BACS MIKLOS

PROPEDEUTICA
LIMBAJULUI TEATRAL NONVERBAL
iN ARTA ACTORULUI

PRESA UNIVERSITARA CLUJEANA



BACS MIKLOS

PROPEDEUTICA
LIMBAJULUI TEATRAL NONVERBAL
IN ARTA ACTORULUI



Referenti stiintifici:
Prof. univ. dr. Béres Andras
Prof. univ. dr. Gasparik Attila
Lect. univ. dr. Vargha Jen6 Laszl6

Coperta: Spectacol licentd Pianul — colaj de texte A. P. Cehov si H. Ibsen —
Universitatea Babes-Bolyai, Facultatea de Teatru si Televiziune, clasa
prof. Bics Miklos, 2008 (foto: Rares Iovanov).

ISBN 978-606-37-0869-5

© 2020 Autorul volumului. Toate drepturile rezervate.
Reproducerea integrald sau partiald a textului, ptin orice
mijloace, fird acordul autorului, este interzisa si se pedep-
seste conform legii.

Tehnoredactare computerizati: Alexandru Cobzag

Universitatea Babeg-Bolyai
Presa Universitard Clujeana
Director: Codruga Sicelean

Str. Hasdeu nr.51

400371 Cluj-Napoca, Roméania
Tel./fax: (+40)-264-597.401

E-mail: editura@editura.ubbcluj.ro
http:/ /www.editura.ubbcluj.ro/



BACS MIKLOS

PROPEDEUTICA
LIMBAJULUI TEATRAL NONVERBAL
IN ARTA ACTORULUI

PRESA UNIVERSITARA CLUJEANA
2020






Introducere Semnul teatral si limbajul artei actorului

Cuprins

LG} 310 ) 11 1

I.1.
1.2.

L.3.

Bazele corporalitdtii extra-cotidiene in arta actorului.......................

Codificarea si decodificarea comunicarii relatiilor
prin intermediul limbajului nonverbal in arta actorului..................

Codificarea si decodificarea starilor emotionale

prin intermediul limbajului nonverbal in arta actorului..................
[.3.1.  Starile emotionale: definitie si descriere ........cccoceevverererenencrennenne
1.3.2.  Expresia faciald a starilor emotionale............cccccovuiiivnnnniinnnnn
[.3.3.  Caracteristicile si functiile emotiei scenice.........ccccoeveeeererescrenncncne

Capitolul IT Exercitii pentru dezvoltarea comunicarii nonverbale a
StUAENEILOT ACLOTT..ucouieuieniceinnerennintiinisnssnnsnssessnestssssssssssssssssnssssssssssssssossossssons

II.1.

Exercitii fundamentale pentru dezvoltarea
si modelarea energiei..........ccococeviiiiiiiiiiiniiini

II. 2. Exercitii fundamentale pentru dezvoltarea exprimarii

I1.3.

I1.4.

IL.5.

prin mimica a studentilor actori - ex visu cognoscitur vir ...............
11.2.1. Gimnasticd maxilo-faciala ........c.ccccceoeeeiiiinnnniicce,
11.2.2. Exercitii fundamentale pentru dezvoltarea expresivitatii

MIMICO-faciale. ...

Exercitii fundamentale pentru dezvoltarea exprimarii
prin gest a studentilor actori.........ccccveiviiiniiiiiiiii

Exercitii fundamentale pentru dezvoltarea exprimarii
posturale a studentilor actori..........ccoeiiiviniiiiiniiiiiiiic

Exercitii fundamentale pentru dezvoltarea exprimarii prin
elementele chinezice la studentii actori.......ccccocevvevvecveceinencncncnnennee



I1.6. Exercitii fundamentale pentru dezvoltarea exprimarii prin
elementele proxemice la studentii actori ..........cccocecevvriiiiniinnns

I1.7. Exercitii fundamentale pentru dezvoltarea exprimarii prin
elementele paralingvistice la studentii actori..........ccccoeeiiiniiinnns

I1.8. Exercitii fundamentale pentru dezvoltarea exprimarii prin
elementele de costum (,,eul material”) la studentii actori..............

I1.9. Exercitii dramatice complexe pentru dezvoltarea limbajului
teatral nonverbal la studentii actOri........ccoeveeeieviereecieneeeeieeeeeee,

Anexa nr. 1 Chestionar de analizad a migcarii individuale
(Sears A. Eldredge, 1996).........ccccovvviimiininniiniiiiciccen

Anexa nr. 2 Posibile ,,victorii relacom” (Cohen, 2007) .......cccceeueevenuennen.
Anexa nr. 3 Seturi de Stari Emotionale (Book, 2000) .........cccecerereruennene

Anexa nr. 4 Elementele dinamosferei (Laban, 1947)........ccccccceevveveenen.

BiblioGrafie ...ttt anes



Introducere

Semnul teatral si limbajul artei actorului
Prof. univ. dr. Béres Andras

1. Comunicarea teatrald. Punerea in scend a textului dramatic se reali-
zeaza prin decodificarea limbajului literar si prin codificarea lui simultana
in semnele teatralitatii. Acest proces Inseamnd transpunerea situatiilor,
evenimentelor si personajelor dramatice din spatiul linear, unidimensional
al literalitdtii in spatio-temporalitatea cvadridimensionald a teatralitatii.
Printr-o asemenea metamorfoza situatiile, evenimentele si personajele
dramatice sunt Intipdrite in materiale perceptibile, specifice comunicarii
teatrale (corp, spatiu, timp, sonoritate).

Comunicarea teatrala este un proces complex, stratificat dupa logica du-
blarii interlocutorilor. Teatrul, citind expresia reusitd a lui Ivo Osolsobg,
este un proces comunicational realizat prin comunicarea comunicarii.! Co-
municarea dintre scend si sald, dintre creatorii colectivi (scriitorul, regizo-
rul, scenograful, actorii etc.) si public se realizeaza prin comunicarea care
are loc in spatiul dramatic intre personajele ludice. Oricum, comunicarea cu
publicul se realizeaza indirect, mijlocit prin comunicarea partenerilor. Exis-
ta desigur aparteuri, enunturi adresate direct publicului, ,fara stirea parte-
nerului” gi, mai ales in comedia clasicd, se cunoaste un sistem intreg de
enigme construite prin distribuirea inegala a informatiei printre personajele
scenice si public. Totodata experimentele scenice din ultimul secol teatral
au pus in circulatie formule noi pentru comunicarea directa cu publicul.
Totusi, ceea ce caracterizeaza comunicarea teatrala consta in desfasurarea ei
mijlocitd, indirectd: comunicarea intre scend si sald se face prin comunica-
rea mai mult sau mai putin organica dintre personajele scenice.

1 Ivo Osolsobé, Dramatické dilo jako komunikace, komunikaci o komunikaci. In
Otdzky divadla a filmu nr. 1/1970, p. 34.
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Comunicarea teatrald se caracterizeaza apoi prin interactivitate, prezen-
tarea si receptarea productiei fiind simultane. Comunicarea teatrald este un
proces viu, insufletit, ea desfasurand-se in conditiile prezentei corporale
simultane a interpretilor si spectatorilor. Vivacitatea (liveness) actului tea-
tral, dimensiune vie a comunicdrii teatrale reprezinta, in optiunea multor
oameni de teatru, Insusi specificul artei teatrale. Definitia minimala a tea-
trului, formulata de Eric Bentley, se bazeaza exact pe evidentierea acestei
naturi vii a comunicarii scenice: arta teatrald este acel proces viu de comu-
nicare, in care ,,A” (actorul) il intruchipeaza pe ,X” (rolul), in timp ce ,S”
(spectatorul) il priveste.”?

Spectacolele de teatru sunt concepute, elaborate si comunicate prin sis-
teme specifice de semne. Limbajul comunicarii teatrale este un sistem
multimedial format din semne vizuale si auditive (fonice si lingvistice).
Corporalitatea, spatialitatea, temporalitatea si sonoritatea reprezinta supor-
tul material specific al acestor semne. Semnele teatrale sunt multiplu articu-
late intre ele, semnificatia imaginilor scenice constituindu-se prin mijlocirea
acestor retele de corelatii.

2. Semnul. Semnul, dupd cum se stie, este o unitate binard, cu o laturd
perceptibild, semnificantul, si o latura inteligibila, semnificatul. Acest mo-
del diadic a fost elaborat de Saussure prin analiza semnului lingvistic.
Semnul lingvistic este, in intelegerea lui Saussure, o ,entitate psihica cu
doua fete”, cdci el uneste un concept si o imagine acustica si nu un lucru si
un nume. Ambele componente ale semnului sunt de naturd mentala. In ca-
zul conceptului acest lucru este evident, dar nici imaginea acustica nu este
de factura materiald. Céci ea nu se reduce la sunet, la lucrul pur fizic, preci-
zeazd Saussure, ci desemneazd amprenta psihica a acestui sunet, reprezen-
tarea pe care ne-o dd marturia simturilor noastre.?

In aceasta definitie sunt implicate trei notiuni: semnul, imaginea acustica
si conceptul. Pentru a evita ambiguitatea utilizdrii cotidiene, unde semnul
inseamna doar imaginea acustica si nu si conceptul implicat, Saussure pro-
pune pdstrarea cuvantului semn pentru a desemna totalul si inlocuirea
termenului de imagine acustica cu cel de semnificant, si al conceptului cu
cel de semnificat.* Semnul este deci reunirea mentala a semnificantului si a

2 Eric Bentley, The Life of the Drama, New York, 1965, p.150
3 Ferdinand Saussure, Curs de linguvisticid generald, Polirom, Bucuresti, 1998, p. 85.
4 Ferdinand Saussure, Curs de linguvisticd generald, Polirom, Bucuresti, 1998, p. 86.
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semnificatului. Legatura dintre cele doua fete ale semnului lingvistic este
conventionald, nemotivatd, fiind stabilitda de comunitatile umane dupa voie,
in mod arbitrar. Semnificatia este generata de relatia mentald conventionald
care se instituie si se fixeaza Intre semnificant si semnificat.

Alaturi de acest model diadic al semnului lingvistic, elaborat de
Saussure prin evacuarea realului in afara limbajului, se cunosc si modelele se-
miotice triunghiulare, in configuratia cdrora este inseratd ca o a treia com-
ponenta relationald, alaturi de semnificant si semnificat, realitatea denotata,
referentul.

Conceptiile triunghiulare asupra semnului au fost initiata de Frege si de
Peirce, iar triplicitatea semnului lingvistic a fost dezvoltata de Ogden si Ri-
chards. ,,Un semn, sau un reprezentament, scrie Peirce, este ceva care tine
locul a ceva pentru cineva, in anumite privinte sau in virtutea anumitor in-
susiri. El se adreseaza cuiva, crednd In mintea acestuia un semn echivalent,
sau poate un semn mai dezvoltat. Semnul acesta pe care-1 creeaza il numesc
interpretantul primului semn. Semnul tine locul a ceva, anume al obiectului
sau. El tine locul acestui obiect nu in toate privintele, ci cu referire la un fel
de idee, pe care am numit-o uneori fundamentul reprezentamentului.”®

Semnul este, deci, conceput de Peirce ca o entitate ternard, ale cdrei
componente sunt: reprezentamentul, echivalentul conceptual al semnifican-
tului din terminologia lui Saussure, respectiv al simbolului din teoria lui
Odgen si Richards; interpretantul, care corespunde semnificatului din mo-
delul diadic, respectiv referintei din modelul triunghiular al lui Ogden -
Richards. Al treilea element al semnului in definitia data de Peirce este obi-
ectul, care corespunde referentului la Ogden — Richards. In cadrul unui dis-
curs, subiectul spune ceva despre ceva. Acest ceva despre care vorbeste este
referentul discursului sau, sau cum se exprima Peirce obiectul semnului.

Functia referentiala compenseaza o alta functie a limbajului scris sau
verbal, functia simbolicd, aceea de a separa semnele de lucruri. Prin functia
referentiald, scrie Paul Ricoeur pe marginea unei formulari reusite a lui
Gustave Guillaume, limbajul varsd iardsi in lume acele semne pe care functia
simbolicd, la nasterea ei le-a evacuat din lucruri.® Totodata, evidentierea
functiei referentiale a semnului ne permite punctarea unor caracteristici
importante ale semnului teatral.

5 Charles S. Peirce, Semnificatie si actiune, Humanitas, Bucuresti, 1990, p. 269
6 Paul Ricoeur, Eseuri de hermeneuticd, Humanitas, Bucuresti, 1995, p. 114.
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3. Referentul semnului teatral. Orice discurs este legat intr-un anumit
grad de lume. Fara indoiala, si discursul teatral este legat de lume, numai
ci relatia sa referentiali fati de lume este articulati deosebit. Inainte de toa-
te, in cazul discursului teatral, ca de altfel si in cazul conversatiei din viata
primard, sunt prezenti nu numai locutorii, ci si situatia, ambianta, mediul
circumstantial. Discursul este semnificant exact in raport cu acest univers.
Trimiterea la realitate este trimiterea la aceastd lume, care poate fi ardtata in
jurul instantei de discurs. In vorbirea vie, dupa aprecierea lui Paul Ricoeur,
sensul a ceea ce se spune se mlddiaza dupa referinta reald, adica dupa lu-
crul despre care se vorbeste. In acest caz, referinta reala tinde, la limita, sa
se confunde cu o desemnare ostensivd unde vorbirea se uneste cu gestul de
a arata, de a face sa se vada. Sensul se stinge in referinta si aceasta in ardta-
re.

In situatia referentului teatral mai existd o nuantd importantd. Cuvintele
locutorilor dintr-un discurs scenic se refera la o dubla realitate, si anume la
realitatea obiectuald a lumii construite pe scend si, asemdnator oricarui alt
discurs, la lumea din afara scenei. De aici apare un joc sui generis intre rea-
lul scenic si realul extra-scenic. Din tensiunile multiple ale acestor relatii
rezultd conventia teatrald a denegarii.

Denegarea, scrie Anne Ubersfeld, este mecanismul psihic care permite
spectatorului sa vada realul concret pe scena si sa adere la el ca fiind real,
stiind ca acest real nu are consecintd in afara spatiului scenic. Ceea ce este
supus denegdrii in teatru, nu este insa totalitatea a ceea ce este prezentat, ci
doar fictionalul.”

4. Iconicitatea. In lucririle de bazi ale semioticii teatrale (Umberto Eco,
Erika Fischer-Lichte, Patrice Pavis, Martin Esslin, Keir Elam etc.) semnele
sunt grupate, in spiritul lui Charles S. Peirce, in trei categorii: In semne ico-
nice, deictice si simbolice. Deosebirile dintre aceste categorii de semne sunt
stabilite in functie de relatia dintre semnificant si semnificat, ele fiind rele-
vante pentru descrierea limbajului teatral. Posibilitatea de a combina, de a
pune In miscare corelat aceste clase de semne reprezintd una dintre particu-
laritatile comunicarii teatrale.

Semnul iconic este dublu motivat, prin asemdnarea si prin contiguitatea
dintre semnificantul semnului si referentul sau. De exemplu, o masa pe

7 Anne Ubersfeld, Termeni cheie ai analizei teatrului, Institutul European, Iasi, 1999,
p- 25.
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scend este semnul unei mese din lumea extra-scenicd, si este totodatd legata
de aceasta si prin contiguitate.

Relatia de contiguitate este relatia dintre parte si intreg. Semnele iconice,
ca si lucrurile reale, fac parte dintr-o totalitate mai largd, din intregul refe-
rential, ceea ce inseamna ca ele trebuie sa fie semn atat pentru parte cat si
pentru intreg. Masa din exemplul nostru este un semn iconic pentru ca este
asemdndtor cu imaginea meselor cunoscute din realitatea primara si se afla
intr-o relatie de inrudire, de contiguitate cu obiectele din clasa meselor.

Datoritd dublei motivari a semnului iconic este posibila deducerea sem-
nificatului din semnificant si intelegerea limbajului iconic fara cunoasterea
prealabila a vocabularului sau.

Semnele teatrale sunt in majoritatea lor semne iconice. Semnele nonver-
bale, obiectele si semnele auditive ne-lingvistice fac parte din aceasta cate-
gorie. Fara indoiald, semnul iconic cel mai important este insusi actorul.
Daca ne gandim bine, situatia semioticd a teatrului este intr-adevar singula-
rd, caci numai teatrul construieste un univers fictional cu oameni reali, mis-
cdri, raporturi si obiecte reale transformate in semne iconice.

Tot in seria semnelor iconice pot fi incadrate si semnele specifice vorbirii
scenice: intonatia vocald, ritmul vorbirii, amplitudinea vocala si alte modu-
latii ale vorbirii. Gratie acestui strat al vorbirii, semnele verbale din univer-
sul scenei sunt subordonate codului limbajului iconic.

Semnele iconice nu sunt identice in privinta gradului lor de iconicitate.
Exista semnele iconice propriu-zise care sunt asemanadtoare, sau chiar iden-
tice cu obiectele din realitatea primard, atat in privinta materialitatii, cat si a
formei lor. Actorul dramatic apartine acestei clase de semne. Exista apoi
semne iconice formale, care sunt asemanatoare cu obiectele din realitatea
primard numai la nivelul formei lor. De exemplu: un pahar de apa colorata
reprezentand un pahar de vin rosu. Semnele iconice partial conventionale
sunt semne in cazul carora principiul asemanarii este numai ilustrat prin
reproducerea modului lor de percepere. De exemplu: reproducerea prin
gesturile perceperii caldurii a iluziei caldurii pe care o emana o soba.?

Semnele deictice sunt semne care servesc la ancorarea discursului in rea-
litatea circumstantiald care inconjoard personajele scenice sau contribuie la
evidentierea unor trasaturi si intAmplari. Aceste semne functioneaza pe ba-
za contiguitatii, a raportului dintre parte si intreg. Limba este bine inzestra-
ta cu aceste elemente deictice: adverbele de loc, de timp, prenumele perso-

8 Eli Rosik, The Syntax of Theatrical Communication. Assaph 1986/3
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nale, timpurile verbului servind de asemenea acestui scop. Pe scend insa
gesturile, eclerajul, muzica, machiajul, peruca si costumul indeplinesc in
primul rand aceste functii deictice.

Semnele simbolice sunt semne conventionale, relatia dintre semnificant
si semnificat fiind cu totul nemotivata. Semnele lingvistice sunt semne sim-
bolice. Tot acestei categorii apartine si o buna parte a gesturilor. In pofida
unor asemenea deosebiri structurale si functionale, cele trei categorii de
semne formeaza o unicd realitate artisticd, unitatea lor armonioasa fiind
chiar unul dintre criteriile valorice ale performantei scenice.

Aceasta unitate impune folosirea unui singur cod in conceperea si reali-
zarea imaginii scenice. Limbajul teatral este un limbaj multimedial, dar
functioneaza dupa regulile codului iconic. Elementele verbale, deictice sau
simbolice sunt in acest fel si ele integrate in predicatele iconice si functio-
neaza In acest context.

5. Semnele verbale si nonverbale. In configuratia limbajului teatral pot
fi distinse doud straturi imanent legate intre ele, stratul verbal si stratul
nonverbal. Stratul verbal este format din semne lingvistice (fonetice si lin-
gvistice) si cuprinde textul principal, scris, de reguld de dramaturg si rostit
pe scena de actor. Stratul nonverbal este 0 componenta propriu-zis scenica
a limbajului teatral.

Teoria comunicatiei grupeaza semnele nonverbale in functie de suportul
corporal al semnelor emise si de potentele de semnalizare ale comporta-
mentului generat. Aceste criterii sunt functionale si In cazul artei actorului.
Dupa Martin Esslin semnele creatiei actoricesti pot fi incadrate in doua ca-
tegorii:

* semne legate de utilizarea calitatilor corporale: mimica, intonatiile
vocale, pozitiile corpului, etc.
* semne purtate pe corp: peruca, costumul, obiecte ne-vestimentare etc.

O alta posibila clasificare a semnelor nonverbale s-a operat in functie de
relatia acestora fata de semnele lingvistice. In acest sens semnele artei acto-
rului pot fi grupate in trei categorii:

* semne para-lingvistice din seria cdrora fac parte intonatia, ritmul, co-
loratura, amplitudinea, forta rostirii, timbrul vocal;

¢ semne pre-lingvistice, precum mimica, gestul, distanta spatiala;

* semne post-lingvistice, cum sunt coafura, machiajul, costumul si de-
corul.
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Luand in considerare aceste criterii de grupare a semnelor nonverbale,
distingem cinci clase de semne nonverbale in cazul artei actorului:

e semne vocale: modulatiile vocale(intonatia vocala, ritmul vorbirii,
amplitudinea vocala etc.), fragmentele vocale (plansul, rasul, zumze-
tul etc.)

¢ semne chinestezice: gesturile, semnele miscarii corporale in genere

* semne proxemice: chinestezia, atingerea, perceperea caldurii/frigului,
distantele inter-spatiale codificate prin vaz, auz, miros, orientarea
spatiala a corpului etc.

¢ semnele interactiunii vizuale: privirea, mimica, culorile etc.

¢ Invesmantarea, costumatia.

Toate aceste semne nonverbale formeaza o combinatie expresiva unica si
participd, impreuna cu semnele verbale, la crearea imaginilor scenice. Po-
tentele lor expresive si comunicative sunt insa diferite. Semnele verbale
sunt lineare, pe cand semnele nonverbale vizuale sunt picturale; apoi sem-
nele lingvistice sunt abstracte, pe cand cele iconice sunt concrete.

In universul fictiunii scenice manifestirile verbale functioneazi intot-
deauna ca evenimente interioare. In limitele acestei dependente elementele
nonverbale reprezintd referinta manifestarilor verbale. Formuldrile verbale
se refera denotativ la componentele iconice ale fictiunii scenice, in acelasi
fel in care limba naturald se refera la obiectele reale. Datoritd acestui fapt,
intelesul final al manifestarilor verbale este dependent de incadrarea lor
nonverbala. Din asemenea corelatii rezultd importanta covarsitoare a codu-
rilor iconice nonverbale in economia limbajului teatral.

In sistemul comunicational al spectacolului, semnele nonverbale repre-
zintd suportul meta-comunicatiei. Cum se stie, meta-comunicarea priveste
evaluarea, calificarea comunicatiei directe, intentionale, aflate sub controlul
eului congtient. Meta-comunicarea este continud, neintrerupta, nepunctua-
14, ea nu este intrutotul congtienta si nici nu poate fi congtientizata in toate
articulatiile sale, desi este posibil ca din unele componente ale sale sa se
constituie semne conventionale.

Interactiunea dintre actorii—parteneri, incadrati in situatiile comunicarii
verbale este In fond un proces meta-comunicational, care se desfasoara prin
schimbul reciproc al semnelor nonverbale. In acest mediu interactiv actorii
isi compun rolurile cu ajutorul semnelor nonverbale din semnalele primite
prin canalele meta-comunicarii. Tot prin semnele nonverbale se petrece si
sincronizarea contactelor interactive dintre actorii-interpreti, ceea ce cu-
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prinde deschiderea interactiunii, mentinerea contactului stabilit si inchide-
rea interactiunii cu ajutorul semnalelor nonverbale de acceptare, respectiv
refuz. La fel, in timpul repetitiilor si al spectacolelor multe informatii im-
portante privind personajul intruchipat (trasdturile personale, starea emo-
tiva actuald, atitudinea interpersonald etc.) sunt comunicate cu ajutorul
semnelor nonverbale.

Semnele nonverbale participa la prepararea scenicd a enunturilor verba-
le. Fragmentarea textului rostit pe scend, sublinierea unor elemente impor-
tante din configuratia acestuia, accentuarea, interpretarea, evaluarea actelor
de vorbire se produc in bund parte cu ajutorul unor semne verbale: ritm,
intonatie, gesturi, mimica etc. Mai general formulat, pe scena intentia, con-
tinutul ilocutiv al actelor de vorbire este conturat, in buna parte, cu ajutorul
semnelor nonverbale; un enunt verbal este perceput in procesul comunica-
rii scenice atat de parteneri, cat si de spectatori ca afirmatie, interogatie, in-
structiune etc. in functie de incadrarea s-a nonverbala.

Aceste procese complexe ale semiozei scenice, legate de dimensiunile
nonverbale ale comunicarii teatrale, reprezinta una dintre temeiurile pro-
pulsdrii artei actorului la nivelul artelor creative.

6. Corpul semiotic al actorului. Semnele limbajului teatral mai sunt
grupate si in functie de raportul lor fata de persoana ludica, de corpul se-
miotic al actorului. Pe baza acestui criteriu Erika Fischer-Lichte a distins
trei categorii de semne teatrale. In prima categorie a inclus semnele legate
de persoana actorului, de corpul sdu semiotic, formate din semne verbale,
din semne chinestezice, semne proxemice, din costumul si machiajul folo-
sit. In a doua categorie a cuprins semnele spatiale care nu sunt legate nemij-
locit de persoana actorului, dar semnificatia lor depinde, mai mult sau mai
putin, de prezenta scenica a actorului: conceptia spatiald a teatrului, spatiul
scenei, decorul, recuzita, eclerajul. In fine, ultima categorie este datda de
semnele acustice nonverbale care cuprind: muzica, zgomotele si alte sfara-
maturi sonore’.

Corpul semiotic al actorul este suportul principal al semnelor teatrale,
majoritatea semnelor din care sunt tesute imaginile si evenimentele scenice
tiind legate de trupul actorului. Actorul intruchipeaza si intrupeaza pe sce-
na personajul dramatic in structurile personale ale propriului sau corp.

° Erika Fischer-Lichte, Semiotik des Theaters, Band 1, Gunter Narr Verlag,
Tiibingen, 1983, p. 28.
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Corpul actorului, vocea sa, gesturile sale sunt modificate in functie de ce-
rintele exprimarii scenice a sentimentelor, starilor, gandurilor, intentiilor
personajului interpretat, iar prin aceste mutatii corpul sau trece pe durata
spectacolului printr-o transformare semioticd. Corpul semiotic al actorului
devine semnul teatral al personajului dramatic, al figurii si al tramei con-
centrate in fictiunea personalitatii sale.

Prezenta actorului in semioza teatrala are, dupa Martin Esslin, trei aspec-
te. Mai intai, actorul este prezent pe scend ca persoana vie, reala si identica
cu sine insusi. Niciodata transfigurarea scenica a actorului nu poate stirbi
identitatea sa cu sinele si, oricat de insemnata este cezura dintre personajul
ludic si persoana privata a actorului, trasaturile umane firesti ale actorului
ca persoand reald nu pot fi suspendate. In al doilea rand, actorul este pre-
zent In semioza teatrald ca persoana ludica (actorul ,X” in rolul ,Y”), fiind
un autentic centru viu al tuturor semnelor teatrale (flagranta personajului,
in terminologia lui C. Brandi). Dar, in treilea rand, subliniaza Martin Esslin,
actorul este prezent pe scend si ca referent al personajului ludic (Hamlet,
Cleopatra), adica in ipostaza reprezentatd a fictiunii dramatice (prezenta
personajului, in terminologia lui C. Brandi.). Principala atractie artistica a
spectacolului poate izvori, observa Martin Esslin, din acele tensiuni care se
pot constitui Intre aceste trei ipostaze in care apare actorul in semioza tea-
trald.!

In plus, conventia principald de care este legata functionalitatea artistica
a imaginii scenice, conventia denegarii, rezulta din aceasta situatie. Ea re-
prezinta, constatd Anne Ubersfeld, principala forta psihica a teatrului, da-
toritd careia spectatorul este constrans la o dubla munci: a intelege un rol ca
real si a sti in acelasi timp ca acest real, pe care trebuie sa-1ia in considerare,
nu se interfereaza cu existenta lui, nu are o relatie directa cu viata lui.!?

Actorul Insusi este un semn iconic pe scend, dar el se poate folosi in for-
mularea imaginilor scenice atat de semne iconice cat si de semne simbolice
sau deictice. Este posibila si frecventa suprapunerea si intrepatrunderea
acestor semne in limbajul actorului. De exemplu, barba alba poate fi sem-
nul batranetii, dar si simbolul intelepciunii. Cert este cd actorul, chiar si
prin simpla sa prezenta scenica, comunica partenerilor si publicului infor-
matii despre starea emotivd, despre proprietatile personale, despre atitudi-
nea interactivd, despre varsta si sexul personajului.

10 Martin Esslin, The Field of Drama, Methuen, London, 1990, pp. 58-59.
11 Anne Ubersfeld, Op.Cit., p. 25.
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7. Semnele limbajului actoricesc. Conceperea si compunerea rolului se
realizeaza in tiparele proprii ale limbajului actoricesc. Limbajul actoricesc
este format dintr-un numadr impresionant de mare de semne, care functio-
neaza toate In codul limbajului iconic. Actorul vorbeste deodatda in mai
multe limbi, in limba gesturilor, a vocii, a distantelor, a mersului, a mimicii,
a privirii, a tacerii si in multe altele.

Semnele limbajului actoricesc sunt grupate, de regula (de Martin Esslin,
de exemplu'?), in doua categorii. Prima categorie este formata din semnele
legate de activititile scenice ale actorului: semnele verbale, semnele chineste-
zice si semnele proxemice. In categoria a doua sunt incluse semnele legate
de aparitia scenicd a actorului: coafura, machiajul, costumul.

Limbajul verbal al actorului este legat, cu exceptia catorva tipuri de
spectacole dominate de improvizatia verbala (Commedia dell’Arte, happe-
ning), de prezentarea scenica a textului principal. Limbajul verbal are un
strat lingvistic, literar si unul para-lingvistic, teatral. Dimensiunea teatrald,
actoriceasca a cuvantului este vocea care 1l rosteste.

Vocea nu inventeaza cuvinte sau propozitii noi, dar le confera fondul
sonor care poate influenta sensibil semnificatia finala a comunicarii verbale.
Calitatile expresive ale vorbirii sunt dependente de timbrul, volumul, am-
plitudinea, stralucirea, grosimea sau stridenta vocii. Existd oricum glasuri
care sunt potrivite pentru formularea sonora a unui rol sau a unor idei sce-
nice si altele care sunt potrivite pentru alte cerinte scenice.

Straturile creative propriu-zise ale vorbirii scenice sunt insa dictia si
ilocutia. Dictiunea apartine nivelului para-lingvistic al discursului scenic si
priveste arta de a pronunta cuvantul. Ea dispune de largi posibilitati de
modulare a expresiei verbale cu ajutorul accentului, al intonatiei, al pauze-
lor si al ritmului vorbirii. Dictiunea este o componentd esentiala a jocului
actorului, care influenteaza sensibil constructia si semnificatia actelor sceni-
ce. Actorul nu trebuie sa modifice cuvintele pentru a modifica sensul lor.
De regula, pentru a obtine o nuanta ineditd a unei expresii verbale este su-
ficienta schimbarea pronuntarii sale.

Ilocutia este unul din aspectele actelor de vorbire (speech acts). A vorbi,
in intelesul teoriei actelor vorbirii (J.L. Austin, J.R. Searle), inseamna a acti-
ona asupra alocutorului. Enuntul verbal nu poate fi conceput numai ca o
descriere a realitatii. Exista fara indoiala manifestari verbale constatative,
dar existd, sustine J.L. Austin, si manifestari verbale performative, care sunt

12 Martin Esslin, Op.Cit., p. 61.
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prin ele insele acte. Nu se poate promite ceva fdrd a spune ,,eu promit” si in
acest fel verbul ,,promit” indeplineste chiar actiunea pe care o indica.

Fiecare act de limbaj are trei aspecte:

a) locutiunea inseamnd actul prin care atribuim unor cuvinte dintr-un
enunt un anume sens;

b) ilocutia se refera la strategia, intentia enuntului, de exemplu atentio-
narea, promisiunea, solicitarea;

c) perlocutia constd in efectul produs de enunt asupra alocutorului.

in exemplul dat de J.L. Austin in enuntul ,Shoot her!” (,,fmpu§c-o pe
ea!”) locutiunea consta in atribuirea sensului cunoscut al acestor cuvinte in
procesul pronuntarii lor, ilocutia inseamna invitarea, convingerea, con-
strangerea alocatorului pentru savarsirea faptei, iar perlocutia se refera la
efectul produs de aceastd manifestare verbald in alocutor.’®

Teoria lui Austin a trecut prin variate reelaborari (J.R. Searle, O. Ducrot,
H. Isenberg, R. Ohmann), importantd este insa pentru noi distinctia dintre
valoarea locutiva si capacitatea ilocutiva a enuntului. Locutivul semnifica
continutul explicit al enuntului, care se conserva in contextele diferite ale
rostirii. Capacitatea ilocutiva inseamna strategia limbajului-act, rolul inde-
plinit intr-o situatie comunicativd. Dupa H. Isenberg astfel de roluri
ilocutive sunt: exteriorizarea, porunca, constatarea, indemnul, stirea, anun-
tul, deictica, participarea.

Rolurile ilocutive sunt expresii generalizate ale unor strategii lingvistice
de actiune, scrie Heinrich Plett, care se pot corela cu diverse forme de mani-
festare verbala. Porunca, de exemplu, poate fi formulatd prin propozitia
imperativa: ,Du-te acasd!”, dar si prin propozitia interogativa: ,N-ai de
gand sd te duci acasa?”, cat si prin propozitia explicativd cu un verb
performativ: ,,i’gi poruncesc sa te duci acasa!”

