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THE IMPORTANCE OF GESTURE AS MEDIATOR AND CREATOR OF MEANING: A HISTORICAL PERSPECTIVE

Abstract: In this article, I aim at defining the importance of gesture and movement in acting and actors’ training.
In doing so, I will analyze some of the historical perspectives on gestures to get to the latest theories in this field
with the hope of answering some seemingly banal but actually vital questions about the role of gesture in acting
and performance: what do we mean when we say an actor is also a good mover and how does “good” movement or
gestures serve this art? What are the best-known training techniques that used gestures and movement to improve
acting? Considered as a body movement most often voluntarily controlled by the actor, the gesture is performed
in order to produce a meaning that is not necessarily dependent on the spoken text. The gesture, as we hope to
demonstrate, should not only be seen as one of the most important non-verbal tools that an actor disposes of, but
also a vehicle to deliver feeling, emotions and meaning.
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Metamorfozele gestului in arta teatrului se constituie
intr-un subiect fascinant de investigatie, atat pentru cei
care practica teatru, cat si pentru cei care il gandesc.
In istoria scrierilor despre teatru si a marturisirilor cu
privire la esenta limbajului teatral, gestul ocupi o pozitie
privilegiata, desinu intotdeauna explicitrelevatd. Extrem
de nuantat pentru explorarea limitelor si potentialitatilor
din reprezentarea dramatica sau reprezentatia scenica,
el a fost pregnant introdus in polemicile si confruntarile
ideatice in teatru, cu precadere incepand din
modernitate incoace. Daca secolele timpurii ale practicii
si reflectiei despre teatru surprind in mod voalat sau
difuz problemele iscate de prezenta gesticii, prezenta
confiscata in limitele unui discurs de natura filologica sau
moralizatoare, incepand cu sfarsitul secolului al XVIII-

VD,

lea, ea incepe sa se manifeste incontestabil in poeticile
teatrale definitorii ale modernitatii si postmodernitatii.
Atentia noastra se va cristaliza asadar in orizontul de
interogatie si cugetare pornind de la Diderot si pana
la performance-ul contemporan, in scopul instalirii
gestului in rolul unui element fundamental al procesului
teatral, ca mediator si creator de sens pentru tot ceea ce
presupune munca individuala a actorului, in cadrul unui
colectiv si in relatie cu o audienta.

[nanii recenu gestul s-abucurat de o atentie sporitain
preocuparile teoreticienilor, De exemplu, in dictionarul
de teatru aparut in 1998, editat de catre Patrice Pavis
si Christine Shantz, gestica beneficiaza de o serie de
sugestii interpretative. Considerat drept o miscare
corporala cel mai adesea controlata in mod voluntar de
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catre actor, gestul este executat in scopul de a produce
o semnificatie care nu este in mod neaparat dependenta
de textul vorbit. Acest statut lanseaza provocari imense,
insd necesare, pentru actori, regizori si dramaturgi.
Gestul vazut ca expresie explica faptul ca fiecare moment
istoric a configurat o conceptie singulara despre gest
care s-a dovedit de impact asupra stilurilor aferente
de joc, exercitand o influentd durabild. Intelegerea
gestului sub forma de expresie este una de factura
clasica, deoarece proiecteaza asupra acestuia virtutile
unui medium de expresie care faciliteaza externalizarea
unui continut psihic preexistent (precum emotia) prin
intermediul corpului, mobilizat pentru comunicarea
acestui continut unui public. Pe de alta parte, conform
aceleiasi viziuni clasice, gestul este expresiv deoarece
il ajutd pe actor sa transmita natura emotionala a unei
situatii, prin aceasta valorificand functia originara a
gestului de infrumusetare a actului artistic. In 1758,
Diderot scria Despre poezia dramaticd, subliniind faptul
ca in teatru este justificat ca un actor sa recurga uneori
la miscdri, mai degraba decat la cuvinte, pentru ca ele
apar firesti pentru privitor. Acest tip de interpretare se
sustrage de la o conceptie psihologizanta potrivit careia
este posibil sa fie stabilite relatii de echivalenta intre
emotii si formele lor vizuale sub raport gestual. Conform
acesteia, gestul poate fi folosit drept intermediar
intre doua sfere distincte: interioritatea/constiinta si
exterioritatea/fizicalitate. Ca semne externe, vizibile ale
corpului, privitorului ii este deschisa calea intelegerii
manifestarilor interioare ale sufletului personajului’.

Gestul insd nu este doar expresie, ci el este si
productie. Din aceastd perspectivd, teoreticianul
detecteaza o reactie importiva doctrinei expresioniste
a gestului. Mai mult, insistenta pe definirea gestualitatii
ca productie se traduce prin anularea procedeului de
comunicare a unui continut preexistent, precum i
abandonarea unui antagonism clasic intre impresie si
expresiez. Mizand pe emfaza gestuald, in formule de
improvizatie sau experimentale, actorul produce semne
si nu instrumentalizeazd gesturile exclusiv in directia
traducerii emotiilor in forme vizibile. Grotowski vorbea
despre necesitatea ideogramelor, prin care isi exprima
refuzul de a separa gandul de activitatea corporald sau
intentia de materializare. Prin stimularea imaginatiei
individuale, actorul poate ajunge la coagularea spontana
a unor forme gesticulatorii, iar rezultatul final degaja o
impresie de viu, posedand o logica particulara. Asadar,
gestul se revela simultan drept sursa si scop al muncii
actorului.

Nuinultimul rand, gestul activeaza o imagine corporala
interioara® care ingreuneaza elaborarea unei descrieri
precise. Singura modalitate de descifrare a gesticii, din
aceasta perspectiva, este cuprinsa in reintoarcerea la o
serie de opozitii, precum cea intre tensiune si relaxare,
viteza si lentoare, discontinuitate i fluiditate. Implicatia
acestui tip de interpretare a gestului, potrivit lui Pavis,

este ca se recurge la un metalimbaj care nu are ca scop
lamurirea relatiei gesticii cu vorbirea sau cu stilul de
joc, deoarece ea ramane captiva unui proiect inefabil de
semnificare dramaturgica si scenica.

Relatia dintre gest si cuvant reprezintd unul dintre
dualismele clasice existente in discursul teatral. Motivul
isi are radacinile in traditia antropologicd, asa cum este
ea explicatd, de exemplu, in urmatorul fragment din
volumul despre gest si cuvant al lui André Leroi-Gourhan:
o] In comportamentul operational al omului pot fi
identificate trei planuri: primul este un plan profund
care se referd la comportamente automate direct legate
de natura sa hiologica. Acest plan intervine doar ca un
fond asupra caruia educatia imprima datele traditiei.
Atitudinile corporale, comportamentul alimentar sau
sexual se sprijind pe acest fond genetic in modalitatile
puternic marcate de nuantele etnice. Al doilea plan
este cel al comportamentului masinal care se refera
la secventele operationale dobandite de experienta si
educatie, inscrise simultan in comportamentul gestic
si limbaj, dar desfasurandu-se intr-o penumbra care
nu este totusi automatism, deoarece orice intrerupere
accidentald in desfasurarea procesului operational
face sd intervind confruntarea la nivelul simbolurilor
limbajului si sd se treaca la planul al treilea. Acesta din
urma este cel al comportamentului lucid, asupra caruia
intervine in mod hotarator limbajul, conducand fie
la repararea unei rupturi accidentale in desfasurarea
acliunii, sau la crearea unor secvente operationale noi.™.
Cele trei planuri se intrepatrund functie de mediul social
in care trdieste individul, generand paliere distincte de
comportament. Alaturi de atitudini si comportament,
gesturile construiesc o punte de legaturd intre individ si
comunitate care nu este amenintata de schimbarile ce
potinterveniin existentaacestora: ,Gesturile, atitudinile,
maniera de comportamentin hanal si cotidian, constituie
sectiunea de legatura cu grupul social originar, de care
individul nu se elibereaza niciodatd complet atunci
cand e transplantat intr-o clasa diferitd sau in alta
etnie™. Relatia dintre gest si cuvant structureaza de
cele mai multe ori reflectia despre gest ca mediator de
sens. Aceasta relatie se intinde pe o complexa istorie a
civilizatiei europene, conform analizei lui Jean-Claude
Schmitt din volumul sau Ratiunea gesturilor in Occidentul
medieval. Desi obiectul acestuia vizeazd o perioada
timpurie, observatiile pertinente aduse de catre istoric
vorbesc In numele unor raporturi polivalente la nivel
simbolic, politic si religios intre domeniul gesticii i cel
al rostirii. Examinand felul in care asumarea unor gesturi
mentineau si amplificau retele de structurare a puterii in
Evul Mediu, Jean-Claude Schmitt precizeaza: ,\Mai bine
decat scrisul, gesturile angajeaza intreaga persoana; ele
asigura un contact fizic intre persoane sau cu obiectele,
incarcate ele insele cu o inalta valoare simbolica [...| In
acest fel, ele permit transmiterea unor puteri politice
sau religioase care sunt fundamentul coeziunii sociale,
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ele fac cunoscutd in mod public forta acestor puteri,
le modeleaza imaginea vie™. Gesturile sunt investite
cu putere de semnificare a raporturilor dintre rege si
supusi, mentinand vie o doctrind a autoritatii condensata
vizual In formule gestuale descifrabile. Multi istorici
provenind din diverse domenii, precum literatura, arta
sau dreptul nu au putut rezista tentatiei de a elabora
tipologii de expresie gestuald, prin care semnificatia
continuta intr-o anumita forma este privilegiata. Astfel,
regasim gesturi care se traduc prin ceremoniale de
salut, de concediere, de intampinare, gesturi rituale
de doliu sau jelire. Aceste tipologii sunt trecute prin
filtrul unor intrebari succesive referitoare la agentii
care efectuau gesturi, precum si cei care le gandeau,
judecau, interpretau sau clasau. Acestora li se adauga
nevoia de a gasi un raspuns cu privire la posibile teorii
ale gestului si identitatea celor care le emiteau, precum
si interesul pentru stabilirea modelelor culturale si a
atitudinilor privitoare la corp care le influentau. Pe baza
acestor raspunsuri, istoricul este indreptatit sa reliefeze
raporturile sociale care au fost exprimate prin formele
vizuale, conturand un program de detectare a straturilor
ideologice ce va fi cu asiduitate frecventat si de Brecht si
cei care au fost influentati de el.

