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despre:-

miscarea actorului
in teatrul contemporan

»In teatrul contemporan, miscarea actorului — expresivi-
tatea intregului sau corp — joaca acelagi rol ca si glasul, ex-
presivitatea vorbirii. Un actor modern, in sensul bun al
cuvintului, trebuie sa poata reprezenta senmtimente, ide’,
situatii chiar, fara sa se foloseasca de cuvint, inriurind imagi-
nafia spectatorului prin miscare §i gest.”

Aceste cuvinte ale profesoarei emerite Paule Sibille, care a predat, timp de
mulfi ani, la Institutul de Artd Teatrald si Cinematograficd, cursurile de miscare
scenicd, pot sluji drept moto convorbirii pe care am avut-o cu putin timp inainte
de premiera Umbrei la Teatrul de Comedie. Plastica acestui spectacol a fost elabo-
rati de profesoara Paule Sibille, care, aldturi de regizorul David Esrig, a parti-
cipat la aproape toate repetitiile ,in miscare”. Scopul discutiei pe care i-am soli-
citat-o era tocmai acela de a atrage atentia asupra acestui aspect atit de impor-
tant, dar atit de putin cercetat, al creafiei actorului — miscarea scenicd.
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Cunoscuta dansatoare activeazd la Institutul de Teatru incd de la infiinta-
Tea acestuia, prin restructurarea vechilor conservatoare; la inceput a fost doar
profesoard de ritm §i coregrafie, conducind exercitiile ritmice ale viitorilor actori
si regizori si invdfindu-i dansurile clasice §i de caracter. Curind a observaf, la
examene, ca studentii-actori care $tiau sd danseze foarte bine menuet §i executau
corect reverentele din secolul al XVI-lea sau al XVII-lea, nu stiau sd-gi dirijeze
celelalte migcdri, incdrcindu-le inexpresiv, sau chiar incoerent, cu gesticulatii para-
zitare i haotice. De la asemenea observatii a inceput un studiu original si inte-
resant, urmdrit timp de aproape 15 ani.

— Acest studiu era nou pentru dumneavoastrd ?

— Pentru mine ca profesoari, da. Dar intotdeauna mi preocupase expre-
sivitatea fizicA a actorilor pe scend. La Paris, urmiream cu atentie plastica unor
actori ca Sarah Bernhardt, De Max, mai tirziu Dullin, Jouvet. Mai recent, am fa-
cut anume cunostin{d cu Claude Gilles, unul dintre cei mai mari specialisti din
lume. Cu timpul am putut coordona observatiile si concluziile mele intr-un sistem
complex de exercifii destinate actorilor atit in timpul pregitirii lor de studenti,
cit si mai tirziu, in timpul activititii lor in teatre.

— Ce muncd vd Tevine in pregdtirea unui spectacol ?

— Construiesc miscarea interpretilor, fixez partitura lor de gesturi si mis-
ciri — fireste in functie de specificul textului si al concepfiei regizorale. Regi-
zorul Esrig, de pilda, imi expune ce urmireste intr-o anumiti scend, ce expresie
doreste sd obtind de la un grup de personaje. Dezvolt in una sau mai multe va-
riante plastice tema artisticA pe care mi-a indicat-o el. Uneori, regizorul accepta
de la Inceput prima varianti propusi, alteori cdutdm multd vreme impreund,
pornind de la conceptfia regizorald. Cred cad asa ar trebui sd se lucreze astizi in
toate teatrele, mai ales spectacolele clasice. Atentia acordatd semnificatiei artistice
a migcarii este specificd teatrului contemporan. Actorul de astdzi frebuie sd poata
vorbi spectatorului prin fiecare migscare a sa.

— Cum se explicd aparifia unei asemenea preocupdri in teatrul modern?

— Printr-o ferma tendin{i realistd, de apropiere de viati. Personajul este
vazut, nu numai auzit. El se caracterizeazi prin intreaga comportare, miscare,
gesticd, atitudini —, nu numai prin vorbire si costum. Publicul trebuie sd intu-
iasca personalitatea eroului, inci Inainte ca actorul si fi spus un cuvint. Daci
actorul intrd cu capul ridicat, cu umerii drepti, cu bratele usor depirtate de
trunchi — in pozitie ,deschisd®“, cum spunem noi, — atitudinea lui sugereaza de
la inceput energie, fortd. Dacd el intr8 cu umerii cdzuti, cu brafele usor aduse
unul spre altul, cu capul plecat — in pozifie ,inchisd“ —, publicul va interpreta
imediat atitudinea Iui ca timida, obositd, sau tristd, Nu numai cd pozifia actoru-
lui nu trebuie si fie intimplitoare, oarecare ; ea trebuie si fie expresivd, s& impli-
neasca sensul textului,

— Existd o deosebire intre aceastd concepfie asupra miscdrii si modul in
care era conceputdi miscarea in teatrul secolului al XIX-lea ?

