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Yves Marc conduce Théatre du Mouvement (Franta) si este profesor la
Academia de teatru Athanor (Burghausen, Germania). In cadrul Atelierului de arta
dramatica ,In cautarea teatrului existential* (23 iulie~18 august, Sibiu), Yves Marc,
alaturi de Walter Anichoffer, a sustinut un curs despre ,Expresia corporala — condi-
tie a unui teatru existential“. Intr-o pauza de lucru, domnia-sa a avut amabilitatea
sa poarte acest dialog.

Crenguta Manea: in dimineata aceasta, in timpul lucrului ati formulat o intre-
bare: ce e real si ce e non-real in corp pe scena? Exista o problema in ceea ce
priveste realitatea si/sau fictiunea corpului in scriitura scenica; exista un corp ima-
ginar in scriitura scenica?

Yves Marc: E o notiune foarte apropiata mie; in trecerea de la corpul real la
corpul fictiv se produce imaginea scenica a corpului fictiv. Exista o realitate fizica
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a acestui corp fictiv; spuneam ca trupul cotidian, uzual, are o dinamica uzuala — are
gesturi uzuale, are organizari corporale uzuale. Corpul scenic va raspunde altor
legi; ele vor transforma perspectiva pe care spectatorul o va pastra. Spre exemplu,
uneori va fi o organizare diferita a tonusului muscular, alteori va fi o maniera respi-
ratorie, vor fi diferite forme de priviri, de posturi, de calitati particulare ce vor fi
conferite gesturilor, asta in ceea ce priveste corpul. Si, mai ales, punctul meu de
vedere 1n ceea ce priveste aceasta problema, e urmatorul: foarte adesea, dinamicile
particulare, specifice, atribuite corpului si migcarii, gesturilor, sunt definitii ale acestor
dinamici particulare care, sub acest aspect, vor da reprezentarile corpului fictiv.

C. M.: Aceste aspecte, aceste detalii pe care le-ati remarcat, intervin in recep-
tarea pe care o are spectatorul; este el captat de actor printr-o astfel de dinamica
gestuala si corporala, printr-un tonus special, particular?

Y.M.: in organizarea generalad a imaginii scenice ne vom putea intreba, sa
spunem, in legatura cu actorul japonez, un maestru al privirii. Actorul trebuie sa
simta in comportamentul sau scenic, in maniera sa de a capta privirea spectato-
rului, in maniera energiei sale, el trebuie sa-si asume responsabilitatea atragerii si
retinerii privirii spectatorului. Foarte adesea, fie printr-o calitate dinamica, fie printr-o
forma corporala sau o maniera de a fi fictiva, trebuie ca actorul sa depaseasca, sa
paraseasca realismul scenei.

C.M.: Ati vorbit foarte des de muzicalitatea migcarii in scriitura scenica. Cred ca
e foarte important pentru actori sa sesizeze si Sa exprime muzicalitatea migcarii. Dar
cum plasati, care e locul acestei muzicalitati a miscarii in scriitura scenica?

Y.M.: Pentru mine, notiunea de muzicalitatea migcarii este o analogie, o meta-
fora, e o metafora vie, puternica, in sensul in care se poate face un paralelism
apropiat intre muzica instrumentala sau vocala si muzica migcarii, a corporalitatii.
Mi-ar fi placut mult sa pot face o cariera artistica muzicala; ascult cu mare bucurie
muzica clasica si jazz. Muzicalitatea se exprima prin doua maniere; prima e in
raport cu timpul si presupune notiunea de viteza, de ritm, de repetabilitate, de
lentoare, de acceleratie si incetinire, de plecari imperceptibile, de imobilitate. Toate
se gasesc in raport cu timpul. Si celalalt aspect, care e mai ales dinamic, se refera
la rezistenta musculara. Ca si in muzica, exista forte, fortissimo, piano; asta
inseamna ca muschii sunt in stare sa joace prin capacitatea lor de rezistenta si
sunt in stare sa dea acest aspect muzical. lar lucrul acesta devine cu adevarat
pasionant! Este o notiune pusa in circulatie de Etienne Decroux; el numeste aceasta
rezistentd musculara, comedia muschilor. Pentru a. ajunge la acesta rezistenta
musculara, exista mugchi care vor sa faca o anume actiune si altii care se opun.
Si ceea cein alte parti se regaseste sub forma conflictului psihologic, dramatic — de
fapt, baza teatrului, tensiunea dintre "as vrea”dar "nu pot” —, Decroux exprima prin
comedia muschilor. Aceasta masura a muzicalitati acopera cele doua aspecte
principale: raportul cu timpul si cu rezistenta musculara; forta, energia, puterea,
tensiunea, sunt modalitatile tonusului muscular, sunt parametrii pusi in joc in muzi-
calitatea musculara. )

C.M.. Afi raportat cuvintele, ideile dumneavoastra, la Etienne Decroux.
Permiteti-mi o foarte scurta paranteza: cum l-ati cunoscut pe Etienne Decroux?