Codificarea sociald nu este singura caracteristica
a istoriei gesturilor. Asa cum observam anterior in
dictionarul editat de catre Pavis, dimensiunea de
expresie a gestului manifesta, la randul ei, o istoricitate
de anvergura. Tema gestului ca expresie a miscarilor
interioare ale sufletului, a sentimentelor sau a vietii
morale a individului traverseaza istoria veche a Europei
occidentale. De-a lungul acesteia, descopera Schmitt,
gesturile sunt socotite a exprima realitatile ascunse,
interiorul persoanei, sufletul, viciile si virtutile sale. De
aceea, prescriptii referitoare la gestica adecvata pentru
exprimarea unei interioritati virtuoase au apdrut inca
de la inceput. Astfel, se contureaza ceea ce istoricii
au numit ,disciplina” gesturilor, al carei scop lintea
calre gasirea si reglementarea modalitatilor prin care
exteriorul corpului putea contribui la remodelarea fiintei
interioare a individului. Aceste eforturi de remodelare
au acordat o atentie privilegiata partilor considerate
drept cele mai expresive ale corpului, precum fata si
privirea (in Evul Mediu desemnate prin acelasi cuvant,
vultus), dar si mainile, capabile sa ,vorbeasca™ aproape la
fel de limpede precum cuvantul rostit.

Derivatele gestului, precum gestus, gesta sau gesticulatio
trimit catre sensuri distincte. De exemplu, in Evul Mediu,
Zesticulatio era privitd drept o notiune cu o conotatie
negativa fata de cea pozitiva a gestus-ului. Explicatia
oferitd de Schmitt se referd la faptul ca ,gesticularile”
cuprindeau gesturile percepute in cheie negativa ca
semne ale dezordinii, vanitatii, pacatului si dezmatului.
Perechea gestus - gesticulatio este menita sd ilustreze
antagonismul dintre ordine si dezordine in peisajul
mental al gesturilor medievale™. Acest aspect dezvaluie

in plus miza serioasd continutd in gest, deoarece el
putea fi instrumentalizat si supus unui mecanism de
control, putand suferi corecturi, reformari, in scopul
de a filegitimat si dotat cu sens si utilitate ideologica si
sociald®, demonstrand perpetuarea activ a unei ,ratiuni
a gesturilor”.

In volumul lui Jean-Claude Schmitt despre aceasta
Jratiune” gesticd, regasim observatii sugestive pentru
continuitatea de interpretare a gesturilor incepand din
Evul Mediu i continuand pand in contemporaneitate.
Mai precis, istoricul subliniaza dimensiunea morala
atasatd notinii de gestus care a dominat gandirea
medievald, insa aceastd dimensiune era nemijlocit
insotita de capacitatea acestuia de a semnifica. In acest
sens, e interesant sa remarcam ca limbajul medieval
contine si notiunea de signum, a cdrei importanta era
recunoscuta in cultura Occidentului medieval. Signum
era menit sd includd semne mai mult sau mai putin
codificate ale capului sau ale mainii, insotite sau nu de
cuvant. Mai mult, el se referd sila gesturi care inconstient
pot fi purtatoare de sens intr-o relatie interpersonala de
comunicare, precum un dialog sau un ritual. Ele pot fi si
simboluri ale unui rang social, ale unei demnitati sau ale
unei puteri. Totusi, sensul cel mai pregnant dat pentru
signum puncta calitatea acestuia de a reprezenta un
semn eficace, capabil sa transforme cu adevarat oamenii
si lucrurile. De aceea, conclude istoricul, este legitim
sa semnalam o eficacitate simbolica™ a gesturilor,
cuprinzand conditiile de posibilitate si legitimitate a
acestora, dar si raporturile intretinute cu zona oralitatii.

Pornind de la gest, ajungem in campul de investigare
al corpului si a miscdrii. Desi ne vom opri asupra acestor
aspecte, cu precadere asa cum sunt ele atinse de catre
ganditorii moderni ai teatrului, ele se regasesc inca in
zorii istoriei ideilor europene, in operele lui Platon si
Aristotel. Conform acestora, exista o dependenta clard
a gestualitatii umane fatd de miscarea cosmicd, cu alte
cuvinte, ea nu poate fi gandita separat de miscarea
universului. Asa cum cosmosul influenteaza vietile
oamenilor, in mod similar, sufletul exercita un impact
asupra miscarilor trupului. Aceste idei sunt expuse de
Platon in Timaios si Legile. Aristotel atinge la randul sdu
subiectul miscarii, expus in tratatul sau Despre miscarea
animalelor. Pentru ca miscarea sa fie posibila este mai
intai nevoie sa existe un punct de sprijin imobil, in cazul
omului, articulatiile jucand un rol decisiv. Conceptiile
aristotelice sunt reluate si modificate ulterior in volume
precum Istoria naturald a lui Pliniu, Problemele naturii
de Seneca si Despre natura lucrurilor de Lucretiu. In
toate acestea, partea corpului care beneficiaza de
stima cea mai ridicata este mana, prin faptul ca poseda
functii multiple, dovedind superioritatea omului fatd
de specia animald. Augustin va aborda de asemenea
subiectul gestului, exprimandu-si credinta ca semnele
gestuale nu apartin lumii naturale, in disconcordanta cu
viziunea lui Quintilian care prevedea ca ele vorbesc in
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numele unui limbaj universal al umanititii. In distinctia
operata de catre Augustin intre un semn natural si semn
conventional apare exemplul actorilor si a semnelor
produse de citre acestia in teatru: ,|...| la inceputuri,
un crainic anunta oamenilor din Cartagina ceea ce
dansatorul voia sa exprime; multi batrani isi amintesc
incd acest detaliu si noi i-am auzit povestindu-1. Trebuie
sa credem aceasta, pentru ca astazi chiar, atunci cand
cinevavine la teatru fara a fi initiat in asemenea copilarii,
in zadar isi concentreaza toata atentia daca nu invatd de
la un altul semnificatia gesturilor actorilor. Cu toate
acestea, toatalumea cautd o anumita asemanare in modul
sau de semnificare, astfel ca semnele insesi sa reproduca
pe cat posibil lucrul semnificat. Insa, cum un lucru se
poate asemana cu altul in multe feluri, astfel de semne nu
pot avea, la oameni, un sens determinat decat daca li se
adauga un asentiment unanim™. Tensiunea punctata de
catre Augustin se referdla dualitatea semnului gestual, pe
de o parte, posedand o semnificatie precisa intr-un timp
istoric concret, imposihil de descifrat in absenta unei
educatii preexistente, pe de alta parte, el manifestand
0 aparenta mimetica seducatoare care il angajeaza pe
privitor Intr-un proces de identificare a asemanarilor
cu alte categorii de semne. Povestitorii de istorii prin
intermediul gesturilor erau histrionii, criticati adesea.
Potrivit lui Isidor de Sevilla ei ,[...| sunt cei care, gatiti cu
haine femeiesti, imitau gesturile femeilor nerusinate: de
asemenea, ei infdtisau, dansand, intimplarile si faptele
vitejesti™2. Gesturile exagerate, excesive, asociate cu
categorii sociale prost vazute erau condamnate, tradand
0 teama de gestualitate si dezaprobare a mimesis-ului.
Gestul imitativ este vehement criticat, el fiind considerat
o manifestare a vointei diavolului, deoarece imitatia
reprezenta un act de viclenie, iar cei care se angajau pe
acest drum simulau o stare sociala sau o profesiune pe
care nu o practicau, derutand cetatenii. Jean-Claude
Schmitt conclude, referitor la aceastd critica adusa
gestului de imitatie i felul urmdtor: ,Dacd functia
gestului bun este aceea de a exprima in afara corpului,
sub privirea oamenilor, interiorul ascuns al omului,
gestul diabolic este modelul gestului simulator, care
aratd ceea ce nu exista cu adevarat.|...| Din acest gen,
histrionii isi fac o profesiune. Simularea este pentru gest
ceea ce minciuna este pentru cuvant™,