Important este ca relatia dintre rolurile ilocutive si formele lexicale si
verbale este si invers valabild, adica rolurile ilocutive pot conferi textului, in
functie de situatia comunicativd, altd valoare pragmatica. De exemplu,
propozitia ,Placut si plin de onoare este sa mori pentru patrie” (Horatiu)
poate fi interpretatd mai Intai ca exteriorizarea dragostei de patrie, iar apoi
ca indemn de participare la luptd, si in final, ca negare a militarismului.'*

13 J.L. Austin, How to Do Things with Words, Oxford University Press, Oxford, 1962.,
p. 101.

14 Heinrich F. Plett, Stiinta textului si analiza de text, Editura Univers, Bucuresti,
1983, pp. 87-88.
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Din punct de vedere pragmatic, textele sunt poli-functionale, cdci ele, fa-
ra nici o modificare a purtdtorului de semne, pot primi utilizari diferite in
functie de rolurile ilocutive. In procesul construirii verbale a rolului actorul
nu trebuie sd schimbe cuvintele pentru a obtine o nuanta proprie, un sens
inedit, ci este suficient sa modifice strategia rostirii, rolul ilocutionar al
enuntului. Aceasta modificare a fortei ilocutionale se poate face prin calita-
tile expresive ale vocii, prin dictiune, dar si prin toate celelalte componente
ale limbajului teatral prin care se instituie o situatie comunicativa pe scena.

Un aspect distinct al comunicdrii scenice intre actori este legat de consti-
tuirea, prelungirea sau ruperea unui contact de limbaj. Preluarea dreptului
de a vorbi este mai precis reglementata pe scend decat in viata cotidiana.
Actorii se folosesc si pe scena de diverse semnale gestuale pentru a solicita
preluarea cuvantului, sau pentru a anunta intentia de cedare partenerului
de dialog. Fata de situatiile din viatd insa preluarea dreptului de a vorbi
este reglementatd chiar prin structura replicilor, finalul lor (catchword) fiind
un semnal pentru producerea acesteia.

Mimica este unul dintre mediile concentrate ale expresivitatii actorului
modern. Ea este grefata pe miscarile expresive si comunicative ale fetei. Fa-
ta este propriu-zis suportul mimicii. Preluand cuvintele frumoase ale lui
Nikolai Berdiaev, putem afirma ca fata omului este intr-adevar varful pro-
cesului cosmic la indltimea cdruia se produce concentrarea si exprimarea
fortelor spirituale. Fata omului reprezintd victoria spiritului asupra trupu-
lui, prin ea patrunde in viata persoana cu unicitatea ei irepetabild.’

Elementele care participa la functionarea expresiva a mimicii sunt: fata,
gura, ochii. Producerea rasului si a plansului este localizatd in aceste zone
ale expresivitatii. Parul poate fi incarcat cu semnificatii, dar el functioneaza,
de reguld, ca o recuzitd vie a actorului. Nasul intervine mai mult in ras si in
compuneri caricaturale.

Mimica face parte impreund cu gestul din comunicarea vizuald, legata de
folosirea semnelor chinetice. Gestul concentreaza in sine expresivitatea
plastica a intregului corp. El este produs prin miscdrile extremitatilor cor-
pului (degetul, mana, bratul, capul, piciorul, umarul, chiar si torsul) si este
purtdtorul unor semnificatii codificate vizual in structura imaginii scenice.

Gesturile sunt articulate, atat in viata primard, cat si in teatru, in ansam-
bluri comunicative si expresive coerente. Existd un limbaj gestual, desi in-

15 Nikolai Berdiaev, A személy (Persoana), in Az orosz wvalldsbilcselet virdgkora
(Perioada de glorie a filozofiei religioase ruse), Budapest, 1988, p. 202.
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cercarile de a elabora un dictionar al gesturilor nu au condus la rezultatul
asteptat. Asemenea limbajului sonor, si limbajul gestual contine variante
obligatorii, corespunzand normei in functiune intr-o culturd, si variante
individuale, libere.

Gesturile ocupd oricum un spatiu important in comunicarea noastra zil-
nica. Un om nu vorbeste pe zi, in medie, mai mult de 10-15 minute, in timp
ce comunicarea este neintrerupta pe durata starii de veghe.’® Se constata ca
folosirea gesturilor este mai frecventd In comunicarea zilnicd la copii decat
la adulti, la populatiile tribale decat la cele civilizate, la meridionali decat la
nordici. In lumea de azi are loc o restrangere a sferei comunicirii gestuale.
Este suficient sda ne gandim la efectele trecerii de la scrisul cu mana, la scri-
sul la magina sau la cel cu calculatorul. Folosirea gesturilor este sensibil in-
fluentata si de temperatura emotiva a comunicdrii, in sensul ca emotiile po-
tenteaza utilizarea lor.

In creatia teatrala ponderea limbajului gestual in comparatie cu limbajul
sonor, este diferitd, iar semnele gestuale sunt mai mult sau mai putin codi-
ficate. In teatrul oriental (in teatrul No, de exemplu, sau in spectacolele tra-
ditionale indiene Kathakali) ponderea comunicdrii gestuale este incompara-
bil mai mare decat in teatrul european ndscut din traditia logocentrica a
antichitatii elene.

In teatrele orientale semnele sunt de reguld codate, gesturile putand fi
traduse pana la o anumita limita in limbajul vorbirii cotidiene. De exemplu,
in teatrul No, mana ridicatd in fata ochilor semnifica plansul. Opera
pekineza foloseste mai mult de cincizeci de pozitii ale mainii cu o semnifi-
catie precisd. In multe cazuri gesturile sunt partial codificate in limbajul
obiceiurilor, actorii avand largi spatii pentru folosirea libera a acestora.

Experimentele teatrale din secolul 20 au cdutat o reevaluare a limbajului
gestual, specificul teatrului fiind identificat in arta actorului, in comunica-
rea nonverbald, in limbajul gestual, in limbajul corporal. Gordon Craig,
depildd, a considerat ca teatrul este nascut din gest, migcare si dans. Cum
pentru un pictor o culoare nu este mai utild decat alta, pentru muzician, un
sunet decat altul, si pentru arta teatrului, cuvantul, gestul, ritmul, liniile,
culorile sunt la fel de importante. , Totusi, scrie Gordon Craig, gestul este

16 P. Miiller Péter, Gesztus és drama (Gestul si drama), In Az irott drdma és az eldadds
(Piesa scrisd si spectacolul), Targu-.Mures, 1993, p. 19.
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poate cel mai important. El este pentru arta teatrului ceea ce e desenul pen-
tru picturd, melodia pentru muzica”.”

Semnele proxemice, mersul, costumul, machiajul ofera variate posibili-
tdti pentru creatia actoriceascd. Aceste semne sunt mai mult sau mai putin
codificate, dar ele ofera spatii nelimitate pentru optiuni personale. Am pu-
tea sublinia, urmandu-1 pe Jerzy Grotowski, ca actorul trebuie sa elaboreze
din aceste semne ale expresivitatii teatrale, din sunete si gesturi propriul
sdu limbaj, tot asa cum poetul creeaza limbajul sau din cuvinte.'s

17 Edward Gordon Craig, Despre arta teatrului, in Arta teatrului, Studii teoretice si
antologie de texte de Mihaela Tonitza-lordache si George Banu, Editura
Enciclopedicd Romana, Bucuresti, 1975, p. 238.

18 Jerzy Grotowski, Spre un teatru sirac, Editura Unitext, Bucuresti, 1998, p. 21.
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Capitolul I

Limbajul corporal si paralingvistic constituie canalul comunicational cel
mai important si ancestral din cadrul sistemului comunicational uman, fi-
ind una din temele majore de cercetare multidisciplinard. Cercetarea co-
municdrii nonverbale este cea mai veche arie de cercetare din cadrul teoriei
comunicationale, debutand in anii 1800, cand unii profesori de actorie si
pantomima au inceput sa studieze modul in care expresiile faciale si misca-
rea corporalda pot exprima diferite stari emotionale. Studiul comunicarii
nonverbale se bazeazd, in principal, pe doua noi stiinte: proxemica, fondata
de antropologul american Edward T. Hall (1914-2009) si chinezica, fondata
de antropologul Ray L. Birdwhistell (1918-1994). O forma specificd a acestui
limbaj este reprezentata de limbajul teatral nonverbal.

Limbajul teatral nonverbal are o importanta covarsitoare in creatia artis-
tica teatrala, fiind legat de esenta si specificul artei teatrale prin faptul ca
este purtatorul Actiunii reale. Limbajul teatral nonverbal codifica si transmi-
te informatii esentiale despre realitate fictiunii scenice, fie ca este vorba de
prezenta actorului (nivelul pre-expresiv), de situatie (context), de relatie
(relacom) sau de emotie.

Studiul limbajului teatral nonverbal in cadrul disciplinei artei actorului
ofera posibilitatea constientizarii de cdtre student a mecanismelor ce confe-
ra eficientda comunicarii, cursul de fatd ludand nastere din necesitatea de a
oferi un suport practic pentru acest studiu.

Asa cum subliniaza Pease&Pease (Pease&PPease, 2004), vorbirea a deve-
nit o0 componenta a repertoriului nostru comunicational doar mai tarziu in
procesul de evolutie si este folositd in mare parte pentru a prezenta fapte si
informatii. Vorbirea s-a dezvoltat probabil in urma cu 500.000 pana la 2 mi-
lioane de ani, timp In care creierul nostru si-a triplat marimea. Pana atunci,
limbajul nonverbal si sunetele scoase din gat constituiau principala modali-
tate de exprimare a emotiilor si sentimentelor. La ora actuala, deoarece ne
concentram mai ales pe cuvintele pe care le rostim, multi dintre noi nu lu-
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am in considerare limbajul nonverbal si nu cunoastem importanta pe care o
are in vietile noastre.

In ceea ce priveste studiile academice asupra limbajului nonverbal, pro-
babil cea mai Insemnata lucrare scrisa inainte de secolul 20 este cea a lui
Darwin, The Expression of the Emotions in Man and Animals, publicatd in
1872. Darwin a utilizat termenul , expresie” pentru a desemna orice com-
portament sau modificare corporald vizibild, cauzati de o emotie. In acest
sens, erau considerate in egala masura expresii emotionale specifice: atat
saltul inapoi Infricosat, ca raspuns la atacul unui sarpe, cat si zambetul feri-
cit sau lacrima din coltul ochiului intristat. Desi citita mai mult de academi-
cieni, aceasta lucrare a constituit totusi un punct de plecare pentru studiile
moderne ale expresiilor faciale si limbajului nonverbal, multe dintre ideile
si observatiile lui Darwin fiind validate ulterior de cercetatori din lumea
intreagd. De atunci, acestia au observat si Inregistrat aproape un milion de
semnale nonverbale. Alvert Mehrabian, un pionier in cercetarea limbajului
nonverbal, in anii ‘50, a descoperit ca impactul total al unui mesaj este 7%
verbal (doar cuvinte), 38% vocal (incluzand tonul vocii, inflectia si alte su-
nete) si 55% nonverbal.

Fig. 1. Douad dintre gravurile utilizate de cdtre Darwin pentru a ilustra expresia unor
stari emotionale precum teroarea (stinga), respectiv oroarea si agonia (dreapta).

22



I.1. Bazele corporalitatii extra-cotidiene in arta actorului

Baza limbajului nonverbal o reprezinta corporalitatea si semnele para-
lingvistice, in cazul actorului, corporalitatea dilatata si transparentd, respec-
tiv corporalitatea extra-cotidiand. Aceastd corporalitate specificd actorului
are ca sursa energia si alinierea verticald. Numai dupa studiul si antrena-
mentul celor doua elemente de baza putem vorbi de o dezvoltare a expre-
sivitdtii, atat de necesara pentru o comunicare nonverbald rafinata si con-
stienta, cum este cea a actorului.

Energia (din grecul energeia = fortd, eficacitate, ergon = lucru) inseamna,
in general, vigoare fizica, iar In mod particular vigoarea nervilor si a mus-
chilor, putere activa a organismului, fermitate de caracter si rezolutie in ac-
tiune, forta dinamica a spiritului, care se manifesta ca vointa si capacitate
de a actiona. In fizica, inseamn energia unui sistem, aptitudinea sistemului
de a presta o munca.

Energia si forta gravitationald sunt doua notiuni fundamentale in fizica
moderna. Ele sunt concepte ireductibile, date si inexplicabile in esenta lor.
Omul este un animal vertical. Traieste In constantd intimitate cu forta gravi-
tationald si cu formele multiple ale variatiilor energetice. Abilitatea sa de a
se conecta la realitati fundamentale fizice, emotionale si spirituale, precum
si modul In care o face sunt esenta oricdrui sistem prin care Incearca sa se
inteleagd pe sine.

Organismul nostru interactioneaza cu energii variate. In afara energiei
solare si a celei oferite de hrand, exista curentii electromagnetici din jurul
pamantului, atractia fortei gravitationale spre centru, viteza planetei ce se
miscd pe orbita in jurul soarelui, atractia lunii si a celorlalte planete. Este
binecunoscut ca animalele dorm si vaneaza in raport cu aceste valuri ener-
getice. Aceleasi forte ne influenteaza viata in fiecare moment al ei. Interac-
tiondm cu ele prin piele, care este senzitiva la atingere, densitate, vibratie,
caldura si frig. Ochii nostri vdd lumina, urechile noastre aud sunetul, nasul
nostru simte mirosul, iar limba noastra percepe gustul. Mecanismul din
urechea internd sesizeaza relatia noastra cu forta gravitationald. Acestea
sunt energii experientiate de noi cu ajutorul simturilor si descrise de echi-
pamentele stiintei moderne. Sunt insd si alte energii descrise de-a lungul
istoriei umane. Piramidele egiptene stau marturie cd omenirea cunoaste si
alte energii. Prana si energia cosmicd sunt doar doua dintre ele. Constienti-
zarea acestor energii este din ce in ce mai ampla la nivelul populatiei.
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Cand reusim sa ne aliniem fizic si emotional, deschidem un canal prin
care putem primi aceste energii si astfel devenim mai prezenti decat in sta-
rea de constiintd normald. Constiinta amplificatd nu este numai de naturd
intelectuald, ea implica fiecare fibrd a noastra. Pentru a putea experimenta
asemenea stari, individul trebuie sa fie capabil sa permita schimbarea. Este
nevoie de o anumita fluiditate. Yoghinii descriu experiente in care energia
este resimtita ca un lichid cald ce tasneste prin coloana vertebrald, umpland
creierul si permitand constiintei sa se dilate de la limitatul EU la cele mai
adanci adevdruri spirituale. Aceastd curgere este resimtitd in terapia bioe-
nergeticd, meditatia transcendentald si in multe alte procedee terapeutice
sau religioase. Un asemenea flux cald si fluid se afld in contrast cu lipsa de
libertate emotionald si fizica, descrisd de cele mai multe ori ca lipsa de acti-
une, blocaj, Intepenire, incatusare, intr-un cuvant, stasis. Cand energia care
este creatd sd dea viatd si vitalitate unei persoane nu este cursiva, are loc
blocajul, reprezentat printr-o superactivitate confuza. Acest blocaj este per-
ceput ca o ,trdncaneala” interna. Musculatura rdspunde prin retentia sau
blocarea fluxului. Cu cat ,trancaneala” este mai intensa, cu atat sistemul
nostru nervos poate percepe mai putine impulsuri exterioare. Acest mur-
mur intern este repetitiv si obisnuit, ca o casetd magnetica. Aceleasi teme,
atitudini, probleme si solutii apar iIn mod repetat. In fata acestor recurente
pdrem neajutorati. Asemenea obiceiuri de gandire si simtire adanc inrada-
cinate sunt produse de experientele noastre, care isi au originea In primii
ani de viata. Ca cele mai puternice obiceiuri ale noastre, ele tind sa ne do-
mine comportamentul si sa ne dicteze rdspunsul imediat la aproape toate
situatiile Intalnite. Dacd, de exemplu, parintii nostri ne-au oferit mesaje
mixte de dragoste/urd, facandu-ne sa ne simtim nesiguri si indecisi, cu si-
guranta ca aceste sentimente vor domina relatiile noastre interpersonale in
viata adultd. Nesiguranta va fi inevitabil tradusa in corporalitatea noastra.
Fiecare gest individual va fi o cerere de validare. Ochii vor cduta aprobarea
celuilalt. Corpul nu are de ales. El etaleaza intreaga dinamica a individului.

Energia actorului este un lucru precis, care poate fi identificat de toata
lumea: cunoasterea propriei forte musculare si nervoase. In arta actorului
insd, ca baza a limbajului nonverbal, nu suntem interesati de simpla exis-
tentd a acestei forte, care, de fapt, se regaseste in orice corp viu, ci de mani-
era in care este modelatd intr-o perspectiva foarte particulara. In fiecare se-
cunda a existentei noastre, constient sau nu, ne modeldm fortele. In acelasi
timp, existda un surplus teatral, care serveste la miscarea, actiunea sau pre-
zenta Intr-o manierad teatrald eficace. A studia energia actorului Inseamna a
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cerceta principiile pe baza carora actorul poate modela ori forma propria
fortd musculard si nervoasa, prin modalitdti care nu sunt cele ale vietii coti-
diene.

Diferitele constelatii ale acestor principii constituie baza unor tehnici
numeroase: cea a lui Decroux sau a Kabuki-ului, cea a No-ului sau a baletu-
lui clasic, cea a lui Delsarte sau a Kathakali-ului. Fiecare traditie teatrala are
propriile sale expresii pentru a defini In ce masura actorul functioneaza ca
atare sau nu pentru spectatori. Iar pentru a defini aceasta , functionalitate”,
existd numerosi termeni. In traditia occidentald, se folosesc termenii de
energie, viatd sau simplu, prezenta actorului. In traditia teatrald asiatici rega-
sim expresiile prana sau shakti in India, koshi, ki-ai si yugen in Japonia, chikara
si taxu in Bali, kung-fu in China. Pentru a dobandi aceasta fortd, aceasta via-
td care are o calitate indescriptibila, se recurge, in formele teatrale codifica-
te, la procedee, antrenamente si exercitii foarte precise. Sunt exercitii desti-
nate distrugerii pozitiilor inerte ale corpului actorului, alterarii echilibrului
normal si eliminarii dinamicii miscdrilor ce apartin cotidianului. In traditia
occidentala, putem vorbi de o energie bifronsa, formata din energia vigu-
roasd (Animus) si energia supla (Anima). Cele doua notiuni nu au nimic in
comun cu arhetipurile jungiene sau cu distinctia dintre masculin si feminin.
Ele desemneaza mai degraba o polaritate clar perceptibila, ce descrie com-
plementaritatea energiei, dificil de formulat in cuvinte si, din aceastd cauza,
dificil de analizat si transmis mai departe.

Inainte de a deveni o substantd eminamente spirituald, sufletul era o
adiere, un flux continuu, care anima miscarea vietatilor si a omului. Acest
vant, format din vibratie si ritm, isi poate schimba fata ramanand el insusi,
printr-o subtild schimbare a tensiunii sale interne.

Asa cum subliniaza si Barba in al sau Dictionar de antropologie teatrald
(Barba, 2008), multumita tehnicii transmise prin traditie sau prin construc-
tia unui personaj, actorul ajunge la un comportament extra-cotidian. Isi di-
lata prezenta si, in consecinta, dilata perceptia spectatorului. In fictiunea
scenicd, el este un corp-in-viati. Conceptul de energie este un concept evi-
dent, dar dificil. El e deseori asociat exteriorizarii, tipatului, activitatii mus-
culare si nervoase debordante. Totodata, el indica si ceva intim in care pul-
siunea este prezentd chiar si In imobilitate si liniste, o fortd continua care se
scurge In timp, fard sa se manifeste in spatiu.

Tehnica extra-cotidiana a actorului isi are originea in alterarea echilibru-
lui si a posturilor de bazd, in jocul tensiunilor antagoniste care dilata dina-
mica corpului. Corpul este reconstruit pentru fictiunea teatrala si pentru
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adevarata Actiune. Datoria actorului este de a descoperi inclinatiile indivi-
duale ale propriei energii, de a proteja potentialitatile si singularitatea ei.

Existenta corporald extra-cotidiana este creatd de cdtre actor si prin
abandonarea echilibrului cotidian si instaurarea echilibrului precar, de lux
sau in actiune. Echilibrul precar necesita un efort fizic marit care implica
intregul corp, dar tocmai acest efort dilata tensiunile corpului in asa fel in-
cat actorul apare viu, chiar Inainte de a se exprima. Echilibrul, capacitatea
omului de a-si mentine corpul vertical si de a se deplasa in aceasta pozitie
este rezultatul unei serii Intregi de raporturi si tensiuni musculare din ca-
drul organismului nostru. Echilibrul corpului uman este unul dintre functi-
ile acestui sistem complex de leviere, constituit din oase, articulatii si
muschi, centrul de greutate deplasandu-se in functie de diversele atitudini
si miscari. Mecanica ne invata ca centrul de greutate al unui corp este punc-
tul de echilibru al tuturor pdrtilor constitutive ale acestuia si cd linia de
gravitate este perpendiculara care pleacd din acest punct. In cazul echili-
brului, greutatea corporala este sustinuta de ligamente necesitand un mi-
nim de efort muscular. Pentru a putea beneficia de echilibrul de lux, actorul
trebuie sa-si dezvolte capacitatea de a crea verticalitatea corpului sdau. Sen-
zatia verticalitatii se naste din perceperea alinierii atlasului cu capul, coloa-
na vertebrala si cu articulatiile soldului, genunchilor si gleznelor, aliniere
care se afla, de fapt, in acelasi plan vertical cu linia gravitationala. Odata ce
greutatea corpului este repartizata pe aceste articulatii diferite, el se gaseste
intr-un echilibru instabil si diferitele segmente mobile trebuie mentinute in
echilibru de actiunile musculare. Echilibrul in actiune genereaza o drama
elementara: opozitia dintre diferitele tensiuni prezente in corpul actorului
apare ca un conflict de forte la nivel elementar. Dar, pentru a putea trece de
la echilibrul rezultat dintr-un efort minim la o vizualizare a fortelor contra-
re — la imaginea corpului unui actor care stie sa foloseascd cu mdiestrie legi-
le echilibrului —, trebuie sa se instaureze o dinamica in care actiunea mus-
chilor sa inlocuiasca ligamentele in mentinerea posturii. Echilibrul dinamic
al actorului, bazat pe tensiunile corporale, este un echilibru in actiune: el
genereazad In spectator senzatia miscarii, chiar si In momentele de imobilita-
te.

Elementele trainingului descris in acest manual detin anumite caracteris-
tici care 1i asigura eficienta. Ele te Invata sa gandesti din perspectiva globa-
litatii corp-spirit, sa efectuezi Actiuni reale (nu numai ,realiste”), te invata
cd precizia formei este esentiald pentru o Actiune reald. Forma dinamica a
unui exercitiu din cadrul trainingului este un continuum constituit dintr-o

26



serie de faze, dar directia, intensitatea, energia fiecdrei faze poate varia.
Exercitiul este ca o ideograma si, ca orice ideogramad, este constituit din
elemente ce se cer executate Intotdeauna in aceeasi ordine. Fiecare faza a
exercitiului angreneaza tot corpul, tranzitia dintre faze realizandu-se
printr-un sats (Barba, 1999). Exercitiile antrenamentului ne invata sa repe-
tdm, fara sa estompam, descoperind si justificand detalii noi, noi puncte de
plecare in interiorul unor parti deja cunoscute. Antrenamentul este calea
refuzului, el ne invata renuntarea, prin angajarea si efortul necesar unei
sarcini umile.

Un element definitoriu al antrenamentului este conceptul-cheie al tea-
trului suzukian: energia animalicd. Acest concept se inrudeste, in conceptia
mea, cu cel de sats si cu cel de corp dilatat, ale lui Eugenio Barba (,,A dilata
nu insemna a accentua, a face exces de vitalitate si actiuni. Dilatarea era o
consecinta. Rezulta din cdutarea esentialului, din eliminarea gesturilor si a
miscarilor superflue, din capacitatea tehnicd de a sti cum sa pastrezi ener-
gia actiunii chiar si atunci cand volumul sau desenul formei sale exterioare
era redus. Secretul corpului dilatat consta in ocrotirea nucleului dinamic al
actiunii: impulsul.”)", stand la baza pre-expresivitatii, a prezentei scenice
actoricesti. Publicul percepe actorul cu o stare modificata, cu un focus ex-
tern precis si cu o intensitate fizicd. Actorul este expus si vulnerabil pe sce-
nd in aceastd stare de maxima incarcatura. In loc si suprime, s& mascheze
sau sd dizolve aceste calitati prin tehnici de relaxare, Suzuki propune sa fie
cultivate si exploatate in jocul de rol. Trainingul ajuta actorul sa recunoasca
si sd controleze acest proces. De exemplu, folosirea spatiului si timpului,
gramatica talpii accentueaza energia animalici, mai degraba punand in evi-
dentd individul decat ascunzandu-1 in spatele decorului sau recuzitei. Con-
ceptul de energie animalicd recunoaste o caracteristica esentiala a artei acto-
rului — necesitatea actorului de a supravietui pe scena in loc sa ,, moara”
(Allain, 2002). Ca reprezentanti auto-proclamati, actorii exprima temerile si
ingrijordrile umane, infaptuind actul total al sacrificiului public, la care au-
ditoriul este martor (Grotowski, 1998).

Aceastad energie animalicd este, de fapt, hranitd de ceea ce Elli A. Konijn a
numit emotia sarcinii (Konijn, 2000). Constientizarea si exploatarea procesu-
lui emotiilor-sarcina ale actorului sunt elementele-cheie ale antrenamentu-
lui descris in acest manual.

19 Eugenio Barba, Casa in fliciri — despre regie si dramaturgie, traducerea Diana
Cozma, Bucuresti, Nemira, 2012, p. 77
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Studiul si antrenamentul sistemului de semnalizare compus din (1) ele-
mentele corporale (cap, trunchi, brate, maini, pelvis, solduri si picioare), (2)
elementele paralingvistice (tonalitate, registru, rezonatori, atac al coloanei
de aer) — bazate pe principiile corpului dilatat, energiei si echilibrului de
lux - si din raporturilor dintre elementele sale constitutive devine astfel
scopul central al cursului consacrat comunicarii nonverbale in arta actoru-
lui.

I.2. Codificarea si decodificarea comunicarii relatiilor prin
intermediul limbajului nonverbal in arta actorului

Pentru un actor, a juca situatia sau a-si asuma circumstantele date ale
unei situatii presupune interactiunea cu partenerii de scend. Interactiunea
se produce induntrul unei bucle de feedback, in care elementele limbajului
nonverbal, de la cele corporale sau mimetice pana la cele paralingvistice,
sunt purtdtoare de sens. Comportamentul, in acest caz, este un proces de
comunicare: primesti si emiti semnale. In timpul jocului teatral, actorul co-
munica atat cu colegii sdi actori, cat si cu publicul. Asa cum subliniazd Ro-
bert Cohen (Cohen, 2007), ,atit comunicarea, cit si interactiunea sint siste-
me 1In desfdsurare, nu evenimente izolate. Bucla de feedback este
intotdeauna activata atunci cind oamenii sint constienti de prezenta celor-
lalti (sau banuiesc prezenta celorlalti); cind bucla existd, interactiunea si
comunicarea sint continue, atit la nivel constient, cit si inconstient.”?.

Teoria comunicationald cunoaste doud tipuri de semnale, semnalele ana-
logice (care au un caracter direct, de natura imagisticd, adicd reprezintd
analogii) si semnalele digitale (care sunt specific umane si au un caracter
abstract, simbolic, fiind destul de complicate, necesitand un anumit proces
cognitiv). Specificul comunicdrii umane constd in faptul ca omul poate co-
munica atat prin metoda analogicd, cat si prin metoda digitalda. Mai mult
decat atat, el poate decide pe care dintre cele doua tipuri isi concentreaza
atentia. Intre cele doud tipuri de comunicare nu existi un raport valoric,
avand In vedere cd sunt lucruri care nu pot fi comunicate decat prin meto-
da analogicd, asa cum exista alte lucruri care nu pot fi comunicate decat
prin metoda digitald. Cele doua tipuri de comunicare se desfasoara simul-

20 Robert Cohen, Puterea interpretirii scenice, Editura Casa Cartii de Stiinta, Cluj,
2007, pp. 93-94.
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tan pe doua paliere distincte: unul al continutului (digital) si altul al relatiei
(analog). Planul continutului comunicd informatii, iar planul relational co-
municd informatiile despre informatii. Conversatia cotidiana se bazeaza pe
transmitere binard de informatii. La primul nivel, transmitem un anumit
continut specific; la al doilea, propunem o relatie intre noi si cealalta per-
soand, relatie care 1i va sugera acesteia cum trebuie primit continutul nos-
tru. In acelasi timp, cele doua planuri nu pot fi separate total. Comunicarea
relationald, analogica este baza oricdrei comunicari — a oricarui act comuni-
cational si a oricdrei interactiuni —, deoarece, in vreme ce mesajele relationa-
le pot fi transmise fara un continut, continutul este lipsit de inteles fara o
relatie.

,Modalitatile de comunicare a relatiei nu sint declaratii. Ele sint invo-
cari. O persoand nu poate defini singurd o relatie, poate doar sugera cum
i-ar pldcea sa fie aceasta definita, iar sugestia sa fie atit de puternicd, incit
cealalta persoand sd-i accepte definitia. Din moment ce comunicarea este un
eveniment in continud desfdsurare, putem spune ca registrul relational al
comunicarii este un proces de permanenta redefinire a unei relatii. Fiecare
personaj din fiecare piesd este angajat In acest proces; fiecare personaj isi
redefineste permanent relatia cu toate celelalte personaje. [...] Raspunsurile
la invocdrile relationale pot imbraca oricare dintre cele trei forme de baza:
confirmare, respingere sau infirmare. Relatiile interumane apar, se dezvol-
td, se modifica si se degradeaza (desi nu intotdeauna, fireste) tocmai prin
acest schimb continuu de invocari in registru relational si prin diversele
raspunsuri pe care acestea le genereaza — raspunsuri care, la rindul lor, pot
deveni apoi invocdri relationale”?'.

Importanta comunicdrii relationale in teatru consta in faptul ca sta la ba-
za credrii si gestiondrii Actiunii. Modelul comunicational este, de fapt, si
modelul reprezentatiei teatrale, avand in vedere cd spectacolul teatral ia
nastere din imbinarea unui text Conceptual (textul dramatic) cu un text al
Actiunilor. Textul real al teatrului este insa textul Actiunilor, iar acest text
al Actiunilor nu poate exista decat datoritd comunicarii relationale. Desi
inrudita cu conceptul de ,subtext” stanislavskian, comunicarea relationala
se distinge fatd de acesta prin totala sa independenta fata de text. Ea apare
separat de textul dramatic si e indicat sd nu aiba nicio corelatie cu el. Deoa-
rece conceptul de comunicare relationala este de factura relativ noua si nu

21 Robert Cohen, Puterea interpretirii scenice, Editura Casa Cartii de Stiinta, Cluj,
2007, p. 96.
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are Incd o sintagma incetdtenita in jargonul teatral, profesorul Robert Co-
hen a apelat la o denumire creata artificial, denumind-o Relacom. in accep-
tiunea sa, Relacom-ul poate fi definit iIn urmatoarele feluri:

,® este prescurtarea sintagmei «comunicarea relatiei».

¢ este intotdeauna invocarea unei relatii si nu enuntarea acesteia.

* nu este necesarmente comunicata in mod congtient, fiind, de fapt, cel
mai adesea, un proces inconstient.

® creeaza baza pentru comunicarea continutului.

e existd intotdeauna cind oamenii se afla in contact, chiar si fara comu-
nicarea adiacenta a unui continut.

