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CREATIVITATEA
in arta
ACTORULUI
(I)

Ain perspectiva trasaturilor anterior
amintite ale creativitatii, devine
mai evidentd o diferentd constitu-

tiva, tipologici, Intre douid categorii de
actori : actorul nativ s§i actorul construc-
tiv, distinctie insesizabild din alt unghi
de abordare decit cel al creativitatii, si
care, in acest context, nu implicd o dife-
rentiere valoricid. Actorul nativ este cel
care, dispunind de un accentuat talent
dramatic, prin care intelegem aici capaci-
tatea de a-si converti experienta in ex-
presie si expresivitate scenicd (mimica,
gestuald si vocald), se joaci, si se ex-
prima numai pe sine, indiferent de perso-
najul interpretat, adicA di personajului
particularitadtile propriei sale personalitdii,
propriului temperament, propriilor insu-
siri intelectuale si emotive. In cazul in
care este o personalitate accentuatd, pro-
funda, interesanti, cu o gama largd de
disponibilitati, el nu ne va plictisi, oricit
de des l-am revedea, cum nu ne-ar plic-
tisi nici in viatd tovardsia unui astfel de
om. Complexitatea umani a personalita-
tii sale este, in acest caz, suficient de
cuprinzitoare pentru ca, autoerprimin-
du-se scenic, s coincidi cu datele psiho-
logice si comportamentale ale unui nu-
mar destul de mare de personaje, astfel
ca repetarea ori manierizarea si nu fie
prea curind sesizabile. Relevanti ar fi in
acest sens distinctia — pe care nu o pu-
tem dezvolta aici — dintre stil gi mani-
erd in cariera unui actor, respectiv con-
ditiile trecerii stilului in mamieri. Rela-
tiva noutate pe care, mai ales fn primii
ani ai carierei, o prezintid consecutivele
aparitii pe scend ale actorului de acest
tip, vine din bogitia personalititii sale,
ce-§i dezviluie ipostaze inedite. Dar, in
fond, el nu este altul de la rol la rol, ci
va intruchipa toati viata acelasi personaj,
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prezentindu-ni-1 insd din unghiuri dife-
rite. Repet, nu punem in discutie prin
aceastd distinctie utilitatea indiscutabild
pentru teatru si a acestui tip de actor
(frecvent, dealtfel), citd vreme nu incepe
s3 se manierizeze. In ansamblul travaliu-
lui sdu artistic, ponderea creativitatii, in-
deosebi sub aspectul capacitdtii de rede-
finire, de sintezd si de originalitate, este
ins3, evident, mai redusa.

Actorul constructiv este si el o per-
sonalitate accentuati, insd mai putin sta-
bild si conturatd, Iinscriindu-se printre
asa-numitele tipuri ,demonstrative", con-
siderate de Karl Leonhard a poseda o
foarte dezvoltati capacitate de adaptare
la alti oameni, care le ajutd si se trans-
puna cu usurintd in modul de a simti si
a gindi al altcuiva. Naturile demonstra-
tive pot face cu usurinta abstractie de
sine!. Acest tip de actor se .reconstru-
ieste* cu fiece rol, folosind din propria
sa experientd numai ceea ce se potri-
veste cu experienta personajului creat
de autor. Astfel, la el, capacitatea redefi-
nirii creatoare intrd in functiune si fata
de sine insusi, fatid de datele sale perso-
nale, subiective. Spre deosebire de tipul
»nativ*, mai spontan, actorul ,construc-
tiv* se bazeazid mai mult pe gindirea di-
vergenti-asociativi, pe constientizarea si
autocontrolul riguros al mijloacelor sale
de expresie. El este capabil astfel si se
instrumentalizeze, transformindu-se din
subiect in obiect al artei dramatice, in
-material de artd“ supus modeldrii regi-
zorale, spre a putea da expresie oricdrui
continut uman, oricdrei experienfe exis-
tentiale sintetizate in tipologia persona-

! Karl Leonhard, Personalitati
accentuate in viatd si literaturd, Ed.
Enciclopedicd, Bucuresti, 1972, p. 64.



