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Rezumat

Artele performative nu au inclus niciodată mai multe elemente fizice decât în prezent.

Arta  actorului  a  evoluat  de-a lungul  timpului  astfel  încât  să  oglindească  epoca  pe care  o

reprezintă.  Zilnic  se  doboară  recorduri  din  ce  în  ce  mai  greu  de  imaginat  și  omenirea

evoluează  cu  o  viteză  uimitoare.  Antrenamentul  și  pregătirea  unor  actori  a  ajuns  să  le

depășească pe cele ale personajelor pe care le interpretează. Am ajuns într-un stadiu în care

informația nu mai reprezintă puterea, toate informațiile sunt la un click distanță. Majoritatea

meseriilor a fost înlocuită de roboți care au preluat foarte multe dintre sarcinile oamenilor.

Artele  performative,  însă,  și-au păstrat  locul  și  rolul  lor  în  societate.  Artiștii,  și  mai  ales

actorii, nu pot fi înlocuiți de roboți. Ei reprezintă opera de artă, produsul final al unui autor. 

Nivelul  de  pregătire  a  crescut  atât  de  mult,  încât  asupra  corpului  se  pun presiuni

uimitoare. Un actor trebuie să poată să susțină chiar și trei spectacole pe zi la același nivel, în

cele mai  grele condiții.  Actorul trebuie să devină un om eficient,  un profesionist  în orice

domeniu  și-ar  crea  personajul.  Acest  lucru  nu este  deloc  ușor  și  ocupă foarte  mult  timp.

Cascadoria este o meserie care a început să fie preluată de către roboți și computere,  însă

elementele artistice pe care le interpretează un cascador, pe care le poate prelua și un actor, nu

vor putea fi interpretate de către o mașinărie. 

Cascadoria este la un nivel foarte ridicat în România, în câteva domenii este poate mai

ridicat decât în occident, însă toate acestea sunt pe cale de a se pierde. Până acum nu a existat

o școală de cascadorie în România, care să fie acreditată și care să urmeze programa unor

manuale de specialitate, pentru că acestea nu există. De când a apărut meseria de cascador la

noi în țară,  ea a fost  preluată sub formă de ucenicie.  Este meseria care a fost  „furată” în

totalitate, fără a avea un mijloc didactic concret. Eu practic meseria de cascador de peste zece

ani,  având  și  formarea  unui  actor.  Am observat  de-a  lungul  acestor  ani,  o  nevoie  atât  a

actorilor, cât și a cascadorilor de a avea un suport clar și concis al elementelor pe care le

execută. Pot să spun că am văzut la lucru mai bine de trei generații de cascadori, pe care i-am

urmărit  și  la  care am observat  că atunci  când încearcă  să transmită  mai  departe  lucrurile

învățate și acumulate de ei, pierd foarte multe informații din vedere. Astfel, cel care învață,

doar după ce acumulează o anumită experiență va descoperi singur unele elemente cheie care



stau la baza executării unei mișcări. Lucrarea de față a luat ființă din rațiuni didactice, din

nevoia  de  cercetare  a  unei  modalități  eficiente  de  a-i  învăța  pe  studenți  elemente  de

expresivitate corporală care vin din această zonă spectaculoasă a cascadoriei.

Spectatorii și-au dezvoltat foarte mult cultura, având o mare deschidere către occident,

rigorile impuse de aceștia crescând foarte mult. Spectatorii cer realism, sau cel puțin iluzia

unor  scene  reale,  atât  din  partea  producțiilor  de  teatru,  cât  și  din  partea  producțiilor

cinematografice. Scenele violente, mai ales cele din sala de spectacol, care se întâmplă chiar

în fața spectatorilor, cer o foarte mare pregătire și concentrare din partea actorilor, neexistând

posibilitatea unei alte duble, cum se întâmplă pe platourile de filmare. „Mai devreme sau mai

târziu, tu ca performer, vei fi pus în situația de a face față unei scene de luptă, modul în care

vei performa în scena respectivă va determina câte aplauze vei primi.”1 

Teatrul modern a evoluat dincolo de gesturi și trăiri exagerate, înlocuind orice imitație

cu autentic și adevăr. În același mod au evoluat și luptele scenice unde jocul teatral a fost

înlocuit de reacții autentice. Actorii și regizorii au foarte puțini profesioniști la care să apeleze

pentru a coregrafia în siguranță o scenă de luptă. Am încercat în această lucrare să sintetizez

câteva informații de care trebuie să ținem cont atunci când vrem să obținem o scenă violentă

care să surprindă spectatorii  și  să ofere actorilor  confort  și  siguranță.  În teza de doctorat,

actorii sau studenții actori, vor găsi foarte multe informații utile, și moduri eficiente prin care

își pot antrena și modifica cel mai important instrument al lor - Corpul. Vor învăța cum să iasă

din zona de confort și cum își vor putea depăși limitele într-un mediu sigur și confortabil. Îmi

doresc ca din lucrarea de față să pot elabora o programă de curs pe care s-o predăm mai

departe viitoarelor generații de actori și pe care s-o îmbunătățim urmărind evoluția studenților.

Cercetarea de față conține foarte multe informații despre arta cascadoriei, informații

care nu au fost scrise niciodată cu un scop didactic. Sunt lucruri extraordinare pe care le-au

făcut cascadorii, pe care nu le-a mai încercat nimeni în lume, care au fost transmise doar din

gură în gură, de la om la om, care riscă să se piardă. Consider că este ultimul moment în care

puteam aduna toate informațiile din această lucrare pentru că foarte mulți care au pus bazele

acestei meserii, s-au stins în această perioadă. 

