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O rama limbajelor este recognosci
bilă in faptul că realizarea lor, in 
comunicare, este guvernată de două 

tendinţe simultan opuse. Una îşi află 
originea in aceea că orice limbaj este 
compus dintr-un număr de unităţi limi
tat. Aceasta conduce la  construirea unm· 
comunicări-tip, mecanizabile în timp, şi 
care, bineînţeles, îşi pierd calitatea de 
prospeţime, vigoarea comunicării. In fi
nal,  respectiva tendinţă ar anula comu
nicarea, deci necesitatea existenţei lim
bajului. In temeiul acesteia, nu numai 
că unităţile limbajului se combină 
intre ele in structuri purtătoare de 
sens, mai m1c1 sau mai mari, 
dar ele ajung să dobîndească, din 
frecventele asociaţii, sensuri noi, ceea ce 
diversifică realizarea menţionată a lim
bajelor, în comunicare. Această nouă 
tendinţă, după cum se vede, deschide lim
bajelor o perspectivă tinzînd către ne
limitare. 

In prezentul articol ne vom ocupa 
de o ramură a comportamentului non
verbal, şi anume de COMPORTAMEN
TUL NONVERBAL SONOR, in care re
cunoaştem, desigur, unul dintre limbajele 
omeneşti. 

Comportamentul nonverbal sonor este 
intermediar între comportamentul verbal 
şi cel nonverbal. Fluieratul, plescăltul 
limbii, sugerea dinţilor, suflatul nasului, 
căscatul, bătaia din palme, tuşitul şi toate 
sunetele realizate prin manipularea unor 
obiecte (baston, scaun mişcat, magneto
fon, creion etc.) ,  şi multe altele, stau 
la îndemîna omului pentru a transmite 
informaţii, pentru a interveni interjecţio
nal sau imperativ, ori în alt fel, in cadrul 
unui dialog, şi, în special, pentru a se 
manifesta, conştient sau inconştient, ca 
o fiinţă afectivă şi chiar instinctuală. 

Tendinţa de limitare a unităţilor acestui 
l imbaj este dovedită tocmai prin nu-
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m{trul redus al m i j l oacelor s a l e  <IL• ex
presie. Tendinţa de d i versificare a lor o 
vom i n vestiga mai departe sub nunwle 
POLISEMIA COMPORTAMENTULUI 
NONVERilAL SONOR. 

l'olisemia comportamentală presupu ne 
e.r:iste u ţa mai multor sensuri pe n t ru 1111 
comportament uman unic. "Polisemie nu 
L'Xistit decit în virtu tea existenţei unui 
miez semic comun unităţilor polisemice, 
a unui invariant care se actualizează in 
valorile uzajului" 1• 

In însăşi aplicarea acestei ten d i n ţe vom 
remarca simultana apari ţie a tendinţei 
opuse a limbajelor, de limitare : poli
scm ia poate conduce la ambiguitate, "o 
figură de stil care constă intr-o con
strucţie lexico-gramaticală echivocă, dar 
expresivă" 2 - vom inlocui "construcţie 
lexico-gramaticală" cu : "construcţie com
portamentală" ; Will iam Empson propune 
"folosirea cuvintului" ambiguitate "în
ti·-un înţeles extins ( ... ) la orice nuanţă 
verbală (comportamentală, n.n.), oricît de 
mică, ce îngăduie reacţii alternative faţă 
de acelaşi fragment de limbaj" :1• Apa
riţia ambiguităţii readuce mu ltiplele sen
suri obţinute in polisemie la un număr 
limitat de mijloace de exprimare. 

A vorbi despre polisemia comporta
mentului nu este suficient, daci\ neglijăm 
ambiguitatea lui. De aceea, vom profita 
de recenta apariţie a unei traduceri de 
eseuri de Sigmund Freud pentru a men
ţiona, foarte rapid, că in faţa statui i  
reprezentîndu-1 p e  Moise (Michelangelo), 
psihanalistul remarcă o posibilă ambigui
tate in mimica, atitudinea şi gestu rile 
dăltuite in piatră, care "ambiguitate" ar 
fi generat foarte numeroase şi variate 
descrieri ale operei de artă 4• Este limpede 
că un comportament uman, oprit in 
timp, potrivit specificului sculpturii, este 
cel care ar fi putut provoca ambiguitatea 
(negată de S. Freud u lterior) . 