Fundalul pe care se proiecteaza frecvent polemicile
referitoarela gesticd este cel al confruntdrii dintre cuvant
si expresie fizica. In acest sens, ramane faimoasa pozitia
lui Artaud, preocupat in cel mai inalt grad sa restaureze
0 dimensiunea spirituala si autentica a spectacolului
prin depdsirea formulelor teatrului burghez, realist sau
naturalist, prin apelul la o reprezentatie coordonata pe
principiul gestual, non-analitic, deschizator de sensuri
multiple. Monique Borie dedica numeroase randuri
analizei acestei vehemente artaudiene orientata catre
anihilarea discursului si a unei oralitati ce castreazd:
JProcesul intentat scrisului in teatru ia amploare in

Teatrul i dublul siu, ca denuntare a unei anumite
utilizari a cuvantului. Semn inchis, univoc, jucand pe
un singur plan de semnificatie - asa aratd cuvantul care
reprezinta, pentru Artaud, produsul cel mai pur al unei
gandiri analitice si separatoare. Pe el vrea sa-1izgoneasca
din teatru™+. Propunerea de reintegrare intr-un ciclu
natural si spiritual al reprezentatiei teatrale vizeaza
recursul la gest si corp, corp al actorului, dar si corp al
spectatorului: ,Tocmai prezenta corpului actorului - i
oralitatea vocii sale, incarcatd de energiile cuvantului
rostit - si prezenta corpului spectatorului, a simturilor
lui, a organismului sdu in care poate fi trezita o vibratie
sunt cele care vor face din teatru, asa cum voia Artaud,
locul privilegiat al bataliei cu o cultura a scrisului, spatiul
ingradirilor doborate™.

In acest sens, remarcam ca gestul este insarcinat cu
misiunea de restaurare a unei eficacitati magice. Totusi,
aceasla eficacitate nu tine cont neaparat de preferinta
unica fie pentru gest fie pentru cuvant, ci ea depinde
de forta de transformare in sens fenomenologic. Daca
gestul poate fi considerat drept limbaj, la fel si cuvantul
reprezintd un act. Ambele au capacitatea de a crea si de
a genera metamorfoze, iar eficacitatea lor se masoara
functie de gradul de formalizare posedat. Unul dintre
ganditorii cei mai apreciati in domeniul raporturilor
dintre gest si cuvant a fost Marcel Mauss care a subliniat
apropierile dintre cei doi termeni plasati antagonic
in contextul societdtilor traditionale: ,Formulele si
gesturile sunt ritmate, cadentate. Nu sunt simple
cuvinte si simple acte, sunt poezii, canturi si mime. Si
in unele, si in celdlalte existd acelasi element colectiv:
ritmul, unisonul, repetitia, impinsd uneori pana la
limite incredibile pentru noi. Astfel incat notiunea de
eficacitate trebuie legata de existenta acestei credinte in
efectul ritmurilor, adica in efectul cuvintelor si gesturilor
nu naturale, ci formalizate™®.

O problema insemnatd cu care se confruntd
cercetatorii gestului se refera la dificultatea de a trasa
granile intre teritoriul non-gestului de cel al gestualitatii
pure. In acest sens, acordul stabilit puncteaza faptul ca
este nevoie mereu de un nivel de voluntarism implicat
in manifestarea gestuald, in sensul cd reactiile aparute
din senin, precum izbucnirea brusca in ras sau plans
nu constituie neaparat simptomuri gestice. Faptul ca
oamenii gesticuleaza adesea atunci cand se angajeaza
in acte verbale de comunicare, sau cd abordeaza
posturi corporale in functie de nevoia de persuasiune
sau distantare intr-o situatie anume ingreuneaza
delimitarea exactd a barierelor intre gest si non-gest.
Cum am mentionat la inceput, gestul este simultan vazut
drept expresie si productie, tradus fiind ca o miscare
voluntara a corpului cu valente expresive si semantice.

In istoria culturii europene, gestul a constituit un
punct real de interes incepand inca din Antichitate.
Quintilian 1-a tratat sistematic, iar importanta lui
a fost recunoscutd in Evul Mediu. Tratate dedicate
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gestului incep sa apara la inceputul secolului XVII si un
interes filozofic amplu se dezvoltd in Franta secolului
XVIII, studiul gestului fiind apreciat pentru faptul ca
putea releva detalii despre natura gandului sau despre
originea cuvantului, dar si pentru ca putea forma o haza
pentru un limbaj universal. Autorii din secolul XIX au
abordat gestica prin prisma sondarii naturii proceselor
simbolice, animati deopotrlva de nevoia de clarificare a
problemelor legate de originea limbajului. In secolul XX,
gestul nu reprezinta un obiect de studiu preponderent
in cﬁmpul stiintelor umane, in ciuda interesului pentru
comunicarea nonverbald dezvoltat o dati cu anii 50.
In anii recenti, gestul a fost considerat drept relevant
in incursiunile teoretice legate de cognitie, achizitia
lingvistica sau procesele conversationale. Gestul
este proiectat pe fundalul rolului sdu in conversatie,
subliniindu-se aspectele sale comunicative si semiotice.

Prin gestica, oamenii uziteaza un mod de expresie
menit sa faca vizibil ceea ce este semnificat prin
rostire. De exemplu, procesul este frecvent descris
prin miscarea mainilor ca si cum ele ar schita forme
in aer, dar si prin folosirea partilor corpului ca modele
pentru lucruri. Cei care vorbesc pot sd arate catre
lucruri, persoane, locatii, indicand toate acestea drept
referenti. Aceste expresii vizibile pot fi aplicate atat in
reprezentarea realitatii literale, prin prezentarea unor
imagini care sa corespundd unor idei abstracte, cat si
pentru evidentierea faptului ca ideile abstracte pot fi
aruncate si localizate in spatiu.

In ace1351 timp, gesturile sunt considerate drept
indici invizibili pentru evidentierea etapelor succesive
ale logicii sau structurii unui discurs. Miscarile ritmice
simple ale mainii marcheaza contrastiv informatia in
contextul discursiv. Intr-o cuvintare narativa, gesturlle
sunt menite sd indice legaturile logice intre partile ei
componente. Pe de alta parte, un gest poate simultan sa
contracareze ceea ce este spus, reliefind substraturile
ascunse, realitatea secunda, dincolo de cuvant.

Uneori, cel care foloseste gesturi in timp ce vorbeste,
o face in virtutea unei nevoi subconstiente de auto-
clarificare, nu neapérat din dorinta de a asigura
fluidizarea comunicarii si receptarii de ciitre partener
a unui mesaj distinct. In acest sens, gesturile ce apar
spontan, nestandardlzate, nu sunt transmitdtoare de
informatie clara receptorului, dar ele suplinesc nevoia
emitdtorului de a se pozitiona stabil fata de propriul
act de comunicare. Gesturile sunt capabile sa ajute
actiunea de formulare verbald, pentru ca il sprijina pe
producatorul rostirii sa parcurga cu succes drumul de
la ideile abstracte localizate in interiorul sau la dorinta
de ale ,vorbi”.

