Irina CATEREVA

ACTIUNEA FIZICA SIMPLA — CA LIMBAJ UNIVERSAL
AL EXPRESIVITATII ACTORULUI

SIMPLE PHYSICAL ACTION AS UNIVERSAL LANGUAGE
OF THE ACTOR’S EXPRESSIVENESS

In the article the author considers the simple physical action of the actor as
a purposeful unity of movement, thought and feelings; as an integral part
of the creative process and the means of creation of an image in the art
of transformation; as the means of expressiveness of the actor. The latent
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symbolics of simple physical action as archetype makes it clear to the people
of different cultural traditions

Orice gen de artéd se deosebeste de oricare altul intai de toate prin
limbajul de exprimare a imaginilor artistice. Arta actorului, ca parte
componentd principald a artei dramatice, constd in crearea imaginii, in
crearea ,vietil spiritului omenesc“ a rolului si in transpunerea acestei
vieti in scend intr-o formd artistica (1). Ea presupune posedarea vir-
tuoasd de citre actor a instrumentului sau.

Din instrumentele actorului, cu ajutorul carora el creeazd imaginea,
fac parte corpul lui fizic (ca materie compacta), sufletul (ca expresie
a sentimentelor, emotiilor) si cugetul (gandurile, dorintele). Actorul
reprezintd toate curentele fortelor creatoare (2). Ele sunt intrunite in
actorul insusi, in ,eu“-I sau. ... el singur este instrumentul sdu“ — scria
M. Cehov (3). Cu ajutorul acestui instrument triunitar se naste limbajul
artei actoricesti.

Corpul actorului, ca materie compactd si ca interpret principal al
metodei nonverbale de comunicare, poseda limbajele sale de expresivi-
tate — limbajul gesturilor, limbajul mimicii, limbajul pozei si miscérilor,
limbajul actiunilor. Fiece miscare a corpului actorului, fiece privire sau
gest al lui, poarta in sine un caracter special, forta, eficienta si sensul,
care pot fi intelese fara cuvinte. In diferite traditii si culturi teatrale
aceste limbaje ale expresivititii se imbind reciproc sau existd fiecare
independent. De exemplu, teatrul japonez sau limba pozelor (pozitiilor)
si al gesturilor artistilor din India etc.

La actiunile fizice se referd toate varietdtile actiunilor sociale, de
exemplu, a se imbréca, a se privi in oglinda, a aprinde o luménare, a
bea apd din pahar; toate tipurile de munca fizica, de exemplu a téia
lemne, a deschide fereastra, a muta canapeaua, a muta valiza; actiuni,
comise fata de alt personaj, de exemplu, a strange ména, a cuprinde,
a respinge; actiuni cu caracter sportiv, de exemplu, a fugi, a sari, a
inota (4).

Desigur, aceasta este o divizare foarte conventionala a actiunilor
fizice, deoarece in dependenti de scopurile lor si de sarcina scenici ele
pot trece dintr-un compartiment in altul.

La baza oricdror actiuni fizice ale actorului std actiunea fizica
simpld. De exemplu, lantul actiunilor fizice simple se formeaza in scena
bataliei: s-a aplecat, a luat mingea, s-a ferit de lovitura adversarului, a
ridicat mana pentru a lovi pe cineva etc. Alt lant de actiuni fizice simple
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poate dezvalui relatiile reciproce intre doua personaje: s-a apropiat, a
cuprins, a strans etc.

Actiunea fizica simpld nu este pur si simplu o miscare expresiva
sau un gest. Aceasta este, in primul rand, o actiune. Orice actiune pe
scend intotdeauna se face cu un scop sau altul. De aici, actiune fizicd
simpla se poate numi orice miscare a corpului actorului, comisd cu
un scop anumit. Dacd un asemenea scop lipseste, actiunea fizica devi-
ne scopul in sine. Atunci actorul se aseamana cu dansatorul de balet
sau cu gimnastul, ce totalmente nu corespunde specificului teatrului
dramatic.