Din punctul de vedere al spectatorului, această lucrare nu are o foarte mare importanță

sau relevanță, revelând foarte multe lucruri și tehnici  din spatele scenei, însă pentru actori

este o lucrare din care vor putea învăța foarte multe lucruri fără a fi necesar să le încerce pe

pielea lor. Exista, de foarte mult timp, necesitatea unui mic manual care să conțină fiecare pas

pe care trebuie să-l facă un actor atunci când vrea să ajungă la adevărul unei mișcări sau la

1 Lane Richard, Swashbuckling, editura Limelight Editions, New Jeresey, 2005, pag. 1



eficiența unei combinații de mișcări. Efectul de verosimilitate este transmis prin intermediul

corpului actorului, atât la nivel senzorial, cât și la nivel neuronal și molecular. „Psihotehnica,

tehnica mentală pe care Stanislavski a sintetizat-o prin termenul «perejivanie»2, nu se reduce

la identificarea actorului cu presupusele sentimente şi stări sufleteşti ale personajului. Poate fi

desigur folosită în scopul de a oferi privirii spectatorului un «efect de verosimilitate», iluzia

de a asista la o fâşie din viaţa reală. Dar ea atinge o problemă generală şi esenţială: oricare ar

fi estetica punerii în scenă, trebuie să existe un raport între partitura acţiunilor fizice şi «sub-

partitura»,  punctele  de  sprijin,  mobilizarea  interioară  a  actorului.  Este,  cu  alte  cuvinte,

problema corpului-spirit, a globalităţii psiho-fizice a acţiunii.”3

Precum conflictul este centrul unei piese de teatru, lupta este cea mai vulcanică formă

de conflict,  reprezintă rezumatul conflictului.  Conflictul dintre două personaje escaladează

atât de mult încât nu mai există gesturi, vorbe sau alte forme de exprimare care pot rezolva

situația, născându-se lupta. Spectatorii sunt mult mai concentrați în timpul unei lupte, fiind

mult mai duri în privința a ceea ce observă. Se crede că o foarte mare parte din publicul

contemporan  lui  Shakespeare,  trâind  în  acele  vremuri  în  care  duelul  era  ceva  normal  în

societate,  erau experți  sau buni cunoscători  ai  luptelor  cu spada.  În zilele  noastre,  în care

violența există la tot pasul, și în toate producțiile cinematografice sau de televiziune, foarte

puțini au fost martorii unui schimb de focuri de armă, fiind mult mai puțini aceia care chiar

sunt experți  în domeniu.  Totuși,  actorii  și regizorii  de acum, trebuie să facă față aceleiași

provocări  pe  care  o  avea  și  Shakespeare:  „cum  coregrafiezi  o  scenă  violentă  care  este

autentică, servește actului artistic și firului dramatic și care poate fi realizat în siguranță.”4

Cascadorii au găsit răspunsul acestei dileme. Au reușit să obțină, cu prețul propriului

sânge, cel mai bun compromis între lupta profesionistă, care are o miză extrem de mare și de

importantă,  de  multe  ori  viața,  și  lupta  coregrafiată  ce  se  bazează  pe  reacția  actorului  la

acțiune.  Această  lucrare  reprezintă  singura punte  scrisă  dintre  actori  și  cascadori,  oferind

actorilor  toate  informațiile  și  uneltele  necesare  pentru  a  performa  în  siguranță  elemente

periculoase. Necesitatea acestei punți există de foarte mulți ani, existând actori și cascadori

care au traversat dintr-o parte în alta, dar nimeni nu a încercat măcar să creioneze într-o formă

scrisă descoperirile pe care le-au făcut.

Acesta este primul pas pe care îl fac pentru a putea forma o entitate ce poate crea

dintr-un om simplu, sau dintr-un actor, un cascador. Nivelul la care va ajunge va depinde doar

de el, având toate mijloacele asigurate. „Meseria de actor fascinează. Mulți tineri simt nevoia

2 experiență, trăire
3 Eugenio Barba, O canoe de hârtie, editura Unitext, 2003, pag. 127
4 Lane Richard, Swashbuckling, editura Limelight Editions, New Jeresey, 2005, pag. 15



să apară pe scenă, să-și dăruiască viața acestei meserii, căzând însă de cele mai multe ori in

confuzia rezultată de practica de spectator.”5 Același lucru este valabil și când ne referim la

meseria de cascador. Foarte mulți cred că este ori foarte ușor, ori imposibil ceea ce facem prin

această meserie. Toți cei care vor să învețe caută calea cea mai ușoară, cea mai rapidă, riscând

de multe ori propria viață. Am încercat să obțin prin această lucrare un ghid ce va ajuta, în

primul rând, la a-ți da seama dacă această meserie ți se potrivește. În occident foarte mulți

actori ajung să îmbrățișeze meseria de cascador și asta mi se pare ceva extraordinar. La noi în

țară nici nu se poate discuta despre acest lucru, încă suntem foarte departe. Am încercat ca

prin lucrarea de față să restrâng cât mai mult această prăpastie formată între noi și occident și

să ofer o nouă cale de dezvoltare actorilor, dacă nu, chiar o altă meserie. 

Din cauza faptului că materialele scrise pe acest domeniu sunt extrem de puține, o

mare parte  din informații  fiind culese  direct  de la  colegii  mei,  cascadori,  sau din diverse

articole scrise despre rezultatele lor, am întâmpinat o mare dificultate în a ajunge la o formă

apropiată de final a acestei lucrări. Cum orice călătorie începe cu primul pas, lucrarea de față

reprezintă primul pas pentru mine și pentru această meserie pentru a putea fi pusă acolo unde

îi este locul și pentru a putea fi dusă mai departe. 

Obiectivul  principal  al  lucrării  este dezvoltarea metodologiei  unei noi discipline în

cadrul antrenamentului corpului și al expresivității corporale. Actorul contemporan trebuie să

poată face față cerințelor, din ce în ce mai exigente, ale lumii teatrale. Cerințele actorului de

teatru sunt din ce în ce mai mari, numărul actorilor crește în fiecare an cu mult mai mult decât

poate înghiți această industrie în țara noastră, însemnând că departajarea dintre actori se face

între limite din ce în ce mai fine. Din punctul de vedere al actorilor de film, deși din punctul

nostru de vedere nu există mari diferențe între cele două categorii, departajarea dintre noi și

occident este mult mai vizibilă. Cerințele industriei cinematografice par exagerate, dar ritmul

și calitatea pe care o impun producțiile internaționale nu pot fi satisfăcute decât de cei mai

buni dintre cei buni. Este momentul să creștem și noi nivelul de pregătire al actorilor, chiar

dacă  nu vom obține  rezultate  imediate.  Efectele  se  vor  vedea  în  timp,  atât  în  producțiile

noastre cât și în nume ce vor deveni internaționale. 