¢ este, indeobste, nonverbala, fiind destul de dificil de definit la nivel
verbal.”2,

Intalnirea dintre doud personaje dramatice are ca scop desfisurarea
mythos-ului In acceptiunea sa aristotelicd. Aceasta desfdsurare a mythos-ului
devine posibild gratie Actiunii (Lupo, 2006), iar pentru nasterea Actiunii
este nevoie de o comunicare relationald conflictualda. Dinamica relatiei sce-
nice dintre doud personaje face necesara lupta dintre diferitele scopuri, tra-
duse in victorii Relacom. Victoria Relacom insemna incercarea de a schimba
calitatea unei relatii, redefinirea unei relatii in vederea unui castig situatio-
nal. Aceste victorii sunt posibile doar dacd personajele dramatice pot obtine
unul de la celalalt ceva de o importantd majora pentru soarta lor. Desigur,
intalnirea personajelor dramatice nu este accidentald, intalnirea lor este re-
zultatul travaliului si alegerii creative a autorului dramatic. Din aceasta ca-
uzd, nicio scend, fie ea cat de scurta, nu este intamplatoare si nu poate fi
lipsita de victoriile Relacom. Exact ca in analiza tranzactionald berniana,
personajele dramatice isi joaca jocul. In ceea ce priveste actorul si persona-
jul dramatic, la nivelul Relacomului, sunt identici. in consecinta, abordarea
rolului prin prisma comunicarii relationale este cea mai organica, jucarea ei
fdcand posibila contopirea actorului cu personajul sdau. Aceastda contopire
este specifica structurii situationale. In acelasi timp, o asemenea contopire
face cateodata problematica urmadrirea unei anumite victorii Relacom. Omul
acceptd cu dificultate In mod rational acest caracter egocentric al
Relacomului. Experimentarea victoriilor Relacom este posibila, mai ales, in
timpul unui étude. Jocul Relacomului face parte din comunicarea nonverbald,

22 Robert Cohen, Puterea interpretirii scenice, Editura Casa Cartii de Stiinta, Cluj,
2007, p. 98.
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fapt pentru care poseda o mare cantitate de inconstient. Relacomul este emi-
namente corporal. Dar tocmai aceasta fundamentare corporald da posibili-
tatea actorului sd nasca Actiuni reale, iIn conceptia lui Barba (Barba, 2012).
La randul lor, aceste Actiuni reale, care sunt recognoscibile datorita organi-
citatii lor, multumitd neuronilor oglindd, nasc reactii organice, constiente
sau inconstiente, in corpul spectatorilor. Toatd aceasta retea comunicationa-
14, care leaga actorii Intre ei si pe actori, de publicul lor, se desfdsoara in
plan relational, adica la nivelul limbajului teatral nonverbal.

Prin urmare, studiul limbajului nonverbal devine o necesitate funda-
mentald In procesul educativ vocational. Decodificarea limbajului corporal
in vederea unei bune comunicari relationale se poate efectua prin doua
modalitati. Una opereaza cu concepte mai largi, cum ar fi semnele cdtre
partener, semnele de la partener, autosemnele, semnele psihosomatice etc.,
oferind posibilitatea cercetdtorilor de a interpreta cu maxima acuratete si
cele mai mici semne, In cazul unei observatii prelungite (cu ajutorul filmu-
lui, de exemplu) si cealaltd e bazata pe rapiditatea citirii semnelor, metoda
care, din aceasta cauza, este mai uzuala in contextul unor situatii de viata.
Cele cinci criterii ale celei de-a doua metode sunt: postura, mimica, gesturi-
le, proxemica si tonul. Cu ajutorul celor cinci criterii se pot citi marea majo-
ritate a semnelor ce alcatuiesc limbajul corporal. Pentru o citire corectd insa,
este nevoie de corelarea informatiilor primite si analiza lor in functie de ra-
portul dintre ele. Interpretarea unui singur semn al limbajului nonverbal
poate induce in eroare si destabiliza bucla de feed-back, distorsionand co-
municarea relationald si generand asa-numita ceata psihologica. Pentru ca
o comunicare sa fie credibild si informatia sa fie perceputa ca fiind corecta,
este nevoie de congruenta celor doua tipuri de comunicare: cel de continut
si cel de relatie. O incongruentd intre cele doua moduri de comunicare de-
nota falsitatea voluntard sau involuntara a emitatorului. Exercitiile practice
ce vor urma in cel de-al doilea capitol al cursului sunt menite sa ofere o
platforma in vederea explorarii si dezvoltarii capacitdtilor comunicationale.
Primul pas in realizarea unei bune comunicari il reprezinta constientizarea
corporala, fara de care nu se poate ajunge la performanta utilizarii constien-
te a limbajului nonverbal, cu scopul crearii unui act teatral.
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I.3. Codificarea si decodificarea starilor emotionale
prin intermediul limbajului nonverbal in arta actorului

I.3.1. Starile emotionale: definitie si descriere

Un alt element esential in arta actorului, care poate fi comunicat exclusiv
prin limbajul nonverbal, sunt stdrile emotionale, stdri ce se manifesta cor-
poral si sonor, fiind rezultatul vizibil al Actiunii psyché-ului.

Conform definitiei cuprinzdtoare, formulatd de Lazarus (Lazarus, 1991),
emotiile sunt considerate reactii psihofiziologice organizate, manifestate ca
raspuns la ,stirile” referitoare la evolutia relatiilor actuale cu mediul. Inte-
legem prin , stiri” acele cunostinte si convingeri ce au ca obiect semnificatia
pe care relatia persoand-mediu o prezintd pentru starea de bine a persoanei
in cauzd. Calitatea reactiei emotionale (de exemplu, manie sau teama), res-
pectiv intensitatea acesteia (gradul de mobilizare sau mdsura modificarilor
motorii si fiziologice) depind de aprecierile subiective (pe care autorul le
eticheteaza ca evaluadri cognitive) ale acestor cunostinte ce au ca obiect mo-
dul in care ne descurcam prin raportare la obiectivele noastre, atat pe ter-
men scurt, cat si pe termen lung, precum si tendinta spre actiune, care face
trimitere la termenii relatiei. Aceasta semnificatie depinde de interactiunea
dintre obiectivele si convingerile persoanei, pe de o parte, si contextul situ-
ational provocativ, pe de alta. Emotiile sunt, in fond, configuratii cognitive,
motivationale si relationale organizate, al cdror statut se modifica odata cu
modificarile intervenite in cadrul relatiei persoand-mediu si pe masura ce
acestea sunt percepute si evaluate de cétre persoana (dupa Vargha si Szabo,
2009). Aceasta definitie este In acord deplin cu cea formulatd de catre
Mandler (Mandler, 1992), dupa care emotiile pot fi privite ca ,,0 combinatie
a schemelor cognitive evaluative cu mobilizarea viscerala (perceputa ca in-
tensitate emotionald)”?. Autorul citat aratd, de asemenea, ca aceste compo-
nente creeazd Impreuna o experienta holistica constienta, definita ca traire
emotionald. Mai recent, Forgas (Forgas, 2001; 2003) include emotiile in ca-
tegoria cuprinzatoare a proceselor afective, aldturi de dispozitii, de care se
disting insa prin faptul cd sunt bine conturate, prezinta o desfasurare de
scurtd duratd, avand la baza o cauza identificabila, de regula, fara echivoc

2 George Mandler, Cognition and Emotion: Extensions and Clinical Applications, In
D.J. Stein, J.E. Young (red.), Cognitive Science and Clinical Disorders, San Diego,
Academic Press, 1992, p.64
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si dispun de un continut cognitiv prototipic precis conturat (de pilda, scar-
b3, manie sau teamd). In sfarsit, Oatley si Jenkins (Oatley si Jenkins, 2001)
enumera trei caracteristici ale emotiilor, conferind acestei prezentdri valoa-
rea unei definitii de lucru:

1. sunt generate, de obicei, de evaluarea de catre persoana — facuta con-
stient sau nu — a unui eveniment ca fiind relevant din punctul de ve-
dere al unui obiectiv important;

2. miezul emotiilor este constituit de tendinta spre actiune si de punerea
pe rol a planurilor, astfel incat ele favorizeaza unele actiuni, cdrora le
conferd statutul de urgenta, in detrimentul celorlalte; si

3. sunt trdite ca stari mentale caracteristice, acompaniate uneori de mo-
dificari corporale, de expresii si de actiuni.

Mathews si MacLeod notau in 1994 — citand lucrarea publicata cu numai
un an mai devreme de Izard — ca opinia conform careia procesele cognitive
ar fi strans legate de emotii castiga in mod constant teren, chiar dacd mai
exista dezacorduri in ceea ce priveste directia si extinderea acestei relatii.
Tot acesti autori atrag atentia si asupra faptului ca unele dintre procesele
cognitive critice implicate in emotii — dar nu toate dintre acestea — sunt au-
tomate si neconstiente. Procesele automate — spre deosebire de cele strate-
gice — sunt, de regula, involuntare, opereaza in afara sferei constiintei si nu
necesita eforturi din partea actorului. Unii autori (de exemplu, Dowd, 1997)
sunt chiar de pdrere ca poate cea mai mare parte a activitatii cognitive ar fi
implicita sau tacitd. Smith si Kirby (Smith si Kirby, 2003) afirma, la randul
lor, ca prelucrarea schematica reprezintd mecanismul-cheie care permite
reprezentdrilor asociate cu emotiile sa vina in prim-plan, astfel devenind
posibild producerea unor reactii afective care nu au la baza interventii ale
prelucrdrii prin mecanisme ale gandirii constiente. Pe de alta parte, Zajonc
(Zajonc, 2003), principalul exponent al tezei care postula independenta to-
tala a emotiilor de activitatea cognitiva, constata la randul lui, cu satisfactie,
ca in domeniul situatiilor sociale, de exemplu, datele empirice care sa ateste
primatul reactiilor emotionale asupra celor cognitive, in generarea raspun-
surilor sociale, sunt mai puternice ca oricand. Mai mult, o serie de cerceta-
tori (Leary, 2001; Blascovich si Mendes, 2001) afirma chiar existenta in para-
lel cu sistemul de evaluare cognitiv, a unuia emotional, capabil sd
aprecieze, cu o acuratete ceva mai scazutd, dar cu o vitezd net superioara
fata de cea dintai, prezenta unor elemente semnificative in campul psiholo-
gic al persoanei. Se presupune chiar cd, de multe ori, trecerea de la procesa-
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rea cognitiva automata la cea elaboratd ar fi o consecintd a semnalelor veni-
te din partea sistemului evaluarii emotionale. O serie de fenomene, cunos-
cute sub denumiri ca ,pretensionarea emotionala”, , depanarea afectivd”,
,potrivirea emotionald”, ,infuzia afectelor” etc., nu fac decat sa eticheteze
la modul metaforic diferite ipostaze ale interactiunii complexe dintre emotii
si cognitii. Fard a intra in detalierea fiecareia dintre formele de interactiune
punctate de catre aceste etichete, ne permitem doar sd ne exprimam con-
vingerea ca modelele care stau la baza lor surprind nu aceeasi unica forma
dinamicd a conlucrarii celor doud categorii de procese psihice, intr-o con-
ceptualizare care dacd s-ar dovedi a fi corectd, le-ar invalida pe toate cele-
lalte, ci modalitati diferite prin care, In momente diferite ale existentei,
emotiile si cognitiile exercitd influente, una asupra celeilalte. Acest lucru
inseamnd cd pot aparea situatii provocative in care ratiunea sa exercite un
control strict asupra manifestarilor emotionale, asemenea altora, In care
dimpotriva, valul sentimentelor sa dezorganizeze gandirea ori sa orienteze
memoria sau atentia persoanei inspre continuturi compatibile cu nuantele
trdirilor afective. Dispunem la ora actuald de suficiente date empirice in
masura sa sustina influenta factorilor situationali si a particularitatilor
patternurilor de procesare a datelor referitoare la acestia sau a intereselor
de moment ale persoanei, respectiv a naturii sarcinilor cu care se confrunts,
asupra modului in care interactiunea dintre emotii si cognitii se va realiza
la modul concret. in formularea succinti a lui Forgas (Forgas, 2003), ,,emo-
tiile si gandirea se interconecteaza organic in cadrul retelei bazata pe asoci-
atii a reprezentdrilor mentale”?.

Modelul infuziei afective (Affect Infusion Model, pe scurt AIM), propus de
Forgas (Forgas, 1995, 2001, 2003), furnizeaza explicatii pentru modul in care
sunt procesate informatiile de cdtre persoana in situatiile sociale. Infuzia
afectiva se refera la acel proces in cursul caruia informatia cu incarcatura
emotionald se intersecteaza cu activitatea cognitiva si de formare a judecati-
lor, exercitand o influentda asupra acestora si exprimandu-se in rezultatul
activitatilor, devenind parte integranta a deciziilor persoanei. Trebuie pre-
cizat Inainte de toate ca acest model identificd mai multe tipuri de strategii
de procesare a informatiilor, recunoscand totodata ca doar unele dintre
acestea sunt supuse infuziei afective. Astfel, strategia bazata pe accesul
nemijlocit la informatii, respectiv cea motivatd, ar include procedee relativ

2 Joseph Forgas, Az érzelmek szerepe a személyek kozotti viselkedésben, in J.P. Forgas
(red.): Az érzelmek pszicholdgidja, Kairosz, Budapest, 2003, p. 23.

34



orientate si inchise de cdutare a informatiilor si de selectare a acestora, care
exclud practic in mare masura influenta proceselor emotionale. In cazul
celei dintai, utilizata cu precddere in abordarea situatiilor familiare, per-
soana are la dispozitie rdspunsuri bine consolidate, tezaurizate in memorie,
care sunt usor accesibile si, prin urmare, inlatura nevoia elaborarii unor
raspunsuri noi. Astfel se explica faptul ca judecatile cotidiene de rutina
sunt prea putin influentate de factori dispozitionali, precum si acela cd in
sarcinile experimentale de recunoastere a unor stimuli cu grad mediu de
dificultate nu s-a putut pune in evidenta fenomenul potrivirii la dispozitia
afectiva. Teoretic, procesarea motivata poate suferi influente emotionale,
dar, asa cum aratd Fiedler (Fiedler, 2003), prezenta unui singur motiv pu-
ternic (dorinta de a bloca starea emotionald negativa si de a regasi buna
dispozitie) este In masura sa inhibe tendintele dictate de afecte. Astfel, desi
tristetea ar favoriza in principiu accesul la amintirile legate mai degraba de
evenimente negative, persoanele aflate sub imperiul acestei stari emotiona-
le prefera sa evite evocarea experientelor penibile, cdutand, mai degraba, sa
intreprinda masuri de restabilire a dispozitiei pozitive prin amintiri placu-
te. Pe de altad parte, Erber si Erber (Erber si Erber, 2003) prezinta date expe-
rimentale care atesta faptul ca uneori dimpotriva, persoana depune eforturi
voluntare pentru a-si amplifica sau chiar genera o stare emotionala negati-
va. Celelalte doua strategii identificate de autor (cea euristicd si cea sub-
stantiald), care presupun procesari mult mai constructive si deschise ale
informatiilor, sunt totodata si in mai mare masura vulnerabile fata de influ-
entele exercitate de starile emotionale. Prelucrarea euristica a informatiilor
vine pe rol in situatiile in care persoana nu dispune de un raspuns prefabri-
cat si in care nici nu se afld sub influenta directoare a unui motiv particular,
avand la baza incercarea de a furniza un raspuns cu alocarea cat mai eco-
nomicoasa a resurselor (luand in considerare cat mai putine informatii cu
putinta). Dupa cum arata si Clore (Clore, 1994), procesarea euristica poate
suferi influente din partea proceselor afective, mai ales in situatiile in care
persoana apreciaza — in mod eronat de altfel — ca starea emotionala de care
este cuprinsd ar furniza informatii in legaturd cu reactiile sale evaluative. in
ceea ce priveste strategia substantiald, aceasta este utilizatd atunci cand
persoana trebuie intr-adevar sd detecteze, sa selecteze, sa invete sau sa in-
terpreteze informatii noi. Recursul la aceasta modalitate de procesare a in-
formatiilor este cel mai probabil atunci, cand sarcina este complexd, noud
sau necaracteristica, respectiv cand se impune o prelucrare cu adevdarat
constructiva si elaborata a informatiilor situationale. In aceste cazuri, per-
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soana este nevoitd sa stabileasca legaturi intre datele noi si structurile sale
de cunostinte. Se apreciaza ca probabilitatea ca emotiile sa exercite influen-
td asupra gandirii creste proportional cu numadrul si complexitatea operatii-
lor mentale si a transformarilor implicate in procesarea informatiilor (Fie-
dler, 2003). Pe parcursul eforturilor elaborative, responsabilitatea pentru
infuzia afectelor apartine in primul rand mecanismelor de pretensionare
emotionala.

Principalul rol al emotiilor este acela de a influenta selectivitatea evocarii
si utilizarii gandurilor, reprezentdrilor, amintirilor si interpretarilor. Con-
form AIM, emotiile exercita o dubld influentd asupra cunoasterii celorlalti:
prin intermediul optiunilor luate pe parcursul proceselor de prelucrare a
informatiilor (modul in care persoana gandeste), respectiv prin informatia
pe care aceasta o cantdreste (la ce se gandeste). Emotiile pozitive favorizea-
za de regula strategiile de gandire predominant descendente, predispu-
nand mai degraba spre strategiile schematice si euristice, pe cand cele nega-
tive impun prelucrarea ascendentd a informatiilor, bazata pe o analiza mult
mai detaliata si vigilenta. Predictia izvorata din AIM este aceea ca infuzia
afectelor va fi cu atat mai intensa cu cat situatia va impune o procesare mai
elaborata si mai constructiva. Rdspunsurile bine elaborate, cristalizate, usor
accesibile subiectului nu prezintd fenomenul infuziei afective; la fel se in-
tampla si in cazul raspunsurilor motivate. Ne putem astepta insd la o pene-
trare a procesdrii cognitive de cdtre emotii ori de cate ori ducerea la bun
sfarsit a sarcinii necesita gandire constructiva, deschisa. Nu intamplator, in
cazul deciziilor legate de evenimentele interpersonale complexe sau pro-
blematice sau al evaludrii acestora, ne putem astepta la infuzii emotionale
deosebit de puternice. Dupa cum aratd Forgas (Forgas, 2001), recursul la
emotii In vederea orientdrii inspre reactiile cele mai eficiente se poate do-
vedi o solutie comoda, dar si o sursa importanta de erori. Autorul emite
chiar ipoteza conform careia capacitatea noastra de a controla consecintele
infuziei emotiilor negative cu ajutorul procesdrii motivate ar reprezenta
una dintre cele mai importante componente ale mecanismelor de gestiona-
re eficientd a afectelor in viata de zi cu zi.

Forgas (Forgas, 2002a) sustine implicarea concertata a functiilor cogniti-
ve si afective in generarea raspunsurilor date de persoana la situatiile socia-
le. In opinia autorului, cu cit acestea sunt mai complexe si mai ambigue, cu
atat mai probabil persoana va antrena formele deschise, elaborate si con-
structive ale gandirii in elaborarea unor raspunsuri adecvate si va recurge
la propriile idei bazate pe experienta personald. Totodata, tocmai aceste
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forme ale activitatii cognitive sunt cele expuse unei influente mai substanti-
ale din partea stdrilor afective. Forgas (Forgas, 2002a; 2002b; 2003) conside-
rd ca stdrile afective influenteazd comportamentul manifestat in contextul
interactiunilor sociale prin intermediul impactului avut asupra proceselor
cognitive individuale, autorul reugind astfel sa demonstreze printr-o serie
de experimente cum dispozitii afective de intensitate moderata pot exercita
o influenta asupra modului in care persoana gandeste despre interactiunile
sociale strategice, in care le planifica si le executd, in care formuleaza solici-
tari, respectiv raspunde atunci cand este confruntat cu solicitdri exprimate
de cétre alte persoane etc.

Modelul AIM a fost criticat de cdtre Perrott si Bodenhausen (Perrott si
Bodenhausen, 2002), care propun o clasificare tripartita a starilor afective.
Astfel, afectul incidental s-ar referi la stdrile emotionale ce nu prezinta vreo
legaturd cu situatia curentd; afectul cronic integral s-ar baza pe o relatie de
lunga durata cu circumstantele actuale, astfel incat reintalnirea persoanei
cu acestea evocd practic reactii emotionale care au fost trdite pe parcursul
mai multor confruntari cu asemenea Imprejurari; in sfarsit, afectul episodic
integral este legat strict de situatia prezenta, fara a prezenta insa conexiuni
cu alte interactiuni din trecut cu targetul in cauzi. In acelasi timp, autorii
aratd ca majoritatea interactiunilor sociale importante ale unei persoane
implica afecte cronice integrale, acestea traducand, de fapt, raportarea ge-
nerald, stabila, la persoanele cu care intretine relatii semnificative. Fi isi ex-
prima totodatd indoiala ca modelul propus de citre Forgas ar fi aplicabil
acestor situatii, considerand ca AIM ar reprezenta in fond o teorie a afecte-
lor incidentale. Rdspunzand criticilor formulate de cdtre Perrott si
Bodenhausen Forgas aratd cd principala strategie utilizata de catre infuzia
de afecte o constituie procesarea substantivala, care permite exercitarea in-
fluentelor afective, indiferent de faptul ca sursa emotiilor este incidentala
sau integrald, respectiv cronicd sau episodica. Starea afectiva cronicd, gene-
ratd de interactiunea cu o persoana indragita de catre subiect, este in ace-
easi mdsurd capabila sa impregneze judecata si comportamentul prin in-
termediul mecanismelor primingului afectiv, ca furia starnitd de un
necunoscut de la care Incaseaza o Imbrancitura in autobuz. Astfel, autorul
se considera indreptatit sd respinga etichetarea modelului sdu ca fiind o
teorie a afectelor incidentale.

O caracteristica centrala a starilor emotionale consta in starea de pregati-
re, de disponibilitate spre actiune pe care acestea le implica. Dupa Frijda
(Frijda, 1988), aceasta poate imbrdca trei forme diferite:
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a)

b)

<)

impulsul de a se apropia sau distanta de un obiect, respectiv de a co-
muta atentia;

mobilizarea (excitarea) care implica starea de pregatire pentru actiu-
ne, fard a preciza Insa pentru moment ce forma anume ar trebui sa
imbrace actiunea cu pricina; si

oprirea persoanei in traseul pe care era inscris pana in momentul apa-
ritiei emotiei In cauza si pierderea interesului pentru acest subiect.
Autorul arata, de asemenea, cd intre stdrile emotionale se pot eviden-
tia diferente semnificative in ceea ce priveste gradul lipsei de echivoc
prin care ele orienteaza in directia unor masuri concrete. Din acest
punct de vedere, putem deosebi asa-numitele ,emotii primare”, care
pot fi definite prin tendinte de actiune foarte precis circumscrise, de
restul emotiilor (de exemplu, sentimente de culpa, gelozie, admiratie
etc.), in cazul carora forma pe care ar urma s-o imbrace masurile spre
care Impinge tensiunea emotionala este nestructurata. Observatiile
clinice sugereaza faptul cd stdrile emotionale asociate singuratatii fac
parte din ultima categorie. Persoana care acuza singuratate, de pilda,
se simte , presata” sa actioneze pentru a diminua sentimentul chinui-
tor pe care-1 experimenteaza, dar, in acelasi timp, este indecisa in pri-
vinta directiei in care ar trebui sa intervina. In plus, multe persoane
singuratice sunt confruntate cu un conflict intre motive a cdror direc-
tionare vectoriala este opusa una alteia. Pe de o parte, ele resimt apa-
sarea nevoilor de afiliere nesatisfacute, care le-ar impinge inspre cei-
lalti, iar, pe de alta, teama de apropiere le dicteaza inscrierea pe o
directie opusa. Practic, cu cat timiditatea este mai puternicd, cu atat
sansele ca cel de-al doilea impuls sa aiba castig de cauza cresc propor-
tional.

Conceptul de emotii de bazi este utilizat si de catre Izard (Izard, 2007), in

cadrul clasificarii emotiilor in doud mari tipuri: episoade emotionale de
baza

si interactiuni emotie-cognitie dinamice sau scheme emotionale.

Nedistingerea intre aceste doua tipuri de experiente emotionale poate fi cea
mai mare sursa de neintelegeri si conceptii gresite in cadrul actual al stiintei
emotiilor (Graz et al. 2005; Izard 2007a).

Izard (Izard, C.E., 2009) identifica trei semnificatii ale termenului ,de

baza”
este vorba despre emotii separate, care difera semnificativ unele de altele.
Privind din aceasta perspectivd, frica, furia, dezgustul, tristetea, dispretul,

(vezi si Ortonz si Turner, 1990). Pe de o parte, sunt cei care sustin ca
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toate emotii negative, difera sub aspectul evaluarii, al evenimentelor ante-
cedente, al reactiei comportamentale probabile, al fiziologiei si al altor ca-
racteristici descrise mai jos. In acelasi fel, amuzarea, mandria realizarii sar-
cinii, satisfactia, usurarea si multumirea, toate emotii pozitive, diferd unele
de altele. Aceasta perspectiva privind emotiile de baza este in contrast cu
cea potrivit careia emotiile sunt la baza aceleasi, diferind doar intensitatea
si gradul de placere. Pentru a identifica emotii distincte, dar apropiate, nu
este necesard o abordare revolutionara a emotiilor. Un adept al
constructionismului social ar permite separarea emotiilor fara sa Imparta-
seascd a doua semnificatie a adjectivului ,de baza”. Chiar si descoperirea
universalitdtilor in expresie sau in evenimente precedente nu necesita
acordarea unui rol semnificativ evolutiei. In schimb, universalitatea poate fi
atribuitd invatdrii constante a speciei — invatarea sociala care are loc de obi-
cei la toti membrii speciei, indiferent de cultura (Allport, 1924). Din aceasta
perspectiva, ontogeneza si nu filogeneza este cea responsabild de elemente-
le comune ale emotiilor; iar universalitatea In expresie este determinata de
ceea ce etologistii numesc ,,conventionalism”, nu ,ritualizare” (vezi Ekman,
1979 pentru o prezentare a acestor distinctii aplicate emotiilor).

A doua semnificatie a adjectivului ,de baza” indica in schimb faptul ca
emotiile au evoluat datorita valorii lor adaptative in confruntarea cu sarci-
nile fundamentale ale vietii. Cei care au rol In explicarea caracteristicilor
comune sunt factorii naturali si nu Invatarea constanta sau variabild. Exista
mai multe modalitati de a descrie aceste sarcini fundamentale ale vietii.
Johnson-Laird si Oatley (Johnson-Laird si Oatley, 1992) spun ca sunt situa-
tii umane universale, precum realizdrile, esecurile, frustrarile, etc. Astfel,
fiecare emotie porneste intr-o directie care, in cursul evolutiei, s-a dovedit
mai buna decat alte solutii In circumstante recurente, relevante pentru sco-
purile urmarite. Lazarus (Lazarus, 1991) vorbeste despre ,sarcini
adaptative comune deoarece acestea sunt evaluate si configurate in teme
relationale fundamentale”? si da ca exemplu confruntarea cu un pericol
imediat, suferirea unei pierderi irevocabile, urmarea drumului catre reali-
zarea unui scop etc. Stein si Trabasso (Stein si Trabasso, 1992) sustin ca in
fericire se manifesta atingerea si mentinerea unui scop, in tristete, existd un
esec In atingerea si mentinerea unui scop, in furie, un agent cauzeaza pier-
derea unui scop, in fricd, este asteptarea esecului in atingerea unui scop.

%5 Richard Lazarus, Emotion and Adaptation, New York, Oxford University Press,
1991, p. 202.
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Tooby si Cosmides (Tooby si Cosmides, 1990) sustin ca emotiile impun un
peisaj interpretativ asupra lumii prezente, derivat din structura covarianta
a trecutului... Emotiile, spun ei, , caracterizeaza situatii adaptative recuren-
te... conflict, indragostire, salvarea de pradatori, confruntarea cu infidelita-
tea sexuald, s.a.m.d., fiecare dintre acestea fiind recurente de nenumarate
ori in istoria evolutiei...”?. Tooby si Cosmides subliniazd ceea ce consider
eu un element crucial care distinge emotiile: evaluarea pe care o facem asu-
pra unui eveniment prezent este influentata de trecutul nostru ancestral.

Aceste descrieri diferite sunt destul de compatibile, fiecare subliniind un
alt aspect al fenomenului. Ceea ce e comun tuturor viziunilor este prezum-
tia ca emotiile tin de aspecte inter-organisme, intre oameni sau intre oameni
si animale. Totusi, este important de notat ca emotiile pot aparea si cind nu
suntem In prezenta altora sau cand nu ne imagindm alti oameni. Putem
avea reactii emotionale la tunete, muzica, pierderea suportului fizic, activi-
tatea auto-erotica etc. Cu toate acestea, cred ca functia primara a emotiilor
este mobilizarea organismului pentru a reactiona rapid la stimuli interper-
sonali importanti, pe baza tipurilor de activitati adaptative din trecut. Tre-
cutul se referd partial la ceea ce a fost adaptativ in istoria speciei noastre si
se refera, de asemenea, la ceea ce a fost adaptativ in istoria noastra indivi-
duala.

>

Termenul ,,de bazd” a fost utilizat, de asemenea, pentru a descrie ele-
mentele care s-au combinat pentru a da nastere la emotii mai complexe sau
compuse. Astfel, de pilda, ingamfarea poate fi consideratd o combinatie de
doua elemente emotionale, fericire si dispret. Ekman si Friesen (Ekman si
Friesen, 1975) au facut o propunere asemanatoare privind expresiile faciale,
ca mai apoi sd revind si sa sustina cd nu mai au certitudinea ca doud emotii
de baza pot fi simtite simultan, desi asta depinde de aspectul emotiei care e
luat in considerare. Oricum, voi ldsa deoparte o atare semnificatie a terme-
nului ,de baza”, de vreme ce nimeni (decat Plutchik, 1962) dintre cei care
studiaza actualmente cadrul emotiilor nu a acordat multd importanta aces-

tei interpretari.

Caracteristicile care disting emotiile de baza unele de altele si de alte fe-
nomene afective sunt urmatoarele (dupa Eckman, 1999):

% John Tooby si Leda Cosmides The past explains the present: emotional adaptations
and the structure of ancestral enviroment In Ethology and Sociobiology, 11, 1990, pp.
407-408
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Semnale distinctive universale;

Fiziologie distinctiva;

Evaluare automata, acordati la:

Aspecte universale distincte in evenimente precedente;
Forma distinctiva pe parcursul dezvoltarii;

Prezentd la alte primate;

Declansare rapida;

Durata scurta;

XN L=

Aparitie nepremeditata;

—_
e

Ganduri, amintiri, imagini distincte;
11. Experienta subiectiva distincta.

In ceea ce priveste interactiunile emotie-cognitie dinamice sau scheme-
le emotionale, ideea principald a interactiunii dinamice intre emotie si
cognitie are o istorie venerabila, datand cel putin din cele mai timpurii do-
vezi scrise: ,,... Peleus... se repezi la el, lasandu-si furia sa se dezlantuie”
(Homer, Iliada, c. 7000 1. Hr.). Ideea a fost expusa pe larg in filozofia secolu-
lui 17 (Bacon 1620/1968, Spinoza 1677/1957) si a fost elaborata semnificativ
de Langer (Langer 1967/1982).

in opinia lui Gohm si Clore (Gohm si Clore, 2000), termenii de ,afect”,
~emotie”, , dispozitie” si , sentiment” sunt folositi adesea unul in locul celu-
ilalt. In uzul nostru, afectul reprezinti o categorie largs, ce include orice
reprezentare a valorii (bine si rdu), preferinte si atitudini (tendinte afective),
precum si emotii si dispozitii (stari afective). Emotiile sunt stari afective
concentrate pe binele sau raul anumitor tinte (Ortony, Clore si Collins,
1988), iar dispozitiile sunt stdri afective fara tinta sau a caror tintd nu este
evidenta ori a devenit irelevanta (Clore, 1992). Sentimentele afective sunt
indicii placute sau neplacute care caracterizeaza dispozitiile si emotiile.

In argoul profesional, precum si in mare parte din literatura de speciali-
tate, termenul ,,emotie” se refera cel mai frecvent la ceea ce este descris aici
ca schemd emotionald. O schema emotionala este o emotie care interactionea-
zd dinamic cu procese perceptuale si cognitive pentru a influenta mintea si
comportamentul. Schemele emotionale sunt adesea determinate de procese
de evaluare, dar si de imagini, amintiri si ganduri si de diverse procese
non-cognitive, precum schimbari in neuro-transmitatori sau schimbari pe-
riodice ale nivelului de hormoni (Izard, 1993). Oricare sau toate dintre aces-
te fenomene, precum si scopurile si valorile pot constitui componenta lor
cognitiva.
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Procesele de evaluare, concepute, de obicei, ca mecanisme de activare a
emotiei (pentru o recapitulare, vezi Ellsworth si Scherer, 2003), ajutad la
crearea cadrului cognitiv pentru componenta emotionald a schemei emoti-
onale. Principala componentd emotionala consista in procesele implicate in
simtirea emotiilor. Schemele emotionale, in special aspectele lor cognitive,
sunt influentate de diferentele individuale, invatare si contextele sociale si
culturale. Cu toate acestea, componenta emotionald a unei scheme emotio-
nale (de exemplu, schema tristetii) este identica din punct de vedere calita-
tiv cu simtirea in emotia de baza a tristetii. Desi exista cateva diferente in
procese neuronale fundamentale, sentimentul de tristete in fiecare din cele
doua tipuri de emotii utilizeaza acelasi set de circuite neuronale sau activi-
tati neurobiologice, care determina calitatea sentimentului (cf. Edelman,
2006; Edelman si Tononi, 2000).