Scopul actiunii fizice simple pe scenad consta in tendinta de a
schimba sau a modifica fenomenul sau obiectul, adica a influenta asupra
lor. Determinarea acestui scop este imposibild fara participarea ratiunii
si a sentimentelor. Insusi procesul de indeplinire a unei sau altei actiuni
este legat de anumite trdiri, idei, sentimente.

Efectudnd pe scena o actiune fizicd simpld, actorul atrage la in-
deplinirea ei nu numai muschii, dar si intreg sistemul nervos, vointa,
emotiile, sentimentele. K. S. Stanislavski scria, cé ,,simtirile interioare
insesizabile pentru noi dau nastere actiunilor, ele sunt strans legate de
viata acestor actiuni“(5). Mai mult decat atat, actiunea muschilor in tot
si cu totul este supusa dorintelor actorului.

Astfel, la actiunea fizicd simpld a actorului participd toata fiinta
lui, este activat intregul lui instrumentar — corpul, cugetul si sufletul.
Actiunea fizicd simpla a actorului este rezultatul unitatii miscérii, gan-
dului si sentimentului. Aceastd unitate nu se poate distruge, pentru ca
actiunea fizicd simpla (ca influentd exterioara), este intotdeauna strins
legata de actiunea psihica (influenta interioard), care influenteaza asupra
vointei, constiintei §i sentimentului altui personaj sau asupra constiintei
proprii si sentimentelor celui ce comite actiunea.

Pe de o parte, actiunea fizica simpla serveste drept mijloc pentru
indeplinirea unei oarecare actiuni psihice. Pe de alta parte, actiunea
psihica atribuie un anumit caracter emotional, colorit si nuanta ac-
tiunii fizice.

Dacé actiunea psihicd este indreptata spre schimbarea lumii inte-
rioare a personajului, atunci actiunea fizica introduce unele sau alte
schimbari in lumea materiald care il inconjoard pe actor pe scend. Acestea
sunt obiectele materiale neinsufletite sau insufletite — alte personaje.

Astfel, actiunea fizica simpla a actorului este indreptata spre schim-
barea aspectului exterior, si interior al personajului; nu numai spre
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schimbarea materiei, dar si spre schimbarea lumii nemateriale rafinate
a sufletului si constiintei.

Ca limbaj, actiunea fizica simpld este capabild sa transmitd sensul
si insemnadtatea a ceea ce se petrece.

Expresivitatea acestui limbaj consta in capacititile actiunilor fizice
simple de a exprima emotiile si sentimentele personajului, atitudinea
lui fata de ceea ce se petrece.

Actiunea fizica simpla ca limbaj al expresivitdtii , transmite sensul
sdu §i semnificatia sa prin unitatea indisolubild a corpului, sufletului
si cugetului; cu alte cuvinte, la interactiunea miscdrii, gestului, mimicii,
emotiilor, sentimentelor, vointei si cugetului.

Universalitatea acestui limbaj, la pérerea autorului, consti in functiile
lui diverse care asigurd posibilitatea lui de aplicare multilaterala.

Actiunea fizica simpld a actorului este partea componenta a pro-
cesului de creatie. Concomitent cu aceasta ea este rezultatul procesului
de creatie.

Aici are loc un fel de interactiune. Pe de o parte, imaginatia, credinta
in circumstantele propuse ii ajutd actorului sa comitd actiuni simple
limitate, pe de altd parte aceste actiuni oferd spatiu fanteziei creative,
folosirii multilaterale a tehnicii pentru crearea imaginii artistice.

Eficienta si expresivitatea actiunii fizice simple depind de unitatea
armonioasa a tehnicii exterioare si interioare a actorului. $i daca acti-
vitatea interioara a actorului este insuficientd — actiunea fizica simpld
este lipsitd de cuget si sentiment. In acest caz jocul actoricesc se trans-
formd in demonstrarea tehnicii cizelate, dar putin expresive. Dar daca
circumstantele propuse ale rolului n-au devenit pentru actor firesti,
dacd imaginatia lui dormiteaza, tehnica putin il va ajuta.