Deoarece in paginile acestea ne adre
săm oamenilor de teatru, să luăm un 
exemplu surprinzător - neplăcut - de 
ambiguitate, de înţelegere provocată de 

1 Mariana Tuţescu, Precis de seman
tique francaise, deuxieme edltion, revue 
et augmentee, Bucureşti, Editura Di
dactică şi Pedagogică, 1978, p. 137. 

2 G. N. Dragomirescu, Mică enciclo
pedie a figurilor de stil, Bucureşti, Edi
tura Ştiinţifică şi Enciclopedică, 1975, 
p. 100-102. 

� William Empson, From "Seven 
Types Amguity" , in Antologia : The 
Idea of Literature. The Foundations of 
English Criticism, Moscow, Progress 
Publishers, 1979, p. 230. 

� Sigmund Freud, Scrieri despre 
literatură şi artă, trad. şi note de Va
sile Dem. Zamfirescu, prefaţă de Ro
mul Munteanu, Bucureşti, Editura Uni
vers, 1980, p. 155-191. 
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Sebastian Papaluni în spectacolul Tea
trului Giuleşti cu piesa lui Aurel Baranga 
Opinia pu blică. Hemarcind repetarea, in 
citeva rînduri, într-o replică, a verbului 
a trage, interpretul ridică mina dreaptă 
pe jumătate, îndoaie degetele ca şi cind 
ar apuca ceva, şi face gestul "tragerii" . 
Polisemia comportamentului gestual re
spectiv indică atît "tragerea semnalului 
de alarmă" cît şi "tragerea lanţului" 
pentru scurgerea apei (regretăm această 
imagine, sensul nu ne aparţine, el este 
al limbajului şi e sugerat pe scenă, in 
chip inadmisibil, de actorul care repetă 
gestul de trei ori, succesiv, privind cu 
subînţeles spre sală). Contextului ling
vistic i s-ar fi potrivit primul sens. 
Ochiada actorului îndrumă gindirea către 
cel de-al doilea sens. Vulgarizarea me
diată de pollsemia comportamentului 
nonverbal al interpretului, uşor transfor
mabilă in ambiguitate, este evidentă, ca 
şi pericolul pe care această şansă a ambi
guităţii il reprezintă pentru mizanscenă. 
De aici, importanţa problemei, atît pentru 
profesionist, cît şi pentru studentul de 
azi actorul suu regizorul de mîine, obli
ga{i de tendinţa negativă a limbajului 
comportamental de a restringe comuni
carea prin numărul limitat de mani
festări semantice să recurgă la polisemia 
comportamentului nonverbal (pindită din 
umbră de ambiguitatea lui) . 

Să ne concentrăm asupra tendinţei po
zitive a limbajului comportamental non
verbal sonor, aceea care generează poli
semia unităţilor lui, şi asupra aplicabili
tătii ei in arta scenică. 

Octavian Cotescu ne-a relatat despre 
un spectacol leningrădean cu Micii bur
ghezi. Uşa masivă, prin care intra Bes
st>menov in scenă, scîrţiia totdeauna in
grozitor. Un sens al acestui sunet avea 
caracter informativ : scirţiitul acestei uşi, 
folosită numai de el, era ca un leitmotiv 
al personajului. Alt sens era de natură 
psihologică : scîrţiitul uşii reprezenta un 
simbol al  scrişnirii �ăuntrice şi nein...J 
trerupte a acestui personaj dur, moro
cănos egoist, şi avea rolul de a transmite 
0 ten'siune, atit celorlalte personaje din 
scenă, cit şi spectatorilor. 

Acest exemplu ilustrează contribuţia 
polisemicc'i sonora a regizorului la carac
terizarea unui personaj, şi nu un compor
tament al personajului. In exemplele ur
mătoare ne vom ocupa direct şi explicit 
de acesta. 