Schemele emotionale pozitive sau negative pot avea o durata relativ
scurta sau pot sa dureze un timp nedefinit de lung. Unul dintre principalele
motive pentru care pot dura mai mult sau mai putin este faptul cd interac-
tiunea lor continua cu diferitele componente cognitive determina modalita-
tea de a le ajusta si de a le utiliza. Studiile arata ca schemele emotionale
formate In mediu experimental (simpla invatare de a eticheta si comunica
despre simtirea emotiilor) genereaza avantaje adaptative (Izard et al. 2008a;
cf. Lieberman et al. 2007). Desi avem putine date privind dezvoltarea nor-
mativd, neurostiinta a Inceput sd imbundtateasca cunostintele noastre des-
pre substraturile interactiunilor emotie-cognititie (Fox et al. 2005, Gross
2002, Lewis 2005, Northoff et al. 2004, Phelps 2006).

In ceea ce priveste empatia, de exemplu, Neumann, Bensing, Mercer,
Ernstmann, Ommen si Pfaff sustin ca studiile neurofiziologice au ardtat ca
empatia este o functie a activitatii celulei nervoase in creier. Aceste celule
(neuronii) pot controla anumite actiuni (de pildd, un comportament sau o
emotie) in organism, declangabile chiar si cand actiunea respectiva este ob-
servata la o alta persoana. Cunoscute ca neuroni-oglindd, aceste celule ras-
pund spontan, involuntar si chiar inconstient. Neuronii-oglinda folosesc
inventarul neurobiologic al observatorului pentru a-1 face sa simta ce se in-
tampla in persoana observata prin simularea internd (cunoscutd si ca , teo-
rie a mintii”). Diverse experimente conduse de asa-zise ,, neurostiinte socia-
le” ofera informatii despre functionarea neuronilor-oglinda sub aspectul
perceptiei empatice a celeilalte persoane. Functionarea neuronilor-oglinda
este, astfel, un prerechizitoriu important pentru empatie.
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Fig. 2.

Potrivit teoriei Lindei Camras (Camras, 1994), expresiile emotionale sunt
inerent legate de procese neuronale specifice emotiilor si experientelor sub-
iective. Acestea sunt componentele de bazd ale emotiilor ascunse. Pe par-
cursul dezvoltarii lor, emotiile ascunse s-au conturat ca intreguri structura-
te pe baza unui orar de maturizare. Astfel, in copildrie, In momentul trairii
unei emotii, expresia faciald corespunzatoare va fi exprimata (mai ales in
primii ani de viatd, cand se presupune cd nu exista inhibarea voluntard a
exprimadrii emotiei). O consecinta practica este cd investigatorii ar fi capabili
sa foloseasca expresiile faciale ca unic indicator pentru emotiile copiilor.

Aceste descoperiri indica faptul cd nu exista o concordanta tnnascuta in-
tre emotiile ascunse si configuratiile faciale descrise de teoreticienii emotii-
lor diferentiale (Izard et al., 1983). In schimb, asemenea configuratii par sa
fie expresii ale stdrilor afective legate de — dar nu identice cu — emotii ale
adultilor precum furia, tristetea sau surpriza. Pe parcursul dezvoltdrii lor,
aceste configuratii faciale devin asociate cu emotiile identificate in studii de
recunoastere a expresiilor. In plus, anumite schimbari pot interveni, pe par-
cursul dezvoltdrii, In morfologia find a unor expresii (de exemplu, deschi-
derea largd a ochilor poate inlocui mijirea ochilor in configurarea furiei,
descrisa de Izard et al., 1983; vezi Oster, Heglez si Nagel, 1992).

I.3.2. Expresia faciala a starilor emotionale

Urmand o abordare componentiald, propusd de Smith si Ellsworth
(Smith si Ellsworth, 1985), Frijda (Frijda, 1986), Roseman (Roseman, 1984)
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sau Scherer (Scherer, 1984c), teoreticienii evaludrii sustin ca (1) emotiile
sunt determinate de o evaluare cognitiva a situatiilor precedente si cd (2)
modelul reactiilor sub diverse aspecte (psihologic, expresiv, tendinte de
actiune, sentiment) este determinat de rezultatul acestui proces de evalua-
re. Un motiv pentru analizarea expresiilor faciale in cercetarea emotionala
experimentald este ca acestea sunt insotite in mod normal de un episod
emotional, in timp ce chestionarea subiectilor cu privire la sentimentele lor
intrerupe procesul natural de simtire.

Exista o discutie, redeschisa periodic, privind functiile expresiei faciale
in emotii, si anume daca ele au evoluat datorita functiilor lor comunicative
sau datoritd rolului lor in controlul intrapsihic al emotiilor. Recent,
Fridlund (Fridlund, 1994), Russel si colaboratorii (Smith and Ellsworth'
1985; Frijda 1986; Roseman 1984; Scherer 1984c) au relansat discutia, sub
semnul unei intrebdri simplificate: expresiile faciale sunt reprezentari ale
proceselor emotionale care stau la baza lor sau sunt semnale sociale? To-
tusi, ludnd in considerare studiile de pionierat ale lui Wundt (Wundt' 1902)
si Buhler (Buhler, 1968, 1984), exista o traditie lunga a unor modele emotio-
nale mult mai sofisticate, care conceptualizeaza expresiile faciale ca avand
ambele functii si, chiar mai mult, simultan. in aceasta traditie, expresiile
sunt considerate elemente primare ale comportamentului adaptativ, care
au dobandit importante caracteristici de semnalizare. Expresiile motoare
sunt manifestari externe solide ale unui arousal afectiv intern, precum si
semnale sociale care ajutd controlul afectelor interpersonale.

Multe dintre patternurile faciale care au loc in timpul unei interactiuni
nu sunt ,adevdrate” expresii spontane ale unei experiente emotionale in-
terne. Indiciile faciale pot fi, de asemenea, acte de comunicare, comparabile
cu ,actele de vorbire” (speech acts), indreptate spre unul sau mai multi par-
teneri de interactiune (Banninger-Huber, 1992). Astfel, indivizii folosesc
deseori, mai mult sau mai putin congtient, comportamente expresive pen-
tru a atinge un scop social, de exemplu, pentru a obtine atentie sau sprijin
(Relacom). In acest caz, sentimentul subiectiv al persoanei si expresia faciald
nu corespund neapdrat. Lipsa de corespondentd intre sentiment si expresie
poate fi si rezultatul unui proces de management al expresiei care ajuta au-
to-prezentarea (Goffman, 1959), precum si al unui proces de control al ex-
presiei, dictat de normele sociale, cum sunt ,regulile de prezentare” (Ek-
man si Frisen 1969b; Gross 1998; Gross si Levenson, 1997). Din punct de
vedere psihologic, aceste functii de management, respectiv de control al
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expresiilor sunt exploatate la maximum in cadrul artei interpretative sceni-
ce.

Existd un limbaj al gesturilor? se intreba Lecoq (Lecoq, 2008). Toti ne ex-
primam — constient sau nu, cu sau fdra dorinta de a comunica — cu ajutorul
gesturilor. Fiecare stare emotionald lasd o urma in noi care imprima , circui-
te fizice” ce rdman imprimate iIn memoria noastra. Aici sunt organizate im-
pulsurile care se vor transforma apoi in gesturi, atitudini si miscari. Dar
acelasi gest apartinand unui astfel de circuit poate avea motivatii diferite.
Gestul de a ridica mana poate avea ca scop: a ardta spre cer; in tragedie,
pentru a indica suferinta; sau pentru a lua un borcan cu dulceata de pe raft.
Fiecare gest vazut declangeaza in noi rezonanta cu circuitul corespunzator,
dezvaluindu-ne un alt aspect al celuilalt, dar si o parte din noi ingine. Ast-
fel, gestica apare 1n acelasi mod ca limbajul. O parte din gesturile noastre
sunt destul de involuntare si deseori ne exprimam sentimente intime prin
gesturi instinctive: Imi inclestez pumnul sau bat din picior cand sunt ner-
vos, cand dezaprob ceva sau cand detest ceva. Observand efectul pe care
aceste gesturi il au asupra celorlalti, devenim congtienti de ele si Incepem sa
le folosim intentionat pentru a obtine reactiile dorite. Incetul cu incetul,
aceste gesturi castigd claritate. Prin puterea obisnuintei, sfarsim prin a le
asimila si a le folosi fard sa ne dam seama. Ele devin o a doua natura. Zam-
bim — aproape toti — mecanic, fara sd vrem neaparat, cand ne este prezenta-
td o persoana pentru prima oara. Acest zambet este o forma de salut politi-
cos, foarte indepartat de reactia unui copil care incepe sa plangd la vederea
unei doamne necunoscute de care se simte infricosat. Zambetul a devenit
un limbaj structurat.

Expresiile faciale au, de asemenea, functii non-emotionale, comunicative
(Ekman, 1979; Ekman si Friesen, 1969b; Fridlund, 1994; Russel si Fernan-
dez-Dols, 1997; Scherer, 1980). Un zambet sau o incruntare, de exemplu,
poate avea semnificatii diferite. Poate fi un semnal de control al discursului
(de exemplu, un semnal de suport pentru canalul de comunicare), un sem-
nal legat de discurs (o ilustrare), o modalitate de a semnala relatia (cand un
cuplu discutd in contradictoriu, un zambet poate indica faptul cd, desi se
contrazic, asta nu pune in pericol relatia lor), un indicator al proceselor
cognitive (incruntarea intervine deseori cand persoana isi concentreaza toa-
te gandurile pe problema sau cand intalneste o dificultate in sarcind) si ca
indicator al unei emotii (afisarea afectului).
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Fig. 3. Situatie: La sfarsitul nivelului 6, AMIGO trimite multumiri pentru colectarea
tuturor potiunilor magice; emotie Inregistrata: mandrie.?”

Fig. 4. Situatie: La sfarsitul nivelului 9, apare un mesaj de la AMIGO, spunand ca
acesta va disparea; emotie inregistrata: furie.””

Asa cum sustin James Gross, Oliver John si Jane Richards (Gross, John si
Richards, 2000), tindem sd credem ca expresia faciald si gesturile unei per-
soane sunt o ilustrare a sentimentelor si motivatiilor acestora. Intr-adevir,
sintagma ,,expresie emotionala” presupune ca un comportament emotional
observabil este o exprimare externd a sentimentelor interioare. Expresia
emotiilor poate fi definita ca acea schimbare emotionala care insoteste de
obicei emotia, incluzand fata, vocea, gesturile, postura si miscarea corpului
(Gross si John, 1995, 1997). Exemple sunt zambetul, incruntarea, plansul
sau iegirea in graba din Incdpere.

Lee, Josephs, Dolan, si Critchley, (Lee, Josephs, Dolan, si Critchley, 2006)
sustin cd descrierea conceptuald a emotiei cuprinde module experientiale,
perceptuale, expresive si fiziologice care interactioneaza unele cu altele si
influenteaza alte procese psihologice, inclusiv memoria si atentia. In inter-
actiuni sociale dinamice, perceperea expresiei faciale a celuilalt poate indu-

Susan Kaiser si Thomas Wehrle, Facial Expressions as Indicators of Appraisal
Processes, in Appraisal processes in emotion: theory, methods, research redactat de
Klaus Scherer, Angela Schorr si Tom Johnstone, New York. Oxford University
Press, Inc., 2001, p. 295
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ce 0 experienta subiectiva ,contagioasa” sau complementara si o reactie
corespunzdtoare a musculaturii faciale, vizibild la electromiografie (EMG)
(Dimberg 1990; Harrison et al., 2006). Mai mult, relatia dintre activitatea
muschilor faciali si procesarea emotionald este reciproca: ilustrarea emotio-
nald este insotita de schimbari in EMG-ul facial care reflecta valenta gandu-
rilor (Schwartz et al,, 1976). Invers, adoptarea intentionata a unei anumite
expresii faciale poate influenta si imbunatati sentimentele subiective cores-
punzdtoare emotiei exprimate (Ekman et al, 1983; revizuit, Adelmann si
Zajonc, 1989). Pentru a explica acest fenomen, Ekman (Ekman, 1992) a pro-
pus crearea unei conexiuni ,centrale intre cortexul motor si alte activitati
ale creierului implicate in controlul schimbarilor fiziologice care au loc in
timpul emotiei”.

Hess si Thibault (Hess si Thibault, 2009) propun ideea ca anumite aspec-
te ale comportamentului expresiv facial si unele semnale morfologice de
dominanta si afiliere sunt echivalente atat in aparentd, cat si in efectele pe
care le au asupra atribuirilor emotionale. O astfel de echivalenta functiona-
1a intre morfologie si expresie sugereazd, de asemenea, ca exista interacti-
uni importante intre expresiile faciale si morfologia faciald in procesul de
decodare a expresiilor emotiilor. Cu alte cuvinte, persoanele care au fete cu
aparentd dominanta pot sd nu fie considerate capabile in mod special sa
resimtd furia, dar, in acelasi timp, dacd furia este exprimatd pe o astfel de
fata, ea este exprimata ca o trdire intensa. In acelasi fel, o fati cu aparenta
afiliativa, care exprima bucuria, poate parea mai bucuroasa decat o fata mai
putin afiliativa, care prezinta aceleasi expresii faciale.

Asa cum subliniaza Katherine Iverson si Alan Fruzzetti (Fruzzetti, 2006),
expresia acuratd si auto-descoperirea au doua componente esentiale: dife-
rentierea acurata Intre propriile ganduri, sentimente si scopuri si apoi ex-
primarea acurati a acestora in fata partenerului. intelegerea este folosit
pentru a ajuta partenerii sa devina congtienti de propriile emotii, ganduri,
dorinte. Expresia acurata presupune folosirea atentiei, intelegerii, diferenti-
erea intre propriul scop intr-o anumita situatie si exprimarea emotiilor ori a
dorintelor intr-o maniera descriptiva si obiectiva. Scopurile pot include:

a) lamurirea propriilor sentimente;

b) comunicarea unei dorinte sau opinii;

¢) schimbarea comportamentului celuilalt;

d) oferirea de sprijin celuilalt si

e) repararea unei situatii sau a unui pas gresit.
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in functie de scop, sunt necesare diferite tipuri de emotii. Astfel, contro-
lul emotiilor este imbundtatit de gradul inalt de constientizare a propriilor
dorinte, opinii si emotii si de abilitatea de a exprima toate acestea In mod
descriptiv, fard a emite judecati. Auto-exprimarea acurata este mai usor de
perceput, pentru ca este descriptiva mai degraba decat acuzatoare sau invi-
nuitoare, intrebdtoare mai degraba decat solicitanta, e deschisa spre intele-
gere mai degrabd decat fixata in propria justete. Aceastd abordare ajuta
ambele persoane, una in exprimare si cealalta in validare; prin contrast,
blamarea, solicitarea si auto-acordarea de justete ideilor au mai multe sanse
sd cauzeze reactii asemanatoare celeilalte persoane. Concentrarea atentiei
asupra emotiilor celuilalt este sursa creativa atat in teatru, cat si film. Prin
Arta Conversatiei, poti experimenta emotiile celuilalt cu claritate. Fiintele
umane sunt mereu intr-o stare de traire emotionald, iar misiunea lor este sa
gestioneze aceasta trdire:

1. Sa recunosti emotia traita de celalalt — tristete, bucurie, furie, dragos-
te, frica;

2. Sd raspunzi corespunzator la aceasta emotie;

3. La nivel subconstient, sa nu lasi logica sau judecatile interioare sa in-
terfereze cu feedback-ul primit de la celalalt actor sau cu situatia.

1.3.3. Caracteristicile si functiile emotiei scenice

Emotiile scenice dispun de o serie de particularitati ca si oricare alta cla-
sd de emotii. Asa cum sublinia Paul Popescu-Neveanu (Neveanu, 1970)
,trdirea scenicd, comparativ cu cea naturald, este prescurtatd, redusa la o
succesiune de momente tipice. Simbolizarea efectuata prin emotia scenica
consta atat din reproducerea in forma condensata si esentiala a unui corte-
giu de emotii, care in situatia naturala ar fi fost larg desfasuratd, cat si din
reprezentarea, redarea sugestivd a acestora.”?® Actorului 1i este proprie ra-
portarea la emotie, a sentimentului la sentiment.

Konijn (Konijn, 2000) sustine ca portretizarea emotiilor este o0 componen-
td esentiala a jocului actoricesc si pare, de asemenea, una dintre cele mai
dificile si mai complexe sarcini ale actorului.

In conceptia lui Konijn, actorul este privit sub aspectul unei persoane ca-
re 1si face munca intr-un anumit fel, in circumstante specifice, asa cum psi-

% Paul Popescu-Noviceanu, Psihologia si creatia actorului in Arta Actorului,
Bucuresti, Editura didactica si pedagogica, 1970, p.87
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hologul studiaza , 0oamenii normali”. Aceasta abordare conduce la conclu-
zia ca metodele actoricesti acceptate trateaza emotiile sub un singur aspect.
Aceste metode nu iau In considerare emotiile pe care actorul le traieste ca
urmare a prezentdrii actului actoricesc in fata unui public critic sau
confruntandu-se cu expectante tot mai ridicate in cadrul situatiei de scena.
Asemenea emotii au fost denumite de Konjin emotii-sarcind, ele fiind legate
de actor sub aspect profesional. Emotiile-sarcina joaca un rol important in
transformarea emotiilor-personaj in emotii credibile si convingatoare in fata
publicului.

In mod consecvent, intervin notiuni problematice in portretizarea emoti-
ilor-personaj. Teme specifice formarii actorului precum ,implicarea in per-
sonaj”’, ,identificarea si empatia”, ,credibilitatea expresiei emotionale” si
,constienta duala” sunt considerate, in psihologia contemporana, din per-
spectiva privirii asupra emotiilor.

Exista o schimbare de directie in discutiile actuale despre relatia dintre
emotiile actorului si cele ale personajului. Nu se mai pune problema pre-
zentei totale sau a absentei totale a sentimentului, ci, mai degraba, a gradu-
lui de similaritate intre emotiile actorului si cele ale personajului sau. Ca o
consecinta, se vorbeste mai putin despre paradoxul actorului si mai mult
despre , dilema actorului”. Aceastd dilema implica diverse nivele de joc si
emotie care exista simultan.

Atat actorul, cat si personajul pot fi priviti pe doud nivele. Aceasta de-
termina patru nivele care pot fi distinse in timpul jocului actoricesc:

1) actorul ca persoang;

2) actorul ca actor-mestesugar;

3) modelul interior sau ideea despre cum va fi personajul;

4) personajul asa cum este prezentat de actor in jocul actoricesc.

Publicul va percepe, in general, cele patru nivele ca fiind o singura enti-
tate. Daca cele patru nivele de joc se disting, aceasta duce la distingerea a
diferite tipuri de emotii. In literatura, nu se discutd, de obicei, despre o
asemenea consecintd. Totusi, existenta diferitelor nivele de joc este un ele-
ment important in descoperirea paradoxului si a dilemei actorului. Clasifi-
carea de mai sus implica faptul ca existd emotii la fiecare nivel, respectiv:

1) emotiile personale ale actorului ca persoand;
2) emotiile actorului ca mestesugar, emotii legate de realizarea sarcinii;
3) emotiile intentionate, pe baza modelului intern;
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4) emotiile portretizate ale personajului in timpul expunerii pe scena.

Nivele de joc Nivele de emotii

Persoana Emotii private

Actor-mestesugar  Emotii-sarcina

Model intern Emotii intentionate
Personaj jucat Emotii personaj
Fig. 5.

Emotiile personale sunt emotii care derivd din experienta personala a ac-
torului ca persoana in viata de zi cu zi. Emotiile din al doilea nivel, cel al
actorului ca mestesugar, sunt legate de executarea sarcinii de actor pe sce-
nd, emotii pe care le voi numi emotii-sarcina®.

In timpul repetitiilor, se fac anumite aranjamente, iar actorul isi formea-
za un model interior al personajului, care il ghideaza pe parcursul repre-
zentatiei, el constituind al treilea nivel de joc. Acest nivel se confrunta cu
emotiile personajului, asa cum vrea actorul sau, in functie de aranjamente,
asa cum va trebui sd le portretizeze. Acestea sunt emotiile pe care actorul
intentioneaza sa le exprime, sunt emotiile intentionate.

Emotiile personajului, asa cum sunt prezentate in timpul reprezentatiei,
la al patrulea nivel de joc, sunt portretizate pe scena ca reprezentdri ale
emotiilor din viata cotidiana. Acestea nu sunt emotii reale, ci sunt create cu
intentia de a crea iluzia unor emotii reale. Cu alte cuvinte, emotiile-personaj
sunt formate de comportamentul specific al actorilor, care se refera la com-
portamentul emotional al personajelor. Personajele in sine nu au emotii si
deci nu pot actiona in concordanta cu ele. Termenul de emotii-personaj uti-
lizat aici se refera la reprezentarea emotiilor portretizate de actor.

Sintagma , emotiile personajului” este deseori folositd in literatura pen-
tru a indica receptarea personajului de cdtre public; termenul ,emo-
tii-personaj” s-ar referi in acest caz doar la ceea ce observa publicul. O ase-
menea interpretare nu este luatd in considerare aici, pentru ca exista o
diferenta esentiald intre modul in care actorul priveste o emotie-personaj si
modul in care publicul o face. Publicul poate, de exemplu, sd interpreteze

» Elly Konijn, Acting Emotions. Shaping Emotions on Stage,. Amsterdam University
Press, Amsterdam, 2000, p. 33.
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emotiile de la nivelul actor-mestesugar ca apartinand emotiilor-personaj
portretizate (3.6; 4-9). In cadrul metodelor actoricesti actuale se crede, de
obicei, ca personajul in reprezentatie (al patrulea nivel de joc) este legat de
emotiile personale ale actorului.

Procesul emotiilor—sarcina ale actorului

input ——— > Actor Personaj
Situatia sarcina Situatia dramatica

j :

Sarcina priveste — Procesul de evaluare
» componentele esentiale
* componentele de context
* componentele urgenta
(formarea structurii de inteles a situatiei)

Directia de actiune — aplicare sau transformare —»

Portretizarea
comportamentului
personajului*

output ¢—— « fiziologie — aplicare sau transformare —»
* perceptie
* comportament

V'S

» feedback <

* Expresia comportamentului actorului ilustrata (si observatd) ca apartinand unei emotii a
personajului, in care publicul deduce prezumtii privind personajul si semnificatia situatiei
dramatice cu care acesta se confrunta.

Fig. 6. Procesul emotiilor-sarcina ale actorului (Konijn 1994, pag.91)

Pe de alta parte, Comey (Comey, 2002) considera ca exista numerosi ac-
tori In activitate de felul descris de Konstantin Stanislavski ca , actori meca-
nici”. Desi exista multi actori buni in televiziune, vedem o parada continud
de actori mediocri care Incearca sd ,joace” emotiile. Stanislavski spunea ca
actorii mecanici folosesc expresia faciald, mimica, vocea si gesturile pentru
a ne arata doar o mascd moartd de sentimente care nu exista. , A indica”
inseamna a Incerca sa exprimi un sentiment nu din interior, ci de nicdieri,
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folosind corpul si vocea care ar trebui sa reprezinte emotia cuiva. Cand de-
cizi constient, dinainte, sa evoci o emotie anume, poti doar sa indici acea
emotie, nu sd o si traiesti. Sanford Meisner afirma cd ,,nu poti falsifica emo-
tiile”. Camera de filmat stie diferenta. George Cukor sublinia, in aceasi or-
dine de idei, cd nu crede in repetarea emotiei unei scene. Ceea se poate re-
peta, In opinia lui, este partea mecanicd a unei scene, partea veritabild
petrecandu-se doar cand e camera pornita.

Stilul actoricesc Relatia emotionala Exemplu de forma Efectul dorit
actor-personaj teatrala sau gen asupra publicului

1. implicare Actor = personaj Naturalist, iluzionist, Implicare, identificare,

(ex. Stanislavski, realist empatie cu personajul

Strasberg)

2. detasare Actor =nu personaj  Epic, lehrstucke, teatru Reflectie asupra cererilor

(ex.: Meyerhold, politic situationale si a intereselor

Brecht) personajului

3. auto-expresie  Personaj = actor Teatrul cruzimii, happe- Tulburarea ,sinelui” si

(ex.: Brook, ning, living theater ,demascarea” publicului

Grotowski)

Fig. 7. Abordari generale ale emotiilor in timpul jocului pe scend
(Konijn 1994, pag.46)

Importanta emotiei in cadrul actului ludic este subliniata si de Robert
Cohen atunci cand sustine ca, jucand Relacomul (comunicarea relatiei) cu un
alt actor, scoatem la suprafati propriile emotii. In opinia sa, cel mai impor-
tant lucru in ceea ce priveste emotiile proprii ale actorului este faptul ca ele
sunt unice, doar ale lui si ca nu pot fi separate de personalitatea sa si, in
consecinta, ele contin suflul vietii.

In ceea ce priveste mecanismul de starnire a propriilor emotii, Cohen
mentioneaza cd acesta este ,,un mecanism prin intermediul cdruia jocul ac-
torului urmareste sa suprime fiziologia emotiei. Acest procedeu mai este
denumit uneori «interpretarea contrariului» sau «a juca impotriva emotiei».
In esents, actorul detecteazi si analizeazi mai intii toate simptomele fizio-
logice asociate starii emotionale pe care trebuie sa o joace conform textului,
apoi incearca sa si le reprime constient. Daca textul 1i cere, de pildd, sa sus-
pine neputincios, actorul se va stradui sd-si imagineze toate simptomele
care se nasc din aceasta stare: lacrimi, fireste, si probabil un stomac contrac-
tat, respiratie precipitata, slabiciune in brate si in picioare, relaxare intesti-
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nala, transpiratie la talpi si asa mai departe — adica orice isi imagineaza ac-
torul cd i s-ar putea intimpla lui. Apoi, se va stradui sa suprime toate aceste
modificari fiziologice pe care si le-a imaginat: va Incerca sa-si linisteasca
intestinele, sd-si relaxeze plaminii si stomacul, sa-si tensioneze muschii si
sd-si usuce picioarele! Dacd va face acest efort in mod constient, revenind
apoi la interpretarea relacom-ului scenei sale, emotiile vor aparea, probabil,
in mod spontan. Am putea spune ca avem de-a face aici cu un caz de dubla
constringere a sinelui sau cu «pdcdlirea» propriului corp; procedeul «func-
tioneaza» pentru ca trupul nostru este obisnuit cu suprimarea manifestari-
lor emotiei si, de vreme ce acele mecanisme de suprimare sunt in functiune,
«trupul» inventeaza emotia care sa le justifice! Teoriile referitoare la bino-
mul stimul/reactie nu au reusit sa explice fenomenul, dar de fapt aici e vor-
ba de o simpld extensie a sistemelor cibernetice si ale dublei constringeri.
Interpretarea contrariului stirneste emotia in actor prin intermediul unor
mijloace reale, personale si situationale, deoarece a juca contrariul echiva-
leaza cu a-ti asuma comportamentul personajului. Personajul este cel care
se straduieste sd suprime acele manifestari emotionale care 1i ameninta pos-
tura de invulnerabilitate. Cind actorul isi asuma intentia personajului, cind
incearcd sa-si calmeze intestinele (dar si pe acelea ale personajului sau), sa
respire normal si sa opreasca transpiratia care-i umezeste palmele, el face
exact ceea ce ar face personajul, iar emotiile lui vor iesi la iveala ca o reactie
la intentiile personajului, nu ca un rezultat direct si constient al acestora.”*.

In vederea controlarii si folosirii limbajului nonverbal ca formi de ex-
presie actoriceascd, este nevoie nu numai de o abordare experientiald ci si
de o cunoastere stiintificd a mecanismelor psiho-fizice ce contribuie la codi-
ficarea si decodificarea acestui limbaj. Apropierea dintre arta si stiintd nu
este una iluzorie. Cele douad activitati nu se exclud si nu se blocheza reci-
prog, ci se completeaza, generand un alt tip de cognitie. $i in cazul artei ac-
torului, abordarea stiintifica a procesului de creatie si a elementelor sale
constitutive nu reprezinta blocarea creativitdtii sau a spontaneitatii. Asa
cum afirma si Richard Schehner nu cred ca orice proces creativ — inclusiv
actoria — este dincolo de discutii si analiza; si nici nu cred ca analiza distru-
ge creativitatea, avand In vedere cd nu «actorul in actiune» face analiza.

In concluzie, putem afirma ca analiza proceselor creative nu diminueaza
natura lor artistica, dar poate avea o contributie insemnata pentru natura
artelor.

%Cohen, Robert, Puterea interpretirii scenice, Editura Casa Cartii de Stiinta, Cluj,
2007.
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Capitolul 11

Exercitii pentru dezvoltarea comunicarii
nonverbale a studentilor actori

II.1. Exercitii fundamentale
pentru dezvoltarea si modelarea energiei

Exercitiul 1
Denumirea exercitiului: Prana

Desfasurarea exercitiului:

Inspirdm nazal, retentie 3 timpi, ldsdm sd cada maxilarul cu limba, avand
varful rotund, proptita in spatele incisivilor inferiori, adica plata, in pozitie
orizontald pe plangeul bucal, degajand epiglota si laringele, expirand lent
pe vocala A, 5 timpi.

De observat:
Trebuie identificate si dizolvate tensiunile de la nivelul bazei limbii.

Exercitiul 2
Denumirea exercitiului: Verticalitate

Desfasurarea exercitiului:

Studentii sunt dispusi in siruri avand un spatiu vital in jurul lor de cel pu-
tin 2 m. Pozitia este cu picioarele desfacute, in usor pli€, cu spatele drept,
pieptul ,golit”, capul usor in spate, barbia usor in jos, Coroana ridicata.
Privirea este la orizont, dar cu focalizare interna. Se fac balansuri usoare in
fata si in spate pana cand se gaseste verticalitatea, ceea ce inseamna disper-
sarea greutdtii in centrul celor doua talpi. Dupa gasirea verticalitatii se exe-
cuta foarte ugor o miscare de ridicare pe varful picioarelor, miscare condu-
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sd de Coroana (moalele capului). Se revine la pozitia initiald incercand sa se
pastreze senzatia de intindere din coloana. Se repeta de trei ori.

Se Incepe o usoara scuturare in jos a Centrului de Lucru (hara), care este
centrul energiei, In incercarea de a cobori cat mai mult acest centru interior.
Miscarea se amplifica pana cand bratele intra in balans. Incetinirea miscarii
pana la oprirea definitiva a corpului, incercand sa pastrdm in migcare Cen-
trul.

Se trece la rotirea din sfert in sfert a capului, avand grijd ca miscarea sa
plece din Centrul de Lucru. Atentie, de asemenea, la respiratie!

Se ridica usor mainile in fatd, ca si cum ar fi in apd, pana la orizontal. Se
incepe rotirea incheieturilor mainii avand grija ca migcarea sa porneasca
din Centrul de lucru si propagandu-se in asa fel incat sa treacd prin toate
incheieturile. Urmariti fluiditatea miscarii si a energiei. Incheieturile, para-
doxal, desi exista pentru a putea executa miscari, sunt locul celor mai dese
blocaje ale fluxului energetic.

Urmeaza rotirea coatelor si a umerilor.

Apoi trunchiul este rotit in dreapta si stanga, cu un usor balans, privirea
conduce miscarea care ia nastere tot din Centrul de Lucru.

Se trece la Incdlzirea rinichilor. Printr-o puternica frecare a palmelor, se
produce senzatia de caldurd, dupa care palmele sunt duse usor in spate la
rinichi. De aici, prin expiratie, maturdm partea din spate a picioarelor pana
la pamant.

Odata ramasi aplecati, executam exercitii de respiratie pe principiul ex-
tinderii maxime pe varfuri si al contractiei pe cdlcaie, prin ridicarea varfului
picioarelor, incercand sa executdm un balans perfect.

Dupa respiratie, se executd exercitiul de reconstruire a coloanei cu fieca-
re vertebra pana la pozitia initiala.

Télpile fac o rotire de 45 de grade, iar piciorul opus directiei in care s-a
facut rotirea este ridicat in aer. Piciorul de sprijin este usor flexat, ca si cum
am ,sta agezati” in aceasta pozitie. Se trece la rotirea lenta a piciorului ridi-
cat cu atentia pe rotirea piciorului din sold. Se trece apoi la rotirea genun-
chilor si a gleznei.

Se repeta miscarea cu piciorul opus.

Se termind prin apropierea picioarelor si impreunarea mainilor sub om-
bilic. Se pastreaza un timp pentru a Incerca sa se constientizeze Centrul de
Lucru, Centru Energetic.
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De observat:

Trebuie observate blocajele la nivel de incheieturi si fluxul energetic dintre
partea superioara si partea inferioard a corpului. Este important ca, in tim-
pul executiei, atentia si privirea sa fie indreptate spre interior, la elementul
corporal care tocmai lucreaza, in asa fel incat experienta si senzatiile fieca-
rei migcari sa poata fi sesizate. Observati caracterul rotund, de deplasare in
cerc a migcarilor. Este ca o pulsatie, ca un val.

Exercitiul 3
Denumirea exercitiului: Echilibrarea energiei

Desfasurarea exercitiului:

Studentii sunt dispusi pe linii paralele. Palmele, ca si cum ar tine un bat de
1,20 m, sunt fata in fata. Pastrand aceeasi distanta intre ele, se executa prin
aer semnul infinitului. Miscarea trebuie sa plece din Centrul de Lucru si sa
aiba un caracter fluid.