K.S. Stanislavski atribuia o insemnatate mare indeplinirii adeva-
rate si corecte a celor mai simple actiuni fizice. S$i accentul principal
el il punea pe interdependenta sufletului si corpului, ce corespunde in
genere raporturilor formei si continutului. K. S. Stanislavski mentiona
cd valoarea actiunilor fizice constd in acel adevar si credinta care i
ajutd actorului s le provoace si sd le simtd in sine. De aceea actiunea
fizica simpld el o examina ca un procedeu al psihotehnicii actorului,
adicd a unitétii actiunii interioare si exterioare (6).

Actiunea fizicd simpld, ca actiune organica, inseamna actul de
influentd cu un scop anumit. Organic inseamnd psihofizic. Prin ur-
mare, actiunea fizicd simpla include in sine scopul si sarcina actiunii,
circumstantele propuse, ca imbold spre actiune (justificare si credinta),
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logica actiunii, starea generald, planul al doilea etc. Mergand pe actiu-
nile fizice, actorul, concomitent cu acestea, merge pe circumstantele
propuse. Si atunci actiunea fizica simpld poate transmite corect esenta
vietil interioare a personajului, starea lui.

Constituiree imaginii este un proces creativ. Si actiunea fizica sim-
pla, ca parte a acestui proces, nu se poate examina in afara legéiturii cu
intreg procesul de lucru asupra rolului. Imaginatia creativa, imbinarea
armonioasd a tehnicii interioare §i exterioare a actorului, intelegerea
clara a scopurilor si sarcinilor, argumentate de circumstantele propuse,
in care artistul crede cu sinceritate — toate impreund intrunesc acele
conditii cAnd actiunea fizica devine convingitoare si inaltitoare. Astfel,
actiunea fizica simpla este mijlocul de creare a imaginii.

In teatrul realist din sec. XX, pe primul plan intotdeauna erau
mijloacele verbale de expresivitate ale actorului. Monoloagele lungi,
abundenta textului, meditatiile personajelor cu voce tare au ajutat sa-i
se aduca spectatorului problemele acute ale rdzboiului si pacii, inega-
litatii, singuratatii, violentei, problemele sociale, problemele interne
ale personalitatii etc. Apriori se presupunea cd spectatorul care vine
la teatru, la spectacol si actorii se gédsesc in acelasi mediu lingvistic.
Turneele teatrelor de peste hotare erau destul de rare si spectacolele
lor, de reguld, erau cu traducere sincrond. In rezultat intotdeauna se
pierdea un oarecare element al emotivitatii, senzualititii si perceperii
spectacolului, care alcdtuiesc esenta perceperii artei.

Astdzi procesul contemporan al integrérii in spatiul european a
atins toate sferele vietii, inclusiv si arta teatrala a Moldovei. In ultimul
deceniu contactele teatrelor moldovenesti cu teatrele térilor europene
au sporit evident. S-a extins semnificativ geografia turneelor teatrelor
dramatice moldovenesti, participarea lor la festivalurile teatrale inter-
nationale in térile Europei.

In legatura cu aceasta, problema limbajului expresivitatii actoricesti,
maxim accesibil oricdrui spectator, indiferent de traditiile lui culturale,
lingvistice, nationale si religioase devine tot mai actuald. Din punctul
de vedere al autorului, acestea pot fi mijloacele nonverbale ale expre-
sivitdtii actorului.

Expresivitatea nonverbala a actorului — cu ajutorul miscarii, gestului,
mimicii — deseori este mai elocventd, mai profundd dupd sens §i mai
insemnata dupa forta de actiune. Ea nu necesita traducere, pe cand ex-
presivitatea verbald, in contextul dat al problemei, este mai putin perfecta.
Ea presupune cunoasterea si intelegerea cuvintelor unei sau altei limbi.
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Mijloacele nonverbale ale expresivitatii actorului sunt cunoscute
din timpurile preistorice. Izvoarele lor trebuiesc cdutate in dansurile
ritualice si in pantomimele popoarelor antice, in ritualurile §i ceremoniile
consacrate zeilor pdgani. Tuturor le erau pe inteles actiunile, miscarile
si gesturile care imitau sariturile lupului, strambaturile maimutei, ur-
mdrirea prazii de catre tigru etc.

Prezentirile tacute se jucau avind drept subiect roada, razboiul si
pécea, vieata zeilor, inmormantarea si straimutarea sufletelor etc. Limbajul
lor ticut deseori provoca lacrimi §i emotii sfasietoare (7).

