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Criticism, creativity, style

The article examines a possible path of the actor, who is almost always between critical thinking and
creativity, which can determine a possible style of artistic expression. The aim is to emphasise the
importance of developing a rich inner world, but also a deep and complex thinking, which will be the
basis of the later artistic style and personality. The article also includes some examples of how the social-
historical framework influences both style and the thinking that underpins it. The evolution of civilisation
and the historical framework thus alters the consciousness and feeling of the individual, giving rise to
individual and group patterns of behaviour, which in turn develop increasingly diverse and complex
personalities.

acting, realism, symbolism, stage, art



Plecand de la ideea care transcende
secole intregi de istorie a teatrului
si care determina atat teoriile de
specialitate, cat si reinventarea
permanenta a jocului actoricesc,

ca teatrul este arta care reda viata
spiritului omenesc, nu putem sa nu
ne analizam circumstantele care
determina comportamentul uman,
fie el din trecut, din prezent, sau
dintr-un plan ideatic. Mediul fizic

si spiritual in care omul se naste

si se dezvolta polarizeaza atentia
oamenilor de teatru, luand nastere,
intr-o permanenta miscare de (re)
creare, idei si forme noi ale artei
spectacolului teatral. Formele

de exprimare, fie ca sunt diferite,
diferentiate, inrudite sau identice,
nu au alt scop decat acela de

a transfigura realitatea, artistic
vorbind, pentru a conferi,scenei”
forta si valenta necesare pentru a
determina cunoasterea, prin arta
actorului.

Ceea ce intereseaza, in fine, nu

este neaparat rezultatul final
(comportamentul uman in

diverse contexte social-politice si
culturale), ci felul in care arta se (re)
compune subtil, aproape alchimic,
pentru a articula semnificatii
comportamentale, individuale si de
grup, atat in plan real, cat si simbolic.
Creativitatea si critica stau sub
aceeasi umbrela, provocandu-ne sa
privim problema atat de la interior
spre exterior, cat si de la exterior
spre interior. Ceea ce este impus este
de la sine inteles ca fiind un factor

de natura tehnica, sau stilistica (in
sensul de expresivitate artistica,
aici). Ceea ce poate deveni un factor
perturbator este lipsa dorintei
interioare care determina vointa

si starea creatoare a oamenilor de
teatru, deoarece ceea ce este impus
nu apartine celui care interpreteaza.
Ins3, cu totii cddem de acord in
privinta faptului ca meseria de
actor presupune anumite metode
si tehnici care sunt menite sa ajute
artistul in a transforma ceea ce este
strdin, in ceva ce apartine lui insusi.
Stanislavski, in Etica, specifica faptul
ca in orice compozitie trebuie sa
straluceasca eul personal. Daca
acesta nu,se vede’, este pentru

ca, cel mai probabil, nu a ajuns la
maturitate. Dar orice compozitie de
personaj presupune identificarea
dorintei interioare care determina
actiile acestuia. Este important,
deci, sa trasam motivatiile care
determina un anume tip de
comportament. Cu toate ca, de cele
mai multe ori, atat studentul cat si
actorul profesionist, nu gasescin
sine resursele, parghiile necesare,
identice cu ale personajului,

pentru a crea, ei sunt obligati prin
principiul teatral, sa gaseasca
elementele similare, tangentiale

cu dorintele personajului. Evident,
dorinta interioara nu trebuie si nu
poate sa ramana la nivel de idee;

ea poate exista sub aceasta forma
doar in planul analizei literare a
textului. In creatia scenica, artistul
trebuie sa analizeze simtind, prin



urmare, dorinta care exista la nivel
ideatic, trebuie sa ia forma angajarii
personale, in jocul actoricesc.