Structura lucrării este intuitivă și urmărește traseul pe care îl are actorul în țara noastră.

Este și calea cea mai eficientă pentru actor de a dobândi noi calități, de a înțelege modul în

care funcționează corpul și creierul nostru și de a înțelege de ce de multe ori, prin alte metode,

nu ajung la rezultatele dorite. Prima parte am rezervat-o exclusiv meseriei de cascador, cum a

5 Florin Zamfirescu, Actorie sau Magie - Drumul spre tine însuți, editura Ideea Europeană, 
București, 2021, pag. 40



apărut această meserie și care a fost parcursul ei de la începuturi până în prezent, atât în țară,

cât și în Europa și America. În partea a doua a lucrării găsim moduri în care funcționează

corpul nostru, cum antrenăm memoria musculară și de ce nu există atenție distributivă (sau de

ce este, de cele mai multe ori, eronat înțeles acest termen). Având în vedere natura corpului

nostru, am adaptat pas cu pas elemente de luptă scenică și acrobație pe care orice actor și-ar

dori să le cunoască pentru a-și lărgi paleta de personaje pe care le poate susține. Am adăugat

și modalitățile prin care, în urma cerințelor rolurilor, putem prelua controlul modului în care

arătăm și modifica anumite trăsături. Fiind foarte importante pentru orice actor, am cercetat

modurile  în  care  suntem influențați  de cum dormim, ce mâncăm,  cum ne antrenăm și ce

alegem să facem cu timpul nostru liber. Termenul de bază care ar putea caracteriza ceea ce am

încercat să obțin este: eficiența. Pentru fiecare noutate pe care am introdus-o în lucrarea de

față  am  încercat  să  găsesc  care  este  doza  minimă  eficientă  de  efort  pentru  a  ajunge  la

rezultatul  dorit.  Lucrurile  nu  sunt  fixe,  ele  sunt  intr-o  formă  în  care  am  descoperit  că

funcționează, nu înseamnă că am ajuns la forma finală a vreunei metode. Din păcate, sau din

fericire, sunt solitar pe acest drum și încerc să aflu care sunt lucrurile cu adevărat importante

pentru actori pe care le pot transforma din experiența mea în metodă de lucru și de învățare. 

„Lee  Strasberg  a  descris  viața  sa  în  teatru  ca  o  „călătorie”,  care  a  început  fără  o

destinație fixă. A pornit prin a explora misterele procesului de creație al actorului și a ajuns

ca,  în  final,  să  dezvolte  propria  Metodă.”6 „Arta  este  o  tranzacţie  spirituală.  Artiştii  sunt

vizionari. Noi practicăm în mod obişnuit o formă de credinţă, văzând limpede şi mişcându-ne

spre un ţel creator ce licăreşte în depărtare- deseori vizibil pentru noi, dar invizibil celor din

jurul nostru.[...] munca noastră creează piaţa, nu piaţa face munca noastră.”7

O nouă artă a putut lua naştere chiar sub ochii noştri pentru că ea a apărut şi a adunat

elemente  din toată  ştiinţa  omenească.  Măreţia  cinematografului  este  aceea că reprezintă  o

sumă de multe arte. Pe când preţul de producţie al unui poem este aproape inexistent la prima

vedere, al unei picturi este minim, al unei partituri, la fel, o singură bobină dintr-un mare film

cere o cheltuială prealabilă de milioane. Arta cinematografică este strâns legată de societate,

de tehnică şi de economie. 

Imperfecţiunea ochiului, prin care păstrează o imagine pentru o perioadă de timp după

ce aceasta a dispărut, este principalul motiv pentru care există astăzi cinematografia. Se pare

că de la cincisprezece imagini pe secundă sau mai multe, ochiul şi creierul nu mai pot disocia

fiecare imagine în parte, ci percep totul ca o mişcare continuă. Ceea ce vedem rămâne pentru

6 Lee Strasberg, A dream of passion - The development of the method, editura 
Bloomsbury, 1988, în prefața scrisă de Evangeline Morphos (New York, 1987), pag. 13
7Julia Cameron, Cum să eliberezi artistul din tine, editura Paralela 45, 2015 , pag. 3



0,07 secunde imprimat pe retină ca atunci când ne uităm într-un fascicul foarte luminos şi îl

vedem şi după ce închidem ochii sau mutăm privirea. Dacă în acele 0,07 secunde primim o

imagine similară, dar foarte puţin schimbată, nu percepem ca două imagini, ci ca o mişcare

continuă. Chiar dacă clipim, noi păstrăm informaţia imaginii dinainte şi o suprapunem cu cea

de după, fără a percepe negru.  Persistenţa retiniană este modul prin care cinematografia a

putut să se nască în faţa ochilor noştri. La apariţia filmului mut, numărul de cadre pe secundă

varia undeva între 16 şi 24 pe secundă. Camerele de filmat erau manuale şi viteza nu putea fi

constantă. În 1926, odată cu apariţia filmului cu sonor a fost introdusă frecvenţa fixă de 24 de

cadre pe secundă, în care la variaţii ale vitezei apăreau distorsiuni ale sunetului.

În 1895 apar primele reprezentaţii cinematografice. În luna mai la New York cu Acme

Le Roy şi Eugene Lauste, în septembrie în Atlanta cu Armat şi Jenkins şi în octombrie la

Berlin apar proiecţiile lui Anschutz, plus multe altele care se dizolvă rapid din lipsă de public

şi din pricina faptului că filmele erau scurte şi mediocre. Niciunul dintre aceste spectacole nu

cunoaşte marele succes al reputatului cinematograf de la Paris din localul „Grand Cafe”, la 28

decembrie 1895.  Până la finalul lui 1896, aparatele brevetate pentru filmat, redat şi copiat se

numără acum cu sutele, şi mii de spectatori iau parte în sălile întunecate la formarea industriei

cinematografice. 