Z.M.: Am lucrat patru ani impreuna cu el. Eu veneam din sport, din lumea
migcarii, am fost profesor de educatie fizica; voiam, visam sa fac o disciplina
artistica. Am plecat la Paris, am urmat un curs — Tn epoca se spunea expresie
corporald, mima — cu doua artiste care lucrau cu Etienne Decroux. Asa am inteles
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ca trebuie sa merg la scoala, am studiat si apoi, impreuna cu o colega — la randul
ei a facut mima cu Decroux — am infiintat Theatre du Mouvement.

C.M.: Cum interpretati, domnule Yves Marc, raportul corporalitate/expresie
corporald, in teatru existential, numit asa de David Esrig — un teatru nelinigtitor,
emotionant, nervos, un teatru foarte viu.

Y.M.: As spune ca punctul de vedere pe care-l am asupra corpului si al mis-
carii este cu adevarat in continuarea acestei formulari a domnului David Esrig, este
miza intruparii pe scena, corporalitatea pe scena, a diferitelor etape psihologice.
Am impresia ca nu exista veritabile imagini corporale scenice, daca nu exista un
stadiu al incorporarii starilor emotionale, al ideilor gi gandurilor. Si Tmpartasesc
opinia domnului Esrig — pe care am discutat-o si cu actorii care au participat la
acest atelier de arta dramatica In cautarea teatrului existential — va trebui sa se
iasa dintr-un fel de realism care e foarte departe de viata autentica, sa se produca
o desprindere de cuvinte, de verbalitatea golita, de o psihologie care mai mult
restrictioneaza. Am impresia ca in lucrul cu corpul se poate merge in sensul unui
teatru nonrealist, intr-o utopie-teatru, in care corpul e angajat, in care corpul merge
fie in sensul actiunii dramatice, fie, poate, mai ales in sensul dialogului. Vreau sa
spun ca se poate crea o migcare care va face sa rezoneze cuvantul altfel, intr-un
mod care nu e redundant, miscarea sa nu repete ceea ce afirma cuvantul din plin.
Adica, atunci cand actorii lucreaza asupra raportului dintre text, cuvant si miscare,
migcarea va servi la punerea in valoare a cuvantului, iar cuvantul va reliefa mis-
carea. Aceasta este de fapt istoria muzicalitatii scriiturii scenice, dialogul dintre
muzicalitatea cuvantului si cea a migcarii. Eu cred ca domnul Esrig este interesat
de lucrul cu corpul, de expresivitatea migcarii — lucru in care are si o buna expe-
rientd, si intuitie, si feeling, cum ar spune englezul. Imi cere sa exprimam si prin
migcare sensuri, realitati abstracte, ca si cum ar avea nevoie de un limbaj care sa
poata fi partener de dialog, sa-l acompanieze in regia generala. Domnul Esrig
doreste sa se foloseasca de aceste elemente corporale care prin miscare se abs-
tractizeaza, 1si schimba semnificatia prin dinamica trupului, pentru a amplifica
imaginea scenica a teatrului existential.

C.M.: E o idee foarte importanta pentru mine. Cuvintele exprima, ele ne
exprima, cu ele putem sa ne dezvaluim personalitatea, sentimentele; dar, de ase-
menea, cuvintele pot ascunde. Corpul — eu cred ca este mai sincer decéat cuvintele.
Dumneavoastra ce credeti?

Y.M.: Eu cred ca un actor care stapaneste bine migcarea, starile emotionale,
universul de ganduri, trebuie sa poata truca la fel de bine ca si un actor de text.
Daca el stapaneste bine aceste tehnici. Ati abordat un domeniu care ma intereseaza
mult. Exista un corp care tradeaza, pentru ca e, poate, mai putin inconstient;
corpul care ma intereseaza pe mine, o spuneam si regizorilor cu alte ocazii, este
corpul inconstient. Micile gesturi, facute Tn mod automat in viata, in toate zilele,
povestesc despre felul in care gandim, despre starea noastra emotionala. Un actor,
care e bine antrenat in limbajul corporal, trebuie sa poata la fel de bine sa insele.
Pot ca actor sa-mi indrept privirea intr-o anume directie, sa exprim ca ma gandesc
profund, sa dau spectatorului aceasta impresie, dar eu sa nu ma gandesc la nimic.
Ca si cuvintele, expresia corporala trebuie sa-i faca pe spectatori sa creada in
maniera cea mai fina, cea mai delicata, cea mai sugestiva, ca eu, actorul, sunt
traversat de o stare de emotie, apoi de o alta. Dar eu ma mentin la distanta.
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