sunt in concordanta.
Este ceea ce oratorii numesc simgul oratorului sau raportul cu un
grup de oameni”.?® Pease exemplificd, aritdnd ca vorbitorul care
este perspicace va intelege cd un public rezemat pe spate, cu mainile
incrucisate si cu barbia in piept si-a pierdut interesul si va lua
mdsuri prin schimbarea tonului vocii sau prin abordarea altei teme.
Cineva mai putin perspicace va continua in acelasi fel si va pierde
atentia publicului. Intuitia este exemplificatd de Allan Pease prin
apelul la un exemplu usor de inteles, deoarece tine de ceea ce
numim ‘neuitie feminina. Este bine cunoscut faptul c3, in cele mai
multe cazuri, femeile sunt mai perspicace decit barbatii. Aceste
instincte se activeazd mai curind la femeile care au crescut copii.
In primii ani de viatd, copilul comunicid mai ales nonverbal cu
mama sa. Asa se face ci, nu de putine ori, femeile sunt mai bune
negociatoare decit barbatii.

Diferentele culturale ne fac sa ne raportim la corp in moduri
diferite si, implicit, la capacitatea lui de generator de creatie in artele
spectacolului. Arta actorului se bucuri de o diversitate a mijloacelor

de expresie, fiind puternic influentata de perspectivele culturale

38 Pease, Limbajul trupului, 9.
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specifice zonelor din care provine. De exemplu, teatrul Noh
abordeaza mijloacele de expresie ale actorului diferit de teatrul
european. Zeami afirma ci ,,pentru a ajunge stipan pe propria arta,
[actorul] trebuie sa depaseasca stadiul in care interpretarea sa e o
simpla imitare a miscirilor si a vocii maestrului; cAnd rolul pe care il
joacd vine din inima si este carne din carnea lui, usurinta si
naturaletea jocului il vor transforma intr-un adevirat maestru, iar
personajul siu va prinde viaga”.”

Pe de altd parte, felul in care se raporteazd europenii la
corpul lor ca mijloc de expresie este de o cu totul altd factura decit
felul in care se raporteazi oamenii din Asia sau din Africa,
diferentele comportamentale regisindu-se pana si in felul in care
pasesc. Miriam Riducanu explica aceastd diferentd in cursurile de
expresie corporald pe care le tinea actorilor. Foarte importanta
este distanta dintre pasi in modul in care oamenii merg in
contextele zilnice. Europenii pasesc amplu cu distante mari intre
cele doui picioare, acoperind mai mult spatiu cu mai putini pasi
(iarna, riscul de accidente este mult mai mare din cauza suspensiei
pe un timp mai indelungat al deplasarii centrului de greutate).
Asiaticii pasesc mult mai des cu pasi mici, avind mai mult control
asupra centrului de greutate §i diminuind astfel premisele
dezechilibririi. Diferenta culturald este foarte mare, dar grija
pentru antrenarea mijloacelor de expresie in arta actorului

raiméne la fel importanta.

¥ Zeami, Sapte tratate secrete de teatru No (Editura Nemira, 2013), 95.
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DE LA MISCARE LA COMUNICARE: CORPUL, LIANT
AL COMUNICARII VERBALE SI NONVERBALE

Comunicarea are loc cAnd receptorul interiorizeaza o anumita
informatie si o proceseazd in contextul dat. In teatru, doar intrarea
unui personaj in scend este o informatie care produce modificari de
comportament in rAndul celor prezenti. Aceastd aparitie are efecte
mai mult la nivelul perceptiei, imaginea actorului abia intrat in scend
ii creeazd publicului o serie de asteptari legate de cum ar putea sa ii
sune vocea, cum actioneazd, cum isi utilizeazd expresiile faciale.
Toate acestea apar mai usor in mintea receptorului si prin cadrul
propus de sistemul teatral care produce un mediu propice cu
ajutorul luminilor, de exemplu prin stingerea luminilor in zona
publicului sau prin dimensiunea sonori etc.

In acest mod, se produce legitimarea unui personaj care
devine semn teatral prin reactiile celorlalte personaje.

Conventiile de comunicare sunt foarte importante pentru
recuperarea mesajului, fie cd e vorba de un mesaj verbal sau de
unul nonverbal. Mersul la teatru presupune din momentul zero
existenta unor conventii pe care publicul le cunoaste si care
reprezintd contextul fatd de care vor procesa informatiile primite
prin spectacol.

Cand publicul vine la teatru el face un act voluntar de a se
lisa modificat de informatiile pe care urmeaza si le primeasca.
Publicul vine pregatit sa se lase modificat de actiunile actorului,

doreste sa faca parte din poveste. Dar actorul trebuie sa isi
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stapaneascd foarte bine comportamentul si s controleze total
limbajul corporal si emotiile care ii conduc actiunile, pentru ca
acest lucru si se realizeze.

Trebuie sd tinem cont de faptul cd atit limba, cat si limbajul
fac parte din mijloacele de comunicare ale actorului. Limbajul
poate fi reprezentat si printr-un mijloc de expresie nonverbala,
chiar daci acesta contine sunete ale corzilor vocale (interjectii,
onomatopee etc.). Pe de altd parte, expresia verbald tine de
formarea si formularea cuvintelor, chiar dacd procesul de rostire
a cuvintelor implica si o mimica a fetei, adica expresie nonverbala.
Se observd, deci, ca expresiile verbale si nonverbale coexista de
cele mai multe ori. Existd poate mai multe situatii in care atat
omul laic, cit si actorul folosesc expresii nonverbale, fird aparitia
celor verbale, dar probabil mai putine verbale fira aparitia celor
nonverbale. Nonverbalitatea este, astfel, omniprezenta.

Omul comunici prin intermediul corpului. Asadar, limba
este reprezentatd de un bagaj de cuvinte care, prin aldturare
spontand, nasc propozitii, fraze menite si exprime mesaje, idei,
stari sufletesti, ginduri pe care le comunicim.

Corpul uman isi traduce orice trdire in reactie, iar reactiile
reprezintd semne/coduri care pot fi decodate cu ajutorul
intelectului. Miscarea §i emotia sunt complementare, dar si
concomitente, una o declanseazd pe cealaltd, dar si invers:
Lfericirea ma ridicd, tristetea ma coboara, furia imi curenteaza
corpul si dezgustul face ca stomacul sa ma doara /.../ Oricat de
mult incerc sa stau nemiscat cind sunt singur - intins in pat,

ascultind muzici, citind pe scaun - corpul pe care il locuiesc este
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o entitate kinetic3, cu energie respiratorie, tactild si afectivd”. In
relatie cu alte persoane, orice gest, al oricarei parti a corpului,

reprezintd un act de comunicare.*

MISCAREA, RITMUL SI VITEZA.
CARACTERISTICI DEFINITORII ALE MIJLOACELOR
DE EXPRESIE NONVERBALE

André Leroi-Gourhan propune o structurd tripartitd a
comportamentului  operational al  omului: ,[...] in
comportamentul operational al omului pot fi identificate trei
planuri: primul este un plan profund care se referi la
comportamente automate direct legate de natura sa biologica. Al
doilea plan este cel al comportamentului masinal, care se referd la
secventele operationale dobindite de experienta si educatie,
inscrise simultan in comportamentul gestual si de limbaj. Dar
aceste secvente nu sunt totusi automatisme, deoarece orice
intrerupere accidentali in desfisurarea procesului operational nu
opreste procesul, ci face si intervind confruntarea la nivelul
simbolurilor limbajului si sd se treaca la planul al treilea. Acesta
din urmi este cel al comportamentului lucid, asupra ciruia

intervine in mod hotirator limbajul, conducand fie la repararea

“ Stanton B. Garner Jr., Kinesthetic Spectatorship in the Thearre,

Phenomenology, Cognition, Movement (Palgrave Macmillan, 2018), 38.
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unei rupturi accidentale in desfisurarea actiunii, fie la crearea
unor secvente operationale noi”.*!

Odati ce actorul devine constient de rolul pe care il are in
contextul dramaturgiei unui spectacol, el isi poate conduce si
dezvolta mijloacele de expresie, pentru a crea rolul dorit.
Miscarea, viteza i ritmul actorului comunici informatii
publicului spectator, dar genereaza in mintea acestuia mai multe

perspective asupra evolugiei actiunii.

Miscarea

Peter Brook preciza ,as putea sa iau orice spatiu gol si sa-1
numesc scend goald. Un om traverseazd acest spatiu gol in timp
ce altcineva il priveste, si asta e tot ceea ce trebuie ca actul teatral
sd inceapa”.*?

Astfel, modul in care un individ se miscd este definitoriu in
constructia caracterologicd, iar acest lucru este foarte important
pentru actor. Corpul poate comunica informagii atit ca tot, ca
intreg, cAt si ca parte. De exemplu, doar miscarea capului
reprezintd un intreg sistem de comunicare si poate transmite o
serie de informatii complexe. La fel si semnele chinestezice ale

mimicii. Miscarea faciald a actorului se poate exercita si printr-o

#1 André Leroi-Gourhan, Memoria i ritualurile. Gestul si cuvintul, vol. 1L.
Traducere de Maria Berza, prefati de Dan Cruceru (Editura Meridiane,
1983), 1306.

2 Peter Brook, Spatiul go/ (Editura Nemira, 2014), 17.
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miscare controlatd, aflatd in legaturd cu situatia propusi de
dramaturgia spectacolului.

Corpul poate avea miscari atat stind pe loc (brate, palme,
degete, trunchi, picior), cit si in deplasare, iar toate aceste mijloace
de expresie nonverbald reprezintd o dimensiune complexd de
comunicare. Se creeaza astfel doud identititi chinestezice: una care
se realizeazd la nivelul corpului, miscirile gestuale, mai putin capul,
si cealaltd care presupune contractia muschilor fetei, proxemica.
Aceastd impirtire este necesara pentru cd defineste doud dimensiuni
de raportare la miscarea actorului intr-un spatiu scenic. Ele pot
functiona §i concomitent, fard s se concureze.

Scena pe care se desfdsoard actiunea reprezintd un cadru in
care publicul este atent la fiecare detaliu, astfel incit orice forma
dinamicd ce prinde contur in ,cutia magici’ este supusd
interpretarii spectatorului. Orice miscare produsi pe scend
reprezintd un act de comunicare. Mai mult, aceste acte de
comunicare sunt trecute prin filerul publicului si, astfel, orice
miscare a actorului, in acest context, are capacitatea de a
comunica mesaje directe. Miscarea actorului ,sculpteazd

1”4, adici limbajul corporal ajunge si modifice

spectatoru
spectatorul. Insi, pentru ca ,spectatorul si fie sculptat” este
nevoie nu doar de miscarea proprie actorului, ci si de o miscare
corectd a tuturor actorilor implicati in spectacolul scenic. Se

observi clar ca spectacolul de teatru, cu exceptia monodramelor,

# Maaike Bleeker et al., Performance and Phenomenology, Traditions and
Transtormations (Routledge, 2018), 39.
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presupune o colaborare, ideal, intre actori care stapanesc la fel de
bine mijloacele de expresie verbale si nonverbale.

Michael Chekhov vorbea despre dezvoltarea actorului
pentru a dobindi o ,sensibilitate a corpului la impulsurile
psihologiei creatoare”.* Doar in aceastd situatie, se pot crea, prin
miscare, premisele unei comuniciri care presupune sensuri
profunde. Miscirile actorului trebuie si poatd absorbi si
retransmite catre public lumea interioard a personajelor,
devenind mijlocul de comunicare citre public. Actorul este ca un
recipient care acumuleazd un intreg paletar de emotii, impulsuri
si sensibilititi pe care le manevreaza lucid, transformandu-se
intr-o membrana vibranti creatoare de imagini sensibile.

Miscarea, dinamica actorului, este monitorizati atent in
toate contextele in care apare cu acest statut. Un ochi format, un
specialist, poate face o descriere detaliatd a celui care a deschis usa
si a intrat doar privindu-l. Comunicarea se produce aproape
instant si existd in limbajul corpului actorului elemente
descriptive care sunt edificatoare cu privire la orizontul cultural
al acestuia, cu privire la siguranta de sine, la perceptia propriei
persoane etc. Toate acestea sunt comunicate involuntar si se pot
citi in cele mai simple miscari, inainte de a rosti un singur cuvant.
In momentul in care un actor se afli pe scen, publicul este atent
la fiecare miscare, din clipa in care paseste in spatiul scenic si orice
neconcordantd intre miscare §i personaj este aproape imediat

perceptibild in context teatral.

“ Chekhov, Ginduri pentru actor, 16.
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Ritmul

Insi miscarea este definitd nu doar de actiunile intreprinse
de actor, ci si de ritm. Exista o legiturd de interdependenti intre
actiunea scenica si ritmul pe care aceasta il are pentru a realiza
comunicarea sensurilor impuse de spectacol. Situatia scenicd
ajunge si fie receptatd prin intensitatea si durata miscirilor
actorului, a caror ritmicitate sustine spectacolul.

In teatru, actiunile sunt secventiale. Pentru a avea loc
comunicarea cu spectatorul, pentru ca acesta si poatd recepta
logica celor petrecute pe scena, miscirile actorului sunt supuse
unor rigori similare cu cele ale punctuatiei in ortografie. Atunci
cand vorbim despre un actor expresiv, cu ,,prizi la public”, nu ne
referim la capacitatea lui de a executa migciri necontrolate si
haotice, care nu fac decit si atragd atentia asupra propriei
persoane. De cele mai multe ori, un public neobisnuit cu
fenomenul artei teatrale poate confunda exhibitionismul fizic cu
ceea ce numim, in limbaj popular, talent. Dar arta actorului nu
are nicio legitura cu ideea de a atrage atentia asupra actorului ca
individ, ci asupra nardrii intAmplirilor in chip credibil, autentic,
fird ca acestea sa fie parazitate de comentarii fizice situate in afara
contextului. Este nevoie deci de o disciplind a artei, iar in lipsa
simgului ritmic, indispensabil in profesie, aceastd disciplind nu
poate fi atinsa.

Secvengialitatea amintiti este un construct care, in afara

ritmului, devine doar un sir de actiuni haotice si, implicit, fard
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noima in ochii spectatorului, ciruia nu ii mai rimane nimic de
facut decat si se sustragd de la actul comunicirii. Atentia lui va fi
supusi unei alte preocupdri sau chiar va parasi sala de spectacol.
Ca atare, miscarile disciplinate si intensitatea dinamicii actorului
sunt creatoare de ritm si se afld in strinsa legitura cu vitalitatea
actorului.

Intensitatea care di ritmul expresiei creatiei artistice devine
,semn de punctuatie” al fiecirei miscari infiptuite de actor, atit
in lucru individual, cit §i in legitura cu partenerul sau cu
partenerii de scena.

Ritmul scenic existd in limita unor coordonate care sunt
aidoma celor care au fost dictate in comportamentul uman de
mediul natural. Acestea sunt timpul si spatiul care, de-a lungul
existentei omului, i-au dictat ritmul vietii si i-au format
obiceiurile. Rasiritul soarelui reprezintd inceputul unei zile, iar
caderea intunericului sfarsitul ei. Perioadele similare din punct de
vedere al temperaturii corespund unor anotimpuri. Toate acestea
au creat ritmul vietii omului, dictat de spatiul in care locuieste,
cu specificul trecerii timpului care i corespunde. Astfel, viata
omului s-a asezat intr-un ritm. Chiar si viata urbani din prezent
tine seamd de aceste doud coordonate esentiale in definirea
propriului ritm. Aceeasi paraleld poate fi ficuta si pentru sistemul
actului scenic, care, la rindul lui, are aceleasi coordonate generale
— timpul si spatiul scenic — la care se raporteazi toti cei implicati
in procesul artistic.

Din punctul de vedere al comunicirii si, implicit, al

relationdrii, Zarrilli remarca faptul ci lucrul in grup pe o perioadi
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mai indelungatd duce la o anumitd ritmicitate §i coeziune,
concluzionind ci actorii ajung sa dezvolte un simt comun al
ritmului. Prin intermediul exercitiilor fizice sau de respiratie sau
al procesului de constructie a scenelor comune se realizeazd
legaturi puternice, care au drept rezultat un ritm comun: ,unul
dintre cele mai importante lucruri care apar in procesul psihofizic
de respiratie/miscare/antrenament comun este senzatia felului in
care tempoul — ritmul — specific unui exercitiu devine un
manifest §i formeaza o legaturd energeticd/perceptuald intre cei
din spatiu, in timp ce exercitiul este in derulare”.

Importanta conceptului de rizm este observabild la mai
multe niveluri. Fiecare om, inainte de a fi actor, are un ritm
propriu, specific si individual. Cu toate acestea, prin exercitii, el
trebuie sa ajunga si isi insuseasca ritmul specific fiecarui personaj
pe care trebuie si il intrupeze si al fiecarui spectacol in care joaca.
Toate procesele interne si oglindirea lor in mijloacele de expresie
verbali sau nonverbali trebuie si fie aliniate la ritmul dictat de
contextul scenic in care se afli. Pe langd ritmul personal si
individual si cel al personajului, actorul trebuie si fie capabil si
intre in ritmul celorlalti actori. Mai precis, toti trebuie s ajungd
la o simbiozi a ritmurilor personale, care sa dea nastere ritmului
contextului scenic. Si nu in ultimul rind, rirmul trebuie si fie
unul care si dea sens actiunilor scenice, nu doar pentru cei aflati

pe scend, ci mai ales pentru cei aflati in sald.

“Phillip Zarrilli, Psychophysical Training and the Formation of an Ensemble
(Methuen Drama, 2013), 374.
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Viteza

Am ales si vorbesc la final despre vireza, pentru ci existd
tendinta de a confunda viteza cu ritmul Nu de putine ori, lipsa
de vitalitate dintr-un exercitiu mai putin reusit poate fi cauzata si
de o serie de indicatii neinspirate. Si pentru a scoate actorul din
starea de letargie, unii profesori sau regizori ajung si foloseasci o
tonalitate a vocii care presupune o formd imperativi a rostirii
cuvantului r7em, in mod repetat si deodatd, un pocnit din degete:
Ritm, ritm, ritm! Astfel, apare confuzia intre dinamica data de
viul unui moment si vitezi. In acest context, o precipitare a
actiunilor nu este menita si comunice altceva decit nesiguranta
actorului aflat intr-un context dificil. Iar indicatii precum ,,ritm,
ritm, ritm...”, cu sensul de condensare a timpului actiunilor,
adica de marire a vitezei, nu fac decit si opreascd orice fel de
impuls creativ si pozitioneazd exercitiul sau repetitia pe tairimul
executiei tehnice ... cu o vitezd mai mult sau mai putin inspirata.

Viteza unui actor aflat in momentul lucrului influenteaza
mesajul transmis. Aceastd influentd survine att la nivelul receptirii
mesajului, a sensului, de citre partenerii de scend, cat si la cel al
receptarii sensului de citre spectatori. Asadar personajul, prin
mdrirea sau prin diminuarea rapidititii actiunilor, creeaza contextul
unui moment de grabi sau de liniste in care se afli. In acelasi timp,
viteza ne comunica informatii cu privire la temperamentul acestuia.

Din viteza actiunilor se poate desprinde tiparul

personalitdtii cuiva: ci are o personalitate anxioasa sau nelinistita,
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prin evidentierea unei dinamici agitate, sau tiparul unei persoane
sigure pe sine, ce nu are de ce sd se precipite (viteza fiind una
asezatd, a unor actiuni sigure si negrabite). Sau, la extreme, o
persoand comoda care nu are de ce si se grabeascd pentru nimic.
Exemple foarte bune sunt personajele din O scrisoare pierduti,
care intrunesc toate aceste specificatii, menite sa puni in evidentd
dimensiunea comunicirii datd de dinamica. De exemplu, din
momentul in care afli ci scrisoarea a cizut in mainile altcuiva,
Tipitescu nu mai poate sd fie un om a cirui vitezd, in tot ceea ce
face, ar putea si comunice linistea interioara. Fiecare actiune este
supusd unor precipitari crescute, pAnd la momentul de final al
piesei cind, in cele din urmd, reintrd in posesia scrisorii.
Nelinistea gesturilor acestuia este accentuatd, prin antitezd, de
comoditatea lui Trahanache care, chiar daci afli de cele
intAmplate, se pozitioneazi in situatia unei persoane care nu are
de ce sd se nelinisteascd, pentru cd are el o solutie. Stabilitatea
proprie ii este nezdruncinati, iar increderea lui este aceeasi ca
inainte de aflarea vestii. Ba mai mult, ii reproseazi lui Tipitescu
starea in care se afla. Agamitd Dandanache este de o lentoare
absolutd, iar siguranta sa de sine este atit de mare incat insisi
ideea de vitezd a propriului corp este contrara scriiturii.

Prin alternarea parametrilor care tin de desfisurarea
actiunilor intr-un interval de timp mai mare sau mai mic, deci
prin alternarea vitezei, se poate naste, deodatd cu intensitatea
momentului apreciata just, ritmul unui moment, al unei scene.
Totodatd, prin schimbari neasteptate ale dinamicii, actorul

ajunge sa isi surprinda atit partenerii, cit si publicul spectator.
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Aceste alternante intr-un mediu teatral, in care concentrarea
partenerilor este activd, pot stirni noi intelesuri si pot sa creeze
contextul de stimulare a creativitatii pe scena.

Pe scend, actorul intra in doud tipuri de relatii: prima, cea
cu publicul, fird si lase spectatorului impresia ci el, actorul, este
constient de acest fapt; cea de a doua il leaga de spatiul, timpul
scenic si de parteneri. Pentru a asigura o calitate crescuta a acestor
doud tipuri de raport, actorul trebuie sa isi dezvolte mijloacele de
expresie nonverbala, prin antrenamente constante. Gradul in care
actorul isi asuma cele trei atribute, miscare, ritm si viteza, poate
fi evaluat prin gradul de credibilitate pe care actorul, prin tot ceea
ce face scenic, il afiseazd. Prin propriul corp, actorul genereazi

acte de comunicare care se inscriu in rindul creatiilor artistice.
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I11.
ANTRENAMENTUL LIMBAJULUI
CORPORAL IN ARTA ACTORULUI.
PREMISE TEORETICE

LArta este o stiingd nebund si o
nebunie stiingificd”.
ic

Gigi Ciciuleanu

Antrenamentul corporal al actorului presupune nu doar
exercitii fizice, ci §i cunoasterea unor informatii legate de emotii,
de modul in care corpul a fost perceput de-a lungul istoriei, de
modul in care psihicul si fizicul conlucreazi pentru a da nastere
unui limbaj corporal complex, care va invita publicul si
descopere, treptat, personajul din fata sa si sa il emotioneze. Asa
cum am aratat, actorul are la dispozitie nu doar modalitatile de
expresie verbal, ci si pe cele ale corpului, expresivitatea sa fiind

sporitd de dezvoltarea ambelor paliere.

46 Gigi Caciuleanu, ,Interviu realizat pentru www.ganditinromania.ro de
Crenguta Visinescu”, 2024, accesat la 22 ianuarie 2024,
hteps://www.youtube.com/watch?v=kDLISXWN8gQ&t=62s, 15:10.
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Antrenamentul corporal al actorului este unul complex,
multidisciplinar si nu doar unul fizic. Altfel, sportivii de
performanti ar fi actori foarte buni, iar actorii foarte buni ar fi
sportivi de performanti. Insi, realitatea este ci nici unii, nici
ceilalti nu pot lua locul celorlalti si ci fiecare trebuie sd treaca
printr-un antrenament corporal specific domeniului in care

profeseaza.

DE LA NEANT LA COMPLEXITATEA CORPULUI
OMENESC $I A COMUNICARII INTERUMANE

Leonardo da Vinci este una dintre personalititile cele mai
complexe ale culturii, civilizatiei si stiintei europene si mondiale,
care, prin intreaga sa operd, a adus o contributie de necontestat
in domeniul stiintelor, anticipdnd teorii care ulterior au
revolutionat lumea, cum ar fi teoriile lui Galileo sau Newton. Da
Vinci a reconsiderat perspectivele biblice legate de diferite
fenomene ale naturii sau epidemii, dar prin prisma unor dovezi
stiintifice. A proiectat utilaje de luptd si a intreprins cercetdri
ample in domeniul botanicii, fiind, totodati, un reper
incontestabil in ceea ce priveste studiul corpului uman. Drept
dovada sunt atit cercetirile sale din acest domeniu, cit si desenele
de neegalat ale anatomiei corpului. Leonardo da Vinci reprezintd
cel mai bun exemplu al complementarititii dintre domeniul
stiintific si cel artistic, de vreme ce toatd activitatea lui le-a

circumscris pe ambele.
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Complexitatea corpului uman, atit de bine surprinsi de
opera lui Da Vinci, ne arata cit de elaborat este omul, exponent
al unei evolutii complexe. Daca punctim elementele care sunt de
un real interes pentru actor si pentru modul in care acesta trebuie
s priveascd antrenamentul propriului limbaj corporal, trebuie si
admitem c3, in lipsa intelegerii evolutiei si a modului in care
corpul uman functioneazd, actorul nu va putea si intreprindi un
antrenament complex, ci doar unul superficial al limbajului
propriului corp.

In prezent, suntem mai conectati ca niciodati la nivelul
structurilor sociale in care triim §i care ne incadreazi viata de zi
cu zi. Realitatea care ne inconjoard transforma cartile de science
fiction, scrise cu doar citeva decenii in urma, in realititi ale zilelor
noastre. Putem afirma ci legaturile dintre noi se fundamenteaza
si pe nivelul de civilizatie la care a ajuns omenirea. Amploarea
conexiunilor interumane este urmare a limbajului nostru si,
implicit, a comunicirii extrem de detaliate de care suntem
capabili.

Astazi putem schimba informatii cu oricine de oriunde s-ar
afla pe Glob. Beneficiem de nenumdrate cai de comunicare
datoritd internetului §i putem ajunge pretutindeni cu ajutorul
transportului aerian, maritim, feroviar sau rutier. Rapiditatea cu
care se pot face conexiuni este din ce in ce mai avansata.

O perspectiva evolutionista asupra speciei din care facem
parte este absolut necesard pentru constientizarea importantei pe
care o are comunicarea pentru arta actorului. Mai mult,

informatiile legate de conectivitatea interumana, odati intelese,
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au un rol decisiv pentru dezvoltarea unui antrenament al
limbajului actorului, de vreme ce acesta reprezintd una dintre
sursele comunicirii.

Evolutia noastra nu a dus la negarea unui aspect important,
pe care Desmond Morris? il sintetizeazi: ,Ca specie, putem fi
evoluati tehnic si filosofic, dar nu ne-am pierdut specificul animal
— cel de a fi activi din punct de vedere fizic”.*® Morris descrie
actiunile corpului uman ca pe niste sabloane specifice fiecirui
individ, dar dintotdeauna acelasi. De-a lungul evolutiei noastre,
corpul a dezvoltat secvente repetitive care tin de postur, dar si
de migcare. Actorul trebuie si studieze felul in care corpul
actioneazd, cum isi transformd gesturile in actiuni, in vederea
stapanirii si utilizarii lor, atit pe scend, cat si in sala de repetitie.

In una dintre cele mai urmirite conferinte TEDx, istoricul
si savantul David Christian expune in doar 18 minute Istoria
Lumii, intr-un mod unic si eficient. Calitatea discursului este
generatoare de emotie, iar un studiu al structurii acestuia poate fi
subiect de cercetare pentru actor. In doar 18 minute, aflim ci
suntem parte a unei specii de aproximativ sapte miliarde de
indivizi, capabili si comunice intre ei. Vorbim despre conexiuni

ce s-au fundamentat pe principii comerciale, cilatorii si internet,

¥ Desmond John Morris este zoolog, etolog si pictor suprarealist englez,
precum si autor popular de sociobiologie umani. Este cunoscut de citre
publicul larg pentru cartea sa Maimuga goali si pentru programele sale de
televiziune, precum Zoo Time.

* Desmond Morris, Peoplewatching. The Desmond Morris guide to body
language (Vintage, 2002), 3.
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intr-un sistem global de o complexitate greu de imaginat si de
descris. Ne putem pune intrebarea, simpli si legitimd: Cum au
fost posibile toate acestea? S3 existim ca specie si, mai mult, si
generim un tip de interconexiune care, intr-un final, este
reprezentatd de fiecare dintre noi?

Istoricul explica acest fenomen, sustinind ci ,universul este
capabil sd creeze o astfel de complexitate, dar cu mari dificultiti
si doar prin sansa unor conditii prielnice pentru ca ceva si poatd
incepe si existe”.*” David Christian reuseste si explice ci odati ce
existd un context in care se pot crea ferestre de oportunititi,
acestea apar, mai devreme sau mai tirziu, chiar daci la inceput au
o complexitate destul de redusa si sunt extrem de fragile. Odatd
cu aparitia unei structuri biologice pot aparea si premisele unei
dezvoltari mai complexe, si, in felul acesta, se genereaza conditiile
pentru evolutie, dupi principiul acumularii bulgirelui de zipada.
Fiecare etapa din creatia universului poate fi asociatd cu o etapd
magici, datorita faptului ca oferd posibilitatea unor dezvoltari
nebinuite. In evolutionism, aceste etape se numesc ,,praguri”, tot
asa cum in actorie o modificare a stirii personajului interpretat
de actor este definita de acelasi cuvant.

Revenind la evolutie, entititile care abia apar sunt extrem
de fragile in prima fazi si vulnerabile, supuse extinctiei. Tnceputul

este cel mai greu si, prin urmare, atingerea complexititii

® David Christian, , The history of our world in 18 minutes”, 2011, accesat
la 24 ianuarie 2024, https://www.youtube.com/watch?v=yqc9zX04DXs&t=9
14s, 2:25. Traducere LCG.
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presupune un efort considerabil. Putem asocia acest fenomen cu
un traseu de definire profesionald in domeniul artei actorului
care, in fazd incipientd, poate parea aproape imposibil de
infiptuit.

Istoricul afirmi ca noi, ca fiinte extrem de complexe, avem
datoria sa stim povestea din spatele credrii universului si, mai ales,
de ce complexitatea inseamna mai intdi vulnerabilitate si
fragilitate. Homo sapiens a apirut in urma cu doar aproximativ
300.000 de ani, iar aparitia noastrd este inci un prag major
pentru planeta, poate de acelasi calibru ca cel care a avut loc acum
65 de milioane de ani, cAnd planeta a fost lovitd de un meteorit
si a creat un dezastru similar cu un razboi nuclear. Acesta a dus la
disparitia dinozaurilor.

Un dezastru formidabil pentru dinozauri, dar un
beneficiu uriag pentru noi. Datoritd acestei intAmpliri, au
aparut mamiferele. Istoricul David Christian atrage atentia
asupra faptului ca: ,ADN-ul are capacitatea de a invita, de a
acumula informatie, dar intr-un ritm foarte lent. ADN-ul
acumuleazd informatie prin erori si citeodatd unele ajung sa
fie functionale. In felul acesta, au apirut organisme cu creier,
care au capacitatea de a invita in timp real. Ele acumuleaza
informatii. Marea problemad este ci atunci cind animale mor,
informatia moare odati cu ele. Ceea ce face ca oamenii si fie
diferiti de alte animale este chiar limba, complexitatea
sistemului de comunicare. Oamenii au avut posibilitatea sa-si
dezvolte un sistem de comunicare eficient si precis si datorita

faptului ci au capacitatea de a transmite informatiile pe care
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le-am descoperit urmitoarelor generatii, iar ele se acumuleaza
in memoria colectiva”.>

Oamenii au aparut ca specie in savana africand, iar mai apoi
oamenii au migrat in medii tot mai diferite. Au invitat si se
adapteze la desert, la jungla, la zonele inghetate ale Siberiei si asa
mai departe. Fiecare mediu ne-a obligat sd invatim lucruri noi,
ca sd putem si-l exploatam. Acum aproximativ 10.000 de ani,
oamenii au invatat sa cultive piméntul. Asta a adus o abundentd
in alimentatie. In acest context, populatiile de oameni au ajuns
sa se dezvolte ca numir de locuitori si, implicit, a aparut nevoia
de a fi conectate intre ele. In cele din urmi s-a realizat conectarea
la nivel global, datoritd mijloacelor de transport maritim, apoi
feroviar, dar si datoritd telecomunicatiilor si internetului. Iar
descoperirea si utilizarea combustibilului fosil a reprezentat un alt
prag major in evolutie.

Omenirea este comparabild cu un corp comun, al cirui
creier este mai avid ca niciodati sd invete. Iar memoria colectivi
si comunicarea complexa si precisa sunt comparabile cu adevirate
superputeri pe care le avem. Abilitatea de a folosi limbajul este la
fel de importanta ca informatiile/amintirile, care pot fi transmise
de la o generatie la alta. lar toate acestea se intdmpla prin
exersarea si prin manipularea mijloacelor de exprimare ale

propriului nostru corp.

% David Christian, ,, The history of our world in 18 minutes”, 2011, accesat
la 24 ianuarie 2024, https://www.youtube.com/watch?v=yqc9zX04DXs&t=9
14s, 12:40. Traducere LCG.
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Arta actorului creeazd o comunicare complexd intre actor si
public, bazatid pe limbajul verbal, dar mai ales pe cel corporal.
Actorul este dator sd inteleaga si si perfectioneze comunicarea
prin cel mai complex instrument de lucru, corpul, al cirui centru
de comanda este creierul. Asemenea unui inginer, actorul trebuie
sd stie atat teoretic, cat si practic, originea, evolugia si capacité;ile
propriului siu corp i si i inteleagd atdt importanta, dar mai ales

fragilitatea.

CORPUL CA OBIECT SI SUBIECT
AL ACTULUI ARTISTIC

In secolul al XVII-lea, Descartes a introdus un nou punct de
vedere asupra modului in care percepem lumea prin filosofia sa
fondatd pe ideea conform cireia adevarul trebuie determinat in
virtutea ratiunii si nu sub imperiul dogmelor religioase. Atunci s-a
nascut si ideea filosofici a lui Descartes: Cogiro, ergo sum.”!
Treptat, artele spectacolului si arta actorului isi adapteazi discursul
la gandirea filosofici contemporani ei si nu mai sunt privite, ca in
perioada medievald, drept manifestiri ale unor moravuri usoare,
cAstigind respectul autorititilor si bucurAndu-se de o popularitate
crescuta in rindul cetdtenilor obisnuiti.

Teoriile rationaliste s-au perpetuat si s-au extins sub
influenta stiintelor moderne. Agadar, la sfarsitul secolului al

XIX-lea, apar atitudini de respingere a trecutului i a valorilor

51 . T . N
Cogito, ergo sum in latind tradus prin ,cuget, deci exist”.
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traditionale care s-au cristalizat in secolul al XX-lea, in
modernism. In aceeasi perioadi, incep ciutiri si in sferele
filosofiei, mai ales a fenomenologiei, Martin Heidegger> fiind
initiatorul unei teorii care presupunea un nou mod de a intelege
lumea. El cautda si determine esenta relatiei dintre
corp-constiintd-lume si subliniazd nevoia de intrupare, care
conecteazi omul cu lumea.

Heidegger introduce conceptul de Dasein, in care
integreazd ideea conform cireia noi, ca fiinte, suntem deja parte
a lumii inci din momentul in care devenim constienti de propriul
corp. Pentru Heidegger, corpul nu trebuie tratat ca obiect.
Filosoful sustine ci ,.ideea de obiectivare a corpului std in opozitie
cu conceptul de corp viu, inteles ca fiind dintotdeauna deja parte
a lumii”.»

Termenul Dasein provine din germana si inseamna ,a fi
aici” ca prezenga (germ. sein a fi si da aici). Se traduce cu sensul
de existenrd, este fundamental in filosofia existentiald a lui
Heidegger si apare in eseul Fiingd si timp. Adoptand o abordare
heideggeriana a corporalititii, actorul are doar avantaje,
adaugindu-se o perspectiva filosofici, care impune ideea de

constientizare a fizicului. Conceptul Dasein defineste omul ca

52 Martin Heidegger a fost unul din cei mai importanti filosofi germani din
secolul al XX-lea. Lucrarea sa capitald, Sein und Zeit, a contribuit la
reconsiderarea fenomenologiei.

> M. E. Peters, ,Heidegger’s embodied others: on critiques of the body and
‘intersubjectivity’ in Being and Time”, Phenom Cogn Sci 18 (2019): 442,
https://doi.org/10.1007/s11097-018-9580-0, accesat la 12 decembrie 2023.
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parte a lumii §i in permanentd legiturd cu aceasta, definitie
imbratisata si de arta actorului.

in The Concept of Time, textul reconstituit al unei
prelegeri sustinute de Martin Heidegger in cadrul Societitii
Teologice din Marburg, autorul afirma ci ,Dasein-ul, ca
fapt-de-a-fi-in-lume, inseamnai: a fi in lume in aga fel incit acest
fapt de a fi sd insemne: a avea mereu de-a face cu lumea; a zibovi
in preajmi ei intr-un anume mod, fie al executirii, al indeplinirii
sau rezolvirii a ceva, fie in modul contemplirii, al interogarii, al
determindrii contemplative si comparative. Faptul de-a-fi-in-
lume este caracterizat ca preocupare. Dasein-ul, ca fapt-de-a-fi-
in-lume, este totodatd fapt-de-a-fi-unul-laolalta-cu-altul, de a fi
cu ceilalti; a detine impreuna cu altii aceeasi lume, a-l intalni pe
celilalt, a fi laolalti in sensul de a-fi-unul-pentru-altul. Insi acest
Dasein este, totodatd, pentru ceilalti o simpld prezentd, asa cum
este prezentd o piatra care nu detine o lume si care nu se preocupa
de vreo lume. A fi unul laolalti cu altul in lume, in sensul de a o
avea laolaltd, acest fapt are o determinare ontologica
privilegiatd”.>* Se observd din definitia acestui concept cat de
complexd este relatia pe care fiinta umand o are cu lumea
inconjuratoare, cu ceilalti si cu tot ce il inconjoara.

Dar nu numai asta; printr-o abordare heideggeriana,

actorul se raporteazid la timpurile pe care le triieste, ca parte a

> Martin Heidegger, ,,Conceptul timpului”, citat reprodus pe Goodreads.com,
2013, accesat la 24 januarie 2024, https://www.goodreads.com/quotes/9033
50-dasein-ul-este-fiin-area-caracterizat-ca-fapt-de-a-fi--n-lume-via-a-uman-

nu-este.
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lumii cu care este contemporan. Situindu-se in atentia
nemijlocitd a unui numar insemnat de spectatori, actorul le ofera,
prin fiecare expresie corporald premisele descifririi mesajelor
reprezentarii teatrale. In momentul actului artistic, corpul
actorului este exponentul lumii din care face parte si implicd
crearea unor relatii cu aceastd lume, de o complexitate similara
conceptului Dasein.

Actorul este motorul psihofizic al actului scenic si
reprezintd, prin propria prezentd, elementul declansator al
evenimentelor. Atentia publicului il investeste si mai mult cu
aceastd calitate, din momentul in care actorul apare in aria
vizuald a publicului. Modul in care actorul se foloseste de
limbajul corporal este in consens cu abordarea heideggeriani a
corpului, corp viu, care se afla in opozitie cu tratarea corpului
ca obiect.

Actorul trebuie si se antreneze constant, pentru a fi in stare
sa isi coordoneze corpul si mintea. Actorul are datoria si
constientizeze diferenta dintre corpul siu, asa cum il percepe el
insusi, si modul in care corpul siu este perceput de public.
Aceasta dihotomie a fost postulatd in filosofie de Sartre, nu cu
trimitere la arta actorului, ci la fiintarea omului prin corp, in
general: corpul are doud dimensiuni, ,ca existenta pentru el (cu
alte cuvinte, corpul meu, asa cum este normal pentru mine) si
corpul ca fiinga-pentru-ceilalti (corpul meu asa cum apare pentru

mine sau pentru ceilalti)”.” Prin fuziunea celor doud se naste o

55 Katherine J. Morris, coord., Sartre on the Body (Palgrave Macmillan, 2010), 5.
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pozitionare aparte a actorului, deoarece devine perceput de
ceilalti, dar trebuie si se perceapa si pe sine. Este de la sine inteles
ci ceilalti nu il descifreaza ca pe un obiect per se, ci prin situatia
pe care o genereazd, prin propria-i materialitate, in contextul
teatral in care apare. Observim deci o ambivalenta a tratirii
corpului, atat ca obiect, cit si ca subiect, iar actorul trebuie sa aibd
in vedere aceasti dihotomie in lucrul la orice rol.

Lucrul la un spectacol influenteazd cunoasterea actorului
prin modul in care interactioneazi cu mediul inconjurator si cu
partenerii de scend. Acesta trebuie sa isi modeleze expresiile fizice
in functie de contextul in care se afla, de cum se oglindeste in
ceilalti, de modul in care interactioneaza cu spatiul si cu recuzita.
Actorul trebuie sa manifeste o constientizare a propriei fiinte,
prin prezentare si prin reprezentare.

Principalele caracteristici ale conceptului de Dasein pot
sublinia faptul ci actorul este poate mai dator decit oricare alt
artist si fie constient de fiintarea sa ca entitate vie, sa isi perceapi
corpul in relagie cu lumea inconjuritoare si ca principal
instrument prin care poate da viatd personajelor.

Comunicarea dintre actor si public se realizeaza agadar prin
intermediul limbajului corporal, insi actorul trebuie sa fie
constient ci acesta este rezultatul unei relatii indestructibile
dintre corp si psihic: daci psihicul nu functioneazi corect, nici

corpul nu va functiona corect, si invers.
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LIMBAJUL CORPORAL CA REZULTANTA
A RELATIEI CORP - PSIHIC

Inainte de toate, actorul este om, iar fiinta umani fiinteazi
si se fiinteaza prin complexitatea determinaté de triunghiul corp,
minte si suflet.

Inci din Antichitate avem dovezi ci oamenii au fost
preocupati de interconexiunea dintre exteriorul si interiorul
fiintei umane. Martor ne este dictonul latinesc mens sana in
corpore sano, care defineste principala griji a oamenilor de a
dezvolta o minte sdndtoasa intr-un corp sianatos. Observam ca
importanta simbiozei dintre interior si exterior a reprezentat o
preocupare inci din perioada Romei Antice. Trebuie si
subliniem ci cele doud elemente se influenteazd reciproc. Un
stimul fizic pe care il recepteaza corpul poate aduce buni
dispozitie sau semnale de confort la nivel psihic (precum o
mangiiere din partea unei persoane dragi); o durere de dinte insd
va crea o stare negativa la nivel psihic.

Este necesard nu doar o cunoagtere fiziologicd a corpului, ci
si una culturald a instrumentului limbajului corporal, adici al
corpului cu care operdm in arta actorului.

