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Urmdnd legile fizicii moderne, care sustin cd totul este vibratie, practicienii teatrului analizeazd corpul actorului-om ca
o cdlduzd a energiei de diferitd calitate, iar corelatia dintre actori si oamenii prezenti la actiunea teatrald — ca pe o miscare a
energiei. Cu ajutorul expresivitdtii transcendentale actorul este capabil sd creeze o miscare cumulativi a energiei emotionale,
intelectuale, fizice, spirituale, unind totul intr-un singur spatiu energetic. El contribuie la crearea unui astfel de contact cu pub-
licul, cand acesta incepe sd simtd prezenta reald a energiei care circuld invizibil. Miscarea ei liberd permite formarea bazelor
unice de perceptie, indiferent de culoarea pielii, culturd, limba vorbitd, religie.

Cuvinte-cheie: actorul-om, expresivitate transcendentald a actorului, centre energetice, actiune teatrald, ritm, limbaj ritmic

Following the laws of modern physics, which claim that everything is vibration, theater practitioners analyze the human
actor’s body as a conduit of energy of different qualities, and the correlation between actors and the people present at the the-
atrical action as a movement of energy. With the help of transcendental expressiveness, the actor is able to create a cumulative
movement of emotional, intellectual, physical, spiritual energy, uniting everything into a single energetic space. He contributes
to creating such contact with the audience, when they begin to feel the real presence of the energy that circulates invisibly. Its free
movement allows the formation of unique bases of perception, regardless of skin colour, culture, spoken language, or religion.

Keywords: the actor-human, the actor’s transcendental expressiveness, energy centres, theatrical action, rhythm, rhyth-
mic language

Introducere

Aparitia mijloacelor transcendentale de expresivitate actoriceasca este conditionata de demitolo-
gizarea artei teatrale, unde mitul, dirijand comportamentul colectiv si reactia oamenilor, chiar daca
acestia nu constientizeazd acest fapt, actioneaza ca un model universal colectiv, ca o schema, ca un
arhetip care traieste in psihicul colectiv [1 p. 27]. Fara a imita antichitatea, practicile teatrale apeleaza
la mitologiile tuturor timpurilor si popoarelor ca rezervor al adevarurilor spirituale general-umane.

Expresivitatea transcendentala a actorilor ajunge la un nivel universal al omului prin esenta ar-
hetipica a mitului, devenind limbajul arhetipurilor care leaga lumea sa interioara si Cosmosul. Con-
ceputd pentru crearea imaginii arhetipice si fiind limbajul arhetipurilor, ea presupune generalizare,
simbolism, lipsd de concretizare, in sens uzual, cdci arhetipul se refera doar la lumea subtild, unde
existd numai notiuni si calitati abstracte. Prin situatii arhetipice si prin comportamentul personajelor
arhetipice actorii dezvaluie problemele vietii moderne.

La fel si aparitia expresivitatii transcendentale a actorului este conditionatd de baza rituald a actiunii
teatrale, care ii solicitd acestuia simbolism comportamental. Practicienii teatrului au incercat sd readuca
expresivitatea actoriceasca la legaturile istorice cu sfera rituala a existentei umane, pentru a-i asigura
ascendenta pana la nivelul ritualului sacru al sacerdotilor si samanilor. Pastrand functia principald a ri-
tualului - initierea, ei se bazeaza pe esenta sa metafizica, cu ajutorul cireia se creeaza atmosfera solemna
si se produce interpretarea a doud lumi — materiala si spirituald, ceea ce ii reintoarce semnificatia sacrala.

1 E-mail: caterevi@mail.ru

67


https://orcid.org/0000-0001-9734-4413

STUDIUL ARTELOR SI CULTUROLOGIE: istorie, teorie, practicd 2024, nr. 2 (47)

Actiunea rituala i-a permis actorului sa existe simultan in doud nivele — constient si subconstient,
devenind astfel o modalitate de evadare de la comportamentul obisnuit: mijloc de a descoperi in om
Realitatea lui adevarata, camuflatd de legile impuse de societate. Ritualizarea actiunilor actorilor,
existenta lor meditativ-constientd, pe de o parte, a ajutat la trezirea in ei a inceputului inconstient, iar
pe de altd parte, nu i-a permis sa domine.