Cercetatorii gestului insista ca nu e recomandatd
lansarea intr-o generalizare simplisté a gesturilor si a
modurilorin care ele suntactivate in cadrul conversatlel
Impreund cu discursul, gesturile constituie o resursi
valabila pentru construirea unor unitati de actiune, prin

care o conversatie prinde viatd. Teoreticienii gestului
sunt preocupali sd decupeze proprietatile specifice
ale gestului ca medium expresiv. Ele sunt o forma de
acliune fizica si pot folosi ca mijloace de reprezentare
vizuald a lucrurilor, pe fundalul conversatiei ca proces
multimedial.

Unii cercetdtori sustin ipoteza conform careia se
poate vorbi de o ,morfologie a gesturilor™7. Argumentul
porneste de la observatia cd expresiile gestuale sunt
construite pana la un punct dintr-un repertoriu de
trasaturi componente care detin semnificatii stabile si
intr-un grad ridicat abstractizate. Totusi, este important
sd fie intreprinse comparatii intre diverse culturi si
limbaje, ele fiind capabile sa releve daca dependenta
intre o formd gestuald si semnificatia atasatd rezultd
dintr-o traditie sociala sau dintr-o inventie paralel.

Economia comunicdrii poate sa fie delimitata de
circumstante in care gestul nu detine o valoare prima,
insa el se dovedeste extrem de eficient in transmiterea
unor informatii precise. Astfel, formulele gestuale pot
fi impartasite de citre membrii unei comunitati. Daca
circumstantele ce determina ca vorbirea sa fie imposibila
sau dificila intra in sfera rutinei, atunci gestul poate fi
folosit ca inlocuitor care trece rapid printr-un proces de
codificare si se poate ulterior transforma intr-un sistem
gestual. Aceastd ipoteza a fost demonstrata pe cale
experimentald®. Cand subiectilor li s-a cerut sd spuna
povesti sau sd descrie ceva exclusiv prin intermediul
gesturilor, ei au fost capabili sa realizeze aceasta cerinta
in timpul relativ scurt al unei sedinte, prin stabilirea
unui vocabular gestual stabil. Gesturile care au fost
elaborate in momentul inventiei, ulterior au fost supuse
unui proces de abreviere si stilizare. Asadar, un moment
initial de intuitie gestuala, prin repetitie si recunoastere
din partea membrilor unei comunitdti, ajunge sa se
prezinte sub forma unui catalizator sistemic, capabil sa
genereze un sistem de inter-relationare coerent si usor
de aproprlat de utilizatorii sai.

In spatii in care discursul nu este activ cabaza de rutina
pentru desfasurarea activitatilor, sistemele gestuale
intervin, caracterizate fiind de o eficienta considerabila.
De exemplu, In unele ordine monastice europene, in
care rostirea este interzisa pe motive religioase, n
situatii cotidiene, este permis totusi recursul la un
vocabular oficial de gesturi esentiale. Cele mai complexe
versiuni ale unor asemenea sisteme se regasesc chiar si
la comunitdtile de australieni aborigeni, in cadrul carora
se obisnuieste ca femeile sd inceteze s vorbeasca pentru
perioade extinse de timp, uneori chiar pentru mai mult
de un an. Intre femeile acestei societati circuld insa
limbaje alternative de semne deosebit de plurivalente
care indeplinesc toate functiile limbajului vorbit.

Sa aducem cateva precizari pe marginea dinamicii
dintre reprezentare sireprezentatie, pornind de la premisa
ca gestul nu poate deveni gest teatral, decat in masura
in care este plasat fie intr-o traditie livrescd, fie in
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orizontul manifestarilor scenice. Perechea conceptuald
reprezentare/  reprezentatie reflectd, in intelegerea
moderna a fenomenului de teatru, aceasta pendulare
teoretica neobosita intre teatrul ca text si teatrul ca
spectacol. Conceptul de reprezentare a constituit un
prim camp de atractie magneticd pentru teoreticienii
dramei, iar din perspectiva cultural-ierarhica, el se
gdseste pe o pozitie privilegiata in raport cu cel de
reprezentatie. Intreaga istorie a teatrului este permanent
marcatd de tensiunea dintre spatiul textului si spatiul in
care acest text este propulsat, nenumdrate argumente
fiind elaborate pentru a justifica fie intaietatea textului,
in dauna spectacolului, fie integritatea celui din urma,
inalienabila si creatoare.

Legitimarea artei dramatice in traditia literard a
reprezentat o etapd esentiald a istoriei gestului in teatru.
Daca uneori acest continut-reprezentare este laudat
pentru virtutile lui etice, pe de altd parte, transformarea
lui in vizibil prin reprezentatie este adesea intampinata cu
scepticism si ironie. De exemplu, Coleridge protesteaza
impotriva deformatiilor ~suferite de ,traducerea”
scenicd a textului dramatic si isi expune deschis
oroarea si dezgustul in fata a ceea ce el percepe drept
vulgarizare a unui continut moral sofisticat si estetic
ce caracterizeaza marile capodopere ale dramaturgiei.
Reprezentatia nu este considerata decat sub unghi
negativ, de antipatie, de respingere categorica, deoarece
ea 1i neaga spectatorului placerea intima de descifrare a
continutului original prin exhibarea mult prea evidenta
si grotescd a resorturilor tragice sau comice. ,Arta
actorului” nu este deloc apreciatd de catre poet, ea fiind
excesiv tributard unor conventii caraghioase, exagerate
sau ridicole de interpretare si joc. Totusi, reprezentatia
contine potentialul de a se dovedi o fortd pozitiva
pentru audienta. Ca formd de arta, considera Coleridge,
dramaturgia are mai mult potential decat poezia pentru
faptul ca punerea ei in scend 1i confera actualitate, ca i
cum ar fi o noud specie a experientei reale.

Cuvantul dincolo §i dincoace de aparenie se constituie
intr-un alt subcapitol al acestei prime parti. In acest
sens, este invocata figura lui Keir Elam care considera
ca teatrul subsumeaza o serie de fenomene complexe
asociate cu tranzactia actor-spectator, mai precis, cu
productia si comunicarea mesajului prin spectacol si
sistemele care 1l alimenteaza. Pe de alta parte, drama
se constituie intr-un mod de fictiune proiectat pentru
reprezentarea scenica si construita conform unor
conventii dramatice particulare. Martin Esslin plaseaza
teatrul in contextul altor concepte, precum jocul, ritualul
si spectacolul, cu scopul de a identifica calitatea-cheie a
teatrului.

Pe linia vizionara a lui Nietzsche si in contextul unei
critici a naturalismului, regdsim figura lui Artaud, ale
carui reflectii ne ajuta de asemenea la descifrarea rolului
catalizator pe care gestul il are in medierea si crearea
de sens in reprezentatie. Artaud este cat se poate de

transparent atunci cand militeaza pentru o anihilare
cvasi-totald a cuvantului din cadrul exercitiului teatral,
sustinand cd locul dialogului se afld in carti, nu pe scena.
Dialogului, Artaud 1i opune poezia, care are un spirit
anarhic si care are menirea de a chestiona fundamentele
aparent obiective ale obiectelor si formelor naturale.
Acesttip de poezie nu e neaparat verbala, cat mai degraba
spatiala. Spatialitatea introdusa prin actiuni gestuale
este valorizatd pozitiv, prin contrast cu spatialitatea
demodata a trucurilor de decor ale teatrului burghez,
atat de vehement condamnat de catre Artaud.

In relatia dintre logos-spatiu-timp pe care o invocam
la finalul primei parti a lucrarii, vom aduce precizari
legate de un aspect proeminent al spectacolului, mai
precis, cel al prezenfei actorului pe scena. Joseph Chaikin,
in volumul Prezenta actorului aparut in 1972 declara
ca prezenta este ,0 calitate oferitd unora si ahsenta la
altii™, in sensul cd doar unii actori se nasc cu darul de
a actualiza momentul textual al piesei. Cu toate acestea,
prezenta rezultd si dintr-un comportament particular
al actorului, deoarece acesta ,isi ofera vocea si corpul
unui material care a fost pe deplin inteles si inzestrat
cu semnificatie: adicd, inainte de a se imbarca la drumul
sau ca actor, el a ajuns la un acord plin de semnificatii
cu principalele intentii ale textului. In acest act de
echilibrare a abandonului si a controlului, a inteligentei
si a inocentei, constd reprezentatia lui remarcabila”

Michael Vanden Heuvel sugereaza cd se poate detecta
o concordanta intre prezenta actorului si ideea ca exista
cevamailarg siabstract, unideal al Prezentei. Potentialul
ideatic al prezentei consta in capacitatea actorului de
a capta si de a reprezenta spontan totalitatea realului,
facandu-1 accesibil spectatorului. Reusind sa inteleaga
nivelurile intuitive de profunzime ale fiintei si sd creeze
si exprime astfel captarea realitatii, actorul devine
paradigma sinelui autentic ideal*. Abilitatea celui care
joacd rezidd intr-o combinatie de tehnici fizice si iluzia
generata de acesta, iar corpul disciplinat poseda o aura
ce nu va ramane nesesizata de catre audienta.