Ceea ce uneste, ceea ce leagd senzatiile, emotiile si
gandurile este corporalitatea pentru ci ,a trai inseamna a reduce

continuu lumea la corp”.’® Trupul este chiar centrul actiunilor

%6 Cojar, O poeticd a artei actorului, 99.
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individuale sau colective, dar §i sursa de analizdi pentru
intelegerea prezentului.
bl
Daca in trecut corpul era interpretat prin ideea de

persoand’”’

, in prezent lumea occidentald pune accent pe individ:
in felul acesta, a avea un corp este mai mult decét a fi un corp.
Conditiile sociale si culturale sunt cele care au ajuns sa schimbe
modalitatea de raportare a omului la propriul corp. Analizarea
limbajului corporal si folosirea lui pentru a genera reactii in
rAndul maselor a luat amploare in anii 1960 (vezi, in aceasti carte,
discutia despre dezbaterea Nixon - Kennedy).

Vorbim despre o atentie tot mai mare la rigorile
comunicarii nonverbale. Oamenii ajung si urmdreasci si sa imite
persoane din spatiul public. Totul datoriti fortei pe care vizualul
o are in societatea contemporana, fortd dominanta in constiinta
publica si speculatd de aparitia internetului i a ecranelor de care
am devenit dependenti. In acest context, teatrul este o formi de
evadare de la dependenta acerbd pe care o dezvoltim fatd de
ecrane si de la insingurarea cu care vin acestea. In sala de
spectacol, publicul este cu atdt mai atent la limbajul corporal al
actorului, ciutdnd informatii si legind conexiuni, tocmai prin
intermediul acestuia, motiv pentru care actorul trebuie sa ii
acorde o atentie riguroasa antrendrii si dezvoltirii lui.

Asa cum am aritat, actorul este o unitate bio-psiho-sociala

indisolubild. Aceasta idee a fost postulatd nu doar in domeniul

%7 Vezi de exemplu discutia propusi de Le Breton in Antropologia corpului si

modernitatea, 5.
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artei actorului, ci in toate domeniile stiintifice si artistice.
Amintim modul in care Ioan Petru Culianu abordeazi acest
subiect, in eseurile din volumul Jocurile mingif®, atunci cAnd
arati ci ceva devine semnificativ pentru noi in functie de
semnificatia pe care i-o d4 mintea noastra si subliniaza faptul ci
fizicul ,,...privit ca intreg: el este o prelungire a mintii si, in acelasi
timp, un joc al mintii. Mintea transforma corpul intr-o metafora
complexd”.”

Afirmatia este parte a eseului Un Corpus Pentru Corp in
care Culianu discuta cele mai importante aspecte ale antologiei
in trei volume, Fragmente pentru o Istorie a Corpului
Omenesc®, volume ale ciror titluri sintetizeazd complexitatea
corpului uman privit in relatie cu cele mai importante aspecte ale
fiintei umane: 1. ,,Corpul si Divinul” (axa verticald), 2. ,,Corp Si
Suflet” sau ceea ce numeste calititile interioare. 3. ,Corp si
societate” sau metaforele organice aplicate organismului politic.

Culianu remarci o tendintd a vremurilor in care triim, o
fascinatie pentru dimensiunea noastri fizicd: ,,Corpul a devenit
din ce in ce mai atragator. In fiecare zi apar in libririi cel putin
doud cirti noi, fiecare oferind propriul punct de vedere asupra

: » 61
corpului omenesc”.

%8 Joan Petru Culianu, Jocurile mingii (Editura Polirom, 2002).

> Culianu, Jocurile mintii, 310.

6 Michel Feher et al., eds., Fragments for a History of the Human Body;, 3
vol. (Zone Books, 1998).

o1 Feher et al., Fragments for a History of the Human Body, 293.
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Aceasta tendingd pare si se fi accentuat in ultimul timp.
Constatam la tot pasul preocuparea pentru corp, dar o
preocupare exterioard, care duce la o scindare a corpului exterior
de suflet si de intelectul omului. Suntem bombardati la tot pasul
cu retete miraculoase, cu texte de mici dimensiuni, cu titluri care
atrag atentia, multe dintre ele oferind solutii fantastice pentru un
corp de invidiat, a carui asa-zisa frumusete nu are aproape nimic
de-a face cu frumusetea antici sau a lui Da Vinci. Aceastd
abundentd de informatii certifici preocupirile omului
contemporan legate de corp, aflat poate in cea mai buni perioada
din evolutia sa, dar, mai ales, obsesia fatd de modul cum este
perceput si cum isi poate imbunatiti propria imagine.

Astfel, se accentueazd opozitia dintre interiorul omului si
corpul sau, din cauza influentelor surselor de transmitere a
informatiilor cu impact vizual. Ideea de corp, ca dublu al omului,
ne face sd ne percepem corpul ca un alter ego. Omul se preocupi
de corp ca de un factor de individualizare. Ajunge sa isi puna in
valoare bunistarea (forma, grija pentru dimensiunea corpului),
iar corpul devine paradigma dupa care vrea sa isi ghideze viata
(prin  apartenenta la grupuri sociale recunoscute prin
vestimentatie, preferinte muzicale, culte religioase, preocupiri
sportive etc.); prin corp atrage atentia (vestimentatie, tatuaje,
operatii estetice), isi satisface nevoia de adrenalind (punerea in
situatii riscante, zbor cu parapanta, surf, bungee jumping,
parasutism) etc.

Un neajuns al medicinei clasice este ca rupe dualitatea

interior-exterior. De cele mai multe ori, exclude omul din
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demersul sau, interesindu-se de sinitatea corpului, de boald, dar
nu si de bolnav. Este tot mai contestatd aceasta rupere dintre
persoand si corp, accentudndu-se necesitatea unui demers
medical care sa se preocupe de echilibrul dintre sinitatea psihici
si cea fizicd. Tratarea unui pacient este asemenea unei investigatii
politiste, iar culegerea cAt mai detaliatd a informatiilor de la
pacient, in vederea diagnosticirii, poate ajunge de multe ori
subiect de film sau de piesi de teatru.

O disociere clard intre interior §i exterior se observi in
situatiile in care o persoand este tinuta in viatd artificial luni sau
ani. In acest context, doar corpul ca obiect supravietuieste intr-o
stare vegetativd. Ne aflim intr-o situatie bine sintetizata de Le
Breton: ,stiinta si tehnica, fidele proiectului lor de a controla
lumea, incearcd, in aceeasi miscare paradoxali, sa elimine corpul
si, totodatd, si-1 imite”.%? Spre deosebire de situatia prezentd in
societate, unde corpul a devenit atat de important, uneori fiind
uitatd sau negatd dualitatea interior-exterior, arta actorului de
teatru se structureazd pe principiul viului, al organicititii unui
corp creator §i creativ.

In lucrarea Ilincii Bernea, Despre corporalitatea lumii,
apare ca motto un citat al eseistului Bogdan Ghiu, care ne oferd
o perspectivd interesanti a ceea ce punem in discutie cu privire la
fenomenul legat de corp in constiinta occidentald: ,Bolnavul meu
preferat este, de fapt, insusi trupul: in cultura europeani, suferim

de corp si de aceea apare ca normal si chiar ca obligatoriu ca

62 Le Breton, Antropologia corpului si modernitatea, 9.
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trupul si fie sediul, teatrul suferintelor, scena repetitiilor
suferintelor sufletesti. Ne doare tot corpul in cultura europeand!
Corpul este marele dusman, calul troian si coloana a cincea a
diavolului in fiinta omului european! Si tocmai de aceea dim
corp, neapirat monumental: cultura ca substitut al corpului, ca
alt corp, ca fugd de corp! Toti marii vitalisti sunt bolnavi: bolnavi
de viati. Eminescu, Cioran etc. Viata, nu moartea ucide”.®

Trebuie totusi remarcat faptul ca in ultimul timp existd o
tendintd de intoarcere spre legitura interior-exterior, existind
numeroase studii §i actiuni publice care subliniaza efectele
dezastruoase pe care scindarea minte-corp le-a creat in societatea
modernd, mai ales in rindul tinerilor. Grija pentru sinitatea
mintald incepe si ocupe din nou un loc important, fiind
subliniatd, ca la romani, legitura indisolubild dintre cele doud
dimensiuni.

Adam Grant® a fost preocupat, printre altele, de studierea
dorintei de a fi original cu orice pret, atitudine pe care a studiat-o
in legiturd cu 50 de produse realizate cu intentia de a fi cAt mai
originale, sd inoveze piata. Rezultatele aratd ci aceste produse au
avut o ratd de esec de 47%, in timp ce acele produse deja existente
pe piatd, in cazul cirora s-a incercat imbunatitirea, oferind

perspective noi, au avut o ratd de esec de doar 8%. Acest studiu

 Bogdan Ghiu, ,,Corp gandit, corp triit”, in Corp - Artd - Societate: reflectii
intrupate, coord. Laura Griinberg (Editura UNArte, 2010), 79.

¢ Adam Grant - autor american de stiintd populari si profesor la Wharton
School of the University of Pennsylvania, specializat in psihologie

organizationald, https://adamgrant.net/book/originals/.
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aratd ci ,a fi original nu inseamna si fii primul, trebuie doar si
fii mai bun si diferit”.%

Aceste cuvinte subliniazd faptul ci actorul nu trebuie sa
caute cu orice pret sd fie original, sa socheze, ci trebuie sa fie foarte
bun si diferit, unde diferir inseamni si fie el insusi, s isi giseascd
propriul drum.

Toate profesiile asociate domeniului artistic sunt supuse
ideii de comunicare si fiecare dintre acestea are un specific al
formdrii mesajelor pe care le transmit. Pictorii isi comunici
propriile viziuni artistice prin tablouri, scriitorii prin cuvintele pe
care le folosesc, muzicienii prin felul in care isi manuiesc
instrumentele muzicale sau vocea etc. ,Actorii, la rindul lor,
comunica felul in care inteleg complexitatea §i profunzimea
dramatica (sau comici, sau abstractd) prin aventura propriilor
corpuri”.®

Ceea ce au in comun toate domeniile artistice este chiar
dependenta de relatia interiorului cu exteriorul, adici de propriul
corp. Doar o buna coordonare a propriului corp creeaza
posibilitatea de a folosi obiecte, pentru ca, mai apoi, prin ele, si
se nascid produse artistice a ciror formd comunicd intentiile
creatorului. De exemplu, in sculpturd, dalta si ciocanul devin

prelungiri ale propriului corp. Ele sunt si instrumente de lucru,

% Adam Grant, ,,Surprinzitoarele obiceiuri ale ganditorului”, 2016, accesat la
25 januarie 2024, hteps://www.ted.com/talks/adam_grant_the_surprising_h
abits_of_original_thinkers?language=ro, 8:30. Traducerea LCG.

6 Lorna Marshall, The Body Speaks. Performance and Physical Expression,
traducere de LCG (Bloomsbury Publishing PLC, 2008), VI.
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dar si prelungire a membrelor care, coordonate de creier, prin
repetitii riguroase, pot modifica un alt obiect, in asa fel incit
devine opera de arti sau subiect artistic.

Pentru actorul de teatru, produsul finit se identificd cu
experienta pe care acesta reuseste sd o comunice spectatorilor, dar
nu este si suficienta. O comunicare autentica in arta teatrald se
realizeaza doar atunci cAnd actorul produce si emotie. Aceasta se
realizeaza prin transmiterea mesajelor vizuale si auditive.

Avem de-a face cu un proces mai complex decit
transmiterea de informagii. Grigore Georgiu sustine ca ,,procesul
autentic de comunicare depaseste simpla transmitere automata de
informatii si implica problema relatiei cu celilalt, cu alteritatea,
problema intelegerii mesajelor si a gestiondrii diferentelor care
sunt co-prezente”.”” Formdm sunete cu gura, in timp ce expirim.
Generam tonuri si alte semnale care formeazd vibratii in aer.
Vibratiile ajung la interlocutor, intrd in contact cu timpanele, iar
creierul proceseazi acele vibratii si le transformd in ginduri.
Totodatd, limbajul corporal este generat atit de mimica fetei, cat
si de plastica intregului corp. Datoritd structurii si functiilor
corpului ajungem sa transmitem idei si ginduri in spatiu si timp.

Actorul trebuie si congtientizeze aceste procese si sa si le
transforme in adevirate arme, pe care sa le manipuleze dupi
nevoie, deoarece este singura cale prin care isi poate afirma

profesionalismul. Aceste procese nu pot fi luate ca un dat de la

 Grigore Georgiu, Comunicare interculturali. Probleme, abordiri, teorii
(Editura Comunicare.ro, 2010), 76.
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naturd, pentru ca nu ar mai fi supuse perfectiondrii, iar arta
presupune un proces de aprofundare si studiu continuu.

Corpul uman este centrul tuturor experientelor pe care le
traiim. Prezenta unei persoane este unul si acelasi lucru cu
prezenta corpului acesteia, fiind primul §i cel mai important
mijloc de comunicare a imaginii ei. Prin corp si prin simguri
acumulim informatii si experiente ce ne modifici, ne
influenteaza, ne modeleaza existenta. Putem spune ca prin
transmiterea mesajelor nonverbale, tot ceea ce se intdimpld in
interiorul nostru este comunicat inainte de a fi verbalizat, adici

este corporalizat.

ACTORUL, DESIGNER SAU PROIECTANT
AL PROPRIULUI LIMBAJ CORPORAL

»Oamenii de stiingd spun cd fiintele umane
sunt facute din atomi, dar o pasire mi-a spus cd
si noi suntem facugi din povesti”.

Eduardo Galeano®®

Din experienta acumulati, am ajuns si concep implicarea
actorului in crearea §i modelarea universurilor fictive ale
personajelor interpretate plecind de la conceptele de ,proiectant”
si ,designer”, concepte care implica procese precum planificare,

conceptie si producere, fie ca este vorba despre un proiectant sau

682021, accesat la 25 ianuarie 2024,
hteps://gandulzilnic.blog/2021/08/22/eduardo-galeano/.
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designer care se ocupd de obiecte si spatii fizice sau de experiente
concrete sau emotionale. Definirea clardi a actorului ca
proiectant/designer al propriului limbaj corporal nu se regaseste
in literatura de specialitate, dar am ajuns la concluzia ci atributele
pe care actorul le are in procesul de lucru cu propriul corp imi
gireazd folosirea celor doi termeni.

Aceasta abordare diferita a rolului actorului ne ajutd sa
intelegem mai bine fatetele antrenamentului corporal. Termenul
design este folosit in toate domeniile care presupun planificare,
conceptie si producere. De exemplu, el apare in sintagma folosita
in domeniul psihologiei /ife design, ca denumire data unor
metode terapeutice extrem de populare, care ajuta fiecare pacient
s Isi contureze propria viata, in acord cu lumea lui interioara.

Designerul sau proiectantul este specializat intr-un anumit
domeniu (sau o combinatie a acestora) cum ar fi design grafic,
design industrial, design de interior, design experiengial sau chiar
designul vietii (life design).

Ficind o paraleli, putem vorbi despre actor ca
proiectant/designer al propriului limbaj corporal scenic. Tinand
cont de faptul ca actorul comunici mesaje vizuale si auditive i cd
limbajul nonverbal ocupi o proportie covirsitoare a comunicirii,
mesajele de acest tip transmise de corpul actorului au un impact
mai mare asupra spectatorului decit dimensiunea verbala.

Plecand de la conceptul de design/proiect, cred ca prin
limbajul corporal, necesar credrii unui personaj, actorul este
designerul/proiectantul unei vieti. Actorul este aidoma unui

designer: in timpul repetitiilor la un rol isi dezvolta, cu ajutorul
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propriului corp, structuri de comunicare nonverbald ce definesc
comportamentul personajului siu. Abordind astfel situatia,
actorul modifica modul in care se raporteaza la propriul corp,
ceea ce poate duce la conceperea unui antrenament care s aseze
munca depusd pentru dezvoltarea personajului interpretat in
paradigma designului vietii acestuia.

Intocmai cum un arhitect lucreazi la proiectul unei case sau
cum un designer vestimentar proiecteazd o tinutd, in acelasi fel
munca actorului, legatd de propriul limbaj corporal, poate fi
asociatd cu ideea de ,proiectant al unei vieti”. Acest lucru se
intAmpla tot asa cum actorul isi ,,imprumutd” propriul corp ca si
defineasci experientele de viata ale personajelor sale si un designer
se ocupd de functionalitatea unui produs, a unui spatiu sau chiar
a unui moment din viata cuiva.

In cartea Corpul vorbeste a Lornei Marshall si inspirati de
munca actorului si a regizorului Yoshi Oida, se mentioneazd
obligatia actorului de a congtientiza ci ,,...orice miscare a
corpului lui reflectd i intareste ceea ce acesta doreste si comunice
si [actorul] trebuie si controleze toate acestea”.® Cercetarea
Lornei  Marshall ne aratd  complexitatea  legiturii
corp-actor-comunicator si subliniazd ideea de functionalitate a
partilor corpului, pornind de la modul in care este proiectatd
fiecare. Aceasta o obligd pe autoare si foloseasca des cuvintul
englezesc design si expresii precum ,designed to” (proiectat

sd...). Acest cuvint provine din limba englezi i a intrat in

 Marshall, The Body Speaks. Performance and Physical Expression, V1.
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constiinta comund a vremurilor noastre foarte usor. A fost
asimilat repede si de limba romana, deoarece este polisemantic si
defineste realititi prezente.

In englezd, substantivul si verbul design se refera la actul de
a concepe in minte, de a inventa, dar si de a crea ceva fizic, un
grafic sau o reprezentare schematici (a unei clidiri, a unei haine,
a unei masini etc.). Toate sensurile acestor cuvinte au in vedere
ideea de proiectare intr-un scop bine definit.

Expresia materiald a fiecirui rol este determinata de modul
in care actorul reuseste si-si proiecteze dimensiunea propriului
limbaj corporal. Pentru a exemplifica acest lucru, iau in discutie
metodele de lucru ale unor artisti consacrati precum Miriam
Raducanu i Gigi Ciciuleanu, metode care nu au mai fost supuse
unei analize aminuntite pAnd in acest moment.

De indati ce reuseste sd ajunga la 0 osmoz3, la armonizarea
dimensiunii launtrice/psihologice cu cea materiala, reprezentatd
de corp, actorul este pregitit si actioneze organic si isi poate
controla reactiile. Din acel moment are loc comunicarea prin
limbajul corporal, adici actorul poate recepta §i manipula
informatii din interior i exterior, cu scopul de a genera noi
actiuni semnificante in contextul scenic. Am putea defini aceastd
stare, cea a armonizarii dimensiunii interioare cu cea fizicd, drept
,stare de dans’, preluind termenul folosit de coregraful si
regizorul Gigi Ciciuleanu, care subliniazd cit de gresitd este
perceperea artei coregrafice drept o formd de ,dantuiald”, o
modalitate viciatd de punere in miscare a unui corp, in functie de

ritmuri muzicale, sau de o stare de moment, in vederea satisfacerii
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unor impulsuri imediate. Acesta afirmi: ,,a dansa e o stare, nu este
numai o scoald sau o idee fixd, este o stare in care te pui”.”® Aceste
manifestdri nu pot §i nu trebuie si fie diminuate ca importanta
in actele sociale de zi cu zi, dar tin de zona civila si nu de cea a
actului artistic scenic. Acestea ar trebui definite ca atare si tratate
separat in opinia coregrafului. Gigi Ciciuleanu defineste ,starea
de dans” ca pe conectarea artistului la propriul corp intr-un mod
atit de armonios incat acesta giseste libertate nemirginita de
exprimare, chiar in amalgamul de rigori care ii sunt busola in
actiunea scenica. Aceasta se intdmpld prin corelarea aproape
perfectd a dimensiunii interioare cu mijlocul de exprimare, care
este corpul. Numai in acest context fiecare actiune poate cipata
profunzimi si nuante care ajung sa-l surprinda uneori chiar si pe
cel care le infiptuieste.

In acest mod se naste o calitate a actului artistic care aduce
implinire atdt pentru actor, cat §i pentru spectator. In ceea ce
priveste actorul, pe baza experientelor personale, pot afirma ci
aceste momente apar mai degraba in perioada repetitiilor,
perioada de maxima vulnerabilitate a celui care cauta si exerseaza.
Laboratorul de lucru este, de fapt, si cel mai propice loc pentru
vulnerabilizare, orele de lucru in care intreaga echipi se
concentreazd asupra unui singur gind, ce prin repetitii se

materializeazd intr-o expresie scenicd, sunt cele in timpul cirora

7 Gigi Ciciuleanu, ,Interviu realizat pentru www.ganditinromania.ro de
Crenguta Visinescu”, 2024,
hteps://www.youtube.com/watch?v=kDLISXWN8gQ&t=62s., 10:50.
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armonia dintre corp si psihic se infiptuieste cel mai des. Aceasta
ii face pe unii actori sd spund atit de des ci perioada de pregitire
a unui spectacol este mobilizatoare i frumoasi.

Corelarea echilibrului dintre psihic si corp astfel incit
corpul si poatd rispunde nevoilor actorului, in functie de
sarcinile pe care le are de indeplinit, in mod verosimil i autentic,
reprezintd in mod clar o preocupare constantd si extrem de
importantd pentru antrenamentul actorului. Ciutarea solutiilor
care sd aduca rezolvari imediate §i cu aplicare universald nu este
ceva verosimil, deoarece materialul de lucru este chiar unicitatea
fiecirui rol, iar munca asupra rolului nu se bazeaza de fiecare datd
pe aceeasi rezolvare. Pot exista etapele pe care actorul trebuie si
le parcurga pentru a-si imbunitati limbajul corporal, dar nu o
retetd aplicabild oricarui rol, ci doar principii generale, pe baza
cirora actorul poate sa isi defineasca designul fiecirui rol.

Este de necontestat faptul ci, inainte de toate, actorul
trebuie sd fie un bun comunicator cind se afld pe scend si ci
trebuie sd isi foloseascd limbajul corporal in aceasta directie.
Totusi, in contextul actual, actorul nu comunica doar pe sceni,
ci prin fiecare aparitie publica pe care o are. In prezent, aceste
aparitii sunt aproape zilnice, pentru ca majoritatea actorilor apar
pe social media. Modul in care actorul alege sa se prezinte lumii
nu doar pe scend, ci si in alte contexte sociale, este impregnat de
limbajul siu corporal.

In acest context, antrenamentul ar trebui si fie mai mult
decit ce se intAmpld intr-un mediu controlat, in sala de repetitii,

alituri de colegi, la care se adaugi coordonarea regizorului.
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Antrenamentul limbajului corporal devine echivalentul unui
sistem de gindire care se imbunitateste permanent, pentru a
putea sluji unor noi situatii si perspective; actorul trebuie si fie
participativ, gata sa comunice nu numai pe scena, ci si in viata de
zi cu zi. Toate acestea reprezintd drumul pe care trebuie sa il
parcurgd si pe care trebuie si si-l proiecteze.

Cand vorbim de limbaj corporal vorbim de toate miscirile
pe care un actor le face pe scend, dar nu miscirile mecanice, ci
cele care trec prin filtrul psihicului. In acest context, poate unul
dintre cele mai importante aspecte ale limbajului corporal este

mimica.

DE LA MISCAREA FACIALA INVOLUNTARA
LA EXPRESIA FACIALA SEMNIFICANTA.
LIMBAJUL CORPORAL CA EXPRESIE CONTROLATA
A EMOTIILOR IN ARTA ACTORULUI

Asa cum am amintit, corpul are propriul siu limbaj, iar
limbajul corporal reprezinti partea cea mai importantd a
comunicirii nonverbale, acea parte a comunicirii umane lipsita
de cuvinte. Miscarea faciald, poate una dintre cele mai observabile
miscari ale corpului pentru ci miscarile fetei insotesc atat
comunicarea verbald, cit si pe cea nonverbald, a fost legata de
anumite emotii, modul in care interpretim miscirile fetei
depinde de mai multi factori. Interpretarea acestor misciri poate
fi ficuta atat de receptor, cit si de cel care le triieste. Actorul este

dator sa isi congtientizeze propriile misciri faciale (si nu numai),
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in asa fel incat s poatd transmite, prin limbajul corporal, indicatii
clare pentru public, legate de modul in care asemenea miscari
trebuie interpretate. In acest context, miscarea devine miscare
semnificantd, expresie cu sens a limbajului corporal.

Trebuie sd amintim cg, intr-un context dat, nu numai omul
comunica, ci toate lucrurile care il inconjoard. Interpretarea lumii
care ne inconjoari se datoreazd nevoii noastre de a gisi un inteles,
nu doar al propriei vieti, ci si al elementelor care o compun. De
exemplu, o clidire are semnificatie prin forma ei, prin
functionalitatea ei si prin trecutul ei; la fel si un obiect de
mobilier. Ca indivizi, comunicim nu doar prin cuvinte, gesturi,
posturd, mimici etc., ci si prin hainele pe care le purtam, mai ales
cind ni le alegem singuri. Prin ele transmitem mesaje despre cum
ne simtim, cum gindim, de unde suntem etc.: ,intr-o oarecare
masurd, pAnd si hainele sunt o oglindire a domeniului de definitie
pe care il atribuim corpului, pentru ci sunt croite in virtutea
conceptiilor noastre despre menirea, importanta, functionalitatea
si proprietatile corpului fizico-metafizic”.”!

Spre deosebire de majoritatea oamenilor, actorul trebuie sa
constientizeze toate aceste aspecte si si fie preocupat de ele,
deoarece cu ajutorul acestor procese lucreaza, prin ele creeazi acte
artistice. Astfel, ele devin, inevitabil, obiecte de studiu. Putem

asocia un spectacol de teatru cu o biosfera: fiecare element —

7! linca Bernea, ,,Cultul corporalititii in poezia contemporani”, in Corp -
Artd - Societare: reflectii intrupate, coord. Laura Griinberg (Editura UNArte,
2010), 85; despre corporalitatea lumii.
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decor, costum, muzici, lumini — transmite mesaje publicului
spectator. Actorul este generatorul actiunii si leagd toate
elementele scenice, ce devin cu atdt mai semnificative ca prezenta,
cu cat capata utilitate, prin interactiunea cu corporalitatea
protagonistilor. Actorul relationeazi cu mediul reprodus pe
scend, cu obiectele si cu alte elemente de scenografie, dind viata
si, implicit, sens prin propriul corp fiecarui detaliu care-l
inconjoara si generdnd un act artistic menit sa emotioneze.
Diferite aspecte ale comunicarii interumane se oglindesc in
corp, reactiile ciruia transmit mesaje despre lumea interioari. In
acest context, actorul trebuie si isi antreneze sensibilitatea
corpului nu doar la stimulii exteriori, ci si la cei interiori. Actorul
nu poate functiona fird acest antrenament, pentru ci prin
corporalitatea sa trebuie sd intruchipeze si si modeleze ipostazele
exprimate de textul dramatic sau de regie. Acest proces nu este
doar un proces mecanic de acumulare organici a informatiilor de
pe scend, pentru ci procesele mecanice sunt lipsite, de cele mai
multe ori, de o componenta esentiald pentru actor, si anume
emotia. Arta actorului este artd, tocmai datoritad specificitatii ,,de
a transforma in sensibil ceea ce este doar inteligibil”.”
Dimensiunea exterioard a corporalititii actorului poate
sublinia trisiturile de caracter ale personajelor. In psihologie si in
alte domenii adiacente se arata ca starea emotionala si caracterul
unei persoane pot fi observabile in pozitiile corpului si in

expresiile faciale. Aceastd conexiune dintre caracter si limbajul

72 Afirmatie a lui Liviu Lucaci, comunicare la clasi.
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corporal poate fi denumiti ,,corelatie intre caracter si posturd” sau
corelatie intre caracter si limbajul corporal”. Iati citeva moduri
in care caracterul unei persoane poate sa se reflecte in corpul siu.

Postura: O persoana increzitoare sau sigurd de sine poate
sa adopte o posturd dreaptd, cu umerii trasi spre spate si capul
ridicat. Pe de altd parte, o persoana nesigurd sau timida poate si
aibd o posturd adusi de umeri sau inclinata catre fata.

Expresiile faciale: Emotiile si starea emotionald a unei
persoane pot si se reflecte in modul in care isi miscd muschii fetei.
De exemplu, zambetul poate indica fericirea sau plicerea, in timp
ce o frunte incruntatd poate indica ingrijorare sau nemultumire.

Migscirile corpului: Felul in care o persoana se misci poate
oferi indicii despre temperamentul si personalitatea sa. O
persoana energica si activd poate avea miscari mai ample si rapide,
in timp ce o persoand mai linistitd sau rezervata poate avea miscari
mai lente §i mai controlate.

Contactul vizual: Felul in care o persoani priveste sau evitd
contactul vizual poate sa indice nivelul siu de incredere in sine
sau gradul de confort intr-o anumitd situatie sociala.

Trebuie subliniat ca aceste exemple sunt generale si ca nu
pot fi aplicate in mod universal la toate cazurile. Limbajul
corporal  prezintd variabilitate individualdi si culturald
semnificativd, iar oamenii pot sd adopte comportamente diferite,
in functie de context si de experientele personale. Nu exista o
Lretetd” universala pentru a interpreta corect, in sensul de precis,
limbajul corporal ca exponent al caracterului unei persoane. Cu

toate acestea, exista in arta actorului anumite tehnici, unele
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devenite si genuri teatrale (de exemplu, commedia dell'arte) care
atestd existenta unei relatii profunde intre corpul oamenilor si
trasaturile de caracter, si, bineinteles, starea lor emotionala.

Putem comunica nonverbal o varietate uriasa de mesaje:
pericol, emotie, ginduri, dorinte, nesiguranta, incredere,
anumite abilitati, calititi, statutul pe care il avem, patologii,
personalitate, accesibilitate, performante, respect, complicitate,
empatie etc. Dar ceea ce se transmite sunt semnale, care nu sunt
independente de contextul in care se transmit, context care poate
influenta in mod decisiv intelegerea semnelor corpului. Spre
exemplu, de cele mai multe ori nu putem si intrebdm o persoand
daci este cinstitd sau nedemnd de incredere; si, totusi, de foarte
multe ori, stim daci cineva poate fi investit cu unul dintre cele
doud atribute. Reusim sa facem acest lucru pentru ci observim
comportamentul lui exprimat prin corp, citim si descifrim
semnele pe care ni le comunici. Este adevirat ci procesul prin
care ne putem lamuri cu privire la aceste lucruri, in care
sentimentul initial ne poate fi confirmat sau negat, poate fi unul
de durata. E adevdrat si ca ne putem insela, ci putem sa nu
interpretim corect semnele transmise de corpul celuilalt. La
interpretarea semnalelor transmise de corporalitatea celuilalt
contribuie anumiti factori prezenti in timpul receptarii, de
exemplu, sunetele care insotesc comunicarea verbald sau chiar
contextul emotional in care se afla receptorul.

In ceea ce priveste actul teatral, el situeaza spectatorul

intr-un context in care trebuie si interpreteze semnele si
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modalitatile de manifestare a expresiilor corporale ale actorului
care, la rAndul lor, sunt generatoare si de context.

Insi, descifrarea limbajului corporal depinde si de
experienta de viata si de nivelul de dezvoltare a citirii semnelor pe
care il are receptorul. Reactiile corpului nostru sunt determinate
de parerile, opiniile si emotiile pe care le trdim. In prezent, existi
specialisti recunoscuti la nivel mondial care sunt solicitati chiar si
de serviciile secrete sau de spionaj pentru a antrena reactiile
corpului sau pentru a le descifra. La nivel cotidian, nenumarate
corporatii angajeazd astfel de experti pentru a-si optimiza
serviciile cu clientii sau pentru a-si imbundtati modul de vanzare
al produselor, prin antrenarea si prin controlul reactiilor corpului
celor care se ocupi de aceste departamente.

Intr-un interviu legatr de emotii si de expresii faciale, Lisa
Feldman Barrett”? afirmd ci miscarile corpului, in special
miscarile faciale, pot fi intr-adevir interpretate de receptori. Acest
fapt este foarte important pentru actor, pentru ci trebuie sa fie
atent la modul in care miscirile lui — de la simple migcari ale fetei,
pana la miscari mai complexe in spatiul de joc — se reflectd si sunt
percepute.

Barrett arati cum controlarea corpului tine si de controlarea
emotiilor, adica un raspuns la un stimul care genereaza o

schimbare in starea fizici, o schimbare in functionalitatea

73 Lisa Feldman Barrett, ,How to Understand Emotions - Huberman Lab
Podcast”, 2023, accesat la 25 ianuarie 2024, https://www.youtube.com/watc

h?v=FeRgq] VALMQ&t=6130s.
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creierului si la nivelul psihicului; de cele mai multe ori, aceste
schimbari duc la 0 anumitd expresie a fetei. Se observi asadar cum
schimbirilor fiziologice interioare le pot corespunde schimbari
ale mimicii sau chiar ale motricitatii. De exemplu, daca suntem
cuprinsi de frica, expresia faciald poate fi insotita si chiar de o
imposibilitate de a ne misca. lar reactiile de acest fel tin de
specificitatea si de unicitatea fiecarei persoane, de experienta de
viatd sau de imprejuririle contextuale. Arta actorului si pregatirea
corporala in acest sens sunt influentate direct de astfel de
informatii, ce situeazd actantul in situatia de a asuma
organicitatea si veridicitatea oricarui tip de reactie in crearea
actului artistic.

Cercetitoarea afirmd cd oamenii isi schimbi constant
expresiile fetei. In lipsa lor, am fi asemenea unui avatar. Suntem
constant in miscare, iar miscirile trebuie sa fie in legaturd cu
mijloacele fiziologice ale corpului, indiferent dacd acestea au la
bazi anumite emotii sau nu, pentru ci fiziologia justifici
miscarile pe care le face corpul nostru.

Tot Barrett aratd ci trebuie subliniat faptul ¢i o migcare nu
este acelasi lucru cu o expresie. O miscare este o actiune si atat.
O expresie reprezintd interpretarea miscarii prin prisma
stimulilor care o declanseazi, ceea ce ii da semnificatie, deci
miscarea devine expresie cu semnificatie. Ca atare, nu toate
miscarile fetei sunt expresii. Acest fapt este foarte important
atunci cind incercim si interpretim semnale transmise de corpul
celui din fata noastrd. Mai mult, actorii trebuie sa fie cu atit mai

constienti de aceastd diferentiere intre miscare si expresie, pentru
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ci in meseria lor trebuie sa interpreteze atit ceea ce le transmite
corporalitatea partenerilor de scend, dar mai ales trebuie si treacd
prin filerul interpretdrii propriile miscari. Prin urmare, actorul
trebuie sa stie cd miscarile fetei pot fi doar misciri ale fetei,
neexprimind tot timpul un status interior.

In prezent, nu exista un sistem clar de identificare sau de
catalogare a miscirilor fetei, desi incerciri in acest sens au avut

74 existd circuite ale anatomiei miscirilor fetei si, se pare,

loc
semnificatiile miscarilor respective sunt supuse multor variabile.
Spre exemplu, preluat din Barrett, dacd intdlnim o persoani care
plange nu vom fi atenti doar la expresiile faciale; este posibil si
ne concentram privirea in mod constient spre fata persoanei, dar
creierul nostru va procesa intregul ansamblu de semnale, precum
sunete, mirosuri, ce se intAmpla in propriul corp etc. Acestea sunt
doar citeva dintre variabilele care influenteazd interpretarea
expresiilor faciale si a celor ale corpului. Asadar, creierul este
inundat de tot felul de semnale, iar un ansamblu de factori
determind procesarea lor. Lisa Feldman Barrett afirmid ca ,nu
citim miscarile oamenilor, nu citim emotiile in expresiile faciale,
facem inferente despre semnificatia emotionala a miscarii faciale.
Si acestea se realizeazd in ansamblul altor semnale din acel

context. Orice miscare a unui muschi este importanta pentru ci

74 Teoria emotiilor a lui Paul Ekman, cu predilectie studiile din anii 1970-1980
in care, plecand de la expresiile faciale, a concluzionat ci existd sase emotii de
bazi universale. Ulterior, Ekman si-a modificat teoria. De exemplu, P. Ekman
si W. Friesen, ,,Constants across cultures in the face and emotion”, Journal of
Personality and Social Psychology 17, nr. 2 (1971): 124-29.
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presupune un dialog permanent intre corp si creier si intre creier
si corp. Creierul trimite comenzi motorii, corpul are un sistem
senzorial care transmite semnale inapoi la creier. De-a lungul
timpului, creierul invatd anumite tipare ale semnalelor care
apar”.” Cercetitoarea mai aratd si cum creierul poate crea
confuzii intre ce este si nu este real. Emotiile nu pot fi interpretate
in acelagi mod in care am citi cuvintele de pe o foaie. Creierul
poate face predictii despre ce pot si insemne miscarile faciale
intr-un anumit context, dar acestea riman doar presupuneri, nu
putem fi siguri cd sunt corecte.

De cele mai multe ori, atunci cind trecem prin anumite
emotii, ni se pare ca acestea preiau controlul asupra corpului si
ajungem sd facem si s spunem lucruri pe care, de fapt, nu am vrea
si le facem. Rezultd astfel ci omul are un creier asemenea unui
maestru al iluziilor, deoarece ne creeazd experiente si, in acelasi
timp, ne poate ghida gresit cu privire la cum sunt create acele
experiente. Feldman Barrett considerd ci ,emotiile sunt elemente
complexe care nu sunt construite in creierul nostru, ci de creierul
nostru. Si nu sunt reactii la lume, ci o constructie a lumii, mai exact
o constructie a cum percepem lumea”.”® Din nou aceste aspecte

trebuie intelese de actor, pentru ci manifestarea lui pe scend

75 Lisa Feldman Barrett, ,How to Understand Emotions - Huberman Lab
Podcast”, 2023, accesat la 25 ianuarie 2024, https://www.youtube.com/watc
h?v=FeRgq] VALMQ&t=6130s.

76 Lisa Feldman Barrett, , The Three Big Myths About Emotions, Gender and
Brains”, 2018, accesat la 25 ianuarie 2024, https://www.youtube.com/watch

2v=9WEFPBey02b0, 10:00.
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trebuie sa poatd fi inteleasd de public si, mai mult decit atat, si
ajungd s stabileasca o conexiune emotionald cu acesta.

Partile interne ale corpului uman sunt de fapt un mister
pentru fiecare dintre noi, deoarece nu ne ocupim mintea in mod
constant cu procesele acestora, asadar creierul trebuie sid
ghiceasca, in functie de context, ce se intAmpla in momentul
respectiv cu corpul, prin care cel dintii adund informatii despre
lume. Emotiile sunt practic explicatia pe care o da creierul
functionarii interioare a unui corp in contextul dat. Iar prin
crearea acestora creierul nu stabileste doar un singur sens, ci di
nastere mai multor posibile reactii. Exemplul pe care il foloseste
si Feldman Barrett este cel al furiei, care poate fi reprezentatd
printr-o multitudine de pozitioniri ale corpului, ce variaza in
functie de situatie. Cand o persoand este furioasd poate si tipe,
dar citeodata poate sa rida sau si nu reactioneze in niciun fel,
contempland o formi de razbunare in liniste.

Cunoscind aceste explicatii, actorul are posibilitatea sd se
bazeze pe cele trei surse din care creierul isi poate culege
informatiile: corpul, mediul inconjurator si faptul ci el, creierul,
este capabil sa modifice structurile in baza cirora analizeazd
informatiile, adica sa modifice traseele pe care le folosea anterior.
Spre deosebire de omul care nu se ocupa de aceasta profesie,
actorul trebuie si aibd in vedere toate aceste aspecte si si le
constientizeze. Pe linga informatiile din mediu, pentru actor sunt
esentiale informatiile care ii parvin prin propriul corp, prin
miscarea fizicd, alimentatie, hidratare, consum de suplimente

nutritive, medicamente etc. Toate acestea pot fi considerate
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trucuri mecanice, care pot schimba repede starea. Prin
participarea la anumite evenimente, intilnirea cu anumite
persoane sau pur si simplu schimbarea ambientului, oamenii isi
pot schimba starea, la fel si actorii.

Cu certitudine nimic nu poate fi infiptuit fara efort, dar cu
timpul, prin repetitie apar deprinderile care dau nastere la
automatisme. In acelasi fel in care condusul unei masini cere mai intai
un plus de efort, pentru ca mai apoi si poata fi practicat fira a
rememora actiunile si ordinea lor, asa trebuie si functioneze si actorul,
dar cu un amendament major. Actorul trebuie sa functioneze prin
automatisme, fari ca acestea sd preia controlul. Tine de specificitatea
artei actorului ca ceea ce devine automatism sa fie dus mai departe de
granitele intelesului acestui cuvant si si aiba atributul infiintarii in
momentul prezent, chiar daci a fost repetat in prealabil.

Am aritat cum creierul se foloseste de experientele din
trecut pentru a face predictii despre viitor care, la randul lui,
devine prezent, dar are capacitatea de a modifica traseele vechi,
reconsiderAndu-le. Asa se naste si procesul de invitare. La fel se
intAmpla si cu munca la rol: prin fiecare rol interpretat, actorul
isi modifica subtil propriul parcurs, pastrindu-l in aceleasi tipare,
dar de fiecare data altfel.

Observim o tendintd tot mai accentuatd a publicului de a
fi partas la dezviluiri ale vulnerabilitatii comportamentale a
altora, prin triirea unor momente tensionate la extrem.
Izbucnirile nervoase prin care se definesc trasiturile de
comportament ale participantilor sunt aduse in prim-plan.

Putem aminti forma de divertisment tot mai populard in media
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care este show-ul de tip reality. Contextul situeazi vedete, din
diferite domenii, in situatii limitd tocmai pentru a le vina
reactiile. Spontaneitatea cu care acestea se raporteazd la
dificultitile pe care le au de dus, in timp real, se reflectd puternic
in limbajul corpului. In felul acesta publicul asisti la o radiografie
a caracterului fieciruia. Corpul reflectd in mod autentic natura
celui supus incercirilor, iar aceastd stare de fapt este descifratd
prin reactiile fizice, care nu mai pot fi cenzurate. Este de remarcat
diferenta dintre cum se poartd protagonistii si cum isi justifici
reactiile, incercAnd si cosmetizeze ce se vede. Dar, de cele mai
multe ori, diferenta dintre narativ i ceea ce vedem este evidentd
si, implicit, imposibil de trunchiat. Cuvintele nu pot masca forta
limbajului corpului, care comunici cu o precizie fantasticd detalii
de netdgiduit despre cel pus in focul actiunilor.

Astfel de exemple aratd cum expresiile corpului transmit
mesaje. In arta actorului este nevoie de o specializare in aceasti
directie, sensibilizarea §i controlul limbajului corporal
neputindu-se baza doar pe intuitie, in cazul unui profesionist.