Jjului, si nu numai experientei proprii.
Sansa sa de a fi nou si imprevizibil cu
fiece nould realizare a unui rol este astfel
considerabil mai mare decit a actorului
nativ', dupd cum va fi redus si peri-
colul de a se repeta si manieriza.

Desi in cadrul ambelor categorii tipo-
logice putem intilni actori de mare va-
loare, adevirati ,monsgtri sacri* ai scenel
sau ecranului (precum Michel Simon, Fer-
nandel sau Louis de Funés, de pilda, in
prima categorie, sau Laurence Olivier,
‘Gérard Philipe, Peter O'Toole sau Jean
Louis Barrault s.a., in cea de-a doua), in
sensul riguros al artei interpretative, nu-
mal actorul constructiv este cu adevirat
creator el insugi, in timp ce actorul na-
tiv mai mult participd, prin valoarea ji
caracterul obiectiv interesant al personali-
tatii sale, la creatia de ansamblu care
este opera de artd dramaticd. Desigur, am
conturat aici doui tipologii ideale, posi-
bile, ca atare, numai in plan pur teoretic.
In realitate. vom intilni mai ales actori
in care cele douid ipostaze se ingema-
neazd, dobindind doar, intr-un caz sau in
«celalalt, o preponderentd diferita.

In sfirsit, liantul si catalizatorul tutu-
ror acestor aptitudini creative este, si in

-cazul actorului, tenacitatea, asumarea
rébdétpare si perseverentid a efortului
creator, ca travaliu intens si de lunga

durati. Nu existd creatie fiard muncai,
nici in arti, si aceasti munci grea, ade-
sea chinuitoare, presupune o energie mo-
tivationald convertitd in acte de vointa.
Orice persoanid are capacitatea de a-3i
-conserva 6i dezvolta potentialul siu crea-
tiv, prin puterea vointei sale, prin efort
continuu, prin perseverentid si munci te-
nace. Grigore Moisil atrigea atentia ti-
nerilor ce intrau in munca de cercetare
ci tenacitatea e mai pretioasd, sub raport
creativ, decit perspicacitatea. Depinde de
vointa noastrd si ne intirim creativita-
tea initialA prin autoperfectionare con-
tinui. Nietzsche exprima acest adevir in
chip metaforic spunind c3 .sarpele care
nu poate nipirli. moare* La fel, si ar-
tistul incapabil de innoire continul esle
sortit mortii si deriziunii estetice. Dar
‘aceastd innoire autocreatoare nu vine de
la sine. ea nu este un dat inniscut, pre-
cum talentul sau fizionomia atrigitoare,
ci se dobindeste prin munci tenace, prin
perfecta stipinire gi dezvoltare a mijloa-
celor de expresie, deci printr-un accen-
tuat profesionalism. Cite .tinere speran-
te", bazindu-se doar pe certa lor fnzes-
trare nativd, dar lipsite de energia voli-
tionald necesard efortului perseverent si
atrase de abulia unei vieti boeme nu au
sfirsit prin a dezamigi foarte curind, ra-
tindu-si antitudinile creative, ridmase ast-
‘fel doar in stare potentiald. Lipsa tena-
citdtii este, la unii actori aflati la virsta
mnaturitatii artistice, si cauza atrofierli
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insusirilor lor creative prin neutilizare,
tocmai din cauza refuzirii efortului con-
tinuu de reelaborare, in virtutea unor
succese si deprinderi profesionale insu-
site in trecut. Dar, prin utilizarea rutini-
erd a acestora, ca a unor prefabricate,
oricit de bine puse la punct, activitatea
scenicA a actorului respectiv iese din
sfera creatiei artistice autentice, aparind
grevatd de mimetism gi stereotipie.