Se incepe trecerea punctului de echilibru de pe un picior pe altul, misca-
rea fiind condusa de balansul mainilor. Odata cu cresterea balansului, se
face o rotatie de 360 de grade in directia in care se misca bratele pe o respi-
ratie sonora SE.

Ritmul rotatiilor si al balansului este dictat de profesor prin batai de to-
ba.

Exercitiul trebuie executat pe o durata lungd, trecand de , punctul mort”,
pentru ca energiile din partea stanga si dreapta a corpului sa se echilibreze.

De observat:
Marirea vitezei de circulatie sanguina si cresterea nivelului energetic, echi-
librate in Centrul de Lucru.

Exercitiul 4
Denumirea exercitiului: Samuraiul

Desfasurarea exercitiului:

Studentii sunt dispusi in cerc. Un student ridicd bratele deasupra capului,
cu palmele impreunate si executd o migcare verticala de despicare in direc-
tia unui alt student ales aleatoriu de el. Studentul care a fost ,,despicat” re-
actioneazd imediat prin ridicarea bratelor cu palmele impreunate deasupra
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capului. Cei doi studenti aflati in stanga si in dreapta studentului , despi-
cat” executa concomitent o miscare orizontala de retezare in directia medi-
anei studentului ,despicat”, care, la randul lui, ca reactie a miscarii colegi-
lor lui, executd o miscare verticald de despicare in directia unui student ales
aleatoriu de el. Miscarile se executa cu fermitate, rapid insotite de o expira-
re sonora fortata HA.

De observat:

Miscdrile trebuie executate ca reactie la impulsul de miscare precedent, fara
a anticipa. De observat cresterea concentrdrii odata cu cresterea nivelului
energetic.

Exercitiul 5
Denumirea exercitiului: Hep, Boing, Deepdibidi, Splash, Pau, Spoosh

Desfasurarea exercitiului:

Studentii se afld in cerc si pornesc spre dreapta un impuls odata cu expri-
marea sonora Hep. Directia impulsului poate fi schimbatd, daca partenerul
care primeste impulsul se intoarce cu fata spre cel de la care a primit im-
pulsul si ridicAndu-si ambele brate spune Boing. In acel moment, impulsul
Hep isi continud drumul in directie inversa. Se poate reactiona la impuls si
cu Deepdibidi, facand cu mana un gest de sdritura peste partenerul imediat
urmadtor. La Deepdibidi se poate rdspunde cu Boing, caz in care impulsul
este preluat de cel care a fost sarit si, desigur, schimbandu-se directia im-
pulsului. O alta posibilitate de a raspunde la impuls este Spoosh, insotit de
miscarea pieptului inainte la fete si miscarea bazinului inainte la baieti. La
Spoosh se schimba locurile si mdrimea cercului. Schimbarea marimii cercu-
lui este: normal-mic- mare- normal etc. Reinceperea impulsului Hep este de
datoria studentului care s-a aflat in dreapta celui care a strigat Spoosh. Se
poate reactiona la impuls si cu Pau, ,,impuscand” un partener aleatoriu, cu
exceptia colegilor din imediata vecinatate. Un impuls poate fi continuat si
cu aruncarea lui in mijlocul cercului prin Splash. In acest caz, impulsul va fi
preluat de cel care il va ,ridica” cel mai rapid odata cu replica , It's mine”.
In cazul unor greseli, cei care gresesc trebuie s& faca 5 flotari.

De observat:
Cresterea energiei si adancirea concentratiei odata cu relaxarea activa.

58



Exercitiul 6
Denumirea exercitiului: Impuls

Desfasurarea exercitiului:

Prima etapd. Studentii, asezati in cerc, trimit un impuls fizic (prin baterea
din palme) si sonor (ha) catre partenerul din dreapta sau din stanga. Im-
pulsul parcurge cercul prima oara doar intr-o singura directie. Se urmareste
contactul vizual clar, pasarea impulsului energetic, ne-anticiparea miscarii,
primirea si predarea impulsului intr-o singurd unitate de miscare. Dupa ce
cursul energetic al grupului s-a stabilizat, se poate trece la urmatoarea eta-
pa.

A doua etapd. Dupa primele trei cercuri, cand nivelul energetic si ritmul s-au
stabilizat, impulsul poate fi intors oricand de cdtre oricare dintre studentii
participanti.

A treia etapd. In a treia etapa impulsul poate trece si prin cerc.

De observat:
Atentie la necesitatea stabilirii unui flux continuu si constant de energie,
pastrarea etapelor comunicationale, claritatea comunicarii prin precizia
adresantului.

IL. 2. Exercitii fundamentale pentru dezvoltarea exprimarii
prin mimica a studentilor actori - ex visu cognoscitur vir

II.2.1. Gimnastica maxilo-faciala

Exercitiul 1
Denumirea exercitiului: Relaxarea mandibulei

Desfasurarea exercitiului:

1. incet, cadere mica, deschidere la 1 cm, cu mana sub barbie, 15-20 de ca-
deri, una pe secundd;

2. incet, cddere mare, deschidere 3-4 cm, 15-30 de caderi, una pe secundd;

3. repede, caderi mici ca si in exercitiul 1, dar 4 cdderi pe secunda pana la 8
caderi pe secunda;
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4.

repede, caderi mari ca si In exercitiul 2, dar 3, pana la 6 caderi pe secun-
da.

De observat:

Importanta este senzatia de cadere si nu cea de deschidere, pozitia relaxata
a limbii pe planseul bucal. Exercitiul se poate repeta cu fonatie, respectiv pe
vocala A.

Exercitiul 2

Denumirea exercitiului: Antrenament maxilo-facial

Desfasurarea exercitiului:

masajul fetei si al scalpului cu ajutorul mainilor. Masajul se executa fin,
de jos in sus, de la mijloc spre periferie si circular, in sensul acelor de la
ceasornic;

gimnastica scalpului fara ajutorul mainilor, incercati miscarea scalpului
cu ajutorul muschilor frontali si temporali;

gimnastica sprancenelor, impreuna sus si jos, ritm lent, legato, apoi in-
dividual, pe baza vectorilor contrari;

gimnastica globului ocular, largirea campului vizual cu ajutorul privirii
periferice (focus suplu);

antrenamentul muschilor orbiculari;

gimnastica nasului cu ajutorul mainilor, gimnastica narilor;

gimnastica buzelor, ridicarea, coborarea comisurilor, impreund, separa-
te, in ritm lent, apoi in ritm alert;

magsinuta cu motor (pe consoana R);

X-U rapid, apoi in combinatie cu fiecare vocald;

gimnastica limbii, trezirea varfului prin usoara frecare a apexului de
dintii maxilarului inferior si cel superior, interior si exterior;

miscarea apexului in fata si in spate pe mediana boltii palatului;
migcarea apexului limbii la incisivii superiori si la incisivii inferiori, in
ritm crescendo;

atingerea cu apexul lingual a diferitelor puncte ale cavitatii bucale, cu
gura inchisd, apoi cu gura deschisd;

jgheabul lingual cu formarea vocalei E;

plimbarea limbii in forma mingea de tenis, in fata si inapoi;

impingerea muschilor orbiculari cu ajutorul limbii, circular, in ritm cres-
cendo;
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* gimnastica maxilarelor, caderea si rotirea mandibulei;
¢ activarea individuala a fiecarui muschi facial, separat, apoi concomitent,
in directii opuse.

De observat:
Mecanicizarea grupelor de muschi faciali si insistarea pe capacitatea de a le
misca individual, conform teoriei vectorilor contrari.

Exercitiul 3
Denumirea exercitiului: Masci-Neutru

Desfasurarea exercitiului:

Foarte rapid si brusc se contracta toti muschii faciali, intr-o expresie fixa (de
Masca), sustinuta cateva secunde. Apoi se relaxeaza brusc fata, lasand sa
curga toate trasaturile, intr-o expresie de imbecilitate. La fiecare 10 elemen-
te de Masca-Neutru, se relaxeaza musculatura faciala prin scuturarea vigu-
roasa a fetei.

De observat:
Capacitatea de relaxare a exercitiului.

Exercitiul 4
Denumirea exercitiului: Privirea pasivi

Desfasurarea exercitiului:

Studentii se deplaseaza prin spatiu intr-o miscare browniana. La comanda
profesorului se opresc si inchid ochii. Vor rdmane cu ochii inchisi pand
cand ochii vor dori sa se deschida. Nu trebuie luata o hotarare rationala de
a deschide ochii, ci trebuie avutd rabdare pana cand ochii vor dori sa faca
aceasta migcare. Deschiderea se face cu pleoapele grele, avand grija ca pri-
virea sa nu acapareze exteriorul, ci invers, exteriorul sa inunde privirea.

De observat:

Diferenta dintre privirea activa, care este tot timpul in cdutarea unui obiec-
tiv, avid de informatii, rapid si penetrant si privirea relaxatd, care este doar
o poarta de intrare pentru imaginile exterioare.
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Exercitiul 5
Denumirea exercitiului: Priveste firad cap

Desfasurarea exercitiului:
Se formeaza perechi de studenti. Unul dintre studenti va conduce privirea
partenerului sau cu degetul.

Prima etapd. Privirea si capul urmeaza degetul partenerului. Partenerul
trebuie sa astepte ca miscarea urmadritorului sd se opreasca si numai dupa
aceastd oprire poate sa continue exercitiul.

A doua etapi. Intai pleaca privirea, apoi ea este urmata separat de misca-
rea capului.

A treia etapd. Intai porneste capul, urmat de privire.

De observat:
Este importanta demecanicizarea privirii, separarea miscarilor globului
ocular de cele ale capului.

Exercitiul 6
Denumirea exercitiului: Neutralitatea facialo-corporald

Desfasurarea exercitiului:

Cinci studenti vor inainta 10 pasi, fiecare pe cate un culoar, si se vor opri in
linie in fata publicului. Vor incerca sd nu exprime, sa nu comunice nimic. Sa
intre si sa Inainteze in spatiul de joc cu neutralitate facialo-corporala.

De observat:
Dezideratul de a nu exprima sau comunica ceva este aproape imposibil.
Totusi, unele elemente pot exprima o anumita neutralitate, cum ar fi sime-
tria pozitiei corporale, echilibrul perfect dintre partea stanga si cea dreapta
a corpului, abordarea unei masti neutre, privirea care lasa sd intre imaginea
si nu cea care iese, cautand o tinta.

Pentru a face diferentd intre postura neutra si cea particulara se va folosi
Chestionarul din Anexa nr. 1 (Sears A. Eldredge, 1996).

62



Exercitiul 7
Denumirea exercitiului: Masca Nobili (Lecoq, 1987)

Desfasurarea exercitiului:

Studentul asezat pe un scaun prinde cu o mana Masca Nobild de partea de
jos, iar cu cealaltd mana, elasticul mastii. Inchide ochii si fixeazi masca pe
fata, dupa care, pe expir, lasa mainile si capul sa cada intre picioare. Rama-
ne In aceastd pozitie pana cand se relaxeaza corporal. La un inspir puternic
ridica trunchiul cu masca si deschide ochii. Se va reprezenta unul dintre
cele patru elemente: foc, aer, pAimant, apa.

De observat:
Incercarea de a minimaliza expresivitatea corporald. Trebuie observata im-
posibilitatea neutralizarii totale a semnificatiei si a comunicarii nonverbale.

Exercitiul 8

Denumirea exercitiului: Pre-expresivitate, sats, punctul zero (Barba, 2008,
Zinder, 2008)

Desfasurarea exercitiului:

Prima etapd. Studentii trebuie sa vaneze ceva. Nu stim exact nici ce este, nici
unde se afla acest ceva care trebuie vanat. Se porneste deci la o vanatoare,
intr-un ritm foarte lent, incercand sa obtinem maximum de informatii des-
pre Vanat. Odata ce unele informatii despre acesta ne parvin, ritmul creste,
mergand din ce in ce mai hotdrat spre Vanat. Cand avem impresia cd am
ajuns la o distanta micd de obiectivul nostru, incetinim orice miscare, incer-
cand sd nu ne tradam sub nicio forma. Cand ajungem la o nemiscare tensi-
onatd, urmeaza etapa a doua a exercitiului.

Etapa a doua. La comanda profesorului, studentii for efectua un salt, cat mai
departe de punctul in care se afld. Acest salt poate fi de atac la adresa Vana-
tului sau de apdrare. Odata efectuat saltul, studentii vor ramane in pozitia
in care au aterizat, pastrand tensiunea si pregdtirea pentru urmatorul salt.
Dupa doua, trei salturi, profesorul va cere studentilor sa se ridice incet in
picioare, dar fara sa renunte la tensiune si la oportunitatea unui nou salt. Pe
parcursul ridicdrii, profesorul va mai da o data, de doua ori semnalul pen-
tru salt. Cand studentii ajung in picioare, li se va cere sa memoreze corporal
aceastd stare de pregdtire si deschidere totald. El va fi punctul 0 de lucru
sau pre-expresivitatea barbiana.
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De observat:

Starea psiho-fizica a studentului la terminarea exercitiului. El trebuie sa fie
focusat, gata pentru orice actiune, deschis catre orice impuls intern sau ex-
tern.

Exercitiul 9
Denumirea exercitiului: Vectori contrari (M. Cuibus)

Desfasurarea exercitiului:

Prima etapd. Studentii trebuie sa parcurga o distanta de 15 metri cu picioare-
le indepartate in pozitia vanatorului, intr-un ritm constant, in timp ce brate-
le paralele se misca in functie de ritmul dictat de profesor.

A doua etapd. Exercitii de improvizatie bazate pe conflictul elementelor faci-
ale (buzele rad, ochii sunt furiosi, partea stanga a fetei este fina, partea
dreapta este brutald, nasul este curios, sprancenele sunt suparate, limba
este vesela, urechile sunt speriate etc.).

De observat:
Punerea in practica a cunostintelor tehnice dobandite cu exercitiul anterior.

Exercitiul 10
Denumirea exercitiului: Sculptorul

Desfasurarea exercitiului:

Grupuri de cate doi studenti. Unul inchide ochii, celdlalt incearca sa mode-
leze fata partenerului in una din expresiile faciale ale starilor emotionale
primordiale. Cel cu ochi inchisi trebuie sa experientieze relatia dintre trasa-
turile faciale si starile emotionale, atingerea partenerului, drumul de la neu-
tru la expresie etc. Cel care modeleaza trebuie sa gaseasca cea mai precisa
forma pentru o anumita stare emotionald, sa experientieze senzatia de crea-
tivitate, atingerea partenerului, comunicarea haptica etc.

De observat:
Stdrile emotionale nascute din comunicarea haptica, precizia expresiei faci-
ale, descrierea de catre sculpturd, apoi de catre sculptor a starii emotionale
portretizate.

64



I1.2.2. Exercitii fundamentale pentru dezvoltarea expresivitatii
mimico-faciale

Exercitiul 1
Denumirea exercitiului: Descoperirea fetei

Desfasurarea exercitiului:
Grupuri de cate doi studenti. Fiecare primeste un formular care contine
urmatorii itemi:

textura pielii; ariile rotunde, triunghiulare si patrate ale fetei; ariile moi
si cdrnoase versus ariile musculoase si ferme; ariile in care diferitele planuri
ale fetei se intersecteaza (in jurul ochilor, nasului, obrajilor si gurii). Unul
dintre studenti inchide ochii, celdlalt descopera fata cu ajutorul simtului
tactil si vizual, fadcand notite despre cele observate. Schimb de roluri.

De observat:
Diferenta dintre perceptia vizuald si cea tactila. Explorarea analogiilor nds-
cute datorita perceptiei tactile.

Exercitiul 2
Denumirea exercitiului: Oglinda

Desfasurarea exercitiului:

A-B. Doi cate doi, studentii vor incerca sa 1si remodeleze trasaturile faciale
in functie de cele ale partenerului. A isi remodeleaza din interior trasdturile
faciale, incercand sa oglindeascad cat mai perfect si in detaliu trasaturile lui
B. B observa schimbarile care au loc in partenerul A. Se schimba sarcinile, B
il oglindeste pe A. Contactul vizual este pastrat pe toata durata exercitiului.

De observat:
Este importanta observarea schimbarilor starilor emotionale, in functie de
expresia faciala.
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Exercitiul 3
Denumirea exercitiului: Oglinda in cerc (Zinder, 2009)

Desfasurarea exercitiului:

Prima etapd. Toate perechile A-B madresc distanta dintre ei pana la limita
spatiului, fard sa intrerupa contactul vizual. Fiecare student este responsa-
bil, pe timpul deplasarii, de ceea ce se petrece in spatele sau, respectiv tre-
buie sa aiba grija de colegii care se deplaseaza in spatele sau. Odata ajunsi
la limita spatiului, vor fi dirijati usor, atat verbal, cat si fizic, de catre profe-
sor, intr-un cerc lejer. Contactul vizual trebuie perceput ca un muschi real,
aproape palpabil, flexibil si puternic. La semnalul profesorului, contactul
vizual este Intrerupt si se initiaza un nou contact vizual cu un alt partener.
Se observa momentul de ,,vid” dintre cel doua contacte si diferenta de cali-
tate a contactelor reflectate in stdrile emotionale. Dupa cateva schimbari de
partener, se revine la partenerul initial.

A doua etapd. Schimbarea partenerului este initiatd de student In momentul
in care unul din parteneri percepe o scadere energetica, de radiatie a con-
tactului vizual.

A treia etapd. Se mentine acelasi contact vizual, dar se opreste sau se repor-
neste radiatia la un semn al profesorului.

De observat:
Scopul este de a sesiza diferenta de calitate a celor doua relationdri. Trebuie
congtientizatd emanarea si primirea de radiatie.

Exercitiul 4
Denumirea exercitiului: Help

Desfasurarea exercitiului:

Studentii sunt asezati in cerc. Unul din studenti (A) initiaza un contact vi-
zual cu un partener (B). B il cheama pe nume pe A, dupa care initiaza un
contact vizual cu C. In momentul in care A isi aude rostit numele pleac
spre B. In acelasi timp, C il va chema pe B si va initia un alt contact vizual
cu D. In momentul in care B isi aude rostit numele va pleca spre C. Si asa
mai departe.
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De observat:

Trebuie sa se realizeze o miscare continua si accelerata. Este vorba de
schimbarea rapida a celor doua ipostaze ale comunicarii, cea de receptor si
cea de emitator.

Exercitiul 5
Denumirea exercitiului: Encounter

Desfasurarea exercitiului:

Prima etapd. Doi studenti (A si B) pornesc pe diagonald din colturi diferite
ale spatiului, unul catre celdlalt. Deplasarea se poate face doar cu acordul
mutual al partenerului. Daca expresia faciala a partenerului permite, ma
pot apropia, dar daca partenerul meu ma respinge, trebuie sa ma indepar-
tez. Scopul este de a ajunge unul la celalalt.

A doua etapd. Doi studenti (A si B) pornesc pe diagonala din colturi diferite
ale spatiului, unul catre celdlalt. Dupa ce s-au intersectat, continud drumul
panad la marginea spatiului, unde se opresc si spun ,,Poate”. Se intorc, spun
,Dal!” si pornesc unul spre celalalt. Cand au ajuns aproape unul de celdlalt
spun ,Nu.”.

De observat:
Starile emotionale aparute pe parcursul exercitiului trebuie asumate si ana-
lizate In forma de feedback la sfarsitul exercitiului.

Exercitiul 6
Denumirea exercitiului: Expresiile faciale si starile emotionale

Desfasurarea exercitiului:

Prima etapd. Sunt date teme-stimul pe care studentul actor va crea imaginar
o situatie sau va folosi memoria afectiva pentru a putea exprima tema prin
expresia faciald. Temele-stimul pot fi stari emotionale sau expresii mimice
(curaj, duiosie, ras, privire senind, mirare, zambet umilitor, adorare, indoia-
13, fricd, banuiald, neincredere etc.). Se trece la incercarea de a recunoaste
starea emotionala care a generat expresia faciala.

A doua etapd. Cupluri A-B pleaca pe diagonala din colturi diferite ale spatiu-
lui, cu 0 anumitd expresie faciala. In momentul intalnirii, fac schimb de ex-
presii faciale si continua traseul. Trebuie observata capacitatea de a prelua
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cu usurintd si In amdnunt expresia faciald a partenerului si posibilitatea de
a intelege starea emotionald ce a generat respectiva expresie.

A treia etapd. Fiecare student elaboreaza o expresie faciala in modul descris
anterior, cu tema: stimul la libera alegere. Odata expresia creatd, se trece la
deplasarea browniana prin spatiu. Expresiile faciale sunt schimbate intre
participanti. La sfargitul exercitiului, incercim sa regasim expresia faciala
personala de la Inceputul exercitiului.

De observat:
Daca se reuseste pdstrarea exactd a expresiei faciale initiale. Daca stdrile
emotionale-stimul, portretizate de expresiile faciale, sunt recunoscute.

Exercitiul 7

Denumirea exercitiului: Confruntarea (Caruso si Clemens, 1992)

Desfasurarea exercitiului:
Improvizatie. Situatia propusa: un parinte al cdrui copil a fost rdpit pentru
rascumpadrare este chemat la sectia de politie pentru a recunoaste vocea co-
pilului pe o banda inregistratd de catre rapitori. Imprimarea este de foarte
proasta calitate, agsa ca pdrintelui 1i va lua ceva timp pana cand va realiza ca
nu este vocea copilului sdu.

Studentul va sta pe un scaun, cu o pereche de casti pe ureche, iar publi-
cul va urmadri efectele inregistrarii de pe fata actorului. Desigur, nu va exis-
ta nicio inregistrare reala.

De observat:
Expresivitatea maxilo-faciala a studentului.

Exercitiul 8
Denumirea exercitiului: Nu EU (Cohen, 2002)

Desfasurarea exercitiului:
Determinati partenerul sd zambeasca. In cupluri A-B, pozitionati fatd in
fata, se consacra cate 20 de secunde pentru fiecare sarcind. La sfarsitul exer-
citiului, se schimba rolurile.

Studiati sprancenele partenerului.

Determinati-va partenerul sd zambeasca.
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Studiati gura partenerului.

Determinati-va partenerul sa rada.

Ghiciti ce 1-a facut pe partenerul dvs. sa rada.
Determinati-va partenerul sa rada zgomotos.
Studiati ochii partenerului.

Intrebati-va: daci s-ar uita la dvs. ce ar vedea?
Determinati-va partenerul sd va ia in serios.
Zambiti.

Luati ambele maini ale partenerului in mainile dvs.
Vedeti copilul de patru ani care a fost partenerul dvs.
Vedeti cadavrul care va fi partenerul dvs.

Faceti-1 pe partenerul dvs. sd zambeasca.

De observat:
Relaxarea celui care face observatiile, schimbarea relatiei intr-o relatie
umangd, de intelegere si acceptare a celuilalt.

Exercitiul 9

Denumirea exercitiului: Celilalt (Cohen, 2002)

Desfasurarea exercitiului:

Se memoreaza rapid si se prezinta cu un partener urmatoarele dialoguri:
A: Pot sa te vad luni?

B: Ce zici de marti?

A: Ce zici de miercuri?

B: Ce zici de joi?

A: Ce zici de vineri?

B: Ce zici de sambata?

A: Bine, fie duminica!

sau

A: Stiu ca ai s-o faci!
B: Stiu ca niciodata.
A: Stiu ca ai s-o faci!
B: Stiu ca niciodata.
A: Stiu ca ai s-o faci!
B: Stiu ca niciodata.
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A: Stiu ca ai s-o faci!
B: Stiu ca niciodata.

De observat:

Accentul este pus pe observarea partenerului. Incercati si culegeti cat mai
multe informatii despre acesta pe baza semnelor paralingvistice: tonul vo-
cii, ritmul respiratiei, expresie etc. Incercati sa ghiciti la ce se gandeste par-
tenerul, ce fantezii are, ce simte. Observati diferenta dintre cele doua tipuri
de comunicare: digital si analog.

Exercitiul 10

Denumirea exercitiului: Constientizarea elementelor constitutive ale unei ex-
presii faciale/mdsti

Desfasurarea exercitiului:

Prima etapd. Profesorul formuleaza o temad/stimul. Studentii raspund te-
mei/stimul, crednd o expresie faciald. Odata creata masca faciald, sunt con-
stientizate elementele constitutive, marite la maxim, impingand expresia
pand la limitele sale grotesti. Revenirea elementelor la forma initiala.

A doua etapd. Cautarea elementelor opuse celor create si elaborarea unei
contra-masti.

De observat:
Orice masca contine in sine si contra-masca sa.

Exercitiul 11
Denumirea exercitiului: Rasul-Plansul

Desfasurarea exercitiului:
Studentii in cerc. Unul dintre ei intra in mijlocul cercului si Incearcd sd ra-
da. Colegii pot interveni, ajutandu-1 sa rada.

Schimbarea de la ras la plans. Acelasi student incearca sa plangd. Colegii
pot interveni, ajutandu-1 sa planga.

De observat:

Se observa tehnica respiratiei, similara in cazul ambelor stari emotionale, si
elementele faciale care participa la exercitiu. Se pune accentul pe
fizicalizarea celor doua stari emotionale.
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Exercitiul 12
Denumirea exercitiului: Privirea

Desfasurarea exercitiului:

Studentii se impart in perechi, se stabilesc partile active si cele pasive. Stu-
dentul activ comunica fara cuvinte, informeaza, ordond, roagd, acuza etc.
numai din privire. Poate sa-l constrangad pe studentul pasiv sa-si schimbe
pozitia, locul sau chiar sd vorbeascd. Cel mai eficient este cand se ajunge la
expresia verbald, dar asta doar dupa ce comunicarea nonverbald e epuizata.

De observat:
Intentia studentului activ trebuie sa fie clara si concisa, sa nu-si modifice
planurile pe parcurs.

Exercitiul 13

Denumirea exercitiului: Reactiile introvertite si extrovertite ale fetei (Delsarte,
1893)

Desfasurarea exercitiului:

Reactiile fetei sunt impartite in impulsuri introvertite si extrovertite. Orice
reactie poate fi inclusd intr-una din urmatoarele categorii: migcarea ce cre-
eazd un contact cu lumea exterioara; miscarea ce tinde sa atraga atentia lu-
mii exterioare pentru a o concentra pe subiect; stadiile intermediare sau
neutre.

Prima etapd. Dialogul celor noud atitudini ale miscarii capului. Studenti in
cupluri efectueaza un dialog nonverbal cu ajutorul celor noud pozitii, ale
celor trei atitudini fundamentale. Atitudinea neutra (capul nu este aplecat
nici in fatd, nici in spate): capul drept, inclinat lateral catre interlocutor sau
inclinat lateral opus interlocutorului; Atitudinea excentrica (capul este
aplecat in spate): capul aruncat pe spate, pe spate, inclinat spre interlocutor
sau inclinat opus interlocutorului; Atitudinea concentrica (capul este aple-
cat in fatd): capul ldsat, inclinat spre interlocutor sau inclinat opus interlo-
cutorului. Dialogul se desfdsoara in functie de cele nouad stari emotionale
exprimate de aceste pozitii ale capului in raport cu corpul.

A doua etapd. Dialogul ochilor. Ca si in etapa precedentd, doi studenti parti-
cipa la un dialog nonverbal, al ochilor. Ochii cuprind trei agenti: unul optic,
unul palpebral si sprancenele. Agentul optic: privirea convergentd, privirea
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divergentd, privirea extatica. Fiecare dintre cele trei priviri are o combinatie
de pleoape-sprancene dintre cele trei atitudini (normald, excentricd, concen-

trica).

De observat:

Relatia dintre elementele limbajului nonverbal si focalizarea atentiei.

1.Criteriile ochilor (dupa Delsarte)

I

I

GEN

CRITERIUL OCHILOR

SPECII I

3

2

-II. Excen.-conc.

Fermitate

3-11. Normal-conc.

Dispozitie proasta

=-II.

Cone.-cone,

Conflict

1=I11. Excen.-normal

Stupoare

z=1II. Mormal-normal

Pasivitate

2-I11. Conc.-normal

Durere

1-1. Excen.-excen.

Uimire

3z-1. Normal-excen.

Desconsiderare

z=I. Conc.-excen.

Dispret




2. Cele noua expresii ale ochilor (dupa Delsarte)

SPECII
1 3 2
GENURI Ochi excentric Ochi normal Ochi concentrig

Spranceana conc. Fermitate Dispozitie proasta Conflict

I
Spranceanad norm. Stupoare Stare pasiva Durere

11
Spranceanad excen. Inspiratie Desconsiderare Dispret

I

Exercitiul 14
Denumirea exercitiului: Jocul Repetitiei (Meisner, 1986)

Desfasurarea exercitiului:

Prima etapd. Studentii lucreaza in cuplu. A face un enunt despre o realitate
observata pe fata lui B. B repetd enuntul mecanic (ex. A: Ai parul lung. B:
Ai parul lung.) Repetitia trebuie continuata de cateva ori, ca un ping pong
verbal. Atentie la nevoia de interpretare, colorare, a textului! Orice initiati-
va trebuie stopata. Prima etapa se rezuma la observatia obiectiva a partene-
rului si la repetitia mecanica.

A doua etapd. A face un enunt, iar B raspunde, dar de data asta din punctul
sau de vedere. (ex.: A: Zambesti. B: Da, zambesc. sau A: Esti trist/a. B: Nu,
nu sunt trist.) Schimbarea repetitiei are loc in momentul in care unul dintre
parteneri sesizeaza un impuls emotional.

De observat:
Importanta este observatia cat mai precisd a fizionomiei si mimicii partene-
rului.

Exercitiul 15
Denumirea exercitiului: Ventrilocul

Desfasurarea exercitiului:
Studentul A sta cu spatele la studentul B. Studentul B sta cu fata spre pu-
blic. Studentul A emite diferite impulsuri sonore exprimate facial de stu-
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dentul B. Urmatoarea etapa a exercitiului constd in relatarea unei povesti
de cdtre studentul A in timp ce studentul B exprima facial povestea narata.
Schimb de roluri.

De observat:
Relatia dintre auz si expresia faciala, prelucrarea impulsului sonor.

Exercitiul 16
Denumirea exercitiului: Relatia corp-sunet (Zinder, 2009)

Desfasurarea exercitiului:

Expresia faciala, miscarea corporala si expresia sonord. Studentul creeaza o
masca faciala generata de un impuls-ofertd. Masca faciala trebuie sa fie sus-
tinutd din interior, in timp ce corpul este relaxat. Dupa elaborarea si fixarea
mastii, ea este ,filtratd” In corp, creand o intreaga forma fizica care sa sus-
tind masca. Odata ce forma este organicd, studentul permite mastii/corp sa
initieze o deplasare. In timpul deplasarii, se permite emanarea vocii corpu-
lui In miscare. Este foarte importanta precizia mentinerii mastii si ajustarea
sunetului la necesitatile ei. Orice mica schimbare in masca faciala schimba
expresia sonord. Sunetul trebuie sd devina organic si sa formeze o unitate
perfecta cu masca/corp. Orice masca In miscare detine un sunet, o voce
proprie care trebuie gasitd. De aceea, trebuie exersat totdeauna cu o noua
masca faciala.

De observat:

Fiecare etapa mai sus mentionata necesita timp de elaborare. Nu trebuie
trecut la etapa urmatoare decat atunci cand studentul simte organicitatea
dintre masca si corp, corp si miscare, corp/miscare si sunet. Cea mai dificila
etapa este ,deschiderea robinetului”, adica permiterea, ingaduirea expresi-
ei vocale.

Exercitiul 17
Denumirea exercitiului: A-B—uri

Desfasurarea exercitiului:

Exercitii de improvizatie, A-B—uri, cu circumstante interne si externe active,
ce definesc o situatie scenica, In care singura modalitate de comunicare a
partenerilor este cea mimetica.
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De observat:
Necesitatea si stringenta comunicarii nonverbale.

Exercitiul 18
Denumirea exercitiului: Cine (Spolin, 2008)

Desfasurarea exercitiului:

Doi sau mai multi jucatori decid Unde, Cine, Ce. Studentii trebuie sa aleaga
o relatie si o actiune simpla. Fiecare student trebuie sa scrie pe o bucata de
hartie o lista de trasaturi faciale si apoi descrierea acestor trasdturi (ex.: ochi
- ca margelele, barbia — agresiva, buza de jos — trista etc.). Dupa ce biletelele
au fost completate, separati-le dupa trasaturi si asezati-le in gramadjoare.
Fiecare student va alege cate un biletel din fiecare teanc.

De observat:
Trasaturile adoptate trebuie mentinute pe toata durata exercitiului.

I1.3. Exercitii fundamentale pentru dezvoltarea exprimarii
prin gest a studentilor actori

Exercitiul 1
Denumirea exercitiului: Exercitii de mobilitate a incheieturii miinilor

Desfasurarea exercitiului:
Cu un bdt de 2 cm diametru, avand o lungime maxima de 120 cm, se execu-
ta urmatoarele miscari:

Cu picioarele indepartate la 30 cm, cu genunchii ugor indoiti, in pozitia
vanatorului, tinand batul cu o mana la o treime din lungimea sa, se executa
o arcuire din genunchi odatd cu intoarcerea in aer a batului. Batul se intoar-
ce In aer si aterizeaza In palma deschisd. Aruncarea si prinderea batului se
face odata cu arcuirea genunchilor in sus, la aruncare, in jos, la prindere. La
urmatoarea etapd, aruncam batul invartindu-1 de doua ori prin aer, ceea ce
inseamna ca va fi prins in aceeasi priza ca la inceput. Se exerseaza cu ambe-
le maini.