Cu riscul de a pirea prea exigent, cred cu tarie ci actorul din
vremurile noastre trebuie si aibd cunostinte aprofundate in
domeniul limbajului nonverbal, pentru ci utilizarea limbajului
corporal este un instrument esential in crearea si in comunicarea
personajelor si, mai ales, a emotiilor pe scenid. Actorii care se
specializeaza in domeniul limbajului corporal isi folosesc corpul si
expresiile lui pentru a da viatd personajelor si pentru a comunica

eficient, in paradigma contextului scenic, pentru public.
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DE LA ASCUNS LA VIZIBIL PRIN LIMBAJUL
CORPORAL

Importantd este si relatia actorului cu propriul corp ca
stimul pentru spectator, pentru ci prin limbajul scenic — atat cel
verbal, dar mai ales cel corporal — actorul trebuie si creeze mai
multe planuri, care nu sunt vizibile de la inceput, ci ascunse.

Atunci cind folosim termenul de ,culise”, specific artei
teatrale, facem trimitere la acele aspecte aflate intr-o zond
inaccesibila publicului, insd ,culisele” pot fi si acele aspecte
interne ale relatiei pe care actorul o are cu propriul corp si ale
modului cum il foloseste in procesul de comunicare a emotiilor,
aspecte pe care nu le dezviluie publicului.

Pentru a exemplifica aceastd relatie, ma voi folosi de
experientele proprii. In perioada de lucru pentru spectacolul A
doudsprezecea noapte, de W. Shakespeare, coordonat de Liviu
Lucaci, ni s-a comunicat ci actorul trebuie s aibé capacitatea de
a aduce in comportamentul scenic al personajului o formi de
,ascuns”, in sensul de a nu se lasa descifrat de public de la primul
contact. De atunci, in lucrul cu alti regizori, am mai intilnit
abordari care conduceau la acelasi rezultat, chiar daci erau
formulate diferit, de la regizori precum Horatiu Miliele sau Gigi
Ciciuleanu. In practici, avem de-a face cu capacitatea actorului
de a intrupa pe scend mai multe planuri, care nu sunt supuse
dezviluirii imediate pentru spectator. In lucrul la spectacolul
Leonce si Lena, de la Teatrul de Comedie, din 2008, Miliele
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afirma ca spectatorul nu are voie si stie totul despre personajul pe
care il vede, trebuie sa il descopere treptat, fapt care depinde de
actor. Orice precipitare de a-i dezvélui publicului rapid trasiturile
de caracter ale personajului il indeparteazd de la unul dintre
scopurile principale ale teatrului, adici si devind parte la
evenimentele desfasurate in fata lui, in mod activ. Acest fapt ar
putea reduce prezenta spectatorului la simpla receptare de
informatii, fird si-1 implice emotional §i conferindu-i o pozitie
pasiva, in care i se dau aminunte si detalii pe care le poate percepe
detagat. Toate acestea ar putea duce la instalarea unei
,comodititi” in raportarea la evenimentele scenice si si creeze
mediul perfect pentru plictis sau chiar disconfort.

Este adevirat ci teatrul presupune de cele mai multe ori si
text, text care transmite informagii. Cu toate acestea, textul tratat
in afara paralimbajului sau intr-o totali absenta a acestuia creeazd
rareori trdiri publicului. Comunicarea corporali este deci
esentiald pentru crearea unei legituri autentice intre actor si
public, legaturd generatoare de emotie. Prin limbajul corporal,
actorul ii transmite informatii spectatorului, iar acest limbaj, ca
si cel verbal, poate fi antrenat. Acest antrenament se va resimti in
intregul comportament al personajului.

Revenind la ideea multitudinii de planuri, acestea, odata
intelese si asumate, ii conferd actorului incredere in propriile
actiuni scenice si in fizicalitate, dindu-le o mai mare anvergura,
prin stipanirea de sine §i control. Pentru realizarea acestui
deziderat este nevoie §i de o pozitionare justa in legitura cu

traseul scenic de dinainte stabilit, traseu pe care doar actorul il
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stie, il stapaneste si pe care, in fata publicului, il relevd. Acest tip
de abordare poate deveni o metoda prin care corpul actorului
dobandeste o detasare in indeplinirea sarcinilor, paradoxal chiar
prin valorificarea corpului care se dezviluie ochilor spectatorilor.

La inceputul unuia dintre cursurile de expresie corporali pe
care le-am predat, i-am rugat pe studenti sa spund, pe rind, de ce
le place teatrul? Ce ii face sd urmdreascd un spectacol de teatru si
ce ii tine captivati si atrasi de actiunea scenicd? De la cei 48 de
studenti am aflat rdspunsuri la care nu m-as fi gndit niciodata si
care m-au luat prin surprindere. Ceea ce ne intereseaza este faptul
ci cei mai multi studenti au rispuns, in diferite modalitdti, ci
sunt atrasi de arta teatrald pentru ci, atunci cAnd este ficutd cu
sim¢ de raspundere, le oferd prilejul de a lua parte la intimitatea
unor personaje in care se regisesc sau cu care pot avea lucruri in
comun.

Raspunsurile studentilor m-au ficut si ma reintorc la
momentele mele din studentie, cAnd descopeream si supratema
»ascunsului” pe care trebuia sa mi-o asum. Realizam acest lucru
dezvoltdnd trisaturile unui personaj si conturind actiunile, cu
scopul de a stimula curiozitatea publicului. De vreme ce actiunile
erau deja stabilite, ceea ce schimba decisiv implicarea corpului era
abordarea mentala a ceea ce se intimpla; plecam de la ideea ca
ceea ce urmeazd sa se intAmple in scend poate fi controlat de actor,
far acesta genereaza o poveste ce se naste numai prin el si doar de
citre el. In felul acesta, actorul este investit cu responsabilitatea
potentialului creator. Foarte importante sunt implicarea,

mobilitatea corpului, dinamica, ritmul, care toate asaza corpul
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intr-o aventurd ce i se dezviluie treptat spectatorului. Prin
limbajul corporal, personajele iau nastere pe scena, pot fascina
ochiul publicului, iar relatia de comunicare care se instaleazd
poate emotiona.

Ideea multitudinii de planuri se regiseste in psihologia artei
teatrale. Putem afirma ca fascinatia pentru teatru se nagte din forta
de atractie pe care o degajd natura umana in intimitatea ei. Cu cAt
este mai personald, mai profunda, problema pe care o dezvaluie un
personaj, cu atat ea suscitd mai mult curiozitatea si interesul
publicului spectator. Prin procesul de oglindire, publicul isi
defineste si el propriile triiri, problemele, angoasele, bucuriile etc.,
intelege ¢ nu este singur in necunoscutul vietii si se identifica cu
personajele. Regizorul Alexandru Darie spunea intr-un interviu
televizat cd intocmai cum medicina se ocupd de sandtatea trupului,
teatrul se ocupd de sinitatea dimensiunii liuntrice si numea,
metaforic, pe oamenii de teatru ,,doctori ai sufletului”.

Dupi ce si-au stabilit datele personajelor si traseele, actorii
ar trebui si isi aprofundeze §i si isi nuanteze dimensiunea
corporalitatii, folosindu-se de aceasta ca de o unealta. Tn acest
sens, actorul se plaseazd in zona de autogestionare a propriilor
resurse, devenind constient de corporalitatea sa, de anumite
informatii care se materializeaza prin propriul lui corp. In acelasi
timp, actorul este rispunzitor si de calitatea cu care le
incorporeazi, insi devine si creator al unor situatii numai de el
stiute. Se naste o forma de luare in posesiune a actorului, a ceea
ce reprezintd munca la rolul respectiv, o responsabilizare

datitoare de energie si de creativitate.
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Prin aceastd abordare se poate ajunge la eliminarea sau
macar la diminuarea anumitor blocaje, ce se resimt in expresia
fizica a actorului, din timpul lucrului la spectacol. Vorbim de un
moment in care presiunea se resimte la cote uriase, pentru ca
totalitatea cunostintelor acumulate in anii de pind atunci
urmeazd sd isi giseasca implinirea profesionald. Aceasta vine cu
un sentiment puternic de responsabilizare, cu atit mai mult cu
cat actorul se poate afla la un prim contact cu implicatiile unei
productii teatrale.

Existd i pericolul ca actorul sd nu isi gestioneze mijloacele
corpului in mod eficient, ajungindu-se la situatia in care
investeste in mod egal sau exagerat in fiecare gest, in fiecare
expresie, amanunt sau detaliu. Existd mai multe cauze care pot
duce la aceasti situatie.

Una dintre acestea este faptul ci actorii resimt prea mult la
nivel corporal propria prezentd scenici, ceea ce duce la o prea
mare stridanie si incordare fizici pentru a indeplini o sarcini.
Mai mult sau mai putin izbutite, aceste materializiri ale propriei
prezente scenice sunt pentru actori o dovada palpabila a actiunii.
Singurul lucru care conteaza in aceste momente este el insusi si
inclestarea corporala exercitata devine un reper. Efortul acesta se
poate observa si poate fi cuantificat drept stare de lucru si,
implicit, confundat cu sentimentul de utilitate. Din picate,
abordarea viciaza actul artistic, fapt tradat tot de corporalitate.

O alti cauzi este anticiparea sau ,hirnicia exagerati”, motivata
de o doringd de a nu rata sarcina de lucru, dar care duce la exprimarea

anticipatd a intentiei, ceea ce determina un esec al actorului, si nu al
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personajului. In acest context, actorul se concentreazi doar pe
actiuni in care investeste dinainte resursele corpului. In felul acesta,
actorul nu este decit un simplu executant si in acelasi timp va rata
sansa de a i se intAmpla lucruri spontane care pot genera viul
situatiei. Corpul acestuia va refuza orice deturnare de la un traseu pe
care trebuie sa il indeplineasca intocmai.

Lipsa de incredere poate fi un alt motiv, fiind determinata
de mai multe stiri de fapt, cum ar fi repetitiile insuficiente sau un
psihic vulnerabil la presiunea contextului scenic. Efectele se vor
resimti tot in corp si se vor manifesta, fird si poata fi ascunse. Se
mai pot adduga si lipsa de precizie a actiunilor sau gandurile
parazitare, care se repercuteazd in comportamentul scenic. Apare
si efectul de intdrziere a actorului; acesta pare ca este in urma
evenimentelor scenice, ca i cum ar avea o intirziere in reactii.

Nu in cele din urma, neintelegerea conventiei scenice poate
reprezenta o adevirati »piatra de moard” pentru conturarea unui
comportament scenic si pentru definirea personajului. Veridicitatea
sa nu poate exista dincolo de conventia pe care o impune
spectacolul. Explicarea conventiei spectacolului este atributul
coordonatorului, dar actorul este cel supus unor variabile. Sunt
cazuri in care actorul poate refuza si imbritiseze propunerea
regizorului si, dacd nu este schimbat din spectacol, prezenta celui
dintdi va face notd discordanta, evidentiindu-se in mod negativ.
Folosirea limbajului corporal in mod diferit de cel asumat de citre
ceilalti colegi de scend nu ii di actorului credibilitate. Mai exista si
posibilitatea ca actorul si nu poata intelege un context de scend, pe

care nu il va putea indeplini chiar daca isi doregte.
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Acestea sunt doar citeva exemple ale motivelor care pot
duce la ineficienta limbajului corporal in actiunea scenica. Ele se
bazeazi atit pe experienta proprie, dar mai cu seama pe lucrul cu
studentii de la clasa de actorie. Carentele motricitatii sau ale
mecanismelor fizice, care ar putea fi supuse corectiei, cu ajutorul
altor mecanisme fizice, nu sunt singura cauzd a limbajului
corporal ineficient, ci, mai degraba, aspecte de naturd
psihologici. Intregul corp al actorului este subordonat
dimensiunii interioare, in mod decisiv si absolut. Antrenamentul
actorului nu poate sa dea rezultate in afara unei intelegeri a felului
in care corpul antrenat poate riaspunde nevoilor dictate de
interior si invers. Asadar, etapele de lucru presupun atat perioada
de aprofundare teoretici a functionirii celor doud dimensiuni
(corpul si interiorul), cAt si pe cea practicd, ce presupune
experimentarea si exersarea controlului trupului.

Pentru ca actorul si se poata folosi de propriul corp ca de
un instrument de lucru, prin care si transpara ceea ce isi propune
scenic, are nevoie sa se gdseascd intr-o armonie cu acesta, care se
poate realiza mai usor dacd actorul isi exerseazi constant propriile
mijloace fizice, printr-o varietate de exercitii care si-i stimuleze
toate simturile. In situatia in care actorul nu are posibilitatea (din
varii motive) sd parcurgd mai multe tipuri de exercitii, este
important sd aiba o constantd, chiar §i pe un singur palier fizic,
decat sa nu isi exercite potentialul motric in niciun fel. Chiar daci
in aceastd situatie existd riscul de a fi viciat de unidirectionalitatea

unor deprinderi fizice, tot este mai bine decit si nu aibéd nicio
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preocupare in directia exercitiului corporal. Pe langi beneficiile
de necontestat pe care le are asupra sanitatii fizice si psihice,
activitatea fizici este §i un excelent stimulent al conexiunii
minte-corp.

Efortul sustinut si constant, prin orice fel de exercitiu
fizic, este o adevirati modalitate de stimulare a racordirii
dimensiunii interioare la cea exterioari, intirindu-se
sentimentul prezentei §i al controlului asupra propriului
limbaj corporal. Prin antrenament si autocunoastere, actorul
poate reduce dezechilibrele si poate si descopere emotii
generatoare de alte emotii. Majoritatea metodelor de abordare
a personajelor impun stdpénirea atit a expresiei corporale, cit
si a flexibilitdtii psihice.

Dualitatea determinatda de natura umania obligd sinele
actorului si se acordeze cu exteriorul i invers. Limbajul corporal
nu poate fi perfectionat si sensibilizat fard aplecarea actorului
asupra influentelor reciproce ale acestor elemente. Aceastd
atitudine trebuie si il faci pe actor sa fie la curent cu descoperirile
din neurostiinte si din alte domenii care au o legdturd direct cu
interiorul si cu exteriorul omului. De exemplu, Lisa Feldman
Barrett’” ne aratd ci ceea ce se stia despre etapizarea modului in

care creierul uman actioneaza pare sa fi fost fals. Se asuma ci

77 Lisa Feldman Barrett in dialog cu Andrew Huberman, ,How to
Understand Emotions - Huberman Lab Podcast”, 2023, accesat la 25
ianuarie 2024,

https://www.youtube.com/watch?v=FeRgq] VALM Q& t=6130s&ab_channel
=AndrewHuberman, 1:36:35.
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procesualitatea urmarea pasii: vezi - simgi - actionezi. Se pare ci
ordinea este alta, si anume: vezi, actionezi si abia apoi simti.

Actorul trebuie, in primul rind, sa inteleaga beneficiile
cunoasterii detaliate a functiondrii organice a corpului si a
psihicului sau in timpul actiunii scenice, pentru ci implicarea
eficientd a corpului in situatia scenici poate duce la o conexiune
reald cu publicul. Putem intelege ci nu toate actiunile scenice
presupun aceeasi implicare a corpului, acelasi nivel de consum si
aceeasi importantd. Ba chiar dimpotrivd, prin alternarea
dinamicii corporale, a ritmului, a implicarii fizice, se evidentiazd
diferenta dintre importanta pe care o are dinamica fireasci si
logica a unui comportament si momentele in care actiunile fizice
nu au nicio valoare scenici, ba chiar pot reprezenta un neajuns.

Este foarte important ca actorul si stipineasca ciAt mai
multe mijloace de exprimare corporald, cu ajutorul cirora va
decupa sensurile si mesajul povestii. Dar nu este suficient ca
actorul doar si inteleagi toate aceste aspecte; el are obligatia sa le
dea nagtere, prin practici, in spectacolul de teatru.

Reusind si intrupeze ideea de ,ascuns”, actorul poate
reprezenta pentru public un permanent semn de intrebare, care
il incitd, 1i cultivd dorinta de a sti ce urmeaza s se intdmple.
Limbajul  corporal al actorului influenteazi definirea
personajului, pentru ci limbajul corporal poate reliefa mai bine
pluridimensionalitatea umana. Bineinteles ca limbajul corporal
nu trebuie folosit dincolo de limitérile veridicului si autenticului.
Mai mult, limbajul corporal poate duce la surprinderea

asteptarilor publicului.
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DE LA TENSIUNEA PARALIZANTA LA
TENSIUNEA CONTROLATA

Tensiunea generatd de prezenta in fata publicului poate
parazita reactiile mintii si pe ale corpului, pana la blocaj fizic,
reactiile corpului devenind anihilate si instalindu-se un fenomen
similar cu paralizia. Actorii, prin natura meseriei lor, cu fiecare
rol interpretat in fata publicului, triiesc o stare de tensiune. Ins3,
actorul trebuie sa invete sd controleze aceastd tensiune si si o
transforme intr-o energie benefici pentru dezvoltarea
personajelor interpretate.

Simt ca trebuie mentionat unul dintre cele mai importante
momente din istoria modernd, in care publicul a actionat in
primul rind in urma interpretdrii limbajului corporal al celor din
fata lui, si nu a cuvintelor pe care le auzea. Este cazul, de acum
celebru, al primei dezbateri televizate din cursa pentru presedintia
Statelor Unite ale Americii.

Pe scurt, alegerile din S.U.A., din 1960, dintre Kennedy
si Nixon, au adus pentru prima datd in lume o dezbatere
televizata a unor candidati la postul de presedinte. Este prima
ocazie clard in care se poate observa influenta pe care o are
limbajul corporal asupra (tele)spectatorilor. Atunci Kennedy a
devenit cel mai tAnir presedinte al SUA datoritd limbajului
corporal de care s-a ocupat doar cu o zi inainte de dezbatere. A
repetat inclusiv pozitia corpului la pupitru, a imbricat un

costum albastru, care sa fie in contrast cu fundalul platoului de
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televiziune, ardta bronzat, pirea pozitiv si discutase cu
producitorii de emisie chiar §i unghiurile din care urma si fie
filmat. Era congtient cd mai bine de 90% din americani aveau
televizor, iar managerii lui de campanie i-au cultivat imaginea.
Nixon era obosit dupi o riceali pe care o avusese. In plus, avea
o ran la genunchi, care il fiacea si-si mute des echilibrul de pe
un picior pe altul, fapt care ii trida starea de disconfort.
Costumul gri deschis si fata palidi il ficeau si nu se decupeze
bine de fundalul platoului. Contrastul dintre cei doi il
dezavantaja pe Nixon si, desi majoritatea ascultitorilor de la
radio l-au crezut invingator pe Nixon, cei care se uitasera la
televizor aveau exact parerea contrara. Studiile au aritat cd acea
dezbatere a fost decisiva §i a convins mai bine de patru milioane
de persoane care au votat in favoarea lui Kennedy. Faptul ci era
mai tAnar nu a mai reprezentat o problemi pentru Kennedy.

Corpul supus interpretirii este cea mai sincerd expresie a
dimensiunii interioare, lucru afirmat si de Joe Navarro, unul
dintre cei mai importanti specialisti in citirea limbajului corporal,
fost agent FBI.

Pe scend, actorul nu trebuie sa isi foloseascd toate resursele
propriului corp pentru realizarea fiecirui gest, a fiecirei expresii,
in detaliu. Nu tot ce face un actor pe scend, la un moment dat,
are aceeasi importantd, ba chiar dimpotriva. Evidentierea fiecarei
actiuni se realizeazd prin alternarea dinamicii corporale, a
ritmului, a implicarii fizice. In acest mod, se creeazi diversitate in
mijloacele de exprimare ale corpului si abia din acest moment se

decupeazd sensurile i mesajul.
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Prin antrenament, tensiunea paralizantd devine tensiune
controlata si deci un aspect care ajuti la constructia personajului.
In general, textele dramatice au la bazi evenimente de viati cu
caracter exceptional, o concentrare a celor mai semnificative
secvente din viata personajelor; situatii care pot descrie precis si
concentrat povestea §i chiar personajele, toate aceste elemente
avind atributul de a stirni emotie.

In aceste rigori se desfisoard si triieste personajul
interpretat de actor, rigori care ii pot crea actorului o stare de
alertd, de tensiune, pe care trebuie si o controleze, in directia
eficientizarii si folosirii mijloacelor corpului. Altfel spus, actorul
trebuie si isi controleze tensiunea sisdo transforme intr-un atu;
spectatorul nu trebuie si perceapd ezitiri/nesigurante. Studiul
sau munca din spatele credrii personajelor nu este si nu trebuie
si fie vizibild publicului. In situatia in care procesele tehnice ar
fi vizibile, acest fapt ar dauna organicitatii personajelor, dar mai
ales relatiei cu publicul.

Daci intreaga fiintd a actorului este intr-o stare de alerta
permanentd pe durata desfasuririi actului scenic, necontrolabila, se
poate instala o stare de panica similara cu sentimentul de paralizie.
Pentru a preintimpina aceste situatii si pentru a putea duce actiunea
scenicd mai departe, si chiar pentru a deveni creativ, actorul trebuie
s Invete si foloseascd anumite tehnici de autocontrol si de relaxare
si sa stie foarte bine ce anume are de ficut.

Daca este cuprins pe scena de astfel de momente nedorite,
publicul nu mai poate urmari narativul scenic, pentru cd observa,

mai degrabi, tensiunea si efortul prin care actorul trece. Din
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cauza unei corporalitati incremenite in blocajele executiilor unor
actiuni, actorul nu mai poate genera o comunicare reald si astfel
dispare legitura dintre public si acesta.

Atat blocajele, cit si anumite stadii de deprofesionalizare
inhiba procesele de lucru specifice artei actorului. Pierderea legaturii
cu corpul il poate transforma intr-un fel de robot, care insird actiuni
ce manifestd vag ceea ce trebuie sa inteleagd spectatorul.

Este de retinut importanta pe care actorul trebuie si i-o dea
procesului de intelegere a etapelor de lucru de dinainte de a
materializa actiunea prin misciri. Aceasta este doar o etapi.
Consecintele prelucrarii informatiilor reprezinti actiunea scenicd
exprimata prin fizicalitate. Propriul instrument de lucru, corpul,
este sursa evenimentelor scenice, dar in afara unei pregatiri
riguroase si constante poate fi si sursa unor nereusite care pun in
pericol chiar profesionalismul.

Antrenamentul corpului si al mintii duce la incredere in
sine, dar este foarte important ca aceasti incredere si nu se
transforme in autosuficientd. Cea mai buna variantd a sa il
pozitioneaza pe actor in stare de vulnerabilitate pe scend, tocmai
pentru a putea asimila informatii §i pentru a le putea transmite.
Cu toate acestea, paradoxul se nagte din controlul vulnerabilitatii,
tocmai pentru ca actorul isi coordoneazi procesele de incasare,
procesare, prelucrare si actiune in corelare cu dimensiunea fizica.
Actorul isi coordoneazi chiar si respiratia, care poate deveni un
instrument de lucru, iar procesele corpului acestuia sunt supuse
contextului scenic. Situarea in acesti parametri il poate ajuta pe

actor si reactioneze organic la evenimentele spectacolului.
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Un corp sensibilizat prin antrenament specific are
capacitatea de a se bizui pe ceea ce are de ficut, fard si se
ingrijeascd de faptul ci are ceva de ficut. Actioneazd tocmai
pentru a da posibilitatea ca momentul la care lucreaza si se nascd
in mod autentic. Astfel, nimic nu este absolut in actiunile pe care
le intreprinde si isi lasd spatiu pentru a reactiona, in functie de
stimulii exteriori, dar si de scopurile personajului. In acest mod,
actorul poate procesa in timp real ceea ce trdieste pe scend si,
totodatd, controleaza comportamentul, in conformitate cu pasii pe
care i-a parcurs pentru rol. Corpul ajunge sa actioneze conform
rolului si sd poata fi supus unei modelari firesti si organice.

Existd situatii in care traseul actorului poate fi accidentat de
alte sarcini, care il deturneazi de la tema principald a
spectacolului. O dramaturgie creativd sau o coordonare scenici
inspiratd il pot ajuta pe actor in directia dorita. Totodata, actorul
trebuie sa stie sd se ajute si singur.

Prin dezvoltarea capacititii de sincronizare a corpului cu
dimensiunea  launtrica, calitatea fizicalititii  expresiilor
comportamentale atinge un nivel ridicat atat de precizie, cit si de
sensibilizare la impulsurile pe care le primeste de la creier,
reactionand intocmai la necesitatile si dorinta acestuia. Dintr-o
astfel de situatie, actorul nu are decit de beneficiat. Existd
momente de gratie care pot fi antrenate si care implicd
receptivitatea tuturor stimulilor exteriori, dar si un control al
reactiilor, prin justd raportare la contextul artistic. Astfel, se
materializeazd o prezentd scenica ce impune, prin corporalitate,

directia de urmat cu privire la personaj. Totodata, actorul nu
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trebuie sia piardd din vedere receptivitatea si deschiderea la
evenimente neprevazute din timpul actului artistic, la care trebuie
sa se raporteze in functie de datele personajului pe care le-a
studiat in prealabil. Se defineste, in felul acesta, actorul versatil,
gata si observe, si primeascd informatii, s le prelucreze si si
actioneze veridic, situatie care survine in momentul in care sunt
corelate dimensiunea interioard a fiintei cu exteriorul. In acest
moment dispare si tensiunea paralizanta §i se instaleazad una

controlata.

CORPUL SAU POARTA DE ACCES CATRE
PSIHIC, SUPERPUTEREA

We do not see things the way they are.

We see things the way we are.”®

Una dintre replicile cu un puternic impact emotional in
solilocviul scris de Marin Sorescu, fona, sintetizeazd o dorintd
recurenti a ciutirii sensului de citre om: , Ar trebui s fiu fericit!
Pdi sunt! Nu. Asa e, poate mai tdrziu. Mai tirziu, ci fericirea nu
vine niciodatd cind trebuie’.” In acest context, conceptul de

fericire corespunde cu cel de multumire de sine, de satisfactie pe

78 David Pilbeam, paleoantropolog. David Pilbeam, ,Major Trends in Human
Evolution”, in Current Argument on Early Man, ed. Lars-Konig Kénigsson
(Pergamon Press, 1980), 261-85. ,Nu vedem lucrurile asa cum sunt. Vedem
lucrurile aga cum suntem”. Traducere LCG.

79 Marin Sorescu, Jona (Editura Libris, 2006).
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care personajul ar trebui sd o aibd in urma unui travaliu chinuitor,
dupid ce protagonistul trece prin clipe cumplite §i pe care le
depiseste cu foarte mult efort psihic si fizic; replica apare in clipa
cand Iona este convins cd a ,rizbit la lumind”, cd a reusit i cd
toate caznele lui au dat rezultate pozitive. Cu toate acestea, este
uimit de faptul ca ii lipseste sentimentul de satisfactie, fericirea.
Am dat acest exemplu pentru a ardta ci existd situatii in
care, oricit de mult efort am depune, este posibil sa nu ajungem
la o stare de multumire. Cauza majora a insatisfactiei este datd de
faptul ca uneori ne folosim toate resursele in directia gresitd, asa
cum Jona nu intelege, pAni in acel moment, ca oricit de multe
burti ar spinteca, nu aceasta este solutia la problema lui. Sunt
situatii in care actorul depune un efort considerabil pentru a-si
antrena limbajul corporal, insi fird a identifica mai inainte care
este exact finalitatea demersului siu, anume ce vrea si comunice
prin acest limbaj. Cu alte cuvinte, antrenamentul limbajului
corporal trebuie ficut intr-un anumit scop, care va diferentia
antrenamentul de un simplu exercitiu fizic: actorul nu trebuie sa
devind un sportiv redutabil (desi o conditie fizici buni este
esentiald pentru a putea sustine un spectacol), ci trebuie sd isi
dezvolte limbajul corporal si corporalitatea, pentru a intrupa
veridic personajul si pentru a comunica in dimensiunea spatiului
scenic, pentru public, dar fira ca publicul si constientizeze asta.
La un alt nivel, un anumit tip de insatisfactie, de lipsa de
automultumire profundi care poate fi similard cu sentimentul de
blazare, poate fi benefici, pentru ci genereazi nevoia de

dezvoltare continud. Nu este vorba de insatisfactia negativa,

148



LARI GIORGESCU

creatd de neintelegerea scopului sau a finalitatii unei actiuni, ci
de dorinta de autodepisire sau de perfectionare sau de dorinta de
a sti sau de a descoperi mai multe: ,,cel ce-i inzestrat cu vointa nu
inceteaza niciodati si vrea ceva; el nu-si atinge si nu-si stipaneste
niciodatd bunul cu atita certitudine, asa incit si se poatd culca
pe laurii sai”.%

Experientele pe care le avem de-a lungul vietii, cu bunele si
cu relele lor, sunt formatoare, ne modeleazi si ne definesc. Arta
actorului are un atribut foarte interesant, si anume ci, pentru a fi
un actor bun, este nevoie de un antrenament constant la toate
nivelurile: formarea ca actor se incheie doar in momentul in care
se incheie si meseria, si asta pentru ci fiecare rol cu care actorul
se confrunta presupune o altd situatie de invitare, fiind o noua
posibilitate de reorganizare a intregii fiinte.

Actorul, ca parte a societatii si avind o mare nevoie de
intelegere profunda a timpurilor in care isi manifesta activitatea, este
supus unui proces de perpetud specializare, de vesnici formare si
ajunge sa reconsidere ceea ce crede ci stie despre propria meserie.
De cele mai multe ori, preocupirile muncii la un rol sunt atit de
pasionante incit procesarea celor triite la repetitii sau in spectacol
poate afecta i trdirile din viata privatd. Eliberarea de sau
nealunecarea in aceastd stare presupune, la rAindu-i, o altd forma de
antrenament. Fira si faci o obsesie, actorul poate perfectiona un rol

chiar si la ani buni de la premierd, acest lucru determinind si ceea ce

8 Mikel Dufrenne, Idei contemporane pentru om (Editura Politici, 1971),

67.
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numim in profesie ,,viul scenic”. Fiind el insusi propriul instrument
de lucru, actorul este supus unor implicatii emotionale care pot
apdrea si care nu trebuie neglijate pentru ca fac parte din munca lui.
De multe ori, tocmai o astfel de implicare poate reprezenta un atu
pentru creatie.

Eforturile actorului canalizate in directia corectd pot duce
la momente de fericire, de satisfactie, de implinire; insd, trebuie
subliniat din nou, actorul nu trebuie si devini autosuficient, ci
trebuie s inteleagd ci fiecare noud reprezentatie presupune o
noui activitate creatoare, dictatd de un nou moment, chiar daca
pasii sunt similari. Acest lucru se realizeaza prin antrenament si
prin acceptarea ideii ci va trebui si o ia de la inceput cu fiecare
proiect, cu fiecare reprezentatie. Aceastd mentalitate este specificd
oricirui domeniu: pentru fiecare competitie noua, sportivii o iau
de la capat; pentru interpretarea unei melodii noi, muzicianul are
sentimentul ci o ia de la zero, dar aducind bagajul experientelor
si cunostintelor dobandite anterior.

Odatd ce are loc premiera, actorul nu se afla la finalul
drumului, ci doar intr-un moment al acestuia. Mai mult, reusita
unui rol nu ii conferd titulatura de actor desivarsit care, odatd
cAstigatd, nu mai poate fi schimbatd, ci atesta, mai degrabi, faptul
ci este un actor care a lucrat bine intr-un anumit moment al
parcursului sau. Actorul ajunge sa faca eforturi noi pentru fiecare
proiect la care lucreazi. Este adevarat cd, odatd cu dobandirea
unei experiente vaste, va putea gestiona mai usor elementele ce il

pot lua prin surprindere, dar chiar si in aceasta situatie,
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antrenamentul, studiul, documentarea, pregitirea corpului
trebuie sa fie prioritare.

Prin dezvoltarea unui antrenament specific, actorul isi
poate dezvolta curiozitatea, controlul asupra propriului corp si
creativitatea. Insi, este pandit de diferite pericole, unele pe care
le-am mentionat si care pot bloca limbajul corporal, dar pericole
se afld la tot pasul.

Cand apare pe scend, actorul nu trebuie sd execute mecanic
niste trasee fixe in timp ce rosteste, conform unor tonuri si
inflexiuni bine memorate, o succesiune de cuvinte pe care le-a
invatat. Din pdcate, exista actori care au cazut in aceastd capcana,
in primul rind pentru ci au senzatia ci detin secretele acestei
profesii si, ca urmare, au ajuns intr-un punct de blazare. Un alt
motiv pentru care actorul poate aluneca spre manierism este
determinat de interpretarea unui numar de personaje care a
condus la senzatia ca are experienta necesara si cd ii va fi usor si
lucreze la un nou rol. Gravitatea unor astfel de situatii este
serioasa si izvoraste din autosuficientd sau din indolenta, care pot
apdrea prin pierderea curiozititii sau a complacerii. Rezultatul
este extrem de periculos si, de cele mai multe ori, dezastruos.

Un alt pericol este ci, uneori, actorul are sau dobandeste
anumite stereotipii fizice, ceea ce il face si piarda autenticitatea,
viul, totul devenind doar o serie de executii fizice, care doar imita
ce ar trebui sd se intAmple. Ca atare, dispare ideea de organicitate
si, in acelasi timp, planul ,ascuns”, care poate fascina spectatorul.
Blocajele la nivelul corpului actorului — ca in orice alt domeniu —

intervin atunci cind mijloacele pe care acesta le foloseste sunt slab
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antrenate, ceea ce face ca actorul si nu fie una cu corpul siu. In
loc sa 1i serveascd actorului, corpul devine refugiu al actiunilor,
care sunt mult mai importante decit temele pe care actorul le are
de rezolvat pe scend. Actul de a executa devine absolug;
diversitatea de planuri pe care le trdim cu totii in viata de zi cu zi
nu mai exista.

Un alt pericol pe care il voi mentiona este neasumarea de
catre actor a complexitigii exterioare a personajului sau, ceea ce
va duce la imposibilitatea asumdrii trasdturilor lui psihice. Putem
face o asociere cu un concept des folosit in arta actorului, cel de
»emploi”. Deoarece varietatea de genuri in teatru este foarte mare
(tragedie, drama, comedie, vodevil, commedia dell'arte, farsa,
clownerie etc.), existd o nevoie de stiluri de joc specifice. Chiar
daci sunt tot mai putin intilnite in demersurile artistice ale
tinerei generatii de creatori de teatru, ele incd mai suscitd interes.
In contextul acesta se lucreazi, de cele mai multe ori, cu tipologii
standard care definesc persoana si caracteristicile ei, printr-un
puternic accent pe aspectul exterior. Acolo unde corpul actorului
nu corespunde, dar mijloacele acestuia sunt in concordanta cu
nevoile spectacolului, se apeleaza la artificii vestimentare sau chiar
remodeliri corporale butaforice, pentru a caracteriza arhetipul
necesar. Adici o remodelare totald a aspectului fizic. Actorul este
nevoit s isi reorganizeze imaginea despre propriul corp si si
accepte accesoriile care ii schimba infatisarea ca fiind parte din el.

Cu toate acestea, nu putine sunt cazurile 1n care
antrenamentul pentru astfel de sarcini este anevoios, iar procesele

psihice si fizice la care se supune pot fi extrem de complexe.
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Pentru ca actorul si fie functional ca subiect scenic, prin
corporalizare, trece printr-un proces ce implicd doua etape ale
antrenamentului: cea de acceptare si cea de asumare. Am trait un
astfel de parcurs in pregitirea rolului Ofelia din spectacolul
Gertrude, regia Silviu Purcirete, iar procesul a fost captivant,
provocator, dar destul de diferit de asteptirile pe care le-am avut.

Existd si anumite atitudini care infrineazd procesele de justd
raportare la profesie, precum starea de prea plin, de admiratie a
propriei persoane, precum si altele care se inscriu unei atitudini
narcisice. Toate acestea ii blocheaza actorului posibilitatea de a
primi si alte informatii in scend. Personajul reprezentat nu mai
are un parcurs credibil, o evolutie naturald, deoarece din tot ce
face reiese doar parerea actorului despre ceea ce ar trebui sa joace.
El nu isi mai poate asuma un personaj, pentru ci e fermecat de
propria-i persoand, ceea ce il face si nu mai comunice decit
parerea lui despre ce ar trebui sa fie pe scend; toate acestea duc la
imitarea unor anumite tipare comportamentale, ceea ce nu face
decit si adinceasci lipsa de organicitate si veridicitate. In tot
acest context, superficialitatea domina si viciazd actul artistic.

Toate aceste pericole pot fi evitate prin structurarea
coerentd a unei metodologii de lucru.

Friedrich Schiller scria cd ,numai cind stim bine ceea ce
suntem si ceea ce nu suntem, invingem pericolul aprecierilor
strdine, care ne pot impinge fie spre ingdmfare, prin lauda, fie

spre lasitate, prin subestimare”.®! Actorul trebuie sd isi cultive

81 Friedrich Schiller, Scrieri estetice (Editura Univers, 1981), 8.
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mijloacele de expresie, curiozitatea, instinctul scenic, capacitatea
de adaptabilitate, autocunoasterea, empatia, spiritul de echipa,
vulnerabilitatea, rezistenta la efort, gestionarea echilibrului
emotional, raportul fatd de incadrarea in sisteme sociale, adica a
tot ceea ce inseamni a fi om.

Mottoul care a deschis acest capitol, Vedem lucrurile nu
cum sunt ele, ci cum suntem noi, subliniaza faptul ci actorul are
datoria unui antrenament complex, care si aibi in vedere
complexitatea realitatii inconjuritoare. Cum corpul omului este
cel care di misura a tot ce existid in afara lui, acesta conferi
volumetrie, aspect, culoare, miros, temperatura, dimensiuni etc.
pentru cd noi suntem cum suntem, cat suntem, avem simgurile
pe care le avem, capacitatile de a acumula informatii etc. O astfel
de perspectiva ne face si acceptam ci realitatea noastra nu este
una completd sau justd, ci dictatd de informatiile pe care suntem
in stare s le receptim si de cum receptim aceste informatii.
Actorul trebuie sa foloseascd aceste elemente pentru a-si crea
personajul, dar nu trebuie sa uite ci personajul lui are si el un
bagaj cu care vine si pe care trebuie sd il descopere. Astfel, actorul
isi foloseste capacitatea de a imagina, de a fabula, de a proiecta
pentru a crea.

Inci de la inceput, am subliniat ci arta actorului este gresit
catalogatd drept ,arta cuvintului” si i am fi mult mai aproape

de adevar daca am clasifica-o drept ,arta comportamentului”.
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IV.
,POEZIA VISULUI” SAU SPECTACOL
FORMATOR DE CONSTIINTA
CORPORAL-TEATRALA

Daci in prima parte a acestei cirti am fost mai didactic, am
facut acest lucru pentru a sublinia importanta faptului ca actorul
trebuie si Isi priveasca propriul corp ca instrument aflat in continud
dezvoltare, un instrument extrem de complex, firi de care nu poate
si existe pe scend. Nu as fi putut sd descriu etapele pe care procesul
de lucru cu Miriam Riducanu le-a presupus decit dupa acest
periplu teoretico-practic prin care am incercat si arit cit de multe
aspecte trebuie sa aibd in vedere actorul aflat in procesul de
antrenament al propriului corp si al limbajului siu corporal pentru
a nu crede ca este nevoie doar de un antrenament fizic.

in paginile urmaitoare, voi incerca s descriu procesul de
aparitie a spectacolului ,,Poezia Visului”, pe texte de Emil Botta,
regia Miriam Riducanu. Nu voi discuta in detaliu toate exercitiile
pe care le-am invitat de la Miriam si nici fiecare miscare care

defineste acest spectacol pentru ci totul ar deveni doar o
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enumerare sterili, care nu are cum si capteze profunzimea
parcursului pe care lucrul cu Miriam Raducanu l-a presupus.
Jucind mental ,Poezia Visului”, voi descrie, atit cit se poate
descrie in cuvinte, intreaga cilitorie de la idee la spectacol pentru
a ardta cum limbajul corporal influenteaza actul teatral, formeazi
si propaga actul de creatie artistica. Este vorba de procesul prin
care am trecut de la momentul zero la momentul in care fiecare
element lucrat a devenit parte a unui intreg bine articulat,
spectacolul.

Odata ajunsi in fata publicului, munca actorului devine
parte integranta a produsului de creatie artistica finit, care poate
fi vAndut ca atare, insa o implicare responsabild a actorului, de la
acest punct, presupune o munca constanta si o constientizare nu
doar a etapelor parcurse, ci a modului in care spectacolul va fiinta
si se va dezvolta prin munca viitoare a actorului. Astfel, actorul
intrd intr-o alta etapd, care defineste ceea ce se numeste evolutia
actorului in rol. Din momentul iesirii la public, cu fiecare
reprezentatie noud, actorul aprofundeazd munca depusi pini
atunci si redescoperi actul de creatie si, intr-o anumitd masura,
fiecare etapd a procesului creativ prin care a trecut. Actorul care
isi asuma responsabilitatea fata de actul artistic, in general, si fatd
de un anumit spectacol, in particular, va cduta, cu fiecare iesire la
public, toate mijloacele prin care si adinceasca rigorile de joc
impuse de profunzimea conceptelor personajului interpretat, de
unde si procesul de continui evolutie a rolului. In arta
performativd, ideea de produs finit, gata de aritat publicului si

care se implineste printr-o expresie fixa este opusi celei de
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organicitate, care ar trebui sd defineasci orice act artistic din acest
domeniu, fie el unul muzical, de miscare, teatral sau o combinatie
a acestora.

Exista putine cazuri in care un actor are sansa sa joace o
perioada indelungatd un spectacol de tip monodrama chiar din
momentul de debut al propriei cariere. Un astfel de spectacol
poate fi considerat un acr formator si creator de personalitate
artisticd pentru ¢ m-a ficut sd inteleg si practic (nu doar teoretic)
profunzimea i importanta corpului in arta actorului. Timp de
mai bine de cinci ani am lucrat ca si descopir cum miscarea fizica
devine limbaj corporal artistic si care este relatia care trebuie si
existe intre aceasta si limbajul verbal in cadrul actului teatral.
Parcurgerea intregului proces a dus la aparitia acestui spectacol.

Asa cum am subliniat, cind vorbim despre limbajul
corporal in arta actorului nu ne referim doar la exercitii specifice,
pur fizice, ci la faptul ca aceste exercitii duc la un anumit tip de
perceptie a legiturii dintre corp, text si spatiu scenic. Exercitiile
fizice sunt supuse rigorilor dictate si controlate de indrumitor,
jar respectarea acestora transformd corpul actorului intr-un
declangator al actului artistic. O primd fazd presupune corelarea
corporalititii cu dimensiunea interioard, dar si invers, influenta
fiind reciprocd. Arta spectacolului de teatru impune o precizie
absolutd a expresiilor artistice, iar acestea nu pot aparea decit in
urma unei forme de antrenament strict si constant.