Experienta tuturor marilor actori al
scenei romaénegti §i universale dovedeste
cd nu se poate realiza nimic peren gi de
valoare in arta interpretativi firi aceasti
aptitudine creativid care este tenacitatea,
forta motrice a creativititii in orice do-
meniu de activitate.

Ce concluzii pot fi desprinse acum,
dupi aceastd succintd expunere a ceea ce
am numit,’ in mnd conventional, .argu-
mentul psihologic* ?

In primul rind, si cea mai importanti,
mi se pare constatarea ci toate trasitu-
rile definitorii principale ale comporta-
mentului creativ sint necesare atingerii
unor performante artistice superioare in
munca actorului, ceea ce este echivalent
cu a recunoaste, chiar si numai in baza
acestui prim tip de argumente, statutul de
creatie al artei dramatice. Dar faptul ci
aceste aptitudini sint .necesare" creatiei
actoricesti nu inseamni ci. in mod auto-
mat. ele si sint prezente in orice mani-
festare internretativi, ci in mod automat
orice intruchipare scenicd a unui personaj
este un act de creatie. Faptul ci perfor-
mantele de referinti ale artei dramatice
demonstreazi valentele ei creative nu in-
seamni ci orice actor ce se urcid pe sce-
ni este, de la sine si in orice conditil,
un creator. Cum nu orice versificator,
chiar publicat in volume, este 8i un crea-
tor de noezie, sau orice constructor de
dialoguri. un creator de operid drama-
turgicid. Nejustificatd este, de asemenea,
sl pretentia unor recitatori de a li se omo-
loga drept creatie artisticA orice rostire
rdspicatd. accentuati a unor versuri. De
multe orl, valoarea esteticAi in sine a
uvnei voci melodioase, frumos timbrate,
devine singurul atu estetic be care mi-
zeazi posesorul ei. transformindu-gi a-
ceasti calitate; din instrument al exnresi-
vitatil scenice, In scop in sine. Rezultatul
este un farmalism in olan acustic, ce
capteazd atentia auditoriului spre un fe-
nomen sonor, uneori cu valente estetice
proprii. dar dezvoltat alituri sau chiar
in contradictie cu stratul de semnificatii
pe care ar fi trebuit si le puni in evi-
denti. Textul devine pretext pentru eta-
larea unor calititi si a unor abilititi de
rostire, dar. odatd treziti din vraja incan-
tatorie a unor asemenea glasuri. ne dim
seama cid n-am inteles sau retinut mai
nimic din ceea ce trebuiau si ne comu-
nice.
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Altitudinea estetici a unei anume arte
nu se judecad insi dupa esecuri sau neim-
pliniri, ci dupad performante, chiar daca
acestea sint mai putin numeroase. Iar al-
titudinea realizarilor de prestigiu ale ar-
tei dramatice o plaseazi cert pe aceasta
in orizontul axiologic al oreatiei.

Am mentionat mai sus citeva dintre
cauzele ,patologice* ce duc la estompa-
rea sau chiar atrofierea functiilor crea-
tive ale artei interpretative stereotipia
sablonarda, rutina si manierizarea. Exista
insa si cauze ,normale"“, obiective, ce fac
ca procesul de realizare a unui rol si nu
coincidd intotdeauna si pe toatd intinde-
rea sa cu un act de creatie. In primul
rind, faptul — constatabil, dealtfel, in ori-
ce domeniu al artei — ca nici un artist
nu este, fara intrerupere si absolut in
toate manifestarile sale, cu adevarat nou,
imprevizibil, deci creator in sensul rigu-
ros al termenului. Numai faptul de a pro-
duce un text, o configuratie cromatica
ori sonord, ce n-au mai existat pina
atunci ca atare, ca entitdti fizice, inca
nu inseamna a realiza o creatie artistica.
Pentru ca, si ne amintim, creatia este
legatd de semnificatia axiologicd a pro-
duselor ei, de faptul ca acestea repre-
zintd sau nu un progres in raport cu
contextul lor de referintia, dacid ele pot
fi legate de atribute precum : ,superior
sau ,mai bine“. La fel, existi si in evo-
lutia oricarui actor momente de pauzj,
de acumulare, de repetare si consoli-
dare, care, chiar dacia nu sint accentuat
creative, nu {i anuleaza utilitatea in ca-
drul efortului de creatie colectivd repre-
zentat de pregitirea unui nou spectacol.
Cu conditia ca ele si constituie acciden-
tul, o .pauzi“ necesard, exceptia. si nu
regula conduitei sale artistice generale.

