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CREATIVITATEA 

în arta 

ACTORULUI 

(Il) 

"" 1 in perspectiva trăsăturilor anterior 
amintite ale creativităţii, devine 
mai evidentă o diferenţă constitu-

tivă, tipologică, intre două categorii de 
actori : actorul nativ şi actorul construc
tiv, distincţie insesizabilă din alt unghi 
de abordare dectt cel al creativităţii, şi 
care, in acest context, nu implică o dife
renţiere valorică. Actorul nativ este cel 
care, dispunind de un accentuat talent 
dramatic, prin care înţelegem aici capaci
tatRa de a-şi converti experienţa in ex
pre,;ie şi expresivitate scenică (mimică, 
gestuală şi vocală) , se joacă, şi se ex
primă numai pe sine, i ndiferent de perso
najul interpretat, adică dă personajului 
particularităţile propriei sale personalităţi, 
propriului temperament, propriilor însu
şiri i ntelectuale şi emotive. ln cazul in 
care este o personalitate accentuată, pro
fundă, interesantă, cu o gamă largă de 
disponibilităţi, el nu ne va plictisi, oricit 
de des l-am revedea, cum nu ne-ar plic
tisi nici in viaţă tovărăşia unui astfel de 
om. Complexitatea umană a personali tă
ţii sale este, in acest caz, suficient de 
cuprinzătoare pentru ca, autoexprimin
du-se scenic, să coincidă cu datele psiho
logice şi comportamentale ale unui nu
măr destul de mare de personaje, astfel 
ca repetarea ori manierizarea să nu fie 
prea curind sesizabile. Relevantă ar fi in 
acest sens distincţia - pe care nu o pu
tem dezvolta aici - dintre stil şi mant
eră in cariera unui actor, respectiv con
diţiile trecerii stilului in manieră. Rela
tiva noutate pe care, mai ales in primii 
ani ai carierei, o prezintă consecutivele 
apariţii pe scenă ale actorului de acest 
tip, vine din bogăţia personalităţii sale, 
ce-şi dezvăluie ipostaze i nedite. Dar, in 
fond, el nu este altul de la rol la rol, ci 
va intruchipa toată viaţa acelaşi personaj, 
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prezentindu-ni-1 însă din unghiuri dife
rite. Repet, nu punem in discuţie prin 
această distincţie utilitatea indiscutabil 'i. 
pentru teatru şi a acestui tip de actor 
(frecvent, dealtfel) ,  cită vreme nu incep� 
să se manierizeze. ln ansamblul travaliu
lui său artistic, pon'derea creativităţii, in
deosebi sub aspectu.l capacităţii de rede· 
finire, de sinteză şi de originalitate, este 
însă, evident, mai redusă. 

Actorul constructiv este şi el o per
sonalitate accentuată, însă mai puţin st3-
bilă şi conturată, insc,riindu-Be printre· 
aşa-numitele tipuri "demonstrative" , con
siderate de Karl Leonhard a poseda o 
foarte dezvoHată capacttate de adaptare
la alţi oameni, care le ajută să se trans
pună cu uşurinţă in modul de a simţi şi 
a gindi al altcuiva. Naturile demonstra
t ive pot face cu uşurinţă abstracţie de 
sine 1 •  Aces t tip de actor se "reconstru
ieşte" cu fiece .rol, folosind din propria 
sa experienţă numai ceea ce se potn
veşte cu experienţa personajului creat 
de autor. Astfel, la el, capacitatea redefi
nirii creatoare intră în funcţiune şi faţă 
de sine insuşi, faţă de datele sale perso
nale, subiective. Spre deosebire de tipul 
.,nativ",  mai s·pontan, actorul .,construc
tiv" se bazează mai mult pe gindirea di
vergentă-asociativă, pe oonştientiza:rea şi 
autocontrolul riguros al mijloacelor sale 
de expresie. El este capabil astfel să se 
instrumentalizeze, transformindu-se din 
subiect in obiect al artei dramatice, in 
"material de artă" supus modelării regi
zorale, spre a putea da expresie oricărui 
conţinut uman, oricărei experienţe exis
tenţiale sinteti7..ate in tipologia persona-

