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CUVANT INAINTE

Educatia artistica — legatura intre scoala si comunitate

Auzim adeseori expresia ,scoala — furnizor de servicii
educationale”. De obicei, prima reactie este de respingere, ca un exemplu
tipic de ,limba de lemn”. Ce pierdem insa atunci cand ne limitam la a
respinge?

In primul rand, pierdem privilegiul de a observa c& principala
eroare provine din ruptura implicitd dintre scoald si comunitate, dintre
scoala si familiile copiilor aflati in ciclul scolar, intre scoala si oamenii din
comunitate, statistic majoritatea fosti elevi ai aceleiasi scoli de cartier. Dar
mai exista oare aceste comunitati sau ne iluzionam?

Tn al doilea rand, ratdm prilejul de a pune adevérata intrebare. Cum
poate redeveni scoala un centru de referinta al comunitatii, implicit al
societatii in intregul sau?

Raspunsul pare simplu: prin redefinirea scolii ca centru cultural,
avand ca activitate centrala educatia, dar hranind intreaga comunitate
printr-un complex de activitati culturale. Dezvoltarea institutionala ar trebui
sa urmeze trei directii: pedagogica, sociald si artisticd. Doua din ariile
curriculare ale actualei structuri ar trebui s& se adreseze intregii comunitati:
Om si societate, respectiv Arte. Fenomenul cultural/artistic cu obiectiv
educational nu confiscd dimensiunea pedagogica, ci o transfera si catre
comunitate, ntelegand prin culturd si artéd cele mai largi definitii posibile,
inclusiv prin prisma antropologicéa si sociologica.

Tensiunea gscolarizare vs. de-gcolarizare este prezentd in
dezbaterea publica actuald. Unii acuza scoala, sistemul de invatdmant in
intregul sdu, de vetustete si inadecvare. Intre reforma scolii ca ,furnizor de
servicii educationale” si home-schooling exista ihsa spatiu pentru multe alte
solutii. Una dintre ele, reconstructia participarii comunitare la viata mediului
comunitar.

Ce poate invata scoala de la culturd si artd? Mai intai de toate,
redescoperirea sarbatorii, a bucuriei si a placerii in spatiul privilegiat in care
se pot intalni invatarea si frumusetea, jocul si fictiunea, lumile fictive si
lumea reald. Scoala este si locul in care invatam constructia sensului prin
experiente simulate, ne imaginam viitorul ca loc al lumilor posibile.

Aducerea teatrului in scoala inseamna si descoperirea copilului-
spectator si a copilului-creator. Prea adeseori dimensiunea creativa este



estompata de invatarea normativa, mai ales in dimensiune sociala. Teatrul
si dansul dezvoltd omul relational, empatic, deschis spre relatiile cu ceilalti,
spre dialog, abil si competent in rezolvarea unor probleme complexe de
existentd prin participare si strategii de grup. Educatia contemporanad
trebuie sa realizeze un echilibru intre copilul-spectator si copilul-creator, in
beneficiul adultului care va fi si al societatii din care face parte.

UNATC Junior este o parte din acest efort, atelierele demonstrative
sunt laboratoare in care testam strategii didactice pentru aducerea teatrului
in scoala. Presiunea nu vine dinspre noi, ci dinspre scoli, cuprinzand elevii
si cadrele didactice. Este un fenomen viu si perceptia unei necesitéti.
Tnainte de a observa dificultatea ar trebui s& ne gandim la un lucru: scoala
trebuie sé& fie o sarbétoare si o bucurie.

Conf. univ. dr. Nicolae Mandea
Rector al UNATC ,|.L.Caragiale” Bucuresti
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INTRODUCERE

Arta teatrului, Tn contemporaneitate, reuseste sa surprinda prin
temele pe care le propune, dar si prin conventii sau forme. Cuvéantul, de
cele mai multe ori, se intregreaza in aceste propuneri, relevand aspecte
nebanuite. Din istoria cunoscuta a teatrului, se poate retine, la o privire
succinta, faptul ca avem o bogata traditie si experientd a teatrului in care
exista cuvant. Practica spectacolului teatral de acest tip, aceea larg
raspandita, indiferent de perioada pe care o avem in discutie, nu s-a
schimbat radical, aceasta presupunand preexistenta unui text intr-o forma
statornicita in scris. Exegeti importanti au definit arta teatrului ca “fiindu-i
indispensabile patru elemente fundamentale: textul, actorul, scena si
publicul’t. Formula aceasta este incompletd, obligativitatea existentei
textului este relativa, in ciuda practicii comune.

Continuand discutia, referindu-ne la varianta care include cuvantul,
ni se deschid doua orizonturi, sinonime cu cele doua ipostaze ale acestuia
in arta teatrului. Prima circumstanta este aceea in care cuvintele sunt
asezate in mod ordonat in forma scrisa. Cea de-a doua este aceea orala
(vorbita, rostita). Exista mai multe variante posibile ale relatiei dintre cele
doua: primele sunt acelea in care acestea sunt total independente una de
alta; este cazul textelor scrise si care nu cunosc punerea in scena (pentru
ca ele sunt scrise cu scop literar, nu pentru reprezentare) si cazul textelor
improvizate (texte create prin improvizatie in timpul spectacolului; a nu se
confunda cu improvizarea unui text existent). Urmatoarele variante rezulta
din existenta relatiei de dependenta dintre ele; atunci cand realizarea
spectacolului porneste de la textul scris (in acest caz acesta genereaza
cuvantul vorbit) si cazul in care varianta scrisa porneste de la improvizatje,
oralitate.

Este limpede ca subiectul relatiilor cuvantului in teatru prezinta o
plaja generoasa de dezbatere, pentru ca situatiile posibile sunt multiple.
Practica des intalnitd, asa cum am spus, este aceea in care realizarea
spectacolului porneste de la un text scris. Pentru a ajunge la forma vorbita
a acestuia, drumul nu este niciodata lin. Parcursul de la pagina la rostire,
de la cuvantul fixat in scris la cuvantul in actiune, este presarat cu tensiuni

! Drimba, Ovidiu. Istoria teatrului universal. Editura Saeculum 10, 2000, p. 5
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si contradictii, nu este un simplu exercitiu de lectura sau un banal exercitiu
fono-articulatoriu. Daca avem in discutie scrierea si/sau vorbirea, ih mod
implicit avem 1in discutie si limba. Cea mai evidentd constatare despre
limba va fi (si ea) de ordin conflictual: exista o consecventa a limbii folosite
in elaborarea textului scris si o libertate caracteristica limbii vorbite.

Traim intr-o lume Tn care, destul de des, se vorbeste despre felul in
care imaginea si tehnologia ne-au invadat viata, iar acest lucru are efecte
negative asupra cuvantului, fie ca ne referim la scris, fie ca ne referim la
citit sau la vorbire. Se intdmpla asa, poate, pentru ca uitdm ca am invatat
sa vorbim si nu ne-am nascut vorbind sau pentru ca scrisul de ména are o
utilitate din ce In ce mai redusa. Lecturile noastre (inafara celor impuse de
scoald sau serviciu) s-au limitat la citrea mesajelor motivationale.
Comunicarea dintre oameni s-a mutat de la discutiile fata in fata la
discutiile in fata ecranelor de tot felul. Acolo, nu mai este necesar sa
elaboram propozitii si fraze, sunt suficiente fotografiile sau emoticoanele.

Teatrul pastreaza cuvantul, in majoritatea tipologiilor pe care le
propune, prin text, dar acestuia nu-i este usor sa se regaseasca in
contextul schitat mai sus. Pentru ca nici oamenilor din teatru nu le este
usor sa se regaseasca In cuvant, devine cu atat mai dificil sa-1 daruiasca
publicului. latd ce de, in primele capitole voi prezenta elemente despre
origini: ale vorbirii, ale scrierii, ale teatrului. Ca sa ne intelegem prezentul,
se spune, e important s& ne cunoastem trecutul. Anevoios, intunecat, dar
presarat cu pete luminoase as caracteriza trecutul. Cand ne plangem ca
pierdem ceva, desi ne e greu s ne dam seama daca acesta e un lucru bun
sau rau, e bine sa stim cum |-am obtinut.

In teatru, utilizam textul format din cuvinte scrise intr-o limba care
devin vorbire, in cadrul unui mecanism complex de comunicare. Apetitul
general ale societatii actuale pentru comunicare s-a concretizat n
impartirea acesteia in felii, apoi stabilirea procentajul felilor din aceasta
placinta. Tn interiorul m&runtaielor teatrului, incepem s& ne indepartam de
aceasta imagine, cu iz culinar, si constientizdm ca procentele nu sunt
importante, ci legaturile pe care le stabilim, iar firele din paienjenisul panzei
care ne leaga sunt foarte subtiri. Firele, de care vorbesc, sunt tesute greu,
prin mijloace diferite, iar limba, limbajul si vorbirea sunt elemente ale
acestui mecanism.

Textul din teatru nu este unul oarecare, este un text dramatic; din
formulare pare batranicios, distant, greoi; prin contact direct el ne poate
parea de nepatruns. lata de ce, este important subiectul decodificarii lui,

9



prin lectura, in primul rand, subiect care va fi, si el, luat in discutie in
aceasta carte.

Teatrul este ficut pentru oameni, de cédtre oameni. In istoria
teatrului, un moment important este acela in care autonomia literara a
textului dramatic a dus la aparitia ideii ca acesta reprezinta stindardul
artistic in teatru, iar spectacolul trebuie sa redea cat mai fidel ideile
adevaratului artist, autorul dramatic. Conceptiile, desi cristalizate in
perioada clasicismului, au avut impact serios si longeviv, chiar si in secolul
trecut. Fiind o constructie complexa, organizarea, introdusa de aparitia
regizorului, a trecut peste aceasta limitéd impusa de suprematia textului, si,
treptat, acesta a preluat rolul central. Abordarea tensiunilor posibile
rezultate din relatia dintre text, regizor si spectacol este o altd tema care
meritd dezbatuta.

O relatie neintreruptd o au, si teatrul, si cuvantul din teatru, cu
actorul. Existenta permanenta a actorului in cadrul spectacolului teatral, de-
a lungul intregii existente a acestuia, este un fapt. Actorul a existat si atunci
cand s-a sedimentat si rafinat textul dramatic, a existat si atunci cand textul
a devenit mai putin important (chiar facultativ), a existat si atunci cand
literatura dramatica Tsi manifestase suprematia ori regizorul si-a instaurat
autoritatea, exista si astazi. Actorul se afla in relatie vie si directd cu textul
spectacolului, dar parcursul istoric al teatrului, acela cunoscut, privit prin
prisma relatiei dintre text si actor, ma indreptateste sa consider ca actorul a
contribuit, direct si indirect, la dezvoltarea textului. Din Grecia antica avem
primele semne clare ale influentei actorului asupra textului dramatic. Eschil,
Sofocle, Euripide ne vorbesc inca prin textele pe care, prin conjucturi
fericite ale istoriei, le pastram si astazi, insa tragedia ii datoreaza atat de
mult lui Tespis, primul actor. Pandolfi remarca lipsa existentei raporturilor
dintre tragedie si ditirambi, anterior Iui Tespis, si “din imbinarea
reprezentatiilor introduse de Tespis la Atena cu forme ale culturii lui
Dionysos si invocatiile lirice ale lui Arion a izvorét ca tehnica forma tragica,
pe care o gasim artistic realizatd de Eschil.”?2 Daca teatrul ii datoreaza atat
de mult lui Tespis si tuturor celor care au slujit cu credinta teatrul grec,
inaintdnd 1n istorie, Tn Roma antica, lucrurile degenereaza, comedia
promovata pana la forma derizorie, in care spectacolul teatral nu-i mai
regaseste parteneri pe actor si textul dramatic, in sensul in care o faceau
actorii din Grecia antica, se soldeaza cu pierderea valorii textului Tn

2 pandolfi, Vito, et al. Istoria teatrului universal. Meridiane, 1971, p. 36
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masinaria spectacolului. Aceste doua punti istorice au influentat si
influenteaza si astazi modul in care este privit, inteles si descifrat
fenomenul teatral. In perioada renasterii teatrului, dupa depéasirea perioadei
religioase, odata cu laicizarea spectacolelor, sunt redescoperite sursele
antice, culminand cu perioada clasicismului in care, cu adevarat, putem
spune ca suprematia i revine textului. Aceasta suprematie va fi erodata de
aparitia si consolidarea statutului regizorului, asa cum am afirmat, dar
actorul a fost intotdeauna prezent.

Am finceput spundnd ca practica cea mai raspandita in teatrul
contemporan pastreaza cuvantul si porneste de la text. Ce (mai) este acum
textul spectacolului, este o simpla transformare a textului dramatic, care e
insufletit de actor, devenind vorbire, sub indrumarea si ajutorul regizorului?
O intrebare la care trebuie sa raspundem, altfel nu putem sa intelegem
teatrul de azi, atata timp cat textul este atat de prezent in teatru.

Stim cu totii, personajele plasmuite in textele literaturii dramatice
exista in lumea imaginara din interiorul acestora. Ele nu exista in mod real,
sunt redate realitatii printr-un intermediar, actorul, asa cum muzica oricarui
compozitor existd Th mod concret in partituri, dar si ea are nevoie de
mijlocirea cuiva pentru a fi redata realitatii. Actorul este o fiintd a acestor
timpuri, care isi pune arta in slujpa spectacolului de astazi, pentru
spectatorii de astazi. Se defineste el ca simplu interpret al compozitie
realizate de catre text si regizor sau este un artist, iar munca sa este
creatie? El se defineste prin arta sa, arta actorului. Tn ce limite functioneaza
astazi? Existd o moda a recuperarilor de tot felul pe care actorul ar trebui
sd le faca. Sa recupereze oralitatea, sd recupereze gestualitatea, sa
recupereze preexpresivitatea, dar inca nu stim prin ce mecanisme apare
arta sa si care sunt rotitele acestui angrenaj. Ultimul capitol va privi catre
arta actorului din perspectiva cuvantului, Tn perspectiva lingvistica,
incercand sa descoperim daca arta actorului poate fi considerata un limbaj,
in sens lingvisitic.

11



CAPITOLUL |

Vorbirea, dar divin sau izbanda umana?

Problematica originii vorbirii este sensibila. Tema este blamata
atunci cand este pusa in discutie, pentru ca este dificil (imposibil) de evitat
zona speculatiilor. Cand se porneste de la dovezi (directe sau indirecte),
prin interpretare, cele mai multe concluzii sunt simple supozitii. Cu toate
acestea, nu se poate vorbi despre o descurajare in abordarea acestui
subiect, dimpotriva.

De ce avem nevoie de cunoasterea originii vorbirii? Pentru ca
avem nevoie sa ne cunoastem pe noi insine. Ea ne diferentiaza de
celelalte vietuitoare pe care le cunoastem, ea joaca un rol important in
viata noastra sociald. Aceasta cautare este si un reflex socio-cultural. Un
astfel de demers identifica un punct zero, un punct de plecare, un punct de
referinta la care, ulterior, ne vom raporta pe axa temporala. Toate
chestiunile implicite existentei noastre, de la cele mai simple la cele mai
complexe, sunt raporatate temporal; de la numararea anilor limitati de viata
ai oricaruia dintre noi, pana la termenele de valabilitate ale alimentelor pe
care le consumam. Este un sistem pe care il primim odatéd cu nasterea si
pe care il avem ca reper in tot ceea ce facem; de aceea il cautam in orice.

Acest subiect s-a bucurat si se bucuré in continuare de o atentie
deosebita. In prezent sunt cunoscute cateva sute (!) de teorii si doud mari
pozitionari: vorbirea se situeaza in sfera darului divin ori a cuceriri umane.

Coordonatele darului divin sunt de naturd mitologica. Exemplele
sunt foarte numeroase si diverse, de la egipteni la asirieni sau de la hindusi
la akkadieni, toate considerand vorbirea un atribut extrinsec fiintei umane.

Cu mult mai numeroase si mai diverse sunt teoriile din categoria a
doua. Existenta unor sute de teorii se explica prin numarul apreciabil de
domenii care s-au preocupat de acest subiect: filosofia, psihologia,
etnografia, antropologia, biologia, paleontologia. Fiecare dintre ele avand
preocupari diferite (sensul existentei, comportamentul uman si procesele
mentale, care este originea popoarelor si cum s-au raspandit etc.), ne-au
oferit si perspective diferite, care au dus la puncte de vedere diferite.
Conceptii opuse sunt regasite si in cadrul aceluiasi domeniu, in functie de

12



pozitionarea in raport cu o intrebare esentiala la care se cauta raspuns in
domeniul respectiv.

I.1. Caracterul divin al vorbirii in iudeo-crestinism

in paradigma iudeo-crestina, vorbirea are caracter divin, iar omul,
care este facut dupa chipul si asemanarea lui Dumnezeu, primeste prin
creatie si acest dar. Caracterul divin al vorbirii reiese din primele randuri ale
Bibliei, in Facerea, Capitolul 1, Facerea lumii si a omului, dupa ce a facut
cerul si paméntul si Duhul sau se purta in Intuneric, Dumnezeu vorbeste;
astfel aflam primele cuvinte rostite de Dumnezeu Insusi: ,Si a zis
Dumnezeu: S& fie luminal”? in aceeasi logica, in timpul Facerii lumii, mai
aflam: ,Si Dumnezeu a numit uscatul pamant, iar adunarile apelor le-a
numit mari.”* Tn mod asemanator va proceda si primul om, Adam, asa cum
este scris in Facerea, Capitolul 2, Facerea lumii si a omului, Ziua odihnei
Domnului, Omul in mijlocul lumii si al raiului, Intaia familie: »o1 din pamant a
zidit Domnul Dumnezeu toate fiarele cdmpului si toate pasarile cerului si le-
a dus la Adam ca sa vada cum le va numi; si oricum va numi Adam toata
fiinta vie, ea asa se va numi.”

1.2. Intrebari esentiale si (posibile) raspunsuri

Asa cum am afirmat, in domenii diferite s-au elaborat teorii diferite,
in functie de anumite intrebari esentiale, specifice preocuparilor domeniilor
respective. In domeniul filosofiei, in perioada antica (Tabelul nr.1), gandirea
s-a concentrat pe incercarea de a raspunde la o serie de intrebari in a
caror formulare putem identifica majoritatea temelor posibile ce pot fi puse
in discutie Tn ceea ce priveste originea vorbirii.

Una dintre intrebari a vizat natura limbajului, divin versus omenesc,
scindand génditorii in idealisti (impartaseau natura divind) si materialisti
(adeptii ideei ca oamenii au creat vorbirea). O alta intrebare a vizat
caracterul cuvintelor, natural versus conventie, determindnd doua teorii
mari: naturald® (Heraclit) si contractuld” (Democrit). Din seria intrebarilor

3 Biblia cu ilustratii. trad. Bartolomeu Anania, Vol. 1. Pentateuhul, Litera, 2011, p. 24
4 ibidem
Sidem, p. 29
& Numele lucrurilor/obiectelor (cuvintele) sunt o imagine lucrurilor/obiectelor definite.
7 Numele lucrurilor/obiectelor au fost stabilite printr-o conventie de catre oameni.
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esentiale, din lumea antica, regasim si urmatoarele douda intrebari: care au
fost primele cuvinte si este limbajul de natura sociala?

Tabelul nr. 1: intrebéri esentiale despre limbajul
in perioada antica

Intrebarea Raspunsuri Orientare/Teorie
Care este natura divina idealism
limbajului? umana materialism

numele lor decurg din . B
teoria naturala
Ce caracter au natura lor

primele cuvinte? numele lor decurg prin ) B
tearia contractula

conventie
teoria
Care au fost imitatii
onomatopeelor
primele cuvinte?
sunete involuntare teoria interjectiilor

limba a aparutin ] .
" . . comunicare socialé
Este limbajul de societate

natura sociala? originea vorbirii are teoria imitatiilor

caracter individual sonore

1.3. De la fenomen individual la comunicarea sociala

Asa cum reiese din tabelul de mai sus, daca fiecare dintre
raspunsuri ar genera o singura teorie, numarul lor ar fi considerabil.
Opozitia dintre caracterul individual sau social al originii vorbirii ne
intereseaza in mod deosebit. Teatrul fiind o artd apartindnd vietii sociale
(prin definitie), este interesant de constatat daca vorbirea, inclusa (de cele
mai multe ori) spectacolului, are si ea origini sociale.

Poate ne-am astepta ca in Grecia antica, leaganul devenirii
teatrului, conceptia sa fie in mod univoc una sociald; dar nu este asa. in
perioada antica, in paradigma individualista, il regasim pe Platon. Ideile
sunt expuse in Cratylos, iar aceasta teorie este denumita teoria imitatiilor
sonore: ,, SOCRATE: Cand insa vrem sa indicam [lucrurile] prin voce, limba
si gura, oare nu vom obtine in acest fel o indicare a ceva, atunci cind prin
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ele imitam ceva? / HERMOGENES Neaparat, dupa cate cred eu. /
SOCRATE Prin urmare, numele este, pe cit se pare, o imitatie prin voce a
ceea ce imitatorul numeste si imita prin voce, atunci cind imit3.”8

Ramanand in seria teoriilor imitatiilor, considerate ca fiind cele au
stat la originea primelor cuvinte, imitatiile sunetelor naturale ale animalelor,
muu, bzzz, miau (onomatopee), au condus la teoria onomatopeelor, iar
interjectiile, au, oh, hi, au condus la teoria interjectiilor. Muller, incercand sa
clarifice aceste aspecte in lucrarea sa, a propus denumiri usor ridicole ,Ce
faze mentale interioare corespund acestor radacini, ca germeni ai vorbirii
umane? Doua teorii au inceput sa sa rezolve aceasta problema, le voi numi
teoria Bow-wow si Pooh-pooh™.

Strigatele mai benefeciazd de o teorie, usor diferita de cele
prezentate pana acum, pentru ca impulsul generator al acestora nu ar fi
stat in imitatie. Teoria 1i apartine lui Noire, iar numele ei este Yo-he-ho.
Vorbirea ar fi aparut in timpul muncii si astfel teoria se numeste a
strigatelor de munca. Jespersen explica ideea principala a acestei teorii
prin faptul ca ,in timpul unui efort muscular puternic, pentru a permite
respiratiei sa iasa puternic si repetat, existd o descarcare, prin acest proces
coardele vocale vibreaza in moduri diferite; atunci cand actele primitive au
fost facute in comun, ar fi fost, in mod natural, insotite de niste sunete care
ar deveni asociate cu ideea actului.”1°

Originea vorbirii sub ascendent social, cu consecinte si in ceea ce
priveste nevoia omului de a comunica, este Tntalnitd ,incepand cu secolul
al XVll-lea, iar punctul de vedere social se instaureaza odata cu afirmarea
tot mai hotarata a materialismului filosofic care caracterizeaza conceptia
enciclopedistilor francezi, precum si filosofia engleza, Hobbes, J. Locke™!.
O teorie ce merita a fi mentionata este aceea a contractului social. Un
reprezentant important este Rousseau. ldeile sale se inscriu in linia
idealista, care este formulatd si in Emile: ,Totul este bun cand iese din
mainile Creatorului; totul degenereaza in mainile omului.... Prejudecatile,
autoritatea, necesitatea, exemplul, toate, institutiile sociale Thabusa in om

8 Platon, Opere complete; ed. ingrijita de Petru Cretia, Constantin Noica si Catalin Partenie.
vol Il. Bucuresti: Humanitas, 2001, p. 305
9 Miller, Friedrich Max. Lectures on the science of language: Delivered at the Royal Institution
of Great Britain in April, May, & June 1861. Vol. 1. Longmans, Green, 1866, p. 396
10 Jespersen, Otto. Language: its nature and development. Routledge, 2013, p.415.
1 Irimia, Dumitru. Curs de lingvistica generala Editia a lll-a, Editura Universitatii ,Alexandru
loan Cuza”, 2011, p. 108
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natura si nu pune nimic la loc. Dar natura stie ea mai bine.”'2 Rousseau fi
acordd atentie vorbirii in Eseu despre originea limbilor. incé de la inceputul
acestuia, autorul Tsi sustine ideile principale ale tezei sale: ,vorbirea fiind
cea dintai institufie sociala, ea nu-si datoreaza forma decat unor cauze
naturale.”*® Originii vorbirii, Rousseau 1ii acordd un capitol fintreg,
considerand ca nu necesitatile, ci pasiunile au generat primele strigatele.
.Nu foamea, nici setea, ci iubirea, ura, mila, ménia le-a smuls primele
strigate.”** Prin aceste afirmatii, il regasim in aceeasi sfera a teoriei
interjectiilor. Mai mult decat atat, situeaza simtirea inaintea gandirii. In ceea
ce priveste nevoile in raport cu vorbirea, considera ca ,unii sustin ca
oamenii au inventat vorbirea pentru a-si exprima nevoile; aceasta parere mi
se pare cu neputinia de sustinut. Efectul natural al primeleor necesitati a
fost acela de a-i indeparta pe oameni.”®®

Originea vorbirii, Tn conceptia urmatoarelor teorii, este parte a
nevoii de comunicare a oamenilor, dar ar urma comunicarii prin gesturi si
mimica, pe care omul le-ar fi folosit mai intai. Teoriile sunt cunoscute ca
apartindnd mimicii si pantomimei. Ele se bucurd de atentie si sustinere,
destul de importanta, chiar si in prezent.

Pentru a fi posibila acum, formularea unei teorii despre originea
vorbirii trebuie sa tind cont de natura pluridisciplinard a problemei. In acest
sens, teoriile mimicii si pantomimei, actualizate acum, ofera argumente
care sa respecte, atat cat este posibil, conditiile pe care le pun diferitele
domenii de cunoastere. Cea mai importanta afirmatie este aceea ca gestul
este limbaj si nu are nevoie de aspect exterior sonor, de vorbire; ca
exemplu este dat limbajul surdo-mutilor. Acest lucru nu poate fi combatut
cu usurinta, Tnsa limbajul gestului si mimicii nu este universal, asa cum se
sugereaza. Leila Monaghan demostreaza ca limbajul surdo-mutilor este
diferit, asa cum sunt diferite si limbile. De exemplu ,semnele utilizate in
Italia nu vor fi recunoscute in Statele Unite... dar vor fi recunoscute in
Franta, pentru ca pentru dezvoltarea primele scoli care i-au ajutat pe copiii
surzi din Statele Unite, au beneficiat la inhceput de ajutorul unui francez
surd.”® Descoperirile paleontologilor despre hominizi, in viziunea acestor

12 Rousseau, Jean-Jacques. Emil sau Despre educatie. Editura Didacticd si Pedagogica,
Bucuresti, 1973, p. 7
13 idem, Eseu despre originea limbilor. Polirom, 1999, p.17
¥ idem, p. 24
5 idem, p. 23
16 Monaghan, L. Do deaf people everywhere use the same sign language? in Rickerson, E.
M., and Barry Hilton, eds. Essays on language and languages. Equinox Pub., 2006, p. 104
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teorii, sunt asociate gandirii evolutioniste a lui Darwin. Imposibilitatea
ominizilor de a vorbi, conditionatd de cele doud aspecte anatomice si
fiziologice, coborérea laringelui si dezvoltarea creierului, nu intrd Tn
opozitie cu aceste teorii, ba chiar ar putea explica de ce vorbirea a aparut
mai tarziu si ca inaintea ei a existat limbajul gesturilor.