In al doilea rind, trebuie si facem dis-
tinctie intre munca artistici si creatia
artistici. Nu toatd activitatea consumata
in perimetrul artei este creatie. Nici in
arta dramatica. Constructia unui rol, ca
si a unei opere arhitectonice, nu se poate
lipsi de utilizarea unor materiale si teh-
nici preexistente. Nu totul poate si tre-
buie si fie reinventat. E foarte greu de
trasat o granita obiectivid, de unde munca,
respectiv acea activitate cu caracter re-
productiv, bazatd pe deprinderi tehnice,
pe reflexe dobindite prin lungi antrena-
mente si care asigurd precizia si acura-
tetea megtesugului, atinge, in arta, punctul
critic, ce declanseazi reactia in lan{, ex-
plozia creatiei. Uneori totul depinde de
un simplu accent, de infinitezimalul unei
nuante, de acel miligram de substanta
catalizatcare ce face ca solutia laptoasa,
difuza, din recipient, si cristalizeze brusc
sub cele mai surprinzitoare si expresive

forme.
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Intr-o praxiologie a creatiei va trebui
sd distingem, asadar, la un prim palier,
de bazi, intre actiunile eficiente si cele
neeficiente, iar apoi, la unul superior,
intre acliuni creative si mnecreative. Ac-
tiunile .eficiente* sint acele actiuni ce-si
realizeazd obiectivele in prealabil stabi-
lite, in conformitate cu nevoile imediate
sau de perspectivd ale domeniului respec-
tiv. Este vorba de ceea ce Tadeusz Kotar-
binski, referindu-se la aceasti categorie
de activitati, numea ,lucrul bine facut“.
Actiunile ,neeficiente* sint, desigur, ace-
lea ce nu-si finalizeaza obiectivele, ce
nu-si realizeazd in intregime scopurile.

Evident, numai activititile eficiente
stau la baza creativitatii, dar nu toate
actiunile eficiente sint si creatoare. De
aceea, in cadrul lor va trebui si operam
o noua distinctie intre actiuni creative si
actiuni mnecreative. Acestea din urma se
referd la acel tip de activitati care, ne-
ducind in mod direct la producerea de
idei sau obiecte noi si originale, sint to-
tusi utile, necesare si chiar indispensa-
bile realizdrii unor bunuri materiale ori
spirituale, valoroase in ansamblul lor.
Partea de rutind si conventie a oricarei
activita{i artistice, ca si nenumaratele
variante si cautari, abandonate apoi in
decursul procesului de creatie, fac parte
din categoria acestor actiuni necreative,
dar indispensabile efortului spre creatie.

b) Argumentul fenomenologic.