1 Karl Leonhard, Personalităţi 
accentuate in viaţă şi literatură, Ed. 
Enciclopedică, Bucureşti, 1972, p. 64 .. 
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jului, şi nu numai e�perienţei proprii .  
'Şaru;a s a  d e  a fi nou şi imprevizibil cu 
fiece nouă realizare a unui rol este astfel 
considerabil mai m8're decit a actorului 
.. nativ" . după cum va fi redus şi  peri
colul de a se repeta şi manieriza. 

Deşi în cadrul ambelor categorii tipo
logice putem intilni actori de mare va
loare adevăraţi "monştri sacri" ai scenei 
sau e:cranului (precum Michel Simon, Fer
nandel sau Louis de Funes, de pildă, in 
prima categorie, sau Lau;rence Olivier, 
Gerard Philipe, Peter O'Toole sau Jean 
Louis Barrault ş.a., in cea de-a doua) , in 
sensul riguros al artei interpretative, nu
mal actorul constructiv este cu adevărat 

·Creator el însuşi, in timp ce actorul na
tiv mai mult parttcip4, prin valoarea şi 
caracterui obiectiv interesant al personali
tăţii sale, la creaţia de ansamblu care 

-este opera de artă dramatică. Desigur, am 
conturat aici două ti po1ogii ideale, posi
bile, ca atare, numai in plan pur teoretic. 
ln realitate. vom întîlni mai ales actori 
în care cele două ipostaze se îngemă
nează, dobindind doar, intr-un caz sau In 

·celălalt, o preponderenţă diferită. 

In stlîrşlt, liantul şi catalizatorul tutu
ror acestor aptitudini creative este, şi  in 

·cazul actorului, tenacttatea, asumarea 
răbdăt?are şi perseverentă a efortului 
creator, ca travaliu intens şi de lungă 
durată. Nu există creaţie fără muncă, 
nici in artă, şi această m u ncă grea, ade
sea chinui toare, presupune o energie mo
tivatională convertită în acte de voinţă. 
Orice persoană are capacitatea de a-.;;i 
-conserva şi dezvolta potenţialul său crea
tiv, prin puterea voi.nţei sale, prin efort 
continuu. prin perseverenţă şi muncă te
nacf'. Grigore Moisi] atrăgea atentia ti
nerilor ce intrau in munca de cercetare 
că tenacitatea e mat preţtoas4, sub raport 
creativ, decit perspicacitatea. Depinde de 
vointa noastră să ne intăTim creativita
tea initială prin .autoperfecţionare con
tinuă. Nietzsche exprima acest adevăr in 
chip metaforic spunînd că ,.ŞB!rpele care 
nu poate năpirli. moare" La fel, şi ar
tistul incapabil de innoire continuA es te 
sortit mortii �Si deriziunii estetice. Dar 
·această innoire autocreatoare nu vine de 
la sine. ea nu este un dat inn.'!iscut. pre
cum talentul sau fizionomia atrăgătoare, 
ci se dobîndeşte pri·n muncă tenace, prin 
perfecta stăp'ini.re şi dezvoltare a m ijloa
celor de expresie, deci printr-un accen 
tuat profffiion.al1sm. Cite .. tinere speran
te" , baztndu-se doar pe certa lor fnzes-

1rare nativA, dar lipsite de energia voll
tionaiă necesară efortului perseverent şi 
atrase de abulia unei vieti boeme nu au 
sfirşlt prin a do;o:amăgl foarte cun.nd, ra
tindu-şl aotitudinile creatirve, rămase ast
·tel doar in stare potenţială. LLpsa tena
ctt4ţit este, la unii actori aflati la virsta 

maturităţii artistice, şi cauza atrofierli 

insuşirilor lor creative prin neutilizare, 
tocmai din cauza refuzării efortului con
tinuu de reelaborare, in virtutea unor 
succese şi deprinderi profesionale insu
şlte in trecut. bar, pri·n utilizarea rutint
er.ă a acestora, ca a u nor prefabricate, 
oricit de bine puse la punct, activitatea 
scenică a actorului respectiv i ese  din 
sfera creaţiei artistice autentice, apârlnd 
grevată de m imetism şi stereotipie. 