Cinematograful, condamnat din motive tehnice la mutism, a facut apel la un limbaj

împrumutat din tradiţia mimului alb şi a mimului englez. Chaplin şi Stan Laurel au pus bazele

mimului acrobat, a comediei cu piruete şi a tartei cu frişcă. Astfel tradiţiile circului şi music-

hall-ului au fost introduse ca elemente scenice şi comice în cinematograf. La bază, nu mai

mult de patru tradiţii au sprijinit cinematograful în repertoriul de mişcare: Mimul alb pentru

conversaţie, mimul englez pentru scenele mai animate, circul pentru elementele de cascadorie

şi teatrul pentru expresia subtilă a sentimentelor. Pentru a pune toate aceste lucruri împreună

şi pentru a stârni interesul spectatorului, a trebuit introdusă acţiunea dramatică. „un funambul

ca atare nu este excitant decât la circ. La cinematograf, acela care merge pe frînghie trebuie

neapărat urmărit de bandiţi.”8

Astfel este de înţeles necesitatea pentru cea de-a şaptea artă de a integra elemente noi

din exteriorul spectacolului, elemente ce încep să capete importanţă pentru cinematografie:

elementele sportive. Un suflu fizic a fost adus filmului de către sportivii aventurieri. Pentru a

ajunge într-un final la o estetică a acţiunii, a trebuit creată prin ei o legătură între  universul

expresiei  fizice  şi  al  expresiei  dramatice.  Aşa  au  apărut  primii  cascadori.  Ei  au  insuflat

8Corneliu Omescu - Aventurile unui cascador, Catrea românească, 1971, pag. 72



adevărata noutate în cinematografie. Ei au făcut ca cinematografia de acţiune să devină aşa

cum o cunoaştem astăzi. Primii cascadori au făcut parte tot dintr-una dintre cele patru tradiţii

istorice şi anume circul. Primele cascade au fost gagurile de circ. Cascada are, deci un dublu

sens:  ea  este  comică,  face  căderea  nepericuloasă  şi  râsul  ne  ascunde  riscul.  Ea  este  un

intermediar între comic şi acrobaţie. 

La  circ,  de  regulă,  clovnul  este  personajul  îmbrăcat  în  alb  şi  ajutorul  său,  numit

„August-prostul”, este îmbrăcat în roşu. Clovnul este cel care vorbeşte şi cel care ghidează

acţiunea, pe când August este cel care primeşte loviturile şi găleţile în cap. Legenda spune că

August este numele unui grăjdar care era mai tot timpul beat şi care atunci când aducea caii în

arenă cădea într-una făcând tot felul de tumbe. Publicul era încântat şi striga „Bravo August!”

Se poate afirma că el este strămoşul cascadorului de cinema. Astfel primele filme erau doar

numere de circ şi music-hall. Primii actori vor fi acrobaţi şi primii figuranţi vor fi cascadori.

Charlie Chaplin, Max Linder, Stan Laurel folosesc Aparatul Lumiere pentru a înregistra şi

reda numerele lor de bâlci. Pentru a rotunji numărul clienţilor din şantanuri, patronii întindeau

un ecran în mijlocul unei săli, fixau jumătate de tarif pentru cei care vedeau filmul pe dos şi

astfel Charles Pathe şi alţii ca el se îmbogăţeau văzând cu ochii. 

Astfel apar două tipuri de cascadori pentru rolurile dificile şi periculoase. Este vorba

de cascadorii acrobaţi şi de cascadorii sportivi. Din cea de-a doua categorie fac parte piloţii de

avioane, de maşini, paraşutiştii, călăreţii şi cei care practică sporturi de luptă. Ei au pătruns în

film datorită laturii spectaculoase a meseriei lor. 

Jim Gerald relata: „Pe atunci, studioul era un hangar mare cu geamuri, căci nu se turna

decât la lumina soarelui. Se realizau uşor două filme pe zi. Un film mare avea între 150 şi 200

de metri lungime. Actorii erau plătiţi cu 5-10 franci pentru un film şi 5 franci suplimentar,

dacă trebuiau să cadă în apă. Acesta se numea onorariul apei. Subiectele erau foarte simple şi

se terminau aproape întotdeauna cu o urmărire;  rolurile feminine erau jucate de bărbaţi  în

travesti, deoarece interpreţii trebuiau să fie mai ales buni alergători şi săritori.

Adevăraţii actori, actorii de teatru, dispreţuiau profund aceste categorii de saltimbanci.

Eu eram ce se numea la  vremea aceea  „acrobatul”.  Munca mea era următoarea:  în  toate

filmele  exista  o  schelărie,  pe  care  toţi  actorii  alergând  o  trânteau  la  pământ.  Pe  această

schelărie era cocoţat fie un zidar, fie un vopsitor, fie un tinichigiu, care spre marea bucurie a

publicului se rostogolea cu materialul lui cu tot.”9 

9 GERALD, JIM – Du Far-west au cinema, Paris 1945, pag. 18



Acesta este printre primele cazuri  în care cascadele erau remunerate sumplimentar.

Acum cascadorii sunt plătiți o anumită sumă pentru ziua de filmare și primesc în plus pentru

fiecare cascadă pe care o fac, o sumă separată în funcție de cât de grea și de periculoasă este. 

„Regizorul, un obscur regizor de teatru, îmi indica locul de pe schelărie. Îmi lipeam o

barbă. În acel timp, în cinema, lucru curios, ţi  se lipea întotdeauna o barbă. Îmbrăcam fie

salopeta vopsitorului, fie bluza tinichigiului. Cu ajutorul unei scări mă cocoţam pe piedestalul

meu instabil. Scara era luată şi, nemişcat, aşteptam inevitabila catastrofă, căutând din ochi cel

mai bun mijloc de a cădea fără prea mare pericol. La un semn al regizorului ceata de cabotini

năvălea în acest decor rudimentar. Totul era aruncat în aer şi domnul Jim Gerald îşi zdrobea

mai mult  sau mai puţin mutra,  pentru ca publicul să râdă; căci unul care-şi frânge oasele

produce întotdeauna râsul, ceea ce dovedeşte de fapt că omul este cu desăvârşire bun!