Spuneam la inceput cid una dintre sur-
sele ce alimenteaza ideea ca arta actoru-
lui n-ar apartine creatiei o constituie pre-
luarea, constientd sau nu, a unei prejude-
cati a esteticii traditionale de tip idea-
list, ce absolutiza forta creatoare a inte-
lectului uman. ,Noutatea absoluti“, ,crea-
tia din nimic“, nedatoare nici unui pre-
cedent, ar fi, in aceastd viziune, singurel2
ipostaze legitime ale creatiei artistice. La-
sint deoparte faptul ci posibilitatea ,crea-
tiei din nimic" este o simplda iluzie ce
plateste tribut teoriei creationiste, de ori-
gine mistica, o asemenea perspectiva, ras-
pinditd indeosebi in rindul literatilor,
absolutizeazd un caz particular al crea-
tivitatii, evidentiabil mai ales in muzica
si literaturi, si indeosebi in lirica. Este
vorba de ceea ce am putea numi creatia
primard, care nu repetd nici o realizare
anterioara. Simfonia a III-a de Beethoven
sau Scrisorile eminesciene sint astfel de
creatii primare. ca si dramaturgia lui Ca-
ragiale. de pildd. Urmind cu consecventd
aceastda definitie unilaterald, restrictiva,
ca fiind singura ce exprima esenta crea-
tiei, rezultd cid poate fi considerat crea-
tor Bach, dar nu Pablo Casals, cel mai
strdlucit interpret modern al siu ; Enescu,

dar nu si Ionel Perlea sau Celibidache ;



Shakespeare, nu insd Laurence Olivier ;
Delavrancea, si nu Calboreanu.

Se contestd astfel, sau numai se ignorj,
existenta unei a doua ipostaze a creati-
vitatii, la fel de raspinditd in sfera exi-
slentei artistice, si anume creativitatea
secundd sau referentiald, avind ca punct
de plecare o creatie precedentd, ce re-
prezintd tema sa. Acest tip de creativi-
tate este specifica, dealtfel, si performan-
telor exemplare ale criticii si eseisticii de
arta.

Diferenta dintre aceste doul tipuri de
creativilate este pur tipologicd si nu va-
lorica, intrucit ambele pot duce la per-
formante artistice de cel mai inalt nivel.
Cel de-al doilea tip de creativitate, cea
secunda, referentiald, respectiv creatia ce
are ca tema o altd creatie, a putut fi
pusa insa in evidentd si demonstrata con-
vingitor abia din perspectiva unei feno-
menologii a receptarii, ce analizeazi par-
ticiparea creatoare a receptorului la defi-
nitivarea si intregirea ideaticiA a operei
de arta.

Pentru a evidentia in ce oconsti ,lec-
tura“ creatoare a operei de artd literara
(si, in contextul acestei demonstratii, vom
considera opera dramaturgici drept un
caz particular al ei), Roman Ingarden in-
troduce notiunile de schematism si, res-
pectiv, zond de indeterminare a textului
literar 2. ,Schematismul* de principiu al
oricirei opere literare se manifestd in ra-
port cu startul obiectelor reprezentate
(persoane, evenimente, lucruri, peisa-
je etc.), precum si cu cel al sunetelor si
imaginilor, si decurge dintr-o disproportic
specificiA intre mijlocul de reprezentare
prin limbaj si ceea ce autorul intentio-
neazi si reprezinte §fn opera respectiva.
Obiectele reprezentate in operele de arta
literara sint in esentd obiecte individualz,
caracterizindu-se, asadar, printr-un numar
infinit de trasituri. Pentru a le repre-
zenta. opera de artd literard se servegte
de diferite formatiuni lexicale, apte si
indeplineascid aceasti functie atit datorita
sensului pe care-l1 contin, cit si capaci-
tatii lor expresive: Dar, intr-o ooverad de
artd literard poate fi folositd numai o
cantitate finitd de cuvinte sau de propo-
zitiuni. Prin urmare, dacad fiecare dintre
ele ar caracteriza doar una, si de fiecare
datd altd trdsidturd a obiectului repre-
zentat, acesta tot n-ar ajunge si fie multi-
lateral si univoc determinat. Pentru a-
ceasta ar trebui sid dispunem de o co-
lectie infinitd de cuvinte, respectiv fraze,
asadar si avemn de-a face cu o opera ce
n-ar putea fi nici scris3, nici cititd pina
la capat. Se instituie astfel o discrepanta
intre aspiratia obiectului individual, re-
prezentat prin mijloacele expresiei lite-

2 Roman Ingarden, Studii de este-
ticA. Ed. Univers, Bucuregti, 1978,
p. 39—98.
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rare, citre o deterrninare multilaterala, si
incapacitatea formatiunilor lexicale res-
pective, ce provine din insdgi natura lor,
de a asigura obiectelor o asemenea de-
terminare efectivi. Aceasti discrepanta se
materializeazd in opera literard sub for-
ma zonelor de indeterminare in raport cu
care ,lectorul“ este obligat si-si mani-
feste activitatea compensativd, de ,con-
cretizare* a imaginii pe baza propriei
imaginatii.