De la aceste remarci concentrate cu precadere asupra
relatiei dintre text si reprezentarea scenicd, sa trecem la
nuantarea problematicii gestuale in relatie cu concepte
precum cel de miscare, corporalitate, dar si cu cele
derivate din istoria traditiilor teatrale, precum cel de
realism si teatralitate. In plus, gestul va fi acompaniat
de reflectii pe marginea gestus-ului brechtian, dar i a
implicatiilor pe care teoriile lui Brecht le instituie pentru
productia ulterioara de teatru.

Teatrul interactioneaza cu tendintele, preceptele,
canonul cultural al unei perioade istorice si alege
deliberat sau neintentionat sa se plaseze intr-un raport
de complementaritate sau de opozitie fatd de acestea.
Pentru Jan Bremmer si Herman Roodenburg, corpul
uman poate fi investigat similar cu un document istoric.
Mai mult, merita subliniata traditia retoricii romane
clasice care oferd abundent lamuriri despre gesturile
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adecvate de persuasiune, aruncand lumind asupra
raporturilor dintre sfera oratoriei si cea a teatrului.
Potrivit lui Fritz Graf, este necesar pentru cercetator
ca acesta sa porneasca de la faptul ca in antrenamentul
retoric, nu doar inventia, compozitia si stilul erau
predate, ci si actio sau hupokrisis - referindu-se la felul
de redare a discursului, incluzand aparatul de gesturi
potrivite22. Mai mult, oratorul trebuia sa fie inzestrat nu
doar cu calittile avocatului, filozofului sau poetului, ci
trebuia sa se apropie cat mai mult posibil de actorul de
teatru.

Din textele lui Quintilian despre gest si retorica, se
desprinde o trasatura cruciald: gesturile retorilor erau
la fel de conventionale ca cele ale actorilor, de aceea
ramane dificil de trasat o demarcatie precisd intre
cele doua categorii. Trecand de la Antichitate la epoca
Renasterii, discutia despre gest capatd valente noi
influentate de tratatele la moda despre curteanul ideal
si posturile elegante ale acestuia. Renasterea a fost
martora unei cresteri vizibile de interes, pe de o parte,
pentru vocabularul limbajului gestual (exemplificat prin
tentativa lui Bonifacio de a compila un dictionar istoric),
pe de alta parte, pentru ,gramatica” acestuia (in sensul
stabilirii regulilor exprimarii corecte) si a dialectelor ei
diverse.

De la perspectiva culturald asupra gestului, trecem la
subcapitolul urmator, organizat in jurul ramificatiilor
semiotice ale gestului si procesului teatral. Semnele
iconice, deictice si simholice care indeplinesc functia
de relationare intre semnificanti si semnificati vor fi
abordate in cadrul acestuia. De la semiotica aplicata
limbajului teatral si implicit gestului, vom continua sa
punctam interactiunea acestuia cu conceptele de miscare
si ritual, insistand mai ales asupra viziunii artaudiene.
Gestul, miscarea, ritualul sunt incluse intr-o triada cu
potential crucial de descatusare a unei arte coplesite
de propria traditie, de propria teatralitate. Daca spatiul
fix sau semi-fix are in mod traditional legaturi stranse
cu codurile picturale, spatiul informal se refera in mod
direct la cel mai dinamic aspect al discursului teatral,
anume miscarea corpului pe scend. Componentele
kinetice ale miscarii scenlce, gesturile, expresiile faciale,
posturile intra asadar in atentie. In spec1al gestul este
valorizat ca element teatral suprem, in defavoarea
limbajului chiar. Artaud a visat la un ,limbaj teatral pur”
eliberat de tirania discursului verbal.

Regizorul rus Vsevolod Meyerhold a dezvoltat un
sistem de joc hazat pe premisa ca ,orice arta este
organizarea materialului” si in particular in teatru,
actorul este ,in acelasi timp materialul si organizatorul
acestuia™. El a propus termenul de ,biomecanica” asa
cum se aplica la arta actorului si I-a folosit in principal
ca instrument de predare sau ca mijloc de atingere
a unui scop. Meyerhold a antrenat trupa sa de actori
printr-o varietate de exercitii si strategii fizice menite sa
consolideze echilibrul, controlul si abilitatea expresiva

cainstrument de a juca. Convingerea acesluia era caarta
nu reprezmta o imitatie a vietii ci a adevarului dramatic
din aceasta. In viziunea lui, arta trebuie si fie un proces
congtient, iar actorul este responsabil sd faca alegeri
referitoare la modul prin care intentia lui poate fi optim
reprezentatd. Actorul este in acelasi timp organizatorul
materialului §i materialul insusi. Pentru Meyerhold,
corpul este 0 masina, iar actorul, un masinist.

Tehnica dezvoltatd de Mihail Cehov, un alt elev al lui
Stanislavski, este concentrata la randul ei pe reglarea
raporturilor dintre emotie, intentie si executie fizica
pe care actorul trebuie sa o stapaneascd, in vederea
coagularii personajului verosimil si vibrant. Dar in timp
ce Meyerhold investeste in conceptul de ,hiomecanicd”,
Cehov nuanteaza gandirea despre suflet, spirit, senzatie
si corp simodurilein care acestea se informeaza reciproc.
De aceea, pentru el, gestul este fundamental un gest
psihologic, iar inima actorului este capabila sa gandeasca,
astfel incat granitele dintre ratiune si sentiment pot fi
eludate. Alteori, miscarea este invizibila si penetreaza
direct sufletul spectatorului, precum in cazul senzatiilor
care traverseaza scena. Dar ea este totusi miscare, chiar
dacd actorul nu se miscd in mod vizibil. Asta se intampla
pentru ca in fiecare moment actorul ,,radlazé” Cand sta,
actorul nu este o statuie imobila, ci el da viata acelei
forme. Actorul traieste spatiul, iar pauzele sunt incarcate
cu impulsuri imaginative mai bogate decat orice ar putea
firedat de memorie.

Figurile inovatoare ale modernitatiiin teatru au criticat
teatralitatea excesiva si conventlonahtatea scenici. In
opozitie, sunt reliefate proprletaule eliberatoare ale
unui teatru gestual care sa aminteasca de impactul
ritualului, atat asupra producatorilor, cat si asupra
receptorilor..Daca in ritual ne confruntam cu o fixitate
de semne care poate fi duplicatd si repetatd, in teatru
avem de a face cu o examinare deschisd a semnelor ce isi
pastreazd distanta fatd de ritual in ireversibilele fracturi
ale istoriei.

De la miscare si ritual, vom porni mai departe in
investig‘area gestului pe fundalul doctrinelor de realism
si teatralitate care au bantuit polemicile moderne ce au
inclus subiectul gestului. In acest sens, ne vom referi la
Gordon Craig, adept al teatrului de esenta regizorala si
preocupat de demolarea dogmei teatrului pur literar.
Teatralitatea pura constituie miza suprema in viziunea
lui Craig. In acest punct, mentionam si critica teatrului
bazat pe principii aristotelice ce a ramas celebra in
formularile lui Artaud. Spre deosebire de Brecht,
Artaud nu s-a considerat niciodata pe deplin un ,anti-
aristotelician”. Mai degrabd, traditia de care a vrut sa
se distanteze era traditia teatrala moderna care s-a
dezvoltat in Occident incepéand cu Renagterea, un teatru
condamnat mai ales din cauzi ci era psihologic. In
Poetica, Aristotel este inechivoc atunci cand insista ca
nu personajul, ci actiunea articulatd intr-un scenariu
narativ este elementul decisiv in tragedie.
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Artaud nu isi propune sa elimine sau sd abandoneze
total reprezentarea in favoarea reprezentatiei. Totusi, el
insista cd ,ceea ce e reprezentat” nu mai poate domina
practica teatrala. Aceasta dominatie, a carei justificare
teoreticd porneste de la Aristotel, atrage dupa sine
ridicarea personajului si a reprezentarii sale la statutul
de obiect teatral predominant. Desi acest focus asupra
personajului tinde sa defineasca teatrul post-Reforma in
Occident, el este la fel de alienant atat pentru adeptul lui
Aristotel cat si pentru Artaud. In ciuda atacului asupra
discursului verbal, Artaud nu viseaza sd excluda limbajul
ca atare din teatru, ci mai mult, sa ii redea capacitatea
de a semnifica, pe scurt, virtualitatea. Pentru a reusi,
tirania mesajului trebuie suplinita printr-un limbaj de
semnificare: un limbaj, mai presus de toate al gestului,
intonatiei, atitudinii si miscarii, dar fard un mesaj
identificabil sau scop vizibil.