Actorul ca o cdlduza a energiei

Fizica cuanticd, care a pus la indoiald dubiile existentei Realitatii cu litera mare, a recunoscut cd nu
poate fi conceputd izolat de toate problemele metafizice. Bazindu-se pe principiul metafizicii, precum si pe
faptul cé orice formd a lumii terestre oglindeste Realitatea Superioard, ea a demonstrat existenta campului
energetic al omului care strapunge toate materiile si sistemele. Materiile fine nu mai sunt percepute abstract,
deoarece a devenit evident ca mai exista si lumea invizibila — parte componenta a existentei omului.

Urmand legile fizicii moderne, care sustin ca totul este vibratie — de la atom la galaxie — practici-
enii teatrului analizeaza corpul actorului-om ca o célduza a energiei de diferitd calitate, iar corelatia
dintre actori si oamenii prezenti la actiunea teatrala — ca pe o miscare a energiei. Numai energia
circulara, energia interna, umpland treptat si unificaind organismul, comunica sens oricarei alegeri si
oricdrei actiuni. Energia, care circuld liber in interiorul unui actor, transmite calitatea prezentei, trans-
formand-o intr-un magnet atragator, adica este prezentd in personaj nu numai ca actor, dar si ca om.

Cu ajutorul expresivitatii transcendentale actorul este capabil sa creeze o miscare cumulativa a
energiei emotionale, intelectuale, fizice, spirituale, unind totul intr-un singur camp energetic. El con-
tribuie la crearea unui astfel de contact cu publicul, cAnd acesta incepe sd simtd prezenta reald a ener-
giei care circula invizibil. Miscarea ei libera permite formarea bazelor unice de perceptie, indiferent
de culoarea pielii, cultura, limba vorbita, religie. Unite printr-un camp energetic comun, ei incep sa
simtd, sa gandeasca si sd reactioneze simultan.

In corespundere cu aceasta, o importantd deosebita in jocul actorilor se acorda abilitatii de a fo-
losi centrele energetice, unde se naste impulsul, care se poate deplasa dintr-o parte a corpului in alta,
oferind expresivitdtii corporale si vocale calitatea scontatd. De fapt, centrul energetic este un loc de
acumulare si de concentrare a energiei. Este un fel de cazan, in care se acumuleazi energia vitald Qi. In
acceptia doctrinei religioase zen, acest loc se numeste hara, iar in kung-fu este cunoscut sub denumirea
de dantian. De exemplu, centul energetic, care se afla putin mai jos de buric, este centrul de greutate
in majoritatea pozitiilor, punctul de unde porneste miscarea fizica. Sprijinul pe acest centru sporeste
concentrarea atentiei, redd corpului stabilitate, contribuie la coordonarea miscarilor. El permite ac-
torului sa fie mereu ,,in ascensiune” De exemplu, rezonatoare pot fi nu numai planul craniului si al
pieptului, dar si ceafa, abdomenul etc. Aceasta ofera posibilititi nelimitate pentru cea mai vastd gamad a
expresivitatii actoricesti, deoarece de fiecare datd intrd in miscare alte centre de energie si rezonatoare.

Cu ajutorul expresivitatii transcendentale actorul-om stabileste calitatea impersonala a interactiunii
senzoriale intre intreaga sa fiintd umand si analogul siu - spectatorul-om. In consecinta, in procesul
interactiunii spiritual-psihofiziologice intre ei ia nastere o legatura directd, la toate nivelurile. Vibratiile
energiei actorului, care oferd continut si forta interioara actiunilor sale, impulsurile spirituale ale aces-
tuia, care poartd emotii pure, strapung, practic, fiinta umana a spectatorului, penetrand pielea, iar mai
apoi, revarsandu-se prin vene, completeaza golul din actul respirator. Aceste vibratii si impulsuri parca il
»conecteaza” pe actor din interior, actionand nu numai asupra ritmului cardiac si temperaturii corpului,
dar, in primul rand, asupra proceselor sale spirituale, atingdnd zonele adanci ale subconstientului, la fel
cum in traditia orientala spirituald guru ele il indruma pe ucenic in activitatea de lucru asupra sinelui.