Deosebit de pregnant se manifestd a-
ceastd indeterminare a operei literare in
stratul sunetelor, intrucit limbajul literar
ru ne oferd sunete ale cuvintelor, ci nu-
mai corespondentele lor grafice, destul de
aproximative, chiar arbitrare. Dintre ele-
mentele caracterizdrii sonore a cuvinte-
lor si frazelor (ritm, melodie etc.). o deo-
sebitd importantid in actualizarea textu-
lui dramaturgic o are tonul exprimarii
cuvintelor si ansamblului de cuvinte. Dar,
cu exceptia semnelor de exclamare si in-
trebare, limbajul literar nu disoune de
nici un fel de mijloace grafice prin care
autorul exprimd starea i functiile psi-
hice ale vorbitorului — aspecte vitale in
construirea scenicid a unui personaj. In-
dicatiile de regie ale autorilor sint, de
reguli, prea generale pentru a schimba
radical aceastd situatie.

In concluzie, putem spune ca opera' de
artd literard reprezintid numai un fel de
armdturd, pe care cititorul o completeaza
sau o implineste, si abia aceasta forma
noud, mai deplind si mai concretd, con-
stituie obiectul nemijlocit al perceptiei $i
desfatarii estetice. Concretizarea operei de
artd literard este deci rezultatul intil-
nirii a doi factori diferiti: opera si lec-
torul ei, indeosebi rezultatul capacitatii
gcestuia din urma, de a crea, reproduce
si redefini, pe care si-o manifestad in tim-
pul receptarii operei 3.

Ca orice lector, la fel si actorul va
completa 5i implini mental zonele de in-
deterrninare ale textului dramatic, res-
pectiv ale reprezentdrii schematice a per-
sonajului sidu. Numai c3, spre deosebire
de cititorul obignuit, el va trebui si trans-
pund si si materializeze aceastid ima-
gine a sa asupra personajului intr-o mo-
dalitate scenicid expresivi, care s-o facd
sesizabila si inteligibild si publicului. Per-
sonajul se constituie astfel scenic intr-o
individualitate concreti, definitd univoc
si multilateral, asa cum el nu a ecristat
niciodatd pind atunci. Contributie crea-
toare deosebit de importantd din partea
actorului, deoarece in cazul textului dra-
maturgic personajul apare §i mai sche-
matic, fiind reprezentat doar orin repli-
cile pe care le rosteste si prin remarcile
pe care le fac ceilalti asupra lui, si nu
ca in cazul prozei, prin comentarii ale

3 Roman Ingarden, op. cit., p. 80—81.
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autorului, desci-ieri minutioase, sau cu aju-
torul unor imagini simbolice ori metafo-
rice. Caracterul inedit si imprevizibil al
imaginii finale, concrete, a personajului,
reconstruit in planul eristentei dramatice,
va fi astfel si mai accentuat, el dato-
rindu-se tocmai aportului creator al inter-
pretarii dramatice, ca act de lecturd, spe-
eifica, a literaturii dramatice.

Rezultatul unei astfel de .lecturi crea-
toare* este de pildd personaju]l Traha-
nache, asa cum il pasirim in memorie
din interpretarea magistrald datoratd lui
Al. Giugaru. Imaginea sa concreti, in
toate detaliile si nuantele din care se
compune grotescul sidu suculent, nu a
existat inainte si nici nu va mai exista
ca atare. Ca individualitate umani, a-
ceasti creatie actoriceascd reprezinti o
realitate vie, unicid si irepetabild, precum
orice creatie.