in felul acesta iau nastere forme

de exprimare artistica care au ca
produs artistic final oglindirea unor
coduri de comportament umane,
individuale si de grup, cum sunt cel
familial, moral, juridic, religios, etc.
Stilistica este disciplina care studiaza
mijloacele de exprimare ale unei
colectivitati, ale unui domeniu

de activitate, ale unui scriitor, din
punctul de vedere al continutului
afectiv, al expresivitatii si normele
sale. Calitatea si regulile stilistice
nu sunt altceva decat mijloace

de expresie afectiva. Facand o
comparatie intre omul cotidian si
omul artist (intre cotidian si artistic
/ spectacular), putem trasa cateva
principii fundamentale ale modului
in care stilul se defineste.,Daca stilul
este omul insusi, atunci el nu poate
fi altceva decat ordinea si miscarea
impusa propriilor ganduri”'. Astfel,
aspectele stilistice nu se pot limita
la aria fenomenului lingvistic, ci,
dimpotriva, ele obliga la o analiza
comportamentala si a n situatii
date. in Stilistica spectacolului, M.
Radulescu aduce o contributie in
definirea stilisticii, precizand ca,
plecand de la analiza stilului, se
poate cunoaste gandirea ce sta la
baza lui.

Creatia teatrala nu este altceva
decat o negociere permanenta intre

planurile analitice, eminamente
literare, dramatice in acest caz, dar

si structurile de tip spectacular.
Actul teatral nu se poate naste decat
prin fuziuni aproape ,alchimice”:

cu alte cuvinte, teatrul incepe abia
atunci cand ceea ce este invizibil
ochiului isi face simtita prezenta;
atunci cand ceea ce simtim defineste
realitatea (micro)universului teatral.
Simbolurile scenice raman la un
nivel concret, fizic, daca nu sunt
incarcate de catre ludic si imposibil.
Scena isi cere drepturile unui limbaj
independent de cuvantul in sine,

un limbaj care apartine in totalitate
celor cinci simturi, limbaj care devine
expresiv scenic, tocmai prin faptul
ca,scapa” cuvantului articulat. Prin
urmare, actul artistic, esenta lui, se
afla la granita cu imposibilitatea de a
povesti, de a relata.

In simbolism se intalneste fotografia
clara, pur exterioara a unei realitati
date, ori a unei existente domestice,
la fel cum a fost ea prezentata

la inceputurile realismului si,

mai apoi, in naturalism; cu toate
acestea, in,,noul teatru’, aceste
imagini ale realitatii dobandesc
caracteristica de simboluri, si nu de
simboluri oarecare, ci de simboluri
care ascund, de fapt, aspecte
profunde psihologice si emotionale
ale personajelor. Tehnicile
actoricesti incep sa se transforme,
incetul cu incetul, in metode de
autocunoastere si de cunoastere a

1 Georges Louis Leclerc Buffon, Buffon’s Natural History, Containing a Theory of the
Earth, a General History of man, of the Brute Creation, and of Vegetables, Minerals, &c. &c, Legare

Street Press, octombrie 2022, p. 89



psihologiei umane, laboratorul de
teatru si actorii cercetand de acum
inainte straturile psihologice de
profunzime, pentru a putea juca
subtextul atat de subtil si de sensibil
pe care noile texte dramaturgice

il ridicau la nivel de cercetare
stiintifica.

Simbolismul readuce in lumina
aspectul ,poetic” sau ludic al
teatrului, care, odata cu realismul, iar
mai apoi cu naturalismul, aproape
ca a disparut: visul, stranietatea
emotiei si a gandurilor, atmosfera
usor nerealista pentru personaje,
subtilitatea sentimentelor si a
framantarilor interioare: ,Formula
aceasta de scriitura si de spectacol,
in sinea ei un simbol, a avut impact
asupra multor creatori, carora li

s-a parut puerila, o mistificare a
unor repetitii de cuvinte marunte.
De asemenea, unii au comparat
simbolismul din teatru cu retorica
violenta a dramaturgiei elizabetane,
unde lumea intreaga era un teatru.”2.
Miscarea simbolista a preluat,
practic, metafora intalnita in
naturalism, care ascundea in ea
subtextul, adica adevarul interior al
dramaturgului, automat transpus

in personajele acestuia, ca s-0
redenumeasca,simbol”. Simbolurile
intalnite in acest ,teatru modern”
ascundeau si ele subtextul sau
adevarul unor sentimente care trec

dincolo de suprafata.® Experienta
subiectiva se contopea cu liricul,
astfel realismul aparut in secolul

al XIX-lea incepe sa dezvolte o noi
forme si noi continuturi (prin urmare
o alta definitie), precum si noi legi,
nescrise inca.