Cele mai subtile fire ale energiei invizibile unesc ambele parti ale rampei intr-un tot si actorul, ca
un maestru experimentat, tine aceste fire intinse, dirijind cu virtuozitate fluxul vertiginos al puternicei
energii. Actorul, purtator al sufletului, care actioneaza inconstient, influenteazd asupra sufletului specta-
torului, in care patrunde tot ce vede, aude si simte acesta, influentand modul lui de gandire, sentimentele
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lui si, intr-un final, modul lui de viata. Astfel, actiondnd in mod constient asupra auditoriului, actorul-
om il conecteaza la lucrul asupra sinelui, asupra perfectionarii ,,eu”-lui sdu, impunandu-1 si se recreeze.
La randul sdu, spectatorul-om percepe sensul celor intamplate la nivelul propriei dezvoltari spirituale.

Limbajul ritmic al actiunii teatrale

Extinz4nd limitele conventionale, actiunea teatrald actioneaza ca o modalitate de autoperfectionare
si de cunoastere a lumii, pastrandu-si postura de teatru — un limbaj expresiv, ce dezviluie viata in
relatia cauzd-efect. Ne referim, in primul rand, la actorul-om, sensul creatiei caruia consta in a par-
curge propria cale a evolutiei spirituale. Prin el actiunea teatrala devine o modalitate de cunoastere si
pentru spectator. Autoperfectionarea ,,apropie consistentul de subtil”, iar mai apoi ,,readuce subtilul
la realitatea cotidiana’, unde actiunea teatrala este orientata spre sfera transcendentald a omului, spre
sfera subtild a acestuia — sufletul [2 p. 261]. Posedand abilitatea de a simti, de a gandi metaforic-intu-
itiv si de a constientiza, omul devine o sursa de cunoastere, deoarece el este capabil sa perceapa acele
imagini, care se afld dincolo de constiinta.

Apeland la straturile profunde ale perceptiei umane, actiunea teatrald vorbeste in limbajul lumii
subtile, in limbajul arhetipurilor. In acest context, ea prezintd un fenomen multidimensional, care re-
flecta diferite aspecte ale Realitatii unitare in diferite planuri ale existentei umane, in contextul teoriei
analizei tranzactionale a lui E. Bern. In plan orizontal, actiunea teatrald dezviluie viata zilnica apa-
rentd, viata omului, conditionalitatea sa sociali intr-un anumit context socio-istoric. In plan vertical,
evadand in lumea metafizicii, ezotericii, actiunea teatrala dezviluie dezvoltarea spirituald ascendenta
si descendentd a personajului, evolutia si degradarea acestuia. Expunand aspectele spirituale ale vietii
omului la diferite niveluri - social, moral, metafizic, actiunea teatrala demonstreaza nivelul multilate-
ral al vietii spirituale, identificAnd astfel diferite aspecte ale acesteia.

Transcendenta expresivitatii actoricesti a luat nastere din procesele de distrugere a conceptiei
obisnuite a scenei si a spatiului scenic. De exemplu, Jerzy Grotowski a regandit renumitul concept
wagnerian, propunand conceptia de teatru sdrac in anul 1965. Percepand sardcia ca pe o proprietate ar-
tisticd, indicand ca teatrul nu trebuie sa se imbogateasca, dar trebuie sa se dezvolte, Grotowski renunta
la efecte speciale stralucitoare, machiaj, decoratiuni obisnuite si, totodata, la scena si la sala pentru
spectator, in conceptia general acceptata. Astfel, el scoate in evidentd actorul-om, ca cea mai importan-
ta calduzd in actiunea teatrald. Regizorul si actorul britanic Peter Brook ajunge la conceptul de spatiu
gol, formulat de el definitiv in anul 1968. Din convingerea despre necesitatea unui cadru portal al sce-
nei-cutie, care atrage atentia spectatorului, Brook isi schimba viziunile pand la renuntarea la scend, in
perceperea ei general acceptatd. Pe post de scena el foloseste cafeneaua, ciminul muncitoresc, spitalul
sau o piatd micd sub cerul liber, unde spectatorul, din diferite puncte, vede ce se intdmpld in jurul sau.
Prezentarea scenica, obiectele diferite sunt folosite de regizor doar in masura in care acestea il ajutd in
lucrul sdu asupra imaginii, iar publicului ii servesc drept punct de referintd in perceperea limbajului
conventional al teatrului. Realizand faptul ca orice spatiu gol este creat pentru a fi umplut, regizorul il
umple cu actori, care, fara niciun dispozitiv ce le-ar ascunde neindemanarea, cu ajutorul expresivitatii
vocale si corporale 1i permite spectatorului sd perceapa ,,emanarea aproape pura a spiritului” [3 p. 154].