De altfel, accidentele erau foarte rare. Personal am ales această specialitate fiindcă era

plătită cu 15 franci în loc de 10 şi chiar cu 20 de franci, dacă aveam şansa să cad în apă...”10

În 1916 lua naştere filmul de aventuri prin Joe Hamman care nu se considera altceva

decât un văcar călare şi William Cody, mai târziu cunoscut ca Buffalo Bill. Cel din urmă avea

şi talentul vorbirii şi al povestitului şi printr-un oarecare Buntline - un ziarist şi publicist- viaţa

lor de văcari era prezentată publicului. Chiar dacă ei nu considerau că ar fi ceva interesant în

munca  lor  zilnică  în  căldură  şi  mocirlă,  publicul  era  foarte  interesat  de  povestirile  lor.

Buntline a vrut chiar să-i prezinte publicului pe scena unui teatru, dar acest lucru s-a dovedit

ineficient pentru că se pare că Buffalo Bill era un mult mai bun călăreţ decât om de teatru.

Aşa  s-a  născut  ideea  de  a  prezenta  publicului  piei-roşii  şi  cowboys.  Au  pus  la  cale  o

pantomimă în care baza tuturor scenariilor era atacul unei diligenţe. Erau implicaţi sute de cai

şi călăreţi. Ei mimau uneori furtul unor cai şi alergarea hoţilor, prinderea şi târârea lor cu un

lasou în urma cailor şi pedepsirea lor în faţa publicului. Hamman este cel care a fondat primul

club western,  „Blue Star Association”,  unde se preda arta lasoului şi a călăritului.  El este

printre primii cascadori care, pentru o producţie a casei de producție „Lux”, sare de pe un cal

ce galopează pe acoperişul unui tren în mişcare. Filmează printre primele cascade cu lei şi cu

urşi, luptându-se cu aceştia în cuşcă în faţa aparatelor de filmat fără niciun fel de protecţie sau

metode de siguranţă.

Cascadele se făceau fără prea mare pregătire. De exemplu pentru o săritura de pe un

pod pe acoperişul unui tren, Hamman vorbea înainte cu mecanicul trenului să încetinească

viteza  pe  porţiunea  de  drum  respectivă  pentru  a  filma  dintr-o  singura  dublă  secvenţa.

Operatorii  erau  uneori  suspendaţi  la  capătul  unei  frânghii  pentru  unghiurile  de  filmare

10Ibidem



potrivite.  Pentru  Cavalcada infernală  Hamman a filmat o singură dublă în care trebuia să

înhame patru cai, destul de speriaţi, să-i lege de chesonul de la artilerie şi încălecând pe unul

din ei să plece în goană atunci când petardele începeau să explodeze sub burţile cailor. Era un

atlet perfect ale cărui creaţii fizice erau de mare fineţe. Din păcate acest pionier a fost uitat, iar

majoritatea lucrărilor lui au fost arse în timpul războiului. 

După  primul  război  mondial  apare  necesitatea  dublurii  şi  prin  aceasta  se  creează

veritabila profesie de cascador. Apare Douglas Fairbanks zis şi „Doug-Săritorul”, un actor de

mare  prestigiu,  care  a  turnat  un  număr  impresionant  de  filme  între  1915  şi  1934,  cu  o

prestanţă  sportivă  excelentă  .  El  practica  toate  sporturile.  Specialist  la  cal  cu  mânere  şi

paralele, un foarte bun înotător şi călăreţ, el încerca prin orice metodă să evite trucajul. Se

pare că este primul care ascunde undeva în afara cadrului aparatul „batoude”11 şi astfel îşi

câştigă  porecla  de  zburător.  Timp  de  douăzeci  de  ani  el  a  practicat  cam toate  sporturile

posibile, oferindu-i o atenţie deosebită celui de care avea nevoie, profesional, la momentul

respectiv. 

Un alt  nume important  al  epocii  este  Roland Toutain,  unul  dintre  primii  piloți  de

aeronavă ce a făcut acrobaţii în faţa aparatului de filmat. Excentricităţile şi cascadele sale l-au

făcut un personaj foarte cunoscut şi apreciat de marele public francez. 

Primul  sindicat  apare în  America,  unde cascadorii  se  unesc  şi  stabilesc  tarife  fixe

pentru  diferite  cascade.  Încă  din  1930 s-au  format  echipe  specializate  de  cascadori.  Paul

Strader a deschis printre primele şcoli de cascadori din lume. Chiar şi soţia lui, Marylin s-a

format la şcoala sa şi dubla vedete feminine atunci când ele erau supuse unui risc ridicat. El a

format prima echipă ce putea fi angajată de o casa de producţie pentru diverse proiecte şi care

atunci când nu era sub un contract, se antrena şi punea la punct diverse procedee şi cascade.

Odată cu apariţia acestor echipe de profil şi a numărului mare de cascadori apar şi accidentele.

Atât în America precum şi în Europa lista accidentelor şi cascadorilor ce au murit în timpul

producţiilor se măreşte. Mor cam doi cascadori pe an în această perioadă. Bill Wiliam moare

sărind dintr-o căruţă pentru filmul Hallelluiah Trail12, Bob Morgan rămâne paralizat pe viaţă

după  ce  ajunge  sub  un  tren  pentru  How  the  west  was  won13. Cascadorii  încep  să  se

specializeze şi să trieze mai atent contractele caselor de producţie. Preferă proiectele pentru

cinematograf în detrimentul celor de televiziune din pricina timpului mai mic de pregătire şi

11Batuta de circ – O mică plasă elastică înclinată folosită în locul trambulinei clasice ce 
oferă un timp de zbor mai lung
12 Hallelluiah Trail, Regizor: John Sturges, 23 Iunie 1965.
13 How the west was won, Regizori: John Ford, Henry Hathaway, George Marshall, Richard 
Thorpe, 20 Februarie 1963



filmare şi riscurilor ridicate pentru o remuneraţie mai mică (lucru ce este valabil şi în zilele

noastre).