In mon·tarea piesei Dactilografii, de 
Murray Schisgal, la Teatrul Mic, regizorul 
Mihai Dlmiu folosea elocvent un com
portament nonverbal sonor cu manipulare 
de obiect. Personajul interpretat de Lrina 
Petrescu, o dactilografă, se m anifestă 
sonor, la inceputul piesei, ca o fată învă
ţînd meseria. Sunetele ezitante ale bătu
tulu-i la maşină, ritmul inegal, trădează 
atît necunoaşterea clavlaturii, greşelile 

efectuate, cît şi nervii inerenţi uceniciei ; 
alături de ele, sunetele carului maşinii, 
mişcat cu brutalitate, informează asupra 
stadiului profesional neadecvat al perso
najului. O nouă informaţie sonoră inter
vine pe parcursul evoluţiei spectacolu
lui. Personajul, prin dobîndirea tehnicii 
necesare, ajunge să se confunde cu ma
şina de scris, bătînd admirabil ; tînăra 
nu-şi întrerupe această activitate, atunci 
cînd in viaţa ei cotidiană intervin bucu
rii şi necazuri. Intr-o nouă etapă, cînd 
se îndrăgosteşte, reapar aceleaşi sunete 
nesigure, acelaşi ritm rupt, aceleaşi gre
şeli perceptibile prin auz, aceleaşi pocni
turi ale carului, ca la inceputul specta
colului, şi care semnifică încordarea ner
voasă a femeii, iritate din pricina necon
cordanţei afective, apărută în romanul său 
amoros. Ca şi în exemplul precedent, 
unul dintre sensurile comportamentului 
nonverbal sonor este exclusiv informa
tiv, celălalt, cu implicaţii afective. 

Acelaşi regizor a pus în scenă, la Tea
trul .,Ion Creangă" , drama istorică Bog
dan-Dragoş de Mihai Eminescu. In actul 
Il, Ana .rosteşte, contemplind noaptea : 
.,Peste vîrfuri trece lună / Codru-şi bate 
frunza lin" ... 5• In viziunea scenică, versu
rile sînt şoptite în timp ce interpreta 
coboară, in cadenţa rară şi distinsă a 
stihurilor, nişte trepte de marmură. Si
multan, Bogdan se apropie, neştiut, de 
ea. Sunetul paşilor lui este de paşi tiptili, 
furişaţi, temători. De indată ce tinerii 
izbutesc să lege un dialog, paşii lui Bog
dan se echilibrează, apropilndu-se de 
ritmul sonor al paşilor Anei ; paşii Anei 
îşi pierd amploarea contemplativă, su
netul lor apropiindu-se de sunetul paşi
lor lui Dragoş, pentru ca, la urmă, cele 
două game sonore să se armonizeze, re
ducindu-se, treptat, la unison. Din însăşi 
această descriere, deducem următoarele 
semnificaţii cronologice : contemplare, 
teamă, atracţie, unire, toate, sensuri ale 
unuia şi aceluiaşi comportament nonver
bal sonor : sunetul paşilor. La aceste 
sensuri dorim să adăugăm unul, reamin
tind cititorului şi spectacolul echipei 
P1anchon (Theâtre de la Cite din Ville
urbanne), oaspete pe scena românească, 
cu piesa Cei trei muşchetari. Replicile 
celor patru eroi binecunoscuţi erau dese
ori precedate sau urmate de trei lovituri 
cu piciorul, sinecdocizind caracterul mar
ţial al personajelor, evocind mersul lor 
de paradă, sau mişcările picioarelor din 
timpul duelurilor. Alei sensul sunetelor 
rememorează profesia şi temperamentul 
sangvin ale celor trei şi ale amicului 
lor D' Artagnan. 