Din punctul de vedere al limbajului corporal si al ideii de
spectacol formator, ,Poezia Visului” este o continud ciutare

artistica de foarte lungd duratd care m-a ficut si trec prin mai
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multe etape transformatoare, inci din perioada ultimului an de
studentie.

Primul contact cu publicul spectator a avut loc chiar in
cadrul universitatii, in anul 2008, cind spectacolul a fost acceptat
ca examen practic de absolvire si incadrat drept exercitiu
suplimentar, pe langa spectacolul realizat cu grupa. Profesorul
meu de arta actorului, Liviu Lucaci, a urmarit ce am lucrat sub
coordonarea lui Miriam Réiducanu si a propus spectacolul
universitdtii, fiind recunoscut drept cercetare extracuriculara.

Dupia 2008, au urmat alte perioade de lucru si de
aprofundare a spectacolului, delimitate de pauze; in anul 2010,
Departamentul de teatru TV din cadrul Televiziunii Roméane a
transformat studiul in spectacol de teatru TV, coordonat de
regizorul de emisie Andrei Migilie. Spectacolul a primit o
recunoastere in cadrul premiilor UCIN din acelasi an. In 2013,
dupi o altd etapa de lucru, ,Poezia Visului” a fost transformatd
intr-un spectacol de teatru in adevaratul sens al cuvantului.
Echipei i s-a aldturat scenograful Vladimir Turturica, iar
responsabilitatea productiei a fost asumatd de teatrul
independent unteatru, unde se joaci si in prezent. In 2015, in
cadrul Galei Premiilor UNITER, spectacolul a fost nominalizat
la categoria ,Premii Speciale” sub titulatura ,gest esengial si
discret al unui creator legendar: Miriam Riducanu (productie
unteatru)”. Toate acestea contribuie la calitatea de specracol
formator al ,,Poeziei Visului”.

Am jucat ,Poezia Visului” in medie de 10 ori pe an (daca

nu si mai mult) incd din 2008, ceea ce face ca acest spectacol sd
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fie un spectacol matur, care a trecut prin mai multe etape, de la
preconceptie si pand la starea actuala, etape care m-au
transformat si m-au ficut si imi insusesc un limbaj corporal
complex. Acest limbaj este si rezultatul altor spectacole in care am
fost implicat, ins3, ,Poezia Visului” reprezinta acea constantd,
acea matca la care m-am intors, iar si iar, pentru a reconstientiza
importanta limbajului corporal, a imbinirii dintre grija pentru
gest, limbajul corporal si expresia asumirii textului poetic.
Toate acestea mi-au format o tehnici de lucru, ale cirei
implicatii imi influenteazd si munca la proiecte teatrale, cu o
expresie artistica diferitd, dar in care limbajul corporal joaca un
rol aparte, chiar daci miscarea propriu-zisi nu este atit de

complexa si de constanta.

FUNDAMENTUL PRINCIPIILOR DE
CORPORALITATE A GANDULUI

in creatia teatrald, primul contact cu echipa spectacolului
— regizor, parteneri de scend etc. — reprezintd poate unul dintre
cele mai importante momente pentru ci atunci se leagd si se
incheagd relatiile care vor duce la aparitia unei creatii artistice
complexe.

Dupid cum am ardtat, spatiul care a tinut loc de sala de
repetitii, dar si de sala de spectacol, a fost sufrageria
apartamentului in care Miriam Riducanu locuia impreund cu
sotul sidu, Cornel Raducanu, care se retrigea in alti camera cind

lucram, insa nu de putine ori, Miriam a apelat la pérerea lui.
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Trebuie sa subliniez ci in 2007, cind i-am cunoscut eu, Miriam
Riaducanu avea 83 de ani, iar Cornel Riducanu 84.

Cand am pisit prima datd in spatiul casei lui Miriam
Riducanu, m-a intrebat: ,Cu ce pot sa te ajut?” O intrebare
banali la prima vedere, dar, de fapt, extrem de dificild pentru ci
presupunea o formd de reflectie profundi, o evaluare justd a
momentului profesional in care ma aflam. M aflam intr-o mare
dilemd, pentru ci am realizat cd nu detineam toate informatiile
ca sd pot sd formulez un raspuns pertinent. Mai mult, nivelul meu
de pregitire nu mi ficea sa mi simt capabil de o evaluare corecta.
Intrebarea mi blocase intrucitva si in acel moment am realizat ci
nu stiam exact ce voiam de la Miriam Raducanu si nici ce imi
propuneam de la acea intilnire; mi-am dat seama ci actorul trebuie
sd stie de ce intreprinde anumite actiuni, fie ele scenice, fie actiuni
premergitoare celor scenice. Intrebarea aparent banali a creat un
lant de (auto)analize in urma cirora am constientizat ci incercam si
gasesc in aceastd Intilnire o posibild solutie pentru anumite
deficiente ale exersarii propriilor mele mijloace de executie.

Cu timpul, intrebarile de acest fel au devenit un element de
mare ford al intilnirilor de lucru. Incercirile de a afla
raspunsurile declansau momente meditative in constiinta mea si
au pus bazele unui proces de formare artistica.

Aveam drept sarcind — neexplicatd, dar pe care am dedus-o
de-a lungul procesului de formare — sa dau raspunsuri la intrebari
aparent simple, dar care mi ficeau si caut dincolo de prima
intentie, de primul raspuns, dincolo de imboldul de a oferi solutii

fira si le cumpanesc. Cand reflectam la ceva ce, la prima vedere,
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parea destul de simplu, se genera o senzatie cd timpul are multd
rabdare si ajungeam la rispunsuri complexe si neasteptate. Toate
acestea s-au dovedit, de fapt, exercitii, pe care a trebuit sa le fac
cu prilejul oricirui proiect si chiar in perioadele in care reparcurg
traseele pentru spectacolele deja ridicate.

Sentimentul de siguranta dat de faptul ci nu te grabeste
nimeni, nici macar propria persoana, permite evaluarea corecta si
in detaliu a situatiilor si a solutiilor, ducind la optiuni clare si
adevarate. Astfel, se nistea o forma de vulnerabilitate creativa a
sinelui interior, care adincea reconsiderarea in tihni a situatiilor
de lucru. Toate acestea aveau loc fira presiune si se realizau cu o
concentrare maximi. Vorbim despre un sentiment de voluptate,
pe care simteam ci nu il mai intilnisem sau poate nu-l
constientizasem pana in acea clipd, care ma ficea si imi acord
timp ca s pot selecta ceea ce aveam de spus.

Toatd aceasta atmosfera formativd de calm se datoreazd
atitudinii pe care Miriam Raducanu a avut-o incd de la prima
intAlnire. Artista parea ca sondeaza, intr-o anumitd mdasura,
posibilitatea de a se coordona cu mine pentru a crea o intlnire
pe un teren de lucru benefic ambelor pirti. Clipele petrecute in
acest mod parcd pareau mai dense si, paradoxal, mai asezate.
Faptul ci, in preajma artistei, percepeam diferit trecerea timpului
era rezultatul unor perioade de introspectie, dar si al altora de
cautdri, ambele reprezentind elemente de baza pentru practica
artei actorului. Ele sunt generale, dar in acelasi timp si specifice,
fiind determinate contextual de fiecare proiect de lucru.

Interesant este faptul ci Miriam Ridducanu lisa un anumit timp
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intre raspunsul primit si reactia ei, timp in care aveam ocazia si
imi reevaluez propriile cuvinte, putand astfel si adaug ceva si sa
descopar adevirul.

Fara explicatii, s-a creat sentimentul unui spatiu sigur, unde
atentia era indreptati asupra mea. Toate acestea au dus la
dezvoltarea unei comuniciri deschise, fira inhibitii si in afara
sentimentului ca ar putea exista judecati si critici negative, lucruri
pe care le triisem in alte contexte de lucru, dar care lipseau cu
desédvarsire aici. Cred ca acest tip de abordare reprezinta un climat
propice pentru dezvoltarea unui (tAnar) actor si este un deziderat
pentru orice proiect creativ.

Trebuie subliniat faptul ci abia paseam cu adevarat in
profesie. Desi acest lucru poate reprezenta un dezavantaj,
consider ci a fost un plus, deoarece am reusit sd ader la un anumit
stil de lucru, avind totusi o bazd de studiu bine pusa la punct din
timpul facultatii, unde fusesem indrumat de profesorii de an, dar
si de colegii de la sectiile de regie-teatru si regie-film. Avusesem
ocazia si fac parte din proiecte care se jucaserd la festivaluri
importante din tard sau chiar in teatre independente din
Bucuresti.

Momentul cel mai important fusese, asa cum am aritat,
intalnirea cu Gigi Ciciuleanu care, in urma unui casting, m-a
selectat pentru un spectacol care abia avusese premieri la Teatrul
de Comedie cAnd am intAlnit-o pe Miriam Raducanu.

Cu toate acestea, tehnica de lucru a lui Miriam Riducanu
nu avea decAt putine aspecte in comun cu ceea ce cunoscusem

pani in acel moment, lucru care s-a confirmat si mentinut de-a
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lungul anilor cAnd am intalnit si alti regizori. Acesta este un alt
motiv important pentru care am ales sa discut experienta mea
aldturi de Miriam Riducanu.

Ca s i rispund lui Miriam Raducanu, am ficut apel la ceea
ce mi-a spus imediat dupa ce ne-am cunoscut dupd premiera
spectacolului lui Gigi Ciciuleanu. Dupd ce m-a felicitat, a
adaugat: ,Multumesc pentru infuzia de tinerete pe care ne-ati
ficut-o prin acest spectacol!”” Amintindu-mi acest lucru,
aflandu-md acum in sufrageria lui Miriam Riducanu, m-am auzit
spunand cd ag vrea si investesc energia pe care a apreciat-o cu
cateva seri in urma, cu toatd seriozitatea si responsabilitatea in
aprofundarea profesiei de actor. A ras si a propus s incepem chiar
atunci cu un exercitiu. Astfel, aveam si am parte de o prima lectie
sub indrumarea sa, lectie care s-a concentrat pe materializarea
gandului abstract in concretetea corpului actorului.

Fiind fata in fatd, pe cite un scaun, in sufrageria devenita
sali de repetitii, mi-a spus si pun palma stingd pe masi.
Urmatoarea sarcind a fost sa lovesc din cAnd in cind masa cu
oricare deget, sistematic si intr-un ritm oarecare. Am facut asta
timp de citeva minute, in linigtea camerei in care se auzea in
permanentd secundarul clasic al unui vechi ceas de masi. Eram
urmirit cu un calm si cu o atentie care imi stimula propria
concentrare asupra actiunii pe care o ficeam. Privirea mi se
concentra pe miscirile degetelor doar din cind in cAnd, fira si se
blocheze. Am simtit o neliniste in tot corpul, care parea stimulatd
si de ritmul bétailor propriilor degete in masi. Fard si imi dau

seama, secundarul ceasului devenise si el implicat in starea care
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parea ci pune stipanire pe corpul meu. Simteam ca sunt privit,
dar nu asta mi preocupa, ci mai degraba faptul ci minutele se
adunau, iar gesturile mele simple si constante deveneau tot mai
incarcate de forfota dimensiunii triirii interioare.

Dupa aproximativ cinci minute, Miriam m-a oprit §i m-a
incurajat si fac cu totul altceva, care sa-mi detensioneze
incordarea, si-mi relaxeze corpul; mi-a propus si beau putini apd
si pe cit posibil si nu mé gandesc deloc la exercitiu.

Dupa un minut, Miriam Riducanu mi-a spus ci aceste
miscari simple si mecanice, prin repetitivitate si prin concentrarea
de care am dat dovadi, au devenit adevirate expresii ale gindurilor
mele, materializate in expresia corpului. Miscirile erau
purtitoarele unui mesaj care putea fi descifrat cu usurintd, iar
starile emotionale pe care le-am parcurs se regiseau in acea expresie
simpld, care devenise mai mult dect o loviturd a degetului in masa,
mai mult decat un gest mecanic. Mi-a confirmat ceea ce simgisem,
si anume ci tocmai realizasem cu succes un act de comunicare al
unei stari interioare pe care o transpusesem in miscarea aceea
simpld. Intensitatea miscirii crescuse datoritd nevoii de a proiecta
sensuri si de a gdsi motivatii pentru ceea ce faiceam. Faptul ¢ nu
fusesem sigur daca intuiesc corect ce trebuie sa fac a sporit cumva
si preocuparea mea. Pe parcursul exercitiului s-au adiugat noi
elemente, prin asumarea influentelor venite din exterior care au
modificat, in mod firesc, actiunea, influente determinate de
ritmicitatea ticaitului ceasului. Privirile cu care am insotit din cind
in cAnd gestul degetelor miinii comunicau si ele emotiile pe care

le trijam. Disponibilitatea cu care md implicasem, fira sa cer
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detalii suplimentare, mi-a dat prilejul si descopir, de unul singur,
etapele parcursului.

Eram sub imperiul unei senzatii cum ca toate acele
informatii, dobandite in urma experimentului, ori le detineam
din alte surse, ori le simteam ca ficind parte dintr-un exercitiu
similar pe care l-am mai intreprins si altd data. Reflectdnd la toate
acestea, am inteles ci senzatia era determinata de simplitatea
exercitiului: simplitatea procesului de dezvoltare a unei expresii
corporale cireia i-a fost gisit un sens prin reactia actorului,
inglobata in corporalitatea sa, prin care comunici cu exteriorul;
toate acestea reprezintd un prim pas in insusirea unui limbaj
corporal corect. Calitatea acestui exercitiu, aparent banal, este
asemenea clipei de gratie pe care actorul o poate avea cind lucreaza.

Cénd cineva creeazi o experienta artistica prin crearea unei
expresii atractive si usor de inteles prin simplitatea sa, are, de fapt,
controlul acestei intreprinderi.

Actorul beneficiazd direct de informatiile dobéandite si
pentru ci se creeazd o legiturd emotionald oferitd de experienta
practica, care, asa cum s-a intAmplat in cazul de faga, poate fi
revelatoare. Satisfactia unor reusite are ca efect si nevoia de
aprofundare, care sporeste plicerea descoperirilor. Ma situam in
aceasta paradigma in acele clipe deoarece am rimas marcat si
legat, de-a lungul anilor, de acea primi deschidere spre lucrul cu
corpul. Exercitiul respectiv este aidoma unei chei care descuie un
drum spre tehnica de lucru a lui Miriam Riducanu, o artista
aflatd in permanentd nevoie de aprofundare a sensului de care

sunt incarcate gestul, cuvantul si implicit actiunea scenica.
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Mi-a cerut sa fac actiuni care aveau sa fie intreprinse ca o
succesiune de expresii legate intre ele si diferentiate de teme ce
corespundeau fiecireia. Le ficeam fird oprire, ascultdnd si
asumand indicatiile imediat ce erau trasate. Era o formi de lucru
similard cu cea de la clasa de actorie, dar si de la lucrul cu Gigi
Ciciuleanu. Diferenta era ficutd de implicatiile sarcinilor ce
aveau si genereze comportamente care si sensibilizeze corpul la
stimulii dictati, receptati si materializati in limbaj fizic. Aveam sd
descopar un concept al asumarii propriului corp in deplinitatea
verticalitatii lui. Tar ceea ce conducea aceastd verticalitate era
privirea. Nu cdutam o pozitie a corpului pe care, odatd fixatd, si
o explorez in diferite variante, ci o directie de a exista in propria
mea fizicalitate, de a cipata directie si un sens prin simtul vazului
si In functie de care ajungea sa se exprime corpul. Mi-a cerut si
caut orizontul. Simpla ciutare a orizontului cu propria privire
ajungea si influenteze dinamica si maniera de a fi a propriului
meu corp. Acest tip de experientd poate fi asociatd cu o forma de
asumare a propriei persoane care se deschide catre exterior, citre
tot ceea ce o inconjoarid si care isi asuma volumetria si are placerea
de a fi parte din intregul mediu inconjurator.

Perspectiva de lucru era una care cultiva existenta fizica
dincolo de realitatea sufrageriei in care ma aflam. Ceea ce
analizim nu are legaturad cu o dimensiune ezoterici, ci cu un
climat de raportare la corp, printr-o paradigmi ca cea a
cunoscutului joc de actorie ,,Ce ar fi daca ar fi?”, care influenteazi
conduita actorului in functie de un concept venit din exterior, pe

care actorul si-l asuma ca si cum ar fi al sdu. In felul acesta, actorul
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se comporta in baza unor rigori exterioare, care nu ii apartin, dar
pe care si le asuma.

Revenind la exercitiul propus de Miriam Riducanu, corpul
meu dobandise abilitatea de a vedea orizontul dincolo de peretii
camerei in care ma aflam. Credinta ci ochii pot cuprinde linia
infinitd a cerului, aga cum il vedem noi afara, poate declansa o
triire similari in actor.

Aceasta perspectiva imi cultiva un control mult mai activ al
propriului corp si mergea mina in méina cu o bucurie a raportirii
juste la dimensiunea fizicalitatii, care parca aduna energie din tot
ceea ce o inconjura. Aerul care umplea plimanii pani in
diafragma si pe care il expiram dicta o ritmicitate ce aducea o si
mai lucidi congtiingd a intregii fiinte. Simteam ci sunt investit cu
o atentie ditatoare de forta creatoare, iar Miriam Raducanu
aproape ca respira odatd cu mine. Reusita exercitiului se datora
unei forme de colaborare, incurajare si, poate, chiar de insuflare
a unor atitudini care nu erau generate doar de mine.

Este insd adevarat ci eram cuprins de inspiratie si dadeam
valoare si concretete temelor propuse, dar acestea aveau si
suportul aproape participativ al lui Miriam Riducanu. Chiar
daci nu se ridica de pe scaun, Miriam avea o atitudine activa.
Asadar, ceea ce ajungea si triiesc era motivat si de o dinamizare
si 0 incurajare de a explora cu incredere si cu creativitate fiecare
miscare.

Cand ochii 1si asumau imaginea unui orizont al cerului, ca
si cum ar fi in fata mea, s-a declangat, in propria-mi fiinta, nevoia

de a-l urmari cu privirea, deplasindu-ma in spatiul sufrageriei.
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Implineam o nevoie proprie, interna, in acei pasi ghidati de ochii
care parci voiau si se impregneze de un orizont care nu exista
decat in mintea mea. Ceea ce a declansat aceastd experienta a
corpului a fost o situare a acestuia citre inaltul cerului, ceea ce a
determinat orientarea lui spre verticalitate. In acel moment,
umerii s-au lisat in jos, iar corpul a beneficiat de o deschidere
citre o pozitionare care il ficea parcd mai usor, mai relaxat, mai
receptiv la ceea ce mintea ii spunea. Corpul reactiona ca la o joaci
pe care o acceptd si care parcd i facea bine, il implinea.

Actiunile pe care le aveam de intreprins erau simple, dar
capacitatea de constientizare a expresiei corpului era marcanti.
Implicatiile executiei consumau resursele de energie si, desi
miscarile pireau naturale si usor de accesat, implicau comenzi
solicitante. Pot sd afirm cu certitudine ci pand in acel moment
propriul meu corp nu fusese atit de receptiv la reactiile propriului
sine si la reactiile propriei corporalititi. Ajungeam astfel la un
echilibru intre cele doud dimensiuni, cea interioard si cea
exterioard, creAndu-se o disponibilitate crescutd de a se influenta
una pe cealaltd ca rispuns la sarcinile care tineau de conventia
procesului de lucru.

Ceea ce am descoperit prin aceste prime doud exercitii a fost
cd pentru dobindirea unui limbaj corporal benefic actorului este
nevoie nu doar de dobandirea unei bune executii, ci, in primul rind,
de crearea unei atmosfere care si {i permitd acestuia constientizarea
de sine si a propriului corp. Acest tip de atmosfera a fost creat si
recreat de-a lungul intregii experiente de lucru la ,Poezia Visului”,

precum si in timpul reprezentatiilor spectacolului.
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ATMOSFERA DE LUCRU $I INCREDEREA
ACTORULUI

Miriam Raducanu crea un cadru de lucru care parea ca
izvordste din natura firii sale, deoarece se nastea firesc, fard
eforturi. Pleca intotdeauna de la pornirile mele imediate,
nearatindu-mi ce sau cum si fac, ci doar vorbind cu mine. Prin
timpul pe care §i-1 oferea pentru a formula un gind, de un firesc
molipsitor, impregna in comportamentul meu o ribdare, o
tihni ce ajungea si fie stimulatoare de creativitate in cadrul
procesului in care ma aflam. La aceasta se adduga si timpul de
care aveam nevoie pentru ca ceea ce Miriam Riaducanu imi
comunica si ajunga sa se resimtd si in expresiile mele. Vorbim
despre o capacitate a lui Miriam de a influenta dinamica
proceselor existente inainte de miscarea mea propriu-zisa. Parea
cd, datoritd acestor indicatori, coordonarea reactiilor si a
implicarii corpului cipita calitate artistica. Toate se petreceau
ca un sir de evenimente care erau resimgite ca o stare naturala
de fapt. Satisfactia survenitd in urma revelatiilor din timpul
exersarii avea un caracter modelator, iar in felul acesta mi se crea
o constiintd profesionald si, implicit, contribuia la dezvoltarea
personalitdtii mele.

Dimensiunea practica era atit de importantd si ocupa o
grija atit de mare incit pe nesimtite aderam la lumea pe care

artista o dezviluia. Ma conectam cu pasii din lucru care, de multe
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ori, nici nu mai era nevoie si imi fie comunicati. Era suficient sa
imi comunice inceputul, ideea, si se declansa improvizatia, si asta
pentru ca odatd ce md implicam in lucrul simgteam ca pot si fiu
ghidat i fira detalii suplimentare. Toate acestea s-au putut
intimpla datoritd mediului de lucru creat si alimentat, cu
discretie, de Miriam. In acest context, se crea sentimentul ci
anumite misciri erau o reusita care i se datora ei. Se nistea astfel
si 0 forma de incredere ce era cultivatd pentru a avea o baza, pe
care sa se sprijine relatia dintre cei doi. Miriam Réiducanu se
comporta exact ca un bun pedagog care, in dozaje bine cintarite,
stia cum sd stimuleze calitatile mele aflate in stare latenta.

Rabdarea, pasiunea si un interes cu totul iesite din comun
erau elementele ce dideau o directie extraordinara unui proces
amplu si de duratd. Fird a fi intruzivd, Miriam Riducanu se
preocupa de toate aspectele ca si nu ma simt in disconfort si sa
fiu ghidat catre o stare creativi de lucru. Intentiile ei vizau
obtinerea unei concentriri similare cu o stare meditativd, in
sensul de liniste interioard, care si asigure o stare favorabild
dezvoltirii expresiilor ce puteau deveni parte a ceea ce avea si
devini ,Poezia Visului”.

Aflat la inceput de drum, la doar doudzeci de ani, am realizat
clar ci acest climat artistic exclusivist determinat de atentia
nemijlocita de care beneficiam din partea lui Miriam Riducanu si
timpul i energia pe care le investea in mine erau un adevirat
privilegiu. In tot acest parcurs, m-am aflat intr-o dinamici a

dezvoltérii propriului limbaj corporal si a propriei creativititi.
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Constientizarea a avut loc in momentul in care am resimtit
imbunicatiri ale abilititilor mele performative si in alte proiecte
teatrale in care eram angrenat. Ajunsesem si compar ceea ce
experimentam in lucrul cu Miriam Raducanu cu alte metode de
lucru sau recunosteam cu rapiditate lipsa unui sistem de lucru.
Aplicam cu succes cunostintele dobandite in repetitiile cu
Miriam Raducanu in momente de cumpani in contexte mai
putin creative. Toate acestea imi dideau o notd de incredere
sporitd in fortele proprii si, mai ales, in limbajul meu corporal.

Capacitatea mea de adaptabilitate era pusa la incercare cu
fiecare circumstantd noud de lucru la alte proiecte care se derulau
in paralel cu lucrul cu Miriam Riaducanu. Devenea tot mai
limpede ca procesul pe care il parcurgeam cu Miriam Riducanu
aducea beneficii muncii mele si in alte situatii pentru ci
antrenarea receptivitdtii la stimuli exteriori care se rasfring asupra
corpului reprezenta o influentd pozitivd si cultiva potentialul
mijloacelor de expresie.

Am inteles ca trebuie si actionez cu calm si cu rabdare ca si
reusesc sd adincesc sensurile, ca sd inteleg si ca sa-mi asum fiecare
gest, fiecare actiune; toate acestea creau o perspectiva cu care
rezonam, ficAindu-ma si vibrez prin expresiile pe care le crea.
Devenise limpede §i pentru Miriam Raducanu ci aveam un
potential care putea creste, ceea ce reprezenta un plus de
motivatie pentru eforturile ei. Usurinta cu care am aderat la
directiile trasate a jucat un rol important in aceasta legitura,

creatd rapid si bazatd pe multd incredere.
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Lucrul cu propria corporalitate, sub indrumarea lui Miriam
Riducanu, punea in valoare un eu al meu de altd facturd decat
cea care imi era familiard din alte proiecte si m-a ficut si dau
prioritate dimensiunii limbajului corporal, creAndu-mi un
control al potentialului corporal in expresia teatrald, la care insd
nu puteam sd ajung decat dupa ce deprindeam anumite principii
de lucru cu efect si in alte climate profesionale.

Expresiile fizice capatd valoare scenici datoritd unei
modulatii antrenate, a implicirii in fiecare gest care urmareste o
lege a miscarilor, simpla si clard, dar pe care nu o puteam stipani
decat prin multe repetitii. Trebuie avuta in vedere constientizarea
unui punct de inceput al miscarii, urmat de punctul de
desfisurare al sau si de cel de final, care este la fel de important ca
primele doud pentru ,punctuatia” pe care Miriam o repeta cu
mine pina cind miscarea devenea o a doua naturd. Astfel,
sensurile se decupau limpede si corpul participa la un gest

motivat de sensul expresiei artistice.

RIGOAREA NEROSTITA

Existd incad o particularitate a intilnirilor cu Miriam
Riducanu in cadrul carora exersam materializarea gindului in
corp: o rigoare de lucru in lipsa unor obligatii contractuale sau
impuse cum, de pildd, sunt in cadrul oficial al institutiilor de
invitdimant. Aceste rigori nu aveau legaturd cu o structurd
convenitd, nici micar amintitd, intr-o forma particulari de citre

Miriam Réiducanu. Totul avea legaturd cu o calitate a unor
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elemente de bun-simt, care, dacd nu ar fi existat, mai mult ca
sigur ar fi dus la incetarea relatiei noastre profesionale.

Aveam o responsabilitate fatd de timpul, atentia si expertiza
care mi se ofereau, pe care o exprimam fird sa fi fost cerutd. De
altfel, exista o fraza care ghida temele pe care le puteam aborda in
discutii. Tonul lui Miriam Riducanu era unul cit se poate de
ludic si nepretentios, desi fraza in sine spunea cu totul altceva:
,Noi aici ne plimbim prin cer, hai mai bine si riminem
pe-acolo”.

Treptat, am inteles ci md aflam in plin proces de formare a
unei constiinte profesionale: odatd cu pasiunea pentru ceea ce
exersam si intelegeam, am devenit constient ca programul meu
cu Miriam Riducanu trebuie sa fie unul regulat, ci trebuia si
anunt §i si argumentez intirzierile sau amanarile unor repetitii,
ca timpii pentru anumite exercitii impuneau rigori pe care
trebuia sa le fac in timpul liber.

In 2008, dupi o primi etapa de lucru cu Miriam Riducanu
in care am deprins elemente noi ale complexitatii limbajului
corporal, in urma unui casting care s-a intins pe o perioada de mai
bine de o lund de zile, am luat rolul in spectacolul lui Horatiu
Maliele care monta Leonce si Lena de Georg Biichner la Teatrul de
Comedie. Regulile si relatiile erau diferite de cele existente in
proiectul cu Miriam Riducanu si pareau de multe ori de amicitie si
egalitate, dar bineingeles ci fiecare membru al echipei isi cunostea
pozitionarea reald fati de maestru. Acum, aveam o datorie si ma
pliez pe cerintele de lucru, pe cind la Miriam Riducanu eram

intr-un proces de devenire, o situare pe un drum care avea caracterul
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unui studiu care ma putea duce in contextul de creator al unei lumi
pe care nu avusesem ocazia sa o explorez anterior.

Revenind la rigorile de lucru existente, in relatia cu artista
Miriam Raducanu a existat tot timpul o rigoare a lucrului, chiar
dacd poate pérea uneori ci nu este asa. In prima fazi, in care eram
student in an terminal, pregitirea cu Miriam Riducanu avea loc
dimineata, inainte de cursuri, si dura minim doud ore; alteori,
mergeam la Miriam dupi ora 18. Printr-o munci asidua, am
reusit sd prezint, intr-o forma diferita de cea de acum, spectacolul
,Poezia Visului” in cadrul galei de absolvire.

Asa cum am aritat, a doua etapd a inceput dupd absolvire,
pentru a realiza o piesi de teatru TV, sub egida Televiziunii
Roméne. Atunci cerintele au fost diferite, iar raporturile de lucru
au avut un caracter mult mai dinamic, dat si de responsabilitatea
fatd de un eveniment in care era implicat un numdr impresionant
de oameni. Rigorile au rimas neschimbate, la fel de profesioniste,
cu respect fatd de directia de sceni, dar cu constiinta
complexititii evenimentului. Accentul nu se mai pune doar pe
proces si pe descoperire, ci si pe crearea unui produs finit calitativ.

Cea de-a treia etapd majord, care a inglobat munca celor
doui de dinainte, a dus la marirea echipei, cireia i s-a alaturat
scenograful Vladimir Turturica si echipa teatrului unteatru din
Bucuresti, care si-a asumat productia. O persoand extrem de
importantd pentru crearea unui spectacol calitativ a fost
tehnicianul, care avea si inteleagd si si punid in practicd
elementele muzicale si de lumini ale spectacolului. In prima faza,

a fost performerul Cristian Nanculescu, iar apoi, odati ce teatrul
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unteatru si-a mutat sediul, a fost preluat de light-designerul
Dragos Mirgineanu.

Echipa astfel intregitd s-a coagulat in jurul creatoarei
spectacolului, iar relatiile care au luat nagtere au fost unele care au
dus mai departe proiectul. In afara unei impliciri, in baza unor
cerinte ce, in cazul de fagd, au tinut de particularul unei metode
structurate organic, fard a fi discutatd sau impusa, un astfel de
proiect creat in regim independent nu ar fi putut s existe. Legile
nescrise ale relatiilor de lucru au aparut din nevoia de exprimare
artisticd. Forta personalitdtii creatoarei Miriam Réiducanu,
impreund cu metoda acesteia de lucru i cu viziunea sa teatrald
autenticd, a putut genera comportamente care au format si
modelat personalitdti artistice. Actorul, in procesul de formare, se
poate lisa influentat de lucririle si de exprimarile artistice sau poate
adopta anumite trasdturi sau moduri de a gindi sau de a crea. Acest
fenomen este adesea numit ,,contaminare artisticd” si poate fi att
o sursi de inspiratie, dar si de crestere creativa pentru multi artisti.
Totusi, este foarte important ca fiecare artist sd rimand autentic si
si-si exprime propria viziune artisticd, chiar dacd intr-o anumitd
etapd ajunge sa fie influentat de alti mentori si artisti.

In lipsa unei conduite impuse prin metode contractuale, in
situatii exceptionale, actul scenic devine primordial. Iar
individualitatea unui practician cu un sistem propriu de abordare
a profesiei poate forma personalititi devotate unei idei artistice a
cirei valabilitate este probata si prin aprofundarea ei de citre

actor pe o perioadi att de lunga.
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STRUCTURAREA UNOR NOI PRINCIPII
DE GANDIRE

Insi procesul de formare pe care l-am parcurs alituri de
Miriam Riducanu nu putea avea loc decit daci presupunea si o
transformare a sinelui meu, a personalitatii mele §i a modului
cum percep si ma raportez la lumea interioari si exterioara mie.

Majoritatea profesiilor ne cer intrucitva si fim analitici, si
sondam in detaliu diferite realitati. Aflatd in acest proces, mintea
se ascute, vedem detalii, facem comparatii intre tehnici, procedee
sau algoritmi. In prezent, fluxul de informatii din media ne
induce anumite criterii analitice, explicatii cauzale, motive ale
unor evenimente care s-au intdmplat. Personalititi publice care
apartin presei scrise sau audio-vizuale ne expun vietile oamenilor
publici prin analize detaliate, mai ales aspectele compromitatoare,
menite sd ne capteze atentia. Prin toate acestea ni se structureaza,
cu timpul, o tendintd de a ne raporta la tot ceea ce ne inconjoara,
dar si la lumea noastra interioard. Ajungem si ne obisnuim, de
multe ori fird sd realizim, cu un spirit critic orientat spre cele din
afara noastra, unul care se concentreaza pe o viziune materiald asupra
vietii sau pe anumite tipare de judecare a semenilor nostri.

Mediile de formare actuale sunt dictate de curente care isi
propun si ne tind atenti cu orice pret si nu fac decit sa profite de
vulnerabilitatea unei personalitati aflate in formare. Prin
expunerea la acestea se creeaza paradigme de gandire, fard ca cei

expusi s realizeze ci sunt victimele unor algoritmi dictati de
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programe de inteligentd artificiald care ne impun principiile de
gandire. Majoritatea acestor situatii sunt create pentru a alimenta
o nevoie de consum, cultivatd cu o abilitate demni de a fi
consideratd unul dintre cele mai mari pericole ale vietii
contemporane.

Principiile de gindire necesare pentru a parcurge cu
adevarat procesul propus de Miriam Raducanu puteau apirea
doar prin expunerea la un alt ritm al vietii, insotit de preocupari
specifice, de o cu totul altd facturd decit cea pe care o presupunea
raportarea la curentele actualitatii contemporane, cele de care
eram contaminat si care, pentru o persoand de doudzeci de ani,
erau definitorii.

Auzeam foarte des de la Miriam Riducanu ci implicarea
intr-un act creativ se poate realiza doar prin exersarea cit mai
complexd a specificititii. Este adevdrat ca exista si scurtdturi ce duc
uneori la solutii care, in cele mai bune cazuri, pot produce efecte
pozitive si pot chiar imbunititi capacitatea de comprehensiune a
celui care, la inceput, le executd fard ca ele sa fi fost aprofundate.
Insa, Miriam Riducanu se referea la astfel de preocupari cu un usor
cinism, folosind sintagma aprofundare de tip ,digest”, facaAnd
referire la ideea de rezumat. Aceasta forma de a te raporta la arta
spectacolului de teatru nu era contestatd sau blamatd, dar
regizoarea-coregrafa afirma constant: ,Eu nu stiu s lucrez aga!”

Rezulta clar ci nu puteam vorbi de executie fird un
fundament interior care trebuia si aduci cu sine modificarea
lumii interioare, lucru destul de dificil, dar care a avut implicatii

reale pe termen lung. Miriam Raducanu nu punea doar bazele

177



POEZIA VISULUIL. O ARTA A ACTORULUI

unei executii corporale, ci bazele unei munci de modelare a
personalitdtii care putea dura pe ani, ceea ce s-a si intimplat.

Principiile de gindire in aceasta situatie specifica, cea de
insusire a unui limbaj corporal artistic, reprezentau un alt tip de
limbaj al actorului care trebuia sa fie structurat in vederea lucrului
pentru spectacol, chiar daca initial nu acesta a fost obiectivul
major al procesului parcurs in prezenta lui Miriam Riducanu.

Pentru a explica, pe cit posibil, aceste principii, mai voi axa
asadar pe o analiza a logicii actiunilor fizice puse in slujba unui
text dramatic bazat pe poezie, structurat conform unei anumite
viziuni artistice.

In centrul intregii viziuni artistice se afla VISUL si crearea
actului artistic avea ca scop specularea ideii de vis, ceea ce ar fi permis
crearea unei varietdti de personaje din universul poetic creat de
textele lui Emil Botta. S-a plecat astfel de la principiile ideii de vis,
de univers interior al unui personaj cult, cu frimantiri profunde,
care va capita materialitate prin expresia unui singur personaj ce le
va contine pe toate. Exact ca in vis, unde orice este posibil, unde
fiecare actiune solicitd natura subiectiva a celui care viseaza, tot astfel
fiecare personaj al fiecirui text care formeaza ,Poezia Visului”
solicitd acelasi eu. Se diferentiaza, in felul acesta, natura extraordinar
de complexd a psihicului uman, prin capacititile de exprimare
complexe ale aceleiasi persoane.

Intalnirea pe care am avut-o cu poemele a fost cu atit mai
cuceritoare cu cit dezvoltau o estetica de vorbire naturala, fira sa

abunde in procedee stilistice specifice genului liric, poeziile fiind
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scrise, in mare parte, ca niste dicteuri si avind o particularitate
datd, un firesc al formulirilor, foarte usor de insusit.

Aprofundarea subiectelor pe care poeziile le propuneau era
una care pleca de la ideea de varietate in exprimarea plastica si in
rostirea cuvantului si impunea asumarea mediului in care acestea
ajungeau sa devind expresii teatrale, fapt care nu se putea realiza
in afara cultivirii unei gAndiri complexe, specifica autorului care
a scris textele, prin care urma si creeze reperele culturale, o a doua
naturd a celui care le interpreteazi. Se nistea nevoia de a accesa
cAt mai multe cunostinte din domeniul cultural.

Procesul formator a presupus si o serie de sarcini ce priveau
aspecte ale sporirii paletei de referinte culturale. Mai exact, am
fost indrumat catre activititi care cultivau o expresie artistici
complexa. Familia Riducanu era abonati la cele mai importante
reviste de culturd, precum Observatorul Cultural sau Dilema
Veche, dar urmireau cu interes si jurnalele de acest tip ale
principalelor radiouri si televiziuni. Asa se ficea cd eram informat
cu privire la concerte de muzica clasici sau jazz, piese de teatru,
spectacole de dans contemporan, expozitii de arta plasticd, lansari
de cirti, precum si anumite filme. Toate acestea erau
documentate inainte si selectate, conform unor repere dobandite
in zeci de ani de experientd. Eram incurajat ca aceastd
indeletnicire si devini, pe cit posibil, parte din activitatile mele,
dar nu cu obstinatie, ci pentru a beneficia de expunerea la diferite
viziuni artistice care si mi ajute in propriile aprofundari. De

altfel, eram indrumat de doud personalitati avide de cultura.
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Pentru mine, apartamentul acela s-a redus treptat la o
singurd incapere: sufrageria. Acolo mi primeau. Acolo am
petrecut sute de ore. Acolo am lucrat. Am ascultat muzica. Am
privit filme si inregistrari de spectacole. Am rasfoit albume de artd
pe care Miriam mi le aseza in brate cu bucuria unui copil care iti
aratd o descoperire. Acolo am citit i am ascultat citindu-se. Acolo
am vorbit despre teatru, dans, pictura, literaturd, despre oameni
si despre vremurile pe care le traversam.

Fira si-mi dau seama, intilnire dupi intlnire, m-am ldsat
modelat de lumea lor. Sau poate ci ar fi mai adevirat si spun cd
m-am lisat locuit de ea. Sufrageria aceea nu era doar o camera.
Era un fel de port prin care treceau carti, muzici, amintiri, idei si
oameni. lar eu aveam privilegiul sa fiu acolo si sa ascult.

Nu de putine ori eram invitat sa discutim pe baza
experientelor avute. Mai mult, aveam acces la biblioteca ei vasta,
ce continea si un numdir semnificativ de albume de arta. La
aceasta, se adiuga o colectie importantd de filme de artd, pe care
citeodatd eram invitat sd le urmirim impreuna. lar muzica era
unul dintre cele mai puternice puncte ale lui Cornel Riducanu
care, meloman, inregistra si concertele difuzate de Radio
Romaénia Muzical din timpul festivalului Enescu. Simplul acces
la un astfel de mediu impregnat de un interes remarcabil pentru
artd avea sa ma situeze pe un drum al ciutirilor in aceastd zoni,
aflandu-mad incd in proces de formare. Tot ce ficeam era supus
unor discutii ce ajutau la aprofundarea subiectelor, dar si la

imbogitirea referingelor.
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Insi toate aceste premise impuneau si o conduiti. In afara
legilor ce tin de respectul pentru cel cu care se realizeazd
colaborarea, munca actorului devine compromisd, ba chiar si
profesia. Disciplina este unul dintre punctele forte ale actorului,
iar aceasta trebuie sa se manifeste atit fati de munca sa cu sine,
care se realizeaza prin exersarea propriilor mijloace, dar si fata de
cei din jurul lui. Iar relagia cu un coordonator il obligd si mai
mult pe actor, care trebuie sa aibd o permanenti grija pentru ceea
ce i se ofera, dar si pentru ceea ce trebuie sd dea inapoi. Este un
raport foarte delicat care priveste capacitatea de a intelege dincolo
de ceea ce se spune.

La disciplind se adauga dorinta de a implini sarcinile de
lucru si pasiunea pentru ceea ce faci. Toate acestea sunt
motorul, sursa de unde imi incircam bateriile, pentru a ma
repozitiona in aceeasi stare ca in primele momente in care doar
descopeream munca, precum ceva inedit si cuceritor. Este
nevoie de energie, dorintd, investitie si curiozitate incd de la
inceput. In felul acesta se construiesc personalitati, caractere
ce au sansa si activeze in aceastd profesie pe termen lung. Este
nevoie sa simti ci te implici intr-un proiect ca fiind cel mai
important din viata, dar cu constiinta faptului ca este doar
unul din multele care urmeaza.

Am subliniat elementele care creeaza structura unor
principii de gindire formatoare in absenta cirora parcursul

alituri de Miriam Ridducanu nu ar fi putut avea loc.
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UNIVERSUL POETIC, MATERIAL PENTRU
ACTUL TEATRAL

,Poezia Visului” nu are la bazd un text dramatic pe care
coordonatorul si se sprijine si pe care si-l interpreteze, conform
propriei sale viziuni. Spectacolul a fost creat pe baza unor poezii
selectate si pozitionate ulterior intr-o logica care a dat structura
dramaticd, teatrald a intregului spectacol si care a fost similard
unei orchestratii muzicale, care tine cont de o tehnici de lucru si
de posibilititile expresive ale instrumentalizirii actorului.
Folosirea poeziei apartinind genului liric ca punct de plecare
pentru un spectacol de teatru nu este o noutate, exemple de acest
fel fiind nenumarate; putem spune chiar ci aparitia teatrului a
avut la bazd exact acest tip de spectacol.