In actiunea teatrald existenta scenica a actorilor este la fel de imposibila fird constientizarea rit-
mului, ca esenta insasi a existentei lor umane. Fard a nega ideea, precum cd purtdtoare a ritmului
poate fi miscarea, cd ritmul este chiar ritmul miscérii, practicienii teatrului din a doua jumatate a se-
colului XX il privesc ca pe o totalitate de impulsuri interioare invizibile ale actorului-om. Impulsurile,
posedand ciclicitate, periodicitate si legitate, se supun legilor ritmului. Succeddndu-se cu o oarecare
consecutivitate, frecventa si fortd, ele dau viata unui sau altui gest, unei sau altei priviri, miscari sau
nemiscdri, unui sau altui strigat, cuvant rostit, unei sau altei taceri.

Ins3, avand in vedere nu numai natura motrici, dar si cea emotionali a ritmului, trebuie sa sub-
liniem ca cel mai important lucru este legatura trainica a ritmului cu impulsurile invizibile spirituale
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ale actorului-om. Ele — impulsurile invizibile spirituale ale actorului-om - alcatuiesc acel ritm interior
care uneste intr-un tot intreg actiunile lui exterioare si interioare. Anume ciclicitatea si periodicitatea
acestor actiuni constituie inceputul ritmului, ascuns in fluxul sunetelor, gesturilor, miscarilor indivi-
duale. Cautand sd se manifeste in afara, actiunile exterioare si interioare obtin forme vizibile in care se
manifestd consecutivitatea miscarilor sau a cuvintelor si pauzelor dintre ele, deoarece actiunea spiritu-
ala se poate desfasura si in momentul cand corpul se afld in pozitie statica. Prin initierea fiecirui sunet
sau miscare impulsurile spirituale comunicd actiunilor calitatea si sensul necesar, deoarece natura sen-
timentelor umane ale personajului este conditionatd de unghiul de degajare a energiei de intensitate.
Astfel, ritmul este reprezentat prin limbajul cu care comunic sufletul. In acest context, ritmul poate
fi perceput ca o totalitate a impulsurilor emotionale (oscilatii) ale actorului-om in spatiul scenic sau
intr-o unitate de timp. In final, intercalarea lor da nastere unei forme noi - chipul creat.

De exemplu, canavaua ritmicd a interpretdrii actoricesti in spectacolul Regele Oedip de regizorul
Ninagava Yukio (Teatrul Setagaya, Japonia, 2004) este legatd indisolubil de vibratiile locului unde se
desfasoard actiunea. Tragedia clasica a lui Sofocle a fost pusa in scena de citre regizorul japonez in unul
din cele mai sacre locuri ale artei teatrale universale, pe scena teatrului antic grecesc, la zidurile Acropolei
din Atena. Energia locului sacru a inzestrat actiunea teatrald cu o fortd incredibila de influentd, precum
misterele de pe vremurile lui Eleusis. Influenta vibratiilor a atins un asemenea nivel, incat parea ci s-a
deschis portalul inspre timpurile lui Aristofan, Euripide, Sofocles, care uneste concomitent trecutul cu
viitorul in momentul prezent, in care se resimtea prezenta nevazuta si sustinerea autorului. Spectacolul-
mister, dezvéiluind legile generale ale Universului, a devenit o initiere a spectatorului in taina lui Oedip.

Sunetele stringente si prelungi ale muzicii, venind parca din ceruri, pareau sa coboare peste
spectatori cupola uriasa de un albastru inchis a cortului ceresc, pe care se aprindeau stele desenate.
Vibratiile sonore, trimise de pe arena amfiteatrului citre Luna care rasédrea, legau spectatorii ca niste
fire invizibile, la propriu si la figurat, cu cerul, stelele si Universul.

Peste amfiteatru s-a lasat seara.