Batul este tinut paralel cu solul, intr-o singura mana, la unul dintre cape-
te. Se Inainteazd pe bat cu mana prin lasarea si prinderea la o distanta de o
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palma. Trebuie avut grija ca batul sa rdmana paralel cu solul si miscarea
incheieturii sa fie usoara, dar hotarata. Se exerseaza cu ambele maini.

Se repetd exercitiul de mai sus, dar, de data asta, priza este la mijlocul
batului, iar prin miscarea de arcuire a genunchilor schimbam cele doud ma-
ini, avand grija ca batul sa ramana la aceeasi distanta fata de sol.

Batul se tine vertical, la o distanta fixa fata de sol. Se scrie pe planul pa-
ralel cu solul, avand grija ca distanta fata de sol sa ramana constanta.

De observat:
Rigiditatea Incheieturii mainii. Incheietura trebuie s fie ,fluidd”, pentru a
permite fluxul energetic.

Exercitiul 2
Denumirea exercitiului: Obiectul invizibil

Desfasurarea exercitiului:

Prima etapd. Studentii studiaza manuirea unor obiecte reale, cum ar fi un
creion, o cheie, un sapun, o ceascd, o haina etc. Activitatea cu obiectul real
este repetatd de cateva ori, accentul punandu-se atat pe detaliile fiecdrei
miscari, cat si pe senzatiile experientiate.

A doua etapd. Se repeta activitatile, insa, de aceasta data, fara obiect sau, mai
precis, cu un obiect invizibil. Atentia este focalizata pe memoria corporala
si pe memoria senzoriald, incercandu-se o reproducere exacta a activitatii
anterioare. Obiectul va apdrea in imaginatia privitorilor, daca exercitiul este
executat corect.

A treia etapd. Este executatd o activitate cu un obiect invizibil, incercand sa
facem sa ,apara” obiectul. Odata ,aparut”, el este metamorfozat in alt obi-
ect. Trebuie lasat ca noul obiect sa ia nastere din cinetica celui anterior.

De observat:

Diferenta dintre rationalizarea obiectelor si aparitia lor spontand. Aerul este
tot o materie din care se pot crea obiecte imaginare. Important este ca me-
tamorfozarea sd aiba loc spontan, fara interventia ratiunii!
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Exercitiul 3
Denumirea exercitiului: Fluviul de forme (Zinder, 2008)

Desfasurarea exercitiului:

Studentii, in cerc, se concentreaza pe Centrul de Lucru (hara), de unde exe-
cutd cate un gest, respectiv o migcare a unui membru, pornita dintr-o oferta
de impuls. Studentii trebuie sa-si imagineze ca membrele lor inferioare si
cele superioare pornesc din acest Centru de Lucru. Gestul este o forma de-
cupatd, cu un inceput, mijloc si sfarsit foarte clare. El exprimad intotdeauna
ceva. Totodat3, detine calitatea de Intreg. Se repetd exercitiul cu celelalte
doua Centre, cel din Cap si cel din Plexul Solar.

De observat:
Diferenta calitatii miscdrii cu diferitele centre, capacitatea de a te ldsa con-
dus de aceste centre.

Exercitiul 4
Denumirea exercitiului: Calititile miscirii (Chekhov, 1991)

Desfasurarea exercitiului:

Studentii, in cerc, executa migcari largi, dar simple, pornite din centrul Ple-
xului Solar, ca si cum ar modela substanta spatiald. Trebuie sd vada formele
create de fiecare miscare, de fiecare gest. Aceste forme trebuie sa fie clare si
bine definite (inceput, mijloc, sfarsit). Trebuie sa-si imagineze si sa-si simta
corpul ca o formd In miscare. Se repeta fiecare gest de mai multe ori pana
cand devine liber si placut de executat.

Se repeta exercitiul de mai sus cu ideea cd miscarile executate plutesc in
substanta spatiala. Ele se leaga unele de altele, creand senzatia ca substanta
spatiala este asemdnatoare cu apa. Gesturile si miscarile plutesc pe aceasta
Lapa”.

Se repeta exercitiul de mai sus, de aceasta data, gesturile si miscdrile
dand senzatia de zbor, prin efectuarea unor miscari simple si clare, obser-
vand radiatia lor, adica observand continuarea miscarii dupa oprirea sa fi-
zica. Energia trebuie sa fie emanata cat mai puternic.

De observat:
Diferenta calitativa a energiei si, intrinsec, diferenta calitatii gestului.
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Exercitiul 5
Denumirea exercitiului: Dansul membrelor

Desfasurarea exercitiului:

Studentii, in cerc, fiecare individual, incep o miscare dintr-o ofertd de im-
puls, cu un membru (inferior sau superior) experimentand posibilitatile
sale de miscare (directie, distanta fata de trunchi, tempo, calitatea gestului
etc.). Treptat, ei introduc miscarea unui al doilea membru (inferior sau su-
perior), fdrd ca primul sa se opreasca. Este observata relatia dintre cele do-
ud membre. Dupa un timp, este introdus si al treilea membru (inferior sau
superior). Se vor evita gesturile repetitive si cele simetrice. Oprirea migcarii
membrelor se face in ordine inversa.

De observat:
Demecanicizarea miscarii membrelor, explorarea varietatii motrice a mem-
brelor.

Exercitiul 6
Denumirea exercitiului: Oglinda verticalid

Desfasurarea exercitiului:
Studentii sunt dispusi in cerc. Se numara de la unu la patru si inapoi. La
numadrdatoarea de la unu la patru, primul student face un gest cu mana
stangd, repetat de ceilalti trei studenti. Cel de-al patrulea student, dupad ce
executd gestul primului student cu mana stangd, face un gest cu mana
dreapta, repetat de ceilalti trei studenti, in timp ce se numara in ordine des-
crescatoare. Cele doud gesturi nu pot fi in oglinda. Se incearca cresterea si
descresterea energetica a gestului.

Se continua exercitiul, numdrand de la unu la patru si inapoi, dar se
adauga si o miscare cu piciorul corespunzator mainii.

De observat:
Céautarea varietatii si excluderea simetricitatii gestului.
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Exercitiul 7
Denumirea exercitiului: Eu-obiect

Desfasurarea exercitiului:

Fiecare student, individual, isi studiaza una dintre maini ca pe un obiect
strdin, o sculpturd. Se inchide si se deschide ugor palma, observand toate
detaliile: colorit, marime, forma degetelor, a unghiilor etc.

Cu un partener, ldsam mainile sa se cunoascd, fara implicare mentala.
Studentii trebuie sa fie obiectivi, detasati. Intervine mana a treia, apoi mana
a patra, apoi ies pe rand. La sfarsit, se schimba reflectii, cugetari, panseuri
intre cei doi participanti.

De observat:
Diferenta starilor si a sentimentelor in momentele de detasare.

Exercitiul 8
Denumirea exercitiului: Atentia distributivd

Desfasurarea exercitiului:
Cu mana stanga se executa un patrat, cu mana dreaptd, un triunghi. Exerci-
tiul de mai sus, cu deplasare: pe fiecare gest un pas, apoi la fiecare al doilea
gest, fiecare al treilea etc.
Variante: Cu mana stanga se descrie un cerc, cu mana dreapta, o cruce.
Cu piciorul drept se descrie pe sol un cerc, iar cu mainile se scrie in aer
prenumele propriu.

De observat:
Incapacitatea motrica a membrelor de a se migca independent.

Exercitiul 9
Denumirea exercitiului: Elemente compozitionale

Desfasurarea exercitiului:

Se aleg cinci actiuni/gest aleatorii. De exemplu: palma la frunte, asezare pe
scaun, un sut cu piciorul, un gest de aruncare, un gest de cuprindere a
gleznei. Actiunile/gest sunt executate in ordine schimbatoare, accentul
punandu-se pe motivatiile care se nasc dintr-o anumita secventialitate. Se
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observa schimbarea calitdtii gestului in functie de motivatie. Acelasi exerci-
tiu, cu gesturile executate in ritmuri si tempouri diferite.

De observat:
Diferitele tehnici de montaj.

Exercitiul 10
Denumirea exercitiului: Clona

Desfasurarea exercitiului:

Studentii sunt asezati in cerc. Unul propune un gest, ceilalti il imita perfect
(directie, nivel, ritm, amplitudine, calitate si nivel energetic). Imitatia trebu-
ie sa fie, de fapt, o recreere a gestului initial. Fiecare student propune cate
un gest.

De observat:
Importanta redarii conceptului care insufleteste gestul.

Exercitiul 11
Denumirea exercitiului: Bratele (Johnstone, 1999)

Desfasurarea exercitiului:

Doi studenti, A si B, stau unul in spatele celuilalt, in asa fel incat cel care
este In fata sd-gi poata pune mainile la spate imbratisandu-1 pe cel de-al
doilea, care, la randul sau, intinde mainile pe sub bratele celui din fatd. Cel
din spate va efectua gesturile, iar cel din fata va tine o conferintd pe o tema
datd. Scopul studentului care face bratele este sa creeze gesturi cat mai dis-
tante fata de discursul celuilalt, iar cel care tine discursul trebuie sd incerce
sd incorporeze in discurs toate gesturile partenerului sau.

De observat:
Trebuie urmadrita atat expresivitatea gestului, cat si capacitatea de dialog
dintre gest si narativa.
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Exercitiul 12
Denumirea exercitiului: Plastique (Zinder, 2008)

Desfasurarea exercitiului:

Se executa un sir de miscdri abstracte, pornite din Centrul de Lucru,
observandu-se ca acest ,fluviu” de migcare este format dintr-o serie de
forme, gesturi, care curg din una in alta. Aceastd observatie duce la faptul
cd unele forme din acest sir de miscare sunt interesante, intrigante, curioa-
se, pentru executant. Odata observatd, aceasta forma intrigantd este decu-
pata si repetata, ldsand posibilitatea miscarii plastice sa se ajusteze, sa se
perfectioneze. Dupa identificarea formei perfecte, miscarea, gestul este re-
petat panad cand isi pierde atractivitatea. Acest gest sau forma este numit
Plastique. Se observa stdrile ivite pe parcursul repetitiei interminabile. Daca
gestul este un Plastique adevarat, executantul nu mai percepe trecerea tim-
pului.

De observat:
Urmarirea conceptului de conectare la Centrul de Lucru, calitatea cognitiva
a repetitiei.

Exercitiul 13
Denumirea exercitiului: Pre-acting (A. Hathazi)

Desfasurarea exercitiului:

Exprimarea inexprimabilului prin repetarea cuvantului ,Incredibil”. Se
urmadresc cresterea constanta a energiei, miscarea continud intre doua ges-
turi vocale, pastrarea pauzei dinaintea si dupa rostirea cuvantului ,incre-
dibilului”, evitarea gesturilor paralele si repetitive.

De observat:
Importanta elementelor nonverbale dintre gesturile vocale, necesare pentru
o mai bund percepere a unei situatii interne.
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Exercitiul 14
Denumirea exercitiului: Dialogul gesturilor

Desfasurarea exercitiului:
Este nevoie de o masa si doua scaune. Doi studenti se asaza fata in fata, la
cele doua capete ale mesei.

Prima etapd. Se porneste un dialog nonverbal, in care numai capul poate fi
folosit. Primul student face un gest cu capul, o posturd, la care partenerul
raspunde cu un alt gest tot cu capul. Nu este folosit niciun alt membru cu
exceptia capului.

A doua etapd. Se continud dialogul, introducandu-se una dintre maini. Brate-
le se afld pe masa, dar numai 0 mana poate fi migcata. Se dezvolta un dia-
log cu ajutorul pozitiei capului si al mainii.

A treia etapd. Se continud dialogul, introducandu-se si postura. Putem sa
folosim capul, mainile si bratele, plus pozitia corporala pe scaun.

A patra etapd. Fiecare participant la dialog isi alege o informatie pe care do-
reste sa o comunice verbal partenerului. Se incepe printr-un dialog corporal
(vezi etapele anterioare) si se intarzie comunicarea verbald cat mai mult po-
sibil. La sfarsit, informatia trebuie verbalizata concomitent de catre cei doi
parteneri.

De observat:
Capacitatea expresiva a diferitelor membre. Nivelul energetic crescut dato-
rita intarzierii comunicdrii verbale (pre-acting).

Exercitiul 15
Denumirea exercitiului: Gesturile Expresive (Bogarts si Lindau, 2006)

Desfasurarea exercitiului:

Gesturile expresive apartin mai degraba lumii interioare decat lumii exte-
rioare (a comportamentului), ele exprima stari si intelesuri care altfel nu
sunt manifeste In mod direct.

Gesturile expresive pot exprima stari emotionale si idei:

¢ Exprimarea stdrilor emotionale prin gesturi. Se efectueaza gesturi ce ex-
primad bucuria, frica, tristetea. Ele sunt repetate si lasate sa se dezvolte,
sd se rafineze. Gesturile sunt deplasate prin spatiu.
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¢ Exprimarea ideilor prin gesturi. Se executa gesturi ce exprima o idee, un
concept. De exemplu: libertate, justitie, rdzboi, echilibru, haos, cosmos.

E important de observat care suntpartile corpului folosite in exces si cele
aproape total ignorate. Executati gesturile expresive cu degetele de la pi-
cioare, cu calcaiele, gleznele etc.

De observat:
Diferenta de tehnica dintre memoria afectiva si incorporarea de stari. Ob-
servarea caracterului arhetipal al emotiei.

Exercitiul 16
Denumirea exercitiului: Gesturi Comportamentale (Bogarts si Lindau, 2006)

Desfasurarea exercitiului:
Gesturile comportamentale sunt cele care apartin cotidianului, care fac par-
te din comportamentul uman pe care il observam si il cunoastem. Sunt ceea
ce oamenii fac in viata reald: felul in care se miscd, merg sau comunica.
Ceea ce se va naste din acest exercitiu sunt stereotipii si clisee, dar ele
trebuie incurajate, deoarece este foarte important sa se plece de la ceea ce
sunt studentii, de la ceea ce gandesc, de la preconceptiile lor decat de la
cum ar trebui sd fie sau sa gandeasca. Se pleaca de la Gesturi Expresive care
sunt ulterior transformate in Gesturi Comportamentale. Se pleaca de la ce-
va abstract care este transformat in ceva concret.

Corp si sandtate. Se creeaza gesturi ce oferd informatii despre sanatatea
corporala si psihica a persoanei. Acestea includ rani, dizabilitati, cicatrice;
expresii ale sanatatii si bolii, cum ar fi stranutul, cascatul, rotirea capului;
reactii la vreme ca tremuratul, transpiratia, incheierea nasturilor, intinderea
mainii pentru a vedea daca ploua sau ninge etc.

Perioadi si culturd. Se fac gesturi care apartin unei perioade sau culturi
specifice, cum ar fi gesturi ale perioadei elisabetane sau iacobine, gesturi ale
anilor ,20, ,50, ,60, gesturi care sunt ale ,acumului” sau gesturi specifice
culturii franceze, engleze, germane sau italiene. Se observa daca perioadele
specifice evoca tempouri, forme sau ,arhitecturi” specifice.

Idiosincrazie. Se executa gesturi care vorbesc de excentricitatile, ticurile
sau obiceiurile unei persoane, cum ar fi ticurile nervoase, un fel de a se
scarpina, de a-si musca buzele, de a-si freca nasul etc.
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Genuri. Se fac gesturi care apartin anumitor genuri artistice: film alb-
negru, western, melodrama secolului 19, commedia dell’arte, desene animate,
soap opera, film indian etc.

Conotatii. Se executa gesturi care ,,spun” ceva, care au un gand sau o in-
tentie in spatele lor. De pilda: ,Salut”, ,Du-te dracului”, ,Ce mai faci”,
,,Vino aici!” , »Ajunge!” sau intentia de a seduce pe cineva ori de
a vana pe cineva, de a distra, incalzi sau de a linisti pe cineva. Se folosesc
diferite contexte (ex.: ,Salut!” — pentru cineva apropiat, necunoscut, super-

17 17

, ,Pleaca

ior ierarhic etc.).

De observat:
Largirea limbajului gestual.

Exercitiul 17
Denumirea exercitiului: Surdo-mut

Desfasurarea exercitiului:

Se alege o melodie preferatd de catre fiecare student, avand grija ca textul
melodiei sd fie intr-o limba cunoscuta. Traducerea textului unei melodii in
limbaj mimico-gestual. Se urmadreste coerenta limbajului, expresivitatea
gestuald, reproducerea atmosferei liniei melodice.

De observat:
Discursul coerent al limbajului gestual.

Exercitiul 18
Denumirea exercitiului: Exercitii de improvizatie cu ajutorul paravanului

Desfasurarea exercitiului:
Sustinerea unei povesti, numai prin limbajul gestual, tot restul corpului fi-
ind acoperit de un paravan.

Un joc cu un fluture si un fulg. Bratul si mana trebuie sa fie bine destin-
se. Cand mana este complet relaxata, muschii antebratului o fac sa intre in
vibratie. In acest moment, doar muschii respectivi sunt activi. In timpul
exercitiului, o singurd mana este in plina actiune.

Se executa miscari de a da si de a lua, de a primi si de a respinge.
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De observat:
Expresivitatea mainilor.

Exercitiul 19
Denumirea exercitiului: Mdinile vorbitoare

Desfasurarea exercitiului:

Cu ajutorul mainilor, din spatele paravanului, se exprima urmatoarele pro-
pozitii: ,Haide!”, ,Ridica-te si vino aici!”, ,O vrei pe asta mica?”, ,Mai in-
cet!”, ,Nu asta, ci cealalta!”, ,Destul, termind!”, ,,Vai, Doamne, s-a spart!”,

'/I

»Nu-ti fie fricd, sunt alaturi de tine!”, , Vai, ce prost esti!”, ,, Ai inteles?” etc.

De observat:
Expresivitatea mainilor.

Exercitiul 20
Denumirea exercitiului: Gestul Psihologic (G.P.) (Chehkov, 1991)

Desfasurarea exercitiului:
Gestul Psihologic este format din miscarea Vointei Ce-ului, care este un
gest, si miscarea Stdrilor emotionale (a deschide, a inchide, a trage, a im-
pinge, a ridica, a arunca, a imbratisa, a strivi, a stoarce, a penetra, a rupe) a
Cum-ului, care este o calitate a gestului(violent, linistit, sigur, grijuliu, stac-
cato, legato, tandru, cu dragoste, rece, furios, las, superficial, dureros, bucu-
ros, ganditor, energic). El trebuie sa fie un gest simplu si puternic, elemen-
tar, visceral, arhetipal. El se naste din imaginea de ansamblu a personajului
si este format din diferite nuante (diferite gesturi), ca si armonicele unui
sunet. Gestul Psihologic reprezinta , gesticularea sufletului” si nu este pre-
zentat niciodata in timpul interpretarii rolului, dar este tot timpul continut.
Se pleacd de la pozitia ghemuit, pozitia cea mai inchisa a corpului si
foarte lent se executa o miscare de ridicare si intindere a membrelor super-
ioare si inferioare la cele mai mari distante de trunchi. Se ajunge la cea mai
deschisa pozitie a corpului. Se incearca radiatia migcdrii. Dupd un timp, se
revine foarte lent la pozitia initiald. Este important drumul pe care psyché-ul
il face de la o pozitie la alta. Se cauta toate pozitiile inchise si toate pozitiile
deschise ale corpului.
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Perechi de studenti. Dupa o observare accentuata a partenerului, unul
dintre studenti presupune cd celalalt este o persoand foarte periculoasa.
Trebuie sa gaseasca detaliul real in corporalitatea partenerului care poate
denota aceasta periculozitate agresiva. Dupa observatie, studentul se ridica,
se distanteaza si face cateva sarituri, apoi revine la partener. De data asta,
trebuie sa gaseasca un detaliu care sa denote ca partenerul este o persoana
adorabild, indragita, iubita. Dupa care se va executa un GP (Gest Psiholo-
gic) privind partenerul ca o persoana periculoasa si un GP privind partene-
rul ca o persoand iubitd. Schimb intre parteneri. Fiecare dintre studenti va
executa urmatoarele actiuni: asezat, va spune cu voce tare si ferma cuvan-
tul ,,Da”, se va ridica si va pleca sa indeplineasca aceasta decizie. Pe par-
cursul deplasarii, se renuntd la aceasta decizie, executand un gest de renun-
tare, farda expresie verbala. Se revine la locul initial, iar dupd asezare se
spune cuvantul ,Nu”.

Se executa diferite Gesturi Psihologice plecand de la expresii verbale
(ex.: A trage o concluzie, a atinge problema, a izbucni in lacrimi, a cadea
prada disperarii, a te urca pe pereti de nervi, etc.).

Se alege un personaj si un pasaj de text. Se cautd si se executa Gestul
Psihologic, fara text. Se executda Gestul Psihologic cu text. Se spune textul
fara Gestul Psihologic (doar continandu-1).

De observat:
Atitudinile corporale si gesturile arhetipale. Exersarea si explorarea relatiei
dintre forma si calitatea gestului.

Exercitiul 21
Denumirea exercitiului: Cerere si refuz (A. Hathazi)

Desfasurarea exercitiului:

Prima etapd. Doi studenti: unul dintre actori cere fara intrerupere, iar celalalt
— fara sa schiteze vreun gest — pleaca . Cel care cere la un moment dat nu-si
mai urmareste partenerul, ci se intoarce cdtre public repetand singur cere-
rea adresata partenerului. Cel care refuza nu are voie sa schiteze nici cel
mai mic gest — el doar pleacd. Plecarea se face doar dupa ce — de fiecare da-
td — a repetat In gand cererea partenerului. Cel care cere nu se misca pana
cand cel care l-a refuzat nu se opreste. Cel care va sustine monologul , are
obligatia de a se intoarce mai intai citre public. in timpul monologului ce-
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rerea este adresatd partenerului.Pentru convingerea partenerului se poate
folosi orice tacticd cu exceptia atingerii lui.

A doua etapd. Aceasi actiune de cerere dar de data asta cel care cere nu-si
exprimd cererea verbal decat prima data dupa care de fiecare data are obli-
gatia sa ceara prin gest.De observat:

Dezvoltarea vocabularului gestual.

I1.4. Exercitii fundamentale pentru dezvoltarea exprimarii
posturale a studentilor actori

Exercitiul 1
Denumirea exercitiului: Statuile

Desfasurarea exercitiului:

Se formeazd grupe de cate trei, patru studenti. Odata grupele stabilite, stu-
dentii alearga prin spatiu, iar la comanda profesorului creeaza rapid, ori-
unde s-ar afla statui cu punctele de sprijin la sol, mentionate de acesta (ex.:
doud maini, trei picioare; o mana, un picior; patru picioare, patru maini
etc.).

De observat:
Exercitiul trebuie sa se desfasoare foarte rapid, fara sa dea posibilitatea stu-
dentilor de a elabora mental pozitiile corporale.

Exercitiul 2
Denumirea exercitiului: Congstientizarea corporali

Desfasurarea exercitiului:

Studentii aleargd prin spatiu si, la comanda profesorului, se opresc,
invartindu-se pe loc. Tot la comanda profesorului se lasd la podea,
inchizandu-si ochii. Relaxare in pozitia in care au ajuns, pastrand ochii in-
chisi. Tot cu ochii inchisi se constientizeaza pozitia actuald a propriului
corp. In timpul acesta, profesorul asazd o coald de hartie si un creion
aproape de mana studentului. Studentul este rugat sa deseneze imaginea
propriului sdu corp, asa cum l-a perceput intins pe podea. Studentul este
rugat sa execute desenul cu ochii inchisi. Trebuie subliniat ca nu e vorba de
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o probd de desen, nu conteazd aptitudinile plastice. Dupa desen, studentii
pot deschide ochii si privi desenul.

De observat:

Desenele executate sunt relevante pentru modul in care ne percepem pro-
priul corp. Liniile si formele folosite reprezinta o sursa pretioasa de infor-
matii.

Exercitiul 3
Denumirea exercitiului: Constientizare corporali (Zinder, 2008)

Desfasurarea exercitiului:

Se formeaza perechi de lucru. Primul student este rugat sa inchida ochii si
sa se concentreze asupra Centrului de Lucru (hara), ca centru al tuturor
energiilor sale. Odata ce studentul , orb” este concentrat, partenerul incepe
sd-1 atinga cu o singura mana, in diferite parti ale corpului. Se evita partile
intime si fata. Periodic, felul atingerii se schimba: un deget sau mai multe,
toatd palma, dosul palmei, pumnul etc. Atingerea trebuie sa dureze cateva
secunde, timp necesar pentru studentul atins sa-si ,trimitd constiinta” la
punctul contactului si s& ,fie” acolo pe durata atingerii. Intre atingeri, aten-
tia studentului ,,orb” revine la Centrul de Lucru. Ritmul atingerii trebuie sa
creascd in asa fel incat sa forteze partenerul la a ,impinge” actiunea de tri-
mitere a constientei. Partenerii schimba rolurile.

De observat:
Dezvoltarea constiintei corporale. Rapiditatea reactiei. Focalizarea atentiei.

Exercitiul 4
Denumirea exercitiului: Franghia

Desfasurarea exercitiului:

Prima etapd. Studentii impartiti in doud echipe trag o franghie reala, obser-
vand pozitia corpului in stare conflictuala si de efort intens. Castiga echipa
care reuseste sa destabilizeze si sd traga echipa adversa.

A doua etapd. Se repeta exercitiul, de aceasta data cu o franghie invizibila.
Trebuie folositda memoria corporala.
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De observat:
Accentul este pus asumarea uni obiect invizibil si pe participarea plenard a
corpului intr-o actiune conflictuala.

Exercitiul 5
Denumirea exercitiului: Eu-Tu

Desfasurarea exercitiului:

Studentii se deplaseaza prin spatiu cu Focalizare Relaxata si se opresc din
cand in cand, fata in fatd, alegand una dintre pozitiile picioarelor: desfacute
la 80 cm sau lipite. Se experimenteaza relatiile si sentimentele ndscute din
combinatia celor doud pozitii corporale.

De observat:
Relatia de statut dintre cele doua pozitii.

Exercitiul 6
Denumirea exercitiului: Fotograful

Desfasurarea exercitiului:

Perechi de studenti (A-B). Unul (A) intoarce spatele, pana cand celalalt (B)
se pune intr-o poza. Odata asumata postura, A se intoarce si are la dispozi-
tie 5 secunde sa-l fotografieze mental pe B, dupa care 1i intoarce din nou
spatele si Incearca sa recreeze postura. Odatd asumatd pozitia, A se rein-
toarce usor si verifica precizia cu care a ,, developat” fotografia.

Variantd. Se hotdraste Unde, Cine, Ce. Se trece la improvizatie in timp ce
unul dintre studenti devine fotograful si face click din cand in cand. Activi-
tatea este astfel desfacuta in fotograme. Trebuie explorata fiecare postura si
relatia posturii cu starile emotionale personale. Trebuie folosit , ochiul
exact”, ,admiratia de sine”, constientizarea corporala.

De observat:
Combinarea memoriei vizuale cu expresia posturala.
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Exercitiul 7
Denumirea exercitiului: Compozitie (Bogarts si Lindau, 2006)

Desfasurarea exercitiului:

Se foloseste tehnica montajului. Se formeaza echipe de cate trei studenti.
Fiecare isi alege ca temd o poveste sau un incident despre dragoste si pier-
dere, care inca are o anumitd insemnatate pentru el. Au la dispozitie 10 mi-
nute pentru a crea un scenariu/desfasurdtor, cu ajutorul unor notite, obser-
vand spatiul oferit spre lucru. Mai apoi, fiecare student are la dispozitie 15
minute pentru a regiza propria compozitie, folosindu-se de ceilalti doi par-
teneri pe post de actori.

Lucrarea este compusa din 5 secvente, nu mai lungi de 15 secunde, divi-
zate de black-out-uri, adica de momente cand publicul are ochii inchisi. Se
folosesc obiecte numai daca este strict necesar pentru exprimarea unei idei
specifice. Publicul este indrumat de cdtre regizor (care va tine cont si de
lungimea momentelor de black-out). Indicatiile regizorale pentru colegii ac-
tori trebuie sa fie fizice si corporale.

De observat:
Legile compozitiei si ale ansamblului.

Exercitiul 8
Denumirea exercitiului: Tabloul Vivant

Desfasurarea exercitiului:

Studentii sunt dispusi in cerc. Unul intra in cerc si prezintd o posturd, al
doilea student intra in contact cu prima imagine. Fiecare student, pe rand,
se integreaza in Tabloul Vivant. Odata creata imaginea, profesorul spune
start! Studentii continua actiunea formata in Tabloul Vivant pana cand pro-
fesorul spune ,,Stop!”. Se constientizeaza noul Tablou Vivant si fiecare pos-
turd individuala. O altd varianta a exercitiului este incorporarea unor ta-
blouri celebre. Punerea lor in miscare se efectueaza dupa modelul de mai
sus.

De observat:
Comunicarea posturala.
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Exercitiul 9
Denumirea exercitiului: Stop! Motivati!

Desfasurarea exercitiului:

Studentii alearga prin spatiu si, la comanda profesorului: ,Stop!”, increme-
nesc intr-o poza. Studentii trebuie sa motiveze pozitia corporala: unde sunt
si ce fac. Se reia exercitiul de mai multe ori. Este importanta atentia studen-
tilor asupra pozitiei posturale, care trebuie sa le ofere raspunsul la motiva-
re. Reactia trebuie sa fie spontana si creativa.

De observat:
Relatia dintre corp si imaginatie.

Exercitiul 10
Denumirea exercitiului: Statuile Il (Zinder, 2008)

Desfasurarea exercitiului:

Prima etapd. Se formeaza perechi de lucru. Unul dintre studenti inchide
ochii, celdlalt din spatele lui ,sculpteazd” din el o ,statuie”. Cel care a in-
chis ochii se concentreaza si se focalizeaza asupra Centrului de Lucru. Oda-
td concentrat, celalalt incepe sa-i miste cate o parte a corpului, fara sa faca
intreruperi intre migcdri, iar cand a terminat spune ,Gata!”. Sculptura nu
trebuie sd fie intr-o pozitie figurativa. Executarea sculpturii trebuie sa fie
rapidd, spontand si fara o imagine elaboratd in avans. Se poate sculpta si
expresia faciald. Nu trebuie sd existe contact verbal intre sculptor si statuie
in timpul sculpturii. Studentul , orb” pastreaza postura pe tot parcursul
exercitiului, incercand sa , fie” in aceasta forma si sa primeasca raspunsuri-
le la intrebarile partenerului de la aceasta forma. Sculptorul pune intrebari:
cine este, unde se afld, ce haine poarta, ce vede, dacd este singur s.a.m.d.
Nu trebuie iIntrebat ce simte. Tineti-va la distantd de psihologie! Statuia
raspunde intotdeauna la persoana I singular. Trebuie avuta mare grija la
felul de a pune intrebarile, evitand intrebarile care ar putea influenta ras-
punsurile statuii.

A doua etapa. Sculptorul executa mici schimbari in statuie, dupa care
pune din nou intrebdrile. Trebuie dezvoltata o acuta legatura intre postura
si imaginea interioard, creatd de subiect. Fiecare detaliu corporal schimbat
naste o altd imagine mentald. Ritmul schimbadrilor fizice poate sa creasca.
Atentie, nu se poate face interogatoriul decat dupa completarea sculpturii!
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De observat:
Dezvoltarea capacitatii imaginative a corpului.

Exercitiul 11
Denumirea exercitiului: Incorporare de imagini

Desfasurarea exercitiului:

Studentii isi aleg un animal pe care trebuie sd-1 studieze catva timp inaintea
exercitiului, la gradina zoologicd si in sursele disponibile facultatii (carti,
DVD-uri etc.). Fiecare student 1si asuma exact trasaturile fizice ale animalu-
lui sdu, apoi merge prin spatiu ca animalul respectiv, ajutat de indicatiile
profesorului. Odata incorporata imaginea animalului, se trece la cautarea
sunetelor sale. Miscarea studentilor trebuie sa capete noi ritmuri corporale.
Cand toate trasaturile fizice si sonore ale animalului au fost asumate, se re-
vine la pozitia umanad, pastrand caracteristicile esentiale ale animalului. Se
hotardste un Unde, Cine si Ce si se trece la o improvizatie scenica.

De observat:
Regresia in regn animal si dominantele diferitelor caractere animale.