Teatrul antic este scris in versuri care speculau mestesugit
nenumdrate procedee stilistice specifice. Amintim creativitatea
debordantd si elemente de retoricd cu care isi sustineau
argumentele protagonistii tragediilor si care luau forma unor
monologuri in versuri, care se intindeau pe pagini intregi, ducAnd
la variatii extraordinare ale aceluiasi gind. Asa se face ci alegoriile,
comparatiile, epitetele devin adevirate arme pentru justificarea
fireasci a unor atitudini §i comportamente extreme sau cu
caracter de situatii limitd, ce sunt redate ca adevarate poezii.

Bineinteles ca estetica despre care vorbim a fost cultivata

timp de secole in arta teatrald, nascind variatiuni extraordinare,
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care sunt populare si in zilele noastre. Acestea au fost continuate
de autori marcanti pentru viata culturala universald, precum
Shakespeare, Moli¢re, Goldoni etc. Insi, toate aceste texte erau
menite de la bun inceput si fie reprezentate pe scend intr-un
context narativ in care se definesc limpede personajele, relatiile
dintre acestea, planul principal al actiunii impreunid cu toate
celelalte planuri care ajung si compuna intregul spectru de
desfisurare a actiunii, cu date clare despre identitatea
personajelor, a relatiilor dintre ele si poate chiar coordonate
spatiale si temporale. Mai mult, teatrul scris in versuri este
structurat pentru a fi montat pe scend, are nevoie doar de
interpretare §i aranjament scenic, ceea ce realizeaza regizorul si
actorii, impreund cu intreaga echipi a spectacolului.

»Poezia Visului” este un spectacol atipic. in primul rand,
nu vorbim doar de un act de interpretare, ci §i de unul de
creatie, deoarece spectacolul nu se bazeazi pe un text scris
pentru o piesd de teatru, ci pe conceperea unei dramaturgii care
are ca sursa diferite teme pe care le abordeazd anumite poezii ale
lui Emil Botta, poezii care nu au fost scrise pentru spectacol de
teatru, ci au avut ca tintd doar publicul cititor. Ne aflim deci in
situatia de nastere totald a unui spectacol care se sprijind pe un
univers poetic.

Emil Botta a fost un actor al Teatrului National din
Bucuresti, foarte apreciat pentru contributia sa in domeniul artei
actorului de teatru si de film, dar si pentru cd proza sau poeziile

sale au un specific care poate reprezenta baza unui material
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dramaturgic. Aceasta caracteristici a fost sesizatd si exploatata de
Miriam Riducanu, devenind elementul de sprijin al ceea ce urma
sa devina un spectacol de teatru.

Textele, adevarate monologuri, se bucurd de o fluiditate a
gandurilor care subliniaza trisaturile unor tipologii umane cu
care cititorul se poate identifica sau pe care le poate recunoaste.
Mai mult, poeziile au o cursivitate foarte ofertantd pentru
tehnicile pe care le poate explora actorul. Sunt adevarate dicteuri,
ce decupeazd frinturi din intimitatea unor vieti care pot fi
nuantate si transformate in material dramaturgic. Temele pe care
Emil Botta le dezvoltd prin poetici sunt foarte variate si, in
majoritatea lor, sunt impanate de referinte culturale care pot
reprezenta apanajul unui vast bagaj de cunostinte, dar si al
calitdtilor de poet creator de imagini prin arta cuvintului pe care
Botta le avea.

Cuceritor pentru cititor este si personajul care se poate crea,
reprezenta, din personalitatea fiecrei poezii. Prin poeziile sale,
Botta pare si isi fi creat un adevirat teren de joaca, prin expunerea
numeroaselor subiecte care il obsedau.

Avem de-a face cu o creativitate debordanti a unui autor,
considerat de unele voci critice mai important pentru contributia
sa in literaturd decat pentru cea de actor. ,Era ficut parci mai
degrabi pentru tragediile antice, deciAt pentru teatrul
contemporan. Avea pe masca actoriceasca imprimatd acea
damnatiune caracteristici artistilor luciferici, blestemati, inriiti
intru geniu, cu spirit necontrolabil la prima investigatie. E un

poet al mastilor, eul liric se devoaleazi prin toate aceste personaje,
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rezultdnd o comedie a mortii si a neputingei”.®* Emil Botta a ficut
si roluri importante, precum lago in Orello, Macbeth sau
Unchiul Vania, ba chiar i lon in Nipasta.

Materialul literar ales de Miriam Réiducanu a devenit sprijin
in crearea unei expresii scenice care oglindeste propria viziune
teatrald. Motivatia de baza a fost crearea unei bogitii de sensuri si de
repere intru definirea unui personaj capabil si genereze trasaturile
altor personaje. Miriam Réiducanu a profitat, daca pot spune asa,
chiar de teatralitatea de care este incarcatd poezia lui Botta si a
construit un fir narativ subliniat de ordinea in care a asezat poeziile
alese. Astfel, s-au desprins treisprezece poezii din culegerea in doud
volume de versuri, care apar in ,Poezia Visului” in urmitoarea
ordine: Alegorie, Prinos, Pidurencele, Spiridusul somnului, Fachir,
Humoresca, Elegie, Oglinzile, La frumuserea ei, Spiridusul
somnului, Bocetul lui loan Vodi Armanul mai numir si cel
Cumplit, Alei, Un vis, Mila pimédntului, Spiridusul somnului.
Poemul Spiridusul somnului este laitmotivul spectacolului. Asa se
explicd prezenta acestui poem in trei momente cheie, care ajuta att
la realizarea omogenititii spectacolului, cit si la descifrarea
intregului fir narativ al spectatorului, mai precis a directiei in care
trebuie receptat de catre public. Astfel, se materializeaz universul
poetic care reprezinta pilonul de sustinere sau structura de baza,
dramaturgia a ceea ce urmeazid si fie transformat, prin lucru, in

creatie artistica, expresie a artei actorului.

82 Libertatea CuvAntului, accesat la 14 mai 2024,

htep://lyberti.com/istoricul-zilei-15-septembrie-evenimente-si-personalitati/.
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Insi Miriam Riducanu nu a plecat de la Emil Botta cu
dorinta de a crea un spectacol, ci de la dorinta mea de a lucra cu
ea pentru cd aflasem atdt de multe lucruri, incit eram atit de
curios de abordarea ei. Sau cel putin Miriam nu a afirmat acest
lucru pentru ci initial nu am dorit decét sd aprofundez anumite
concepte care mi-ar fi asigurat o mai buna functionare in alte
contexte teatrale. Intalnirile de lucru aveau drept scop, chiar la
nivel declarativ, sprijinirea evolutiei profesionale si erau menite
sa dezvolte sensibilitatea corporald pentru manifestarea expresiei
gandului. Ele urmareau totodata specificul disponibilititii fizice,
intru sporirea calitatii miscirii scenice si in afara ideii de dans.
Toate exercitiile erau puse in slujba sensului actiunii. Nu exista
ideea miscarii de dragul miscirii sau de implinire a unei estetici
corporale. Miriam Raducanu chiar lupta impotriva acestor
concepte care, in opinia ei, erau menite sa speculeze nevoia de
divertisment care nu reprezintd o mizd a actului artistic, cel putin
nu pentru regizoarea-coregrafa. Miscarea trebuie pusi in slujba a

ceea ce se dore§te a fi comunicat, nu un scop in sine.

INCEPUTURILE EXPRESIEI TEATRALE
CREATE DIN POEZII

Poezia Fachira reprezentat tema celei de-a doua intalniri de
lucru. Aceasta a avut loc la o siptim4ni dupa prima. De data
aceasta, apdruse o oportunitate pe care imi doream si o fructific
si care era si o provocare profesionald. Emisiunea produsi de

[VR 1, Garantar 100%, inaugura o noud rubrici in care i se
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didea sansa unui student la actorie si arate un moment de
maximum cinci minute care urma si fie parte din continutul TV.
Fusesem contactat de citre producitori, care mi-au oferit aceastd
sansd pentru ci ma remarcaserd in urma spectacolului ficut de
Gigi Caciuleanu la Teatrul de Comedie. Aceasta situatie m-a
determinat si o intreb pe Miriam Riducanu daci nu ar vrea sa
coordoneze acest exercitiu pe care trebuia sd il prezint in doar
cateva zile.

S-au trasat citeva obligouri clare care tineau de timpul pe
care trebuia si il acord acestui mic proiect si de o nevoie de a lucra
si acas3, insi intalnirea a inceput cu o lecturi de text. Intéi l-a citit
Miriam, iar apoi am fost rugat si citesc si eu. Un procedeu
neobisnuit pentru cineva care era invitat cu o abordare inversa a
ordinii lecturii. Dar acest sistem era menit si urmaireasca daca
pentru mine poemul prezintd interes, daca ar putea reprezenta un
sprijin cu care sd rezonez. Mi-a cerut pdrerea, care a fost pozitiva,
dar fard sd fiu intrebat ce s-ar putea naste ca expresie teatrald
dintr-o astfel de poezie. Dupa lecturd, am avut un sentiment
contradictoriu, am simtit ca nu as fi ales niciodatd un astfel de
text pentru ce aveam de ficut. Totusi, pe undeva, aceasta situatie
parea si un stimulent. M simteam provocat si creez o structurd
dramaturgica din ceva ce nu ar fi reprezentat niciodata o alegere
personald. De altfel, era prima datd cAnd citeam un text de Emil
Botta. Manat de curiozitate, am hotirat, in sinea mea, ci mi voi
lasa indrumat cu toata credinta de care sunt capabil in acest sens.

Procesul de lucru a pornit chiar de la vestimentatie. Aveam

sa lucrez cu haine care nu imi apartineau: mai precis pantaloni de
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trening de culoare albastru inchis si un pulover negru, haine
elastice care permiteau migcarea relaxata a corpului. Totodati, mi
s-a creat si o reactie fizici de comoditate, apropiatd de ideea de
confort casnic, cum s-ar imbrica o persoand ca sd poatd sta relaxat
in casa, senzatie accentuati de hainele care erau un pic largi.
Odati cu schimbarea vestimentatiei s-a ndscut dorinta de a exersa
elemente de migcare, ca si cum imi ficeam de lucru in sufrageria
in care urma si repetim. Perspectiva aceasta contextualiza
sensurile unor ginduri. Datoritd hainelor §i a conjuncturii a
inceput de la sine o improvizatie a corpului, incircatd de
curiozitatea cunoasterii spagiului, dar si a miscarii ce pornea
dintr-o frimantare data de situatia de a incepe un proiect nou,
despre care nu aveam nicio idee.

Peste covorul din sufragerie, Miriam a asternut o piturd
mare si groasa, peste care a pus un cearsaf. Am fost atentionat ci
spatiul de lucru o sa fie chiar dimensiunea cearsafului. Mi-a dat
doud perne si m-a rugat si stau la orizontald in spatiul definit ca
atare. Miriam Raducanu stitea pe scaun, cu spatele la usile
balconului care erau din sticld pe intreaga lor inaltime si care
ficeau camera foarte luminoasa.

Sarcina era si caut motive de joc si de joacd, asemenea unui
copil care vrea sd isi facd de lucru, iar orice i-ar fi trecut prin minte
putea reprezenta un subiect care prinde viata. Aveam la indemana
cele doud perne si posibilitatea de a lucra cu imaginarul,
implicAndu-mi corpul in gindurile generate. Asa se face ca din
pozitia orizontald, intins pe cearsaful de pe covor, cu talpile

desculte inspre Miriam, ma aflam in situatia unei ciutiri pentru
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a porni o joaci a inchipuirilor mele. Ma intrebam intruna ce ag
mai putea inventa. Ce ag mai putea ndscoci ca si imi umplu
timpul pe care mi l-am oferit doar pentru mine?

Odati stabilitd situatia si cAteva elemente care si fie folosite
drept repere, stimulat si de ideea unui proces nou de lucru, corpul
meu a devenit foarte receptiv si sensibilizat de temele pe care le
inventa mintea. Au luat nagtere actiuni concrete, care deveneau
expresia unor ginduri, creAndu-se dorinta de a actiona si de a
formula o expresie plastici care, prin miscare, dobandea
semnificatie artisticd. Exista un mic decalaj intre ceea ce executa
corpul si semnificatia ulterioard a miscarii. Aveam si descopar cd
acest paradox se nastea din cauza unui entuziasm ce imi
cuprinsese intreaga fiintd §i care ducea la o desincronizare
minimald intre minte i corporalitate, desi, din punctul de vedere
al reactiilor si al logicii comportamentale, totul functiona normal.
Senzatia mea de creativitate si euforie a fost sesizatd de
coordonatoare care mi-a creat acest spatiu de improvizatie si de
libertate.

Miriam Riducanu m-a ghidat spre concentrare, moment
din care am inceput sd execut misciri mai complexe. Am inceput
cu ridicari simple din pozitia orizontali la verticala. Prin repetare
in diferite forme, ritmuri si dinamici, miscirile deveneau
purtatoare de gAnd sau de intentie. Toatd fiinta mea se concentra
cumva pe ideea de joaca, dar si de implicare a corpului in orice
gandurile mele ar fi putut crea. De altfel, ulterior, aceasta a fost
si indicatia primordiali care a generat spectacolul ,Poezia

Visului”, un fel de laitmotiv: ,cautd si nascocesti, cauta sens si
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intentie prin corpul care se ridica precum ai tresari datoritd unei
creatii noi”.

Ribdarea cu care Miriam Riducanu mi urmirea, mi
impulsiona permanent a creat o sensibilitate a corpului
determinatid de un impuls, rezultat din faptul ca imi dideam
seama ci puteam crea ceva nou, chiar plecand de la elaborarea
unor teme prin joaci care puteau cipita orice formi. Intelegeam
cd miscarea prin care mi ridicam de la sol devenea o expresie a
creatiei artistice §i putea cipita semnificatii noi, ca nu era doar
un exercitiu fizic. Miriam Raducanu urmirea atentd procesul si,
de fiecare datd cAnd migcarea capdta sens, imi semnala acest lucru
si Incerca si ma ghideze spre nuantarea lui. Am inteles (poate
ulterior si nu chiar in acel prim moment) cd miscarea fizici poate
sa devind limbaj corporal al actorului prin ,imprumutarea”
gandului catre corp si prin asumarea unei intentii clare. Ulterior,
am realizat ci faiceam primii pasi in descoperirea procesului care
transformd o miscare fizicd Intr-o expresie artistici cu
semnificatie, adicd intr-un limbaj corporal.

Plecand de la o tema data si asumata, miscirile trebuiau sa
creeze un sir lung de momente. Miriam Riducanu ,imi
accidenta” traseul, introducind momente de oprire sau de
,razgindire”; uneori, i-am sesizat §i nemultumirea in legituri cu
ideea abordata sau cu privire la subiectul pe care alegeam si il
dezvolt. Actiunea devenea din ce in ce mai complexd, iar acest
scurt exercitiu devenise un adevirat moment. Ciutam noi idei,
noi intentii pe care si le concretizez in noi trasee si incercam iar

si far. Cumva, aproape fira niciun efort, plecind de la migcarea
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care se transformase in limbaj corporal artistic incepuse si se
nasca o creatie artistica.

oLectia predatd” cu ocazia acestui exercitiu a fost
constientizarea legaturii dintre corp si minte si a faptului cd
miscarea poate deveni limbaj. Actorul este cel care trebuie sa isi
descopere propriile resorturi prin care poate constientiza aceastd
legaturd. Trebuie s subliniez ci pentru acestea este esentiald
crearea unui spatiu confortabil si a unei atmosfere de siguranta si
respect, pe lingd necesitatea existentei unui mentor care si
ghideze procesul, oferind indicii §i teme cu care actorul sa se

poata juca.

Foto Credit - Carmen Axinte

In intilnirile ulterioare si de-a lungul procesului, am inteles
si faptul cd intregul limbaj corporal trebuie asumat ca fiind al

meu, al actorului si nu unul exterior.
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In poezia Fachir, personajul este definit de ,jonglerii si
clovnerii”, dar cAnd vede un cuc, il paralizeaza. Dupa citeva
momente, fachirul se reintoarce la propria existentd si percepe
intAlnirea prin prisma propriei sale indeletniciri, aceea de a crea o
lume a uimirii si a neasteptatului.

Dupi parcurgerea etapei ,de joaci” prin lucru constant, s-a
impus si nevoia de a fixa anumite gesturi si de a le reface doar pe
acestea. Treptat, aceste gesturi au devenit principalele puncte de
sprijin care explici naratiunea scenica si dau sens momentului artistic.

Momentul incepea cu personajul culcat pe burtd, cu capul
pe cele doud perne, pe care le tinea cu ambele maini. Corpul era
perfect intins la orizontald, iar dupd un scurt gest al capului, care
isi cauta locul in confortul pernelor din maini, corpul se oprea
pentru citeva secunde. Piciorul drept urma si se miste lovind
incet de doui ori in podea, iar a treia oard riménea suspendat,
pentru a cidea hotirit, lovind cu putere podeaua, ca si cum ceva
l-ar fi facut sd iasd din metrica unui gest relaxat.

Dupai calmul inceputului, totul intrd intr-o dinamica alerta
si neasteptatid. Personajul este parci trezit de o prezentd
neasteptatd si tresare in functie de unele puncte fizice precise pe
care le fixa cu privirea, care ii creau nevoia de a se deplasa in
diagonala cearsafului, spre marginea din stinga, inspre coltul
camerei, in lateral etc.

Efervescenta unui ritm nebun m-a oprit brusc intr-o
pozitie, urmdrind tavanul camerei din coltul din dreapta sus.
Odata ce am intors capul din acea postura neasteptatd, aveam si

constat ci ,Am inlemnit la vederea cucului”. Odati ce am intors

192



LARI GIORGESCU

capul spre diagonala camerei, m-am uitat inca o datd la ce imi
atrisese atentia inainte de a rosti primul vers si de a continua cu
cel de-al doilea: ,Un cuc de pripas pe la casele noastre”. Era
inceputul unei aventuri a corpului, directionat de gandul de a
crea, de a inventa, de a imagina contextul de imprejurari in care
poezia Fachir a lui Emil Botta isi dezvaluia sensurile. Acest
moment a devenit zema pe care, ulterior, spectacolul o dezvolta,
ca variatiunile temei in muzicd. Chiar dacd nu cunosteam poezia
pe dinafard, am reusit si imi asum versurile rapid, deoarece
miscarea cu sens ficea ca textul sa aiba un sprijin in fizicalitate.
Miriam Riducanu a subliniat faptul ci avem nevoie de o
rigoare strictd, fird de care nu se poate face performantd. Si acestea
nu erau doar cuvinte. Miriam Riducanu este singurul artist pe care
l-am intilnit care repeta, la 85 de ani, in propria sufragerie,
spectacole pe care le jucase la 40, perfectionindu-le. Aceastd
atitudine s-a rasfrint si asupra modului in care lucra cu mine.
Corpul meu era intr-o continua dinamici a ludicului, dar
personajul care se contura avea o sarcina pe care o luam foarte in
serios. Odatd creata aparitia unui cuc in sufrageria lui Miriam
Riducanu, prin puterea imaginarului, ma jucam cu sensurile.
Miriam Riducanu mi-a propus sa caut, mergand cu mainile
strinse la piept, o modalitate de a descrie pasirea, pe baza
elementelor din text. Pentru a da dramatism momentului, Miriam
a pus accent pe pauze. De altfel, imi cerea si nu ma gribesc, si las
pauze lungi intre bucatile de text. Aceasta era o modalitate de a-mi
oferi timp si constientizez fiecare semniﬁcagie a cuvintelor care

alcituiau poezia Fachir, dar care acum deveniserd ale eroului

193



POEZIA VISULUIL. O ARTA A ACTORULUI

intruchipat. Pentru a ajunge s rostesc ,Ce mai cucu sarac! [-am
vazut si fata, sleita, slibitd!”, a trebuit, prin combinarea gindului si
a limbajului corporal, sd ajung s vid pasirea si sd devin fachirul:
»Eu cu jonglerii, / eu cu clovnerii, / incerc si-l incint / cu vant

cucu vant, / si-l distrez cu nimic / pe Fluiera-Vant!”

Foto Credit - Carmen Axinte

Ceea ce Miriam Riducanu reusise era si puni bazele unei
bl

metode de sensibilizare a corpului pentru ca expresia acestuia sa
poarte in ea nevoia de a rosti cuvintele. Acest principiu sta la baza
tuturor momentelor care dau nastere ,,Poeziei Visului”. A§a cum am
amintit, una dintre poezii se repetd de trei ori si, prin folosirea altui
limbaj corporal, este transformati si dobandeste alte semnificatii de
fiecare data si marcheazi momentele esentiale ale spectacolului.

Improvizatiile erau discutate in functie de sensurile pe care
le aveau in conjunctie cu textul, apoi le selectam pe cele relevante,

junct

care defineau o formd de triire ce corespundea personajului si
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care era diferita de cea a actorului. Scopul acestui proces era ca
actorul sa contextualizeze, prin mijloacele de expresie corporal,
o stare veridicd care poate sa conduci la nagsterea universului

temelor poetice.

STRUCTURA SPECTACOLULUI - DESFASURAREA
EXPRESIEI

Pornind de la lucrul la poezia Fachir, Miriam Riducanu m-a
introdus intr-un sistem de lucru ce urmirea definirea creatiei
artistice teatrale prin dezvoltarea unui limbaj corporal si prin
asumarea textului poetic. Cum spectacolul care a rezultat nu are un
personaj bine definit, cred ci as putea sa il numesc Visdtorul, pentru
a sublinia nu doar caracteristica de baza a protagonistului, ci faptul
cd acesta are capacitatea de a crea lumi ale ciror principii guvernante
nu trebuie si se supun celor din realitatea noastrd imediata.

,Poezia Visului” este un spectacol de autor §i nu o
interpretare a unui text dramatic preexistent; este un spectacol de
teatru creat pe baza unui material literar, supus transformdrii
printr-un proces de dramaturgie, care insd nu a produs modificari
ale textului.

Limbajul corporal a fost elementul declansator, punctul de
sprijin in munca la spectacol, dar a fost nevoie de un parcurs
profesional si de formare a unei constiinte a antrenarii fizicalitatii
actorului, care nu au fost documentate pAna acum.

Asa cum am mentionat, tema spectacolului este visul, lumea

care ne bantuie somnul, o lume foarte ofertantd, pentru ca in ea
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se poate intAmpla orice: in vis nimic nu este excentric, nici in
comportament, nici in limbaj, dar metafora este prezenta, motiv
pentru care textele lui Botta au dus la crearea unei lumi unice.

In vis se poate trece de la un subiect la altul, de la o temi la
alta fira nicio logica clard. Cu toate acestea, evolutia intregului
spectacol este structuratd in trei dimensiuni, fiecare specifica unui
moment din viatd: (i) de la nastere la maturitate, (ii) vArsta
regretelor si (iii) teama de cosmar sau de moarte. In spectacol, ele
sunt delimitate prin diferentieri comportamentale, dar si prin
temele poeziilor, prin elementele de decor, recuzita si de costum,
toate exprimind evolutia personajului si transformirile sale.
Pentru fiecare dintre aceste momente, Miriam Riducanu a
subliniat necesitatea credrii unui limbaj corporal specific, care si
fie determinat de situarea in contextul spectacolului.

Din punct de vedere al unei constructii dramaturgice, cele
trei trepte sunt diferentiate si de un laitmotiv prin repetarea
poeziei Spiridusul somnului, incircata emotional, si de o expresie
plastica, nuantatd in functie de etapa pe care o anuntd/incheie si

care contureazd firul naratiunii.

De Ia nagtere Ia maturitate

Prima poezie, Alegorie, are ca tema geneza, legitimind ideea
somnului de dinainte de Facere: personajul este deja culcat intr-o
pozitie inghemuitd, oarecum fetald, pozitionat central, dar in partea
din spate a scenei si are in brate doud perne, sustinute pe lateralul

capului de ambele méini, capul pirind scufundat in perne.
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Visatorul se ridica extrem de lent in pozitie vertical, fari ca
pernele si cadd, dar pe care le misca incet §i lent. Limbajul
corporal subliniazd o stare de bine, datd de caldura creata de cele
doud perne, o desfitare in aceastd strimtoare a somnului.

Odata ajuns in pozitie verticala, personajul piseste
controlat, rar si amplu ca si cum ar cilca pe nori, in timp ce
corpul se apleaca adanc in contra pasului, pentru a putea crea incd
un pas, si incd un pas si inca unul, pistrind cadenta si dilatarea
dinamicii. La fel de lent, fata personajului apare dintre perne,
dand posibilitatea gurii si rosteasca, asemenea unei povesti
pentru copii, primul vers. Cu fiecare vers, corpul devine mai
asumat si se situeazd in centrul actiunii scenice. Paméntul si
Cerul, aflate in simbiozi, se exprimd prin limbajul corporal care
insoteste cuvintele rostite printre cele doud perne si prin
pozitionarea corpului pe verticalitate. Tatal, creator omniprezent,
este grandios, blind si atotputernic; ,,Unul in bratele altuia
dormeau/ pamént si cer infrititi ca niciodatd./ Trecea Tatal prin
camera de culcare / mormiind o binecuvantare”.®

Rostirea si miscarea sunt dilatate, precum fortele
universului puse in functiune de mecanisme cosmogonice,
creAndu-se astfel atmosfera unei povesti astronomice, care se
incheie cu aparitia omului care este, precum toate de pe Pimant,

rezultatul unui vis extraordinar al ,albelor frunti”.** Omul este

8 Emil Botta, ,Alegorie”, in Scriers, vol. I (Editura Minerva, 1980), 46.

8 Botta, ,Alegorie”, in Scrieri, vol. I, 46.
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caracterizat printr-o vesnica intrebare, care 1i descrie, precum un
concept, intreaga existentd: ,,...cine a fost, cine, cine?”®
Limbajul corporal devine una cu sensurile pe care le poarta
cuvantul rostit. Expresiile corpului dau impresia unui joc de
copii, dar au elemente complexe de executie corporald dificile si
chiar spectaculoase, care au ca rezultat generarea ideii de visare,
de cosmos, de dinamici a fortelor colosale. Antrenamentul fizic
constant sub indrumarea lui Miriam Riducanu a dus la o
aparentd lejeritate a ceea ce este, de fapt, dificil, ca implicare si

coordonare.

Captura de ecran din filmare personala

Somnul este redat printr-un cambre, ficut prin rotirea pe
picioare la 360 de grade, cu pernele in cite o méind, iar bratele
sunt deschise larg la orizontala. Intregul trunchi devine paralel cu

solul; in timp ce actorul se afld in picioare, cu capul pe spate,

% Botta, ,Alegorie”, in Scrieri, vol. 1, 46.
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echilibrul este greu de mentinut. Gradina pe care au visat-o cele
doud dimensiuni ale universului planetei este reprezentata de o
pernd ce ajunge pe jos si spre care actorul intinde varful
piciorului, stdnd intr-un echilibru perfect pe celilalt picior. in
acest timp, textul curge. Este extrem de greu de mentinut o
respiratie corectd, care sa nu impieteze verbalizarea. Actorul
trebuie sd detind controlul si poate fi comparat cu un sportiv de
performantd care isi eficientizeazd resursele pentru a-si putea
atinge scopurile, fird si se vada efortul pe care il face.

Cu cit miscarea este mai lentd, cu atat executia este mai
dificili. Redarea acestei stari de somn presupune principii de
functionare paradoxale: actorul std intr-o stabilitate datd de
stipanirea cu precizie a mijloacelor corporale, ceea ce creeazd vizual
o aparenta decontracgie a executiei, ca si cum eroul ar fi intr-o
permanenta destindere, creatd de starea de somn si de basm, care il
plaseazd, conform viziunii regizorale, intr-o stare de visare.

Poezia subliniazd viziunea metaforicd a evolutionismului
planetar, dar si curiozitatea umana, dorinta de cunoastere.

Misterul inspirat de aceasti alegorie a genezei este speculat
teatral printr-o tehnici de amplificare a valorii fiecirei miscari a
corpului, gesturile descriind amploarea unei spatialitati dincolo
de ceea ce se poate vedea. Corpul este antrenat pentru o
deschidere citre inalt ca si cum paradigma de expresie ar
presupune depasirea spatiului in care acesta se exprimd, indicAnd
lipsa limitarilor fizice sau, mai exact, o proiectie a dimensiunilor
fizicului dincolo de limitele sale. Aceastd sugestie se obtine insa

printr-un antrenament corporal sustinut, realizat nu doar prin
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exercitiu fizic, ci prin incdrcarea acestuia cu semnificatii. Textul
izvordste intr-o simbioza perfectd cu dinamica si cu ritmul
corpului, dar fird a fi tautologic.

Plasticitatea fizica si sensul cuvintului se sustin reciproc.
Procesualitatea presupune atét o intelegere profundi a textului, a
ideilor pe care le contine, cit si un control absolut al fiecirui pas,
al fiecdrui gest, in ritmul si la intensitatea necesare. Siguranta de
sine si repetarea pana la uitare a ceea ce trebuie executat ajung si
creeze actorului un aer de simplitate, de lejeritate, de naturalete a
ceea ce exprima.

Cum un spectacol de acest tip nu se sprijind pe o conventie
teatrald de tip ,,clasic”, implicarea teatrala cade, in proportie de sutd
la suta, in responsabilitatea actorului, el fiind cel care trebuie sa
reuseasca sa creeze conventiain care spectacolul si se poatd desfisura,
comunicarea cu spectatorii realizindu-se in cea mai mare parte prin
dimensiunea limbajului corporal, publicul receptdnd mai inainte
vizualul, expresia corpului care dicteaza intregul.

Din cele doud dimensiuni — miscare si text — puse in slujba
ideii teatrale se naste o unitate si o relatie de interdependentd, prin
care se potenteazd reciproc. Principiul este unul cat se poate de
comun cu cel al artei actorului dintr-o viziune artistica de tip clasic.

Stabilirea conventiei are la baza modul in care actorul reda
elementele care compun fiecare moment, implicAndu-se la modul
absolut in actiune, calitatea actului artistic fiind determinatd de
exersarea, prin repetitie, a ceea ce va face ca mintea actorului sa
aibd o forma de incredere care, paradoxal, merge mina in mana

cu vulnerabilitatile personajului.
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Visul fundamenteazd teatralitatea primei poezii si a
spectacolului, ceea ce a ficut-o pe Miriam Riaducanu sa dezvolte,
cu fiecare final de poezie, o altd expresie a Intoarcerii la visare, din
care genereaza un alt context, speciﬁc noii teme, noii poezii.

Urmeaza poeziile Prinos si Pidurencele care, impreuni cu
Alegoria, formeaza prima parte a spectacolului pusi sub tema
adolescentei, a inceputurilor de drum, care ne prezinta un erou cu
dorinta de a descoperi miracole, ce isi pierd magia odatd cu
inaintarea in vArstd. Aceastd stare este asociatd cu anotimpul
primavara, cu luna aprilie, Botta folosind cuvintul pentru o poezie,
dar si pentru un volum de poezii, ,Intunecatul aprilin”, volumul
siu de debut. In cadrul spectacolului, aprilie este ditator de magie
si creeazd o transformare a eroului similard cu cea a naturii. Sunt
speculate trasiturile si pornirile adolescentine, ce pot fi
recunoscute atit in texte, ct si in expresia limbajului corporal.

Actiunea din cele doud poezii are loc in luna aprilie: Adonai
viziteazd Pimantul unde apar elemente din naturi precum
margheritele, muntele, animalele silbatice (,jivinele cu botul pe
labe au articulat citeva silabe”®®), vantul; cind toati natura
prinde viata si apare o oarecare instabilitate, se nasc si triirile
adolescentine ale personajului, exprimate ca si cum ar fi reale, dar
care sunt doar vis in poezia Pidurencele.”’

La momentul in care ne aflam, Visatorul leaga tema poeziei

Alegorie de cea a poeziei Prinos. Intrebarea cu care se termini

86 Botta, ,Prinos”, in Scrieri, vol. 1, 88.
8 Emil Botta, ,,Pidurencele”, in Scriers, vol. II (Editura Minerva, 1980), 120.
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prima poezie, enuntata ca un copil curios ce cauta cu sinceritate
raspunsul, produce o transformare a personajului, care isi
raspunde cu versul urmitoarei poezii, creAndu-se o conexiune si
o rupere a ritmului lent.

Unele treceri intre momente sunt coregrafiate si insotite de
muzica lui Schubert: Adagio in E flat, Op. posth. 148, D. 897
,Notturno”, dar nu urmiresc niciun moment ideea de dans, de
dinamici fizicd pe un ritm al muzicii care sa o slujeascd sau sd o
speculeze pentru a o potenta prin coordonarea fizica. Limbajul
corporal dezvoltat cadreaza perfect cu munca actorului de teatru
care exerseazd momente in care actiunea se intelege doar din
gesturi, fard cuvinte.

De altfel, in etapa de lucru in care a fost creatd aceastd visare,
expresia ei fizica, din care se nasc noi niluciri, noi teme, a fost
pregatitd fird nicio interventie muzicald. Legiturile functionau
scenic, fard sd treneze sau fird sd reprezinte o rupturd in dinamica
intregului.

Aceasta legitura intre poezii, care implica doar o dinamici
a corpului, se perpetueazd si in conjunctura altor texte, fiind
creatd unitatea spectacolului si specificul sau.

Tot spectacolul a fost lucrat sub egida posibilitatii de a fi
jucat oriunde, doar cu ajutorul elementelor de costum si
scenografie, nefiind necesare luminile dedicate si muzica. Totusi,
trebuie s precizim ci acestea reprezintd un plus in momentul in
care vorbim de spectacolul propriu-zis, contribuind la crearea

atmosferei si la potentarea sensurilor.
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Cuvintele poemului Prinos sunt insotite de o tumba, prin
care se rupe metrica si dinamica tabloului precedent, dar si
implicarea in text, care e mult mai fireascd, si prin care se poate
sesiza ludicul copilariei. Se stabileste un alt principiu de expresie
ce speculeaza energia copilului care povesteste o intAmplare
fantasticd. Povestitorul primei naratiuni este acum un baietel care
trebuie sd redea o poezie intocmai cum a fost invitat de adulti,
doar ci devine fascinat de ceea ce spune textul, care este
transformat in pretext pentru fascinatia proprie. Principiul
jocului este cel care dicteazd implicarea in expresia teatrala, jar cu
ajutorul textului se delimiteaza clar regulile ludicului.

Intregul covor devine spatiu de joaci si toate cele povestite
sunt aratate cu mainile si cu ochii. Visdtorul, odatid devenit copil,
se bucurd si se mird de tot ce a invitat, pentru ci poezia este
studiata si repetatd cu conventia la vedere, dar regulile nu pot tine
in friu un spirit liber, gata si aplice propriile-i reguli la ceea ce
devine personal. Farmecul poeziei il furd si spre final ajunge sa
devind una cu povestea.

Subiectul fantasmei il are in centrul atentiei pe Adonai, tot
creator, care viziteaza si el Paméntul. Doar cd muntii, jivinele si
vantul care domind lumea, prin puterea si maretia lor, se infurie
cd Adonai se opreste si viziteze elemente mai putin impundtoare,
precum o cocioaba a urzicilor. Dar binete ii dau doar ,lucrurile
umile”, care se bucurd dezinteresat de neasteptata aparitie a lui
Adonai; tot ele ii repetd si numele. Drept risplatd, le multumeste

si transforma ,,cocioaba urzicilor” intr-un ,trandafiriu rai”.
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Cu repetarea cuvantului Adonai, in cintec, personajul
adoarme cu ochii deschisi, ciutdnd pernele. Sprijinit cu capul in
pernele pe care le tine cu ambele maini, se deplaseaza la orizontald
cautdndu-si locul. Avem de-a face cu o aventuri a nelinigtii unui
somn creativ, din care urmeazi si se nasci o altd intAmplare, pe
care nici Visitorul nu o cunoaste. Lentoarea si amploarea
miscarilor care sunt generate mai ales de picioarele in care actorul
se impinge, dar si de cambreuri, amplificd ideea de relaxare in
somn, pe care am amintit-o. Desi aparent obosit, nevoia de joacd
si de explorare a creativititii mintii si a corpului sunt mult prea
mari, asa ca Visdtorul o ia de la inceput.

Poezia Pidurencele intregeste prima serie de trei si,
totodata, primul tablou al spectacolului, cu tema nagterii si a
copiliriei; aceasta poezie este cea care contextualizeazi trecerea la
adolescentd. Aici personajul deja intrd pe tirAimul unor triiri
asociate cu fiorul erotic, specific transformirilor fizice care sunt
in paralel cu cele ale naturii.

Actiunea din a doua si a treia poezie are loc in luna aprilie.
Este luna cea mai imprevizibila, care aduce schimbiri majore.
Odata cu innoirea din mediul inconjuritor, dispozitia
personajului spre visare capita alte valente, iar imaginarul
visdtorului este intr-o perioadd care precedd maturitatea.

Cu ochii inchisi, cu capul in perne si cu corpul la orizontald,
Visitorul incearci sa retriiasca visul in care isi ficuserd aparitia aceste

fiinte magice, odata cu primavara: ,In iederd erau / Nazdravancele,
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/ Padurencele, / ademenite / de zefir aprilin”.®® Personajul sta apoi
pe partea dreapta si descrie Padurencele, insotind versul cu miscarea
mainii stAngi, ca Intr-un dans, spre cer. Gesturi lenese si care, odatd
terminate, la apogeul indltarii, opresc timpul prin nemiscare pentru
citeva secunde, pentru ca deodatd si se pravaleascd, lovindu-se de

corp ca si cum ar fi ficut un efort prea mare.

"

Captura de ecran din filmare personala

Toate aceste exemplificari sunt menite si arate cum fiecare
miscare devine limbaj corporal si dobindeste semnificatie in actul
teatral. Miriam Raducanu imi spunea si le repet in aminunt, iar
decuparea lor era extrem de importanti, netrecAindu-se mai departe
in cdutdri, in improvizatie, fari si mi le asum ca o a doua

personalitate.

8 Botta, ,,Pidurencele”, in Scriers, vol. 11, 120.
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Exact ca in exercitiile de actorie de la clasi sau cind lucrezi
la un spectacol nou, textul era desficut in asa fel incat sa fie
metabolizat in §i de corp, dar si in rostire, ca ceva indispensabil,
ficand front comun cu actorul si generind astfel trasiturile
specifice personajului. Atenta supraveghere a creatoarei Miriam
Réiducanu si disponibilitatea mea de a relua, citeodatd obsesiv,
lucrul pentru a se nagste aceastd osmoza intre text, gest si sensul
lor reprezintd fundamentul muncii actorului.

Revenind la ,,Poezia Visului”, Visatorul, trezindu-se treptat
cu o nevoie de a-si povesti siesi si de a retrai tot ce visase, recreeaza
trairile cu corpul, dar §i prin cuvintele pe care le rosteste.
Aventura visului este spectacolul pe care il urmireste publicul, iar
punctul culminant al actiunii apare dupa un contrapunct creat
de Botta, prin introducerea unui personaj care il cearta pe visitor:
,Or fi vedenii,/ ma frate-meu”®, dar care, totusi, conchide: ,La
o adici, / decat nimica,/ nu-i rdu /si vedenii sd ai”.”

Dupa ruptura de ritm din text, amplificatd de pozitionarea
fizici, pe replica vecinului imitat de protagonist, printr-o
retragere in spatele scenei, personajul isi recistigd increderea si
retriieste in plin tot fiorul pe care il simtise la vederea nilucilor si
Pidurencelor. Este descrisd si natura care prinde viad, in
consonantd cu miscdrile a caror dilatare §i amploare forteaza
limitele corpului. Se naste o repetitivitate a unei serii de trei

miscari lungi si solicitante, insotite de aerul cu care Visitorul isi

8 Botta, ,,Pidurencele”, in Scrieri, vol. 11, 120.

% Botta, ,,Padurencele”, in Scrieri, vol. 11, 120.
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umple pliménii si diafragma prin respiratii ample. Una mai
profunda decit cealaltd, purtdnd corpul intr-o impresie de
plutire, dar si de deschidere totald, totul pentru a putea cuprinde
intregul miracol al naturii. Prin expresia fizici se creeaza o forma
de sugestie a imaterialului propriului corp, care pare ci leviteaza.
In context, apare discret si o senzualitate caracteristicd eroticului
creat de atractia citre vraja feminititii fiintelor fermecate, dar si
a contopirii cu intregul fenomen creat de forta acestei luni din
an, aprilie, atit de plina de viatd, atit de fecundi.

Este o traire atit de puternicd si de condensata incit ea
declangeazd, prin expresia creatd, si trecerea la maturitate, un
moment cheie pe un drum initiatic al implinirii fizice si psihice.
Respiratiile tot mai adinci in care este purtat tot corpul
marcheazd consumarea lumii misterelor, posibild doar in etapa
copilirie-adolescentd, la care Visatorul nu mai poate reveni
deoarece maturitatea s-a produs fird voia personajului.

Farmecul vietii in care existau fiinte suprarealiste si basmele
despre crearea Pimantului si vizitele Creatorului, cu personificari
ale dimensiunii materiale, dispare ca in vis. Aceastd constatare
tristd este consemnatd prin text, dar si prin plasticitatea corpului,
care rispunde la impulsurile dezamagirii, mirarii, cautarii fard
rezultat, dar si ale fricii de a fi pierdut ceva ce nu mai poate fi
recuperat: ,,Si dintr-o datd, / ochii umbriti / de stele destule, / ale
mele vederi / nesitule, / nu le mai viazuri / nicicum./ Doar

adierea, / visul precum”.”!

o1 Botta, ,,Padurencele”, in Scrieri, vol. 11, 120.
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Solutia la toate aceste dileme i triiri este tot refugiul in
perne, elementul definitoriu al protagonistului si, implicit,
extrapoland, al spectacolului.

Nelinistea visdrii se instaleazd din nou. Ca o persoana care
este indecisd daca sa se predea intru totul controlului somnului,
protagonistul isi cauta o pozitie a corpului. Odatd sfarsitd aceasta
ciutare, echilibrata din punct de vedere al dinamicii si
ingeniozitatii, protagonistul surprinde publicul printr-o trezire
bruscd, in care corpul ajunge deodatd la o verticald perfectd si
foarte tensionatd, ca o trezire fortatd, ca o revenire in concretul
vietii, cauzatd de ceva extern. Se creeazi impresia ca spectacolul
s-a incheiat si personajul cu care publicul abia se invitase rupe
conventia att de greu instalata.