Ritmul actiunii actorilor, care umpleau spatiul scenic incet si solemn, era dictat de aceasta muzica.
Precum duhovnicii antici, ei se rugau la spirite inainte de a incepe ceremonia, ca sd obtina sprijinul lor.
Fetele acoperite cu mdsti si hainele negre lungi, care alunecau pe podea, intensificau senzatia tainei si a
misterului. Dar iata cd mastile sunt aruncate si rotatiile dinamice ale actorilor, asemandtoare cu rotatiile
lui Gurdjieff, ca un puls ce a explodat, schimba ritmul a ceea ce se intampla. Din aceasta clipd nervii
spectacolului, intinsi struna, vor fi tot mai tensionati, iar canavaua ritmica se va rasuci ca un varte;j.

Cu pas iute iese Oedip (Nomura Mansay) catre supusii sdi. Discursul actorilor, care demonstreaza
foarte clar pulsatia ritmului, este pronuntat cu o viteza incredibild, care, odata cu dezvoltarea actiunii,
va creste pand la maximumul de care este capabila o persoana.

Structura ritmica a spectacolului este indisolubila de baza sa rituala. Aici sunt multe miscari in cerc,
simbolice, semnificative, dar care de fiecare data aduc un sens nou, chiar daci, in aparenta, se aseamana.
De exemplu, imaginea ritmicd a miscarii rituale in cerc cu cel mai mare duhovnic in mijloc, in scena
adresarii corului cétre zei, este participarea la marele ritm al Universului. Simbolizand armonia cosmica,
constanta si ciclicitatea, vesnicia si infinitul, ea dezvaluie legea cosmica universala despre aceea ca sun-
tem cu totii particule ale Absolutului si tot ce se petrece undeva in timp si spatiu, prin analogie, gaseste o
reflectie indispensabild in sufletul fiecdruia din noi, aici si acum. Miscirile lente si line sunt inlocuite cu
rugiciunea frenetica, privirile si inimile lor sunt indreptate citre ceruri. In genunchi ei se roagi lui Zeus,
vlddicdi Phoebus si fecioarei Artemis pentru ajutor si pare ca suferintele lor nu mai au sfarsit. Dar, ca un
vartej se avanta Oedip, care, prin perseverenta sa, lasd o dara de speranta abia vizibila prin intuneric si
nori. Cu totul altd canava ritmica a miscdrilor in cerc va aparea in scena in care Oedip se cearta cu Creon
(Eusida Kotaro), unde se intrezdreste conturul unui duel si unde cuvéntul inlocuieste arma, iar gloantele
sunt inlocuite cu energia sunetului. Miscandu-se in cerc, focurile verbale suni ca rafalele de mitraliera.
Apropiindu-se, intr-un final, ei se arunca unul asupra celuilalt ca doi dusmani inraiti, fiind gata sa lupte
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pe viata si pe moarte, inclestindu-se ca omul cu fiara. Insi intervine poporul, care ii sfasie si ii desparte.
Dinamismul acuzatiilor reciproce continue umple cu energia sa pulsatoare tot spatiul.

Arhetipurile actiunilor, care se intlnesc la mai multe popoare, vor fi folosite de nenumarate ori
de catre actori pe parcursul intregului spectacol. Drept exemplu poate servi ingenuncherea, care este
un semn de supunere, smerenie, resemnare, rugd. Stand in genunchi si intinzand mainile citre Oedip,
poporul cere s li se salveze orasul de nenorocirile care s-au abitut asupra lui. Intr-o altd scena de ru-
gdciune, cdtre Apollo, stind in genunchi, oamenii intind mainile catre ceruri. Acelasi lucru se petrece
in scena in care corul se adreseaza cétre zei. Mai tarziu, stand intr-un genunchi in fata lui Teresis (Dzie
Hiruhiko), Oedip si escorta sa il roaga pe acesta sd divulge taina mortii lui Laios. Tot asa, intr-un ge-
nunchi, cu mainile ridicate la cer, locasta (Asami Rei), care nu crede in vina lui Oedip, se adreseaza
catre Apollo, rugandu-1 sa-i dea forte si liniste sotului sau. Asemenea gest, folosit de mai multe po-
poare, are o anumitd semnificatie. De exemplu, a ingenunchea in fata cuiva poate insemna un gest de
smerenie, o rugdminte de a amana sau a intoarce o datorie etc. Dar oare nu despre Datorie, in sensul
ei sacral, nu despre smerenie in fata Destinului este povestea lui Oedip?