În  America  apar  cascadorii  specializaţi  doar  pe  călărie,  majoritatea  având caii  lor

personali dresaţi. Pentru filmele mari se închiriază cai de la una din firmele mari de închiriat

cai de la Hollywood. Unele case de producţie au crescătorii proprii într-una din zonele în care

se toarnă westernurile  în decorul real.  Sunt călăreţi  angajaţi  câte un an sau doi pentru un

proiect western. La acest capitol Europa rămâne mult în urmă. Din lipsa mai ales a călăreţilor

numărul de filme western este mai mic decât s-ar spera. Chiar dacă decorurile naturale ale

Franţei,  Italiei  sau  Spaniei  o  permit,  numărul  mic  de  călăreţi  profesionişti  face  aproape

imposibilă  turnarea secvenţelor  periculoase cu cai.  Chiar folosind corpuri  de cavalerie  ale

armatelor care devin din ce în ce mai mici la număr, tot nu se poate acoperi necesarul Europei

pentru  turnarea  filmelor  cu  cai.  Profesia  de  cascador  apare  în  Franţa  odată  cu  producţia

filmului american The Vikings14în anul 1956, când echipa de cascadori americană predă celei

franceze  multe  din  meşteşugurile  acestei  meserii.  La  începutul  producţiei,  cascadorii

americani le-au spus celor francezi să le arate ce ştiu să facă pe cal. Atunci care mai de care a

vrut să arate ce face mai bine şi mai spectaculos, unii descălecări la galop, alţii căderi şi se

umpleau pe rând de vânătăi  şi contuzii,  asta dacă nu păţeau ceva mai grav. Când a venit

rândul celor americani să arate ceea ce ştiu, au luat lopeţi, au afânat pământul, au împrăştiat

nisip şi fân, au marcat locurile şi au făcut chiar şi de zeci de ori căderi cu şi de pe cal, la punct

fix, fără ca omul sau animalul să păţească ceva. „Dacă vrei să-ţi câştigi existenţa este mai bine

să nu-ţi petreci şase luni în spital.”15 Asta le spuneau americanii cascadorilor francezi. Încetul

cu încetul cascadorii europei împrumută aceste tehnici şi moduri de gândire de la fraţii lor mai

mari americani. 

“Gruşevschi spunea: Cascadoria nu se poate învăţa din cărţi, ci cu ochiul şi obişnuinţa

de a evolua în faţa aparatului.”16 Oricât de greu ar fi să transpun în scris cunoştinţele practice

pentru a înţelege şi a învăţa bazele cascadoriei voi încerca în acest capitol să sustrag esenţa şi

teoria din spatele celor mai importante tipuri de cascade. Chiar dacă vorbim despre mişcare,

concept care presupune schimbarea poziţiei de repaus, deplasare, a muta, a urni, ceva ce nu

poate fi imortalizat nici măcar în fotografie (care sugerează doar ceea ce ne imaginăm noi că

ar fi în mişcare), există foarte multe informaţii care se pot transmite chiar şi în scris pentru a

înţelege mai uşor ce conţine o mişcare şi care sunt limitele noastre.

14 The Vikings, Regizor: Richard Fleischer, 28 iunie 1958, U.S.
15 Odilon cabat și Jaques Levy,  Cascadorii, Editura Meridiane, București, 1975, pag. 71
16 Ştefan Brandes Lăţea – Am fost cascador – Editura Tradiţie, Bucureşti 1995, pag. 22



„Când trag şi  împing,  eu iau şi  primesc,  iubesc şi  urăsc.”17 spune Jacques  Lecoq.

Fiecare gest, fiecare mişcare şi fiecare acţiune trebuie să susţină un sens narativ, trebuie să

schimbe ceva în spectator, trebuie să transmită ceva, altfel devine un haos total sau o înşiruire

de gesturi şi acţiuni. Cascadorul trebuie să poată să transmită mai mult decât acţiunea expusă.

El nu doar execută un lucru periculos. Cascadorul preia o parte din fişa personajului de care

are nevoie şi adaptează cascada scenariului şi firului narativ. Aceasta este principala diferenţă

dintre un cascador şi un sportiv. Cascadorul va căuta să arate ce s-ar fi întâmplat cu adevărat

cu personajul în situaţia dată. El face asta cu certitudinea că mai poate arăta încă o dată, de

două sau de o sută de ori dacă este nevoie în perfectă siguranţă pentru el şi pentru cei din jurul

său. „Un cascador nu este nebun, el trebuie să aibă toate datele teoretice necesare atunci când

execută o cascadă.”18

 Am observat tendința studentului de a se umări și corecta în timp ce lucrează. Acest

lucru  este  foarte  benefic  în  general,  dar  în  mod  specific,  nu  se  aplică  în  elementele  de

cascadorie. De foarte multe ori, lucrurile se întâmplă atât de repede încât nu avem timp să

gândim, nicidecum să facem anumite ajustări. Să luăm de exemplu saltul leului19 care este o

săritură ce se execută din alergare, cu aterizare pe brațe. Pentru salt, se aleargă puternic către

saltea, cu un pas înainte de aceasta se execută o bătaie pe un picior sau pe ambele picioare

care are rolul de a muta energia din plan orizontal în plan verical obținând înălțime și timp de

zbor. Studentul își va întinde mâinile spre înainte, își va poziționa corpul la 45 de grade față

de sol pentru a obține un zbor cât mai lung. Mâinile vor face contact cu salteaua în aceeași

poziție ca la rostogolirea înainte. În timpul zborului privirea este blocată în locul în care va

avea loc contactul mâinilor cu salteaua. Exact în momentul contactului, bărbia va intra brusc

în piept protejând fața, capul și coloana în zona cervicală și se va rula lungul spatelui ca la

rostogolirea simplă spre înainte, la final studentul ajungând în picioare. Toate aceste lucruri au

loc  într-un  interval  mai  mic  de  o  secundă.  Fiind  un  element  ce  necesită  mișcare  în  aer,

influențat de atracția gravitațională, este foarte greu de arătat cu încetinitorul ca studentul să

vadă și să înțeleagă fiecare aspect. Încă nu am avut posibilitatea și nu am încercat să folosesc

un  mijloc  didactic  de  redare  video  cu  încetinitorul  al  elementelor  care  cred  că  ar  ușura

procesul de conștientizare înțelegere. În executarea elementelor de acest gen, în timpul în care

se întâmplă acțiunea, nu trebuie să gândim. Înainte de plecarea de pe loc, ne gândim la ce

avem de făcut, facem toate calculele necesare și după ce am luat decizia plecării de pe loc,

17 Jacques Lecoq, Theatre of movement and gesture, editura Taylor & Francis Ltd, 2006, 
pag. 34
18 Ştefan Brandes Lăţea – Am fost cascador – Editura Tradiţie, Bucureşti 1995, pag. 85
19 Acest salt este explicat pe larg în capitolul II, Elemente de Gimnastică



gândirea trebuie oprită și tot corpul și mintea trebuie să vină și să fie în momentul prezent.