— Mai mult decit deosebire — opozitie. In secolul trecut si la inceputul
secolului nostru, actorii actionau in primul rind prin cuvint. De multe ori, fi
auzeam Inci inainte si-i vedem. Actorul intra declamind o tiradd. Miscarile si
gesturile pe care le ficea nu aveau alt rol decit acela de a sublinia declama-
tia; din punctul nostru de vedere — al semnificatiel psihologice —, aceste
gesturi par lipsite de sens, ele nu spun nimic. O gesticulatie ala Sarah Bernhardt
nu mai poate fi acceptati decit ca pretext de parodie — asa cum am folo-
sit-o, in Umbrae, pentru a o caracteriza pe Iulia Giuli. A distinge gestul necesar
artisticeste de cel inutil — iatd una din principalele preocupiri ale unui om de
teatru de astdzi. Noi luptdm impotriva gesturilor parazitare, fie mostenite prin
falsa tradifie, fie ivite prin contractarea nefireasci a muschilor — stare foarte
frecventd in sceni.
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— Cum poate fi definit mai precis caracterul modern al migcdrii in tea-
frul actual ?

— Am si exemplific cu spectacolul George Dandin, pus in scend de Ro-
ger Planchon. Inainte, domnul de Sotenville apidrea cu peruci, finind in mina
o batisti de danteld si executind ceremonialul reverentelor de curte. Acum,
Roger Planchon ni-l aratd fari perucs, fird batisti, cu ochelari. Este un per-
sonaj absolut modern, ni-l1 putem imagina in orice tard in care bogatasii sca-
patati isi vind fetele pentru bunastare. El este un gentilom de fard, nu un
geniilom de salon. Tinuta lui nu poate fi tinuta unui curtean, c¢i se caracteri-
zeazi prin miscari specifice, ca acel tic de indoire a genunchilor propriu cala-
retilor, Alt exemplu — mersul Claudinei, un mers legdnat, specific tarinesc,
care nu are nimic comun cu mersul pe virfuri al subretei fradifionale. Si in
raport cu textul, miscarea isi schimbi semnificatia, Cind George Dandin pro-
nunii celebra replicd: ,Vous l'avez voulu, George Dandin“, actorul nu misca
nici un deget, nici o sprinceand, rimine nemiscat, parcd ar privi in el insusi.
Gestul emfatic, care inainte sublinia mecanic replica-cheie sau punctul culmi-
nant al tiradei, a disparut,

— Totugi, preocuparea nu este absolut moud. Grecii, chinezii, japonezii,
italienii din perioada commediei dell’arte spuneau foarte mult prin miscare.

— Desigur, si* teatrul modern redescoperda aceste tradifii. Grecii foloseau
aceeasi masca pentru toate personajele, tocmai pentru cd personajele erau diferen-
tiate, caracterizate prin miscare. Corpul era cel care vorbea — egal in insem-
natate cu cuvintul, Experienta a fost reluatid de Dullin, care, la cursurile de
miscare, isi obliga elevii-actori si poarte misti pentru a obfine o maxima ex-
presivitate de la miscarile lor. Teatrul modern tinde citre expresivitatea inte-
gralid a actorului. De aceea, am incercat intotdeauna si dezvolt la actorii cu
care am lucrat expresivitatea intregului corp.

— Atfi putea sd dati un exemplu ?

— De pilda, miinile. Foarte mulfi actori nu stiu ce si faci pe scenid cu
ele: le tin in buzunar, sau le Incruciseazi, sau le duc la guri — si asta e
totul. Dar mina omului vorbeste — ea poate si se bucure, si dea, si primeasci,
sia refuze, si izgoneascd, si se minie. De aceea, am compus o serie de exercifii
care dezvolti detaliat expresivitatea miinii — incepind cu exercif{ii pentru falange,
incheietura miinii, cot, pinid la miscérile intregului brat si ale umarului.

— Presupun cd exercitiile acestea sint concepute s§i aldaturate conform unor
anumite principii generale...

— Primul §i cel mai important este decontractarea.

— Despre care a vorbit mult §i Stanislavski...