Insi schimbarea este punctul de limpezire, in care
luciditatea mintii dicteaza rostirea autoanaliticd a unei poezii care
stabileste o granitd intre ce a fost pAnd atunci §i ce urmeaza sa se
desfisoare. Este momentul unei evaluiri retrospective a ceea ce a
trait, dar §i a intensitatii cu care a trait Visatorul. Prin aceasta este
justificatd, odatd in plus, atdt modalitatea de expresie a corpului
de pand atunci, cit si nevoia de subliniere a cuvintelor care l-au
insotit in acea primd etapa. Abordarea este aproape de ideca de
expresie civila, ca a unei persoane care isi cauta explicatii in viata
de zi cu zi, vorbind in afara unei estetici ce ar putea fi creatd prin
conventie teatrald, dar folosindu-se de textul poeziei.

Poezia Spiridusul somnului creeaza o stare de contemplare
asupra dimensiunii visdrii, o lume a imprevizibilului, in care orice

situatie poate avea schimbiri nebdnuite, iar miraculosul isi face
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fagas. Versurile personifici constiinta de sine, facind referire la o
actiune externd, insotitd de o explicatie a textului limuritoare: Jn
vis m-a lovit cineva cu o nuielusa, / dar cine mi-a spus: ,, Trezeste-te,
cenusd! “? / Aceastd voce nu o pot uita, / parea o voce de puslama”.”

Metafora prin care se naste o luptd intre interiorul
personajului, vesnic dornic de visare, si ratiunea, care il indeamni
sd revini la realitate, subliniazi dualitatea fiintei umane. In multe
situatii contextualizate de notiunea de basm sau din mituri
comune, avem de-a face cu gindul bun si gindul rau, cu lupta
dintre diavol si inger atunci cind esti indemnat sa nu cazi prada
unor pliceri sau dorinte de moment, de catre inger (fortele
Binelui) sau, dimpotriva, sa le dai curs, de citre diavol (fortele
Raului). Asa pare ci e incadrat si visul sau nevoia de visare cireia
Visatorului ii este aproape imposibil si i se sustragd, chiar daca
propria-i constiintd il trage inapoi in real.

Visitorul trateazi aceasti voce ca pe o voce neserioasa,
deoarece in vis nu primeste vizite decit de la astfel de inchipuiri,
care nu trebuie tratate prea serios. Este un paradox prin care se
justificd si continuarea acestui joc, dar si neputinta de a i se
opune: ,Vocile serioase nu umbld in vis, / ele nu au acces in
hilarul nostru paradis. / Prin vis hoiniresc doar vocile de cinci
parale, / /.../ Dar vocea de puslama / in strafundurile somnului
ma rechema”.” Aici revine muzica lui Schubert pentru foarte

scurt timp, ca o frinturi a unei amintiri.

%2 Botta, ,,Spiridusul somnului”, in Scriers, vol. I, 102.

% Botta, ,Spiridusul somnului”, in Scrieri, vol. I, 102.
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Vérsta Regretelor

Odata cu asumarea neputintei de a rezista somnului,
dinamica fizicd reintra incet in principiile visdrii, protagonistul se
afunda in imaginar, care este stimulat tot mai mult cu un joc al
plasmuirii si modelarii. Acum apare si poezia Fachir, discutati ca
reprezentind inceputul lucrului cu Miriam Raducanu; este o ars
poetica ce contine toate procedeele arhitecturale ale spectacolului
de teatru. Prin ea s-a definit scheletul pe care avea si se ridice
constructia ,edificiului”, dar si rigorile de lucru.

In economia spectacolului, acest moment devine cel mai
efervescent; Visdtorul porneste retinut procesul, tocmai pentru a
specula in punctul culminant forta pe care o are, supunind unor
multitudini de transformari, conform propriilor dorinte, cucul,
adus din imaginar in camera lui, §i hotirnd, la final, ci toate
caznele la care il supune vor face inaripata pasire numai buna si
ajunga fachir. Drept urmare, poate si speculeze cu o fortd
nemaipomenitd, generind si cele mai excentrice situatii, ce
inglobeazi repere care pornesc din dimensiunea teluricd, pentru
a-l trece prin focul celest, ale cirui flicari il inunda i il lasd pe
protagonist chiar si fird repere. Incet, revine la realitatea situatiei
in care se afld: ,Fac din cuc un fachir, / lopeti de pimant / arunc
peste el. / Si stele fumegande / si focuri crescande ... / [si... si... ]

/ Eu cu jonglerii, / eu cu clovnerii!”*

% Botta, ,,Fachir”, in Scrier, vol. 11, 191.

210



LARI GIORGESCU

Efervescenta pomenitd este creatd de implicarea euforicd a
corpului in descrierea fortei si plicerii protagonistului de a se
implica in situatiile descrise, care par normale, dar totodata
exceptionale. Este tot o formd paradoxald de creare a unui
moment scenic deoarece ceea ce este iesit din comun din punct
de vedere al expresiei este credibil tocmai prin paradigma visarii.
Anvergura cu care gesticuleazi este bine incadratd de tehnica unor
executii ce au condus la un proces de rafinare a calitatii, a preciziei
si a specificului. Corpul este ancorat in procesul de descoperire a
unui particular al circumstantelor, dar fira ca aceasta sa reprezinte
un scop. Se creeaza senzatia ci textul nu face decit si le legitimeze

si sd fixeze nuantele care nu pot fi redate prin fizicalitate.

Captura de ecran din filmare personala

Pernele devin si ele din nou subiectul actiunilor, deoarece

,stele fumeginde” si ,flicirile crescAnde” sunt descrise prin

>

aruncarea repetatd a acestora in aer. Odata ce realizeaza cat de
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mult s-a implicat in acest joc al imaginarului, Visdtorul ramine
cu ele in maini si se scuz fatd de el insusi pentru aceasta investitie
de energie si implicare careia i s-a dedat, parca fird si-si dea
seama. Acest fapt se realizeazd si prin rostirea ultimului vers ce
capitd valoare de replicd pentru propriul sine: ,Eu cu jonglerii,
eu cu clovnerii!”

In urma acestui moment ludic, dus spre un usor paroxism,
poezia se incheie brusc, protagonistul reintorcindu-se cu capul in
perne si in pozitie de fetus, in care std nemiscat o bund bucati de
vreme.

Urmeazd poezia Humoresca, legitura ficAndu-se nu prin
muzica, ci prin limbaj corporal, prin zvicniri ample ale corpului,
insotite de icnete ce se nasc din incerciri repetate si nereusite de
a reveni in pozitie verticald.

Se defineste un tip de limbaj corporal cu totul nou, chiar
surprinzator, care starneste interes prin actiuni in forgi.
Respiratiile greoaie si incurcate, capul aplecat inspre pimant, un
usor bombinit, un dezechilibru care nu are legatura cu nimic din
ce fusese pind in acea clipd tintuiesc atentia publicului in
curiozitatea de a intelege ce urmeaza si ce se intAmpla. Inci o dat,
atentia este captatd nu prin limbajul verbal, ci prin unul corporal.

Odata restabilita o oarecare verticalitate, stdnd in genunchi,
visdtorul, bodoginind neinteligibil, cautd, cu o mani, pe sub
cearsafurile nenumarate agezate pe podea. Giseste un fir de atd cu
care isi leagd, in dreptul mijlocului, cimasa de noapte cu motive
traditionale cu care era imbricat. Gesturile sunt neglijente si

sleampete. Trage de cimasa ca sd nu ii mai atirne sub genunchi
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si si i se vadd mai bine pantalonii de sub aceasta. Revine la
cearsafuri cu aceeasi mina i cauta in continuare altceva. Giseste
o drimba pe care o sufld ca si cum ar fi plina de praf.

Tragandu-se de cimasa, ajunge cu greu in picioare, dupa
cateva clatinari masive. Cu gesturi cuprinzitoare, dar cu corpul
moale si incovoiat, pune drimba la guri. In echilibru precar
incearca si cAnte, dar se opreste brusc. Se uitd pe sub ochi citre
public, tinind cu méina stinga drimba la gurd si cu cea dreaptd
atrdgand atentia asupra faptului cd are nevoie ca privirile lor si
urmareasca un moment extraordinar care urmeaza sa inceapa. Cu
gesturi si mai ample, loveste drimba de la gurd, din care iese cate
un sunet pe care il acompaniaza cu tot corpul, parcd pregdtit sa
se prabuseasca in directia in care a lovit drimba cu mana. Dupi
trei lovituri de acelasi fel, dar in directii de deplasare diferite, care
cautd spatele scenei, se opreste brusc. Se loveste in piept cu cate
o ménd, de doud ori, pentru ca la a treia lovitura si inceapi si
vorbeasci: ,Nu sunt pe placul inimii mele / domnisoarele roze, /
ce mi-au sfigiat obrajii / cu sarutarile lor / in taverna Celor Doua
Roze”.”” Tot limbajul corporal se concretizeaza pe sensibilizarea
intregului corp la o logici de actiune tipica unui comportament
al unei persoane mahmure, fiecare miscare fiind un efort urias si
greu de intreprins.

Am ficut aceastd descriere pentru a analiza un moment
complex de nu mai putin de trei minute, in care doar actiunea

fizica, neinsotitd de niciun alt element ajutitor de tehnica, de

% Botta, ,Humoresca”, in Scrieri, vol. 1, 224.
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scenicd (muzicd, video-proiectie, lumini etc.), creeazd expresia
teatrali. Acest moment poartd in executie si elementele
descriptive ale personajului care se contureazi prin gest,
atitudine, dinamicd, ritm, elemente de recuzitd i intensitatea
implicirii in expresie. Toate acestea au fost repetate si luate in
calcul in procesul de lucru cu Miriam Riducanu si au dus la
crearea unei expresii corporale artistice de o mare triire si

intensitate emotionala.

Captura de ecran din filmare personala

Trebuie subliniatd o altd particularitate, cea a modului in
care actorul isi oferd rigaz ca si decupeze mai limpede fiecare
element, dar fird si apara senzatia ca spectacolul treneaza.

Personajul care se trezeste cu greu din perne expune un
comportament similar cu cel al unui tindr care si-a petrecut
noaptea intr-o taverni de moravuri ugoare, unde a fost tratat

precum un erou faimos, in ciuda conditiei sociale precare in care
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se afla, iar domnisoarele care s-au ingrijit de el l-au desfitat
precum un om din inalta societate. La final, prin inserarea unor
momente la drimba, aflim de durerea care il cuprinde ... pentru
cd tot ce a povestit nu era decit o amintire din tinerete, a carei
valoare este inestimabila acum.

Intregul moment reprezinti o alti etapi evolutivi a
personajului: maturitatea fizici si a preocupdrilor, aparitia unei
forte de atractie pe care o experimenteaza si a unei forme de risfat
si de interpretare naiva a acestuia. Personajul foloseste drimba
precum o tigard sau o spada cu care se dueleazi. Se naste un
comportament tipic pentru o perioadi dintr-o anumiti epoci,
identificatd usor datoritd arhaismelor folosite: ,tavernd”, , paftale”
sau ,nostimade”. De altfel, toate poeziile care au reprezentat
subiectul analizei de pAna acum au culoarea unor timpuri trecute,
care sunt parte din cunoasterea comund, dar care impartisesc
valori atemporale.

Deoarece este prima data cind actiunea este influentata si
de perspectiva dinamicii costumului, voi spune citeva lucruri si
despre acest element care contribuie la articularea limbajului
corporal si a spectacolului.

Trasidturile care tin de identitatea culturald a Romaniei pot
fi recunoscute si in elementele de vestimentatie: cimagsa de noapte
lunga pe care o poarti actorul, facutd din panza topita, de culoare
albd, cu insertii albastre, foarte discrete, in partea de jos si la
terminatiile manecilor, care reprezintd motive traditionale; la
aceasta se asorteazd un snur albastru, la gat, la fel de discret.

Aceastd componentd de costum are o importantd majora: prin ea
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se defineste si unitatea spectacolului, dar si personalitatea fiecirui
personaj, care se construieste si prin addugarea unor elemente
costumului initial, si prin limbajul corporal si prin cel verbal. La
aceastd camasd de noapte se adauga pantaloni strinsi pe picior,
tot albi, care permit executia cu usurintd a unor misciri complexe
datoritd elasticitdtii lor. Ei amintesc de itarii de demult.

Din acest moment al spectacolului, firul narativ va fi
complicat si prin adiugarea unor elemente vestimentare noi la
costumul de baza prezentat, prin care personajele care se nasc se
definesc. Prin folosirea snurului, cimasa isi schimba valenta,
devenind mai scurtd §i creAnd senzatia unei haine de zi. In
momentele urmitoare, se adaugd un fular alb, un palton negru,
o caciula neagra, un pled care va imbrica tot corpul si o paturd
care este pozitionata doar peste umeri.

Libertitile de exprimare din poezia Humoresca se nasc
dintr-un aparent preaplin de sine, izvorit din increderea pe care
o da vitalitatea tineretii, dar care e doar aparenta, drimba fiind
singura amintire palpabila a acelor vremuri.

Abia spre final se clarifica situatia cind, deodati cu
informatia pe care o contine textul, constatam regretul faga de
trecerea timpului, din gesturi si atitudini comportamentale.
Personajul cintd discret la drAimba, pentru sine, pierdut intr-un
sir de amintiri. Melancolia se contureazi prin lentoarea fizica,
muzicala, dar si prin rostire.

Durerea sufleteasci este inlocuitd brusc de un sentiment de
revoltd, care asigurd fluiditatea cu care se succed momentele

spectacolului. Visitorul se foloseste de pernele pozitionate haotic pe
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suprafata cearsafurilor si le aranjeaza cu precizie pe latura din fata,
spre spectatori, pe mijloc. Este nervos si se invinovateste si
invinoviteste si natura trecatoare a firii umane, incercand si se rupa
prin actiunea agresiva ce reiese din felul in care apuci pernele, dar si
din text. ,Acum te fluier, Amintire! / ciine raticitor prin acele
tinuturi!”®; personajul se deplaseazi spre spatele scenei si imediat ce
rosteste ultimele doud versuri priveste spre cer, inspre care indreaptd
si méina in care se afla drimba si loveste cu aceasta pernele pe care
le-a aranjat cu grijd, rostind din urmitoarea poezie, Elegia: ,Mi-e
gura inci fierbinte / de sirutul tau, Suvenire, / de nebune vipii, de
mari jurdminte, / mi-e gura inci fierbinte”.””

Odatd cu aparitia aceleiasi piese muzicale de Schubert,
intervine doar limbajul corporal, prin care se produce o
transformare majora pe durata a nu mai putin de patru minute
in care se reinstaleaza starea de visare. Cu capul in jos, stand in
genunchi, personajul elimind snurul din dreptul taliei, pe care il
aruncd. Cu o ménd, intocmai ca inainte de a incepe poezia
Humoresca, actorul cautd, fira sd priveasca in directia respectiva,
pe sub cearsafuri. Cu gratie si foarte dilatat, scoate un fular alb pe
care il aranjeazd meticulos la gat, ficAndu-i un nod, pe care il
pozitioneazd precis si vizibil. Revine in aceeasi manierd la
cearsafuri, dar acum trage de sub ele un palton negru, ce se
desprinde cu greu din amalgamul de panze de pe sol. Isi infige o

mind pe maneca dreaptd, iar in timp ce isi introduce cealaltd

% Botta, ,Humoresca”, in Scrieri, vol. 1, 224.

%7 Botta, ,,Elegie”, in Scrieri, vol. 1, 159.
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mind pe mineca stingd, foarte lent, se ridica la verticald. Capul

este in continuare aplecat.

Captura de ecran din filmare personala

Este creat un alt personaj, prin adiugirile vestimentare,
unul care, conform spuselor lui Miriam Riducanu, este cit se
poate de apropiat de natura poetului Emil Botta, asa cum era el
in viata de zi cu zi. Paltonul lung si drept, impreuni cu fularul
foarte precis aranjat, deconspira un caracter care acordd atentie
minutioasa propriului aspect vestimentar, de care se foloseste si
ca s se arate, dar sicasd ascundi, o dezamégire pe care o nutreste.

In crearea acestui moment, actorul nu urmireste nicio clipa
actiunile corpului cu privirea, ca si cum s-ar fi disociat, iar corpul
ar actiona de unul singur. Dupd cativa pasi, panad la limita

A e

pernelor din fata scenei, isi infige mainile in par, trigind

concomitent capul citre revenirea la o pozitie verticala. Vorbeste,

in timp ce isi prinde capul cu méinile si le tine o perioada de
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cateva secunde fix in acea pozitie. ,Am o casd / numai oglinzi /
in ea ma inchid / ca fermecat / si mor mereu, repetat / in glaciale
oglinzi / reflectat”.”® Dupa aceastd rostire asumata a textului
incarcat de frimantari interioare, isi adinceste capul in miini, cu
care apoi isi cuprinde si trupul, ca i cum ar vrea sd nu il mai vada
nimeni si face pasi lenti in directii diferite ale cearsafurilor,
ciutdndu-si locul, si parci fugind de sine prin aceastd nevoie de
deplasare ce umple spatiul scenic.

Visatorul se opreste, rezemindu-si capul de peretele din
spate si pastrind o distantd a corpului fatd de acesta. Se creeaza
un arc de cerc si apoi personajul se roteste la o sutd optzeci de
grade, cu fruntea lipita de peretele negru, in care se impinge cu
capul, ca sd se poatd disocia de el. Ca printr-o nilucire, intinde
mina, in semn ci ar fixa pe cineva, care fi rispunde acestui gest
cu gratie. Porneste in marcarea unor pasi ce ne pot duce cu
gandul la o tentativa de vals, din care se opreste lent si incepe sd
vorbeascd, sub imperiul unei friméntiri necontenite a corpului,
pentru care parcd se scuza. ,Pe dumneavoastrd, iubito, / v-am
invitat / in casa numai oglinzi, / o casi / cum numai in Inzi / ori
la tirmii de Tigru / ori fabulos Eufrat / mai se afld”.”

Intregul text este o lamentare la adresa iubirii nelmpartisite.
Totusi, implicarea corporald a actorului nu este una tautologica,
in care miscarea sd serveasca doar intentiilor textului, ci este mai

degrabd un procedeu de tehnici de actorie care construieste

% Botta, ,,Oglinzile”, in Scriers, vol. 11, 139.
? Botta, ,,Oglinzile”, in Scriers, vol. 11, 139.
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expresii scenice, pe baza unei luciditati debordante. Chiar daci
prin sensibilizarea corpului la elementele noi de costum, dar si la
tema poeziei se genereazd un limbaj al trupului care contine si
tema visdrii ca o constantd pe intregul parcurs al spectacolului,
aici este cultivat un spirit al ratiunii ce domini si inhiba pornirile
lacrimogene. Acest lucru rezultd din dorinta Visitorului de a-si

pastra demnitatea si de a ascunde durerea din suflet.

Captura de ecran din filmare personala
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Poezia este un presupus dialog, fiind structuratd de
principiul adresabilitatii citre o persoand pe care nu o vedem. O
inchipuitd intAlnire dintre Visitor si iubita lui care nu fii
impartiseste dragostea, dar care se presupune ci l-a amdgit.
Comportamentul personajului sugereazd prin limbajul corporal,
dar si prin versuri, o dedicare totali persoanei iubite, un
devotament demn de admirat. Exercitiul acesta este unul de
stapanire a emotiilor ce l-ar putea coplesi in orice clipa si descrie
personajul ca pe un exemplu pozitiv de elegantd, rafinament, dar
si de educatie. Reperele culturale pe care le foloseste pentru a
expune sacrificiile pe care este gata si le facd sunt foarte bogate si
sunt folosite cu mare miiestrie. Eleganta pe care o aminteam este
datd si prin repetarea cuvantului ,dumneavoastrd” de fiecare datd
cand foloseste apelativul ,,iubito”, in semn de distantare asumata
a unei intimitati apuse, dar si de respect si pretuire pentru cea pe
care acesta o investise cu atribute absolute.

Limbajul corpului este unul care impune o dimensiune
dincolo de cea a limitelor fizice. Aceastd poezie este si o lectie de
viatd, nu numai una culturald §i educationali. Odata cu
grandoarea reperelor pe care le integreazd in discurs, corpul
capiti o altd raportare la spatialitate, in care volumetria normald
este insuficientd, de aceea corpul parci isi iese din limitele lui,
sugerind o formd de expandare, generAnd senzatia unei
supradimensionari.

Totodati, aceasta situare fizica este in antiteza cu cea de la
inceputul poeziei, cind premisele erau in contrapunct,

frimantarea datd de gindurile insingurarii §i ale neacceptirii,
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obligind corpul la o inchidere, la o situare in sine, prin postura
mainilor §i a umerilor. Ulterior, materializarea gindurilor ajunge
sa transforme corpul in sustinator al unei perspective de fortd, o
cale terapeuticid, de exteriorizare a ceea ce era la inceput doar
retinere si prudenta in exprimare. Exteriorizand, prin cuvinte si
prin limbajul trupului, toata tensiunea pe care o contine, corpul
incepe sd se deschidd armonios, din sine insusi.

Finalul poeziei aduce o rezolvare a situatiei, insa una tragica,
pentru cd iubita nu i-a impartasit iubirea. Personajul se indreapta
spre lumea damnatilor: ,,Si caii de foc / i-am sunat, / hoarda toata
de foc / alui Han Belzebut. / Si caii aceia ndprasnici, / oglinzile /
praf le-au facut!”'%

Un accent deosebit in expresia corporald a acestui moment
este pus pe sensibilizarea mainilor, mai ales a palmelor si a
degetelor. Datoritd paltonului negru, lung si totodata fix pe corp,
purtat tot timpul desfacut, culoarea palmelor se decupeazi mai
bine in nonculoarea inchisi de care sunt inconjurate. Expresia
acestora devine mult mai vizibild si prin ele se justificd sensul mai
multor idei, prin insotirea gindului cu misciri de intarire.

Mainile sunt cel mai mult folosite cind Visitorul indici, ca
la lectie, reperele culturale pe care le foloseste. Asa se face ci
mainile nu sunt niciodata in sincron; se urmireste o permanentd
asimetrie. Totodata, prin departarea vizibild de corp si chiar prin
pozitionarea repetatd deasupra capului si la distantd mare de el,

este creatd volumetria pe care am mentionat-o mai sus.

1% Botta, ,Oglinzile”, in Scriers, vol. 11, 140.
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Urmeazd un moment de respiro, creat de poezia La
frumusetea e'”', care evoci o serie de calitdti ale iubitei, printr-o
succesiune de comparatii si metafore. Este momentul in care
personajul se pierde intr-o contemplare a unui moment de iubire
puternic si imposibil de uitat. Incearci si si-l descrie ca pe o
situatie ale cdrei amintiri §i patimd nu i le poate lua nimeni si ca
pe un eveniment inrddacinat in propria-i intimitate.

Cuvintele sunt incircate de o uriasd durere si totodatd sunt
comentate prin friméntidri ale corpului discrete, retinute. Sunt
practic expresii ale unei nevoi de a alege cu mare grija cum sunt
emise cuvintele, atent alese, prezentidnd cu rafinament situatia:
,Fereastra stie cum ardeai, / ca un lan, ca un val, te leginai, /
dogoritoru-mi brat cum te fringea, / ca o azima, asa te
frangea”.'*” Cele doud strofe ale poeziei sunt redate in timpul
unui mers simplu si rar, din care doar expresia fetei si citeva
gesturi discrete ale palmelor se decupeaza.

Daca poezia precedentd, Oglinzile, 1-a pozitionat in spatele
scenei pe protagonist, aproape de peretele culiselor, acum, cind
se implineste scenic poezia despre care vorbim, personajul se
indreaptd inspre fata scenei, unde se afld si pernele pe care le-a
pus, la marginea dinspre spectatori a cearsafurilor. La frumuserea
el se termind exact in dreptul acestora, lucru foarte important,
deoarece locul in cauzd este in perfectd opozitie cu cel in care

fusese prima data spusa poezia Spiridusul somnului, laitmotivul

191 Botta, ,La frumusetea ei”, in Scriers, vol. I, 233.

192 Botta, ,La frumusetea ei”, in Scriers, vol. 1, 233.
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spectacolului, si cea care delimiteazd tablourile, ca structuri a
evenimentului teatral. Astfel ci, prin enuntarea ultimului vers, se

incheie si cea de-a doua etapd din constructia spectacolului.

Teama de cosmar sau de moarte

Protagonistul este apropiat de spectatori si parcd e blocat de
pernele din fata lui s inainteze si, odatd cu terminarea poeziei, se
pribuseste cu genunchii pe ele, ca si cum s-ar trezi dintr-un vis
care il sperie. Spaima este de o intensitate atit de mare incit,
pentru a o mai estompa, incepe sa articuleze cuvinte care par si
explice ce i s-a intdimplat. Poezia Spiridusul somnului devine o
justificare a ceea ce a visat.

Momentul, desi se bazeaza pe acelasi text, este diferit de cel
din debutul spectacolului. Recunoastem poezia imediat, dar e cat
se poate de clar ci semnificatia textului este diferitd de cea
anterioard. Avem de-a face cu o stare de perfecta luciditate, dar
cuvintele sunt rostite ca si cum protagonistul incearca si calmeze
o usoard formd de nevrozi, observabili la nivelul limbajului
corporal. Palma mainii drepte {i tremurd constant, fira ca el si
bage de seami, corpul aflat in genunchi respird profund, pentru
a da sens cuvintelor rostite. Versurile sunt spuse rapid, ca si cum
ar vrea si se linisteasca cit mai repede. Dialogul din poezie pe
care il initiaza ,,vocea de puslama” este redat printr-o interpretare
ce subliniaza agresivitatea prezentei din vis. Cu toate ca totul pare
foarte real, Visatorul incearca sa se autoconvingi ci totul a fost

un vis. Limbajul corporal, coroborat cu cel textual, subliniazd
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foarte bine dimensiunea de vulnerabilitate a personajului care
trece prin emotii tulburdtoare. Prezenta obsesiva a imaginilor din
vis este apasatoare. Dialogul cu sine este reluat ca o autocritici
agresiva a naturii sale, care parca nu vrea sd isi asume ceea ce, la
nivel teoretic, cunoaste: ,,Vocile serioase nu umbla prin vis. / ele
n-au acces la hilarul nostru paradis”.'®

Partea a treia este poate partea cea mai dramatica, chiar daca
poeziile care o compun au o dinamici mult mai lentd, si este
marcatd de momentele mai ample, in care povestea este descrisd
fira cuvinte, limbajul corporal fiind preponderent.

Daca in primele doud parti miscirile si cuvintele
personajului aveau si calitatea de a impune o directie care si
elucideze conventia spectacolului i si formeze un atasament al
publicului fata de ceea ce propune expresia scenici, acum
mijloacele actorului adincesc §i mai mult sensurile creatiei
artistice. Ne aflim in fata unor teme complexe, precum moartea
in mai multe ipostaze, pacatul si remuscarile, trufia si implicatiile
ei, contemplarea vietii trdite si autojudecata nemiloasi de care
este capabil omul, precum si cosmarul care, nu de putine ori, are
un rol semnificativ in viata noastra.

Evolutia celei de-a treia pérti se sprijind pe elemente de
surprizd, dar si pe expresii ale corpului care poate nu sunt
observabile imediat. Actorul trebuie si isi foloseasci toate
cunostintele, experienta si resursele pentru a crea, prin limbajul

corporal, sensuri care se dezviluie treptat, care initial par lipsite

19 Botta, ,,Spiridusul somnului”, in Scriers, vol. I, 104.
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de semnificatie, dar care, aglutinAndu-se, dau nastere unor
sensuri profunde. Fiecare element corporal devine tot mai
important, accentul cizind pe gest, care prinde o greutate de
parca viata si moartea protagonistului ar depinde de el.

Pe un fond sonor de toacd, care parcd prevesteste ce va
urma, Visitorul se ridici lent in picioare, trage cu méina dreaptd
de gulerul paltonului care, odatd ce se intinde la maximum,
creeazd iluzia ci duce intregul corp usor inspre spatele scenei.
Dupa doar doi pasi isi schimba directia spre dreapta perspectivei
publicului; odata ajuns, la fel de incet i de tensional, la marginea
cearsafurilor, pivoteazd pana se pozitioneazd cu spatele la public;
cu ajutorul miinii care l-a condus pand acolo se dezbari de palton
si il lasd sd cadd, ca pe o carpa, langi el.

Tot in aceeasi pozitie, dar cu ambele maini, isi dezleaga fularul,
il intinde deasupra capului si il scapa, precum un elastic ce sare in
partea dreapta a scenei. Din acea arcuire usoari pe spate, corpul se
incovoaie in fatd, pina ajunge in pozitia ghemuit; intinde ambele
maini spre un cearsaf, de sub care scoate o ciciuld neagri. O indeasd
pe cap cu palmele, o potriveste s stea cAt mai aproape de scalp si o
tintuieste pentru citeva secunde in acea pozitie.

Mainile revin sub cearsaf, de unde scoate o scinduri si un
bat mai scurt si gros cu care bate in lemn in ritmul sacadat, rar si
monoton al toacei care s-a auzit de pe o inregistrare. anegistrarea
se opreste, iar protagonistul continui si batd toaca, initial in
acelasi tempo, mai apoi tot mai alert, pAna devine haotic si scapd
lemnele din mind care, la cadere, fac un zgomot puternic. Din

aceeasi pozitie, ghemuit, odata cu caderea toacei improvizate, i se
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desfac mainile paralel cu solul si intregul corp se miscd de parci
ceva l-ar trage de cele doud miini, iar cind smucelile cresc in
intensitate si ajung la un apogeu, Visatorul tasneste cu totul si
ajunge fix in marginea din spate a cearsafului, tot incovoiat cu
mainile infipte in pinza materialului de pe podea.

Toatd dinamica astfel construitd exprimi un sentiment de
povari, de greutate, de mare apdsare. Complexitatea limbajului
corporal sporeste si datoritd preciziei ritualice cu care actorul
executd aceste actiuni, care creeaza §i o nevoie a privitorului de a
descifra firul epic al expresiei corpului, care pare suprarealisti.
Incordarea intregului corp, ce pare expus unor grele incerciri,
creeazd tensiune scenicid. Dimensiunea sonord contribuie si ea
decisiv la aceasta atmosfera.

Noul personaj incepe si vorbeascd si sunetul inregistrat al
toacei continud si se auda. Poezia Bocetul lui loan Vodi Armanul
mai numit si cel Cumplit (Bocetul, mai departe) aduce in prim-plan
sufletul protagonistului, care se plange la judecata sa despre felul in
care a fost omorat, fiind supus la chinuri groaznice; a fost legat de
maini si de picioare de patru cimile si corpul i-a fost imprigtiat in

,patru cornuri de lume”.'*

Toati relatarea se transformi intr-un
bocet, subliniat mai ales prin limbajul corporal.

Trebuie si amintesc faptul ca personajul din poezia lui Emil
Botta a existat in realitate si este loan Voda cel Cumplit, care

apare si intr-o povestire a lui Dumitru Almas: ,,Personajul este

1%Botta, ,Bocetul lui Ioan Vodi Armanul mai numit si cel Cumplit”, in
Scrieri, vol. 1, 149..
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insa unul fascinant, poate unic in istoria roméineascid. Manualele
de istorie ii dedicd putine rinduri, amintind cu precadere de
modul miselesc in care a fost ucis de turcii care jurasera ca il vor
prezenta viu in fata sultanului Selim, de tradarea parcilabului de
Hotin, leremia Golia, sau de faptul ci l-a ars de viu pe vlidica
Gheorghe, acuzat de sodomie. Domnia sa, scurtd ce-i drept, a
avut o semnificatie mare in istoria Moldovei”.'”

Creativitatea poetului-actor Emil Botta ne prezintd sufletul
domnitorului, incd tulburat de sfarsitul cumplit, caruia i se dé
posibilitatea de a relata propria-i variantd a evenimentelor.

Desi pare ca poezia nu se leagd de firul narativ de pana
acum, Bocetul are si el valentele similare visului, dar de data
aceasta visul devine cosmar. Pentru a crea complexitatea acestui
moment, intreaga fiintd a actorului aderi la text, pastrand-si insa
luciditatea si rationalitatea, pentru a reusi sa sugereze, prin
combinatia limbaj corporal-limbaj vocal, complexitatea trairilor
personajului. Tehnica dezvoltatd prin lucrul cu Miriam
Riducanu este una care nu-i permite, in niciun moment,
interpretului si cadd in capcana pe care i-ar putea-o intinde
dramatismul textului lui Botta, ceea ce ar transforma momentul
intr-o vaicireala de un patetism exagerat.

De altfel, textul are o incircaturd emotionald care, dozata
echilibrat, poate reprezenta un material de lucru foarte ofertant, mai

ales sub coordonarea lui Miriam Riducanu. Procesul de lucru

195 accesat la 12 mai 2024, heeps://historia.ro/sectiune/ portret/ioan-voda-cel-

cumplit-un-personaj-unic-in-istoria-580906.html.
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pentru acest moment a fost foarte diferit deoarece avem de-a face cu
o relatare subiectiva a unor intAmpliri povestite de o entitate
imateriald. Fiecare expresie materiald a corpului a trebuit construitd
si ghidatd in asa fel incit si exprime imaterialul. Pentru a obtine acest
efect, pe parcursul rostirii intregului text, corpul este intr-o continui
si fluidd migscare, care nu se opreste niciodatd. Chiar dacd aparent
sunt mici momente statice, miscarea se continud mereu. Precum un
bulgire de zapada, fizicul aduna in el un sir de expresii corporale care
contextualizeazd si definesc un comportament ce devine specific
unei constructii suprarealiste. Imaterialitatea este sugeratd prin

aceasta lentoare permanenti si egald a corpului.

Captura de ecran din filmare personala

La toate acestea se adaugd si un nou element de costum, un
cearsaf imens, desprins din amalgamul de cearsafuri din bumbac

care formeaza decorul in plan orizontal si care, pAnd acum, erau
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doar un element de scenografie. Cearsaful imbraca tot personajul,
pani la gat, transformandu-l intr-o mumie, senzatie sustinuta si
de imaginea unui posibil degert, versurile amintind de camile.
Transformarea se realizeazi treptat, aproape imperceptibil, in fata
spectatorului desfasurdndu-se un moment de o fluiditate
corporal-lingvistica extraordinara.

Astfel, din pozitia pe care am descris-o mai sus (incovoiat,
cu palmele infipte in marginea din spatele scenei a cearsafului cel
mai mare, situat chiar pe mijloc), cu capul plecat, personajul
incepe si vorbeascd, in timp ce degetele palmelor string,
neobisnuit de tare, latura exterioard a materialului textil, iar
picioarele inainteaza, fird si se desprindi, pana ce talpile ajung
sub material. Atunci méinile se desprind de pe sol si actorul, in
pozitie ghemuitd, cu capul in jos si coatele deasupra corpului,
continua inaintarea cu materialul luat in picioare. Nefirescul
acestui mers chinuit si in tensiune este justificat tocmai prin
textul cu care este acompaniat si de metrica sunetului de toaci:
»M-au intrebat / ca de ce moarte am murit, / ce de patimi am
suferit, / Pe mana camilelor m-au dat / si numai sufletul meu
nedormit / stie ce-a patimit”.'% In acest fel, se creeazi imaginea
unui corp chinuit, fira identitate, cu chipul si ochii in pimant.
Apoi, cu méinile, apucind materialul textil din dreptul tilpilor,
actorul se ridicd spre vertical, ascunzindu-se in spatele panzei

care acum il acopera in intregime in plan vertical. Toata dinamica

1% Botta, ,Bocetul lui Ioan Vodi Armanul mai numit si cel Cumplit”, in
Scrieri, vol. 1, 149.
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este insotitd de cuvintele poeziei, care au calitatea de a intdri si
mai mult acest limbaj al corpului, cu totul aparte prin intensitate
si ritm: ,Jard sufletul meu / in judecatd le-a strigat, / pe
cAtesipatru camilele / care sufletul / de trup l-au departat”.'””

Pinza acopera pentru citeva secunde personajul in
intregime, fiind manipulata de bratele actorului, creAnd impresia
unui zid, pentru ca la expresia ,,pe cocosatele” (,pe cocosatele /
pe care cu singele meu le-am zugravit / in singe tot, le-am
impodobit”'*®) si coboare cu palmele acoperite de material sub
gat, timp in care capul merge in jos, iar coatele merg cat pot de
sus posibil, imbricate si ele in panza. Acesta este un exercitiu ce
vrea sd descrie chinul printr-o miscare ce sugereazd umilinga si
suferinta pe care le-a trait.

Totul se intAmplid rapid, intocmai cum textul expune o
legituri strinsa a ideilor, iar expresia plasticd presupune succesiunea
unor imagini, create prin modelarea corpului imbricat pani la git
in panza. Actorul se ridici la verticald pentru a putea aranja cu
ambele maini tesdtura pe umeri, de o parte si de cealalta, ludnd
forma unui lintoliu alb. Tot corpul se pozitioneazi perfect drept, iar
capul, acoperit cu ciciula neagra, este incadrat de cele doud
nonculori care-l decupeazi perfect, expresiile fetei devenind

principalul punct de atentie pentru public.

197 Botta, ,Bocetul lui Ioan Vodi Armanul mai numit si cel Cumplit”, in
Scrieri, vol. 1, 149,
1% Botta, ,Bocetul lui Ioan Vodi Armanul mai numit si cel Cumplit”, in
Scrieri, vol. 1, 149.
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Imaginea este una care induce ideea disparitiei formei
materiale a corpului omului asa cum il cunoastem, prin anularea
totala a expresiilor pe care le poate lua, prin misciri de membre
sau de trunchi. Avem imaginea unui cap vorbitor, care parca este
situat pe un piedestal acoperit de un material alb.

Verticalitatea este pastratd pand spre finalul momentului.
Desi corpul pare ca nu se vede, el este in migcare continua, dar
de o factura diferitd de cele de paAnd acum.

Acest ,soclu” porneste intr-o insurubare pe loc cu ajutorul
risucirii pe tilpi, acoperite si ele. In rotatia generati, sunt create
efectele socante care evidentiazd cele traite de eroul povestii:
,Parfumele Arabiei toate / nu spali mana cimilelor, / ale
camilelor maini / in Ion inclestate”.'” Odatd ajuns la 360 de
grade, cu fata la public, personajul continud explicatia pentru ca,
mai apoi, s se intoarca la pozitia initiald: ,Cimasa de piele / nu
le-a putrezit, / ciolanele nu s-au risipit, / ele. ciolanele. / au
inflorit. / O, strAmba dreptate, / pentru catesipatru, / cAtesipatru
care m-au canonit”.'"’

Din clipa in care a inceput intoarcerea si pAnd la ultimul
cuvant al ultimului vers, actorul coboari in pozitia incovoiati, cu
materialul textil tot mai aderent §i mai strins pe corp, dupi cele
doui spirale. Cutele materialului amintesc, aga cum am zis, de

mumiile Egiptului Antic. Ajuns la limita de jos a scenei, pentru a

199 Botta, ,,Bocetul lui Ioan Vodd Armanul mai numit si cel Cumplit”, in
Scrieri, vol. 1, 149,
19 Botta, ,,Bocetul lui Ioan Voda Armanul mai numit si cel Cumplit”, in
Scrieri, vol. 1, 149.
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descrie in continuare ce i s-a intdmplat, personajul accelereazi
rostirea, ca §i cum intensitatea faptelor ar fi mult mai mare si
ajunge la apogeu: ,lo pe ctesipatru cimilele am incilecat / si in
patru cornuri pe lume, / ca o silbiticiune de aer / m-am ficut
zburat!”'"! Deodatd, cu ultimul cuvint emis, din acea pozitie tot
mai umild si tot mai apropiata de sol, actorul se impinge in tilpi
si isi indreapta brusc tot corpul, intr-un salt spre verticalitate. Se
sugereaza ideea zborului, ideea evadirii din material. Dupa nici
cinci secunde, actorul se pribuseste sub greutatea materialului
care il acoperd cu totul, de data aceasta, intr-o pozitie care
sugereaza un cadavru. Forta sugestiei este datd de unitatea dintre
limbajul corpului si cuvintul rostit.

Dimensiunea vocala este extrem de importanta in crearea
acestui moment, intrucat expresia scenicd a poeziei Bocetul
determini modul in care aceasta este rostiti. Articularea
versurilor este puternic influentatd de pozitia pértii superioare a
trupului care complici emiterea sunetelor. Coloana de aer isi
modifici forma printr-o pozitionare mai putin obisnuitd a
torsului intr-o aplecare pronuntata in fata, ceea ce interfereazi cu
enuntarea si imprimd sunetului o altd calitate, toate acestea
contribuind la veridicitatea momentului.

Necesitatea acestui tip de abordare corporal-vocala a fost
vizibild incd de la primele repetitii. Astfel, Miriam Raducanu a

incurajat ideea diformitdtii vocale a personajului. Cu toate

" Botta, ,,Bocetul lui Ioan Voda Armanul mai numit si cel Cumplit”, in
Scrieri, vol. I, 150.
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acestea, una dintre indicatiile recurente a fost ca dimensiunea
vocald si nu devind un scop in sine si atragea atentia asupra
momentului in care acest lucru se intAmpla.

Pistrarea rostirii cerute de moment a fost destul de dificila
in unele momente de inceput si din cauza faptului ci au avut loc
foarte multe repetitii. Am putut observa o reducere a
complexitatii modului in care rosteam uneori textul, adici pe un
ton plat, fard inflexiuni si triire.

Incercand si identific cauzele, am asumat ci poate incercam
sd copiez 0 anumita tonalitate pe care mi-o aminteam ca fiind cea
corectd din repetitiile reusite sau ci nu reuseam si ajung la
subtextul poeziei si, mai ales, sa il transform in act artistic. Am
realizat ulterior ci problema era determinati de o prea mici
implicare a fizicului in momentul artistic. Prin implicarea
corpului la parametrii ceruti de temperatura momentului, se
modifica semnificativ si calitatea sunetului pe care il emiteau
corzile vocale si care se formeazd in bolta palatind. Cu alte
cuvinte, orice tentativa de a marca sau de a repeta la o intensitate
fizica mai mica decit cea specifici periclita intreaga constructie.

Odatid ce mi-am dat seama de acest aspect, am fost atent la
el pe tot parcursul formirii mele alituri de Miriam Riducanu,
dar si in alte spectacole. Efectele pe care modificarea dinamicii
corpului le are asupra rostirii sunt extrem de importante pentru
orice actor si ar trebui studiate atent, in asa fel incat actorii si stie
exact care ar fi modalititile prin care le pot obtine. Este foarte
important de inteles faptul ca aparatul fonator si mai ales corzile

vocale pot fi protejate printr-o bund cunoastere a legiturii
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corp-sunet. Lipsa acestei legituri duce la lipsa autenticului si a
veridicului si presupune un reglaj extrem de fin care, in cazul
poeziei Bocetul, a putut fi realizat prin studiu practic, realizat
prin repetitii constante.

Revenind la Bocetul, pe langi implicarea corpului pentru a
modifica rostirea, Miriam Réiducanu a propus si lungirea
anumitor vocale din anumite cuvinte, pentru a sugera ideea de
bocet, asa cum este inteleasi in traditia populara.