Partea a doua continua cu limurirea problemelor
iscate in jurul gesticii raportata la sfera corporalitatii.
Schimburile de semnificatii intre gest si corporalitate
se inscriu, la randul lor, intr-un circuit al istoriei ideilor
despre corp In Europa modernd, de o amplitudine
consistentd. Intre secolele XVII - XVIII, istoricii de
arld si ai teatrului au reliefat conceptul de ,elocventa a
corpului”, pe fundalul dictonului de ,imitare a naturii™+.
Aceastd imitare a naturii insemna, mai precis, studiul si
reprezentarea pasiunilor sufletului, ca justificare pentru
existenta si finalitatea artei.

O contributie faimoasa in ceea ce priveste istoricitatea
simbolismului gestual este adusa de sociologul Norbert
Elias care a argumentat ca, la inceputul Europei
moderne, s-a conturat o inhibitie gradualaa impulsurilor
corporale, accentuandu-se un sentiment de rusine
cu privire la functiile fizice si articulandu-se o grija
intensificata de a stapani sau infrana expresia emotiei.
Aceastd interdependentd dintre corp si mecanismele
sociale va fi abordatd si de citre Brecht in viziunea sa
critica asupra artei actorului, in general, si a gesticii, in
particular.

George Banu explica in volumul sau Peler Brook. Spre
teatrul formelor simple, cum actorul brookian aspira la
depasirea cotidianului, prin intermediul unui corp in
aparenta ohisnuit, dar incarcat de energie. Exceptia este
evitata cu indarjire de citre regizor, deoarece ea ar trada
intentia de a infitisa un model exemplar al carei efect
ultim ar constain alienarea spectatorului. Corporalitatea
se rasfrange si asupra discutiei pe marginea figurii
lui Robert Wilson si a preferintei acestuia pentru
exprimarea prin dans. Reprezentand arta cea mai
corporala dintre toate artele, dansul, prin principiul de
Jntrupare”, se dovedeste o alternativd sigura pentru
combaterea si substituirea directiei mimetice in teatru.
Principiul dansului influenteaza toate elementele pe care
le foloseste si nici unul dintre acestea nu este vreodata
static. Lumea miscatoare propusd de Wilson este
caracterizata printr-o corporalitate dominanta, intr-o

viziune care privilegiaza artificialul si cautarea riguroasa
a gestului potrivit, in dauna unui natural psihologic
care sa faciliteze rapid identificarea emotionald a
spectatorului cu ceea ce i se reda in fata ochilor.

Modelul actorului oriental este si de aceasta data luat
ca referintd pentru explicitarea diferentelor in cazul
actorului european. Supunerea corpului unor exercitii
riguroase este datoria initiala a actorului oriental,
deoarece, in reprezentatie, el trebuie s fie capabil sa
produca expresii ce nu vor parea niciodata naturale.
Asadar, travaliuliao directie opusdceleioccidentale, care,
adesea, urmdreste prin antrenament o perfectionare a
mijloacelor expresive pentru redarea fidela a prototipului
real ce sta la baza personajului. Corpul psihologic al
actorului european in traditia naturalistd se opune
corpului artistic al actorului oriental. .Corporalitatea
este acel element al limbajului teatral care ingaduie
raspandirea unor profunzimi conceptuale de sorginte
sociala. La Augusto Boal, meditatia asupra gestului si
corpului actorului ocupa un prim plan in proiectul
sau teatral intitulat Cunoasterea corpului. Ca mediator
principal al dinamicii dintre idee si corporalizarea ei,
gestul lui Boal se inscrie pe linia gestus-ului brechtian. El
are ca scop declansarea constientizarii, de partea celor
oprimati, cu privire la ,alienarea musculara” impusa
corpului prin diverse aspecte.

Thomas Richards, in volumul Munca cu Grotowski
asupra actiunilor fizice clarificd o serie de aspecte
referitoarela conceptia acestuia despre corpul ca entitate
staticd, adesea rigida si corporalitatea ca expresie
fizica, procesul activ de creare a impresiei de ,viu” in
reprezentatie. Pentru Grotowski, cel care prima era
gestul interior, si doar de la acesta actorul putea ajunge
la executarea gestului exterior cel mai reusit si expresiv
in situatia ceruta de piesa sau regizor. Orice recurgere
la gesturi mostenite anterior de la 0 scoald de teatru sau
prin obisnuinta vizuala cu stereotipurile corporale sunt
amendate si inldturate din poetica sa profund racordata
la problemele de esenta ale gestualitatii.

Geadeadouapartealucrarii seincheie cuun subcapitol
dedicat gestus-ului si principiilor distantarii. In volumul
Ratiunea gesturilor in Occidentul medieval de Jean-Claude
Schmitt, se arata ca folosirea si istoria cuvantului gestus
nu au fost niciodata arbitrare. Semnificatia acestuia s-a
dovedit a fi variabild: pe de o parte, cuvantul gestus era
menit sd indice un gest specific, insa pe de alta parte el
se putea referi la 0 gama variata de miscari si atitudini ce
priveau corpul in intregime.

Gestus-ul lui Brecht puncteaza dezideratul ca gesturile
actorului sa se reuneascd intr-o entitate - martor, iar
felul de a juca sa para o citare a evenimentelor, mai
mult decat o recreare iluzionistica a lor. Gesturile nu
trebuiau sd apara ca fiind naturale si spontane, ca si
cum ar fi fost manifestari inconstiente ale sentimentelor
interioare, ci Brecht recomanda ca ele sa fie artificiale i
stilizate, precum conventiile simbolice folosite in teatrul
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oriental. Gestus-ul se traduce ca modalitate de abordare
apersonajului sau a unei scene din exterior, mai degraba
decat prin concentrarea pe dimensiunea psihologica a
personajului sau a scenei. Brecht si-a dorit s surprinda
expresia clard si concreta a comportamentului social al
oamenilor unii fatd de altii, in consecintd, muta emfaza
de pe viata interioara a personajelor pe felul in care
ele interactioneaza intre ele. Brecht nu a dorit sd isi
alieneze audienta, ci sd o determine sa perceapa critic
si clar, oricat de subtil ilustrat ar i fost el, gestus-ul unei
scene care sa codifice relatiile sociale fundamentale
ale personajelor dintr-un spatiu, timp si circumstante
particulare. In acelasi timp, gestus-ul este capabil sa
de-familiarizeze familiarul, generand astfel efectul
de nstrainare. Brecht si-a dorit ca actorii sa execute
gesturi simple, curate, lucide si concrete, cu convingerea
ca familiarul avea capacitatea de a ucide vitalitatea din
experienta traitd. Atat in viatd cat si in teatru.

Brecht observd doua probleme majore in preferintele
dramatice ale lui Aristotel. Practicile dramatice hazate pe
Aristotel il conduc pe spectator catre ideea ca suferinta
umand este o dimensiune inevitabila a conditiei umane.
In contrast, teatrul epic prezinta suferinta drept ceva ce
poate fi reformat prin procesul de transformare sociala
a institutiilor politice. In al doilea rand, Brecht critica
afirmatiile lui Aristotel legate de identificarea audientei
cu eroul tragic si starile lui emotionale. Teatrul lui Brecht
Isi propune sd previna aparitia ,empatiei” (Einfiihlung)
sau a identificarii emotionale cu personajul. Pentru el,
aceste raspunsuri actioneazd ca bariere ale reflectiei
critice pe marginea dimensiunii sociale a tragediei, caci
spectatorul intelege reprezentatia prin ochii eroului
si pierde din vedere imaginea de ansamblu, a temelor
sociale prezente In piesa.

Pornind de la lectura textului si trecand prin
teatralizare, se poate detecta o oscilatie continua intre
substanta textuala si trupul viu al omului-actor, ceea ce
alimenteaza dificultatea de conceptualizare a notiunii de
L,personaj”. Ca fiinta de fictiune si simultan, ca fiinta vie,
personajul capata statutul unei existente duble, caci el
este n acelasi timp subiectul unui discurs fictional, dar
si al unei fiinte reale si concrete, a actorului.