6 Mihai Eminescu, Opere complete 
( ... ), cu o prefaţă şi un studiu intro
ductiv de A. C. Cuza, Iaşi, editat de 
Librăria Românească, -Ioan V. Io
nescu şi N. Georgescu, 1914, p. 256. 
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Ne î n g[td u i m  s[t i n corp< l l·<-tlll, în con t i 
nuare. cît eva ref lecţii ora l e  alL• l u i M i h :ti 
Dim i u .  priv i toare l a  in tegr:trea în s pec
t acol a comportam en t u l u i  n o n \'l'rbal so
n or. Du pft cum, de l a  M arcL•l P roust 
încoace. Sl' impun î n  l i t<>rat ura roma
nescă m i j  l < > : tcl' ex l rapL• rsonal<' în caral'l<'
ri zarea pl'rsona.iel or, la fl'i. în L'poca mo
dernă, acl'l'aş i cara c t c r i za rp sc v a  face 
de asenH ' th'a, i n  a rta spL•c l acol u lu i .  şi cu 
obiect<• ( resppc t i v  m i n u i rl'u lor) ,  nu nu
mai P<' ca lea rep l i c i  l o r. Acl'as l;i mani pu 
la re a obiec telor (n•zi maşina de scri s de 
mai sus) , ca �i cele i :J l tl' comportaml'nte 
nunverbale sonore en u nţa t l' aici ,  i m pun o 
mutaţie a atentiei spectatori l or d i n do
mcniul raţional î n  cel i n t u i t i v, pe de {>  
parte. iar pe de a l t il parte, o m u ta tie a 
atentiei din domeni u l  cu preponderenţil 
vizual, în domen iul aud i t i v . Imagi nea c i 
n('ti c<l e recom anda b i l  să tindă ciltre una 
statică, î n  p rl?aj m a emi te r i i  su netulu i cu 
semnificaţie i m portantă, pentru ca si1 se 
obţină o concentrare a a ten ţ iei publicu
lui  asupra n ou l u i  cl?ntru de i nteres , d<' 
t i p u l  micşorării diafragmei l a  aparatu l 
fotografic. Acest efect se poate obţin(' 
precedînd comportamentul sonor scontat 
de o învălmă�eală de m işcftri  (sau so
noră). u rmată de o pau ză (tăcere), d i n  
care i ru m pe sunetul căutat. 

Octavian Cotescu ne-a m ă r t u risit  că 
oamen i i  de teatru u i tă prea adesea de 
aceste comportamente nonverbale sonore, 
prezente în viata cotidiană, s5.rflci nd ast
fel reali tatea, în i poteza ei de reflec
tare scenică. Tot el a semna l at faptul că 
acest t ip de comportament nu se cuvine 
să devină un balast pentru transmiterea 
mesajului  din text. Sîntem perfect de 
acord că orice exagerare (nu numai în 
această d i recţie) conduce către artificial, 
rutină, grotesc. Exagerările, da, dar nu 
folosi rea judicioasă, necesarft,  economi 
coas:i ş i  grfl i toare. 

In încheiere. să ne adresăm u n u i  text 
dramatic, în căutarea perspectivelot·, ofe
rite regizorului,  de a fructifica polisemi c  
i ndicaţ i i le de comportament sonor con
semnate de autor. I n  drama Citadela sfă
rîmată :; Horia Lovinescu notează despre 
Bunica 

' 
de la i n.trar·ea acestui personaj 

în scen
'
ă : .,Poartă baston" (p. 27) . Curînd, 

însoţind i nterdictia : .. Nu-ti dau voie !" se 
adaugă : .,Izbind cu bastonul în podea" 
(p. 36) . In actu l I I ,  visînd la n işte idei 
ştiinţifice enunţate de un tînăr coleg, ea 
stă �singură, jucîndu-se cu bastonul" 
( p .  58) . I n  aceeaşi stare "a bătut măsura 
cu bastonul, în timp ce Petru fredon

.
a" 

( ibid.) . I n  tabelul 2, actul I I . "Buntca 
(intrînd ca o furtună, aruncă pe masă un 
pacheţel. Cu teribilă violenţă stăpî n i tă în 
voce) : Ce înseamnă asta '? (Toţi în lem
nesc, atenţi şi nedumeriţi. Numai Adela 
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u Horia Lovinescu, Teatru, Bucu
reşti, Editura Eminescu, 1 9 7 1 .  