— Si Dullin si mulii alti pedagogi ai artei actorului. Este un fapt binecu-
noscut : omul aflat pe scend, in condifiile unei tensiuni nervoase nefiresti, sufera
de obicei o contractare intensi a tuturor muschilor. Aceasti contractare con-
stituie cel mai mare dusman al actorilor; ea ii impiedici si vorbeasci si sia se
miste firesc, ii istoveste si ii lipseste de energia ceruti de marile momente.
Daca un actor intra contractat in sceni, el nu mai poate da nimic in scenele mari,
fiind gata istovit. De aceea, incep intotdeauna antrenamentul printr-o serie de exercitii
de decontractare, de relaxare. Pentru actorii care joaci in Umbra, la Teatrul de
Comedie, am compus chiar un program de exercitii de repetat inainte de fiecare
spectacol. Un sfert de orda de exercitii care decontracteaza este absolut necesar si
fnainte de reprezentatii, si inainte de repetitii, si inainte de ora de antrenament.
Este o greseald si se treaci direct la bard sau la alte exercitii. Actorul nu face nici
balet, nici gimnastica.

— Alte date de care tinefi seama in studiul migcdrii ?

— Nu urmaresc niciodatd miscarea in sine, fiindca, pe scendi, miscarea este
intotdeauna in funcfie de caracter, de situatie, de epoci. Actorul trebuie si gin-
deascd si sd simtd just migcarea, nu s-0 execute mecanic. Cei care gtiu asta
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lucreazd cu plicere $i se simt bine pe scend. Pe urmi, aceasta cere un studiu
teoretic : trebuie sd cunosti plastica teatrului grec, latin, clasic francez si asa mai
departe. Faria aceste cunostinte, actorii nu vor sti niciodatd si foloseasci admira-
bilul aparat expresiv care este corpul .

— In ce sens trebuie ,ginditd“ miscarea ?

— Este o problemi de fiziologie. Intre imaginea unei migciri, asa cum se
formeazi ea in creier, si felul in care aceastd migcare este executati de muschi,
apar adeseori diferenfe. Sau creierul nu a conceput bine miscarea, sau centrii nervosi
nu au primit just impulsurile de la creier, sau aceste impulsuri au fost gresit
transmise musgchilor. Actorul tfrebuie sd stie si-si coordoneze perfect miscarile,
si execute intocmai ceea ce gindeste. De aceea, nu ardt aproape niciodati o
miscare, ci o explic (cu exceptia, fireste, a unor miscéri strict tehnice). Spun
de exemplu: ,Ridicd-te pe virfuri, priveste spre dreapta, ascultid si intoarce-te
ca si cum te-ai fi speriat“. In felul acesta, actorii nu imiti mecanic anumite
miscari, c¢i invati si le gindeasci din punct de vedere al expresiei. In acelasi
timp, pentru a obfine o buni relatie intre imaginea mintald a unei miscari
si senzatiile juste care insofesc executarea ei, propun actorilor foarte multe exer-
citii de coordonare a unor miscédri care se contrazic. De pildi, in timp ce bratele
fac o miscare de leginare, un picior se roteste, sau un brat bate méasura cu intir-
ziere de un timp fatid de celalalt. ;

— Sinteti mulfumitd de colaborarea cu actorii Teatrului de Comedie ?

— Foarte. Am fost primitd cu entuziasm. M-am inteles foarte bine cu
regizorul, iar actorii au fost extrem de disciplinati. Gheorghe Dinici, protago-
nistul, a cistigat enorm in urma antrenamentelor speciale pe care le-a facut.
De altfel, Radu Beligan mi-a propus si continuidm colaborarea si la alte spec-
tacole. Ceea ce se intimpld la Teatrul de Comedie nu ar trebui sia fie o
exceptie : in mod firese, in teatrul modern, actorul trebuie si-si dezvolte ne-
intrerupt expresivitatea fizicd. Ar fi bine ca in fiecare teatru si existe un
profesor de miscare — mnici balerin, nici profesor de scrima saude gimnastica, ci
profesor de miscare — cu ajutorul caruia actorii sd-si formeze si si-si pas-
treze o tinuta scenici pe misura cerintelor de azi. Dar pentiru asta ar trebui
formate cadre, specialigti...

Concluziile sint cit se poate de limpezi. Studiul miscdrii poate si trebuie
sd fie, in teatrul actual, un studiu stiinfific, bazat pe cunosfinte multiple cu-
lese din domenii variate — de la fiziologia miscdrii pind la istoria teatrului.
Asupra problemelor pe care le ridicd formarea si dezvoltarea acestui studiu
in teatrele moastre, vom wmai Tteveni, fard indoiald.

A.M.N.
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