Pentru Dodin, termenul de repetitie poate fi inlocuit
cu cel de ,incercare” (proba), un concept fluid ce
desemneaza repetitiile ca elemente constitutive ale unui
spatiu deschis, ale unei ,zone de libertate™®, in care totul
este posibil si nimic nu este incarcerat in forme nemiscate
si rigide. Teatralizarea mizeaza pe un efect de simplitate
si lipsa de efort (in ciuda orelor nenumérate depuse de
colectiv), generand un (rompe l'oeil, care preface in artistic
tot ceea ce e firesc, direct si simplu. Aceasta transformare
pretinde din partea actorilor un control complet asupra
calitatilor lor vocale, asupra gesticii si miscarii, precum si
0 atentie desavarsita la fiecare dintre partenerii de joc si
la ritmul de ansamblu al trupei.

Potrivit conceptiei lui Dodin, exista doua feluri de

abordare a textului dramatic, mai precis: ,|..| ori te
concentrezi asupra prezentarii lui, ori te cufunzi in
explorarea lui. Prima variantd conduce, in cele mai
fericite cazuri, la un spectacol de buna calitate. A
doua inseamnd nasterea unei realitdti noi"*". Testarea
corpului in spatiu, sau corpul testand spatialitatea,
poate fi considerat un pilon fundamental al repetitiei, ca
medium de descitusare a energiilor, dar si de modelare
si aplicare a viziunii regizorale. Multi regizori subliniaza
importanta evitarii mecanicizarii intervalului de repetitie,
si recomanda evitarea caderii In mecanic, pentru ca
repelitia trebuie sd se mentina organicd, oglindind
organicitatea vietii, pe care Incearca sd o fixeze.

Respingerea rolului de cdtre Living Theater este
explicatd de catre Monique Borie ca tentativa de a alia
metaforele unei viziuni-limita asupra actorului proclamat
drept magician. Abandonarea lecturii personajului este
suplinitd prin alcdtuirea unui repertoriu de exercitii si
elaborarea unor tehnici ale corpului puse la baza unui
travaliu pregatitor, in cadrul caruia exercitiile aveau
valoare de initiere. Living Theater a manifestat pregnant
preferinta pentru o reprezentatic care sa pund in
evidenta in primul rand corpul actorului in efectul sau
de ,prezenta”. Prezentd mai degraba decat prezentare.
Observam asadar continuitatile de idei intre teorie si
practicd pe taramul dezideratului de prezentd in teatru.

Intre actor si personajul sau are loc perpetuu un schimb
identitar si afectiv, in sensul in care fiecare proiecteaza
asupra celuilalt ceva din esenta proprie, astfel incat
uneori, spectatorul are impresia ca asistd efectiv la
acest schimb. In pedagogia elaborata de Lecoq, explicit
indicatd ca atare, se porneste initial de la cdutarea unui
joc tacut psihologic, pe fondul unei stari neutre, de calm
si de curiozitate. Aceasta stare inlesneste eventualitatea
de descoperire a dinamicilor naturii, in elementele,
materiile, animalele, culorile, luminile, sunetele si
cuvintele ei. Aceasta este etapa tehnica, bazata pe analiza
miscarilor ce acompaniaza temele de improvizatie, dar
si etapa exercitiilor pregatitoare pentru corp, ce includ
pregarirea corporala si vocala, acrobatia dramatica si
analiza actiunilor fizice. Cea de-a doua parte aduce in
prim plan studiul limbajului gesturilor. Aceasta etapa
pregateste explorarea de mai tarziu a diferitelor teritorii
dramatice, in relatia lor si ,in aderarea lor la fondul
poetic comun™3. Lecoq nu este interesat sa perpetueze
0 intelegere degradatd de forma si sens, ci militeaza
pentru o acceptiune a mimei ca fenomen misterios,
ascuns, interiorizat, marca a artistului autentic.

Pentru Brook, este esential ca actorii sd aiba
capacitatea de modificare a distantei intre personalitatile
lor reale si personajele interpretate, in sensul evitarii
unei pozitiondri unice, considerata drept prea rigida.
O problema frecventa in cazul actorilor, atunci cand li
se cere sa improvizeze un segment exact de actiune sau
sentiment, este ca ei recurg la reprezentarea simbolica,
mai degraha decat sd se concentreze asupra unor actiuni
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concrete, presupunand ca cei care privesc sunt capabili
sd descifreze simbolurile in acelasi fel ca actorii. Dar
acest lucru este de cele mai multe ori imposibil. Astfel
ca, Grotowski recomanda inlocuirea simbolurilor cu
actiuni. Grotowski ataca ceea ce el numeste ,actorul-
turist”, adica cineva care circula fara sa aiba vreun scop,
fara radacini, o persoand care se deplaseaza dintr-un
loc in altul in mod superficial. La fel, un artist poate
lucra ,turistic™ fiind dependent de energia unei prime
improvizatii, el nu mai are rahdare sd lucreze asupra
structurii.

Analiza din partea a treia se continua prin explorarea
dificultatilor intampinate de cétre actor in degajarea unui
efect de autenticitate, chiar daca personajul este atent
construit. Redarea mecanica, stereotipica, procedeele
exterioare sau notiunea de interpretare” sunt egal
detestate de cdtre Stanislavski. In viziunea lui, rolul nu se
construieste cu procedee deja elaborate, ci el se naste din
reactiile provenite din interiorul actorului, pus fata in fata
cu situatia care trebuie jucata. Implicarea totala a actorului,
in identificarea subiectivitatii sale cu esenta personajului
reprezintd unul dintre pilonii artei actorului potrivit
viziunii stanislavskiene. Interpretul este instruit in sensul
stapanirii unei tehnici de stimulare a subconstientului.
Stanislavski intuieste distanta dintre constient i
subconstient propunand psihotehnica, unde actiunea fizica
poate antrena subconstientul In procesul de creatie.

In gandirea sa despre teatru, Meyerhold deplaseaza
accentul mai mult pe autenticitatea teatralitatii decat
pe veridicul subiectivitatii interpretative. Un autentic
teatral implicd chiar si o suprimare cvasi-totala a
subconstientului, iar accentul cade pe joc, echivalat
cu biomecanica. Actorul este plasat in rolul unei
L~masini constiente”, capabile si menite sd testeze toate
posibilitatile. Meyerhold directioneazd o orientare a
artei actorului dincolo de principiul stanislavskian
al autenticitdtii trdirii, in zona unui teatru deliberat,
artistic, stilizat, intemeiat pe o baza valorica ce exclude
intruziunea afectelor individuale.

Credinta in actorul sfant si intr-un teatru ascetic au
ramas celebre in legatura cu gandirea lui Grotowski.
Pentru el, autenticitatea spectacolului se traduce printr-
un teatru ce se desfdsoard doar intre actori si public, iar
celelalte elemente, precum cele vizuale, auditive, muzicale
sunt in mod necesar construite prin mijloacele corpului
actorului si ale vocii sale. Thomas Richards isi aminteste ca
actorii care au lucrat cu Grotowski au realizat ca nu trebuie
sd se Ingrijoreze excesiv pentru emotiile care 1i guverneaza,
deoarece cheia actiunilor fizice rezida in procesul corporal.
Mai mult, grija lor este de a lucra cu rabdare asupra unor
structuri individuale, pe care sa fie capabili sa le repete,
indiferent de emotiile resimtite in acel moment, si fara ca
aceastd emotie noud sa destabilizeze structura gestual si
efectul asurpra privitorului.

Polemica asupra metodelor sau alegerilor stilistice nu
este una fundamentald pentru un regizor ca Dodin. El

nu problematizeaza excesiv categorii estetice precum
naturalismul sau realismul, preferand sa accentueze mai
degrabd aspectul de energie care valideaza reprezentatia.
Autenticitatea provine din energia spectacolului, ea
nefiind dependenta de trasaturi formal-stilistice ale
spectacolului, in dauna temei sau a continutului. Cu
alte cuvinte, ceva este «autentic» daca este trdit in acel
moment si jucat exact asa cum este trait. Maria Seviova
propune o intelegere a viziunii lui Dodin prin prisma
filosofiei existentialiste care instituie o distinctie intre
fiintd si devenire, intre a fi si a deveni. Procesul de
improvizatie propus de Dodin, in scopul autenticitatii
jocului, se aseamana cu o cercetare asupra potentialului,
asupra a ceea ce poate deveni. Importanta repetarii
gestului, de te juca putin cu el inainte de a fi definitiv
abandonat, daca este cazul, este de asemenea subliniata
de catre Mihail Cehov. Cu fiecare radiatie succesiva,
gestul devine mai puternic si trezeste valori psihologice
mai intense in voce si corp. Corpul si vocea actorului,
precum paleta diversificat colorata a unui pictor, trebuie
sa contind o gama larga de valori psihologice. Sarcina
actoruluinu este de a simti, ci de a exprima si de aincarna
toate aspectele personajului in context teatral. Cehov
nu a intentionat niciodatd ca ,gesturile psihologice” sa
fie reprezentate pe scend. Ca orice alta tehnica, este
conceputd pentru a elibera actorul de constrangeri si
pentru a inlesni un joc stralucitor si inspirator. Nu este
un substitut pentru talent, dar, ca orice tehnica, trebuie
intrebuintata pentru a permite talentului sa se rasfranga
in reprezentatie.