O viziune interesanta despre originea vorbirii are Falk. El ne poarta
in vremurile ancestrale si ne pune sa ne imaginam cum se desfasurau
activitatile zilnice ale mamelor care aveau nou-nascuti. Probabil, bebelusul
se afla asezat undeva in apropiere, Tn timp ce mama se ocupa de
activitatile zilnice. Ca orice bebelus, probabil si bebelusii ancestrali ar fi
trebuit sa planga, din aceleasi motive pentru care plang si astazi bebelusii;
cel mai important motiv de plans este separarea de mama. Orice bebelus
cand simte lipsa mamei are drept reactie plansul. Mama avea doua
posibilitati, sa-l ia in brate, ceea ce ar fi calmat bebelusul, sau sa gaseasca
o altd modalitate de a-l calma, fara sa fie nevoita sa-l ia in brate, mai ales
daca activitatea pe care o realiza in acel moment nu 1i permitea acest
lucru. Solutia pe care o crede Falk este aceea a ,pastarii contactului vocal,
iar glasurile linistitoare ar fi inlocuit periodic bratele cand acestea erau
ocupate.”” Acesta, crede autorul, este este primul pas catre originea
muzicaléa a vorbirii, teorie dezvoltata si de alti autori.

Aparent, teoriile originii vorbirii iau Tn considerare un aspect si
acesta intra in contradictie cu alte teorii, care considera alt aspect a fi
determinant. O serie de autori au prezentat ipoteze care incearca sa
rezolve caracterul de opozitie. Masatka Tmbind caracterul expresiv si
comunicativ. Porneste de la constatari din primii ani de viata, cand copiii
sunt susceptibili de a reactiona atat la aspectele paraverbale, la cele
verbale, adica la cuvintele vorbirii, cat si la gesturi, , deci nu putem sa
excludem posibilitatea teoriei vocale a originilor lingvistice, fie teoria
gestuala.” 18

17 Falk, Dean. Finding our tongues: Mothers, infants, and the origins of language. Basic
Books, 2009, p. 57
18 Masataka, Nobuo. The gestural theory of and the vocal theory of language origins are not
incompatible with one another. The Origins of Language. Springer, Tokyo, 2008, p. 9
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CAPITOLUL Il

Scrierea

Istoria scrisului, spre deosebire de istoria vorbirii, ne ofera
numeroase si bogate izvoare, care pot fi vazute, cercetate, comparate.
Temele importante care domina subiectul sunt legate de modalitatea de
scriere si de motivatiile care au stat la originea acestei activitati. Scrierea
alfabeticd (pe care o folosim si cunoastem astazi), hieroglifele, scrierea
cuneiformé si protoscrierea reprezinta tipologiile care s-au bucurat de cea
mai mare atentje.

I.1. Protoscrierea

Protoscrierea, asa cum sugereaza si denumirea, nu se refera la
scris propriu-zis. Ea este considerata o etapa anterioara, reprezentata, in
primul rénd, de picturile rupestre. Vallée de la Vézere din centrul Frantei si
pestera de la Altamira din nordul Spaniei sunt locurile cele mai cunoscute
pentru aceste veritabile marturii ale trecutului foarte indepartat ale expresiei
umanitatii. Revendicate de istoria picturii si inceputul artelor, picturile
rupestre apartin ,Paleoliticului superior (35000 — 10000 i.Hr.)... Oamenii
cavernelor isi impodobeau grotele cu imagini colorate, care, pe parcurs, au
devenit din ce Tn ce mai complexe, incorporand animale salbatice, semne
si parti ale corpului uman, care in curdnd au lasat locul animalelor
domestice.”?® Tn celebra Vallée de la Vézére, pestera din Lascaux este
spectaculoasa, ,in total, au fost catalogate aproape 1500 de incizii pe
peretii si bolta grotei.”?°

O serie de cercetatori s-au dedicat studiului acestor picturi si au
elaborat diferite teorii despre rolul si locul lor in istoria umanitatii; ceea ce
este general acceptat este faptul ca ele sunt o dovada ca etapa preistorica
nu limiteaza creativitatea omului sau simful artistic. Creativitatea nu rezulta
numai din ceea ce putem sa constatadm vizual la multe milenii distanta, ci si

19 Charles, Victoria et all. 30 de milenii de pictura. Litera, 2013, p. 7
20 Cattaneo, Marco; Jasmina Trifoni. Civilizatji, Patrimoniul cultural UNESCO, Univers, 2004,
vol |, p. 26
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din modul practic, din ingeniozitatea solutiilor gasite pentru realizarea
culorilor, din modul de imbinare ale acestora.

In urmé&toarea etapa, “in Neolitic (9000 — 3300 7.Hr.) a inflorit arta
pe stanci, fiind expuse luminii zile, spre deosebire de picturile rupestre,
care, prin definitie, sunt subterane.”?! Au fost descoperite o serie de
desene sau inscriptii, numite petroglife. Unele dintre ele pot fi admirate si
astazi, chiar daca sunt mult mai recente (Imaginea nr. 1). Mesa Verde
National Park din Colorado, Statele Unite ale Americii este un exemplu in
acest sens.

R Ny ™ . ‘:‘_‘/‘m

Imaginea nr.1: Petroglife din Mesa Verde, SUA!

"

Céand s-a facut trecerea de la picturile rupestre si petroglife la
scris? Scrisul a aparut in regiuni diferite, in timpuri diferite, Tn mod
independent. Daniels stabileste doua conditii pentru aparitia lui: ,cadnd o
societate s-a dezvoltat suficient de complex, ca sa aiba nevoie de el’?? si
.existenta unui fel de limbaj in care cuvintele, cel mai probabil, contin o

2l Charles, Victoria et all. 30 de milenii de pictura. Litera, 2013, p. 7
22 Cattaneo, Marco; Jasmina Trifoni. Civilizatji, Patrimoniul cultural UNESCO, Univers, 2004,
vol |, p.26
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singura silaba”23. Autorul identifica, dupa criteriul celor doua conditii, trei
momente despre care avem informatii: scrisul in Mesopotamia antica,
scrisul in China si in America Centrala, scrierea civilizatiei Maya. Odata
aparut Tntr-o anumita regiune, scrisul a fost imprumutat si de vecini, acelasi
autor ne prezinta situatia scrisului chinezesc preluat de japonezi, dar care
au scris cuvintele in japoneza cu ajutorul caracterelor imprumutate de la
chinezi sau cum scrierea sumeriana a inspirat scrierea egipteana.

I.2. Scrierea cuneiforma

Astazi, consideram c& scrisul a luat nastere in Mesopotamia, la
poporul sumerian, prin scrierea cuneiforma, in anii 3000 7.Hr. Sumerienii
realizau aceste scrieri pe tablite realizate din argila. Pana in prezent, au
fost descoperite sute de mii de astfel de tablite. S-a constatat ca semnele
folosite au fost foarte diferite, de-a lungul timpului. Argila fiind proaspata, in
momentul in care se realiza scrierea, nu era deloc usor sa se realizeze
formele diferite; probabil, acest lucru a dus la stilizarea lor si la aparitia
aspectului de cui, de unde si denumirea de scriere cuneiforma. Este de
mentionat modalitatea prin care se considera ca a fost realizata trecerea
catre scriere in sistem fonetic: ,initial pictograma avea valoare de
substantiv, apoi a fost compus verbul prin aldturarea a doua pictograme:
picior + drum = a merge; cand pictograma a capatat valoare fonetica, nu a
mai reprezentat respectivul obiect, ci a ajuns sa exprime un sunet sau o
silaba; in faza urmatoare, figura sugera nu un sunet (sau) o silaba, ci o
idee; pictograma a devenit ideograma.”?* Sistemul de scriere sumerian a
avut o viata lunga, de circa trei milenii, cu diferite transformari, in relatie cu
popoarele care I-au folosit: akkadienii, asirienii sau babilonenii.

11.3. Scrierea hieroglifica

Scrierea hieroglifica are o origine inca disputata. Existd doua teorii,
prima considera ca egiptenii au imprumutat-o de la mesopotamieni si cea
de-a doua ca aparitia ei se datoreaza egiptenilor. Ultima teorie ar avea ca
argumente originalitatea acestei scrieri, situatia concretda din Egipt,
caracterizata prin dezvoltare si afirmare faraonica. Prima teorie se bazeaza

2 Daniels, P. Where did writing come from? in Rickerson, E. M., and Barry Hilton, eds.
Essays on language and languages. Equinox Pub., 2006, p. 47
24 Drimba, Ovidiu. Istoria culturii si civilizatiei. Vol. Editura Saeculum 10, 2003, p.125
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pe faptul ca scrierea cuneiforma a fost rdspandita in Asia Mica si Egipt.
Cultul mortilor cu tot ce implica acest lucru, monumente deosebite, obiecte
funerare deosebite, a facut ca si scrisul, care era prezent pe obiectele si pe
monumeete funerare, sa fie special, cu imagini deosebite. Egiptul antic era
un mare imperiu, in care era importanta comunicarea, ori hieroglifele cu
imagini necesitau timp, asa ca scrisul pierde imaginea pentru comunicari
uzuale, iar aceasta forma se numeste hieratica. Si aceasta forméa de scris
suportd modificari, pentru o si mai mare cursivitate si utilizare facila,
devenind scriere demoticd. Faimoasa stela egipteana, din timpul lui
Ptolomeu al V-lea, cunoscuta sub numele de piatra Rosetta, gazduita azi la
The British Museum din Londra, prezinta scrierea in hieroglifica, demotica
si greaca (Imaginea nr.2). Aceasta piatra l-a inspirat pe Jean-Frangois
Champollion sa gasesca o metoda de traducere a hieroglifelor.
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Imaginea nr.2: Piatra Rosetta
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11.4. Scrierea alfabetica

Apropiandu-ne si mai mult de scrierea pe care o cunoastem in
zilele noastre, aceea alfabetica, intdmpindm aceeasi necunoscuta, atat in
ceea ce priveste locul, cat si in ceea ce priveste autorul. Cunoastem insa
importanta si rolul alfabetului fenician. Despre fenicieni stim ca erau foarte
activi in comertul pe mare. Drumurile lor se intindeau de la Egipt pana la
Mesopotamia. Acest lucru pare sa fi determinat realizarea unui sistem
alfabetic, dupa principiul utilizarii pentru fiecare litera un semn. ,Alfabetul
fenician, dezvoltat in perioada 1400 — 1000 i.Hr., folosea doudzeci si doua
de litere, sau simboluri, imprumutate din scrierea hieroglifica.”?> Cele mai
multe pareri, regasite in literatura de specialitate, recunosc importanta
alfabetului fenician si rolul pe care acesta |-a avut in dezvoltarea altor
alfabete (grec, latin, arab etc.), insa din punct de vedere cronologic,
alfabetul ugaritic (zona aparitiei acestuia este pe teritoriul actualei Sirii) il
precede. Acesta este alfabetic, dar cuneiform.

Inventarea scrisului este nu numai rodul necesitatji, ci mai ales o
piedica impotriva uitarii. Elisabeth Hering ne prezinta cu nostalgie impresii
despre tecutul omenirii: ,savantii strdng ca pe niste comori scule si
schelete... ale oamenilor de acum zeci de mii de ani. Pe vremea aceea
oamenii sim{eau nevoia de a nu lasa prada uitarii fapte lor mari, si astfel
povestile se pastrau de la o generatie la alta. ... fiecare le transmiteau dupa
bunul lor plac... istorisiri, al caror miez de fapte reale fusese imbogatit de
fantezi autorului. Asa s-au nascut legendele. Pentru a da o forma statornica
vorbele se tuenau n versuri. Astfel au fost create monmente ale limbii, cum
sunt cantecel homerice.”?6

Versificatia a jucat un rol foarte important in transmiterea de la o
generatie la alta a faptelor, a istoriei, dar era mare nevoie de ceva mult mai
palpabil, vorbirea, ca si teatrul se sfarseste in timp ce exista. ,Cand insa
oamenii au inceput sa scrijelesca in stanci si pe pietre numele oamenilor
mari si faptele lor, cadnd cuvantul atat de usor de scapat de pe buze, si
odata ce si-a luat zborul, atét de iute stins, a fost facut vizibil ochiului si
captat intr-o formd care sa dainui si dupa moartea fauritorilor
monumentului- scrisul era creat. "?”

%5 Stokes-Brown, Cynthia. Istoria lumii de la Big Bang pana in prezent. MintRight Inc, 2011. p.
124
% Hering, Elisabeth, Povestea scrisului, Editura Tineretului, Bucuresti, 1960, p. 44
27 jbidem
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I1.5. Pragmatism si idealism

Atat informatiile despre originea vorbirii, cat si acelea despre
originea scrisului prefigureaza doua aspecte. Indiferent daca ne referim la o
anumita teorie sau, din contra, la dovezi si izvoare istorice, vorbirea si
scrisul sunt adunate Tn jurul unor nevoi situabile Tn zona pragmatismului
sau idealismului. Ambele sunt subordonate necesitatii de a comunica;
pentru prima categorie primand o trebuinta practica, in timp ce pentru a
doua reprezentarea lumii interioare avand intaietate.

Desi cele doua par antagonice, ele se delimiteaza pana la un
punct; putem spune mai degraba este ca ele se completeaza sau ca
vorbirea si scrisul penduleazéa intre pragmatism si idealism. Daca luam, de
exemplu, originea muzicald a vorbirii, in care presupunem ca pentru a-si
putea desfasura activitatile zilnice mamele copiilor ancestrali s-au folosit de
sunete pentru a-i calma, scopul vorbirii are Tn vedere trebuinte de ordin
practic, insa acesta va fi depasit si vorbirea, sunetele muzicale in acest
caz, nu vor fi limitate la situatia in care mama va dori calmarea bebelusului,
va fi si o forma de interactiune umana, afectiva.

Luand exemplul scrisului si referindu-ne la poporul egiptean care
facea parte dintr-un imperiu foarte dezvoltat, din toate punctele de vedere,
cu numeroase si importante chestiuni de transmis sau de consemnat, dar
si cu o grija deosebitd pentru impodobirea obiectelor funerare, scrierea lor
hieroglificd se va pozitiona intre cele doud aspecte, pragmatic si ideatic,
acest lucru fiind transferat si in mod formal, acelasi scris avand
reprezentari formale diferite.
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CAPITOLUL Il

Teatrul: cult, ritual, spectacol

De ce este importantd cunoasterea originii teatrulu? Exista
raportarea aceea reflexa, de care am amintit anterior, dar preocuparea
pentru origini este parte a unui proces mult mai profund. De la varstele cele
mai fragede ne identificdam sau suntem identificati ca apartindnd unei
anumite categorii. Cu trecerea anilor, incercam sa ne clarificam propria
conformitate cu lumea cu care ne identificdam sau ne identifica cei din jurul
nostru. Acest proces vizeaza episoadele contradictorii personale, insofite
de conflictele interioare si exterioare, cu manifestari sociale sau intime. Tn
domeniul artistic, ele ne conduc cétre, cruciala, identitate artistica, in care
personalitatea, subiectivitatea si culturalitatea se contopesc intr-o expresie
omogena, artistul definindu-se pe sine si definindu-si arta; vietuind in zona
de conflict dintre cele doua. In toate artele regdsim acest travaliu. Poetii o
fac in ars poetica, pictorii si sculptorii Tn conceptia stilistica etc. Acest
proces atinge si dimensiunea originii. Un exemplu elocvent, din zona
literaturii, este Testamentul lui Arghezi:

,Ca sa schimbam, acum, intia oara
Sapa-n condei si brazda-n calimara
Batranii au adunat, printre plavani,
Sudoarea muncii sutelor de ani.

Din graiul lor cu-ndemnuri pentru vite
Eu am ivit cuvinte potrivite

Sileagane urmasilor stapani.

Si, framantate mii de saptamani
Le-am prefacut in versuri si-n icoane,
Facui din zdrente muguri si coroane.”?

Daca avem in vedere subiectul originii, intrebarea fireasca pentru
relatia dintre cuvant si teatru este: Tn ce masura identitatea teatrului este
legata de text? O alta intrebare ar putea fi: are textul o importanta cruciala
in originea teatrului? Oralitatea, Tn economia spectacolului, este esentiala?
Raspunsurile afirmative la aceste intrebari au argumente, dar inainte de

28 Arghezi, Tudor, and Liviu Papadima. Cuvinte potrivite: versuri. Vol. 1. Minerva, 1990, p.3.
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toate sunt necesare cateva precizari. Ce tip de categorii se compara in
studiul originilor teatrului? Majoritatea teoreticienilor si cercetatorilor istoriei
teatrului fac distinctia intre teatru si formele sau manifestérile spectaculare,
daca avem in vedere reprezentatia. Daca avem in vedere continutul, atunci
identificarea elementelor dramatice (conflict dramatic, dialog sau monolog
etc.) sunt indiciile de identificare ale teatrului. Ele nu sunt suficiente, dar
sunt obligatorii.

Teatrul, din perspectiva istorica, nu se poate extrage de ceea ce
ne-au lasat mostenire grecii din antichitate. De la ei pornim spre alte
ipoteze, acceptabile sau nu, despre coagularea teatrului Tn timp.
Mostenirea pe care ne-au lasat-0 este insofitd de multe mistere si
neclaritati. Modelul grec este folosit pentru a intelege fenomenul, urmand
axe mai timpurii existentei lui. O astfel de abordare este aceea a ritualurilor
totemice; ele sunt prea indepartate de teatru, si la propriu, si la figurat,
pentru a prezenta interes pentru acest demers, de aceea in mod intentionat
le voi ocoli.

Credinta religioasa insoteste umanitatea din timpurile cele mai
intunecate ale existentei sale, de aceea istoria umanitati nu poate fi
separata de rit. Fiind domeniul proceselor intrinseci, credinta se justifica in
psihismul uman prin procesele afective, prin sentimentele care angreneaza
atitudini. Exteriorizarea (manifestarea acestora) a creat cultul, prin doua
expresii majore: rugaciunea si ritualul. Insotind momentele cruciale ale
existentei (nasterea, casatoria, moartea) sau activitdfi cu impact major
asupra vietii (semanatul, culesul), probabil foarte rapid, exteriorizarea s-a
realizat dupé acelasi tipic, cu instituirea unor reguli, care au devenit traditie,
iar randuiala (ceremonialul religios) a devenit ritual. Practica de cult a creat
necesitatea unui loc anume destinat acestei activitati, astfel a fost creat
templul. Din aceeasi seva se hraneste si originea teatrului.

lIl.1. Teatrul grec

Cred ca orice discutie despre teatru ar trebui sa inceapa cu
Acropola din Atena. De ce? Teatrul este arta efemera, se intdmpla, apoi
dispare. Raman marturii impregnate cu ideii, senzatji, dar despre el, la
timpul prezent, nu prea poti vorbi. Temporalitatea si cere intotdeauna
tributul, pentru ca iti solicita nu numai prezenta, ci si participarea; e greu sa
recompui particulele unui abur. Daca nu participi, nu ai cum sa-l vezi,
pentru ca exista doar daca esti Inauntru; daca-| vezi, nu te poti obiectiva ca
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in prezenta artelor spatiale (a unui tablou, a unei statui), deci analiza lui e
intotdeauna la trecut si subiectiva.

Arhitectura (ramasa) la Acropole din Atena are darul de a ne vorbi
despre teatru, in prezent, la timpul trecut, oferindu-ne cat timp dorim.
Privind imaginea surprinsa (de sus) in zilele noastre a spatiului inchinat, in
primul rand, zeitei intelepciunii (Imaginea nr.3), cu usurinta putem afirma ca
nu este un loc oarecare. Un taram ce pare situat intre doua lumi, care
leaga doua lumi, locul de unde intotdeauna vei privi in jos, avand in spate
zeii si in fatd orasul cu oamenii lui; intre tine si oras, scena, cu actorii si
povestile ei.

) P y°

Imaginea nr.3: Teatrul lui DionySos Si Aropola din Atena’

Ramasitele de azi, pe langa maretie, grandoare, ne inspira si un
trecut bogat. Inceputurile Acropolei din Atena ne poartd cu 5000 de ani in
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urma, dar maretia incepe in secolul al Vl-lea i.Hr. in timpul lui Pisitrates?.
Cu adevarat important este urmatorul moment din istoria sa. ,Anul 449 i.Hr.
a insemnat punctul din care Acropole a fost transformat intr-un extraordinar
si frumos complex arhitectural din lumea clasica. Reprezinta punctul de
intalnire Tntre conceptiile filosofice, valorile etice si religioase, vointa politica
si capacitatile tehnice ale méandrului polis atenian. In spatele lucrarilor se
aflau doua personalitati importante: Pericle®®, conducatorul cetatii,
personificare a democratiei ateniene si Fidias®!, cel mai mare sculptor al
tuturor timpurilor.”32

Faptul ca existau mai multe orase, foarte bine dezvoltate, aflate in
permanenta concurenta, printre care si Atena, este un lucru foarte
important, dar nu suficient. Impulsul acestor mari transformari pe care le-a
suferit Acropola are in fundal o importantd schimbare politica, prin
inlaturarea tiranilor de la conducere si preluarea puterii de aristocratia
instarita, care a instaurat democratia. Aceasta schimbare, pentru a rezista,
avea nevoie de afirmare, imediatd si sustinuta. Viata religioasa a grecilor
era foarte importanta, de aceea investitia masiva in templu, locul
manifestarilor sentimentelor religioase, era cruciala.

Nu numai templul era important, ci si manifestarile erau deopotriva
importante. Acestea nu puteau sa fie straine caracterului comunitatii
grecesti, iubitor de viata. ,Asa era poporul elen: momentele importante din
viata naturii, cdnd ea se trezeste din nou sau ajunge la apogeu, el le
sarbatorea cu céntece si jocuri intr-un entuziasm de nedescris.”3?

latd cum se poate explica de ce fsi face loc printre zei, Dionysos.
,Neobisnuita aparitie este Dionysos in lumea zeitatilor elene. in mitologia
greaca ele este considerat un zeu strain, venit din nordul indepartat, din
Tracia.”?

2 Tiranul Atenei (540 — 528 1. Hr.), Pisistrates se dedica amenjarii orasului, intr-o perioada de
prosperitate si splendoare a tiraniilor.” Buttin, Anne-Marie, and Lia Decei. Grecia clasica. All,
2002, p. 26
30 _Pericle a fost conducatorul democrat al Atenei (443 si 430 i.Hr.), care in 445 a incheiat un
tratat de pace cu Sparta, intre acestea domnind pacea. Este perioada de apogeu al Atenei In
toate domeniile.” Buttin, Anne-Marie, and Lia Decei. Grecia clasica. All, 2002, p. 28
31 Fidias a fost scupltorul perioadei domniei lui Pericle. A construit statuia monumentala Atena
Promachos, Partheonul, a relizat frontoane, metope si frize.” Buttin, Anne-Marie, and Lia
Decei. Grecia clasica. All, 2002, p. 46
32 Cattaneo, Marco; Jasmina Trifoni. Civilizatji, Patrimoniul cultural UNESCO, Univers, 2004,
vol Il, p.95
3% Rusu, Liviu. Eschil, Sofocle, Euripide. Editura Tineretului, 1968, p.10
34 ibidem
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Fiind zeul vinului, deci al manifestarilor afective euforice, se
potrivea cu un popor plin de viata. Acest lucru nu a ramas fara urmari,
cinstirea lui a dat motiv de a sarbatori, iar sarbatoarea s-a concretizat in
festivalul Marilor Dionisii. Desi Acropole isi arata maretia, Dionysos nu se
potrivea cu firea zeitei simbol al orasului si nici cu ceilalti zei, deci acesta
nu le putea invada si tulbura spatiul. Solutia a fost gasita prin realizarea
unui loc special pentru sarbatorirea lui Dionysos la baza colinei. Asa a fost
construit teatrul lui Dyonysos.

Ne situam in aceeasi paradigma a ritului si cultului, Tn care
venerarea zeului se facea prin ,imnurile cantate in cor... menite sa obftina
din partea zeului recolte bogate, urmau apoi petreceri cu cantece si
dansuri. Cantaretii purtau masti de tap... corul, condus de un corifeu, intona
imnuri de lauda intrerupte de naratiunea unor episoade din viata zeului.
Apoi corul s-a impartit in doua semicoruri cantand alternativ, in frunte cu
doi corifei. Cand unul din corifei a raspuns corului si corifeilor prin cuvinte
atribuite zeului, In acel moment a aparut primul actor.”®® Berlogea
nuanteaza aceasta opinie intalnita la Drimba, atragand atentia asupra
pericolului de a confunda corifeul cu eroul, despartirea corului in doua nu
justifica aparitia tragediei, ,in realitate avem un proces de alaturare a
corului de erou, acesta existand si independent de cor, semnificat de
masca si prin masca.”3®

Marile Dionisii au integrat traditia intrecerilor; imnurile cantate de
cor, cunoscute sub numele de ditirambi, au devenit subiect de concurs
intre coruri. Asa se explica, dupa unii, gestul primului actor, Thespis, desi
nu exista o certitudine ca el a fost, de a se desprinde din cor si a raspunde
acestuia prin cuvintele altcuiva, In cazul de fata, ale zeului.

Esenta nu constd in simpla despartire a unui corifeu de cor,
considera Berlogea, ci si de ,0 practicd mai indelungatd de acceptare, in
anumite conditji, si prin anumite semne, a unui om, ca reprezentand un alt
om, o alta fiinta, avand o identitate straina.”s”

Nasterea teatrului grec raméne, iatd, un mister. Din izvoarele pe
care le avem la dispozitie, stim ca ditirambul precede existential
sarbatoarea de care vorbim. O prima ipoteza este aceea a originii
ditirambice, acceptatd si combatutd in egald masura. O alta teorie este

35 Drimba, Ovidiu. Istoria teatrului universal. Editura Saeculum 10, 2000, p. 11

36 Berlogea, lleana. Istoria teatrului universal, vol. |. Bucuresti, Editura Didacticad si
Pedagogica, 1981, p. 26
37 ibidem

28



aceea a fericitei Intalniri a diverselor elemente festive si forme rudimentare
dramatice dezvoltate Tn alte cetati grecesti.