,Eu sunt!” se afla mereu intre
gandirea critica si creativitatea
actorului. In ultima perioada,
spectacolul teatral a fost privit

ca un microcosmos format din
fuziunea unor anumite tipuri de
limbaj: cel articulat si cel nonverbal
(expresivitate corporala, mimica,
gest psihologic). Acesta din urma
ar trebui sa constituie o forma de
sine statatoare, insa tangentiala,
daca nu chiar pandanta cu forma
de comunicare verbala. Putem
considera ca fuziunea dintre cele
doua poate constitui o rampa

de plonjare spre o forma a vietii
sufletului uman. Cu toate acestea,
trebuie subliniat ca, in acelasi timp,
extinde granita dintre gandire

si (re)actiune, deoarece veriga

lipsa o reprezinta simtirea:,,cand
sentimentul adevarului echilibreaza
toate conventiile posibile, adevarul
se creeaza firesc. (...) Minciuna asta
va va arata adevarul. Nu poti sa
gasesti adevarul in culise si sa intri cu
el in scena. Culisele au adevarul lor,
scena are adevarul ei

Planul analitic nu trebuie sub nicio

2 Artur Symons, The Symbolist Movement in Literature. Archibald Constable & Co. Ltd.

1908, p. 155 (trad. personald)

3 John Russell Brown (coord.), Istoria teatrului universal. Traducere de Dana lonescu,
Adriana Voicu si Cristina Maria Craciun. Nemira, 2016, Bucuresti, p. 381.

4 Konstantin Stanislavski, Munca actorului asupra rolului. Etica. Traducere din limba
rusa de Raluca Radulescu. Prefata de Nikita Betehtin, Nemira, Bucuresti, 2023, p. 27



forma desconsiderat. Problema nu
o constituie analiza, ci elementele
cu care un actor opereaza in analiza.
De la prima lectura a textului, acesta
trebuie sa isi gaseasca propriul
sistem de valori prin care filtreaza
informatiile; iar acest sistem de valori
este reprezentat de insusi propriul
instinct. Farama de intuitie ar trebui
sa constituie punctul de plecare,
esenta de la care acesta urmeaza sa
creeze scenic o viata paralela, dar
verosimila. Evident, toate aceste
structuri de analiza (teoretica, in faza
incipienta), converg spre dezvoltarea
unui simt al adevarului, chiar daca
intr-o forma imaginara sau ideatica.
Cat de liber este, de fapt, actorul?
De unde pana unde se delimiteaza
si se traseaza granitele libertatii

lui? Creatia teatrala, spectaculara,

in termeni mai exacti, vizeaza
specificitatea unei arte care se

afla intr-un proces permanent de
(auto)perfectionare; un proces

care abordeaza dupa necesitati
cadrul spatio-temporal. Spectacolul
de teatru nu se constituie, insa,
doar din limbajul actoricesc si cel
dramaturgic: la acestea se adauga
cel coregrafic, muzical, scenografic,
iluminatul scenic etc.. Aceasta

lume scenica functioneaza dupa
caracteristicile oricarui aliaj din care
nu mai pot fi extrase elementele
componente. intreaga structura
genereaza intelesuri, sensuri,
simboluri, forme noi, prin abordarea
unor procedee de natura stilistica,
scenic expresive. Prin urmare,

libertatea de creatie a actorului

este delimitata si constransa de
elementele mai sus mentionate, de
limbajul specific fiecarui element.
Limbajul actoricesc, prin metodele
sale de a se adapta la conditiile date,
are capacitatea de a valida side a
incapsula, in adevarul sentimentelor,
ceea ce reprezinta element de
natura stilistica. Cadrul de joc poate
constrange sau poate sustine starea
creatoare; acesta obliga demersul
creator spre un sens bine definit si
motivat.

Practica teatrala precedenta
timpului nostru a stat, in mod
evident, sub umbrela esteticului.
Ins3, relativitatea acestuia a fost
determinata, intr-o oarecare masura,
de rigurozitatea si de nisa ingusta a
realitatii cotidiene, istorice. Influenta
cadrului social asupra stilisticii
spectaculare a impus acesteia din
urma rigori specifice timpului istoric.
Deceniul teatral actual sta sub
semnul exploziei vizualului. intregul
arsenal de elemente stilistice a fost
exploatat, re-exploatat si filtrat,
pana la eliminare (uneori) de catre
oamenii de teatruy, in ideea de
identificare cu publicul spectator.
Incepand cu anii 1980, amenintarea
globalizarii, sistemele politice
europene etc., au determinat lumea
teatrala spre un teatru al vizualului,
al imaginii. Acesta este foarte bine
ilustrat de catre regizori ca Silviu
Purcarete, Catalina Buzoianu,
Alexandru Darie, Bob Wilson,