De la personaj si autenticitate, analiza se rasfrange
asupra compartimentelor de joc si antrenament. Pentru
Lev Dodin, de la bun inceput, este esentiala intelegerea
antrenamentului fizic ,ca pe o pregitire a inimii si
a sistemului nervos™, si n nici un caz strict ca o
pregatire ce acumuleaza rezultate imediate i tangibile.
Nu se poate vorbi de o autonomie a programului de
pregatire fizica, fara ca acesta sa fie racordat la universul
interior de simtire al artistului. Mai mult, relationarea
intre actori este deosebit de pretioasa si ea capata atat
accente de ordin corporal, cat si de ordin afectiv, altfel
spus, comunicarea actorilor prin miscari si gesturi este
incontestabil sustinutd de un schimb permanent de
energie intelectuala si psihologica intre acestia.

Definitia actorului ,care se misca bhine” se refera la
realitatea potrivit careia actorul este capabil sa traiasca
la maxima intensitate fiecare secunda a rolului, cand
bratul este intins in directia bund, iar inflexiunile vocii
si directia privirii acompaniaza coerent §i expresiv
miscarile corporale. Dodin sustine cd o prezenta scenica
formidabild nu este fondata pe un dat natural de talent,
talentul singur nefiind suficient pentru pozitionarea
psiho-fizica corecta a actorului pe scena.

Pentru Stanislavski, antrenarea corpului este o
conditie suverana a practicii artistice, caci doar printr-o
decontaminare de formulele stereotip mostenite de
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la teatrul de opera sau balet se poate discuta despre
un angajament autentic in dezvoltarea rolului.
Antrenamentul nu este o practica aditionala, inlocuihila,
¢i 0 dimensiune intim legata de configurarea unui rol,
responsabila pentru sudarea veritabild a continutului
interior de expresia materiald exterioara.

In contextul antrenamentului si autenticitatii de joc,
se remarca si pedagogia lui Jacques Lecoq, preocupat
de modelarea unui ,corp poetic” al actorului. Analizand
miscarilor corpului omenesc, Lecoq identifica trei pozitii
dramatice fundamentale: a fi impreund, a fi pentru, a
fi contra. Dificultatea pedagogicd sta in a avea ochiul
suficient exersat pentru a discerne, in diferitele gesturi
propuse, ceea ce tine de gestul explicativ, de gestul
formalizat sau de Q;estul poetic just. Putin cate putin,
elevii ingisi ajung sa aiba o privire, perceptle subtild a
nuantelor gesturllor In realitate, pubhcul ar trebui sd
aiha aceeasi perceplie, aceeasi privire, el ar descoperi
atunci bogatn necunoscute.

In munca sa cu actorii, Grotowski acordd atentie
particulari conceptului de ,organicitate”. Daci pentru
Stanislavski ,organicitatea” se referealalegile naturale ale
vietii ,normale”, in termeni de structura si comporzitie,
vizibile Tn realitate si traduse prin mijloace specifice
teatrului pe scend, pentru Grotowski, conceptul ia o
coloraturd aparte. In cazul lui, acesta descrie mai degrabha
0 potentialitate continutd intr-o suitd de impulsuri,
aproape transfigurata intr-un curent cvasi-biologic care
porneste din ,interior” si se implineste printr-o actiune
exterioara precisa. Asadar, prioritatea nu este acordatd
gesturilor si miscarilor vizibile, ci stimularii adecvate
a autenticului impulsului, rezident in forul interior al
actorului. Mai mult, stimularea impulsurilor se refera
mai ales la ochi si la expresia faciald, deci la periferia
corporald. Pentru Grotowski, impulsul necesita un efort
mental substantial din partea actorului, nu este deloc usor
sd fie detectat si nu devine vizibil dect in clipa in care se
transforma efectiv intr-o actiune, oricat de marunta ar fi.

Meyerhold a utilizat nemiscarea ca transa pentru ca
membrii din audienta sd se simta ca si cum personajele
le-ar fi vorbit direct si puteau sa fie acut constienti de
cele mai mici schimbdri in expresie, intuind emotiile
ascunse. Regizori si actori care au lucrat in stilul
expresionist au folosit de asemenea nemiscarea pentru
a abstractiza arta actorului. In timp ce actorii naturalisti
foloseau gesturi si expresii faciale pentru a conferi
reprezentatiei iluzia de realitate, actorul expresionist
selecta si esentializa pozitii si gesturi pentru a proiecta
stari profund emotionale.

Aspectele reliefate anterior ne conduc catre ideea
fundamentala a teatrului ca viata si proces continuu.
Instinctul pentru investigarea continua ce caracterizeaza
un teatru autentic 1-a obsedat pe Lev Dodin, cici el
aduce numeroase argumente in favoarea nestatorniciei,
flexibilitatii  de abordare intelectual-psihicd a
personaj jului si piesei, In ciuda pericolului intrinsec

de teama, confuzie, sentiment de pierdere a reperului
pe care actorul il poate resimti in momentul in care se
angajeaza intr-o asemenea calatorie. Gesturile luate
de-a gata din repertoriul invitat intr-o scoald nu sunt
gesturi vitale, ci gesturi care alieneaza corpul actorului
de interioritatea lui, dar si spectatorul de actorul insusi.

Pentru Artaud, teatrul ca aventurd si calatorie este
destinat sa inspire simbolic o renastere spirituala a
omului contemporan, asaltat de o cultura materialista,
indepartata de sacru si de ritual. Asadar, teatrul este
chemat nu doar si imite procese ale realului, ci sa
decodifice straturile obscure ale acestuia, sd integreze
intelegerea individului intr-una cuprinzatoare, tributara
legilor naturii si ritmului vietii. Artaud a fost radical in
comunicarea unei atentionari si obligatii a teatrului de a
racorda privitorul la ciclul natural al vietii.

Teatrul ca experienta colectiva este ‘subcapitolul ce
incheie partea a treia a lucririi. In volumul dedicat lui
Dodin al Mariei Sevtova, aceasta isi aminteste cum Lev
Dodin a insistat mereu asupra anihilarii unei ierarhii
clasicizante intre personajul central sirestul personajelor
implicate n actiunea unei piese. Atat personajele, cat
si actorii care le-au interpretat, au fost cu totii supusi
unei viziuni democratizante a regizorului, preocupat
permanent sa nu distrugd magia interpretarii si a
experientei colective a reprezentatiei, prin amenintarea
echilibrului pe care privilegierea unui erou, sau eroine, a
unui actor, sau actrite, ar fi putut-o starni.

Pentru actorii sai, Brook propune drept coordonate
principale exercitiile si lucrul in comun. Alegerea
acestei strategii de muncd cu actorii se face
datorita congtientizarii faptului ca pe scena, in
timpul spectacolului, relatia dintre personaje este
fundamentala, si ea trebuie sd apara drept una fluida si
dinamica, doar aga putand da nastere unui sentiment
de viata concentrata. Teatrul sau doreste sa se dezbare
de surplus material, de tot ceea ce a fost preluat ca gest
mecanizat, automatic. Teatrul lui Brook este un teatru
condensat ce privilegiaza relatia dintre actori si public,
precum si relatia intre spectacol silocul reprezentatlel

In cazul lui Brecht, expeuenta colectiva 1i proulseaza
pe participanti intr-un orizont activ de gandire critica,
asumatd in moduri specifice de catre fiecare parte:
actorului brechtian i se propun punctual strategii de joc,
iar privitorului i se cere sa isi asume responsabilitatea
pentru perceptiile si gandurile care il coplesesc in
momentul in care este confruntat cu o reprezentare
non-naturalista si non-mimeticd. Arta teatrului se
reveleaza drept o arta a relatiei, o arta care relationeaza,
care dinamizeaza posturi istorice statice.

In concluzie, sustinem ca nu se poate concepe o
analizi serioasa a artei aclorului fird a acorda atentia
cuvenita coordonatelor teoretice pe care se desfasoara
studiul gestului, in ipostaza de creator si mediator de
sens in procesul de teatru.
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