Consider ca un important factor care a condus teatrul grecesc pe
culmi este relatia dintre text si spectacol. Daca urmarim firul constructiei
scenice din primele scene din Agamemnon de Eschil, prima parte a trilogiei
Orestia, pana la intrarea lui Agamemnon, avem certitudinea, ca oricare ar fi
fost originile si mecanismele care au dus teatrul in acest punct, textul si
spectacolul functionau in efuziune optima. Se presupune ca pentru
coagularea aceastei forme este nevoie de timp, asa cum ne spune Aristotel
despre tragedie, ca ,s-a desarvarsit putin cate putin, pe masura dezvoltarii
fircarui nou element dezvaluit in ea, pana cand, dupa multe prefaceri,
gasindu-si firea adevarata, a incetat sa se mai transforme.”38

Cercetand textul, aflam foarte multe despre felul in care se
desfasura spectacolul si despre cat de mult evoluase teatrul. in primul
rand, regasim delimitarea personajelor: Agamemnon, Clitemnestra, Egist,
Casandra, Straja, Crainicul si Corul. S& urmarim desfasurarea scenelor,
intrarile si iesirile personajelor. Inainte de r&sarit, prima interventie fi
apartine Strajei, care cu putine momente inainte de a se face lumina,
inainte de rasarit, paraseste scena. Intrd apoi Corul de bétréni. Vorbeste
Corifeul, la un moment dat intra insotitoarele Clitemnestrei aprinzand focul
la altar si impodobindu-l, intré apoi si regina. Corifeul continua, i se
adreseaza direct acesteia, dar raspunsul ei este doar gestual. Urmeaza
interventia Corului, din nou o adresare directa a Corifeului Clitemnestrei,
care i raspunde, de data aceasta. incepe un dialog intre cei doi, alc&tuit
din 15 replici scurte, urmate apoi de doua interventii mai lungi ale
Clitemnestrei, apoi iesirea acesteia. Urmeaza Corul, apoi intra Crainicul,
care are dialog cu Corifeul, apoi intra Clitemnestra, care dupa ce se
adreseaza Corifeului, iese, raméane Corul, apoi intra Agamemnon.

Daca analizam elementele de constructie ale textului cu influenta
asupra spectacolului propriu-zis, vom observa o lista intreaga: intrarile si
iesirile personajelor, alternanta replici lungi, partial monologate, cu dialogul,
in replici scurte, interventia Corului si a Corifeului, raspunsul fara replica al
Clitemestrei cand i se adreseaza pentru prima data Corifeul etc. Toate
demostreazd nu numai cunoasterea practicii teatrale, ci si cunoasterea
modalitatii prin care textul functiona Tn spectacol.

38 Aristotel, Poetica. Bucuresti: Ed.IRI, 1998, p. 69
29



Spectacolele erau organizate, dupa cele mai multe pareri, astfel
incat sa impresioneze: actorii aveau masti (probabil erau folosite nu mai
putin de 28) care amplificau vocea, costume colorate si fastuoase. ,Cu
toatd grija lor pentru spectacol, insa, si cu toatd punerea in scena foarte
apreciata de public, tragicii geci puneau accentul pe textul dramatic in
primul rand, pe valoarea literara, pe continutul sau educativ, moral,
cetatenesc. De aceea, conducatorii faceau din teatru o problema de stat.”3°

Importanta textului este justificatd de Berlogea, care ne aminteste
dubla semnificatie a mitului (istorie si adevar) pentru greci, prin ,integrarea
realitatii imediate si experientelor cunoscute in matca arhetipurilor mitice,
conexiunea imediatului cu perenul, imbinarea prezentului cu trecutul si
viitorul.”° Tn acest sens in teatru oamenii retrdiesc miturile, in fata lor,
conchide autoarea.

Teatrul devine mai mult decat un loc de reintalnire si retraire a
miturilor, devine locul de dezbatere a problemelor prezentului. Elemente
ale realitatii imediate intdlnim nu numai in Persii lui Eschil, care are la baza
propria lui experienta din razboi. S& ne gandim la Antigona si confruntarea
pe care o are cu Creon, in care se dezbate o reala problema de politica.
Daca Marile Dionisii au plecat de la cantece si dansuri in cinstea zeului,
aproape ca el dispare din tragedie. Atunci se impun piesele cu satiri.
Punerea in discutie a preoblemelor imediate si necesitatea adaugarii
pieselor cu satiri demonstreaza independenta teatrului in raport cu miturile,
pe care le folosesc, le traiesc si le depasesc in egald masura. Zeii si legile
lor rAmén un argument intr-o discutie cu iz foarte concret si actual in
Antigona: ,CREON: Cum indraznit-ai legile sa-mi calci? ANTIGONA: ...Si
eu pana-ntr-atdt/ De tare-a ta porunca n-o socot incat/ Pe om sa-I
vartosesca a-nfrunta pe zeil/ Ca legile zeiesti nu-s scrise-n slove, nu-s,/
Dar pe vecie-s legi si nu-s de azi, de ieri,/ Ci-s vechi de cand nu sti-va
nimeni si niccand.”#!

I11.2. Stela lui Ikhernofret

Intrerupem pentru cateva pagini discutia despre teatrul grec pentru
a merge la Muzeul Egiptean din Berlin, unde printre exponatele numeroase

3% Drimba, Ovidiu. Istoria teatrului universal. Editura Saeculum 10, 2000, p. 14
40 Berlogea, lleana. Istoria teatrului universal, vol. |. Bucuresti, Editura Didactica si
Pedagogica, 1981, p. 32
41 Antigona in Rusu, Liviu. Eschil, Sofocle, Euripide. Editura Tineretului, 1968, p.451
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si valoroase, gasim o relicva care a generat discutii Si ipoteze cu interes
pentru subiectul nostru: stela lui Ikhernofret (Imaginea nr.4). Micul bloc de
piatra ne da detalii despre Sarbatoarea lui Osiris. Stela este realizata in
timpul faraonului Sesostris (Senustret) al lll-lea, din Dinastia a 12-a (adica
undeva in secolul al XIX-lea 1.Hr.) pentru Ikhernofret‘2. Existenta acestei
sarbatori In cinstea zeului, nu este o informatie deloc surprinzatoare, poate
fi identificata in multe alte izvoare istorice. Unul dintre acestea este
reprezentat de textul unei stele dedicate cetatii Abydos: ,Lauda cetaii
Abydos, cu prilejul lesirii celei Mari (procesiune din cadrul sarbatorii), cand
toti paméantenii se veselesc si adoratorii se desfatd, bucuradndu-se de
frumusetea Iui Osiris, dragostea ce-o trezeste salasluind in inimile
tuturor.”3

Nici opulenta si nici fastul sarbatorii nu ne surpind, nici altarul
portabil ,facut pentru el*, ... din aur, argint, lazuli*®, lemn parfumat, lemn de
roscov46”47. Ceea ce surprinde in textul acestei stele este asemanarea
izbitoare cu punerea in scena a dramelor liturgice din Europa din perioada
medievala. Implicatiile acestei asemanari are dubla semnificatie. Prima ne
dezvaluie posibila existenta a teatrului in Egiptul antic, in acea perioada, iar
a doua, daca prima este acceptata, ne ofera indicii despre istoria teatrului,
mai ales daca avem in vedere perspectiva relatiei cult-ritual-spectacol.

2 |khernofret a fost trezorier in Egiptul antic la curtea faraonolui Senusret I, pana in primii ani
ai lui Amenemat al lll-lea. Ihkernofret este cunoscut din mai multe stele gasite la Abydos. Pe
monumentele sale, poartd cateva titluri importante, inclusiv cea de trezorier principal.
(https://www.revolvy.com/page/lkhernofret)
43 Lalouette, Claire, and Maria Berza v Il. Civilizatia Egiptului antic. Meridiane, 1987, p. 201
4 zeul Osiris
4 roca cristalizata, granulara, semitransparenta pana la opaca, de culoare albastra, folosita ca
piatra semipretioasa
(Nicolae Atanasiu - Dictionar de termeni — Sedimentologie - Petrologie sedimentara - Sisteme
depozitionale)
6 mic arbore din clasa leguminoaselor al carui lemn este tare si rosu (Lazar Saileanu -
Dictionar universal al limbei romane, editia a VI-a)
47 Breasted, James Henry, ed. Ancient Records of Egypt: Historical Documents from the
Earliest Times to the Persian Conquest: The Wentieth to the Twenty-sixth Dynasties. Russell
& Russell, Chicago University Press, 1906, p. 299
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Imaginea nr.4: Stela lui Ikhernofretv

Daca urmarim analiza pe care o face Gunnels, in lucrarea The
Ikrenofret Stela as Theatre: A Cross-cultural Comparison, observam ca
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foloseste argumente istorice, comparand textul stelei cu teatrul din Grecia
antica si din perioada medievala. Foloseste si argumente estetice, utilizadnd
definitiile lui Aristotel si Platon. Acestea din urma ar confirma ipoteza ca
este vorba de teatru, intrand in logica mimesisului. Principala dificultate
este intdmpinata atunci cand se ia n discutie comparatia lui Schechner
(Tabelul nr.2). Acesta examineaza paradigmele ritualica si teatrald,
propunénd una dintre cele mai clare si complete diferentieri intre cele doua,
punéndu-le, pe una sub semnul eficacitatii si, respectiv, entertainment-ului,
pe cealaltd. Utilizarea acestei definiti pentru stela Iui lkrenofret este
valoroasa pentru ca aduce in discutie conceptia lui Schechner, care
considera ca ,polaritatea de baza este intre eficacitate si entertainment, nu
intre ritual si teatru. Numirea unui spectacol drept ritual sau teatru depinde
in mare de contextul si functia sa.”#8

Implicatiile acestor afirmatii sunt importante nu numai pentru cazul
pe care il avem in discutie acum, ci si pentru teatru in general. Mulli autori,
in Tncercarea de a defini teatrul, inevitabil, au luat n discutie teatrul grec si,
implicit, definitiile lui Platon si Aristotel, dar s-au marginit de limitele trasate
de catre cei amintiti. Schechner depaseste acest complex, materialul sau
de analiza reprezentandu-l tipologia performance, ceea ce i-a conferit
libertate. Demonstratia se bazeaza pe felul in care se desfasoara
evenimentele la festivitatea kaiko din Papua Noua Guinee, cunoscuta drept
festivitatea taierii porcului, prilej de negociere si schimb intre memobrii
societatii respective. Principalele caracteristici identificate sunt adaptarea si
transformarea. Manifestarile sunt, in principal, dansuri; acestea sunt bazate
pe tehnicile de lupta; astfel lupta devine dans, lupta este transformata in
dans. O alta transformare, cu efect social important, victimele omenesti
(rezultate din lupte) sunt, in noul context, reprezentate de carnea de porc.
Adaptarea negociaza si gliseaza intre social si estetic, cu punerea
accentului pe patrunderea teatrului ,in viatd”. Cele doua polaritati si
diferentierea dintre ritual si teatru sunt regasite mai degraba intr-un
scontinuu” decéat separate, insa principala caracteristica a teatrului, a
identificarii teatrului, consta in separarea dintre spectator si spectacol.

Revenind la stela lui Ikhernofret, autoarea studiului amintit mai sus
conchide cad nu se poate ajunge la o concluzie clara daca putem vorbi
despre tetru sau nu, pentru ca pot fi aduse argumente pro, dar si
argumente contra ideii ca avem 1n aceasta stela un exemplu de teatru.

4 Schechner, Richard. Performance—Introducere si teorie, 2009, p. 89
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Este de inteles si pentru ca ,putini sunt de acord in ceea ce priveste
subiectul ce este teatrul”*®, de unde rezulta si dificultatea a duce acest
demers catre o finalitate fara echivoc.

Uneori atitudinea echivoca este chiar indicata, pentru ca dorinta de
a gasi indicii depre existenta teatrului in Egiptul antic i-a deschis
egiptologului Drioton o adevarata capcana. Pasionat de munca sa, dar si
de a-si demonstra propriile idei, a ajuns la ideea ca daca demonstreaza
existenta actorului, atunci demonstreaza si existenta teatrului; premisa
foarte logica. Credinta sa in existenta teatrului avea in vedere doua
constatari din bogata mostenire pe care a lasat-o civilizatia egipteana prin
papirusuri, stele sau inscripti pe morminte: exista dovezi ale unor
manifestari spectaculare si ale unor texte dramatice (intelegénd prin
aceasta, continut dramatic). Traducand, destul de liber, o alta stela, stela
lui Emhab, prin comiterea unor erori, stabileste cd Emhab este actor. Lucru
contestat ulterior, prin traducerea facutda de egiptologul Cerny, care
stabileste ca ,textul nu poate fi legat de teatru”*®. ,Emhab nareaza
campania militard impotriva lui Kerma si Avari, Emhab urmandu-si stapanul
peste tot si tot timpul”®%, el fiind defapt tobosar militar si nicidecum actor.

in timpul lui Sesostris | (Senusret | Kheperkare), predecesor al
faraonului Sesostris (Senustret) al lll-lea, apartinédnd aceleasi Dinastii a 12-
a, adica Tnainte cu céteva zeci de ani Tnainte de stela lui Ikhernofret, a fost
scris Papirusul dramatic al lui Rameseum. Publicat de egiptologul Sethe,
acest text poate fi considerat o adevaratda comoara in ceea ce priveste
dramaticul in Egiptul antic. Facem abstractie de substatul religios pe care il
contine acest papirus. Observam foarte clar constructia teatrala a textului,
de care vorbeste si Assmann. ,Cele 139 de coloane pastrate (inceputul
papirusului este pierdut) contin "textele a 47 de scene, care corespund
celor 31 de desene din partea inferioara a foii, cateva desene ilustreaza
cate doua scene din ritual. Textul fiecarei scene consta in cinci elemente,
A-E, cu C-E cateodata aparand mai mult de o data: A. descrierea actiunii,
introdusa prin s-a intdmplat asta, B. propozitie explicativa, introdusa prin
particula inseamna, C. indicatie despre cine vorbeste cu cine, D. discursul,
E. remarci privind rolurile, obiectele de cult si locurile, F. reprezentarea sub

4 Gunnels, Naomi L. The lkrenofret Stela as Theatre: A Cross-cultural Comparison. Studia
Antiqua 2.2. 2003: 5, p.15
%0 Janssen, Jozef, Annual Egyptological Bibliopgraphy 1975. Brill Archive, 1957, p. 32
51 Gertoux, Gerard. 80 Old Testament Characters of World History: Chronological, Historical
and Archaeological Evidence. Lulu. com, 2016, p.186.
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forma unui desen linear care indica actiunea din cadrul ritualului, uneori cu
legenda pentru a fi mai clar ce era reprezentat.”>?

Tabelul nr. 2: Polaritatea eficacitate — entertaiment

dupéa Schechner®?

EFICACITATE ” ENTERTAINMENT

Ritual Teatru
rezultate amuzament (fun)
legatura cu un Altul absent doar pentru cei prezent
timp simbolic accentul pe acum
interpret posedat, Tn transa interpretul stie ce face
publicul participa publicul urmareste
publicul crede publicul apreciaza
critica descurajata critica infloreste
creativitate colectiva creativitate individuala

Ambele exemple sunt valoroase, mai ales in ceea ce priveste
dramaticul si spectacularul in relatie cu ritualul si cultul, dar sunt precare in
multe aspecte. Par a fi verigi in drumul catre teatru, dar in acelasi timp sunt
mult prea atasate de ritual. Spectatorul are putind importanta aici, aspect
care balanseaza foarte mult catre ideea ca nu vorbim de teatru sau ca nu
sunt realizati toti pasii care sunt necesari pentru a afirma acest lucru.
Revenind la exemplul cu festivitatea kaiko din Papua Noua Guinee,
transformarile si adaptarile nu sunt atat de importante, incat sa se poata
vorbi despre o schimbare de paradigma.

Ceea ce ne demostreaza foarte clar cele doua exemple este ca
dramaticul este necesar, dar nu suficient pentru a vorbi de teatru. lata de
ce este necesara o privire de ansamblu asupra reperelor indentitare ale
teatrului, care depdasesc ritualul si cultul.

52 Assmann, Jan. Death and salvation in ancient Egypt. Cornell University Press, 2011, p. 350.
%8 Schechner, Richard. Performance-Introducere si teorie, 2009, p. 89
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I11.3. Repere identitare

Identificarea reperelor identitare ale teatrului necesita o revenire la
exemplul grec. Este cel mai potrivit pentru acest demers. In teatru,
preocuparea pentru identitate este foarte puternica si aceasta cautare ne-a
oferit si ne oferd mari personalitadti si creatori, care s-au intersectat in
cautarile lor cu exemplul grec. Forta acestuia este uimitoare uneori. Cand
unui tanar aspirant (student, actor, regizor, dansator sau scenograf) i se
spune, de exemplu, ca spatiul de joc, scena, a fost un loc sacru si e posibil
ca el sa mai fie, vor fi doua situatii, una Tn care o sa creada si cealaltd in
care nu o sa creada aceasta, ultima, afirmatie. Niciuna dintre ele nu este
superioara celeilalte, dar améandoua i vor spune tanarului aspirant sau
student, actor, regizor, dansator sau scenograf, ceva despre el, n raport cu
lumea cu care se identifica. Ce optiune va alege sau, mai exact, in care se
va regasi, tine, strict, de intimitatea Iui, dar acest lucru il conformeaza si il
schimba. Schimbarea nu este vizibila decat in modul cel mai subtil posibil
si va atrage multe alte schimbari, la fel de sensibile. Un lucru este sigur,
indiferent de optiune, tanarul nu va mai pasi la fel ca inainte pe scandura
scenei, iata de ce nu poate fi evitata chestiunea originii.

111.3.1. Locul de intalnire al membrilor cetatii

Firea grecilor si pofta lor de viatd sunt elemente care au influentat
nu numai teatrul, ci toata cultura si arta lor. Un loc aparte in viata grecilor a
avut-o agon-ul, locul de intélnire, de cele mai multe ori, regasindu-i in
postura de spectatori.

Petecel distinge in Agonistica in viata spirituald a cetatii antice
doua paradigme, una politica si una religioasa a formelor agonale si mai
multe tipologii; ,urmarind ansamblul vietii publice a cetatii, putem distinge
mai multe tipuri de agon: atletic, muzical, dramatic, juridic, politic, oratoric,
dialectic.”>* Agonul este strans legat de sacru, acest lucru este vizibil daca
ne uitdm la Imaginea nr.3, unde teatrul lui Dionysos este asezat sub
templele Acropolei din Atena, dar daca ne referim la ansamblul din Delphi,
0 sa constatam ca templul lui Apollon si amfiteatrul sunt parte a aceluiasi
ansamblu, privimnd reproducerea plastica a acestuia (Imaginea nr.5).

5 Petecel, Stella. Agonistica in viata spirituala a cetétii antice. Meridiane, 2002, p. 16
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Multimile care se strdngeau aveau un numar important de
participanti. ,Numarul spectatorilor ajungea de obicei la 14000, dar se
putea ridica si la 20000 de oameni. Si numai 10000 ar fi fost foarte mult,
adica 25% din cetateni.”®> Primul reper identitar al teatrului reiese din
agonistica si teatrul poate fi considerat ca locul de intélnire al membrilor
cetatii.

I11.3.2. Exprimarea lumii interioare a oamenilor

Al doilea reper ia in discutie textul teatrului grec, continutul
acestuia, in care asa cum am precizat anterior, identificdm mitul integrat in
existenta imediata. Existentd imediata, foarte umana se regaseste in
povestile textelor, care vorbesc despre ,suferinta, durerea launtrica,
durerea trupeasca, irosirea vietii, dar si despre fericire, cruzimea si ororile
din lumea omului, conflicte de familie, lagaturi de sange si relatii dintre
sofi.”®® Desigur, cand ne gandim la teatrul grec si subiectele sale, in mod
automat, explicam totul prin catharsis, dar dincolo de conceptia lui Aristotel,
este important sa vedem ca textul vorbeste despre lumea interioard a
oamenilor, despre temele foarte dificil de abordat, despre umbrele spiritului
uman, teme abordate de toti marii autori dramatici, din toate timpurile.

111.3.3. Actiunea si vorbirea individuala

Povestile din miturile tragediilor erau prezentate anterior in lliada si
Odiseea, iar textul poeziei epice vorbea despre lumea interioara, de care
am amintit mai sus, si de temele greu accesibile al naturii interioare umane.
Ceea ce este specific teatrului si a treia marca a identitatii acestuia sunt
actiunea si vorbirea individuald. Taplin ne prezinta tipul de modificare
emblematica ,pentru ca teatru sa se nasca, sintagma Preotul Chryses s-a
dus la corabii si i-a zis lui Agamemnon: Te rog sé& o eliberezi pe fiica mea a
devenit Eu sunt Chryses preotul si tocmai am sosit aici, la corabii. Tu esti
Agamemnon, te rog s-o eliberezi pe fiica mea.””

% Taplin, Oliver. Greek tragedy in action. Routledge, 2003, p. 24
56 idem, p. 26
5 idem, p. 21
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Imaginea nr.5: Macheta ansamblului de la Delphi¥
111.3.4. Cineva il reprezinta pe altcineva

Pentru al patrulea reper sa ne amintim de gestul lui Tespis si
semnificatia lui, care nu ar fi fost mare lucru, fara ca el, adica cineva, sa il
reprezinte pe altcineva, adica s aiba o altd identitate pe scend. Ceea ce
intelegem si stim acum cé este actorul.

Daca inventariem cele patru repere identitare identificate: teatrul ca
loc de intélnire al membrilor cetétii, mitul integrat in existenta si realitatile
imediate cu puternica exprimare a lumii interioare a oamenilor, actiunea si
vorbirea individuala si cineva, care il reprezinta pe altcineva, adica sa aiba
o altd identitate pe scena, observdm ca primul se refera la scend si
spectator, al doilea la text, al treilea la text si al patrulea la actor. lata, am
ajuns la aceeasi formuld pe care am prezentat-o in introducere, cdnd am
ales un citat care enumera elementele esentiale ale teatrului, regasindu-le
pe aceleasi pe care le-am identificat si Tn urma acestui inventar: text, actor,
scena, spectator.
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CAPITOLUL IV

Pluralitatea cuvantului

Explorarea cuvantului in arta teatrului este un demers complex,
care presupune investigarea unor cai ce duc in directii diferite si, uneori,
mai putin comune. Indiferent de drumul parcurs, exista aspecte, deja
amintite in introducere, care nu pot fi ocolite: vorbirea si scrierea in relatia
cu limba, cuvantul rostit in teatru in relatie cu cel care realizeaza aceasta
actiune, actorul etc.

Relatiile dintre limb&, vorbire si scriere au cunoscut studii
importante odata cu lingvistica sau stiinta limbii. Dezvoltatd incepand cu
secolul al XIX-lea, ea cunoaste o adevarata revolutie la inceputul secolului
urmator. Delimitarile temporale sunt relative. Preocuparile pentru limba
sunt mult mai vechi decét interesul acordat de cunoastera metodica din
ultimele secole.

IV.1. Limbaj, limba, vorbire

O prima examinare a cuvantului in teatru va porni de la un cadru
de discutie general, cu identificarea trasaturile limbajului, limbii si vorbirii.

Limbajul

Definirea limbajului nu este deloc facila si este supusa, de cele mai
multe ori, conformit&tii cu domeniul caruia ii este destinata. in lingvistica
existd doud nume importante care au reusit s aducad fundamentari si
clarificari utile subiectului discutat: Ferdinand de Saussure®® si Eugen

%8 Ferdinand de Saussure (1857- 1913) lingvist de origine elvetian&, care ,a avut o influenta
enorma ca profesor la Ecole des Hautes Etudes din Paris (1881-1891) si ca profesor de
lingvistica indo-europeana si sanscrita (1901 -1911) si de lingvistica generala (1907-1911) la
Universitatea din Geneva. Cu toate acestea, numele sau este legat Cours de linguistique
générale (1916; Curs in lingvistica generald), o reconstructie a prelegerilor sale pe baza
notitelor luate de catre studentii sai Charles Bally si Albert Séchehaye. Publicarea lucrarii sale
este considerata punctul de plecare al lingvisticii structurale.”
https://www.britannica.com/biography/Ferdinand-de-Saussure
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Coseriu®®. Avand in vedere un cadru mai putin limitat, Coseriu ofera o
definitie a limbajului, care (poate) trece granitele lingvisticii. ,Se numeste
limbaj orice sistem de semne simbolice folosite pentru intercomunicarea
sociala, adica orice sistem de semne care serveste pentru a exprima si
comunica idei si sentimente sau continuturi ale constiintei.”6°

Din definitia prezentata rezulta ca limbajul este un sistem. Aceasta
afirmatie necesitd anumite clarificari si precizari in ceea ce priveste
conceptul de sistem. Ingaduindu-mi un ocol din perspectivd stiintifica,
redau o constatare: ,Uluitoarea universalitate a nofiunii de sistem, care
sugereaza atribuirea de caractere comune unor fenomene aparent foarte
disparate, de la sistemul nervos la sistemul solar, trecand prin sistemul
metric si cel politic, este de cateva secole incoace, un semn de intrebare
pentru cercetarea stiintifica. Putem oare gandi ca, in mod intdmplator sau
arbitrar, oamenii au identificat atatea concepte familiare si mutual
incomensurabile prin acelasi termen?”6! Realizdnd o inventariere, din
memorie, a utilizarii sistemului Tn diferite domenii as putea sa realizez o
lista foarte lunga, alaturi de exemplele prezentate deja in citatul anterior:
sistem solar, sistem planetar, sistem cosmic, sistem nervos, sistem 0so0s,
sistem digestiv, sistem de unitati, sistem atomic, sistem de referinta, sistem
economic, sitem de gestiune, sistem informatic, sitem de navigatie, sistem
electronic etc. Coroborédnd afirmatjile Iui Coseriu cu universalitatea
constatatéd de preocuparile stiintifice si adaugénd afirmatia lui Condillac
apud Lecourt: ,nu exista vreo stiintd sau artd in care sa nu se poata face
sisteme”™®?, constatdm ca si teatrul poate fi considerat un sistem. Privind
lista de mai sus, daca facem apel la simple cunostinte de cultura generala,
putem identifica cateva trasaturi ale sistemului. Prima observatie este
aceea ca reprezinta un grup de componente care formeaza un tot unitar si

9 Eugen Coseriu (1921-2002) lingvist de origine roméana, “de notorietate mondiald, Doctor
Honoris Causa a peste 40 de universitati din lume, membru al mai multor academii
(Academia Regala a Spaniei, Academia de Limba din Chile, Academia Regala a Norvegiei,
Academia de S$tiinte din Milano, Academia Bavareza din Miinchen, Academia Europeana din
Londra (European Academy of Sciences), Academia de S$tiinte din Heidelberg, Academia
Roméano-Americana s.a.m.d.), E. Coseriu a elaborat, in opinia exegetilor operei sale, cea
mai importanta teorie lingvistica din a doua jumatate a secolului trecut. Publicand n timpul
vietii zeci de volume si sute de studii, traduse in foarte multe limbi, inclusiv in finlandeza, ceha,
rusa si japoneza, el a lasat si o impresionanta opera in manuscris.” Bojoga, Eugenia.
DACOROMANIA, serie noua, XVII, 2012, nr. 1, Cluj-Napoca, p. 81.
€ Coseriu, Eugenio. Introducere in lingvistica. Ardeleanu E, Bojoga, E, trans. Cluj: Echinox,
1999, p.16
61 Lecourt, Dominique. Dictionar de istoria si filosofia stiintelor. Editura Polirom, 2005, p.1288
62 jbidem
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coerent. A doua observatie se refera la elementele sale, care in mod cert
trebuie sa se afle in relatie, iar natura raporturilor de relationare este una
de dependenta. Acceptand afirmatia de mai sus a lui Lecourt, putand astfel
sa consideram teatrul un sistem, in lumina ultimelor afirmatji, elementele
componenete ale teatrului trebuie sa se regaseasca in raporturi de
relationare si dependentd, constatare cu caracter de evidenta. Implicatiile
par banale, dar ne conduce cate ideea de caracter unitar al teatrului, deci
toate elementele componente sunt parte a acestui ansamblu unitar.