Exercitiul 12
Denumirea exercitiului: Exercitiul Tragerea cu Arcul (Meyerhold, 1981)

Desfasurarea exercitiului:

Studentii, individual, executd urmatoarele actiuni/pozitii corporale (Fig. 8):

¢ Usoara pivotare spre stanga pe degetele de la piciorul drept si cdlcaiul
stang, bratele in lateral;

e Indoirea si indreptarea genunchilor, rapidd scuturare a mainii stingi
spre umarul stang, bratul stang indoit total, apoi intinderea bratului ca-
tre sol si ardtarea cu degetul (catre sdgeata imaginara de pe jos);

e Pauzg;

¢ Usoara indoire a genunchilor, cu pieptul vertical, bratele in lateral;

¢ Mana stanga se misca rapid cdtre sol (pentru a ridica sageata imaginara),
preluand greutatea pieptului aflat acum paralel cu solul; bratul drept,
intins vertical, picioarele indoite, greutatea pe piciorul stang;

e Pauzs;

* Revenire la pozitia 3;
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Indreptare usoars, greutatea pe ambele picioare, bratele in lateral, co-
loana dreapta;

Se indoaie usor bratul stang in asa fel incat mana sa atinga umarul stang,
apoi se intinde bratul stang, palma verticala indreptata spre cer, greuta-
tea pe piciorul drept;

Pauza;

Bratul drept face o miscare mare de arc, paralela cu solul pentru a scoate
sdgeata imaginara din teaca de pe soldul stang, bratul stang se indoaie
cdtre umadr, greutatea este transferatd pe piciorul stang, pieptul pivotea-
za spre stanga;

Bratul drept este ridicat vertical deasupra capului, bratul stang extins,
palmele in sus, pieptul usor spre stanga, capul jumatate aplecat, greuta-
tea pe piciorul stang, piciorul drept pe varful picioarelor, piciorul drept
indoit, piciorul stang intins;

Bratul drept se indoaie rapid, atinge soldul drept si este extins vertical in
sus din nou, pieptul se apleaca spre stanga pentru a fi paralel cu solul,
bratul sting ramane impins in afara;

Pauza;

Se schimba rapid greutatea pe piciorul drept in timp ce bratul se arcuies-
te Inapoi la orizontald, pieptul este adus inapoi la verticald, capul sus,
bratul sting impins in afara;

Pauzs;

Se indoaie usor bratul sting, mana aproape de umar, in timp ce bratul
drept este readus intr-un arc mare deasupra capului langa bratul stang,
greutatea se schimba pe piciorul stang;

Bratul drept trage arcul, bratul stang se extinde orizontal, greutatea se
pastreaza pe piciorul stang;

Revenire la pozitia 12;

Pivotare rapida a pieptului spre stanga si sus, ambele brate ridicate, ca-
pul sus, greutatea pe piciorul stang, arcuit in spate;

Pauzs;

Pivotare rapida a pieptului catre stanga si sus, ambele brate ridicate, ca-
pul sus, greutatea pe piciorul stang, arcuit inapoi;

Pauzs;

Indoirea genunchiului, iar apoi indreptarea lui rapida intr-un salt usor,
piciorul stang, apoi cel drept, tragand bratul drept rapid in jos la vertica-
14, in timp ce se intinde gatul si se indreapta coloana vertebrala in sus; la
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sfarsit, greutatea e impartita in mod egal, ambele picioare ferme pe sol,
dupa sdritura;

* Se readuce usor bratul stang lateral, fata inainte, ca la inceputul exerciti-
ului.

De observat:
Trebuie constientizata fiecare postura corporala cu cea mai mare acuratete.
Fiecare detaliu al corpului are o insemnitate deosebita. In acelasi timp, tre-
buie perceputd experientialitatea diferitelor ritmuri ce leaga pozitiile corpo-
rale intre ele. Calitatea fiecarei posturi depinde si de tempoul si ritmul in
care este executat.

Tragerea cu Arcul:
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Exercitiul 13
Denumirea exercitiului: Rasabox (Schechner, 2009)

Desfasurarea exercitiului:
Se deseneaza pe jos, cu bandd adeziva, o grild de 9 careuri. Dreptunghiurile
trebuie sa fie egale, 180 cm x 90 cm fiecare. Se scriu cele 8 ,,rase” in sanscri-
ta, cu caractere latine, in culori diferite, in cate un dreptunghi, exceptand
dreptunghiul din mijloc care ramane gol (Fig. 9). Se explica intelesul fieca-
rei ,rase” (Abhuta = surpriza, mirare; Sringara = dorintd, dragoste; Hasya =
umor, ras; Karuna = mila, durere; Raudra = furie; Vira = energie, vigoare;
Bhayanaka = teamd, rusine; Bibhatsa = dezgust). Careul gol este al Shantei,
care Inseamnd beatitudine. Participantii, individual, interpreteaza fiecare
rasa si-o asociaza cu propriile sentimente si idei. Se trec in fiecare careu ide-
ile fiecarui student. Manifestdrile pot fi si desene sau schite. Trecand de la
un careu la altul, studentii trebuie fie sa treaca linia peste marginea careu-
lui, fie sa iasa din careu si sa intre in noul careu.

Fiecare student va intra in cate un careu, fadcand o postura corporala a
respectivei rase. Intre careuri, corpul este neutru, dar, odata intrat in careu,
trebuie sa exprime imediat rasa.

De observat:

Cateodata, stereotipiile posturale pot fi foarte aproape de arhetipuri corpo-
rale. Asa cd trebuie Incurajate primele manifestdri, fard reticenta de a pdrea
banali, comuni sau neinteresanti.

Abhuta Bhayanaka Bibhatsa

Sringara SHANTA Vira
Hasya Karuna Raudra
Fig. 9.
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IL.5. Exercitii fundamentale pentru dezvoltarea exprimarii
prin elementele chinezice la studentii actori

Exercitiul 1
Denumirea exercitiului: Hopa mitici

Desfasurarea exercitiului:

Intinsi pe sol, studentii se concentreazi la respiratie. Fiecare expiratie spo-
reste relaxarea. Apoi brusc, la comanda profesorului, se sare in picioare.
Este importanta realizarea energiilor necesare pentru a tine corpul vertical.
Exercitiul se poate repeta pana cand timpul de ridicare devine din ce in ce
mai scurt.

De observat:
Ajustarea calitativa si cantitativa a energiei.

Exercitiul 2
Denumirea exercitiului: Puncte de Contact

Desfasurarea exercitiului:

Prima etapd. Studentii sunt culcati pe jos si cautd sd aiba cat mai multe punc-
te de contact cu solul. Cautand, trebuie sa mareasca suprafata de contact cu
solul pand la maxim.

A doua etapd. Studentii trebuie sa-si pastreze echilibrul doar prin cinci punc-
te de contact cu solul. Se cauta cat mai multe combinatii de cinci.

A treia etapd. Studentii trebuie sa-si pastreze echilibrul doar cu doua puncte
de sprijin.

De observat:

Studiul echilibrului si al dezechilibrului.
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Exercitiul 3
Denumirea exercitiului: Staccato/legato (Zinder, 2008)

Desfasurarea exercitiului:

Din pozitia drepti, concentrandu-se pe Centrul de Lucru, studentii fac un
pas la dreapta cu piciorul drept, pastrand piciorul stang in pozitia initiala,
bratele si palmele intinse in directia pasului, cu privirea scrutand cel mai
indepartat punct al spatiului de lucru, dupa care se revine la pozitia initia-
1a. Aceeasi miscare la stanga, in sus, in jos, in fata si in spate. Totdeauna se
trece prin punctul zero. Corpul se intinde cat se poate de mult. La sfarsitul
fiecarei miscari se realizeaza modul in care corpul energetic continud mis-
carea, adica radiaza. Acest ciclu de miscari se executa: de doua ori in ritm
staccato, de doud ori in ritm legato, o data in ritm staccato, o data in ritm
legato.

Prima etapi. Se efectueaza ciclul de miscdri cu accentul pe aerul expirat in
momentul extinderii.

A doua etapd. Fiecare miscare este acompaniatd de exprimarea verbald a di-
rectiei (dreapta, stanga, sus, jos, fatd, spate).

A treia etapd. Se face intregul ciclu, cu exprimare verbala, dar fara miscarea
propriu-zisa.

De observat:
Crearea Punctului Zero, capacitatea de a radia, calitatea atacului si a gestu-
lui de a oferi.

Exercitiul 4
Denumirea exercitiului: Filmul interior

Desfasurarea exercitiului:

Tntinsi pe jos, studentii isi imagineaza cu ochii inchisi cum se ridicd in pi-
cioare si pornesc intr-o anumita directie, ajungand intr-un alt punct al salii.
Dupa care deschid ochii si efectueaza in realitate traseul imaginar.

De observat:
Diferenta dintre miscarea corpului imaginar si cel fizic.
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Exercitiul 5
Denumirea exercitiului: Hipnoza columbiand (Boal, 1997)

Desfasurarea exercitiului:

Prima etapd. Grupul se imparte pe perechi care stau fatd in fata. Se desem-
neazd ,hipnotizatorul”, care intinde un brat inainte, cu palma in pozitie
verticald, la o distanta de 20 cm de fata partenerului. ,Hipnotizatorul” in-
cepe sa-si miste palma Incet, miscare pe care ,mediul” va trebui s-o urma-
reasca. Dupa ce s-a stabilit un contact puternic, ,hipnotizatorul” va putea
trece la deplasarea prin spatiu. Trebuie evitate situatiile statice sau miscari-
le bruste.

Etapa a doua. Se formeaza grupe de cate trei si se repeta exercitiul anterior
cu un ,hipnotizator” si doua , medii”.

A treia etapd. Grupul se asazd in cerc. Un voluntar trece In mijlocul cercului,
devenind astfel , hipnotizator” si, treptat, isi pune tot corpul in miscare, fa-
rd sa se deplaseze prin spatiu. Ceilalti il observa si, pe rand, intra in cerc,
focalizand o parte a corpului ,hipnotizatorului” si lasandu-se condusi de
acea parte. Odata ce tot grupul a devenit implicat, , hipnotizatorul” se poa-
te deplasa prin spatiu.

De observat:

Scopul primordial este punctul de concentrare. Urmarirea punctului de
concentrare atrage dupa sine pozitii corporale inedite ca raspuns la un im-
puls generator de miscare.

Exercitiul 6
Denumirea exercitiului: Demecanicizarea corpului. Coordonare/canon

Desfasurarea exercitiului:
Din pozitia de drepti, facem urmatoarele miscari cu picioarele, pastrand
centrul de greutate central:

¢ piciorul drept lateral - revenire;
¢ piciorul stang lateral-revenire;
* piciorul drept in fata;

¢ piciorul stang in fata.
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Apoi se adauga miscarea bratelor in felul urmator:

* incrucisate pe piept;

¢ iIncrucisate deasupra capului;
¢ oblicin sus;

¢ oblicin jos.

Formula se repeta cu decalaj, incanon 1, 2, 3,4;2,3,4,1;3,4,1,2,4,1,2,3
etc.

De observat:
Nivelul de demecanicizare a corpului.

Exercitiul 7
Denumirea exercitiului: Mers

Desfasurarea exercitiului:

* 1 pasin fatd cu mana dreaptd intinsd;

¢ 1,2 pas in spate mana stangd intinsa;

* 1, 2,3 pasin fatd mana dreapta intinsa;

* 1,2,3, 4 pasin spate mana stanga intinsa...

Pana la zece. Apoi se adauga miscarea capului:

¢ lainaintare spre dreapta;
¢ la marsarier in stanga;

¢ Tnaintare in sus;

* marsarier in jos.

Odatd cu rezolvarea miscarilor concomitente, se adauga urmatoarele mis-
cari ale bratelor:

* mana dreapta in fatd;

* mana stanga In fatd;

* mana dreaptd in sus;

* mana stanga in sus;

* mana dreaptad lateral;

* mana stanga lateral;

¢ mana dreaptd si mana stanga in fata;

* mana dreaptd si mana stanga in sus;

* mainile incrucisate pe piept dreapta peste stanga.
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De observat:
Motricitatea si atentia distributiva.

Exercitiul 8
Denumirea exercitiului: Masina ritmicd

Desfasurarea exercitiului:

Prima etapd. Se da ca tema de improvizatie titlul unei maginarii (ex.: a Tim-
pului, Masacrului, Dragostei, Birocratiei etc.). Unul dintre studenti executa
un modul de miscare ritmicd, repetitivd. Urmatorul student se raliaza la
migcarea primului student, ca un angrenaj, avand cel putin o suprafata de
contact cu acesta. Toti studentii se vor aldtura, pe rand, la acest angrena;j.
Trebuie avut grija ca fiecare element al ,masindriei” sa se imbine organic cu
celelalte elemente.

A doua etapd. Se va adduga un sunet miscarii efectuate. Si se vor incerca di-
ferite ritmuri. De la nemiscare la un ritm ce va arunca in aer masinaria.

De observat:
Corporalitatea formelor ritmice. Relatia dintre tempo si ritm.

Exercitiul 9
Denumirea exercitiului: Syntonics (Peavy, 2008)

Desfasurarea exercitiului:
Studentii desfasurati in spatiul de lucru inchid ochii. Vor sta cu ochii inchisi
pana cand corpul va dori sd se miste. Ei se vor ldsa in voia acestei miscari.
Nu trebuie efectuata nicio migcare comandata de ratiune si constientd, doar
lasat corpul sa se migte. Trebuie sa se raspunda spontan la orice impuls de
miscare ndscut in corpul executantului. Exercitiul va dura 15 minute si se
vor evita deplasdrile in spatiu.

Dupd 15 minute, studentii vor reveni la pozitia initiald (in picioare) si
vor deschide ochii incet, cu privire pasiva.

De observat:
Miscarea organica si relatia corp-minte.
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Exercitiul 10
Denumirea exercitiului: Oglinda

Desfasurarea exercitiului:
Studentii alcatuiesc cupluri de lucru. In fiecare cupluy, se hotdrdste cine este
oglinda si cine este oglinditul. Stand fata in fata, oglinda incearca sa preia
cat mai multe trasaturi fiziologice ale oglinditului. Atentie mai ales la trasa-
turile faciale! In momentul in care oglinditul se recunoaste in oglinda por-
neste un sir de miscari abstracte. Oglinda trebuie sa oglindeasca perfect.
Este vorba nu numai de o imitare a formei, ci si de un mimesis, imitare a
,conceptului” celuilalt. Se pastreaza pe intreg parcursul exercitiului contac-
tul vizual. Atentia trebuie focalizata pe ritmul impartdsit de ambii parte-
neri. Este mult mai ugor sa pacalesti partenerul, deci straduinta trebuie sa
se indrepte spre o oglindire precisa si perfecta. Se experimenteaza diferite
distante intre oglinda si oglindit.

Schimbarea rolurilor. Dupa un anumit timp, schimbarea rolurilor se
efectueaza la comanda profesorului, fara intreruperea miscarii.

Oglindire liberd. Niciunul dintre parteneri nu conduce. Miscarea se dezvolta
dintr-o conducere colectiva.

De observat:
Esenta artei teatrale, mimesisul.

Exercitiul 11
Denumirea exercitiului: Centrul Motor (Chehkov, 1991)

Desfasurarea exercitiului:

Prima etapd. Trebuie explicat studentilor ca centrul motor, desi are unele
corespondente fiziologice in trupul nostru, este un concept imaginar in ac-
torie si el desemneaza centrul energetic al unei persoane. Centrul motor
este singura sursa de energie vitala, punctul de comanda, esenta conceptua-
1& si motivationald a unei persoane. Este un teritoriu care poate fi imaginat
sub diferite forme, avand diferite calitati.

Studentii concentrati pe Centrul de Lucru (hara) incearca sa faca miscari
care sa porneasca din acest centru. Apoi se deplaseazad prin spatiu, incer-
cand sa permita acestui centru motor sa preia conducerea. Studentul trebu-
ie sa sesizeze cele mai mici detalii care se schimba In miscarea propriului
trup, fara sa incerce sa influenteze miscarea spontand. Se executa diferite
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activitati cotidiene, cum ar fi deschiderea usii, asezatul, ridicarea unui sca-
un, culcatul etc. Concentrarea raimane asupra Centrului Motor din hara.

La indicatia profesorului, studentii se opresc si muta centrul motor in
Plexul Solar, centrul din piept. Incearca si execute miscari, gesturi pornite
din acest centru. Centrul Motor radiaza tot timpul. Cu cat ofera mai multa
energie miscadrii, cu atat se imbogateste mai mult. Dupa efectuarea gesturi-
lor conduse si izvorate din Centrul Motor aflat in plexul Solar, studentii se
deplaseaza prin spatiu observand schimbadrile corporale survenite odatd cu
subordonarea la acest Centru Motor. Se executa diverse activitati cotidiene,
fiind observata specificitatea lor. Important este sd nu se presupuna cum ar
trebui sa se miste un corp cu un anumit centru motor, ci efectiv sa se obser-
ve mutatiile survenite. Focalizarea ramane tot timpul asupra Centrului Mo-
tor.

La comanda profesorului, studentii se opresc si mutd centrul motor in
cap. Incearcd si execute miscéri pornite din acest centru. Mainile si picioa-
rele par sd porneascad din acest centru motor aflat in cap. Dupa executarea
miscarilor, se trece la deplasare. Studentii observa din nou tinuta si modul
de deplasare a corpului si executd activitati cotidiene cu acest centru motor.

Apo se trece la schimbarea aleatorie dintre aceste trei centre. Trebuie sa
se observe toate modificarile ce au loc in momentul schimbarii centrului
motor. Mare atentie la a nu influenta miscarea prin ratiune, ci doar de a o
observal!

A doua etapd. Se poate trece la crearea centrelor in diferite parti ale corpului,
de exemplu, varful nasului, baza coloanei, umarul stang, glezna dreapta,
degetul mic de la piciorul drept etc.

A treia etapa. Se poate trece la centrele din afara propriului corp. Aceste
centre pot fi imaginate si la 0 anumita distantd de corp, de pilda, la un me-
tru in fata nasului, la 10 centimetri in fata genunchiului drept etc.

De observat:
Capacitatea de a crea imaginar aceste centre si de a ramane conectat la ele
pe tot parcursul exercitiului.
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Exercitiul 12
Denumirea exercitiului: Calitatea Miscarii (Zinder, 2009)

Desfasurarea exercitiului:

Prima etapd. Studentii se disperseaza in spatiul de lucru si se concentreaza
asupra Centrului de Lucru. Profesorul va oferi adjective care sa descrie cali-
tatea acestui centru (ex.: plat, matdsos, arid, ascutit, zimtat, lucios, subtire,
flexibil, tare, transparent, opac, fragil sau chiar culori: alb, galben, rosu etc.).
Studentii se vor misca si se vor deplasa in functie de aceste centre. Avand
in vedere cd centrul este singura sursa de energie, calitatea sa trebuie sd fie
preluata de intreg corpul si sa se oglindeasca in toate gesturile si miscdrile
corporale. Profesorul va evita sa nominalizeze imagini, va incerca sa rama-
nd intr-o zond cat mai abstractd, oferindu-i studentului posibilitatea de a
crea propriile imagini sau seturi de imagini pentru fiecare calitate experi-
mentatd.

A doua etapd. Se repetd exercitiul anterior. De data asta, profesorul oferd un
complex de calitati, cum ar fi: centrul este ,,matdsos, rotund si cald”, , mic,
tare, negru si rece” etc.

De observat:
Aparitia imaginii In munca actorului, capacitatea de a fi miscat de aceastd
imagine creata involuntar prin compactarea celor trei calitati.

Exercitiul 13
Denumirea exercitiului: Viewpoints (Bogarts si Landau 2005)

Desfasurarea exercitiului:

Concentrandu-se pe Centrul de Lucru, studentii isi imagineaza membrele
inferioare si superioare legate de Centrul de Lucru (hara), ca la marionete.
Isi imagineazd propriul corp in miscare, dupa care pasesc in aceastd imagi-
ne. Studentii se deplaseaza prin spatiu, intotdeauna drept Inainte, cu
schimbadri de directie la 90 de grade, ca si cum ar avea pe jos o coala de ma-
tematicd. Privirea, la 30 cm in fata fetei, avand privirea periferica activata,
intr-o Focusare Relaxata. In timpul deplasarii, ascultd indicatiile profesoru-
lui care le va ghida atentia. Se incepe cu focalizarea atentiei pe Tempoul
deplasarii. Atentia nu este asupra a ceea ce facem, ci cat de repede sau incet
facem activitatea. Tempoul ne intreabd cat de repede facem o activitate. Se
experimenteazd mersul in diferite Tempouri, de la foarte lent pana la aler-
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gare. Oricat de lenta este deplasarea, trebuie sa ramana in limitele verosimi-
Iului si sa nu devind miscare dilatata, slow motion.

Pastrand atentia pe Tempo, se introduce Durata. Studentii, de data asta,
nu mai sunt atenti numai la cat de repede executa o activitate, ci si la cat
dureaza respectiva activitate, sunt atenti la cat raman intr-un anumit Tem-
po. Aici se pot introduce: schimbarea de directie (studentii se pot deplasa
inainte, inapoi si lateral), nivelele de deplasare (spatiul capatand tridimen-
sionalitate in perceptia studentilor), se adauga Stopuri si Porniri. Aceste noi
activitati trebuie sa fie executate fara premeditare, spontan, neasteptat. Tot
acum se pot introduce cele trei nivele de miscare: jos (pe sol), mijloc (cu pi-
cioarele in plié) si sus (pe varfuri).

Pastrand atentia pe Tempo si Durata, se introduce Raspunsul Chineste-
zic. Raspunsul Chinestezic este reactia fizicd spontana la o miscare din afa-
ra propriului corp. Atentia va trece astfel pe corpurile partenerilor de lucru,
Pornirile si Stopurile fiecdruia influentand propriile Porniri si Stopuri. Ast-
fel atentia este nu pe cat de repede (Tempo), nici pe cat de lunga (Durata)
este activitatea, ci cand se intampla ea. Este un moment important in trai-
ning, deoarece, pentru prima datd, deciziile nu mai apartin celui care lu-
creazd. Atentia se focalizeaza la a percepe holistic partenerul.

Urmatorul element introdus este Repetitia. Incercand s3 pastram o parte
din atentie asupra Tempoului, Duratei si Raspunsului Chinestezic, trecem
atentia asupra Repetitiei. Se repeta directia, viteza, opririle si pornirile unui
partener. Se schimba partenerul in functie de distanta pe care o are. Se pot
imita doua persoane deodatd, combinandu-se directia de la unul cu viteza
la altul. Se foloseste si repetitia temporard, adica repetarea unui semn care a
avut loc mai devreme in exercitiu. Se incearcd repetarea sau imitarea orica-
rui impuls venit din afara. Urmatorul element va fi Relatia Spatiala (semne-
le proxemice). Relatia Spatiald inseamnad distanta dintre trupuri. Miscdrile
studentilor sunt hotdrate, de aceasta datd, de spatiul creat de catre celelalte
corpuri. Se experimenteaza diferite distante fata de parteneri, obiecte sau
ziduri: Foarte aproape, foarte departe. Impulsul pentru miscare insa vine
intotdeauna de la asezarea in spatiu a partenerilor, de la realitatea spatiala
a fiecarui moment. Trebuie observat daca in spatiu incepe sd se ,intample”
ceva. Se lucreazd in spatiu pe topografia colii de matematica: numai la vite-
za maxima si stopuri; numai cu nivelele de deplasare si Relatia Spatiald; cu
viteza maximd, nemiscare incorporand nivelul si Relatia Spatiala.

Urmadtorul element introdus va fi Topografia. Topografia este forma de
deplasare pe sol. Pand acum am folosit o singura topografie: mersul in di-
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rectie dreaptd, cu schimbari la 90 de grade. Elementele de deplasare fun-
damentale sunt: liniile drepte cu unghiuri de 90 de grade; cercuri, semicer-
curi, spirale sau linii curbe; diagonale si zig-zaguri.

Studentii 1si definesc datele topografice. Lucreaza cu o anumita deplasa-
re, Intr-un anumit colt al spatiului de lucru, in cadrul unei anumite forme
(ex.: cu linii curbe, intru-un triunghi mic, imaginar, in partea de stanga sus
a scenei). Studentii trebuie sd incerce sd mentind in raza atentiei Tempoul,
Durata, Raspunsul Chinestezic, Repetitia si Relatia Spatiald. Dificila este
tocmai aceasta atentie distributiva.

Urmatorul element introdus este Forma. Studentii sunt indrumati sa
congtientizeze forma corpului si liniile drepte si curbe care compun o anu-
mita forma. Forma poate fi statica sau in miscare, singulara (numai corpul
nostru) sau combinata (mai multi studenti care pot crea o forma). Gestul nu
este decat o formd decupatd ce exprima o idee (vezi exercitiile pentru gest,
la capitolul respectiv). Ultimul element introdus este Arhitectura. Arhitec-
tura este, de fapt, contextul material in care se desfasoara activitatea. Stu-
dentii trebuie sa se focalizeze asupra arhitecturii ca sursa pentru migcarea
lor (ce linii, forme contine respectiva arhitecturd a salii, ce materiale sunt
folosite la constructie, ce culori are arhitectura, cum este patrunsa de lumi-
na etc.).

Este importanta introducerea tuturor elementelor intr-o singura sesiune,
chiar, daca pentru inceput, pare o cantitate imensa de informatie. Elemente-
le din metoda Viewpoints oferd, de fapt, un vocabular clar pentru limbajul
nonverbal corporal.

De observat:
Cresterea constiintei corporale si dezvoltarea unui limbaj corporal adecvat
compozitiei scenice.

Exercitiul 14
Denumirea exercitiului: Culoarul (Bogarts si Landau 2005)

Desfasurarea exercitiului:

Cinci studenti, in linie, cu spatiu Intre ei, isi traseaza un culoar imaginar,
cum sunt cele din bazinele de inot. Deplasarea se va face strict in aceste cu-
loare paralele, cu fata la public. Studentii se pot deplasa Inainte si Thapoi pe
propriul culoar. Formele de deplasare sunt: (1) mers, (2) alergat, (3) saritu-
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rd, (4) cazaturd la pamant, (5) nemiscare. Elementul principal este Raspun-
sul Chinestezic.

De observat:
Bogatia discursului bazat pe o reducere drastica a elementelor de limbaj
corporal.

Exercitiul 15
Denumirea exercitiului: Linii Dure/Curbe Moi (Zapora, 1995)

Desfasurarea exercitiului:

Studentii, rasfirati prin spatiu, stau nemiscati. Cu fiecare expiratie, vor sca-
pa de tensiunile musculare existente. Cu fiecare respiratie devin mai linis-
titi si mai imobili. La comanda profesorului, vor incepe sa se miste in func-
tie de forma data. Schimbarile de la o forma de miscare la alta trebuie sa fie
bruste, nepremeditate.

Formele pot fi:

¢ Linii Dure;

e Curbe Moij;

e Vibratii;

e Sarituri;

¢ Linii Grele;

¢ Alei Unghiulare;

¢ Cercuri Complicate;

¢ Porniri si Opriri Percutante;
e Sdrituri si Intoarceri;

e Impingeri si Injunghieri;
¢ Balansare;

* Spirale.

Odata deprinsi cu vocabularele de miscare, li se va cere studentilor sa in-
tre in dialog, experimentand miscarea in consens si miscarea contrapuncti-
ca.

De observat:

Constientizarea starilor emotionale, a sentimentelor, a atitudinilor care se
nasc odata cu fiecare mod de miscare.
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Exercitiul 16
Denumirea exercitiului: Mersul prin materii spatiale diferite

Desfasurarea exercitiului:

Studentii se migcd brownian prin spatiu, iar profesorul va dicta spatiul
imaginar prin care trece studentul. Se va trece de la nisip la mal, de la apa
micd la apa care ajunge pana la gat, de la zdpada la gheata etc.

De observat:
Capacitatea studentului de a exprima aceste spatii si de a raspunde chinetic
la comenzile imaginatiei proprii.

Exercitiul 17
Denumirea exercitiului: Actiunea fizicd

Desfasurarea exercitiului:

Studentul gaseste o pozitie posturald. Colegii gdasesc un verb activ, care sa
fie exprimat de postura studentului. Se improvizeaza o scena folosind acest
verb.

Se aleg verbe active si se executd, schimband circumstantele in care ele
sunt performate. Se sta jos pentru a se relaxa, pentru a ascunde, pentru a
auzi mai bine ce se intampla in camera aldturata, pentru a citi o carte; se
intrd in camera pentru a vizita un prieten apropiat, pentru o intalnire cu
iubitul/iubita, pentru un interviu pentru o slujba; se scuturd mana unui
partener pentru a se cere scuze, pentru a fi ospitalier, pentru a intalni un
director de casting.

Schimbati obiectul atentiei pentru actiuni diferite. Asteptati-va so-
tul/sotia, prietenul, copilul; scrieti o scrisoare cu mana, definind cine sunteti
(sot/sotie, amant, spion, avocat) si cui 1i scrieti scrisoarea (amant, client,
oponent, sef, parinti).

De observat:

Elementele limbajului nonverbal (mimica, gestul, chinezica, proxemica,
elementele haptice si postura) in creionarea actiunii scenice. Relatia dintre
obiectiv si expresivitatea corporala.
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Exercitiul 18
Denumirea exercitiului: Fizicalizarea Stdrilor Emotionale (Book, 2002)

Desfasurarea exercitiului:
Studentii se deplaseaza liber prin spatiu. Profesorul conduce exercitiul,
avand grija sa lase 10-15 secunde intre indicatii.

Focalizati-va pe senzatia corpului vostru care se misca prin spatiu. Sim-
titi spatiul care se miscad prin voi. Combinati cele doud sentimente. Simtiti
cum va miscati prin spatiu si cum spatiul se misca prin voi.

Focalizati-va pe a simti propriul schelet in miscare prin spatiu. Simtiti si
nu Incercati sd va imaginati. Abtineti-va de la orice vizualizare. Rdspundeti
indicatiilor, in loc sa va ganditi la ele.

Focalizati-va pe a va simti migcarea genunchilor in timp ce va deplasati.
Simtiti miscarea coatelor, a soldurilor, gleznelor, umerilor, incheieturilor de
la mand, degetelor de la picioare, pelvisului, sirei spindrii, gatului capului.
Lasati capul sa fie liber. Nu trebuie sa-1 tineti drept. Lasati-1 sa faca ce vrea.
Pastrati ochii deschisi. Simtiti orice obstructionare a miscarilor voastre libe-
re. Eliberati-va de aceste obstructii. Lasati corpul sa se alinieze natural. Nu
analizati si nu judecati. Observati numai ceea ce este si ceea ce nu este.

Largiti miscarile corpului dvs. (30 sec.).

Lasati corpul sd revind la normal. Simtiti hainele care va ating corpul.
Lasati hainele sa va simtd corpul. Lasati hainele sa va simta corpul si simtiti
cu corpul hainele, simtiti spatiul din camera si ldsati spatiul sa va simta.
Observati-va respiratia in acest moment.

Toatd lumea isi alege o emotie (fericire, furie etc.). Nu faceti nimic cu ea,
doar numiti-o. Acum focalizati-va pe a simti acea emotie cu degetele de la
picioare. Fizicalizati aceastd emotie cu degetele de la picioare. Continuati sa
fizicalizati emotia cu degetele de la picioare si addugati si gleznele. Ce sen-
zatie este o glezna fericita? Pastrati ochii deschisi pe perioada exercitiului.
Acum fizicalizati tot piciorul cu aceastd emotie. Alegeti ca piciorul dvs. sa
aiba aceastd emotie. Adaugati si genunchii, apoi zona pelviand. Simtiti
emotia cu pelvisul. Fizicalizati-o. Toata partea inferioarda a corpului dvs.
fizicalizeazd acum emotia aleasd. Daca va ajutd sa simtiti mai bine, mariti
fizicalizarea fiecarui segment. Treceti la piept. Acum fizicalizati emotia cu
pieptul. Continuand sa fizicalizati, addugati umerii si coatele. Miscati-va
umerii cu aceasta emotie. Addugati acum incheieturile, degetele, intreaga
mana. Fizicalizati starea cu sira spinarii. Treceti la gat. Miscati-va gatul cu
aceasta emotie. Treceti la varful capului. Sprancenele. Limba. Buza de jos.
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Folosindu-va intregul trup, creati o fizicalizare corporala totald a emotiei
alese. Verificati daca existd o parte a corpului In care nu simtiti sau nu
fizicalizati emotia. In timp ce fizicalizati emotia, observati-vd respiratia.
Continuati fizicalizarea si accentuati-o prin exagerarea corporalda. Acum
reduceti exagerarea corporald, pastrand insi nivelul fizicalizarii. Intoar-
ceti-va la scaunele voastre. Asezati-va pastrand fizicalizarea. Controlati-va
daca exagerati corporal. Nu aveti nevoie. Reduceti miscdrile corporale pds-
trand nivelul de fizicalizare. Rdmaneti focalizati pe fizicalizarea emotiei si
observati daca simtiti emotia. Pastrand focalizarea pe fizicalizarea emotiei,
uitati-va la colegii dvs. Respirati. Observati raspunsurile si emotiile. Dacd
simtiti ca emotia se diminueazd, mariti fizicalizarea. Vedeti ceea ce este de
vazut.

De observat:
Tehnica fizicalizdrii si a incorporarii.