Fiecare element de acest gen, întâi se execută, apoi are loc procesarea (ne gândim ce și cum s-

a întâmplat și unde am ajuns). Am avut dificultăți în a face studenții să înțeleagă că în timpul

execuției nu este timp de procesare. Ordinea și modul corect în care se execută operațiunile de

gândire sunt în felul următor: 

1. Am conștientizat elementul pe care îl voi executa, l-am vizualizat și sunt gata să-l

execut.  Am decis  care  este  viteza  necesară,  locul  în  care  are  loc  ultimul  pas  înainte  de

desprindere și ce se întâmplă în timpul zborului cât și care este locul în care aterizez. Mai

vizualizez  odată toate  aceste  lucruri,  poziția  pe care trebuie  s-o am în aer,  că  este  foarte

important să bag bărbia în piept și să rulez pe spate după aterizare. După tot acest proces de

gândire sunt gata de execuție (niciodată nu trebuie ca studentul să lase un element la voia

întâmplării, să plece în alergare și să se adapteze pe drum la ce se poate întâmpla).20

2. Încep alergarea și executarea elementului. În acest pas sunt cu totul în momentul

prezent, atent la ceea ce am de făcut cu fiecare celulă a corpului meu. Nimic din jurul meu nu

mă poate face să mă răzgândesc sau să mă opresc decât dacă intervine o schimbare în zona

mea de atenție (se mișcă saltelele, îmi trece cineva prin zona de alergare, mă împiedic, cade

ceva etc.). Din acest moment, nu mai „gândesc”, nu mai există posibilitatea de a ne răzgândi.

Este foarte important pentru student ca după ce a luat decizia executării elementului, să fie

complet  implicat  în  efectuarea  și  terminarea  lui.  Astfel  miza  elementului  se  mărește  și

pregătirea lui are o pondere mai mare. După momentul săriturii nimic nu mă mai poate opri.

Orice aș vrea să ajustez în acest moment și nu a fost programat dinainte mă poate accidenta

foarte grav. Din acest punct nu există întoarcere sau abandon. Orice s-ar întâmpla trebuie să

termin executarea elementului și să aterizez în siguranță. Sunt ancorat 100% în ce fac în acest

moment și mă pot doar urmări și observa, fără a avea timp sau posibilitatea de a schimba ceva

în mine sau în jurul meu. În acest punct este foarte importantă observarea. „Fizicalizarea este

fireasca transpunere a ceea ce zace în tine, așteptând de a atâta vreme să se nască.”21 Acțiunea

este, deci, ceva pregătit și gata să se nască, nu mai poate fi gândit, editat, controlat. (valabil

doar dacă ne referim la elementele de mișcare acrobatică și la elementele care se bazează pe

gestul reflex.)

3. Am aterizat,  am rulat  și am disipat toată energia.  Cel mai probabil  am ajuns în

picioare și sunt în siguranță. Doar din acest moment pot reîncepe să gândesc. Acesta este

20 Acest lucru se poate face la un nivel foarte avansat, atunci când punem la încercare 
gestul reflex și memoria musculară. Recomand, totuși să se stabilească foarte clar în 
minte ce anume și cum se execută mișcarea pe care urmează s-o facem.
21 Liviu Lucaci, Nașterea Actorului, editura UNATC PRESS, București, 2017, pag. 99



momentul procesării. Acest pas este foarte important și nu trebuie trecut cu vederea pentru că

este momentul în care se așază cărămizile ce stau la baza elementul  pe care îl  executăm.

Acesta este momentul în care se corectează greșelile și în care putem îmbunătăți o mișcare ce

nu poate fi făcută cu încetinitorul. Procesarea nu poate fi făcută în timpul executării pentru că

ne va muta atenția. Procesarea este o activitate principală ce folosește o capacitate mare a

creierului. Dacă încercăm să o facem în timp ce suntem în aer, executarea va deveni activitate

secundară și nu vom putea fi atenți la ceea ce facem și ne vom accidenta. Dacă am făcut

corect și complet primii doi pași, în momentul procesării putem să punem lucrurile cap la cap

și să tragem anumite concluzii. Astfel putem schimba și testa lucruri la următoarele încercări

pentru a vedea dacă ajustările făcute au adus efectele dorite. 

Pe  lângă  Antrenament,  Alimentaţia  şi  Ambianţa  formează  “cei  trei  A”  cei  mai

importanţi în eficientizarea îmbunătăţirii calităţilor motrice. Fiecare dintre aceste trei noţiuni

au o pondere de 33% din atingerea scopului propus. Un antrenament executat la perfecţie sub

cele mai stricte rigori, cu cei mai buni profesori, în cele mai bune condiţii nu va putea depăşi

aceşti  33%  ca  eficacitate.  De  aceea  mi-am  propus  să  ating  şi  aceste  două  aspecte  ale

alimentaţiei şi ambianţei pentru că au o pondere egală cu antrenamentul în formarea actorului-

cascador, actorului-complet.  Voi puncta cele mai frecvente greşeli în alimentaţie, cele mai

întâlnite  mituri  şi  cele  mai  bune  recomandări  pentru  o  alimentaţie  corectă,  sănătoasă  şi

eficientă. Nu voi putea trece cu vederea nici ambianţa ce presupune şi înglobează în termenul

ei somnul, odihna de scurtă şi de lungă durată, masajul şi toate acele activităţi care lasă şi

ajută creierul sau corpul să se refacă. 

De foarte multe ori actorii sunt puşi în faţa unui rol pentru care nu corespund din punct

de vedere fizic, dar se potrivesc perfect în toate celelalte aspecte. Nu sunt rare cazurile în care

mari actori au făcut schimbări majore în ceea ce priveşte aspectul lor pentru un rol anume.