Astfel pantomima, ca prim limbaj si limbaj firesc al actorului, din
timpurile stravechi era cunoscut in multe téri ale lumii. Ea a devenit nu
numai limbaj universal al expresivitétii primilor actori, dar si limbajul
lor de comunicare.

Un pontator care a venit in vizitd la Nepon, a asistat la o prezentare
de pantomimd. Gesturile si miscarile actorilor erau atit de exacte, in cit
pontatorul intelegea fara greutate subiectul si sensul prezentdrii. Uimit de
acest limbaj tacut, el il implora pe Nepon si i-1 dea lui pe actor, expli-
candu-i, ca alaturi de pdmanturile lui sunt triburi barbare, limba carora
nimeni n-a putut-o invata. Iar acest actor va putea prin gesturile sale sa
exprime intentia lui sincerd fata de ei i cd ei indata o vor intelege (8).

In Roma Antici acesti artisti necuvantitori ,,pe care i-a creat Poli-
ghimnia, pentru a ardta ca nu este necesara articulatia, pentru a transmite
gandurile noastre erau inalt apreciati (9).

Mai térziu, in sec. XVII, artistii italieni deseori evoluau in Franta,
Anglia si in alte tari europene cu reprezentatii fard cuvinte. Acesti ar-
tisti ,,induiogsau inimile oamenilor simpli mai mult decat pot oratorii
calificati cu tot farmecul retoricii convingitoare® — scria Gerardi in
tratatul sau Theatre Italien (10).

Astfel, capacitatea corpului ,,de a vorbi“ si eficienta acestui limbaj
erau folosite de catre actorii din timpurile preistorice nu numai in
patria lor, dar si in timpul evoludrilor in alte tari, in fata publicului de
alta cultura, limba si traditii.

Jumatatea a doua a secolului XX se caracteriza prin cautari inten-
sive a unui limbaj universal de comunicare cu spectatorii, a unui limbaj
viu al expresivitatii actoricesti, inclusiv si a mijloacelor nonverbale a
expresivitdtii actorului, a formelor exterioare care reflectd natura impal-
pabild a impulsului. Experimentele maestrilor remarcabili ai teatrului
european, cum ar fi Mihail Cehov, Peter Brook, Antonen Artaud, Jerzy
Grotowski, Eugenio Barba si altii, se bazau pe actiunile fizice simple si
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mergeau paralel cu cercetarile actiunii fizice.

Peter Bruk a extins hotarele cautérilor sale, incercind si inteleaga
daci este posibild comunicarea intre oamenii ce locuiesc in diferite
parti ale globului pimantesc. In Centrul Cercetdrilor Teatrale au fost
adunati actori profesionisti nu numai de diferite nationalitdti, traditii,
cu diferite culturi lingvistice, dar si de diferite rase. ,,Se excludea orice
discutie — noi nu aveam o limbd comund, inteleasa, unii vorbeau rau
engleza, altii — si mai rau franceza, in orice caz eu stiam: cautarile
trebuie sa fie nonverbale® (11).

Astfel, limba de comunicare si obiectul de studiu care i-a unit pe
toti participantii experimentului — a devenit corpul. Evident, procesul
de comunicare s-a inceput cu studierea celor mai obisnuite gesturi in
fiecare din culturile prezentate ,asa ca stringerea mainii sau punerea
mainii la inima“ (12). Ei incercau sd gaseascd si sd inteleagd noul (in-
editul) despre mijloacele de expresivitate si comunicare, despre corpul
actorului, mainile sau picioarele lui. Si aceastd cale se incepea de la
actiunile fizice simple.

Existd un oarecare ,,sortiment® de actiuni fizice simple. Identice la
majoritatea popoarelor, conditionat de acel fapt cé in cadrul procesului
de evolutie si de dezvoltare istorica aceste popoare au trecut printr-o
experientd de viatd identicd si au insusit-o. De reguld, acestea sunt
actiunile sociale, multe actiuni care se refera la munca fizica si care
poartd un caracter sportiv. Ele sunt intelese, indiferent de apartenenta
lor culturald sau national.