Revenind la definitia limbajului, sesizdm ca& elementele
componenete aflate in relatie de dependentd, sunt semnele simbolice. Tn
sens lingvistic, semnele sunt cuvintele. Utilizarea acestora are ca scop
comunicarea.

Subiectul comunicarii a generat foarte multa literatura, nici
dezbaterile nu au fost putine. Borfun citandu-l pe Fiske sumarizeaza
conceptiile importante in doua scoli: proces si semioticd. ,Scoala proces
considera mesajul drept ceea ce se transmite prin procesul de comunicare.
Scoala semiotica abordeaza comunicarea ca producere si schimb de
intelesuri  (semnificatii).”® In cazul primei aborddri avem schema
binecunoscuta, cand mesajul porneste de la A (emitatorul) si se transmite
la B (destinatarul); prin comunicare transmitdndu-se mesaje. A doua
abordare pune accentul pe interactiunea dintre mesaj si oameni.

Echilibru intre cele doua conceptii despre comunicare a gasit
Jakobson, preocupat atat de mesaj, cét si de semnificatii. In acest sens,
defineste functiile limbajului, avand in vedere factorul constitutiv al
comunicarii (Tabelul nr. 3). Sa analizam aceste functii din perspectiva
teatrala si sa le identificdm pe acelea pe care le intalnim in teatru. Daca
ludm ca factor constitutiv al comunicarii emitatorul si functia expresiva,
emotionald, ne aflam Tn fata unui model ce pare a fi definitia teatrului
insusi, teatrul trasmitdnd emotii, atitudini. Din perspectiva destinatarului cu
functie persuativa, nici acest efect nu este strain teatrului, spectacolul,
indiferent cat de simpliste ar fi ideile pe care le transmite, pe parcursul
desfasurarii lui este o fina sau brutala pledoarie pentru acestea si un
proces constant de convingere a spectatorului. Functia referentiala, avand
ca factor constitutiv contextul, este si ea prezenta in teatru; orientarea clara
a spectacolului catre prezent si accentul pe actualizare sunt argumente n
acest sens. Empatia joaca un rol important in teatru, ea se manifesta si

8 Bortun, Dumitru. Semiotica: limbaj si comunicare. SNSPA, 2001, p. 10
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este pilon al artei actorului, dar si factor si mediu de schimb in relatia dintre
spectator si spectacol. Comunicarea in teatru desi este directa, frontala,
utilizeaza defapt coduri, iar mesajele pot fi si poetice. In concluzie, teatrul
nu poate fi marginit de catre unul sau mai multi factori ai comunicarii si nici
de funciiile ce rezulta din acest proces; ele sunt ingemanate, subliniand,
inca o data, caracterul unitar al acestuia.

Tabelul nr. 3: Functiile limbajului dupa Jakobson®

Factorul constifutiv
Functie Explicatii
al comunicarii

mesajul fransmite
Emotionala ) ~
emitatorul emotiile,
(expresiva)
atitudinile

reprezentatd prin efectul
Persuasiva destinatarul mesajului asupra

destinatarului

reprezentata prin

Referenfiald contextul orientarea reala a
mesajului
contactul dintre mentine relafia dintre
Empatica ) ) )
parteneri expeditor si adresant

preocupare pentru
Metalingvistica codul identificarea codului

ufilizat Tn comunicare

) relatia dintre
Poetica mesajul o
elementelor mesajului

64 apud Bortun, Dumitru. Semiotica: limbaj si comunicare. SNSPA, 2001, p. 16
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Limba

Cuvintele sau semnele simbolice ale limbajului nu sunt folosite in
mod intdmplator, ci tot intr-o structura organizata, de tip sistemic. Sistemul
alcatuit din cuvinte este reprezentat de limba. Relatiile de dependenta sunt
stabilte prin norme de tip gramatical (ele stabilesc raporturile dintre semne,
adica dintre cuvinte) si de tip semantic (ele stabilesc raporturile dintre
semne si semnificatia acestora).

Limba este un ,produs social al facultatii limbajului si un ansamblu
de conventii necesare, adoptate de corpul social pentru a ingadui
exercitarea acestei facultati de catre indivizi."5° Ceea ce ne spune
Saussure este ca limba nu poate fi extrasa comunitatilor care o folosesc si
care in timp, prin folosire, au Tmbogatit-o si rafinat-o.

Ca mijloc de mediere intre membrii unei comunitati, de
comunicare, limba este un cod. Elementele acestui cod, semnele, au valori
care nu se schimbd (sau se schimba putin si lent), pe care in mod general
le cunosc si folosesc membrii comunitatii respective, limba fiind ,0
conventie, si natura semnului asupra caruia s-a convenit este indiferenta.”s®
Mai mult, acelasi autor considera limba ,un sistem de semne ce exprima
idei...comparabila cu scrisul, alfabetul surdomutilor, riturile simbolice
formele de politete, semnalele militare... este cel mai important dintre
aceste sisteme.””

Coseriu vine cu completéri; el atrage atentia ca nu caracterul
sistemic al limbii este cel mai important si definitoriu, ci functia acesteia,
Jlimba nu functioneaza pentru ca este sistem, ci este un sistem pentru a
indeplini o functie.”®® Functia importantd a acesteia este vorbirea.

Daca am acceptat ca teatrul este un sistem, mergdnd mai departe
cu logica, pornind pe firul afirmatiilor de mai sus, in care nu caracterul
sistemic este important ci functia, si nu limba, ci vorbirea este importanta,
ce ar putea reprezenta acestea in sistemul teatrului? Mijlocul de mediere
intre intre spectator si spectacol se identifica in toate elementele pe care
teatrul le codifica si le transmite, iar functia fiind importanta, atunci pentru
teatru comunicarea este aceea.

% De Saussure, Ferdinand. Curs de lingvistica general&. Polirom, 1998, p. 36
% idem, p.37
57 idem, p.41
% Coseriu, Eugenio. Introducere in lingvistica. Ardeleanu E, Bojoga, E, trans. Cluj: Echinox,
1999, p.27
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Vorbirea

Definirea vorbirii este mai dificila decéat pare, Saussure se foloseste
de dihotomia limba — vorbire pentru acest scop, dar si pentru a caracteriza
limba (Tabelul nr. 4). Vorbirea este vazuta ca ,un act individual de vointa si
de inteligenta, in care putem distinge: 1.combinatiile prin care subiectul
vorbitor utilizeaza codul limbii pentru a-si exprima gandirea personala;
2.mecanismul psihofizic care ii ingaduie sa exteriorizeze aceste
combinatji.”6°

Tabelul nr. 4: Dihotomia limbé — vorbire dupéa Saussure™

Limba Vorbirea
partea sociald a limbajului individuala
caracter esential caracter accesoriu
obiect de naturd concreta obiect de nafurd concreta

fonatiunea unui sunet
semnele limbii sunt tangibile
reprezintd o infinitate de
pot fi fixate in imagini ) .
) ) ) miscari musculare greu de
conventionale prin scriere

cunoscut si de figurat

Coseriu adauga conceptul de act lingvistic, ca modalitate de
utilizare in comunicare a semnelor din cadrul limbajului sau realitatea
concretd a acestuia. O propozitie spusé este un act lingvistic. Tn acest fel,
clarifica relatia social — individual a vorbirii. ,limbajul este o deprindere,
deoarece, vorbind cu noi insine, este ca si cum noi ne-am considera
dedublati: ne vorbim in limba comunitatii noastre, in acelasi fel cum am
comunica ceva cuiva diferit de noi. Acelasi lucru ne dezvaluie, de
asemenea, ca actul lingvistic nu apartine exclusiv unui individ, cum afirma
Saussure, ci ca este, simultan, fapt individual si fapt social.””*

% De Saussure, Ferdinand. Curs de lingvistica generala. Polirom, 1998, p. 40
0 ibidem
™ Coseriu, Eugenio. Introducere in lingvistica. Ardeleanu E, Bojoga, E, trans. Cluj: Echinox,
1999, p. 28
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IV.2. Mitul 55, 38, 7

Sa ramanem putin Tn domeniul socialului, al comunicarii mai exact.
Tnainte de a continua aprofundarea notiunilor despre vorbire, trebuie spus
ca ea ne intereseaza ca act lingvistiv, adica intr-un sistem activ cum este
comunicarea. Aceasta, indiferent de paradigma conceptuala (procesuala
sau semiotica), opereaza cu semne. Natura acestora este diferitd (verbale,
paraverbale, nonverbale), de unde si scindarea comunicarii in verbala,
nonverbala si paraverbala. Aceasta scindare este destul de for{ata, pentru
ca realitatea demostreaza ca ele se completeaza; chiar si nonverbalul
folosindu-se de semnele lingvistice propuse de verbal. Preocuparea pentru
relatia dintre acestea s-a manifestat in cautarea aspectului care are
impactul cel mai mare in comunicare. Doua studii realizate in anii "60,
avand acest scop, consider ca au facut ravagii si inca fac in mintile
noastre. Prin concluziile pe care le trag, acestea stau la originea celor mai
importante si nocive prejudecati referitoare la comunicare.

Cui nu-i sunt cunoscute afirmatiile de genul: 7% din comunicare
este verbald, 38% paraverbald si 55% nonverbald sau doar 7% din
comunicare este verbala, restul de 93 % apartine tonului vocii si gestului?
Cred ca raspunsuri negative as primi in procente foarte mici, ca sa
raméanem n aceeasi zona a statisticii.

Céat adevar contin aceste afirmatii si dacé acestea sunt concluziile
celebrelor studii? Foarte putin adevar si studiile nu spun asta, acestea ar fi
raspunsurile pe care le-as da, ferindu-ma sa ofer procente. Pe ce m-as
baza? Pe studiile respective, bineinteles.

Nu este prima oara cand ma aflu in postura de a nu fi de acord cu
concluziile acestor studii. Nu vreau sa ma lansez acum intr-o argumentatie
prea lunga si nici sa reiau lucruri pe care le-am afirmat cu alte ocazii. Am
sa prezint experimentele asa cum au fost realizate de catre autori. in
primul, participantii au ascultat inregistrarea unei voci feminine ,a
cuvantului maybe (pronuntat) cu trei atitudini diferite astfel incat sa
transmita (ideea/starea de) placut, neutru si neplacut.”’2 Apoi, au privit
fotografii cu cele trei variante. Subiectii trebuiau sa identifice cele trei
atitudini. Rezultatele au fost net in favoarea imaginilor. Al doilea experiment
a avut ca scop, tot identificarea atitudinii, dar acum cele ,trei tipuri de
atitudine (pozitiva, neutru si negativa) ale expresiei faciale au fost fiecare

2 Mehrabian, Albert, and Morton Wiener. Decoding of inconsistent communications. Journal
of personality and social psychology 6.1, 1967, 109
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combinate cu trei tipuri de atitudini comunicate in mod vocal, folosind
cuvintele: honey, dear, thanks/maybe, really, oh/don’t, brute, terrible.””3
Rezultatele au fost, si de data aceasta, net in favoarea tonului vocii.
Analizarea rezultatelor folosind metodele matematice, au condus la
avansarea procentelor. Faptul ca in comunicare sunt importante pe langa
cuvant, limbajul corpului si aspectele care tin de paraverbal, este un fapt
necontesat (acest lucru pe 1l spun defapt studiile prezentate). Stabilirea
unor procente, bazate, doar, pe experimentele descrise mai sus, nici nu
meritd caracterizare. Mehrabian insusi se dezice, partial si destul de tarziu,
de concluziile propriilor studii, accepand ca nu se poate considera aceata
formula ca fiind valabila Tn toate cazurile si nu aceasta ar fi fost intentia,
sugerand relativitatea acestei formule, care nu ar trebui luata ca un adevar
universal valabil. Realitatea ne aratd ca avem o literatura foarte bogata
care preia formula 55-38-7 drept adevar universal, ceea ce ar trbui sa ne
faca circumspecti atunci cand folosim astfel se resurse!

IV.3. Vorbire, gandire

Daca incercam o intelegere si mai profunda a vorbirii, atunci
abordarea nu trebuie sa se limiteze la limba, ci sa largim aria discutiei la
raportul dintre vorbire si gandire. Legatura dintre cele doua este evidenta,
dar nu putem afirma ca aceasta are o anumita tipologie ci mai degraba ca
exista tipologii diferite ale acestei legaturi. Sfard incerca sa le prezinte pe
toate pornind de la doua intrebari esentiale, pe care considera ca trebuie
sa ni le punem: ,Sunt gandirea si vorbirea doud procese distincte si exista
gandire care sa nu implice vorbire absolut deloc?”74

Autoarea a sistematizat cele doua intrebari si posibilele raspunsuri
(Figura nr. 1). La Tntrebarea daca vorbirea si gandirea sunt doua procese
separate, 0 sa avem doua raspunsuri, primul va fi afirmativ, ceea ce va
implica un sistem dualist, iar raspunsul negativ va genera un sistem
nondualist. In cazul ultim rezultd ca vorbirea si gandirea coincid, spre
deosebire de primul in care cele doua sunt separate.

Fiecare dintre cele doua sisteme trebuie sa mai tind cont si de
desfasurarea lor in timp (acesta poate coincide sau nu). Defasurarea celor

8 Mehrabian, Albert, and Susan R. Ferris. Inference of attitudes from nonverbal
communication in two channels. Journal of consulting psychology 31.3, 1967, 248.
"4 Sfard, Anna. Thinking as communicating: Human development, the growth of discourses,
and mathematizing. Cambridge University Press, 2008, p. 95
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doua procese se poate face concomitent sau decalat. Dacad desfasurarea
concomitentd are o singurd varianta, la ambele tipuri de sisteme (1.1 si
1.1), la desfasurarea proceselor in decalaj fiecare sistem prezinta doua
variante (1.2a, 1.2b si 2.2a, 2.2b). Ambele variante presupun ca exista,
intr-o prima formula, gandire fara vorbire, dar nu exista vorbire fara gandire
(1.2a si 2.2a) si intr-o varintd secundara ca exista gandire fara vorbire si
vorbire fara gandire (1.2b si 2.2b).

Sistem Concomitent Decalaj

1.1. 1.2a 1.2b

Dualist ([ | I (I

2.1. 2.2a 2.2b

HIIIIE EIIII

Nondualist

Legenda:

Vorbirea W
Géandirea %

Figura nr.1: Relatiile dintre gandire si vorbire dupd Anna Sfard™

Din multitudinea de autori si teorile pe care acestia le propun, retin
cateva cazuri care intra sub incidenta influentelor pe care cele doua le
exercitd una asupra celeilalte. Voi Tncepe cu o teorie cunoscuta sub
numele de relativitatea lingvisticd, pe care au sustinut-o Sapir si Whorf.
Interes prezinta ideea pe care o contine aceasta teorie, conform careia
limba influenteaza gandirea, aceasta din urma depinzand de limbaj.
Analizénd acesta teorie Werner identifica doua momente cu doua versiuni,
prima fi apartine lui Sapir in care se poate vorbi de versiunea lexicala; cea
de-a doua ii apartine lui Whorf, cu versiunea gramaticala. lata cateva citate
reprezentative despre conceptia celor doi: ,disecam natura de-a lungul

S idem, p.96
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liniilor trasate de limba noastra materna”’6, spuneam Sapir, in timp ce Worf
I-a completat prin introducurea si definirea relativitatii lingvistice ,care
inseamna, in termeni informali, ca utilizatorii de gramatici semnificativ
diferite se evidentiaza prin evaluari externe diferite ale actelor de
observatii”’’. Practic, fie prin intermediul lexicului, fie prin gramatica, limba
ne va influenta modul in care percepem lumea sau, altfel spus, felul in care
percepem lumea este determinat de limba pe care o vorbim.

Un alt nume care meritda mentionat in acest context este a lui
V&gotski, care a considerat ca au foarte mare insemnatate aspectele
sociale. Comunicarea ar fi 0 adevarata nevoie a noastra care ne determina
sa nvatam limbajul pentru a fi mai eficienti in interactiunile sociale. El
separa gandirea si vorbirea in perioada Tn care copilul invata sa vorbesca,
apoi “cand atdt comunicarea interpersonalad si intrapersonald incep sa
existe indeosebi Tn cadrul limbajului, nu existad niciun motiv sa vorbim
despre procese separate de producere si expresie a gandirii. ” 78

Parasind zona nondualista, in zona dualista, deci in care gandirea
si vorbirea sunt procese separate, un caz interesant este al lui Chomsky,
care isi bazeaza conceptia pe doi piloni importanti, primul este acela ca
exprimarea prin limbaj este un atribut exclusiv uman, cel de-al doilea este
reprezentat de faptul ca mecanismele limbajului sunt innascute. Acest
mecanism Tnnascut este universal, deci este valabil Tn cazul tuturor
oamenilor si pentru toate limbile, este o reprezentare gramaticala. Teoria
propusa se denumeste ca fiind a gramaticii trasformationale, care “este,
prin definitie, invariabila in raport cu indivizii, cu diferitele limbi, cu
schimbarile culturale. Natura sa profunda ne trimite la structurile neuronice
proprii speciei umane.””® Desi conceptul este usor de inteles, Chomsky nu
a elaborat o teorie simpla. Ea este bazata pe existenta a doua segmente,
de suprafata si de adéancime. Cu alte cuvinte la suprafata se regaseste
ceea ce spunem, iar in adancime semnificatia esentiala. Medierea dintre
cele doua segmente se realizeaza prin intermediul unei “traduceri” utilizand
anumite reguli.

6 Werner. Sapir-Whorf Hypothesis in Lamarque. PV and Asher, RE. Concise Encyclopedia of
Philosophy of Language, 1997, p. 77
7 ibidem
8 Sfard, Anna. Thinking as communicating: Human development, the growth of discourses,
and mathematizing. Cambridge University Press, 2008, p. 99
® Piattelli, Massimo. Teorii ale limbajului. Teorii ale invatarii. Dezbaterea dintre Jean Piaget si
Noam Chomsky. Traducere de Ecaterina Popa, loan Popa, Mihaela Toader, Tiberiu Toader,
Editura Politica. Colectia Idei contemporane.,1988, p. 86
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IV.4. Limbajul gandirii

Relatia dintre vorbire si gandire, asa cum am vazut mai sus, este
sensibila si are valente multiple. Reiesind céa este atat de importanta pentru
vorbire, gandirea merita aprofundari suplimentare.

Oare gandirea poate fi privita ca un sistem? Ce fel de sistem ar
putea fi? Raspunsuri importante gasim in teoria limbajului vorbirii. Asa cum
ii spune si denumirea, in sistemul acesta, gandirea este privita asemenea
unui limbaj, Tn sens lingvistic. Harman, in Thought, deschide conceptia
caracterului lingvistic al gandirii, pornind de la relatia dintre géandire si limba
materna. Autorul porneste de la o constatare despre felul in care
comunicam in mod uzual, cand gandim cu voce tare, folosind limbajul.
,Limbajul face gandirea posibild.” & In acest caz, nu alcituim un gand Si
apoi il punem 1in cuvinte; Tn mod similar cadnd auzim, nu decodificam
cuvintele sau propozitiile in ganduri straine limbajului. Modelul aceasta de
gandire nu se poate aplica tuturor starilor mentale si in toate situatiile, ne
precizeaza Harman, dand exemplul bebelusilor care gandesc inainte de a
invata sa vorbeasca, deci nainte de a achizitiona limbajul, sau anumitor
ocupatii, cum ar fi jucatorii de sah (cand iau deciziile unei mutari), mecanicii
auto (care incerca sa isi dea seama ce este in nereguld la un motor) sau
pictorii (care trebuie sa decida ce coloare sa foloseasca, de exemplu).

Aceste exemple nu infirma teoria limbajului géndirii. Fiind
considerata limbaj, atunci gandirea este formata din propozitii, bineinteles,
mentale. Demonstratia va trebui s& ia in discutie semantica si sintaxa, iar
propozitile mentale sa aiba aceleasi caracteristici propozitiilor limbajului,
adica sa aiba caracter semantic si sa aiba o sintaxa.

Devitt si Sterelny, pentru a aduce argumente in favoarea teoriei de
care discutam (vezi Tabelul nr. 5), considera ca, in mod asemanator
limbajului, care este reprezentational, “gandurile sunt reprezentari (ori
reprezentari gresite) interne ale lumii externe. Ele au continuturi.”®* Se
introduc in discutie doua aspecte, cel reprezentational si cel care se refera
la continut; ele vor determina tipologia géndurilor si relatia lor cu
comportamentul; “gandurile difera nu numai prin continutul reprezentational
(acelasi gand poate fi implicat intr-o convingere, dorinta etc), fiecare dintre

80 Harman, Gilbert. Thought Princeton. NJ: Princeton University, 1973, p.84
81 Devitt, Michael, Kim Sterelny, and Radu Dudau. Limbaj si realitate: o introducere in filosofia
limbajului. Polirom, 2000, p. 139
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ele este o stare ce controleaza comportamentul, dar fiecare alimenteaza
comportamentul in mod diferit.”82

Tabelul nr. 5: Asemanari dintre ganduri si propozitii

dupé Devitt si Sterelny®3

Gandul Propozitia Domeniu
relatii referentiale cu relatii referentiale cu .
semantica

lumea lumea
convingerile sunt afirmatjile sunt o

. . semantica
adevéarate sau false adevéarate sau false
pot sta n relafii pot sta n relatii .
) ) ) ) semantica
inferentiale inferentiale

atribuim convingerilor
anumite forme care au | structura sintactica sintaxa

structuri sintactice

géndirea e sistematicd | limbajul e sistematic | sintaxa

intrebarea pe care ne-o punem este dacd limbajul este
reprezentational si gandurile sunt reprezentari, atunci gandirea poate fi
considerata un sistem reprezentational?

Cu aceasta intrebare Tn minte si cu baza de dicutie stabilita de
autorii mentionati sa incercam analiza caracterului semantic al gandirii si a
posesiei sintaxei pornind de la ipoteza limbajului gandirii pe care a avansat-
o Fodor. Acesta porneste de la premisa ca este necesara o teorie posibila
si plauzibila despre gandire decéat lipsa unei teorii. Argumentele sale se
structureazéd pe analizele sistemelor reprezentational si respectiv
computational. Una dintre ideile avansate in acest sens este aceea ca
facultatea de a gandi angajeaza computari cu reprezentari mentale.
Concluzia este ca “procesele gandirii sunt iIn mod fundamental
computationale, iar sistemul reprezentational nu poate fi un limbaj natural,

82 ibidem
83 idem, p.140
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cu toate ca proprietatile semantice ale oricarui limbaj natural care poate fi
invatat trebuie sa fie exprimabil intr-un sistem reprezentational.”®* Acest
lucru se explica prin faptul ca pe langa continuturile reprezentationale,
gandirea reclama si relatia cu continuturile, deci considerarea gandirii a fi
un limbaj reprezentational este supusa insuficientei, deci mult mai potrivit
este sa consideram gandirea un limbaj (in sens lingyvistic).

Daca gandirea poate fi considerata, intr-o manierda destul de
acceptabila, a fi un limbaj, in ce limba gandim? Devitt si Sterelny propun o
variantd intre limbajului public si Mentalese. Ideea limbajului public este
simpla: limbajul géandirii este acelasi cu limbajul public in care ne
exprimam. Limbajul Mentalese este unul universal in care fiecare dintre noi
isi traduce, fie din Mentalese in limba pe care o vorbeste, in situatia in care
trebuie sa vorbeasca, fie din limba pe care o vorbeste in Mentalese, pentru
a intelege ceea ce i se vorbeste. Existad variante mai moderate si mai putin
moderate ale acestei teorii, cea mai putin moderata sustine ca pe langa
universalitate, acest limbaj ar fi si innascut.

Varianta autorilor mentionati sustune ca “oamenii géndesc intr-o
Mentalese care este, probabil, similara din punct de vedere sintactic cu
limbajul lor public.”8 Argumenteaza sustindnd ca sintaxa limbajului mental
al unui vorbitor nu poate sa fi foarte diferita de cea a limbii pe care o
vorbeste subiectul respectiv: “procesul de traducere trebuie sa pastreze
semnificatiile, semnificatia unei propozitii este in functie de sintaxa ei,
astefel sintaxa propozitiei mentalese trebuie sa fie apropiata de sintaxa
limbii in care se vorbeste pentru a avea aceeasi semnificatie.”8¢

Concluzionand, limbajul ne ofera posibilitatea de a comunica intre
noi, prin intermediul ansamblului de semne, limba este unul dintre ele, a
carei principala manifestare este vorbirea. Niciuna nu poate fi situata
inafara comunitatilor, a socialului (chiar daca masura este diferita pentru
fiecare dintre aceasta) si a individualului (gandirea fiind cea care face
diferenta dintre indivizi). Gandirea are o relatie speciala cu vorbirea, relatie
ce degaja posibilitati complexe; ea poate fi consideratd limbaj, in sens
lingvisitic.

84 Fodor, Jerry A. The language of thought. Vol. 5. Harvard University Press, 1975, p.99
8 Devitt, Michael, Kim Sterelny, and Radu Dudau. Limbaj si realitate: o introducere in filosofia
limbajului. Polirom, 2000. p.168
86 idem, p.145
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CAPITOLUL V

Textul dramatic

La finceputul acestui capitol, se cuvine sa fac o observatie
referitoare la terminologie. Notiunea de text dramatic poate fi asimilata
operei dramatice (in sensul de literatura dramatica), dar nu in mod
obligatoriu. Pentru explicatii suplimentare, sa trecem in revista relatiile si
situatiile pe care le poate genera cuvantul in paradigma teatrala (Figura
nr.2). Se identifica mai multe variante posibile (toate intalnite in practica
teatrald) in jurul celor doua ipostaze ale textului, cea scrisa si cea orala.

Aspectul scris incepe, in cele mai multe cazuri, de la dramaturg
(poate fi reprezentat si de o echipa, nu neaparat de o singura persoana)
care fixeaza 1n scris, intr-un discurs dramatic, o lume pe care si-0
imagineazé sau pe care o documenteaza. In felul acesta se naste opera
dramatica sau literatura dramatica. Funciia poate fi aceea de text dramatic
(atunci cand prin punere in scena devine textul spectacolului) sau aceea de
literaturad dramatica (atunci cand scopul sau este acela de simpla lectura).
Ipostaza orala porneste, de cele mai multe ori, de la 0 operd dramaticd,
care, asa cum am afirmat si mai sus, devine textul spectacolului, in urma
punerii Tn scend, montarii; procesul acesta presupune pastrarea integrala a
textului scris sau modificarea lui. Este varianta practicii teatrale comune.
Improvizatia poate declansa doua drumuri generatoare de text al
spectacolului. Drumul poate fi direct, prin improvizatie in timpul
spectacolului sau textul improvizat in repetitii se fixeaza sub forma de text
scris, devenind text dramatic, care apoi devine textul spectacolului.

Revenind la notiunea de text dramatic, se observa dubla
semnificatie, pe de-o parte, si caracterul, mai degraba general, decét
specific, pe de alta parte.