Experienţa tuturor marilor actori a1 
scenei româneşti şi universale dovedeşte 
că nu se poate realiza nirn!.c peren şi de 
valoare in .arta interpretativă Ură aceast'i 
apU.tudine creativă care este tenacitatea, 
forţa motrice a creativităţii tn orice do
meni u  de activitate. 

Ce concluzii pot fi desprinse acum, 
după această succintă expunere a ceea ce 
am numit. · in m0d convenţional, . "argu
mentul psihologic" ? 

In primul rind, şi cea mai import.ant'i, 
mi se pare constatarea că toate trăsătu
rile definitorii principale ale comporta
mentului creativ sint necesare atingerii 
unor performanţe artistice superio'lre in 
munca actorului, cee'3 ce este echivalent 
cu a recunoaşte, chiar r>i numai in ba7.a 
acestui prim tip de argumente, statutul de 
creatie al artei dramatice. Dar faptul că 
aceste aptitudini sînt .,necesare" creaţiei 
actoriceşti nu înseamnă că. in mod auto
mat. ele şi sînt prezente in orice mani
festare interoretativă, că in mod automat 
orice intruchipare scenică a unui personaj 
este un act de creaţie. Faptul că perfor
mantele de referintă ale artei dramatice 
demonstrează valentele ei creative nu in
Sf'amnă că orice actor ce se urcă pe sce
nă este, de la sine şi în orice cond iţii ,  
un creator. Cum nu orice versificator, 
chiar publicat în volume, este Si un crea
t0r de ooezie, sau orice constructor de 
dialoguri. un CTeat()r de operă drama
turgică. Nejustificată este, de asemenea, 
şi pretentia unor recitatori de a li se omo
loga drept creatie artistică orice rostir� 
rAspicatA. accentuată a unor versuri . De 
multe ori, valoarea estetică in sine a 
unei voci melodioase, flrumos timbrate, 
devine singurul atu estetic oe care mi
zează po�esorul ei . transfor:mindu-şi a 
cea'ltă calitate; din instTumP.nt al �xnrE>si
vitAţll scenice, In scop in sine. Rezultatul 
este un fl'lrmJIUsm in olan acuiStic, ce 
captează atenţia auditoriului spre un fe
nomen sonor, uneori cu valenţe estetice 
proprii. dar dezvoltat alături sau chiar 
in contradictie cu stratul de semnificaţi! 
pe care ar fi ti!'ebul t  să le pună in evi
dentă. Textul devine pretext _pentru eta
larea unor calităti- şi a unor abilWiti de 
rostire, dar. odată treziti din vraja incan
tatorie a unor asemenea glasuri. ne dăm 
seama că n-am inteles sau retinut mai 
nimic din ceea ce trebuiau să ne comu
nice. 
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Altitudinea estetică a unei anume arte 
nu se judecă însă după eşecuri sau neim
pHniri, ci după performanţe, chiar dacă 
acestea sint mai puţin numeroase. Iar al
titudinea realiză.rHor de prestigiu ale ar
tei dramatice o plasează cert pe aceasta 
in orizontul axiologic al creaţiei. 