Patrice Chéreau, K. M. Gruber,



care a si concluzionat aproape la
modul absolut ca,nu mai trebuie
plans in afara cadrului!” in aceasta
perioada s-a nascut ceea ce numim

U

»,0 mentalitate colectiva’, ,un univers
mental colectiv’, in care adevdrul nu
vizeaza individul, cat felul in care
acesta se integreaza in comunitati
scenice din ce in ce mai diverse, care
se compun din personaje colective,
univers scenografic complex,
lightdesign, videoarta, spectaculos.
In acest context, adevdrul nu se
poate atinge sau defini, decat daca
acesta stapaneste si incapsuleaza
integral stilistica universului scenic.
Dar, din nou, intalnim un alt tip de
respingere, in raportul teatral public-
scend, prin faptul ca ,teatrul timpului
sdau” se afla in pozitia de a anihila
caracterul de uman. ,Frumosul”
intalnirilor si a despartirilor umane
(situatiile principale declansatoare
ale emotiei jocului actoricesc), cad
pe un loc secund, dand nastere
dorintei colective a publicului
spectator de a respinge iluzia din
cadrul cutiei scenice. Spectatorul de
azi, hranit aproape pana la refuz de
televizor si de imaginile provenite
din sursele device-urilor cauta si
impune o forma de adevar prin
etica, mai mult decat prin estetica.
Astfel raportul dintre actul teatral si
stilistica spectacolului are nevoie de
un dozaj bine proportionat, care sa
readuca la esenta arta spectacolului,
cum am putea-o defini ca fiind
simplul act. Sub constrangerile
normelor europene putem observa

si faptul ca s-au schimbat criteriile
de valoare. Publicul nu mai este
privit ca 0 masa omogena, ca un
reper de valoare inchegat; din
contra, spectatorul de azi se poate
lesne identifica, regasi cu ceilalti si
printre ei. Contextul (re)modifica
raportul actor-spectator prin faptul
ca cel dintai nu se (mai) poate
identifica cu un public omogen, ci cu
individualitati autonome.

Daca in trecut am stat sub semnul
uniformizarii, astazi suntem
inconjurati si,amenintati” de
automatizare si de inteligenta
artificiala. In acest sens, creativitatea
devine o problema asociata

naturii sociale si culturale, abia

mai apoi una de ordin psihologic

si intelectual. Prin urmare, este
necesara o reevaluare a metodelor
de dezvoltare a acesteia, inca

din mediul de invatamant
(preuniversitar si universitar).
Vorbind despre pedagogia teatrala,
nu consideram ca mai este nevoie
sa amintim importanta educarii
creativitatii, altminteri, fara aceasta
creativitate, actorul nu ar mai avea
ce sa caute pe sceng; diferenta dintre
actorul executant si actorul artist
fiind destul de usor de observat;
trebuie doar sa ne gandim la
diferenta dintre ceea ce inseamna
a fi pe scena si ceea ce inseamna

a exista pe scena, pentru a realiza
importanta dezvoltarii creativitatii.
Trebuie subliniate doua mari
directii pe care aceasta posibilitate
de cunoastere si de educare le



presupune; in primul rand, trebuie
mentionata ideea conform careia
creativitatea s-a transformat
(conform tendintelor actuale) intr-un
obiect de studiu tot mai aprofundat
si mai important al psihopedagogiei.
Cele doua directii pe care le
traseaza acest obiect de studiu

sunt cele de ordin social si cele de
ordin psihologic. Aceste ordine

care pledeaza pentru educarea
creativitatii determina sa specificam
faptul ca o persoana nu se naste
creativa sau necreativa. Aceasta
poate deveni astfel, in functie