Prin lungirea vocalei ,u” in doud momente in care este
folosit cuvantul sufler la inceput, se realizeazd sugestia
bocetului: ,si numai sufletul meu nedormit/...”, ,lara sufletul
meu / in judecatd le-a strigat /...”.""? Primul ,,u” din cuvént este
lungit, iar prin pozitia aplecatd a corpului, tensionat in efortul
de a dilata fiecare atitudine fizici, executia tehnicd imprima un
continut profund emotional. Rezultatul este similar cu un
strigit de disperare de care, asa cum am aritat anterior,
personajul este cuprins.

Lungirea vocalelor revine abia la finalul poeziei, ciAnd
amploarea emotiilor pe care le triieste personajul este cu atit mai
greu de suportat. Pentru a reda vorbirea, precum si atmosfera
perioadei in care a triit, personajul foloseste forma ,io” a
pronumelui personal de persoana I singular. Astfel, in descrierea
chinului pe care l-a tridit, lungeste ambele vocale ale cuvAntului

,i0”: ,lo trunchiatul cumplit, / cu frigul in oase varsat, / in

12 Botta, ,,Bocetul lui Ioan Voda Armanul mai numit si cel Cumplit”, in
Scrieri, vol. 1, 149.
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moarte incarcerat / lo pe citesipatru camilele am incalecat / i in
patru cornuri pe lume / ca o silbiticiune de aer / m-am ficut
zburat!”'® Datoritd seriei de misciri solicitante fizic, prin
sustinerea dinamicd si tensionati a evolutiei de dinaintea
inceperii textului, vocea transferd efortul in emisie.

Dupa cum am aritat, momentul de final al poemului
Bocerul il gaseste pe protagonist in pozitie perfect dreaptd, la
orizontald si acoperit in intregime cu panza albd; dupid citeva
clipe bune de nemiscare, in care isi opreste si respiratia, ca si
cum timpul a fost si el suspendat, personajul se trezeste brusc in
sezut, ca dintr-o spaima de cogmar, care ii pune serios respiratia
la incercare.

Urmatoarea poezie, Aler!, reprezinta o exclamatie folosita
mai cu seama in anumite zone rurale, in poezii si in literatura
populara, sau legata de acest tip de texte, aparind de exemplu si
in textele lui Ion Creangd. Interjectia poate fi folosita pentru a
exprima mai multe sentimente: mustrare, dorintd, ciuda, mirare,
dar si spaima. Visatorul are un moment de dezmeticire, in care
realizeaza unde este si ce i se intAmpla si arunci lintoliul alb, in
fortd, cAt mai departe.

Se intinde lung in partea lui dreaptd cu aceeasi graba si
apucd de sub un cearsaf din diagonala o patura de culoare inchisa
si se inveleste cu ea in jurul umerilor, ca si cum ar ciuta alinare

in stransoarea paturii intinse puternic peste umeri de propriile

'3 Botta, ,,Bocetul lui Ioan Voda Armanul mai numit si cel Cumplit”, in
Scrieri, vol. I, 150.
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maini. Se smuceste din locul in care se afld si paraseste zona in
care se afli materialul textil alb, care sugereazi un imens pat,
alcituit de nenumdirate cearsafuri puse unul peste altul. Este
prima datd ciAnd se distanteaza de zona alba si o contempli de la
distanta, ca si cum din cauza acelui spatiu a trecut prin triiri mult
prea intense, consumatoare. i propteste capul de un perete spre
care isi indreapta fata, iar corpul tresare de mult prea multd
durere. T§i face curaj si paseste lent pe langd marginile din fatd ale
laturilor ,,patului”, cu chipul in directia opusa acestuia, ca si cum
ar vrea s comunice cd nu mai vrea sa se uite inspre el. Totusi, se
opreste de doud ori, incercAnd si-l priveascd, dar fata i se intoarce
brusc. A treia oard calcd hotidrat in spatiu si incepe sd exclame a
spaimid si regret ,Alei, ce vis, alei! / M-au bétut cei trei, / veri
pacurari trei, / ca intr-o intAmplare nelumeasca / m-au lovit / cu
bata lor ciobineasci”. '™

Stringe si mai puternic marginile paturii de pe umeri, capul
priveste in sus, dar corpul este puternic aplecat. Se deplaseazi
inspre spate, in diagonali, in timp ce rosteste versurile,
inspdimAantat de imaginile din mintea sa, pe care parci le vede din
nou si chiar ajunge si le retraiasca, corpul imitand reactiile avute
la bataia ce ii fusese aplicatd in somn. ,,$i m-au ciomagit / si m-au
ciocanit: / Ce vrei de la noi, / de la oi, / ce vrei, ce mioari cei /
tu, cu floarea la piept, / vested cavaler, / viclean domnisor? / Nu

esti oare ingerul / exterminator?”'"

14 Botra, ,Alei!”, in Scrieri, vol. I, 119.

115 Botta, ,,Alei!”, in Scrieri, vol. I, 119.
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Captura de ecran din filmare personala

Odatd cu verbele ,ciomigit” si ,ciocinit”, se acopera in
timp ce se privile§te pe jos; cu mana stangd tine o margine a
paturii, care ii ascunde complet capul. Lent, isi dezviluie capul
de sub paturd, de unde apare o fatd hétrd, inrditd, care imitd
reactiile agresorilor; se schimbd si timbrul vocii. Se creeazd
imaginea unui om dispreguitor care isi argumenteaza, atat prin
modul in care rosteste cuvintele, cat si prin mimica fetei, un act
de cruzime care nu poate fi argumentat. Se repede inspre locul in
care ar fi prezenta celui ce urmeaza sa fie atacat, dar se opreste
brusc si repeta lucid, cu totul in afara mizanscenei, pe care
instinctiv a creat-o, fird dorinta de a explicita cuiva cele visate,

cuvintele ,Nu esti oare ingerul / exterminator?” Dupd aceastd
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refacere a celor ce i se intAmplasera, realizeaza ca cei trei erau si ei
infricosati de el, vazandu-l ca pe un inger exterminator.

Bratele, care ii sunt acoperite de pitura, se departeazd de
corp si, din cauza materialului ce atirni, se creeazi o imagine care
sugereaza forma unor aripi de inger. Se instaleaza din nou frica
pe chipul eroului si se inviluie cu bratele in jurul corpului, se
fringe in genunchi, pentru ca mai apoi si se trinteasca in partea
stAngd perfect incovoiat.

Céteva zeci de secunde in aceastd pozitie marcheaza finalul
acestui moment, iar linistea care se instaleaza este spulberata de
cea mai tensionata parte, care puncteaza inceputul penultimului
moment. Este tot o trezire dintr-un cogmar greu de suportat, dar
de data aceasta corpul devine o linie dreapta, ce se tine intr-un
echilibru pe intregul profil al partii stAngi, fata, pieptul si labele
picioarelor fiind perpendiculare cu privirile publicului, dar intins
pe orizontala scAndurii scenei.

Visatorul face o intoarcere de 360 de grade rapid si se agazd
in genunchi. In timp ce face aceasti miscare, rosteste primele
versuri ale poeziei Un vis: ,Nu duce in Paradis / ingrozitorul meu
vis”"¢, un indemn. Visul poate fi privit ca o metafori a vietii
protagonistului. Acesta parci are o revelatie si isi dd seama ci viata
lui a fost una de cosmar, pe care nu ar vrea s o ia dupa el in
moarte. Actorul sta in sezut, cu genunchii indoiti lang3 el, si face
un efort ca sa isi explice cum a ajuns si triiascd un astfel de vis

ingrozitor. Are loc un moment de introspectie a unui intelectual

116 Botta, ,Un vis”, in Scrieri, vol. 1, G8.
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erudit, care incearci si isi urmdreascd ra;ional, precum un
detectiv, firul unor posibile actiuni, in plasa carora a cizut, si ale
caror profunzimi nu le-a deslusit.

Poemul debuteazi cu autoanaliza, care se transformi
intr-un moment al unei judeciti aspre, prin care Visitorul se
intreaba dacd nu cumva faptul ci nu a dat dovada de smerenie
pani in acel moment nu a ficut ca visul lui, metafora a vietii, si
fie de fapt un cosmar: ,,Poate unde nu am urcat / Sancta Scala in
genunchi, / poate unde nu am strigat / Mea Culpa / in patru
cornuri de lume, / poate unde nu eram / intr-un ev mediu / unde
pana si tiranii / stau in genunchi.”'"” Ochii, desi privesc inainte,
sunt incircati de interioritatea si de profunzimea gindului; pare
cd sunt in aventura ciutdrilor lduntrice si a explicatiilor rationale
ale unor fapte irationale din vis.

Raportarea la aceste instante, citre care omul ar trebui sa se
intoarca din cind in cind (Sancta Scala, penitenta din Evul
Mediu, recunoasterea vinovatiei prin cuvintele latine ,mea
culpa”), face dovada unei culturi vaste, care defineste si o
tipologie umana. Aceastd trisiturd a fost speculatd de Miriam
Riducanu, constientd de dramatismul asumat al poeziei si,
totodatd, era imposibil si nu sugereze si raportarea la
personalitatea lui Emil Botta, pe care l-a cunoscut personal.

Fiecare constatare pe care personajul o face referitoare la
propria sa viatd este ca un moment de iluminare, ce ii organizeaza

pozitia corpului, diferita si orientata tot timpul inspre in sus, capul

17 Botta, ,,Un vis”, in Scrieri, vol. I, 68.
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fiind cel care dicteazd cel mai limpede ciutarea i gisirea
argumentelor. Cum corpul are tendinta si se ridice de la sol, eroul
se pierde in visul care parca devine real cu doar citeva secunde
inainte ca el si exprime in cuvinte ceea ce retriieste. Corpul si
expresiile fetei subliniaza triirile pe care visatorul le verbalizeazi: ,,Pe
un cAmp vag m-au dus, / incert, imprecis, / ingrozitorul meu vis”.''®

Imaginea pe care o creeazid urmatoarele versuri prinde viata
prin reactia corpului Visitorului; reface, ca intr-o reconstituire,
emotia pe care a avut-o la vederea obiectului amenintitor si
neobisnuit caruia vrea sd ii descifreze tainele: ,,Si un maracine /
cit roata carului,/ rostogolit de vant, / veni citre mine, / ca un
bolid insdngerat”.'” Visitorul, ajuns in picioare, se retrage spre
spatele scenei in tensiunea care i se citeste in priviri. Maracinele
care vine peste el poate fi interpretat ca o metafora a propriei vieti
care dd buzna peste el.

Acest tablou este unul prin care se ating zone emotionale
profunde, create prin dinamica actiunilor care se suprapun pe
rostirea textului. Asa cum am aritat, universul emotional al
fieciruia este o lume vasta, ale cirei nuante sunt atit de complexe,
incat putem fi siguri c¢i nu ar putea fi cuprinse in citeva zeci de
tomuri. Cu toate acestea, putem afirma ci, pe baza experientei de
mai bine de un deceniu de cAnd se joaca acest spectacol, in diferite
etape de evolutie, acest tablou este cel care are cea mai mare

incarcaturd emotionala, fapt observabil in reactiile publicului.

118 Botta, ,,Un vis”, in Scrieri, vol. 1, G8.

119 Botta, ,Un vis”, in Scrieri, vol. 1, 69.
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Captura de ecran din filmare personala

Urmatoarea reactie a Visitorului este cauzata chiar de acest
tivilug al maricinelui care se apropie, dar cu care visitorul
incearca si se confrunte, miscarile fizice fiind sustinute, din nou,
de text: ,,Si am dat cu piciorul / o lovitura si ce loviturd, / - oh,
teme-te de mania Mielului - / in acel maracine ciudat. / Si vizui:
era un cap / omenesc, insingerat, / cu orbitele grele de gol, / doud
vacante lucarne oribile / din care / lumina fugise”.'”* Intreaga
descriere sumbra este de fapt o metaford a propriei vieti, care a

fost lipsiti de lumina credintei care i-ar fi putut asigura

120 Botta, ,,Un vis”, in Scrieri, vol. 1, 69.
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méntuirea. In urma acestei lupte cu propriile porniri distructive,
printr-o atitudine de smerenie profundi, personajul poate in
sfarsit sa se mintuiascd, reusind si treacd prin cele trei etape care
ii asigura salvarea, si deci iesirea din cosmar: ,Atunci abia / Mea
culpa, Mea Culpa, / am strigat / in patru cornuri de lume, /
atunci abia m-am frint, / am cizut in genunchi, / atunci abia, /
ca o iarbi rea”.1?!

In materializarea acestui moment, tehnica de executie
teatrali combind doud planuri in materializarea relatarii visului:
(i) cel al comunicirii lucide, in care mijloacele fizice sunt mai
degrabi din zona civild, foarte usor de recunoscut. Ele insotesc
sensurile cuvintelor in mod firesc, comentandu-le, in functie de
emotia cu care este incircat momentul, intirindu-le dublarea
sensului prin fizicalitate sau anticipAndu-le ca pe o cautare a
cuvantului; (ii) cel suprarealist, in care limbajul corporal
contureazi amintirea coplesitoare a visului i care rezulta din
retrdirea unor momente cheie incircate de durere, punctate si
enuntate prin miscare, intocmai ca intr-un cogsmar, dominind
planul cel dintai, descris mai sus. Acest tip de tehnicd este
subliniat de un limbaj corporal aparte si de o rostire incircata de
spaima contextului dat.

Cele doud planuri se intrepitrund pana la o ingeminare
perfectd, care functioneaza unitar, fira ca detaliile tehnice si fie
sesizate. Acest lucru se datoreazi faptului ci, in repetitii, au fost

constientizate si exersate. In lucru, s-a observat ci daci s-ar

121 Botta, ,,Un vnis”, in Scriers, vol. I, 69.
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produce un strigit de recunoastere a vinovitiei in patru colturi de
lume, acesta ar angrena corpul intr-o expresie care va sugera
nevoia de caintd. Astfel, mai intAi personajul se gribeste inspre
locul in care a lovit miricinele sa anunte regretul fatd de fapta sa,
cu un mea culpa inteligibil ca emisie sonord, iar a doua oari se
opreste in loc si, fird sa scoatd vreun sunet, gura i se deschide larg,
in semn c ar tipa cele doud cuvinte, dar e mut. Intregul corp este
manevrat parci de gurd, care directioneazi expresia ampla a
buzelor in cele patru colturi de lume. Gura se deschide lent,
accentuand vocale care anuntd un sunet asurzitor, dar care, in
realitate, nu se aude deloc. Indati ce termini de rostit ultimul
vers, actorul se uitd in palma cu care isi inldturi ciciula de pe cap,
isi smulge cu ambele maini pdtura ce i-a rimas pind in aceastd
clipa pe umeri, o lasa sa cadi si, coplesit de efort si de durere, cade
cu capul in jos in mijlocul scenei, controlat, dar ferm. Se
incovoaie in pozitie de fetus, ceea ce ii intinde cimasa de noapte
pe spatele ud, decupandu-se si mai clar pozitia pe care o pastreazd
secunde bune.

Din momentul in care si-a dat ciciula jos, muzica lui
Schubert, care nu s-a mai auzit de la poezia Oglinzile, se aude din
nou. Visatorul se indreaptd cu maina dreaptd citre cele doud
perne, aranjate in marginea dinspre public. Ia cu greu o perni si
face un efort si se ageze cu capul pe cea aflatd sub perna pe care
tocmai a luat-o. Se odihneste la orizontald, cu fata in sus si cu
capul inspre public, i se ridicd pieptul, semn ci ar vrea s rosteascd
ceva, dar pare ci e coplesit si neputincios, asa ci revine cu capul

pe pernd, de unde striga din rasputeri: ,Muntilor, nu mai bateti
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matinii / la altarul cerului posomorit, de toamna / Dumnezeu e
obosit, nu va da ascultare / cuvintul vostru colindi prin vesnicie
ca un fum, / la intAmplare”.'** Cu acest strigat incepe penultima
poezie, Mila pimantului.

Inspiratd din motive biblice, poezia prezintd incercarea
elementelor naturii, muntii, apele, cAmpiile, de a dialoga cu
divinitatea, care a obosit, care nu mai are resurse sa accepte cainta,
sa asculte sau si primeasca supunerea: ,Riuri nu va mai
prosternati, / cAmpii nebuloase, stringeti-va sul ca un hrisov /
prifuit, / ciruntul Dumnezeu n-are cum si citeasca jalba /
voastrd; / el doarme sub mirul cu roade minunate, de / heruvimi
strdjuit”.'*

Situarea omului in aceeasi paradigmi 1i conferd o
importantd similara, dar il si responsabilizeazd cu privire la
influenta pe care o are pentru viata din climatul in care materia
organicd abunda. il deosebeste totusi de formele naturii, prin
relatiile in care il imagineaza, atit cu dimensiunea materiald — cu
pietrele si cu fierul —, cat §i cu cea a efemeritatii viului — cu
lemnul, cu greierul si cu zburitoarele. Ruga omului are
capacitatea de a modifica structural lumea: ,Oameni, rugile
voastre au muiat fierul si piatra, / lemnele varsa lacrimi pentru
voi, / greierul a uitat sa cAnte, pasirile refuza si zboare, /si in cring

. . .o . )] 124
S-a s1nucis un plglgOl .

122 Botta, ,Mila pimantului”, in Scrier, vol. 1, 47.
123 Botta, ,Mila pimantului”, in Scriers, vol. 1, 47.

124 Botta, ,Mila pAmantului”, in Scriers, vol. 1, 47.
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Oboseala atribuita divinitdtii, mentionata de text, se
regiseste si In expresia care dicteazd comportamentul
protagonistului. El di impresia ca poarti cu sine toate personajele
pe care le-a intruchipat, cu credintd si cu absolutd implicare.
Faptul ci si textul aminteste de nevoia unui respiro justifica
atitudinea corpului care este rezultatul implicirii in trairi si
problematici ce obosesc atit trupul, cit si mintea.

Desi expresia corporala este repetatid controlat, evolutia
aceasta se decupeazi ca fiind, totodata, fireasci si credibild. De
fiecare data cAnd se adreseazd instantelor create de text, corpul
merge natural spre locurile unde aceste entititi personificate ar
putea fi, dar se afla sub povara greutitii de miscare si a oboselii.
Asa se intelege si primul gest, de dinainte de a rosti vreun cuvint,
care implici o ridicare a pieptului citre miretia muntilor, pe care
incearca si 1i cuprindi in intentia corporald, care nu se
materializeaza total, din cauza oboselii. Fiind cu fata in sus, cade
in perne brusc, de unde decide sa strige cu putinele forte rimase
citre acestia: ,Muntilor, nu mai bateti matinii / la altarul
cerului...”.1?

Raurile sunt situate in directia solului, pe care curg, asa ca
personajul isi mutd cu greu partea superioard, ghidata, cu capul
spre stinga, pentru a putea vorbi spre pimant. De aceea, torsul
face o miscare de rotire in jurul propriei axe si strigi in orizontul
indicat de privirea orientatd in jos, dar pastrAnd ochii intr-o

usoard diagonala, care sugereaza intinderea uriasa a unui fluviu:

12 Botta, ,Mila paimantului”, in Scriers, vol. I, 47.
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»Rauri, nu vd mai prosternati!”'?® Visitorul isi pastreazi expresia
si continua cu cAmpiile, carora li se adreseazd, situdndu-si corpul

in genunchi si desenand forma unui hrisov cu méinile: ,,Campii

127

nebuloase, stringeti-va sul ca un hrisov, / prafuit”.

Captura de ecran din filmare personala

Oamenilor li se adreseazi stand in genunchi si vorbindu-le
parcd in dimensiunea interioard, intimd a propriei persoane, ochii
fiindu-i inchisi si favorizind puterea cuvantului rostit care are

calitatea de a naste emotii: ,,Oameni, rugile voastre au muiat

126 Botta, ,Mila pamantului”, in Scrieri, vol. T, 47.

127 Botta, ,Mila pimantului”, in Scriers, vol. 1, 47.
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fierul si piatra”.'*® Totusi, ultimul vers anuntd parcd disparitia
intregii lumi, subliniatd de fragilitatea unei pasiri inofensive care
a renuntat la viaga: ,,Si in cring s-a sinucis un pitigoi”.'*”

Strigdtul omenirii in ciutarea unui sens este tema principald
a acestei poezii care incheie periplul diferitelor personaje din
aceastd lume a visului.

Finalul spectacolului este dat de laitmotivul care ii dai si
unitate, chiar daci repetitia sa ia note foarte diferite. Asadar,
poezia Spiridusul somnului este rostitd iar, dupd un moment ce
presupune deschiderea ochilor si o usoard tresirire a intregii
fiinte. Este o revenire calmai si simpld dintr-un somn ce nu a lasat
urme adénci, dar a cirui existentd nu poate fi ignoratd. O forma
de trezie care arati seninitate, impacare si insoteste un usor
sentiment de reverie. Pozitia corpului rimane neschimbata, fiind
in genunchi, dar relaxarea isi face simtitd prezenta, o relaxare
activd in care problematica nu se schimbd, dar ia o altd infitisare.

Ceea ce atrage imediat atentia este actiunea privirii
actorului inspre ochii spectatorilor, pe care ii urmareste asumat si
calm. Cautd privirile celorlalti cu multa ingiduingd si, dupa
citeva secunde, in care legitimeazd acest comportament cu care
cei care-l urmiresc, rosteste primele cuvinte din text. Ele se nasc
precum o concluzie de care personajul se foloseste.

Expresia este una noua. Actorul are un dialog viu, bazat pe

raportarea concretd la persoanele care formeaza publicul. Are loc

128 Botta, ,Mila pimantului”, in Scriers, vol. 1, 47.

12 Botta, ,Mila paimantului”, in Scriers, vol. I, 47.
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un fel de dezbirare de constructia spectacolului, de legi si de
rigori stabilite ca tehnicid de functionare a viziunii artistice.
Actorul face si se inteleagd, dand alt sens cuvintelor poeziei,
conditia sa de persoani ce s-a supus de bunivoie unor
transfigurari inspirate de anumite teme din texte.

Cuvintele sunt insotite de mici gesturi civile, care ajutd la
instalarea conventiei de a-i situa pe toti in afara legilor
spectacolului ca si cum, in acest moment, cei care sunt in sala de
spectacol au si perspectiva unui comentariu exterior, chiar al
actorului, despre tot ce au urmirit. Aici se instaureazi, pentru
prima dati, o legiturd intre actorul care a interpretat si
spectatorul care a asistat. Cel din urmi a fost purtat intr-o
aventura a emotionalului, a adunat informatii despre
dimensiunea subiectiva si suprarealista a lumii somnului,
exprimatd in viziune artistica.

Farmecul acestui comentariu consta in faptul ci este facut
cu exact aceleasi cuvinte ale poeziei ce au mai fost folosite i in
alte doud momente, dar cu totul alt sens. Laitmotivul devine si
un experiment al sensurilor pe care le poate cipita acelasi material
textual, subliniindu-se si rolul primordial al actorului in
descifrarea replicilor si in evidentierea anumitor sensuri.

Se creeaza impresia unei rupturi de natura visului asumat si
de titlul spectacolului.

Poemul este folosit aici ca argument al intregului spectacol,
motivatie a acestuia: ,In vis m-a lovit cineva cu o nuielusd,/ dar
cine mi-a spus: ,, I'rezeste-te, cenu§i!”? / Aceasta voce nu o pot

uita, parea o voce de puslama./ Vocile serioase nu umbld prin
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vis,/ ele n-au acces in hilarul nostru paradis./ Prin vis hoindresc
doar vocile de cinci parale, / cam intr-o ureche, cam descusute,
cam guturale./Trezeste-te, cenusdl...”. '

Dupi cel de-al doilea indemn al vocii de a se trezi,
personajul, discret si fara si creeze o rupturd majori, se intoarce
citre pernele din fata sa continuind textul, ca §i cum nimic nu

s-ar intAmpla.

Captura de ecran din filmare personala

Usor, ia pernele in cite o méind si le ridicd spre piept, se

instaleaza pe tilpi, dar in pozitie ghemuitd. Continud textul cu

130 Botta, ,,Spiridusul somnului”, in Scriers, vol. I, 104.
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privirea citre spectatori si isi ridicd pernele in jurul capului si,
odata ce ele ii ating capul, incheie si poezia: ,Dar vocea de
puslama,/ in strifundurile somnului ma rechema”.""

Prin toatd aceasti inginerie a corporalititii se reface
imaginea de la inceputul spectacolului. Verticala intregului corp,
cu pernele sustinute de maini si care par ca inghit intregul cap in
puful si moliciunea lor, este identica in formd, in dinamici si in
ritm cu cea de la inceputul spectacolului. Muzica lui Schubert
revine in acelasi spirit. Singura diferentd este ca acum actorul se
retrage spre spate, dar tot cu fata la public, in cadenta pasilor de
inceput si in torsionarea pe care am vizut-o prima datd. Imediat
ce ajunge in locul de unde a pornit intregul angrenaj al
spectacolului, actorul isi reia lent, calm si in aceeasi tensiune
relaxata pozitia aplecatd, in care pernele par ci domina tot corpul.
Lumina se stinge incet, iar muzica isi mareste intensitatea, ca un

semn ci ceea ce s-a petrecut in fata spectatorilor a luat sfarsit.

EXTRATEXTUL SAU LIMBAJUL CORPULUI DE
DINAINTE DE TEXT

Chiar daci ,,Poezia Visului” are un caracter unitar, putind fi
perceputd ca un intreg, structura ei prezintd nenumadrate elemente
de variatie ale firului narativ si ale evolutiei personajului.

Limbajul folosit are o structura bivalenta: cea a limbajului

corporal si cea a cuvAntului rostit. Ele se intrepitrund in mod

B Botta, ,Spiridusul somnului’, in Scrieri, vol. I, 104.
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insesizabil pentru spectator, contopindu-se, deoarece sunt
construite in relatie de interdependentd si formeaza un tot unitar.

Viziunea artisticd a lui Miriam Riducanu a avut in vedere
crearea unei situatii in care fiecare poezie, cu tema pe care o
dezvoltd in expresia ei rostitd, s se nascd dintr-o structurd
creatd de limbajul corporal, care creeazd o relatie cu lumea
imaginari, cu pernele, cu elemente de recuzita, cu elemente de
costum, cu decorul sau cu spatiul din afara decorului (folosit
o singurd dati ca o rupturd de intreg). Prin rostirea textului,
situatiile specifice dezvoltate prin limbajul corporal prind si
mai multd coerenta.

Fiecare text este intdi contextualizat de o expresie corporala,
far rostirea lui decurge din ea, limbajul corporal devenind un fel
de extratext al intregului spectacol, un element fira de care nu am
fi avut decit o recitare clasicd a unor poezii. Mai mult, odata ce
textul incepe si fie rostit, limbajul corporal sustine fiecare cuvant,
dandu-i semnificatii noi, subliniind si importante elemente de
paralimbaj.

Predominanta limbajului corporal in crearea de sensuri noi
este extrem de vizibild in momentele in care creatia artistica se
bazeazi exclusiv pe limbajul corporal, sensurile fiind redate prin
sensibilizarea corpului, sentimente si senzatii. Asa cum am
subliniat, nu aveam de-a face doar cu exercitii de miscare extrem
de tehnice care ar duce doar la activarea fizicalititii si care ar putea
fi executate chiar si de sportivi. Fiecare gest, fiecare migcare este,
de fapt, o modalitate de a comunica ceva, de a spune ceva, dar

fira cuvinte.
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Un exemplu in acest sens este dat de cele trei respiratii
extrem de ample pe care actorul le face in momentul Pidurencele
pentru a marca trecerea de la fiorul aproape erotic ce contureazi
trecerea de la copilarie la adolescenta si maturitate; acestea sunt
expresii corporale specifice acumulirii de sentimente.

Inainte de a rosti cuvantul ,,odati”, actorul respird adinc,
pe nas, iar corpul pleaca intr-un usor cambre, ca si cum aerul
inspirat este cel care ajunge si controleze corpul; actorul se
inaltd din pozitia de stind in genunchi si, litindu-se, printr-o
migscare a bratelor spre lateral, trupul se curbeazi spre spate.
Inspiratia este la fel de ampld si, dupd o prima rostire a
cuvantului ,odatd”, actorul inspird din nou, urménd aceeasi
logicd a miscirii, dar mult mai ampla si mai elaborata, cu a
doua rostire a cuvantului ,odata”. lar a treia inspiratie ii
solicitd corpul la maximum, obtinindu-se o succesiune de
respiratii crescAnde care comunicd si etapele de trecere citre
maturitate, catre pierderea inocentei unei varste in care totul
este posibil. Ultima inspiratie duce la o transformare care se
concretizeaza in nemiscare, pentru un lung moment, 1n
genunchi, cu méinile si cu spatele la public.

Limbajul corporal privit ca extratext defineste contextul in
cadrul caruia versurile au o anumitd semnificatie, sustinind
dimensiunea metaforici, de vis a cuvintelor. In afara acestui
limbaj al corpului, am fi pusi in fata unei recitiri, poeziile nu ar
mai avea suportul unei expresii scenice rezultate din tot
ansamblul de elemente care ajuta (recuzitd, decor, costum) si care

se supun unei nevoi de actiune fizica.

253



POEZIA VISULUIL. O ARTA A ACTORULUI

Lumea visului este tema majord a acestor momente de
extratext ce ajung si se inscrie in particularul fiecirei poezii ca
adevirate subteme, creind o expresie dens, in care gestul devine
esential. Viziunea lui Miriam Riducanu a fost una unitard, avind
in centru tema visului care permite ,,0 plimbare a sufletului” prin
parcurgerea tuturor etapelor amintite. Intimitatea visului este
foarte ofertantd pentru exprimarea scenica a limbajului corporal,
mai ales prin realizarea unor momente de vulnerabilitate create
de sensibilizarea corpului. In acest spectacol, intentiile
protagonistului, adici subtextul, sunt rezultatul lucrului asiduu
cu Miriam Raducanu si sunt vizibile mai ales la nivelul limbajului
corporal, fiind insa sustinute si prin text.

Momentele dedicate exclusiv limbajului corporal sunt, de
cele mai multe ori, momente care marcheaza trecerea spre o noud
temi, exprimind adesea ideea de ciutare. In acelasi timp, au si
un caracter de pauza de respiro. Se creeazd impresia ca personajul
poate supraveghea doar inceputurile momentelor, acestea apoi
acaparindu-l, totul fiind pus sub semnul imprevizibilului. Ca
atare, narativul ajunge si contini tema poeziilor, dar el porneste
din nevoia de a ciuta o noud provocare, prin reintoarcerea la
somn din care se nasc alte teme.

Asa cum am ardtat, visul si somnul pot fi reprezentate diferit
prin limbajul corporal, iar expresiile corporale creeazi un
plurisemantism complex. Inci de la inceputul spectacolului,
corpul legitimeaza dependenta de vis printr-o expresie aproape
suprarealista a mersului cu capul in perne. Dupa primele doua

poezii, care sunt legate si au loc la verticala, are loc o intoarcere la
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visare, dar pe orizontald. Corpul genereazi o ,,plimbare” care se
realizeaza prin impingerea de la sol cu picioarele ca si cum
personajul ar fi cuprins de neliniste. Ulterior momentului
Pidurencele, Visitorul intrd in transa somnului prin care cautd o
noud aventura, tot la orizontald, tot cu picioarele impingindu-se
in podea, dar de data aceasta in altd directie i in altd expresie.
Ruperea dinamicii si ritmului, precum si nevoia de a se intinde
dupd somn, se realizeazi prin cambrarea corpului. Toate
miscarile sunt, de fapt, interpretari suprarealiste ale acestei stiri,
corpul intinzindu-se neobisnuit de mult si realizind momente de
expresie artistica. Actorul ajunge astfel pe spate, cu pernele sub
cap, cu talpile una peste alta, miscAndu-si picioarele inspre
relaxare, pentru ca apoi sd se incovoaie si sd tasneascd din somn,
generdnd sensurile noi in prima rostire a poeziei Spiridusul
somnului. Finalul acesteia il gaseste in starea de a fi atras in
strifundurile somnului; Visitorul se asaza cu capul pe perne si isi
fixeaza pe ele atit capul, cat si umerii intr-un punct fix pe podea
in jurul ciruia ajunge sa se invarta impingandu-se in picioare. Se
naste astfel energia care pune bazele unei noi aventuri in vis prin
textul Fachir.

Odati incheiatd si poezia Fachir, se agata de perne pentru a
sublinia o mare nevoie de a reveni cit mai rapid la somn. Aici
apare modificarea costumului cu un accesoriu, dar si drimba,
care modificd si personajul, modificare insotitd si de textul din
Humoresca. Noul parcurs al personajului se continud in Elegie,
cAnd se termina cu o altd transformare in care corporalitatea este

si mai bine definita, prin adaugarea de elemente de costum (fular
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si palton), un ritual care subliniazd dimensiunea textuald din
poezia Oglinzile. Aceasta este fragmentatd chiar de la primele
versuri de un nou moment de extratext in care corpul se adanceste
prin pasi care sugereazi friméntiri adinci. Legitura de
interdependentd cu La frumusetea ei este insesizabila, dar finalul
este marcat de o cadere cu genunchii pe perne, care marcheazi o
trecere spre Spiridusul somnului, de data aceasta interpretat prin
prisma spaimei. Finalul acestui moment declanseazi un lung sir
de actiuni ale corpului, insotite de schimbiri de costum
(adaugarea ciciulii) si de batdile toacei, care exprimi durerea din
poezia Bocetrul. Odata cu ultimul cuvént, actorul se acoperd cu
totul de panza folosita, pentru a o smulge dupi secunde bune de
pe el. Se descotoroseste de cearsaf si paraseste locul intregii actiuni
de pand atunci.

Prin acest gest, se legitimeaza, ca spatiu de joc, tot ce este in
afara materialelor textile, dar limbajul corporal ne semnaleazi
faptul ca nu se poate desprinde de patul supradimensionat la care
revine ca atras de o fortd magneticd; urmeazi momentul Alej,
cand isi pune pe umeri pitura. Ingenuncherea de la finalul
acestuia se continud cu o cidere terminatd in pozitia ghemuit
pentru a sublinia cum o noud spaima cuprinde fiinta. Se
indreaptd total la orizontala, ceea ce il face paralel cu publicul,
sugerand revenirea dintr-un cosmar cumplit. De aici, continud
momentul Un vis, la sfarsitul ciruia isi smulge patura de pe el si
ciciula din cap pentru a genera cu propriul corp oboseala ce
devine dominantid. Odatd revenit la perne, are loc Mila

pdméantului.
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Urmeazi o ultimi trezire din vis, in urma cireia actorul
rupe conventia teatrald, sparge zidul si se adreseazi direct
publicului, folosind pentru a treia oara Spiridusul somnului.
Momentul este urmat imediat de intoarcerea in conventie,
actorul, inca rostind textul Spiridusul somnului, reface traseul de
la inceputul spectacolului, dar in sens invers: se reintoarce in
somn, singura dimensiune care ii permite explorarea mai multor
dimensiuni. Toate aceste momente ale limbajului corporal
functioneazd ca extratext pe intreg spectacolul, oferindu-ne o a

doua perspectiva de structurare a acestuia.

ROLUL TEXTULUI SAU TEXTUL ROLULUI

Am cercetat textele selectate si aranjate intr-o anumitd
logicd de Miriam Raducanu in doua etape: una care a tinut de
documentarea legatd de autor, actorul si scriitorul Emil Botta,
si 0 alta, in care am lucrat cu textele pAna au devenit parte din
mine. Aceste etape oglindesc doua dimensiuni importante ale
artei actorului care corespund si evolutiei actorului in rol: una
de aderare la o lume straini actorului si a doua, o transformare
a aceleia intr-o lume proprie. Actorul parcurge urmatorul
traseu: ia contactul cu un text scris de altcineva, incearci si il
inteleagd din prisma autorului, se documenteaza despre acesta,
despre text, gaseste puncte comune cu propria-i experienta de
viata, se foloseste de datele adunate (sub indrumarea unui

coordonator) si se lasi influentat de sensurile sau de lumea pe
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care a descoperit-o. Din momentul in care textul se transforma
in expresie teatrald el nu mai este al autorului, ci al actorului si
este integrat in fiinta lui.

Metoda de lucru a actorului cu textul a presupus o intilnire
pe un tirAm neutru, care nu i apartine nici autorului, nici siesi,
si unde s-a produs fenomenul de metabolizare prin viziunea
regizorala. Prin ochii lui Miriam Ridducanu, am reusit sa descopar
poeziile scrise de Botta. Intalnirea cu poeziile era supusi unor
diferite etape. Fiecare text era mai intai citit cu voce tare de citre
Miriam Riducanu, apoi imi spuneam parerea despre ce am auzit
si argumentam fiecare parere. Abia apoi treceam la lucru, in care
era introdus si textul care de-abia imi fusese citit. Ordinea
poeziilor a fost una aleatorie, iar expresiile scenice ale acestora
s-au materializat in afara unei legituri intre ele. Fiecare poezie,
indiferent de ordine, se lucra de sine stititor. Abia ulterior au fost
structurate intr-o logica care a dus la aparitia spectacolului.

Tot acest proces poate fi asemuit si cu procesul muzical de
conceptie a unei opere artistice. Ca un instrument muzical,
actorul poate produce sunete in urma unei manipulari
mestesugite. In functie de calitatea constructiei sale, instrumentul
emite sunete care pot da nagstere unei piese muzicale. Mai multe
piese ajung si genereze un concert. In acelasi fel lucra Miriam
Riducanu, actorul fiind instrumentul manuit cu miiestrie de
artistd. Notele muzicale sunt cuvintele, propozitiile, frazele si
miscarile trupului, deoarece acestea comunicd un mesaj complex.

Deosebirea dintre instrumentele muzicale si actor este ca cel de-al
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doilea trebuie sd ajungd sa se minuiasca singur. Ba mai mult, sd
nu raména fixat in niste sabloane de executie a notelor, precum
un mecanism care doar atita poate face, ci sd invete cd fiecare
reprezentatie trebuie si fie o imbunatitire a precedentei, iar
creativitatea, in cadrul unor limite stricte si asumate, si apard
mereu si mereu. Cu alte cuvinte, ,instrumentul” devine mai mult
decat autonom, devine capabil de act creator.

Arta actorului presupune o formd de smerenie absoluta sub
indrumarea unor artisti pentru ca, odatid ce devii stipin pe
tehnicd §i pe sensuri, sd ai indrizneala, nu obriznicia, de a fi
singurul responsabil de ceea ce a devenit parte din tine, adicd
spectacolul. Imi bazez afirmatiile pe experienta de lucru
dobanditd de-a lungul carierei, dar mai cu seama pe explicatiile
din etapa de finalizare a spectacolului pe care le-am primit de la
Miriam Riducanu.

Textul defineste personajul prin informatiile pe care le
poartd, dar totodatd interpretarea lui pe scend cuprinde in ea
caracteristicile celui care il rosteste. Vorbim despre o fortd de
influentd reciproci a celor doua entitati actor-text, text-actor.

Asa se face ci informatiile culese din fiecare poezie au
caracterul de a defini structuri comportamentale prin care se
contureazd adevirate personaje. Toate aceste date au fost puse in
slujba  conceptului de vis. Odatd devenite paradigma
comportamentald, fiecare poezie a fost modelatd ca expresie
scenici. In fapt, fiecare text analizat prezinti personaje diferite, dar

toate aceste personaje dau nastere unui singur, unic personaj.
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Modul in care ma transform in cadrul parcursului scenic este
determinat de ideea de vis si somn si permite fiecirui personaj
individual si se exprime. Cum limbajul corporal joaci un rol
decisiv in arta actorului, am invigat textul odatd cu miscarea. Mai
mult, ,temele pentru acasi” nu priveau grija pentru text, ci
preocuparea pentru nuantele miscirilor. Miriam Riducanu spunea
cd fiecare vers devenea necesar in timp ce corpul isi continua
expresia unui gind care il preocupa. In felul acesta, atentia cidea
pe organicitatea si pe veridicitatea corpului in miscare.

Odatd ce rosteam versurile, simgeam instantaneu
necesitatea lor si se potenta atit expresia corpului, care putea fi si
o simpla migcare repetatd a unui deget de la mana, cit si textul
propriu-zis. Chiar dacd, in prima etapid, Miriam imi dicta,
dictarea nu purta cu ea si nuanta cu care trebuia sa le rostesc.
Modul in care ea imi comunica textul era doar informativ si
cipita nuante abia cAnd era rostit de actor.

Memorarea a fost extrem de usoara datorita legaturii directe
avute cu miscarea. Astfel, textul s-a sudat miscarii i miscarea
textului. Reperele de acceptare si asumare a textului deveneau
adevirate puncte de sprijin atit pentru dinamica i ritmul
limbajului corporal, cit si pentru anumite sensuri ale textului.

In cadrul exercitiilor din facultate, dar si din timpul
repetitiilor pentru spectacole din teatrele profesioniste au loc dese
exercitii care combind limbajul corporal cu cel verbal. Pentru a
stapani bine textul, se alege o actiune repetitivi pe care

. . . .. .
protagonistii scenelor o fac impreuna in timp ce isi spun replicile.
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Regizorul Thomas Ostermeier ii pune pe actori si joace
badminton in timp ce isi exerseazd replicile. Teama ci textul nu
este retinut dispare, iar replicile se imbogitesc cu sensuri
profunde, devenind parte a actorului, mai ales ci actiunea fizici
are ca punct de concentrare un alt reper, integrind textul
acestuia. Influentarea este reciproci, nu doar in cadrul acestui tip
de exercitii, ci, asa cum am aritat, in cadrul spectacolelor
propriu-zise.

In ,Poezia Visului®, limbajul corporal este primordial si
preceda textul, care reprezinta al doilea nivel. Asa cum am aritat,
versurile apar ulterior expresiilor corporale, adevirate scene de
suspans.

Elementele structurale ale poeziei (metrica, rima sau forma
poeziilor) nu au fost puncte de interes in conceperea
spectacolului, textul fiind privit ca un material dramatic,
subliniind mesajul si firul sau logic. Singura grija a fost legata de
semnificatia si valoarea pe care o aduce informatia din text. In
functie de nevoile scenice sau de definirea anumitor elemente
specifice personajelor, rostirea a fost modificatd sau au fost
introduse anumite efecte prin paralimbaj. Un exemplu elocvent
este cel din poezia Bocetul pe care l-am descris deja.