De exemplu, asemenea actiuni fizice ca: a imbréca palaria, a matura
podeaua, a sipa paméntul, a bate un cui, a fugi, a séri etc. Palariile la
toate popoarele sunt diferite, formele si marimile lopetilor pot fi diferite,
dar actiunea fizica este identicd la toti.

In legdturd cu aceasta, putem vorbi despre arhetipurile formate
istoriceste ale actiunilor fizice (13). Actiunile fizice simple care intra
in componenta lor, de asemenea sunt arhetipice, adica specifice multor
popoare.

Actiunea fizicd simpld ca arhetip reprezintd exprimarea procese-
lor aseménatoare intre ele la diferite popoare. De aceea, ea trezeste si
provoacd o forma tipicd a trdirilor sufletesti la spectatori. Esenta unei
asemenea actiuni fizice simple este atat de clara, incat ea va fi perceputa
firesc, indiferent de forma exprimarii ei.

Astfel, actiunea fizica simpla oferd posibilitatea spectatorilor de a
percepe simplu, usor si firesc sensul celor petrecute pe scena.
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Asa, de exemplu, cautarea de catre Peter Brook a punctelor comune
de numadrare intr-un ,spatiu gol“ care pot sluji drept inceputul comu-
nicarii dintre spectatorii si artistii diferitelor culturi, de asemenea se
baza pe actiuni fizice simple. ,,... in primul sat noi am pus la mijlocul
covorului o cutie de carton, obiect care a fost folosit mai tarziu de noi
de nenumdrate ori. El avea o semnificatie identicé si pentru spectatori
si pentru noi, pentru ca era real. Actorul se ridica si se apropia de cutie.
Ce e in ea? Actorului ii era interesant sa vadd ce-i in ea, spectatorii
de asemenea vroiau si afle ... altd datd un asemenea obiect a fost o
pereche de ghete si un om descult, care s-a apropiat de ele... o bucitica
de péaine, doi oameni priveau tintd la ea, se apropie un al treilea... Noi
am incercat sd inventam niste lucruri foarte simple“ (14).

Ca arhetip, actiunea fizica simpla este exprimarea concentrata a starii
psihice a personajului sau a situatiei date. Ea contine in sine imaginea
initiald, primara a acelui proces, pe care ea il reflectd. De exemplu, im-
bracarea pélariei este procesul de acoperire a capului cu ceva in genere.
Simbolic acest proces este prezentat prin imbracarea paldriei, dar acesta
poate fi o frunza mare de plantd, coroana, o palarie din pene si altele.

Tot odatd, actiunea fizicd simpld ca arhetip exprimd sensul conchis in
imaginea initiald, dar abstractizat de la concretizarea acestei imagini. Ea
contine in sine o multime de sensuri si semnificatii, pe care spectatorul
le simte cu entitatea sa interioard. Aceasta le permite spectatorilor s-o
citeascd mult mai profund si mai extins decit inseamna aceastd actiune
in aparentd. ,,Actorul se apropie de masi, aprinde luménarea, fiind
deosebit de concentrat, si priveste indelung, cu incordare flacira. Apoi
el a stins flacara, iardsi a luat un chibrit, a aprins luménarea si iarasi a
stins-0. Cand el a inceput sa facd acest lucru a treia oara, eu am simtit
in public o incordare deosebitd. In actiunile simple spectatorii citeau
mult mai mult decat insemnau aceste actiuni exterioare; pentru aceasta
nu s-a cerut o pregatire deosebita, studii, informatii si chiar cultura. Ce
se intdmpla cu omul, devenea clar nemijlocit din actiuni® (15).

Esenta arhetipald a actiunii fizice simple care exprimd mai multe
stari printr-o singurd actiune, permite exprimarea, printr-o metoda
exactd, a adevarului profund ascuns despre starea omeneascd. Simbolica
ascunsa a actiunii fizice simple dd posibilitatea diferitor popoare de
a patrunde reciproc in contextul cultural, firad a simti necesitatea de
explicare a sensului lor. Actiunea fizicad simpla ca arhetip, ca schema
primard a imaginilor, stimuleaza activitatea imaginatiei la spectator.