d l' V i n l' pa l i cl tt .  11 u n ica,  i m p i n t.;i n d  paclw
\ l'l u l  c u  v , rful bastonu l u i )  : Am intrebat : 
ce înscamn;i asta ?" ( p .  65) . In actu l I I I .  
t ablou l 2 ,  M a te i i S {'  adrescaz[t : . .  N u  face 
pe c i n ica, b u n i co. Nu le pri nd e, eşti prea 
b u n <"t . Şi ll' r ibi l cie copil[\roasă î n  furiile 
dumi tail'. B unica (si ncer l'u ri oas[t, face 
ges t u l  cte a arunca cu b[tţu l în l'l. Se sttl
pineşte) " ,  (p.  77) .  

Chiar  rl a6t n u  toate acestl' m ani pulf\ri  
a l l' bas t on u l u i  s în t înso ti tc>, în cuv i n tt> l <• 
lui Horia Lovi nescu, de i nd i l' a \ i a sunetu
l u i  ce l e  acumpani azii, acesta eslp uşor d e  
presu pus. iar fiecare d in t re su nete es te 
pu r tător a l  u nui sens rleoseb i t. Pol i sem i n  
manc>vrării sonore a baston u l u i ,  în  cazul 
aces t ei piese, presupune ( î n  ord inea cita
telor) : autorilatea, medi laţia,  rezerva, in
terjectia acuzatoare, furia (cop i l ărească ) .  
Este u �ot· de gh i c it  c î t  poa te ampli fica 
imagi n a \ i a  unui regizor d i l i gent aceastit 
part i tură de baz[t .  

Valentin Si lvestru aduce numeroase a r 
gumente pentru a demonstra că Cetăţea
nul turmen tat  n u este un personaj onest, 
dimpotriv[t,  61 e un su fi cient de abi l şi 
de înfipt .. t ranzacţionist" , u n

_ 
oportun ist 

în materia micii  sale pol i tici ' .  Ne între
băm î n  cite feluri poate fi interpretat ce
lebt·ul său sugh i ţ  (o altă unitate a l i mba
jului com(lortamental nonverbal sonor), 
şi cît pot sensurile acestuia contribui l a  
di feren t ierea atitud i n i i  personaj ului ,  în 
relaţiile sale disti ncte cu Conu' Zaharia, 
cu d. Nae Caţavencu , cu Farfuridi,  Brîn
zovenescu, cu G h i ţă Pristanda sau cu Zoe. 

Pentl'Ll c-am i ntrat în u n i versul lui  Ca
ragiale, o lectură atentă a farsei Conul 
Leonida faţă cu reactiunea credem c-ar 
putea specula cu succes polisemia �om
portamentului  nonverbal sonor .al casca,:
tului, speci ficat în text : "0 m rcă pauza 
şi ci'\sc[ttu r i  de amîndouă părţile" �. De
sigur, aceasta, dacă ind icaţia clasicului  
rom[m ar fi  extinsă ( l a  sugestia , .t impu
l u i" desfăşu rării acţiunii)  asupra întregu
lui  corp al textului d ramatic, şi dacă 
replicile ar f i  contrapunctate (acolo unde 
este util),  cu căscatul revelator de noi 
tr:\ i ri necesitînd o subliniere. 

In concluzie, polisemia C{)mportamentu 
lui nonverbal sonor oferi1 omulu i de tea
tru o probabilitate de îmbogăţire a spec
tacolu lui ,  in spiritul atît al apropierii de 
real i tate, cît şi  al abstractiz;hii acesteia, 
prin mijloci rea unor structuri stilistice (in 
sensul teatralizări i ) .  Ea lărgeşte gama de 
transmitere a mesajului  teatral. • 

7 Valent i n  Silvestru, Elemente de 
caragialeologie, Bucureşti ,  Edi turn 
Eminescu, 1 979, p. 1 8-20. 

A In : 1 .  L. Caragiale, Opere, VI, 
Teatru, edi ţie îngrijită de Şerban Cio
culescu, Bucu reşti, Fundaţi a pt. Lltl"ra
tură şi Artă ... , 1 939, p. 62. 
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