Am menţionat mai sus citeva dintre 
cauzele "patologice" ce duc la estomp 3-
rea sau chiar atrofierea funcţii,lor crea
tive ale artei interpretative stereotipia 
şablonardă, rutina şi manierizarea. Există 
însă şi  cauze "normale" , obiective, ce fac 
ca procesul de realizare a unui rol să nu 
coincidă intotdeauna şi pe toată intinde
rea sa cu un act de creaţie. In primul 
rînd, faptul - constatabil, dealtfel, in ori
ce domeniu al a;rtei - că nici un artist 
nu este, fără întrerupere şi absolut in 
toate manifestările sale, cu adevărat nou, 
i mprevizibil, deci creator în sensul rigu
ros al termenului. Numai faptul de a pro
duce un text, o configuraţie cromatică 
ori sonoră, ce n-au mai existat pînă 
atunci ca atare, ca entitdţi fizice, încă 
nu înseamnă a realiza o creaţie artistică. 
Pentru că, să ne amintim, creaţia este 
legată de semnificaţia axiologicd a pro
duselor ei, de faptul că acestea repre
zintă :Sau nu un progres in .raport cu 
contextul lor de referinţă, dacă ele pot 
fi legate de atribute precum : "superior·• 
sau "mai bine" . La fel, există şi in evo
luţia oricărui actor momente de pauză, 
de acumulare, de repetare şi consoli
dare, care, chiar dacă nu sint accentuat 
creative, nu îi anulează utilitatea în ca
drul efortului de creaţie colectivd repre
zentat de pregătirea unui nou spectacol. 
Cu condiţia ca ele să constituie acciden
tul, o "pauză" necesară, excepţia. şi nu 
regula conduitei sale artistice generale. 

In al doilea rind, trebuie să facem dis
tincţie între munca artistică şi creaţia 
artistică. Nu toată activitatea consumată 
în perimetrul artei este creaţie. Nici in 
arta dramatică. Construcţia unui rol, ca 
şi a unei opere arhitectonice, nu se poate 
lipsi de utilizarea unor materiale şi teh
nici preexistente. Nu totul poate şi tre
buie să fie reinventat. E foarte greu de 
trasat o graniţă obiectivă, de unde munca, 
respectiv acea activitate cu caracter re
productiv, bazată pe deprinderi tehnice, 
pe reflexe dobindite prin lungi antren�
mente ş i  care asigu!Tă precizia şi acura-

teţea meşteşugului, ati-nge, in artă, punctul 

critic, ce declanşează reacţia in lanţ, ex

plozia creaţiei. Uneori totul depinde de 

un simplu accent, de infiniteztmalul unei 

nuante. de acel miligram de substanţă 

catalizatoare ce face ca soluţia lăptoasă, 

difuză, din recipient, să cristalizeze brusc 

sub cele mai surprinzătoare şi expresive 

forme. 
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Intr-o praxiologie a creaţiei va trebui 
să distingem, aşadan:, Ia un prim palier, 
de bază, intre acţiunile eficiente şi cele 
neeficiente, iar apoi, la u nuol superior, 
între actiuni creative şi necreative. Ac
ţiuni.le "eficiente" sînt acele acţiuni ce-şi 
realizează obiectivele in prealabil stabi
hte, în conformitate cu nevoile imediate 
sau de perspectivă ale domeniului respec
tiv. Este vorba de ceea ce Tadeusz Kotar
binski, referindu-se la această categorie 
de activităţi, numea "lucrul bine fărut" . 
Actiunile "neeficiente" sint, desigUII', ace
lea ce nu-şi finalizează obiectivele, ce 
nu-şi realizează in întregime scopurile. 