Explicarea acestui fapt o da legea analogiei, cédreia noi ii datoram
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partea cea mai importantd a intelegerii noastre a lumii inconjurétoare.
Datoritd unor asemdnari dintre obiecte, actiuni sau notiuni, sensul
actiunilor actoricesti devine consonant experientei de viatd a omului,
care le contempleazd — spectatorului.

Comparatia directa a obiectului cu obiectul, a actiunii cu actiunea
isi au radacinile in psihologia omului mult mai adanc, decat o ore cu-
vantul auzit. Asociatiile care apar la spectator in legdtura cu cele auzite,
dau nastere unor senzatii, emotii, sentimente.

Legea analogiei trezeste in spectator senzatia de parcd el ar fi o
parte a universului si trdieste dupd legile universului. El simte cd toti
oamenii care-1 inconjoard constituie aceleasi particule ale universului ca
si el insusi. Si in acest caz spectatorul percepe cele ce se petrec nu atéit
cu mintea, cit cu sentimentele sale. Formele initiale, adica arhetipurile
actiunilor fizice simple, ii leaga intre ei pe spectatori si pe actori la ni-
velul psihicului, subconstientului. Ele reflectd in subconstientul fiecarui
om inchipuiri, ganduri etc. comune pentru intreaga omenire. Destinul
personal al personajului reflecta destinul intregii omeniri.

In rezultatul acesta spectatorul se transforma din om social in om
total. Se intimpld miracolul, cétre care a tins atat de mult Artaud (16).

Datoritd acestui fapt actiunea fizica simpld devine inteleasa tuturor
spectatorilor, indiferent de apartenenta lor culturala si lingvistica. Ea va
distruge barierele in constiinta spectatorilor, care i imparte in europeni
si asiatici, in francezi si nemti etc.

In aceasta se manifestd unicitatea actiunii fizice simple, ca mijloc
universal al comunicérii cu spectatorul.

Pe de alta parte, existd multe actiuni fizice, gesturi care contin
in sine o notiune concretd, un sens anumit, un oarecare semn de cod,
care apartine unei anumite culturi concrete. O asemenea actiune este
clard si semnificativa numai pentru reprezentantii culturii date si se
poate deosebi completamente de actiunea cu sens analogic la alt popor.
In cazul de fati este vorba despre aceea, ci una si aceeasi idee, unul
si acelasi sens, unul si acelasi sentiment in traditii culturale diferite se
transmit prin diferite actiuni fizice. Cel mai des aceasta se intilneste
printre actiunile fizice simple, indreptate spre alt om. De exemplu, in
semn de salut multi europeni isi strang reciproc mainile, musulmanii
pun ména la inimd, indusii aseazd palmele impreund, alte popoare se
inchina, etc. Oricare din aceste gesturi poate deveni inteles tuturor si
poate exprima unul si acelasi sens cu conditia ci va fi gasit nivelul
calitativ necesar in exprimarea lui.
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Un asemenea nivel calitativ actorul il gaseste in lumea interioarad
a personajului. Daca actorul infaptuieste o actiune interioard, atunci
el poate transmite prin miscare gandurile si sentimentele personajului.
Dacé actorul vrea si transmitd sincer sentimentul profund al perso-
najului, atunci el va fi inteles de toti, chiar dacd actiunea exterioara
pentru exprimarea acestui sentiment va fi neasteptata, necunoscuta.
Luatd ca atare, actiunea fizica simpld, daci nu reflectd lumea interioard
a personajului, nu costa nimic.

Astfel, actiunea fizicd simpld ca limbaj universal al expresivititii
actorului constituie:

— partea componentd a procesului de creatie ca proces al psiho-

tehnicii actorului;

— mijlocul de creare a imaginii in arta transformarii (metamor-
fozei);

— mijlocul de comunicare care permite distrugerea barierelor in
constiinta spectatorilor care ii separa dupa criteriile de cultura,
nationalitate si rasa.

Actiunea fizicd simpla ca limbaj universal al expresivitatii acto-
rului, trezind toatd forta naturii de creatie in actor si a omului total
in spectator, ii uneste in procesul atotcuprinzator al cunoasterii lumii
si de sine.
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