Ramanand in sfera terminologica, trebuie mentionat ca este dificil,
inafara contextului, sa identificam la ce anume ne referim cand spunem
teatru, piesa de teatru. Ma refer strict la sensurile proprii. Toate pot avea
intelesuri multiple si se pot confunda una cu cealalta. Piesa de teatru poate
insemna textul dramatic sau spectacolul teatral. Teatru se poate referi la
text sau la spectacolul teatral, dar si la cladire, la institutia care are ca scop
organizarea de spectacole. Daca avem in vedere informatjile dn capitolul 3,
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in care am prezentat aspecte despre originile teatrului, in mod particular
despre teatrul grec, in care spectacolul teatral se suprapune in mod fericit
cu textul dramatic, trebuie sa mentionez ca theatron®” este un cuvant pe
care l-au inventat grecii.

Dramaturg Improvizatie
: / .
1 CUVANTUL |

7 :

Literatura dramaticd m——) Textul spectacolului
[ ] TEXT DRAMATIC

Lectura

Figura nr.2: Relatiile si situatiile pe care le poate genera cuvéantul in
paradigma teatrala

V.1. Genul dramatic. Literatura dramatica.

In capitolul 2, in schita originii scrisului, am constatat modificarile
pe care acesta le-a suferit in urma unor cerinte obiective (modificarea pe
care o sufera scrierea hieroglificd la egipteni sau scrierea alfabetica a
fenicienilor, care are la origine motive dictate de activitatea economica
intensa pe care o desfasurau). Odata cu scrierea alfabetica si avantajele
pe care aceasta le prezenta, scrisul a inceput sa aiba un fel de autonomie
fatd de necesitatile pragmatice. Poate ca acestea au constat in dorinta
oamenilor de a-si consemna ,faptele marete”, cum plastic a remarcat
Elisabeth Hering in Povestea scrisului, in final ajungand la versurile
homerice. Cred ca dorinta de a exprima lumea interioara si impulsul creator

87 Theatron (teatrul theatra) se referea initial la sectiunea, la zona, unde stateau spectatorii in
vechiul teatru grec. (https://www.thoughtco.com/theatron-definition-and-examples-in-greek-
drama-117999)
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sunt Tnsusirile umane care au dus la utilizarea scrisului in acest fel; sa nu
uitdm de lectia pe care ne-o ofera minunatele picturi rupestre sau
petroglifele.

Autonomia scrisului fata de cerintele concrete ale vietii au condus
catre ceea ce astazi numim generic literaturd. Termenul este ambiguu.
Necesitatile pragmatice nu au disparut, ele au existat in permanenta si
scrisul a continuat sa fie utilizat in acest fel, si este si astazi. Utilizarea intr-
un domeniu anume sau pentru o problema anume a dus la scrieri ce pot fi
grupate Tn aceeasi categorie, pe care le numim literaturd de specialitate.
Domeniile stiintifice poseda, de exemplu, fiecare in parte, o astfel de
literatura; ea se mai numeste si literatura stiintifica.

Literatura, in sens expresiv (exprimarea unui lumi interioare sub
imbold creator), este formata din: ,scrierile exprimand complexe
intelectuale si emotive avand ca scop (ori cel putin ca rezultat) sentimentul
artistic’®. Definitia aceasta, oferitd de Caélinescu, separa scrisul dupa
scopul sau si stabileste ca dorinta de exprimare a lumii interioare poate fi
separata de impulsul creator, care ar trebui sa duca la artistic; un astfel de
exemplu ni-I ofera in Istoria literaturii roméne de la origini pana in prezent,
cand indeamna la evitarea confuziei dintre cultura si literaturad, excluzand
tipariturile lui Coresi sau scrierile lui Petre Maior din literatura.

Literatura, Tn acceptiune artistica, presupune o creatie cu
proprietati estetice, deci este conditionatd de existenta frumosului si de
receptarea acestuia. Creatia literarad in sensul de entitate, deci distincta si
independenta, este opera literara.

Teoria literara face distinctia intre diferitele tipologii ale operelor
literature si retine in rdndul acestora genul dramatic. Opera dramatica este
constituitd din segmente, mai mari Si mai mici, reprezentate de: acte,
tablouri, scene. Tnceputul si sfasitul pot fi marcate de segmente de mica
intindere, numite prolog si epilog. Principala caracteristica a genului
dramatic rezida din modalitatea de scriere a textului, fiind folosita tehnica
dialogului, eventual Tnsotit de indicatiile autorului, didascaliile. Alaturi de
dialog, putem regasi monologul si/sau aparteul.

Din punct de vedere al continutului, genul dramatic reclama
actiunea (succesiune de evenimente), construita astfel incat ea sa atinga
cote maxime in urma existentei unui conflict dramatic (opozitia relationara

8 George, Calinescu. Istoria literaturii romane de la origini pana in prezent. Minerva, Bucuresi,
1985, p. 3
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dintre forte; ele pot fi interioare sau exterioare). De cele mai multe ori, acest
conflict este rezolvat pana la sfarsit prin deznoddmant.

Conflictul, fie ca este interior sau exterior, si actiunea determina
clasificarea operelor dramatice in specii dramatice. Conflictul grav insotit
de actiuni exceptionale cu deznodamant nefericit caracterizeaza tragedia,
superficialitatea conflictului si deznonaméantul fericit sunt semne ale
comediei, drumul de intalnire intre cele doua, cu un conflict puternic, dar
actiuni care antreneaza glisarea intre tristete si veselie, caracterizeaza
drama.

Existenta genului dramatic in teoria literara este sursa contestarilor
de catre cei care considera ca teatrul (in sensul de text dramatic) nu este
literatura. Cea mai celebra contestare din spatiul cultural roméanesc fi
apartine lui Caragiale: ,Literatura este o arta reflexiva. Orice gen literar are
de obiect desteptarea Tn imagini numai si numai prin cuvinte, expriméand
ganduri: epica, lirica, narativa, oricum ar fi, literatura se margineste la a
inchipui imagini, a gandi asupra-le si a transmite cititorului prin cuvinte
acele imagini si ganduri; aici stau tot obiectul si toata intentia literaturii.
Teatrul este o arta constructiva, al carei material sunt conflictele ivite intre
oameni din cauza caracterelor si patimilor lor.”#

Punctul acesta de vedere poate fi pertinent? Disocierea facuta
intre text si spectacol este sursa principala a acestui tip de argument. Daca
teatrul nu exista inafara spectacolului, ce statut ar trebui sa aiba textul
dramatic? Fie ca ne place sau nu, el are o existenta concreta care
depaseste caracterul efemer al spectacolului. Daca teatrul este o arta,
atunci poate avea valoare artistica. Toate componentele sale, inclusiv
textul, au aceasta potentiala valoare sau textul dramatic nu are nicio
valoare dupa ce spectacolul s-a terminat? Sunt intrebari la care este greu
de dat raspunsuri, dar ceea ce este evident este caracterul de
independenta al operei dramatice (in sensul de text dramatic) in raport cu
spectacolul. Doar textele tragediilor au supravietuit trecerii timpului, acela
care au supravietuit; ce valoare mai au acestea? Au valoarea unor
exponate de muzeu sau dincolo de potentialitatea de a mai genera
spectacole, exista o valoare literara perena?

Sa ne gandim la trasaturile definitorii ale literaturii; pe care daca le
identificam Tn operele dramatice (in sensul de texte dramatice), atunci

8 lon Luca Caragiale, Oare teatrul este literatura? in Tonitza-lordache, M., Banu. G. Arta
teatrului, Studii teoretice si antologie de texte. Editura Enciclopedicd Romana, Bucuresti,
2004, p. .366
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avem elucidat cazul literaturii. Literatura este, in primul rand, o artad a
cuvantului utilizat sub forma limbajului artistic ce produce satisfactie
estetica. Din acest punct de vedere, sunt atat de multe exemplele ce pot fi
date. Fara sa am un criteriu suplimentar in vedere, pot afirma ca toti marii
dramaturgi au utilizat un limbaj artistic: Racine, Corneille, Shakespeare,
Cehov, Ibsen etc. Toate aceste texte ne produc, in urma lecturii, acesta
multumire estetica. Pentru ca operele dramatice (in sensul de text
dramatic) sa poata fi considerate literatura, ele ar trebui sa poatd avea
scop principal lectura si nu neaparat reprezentarea. Orice text dramatic
poate avea si scop literar, de fi lecturat, si chiar are. Realitatea ne arata, de
exemplu, ca existd o categorie de texte scrise cu acest scop, putine ce-i
drept; Alfred de Musset este un astfel de autor. Conchid afirmand ca opera
dramatica, in sens de text dramatic este si literatura.

V.2. Literatura dramatica. Textul spectacolului.

Drumul textului dramatic de la ipostaza literard la aceea
spectaculara, simplist enuntat: cand literatura dramatica devine textul
spectacolului, angajeaza diferite practici, sedimentate in etape, mai multe
sau mai putine. Nu sunt putine impedimentele care apar sau pot aparea si
nici opiniile contradictorii in ceea ce priveste relatia dintre ele. Este o vorba
in teatru, ca acesta presupune conflict, dar conflictul cel mai mare, in
teatru, este inafara scenei. Textul este posibil s& fi generat unele dintre
cele mai numeroase conflicte Tn interiorului teatrului.

Primul conflict: preexistenta sau nu?

Preexitenta textului spectacolului nu este un lucru obligatoriu,
exista o serie de tipologii ale spectacolului care nu se regasesc in aceasta
situatie; ele functioneaza foarte bine. Atunci este necesar si cét de
necesar si important este textul pentru spectacolul teatral? Necesitatea
este In relatie directa cu tipologia spectacolului pe care ni-l propunem sa-I
realizam. Daca avem in intentie un spectacol de improvizatie este limpede
ca nu este necesar un text preexistent, este chiar contraindicat. Practica
uzuala presupune preexistenta textului, ceea ce conduce catre ideea ca
raspunsul la intrebarea de mai sus este de cele mai multe ori afirmativ. Pe
cale de consecinta, textul trebuie sa prezinte o oarecare insemnatate
pentru creatorii din acestad categorie. Insemnétatea, pana la un anumit
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moment in istoria teatrului, a determinat suprematia textului. Motiv pentru
urmatorul conflict.

Al doilea conflict: literatura dramatica sau textul spectacolului?

Am afirmat ca literatura dramatica poate fi caracterizata de o
oarecare independenta in raport cu spectacolul (chiar daca scopul ei este
reprezentarea, lipsa acestei finalitdti nu 1i curma existenta), textul
spectacolului este un element, o componenta a spectacolului, in relatie de
dependenta cu toate celelalte elemente ale acestuia. O intrebare
importantd este cine ar trebui sa-si aroge suprematia, in paradigma
teatrala, textul literar care devine textul spectacolului sau acesta din urma?
La aceasta intrebare au incercat sa raspunda membrii Cercului de la
Praga. Despre acesta, cunoscut si sub numele de Scoala de la Praga, ne
precizeaza Drozd ca a cunoscut doua perioade importante, una in anii '30 -
'40 si anii '70. Analizele si studiile dedicate teatrului s-au bucurat de
apreciere (si se bucura in continuare). ,Circustantele fericite au facut ca
teroriile Scolii de la Praga sa nu fie facute de dragul teoriei. Teoreticienii au
pastrat intotdeauna legaturi stranse cu practica teatrala.”®°

Doua nume, cu doua poziii diferite, sunt relevante pentru subiectul
discutat. Zich este adeptul suprematiei spectacolului. Acesta da ca
exemplu jocul mimului si subliniazéd c& in spunerea povestii cea mai
importantd este actoria; la fel se poate spune si de alte contexte
spectaculare, cand avem si text. Calitatea va fi data de jocul actorilor nu de
calitatea literara a textului, acesta ramanand oarecum pe fundal. El este
foarte categoric afirmand ca ,teatrul nu este un tip de literatura.”®* Mai mult
decét atat ,dialogurile dramaturgilor adevarati (Shakespeare, Moliere) au
un efect mai mare pe scena decat atunci cand sunt citite pentru ca pe
langa calitatea literara au si calitate dramatica.”®?

Veltrusky se opune acestor afirmatii considerand opera dramatica
(in sens de text dramatic) autonoma spectacolului. Existenta ei nu este
conditionata de spectacol, care este determinat de preexistenta textului. Se
foloseste si el de exemplul cu mimul (il ia ca exemplu pe Chaplin) si atrage
atentia ca teatrul se poate contura fara a folosi in mod obligatoriu semne

% Drozd, David, ed. Theatre Theory Reader: Prague School Writings. Charles University in
Prague, Karolinum Press, 2017. p. 15
%t idem, p. 39
92 ibidem
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lingvistice, pentru cad se bazeazd pe semiotica limbajului. ,in mim4,
gesturile si miscarile pot fi modelate analitic si discursiv conform principiilor
pe care le foloseste si limba. Mimul exploateaza faptul ca posturile,
gesturile si miscarile faciale, prin expresivitatea lor primara vin in contrast
cu semnele lingvistice fundamental conventionale si pot fi ele insele
imediat expresive sau conventionale.”®

Mai pot fi date exemple de pozitionari similare, dar Tn principiu
avem acelasi conflict; o pozilie de mediere intre cele doud nu am
identificat. Subiectiv vorbind, pot spune ca montarea unui text nu
garanteaza nimic, asa cum nici lectura nu o poate face. E foarte dificila
postura de a alege. Ce este mai important, textul (care a contribuit la
nasterea spectacolului) sau spectacolul (pentru ca altfel nu puteam realiza
cat de bogat este textul)? Cu cat e mai valoros textul, cu atat el se releva
mai greu (in ambele ipostaze), poate cel mai probabil sa garanteze un
posibil esec al spectacolului sau o lectura ratatd. S& luam orice exemplu
din Shakespeare si imi veti da dreptate. Putem afirma suprematia lecturii
tragediei lui Romeo si Julieta sau a celui mai bun spectacol pe care |-am
vazut cu Romeo si Julieta. Sunt experiente diferite, ipostazele sunt diferite,
practic nu le putem compara.

Al treilea conflict: imuabilitate sau modificabilitate?

Un subiect generator de pozitionari diametral opuse este si acela al
respectarii textului literaturii dramatice. Este textul scris imuabil? Trebuie
acesta utilizat Tn forma in care existd sau poate suferi modificari? Tn opinia
mea, raspunsul poate fi dat numai de autorul spectacolului, dupa ce si-a
clarificat intentiile artistice. Nicio intentie artistica nu poate avea ca scop
reconstituirea muzeala a unui text in spectacol. Interventiile pot exista atata
timp cat acestea au in fundal resorturi artistice.

Ce poate si ce nu poate fi modificat intr-un text in procesul de
punere in scend? Daca avem in vedere capitolul precedent si faptul ca
textul dramatic are dubla ipostaza si este si literatura, atunci ne aflam n
contextul cuvantului folosit intr-un limbaj artistic. Atentia si grija noastra
trebuie sa fie Indreptata catre acest aspect. Daca luam cazul lui
Shakespeare si consideram ca versul sau nu se potriveste cu intentia
noastra artistica, atunci s-ar putea sa cadem in capcana de a fi sanctionatj

9 Veltrusky, Jifi. The Prague School theory of theater. Poetics Today 2.3. 1981: 225-235, p.
229
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de propria noastra actiune, pentru ca eliminarea versului din Shakespeare
duce la alterarea limbajul artistic; daca alterarea aceasta voita de o intentie
artistica se si implineste in spectacol, chiar textul biblic al lui Shakespeare
poate fi modificat, daca alterarea nu conduce spre materializarea intentiei
artistice, alegerea pe care am facut-o se poate inscrie in randul
experimentelor, in cel mai fericit caz. Pot conchide cd nu modificarea
textului sau nemodificarea acestuia sunt problemele de discutat, ci daca
acestea folosesc intentiilor artistice.

Al patrulea conflict: suprematia regiei sau a textului?

Fundamentul conflictului, cred ca acum este deja depasit, isi are
originile in afirmarea independentei regizorului, in postura de creator (unic)
al spectacolului. Sa ne amintim ca literatura a aparut din independenta pe
care scrisul si-a proclamat-o fata de nevoile concrete. In teatru in aceeasi
logica, cu un climax la jumatatea secolului trecut, i-a venit si rAndul textului,
a literaturii, sa-i fie detronata suprematia. Si acest context este mai larg,
pentru ca el reflectd in aceeasi masura preocuparea pentru comunicare in
teatru. Lucrurile s-au calmat si tipologii care se afla in logici de comunicare
diferite, proces sau semiotic, pot fi valoroase sau nu, iar tipologia nu poate
fi facutd responsabila nici pentru valoare nici pentru esec. In extreme se
situeaza conceptia ca regizorul intermediazd un soi de interpretare a
textului, prin arta regiei si investirea regizorului cu libertate deplina in ceea
ce priveste textul.

Artaud, de pilda, a fost foarte vehement cu cei care sustineau
suprematia textului. “Cuvintele spun putin mintii. Proportiile si obiectele
vorbesc, imaginile vorbesc, chiar si imaginile noi create de cuvinte
vorbesc.”® Cuvantul fiind privit mai degraba ca punct de pornire al unui
limbaj activ care este format dintr-o multitudine de componente, iar cele
spatiale, vizuale, sunt la fel de importante ca si cele auditive, pe care nu le
reduce doar la cuvant, ci introduce si sunetele. Un alt exemplu ce poate fi
dat din tabara celor care nu considera textul important este Grotowki. “In
evolutia artei teatrale, textul a fost printre ultimele elemente care au fost
adaugate. Daca urcam pe scena cateva persoane cu un scenariu elaborat
de ele si le lasam s& improvizeze replicile ca in Commedia dell’Arte,

% Artaud, Antonin. The theater and its double. Vol. 127. Grove Press, 1958, p.87
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spectacolul va fi la fel de bun chiar daca cuvintele nu sunt articulate, ci doar
murmurate.”?

I.D. Séarbu, usor moderat, relateaza intr-un articol, mai mult
anecdotic, dar destul de precis, posibilele categorii de regizori in functie de
relatia lor cu textul: ,subtextuali, cei care sunt depasiti de text; dirijori, care
cunosc scena ca pe o orchestra, au ureche si ochi dramatic, cunosc
partitura si se contopesc, dispar in simfonie; procustieni, taie si adauga,
chinuiesc si ucid, sucesc si rasucesc, dupa chipul si asemanarea viziunii lor
interioare; mesianici, cei care te obliga urgent sa treci la religia lor, ai scris
un text realist, {i- fac absurd si invers.”®®

Conchid prin a afirma ca aceste conflicte sunt, intr-o masura destul
de mare, rezolvate tot din interior, pe cale naturala, permitandu-mi o
exprimare usor licentioasa, teatrul ihsusi a demostrat ca orice forma de
suprematie va fi taxata in mod nemilos, pentru ca in teatru nu cred ca
exista o altd suprematie decét a lui insusi si a unirii si conjugarii unor forte
inegale si eterogene in slujba aceluiasi scop. Suntem creatorii lui, dar cu
statut de sluijitori.

Reprezentabilitatea

Dincolo de aspectele prezentate pana acum, textul dramatic sau
literatura dramatica potrivita montarii, punerii in scena, trebuie sa mai
corespunda unui criteriu foarte important: reprezentabilitatea. Acesta se
refera la calitatea textului de a genera lumi posibile (cat mai multe), care se
vor materializa in spectacolul teatral si sunt actualizabile in
contemporaneitate. Umberto Eco in Opera deschisa, defineste acest
aspect fara sa faca referire neaparat la teatru, prin utilizarea termenului
ambiguitate. Concret, aceasta se traduce in multitudinea de semnificatii pe
care le poate contine. Din aceasta afirmatie reiese ca si mesajul artistic
este ambiguu. Responsabil este limbajului, el este cel care permite, intr-o
singura fraza (de exemplu) ca inlantuirea de cuvinte sa ne poata conduce
pe un drum sau pe altul in identificarea intelesului. Asa ca, daca pentru o
singura fraza avem posibilitatea sa identificdm mai multe intelesuri, Intr-o
opera intreaga, combinatiile posibile de intelesutri sunt foarte mari, daca nu
cumva greu de precizat cat de finite pot fi.

9 Grotowski, Jerzy. Spre un teatru sarac. Editura Unitext, 1998, p.19
9% Sarbu, lon D. Armonia intre contrarii. Contemporanul 12.1V.1974, p.4.
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V.3. Textul spectacolului, lectura si oralitatea

Pornind de la eseul lui Eco, in ordinea operatiilor necesare sa le
parcurga textul dramatic scris (literatura dramatica) catre textul
spectacolului (care va fi reprezentat), etapa lecturii este una de capatai.
Daca tinem cont de posibilitatile generoase de semnificatii pe care le ofera
textul, atunci lectura nu poate fi facuta fara sa avem un cadru care sa ne
poata ajuta in selectarea sensurilor potrivite pentru intentiile noastre.
Acestea nu pot fi straine de artistic sau nu este de dorit sa fie.

Lectura

n primul rand, cred ca ar fi mai corect dacé as spune lecturile, la
plural, pentru ca in mod concret sunt necesare mai multe lecturi, care sa ne
conduca la lectura pe care sa o consideram potrivita. Fiecare lectura aduce
clarificari si In final rezultéd o lectura a lecturilor, o sinteza a lecturilor. Un
drum etapizat, identificat in logica lecturii regizorale ne propune Runcan
(Tabelul nr. 6), care isi rezerva dreptul ca in urma lucrului acestea sa
suporte modificari.

in opinia mea, lectura este mai potrivit s& fie ficutd prin prisma
unor operatii; etapizarea este relativa, importante fiind operatiile in sine
(Figura nr.3). In egald masura, sustin ca este necesar ca aceste operatii sa
fie facute de catre toti cei care contribuie la realizarea spectacolui. Este
adevarat ca autorul spectacolului, regizorul, are, de cele mai multe ori, un
concept preexistent si o lecturd anterioara repetitiilor, insa intotdeauna
acestea se modifica in procesul de realizare a spectacolului, de aceea este
importanta implicarea, in egala masura, a actorului, a scenografului, a
autorului muzicii (daca este cazul), coregrafului.
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Tabelul nr. 6: Etapele lecturii regizorale

dupéa Miruna Runcan®’

Tipul de lectura Explicatii

-deconstruirea semnificatjilor continute de textul
Tematica literar si selectarea uneia dintre ele

- va construi viziunea regizorala

-reordonarea unor personaje si situatji
Intertextuala apartinand textului dramaturgic, prin raportarea

lor la personaje din alte texte

-introducerea in launtrul semnificatjilor textului
Actualizata dramaturgic a unui fascicul de semnificafii

provenite din problematica prezentului

; -construirea unui discurs imagistic paralele cu
Dubla ) )
discursul textului

Operatia de baza (obligatorie pe tot parcursul lecturii) este punctul
de vedere in urma intrebéarilor (despre persoane, actiuni, consecintele
actiunilor, spatiul si timpul in care se defasoara actiunile) pe care mile pun,
in coerenta cu raportarea la contextul contemporam (actualizarea) si la
abordarile temei respective Tn alte texte sau opere artistice. Indiferent daca
in final acceptam sau ne sunt acceptate sau nu propriile puncte de vedere
(unele se dovedesc a fi eronate sau sa nu se mai potrivesca in ansamblu)
este important ca ele sa existe in permanenta. Existenta acestora poate sa
ne conduca foarte usor in capcana de a exclude omnilateralitatea si a ne
margini Tn unilateralitate. Textele dramatice valoroase sunt si cele mai
bogate Tn posibile semnificatii si sensuri, ele sunt prin definitie omnilaterale,
adica se refera la toate aspectele posibile (sau la cat mai multe) ale temei
abordate.

% Runcan, Miruna. Regia ca lecturd/Regia ca text. Semnal teatral nr. 3,4/1996, p. 70
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TEXTUL DRAMATIC

LECTURA

INTREBARI PUNCT DE VEDERE

structura
narativi P
COERENTA DRAMATICA

TIP S| GRAD DE RELEVARE

CONTEXT CONTEMPORAN

OMNILATERALITATE

COMPLETARE | INTEGRARE

SPECTACOLULUI

Figura nr.3: Lectura textului dramatic
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Shakespeare este un exemplu in acest sens, Hamlet sau Furtuna,
se potrivesc foarte bine omnilateralitatii. Punctele de vedere pot conduce la
simplificari ce ne vor conduce catre unilateralitate, ceea ce nu numai ca ne
arata capacitatea noastra modesta de examinare in profunzime a textului,
dar se pierde mult continut semnificant.

A doua operatie, coerenta dramatica, contrabalaseaza libertatea
pe care ne-o ofera prima. Ea reclama respectarea regulilor univoce pe care
le stabileste opera literara insasi. Constructia dramatica nu se realizeaza in
mod intdmplator, ci printr-o inlanfuire de actiuni, acestea sunt Tnlantuiri de
intelesuri. Ele se realizeaza intr-o anumita ordine. Intre inteles si ordine, in
logica dramatica, este o relatie foarte clara, de aceea uneori este necesara
o interventie in aceasta ordine, daca ea nu mai corespunde din punct de
vedere dramatic cu intelesurile pe care le-am agreat in urma punctului de
vedere.

A treia operatie tine cont de optiunea tipului si gradului de relevare
a actiunilor. Orice actiune ne ofera posibilitatea unei relevari mai profunde
sau mai superficiale. Ele pot fi mai degraba psihologice sau mai degarba
simbolice. Ceea ce ne conduce catre ultima operatie, completare si
integrare. Aceasta presupune corelarea tuturor punctelor de vedere, astfel
incat intelesurile sa faca posibild coerentd dramaticd si consensul cu
intentia artistica. Coerenta dramatica nu exclude echivocul, ci din contra, il
provoaca, in contine si este chiar de preferat punctelor de vedere liniare.

Vorbirea scenica

Aspectul oral al textului dramatic este intruparea acestuia n
persoana actorului. Vorbirea actorului pe scena sau vorbirea scenica se
poate referi la actul in sine sau la disciplina din pregatirea actorului.
Subiectul acesta, indiferent la care dintre aspecte ne referim, s-a situat rar
in postura de a fi privit cu echilibru. Pozitiile, regasite in literatura, sunt
dintre cele mai diverse (de la importanta exacerbata, la negare vehementa
si indiferentd). Acestea au fost generate de modalitatea in care au fost
privite textul si arta actorului in cadrul estetic propus de arta spectacolului,
influentdnd si metodele de pregatire profesionald ale actorului, care au
influentat, la r&ndul lor, actele vorbirii scenice. Orientarea spectacolului
teatral, din a doua jumatate a secolului trecut, catre ceea ce numim astazi
post-dramatic, este un astfel de exemplu. Metodele si practicile pedagogilor
specializati in subiect reflecta, asa cum este firesc, adaptarea la aceste
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pozitii. in consecints, subiectele abordate de disciplind se modifica siele, in
unele cazuri substantial: axarea preponderent céatre voce si neglijarea
aspectelor care au in vedere limba, asimilarea vorbirii cu dictia sau, mai
grav, separarea vorbirii de voce etc.

Universul complex al cuvantului in arta teatrului, care accepta si
presupune echivocul, paradoxul si contrariul (in acelasi timp), nu poate fi
inteles decét atunci cand acceptam ca (in teatru) vorbirea scenica nu este
straina, nici ea, de echivoc, paradox, contrariu.