Evident, numai activităţile eficiente 
stau la baza creativităţii, dar nu toate 
acţiunile eficiente sînt şi creatoare. De 
aceea, în cadrul lor va trebui să operăm 
o nouă distincţie între acţiuni creative şi 
acţiuni necreative. Acestea din urmă se 
referă la acel tip de activităţi care, ne
ducînd în mod dill"ect la producerea de 
idei sau obiecte noi şi originale, sînt to
tuşi utile, necesare şi chiar indispensa
bile realizării unor bunuri materiale ori 
spkituale, valoroase în ansamblul lor. 
Partea de rutină şi convenţie a oricărei 
activităţi artistice, ca şi nenumăratele 
VBJriante şi căutări, abandonate apoi în 
decursul procesului de creaţie, fac parte 
din categoria acestor acţiuni necreative, 
dar indispensabile efortului spre creaţie. 

b) Argumentul fenomenologic. 

Spuneam la început că una dintre sur
sele ce alimentează ideea că arta actoru
lui n-ar aparţine creaţiei o constituie pre
luarea, conştientă sau nu, a unei prejude
căţi a esteticii tradiţionale de tip idea
list, ce absolutiza forţa c.reatoare a inte
lectului uman . .,Noutatea absolută" , "crea
ţia din nimic" , nedatoare nici unui pre
cedent, ar fi, în această viziune, singurele 
ipostaze legitime ale creaţiei artistice. Lă
sînt deoparte faptul că posibilitatea "cre!l
ţiei di.n nimic" este o simplă iluzie ce 
plăteşte tribut teoriei creaţioniste, de ori
gine mistică, o asemenea perspectivă, răs
pîndită îndeosebi in rîndul l iteraţilor, 
absolutizează un caz particular al crea
tivităţii, evidenţiabil mai ales în muzică 
şi literatură, şi îndeosebi în lirică. Este 
vorba de ceea ce am putea numi creaţia 
primard, care nu repetă nici o :realizare 
anterioară. Simfonia a III-a de Beethoven 
sau Scrisorile eminesciene Slî·nt astfel de 
creaţii pdmare. ca şi dramaturgia lui Ca
ragiale. de pildă. Urmind cu consecvenţă 
această definiţie unilaterală, restrictivă, 

ca fiind singlhra ce exprimă esenţa crea

ţ.iei, rezultă că poate fi con�iderat crea

tor Bach, dar nu Pablo Casals, cel mai 

strălucit interpret modern al său ; Enescu, 

dar nu şi Ionel Perlea sau Celibidache ; 
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Shakespeare, nu insă Laurence Olivier ; 
Delavraru:ea, şi nu Calboreanu. 

Se contestă astfel, sau numai se ignoră, 
existenţa unei a doua ipostaze a creati
vităţii, Ia fel de i!"ăspindită in sfera exi
stenţei artistice, şi anume creativitatea 
secundă sau referenţială, avind ca punct 
d<:! plecare o creaţie precedentă, ce re
prezintă tema sa. Acet>t tip de creativi
tate este specifică, dealtfel, şi performan
ţelor exemplare ale criticii şi eseisticii de 
artă. 

Diferenţa dintre aceste două tipuri de 
c•·eativi tate este pur tipologi.că şi nu va
lorică, intrucit ambele pot duce la per·· 
formanţe artistice de cel mai inalt nivel. 
Cel de-al doBea tip de creativitate, cea 
secundă, referenţială, respectiv creaţia ce 
are ca temă o altă creaţie, a putut fi 
pusă însă in evidenţă şi demonstrată con
vi ngător abia din perspectiva unei feno
menologii a receptării, ce analizează par
tici parea creatoare a receptorului la defi
nitivarea şi întregirea ideatică a operei 
de artă. 