De reguli, interpretarea creatoare a
actorului se bizuie, asadar, pe o capaci-
tate profundi de a depista si fixa. in ima-
gine vie, concreta, esentialul din semnifi-
catia textului, ceea ce explici posibili-
tatea actorilor valorosi de a obtine creatii
mari si in roluri mici. In calitate de re-
ceptor, de .lector* al textului dramatic,
prin care el actualizeazi ,zonele de in-
determinare* ale eroului. actorul nu este
numai un interpret al rolului scris, ci si
coautor al personajului. Dacd am {incerca
sd rescriem (respectiv si descriem), de
pilda, in forma literari, ceea ce a adau-
gat actorul prin interpretare, texlul s-ar
dubla sau tripla, si incid s-ar pierde ne-
consemnate o multime de nuante de gest
sau vorbire. Acest .surplus“ de semnifi-
catie se mai datoreazd si faptului cd in
interpretarea si redefinirea scenicd a tex-
tului dramatic actorul este un producdtot
de sens, activitate in careelse bazeazd —
cum demonstreazid semioticianul Tadeusz
Kowzan — pe nu mai putin de 13 siste-
me de semne cu valoare de reprezentare
specifici, dintre care numai unul = cu-
vintul — este semnul literar, apartinind
~partiturii’ dramaturgice. Si ne gindim
numai la imposibilitatea de a reduce la
semnul literar una dintre creatiile de re-
ferintd ale regretatului Tudorel Popa, in
rabinul din Inciddént la Vichy de Arthur

Miller, personajul fiind conturat si indi-
vidualizat de actor cu un impresionant
dramatism, fird ca acesta si rosteascd o
singura replic3, desi este prezent pe sce-
na un act intreg.

Concluziile ce se contureazi in finalul
acestor consideratii privind tipologia apti-
tudinilor creatoare ale aclorului, meca-
nismele integrarii lor in procesul creator,
precum 6i conditiile atitudinale si moti-
valionale, de climat, ce favorizeazd desca-
tusarea i stimularea creativititii, ne per-
mit acum formularea unei teze cu valoare
pragmatici si operationald pentru stilul
si strategia activitdtii artistice a colecti-
velor dramatice. $i anume, faptul ca, si
in domeniul artei, respectiv al celei dra-
matice, creativitatea nu reprezintd un dat
inndscut. decurgind in mod automat din
aptitudinile potential creatoare ale per-
sonalitdtii, ci o STRATEGIE si o TEH-
NICA de utilizare eficientd a inzestrdrilor
native, a cunostintelor teoretice §i prac-
tice ale profesiei §i a conditiilor sociale
si de climat favorabile.

In raport cu aceasti 'intelegere functio-
nald a creativititii ies in evidenta si doud
dimensiuni umane mnoi ale craativitatii,
putin sau deloc amintite in discutiile pe
aceastd temd cea autoconstructivd i,
decurgind din ea, cea morald. Prima di-
mensiune plaseazi creativitatea ca tel,
niciodati deplin si definitiv atins, al unui
proces de continuid perfectionare contro-
latd a actorului, ca instrument si obiect
al creatiei dramatice. Efort pe care in-
dividul si-1 poate asuma (sporindu-gi ast-
fel sansele de a-si transforma aptitudi-
nile din potentialitate in realitate) sau nu,
ceea ce implici aspectul moral al chesti-
unii, respectiv responsabilitatea fiecirui
artist fati de propria sa inzestrare, fati
de modul in care o conserva si o dezvolta.
aducindu-si astfel contributia, in plan
social, la sporirea orizontului de valoii
spirituale. Iatd pentru ~<e ratarea solicita
nu numai o judecati esteticd, ci si una
etici. Ea este nu numai urfitd sau dezo-
lanti- sub raportul performantei artistice,
ci si profund imorald.
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