Actiunile-arhetip au dat expresivitdtii actoricesti o profunzime si o insemnitate deosebitd, mai ales
in scena in care Oedip, infuriat de adevérul pe care l-a auzit, il arunca pe Teresis la podea. Tandrul Oe-
dip se inaltd ca un munte deasupra batranului nenorocit, insa profetul orb se ridica in picioare. El este
plin de fortd lduntrica, care emana din tot corpul sau, din fiecare celuld a sa. Aceasta forta il face tot mai
mare si mai mare in fata lui Oedip, iar fiecare cuvéant din prorocirea sa il face pe Oedip tot mai mic si mai
mic, desi acesta st drept. Un alt arhetip al actiunii fizice determina semnificatia scenei in care Iocasta,
imbratisdndu-1 pe Oedip, il calmeaza, povestindu-i despre soarta fiului sau. Expresivitatea actoriceasca,
care a devenit o fuziune inseparabila a actiunilor fizice simple, a miscérilor dansului Kabuki si arhetipurilor
actiunilor, a dus simbolismul siau adanc in sufletele spectatorului, afectindu-1 la nivelul subconstientului.

In canavaua ritmica a spectacolului, creat de citre toti actorii, se evidentiazi clar fiecare fir indivi-
dual. Aparitia lui Teresis aduce linia sa ritmica in panza comuna. Calmul sdu pdrea cd iradiaza linistea
Absolutului insusi. Batranul orb si venerabil emana o fortd interioard uriasa. Valurile de indignare din
sufletul lui Oedip se sparg de calmul invincibil al profetului. Si intr-o clipa, dupa ce a auzit raspunsul ade-
varat, el, ca un tsunami, isi varsd ménia peste prezicator. Mozaicul ritmic al coliziunii, energia atacului
verbal dezviluie in mare masura dualismul situatiei lui Oedip: vazator, dar nu vede; destept, dar nu stie;
rege maret, dar neputincios. Calitatea opusa o poarta desenul ritmic din scena in care Oedip jurd sa il
gaseascd pe asasinul regelui Laios. Impulsurile interne ale actorului determind ritmul vorbirii si actiunii
lui. Fiecare miscare, gest sau cuvant este un nerv dezgolit care pulseaza. Este ferm si hotarat. De acum
inainte bataile accelerate ale inimii, dorinta de a gasi mai degrabd criminalul il apropie tot mai mult de li-
nia fatala. Juramantul lui solemn de a pedepsi asasinul este apoteoza acestei scene, care a devenit ritual de
initiere ce dezvéluie adevarul. Poporul ingenuncheat ii asculta discursul, de parcd acesta ar fi insusi Zeus.

Figura ritmica se schimbd din nou. Adevdrul, pogorat peste Oedip ca o lava vulcanica, a ingropat
ramasitele sperantei fragile ale acestuia. Acest adevir este insuportabil. Energia zvacninda a acestei
scene este ca o strund rupta. Fata si hainele insangerate ale lui Oedip, sfasiat de suferinta si disperare,
sunt expresia materializata a sufletului sau zdrobit si insangerat. El isi exprimd ultima dorinta fata de
Creon: in genunchi, implord sd i se permitd sd-si ia ramas bun de la copii. Miscarile si vorbirea lui
sunt asemenea pulsului care bate tot mai incet si mai incet. Dar iata-1 pe Oedip in bratele fiicelor. Ca
o ultimi suflare este ruga lui pentru soarta lor. Incet, in cerc, se deplaseaza corul. Ultimul cerc. Ciclul
s-a incheiat. Noaptea a pogorat peste amfiteatru.

Concluzii

Astfel, ritmul este componenta principala si integrald a naturii expresivitatii actoricesti. El repre-
zinta manifestarea vibratiilor cimpului energetic individual al actorului-om - parte integra a fluxului
energetic al spectacolului.
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Ritmul, armonizand si unificind nu numai expresivitatea verbala si nonverbala a actorului, dar
si relatia lui cu spectatorul la nivelul componentelor general-umane, depasind barierele lingvistice si
culturale intre ei, obtine calitatea limbajului universal al expresivitatii actoricesti.
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