Sunt patru tipuri de aspecte esentiale care se coordoneaza in
acelasi timp in actul vorbirii: cognitive, afective, conditionale si motorii.
Primele trei sunt incadrabile psihismului uman (fiind procese psihice) si
ultimul fiziologicului. Atunci cand vorbim nu suntem constienti de cat de
complexa este vorbirea; doar in momentul in care intampinam dificultati
incepem sa constientizam anumite aspecte. O sa fac o foarte scurta
prezentare a inlantuirii de procese care au loc in timpul vorbirii. Procesele
cognitive sunt cele mai numeroase: in acelasi timp, gandirea acceseaza
limbajul, dar si memoria; in unele cazuri si imaginatia, producand
reprezentarea lingvistica. Toate acestea sunt condifionate de atentie.
Impulsurile nervoase vor genera rapunsuri motorii, declansénd activarea
segmentelor respirator, fonator, rezonator si articulator. in acelasi timp sunt
active si procesele senzoriale prin intermediul senzatiilor si perceptiilor, in
special cele auditive si vizuale (prin cele vizuale identificdm miscarile
buzelor dacd avem suntem angajati in dialog). Toate procesele prezentate
pana acum vor fi afectate sau influentate de procesele psihice afective, n
special de catre emotii, care pot avea efect inhibitor sau excitator.

Conceptiile pedagogilor artei actorului despre vorbirea scenica sunt
sensibil diferite. Sursa acestora este felul in care este vazuta finalitatea
muncii actorului, personajul, in termeni de caracterizare; iar acest lucru se
transfera si abordarii pedagogice. Argumentul pozitiondrii care
minimalizeaza importanta vorbirii scenice este acela ca, Tn mod similar
vietii reale, expresivitatea este consecinta proceselor intime, interioare Si
personajul va fi caracterizat in mod automat, indirect si firesc de contextul
imaginar al reprezentérii si procesualitatea interna. In consecinta, este
nevoie de o pregatire si atentie deosebita pentru acestea, iar expresivitatea
si personajul vor aparea ca un fel de reflexie. In acest caz, nu se pune
accentul pe diferentele notabile dintre vocea, vorbirea si expresivitatea din
viata de zi cu zi ale actorului si ale personajului reprezentat. A doua
pozitionare importantd porneste de premisa ca vocea, vorbirea si corpul
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actorului trebuie sa fie fie suficient de lucrate, incat sa devina maleabile si
sa se poata modifica sub circumstante imaginare si sub resort intern, fiind
posibile compozitile sau aparitia transfigurarii, in limitele verosimilului si
autenticitatii. Din altd perspectiva, conceptual, vorbirea, vocea si corpul
sunt vazute ca instrumente, iar posibilitdtile verbale, vocale si corporale
dezvoltate sunt considerate abilitati.

In opinia mea, disciplina vorbirii scenice nu poate tratata, din punct
de vedere pedagogic, unilateral. Sunt doua principii pe care le adopt si
recomand: vorbirea scenicd nu existda in mod independent de actor si
metodele de pregatire ale acesteia sunt o extensie a abordarii pedagogice
din arta actorului.

General vorbind, primul principiu, care se refera la actor, are in
vedere specificitatea vorbirii; notiunile si cunostintele despre actul vorbirii
(din diferitele stiinte care abordeaza subiectul) vor fi adaptate nevoilor si
scopului utilizarii ei de catre actor. in aceeasi logica, actorul este privit
unitar, chiar daca munca sa are aspecte segmentare, vorbirea fiind vazuta
in relatia complexa cu gandirea si corpul.

Al doilea principiu impune selectarea metodelor de predare in
conformitate cu specificul artei actorului. Se identifica, Tn mod natural, o
specificitate a pedagogiei in functie de principiile generale pedagogice
adopatate de scoala respectiva de actorie.

Nevoile si scopurile vorbirii actorului se identificd din doua
exigente: de audibilitate si claritate, scopul fiind acela de a satisface Th mod
optim intentionalitatea vietii interioare din arta actorului. Pentru a
corespunde celor doua exigente, desi separarea vocii de vorbire este
teoreticd si nu reflecta metodologia din practica, sunt elemente de
functionalitate care corespund mai degraba vocii si unele care corespund
mai degraba vorbirii, unite prin respiratie (Tabelul nr.7).

In mediul profesional al pedagogilor de voce si vorbire s-au pus in
permanenta in discutie principii care sa incerce sa conduca spre o practica
racordata la realitatile teatrului contemporan. VASTA (Voice and Speech
Trainers Association), cea mai mare si cea mai importantd ,asociatie
profesionala internationala, a carei misiune este de a promova arta,
cercetarea si vizibilitatea profesiunilor vocii si vorbirii"®8, a agreat sa
recomande membrilor sai care activeaza in domeniul teatral sa-si ghideze
metodele dupa ceea ce este ,potrivit” contextului (pedagogiei artei actorului

% https://www.vasta.org/m-p-statements
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sau viziunii regizorale) in care lucreaza si nu dupa ceea ce considera ca
este ,corect”, avand in vedere ca ,rolul specialistilor vocii si vorbirii nu a
fost atat de bine definit, acest rol se tot schimba in ultimele cateva decenii,
mai ales in teatrul post-modern.”9°

Tabelul nr. 7: Elementele functionalitatii vorbirii scenice

VOCE ; VORBIRE

5

timbru F‘ ritmicitate
1
r

intensitate a pronuntie
13

fnaltime ; volubilitate

Obiectivele finale ale muncii sa fie ,aducerea actorului la
performante optime”®, cand ne referim la munca de pregatire a actorului
in context educational, si sa sustina demersul regizorului, in contextul
lucrului la spectacolul teatral, prin ,aducerea actorilor in forma cea mai
buna posibila, in relatie cu textul, conceptul, spatiul si publicul.”20?

% Houkek, Nancy. How to use o vocal coach. VASTA Near Reach Action Committee with
assistance from Lynn Watson and Linda de Vries, 2001. (https://www.vasta.org/how-to-use-a-
vocal-coach-1), p. 1
100 idem, p.2
101 jbidem
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CAPITOLUL VI

Teatrul, cuvantul si creatia artistica

Exista un deziderat (mai degraba pastrat intimitatii, decat declarat)
comun tuturor slujitorilor Thaliei, creatia artisticd. Rareori o sa mai intalnim
folosirea acestei sintagme Tn lumea teatrului, ea fiind considerata desueta;
chiar daca utilizam frecvent termeni ca arta spectacolului sau arta teatrala.
Auzim, cel mai adesea, vorbindu-se despre: teatrul bun, teatrul prost, actor
bun, actor prost, regie buna, regie proasta, scenografie buna, scenografie
proastd, spectacol bun, spectacol prost etc. Inclusiv recunoasterea in
diferite conjuncturi sau cercuri profesionale se realizeaza prin utilizarea
adjectivului bun si nu a sintagmei. Consider ca nu este cea mai fericita
optiune. Justificarile uzantei actuale rezida, in primul rand, din definirea
dificila si vaga a creatiei artistice Tn teatru, dar implicatiile sunt mult mai
importante decat par. Din punct de vedere semantic sintagma creatie
artistica pune accentul pe actiune, valoare, méiestrie si nu pe comparatie,
corectitudine si calitate, asa cum face adjectivul bun.

Intentia artistica este o conditie necesara pentru a putea considera
spectacolul teatral, ce rezultd din acest travaliu, o creatie artistica. O
disputd, care a determinat si abandonarea subiectului, este reprezentata
de atribuirea creatiei. Nu trebuie negat faptul ca principalul creator este
autorul de facto al spectacolului, regizorul, dar considerarea regizorului
creatorul unic al spectacolului are consecinte asupra celorlalti participanti la
realizarea spectacolului, acestia fiind executanti sau, cel mult, interpreti.
Ipoteza ce poate fi corecta, insa este necesar sa fie analizata. Interes
deosebit avand pentru aceasta carte cuvantul in teatru, in aceasta logica,
raportul cuvantului cu spectacolul (creatie artistica) se traduce in doua
modele principale. Unul este reprezentat de binomul text-spectacol (cateva
lucruri despre textul spectacolului am enuntat in capitolul V) si al doilea
este reprezentat de finalitatea cuvantului, pe scena, care reclama actorul.

in conceptia regizor-creator unic al spectacolului, demonstratia,
asa cum am afirmat, se reduce la argumentarea caracterului de executare.
Conceptia care afirma ca in teatru are loc asimilarea tuturor energiilor care
participd la realizarea spectacolului cu artistul creator; astfel, fiecare
contributie este creatoare, daca intentia este artisticd, sustine conceptia

68



creatorului  multiplu. Tn acest model actorul este creator, fiind cel care in
ultima instanta da fiinta cuvantului in spectacol este necesar sa analizam
mai atent conceptul de actor creator. Actorul insa se manifesta (eventula
creator) prin arta sa, atunci, in egalda masura, analiza se impune a fi
contunuata si artei actorului.

VI1.1. Entertainmentul si artisticul

Daca luam in discutie comparatia pe care o face Schechner, intre
rital si teatru (capitolul [ll), atunci situarea teatrului Tn zona
entertainmentului pare sa fie incompatibila cu artisticul. Nu este deloc asa.
Este adevarat ca acest cuvant este utilizat pentru a semnifica
amuzamentul, distractia, acum cand exista industrii pentru acest scop.
Etimologia franceza a cuvantului nu are legatura cu amuzamentul, ci cu a
mentine. Putem identifica si face distinctia intre activitate si experienta.
Activitatea ne duce catre interes, atentie, catre mentinerea acestora, iar
experienta catre amuzament, mai degraba. Nici amuzamentul nu are ca
expresie doar distractia, rasul, asa cum pare, ci amuzamentul ne situeaza
in zona agreabilitatii, a desfatarii. Tot acest camp de semnificatii pe care ni-
| propune notiunea de entertainment, ne conduce in aceeasi directie, in
care se atrage atentia importantei publicului. Apelédnd la elementele
fundamentale ale teatrului, scena, textul, actorul si publicul, propuse de
Drimba, am fi tentati, poate si din pricina raportului numeric, sa consideram
ca importanta dintre scena si sala este inegald, in ecuatia teatrului,
deplasédnd-o catre scend; ceea ce este, mai degraba, o prejudecata, nu
este un fapt. Polarizarea teatrului in zona entertainmentului nu este este
altceva, si am adus argumente lingvistice, decat o modalitate prin
intermediul careia, in ecuatia complexa a teatrului, se pune reflectorul pe
spectator si se subliniaza importanta acestuia pentru spectacol. Aceasta
afirmatie nu trebuie interpretata in sensul in care spectacolul ar trebuie sa
mute accentul pe spectator; este inca un argument, alaturi de altele
prezentate pana acum, ca teatrul este unitar, iar toate elementele sale
identitare se nscriu Th aceeasi zona a necesarului.

Nu mai putin importanta (in aceasta discutie) este prima definire a
teatrului prin intermediul entertainmentului, ca fiind generatoare de
amuzament (fun) (Tabelul nr.2). Aici ne vom lovi de prejudecata conform
careia artisticul trebuie sa ne duca intr-o zona sumbra, serioasa, in care sa
nu urmarim placerea, ci mai degraba invataturile, pildele, daca sunt si
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moralizatoare, cu atat mai bine. Trasarea unor linii care sa delimiteze
aceste lucruri sunt ipotetice; teorie pura, realitatea nu este niciodata atat de
precisa. Poporul roméan are o voba care se potriveste foarte bine situatiei
descrise, se spune ca nu existd iTnmormantare fara ras, cum nu exista
nunta fara plans. Pe de alta parte, rasul nu este ceva neserios, este o
atitudine. Sa ne gandim la comediile lui Shakespeare, Moliere sau
Caragiale. Ce au ele Tn comun cu artisticul, regasit si in tragediile lui
Shakespeare, in teatrul lui Cehov sau Ibsen etc.? Au acea satisfactie
estetica, marca a artisticului.

Artisticul nu este asimilabil valorii artistice, Tnsa el reclama intentie
artistica. Lipsa intentiei artistice poate sa insemne o stagnare intr-o zona a
entertainment-ului lipsit de satisfactie estetica, in care rasul ramane un
mecanism, nu o modalitate de a avea o atitudine in fatd unei relevari
interioare a naturii umane. Intentia artistica se caracterizeaza prin lipsa
linearitatii, prin discrepante, prin paradocuri, prin echivoc.

S& luam un exemplul din Moliere si sa realizam un exercitiu de
imaginatie sau de memorie si sa ne gandim la résul nostru cand am citit
textul sau am vazut un spectacol cu Bolnavul inchipuit. Catre final, cand
Angelique isi crede tatal mort, pe Argan, lucrurile se schimba. Daca ne
referim la spectacol, desi spectatorul devine complice cu Argan, stiind ca
nu a murit, reactjile si cuvintele tinerei, ne scot brusc din zona comediei sau
comedia este intr-o zona pe care nu am mai intalnit-o. Sa analizam
aceasta scena prin prisma intentiei artistice. Mecanismul principal care
determina rasul in acest text este contradictia dintre aparenta si esenta.
Argan care nu este bolnav in relatie cu ceilalii care stiu asta; Toinette este
printre cele mai aprige in a-l contrazice, publicul vede aceasta diferenta
dintre aparenta si esenta si toate conflictele ce se isca din asta, distreaza,
amuza, mai ales ca stiind adevarul devine complice alaturi de toti cei care
intra Tn conflict cu Argan sau cu consecintele bolii sale inexistente.

»1oinette: Domnul Fleurant ala si domnul Purgon fac haz de
minune pe pielea dumneavoastra. Au in dumneavoastra o strasnica vaca
de muls. Tare as vrea sa-i intreb ce boala aveti de va tot indoapa cu atatea
doctorii...

Argan: Taca-ti fleanca, proasto, nu e de nasul tau sa controlezi
retetele doctorilor.”102

102 Moliere, Teatru, Bolnavul Inchipuit, Gramar, 2014, p.9
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Ca orice text valoros linearitatea nu-l caracterizeaza, depaseste
limitele, ne depaseste asteptarile, inclusiv din punctul acesta de vedere,
depaseste limitele mecanismului pe care il propune; in scena de care
vorbesc se intampla acest lucru.

“Toinette: Da! Uite-l acolo! A murit adineauri, apucat de o
slabiciune.

Angélique: Doamne! Ce nenorocire! Ce incercare nemiloasa! Vail
Sa-mi pierd tatal, singurul bun ce-mi ramasese pe lume si, ce-i mai
dureros, sa-l pierd tocmai cand era suparat pe mine! Ce-o sa ma fac,
nenorocita de mine, si ce mangaiere as mai putea afla dupa o asemenea
pierdere?”103

Intentia astisticd presupune depasirea acestor limite si de catre
actrita; in lipsa ei, jocul actoricesc ne va conduce prin intermediul aceluiasi
mecanism instaurat pe parcursul intregului spectacol; spectatorul va avea o
placere imediatd. Actrita ménatd de intentie artisticA va putea depasi
limitele impuse de conventia si mecanismele instalate Tnh spectator, care au
dat rezultate prin rés, probabil. Aceasta abordare produce o ruptura, o
schimbare in jocul actoricesc, efectul chiar daca va avea ca exteriorizare
tot rasul, el va fi usor diferit, ne va induce mai degraba satisfactie decat
placere, fiind o relevare interioara a unei fiintei, a fiintei.

lata de ce, consider ca preocuparea principala a creatorilor din
teatru sa fie intentia artistica. Ea va duce sau nu la valoare, dar sigur nu va
duce, doar, in zona distractiei. Amuzamentul nu este zona facila, cum pare;
ca si rasul, el este tot o atitudine. Este necesar si prezent in forma, pe care
s-0 denumim (cu ajutorul unui termen utilizat mai sus) cea mai serioasa a
teatrului, tragedia. in oricare dintre tragedii identificim momente de
amuzament, ele au rolul de destindere, dar si de subliniere a tragicului.
Exemplul cel mai clar se poate regéasi in Shakespeare. In Romeo si Julieta.
Scenele cu Doica, sau scena cu Groparii din Hamlet sunt dintre cele mai
cunoscute. Si in tragedia anticd avem dupd momente de maxima
incarcatura si incordare, in cele mai multe cazuri, momente ale Corului,
care pot fi situate intr-o zona usor melancolica, péarasind zona sumbra,
lamentabila.

103 jdem, p.59
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VI.2. Semn, proces, comunicare

Atunci cénd spectacolul incepe si in sald avem cel putin un
spectator, iar pe scena apare cel putin un actor (aflat in circumstantele
reprezentarii), Tn acel moment a aparut si teatrul. Care e scopul teatrului?
Sé& desfasoare un act artistic, dacd avem in vedere aspectele estetice. In
acele momente, lucrul acesta este subsidiar. Primordial este ca actul sa
ajunga la spectator. Care sunt mijloacele prin care se realizeaza acest
lucru? Ele sunt numeroase, dar procesul sub umblela caruia care le
regasim pe toate este comunicarea. Exista doua tipuri de elemente pe care
le regasim in teatru: cele care {in de experinta umana de pe scena si cele
care {in de arhitectura scenica. Primele (reprezentate de actori) vor
comunica indirect cu publicul, iar cele din urma direct. Oricat de mult ne-am
dori sa simplificam procesul comunicarii in teatru, constatam ca nu este
deloc usor, pentru ca suntem intr-o situatie atipica. latéd de ce semiotica se
potriveste comunicarii teatrale, deci o sa vedem lucrurile pornind pe acest
drum.

Subiectul nu poate sa il ocolesca pe Peirce, considerat
intemeietorul semioticii. Conceptiile lui sunt conforme géandirii sale
filosofice. Propune mai multe teze, printre care aceea ca gandirea este
sinonima actiunii sau subordonarea adevarului da catre util. in ceea ce
priveste gandirea, ea nu se poate realiza fara semne. Din acest punct se
deschide perspectiva semiotica. Semnul ,sau representamen este ceva
care tine locul a ceva, pentru cineva, in anumite privinte sau in virtutea
unor insusiri. El se adreseaza cuiva, crednd in mintea acestuia un semn
echivalent sau poate un semn mai dezvoltat.”'%* Peirce propune o relatie
speciala in semnificare, intre trei termeni, semnul sau representamen este
»,un prim care intretine cu un secund, numit obiectul sau o relatie triadica
atat de autentica, incat ea poate determina un ter{, numit interpretantul sau,
sa intretina cu obiectul aceeasi relatie triadica pe care o intretine el insusi
cu acelasi obiect.”%> Reiese, destul de limpede, din aceste citate, ca in
semiotica putem vorbi de o diversitate a semnelor si de o infinitd combinare
a semnelor prin semne, asa cum ne spune Peirce. O inventariere a
elemetelor semiotice, prin prisma codurilor culturale versus coduri teatrale,

104 peirce, C., Semnificatie si actiune. trad. Delia Marga. Humanitas, Bucuresti, 1990, p.69
105 idem, p. 285
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realizeaza Roventa-Frumusani, care considera construirea practicii teatrale
.pe o stategie globala de comunicare sincretica.”106

Tabelul nr. 8: Stategie globala de comunicare sincretica

dupa Roventa-Frumusani 197

CODURI
CADRU CODURI TEATRALE
CULTURALE
Kinezica gestualul ca
tip, caracter

Proxemica infelegere/neintelegere,
COMPORTAMENT egalitatefinegalitate;

Vestimentatie costum

Cod cosmetic machiaj

Codurn tipologice opozifla natura-cultura

Coduri decor
SPATIY arhitecturale

Insertia umanului rol-localizare scenica

Reguli sintactice, Conventil pragmatice

semantice si legate de discurs
LIMBA.J pragmatice

Reguli retorice Pronuntie psihologica

retorica

Reguli sociolectale | idiosincrazii

Principiu mimetic autentificare -
REFERENT sau anti-mimetic distantare

Model de performanta tn raport
EPISTEMA organizare a lumii | cu tipul actualizeazat

— enciclopedie sau deconstruit

106 Roventa-Frumusani, Daniela. La sémiotique théatrale in Daniela Roventa-Frumusani &
Romain Gaudreault (ed.), Pour connaitre la science des signes, Craiova, Ed. Fundatiei
Meridian, 2001, p. 219
17 ibidem
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In aceastd structurd, atat de complexd, a semioticii teatrului,
Ubersfeld apud Roventa —Frumusani considera ca textul isi gaseste loc
prin “diversele niveluri posibile de lectura”%, scopul fiind acela de a ,arata
modul lor de articulare”®. Se disting intre aceste posibile niveluri:
narativul (povestea de pe scena sau miturile), discursivul (performativitatea
actelor de vorbire) si semicul (cofunctionalitate a elementelor
spectacolului).

Textul este scris intr-o limba, iar in teatru textul devine vorbire. in
capitolul 1V, cdnd am luat in discutie definirea limbajului, a limbii si a
vorbirii, am prezentat conceptia lui Saussure care considera limba partea
sociald si abstracta, in acelasi timp. Vorbirea sau mai bine zis actul
lingvistic, folosind si completarea lui Coseriu, are caracter individual. Cu
alte cuvinte, vorbirea este o modalitate individuala de utilizare a semnelor
si regulilor limbii. Pe de altd parte, in semiotica, Barthes face o completare
foarte importantd in subiectul semnificarii limbii, introducand nivelul
denotatiei (acest tip de semnificare pune accentul pe relatia semn referent
si conduce la o semnificare de baza) si conotatiei ({ine cont de context,
este depenta de subiectivitate). Foarte importante sunt si contributiile lui
Eco, el reia o teza mai veche a Iui Morris care stabileste in Fundamnetele
teoriei semnelor distinctia dintre semantica (implicatiile legaturii dintre semn
si obiectul desemnat), pragmatica (implicatiile utilizarii practice a semnelor,
adica relatia fiecaruia dintre noi cu semnele) si sintaxa (implicatiile
legaturilor dintre semne, care se formalizeaza in reguli, in caul limbii,
gramaticale). Eco aprofundeazé deosebira dintre aspectul semantic si cel
pragmatic, dar si intre semnificatia textuald si cea lexicald, atragand
atentia asupra importantei subiectivitatii, a contexului pentru vorbire.

Toate aceste completari la gandirea semioticii au repercusiuni in
modalitatea in care este vazuta si gandita comunicarea, iesind din schema
simpla a comunicarii vazuta ca proces, punand accentul pe modalitatea vie
de manifestare a vorbirii si pe caracterul sdu individual si contextual.

Dar ce comunicam in teatru? Daca facem, din nou, apel la reperele
identitare ale teatrului (vezi capitolul Ill), existenta imediata a umanului este
unul dintre acestea. In concluzie, comunicarea in teatru nu poate fi inafara
dezvaluirii fiintei umane, a lumii interioare. De ce face teatrul acest lucru?
Ca sa ne arate cine suntem, in prima instanta. Si dupa ce ne vedem asa
cum suntem, multe posibilititi se pot deschide. in formula semiotica

108 idem, p. 214
108 jbidem
74



prezentata mai sus, teatrul comunica prin multe semne, dar care ar fi cele
mai potrivite scopului de care discutam acum? Arendt, in analiza conditiei
umane, identifica actiunea si vorbirea ca modalitati de a ne diferentia unii
de altii, dar ,prin cuvant si fapta ne introducem pe noi insine in lumea
umana, iar aceasta intrare e ca a doua nastere.”1° In acest mecanism de
dezvaluire, una se completeaza pe alta, dar mai ales vorbirea completeaza
actiunea: ,fara acompaniamentul vorbirii, nu numai ca actiunea si-ar pierde
caracterul revelator, ci si-ar pierde si subiectul; nu ar mai exista oameni
activi, ci roboti executanti, ale caror acte, omeneste vorbind, ar raméne de
neinteles.”11, In teatru, acest lucru se realizeaza prin intermediul actorului,
el e fiinta umana din spectacol, el se va dezvalui, il vedem pe el, iar prin
reintroducerea Iui n fiin{a, vedem fiinta, ne vedem si pe noi. Deducem, nu
numai instrumentele actorului (actiunea si vorbirea) pentru a implini acest
scop, ¢i si misiunea lui.

Aceasta dezvaluire este aceeasi cu dezvaluirea pe care o facem
fiecare dintre noi, in viata de zi cu zi? Intr-o méasura considerabila da, intr-o
masura mai mica, dar esentiald, nu. Dezvaluirea in teatru a actorului este
mult mai profunda, fara opacitatea imaginii pe care o oferim in contextul
cotidian, pentru a ne feri de judecata in momentul in care suntem receptati,
atunci cand suntem vazuti de altji.

V1.3. Vorbirea si actiunea actorului

Vorbirea si actiunea sunt, asa cum am vazut mai sus, modalitati
importante de definire a fiintei, iar Tn teatru actorul este cel care are
aceasta misiune. Continuand analiza acestui aspect in relatie cu textul,
cuvantul sunt mai multe intrebari ce se pot naste. Vorbirea si actiunea
actorului apartin textului? Ce este pana la urma textul spectacolului? Tn
capitolul V am vazut ca sunt necesare mai multe operatii in urma carora
textul dramatic devine textul spectacolului. Spectacolul are insa un autor,
regizorul, acesta stabileste directia in care se indreaptéa diferitele puncte de
vedere, el stabileste daca si cat de important este textul in spectacol.
Existd doua posibilitati, una in care textul este important si una in care
avem situatia opusa. Daca regizorul alege a doua varianta, ar parea ca
suntem intr-un impas major, insé nu este asa. Tirania regizorului este o

10 Arendt, Hannah. Conditia uman3, traducere de Claudiu Veres si Gabriel Chindea. Cluj:
Idea Design & Print, Casa Cartii de stiinta, 2007. p. 148
11 idem, p. 149
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prejudecata, desi uneori acesta poate fi un tiran. Care ar fi vointa pe care
acesta Tncearca sa si-o impuna? La aceasta intrebarea cred c& a raspuns
Brook in una din definitiile Tncercate in a defini teatrul viu, in comparatie cu
teatrul mort. ,Intr-un teatru viu, incepem in fiecare zi repetitile punand la
incercare descoperirile de ieri, gata sa acceptam ca adevarata piesa iar n-
am Tnteles-o. Teatrul Mort, insa, abordeaza clasicii din punctul de vedere
ca cineva, odinioara, a aflat si a definit cum ar trebui sa fie facuta piesa.”!12
i avem pe regizor, ca autor al spectacolului, automat grevat de
responsabilitate fata de spectacol, ceea ce nu este niciodata putin lucru.

Munca regizorului este una de mediere intre toate aspectele, am
vazut ca nu sunt putine.; astfel incat spectacolul, pe care si-l asuma, sa fie
functional si sa spuna ceva semnificativ, ceea ce implica si actualizare,
pentru cei care il vor privi. In acest mecanism complex, textul, chiar daci
este important, el este o piesa dintr-un puzzle, numai ca piesele nu au nici
dimensiunile, nici formele prestabilite, de unde si dificultatea misiunii
regizorului; scopul final fiind compunerea imaginii din aceste piese pe care
le tot aranjeaza, in timp ce le isi modifica dimensiunile si consistenta.
Remarca Annei Ubersfeld apud Miruna Runcan ca ,textului dramaturgic i
se suprapune, chiar si atunci cand viziunea nu-i decdt o simpla si
scoldreasca oglindire, un text al regiei”!'3, este cum nu se poate mai
potrivitd. Mai mult decat atdt, Runcan ne sugereaza ca ,noul text, e
spectacolul Tnsusi”.?1* Textul regiei nu este doar textul spectacolului, ci
toate acele semne prin care vorbeste spectacolul. Cuvintele pot fi inlocuite
de imagini, de gesturi. Revenind la posibilul impas, in situatia in care
regizorul alege ca textul spectacolului sa nu fie pionul principal in
complexitatea semnelor pe care spectacolul le transmite, textul regiei
(vazut prin articularea tuturor semnelor din spectacol care ne vorbesc)
devenind textul spectacolului suplineste toate aspectele care ar fi parut ca
ne pun in dificultate.