de potentialul creativ pe careiil
detine, cu conditia sa fie ,actualizat”
contextul sau: ,Toate procesele
psihice sunt implicate in evolutia
creatoare, dar problema principala
este aceea a modului in care ele sunt
corelate si orientate, a modului in
care sistemul devine emergent.””
Unul dintre cele mai importante
scopuri ale pedagogiei universitare
ar fi dezvoltarea permanenta a
nivelului calitativ al actului propriu-
zis de predare-invatare. In acest
sens, presupunem ca este nevoie de
un set intreg de strategii si metode
(traditionale si moderne), care sa
aduca in lumina nu doar un act
educational pur teoretic sau practic
(aici ma refer la rigiditatea actului
educational), ci sa puna accent pe
formarea unei etici personale si
profesionale; sa vizeze formarea
unor principii si mijloace menite sa
ajute tanarul adult in dezvoltarea sa

profesionala si, implicit, cea civica.
Societatea se schimba, realitatea
este cu totul alta, prin urmare,
dinamica intregului mecanism social
se afla intr-o permanenta evolutie.
Mergand pe ideea conceptului

de life-long-learning, nu putem
omite importanta pe care o detine
capacitatea profesorului de a depasi
un prim nivel superficial al actului
de predare. Ma refer la termenul

de ,superficial”fara a pune la zid
calitatea informatiei emise, insa nu
putem omite din vedere tendintele
actuale (fie ele politice, sociale,
economice, sau cele de cercetare
stiintifica), care, fie ca acceptam

sau nu, invita si obliga profesorul

la o focalizare asupra studentului
din punctul de vedere al dezvoltarii
sale personale permanente si,
foarte important, asupra valorificarii
potentialului sau creativ.

Potentialul creativ nu este acelasi
lucru cu manifestarea starii
creatoare, la fel cum aptitudinea nu
poate fi confundata cu capacitatea.
Trasaturile de personalitate,
respectiv suma factorilor psihologici
sunt direct raspunzatori cu
potentialul creativ, insa cel care
raspunde in mod direct de actul
creativ este factorul intelectual.
Totodata, inteligenta si trasaturile
de personalitate care faciliteaza
accesul la o dezvoltare si educare

a creativitatii nu pot opera in gol;
imaginatia, gandirea creatoare,
dezvoltarea culturala si spirituala

5 Paul Popescu-Neveanu, Dictionar de psihologie, Bucuresti, Editura Albatros, 1978, p.

153.



devin direct proportionale cu
experienta personala. Indiferent
de potentialul psihologic si
intelectual, factorul empatic, sau,
mai specific, plasarea propriului
eu in mijlocul problemei va
determina succesul productiei
creatoare. Trebuie sa tinem cont
de faptul ca creativitatea nu este
un talent innascut, dimpotriva,
este un rezultat al experientei, al
perseverentei si, nu in ultimul rand,
a (auto)motivatiei. invatarea prin
experienta devine astfel un aspect
care merita si trebuie analizat

si aprofundat indeaproape. Din
acest punct de vedere, metodele
de predare-invatare din mediul
artistic necesita o reabordare, in
sensul in care acestea se indreapta
spre dezvoltarea unor viitoare
personalitati artistice, mai degraba
decat spre un grup care se cerea a
fi uniform din punctul de vedere al
valorii profesionale.

Se cer revizuite principii de
functionare a unor mecanisme

de ordin intern si extern, care

sa poata fi aplicate pe diverse
structuri literare, dramaturgice,
cat si in practica teatrala propriu-
zisa. Astfel, metodele si tehnicile
bazate pe experienta ar fi: metoda
studiului de caz, jurnalul cu

dubla intrare, tehnica scenariilor,
incidentul critic, simularile etc.
Evident, tehnicile si metodele
bazate pe experienta nu trebuie sa
inchida unghiul de posibilitati de

invatare, dimpotriva, este necesara
o combinare a metodelor pentru o
evolutie semnificativa a dezvoltarii
creativitatii in procesul educational,
in special cel din mediul teatral. Ne
intoarcem asupra metodei studiului
de caz, care presupune o intalnire
directa cu o situatie autentica din
realitatea noastra imediata. Natura
sa activa si valentele sale aplicative
supun mereu la test cunostintele
studentilor-actori, capacitatile lor in
situatii-limita, reprezentative pentru
diferite evenimente nefericite sau
problematice, dar si potentialul

lor creativ. Metoda urmareste
valoarea instructiva, raportata

la competentele personale si
profesionale.