Exercitiul 19

Denumirea exercitiului: Intensitatea Stirilor Emotionale (Book, 2002)
Desfasurarea exercitiului

Grupe de cate 2-4 studenti hotarasc in comun Unde, Cine, Ce. Alegerea situ-
atiei trebuie sa fie de asa natura incat sa permita emotii intense, dar, in ace-
lasi timp, sd nu necesite o derulare rapida. Fiecare actor va alege individual
o emotie pe care personajul sdu o poate resimti pe parcursul improvizatiei.
Odatd numita starea emotionala principala, se va defini cea mai scazuta
intensitate a ei, ramanand in cadrul aceleiasi familii de stari emotionale. De
exemplu, dacd alegerea este ,,speriat”, starea cu o intensitate mai scazuta va
fi ,nervos”. Daca este ,fericit”, va fi ,multumit” s.a.m.d.

Ulterior, actorul va incerca sa defineasca o stare de o intensitate si mai
scazutd, avand grijd si nu pardseasca familia de stiri emotionale aleasa. In
improvizatie, se va pleca de la cel mai scazut nivel de intensitate si se va
ajunge la cel mai inalt nivel de intensitate. Actorul nu trebuie sa numeasca
toate etapele arcului emotional, ci doar prima si ultima treapta.

De observat:
Fizicalizarea starilor pe parcursul improvizatiilor si tendinta de a schimba
familia de stari emotionale. Trebuie observata necesitatea schimbarii starii
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emotionale alese odatd cu atingerea intensitatii maxime. Folositi elementele
Anexei nr. 3.

Exercitiul 20
Denumirea exercitiului: Replica de Atitudine (Book, 2002)

Desfasurarea exercitiului:
Prima etapd. Fiecare student isi formuleaza o replica pentru atitudine cum
ar fi: sunt foarte fericit, sunt impacientat, sunt cel mai destept, sunt foarte
singur, sunt frumos/frumoass, etc.

Se trece la incorporare, conform tehnicii de mai sus. Observati
tizicalizarea replicilor de atitudine.

A doua etapd. Grupe de cate 2-4 studenti hotdrasc Unde, Cine, Ce. Fiecare
student primeste doua replici de atitudine din partea profesorului, pe care
la va schimba pe parcursul improvizatiei. Cele doua replici sunt memorate.
La inceputul improvizatiei, fiecare student incorporeazd prima replica de
atitudine, fiind atent la comportamentul partenerilor. Pe parcursul impro-
vizatiei, fiecare student trebuie sa aleaga momentul in care poate sa-si
schimbe atitudinea, moment in care va schimba totodata si replica de atitu-
dine. Replica de atitudine nu este niciodata verbalizata. Schimbarea nu tre-
buie planuitd, ea trebuie sa fie spontana si organica.

De observat:
Unde se afla momentul de turnura pe parcursul improvizatiei, in ce relatie
se afla acest punct de turnura cu intriga.

Exercitiul 21
Denumirea exercitiului: Dansul Franghiei (Zinder, 2009)

Desfasurarea exercitiului:

Se foloseste o franghie albd, de o grosime de 0,5 cm si o lungime de 1,2 m.
Studentul este rugat sa ia franghia si sa se posteze la marginea spatiului de
lucru, cu fata spre public si sa se ,centreze”. Cand studentul obtine starea
Punctului Zero (cand centrul energetic coboara in Centrul de Lucru), va
arunca franghia fard sa se uite la ea, pastrandu-gi Punctul Zero si lasand-o
sd aterizeze la marginea spatiului de lucru. Este important ca spatiul de lu-
cru s fie liber si ca studentul sa nu atinga franghia in timpul lucrului.
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Franghia va ateriza pe sol intr-o forma aleatorie, formand un pattern ab-
stract. Acest pattern, aceasta imagine trebuie preluatd mental de student si
pusa in Centrul de Lucru, raspunzand corporal la impulsul generat de
imagine pana cand impulsul se epuizeaza. Comanda cea mai eficienta care
poate fi data de profesor este ca studentul sa priveasca franghia si sd o
,danseze”. Foarte important este ca studentul sd inceapd miscarea imediat
ce franghia a atins pamantul!

Folosirea imaginii franghiei ca motor al miscarii poate fi facuta in diferi-
te feluri:
¢ studentul poate rdmane in contact vizual tot timpul cu franghia, fiind in

dialog cu ea pe tot parcursul exercitiului;
¢ studentul poate sd-si asume imaginea in Centrul sdu de Lucru si sa lu-

creze pana la epuizarea impulsului si schimbarea centrului de atentie;
¢ studentul poate reveni din cand in cand la imaginea franghiei pe parcur-
sul exercitiului, fard sa se opreascd, reincarcandu-ti , bateriile”.

De observat:

Epuizarea impulsului, concentrarea pe abstract, exprimarea unor parti ale
franghiei. Este foarte importanta ramanerea in abstract si conectarea stu-
dentului cu propriul sdu Centru de Lucru.

I1.6. Exercitii fundamentale pentru dezvoltarea exprimarii
prin elementele proxemice la studentii actori

Exercitiul 1
Denumirea exercitiului: Spatiul

Desfasurarea exercitiului:

Prima etapd. Studentii se deplaseaza prin spatiu intr-o miscare browniana.
La comanda profesorului, se grupeaza cate doi, trei, patru, cinci, continu-
and deplasarea.

A doua etapd. La comanda profesorului, studentii se ating cu partile corpului
mentionate de acesta (ex.: doud coate, trei genunchi, cinci coate, sapte na-
suri etc.).

De observat:
Rapiditatea de a reactiona.
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Exercitiul 2
Denumirea exercitiului: Spatiul Intim

Desfasurarea exercitiului:

Studentii Incearca sd-si imagineze o buld in jurul corpului lor. Aceastd bula
trebuie perceputa ca un Spatiu Intim, delimitat de campul energetic perso-
nal. Violarea acestui spatiu este perceputa ca atare de fiecare student. Oda-
ta ce studentii se deplaseaza prin spatiu, vor observa interrelationarea aces-
tor spatii Intime, unde si cand este perceputd coliziunea dintre doud Spatii
Intime. Dupa resimtirea coliziunii, cei doi protagonisti se retrag unul fatad
de celdlalt.

De observat:
Diferitele marimi ale acestui Spatiu Intim la diferiti studenti. Dezvoltarea
abilitatii de a percepe Spatiul Intim.

Exercitiul 3
Denumirea exercitiului: Mersul

Desfasurarea exercitiului:

Studentii se deplaseaza prin spatiu, incercand sa mentina ritmul si pasul
deplasarii constante, fara sa faca stopuri si sa se eschiveze in momentul in-
talnirii unui partener, ci se focalizeaza doar pe schimbarea directiei de
mers. Ritmul se dezvolta de la unul lent la unul rapid, fard sa se ajunga la
alergare. Trebuie observate cele patru calitati chekhoviene: modelarea, flu-
iditatea, zborul si radierea. Odata parcursa gama de ritmuri, profesorul
comanda ,,Stop!”. Din acest moment, deplasarea nu se poate face decat tre-
cand printre doi parteneri. Avand in vedere ca relatia spatiald se schimba
rapid, alegerile pentru deplasare trebuie sd fie rapide si spontane.

17

De observat:
Calitatea mersului si rapiditatea de a gasi solutii intr-o situatie scenica con-
creta.
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Exercitiul 4
Denumirea exercitiului: Unde (Spolin, 2008)

Desfasurarea exercitiului:

Un student incepe un exercitiu de improvizatie incercand sa specifice locul
in care se petrece actiunea. Definitia lui Unde nu poate avea loc decat cu
ajutorul actiunii care implicd un obiect apartinand unui spatiu concret.
Odata ce spatiul a fost inteles de ceilalti studenti, fiecare poate sa se alature
exercitiului de improvizatie, executand actiuni specifice spatiului creat de
primul student.

De observat:
Ca studentul sd arate si sa nu povesteasca spatiul; precizia actiunilor cu
obiectele invizibile.

Exercitiul 5
Denumirea exercitiului: Ce (Spolin, 2008)

Desfasurarea exercitiului:

Un student incepe un exercitiu de improvizatie, efectuand activitati ce sunt
parte a unei actiuni mai ample (pregatirea mesei, operatie, vopsitul unei
cladiri etc.). Odata ce s-a inteles actiunea, ceilalti studenti pot intra pe rand
in improvizatie, efectuand activitati adiacente actiunii principale. La sfarsit,
toti studentii participa la aceeasi actiune.

De observat:
Capacitatea de a impadrtasi aceeasi actiune, observarea partenerilor, eventu-
al ajutarea lor in a executa actiunile.

Exercitiul 6
Denumirea exercitiului: Cine (Spolin, 2008)

Desfasurarea exercitiului:

Un student incepe o actiune cu scopul de a-si defini propria persoand (o
meserie, un rol social etc.) Cand ceilalti studenti inteleg Cine este persoana
care executd actiunile, se alatura improvizatiei prin relatiile posibile pe care
acest Cine le poate avea.
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De observat:
Exprimarea relatiilor scenice cu ajutorul actiunii, folosind un limbaj non-
verbal.

Exercitiul 7
Denumirea exercitiului: Jocul de Statut (Johnstone, 1993)

Desfasurarea exercitiului:

Patru studenti, numerotati de la Unu la Patru. Unu are cel mai inalt statut.
El poate sd comande oricui. Patru are cel mai mic statut. El nu poate co-
manda nimanui. Toti patru poarta o sapcd care poate fi usor smulsa de pe
cap. Studentilor li se ofera o situatie in care nu se pot folosi de comunicarea
verbald (ex.: sunt intr-un dormitor, au dat o spargere etc.). In timpul im-
provizatiei, cei cu statut mai mare pot sa smulga si sa arunce pe jos sapca
celui cu statut mai mic si trebuie sa pund la loc sapca celui cu statut mai
mare.

De observat:
Scopul este sa se mentina diferenta de statut.

Exercitiul 8
Denumirea exercitiului: Patru spatii

Desfasurarea exercitiului:

Pe baza scenelor fara continut mentionate mai sus, se elaboreaza exercitii
de improvizatie bazate pe patru spatii (ex.: hol, camera de zi, bucatarie,
dormitor; stradd, hol, camera de asteptare, cabinet medical; cabind de ma-
chiaj, hol, culise, scena etc.). Studentii au obligatia sa treaca prin toate cele
patru spatii si s motiveze trecerea de la un spatiu la celalalt.

De observat:
Influenta spatiului asupra comunicdrii nonverbale.

Exercitiul 9
Denumirea exercitiului: Patru distante

Desfasurarea exercitiului:
Se asociaza situatii concrete la diferitele zone interpersonale.
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* zona intima 0-60 cm prima: Iintalnire dintre un barbat si o femeie la locu-
inta unuia dintre ei;

* zona personald 60-120 cm: la o receptie dintr-un restaurant de lux;

¢ zona colectiva 120- 330 cm: coleg de serviciu la serviciu;

* zona intercomunicativa (doua spatii diferite de la 330 cm in sus): vecini
intr-un bloc;

¢ alternarea zonelor 1 si 4: adulteri la ospat, in locuinta unui prieten.

Se vor folosi scenele fara continut, incercand sa se defineasca CINE, UNDE,
CE.

De observat:
Capacitatea de expresie a semnelor proxemice si influenta lor asupra acto-
rului.

I1.7. Exercitii fundamentale pentru dezvoltarea exprimarii
prin elementele paralingvistice la studentii actori

Exercitiul 1
Denumirea exercitiului: Viewpoints vocal (Bogarts si Landau 2005)

Desfasurarea exercitiului:

A: Richard?

B: Mmn.

A: Te gandesti la mine... cand esti cu ea?
B: Oh, un pic. Nu mult. Vorbim despre tine.
A: Vorbesti despre mine cu ea?

B: Cateodata. O amuza.

A: O amuzad?

B: Mmn.

A: Cum... vorbesti cu ea despre mine?
B: Delicat.

(Harold Pinter, Amantul)

Prima etapi. In aceastd etapd, studentii lucreaza individual. Isi alege fiecare
un cuvant neinteligibil, format din trei silabe (ex.: dri-pat-fuz, grol-ka-bin
etc.).
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Repetati cuvantul la Iniltimi diferite: de la cel mai jos registru posibil
pana la cel mai Inalt registru. Acum Incercati sa schimbati registrele pe fie-
care silaba (grav, grav, inalt; inalt, grav, inalt etc.).

Acum incercati sa rostiti cuvantul cu Volume diferite: de la cel mai incet
(soapta timbrata) pana la cel mai tare (urlet). Treceti apoi la schimbarea vo-
lumului la fiecare silaba (tare, incet, tare; tare, incet, incet etc.).

Repetati acelasi lucru de data asta focalizandu-va pe Tempo si durata,
de la foarte incet la foarte rapid. Acelasi cuvant rostit pe diferite Timbre cu
ajutorul rezonatorilor fizici: nazal, occipital, laringal etc. Incercati s3 ames-
tecati diferitele Timbre.

Tot individual veti rosti cuvintele alese, de data asta folosindu-va de
consoane si vocale, incercand sa dati Forma expresiei: rotunda sau ascutita.
Ca si Gesturile, cuvintele pot fi expresive sau comportamentale/diurne. In-
cercati sa creati cuvinte neinteligibile pentru ambele familii de expresii vo-
cale.

Revenind la primul cuvant format in limbaj neinteligibil, incercati sa dia-
logati cu arhitectura spatiului in care lucrati. Folositi distantele, materialele
din care sunt confectionate elementele spatiului de lucru etc.

A doua etapd. De aceasta datd, in grup. In cupluri, A face o oferti verbali cu
elementele anterioare, B repetad exact oferta. Ulterior, la oferta vocala a lui
A, B va schimba unul din elemente. Se continud pana cand se ajunge la un
dialog spontan. Schimb de roluri.

Patru studenti cu ochii inchisi lucreaza cu un cuvant sau o fraza data de
profesor. Ei vor pronunta cuvantul/fraza ca Raspuns kinestetic la oferta ce-
lorlalti. Atentia nu va fi pe ce spun, ci cand spun. Linistea va avea rolul
Stopului din viewpoint-urile spatiale si temporale.

A treia etapd. Cupluri de studenti, pe textul lui Pinter, vor trece in revista
elementele de mai sus. Atentia va fi pe fiecare viewpoint vocal in parte.

De observat:
Capacitatea de a raspunde spontan la oferta vocala a partenerului.
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Exercitiul 2
Denumirea exercitiului: Vorbirea neinteligibili (Gibberish) (Spolin, 2008)

Desfasurarea exercitiului:
Vorbirea neinteligibila este rezultatul vocal al unei actiuni, nu traducerea
unei fraze. In perechi de cate doi, studentii desfisoara un dialog cu ajutorul
vorbirii neinteligibile. Studentii trebuie sa foloseasca sunete cat mai diferite.
Miscarea gurii este exageratd. Se Incearcd miscarea gurii ca si cand s-ar
mesteca guma.

Atentie la variatiile de ton care devin esentiale! Trebuie mentinut ritmul
vorbirii personale. Evitati monotonia sonora si ritmica.

De observat:
Elaborarea unui limbaj sonor.

Exercitiul 3
Denumirea exercitiului: Comis-voiajorul (Spolin, 2008)

Desfasurarea exercitiului:

Un singur student vinde sau prezinta ceva publicului folosind vorbirea ne-
inteligibild. Apoi repeta prezentarea, de data asta facand o demonstratie a
produsului. Trebuie insistat pe contactul direct.

De observat:
Organicitatea gestului vizavi de limbajul neinteligibil.

Exercitiul 4
Denumirea exercitiului: Ei si noi

Desfasurarea exercitiului:

Se realizeaza doua echipe, A si B. Fiecare echipa vorbeste o limba pe care o
cunosc membrii ei, dar care e necunoscuta celeilalte echipe. Se stabileste un
Unde, Cine, Ce si se trece la improvizatie. Ex.: doi studenti strdini la granita
cu doi vamesi. Studentii trebuie sa comunice atat intre ei, cat si intre echipe.

De observat:

Pe crearea senzatiei ca una dintre limbile neinteligibile este cunoscuta, iar
cealaltd nu. Se observa diferenta elementelor paralingvistice folosite de ac-
torii studenti: ritm, tonalitate, volum, atacul coloanei de aer, articularea etc.
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Exercitiul 5
Denumirea exercitiului: Tactici (Cohen, 2002)

Desfasurarea exercitiului:
Sd ne imaginam ca , bitartarang” inseamna , pleaca de aici”, iar , kleridipiti”
inseamna ,,vino aici”.

Exista doi parteneri de lucru:

Ordonati partenerului cu , bitartarang” sa plece.

fncuraja’gi-vé partenerul cu , kleridipiti” sd vina la voi.

Trimiteti-va partenerul cu ,bitartarang”, apoi chemati-l inapoi cu
,Kleridipiti”.

Schimb de roluri.

De observat:
Capacitatea persuasivad a studentului actor, exprimata prin elementele de
comunicare nonverbale.

Exercitiul 6
Denumirea exercitiului: Unu, doi, trei... (Cohen, 2002)

Desfasurarea exercitiului:

Studentii vor folosi numai cuvintele unu, doi, trei, patru, cinci, sase, sapte.
Fara sa-si atinga partenerii, sprijinindu-se doar pe semnele paralingvistice,
fiecare student trebuie sd-si determine partenerul sa faca urmatoarele acti-
uni:

¢ 5d se aseze langa el;

¢ 5d ingenuncheze langa el;

e S&ise faca mila de el;

e 53 fie fericit cu el;

e 53 fie nervos;

* 54 se ridice In picioare;

* Sa se calmeze.

De observat:

Nu este important sa reuseasca, ci sa incerce realmente sa-si atinga scopul.

Este un exercitiu pentru dezvoltarea repertoriului tacticilor comunicationa-
le si a concentrarii.
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I1.8. Exercitii fundamentale pentru dezvoltarea exprimarii
prin elementele de costum (,,eul material”) la studentii actori

Exercitiul 1
Denumirea exercitiului: Pantofii vorbitori

Desfasurarea exercitiului:

Studentii isi aleg diferite perechi de pantofi. Odata incaltati, studentii se
deplaseaza prin spatiu, incercand sa gaseasca mersul potrivit pentru res-
pectivii pantofi. In acelasi timp, incearca sd elaboreze centrul motor si cor-
pul imaginar al personajului care detine respectivii pantofi si mersul adia-
cent.

De observat:
Incorporarea unui personaj scenic.

Exercitiul 2
Denumirea exercitiului: Interviul

Desfasurarea exercitiului:

Studentii se prezinta la un interviu pentru un job. Tema va fi data de catre
profesor. Ei vor prezenta prin ,eul material” caracterul scenic ales, incer-
cand sa codifice cat mai multe elemente ale personalitatii psiho-fizice ale
personajului in elementele de costum alese.

De observat:
Atentia la detalii si modalitatea de folosire/purtare a elementelor de costum
alese.

Exercitiul 3
Denumirea exercitiului: Piese de costum

Desfasurarea exercitiului:

Doi sau mai multi studenti. Fiecare isi alege o piesa de costum (o sapca de
jocheu, un fular, o vesta, un sal etc.). Se stabilesc Unde, Cine, Ce. Studentii
trebuie sa-si asume trasaturi de caracter (atitudini), sugerate de elementul
de costum ales.
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De observat:
Actorul a impus personajul costumului sdu sau a lasat costumul sa-i de-
termine personajul.

I1.9. Exercitii dramatice complexe pentru dezvoltarea
limbajului teatral nonverbal la studentii actori

Exercitiul 1
Denumirea exercitiului: Actiunea verbali (Vasiliev, 2011)

Desfasurarea exercitiului:
Doi studenti stau fata in fata. Unul va fi actant, iar celdlalt, receptor.

Prima etapd. Studentul actant va pronunta un substantiv si va incerca sa
comunice nonverbal unul din cele doua adjective alese. De exemplu, cu-
vantul va fi ,mar”, iar cele doud adjective, ,rosu” si ,negru”. Studentul re-
ceptor va trebui sa raspunda de fiecare data cu adjectivul pe care il percepe.
Daca studentul receptor a numit de patru ori consecutiv in mod corect ad-
jectivul imaginat de studentul actant, se schimba sarcinile.

Trebuie avut grija ca studentul actant sa pronunte cat mai clar si fara in-
tonatie substantivul, lungimea si accentul vocalelor sa fie de fiecare datd
identice, sd nu incerce in niciun fel sa comunice adjectivul (prin impulsuri
corporale, ochi sau alte forme de comunicare nonverbala).

Tehnica adoptata este cea a cuvantului din structurile ludice, adica intai
se pronunta cuvantul si aproape concomitent se trimite imaginea. Cuvantul
devine un recipient pentru imaginea comunicata.

A doua etapd. Cele doua adjective sunt inlocuite cu doua verbe. Unul trebuie
sd descrie o miscare, cel de-al doilea, o pozitie statica.

De observat:
Capacitatea de a crea actiune cu ajutorul imaginilor. Capacitatea de a per-
cepe corect 0 anumita actiune.
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Exercitiul 2
Denumirea exercitiului: Tdcerea (Spolin, 2008)

Desfasurarea exercitiului:
Doi sau mai multi studenti decid Unde, Cine si Ce. Tensiunea intre parteneri
este atat de puternicd, incat sunt incapabili sa vorbeasca; Unde, Cine si Ce
trebuie comunicate prin limbaj nonverbal.

De exemplu, doi tineri care tocmai au rupt logodna, un cuplu in varsta
care aude un hot in casa, familia unui miner asteptand stiri dupa catastrofa
de la mina.

De observat:

Dacad studentii actori s-au concentrat asupra tdcerii. Dacd au comunicat prin
semnele nonverbale. Daca a existat contact vizual intre partenerii de scena.
Daca a reiesit Cine si Unde erau.

Exercitiul 3
Denumirea exercitiului: Fast food Laban (Johnstone, 1999)

Desfasurarea exercitiului:

Grupuri de trei-patru studenti hotarasc Unde, Cine si Ce. Isi aleg, in secret,
una din calitatile descrise mai jos si improvizeaza o scend, avand grija ca
activitatile sa fie executate cu calitatea aleasa. Profesorul opreste din cand
in cand exercitiul, intreband studentii martori (publicul) ce calitate exprima
studentii actori.

GREUTATE SPATIU TIMP
Puternic Direct Brusc (Rapid)
Usor Indirect (Flexibil) Sustinut

gy

Puternic-Direct-Brusc = gaurire, perforare
Puternic-Direct-Sustinut = impingere
Puternic-Indirect-Brusc = taiere
Puternic-Indirect-Sustinut = stoarcere
Usor-Indirect-Sustinut = lovire
Usor-Indirect-Brusc = fluturare
Usor-Direct-Brusc = tamponare
Usor-Direct-Sustinut = netezire
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De observat:
Dacd elementele nonverbale sunt destul de perceptibile. Folositi
Dinamosfera din Anexa nr. 4.

Exercitiul 4
Denumirea exercitiului: Fast Food Stanislavski (Johnstone, 1999)

Desfasurarea exercitiului:

Grupuri de trei-patru studenti, hotarasc Unde, Cine si Ce. i@i stabilesc fiecare
obiectivele, dupa care scriu o listd cu modurile In care vor sd-si atinga obi-
ectivele. Obiectivele trebuie sa fie contrare.

De exemplu, Mam4, Tatd, Fiu, Sotie. Tatal este pe moarte, Fiul cu noua
sa Sotie vin in vizitd. Scopul actorului care il joaca pe Tata este sa ofere pla-
cere celorlalti, scopul actritei care o joaca pe Mama este sa obtina simpatie
de la ceilalti, scopul actorului care il joaca pe Fiu este sa 1i agaseze pe cei-
lalti, scopul actritei care o joacd pe Sotie este sa fie considerata inteligenta
de catre ceilalti.

Listele lor arata dupa cum urmeaza:

1) Tatal, sa oferi placere celorlalti:
Zambeste, fii prietenos;
Ofera cadouri;
Cere sfaturi;
Raspunde prompt;
Fa prezentarile;
Ofera mancare, bautura, droguri etc.

2) Mama, sa obtii simpatie de la ceilalti:
S3 ai un zambet brav;
Sa fii neindemanatica;
S4 ai un handicap;
Sa fii o martira;
Sa ai o expresie faciala de durere;
Sa scancesti.

3) Fiul, sd-i agaseze pe ceilalti:
Critica tot;
Vorbeste dur;
Fii sarcastic;
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Insulta oamenii;
Corecteaza oamenii;
Plange-te.

4) Sotia, sa fii considerata inteligenta:
Foloseste cuvinte lungi;
Inventeaza statistici;

Foloseste fraze intr-o limba stradina;
Fa sugestii sensibile;
Fluierd o melodie de Bach.

De observat:
Practica elementelor Sistemului.

Exercitiul 5

Denumirea exercitiului: Scend fird continut (Cohen, 2002)
Desfasurarea exercitiului:

Fara repetitie si planificare, prezentdm urmatorul dialog:

A: Salut!

B: Salut!

A: Ce se mai aude?

B: Nimic. Cred...

A: Stii cat e ceasul?

B: Nu stiu exact.

A: N-ai ceas?

B: N-am la mine.
A:Deci...?

B: Ce deci?

A: Ce-ai facut aseara?
B: Cum adica?

A: Ce-ai facut aseara?
B: Nimic.

A: Nimic?

B: Ti-am spus ca nimic!
A: Nu te supara ca te-am Intrebat.
B: Nu-i nimic.
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In urmatoarele sapte situati scenice:

* A este parinte, B este adolescent/d. Scena se petrece in bucatdrie. B
mananca dint-un castron cu fulgi de porumb. Intra A.

* A si B sunt tineri casatoriti. Ieri seara, dupa o cearta, B a plecat de aca-
sa. Este a doua zi. A spala vase, B se intoarce acasa.

* A si B, sunt colegi de camera de acelasi sex. Amandoi sunt indragostiti
de aceeasi fatd (bdiat). De mai multe zile, se banuiesc unul pe altul din cau-
za comportamentului evaziv. Dupa o noapte petrecutd in alta parte, cei doi
se intorc in camera lor.

* A si B sunt colegi de clasd si de un timp se simt atrasi unul de celalalt.
Se intalnesc accidental intr-o cafenea si se asaza unul langa celalalt.

* A si B (de acelasi sex) sunt la o auditie pentru un rol important. Se au-
de cd regizorul va da rolul celui care rdspunde avansurilor sale sexuale. Cei
doi se intalnesc in fata avizierului, unde se va expune numele celui care a
reusit la auditie.

* A si B sunt frati. B a fost eliberat de curand dint-o clinica de psihiatrie
unde a fost internat pentru tentativa de suicid. Acum toatd noaptea a lipsit
de acasa. A il gaseste dimineata intr-o statie de autobuz.

* A si B sunt prieteni. B a fost internat intr-o clinica de psihiatrie, deoa-
rece si-a atacat cu un cutit cel mai bun prieten. A, care stie toate astea, se
intalneste cu B intr-un loc viran.

De observat:

Ca fiecare prezentare este alta, in functie de parteneri. Ceea ce hotaraste
scena este situatia si comunicarea relationald a celor doi parteneri (Vezi
Anexa 2). Atentia focalizata pe celalalt inlesneste comunicarea si , interpre-
tarea” textului.

Exercitiul 6
Denumirea exercitiului: Translatorul

Desfasurarea exercitiului:

Doi studenti. Unul povesteste o poveste cu ajutorul vorbirii neinteligibile,
punand accentul pe mimica si pe expresivitate corporald (gest si posturd).
Partenerul traduce povestea colegului, incercand sa repete gesturile perfect.
De fapt, este vorba mai mult de recrearea gestului si corelarea lui cu functia
narativa a textului.
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De observat:
Trebuie mentinuta relatia cu partenerul. Se vor evita gesturile repetitive.
Nivelul energetic al povestitorului trebuie sd se regdseasca in prestatia tra-
ducatorului.

Exercitiul 7
Denumirea exercitiului: Relatie actiune fizici-text (Barba, 2012)

Desfasurarea exercitiului:

Se alege o scend in doi. Dupd prima citire a textului, doi studenti pornesc
un dialog corporal, elaborand secvente de actiuni fizice, aleatorii, rama-
nand cat mai mult in abstract. Se memoreaza partitura fizicd, repetandu-se
totdeauna cu mare exactitate gesturile. Se memoreaza textul dramatic, du-
pa care se trece la reluarea partiturii de migcare, de aceasta data, concomi-
tent cu textul. Partitura gestuald va fi ajustata de cdtre studentii actori, fara
a se incerca , psihologizarea” gestului. Se repeta exercitiul pand cand parti-
tura de actiuni fizice va dobandi o ,sub-partitura” personald, adica fiecare
participant va avea un film interior personal pentru propriul sdu set de
migcari.

De observat:

Calitatea organicad a actiunii reale. Analogiile neasteptate ndscute din relatia
intre actiunea fizicd si text, datoritd senzatiilor percepute in timpul executi-
ei dialogului.
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Anexe

Anexanr.1

Chestionar de analiza a miscarii individuale
(Sears A. Eldredge, 1996)

NUME:

I. Generalitati

Picioare:

Intors spre interior drept/stang
Intors spre exterior drept/stang
Merge cu tdlpile pe exteriorul/interiorul drept/stang
Mers — Pas:

Rapid/Lent

Impingere inegald drept/stang
Pdsire grea/usoara

Pas lung/scurt

Glezna — Genunchi — Picior:

Glezna slaba in interior/exterior, stang/drept
Genunchiul stang/drept blocat/liber
Coapse stramte

Pelvis — Sold:

Impins in faté/tras in spate
Burta/fund liber/rigid/stramt

Sold stang/drept ridicat

Misgcare laterala

Piept:

Concav/Convex

Respiratie Superficiala/Constrictiva
Respiratie Rapida/Lenta
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Umeri:

Inegali, stang/drept ridicat

Cazuti/Ridicati

Trasi in fata/spate

Brate — Maini:

Balans inegal, stang/drept mai accentuat

Brate rigide/libere, stanga/dreapta

Mana stanga/dreapta intoarsa in interior/exterior
Cap:

Inclinat fatd/spate

Inclinat stanga/dreapta

Pozitionare Inaintata fata de gat

Maxilar fatd/spate

II. Miscarea intregului corp

A. Impartit stinga/dreapta Compensare Diagonal
Impartit superior/inferior Deplasare in fat/in spate
B. Linia laterald: partea din fata; partea din spate
varful capului mijlocul urechii

mijlocul umarului mijlocul soldului

mijlocul genunchiului mijlocul gleznei

C. Teritorii care retin tensiunea musculara

D. Centrul(-ele) miscarii

Pentru aliniere ridicati/coborati centrul in

E. Calitatile migcarii corporale
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Anexa nr. 2

Posibile ,,victorii relacom” (Cohen, 2007)

proxenet
ucenic
interpret
datornic
voyeur

coleg de joaca
grefier
tortionar
imitator
soldat
pungas

copil

fan

piatra de hotar
fecioara
eunuc
mustiuc
trepadus
frate mai mare
marioneta
cobai
furnizor
turnator

pisdlog

clovn
impaciuitorist
om rational
aparator

(om) slugarnic
(om) cu spirit de contradictie
om al faptelor
sora medicala
muza
antrenor
istoric
catalizator
salvator

valet

lucru de méantuiala
critic

mistic

activist

escroc

animal de casa
pastor

analist
cicalitor

imagine

rapitor
doctor
admirator
rege
supus

cel care pedepseste
victima
lingau
inger
sclav

sora
tovards
coleg
profesor
rival

zeu
corupator
confesor
confident
amic
papusa
bestie
pederast

flagelator

femeie batrana
amanta
mascarici
curdtator
curva
armadsar
seducator
razboinic
lider
habotnic
asasin
codos
amic
razbunare
prima partidd de sex
calau
protejat
mantuitor
canibal
violator
jucarie

sef

printesa din basme
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Anexa nr 3

Seturi de Stari Emotionale (Book, 2000)

ABANDONAR 1
Furios
Speriat
Singur

ABANDONAR 2
Nervos

Jenat

Frustrat

Ranit

Tradat

Furios

Disperat

FURIE
Frica
Tristete
Frustrare
Iritare

CURAJOS
Cinstit
Optimist
Increzitor
Hotarat
Brav
indrézneg

FERICIT 1
Multumit
Increzstor
Amuzat
Fericit
Jubilant
Euforic

FERICIT 2 INCURAJARE
Calm Optimist
Multumit Emotionat
Amuzat Smerit

Voios Mandru
Fericit Tubit

Vesel

Entuziasmat

Jubilant

TEAMA
Constient
Ingrijorat
Suspicios
Nervos
Alarmat
Agitat
Speriat
Infricosat
Ingrozit
Terifiat

DEZILUZIONAT
Confuz
Jenat

Trist
Indurerat
Disperat
CALAU
Resentiment
Amaraciune
Ura

Furie
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Anexanr. 4

Elementele dinamosferei (Laban, 1947)

spatiu
indirect
greutate
usor
direct
flux
liber limitat
timp
sustinut rapid
puternic
Fig. 10. Graficul efortului (Laban)
Alunecare Plutire
Usor
¢
Tamponare ‘Atingere
Sustinut
Direct Flexibil
Brusc
Apasare, Deformare
)
Puternic
Tnﬁgere Téiere

Fig. 11. Crucea dimensionald in cub
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