Revenind la dezideratul, intim, pe care il consider comun tuturor
creatorilor din teatru, creatia artistica, restrdngénd discutia la cuvant si
implicit la text, constatdnd ca textul spectacolului este in fapt textul
regizorului (mai complex decéat simpla transformare a textului dramatic in
textul spectacolului), atunci pot sa afirm ca regizorul ii Tncredinteaza
actorului mult mai mult decat ar parea, daca textul regizorului este

112 Brook, Peter, Marian Popescu, and George Banu. Spatiul gol. Unitext, 1997, p. 22
113 Runcan, Miruna. Regia ca lecturé/Regia ca text. Semnal teatral nr. 3,4/1996, p. 72
14 idem, p. 74
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modalitatea regizorului de a se dezvalui pe sine (in care include si actiunea
si vorbirea), atunci regizorul i se incredintazd pe sine actorului. Misiunea
actorului devine importanta in procesul artistic pentru ca el trebuie sa
treaca prin propria fiinta tot ceea ce i incredintaza regizorul. Rolul sau nu
este de gazda, actorul nu este pasiv, chiar si exigentul Grotowski a
remarcat asta. ,Teatrul este o Intalnire intre creatori. Eu Tnsumi, Tn calitate
de regizor, sunt confruntat cu actorul si auto-revelatia unui actor imi ofera
propria mea revelatie. Actorii si cu mine suntem confruntati cu textul. Ori,
nu puteam exprima ce este obiectiv Tn text si, de fapt textele reprezinta o
prapastie profunda intre noi.”115

Tn lumina acestor considerente, pentru a intelege rolul cuvantului in
teatru, acela care are nazuinte artistice, acela care are rol final in
articularea cuvantului, se impune a fi analizat din prisma creatiei si daca el
poate fi considerat un creator, actorul. Daca vom avea un raspuns afirmativ
si arta sa ar trebui sa fie privita astfel incat sa se oglindeasca in creatie.

VI1.4. Actorul creator

Stabilind importanta intenfiei artistice a actorului n ecuatia
spectacolului vazut ca un act de creatie si importanta vorbirii i a actiunii in
dezvaluirea fiintei, este necesara o discutie despre actor privit prin
intermediul artei sale. Actorul nu poate fi separat de arta sa; arta sa poate fi
separata de artele in a caror componenta il regasim. Delimitarea fiind chiar
dezirabild in activitdtile de pregatire/instruire, actorul, pe toatd durata
existentei sale, traieste si da viata, in acelasi timp, acestui paradox. Daca
acest lucru are un caracter implicit Tn scrierile lui Stanislavki din Munca
actorului cu sine insusi: insemnadrile zilnice ale unui elev, Cojar in O poetica
a artei actorului: analiza procesului scenic il certifica si-l afirma in mod
explicit. Delimitarea aceasta, dintre arta actorului si artele care 1l
incorporeaza pe actor, are repercusiuni importante in analiza conceptului
de actor creator.

115 Grotowski, Jerzy. Spre un teatru sarac. Editura Unitext, 1998, p. 35
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VI1.4.1. Conditionéri de ordin estetic

Creatia artistica a incercat numeroase definiri sau chiar definitii, insa
in mod esential, pentru a vorbi de creatie artistica trebuie sa existe un
produs realizat in urma unui proces de catre cineva. Produsul este opera
de artd, iar procesul este creatia artistica realizata de catre artist. In ceea
ce priveste calitatea de opera de artad a unui produs, lucrarea de fata nu Tsi
propune sa analizeze acest aspect, analizat intr-o alta lucrare (analiza se
bazeaza pe teoria institutionald a artei a lui George Dickie, vezi Thomas
Ciocsirescu, Educatia prin teatru, V.1. Nivelul artistic), ci porneste de la
ideea ca produsul la care ne referim are calitatea de opera de arta.

Asimiland actorul cu arta sa, {inand cont de scindarea amintita mai
sus si introducandu-l ca termen in ecuatia creatiei operei artistice,
identificdam doua ipostaze distincte, care vor genera doua campuri de
analiza. Prima ipostaza are in vedere opera de arta (spectacolul teatral) ca
produs final al creatiei artistice, in care actorul este parte componenta dintr-
un mecanism complex, iar a doua are in vedere produsul final al muncii
actorului si anume rolul sau personajul.

Luadnd in considerare conditile esentiale ale creatiei artistice si
aplicandu-le in cazul actorului, o sa identificam doua aspecte ale discutiei.
Primul aspect, care se refera la creatia artistica asimilata procesului de
creatie artistica, se poate traduce in munca de realizare a
rolului/personajului cu tot cu rezultat. De precizat ca rolul/personajul nu
este privit izolat de spectacol, ci parte a acestuia (parte a intregului numit
spectacol). lar actorul, in mod analog, nu este artistul din spectacol ci artist
in spectacol!!®. Al doilea aspect pune in discutie in ce masura actorul poate
fi considerat un artist, conditie esentiala pentru ca munca lui sa poate avea
caracter de creatie artistica. O ultima precizare priveste creativitatea,
pentru ca se pot crea confuzii ce pot avea drept cauza utilizarea nefiresc
de frecventa si in aspecte cat mai diverse a acestui concept. Creativitatea
in urma careia rezultad un produs artistic este ceea ce intereseaza in arta,
altfel creativitatea este intalnita in toate domeniile, iar in unele dintre aceste
domenii se pot realiza produse remarcabile, ce pot influenta diferitele

115 fn limba romana utilizarea prepozitilor din si in pentru exprimarea raporturilor de
temporalitate si spatialitate este diferita. Prepozitia din se foloseste, de cele mai multe ori,
pentru a stabili raporturi generale cu timpul si spatiul, in timp ce prepozitia in concretizeaza
temporalitatea si include in spatialitate.
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aspecte ale vietii, dar nu pot fi considerate arta, chiar daca sunt obtinute in
urma unui proces de creativitate.

Simplificand, artele spectacolului presupun intalnirea dintre doua
parti, una care mai degraba ofera si cealaltd care mai degraba primeste,
fiecare dintre cele doua parii pot fi reprezentate, generic, de catre artist, pe
de-o parte, si spectator, de cealalta parte. Continudnd logica acestei
formulari, putem afirma ca artistul este cel care realizeaza opera de arta,
deci reprezinta creatorul. Tn acelasi timp, nu trebuie uitat ca operele de arta
care 1l includ pe actor In contemporaneitate sunt caracterizate prin
complexitate, actorul este parte intr-un sistem complex. Domenii diferite,
personalizate in regizor, scenograf, coregraf, actor etc., se conjuga in
slujba aceluiasi scop. Artele spectacolului sunt arte colective, dar creatia
apartine tuturor sau mai degraba aceasta este atribuibila cuiva. Actorul
este un creator in acest ansamblu?

Vianu este adeptul ideii ca exista mai mulii creatori ai
spectacolului: “poetul dramatic, actorul, pictorul decorator si regizorul sunt
deopotriva artisti creatori.”*'” Acest lucru rezoneaza cu ceeea ce am
declarat inca de la inceput ca rolul/personajul nu este izolat de spectacol,
ci parte a acestuia, iar actorul, nu este artistul din spectacol ci artist in
spectacol.

Ultima Tintrebare poate aveam un raspuns afirmativ numai in
conditiile Tn care actorului i se recunoaste statutul de artist. in aceste
conditii rezultatul muncii sale poate fi considerat artd si munca sa creatie
artistica. Tnafara notjunii de artist al actorului raméane doar mestesugul si
asa cum un Tmpletitor de nuiele nu poate fi considerat un artist si nici
scaunul din nuiele realizat de acesta nu poate fi considerat produs artistic,
tot asa simplul mestesug al actorului nu poate fi considerat arta si el nu
poate fi considerat artist. Diferenta dintre mestesug si act artistic este
facuta de intentia artistica, existenta la actor.

Tobosaru are si el aceeasi parere: “Esenta artei actorului, puterea
creatiei sale, viata operei stau in capacitatea sa de a construi un alt
univers, in posibilitatea de a evada din propria individualitate intr-una
necunoscuta... In spiritul creatiei scenice si nu al interpretdrii, actorul
exprimé sentimente si convingeri, isi exprima sentimente si convingeri, igi

17 Vianu, Tudor. Arta actorului. Vremea, 1932, p. 4
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reprim& prin disciplind si izolare adevéarata fapturd, incadrénd-o cu
virtuozitate in viata personajului si a lumii transfigurate.” 118

Nuantele aduse de autorul din care am citat mai sus sunt esentiale.
Prima constatare este aceea ca se face diferenta dintre creatie si
interpretare, practic ridica actoria la rang de creatie. In acelasi timp pune si
conditii, ceea ce Tnseamna ca pentru a avea calitatea de creatie, actoria
admite anumite trasaturi, care ii dau o anumita calitate, altfel ne situam in
sfera interpretarii si, as adauga, a mestesugului.

Consolidarea regiei, in parcursul istoric al teatrului, va duce (si) la
conceptiile radicale (despre care am mai amintit) sustindnd, de exemplu,
suprematia regizorului, pe care il considera nu numai creator al
spectacolului teatral, dar si fiind unicul creator al spectacolului. Craig, de
exemplu, este foarte vehement in ceea ce-l priveste pe actor: “Actoria nu
este o artd. Prin urmare este gregit sa se vorbesca de actor ca artist. Caci
tot ceea ce este accidental, este dusmanul artistului. Arta este antiteza
haosului, iar haosul este creat prin rostogolirea impreund a mai multor
accidente.”'® Aceasta opinie a fost citata si redatd ca argument de fiecare
datd cand s-a dorit justificarea relativizarii rolului actorului in cadrul
spectacolului teatral. Consider ca acesta nu este un manifest impotriva
actorului, ci o pledoarie (justd) pentru spectacol si pentru arta. E drept ca
interpretarea acestui pasaj pare ca nu lasa loc de echivoc. Citindu-l in
succesiune dupa cel din Tobosaru intelegem radicalizarea lui Craig Si
putem fnsuma la conditiile necesare ca actoria sa fie considerata arta si
actorul artist, caracterul neaccidental.

Colateral, fara a intra in detalii, este de mentionat, ca timid, dar din
ce in ce mai des, n perioada actuala, regizorului incepe sa-i fie contestata
postura de creator si sa fie considerat (doar) autor. Mulli regizori Tsi
situeaza In mod programatic munca in sfera mestesugului si refuza discutia
despre spectacolul teatral ca opera de arta. Ratiunea acestei contestari si
pozitionari izvoraste din conceptia ca apanajul creatiei artistice este spiritul
viu, opus imitatiei, ingemanat cu autenticitate si subiectivitate, acea
trasatura pe care o are Gioconda, de neatins in teatru. Desigur este o alta
extrema, greu de demonstrat de cei care o sustin, daca avem in vedere
realitatea concreta de realizare a unui spectacol (regizorul are la dispozitie
toate parghiile necesare ca produsul realizat sa respecte rigorile creatiei
artistice enuntate mai sus).

118 Tobosaru, lon. Contururi teatrologice. Intreprinderea Poligraficd Bucuresti, 1983
118 Craig, Edward Gordon. The actor and the tiber-marionette. The Mask, 1908. p.55
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VI.4.2. Conditionari de ordin psihologic

Din perspectiva psihologica Neacsu, in contextul analizei creatiei
artistice, constata ca “atentia psihologilor a fost retinuta de particularitatile
si rolul perceptiei si reprezentérii, imaginatiei si emotiei, in cadrul mai larg
al relatiei intuitie-expresie.”1?0 Autorul, din aceeasi perspectiva, a analizei
creatiei artistice, prezinta etapele propuse de Vianu si agreate de Ralea, ca
fiind: prepararea, inspiratia, inovatia si executia, Insa adecvate psihologiei
artei sunt considerate etapele propuse de Rusu: pregétirea, inspiratia,
elaborarea si executia. Pentru psihologia artei actorului, acesta considera
mai potrivit modelul avansat de Rusu, model pe care il agreeaza si Marcu
conform aceluiasi autor.

Pentru o oferi o formula integratoare a acestor perspective Neacsu
avanseaza o conduita creativa caracteristica artistului in procesul creatiei
artistice. Latura intrinseca este reprezentata de intuitie si empatie, iar cea
extrinseca de catre imaginatia creatoare si expresivitate. Daca comparam
elemente acestei conduite creative cu sistemele si metodele de pregatire
ale actorului, observam ca ele sunt piloni importanti, dezvoltati in
permanenta in cadrul acestora. Cea mai izbitoare asemanare in acest sens
0 gasim la Stanislavki, care isi imparte Munca actorului cu sine insugi in
doua parti care sunt denumite: Munca actorului cu sine insusi in procesul
creator de traire scenicd si Munca actorului cu sine insugi in procesul
creator de intruchipare. Nu numai pregatirea actorului dar si specificitatea
artei actorului explica Tn totalitate sistemul conduitei creative.

Arta actorului exista si dispare moment cu moment, secunda cu
secunda, actorul din punct de vedere psihologic este in interiorul artei sale,
el nu poate sa-si contemple dinafara produsul, adica sa se contemple pe
sine Tn acel moment. Desfasurarea procesului de constructie pe care il
realizeaza actorul in timpul jocului nu poate fi considerat constient, ci mai
degraba intuitiv. Confuzia facuta, dand exemplul cinematografului, cadnd se
considera ca actorul se vede pe sine interpretdnd personajul (uneori, in
timpul fimarilor, actorului i se prezinta, intre duble, materialul filmat la dubla
pe care tocmai a fimat-o0) ca fiind in timpul procesului este majora. Este
adevarat ca este posibil ca actorul sa se vada, vede si personajul, dar el nu
mai poate interveni in mod constient asupra rezultatului deja filmat. El va fi

120 Neacsu, G.. Psihologia procesului de creatie artistica. Ed. Academiei, Bucuresti, 1999, p.11
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influentat de ceea ce a vazut, dar va apela tot la bagajul intuitiv, daca
filmeaza secventa din nou, pentru ca daca s-ar lasa condus cu adevarat, in
mod constient, de acea imagine exterioara, el ar avea sentimentul ca se
vede din exterior si apoi chiar asta s-ar intdmpla. Acest lucru li se intampla
uneori actorilor si in teatru In munca lor, dar din punct de vedere
profesional, acest context este considerat o eroare a jocului, sesizat
imediat si oprit.

Empatia in arta actorului este un atribut pur psihologic, baza
acestuia 1l reprezenta descifrarea modului de géndire pe care actorul
trebuie sa 1l inteleaga pentru a rezulta apoi caracterul psihologic caruia
trebuie sa-i dea viata. Puntile de gandire sunt realizate de cele mai multe
ori cu ajutorul imaginatiei sau pornind de la propria experintd de viata,
apelandu-se la memoria personala a actorului. Instrumentul de baza folosit,
cunoscut ca magicul dacd, propus de Stanislavski, care e regasit in
diverse formule si in tehnicile ulterioare, il pun pe actor in paradigma pur
imaginativa a lui ce-ar fi dac-ar fi. Nu este de neglijat nici reprezentatia,
procesul care apare uneori succesiv, alteori concomitent, cu imaginatia.
Separarea dintre cele doua este destul de greu de facut, pentru ca atunci
cand in mintea actorului, prin intermediul imaginatiei prind contur, se
cristalizeaza caracteristici ale personajului; ele pot aparea fie mai greu si
sunt mai vagi sau poate, dimpotriva, apar brusc si sunt foarte clare. Toate
aceste resorturi psihologice amintite nu sunt suficiente fara adecvarea
expresivitatii la contextul estetic, prezentatd pe larg in cadrul temei
urmatoare.

VI.4.3. Conditionari de expresivitate

Finalitatea muncii actorului si maiestria artei sale este cuantificata
in mod subiectiv in raport cu rolul/personajul adus la viata de catre acesta.
Importanta are in aceasta judecata si integrarea acestuia in ansamblul
operei de arta, spectacolul, insa exista limite de influente intre cele doua,
care determina o oarecare independenta actorului. Independenta este
rezultanta jocului actoricesc. Astfel, indiferent de calitatea operei de art3,
fie ca vorbim de teatru sau film, calitatea jocului actoricesc nu se pierde, nu
se deterioreaza, daca ea exista.

Calitatea jocului nu este dependenta numai de mecanismele
interioare (psihologice) ale muncii actorului, ci si de adecvarea folosirii
mijloacelor de expresie ale acestuia; de adecvarea expresivitatii contextului
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estetic. Indiferent de cat de puternice, autentice si conforme cu
rolul/personajul sunt resorturile interioare ale actorului, pe scena unei sali
de spectacol, asociind vorbirea la intensitati neaudibile sau pronuntii grav
defectuoase nu vom avea rezultatul calitativ care este antrenat in mod
firesc; asa cum orice grimasa voluntara intr-un prim-plan de film va distruge
orice gand, oricat de onest ar fi acesta. Practic “il avem pe actor in doua
ipostaze, ambele creatoare... una de demonstratie a unei tehnici cumulate
printr-un exercitiu lung si anevoios, inaccesibil celorlalfi... si una de creator
de personaje, dand cu ajutorul fiintei lui viatd unor eroi inchipuiti.”?

Jocul actoricesc este, in general, rezultatul, finalitatea unei munci
anterioare. Aceasta etapa este si cea care poate conduce sau nu catre
creatie. Am amintit mai sus de mestesug, el trebuie deprins, dar cand luam
in discutie partea tehnica, intotdeauna ea trebuie sa fie doar un substrat pe
care sa se poata dezvolta si nu rezultatul. Ceausu face clarificarile
necesare in acest sens: “Actul creator nu se reduce la acel celebru tehne
grecesc sau ars latinesc care se invata si poate fi insusit de cétre orice om
sanatos la minte. Actul creator nu este un efect al unei propuneri, ci tine de
inspiratie unde se ingemaneazd imaginatia cu inteligenta si vocatia cu
talentul.”122

VI1.4.4. Creator sau interpret al personajului?

Cu precizarile estetice prezentate mai sus, este cazul sa abordam
relatia actorului cu textul dramatic, din aceeasi perspectiva, a realizarii
rolului/personajului. intrebarea esentiald este daca actorul este interpret al
textului sau este ceva mai mult si putem considera personajul, caruia i da
viata, creatie? Intrebarea aceasta nu are un r&spuns usor de dat. Uzual,
atunci cand vorbim despre munca actorului folosim mai degraba sintagma
interpretare decét creare, actorul fiind considerat un interpret.

Daca avem in vedere estetica lui Hegel, atunci opera de arta este
considerata poezia dramaticd, iar arta actorului apare si este definita a fi
exterioard si necesara executarii poeziei dramatice. Actorul este vazut ca
un simplu instrument: “poetul are dreptul sa pretinda actorului sa se
transpund cu totul, cu géndirea sa in rolul ce i-a fost incredintat fara a

121 Berlogea, lleana. Istoria teatrului universal, vol. |. Bucuresti, Editura Didacticad si
Pedagogica, 1981, p.7
122 Ceausu, Gheorghe. 9 discipline plus 3 domenii. Unatc Press. Bucuresti. 2011, p.296
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adduga ceva din al sdu si sa-| realizeze asa cum poetul I-a conceput si i-a
dat forma poetica.” 123

Textul literar Tn general si cel dramatic Tn special are nevoie de un
demers hermeneutic; cu atat mai mult cel dramatic cu cat, spre deosebire
de un roman, textul unei piese de teatru prezinta mai pufine elemente care
sa alcatuiasca imaginea unui personaj. Hermeneutica literara este situata
in permanentd sub zodia subiectivismului, insad cu céat autorul aduce mai
multe jaloane si puncte ce pot duce la caracterizarea personajului, cu atat
ea este mai putin arbitrara. Daca intr-un roman acest caracter arbitrar este
limitat de autor, in teatru este uneori fara limite si tocmai subiectivitatea,
angajamentul si trairea situatilor de céatre actor duce la aparitia
personajului. Intelegerea si descifrarea sunt necesare, dar nu suficiente.
Vianu pune si el in discutie relatia text - actor din aceasta perspectiva si
considera ca textul este punctul de pornire, altfel: “substanta condensata si
prelucratd in textul dramatic ar alcdtui un model etern si imualbil pe care
actorul n-ar face decét sa-I imite.”124

Travaliul actorului pentru rol/personaj cu finalitatea spectaculara
putem spune ca reprezinta intreg procesul artistic al acestuia. Daca ne
referim la receptarea operei de arta, atunci din modelul conduitei creative
extragem ca fiind foarte importantd expresivitatea. Prin intermediul ei si
datoritd ei calitatea muncii actorului ajunge la receptor. Este latura
exterioard, concretad si vizibila a artei actorului. Adecvarea expresivitatii,
este tot un atribut psihologic pentru ca presupune o corectd raportare
psihologica a tehnicilor actorului la sarcina artistica. Este teritoriul cu cele
mai multe controverse si dispute. Fiind exterioare ele pot aparea prin doua
mecanisme distincte: ca urmare a procesului interior cu etapele de care am
vorbit sau ca urmare a deprinderii unor tehnici exterioare, formale.
Expresivitatea actoriceasca poate fi exprimata ca fiind ecuatia dintre
mijloacele de expresie si capacitatea de expresie in procesul de
comunicare expresivd. Ca mijloace de expresie intdlnim doua categorii,
cele care tin mai degraba de corp, de miscare, si aici avem mimica, postura
si cele care {in de vorbire, adica intonatia, cuvantul.

Mimica actorului este un element important de expresivitate. Sa
ludam exemplul unui z&mbet; din punct de vedere al receptorului avem o
forma care ne este transmisa de catre actor, dar din punct de vedere al

123 Hegel. Poezia dramaticd in Banu, George, Michaela Tonitza-lordache. Arta teatrului.
Bucuresti, Editura Nemira, 2004, p.179
124 Vianu, Tudor. Scrieri despre teatru. Editura Eminescu, 1977, p. 66
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artei actorului el poate fi obtinut printr-un proces interior, caracteristic
transpunerii sau empatiei actorului sau poate sa fie o simpla expresie
faciala deprinsa printr-o modalitate exterioara. Pericolul este cu atat mai
mare cu cat in metodele de pregatire ale actorului, cele doua categorii
corp, miscare si vorbire sunt studiate separat in scolile de teatru si rareori
exista intelegerea ca ele nu trebuie separate de arta actorului, ele sunt arta
actorului in aceeasi masura in care sunt si resorturile interioare.

Neacsu isi pune problema transpunerii actorului si, pe langa
enunturi teoretice, realizeaza si experimente practice. Modelul empatic al
actorului propus de acesta este alcatuit din: imaginatie, afectivitate si
proiectivitate. Ultimul termen este introdus de autor si considerat a fi
specific artei actorului. A studiat experimental transpunerea scenica,
empatia, Tn realizarea comportamentului expresiv prin mijloace interne.
Proiectivitatea actorului determina urmatoarele aspecte psihologice,
considerate a fi parametri ai transpunerii scenice: introspectia este insotita
de elemente Tn miscare, autoproiectia actorului in modelul produs de
imaginatie si selectivitea-anticipativa. In functie de structura celor trei
parametri, actorii care au participat la experiment au fost clasificati n:
talentati, netalentati si mijlocii. La subiectii talentati s-a constat o
dezvoltarea consistenta si proportionala a celor trei parametri.

Constatarile facute de acest studiu confirma si viziunea estetica a
lui Vianu: “Artistul nu infatisezd o exceptie in réndul oamenilor. El
reprezintd numai succesul cel mai inalt al unor feluri de fi comune
umanitatii.”*?> Parametrii psihologici despre care se vorbeste sunt general
valabili pentru oricare individ uman, insa ei sunt foarte dezvoltati de indivizii
care sunt inzestrati cu talent actoricesc.

Contributia lui Neacsu are dubld insemnatate. Tn primul rand aduce
lamuriri asupra artei actorului prin cercetari experimentale, propunand prin
proiectivitate si parametrii sai un model clar de identificare a talentului
actoricesc, asa cum il denumeste autorul, dar in realitate face ceva mult
mai mult: aduce lamuriri asupra procesului actoricesc al realizarii
personajului si stabileste calitdtile necesare actorilor si o modalitate de
identificare a acestor calitdli. Rezultatele pe care le-a obtinut si
metodologia de validare a rezultatelor pe care a folosit-o sunt argumente
solide in favoarea cercetarii realizate. Al doilea aspect (la fel de important)
este ca certifica indirect dar, experimetal conduita creativa, care sa nu

125 \Vjanu, Tudor. Arta actorului. Vremea, 1932, p. 5
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uitam este caracteristica artistului in procesul creatjei artistice, deci practic
actorul este considerat artist si munca sa creatie. Practic se realizeaza o
relatie experimentala cu consideratiile estetice amintite mai sus favorabile
conceptului de actor creator.

Conceptul de actor creator este definit direct sau indirect in
numeroase referinte din estetica. Acestea se pozitioneaza atat in favoarea
cat si in defavoarea lui; ambele atitudini putédnd fi caracterizate prin
radicalism, vazandu-l pe actor ca fiind un creator sau dimpotriva
considerandu-l un simplu executant sau mestesugar, inlaturdndu-l de la
notiunea de artist. In aceasta situatie ideea principald, care nu poate fi
negata in niciuna dintre cele doua pozitii, care rezulta din lucrarea de fata
este ca actorul este nu doar necesar, pentru artele spectacolului care il
includ, ci este esential, vital.

Din punct de vedere psihologic se remarca patru caracteristici
necesare actorului creator: intuitia, empatia, imaginatia creatoare Si
expresivitatea. Fie ca il definesc ca artist, fie ca vorbim depre procesul
creatiei sale, care are ca rezultat rolul/personajul, aceste patru caracteristici
sunt esentiale. Cu un inalt grad de specificitate pentru actor proiectivitatea,
ca element de caracterizare a transpunerii actorului, alaturi de imaginatie si
afectivitate, este si un bun indicator al talentului scenic si chiar al procesului
de realizare a rolului/personajului de catre actor.

VI.5. Ipoteza limbajului artei actorului

De la Stanislavki incoace, arta actorului nu mai poate fi separata
de ideea de sistem, iar devenirea actorului nu se mai realizeaza prin
descoperirea si deprinderea tainelor mestesugului, ci prin metode predate
dupa modele structurate pedagogic. Chiar si actorii rebeli, care-si proclama
independenta in conceptiile despre propria arta si se exclud din orice
sistem existent, admit ca sunt fideli unui sistem propriu. Sistemul, in orice
arta, cu atat mai mult in arta actorului, nu este un lucru rau, dar are valori
fixe, in aceeasi masurd in care ofera solutii. Sistemul ordoneaza,
organizeaza, reglementeaza, dar fixarea unor concepiii, ca urmare a
ordonarii, poate Timpiedica dezvoltarea; organizarea poate limita
creativitatea si creatia; reglementarea este cea mai periculoasa dintre
toate, pentru ca stabileste norme, iar normele constrang individul spre
obligativitatea acceptarii limitelor pe care acestea le impun. Importanta
sistemului raméane, in ciuda celor spuse, pentru ca el lupta cu haosul, ceea
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ce este incompatibil cu arta, afirmatie, prezentata intr-un capitol precedent,
apartinandu-i lui Craig.