Mestesugul scenei are in centrul sau
procesul creator, tocmai de aceea
imaginatia detine un rol important
in creatia artistica. Cu toate ca
intalnirea cu un caz real, autentic,
indeamna spre analiza si investigatie,
care contin valente euristice
aplicative, de asemenea, tot aceasta
confruntare cu realitatea poate
provoca pericolul de a conduce
studentul-actor spre o imitatie pur
exterioara a situatiei/cazului, nu
spre o (re)creare din interior a unei
vieti scenice autentice.,Adevaratul
a fost, realitatea in sine nu exista pe
sceng, realitatea in sine nu este arta.

Arta, prin insasi natura ei are nevoie
de o nascocire artistica. (...) Sarcina
artistului si a tehnicii lui de creatie
este aceea de a transforma fictiunea



din piesa intr-o viata artistica pe
scena.”s

Nu trebuie sa scapam din vedere
faptul ca zamislirea unei realitati
scenice nu poate avea loc fara
parghia care il duce pe actor din
realitatea cotidiana in planul
realitatii scenice, cel imaginar.
Procesul creator scenic este, astfel,
format dintr-un lung sir de ,ce-ar

fi daca?”si de n situatii scenice

date. Evident, un student-actor are
nevoie sa isi dezvolte, inca din primii
ani de practica, atat imaginatia,

cat si fantezia; nu ne intereseaza,
insa sa dezvoltam aici domeniul
fanteziei si al fantasticului, deoarece
acesta presupune crearea unui
necunoscut, a unui,ceva” ce nua
existat niciodata. Intereseaza zona
imaginarului, ca mijloc principal

de dezvoltare a creativitatii,
deoarece imaginatia creeaza ceva
ce cunoastem deja, ceva ce s-a
intamplat sau exista. Subliniem
importanta imaginatiei ca mijloc

de formare a creativitatii artistice,
fiindca un actor nu poate primi de
la dramaturg, regizor, scenograf,
coregraf, nici macar din realitatea
datd, cea obiectiva, tot ceea ce are
nevoie pentru a crea o viata scenica
verosimila. Probabil ca, indiferent de
domeniul de specialitate, imaginatia
este locomotiva care va trage

dupa sine intregul proces creator

si, de asemenea, cea care std la

baza dezvoltarii acesteia, inca din

copilarie. Interpretarea, deci crearea
din interior a unor fapte petrecute,
nu trebuie sa se indrepte spre o
relatare istorica, concreta, dar nici
inspre o abstractizare a acestora.
Cu siguranta ca inteligenta,
creativitatea si instinctul au impins
artistii literari sa zugraveasca viata
unor personaje prin intalnirea
cititorului cu constiinta si
sentimentele acestora; gandurile
lor au o ordine si o insailare ce
purcede din viata insasi. Pe de alta
parte, domeniul psihologic, mai
exact teoriile dezvoltate de catre
Freud, au avut o mare influenta in
aparitia operelor literare: faptul ca
majoritatea personajelor literaturii
secolului al XX-lea ne intampina in
freamatul constiintei lor, este un
exemplu in acest sens. Omul se afla
mereu intr-un proces interior de
intelegere si explicare a relatiei sale
cu realitatea, fie ea cauzala sau nu.
In felul acesta, umanitatea se afla
intr-un proces continu de organizare
a realitatii prezente cu cea trecute
si viitoare, iar ,printre multele tipuri
de realitati este una specialg, care
se prezinta ca fiind realitate par
excellence. Aceasta este realitatea
vietii de zi cu zi, cu o pozitie
privilegiata care indreptateste sa fie
realitatea suprema. Aici, in viata de
zi cu zi, se intalneste cea mai mare
tensiune a constiintei de sine (...)

cu tipare de functionare care par sa

6 Konstantin Sergheevici Stanislavski, Munca actorului cu sine insusi, vol.1- Munca ac-
torului cu sine insusi in procesul de trdire. Jurnalul unui elev, traducere din limba rusa de Raluca
Radulescu, prefata de Yuri Kordonsky, Editura Nemira, Bucuresti, 2013, p. 128.



fie foarte indepartate de puterea

de intelegere”” Un alt aspect de
neevitat intr-o abordare oricat de
sumara a evolutiei culturale este
legat de climatul politic al Rusiei si
Europei de Est in secolul al XX-lea.
Fenomenul realismului socialist

a transformat un anume tipar de
reprezentare a realitatii intr-un
vehicul de propaganda. Chiar si asa,
intr-un context potrivnic, artistii
plastici, scriitorii si oamenii de teatru
au gasit parghiile de a transforma

o constrangere ideologica intr-un
pretext de explorare profunda a
conditiei umane.