Aceste schimbări au loc atât la nivel fizic, chiar molecular, cât şi psihic. Pentru a putea face

acest  lucru  în  siguranţă  gasim în  acest  subcapitol  modalităţile  corecte  prin  care  se  poate

ajunge la rezultatul dorit. In capitolul III am adus la cunoştinţă şi pericolele la care expunem

corpul cu aceste schimbări. Există anumite limite pe care trebuie să le respectăm atunci când

luăm astfel de decizii. Cel mai important instrument al actorului este CORPUL şi trebuie să

învăţăm să-l acordăm, să-l întreţinem şi să-l folosim în condiţii cât mai bune. 

Alimentaţia este responsabilă în proporţie de 33% de felul în care arăţi. Are un procent

mult mai mare atunci când ne referim la felul în care ne simţim şi la sănătatea noastră fizică şi

mentală. Având aceste lucruri în vedere, mi se pare foarte important ca atunci când dezvoltăm

o lucrare  despre cum un actor  sau cascador  poate  deveni  mai  bun să acordăm suficientă



atenţie subiectului alimentaţie. Acest subcapitol este destinat tuturor, indiferent de profesia

avută  pentru  că  se  concentrează  pe  un  stil  de  viaţă  sănătos  şi  pe  preluarea  conducerii

propriului corp. Aici am analizat mai multe variante prin care ne putem modifica alimentația

ori pentru a obține o schimbare vizibilă în modul în care arătam, ori pentru a îmbunatăți pur și

simplu stilul de viață. 

Spre finalul capitolului III am descris modul în care se concepe, se coregrafiază și se

performează o scenă de luptă. Pentru ca o luptă să fie eficientă din punct de vedere dramatic,

ea  trebuie  să  respecte  câteva  reguli  foarte  simple.  Fiecare  scenă  de  luptă  trebuie  să  fie

suficient de lungă pentru a putea spune o poveste. Fiecare luptă, pentru a fi mai mult decât o

simplă sau complicată coregrafie, trebuie să conțină și să fie condusă de un fir narativ. Lupta

are început, cuprins și încheiere. De multe ori, scena de luptă poate să conțină subtexte ale

întregii piese. Modul în care se luptă fiecare personaj, este o descriere, o caracterizare a lui.

Dacă o luptă este gândită bine, spectatorul își poate da seama de ce fel de caracter are fiecare

personaj după felul în care luptă. Loviturile și modul corect în care se dau, sunt doar niște

unelte  pe care  ar  trebui  să  le  dețină  fiecare  actor,  dar  modul  în  care  le  folosește  ține  de

creativitatea lui și  a coregrafului de lupte.  O scenă de luptă introdusă într-un act artistic, nu

trebuie să devină o plombă, o simplă coregrafie. Am observat că cele mai apreciate scene de

luptă sunt cele în care povestea personajelor continuă și în timpul luptei. Învățarea coregrafiei

este  doar  jumatate  din munca pe care trebuie s-o depună actorul,  este  la  fel  ca învățarea

textului.  Cealaltă  jumătate,  dacă  nu  chiar  mai  mult  de  jumătate,  este  atitudine  și  jocul

actoricesc. Dacă spectatorii  nu sunt captivați  de actori,  nu vor fi captivați de luptă.  ”Când

actorii sunt absorbiți numai de subiect (poveste), conflictul este necesar. Fără conflict scenele

devin  slabe  și  acțiunea  este  neînsemnată  sau  deloc.  Însă,  excitația  în  general  și  acțiunea

impusă produc psihodrama.”22

La  finalul  lucrării  am  elaborat  o  programă  pentru  predarea  disciplinei  în  cadrul

Facultății  de  teatru  pentru  licență  și  master,  dar  care  poate  fi  adaptată  oricărui  nivel  de

pregătire. Cuprinde elemente de luptă și acrobatică pe care le regăsim cel mai des în domeniul

teatrului și filmului. 

Această lucrare este necesară pentru a putea înțelege cât mai în amănunt ce reprezintă

meseria de cascador și cum poate beneficia actorul, chiar și regizorul, de tehnicile specifice

cascadoriei. Un cascador nu este un nebun care sare de la etaj, de cele mai multe ori este un

22 Viola Spolin, Improvizație pentru Teatru, editura UNATC Press, București, 2008, pag. 
293



om cu foarte multe frici și temeri care le învinge prin știință, fizică și puțin noroc. Norocul

este un element foarte important în cariera unui cascador, fiind un factor, de prea multe ori,

determinant  în  eșecul  sau  succesul  unei  cascade.  Pentru  ca  un  actor  să  poată  prelua  din

elementele pe care le execută un cascador, are nevoie de o bază teoretică și practică și de

îndrumare din partea unui specialist. Actorul folosește mult mai rar aceste elemente pe care le

preia de la cascador, fiind mult mai expus greșelii din neștiință sau al unei slabe pregătiri. De

aceea  învățarea  mișcărilor  într-o  manieră  cât  mai  eficientă  și  corectă,  va  duce  la

implementarea unei forme corectă a elementelor.

Această  lucrare  este  destinată  studentului  la arta  actorului,  actorului  profesionist  și

regizorilor de teatru și film, care intenționează să-și îmbunătățească abilitățile și cunoștințele

de mișcare și lupte scenice, sau valoarea scenelor conflictuale. Modul de lucru este adaptat

modului în care studentul actor este obișnuit să învețe și să exerseze. Teza poate fi folosită ca

mijloc didactic de profesorii de mișcare sau de cei care își asumă coregrafierea unor momente

spectaculoase. 

Cel  mai  important  lucru  ce  trebuie  reținut  este  că  siguranța  ta  și  a  celor  din  jur

primează.  Nu  încerca  nimic  din  ceea  ce  am  descris  în  această  lucrare  fără  o  cercetare

temeinică a elementului sau fără o prezență a unui cadru specializat în domeniu. Consultă un

specialist înainte de a pune în practică orice idee din această lucrare!

„Te rog nu fi prost și nu te omorî cu zile. Ne-ar face pe amandoi tare nefericiți.”23
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