Pastrand o legatura directa cu realitatea sociala actuala, nu putem
ocoli tema comunicarii, nici in cazul artei actorului, asa cum ea nu poate fi
ocolita nici in cazul teatrului, asa cum am vazut (vezi capitolul VI).
Reamintesc un aspect crucial; Tn stiintele care au ca preocupare acest
subiect (vezi capitolul IV) se identifica cele doua orientari principale: catre
proces si abordarea semiotica. Comunicarea vazuta ca proces este
conceptia cea mai cunoscutd; ea presupune existenta unei relatii de
circularitate, cu intentia de a livra un mesaj care va produce modificarea,
transformarea, destinatarului mesajului. Cea de-a doua directie, semiotica,
vede comunicarea in logica producerii si schimbului de semnificatii.

Oralitatea n teatru nu poate fi separata de actor, este un alt aspect
pe care l-am tot mentionat. Comunicarea, vazuta prin ochii actorului, este
un proces. Nu trebuie sa ne uimeasca aceasta optiune, arta actorului, in
microclimatul existentei scenice, este considerata un proces. Sistemele de
pregatire profesionala ale actorului au in centru acest concept. Baza
actoriei reprezentadnd-o schimbarile (transformarile) succesive ale actorilor
aflati Tn relatie, adica in sistem circular, ca urmare a receptarii mesajelor
primite de la partener(i). Privind comunicarea prin prisma ochilor autorului
spectacolului, regizorul, arta teatrului se preteaza mai degraba conceptiei
semiotice, asa cum am vazut in capitolul precedent (vezi capitolul VI), care
,NU considerd neaparat neintelegerea ca semn evident al esecului in
comunicare”'26, |ata de ce consider necesard o abordare care sa nu puna
accentul pe opozitia dintre cele doud, ci sa gaseascd o cale de mediere
intre acestea.

Dificultatea demersului a fi enuntat rezida nu numai din conflictul,
teatru paradigma semiotica, actorie paradigma procesuala, ci si din sanul
semioticii Thsasi. Asa cum am vazut, in abordarea semioticd existd mai
multe categorii de semne (deloc putine) care se intersecteaza in existenta
actorului aflat sub auspiciile artei sale; unele sunt verbale si unele sunt
nonverbale. Practica teatrald si tipologia eterogend a spectacolelor pun
accent pe una dintre cele doua tipuri de semne. Daca nu o fac, in interiorul
constructiei spectacolului, in diferite momente, identificdm astfel de tuse.
Aceasta realitate poate duce la ideea ca semnele verbale si nonverbale,

126 idem, p. 10
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desi concura spre o expresivitate omogena, ar fi intr-o oarecare masura
independente unele de altele.

Ideea pe care o avansez este ca, acceptand existenta sistemului,
cu toate implicatiile ce decurg de aici (elementele sale componente se afla
in relatie de dependenta), arta actorului depdseste conceptul de sistem si
este un limbaj, in sens lingvistic. Sistemul alcatuit din semnele verbale si
nonverbale reprezinta limba, iar manifestarea lor scenicé este vorbirea. In
existen{a scenica, ele sunt asemenea cuvintelor rostite din vorbire, avand
in vedere modelul lingvistic.

VI.5.1. Structura limbajului artei actorului

Limbajul este alcatuit din elemente, care sunt semne simbolice, n
sens lingvistic, ele sunt cuvintele. in logica ipotezei artei actorului vazuts ca
limbaj, elementele sunt verbale si nonverbale fiind organizate in segmente
definitoriii pe care le vom numi fraze. Aceastea sunt vazute ca succesiuni
de enunturi intentionale aflate in raport de omogenitate, cu scopul de a
comunica si a fi comunicate. Enunturile sunt propozitille, care sunt alcatuite
din elemente ce pot fi: mentale, verbale, gestuale si afective.

ARTA ACTORULUI CA LIMBAJ = INLANTUIRI DE FRAZE
(segmente definitorii)
FRAZA = SUCCESIUNI DE ENUNTURI
ENUNTUL = PROPOZITIA
PROPOZITIA = ELEMENTE MENTALE +/- ELEMENTE VERBALE
+/- ELEMENTE GESTUALE +/- ELEMENTE AFECTIVE

Arhitectura frazelor limbajului actorului este una discontinua (spre
deosebire de fraza lingvistica propriu-zisa) cu numeroase spatlii lacunare.
Ce sunt spatiile lacunare? Ceea ce am prezentat pana acum se poate
spune ca este o perspectivd a comunicarii proces consideratd limbaj, in
sens lingvistic. in viata de zi cu zi, relatile in fraze si in interiorul
propozitiilor sunt in permanenta modificate de catre mental, pe de-o parte,
dar si de catre procesele afective, pe de alta parte. Acest lucru se intdmpla
continuu.

Exista o literatura imensa despre afectivitatea umana, emotiile se
bucura, de departe, de o atentje privilegiata, dar in acest moment, tot ceea
ce se poate spune despre afectivitatea umana este ca nu poate fi
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controlata, mai exact, controlul nostru mental asupra afectivitatii este foarte
limitat, iar ea existd si ne modificd limbajul, asa cum am spus.
Concluzionand, in viata de zi cu zi, elementele verbale si nonverbale
organizate in fraze, ca succesiuni de enunturi intentionale aflate in raport
de omogenitate, sunt modificate de afectivitate, ea realizadnd, alaturi de
mental continuitatea limbajului. In arta actorului lacunele sunt reprezentate
de afectivitate, care nu apare intotdeauna si de procesele mentale
abstracte, in aceeasi masura necontrolabile. In functie de ceea ce se
intdmpla cu aceste lacune, actoria este diferita.

VI.5.2 Constructia frazeologica a limbajului artei actorului.
Narativitatea

Constructia frazeologica a limbajului artei actorului este de tip
narativ. Enunturile sau propozitile frazelor imbina elemente mentale,
verbale, gestuale si afective Th mod narativ.

Textul spectacolului l-am asimilat textului regiei (capitolul VI),
acesta nu este limitat la textul scris propriu-zis, care devine vorbire n
spectacol. Tipologiile spectacolelor teatrale ne ofera doua situatii diferite de
constructie a narativitatii din punctul de vedere al importantei textului
propriu-zis in cadrul textului regiei; acesta poate fi un element central sau
nu.

Textul regiei se poate abate de la concret sau prezentarea
materiala, pe care o presupune narativitatea, insa abstractizarea are niste
limite impuse de identitatea teatrului (capitolul 1ll). Excluderea de elemente
identitare se poate realiza in anumite limite, dincolo de care dispare teatrul.
Daca realizam acest proces de eliminare a unor elemente identitare,
acelea care au ramas nu se pot exclude narativitatii. Sa luam ca exemplu
dialogul; el poate fi eliminat, textul poate fi redus la maximum pé&na la
eliminare totala, dar prezenta actorului, in circumstante reprezentationale,
pentru ca altfel nu este actor, exprimata prin gestualitate, comunica, prin
imbinarea de semne, intelesuri care se conjuga in structuri ce au
caracteristica propozitilor, ceea ce va duce la o receptare de tip
naratologic, mai coerent sau mai putin coerent, indiferent de intentia pe
care o are expresivitatea actorului in logica spectacolului propus de regizor
prin intermediul textului regiei.

Varianta in care textul are un rol important, poate chiar central,
urmareste operatiile prin care textul dramatic se transforma in textul

89



spectacolului (capitolul V, figura 3), cu identificarea, cat se poate de clara,
a structurii narative si a actiunilor. Chiar daca textul are un rol central, asa
cum am afirmat, textul spectacolului fiind in fapt textul regiei, care
depaseste notiunea propriu-zisé de text, acest lucru inseamna ca fin
reprezentarea etapelor pe care le-am propus pentru lectura (capitolul V,
figura 3), ultima etapad, de completare si integrare, se interpreteaza in
sensul in care, la sfarsit, textul spectacolului devine identic cu textul regiei.

Categoria de narativitate (in care textul nu este o componenta
importanta) care nu presupune in mod obligatoriu abstractizarea excesiva,
create in scend inlocuieste defapt cuvintele, insa tipul de structura este
acelasi ca si in cazul anterior. In acest caz pot aparea provocéri pentru
actor. Acesta va intdmpina dificultati serioase daca nu i va fi clara
narafiunea (povestea) din aceasta structura; in mod automat va cauta sa
realizeze singur acest lucru, daca in contextul in care lucreaza nu se
intdmpla astfel. Din punct de vedere al receptarii, lucrurile sunt limpezi,
spectatorul le va percepe tot narativ, mai clar sau mai pufin clar.

VI.5.3. Elementele frazeologice ale limbajului artei actorului

Am afirmat ca frazele limbajului artei actorului sunt alcatuite din
enunturi, propozitiile, alcatuite din elemente (mentale, verbale, gestuale si
afective). Exista trei tipuri de propozitii, n functie de componentele lor.

Prima tipologie de propozitii este alcatuitd dintr-un singur tip de
elemente. Ele pot fi de doua feluri. Pot fi mentale, atunci cand acestea sunt
alcatuite din ganduri. Despre caracterul propozitional al géndurilor am
vorbit Tn capitolul IV cand am luat in discutie limbajul gandirii. Gandurile pot
avea caracter concret, adica sunt identice unei formulari a unei propozitji in
vorbire sau pot fi abstacte. O doua categorie de propozitie alcatuita dintr-un
singur tip de elemente sunt cele afective.
| = ELEMENTE MENTALE
| = ELEMENTE AFECTIVE

A doua categorie de propozitii prezinta particularitatea de a avea
caracter dual, pe langa componenta externa, expresiva, ele sunt dublate de
componenta mentala, prin ganduri sau de cea afectiva; aceste propozitii
sunt gestuale.

Il = ELEMENTE MENTALE + ELEMENTE EXPRESIVE (gestuale)
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A treia tipologie de propozitii, verbale, este cea mai complexa.
Prezinta particularitatea de a avea elementele “dublate”, atat la nivel intern,
dar si la nivel extern, expresiv. Intern avem componenta (componentele)
mentala (prin ganduri) si/sau afectiva; acestora li se adauga si componenta
externa, prin gestualitate.

Il = ELEMENTE VERBALE + ELEMENTE MENTALE + ELEMENTE
EXPRESIVE (gestuale)

Pentru identificarea elementelor (mentale, verbale, gestuale si
afective) din propozitii, alaturi de narativitate, actiunile au un rol important.
Actiunile nu sunt limitate la rolul pe care il au in constructia narativitatji. Tn
capitolul VI le-am prezentat in cadrul dezideratului intim al creatjei artistice,
alaturi de vorbire, ca elemente ale mecanismului de dezvaluire a fiintei.
Spre deosebire de viata de zi cu zi, in actorie actiunea si vorbirea sunt
realizate pentru acest scop, ele fiind mult mai profunde si transparente,
pentru a putea permite dezvaluirea fiintei.

VI.5.4. Operatiile constructiei limbajului artei actorului
1. Decodificare si recompunere propozitionala

In aceasta faza se realizeaza, in mare parte, ceea ce am definit ca
fiind textul spectacolului sau textul regiei. Atunci cand textul dramatic este o
sursa principala, prin intermediul lecturii, se practica o decodificarea a
textului dramatic. Sunt doua niveluri ale acestei decodificari, primul are in
vedere actiunile si structura narativa si al doilea, mai detaliat, decodifica
frazele limbajului si structura lor. Aceasta operatie se poate spune, cu alte
cuvinte, ca identifica ce ne spune textul, adica se identifica sensurile
cuvintelor, propozitiilor si frazelor textului; care sunt actiunile pe care ni le
prezinta acesta, apoi detaliat care sunt relaiile dintre personaje, intentiile
personajelor si dorintelor acestora, care sunt rezultatelor din intersectia
diferitelor intentii si dorinte ale personajelor, ceea ce se traduce prin
conflict; ce ganduri le pot trece prin minte cadnd spun ceva, ce simt, ce
reactii au etc. Imediat dupa aceasta prima operatie sau poate in acelasi
timp, toate aceste informatii decodificate, obtinute din text, supuse
punctelor de vedere, sunt reasamblate intr-o structura narativa si de
actiuni, cu stabilirea (fixarea) conflictelor si relatiilor, unele dintre ele,
identificate anterior, pot fi abandonate acum. Toate aceste informatji se
traduc printr-un traseu (uneori acesta este inteles gresit sau limitat, el nu se
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refera numai la miscarea scenicd) pe care personajul in parcurge de la
inceputul pana la finalul spectacolului. Ele vor apartine si vor fi coerente
spectacolului, deci impicit directiei regiei si contravin, intr-o oarecare
masura, decodificarii literare a textului. Exista si limite ale decodificarii, cele
care se dezvaluie cel mai greu sunt elementele afectivitatii, dar si cele
mentale abstracte.

2. Memorizare

Operatia de memorizare a structurii narative si actiunilor (traseul)
este una foarte importanta, pentru ca ea ne poate permite si ne usureaza
munca in etapa urmatoare, de operationalizare reprezentationala. Aceasta
etapa de memorizare poate fi realizata, n unele cazuri, Tnaintea
decodificarii sau chiar in timpul operationalizarii reprezentationale, adica in
etapa urméatoare. In ambele cazuri se poate spune cé nu influenteaza, in
mod obligatoriu, rezultatele finale.

Memorizarea Tnaintea reasamblarii se poate realiza numai in cazul
tipologiei spectaculare care are ca element central textul dramatic. Practic,
se memorizeaza textul dramatic, operatie care presupune o decodificare,
insa una proprie actorului, provizorie. Aceasta va suferi modificari de sens
si de actiuni; uneori pot exista si interventii asupra textului, in concordata
cu textul spectacolului.

Memorizarea in timpul operationalizarii reprezentationale este
posibild si ea in cazul tipologiei spectaculare care are ca element central
textul dramatic. Tipologia in care textul regizoral nu are ca element central
textul dramatic, impune acest proces in timpul urmatoarei etape.

Memorizarea actorului prezintd anumite particularitati care i
influenteaza Tn mod considerabil jocul. SimplificAnd foarte mult,
memorizarea reprezinta depozitarea (stocarea) informatiilor. Tipul de
informatji stocate sunt asemanatoare elementelor propozitiilor limbajului
(mentale, verbale, gestuale si afective). Toate aceste informatii sunt
memorizate cu scopul de a fi redate. Din punct de vedere temporal,
redarea informatiilor Tnseamna aducerea in prezent a elementelor din
trecut, deci care apartin trecutului. Particularitatea artei actorului impune ca
ceea ce este redat sa nu aiba caracter de trecut, actoria este numai la
prezent, deci pentru actor redarea din memorie nu este o simpla aducere
aminte. Diferenta dintre cele doua tipuri de redare din memorie o face
spontaneitatea. Jocul capata si el acest caracter, cand aceasta conditie nu
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este indeplinita, in jargonul meseriei se foloseste expresia te gandesti la
text. Cel mai adesea actorii spun ca invata (memorizeaza) textul pana il
uitd. Si modalitatea de memorizare este diferitd, multi actori nu-si dau
seama cand memorizeaza sau cum se intdmpla acest lucru.

3. Operationalizare reprezentationala

in etapele precedente nu erau necesare aptitudinile specifice
actorului, acum ele devin vitale. Este perioada repetitiilor propriu-zise.
Actorul stie, Tn mare parte, la un nivel teoretic, analitic, drumul, traseul, pe
care ar trebui sa-| strabata, textul si toate aceste elemente sunt memorizate
sau cel putin cunoscute in linii mari. Acum actorul isi pune propria fiinta sa
medieze intre acest tip de intelegere si ceea ce o sa inteleaga prin
intermediul umanul din el. Este si un moment de verificare, prin exercitiul
practicii a punctelor de vedere avute si a functionalitatii particularului in
intreg. Aceastda etapa va impune modificari textului spectacolului sau
textului regizoral.

intelegerea de care vorbesc se bazeaza pe coerentd, fluiditate
intre toate elementele componente ale propozitiilor si frazelor limbajului
artei actorului si opereaza cu logica. Aceasta din urma este nu numai un
factor care sprijind identificarea drumului, traseului ci si parcurgerea
acestuia. In contextul creatiei artistice, in care actorul este creator, logica
este esentiala pentru a evita caracterul intdmplator al artei actorului
(conditionari de ordin estetic). Logica bazdndu-se pe respectarea regulii,
evitand aleatoriul, da stabilitate si evitd accidentalul, rezultatul nefiind rodul
intdmplarii

Care sunt aptitudinile specifice actorului? Acestea au fost
prezentate in capitolul VI ca elementele ale conduitei creative ale acestuia.
In primul rand, el va trebui s se abandoneze circumstantelor stabilite in
etapa anterioara. Acestea sunt imaginare, va trebui sa accepte
circumstantele imaginare, folosind, bineinteles, imaginatia. Ea nu 1i va
folosi numai aici, ci si atunci cand va operationaliza (va Tncerca in vivo)
propozitile frazelor limbajului sdu din acest spectacol, pe care le-a
descoperit prin decodificare si recompunere propozitionald. Alaturi de
imaginatie, empatia va fi al doilea sau sprijin. Inteligenta prin géndire si
imaginatia il vor face sa inteleaga, empatia alaturi de imaginatie il vor face
sa simta. Se presupune ca aceasta combinatie deschide calea intuitivd a
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jocului, cea care va permite actorului sa incorporeze toate elementele
limbajului sau, inclusiv pe cele afective.

Am afirmat ca elementele mental abstracte si cele afective se
dezvaluie cel mai greu, lectura ne poate oferi indicii despre acestea, insa
vor exista intotdeauna limite de intelegere in plan constient, logic, de aceea
arta actorului ca limbaj este lacunara. Decodificarea nu poate fi facuta
complet, are bariere; ceea ce se poate realiza este adopatarea unui punct
de vedere, adica sa consideram ca intr-un anumit moment, din punct de
vedere afectiv, se intampla un anumit lucru. In aceastd etapa, actorul
verificd aceste presupuneri si confirmarea sau neconfirmarea acestora vor
produce, din nou, modificari in textul spectacolului.

Tsi schimba actorul gandirea proprie? Sunt mai multe aspecte care
trebuie luate in discutie. Asa cum am vazut in capitolul IV in teoria
limbajului géndirii, noi oamenii gandim intr-un Mentalese similar sintactic
limbajului nostru public. Intre limbajul nostru public si gandire fiind o
legatura foarte clara; modalitatea in care utilizam limbajul spune cum
gandim. Tn cazul actorului, textul pe care il spune, este limbajul sau public,
dar acesta nu ii apartine; inseamna ca atunci cand spune textul si gandirea
lui devine alta? Lucrurile nu stau asa, oricat ne-am dori, limbajul public, am
vazut in capitol pe care I-am mentionat mai sus, influenfeaza géndirea, nu
0 poate modifica radical, limbajul fiind o expresie a gandirii, nu invers. Daca
ar fi asa, cu totii am deveni, atunci cand fi interpretdm pe Shakespeare sau
Cehov, un fel de Cehovi sau Shakespeari, ceea ce ni se intdmpla este ca
suntem influentati de ei, dupa ce avem contact cu limbajul lor. Deci actorul
nu Tsi schimba géndirea sa, ci si-o lasa influentatd de limbajul public,
reprezentat de textul spectacolului. Ceea ce poate face si controla, intr-o
masura considerabila, este influentarea gandurilor sale constiente si a
modului de a actiona. Prin alaturarea limbajului public care nu-i apartine
(mare parte reprezentat de vorbire) si a actiunilor, abandonandu-se
circumstantelor imaginare, folosind imaginatia si empatia, deschizénd calea
intuitiva, vor fi indeplinite toate premisele sa se realizeze dezvaluirea fiintei,
pe care am amintit-o si prezentat-o anterior.

Prin ce se defineste personajul in arta actorului? Actorul este o
fiinta, Tn mod obiectiv aceasta este diferit in viata de zi cu zi In comparatie
cu cel de pe scena, care intr-o seara este un personaj, in alta altul. Exista
elemente care sunt proprii actorului, fiintei, deci ele nu pot realiza diferenta
aceasta dintre el si personaj, imaginatia, empatia sunt ale lui, ele vor
functiona ca la el. Se considera ca abandonarea circumstantlor imaginare
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ar duce la paritia personajului, dar nici acest lucru nu este suficient, pentru
ca tot fiinta actorului realizeaza acest lucru, de aceea gradul de abandon
este diferit de la actor la actor. Sunt doua componente diferite de cele ale
actorului din existenta sa dinafara scenei, limbajul public si actiunile, desi ii
apartin, pentru ca el le executa, ceea ce ne parvine in exterior, prin
expresie, difera de persoana actorului in circumstante nereprezentationale.

4. Reprezentare

Dupa ce ce si-a lamurit parcursul scenic, cunoaste narativitatea
spectacolului, Tsi cunoaste actiunile, frazele, propozitile si elementele
acestora, urmeaza ultima etapa, aceea de reprezentare; spectacolul,
finalitatea muncii de pana acum. Lacunele au un rol foarte important si
determina tipul de actor.

Pimul tip, actorul formelor expresive, va avea ca abordare o cat
mai fidela redare a actiunilor, a propozitiilor limbajului, chiar si a
elementelor afective si mentalului abstact, insa nu-si va lasa propria fiinta
intr-o disponibilitate completa, va fi intotdeauna grijuliu ca expresivitatea lui
sa fie conforma cu cele care au fost stabilite, cu traseul. Defapt el va fi intr-
o permanenta refacere a ceva din trecut. Nu este cu adevarat in prezent. El
va reface si ceea ce nu poate fi refacut, emotia. n acest fel lacrima poate
sa nu mai insemne nimic pentru spectator, sa fie doar o picatura de lichid.
El va umple lacunele cu ceea ce crede ca trebuie sa fie, dar nu le va umple
niciodata, din pacate, pentru ca stiind care sunt acestea, doreste cu tot
dinadinsul ca acestea sa se realizeze. Din nefericire acestea nu pot fi
controlate, ceea ce se intdmpla este redarea unor expresivitati ale lor.

Actorul manat de intentia artistica, se va spijini pe toate elementele
aflate si va incerca, nu sa refaca elementele mental abstracte si pe cele
afective. El stie ca nu le poate controla, stie insa ca acceptarea
circumstantelor imaginare, limbajul public al textului spectacolului (diferit de
limbajul sdu public) si realizarea actiunilor asezate in structura logicii il vor
ajuta, pentru ca i vor influenta géndirea. Ceea ce poate face, pentru a
acoperi cat mai mult lacunele, este sa utilizeze in mod profund empatia,
care sa-i poata deschide calea catre intuitie, alaturi de cele mentionate, si
drumul cétre afectivitate. Este un proces consumptiv si nelipsit de riscuri,
dar 1l urmeaza. Acesta este actorul neinfricat, creator, care permite o
dezvaluire produnda a fiintei umane.
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iN LOC DE CONCLUzII

Concluziile reprezinta inchiderea unui subiect. Fiecare pagina din
aceasta carte spune despre cuvantul in teatru, in subsidiar, ca acesta
deschide, pentru fiecare creator in parte, un drum, fiecare dintre aceste
drumuri sunt mai degraba infinite si toate sunt diferite. Nicio discutie despre
cuvant nu poate fi finita.

Relatia cuvantului cu teatrul se manifesta prin textul spectacolului,
acesta depaseste textul dramatic, printr-un prim proces de lectura. in mod
practic textul spectacolului este textul regiei, care depaseste si el textul
propriu zis (scris).

Creatia in teatru reclama intentia artistica, dar exista o polemica in
ceea ce priveste suveranitatea, regizorul este creatorul unic sau toate
energiile angrenate in realizarea spectacolului sunt creatore? Pledez
pentru iesirea din aceastad disputa, este greu de considerat ca ea poate
avea un rezultat, Tn acest sens avem un model cultural in disputa gandirii
carteziane din clasicism, confruntata cu simtirea din romantism. Cine mai
poate vedea acum géandirea fara simiire si invers, daca exista cineva, poate
ar trebui sa-si innoiasca lecturile.

Regizorul si textul par a se situa Iintre imuabilitatea si
modificabilitatea acestuia din urma. Sa-i acordam regizorului drepturi, daca
ii oferim obligatii. in ceea ce priveste relatia acestuia cu textul, cuvintele
Catalinei Buzoianu sunt ca un balsam pe aceasta presupusa rana rezultata
din acest conflict. ,Cred ca regizorul are, trebuie sa aiba libertatea de a
cauta locul unde a vazut in noptile de veghe flacdra albastra, flacara
miscatoare. Cred ca are, trebuie sa aiba dreptul de a scormoni paméantul in
acel loc.”?7

Actorul, cel caruia 1i sunt Tncredinfate cuvintele, acela caruia
regizorul Ti incredinfeaza propria dezvaluire a fiintei, nu are o misiune
usoara, dar fiecare clipa a existentei sale scenice ar trebui sa fie pusa in
slujba creatiei, intentia muncii sale sa fie artistica. Nu este usor, misiunea
sa depaseste conceptia fextului ca partiturd. Cuvantul in teatru ca partitura,
textul spectacolului ca partiturd, asemenea celei muzicale, sunt sintagme
pe care le regasim si in Munca actorului cu sine insusi: ,Vorbirea e muzica.

127 Buzoianu, Catalina. Angajarea politica. Contemporanul 5.1V.1974, p.4
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Textul rolului si al piesei este o melodie, o opera sau o simfonie.”'2®
Ratiunile acceptarii (de catre actori in primul rand) a acestei conceptii
izvoraste dintr-o nevoie vitala a acestora de a exclude arbitrariul. Dar,
creatia sa nu poate fi marginita la acest lucru si arbitrariul poate fi limitat in
actorie, redarea aceleasi note de catre actor nu este solutia, pentru ca
atunci, 1l vom gasi tindndu-se aproape de formele expresive si departe de
dezvaluirea fiintei, necesara creatiei. Nu ar fi rau ca fiecare actor sa-si
gasesca, In sens figurat, atunci cand calca pe scandura scenei, propria
Hecuba, iar Hamlet insusi, daca |-ar vedea, sa poata spune:

»NU te-nfiori sa-l vezi pe-acest actor,

Cum numai intr-un vis al patimirii,

O-nchipuire, sufletul si-a pus

Tn slujba gandului pana-ntr-atat,

Ca-n truda lui obrazul i paleste,

Si ochii-i pling, si glasu-i suna stins,

Si mintea-i ratacita;-ntregu-i zbucium

Gandirii sale-i potriveste chipuri.

Si toate-acestea sunt pentru nimic !

Pentru Hecuba!” 12°

128 Stanislavski, Konstantin Sergeevi¢, Lucia Demetrius, and Sonia Filip. Munca actorului cu
sine insusi: insemnarile zilnice ale unui elev. Editura de Stat pentru Literatura si Arta, 1955,
p.428
129 Shakespeare, William. Hamlet, print al Danemarcei. Editura de Stat pentru Literatura si
Arta, 1959, p. 597
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