Evolutia civilizatiei si a cadrului
istoric modifica, astfel, constiinta

si sentimentul individului, luand
nastere tipare de comportament,
individuale si de grup, care
dezvolta, la randul lor, personalitati
tot mai diverse si mai complexe.
Personalitatea actorului va ajuta

la fondarea unui intreg universal
valabil, prin elemente subiective,
particulare ale fiintei umane.
Capacitatea omului de a cunoaste
realitatea, pentru a ajunge la scopul
final (adevarul) reprezinta elementul
de continuitate a realitatii, iar in felul
acesta, sensul artei consta tocmaiin
parcursul omului in situatii istoric-

sociale tot mai complexe si evoluate.

Revenirea la originile istorice ale
teatrului presupune analiza, mai
intai, a originilor fenomenului social
si mentinerea in vedere, in acelasi
timp, a cauzelor psihologice ale

nasterii sale. Este neindoielnic faptul
ca la baza istoriei spectacolului se
afla in primul rand dorinta: dorinta
de exteriorizare, de exprimare,
dorinta de detasare de propria
natura, pentru a exprima sau a arata
ceva ce se afla in propria constiinta
a omului. Arta actorului s-a nascut
din timpuri aproape imemorabile,
din abisurile fiintei umane. Drept
pentru care, este departe de actor
credinta ca va putea statornici si, cu
aceasta, ramane strain in nazuinta
de a se putea integra in vreo clasa
sociala bine definita sau inchegata.
El (actorul) ramane astfel strdin de
o structura stabila sociala, tocmai
prin caracterul mobil al firii sale.
Autonomia actorului fata de textul
dramatic, asa cum este ea bine
sustinuta de catre Tudor Vianu,
deschide o plaja larga de posibilitati
de exprimare, de stil de expresie
artistica, care, impreuna cu regizorul,
depasesc cadrele impuse de catre
prea bine cunoscuta fraza ,ar trebui
ilustrat asa”

Corpul actorului se modifica si se
construieste din interior; expresia
sau stilul sunt, astfel, rezultatul unui
intreg univers interior, care necesita
o permanenta atentie si slefuire.
Facand o scurta analiza a turneelor
in strainatate, se poate observa
caracterul hotarator al expresivitatii,
care depaseste si domina bariera
limbajului. in felul acesta, valoarea
adevarului trdirii, se redefineste
permanent, arta actorului fiind o

7 Peter L. Berger si Thomas Luckmann. The Social Construction of Reality. A Treatise in
the Sociology of Knowledge. Penguin Books, 1991, p. 24 (trad. personald)



incununare sau culminare a operei
dramatice; directiile pe care aceasta
arta le poate lua sunt emotia si
trairea autentica sau virtuozitatea
tehnicii si a luciditatii.

In concluzie, stilul sau expresia
exterioara, care se defineste si

se sustine prin bogatia unei vieti
interioare cat mai complexe si
profunde, poate deveni o forma de a

atrage sau de a respinge spectatorul.

In acest cadru, sensibilitatea si
vanitatea creeaza un alt tip de
paradox al actorului, care poate
speria omul cotidian prin lipsa de
statornicie a actorului. Spectatorii
cauta dincolo de sceng, dincolo de
,mergem la teatru’, afirmatie care
duce cu gandul, in prima faza, la
dimensiunea sociala a unei seri
petrecute la teatru, in care omul
cauta omul in esenta lui, avand
actorul ca obiect de studiu. Acesta
apare ca personaj, cu realitatea sa
proprie, dar mai este ceva dincolo
de aceasta, ceva mult mai puternic si
profund: este un om facut parca din
alt aluat, este un mister, care impune
o doza de fascinatie si vanitate
combinata cu sfidare si teama:
JArtistul nu infatiseaza o exceptie
in mijlocul oamenilor. El reprezinta
numai succesul cel maiinalt al unor
feluri de a fi comune umanitatii.”®
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