Pentru Miriam Riducanu nu existd o separare sau un spatiu
dedicat exclusiv fie limbajului corporal, fie celui verbal. Acestea
se completeaza si isi sporesc nuantele unul prin celilalt continuu.
Astfel, procesul de lucru este elementul decisiv care a dus la

nasterea unui spectacol fird ca acesta si fie scopul primordial.
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ANTRENAMENTUL CORPULUI UNUI ACTOR

Expresia ,actor antrenat” are o cu totul altd conotatie decat
ne-am putea imagina: nu are nicio legiturd cu antrenamentul
unui sportiv de performanta. In practica artei actorului,
pregitirea fizica de orice naturd este chiar recomandatd pentru a
sublinia conexiunea dintre dimensiunea interioara i cea
exterioard. Este adevdrat ci o conditie fizici foarte buni
reprezintd un avantaj pentru actor, mai ales pentru anumite
roluri. Asta nu inseamna ca actorii care nu au anumite abilitati
sportive nu pot profesa, ba din contrd. Ceea ce trebuie insd
subliniat este faptul ca antrenamentul fizic al actorului este diferit
de cel al sportivului pentru ci cel dintéi trebuie sa se realizeze si
prin prisma relatiei limbaj corporal - limbaj verbal.

Plecind de la analiza ,Poeziei Visului”, voi incerca si
sintetizez fiecare etapa a tehnicii de lucru a lui Miriam Riducanu,
adeviratd deschizitoare de drumuri in domeniul artelor
spectacolului din Romania si al limbajului corporal.

Desi artista este cunoscutd de publicul larg din Roménia
drept una dintre cele mai importante personalititi din lumea
dansului, contributia lui Miriam Riducanu in domeniul teatral
nu poate fi tigidduitd: ,De-a lungul prezentei sale in lumea
teatrului, lucreazia cu Liviu Ciulei, cu Radu Penciulescu, cu
Citilina Buzoianu, artisti care au ficut istorie si au generat,
impreund cu Miriam, un flux artistic care a deblocat mecanisme

de care actorii nu erau constienti pAna atunci. /../ In 1984 a creat,
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la Teatrul Bulandra, spectacolul O lume pe scend, spectacol care
constituie un reper istoric pentru teatrul romanesc, mai ales in
zona expresivititii corporale a actorului si in cea a unirii intr-un
sistem coerent a ideilor de corp, text, sens, prezentd scenica,
precum si pentru regindirea unor texte clasice, prin prisma
redarii, prin concentrarea duratelor si a gesturilor, a esentei a ceea
ce transmite prin intermediul lor”. %

Sinteza procesului de lucru prin care am trecut cu Miriam
Raducanu poate reprezenta un sprijin pentru actorii care vor sa isi
construiascd o personalitate artistici complexa si chiar si dezvolte
creatii artistice proprii. Specificitatea acestui traseu consta in
corelarea expresiei corpului cu triirea launtrici in vederea obtinerii
unei maleabilititi in modelarea uneia prin cealalti si invers.

Principiile de formare a actorului propuse de Miriam
Raducanu au in centru corpul.

Am subliniat deja ¢ un element definitoriu al acestui proces a
fost mediul controlat si menit sa incurajeze dezvoltarea si
creativitatea sub atentia nemijlocitd a lui Miriam Raducanu, care nu
a presupus o responsabilitate contractuala fati de o institutie.
Aceasta situatie este ineditd si nu se mai intilneste prea des in
prezent. Crearea unei relatii de tip mentor-discipol similard cu cea
din Antichitate este aproape imposibila in contextul actual in care se
desfisoard de cele mai multe ori procesul de invitare si de

(re)producere a creatiilor artistice din domeniul arrele spectacolului.

132 Gina Serbinescu, ,,Dictionarul Multimedia al Teatrului Romanesc”,

accesat la 14 mai 2024, hteps://www.dmtr.ro/artist/raducanu-miriam/.
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Tehnica de lucru

Chiar si dupi ce ,Poezia Visului” a devenit spectacol, au
existat perioade de antrenament dupd perioade in care nu am mai
jucat spectacolul, perioade care puteau tine si doua siptaimani.
Abia apoi treceam la repetitiile pentru spectacol. Aceste ,sesiuni
de pregatire” aveau ca scop aducerea corpului la forma si
rezistenta necesare pentru a se atinge nivelul de performanta fizici
corespunzator spectacolului.

Eram reevaluat in baza unor probe care urmareau strict
anumiti parametri ai expresiei corpului, legati de calititile
motrice, de disponibilitatea de a reactiona la stimuli exteriori, de
precizia gesticii, de nivelul de sensibilizare, importante pentru a
putea comunica anumite trdiri, de forma fizicd si de
maleabilitatea in executie a anumitor elemente de miscare; nu
erau ocolite nici aspecte ale rostirii textului (inteligibilitatea,
sustinerea logicii sensurilor, calitatea emisiei vocale). Miriam
Riducanu era foarte atenta la tot ce ficeam ca nu cumva si fi
dobéandit deprinderi gresite ale limbajului corporal sau
dezechilibre fizice care, cu timpul, se pot accentua sau chiar pot
genera accidente. Miriam imi spunea in glumi: ,Cautam s3
vedem daci nu cumva incepi sd imbdtrinesti in rele!”

Un ochi extrem de bine format precum cel al creatoarei
Miriam Riducanu sesiza, in urma unor exercitii simple, toate
informatiile de care avea nevoie. In felul acesta decidea si perioada

necesard pentru a-mi reantrena corpul, in asa fel incit sa pot face
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fata cerintelor spectacolului. Miriam Réiducanu urmirea
indreptarea eventualelor probleme, dar crea si 0 modalitate de a
demara procesul de lucru, fiind atentd pe ce ar trebui sa puni
accentul si care sunt activititile adiacente de care aveam nevoie
pentru a-mi reasuma intreg spectacolul.

Tehnica de lucru are mai multe etape definite de raporturile
concrete dintre actor §i anumite elemente care determind ,de
ce-ul” fiecirui exercitiu sau, cum spune artista, ,,sensul”.

Voi discuta doar exercitiile cele mai relevante care, in
functie de necesititile de moment, puteau suferi variatiuni. Ele
reprezintd baza metodei pe care Miriam Raducanu o aplici si se
regisesc in expresia spectacolului ca produs rezultat in urma

parcurgerii procesului.

Raportul cu spagiul

Unul dintre cele mai importante elemente pentru actor este
modul in care relationeazd cu spatiul in care isi desfasoard
actiunea. Actorul trebuie si aiba capacitatea de a se adapta la
spatiul in care existd, pentru a putea crea imagini artistice care si
comunice un mesaj clar.

In cazul ,Poeziei Visului”, spatiul de lucru era sufrageria de
nu mai mult de 20 de metri patrati, cu tot cu mobild, a unui
apartament obisnuit din Bucuresti; antrenamentul era structurat
in functie de acest spatiu si de elementele pe care acesta le

continea, desi, nu de putine ori, aveam drept sarcini de lucru
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diferite expresii ale unei evadiri imaginare sau care tineau de
depisirea limitelor pe care spatiul le impunea.

Este important de mentionat ci aceasta sufragerie,
transformata in sald de repetitii, a gizduit, in ultimii 60 de ani,
preocupirile si efortul mai multor actori legendari ce i-au cilcat
pragul din nevoia de a exersa roluri care mai apoi s-au concretizat
ca parte din spectacole memorabile. Printre acestia ii pot aminti pe
Gina Patrichi, Stefan lordache, Gheorghe Dinici, Mariana Mihut,
Adela Mirculescu, Luminita Gheorghiu si multi altii; dar tot in
spatiul intim al lui Miriam Raducanu au pisit si artisti din lumea
dansului, precum Gigi Ciciuleanu, Gheorghe Iancu, Raluca
lanegic, Corina Dumitrescu etc. Pe acolo au trecut muzicieni,
scriitori, filosofi, pictori, profesori si cineasti. Nu stiu dacd existd
locuri binecuvantate, dar pe acesta I-am simtit intotdeauna astfel.

Exercitiul cu care incepea pregitirea se concentra asupra
ochilor care, asa cum afirmd Miriam Riducanu, determind
pozitia corpului prin directia pe care privirea o are. Priveam mai
intai pe fereastra cAteva minute, in picioare, firi alte comentarii
sau gesturi. Era foarte important ca in tot acest timp privirea si
urmdreascd activ detalii care si o acapareze si sd o tind focusata,
ancoratd in concretetea unor evenimente care ii captau atentia cu
adevirat. Instalarea acestei stiri de concentrare producea si o
eliberare de gindurile pe care le aveam si cu care veneam din viata
civild in spatiul de lucru. Incet si pe nesimtite, Miriam Riducanu
imi dadea anumite sarcini, care cresteau complexitatea
exercitiului §i prin care corpul isi modifica raportul cu

dimensiunea liuntrici. De pildi, eram indemnat si zimbesc
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mecanic, fara motiv. Ceea ce simteam era cd intreaga ﬁingi cdpata
o altd dinamica in ciuda faptului ca pozitia rimanea neschimbatd.
Eram la fel de drept, fixat oarecum in dreptul ferestrei pe care
priveam de cele mai multe ori crengile copacului leganat de vant
sau pe care o pasare isi ficea de lucru.

In timp ce executam anumite sarcini, Miriam Riducanu
imi didea deja alta, iar eu continuam preluind noua sarcina, fira
sa md opresc sau fird sa imi fie explicatd pe larg. Sarcinile curgeau
fluid, una din alta, si trebuiau asumate odatd cu momentul in
care primeam informa;ia noud. Existenta unei conexiuni clare si
totale intre mine si Miriam a dus la o precizie a comunicirii si a
executdrii acestor sarcini. Nu de putine ori aveam senzatia ci si
respiratiile noastre se coordonau. Simteam ca Miriam Riducanu,
de pe scaunul pe care stitea, triia si ea fiecare executie pe care o
realizam. Tn situatia in care executia nu era cea doritd, ma oprea
si o luam de la capat de cite ori era nevoie. Aceste repetitii nu
duceau la automatizare, ci la o mai buna constientizare a ceea ce
se petrecea la nivel mental, afectiv si fizic.

Dupi ce reuseam sa indeplinesc anumite sarcini stind in
picioare, privind pe fereastrd, cu capul usor inclinat spre o linie
imaginard a orizontului, zimbind relaxat, urma sa ma deplasez
prin spatiu. Privirea era cea care stabilea prima directiile corpului
si mi se cerea si fiu la fel de prezent si constient de ceea ce fac ca
si pAnd in acest moment. Privirea trebuia sd ghideze deplasarea
corpului si tot ea determina schimbarea de directie. De cele mai
multe ori, privirea era orientatd in sus pentru ci in acest mod

asigura descrierea corpului si afirmarea plenitudinii lui.
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Dupi deplasare, urma un moment in care trebuia si ma
privesc in oglindd. Peretele care reprezinta punctul trei in
impartirea scenei (dreapta actorului care sti cu fata la public) avea
pe el 0 oglinda ovald, simpla si de dimensiuni medii, orientatd pe
latime. Puteam si o vdd doar daci mi aflam in picioare si
oglindea doar expresia capului §i 0 mica parte din umeri. Miriam
imi cerea si mi privesc in oglinda cu ingiduinta, si zAmbesc, sd
imi trec mainile prin par si si imi masez fruntea. Toate actiunile
erau ficute cu pauzd, dind valoare fiecireia, ca intr-un adevirat
moment artistic.

Miriam Riducanu folosea si termeni imprumutati din
muzicd. Astfel, in momentele in care corpul era asezat in plan
vertical, imi cerea sa fac o serie de miscari cu bratele. Miscirile
porneau cu un accent similar cu cel cu care dirijorul indicd inceperea
muzicii, moment numit ,auftakt”, doar ci in limbajul corporal
propus de Miriam Riducanu el indica momentul anterior inceperii
miscdrii si presupunea o respiratie profunda, care face ca bratele si
capul sd intre intr-o dinamici care acopera cit mai mult din spatiu.
Miscam bratele controlat in ritmul unor respiratii adanci si, prin
formularea unui gind care si le directioneze, umpleam cu ajutorul
lor mai mult spatiu decat as fi ficut-o in mod normal. La schimbarea
directiei era obligatorie respiratia, adici acest tip de ,auftakt”.
Respiratiile profunde duceau la expandarea cutiei toracice, intregul
trunchi lucra, iar sensul dat de perspectiva impusi de sarcina de
lucru crea impresia ci poti extinde limitele materiale ale propriului
corp, ceea ce md ficea sa fiu intr-o stare de totald congtientizare a

propriei corporalitati.
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Toata aceastd pregitire avea ca scop scoaterea mea din
tumultul vietii cotidiene i introducerea in starea de lucru.
Intoarcerea privirii citre sine este o forma de sensibilizare a
sinelui care asigurd constientizarea potentialului artistic.
Uneori variatiunile sarcinilor puteau dura §i patruzeci si cinci
de minute, durata lor depinzind de calitatea rispunsurilor
mele. Acest tip de exercitiu poate fi asociat cu o meditatie
dinamici, in care sarcinile sunt clare, actiunile sunt aparent
simple, dar raspunsul corpului necesitd mult timp pentru ca
presupune un anumit grad de congstientizare care si duci la o
stare de promptitudine creativa.

Trebuie subliniat inca o datd cd scopul acestor exercitii si, de
fapt, al intregului ,,antrenament” propus era si sensibilizeze actorul
la propriul sau limbaj corporal si la relatia care existd intre limbajul
corporal i cel verbal. Din aceastd congtientizare poate rezulta
creativitatea. De altfel, Miriam Raducanu incuraja de fiecare datd
propunerile mele care porneau exact de la sarcinile date. Odati ce
capatam increderea si siguranta de a explora posibilititile exercitiilor

in lipsa coordonirii din exterior, treceam la o alta etapa.

Raportul cu solul

Dupi asumarea volumetriei corpului in plan vertical prin
raportare la spatiu si la elementele care il compuneau, urma
perspectiva care mi situa in plan orizontal. Ma pozitionam cu
genunchii indoiti, talpile perfect pe sol in dreptul soldurilor, iar

spatele adera intru totul la suprafata podelei. Aceasta etapd se
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ficea pe covorul din sufragerie, acoperit de o paturd mare si
groasd, care avea sa devina si parte din recuzita de spectacol.

Urmatoarele exercitii aveau in vedere mai multe tehnici de
lucru care cuprindeau si exercitii de yoga si care isi propuneau si
remodeleze eventuale asimetrii fizice sau diformitati cauzate de
excesul de lucru al unor membre, folosite mai des in alte sarcini
din timpul zilei.

Aceste tipuri de exercitii erau necesare si din cauza faptului
cd Miriam observa ci imi suprasolicitam corpul, fiind implicat
permanent si in zona dansului contemporan. Chiar in timpul
facultitii, eram solicitat de colegele de la sectia de coregrafie si le
ajut la examene, dar nu numai asta. In ultimele doui decenii,
coregraful Gigi Caciuleanu a lucrat cu mine in nu mai putin de
opt spectacole si in cateva filme coregrafice. Miriam Riducanu
observa cu usurinti zonele corpului care erau tensionate in exces,
dar si anumite asimetrii ale soldurilor, ale bratelor, ale pozitiei
capului. Toate acestea erau corectate cu multd ribdare, precautie,
grija si totul se baza pe experienta ei de peste saizeci de ani in
lucrul cu corpul.

Pozitia mai sus-mentionatd are in vedere exercitii pentru
alungirea musculaturii bratelor care, in unele cazuri, putea fi prea
pronuntatd si s-ar fi evidentiat intr-un mod care si atragd atentia
in altd directie decit cea in care se dorea. Totodatd, o musculatura
prea evidentd a bratelor le-ar fi diminuat expresivitatea si le-ar fi
ingradit flexibilitatea. Toate aceste observatii fac parte din

ingrijirea pe care Miriam Raducanu a avut-o mereu pentru orice
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artist pe care l-a pregdtit. Acestea sunt si principiile in baza cirora
s-a dezvoltat relatia mentorald pe care am amintit-o.

Asadar, bratele lucrau intru lungirea i subtierea
musculaturii. Fiind de o parte si de alta a corpului pe podea,
porneau intr-o intindere sustinutd pani in dreptul ochilor, iar
apoi, la fel de controlat si sustinut se intorceau drepte, pe podea
aderind cit mai mult la aceasta. Apoi urma repetarea acestui
exercitiu. Numeroase variatii ficeau exercitiul dinamic si scopul
acestei mecanici era constientizarea spatiului dintre brate si sol.

Faceam acelasi tip de exercitii si cu picioarele care se ridicau
pe rand, cu talpa intinsa si coborind in talon. Mai mult, cind
aveam genunchii ridicati si tilpile pe sol, ii lisam sa cadi in
dreapta si in stAnga pentru reglarea eventualelor asimetrii. Dacd
sofam mult, Miriam Riducanu putea observa imediat o
musculaturd proeminentd a gambei stingi pe care o foloseam la
ambreiaj in schimbarea vitezelor. Intre seriile de cate 10 ridicari,
Miriam Raducanu imi verifica pozitia soldului care destul de des
era dezechilibrata, lucru observabil la nivelul lungimii picioarelor.
Toate acestea se reglau prin repetarea corectd a exercitiilor si
necesitau o memorare a pozitiei corecte, asupra careia trebuia sa
revin. Scopul final era sa fiu capabil sd imi recunosc problemele
pentru ca procesul de reechilibrare sa cada, cu timpul, in grija
mea. Am reusit acest lucru dupi perioadele lungi de antrenament.

Miriam Riducanu dorea o cit mai mare lungire a corpului,
dar si o torsionare a trunchiului, din aceeasi posturd; stdnd pe
spate cu genunchii indoiti, cu bratele pe lingd corp, mai

intorceam pe partea stingd prin impingerea talpii drepte in
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podea, iar méina stdngd ajungea deasupra capului; ulterior
piciorul drept urca inspre lateral-spate, iar mina dreaptd ficea
acelasi lucru, dar in coltul de sus, creAndu-se o diagonald care
alungea toatd musculatura si crea un cambre. Pozitia se mentinea
in tensiune cateva secunde pentru a duce la alungirea
musculaturii. Apoi, dupa revenirea la pozitia initiald, exercitiul
avea loc §i pentru partea stAngd. Executam aproximativ opt astfel
de serii care imprimau corpului sentimentul de alungire. Este un
exercitiu foarte solicitant daca este ficut corect.

Tot timpul trebuia sd revin cu coloana vertebrala perfect
lungitd pe sol, cu birbia pozitionatd usor in piept, pentru a
continua linia coloanei, iar Miriam Riducanu verifica
pozitionarea simetrica a soldurilor. Urma o rulare a coloanei pe
sol: de exemplu, din pozitia fetald pe partea stAngd, intindeam
bratele in fatd, iar bratele, care apoi rimaneau in dreptul nasului,
trageau tot corpul intr-o miscare pe semicerc spre dreapta, fiecare
vertebrd ajungind in aceastd miscare s atingd solul, pAna cind
intreg corpul ajungea in pozitie fetald in dreapta. Repetam
exercitiul dinspre dreapta spre stinga.

Un alt exercitiu presupunea ca din pozitia corpului pe latura
stingd, perfect lungit, cu palma stingd tinind capul si cotul fixat
in podea, piciorul drept si porneasca inspre spate, in diagonala
sufrageriei; apoi revenea, apoi pornea la fel de drept spre
diagonala din partea stAngi. Repetam seriile si schimbam pozitia
pentru celilalt picior.

Toate aceste repetdri ale anumitor procedee de la nivelul

podelei erau menite si imbunititeasci performantele sau si
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regleze unele probleme. Le executam fard si pierd niciodatd
legatura cu solul. Toate aceste exercitii ajuta la conditia fizici a
actorului, dar, aga cum se poate vedea din ,,Poezia Visului”, se pot
transforma in limbaj corporal artistic in momentul in care actorul
nu le executd doar sportiv, ci pentru a comunica un mesaj; fiecare
miscare devine astfel purtitoare de semnificatie si genereazi sau
completeaza limbajul verbal.

Particularitatea acestei forme de ingrijire si de atentie
pentru corpul actorului consta atét in atentia terapeutici care i se
acordd, dar mai cu seama in pauzele pe care actorul este indemnat
sa le facd. Aceasta procedurd de a lucra cu timpi de relaxare a
corpului de o durata similara cu cea in care a fost in plin exercitiu
este, de altfel, un mod de operare pe care nu l-am regisit in lucrul
cu niciunul dintre specialistii din domeniu pe care i-am intilnit
pani in acest moment. Miriam Riaducanu propunea aceastd
metodd pentru ci, dupd un efort sustinut, este nevoie de timp
pentru a putea beneficia de rezultatul exercitiului si pentru ca
exercitiul sd se poata imprima in memoria motricd. Acest lucru
este adevarat; de fiecare dati cind reluam o astfel de serie de
exercitii, corpul incepea de la nivelul pe care il atinsese inainte de
pauzi si reusea si se implice cu o mai mare fervoare, ca §i cum
aprofunda aceeasi miscare, prin alte nuante pe care le descoperea
odati cu executia. Datoritd acestui proces, mi-am descoperit
potentialul corpului in afara conditiei de mecanicitate.

Practic, datoritd pauzelor in care corpul era lisat si adere
intru totul la podea, intr-o simetrie restabilita si relaxindu-se tot

atita timp cAt lucrase, se realiza o reconfigurare care ii permitea,
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odata repus in functiune, si se implice in exercitiu la urmitorul
nivel. Trebuie sa precizez ca nu executam rapid exercitiile, scopul
nefiind ajungerea la punctul final al exercitiului, ci
constientizarea procesului, a traseului pe care il aveam de parcurs
pana la punctul maxim, care era modificat constant. Prin aceasta,
constientizam c¢a punctul maxim al fiecarei executii avea un
potential de crestere, chiar si cAnd existau limite.

In aceasti paradigma in care actorul este interesat doar de
implicarea totala in traseu pand la implinirea exercitiului, se naste
o intensitate crescutd a corpului in lucru, graba fiind exclusa;
timpul in care fizicul era solicitat crestea, asadar repausul era cu

atAt mai justificat si didea valoare intregului.

Variatii de dinamici si ritm ale corpului in actiune

Dupa lucrul la sol, urmaitoarea etapd reprezenta o
combinare a celor doud perspective ale antrenamentului — cea
de modelare si de intarire a corpului si cea de dezvoltare a unui
limbaj corporal artistic — §i avea in vedere o combinatie
de elemente din spectacol, care se repetau ca studiu in
afara acestuia pentru a putea fi dezvoltate fie de Miriam, fie
chiar de mine.

Exemple elocvente in acest sens sunt toate momentele in
care corpul se afld intr-o aventurd a dinamicii visului. Vorbim
despre expresiile corporale de dinaintea inceperii textului, care
contextualizeaza conceptul de visare. Sunt expresii controlate ale

corpului, ce parca voit dezvoltd acest narativ al actiunilor
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determinate de nevoia unei ciutari, legate de ceea ce ar mai putea
inventa personajul prin puterea somnului in care este afundat.

Prin limbajul corpului se comunici si o dorintd pe care
Visatorul o tot nutreste si care se decupeaza si din finalul poeziei
Spiridusul somnului, laitmotivul spectacolului, §i anume ci in
toate circumstantele personajul se intoarce in vis ca dintr-o
curiozitate, ipostazele de dinaintea textului slujind aceastd
ciutare, starea de stimulare a imaginarului. Acestea sunt si
trasaturile pe care actorul trebuie si le inglobeze pentru a fi
capabil sa redea mai multe roluri cu toati fiinta sa in cadrul unuia
si aceluiasi spectacol.

O altd dimensiune exploratd in cadrul acestei etape a
repetitiilor era preocuparea pentru expresiile corpului care ajutd
la dezvoltarea sensurilor din poezii, nuantdind si definind
specificul situatiei. Alternarea ritmului i a dinamicii corpului era
una dintre grijile permanente ale lui Miriam Riducanu. Artista
crede si afirma ca spectacolul este o creatie care trebuie si
functioneze sau si aiba o viatd si in afara elementelor de
scenografie, muzica §i lumini care erau menite doar si il
imbunitateasca.

Aceasta a fost de altfel viziunea lui Miriam Riducanu,
motiv pentru care propunerile pe care le ficea erau intotdeauna
in acest sens. In acest context, exersarea ruperilor de ritm era
legatd de cerintele narativului. Pentru a exemplifica, ma reintorc
la momentul Fachir, cind se observi o alternare a doui dinamici.
Prima este lentd si tine de desprinderea treptata de textul anterior,

prin topirea rostirii ultimelor cuvinte deodatd cu un mers lent
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care prefigureaza reintrarea in lumea visului. Deplasarea se face
inspre avanscend, pini ce pernele opresc inaintarea picioarelor.
Din cauza instalarii unei somnolente, talpile se opresc in perne si,
precum intr-o cidere in somn, actorul se apleaci incet cu méinile
inspre acestea. Le ridicd inspre cap si se culcd cu fata in jos, capul
inspre peretele din spatele scenei, tilpile inspre public i perfect
lungit. A doua este una dinamica si apare in acest moment, cind
talpa piciorului drept se ridicd cu o miscare densd, inspre tavan,
si cade cu varful in podea. Actorul executd inca o datd aceastd
actiune, pentru ca, a treia oard, talpa si cadd brusc. Aceasta
repetare reprezintd un proces al ciutirii.

Dinamizarea expresiei corporale este determinatd de
prezenta in camera personajului a unei pasiri silbatice, mai precis
un cuc, care, putem asuma, se zbatea din dorinta de a gasi cu
orice pret iesirea. Zborul nilucirii acesteia este redat scenic:
cautind si il vadd mai bine, actorul tasneste in colturile camerei,
dar si in alte directii, ca si cum ar dori sd tina pasul cu dinamica
cucului. Corpul este intr-o coregrafie, dar care nu are legitura
nici macar citusi de putin cu dansul, ci este un limbaj corporal
articulat, expresia unei necesititi reale de a merge rapid si precis.

Nicio miscare a corpului din spectacol nu este ldsati la voia
intAmplarii.

Spectatorului i se oferd repede ocazia si desluseasci raportul
actorului cu ceva ce se afld intr-o dinamicd mare si pe care il cauta,
il urmireste cu pasiune.

Odata obtinuti o sensibilizare a corpului pentru a transmite

semnificatii, acestea au fost lucrate secvential pentru ca fiecare
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dintre sensurile amintite s fie comunicat mai apoi unitar.
Printr-o formi de metabolizare a lor se creeazi o structuri a
narativului prin care trece eroul. Pentru a nu trena si a nu deveni
plicticos, nuantarile amintite devin esentiale, dar nu si suficiente.
Ele au nevoie de rupturi de ritm. Dar acestea nu trebuie sa survind
doar pentru a da o alternare a dinamicii, ci alternarea dinamicii
trebuie sa aiba semnificatie artistica.

Se poate observa ci prin nuantare, printr-o semniﬁcagie
precisa a fiecarei misciri, se naste trecerea de la lent la dinamic si
invers, fiind contextualizati in firul narativ.

Exemplul ruperii de ritm si de dinamicd dat de vederea
neasteptatd a cucului se realizeazd printr-o trecere brusci a
corpului de la static la foarte activ, lucru destul de solicitant, dar
la care am putut sa ajung datorita tipurilor de exercitii discutate
mai sus. Mai mult, ruperile de ritm si de dinamicd produc si un
efect de surprizi. Repetitiile aveau in vedere si o potentare a
calitatii de a surprinde. Intelegind aceste aspecte, ajungeam, prin
repetitie, la dinamica necesard, nu doar pentru ca aveam un
antrenament fizic corespunzitor, ci pentru ci acest antrenament
fusese executat in vederea transformdrii lui in limbaj corporal. In
lipsa intelegerii ,de ce-ului”, miscarea rimane doar un exercitiu
gimnastic $i nu are o semnificatie artisticd in teatru.

Atata timp cit mediul de lucru de care este responsabil
coordonatorul este unul care ii conferd incredere i care este
motivant, disponibilitatea actorului creste i creativitatea lui

poate fi speculatd. Acestea sunt §i premisele unei responsabiliziri
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constructive in vederea implicirii in partitura pe care o are de
indeplinit, care trebuie si devina parte din el.

Fiecare moment care compune acest spectacol a fost supus
acestui tip de antrenament in care nuantele, subtextul sau sensul
dicteazd att expresia limbajului corporal, cat si a celui verbal,
creAndu-se un tot unitar.

Explorind narativul detaliat al actiunilor spectacolului, am
incercat si punctez aspectele practice care sunt legate de

interdependenta dintre limbajul corporal si cel verbal.
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Am incercat si descriu procesul de formare a constiintei
corporale a actorului asa cum este el inteles si coordonat de
Miriam Riducanu, poate una dintre cele mai importante
personalitdti artistice din Romania din acest domeniu. Parcursul
pe care l-am strabdtut de-a lungul a aproape doud decenii alturi
de regizoarea-coregrafi reprezintd o experientd complexa, care a
reliefat calititile de mentorat pe care Miriam Raducanu le are pe
langa cele artistice si umane.

Prin parcurgerea acestui proces, am reusit sa inteleg mai
bine si si aplic nu doar in ,,Poezia Visului”, ci in toate rolurile la
care am lucrat, principiile de bazi ale relatiei existente intre
limbajul corporal si limbajul verbal. Mai mult, procesul prin care
am trecut a reliefat, inci o datd, complexitatea muncii actorului
care trebuie sa reuseascd s uneascd emotionalul cu gindirea, si
abordeze roluri in ton realist sau poetic, sa dea nastere unor creatii
artistice care s oglindeasci realitatea, dar care si o si transcenda.

Toate acestea se pot realiza odata cu intelegerea faptului ci
actorul este definit de si prin corp. Corpul este instrumentul de

baza al actorului si al artistilor performativi in general. Corpul
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este si miscare, si vorbire, iar aceste doud dimensiuni se
complinesc si trebuie si dea semnificatie actiunilor fizice sau
verbale pe care actorul le face; nimic nu este mecanic, lipsit de
sens si de adevar.

Preocupirile artei actorului tin de permanenta nevoie ca cele
doud naturi ale sale, dimensiunea corporala si dimensiunea
cuvantului rostit, si formeze un intreg, iar munca pe care trebuie si
o intreprindi actorul trebuie sd se concentreze pe nevoia de a le face
sd conlucreze intr-o simbiozd perfectd, functionald. Autenticul vietii,
in care ingeminarea se produce constant, de cele mai multe ori
firesc, in afara unei procesualititi, nu trebuie invitat deoarece este
dictat de necesitati care, pentru a fi satisficute, pun in functiune cele
doud dimensiuni ce conlucreaza fari sa fie supuse unui studiu si fard
un antrenament in acest sens. Tot asa, si arta actorului are obligatia
de a cerceta si, implicit, de a intelege procesul care face posibild
aceasta simbioza in creatia artistica.

Actorul isi caracterizeaza personajul in functie de informatiile
pe care le extrage din text si din indicatiile si viziunea regizorala.
Odata stabilite, acestea devin obligouri de lucru, supuse propriei
judecati si filtrate de reperele culturale. Mai apoi sunt transpuse in
expresii scenice, prin intermediul corpului actorului, prin actiunile
sale. Fiecare actiune a corpului reprezinti un semn pentru
spectator si comunica informatii vizuale si/sau auditive, care sunt
supuse interpretdrii. Expresia corpului este cea mai penetrantd
forma de transmitere a informatiilor despre personajul pe care
actorul il joacd, dar si despre situatia propusa de text si/sau de

regizor. Tin4nd cont de faptul ci parcursul profesional presupune

280



LARI GIORGESCU

interpretarea mai multor roluri, versatilitatea expresiei corpului
este de o importantd cruciali. Tot ce tine de nuantarea
personalitdtii fiecirui prototip de viatd reprezentat pe scena rezultd
din antrenamentul limbajului corporal.

Este de datoria fiecirui profesionist sa isi creeze un bagaj de
cunostinte care sa il tina ancorat in actualitatea momentului in care
triieste si atent la preocupirile oamenilor cu care este contemporan,
la progresul tehnologic, la evolutia stiintei si la felul in care acestea
isi gasesc ecoul in societate. Actorul din zilele noastre are datoria de
a fi un om al prezentului. In acelasi timp, actorul trebuie s aibd o
culturi vastd, pentru a putea intelege contextele in care personajele
sale au fost scrise sau in care isi spun povestea.

Se diferentiazi nevoia de a se dezvolta plurivalent si, implicit,
de a capita un cumul de abilititi. Tocmai de aceea, antrenarea
limbajului corporal presupune o sferd mult mai ampla decat cea a
unei serii de exercitii corporale. Mai mult, cele doud preocupari, cea
lucru, sunt interdependente. Se influenteaza reciproc si nu pot exista
una firi cealaltd, decat intr-un context intAmplator sau prin procese
mecanice care duc la imitatie si care anuleazi principiul organicitatii
presupus de aceastd artd. Astfel, se poate afirma ca antrenamentul
limbajului corporal are si o legaturd cu dimensiunea culturald a
actorului, care are ecouri in corpul acestuia.

Metoda propusd de Miriam Riducanu este o metodi care
defineste actorul ca exponent al propriei corporalititi, dar si al
interiorului sdu, metoda, de altfel, pe care maestra a folosit-o in

propriile spectacole, dar si in calitate de mentor. Viziunea ei
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artisticd defineste specificul unui spectacol, felul in care actorul
ajunge sa isi poatd readapta instrumentele si isi poate modela
propria perspectiva asupra asumarii unei conjuncturi care nu ii
este proprie.

Parcursul alituri de Miriam Riducanu m-a facut si cred ca
actorii ar trebui sa aibd cunostinte solide de anatomie umani, si
fie constienti de mecanismele fiziologice pe care se bazeazd
corpul, dar si emotiile, si aiba informatii pertinente legate de
psihologia umana si de modul in care corpul afecteazd
dimensiunea emotionald si invers.

Actorii isi pot construi un antrenament ce le poate mentine
instinctele profesionale prezente si ii poate ajuta in perioadele de
inactivitate. Actorul trebuie sd isi defineasca un stil de limbaj
corporal propriu in functie de specificul spectacolului, dar, asa
cum existd niste reguli foarte clare in arta actorului legate de cum
si de ce trebuie si fie limbajul verbal intr-un anumit fel, asa si in
situatia primului, se aplic;i anumite principii.

Acest lucru a fost subliniat de nenumarate ori de Miriam
Riducanu. Odati realizatd simbioza dintre cele doud tipuri de
procese prin dezvoltarea unei constiinte a propriei corporalitati,
actorul poate interpreta o paletd vastd de roluri, de la tragedia
anticd la realismul american, de la comedie la poezie.

Toate principiile si elementele discutate reprezinta o privire
asupra metodei de lucru a lui Miriam Riaducanu, cu o experientd
profesionald de aproximativ 80 de ani, in care a traversat perioade

importante din domeniul artistic local si international.
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Etapizarea procesului propus de ea este surprinsa in ,,Poezia
Visului” si are in vedere detaliile gesticii, plasticii creatoare de
context, de imprejurari, dar si variatiile de ritm si/sau de dinamici
sau chiar si stabilirea unor noi principii pentru aparitia
conventiilor teatrale.

Particularitatea nasterii unei creatii teatrale a fost analizata
prin prisma modului in care a avut la bazd un proces complex
care subliniazi legitura indestructibila dintre limbajul corporal si
cel verbal. Am pornit de la metodele si principiile care duc la
aprofundarea dimensiunii limbajului corporal, dar am subliniat
in acelasi timp si relatia dintre limbajul corporal si cel verbal,
pentru cd actorul este definit de ambele sfere ale expresiei.

Se observi ci, prin repetitii, prin parcurgerea mai multor
etape si prin raportarea la o documentare a temelor spectacolului,
pot fi descoperite nuante ce imbogatesc fiecare moment scenic.
In felul acesta, grija pentru efectele exterioare (folosirea excesiva
a decorurilor, proiectii etc.) care sa dinamizeze procesul actorului
poate fi uneori nefondata, deoarece efortul in urma repetitiilor
aprofundate, centrate in special pe munca de definire a rolului,
care este asemenea unui univers de interpretare multistratificat,
este creator de sensuri ce sustin spectacularul prin ele insele. In
acest context, cAnd se apeleazi la un suport sonor sau de lumini,
acestea sunt folosite doar pentru a se pune in valoare caracterul
de reprezentare a unei unitati stilistice si de augmentare a unor
teme ce sprijind textul.

Procesul de formare a dimensiunii corporale in arta actorului

a mai subliniat un aspect important: formatia creatoarei Miriam
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Riaducanu in zona de dans contemporan nu a interferat cu
notiunile de munca ale actorului, in sensul ci nu a creat momente
de dans, ci momente de simbioza limbaj corporal-limbaj verbal.
Interventia dimensiunii corporale a fost doar in directia adincirii
sensurilor textului si operdrii cu o viziune artisticd care dicteazd un
univers particular al actului teatral.

Ceea ce propune Miriam Riducanu pentru arta actorului sunt
principii de miscare prin care actorii cAstiga controlul unei mobilitati
ce atribuie corpului flexibilitatea de a se adapta firesc la conjuncturile
scenice. Dificultitile unor angajamente complexe impuse de
anumite imprejurdri pot fi apoi tratate cu naturaletea unei activitati
obisnuite, fird ca efortul depus si fie vizibil.

Datoritd acestei perspective, s-a ajuns la o aprofundare
ampld a nuantelor unui proces de formare a congtiintei limbajului
corporal, care a dus la un spectacol pe care il joc de mai bine de
treisprezece ani, timp in care sesiunile de lucru au fost generate
in functie de diferitele etape ale parcursului meu profesional.
Relatia de indrumare, prin feedback constructiv i ghidare in
procesul creativ, a fost mentinutd pe tot acest parcurs.

Arta actorului este un continuu proces de corelare a
dualitatii omului: trup si suflet. Aceasta il face pe actor sa se afle
intr-un permanent exercitiu al maleabilititii pentru a se putea
reinventa cu munca pentru fiecare rol. Pentru ca aceastd sarcind
sa poatd produce efecte constructive, actorul, precum intr-o fisd
a postului, are datoria sd se afle in permanent exercitiu cu sine.
Cu alte cuvinte, sa isi giseasci o metodd proprie prin care sa fie

mereu receptiv atit la stimulii din afara sa, cit si la stimulii din
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forul sdu lduntric. Acest lucru il va face si se adapteze la orice
situatie, sa poatd si jongleze cu o multitudine de roluri, de la cele
realiste de tip cehovian la comediile moderne, de la cele din
teatrul antic la ,,absurdul” si suprarealismul Dadaismului. Pentru
acest lucru este necesar ca actorul, prin cunoasterea complexititii
propriei sale corporalititi, sd reuseasci si fie creativ, sa dea friu
liber imaginatiei, dar in acelasi timp si nu renunte la ancorarea
in realitate, la experienta extrasa din concret, din imediat. Singura
cale prin care se poate realiza acest lucru este tot corporalitatea,
pentru cd doar corpul il situeazd pe actor att in lumea imediata,
cat si in lumea imaginatiei.

Actorul este chemat si lucreze cu sine insusi pentru a nu se
simti niciodata luat pe nepregitite si si nu aiba piedici care pot
da nastere anumitor blocaje interioare sau exterioare. Actorul
trebuie sa se inspire si din lumea imediata, reala, din contextul
sociocultural si politic in care se afla, dar si din lumea visului, a
emotiilor si a imaginatiei, toate fiind instrumentele care, odatd
bine manuite, vor da nastere creatiei teatrale.

Toate acestea se pot realiza si prin punerea in practici a
perspectivei de lucru creatd de Miriam Raducanu. Trebuie si
adaug si faptul ca de-a lungul celor aproape doud decenii
petrecute in compania maestrei, imaginatia a jucat un rol cheie,
un rol esential care a asigurat trecerea dinspre textele poetice
abstracte ale lui Emil Botta spre lumea visului si a dus la
declangarea unei eruptii a lumii interioare spre suprafata, spre
concret, ceea ce a dus la o creatie artisticd teatrald ineditd. Aceasta

tehnici de lucru complexa, care are la bazd scoaterea la suprafatd
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a lumii interioare, a dus la crearea unui spectacol ce pune in
lumina simbioza limbaj corporal — limbaj verbal care nu se poate
realiza fird intoarcerea spre sine, spre imaginatie.

Andrei Plesu afirma ci ,arta este dialog”'¥, iar arta
actorului nu poate exista in afara acestui principiu, intre limbajul
corporal si cel verbal exista un dialog permanent.

Poate una dintre cele mai importante concluzii este faptul
cd actorul trebuie sd priveascd dimensiunea corporald nu doar ca
pe un element adjuvant in creatia artistica, ci ca pe elementul ei
declangator. Si asta pentru ca dimensiunea corporald nu inseamni
doar miscare mecanicd sau coregrafici. Dimensiunea corporald
este reprezentatd de toate mecanismele fiziologice, psihologice si
motrice care au loc la nivelul corpului. Folosind toate aceste
aspecte in vederea credrii operei teatrale, actorul ajunge si dea
semnificatie fiecarui gest al sdu care, asa cum am aratat, poate
duce la o explozie de triiri i la profunzimi nebanuite ale creatiei

artistice.

'35 Andrei Plesu,

hteps://www.youtube.com/watch?v=bwY0YzguPbw&t=2172s, 30:21.
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Inainte de a deveni carte, Poezia Visului. O artd a actorului a fost
cercetare; iar inainte de a fi cercetare, a fost experienta traita in si
prin corp, in repetitii, in indoiald, in descoperire si in tacerea din
care, uneori, se naste sensul. In paginile acestei carti nu veti
descoperi o simpla analizd per se a unui spectacol, ci a unei
creatii artistice complexe care subsumeaza modul in care Miriam
Raducanu vede relatia dintre limbajul verbal si limbajul
corporal. In lipsa unei analize aplicate, nu se poate ardta modul
in care procesul si metoda propuse de Miriam Raducanu se
dezvolta concret si nici cd, in arta actorului, miscarea fizica nu
este doar motricitate, ci devine limbaj corporal, parte integranta
a complexitatii fiintei actorului, un limbaj care uneori precede
limbajul verbal, dar care intotdeauna il sustine in nasterea
creatiei artistice.

Aceasta carte are doua obiective principale: documentarea
metodei lui Miriam Raducanu si punerea la dispozitia
studentilor si a altor profesionisti din sfera teatrului si a artelor
performative a unui material care ii poate ajuta in cariera.

Lari Giorgescu este actor al Teatrului National ,I. L. Caragiale”
din Bucuresti si, din anul 2025, doctor in domeniul Artele
Spectacolului — Teatru. Activitatea sa de cercetare vizeaza relatia
complexd dintre arta actorului, corp si corporalitate. Profilul sau
artistic este definit de colaborarea si formarea sa sub directa
indrumare a maestrilor Miriam Rdducanu si Gigi Cdciuleanu.
Parcursul sau profesional include peste 50 de roluri interpretate
in productii de referinta ale scenei teatrale romanesti, dar si
productii cinematografice de lung si scurtmetraj.
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