Pentru a evidenţia în ce constă "lec
tura" creatoare a operei de artă literară 
(şi, în contextul acestei demonstraţii, vom 
considera opera dramaturgică drept un 
caz particular al ei),  Roman lngarden in
troduce noţiunile de schematism şi, res
pectiv, zonă de tndeterminare a textului 
l i terar 2. "SchematiSilllul" de principiu al 
oricărei opere literare se manifestă in ra · 
port cu startul obiectelor reprezentate 
(persoane, evenimente, lucruri, peisa
je etc.), precum şi cu cel al sunetelor şi 
imaginilor, şi decurge di,ntr-o disproportie 
specifică intre mijlocul de reprezentare 
prin limbaj şi ceea ce autorul intenţia .. 
nează să reprezinte in opera respectivă. 
Obiectele reprezentate in operele de artă 
literară sint in esenţă obiecte individual:!, 
caracterizindu-se, aşadBJT, printr�un număr 
infinit de trăsături. Pentru a le repre
zenta. opera de artă literară se serveşte 
de diferite formaţiuni lexicale, apte să 
îndeplinească această funcţie atit datorită 
sensului pe care-I conţin, cît şi capaci
tăţii lor expresive; DBJT, într-o ooerâ de 
artâ literară poate fi folosită numai o 
cantitate finită de cuvinte sau de propo
ziţiuni. Prin urmare, dacă fiecare dintre 
ele ar caracteriza doar una, şi de fiecare 
dată altă trăsătură a obiectului repre
zentat, acesta tot n-ar ajunge să fie multi
lateral şi univoc determinat. Pentru a
ceasta ar trebui să dispunem de o co
lectie infinită de cuvinte, respecUv fraze, 
aşadar să avem de-a face cu o ooeră ce 
n-ar putea fi nici scrisă, nici citită pină 
la capăt. Se instituie astfel o discrepanţă 
între aspiraţia obiectului individual, re
prezentat prin mijloacele expresiei lite-

2 Roman lngarden, Studii de este
tică. Ed. Univers, Bucureşti, 1 978, 
p. 39-98. 

rare, către o determinare multilaterală, şi 
incapacitatea formaţiunilor lexicale res
pective. ce provine din însăşi natura lor, 
de a asigura obiectelor o asemenea de
terminare efectivă. Această discrepanţă se 
materializează in opera literară sub for
ma zonelor de in.determinare in raport cu 
care "lectorul" este obligat să-şi mani
feste acti,vi tatea compensativă, de "con
creti7.are" · a imaginii pe baza propriei 
imaginatii. 

Deosebit de pregnant se manifestă a
ceastă i ndeterminMe a operei literare in 
stratul sunetelor, intrucit limbajul literar 
r.u ne oferă sunete ale cuvintelor, ci nu
mai corespondentele lor grafice, destul d;! 
aproximative, chiar arbitrare. Dintre ele
mentele caracterizării sonore a cuvinte
lor şi frazelor (ri·tm, melodie etc.) .  o deo
sebită importanţă în actualizarea textu
lui dramaturgie o are tonul exprimării 
cuvintelor şi ansamblului de cuvinte. Dar, 
cu excepţia semnelor de exclamare şi în
trebare, limbajul literar nu disoune de 
nici un fel de mijloace grafice prin care 
autorul exprimă starea şi functiile psi
hice ale vorbitorului - aspecte vitale in 
construirea scenică a unui personaj .  In
dicaţiile de regie ale autorilor sînt, de 
regulă, prea generale pentru a schimb:t 
radical această situaţie. 

In concluzie, putem spune că opera de 
artă literară reprezintă numai un fel de 
armătură, pe care cititorul o completează 
sau o împli neşte, şi abia această formă 
nouă, mai deplinâ şi mai concretâ, con
stituie obiectul nemijlocit al percepţiei şl 
desfătării estetice. Concretizarea operei de 
artă literară este deci rezultatul întîl
nirii a doi factori diferiţi : opera şi lec
torul ei, îndeosebi rezultatul capacităţii 
jiCestuia din urmâ, de a crea, reproduce 
şi redefini, pe care şi-o manifestâ în tim
pul receptării operei 3• 

Ca orice lector, la fel şi  actorul va 
completa şi împlini mental wnele de in
determinare ale textului dramatic, res
pectiv ale reprezentării schematice a per
sonajului său. Numai că, spre deosebire 
de cititorul obişnuit, el va trebui să trans
pună şi să materializeze ac.eastă ima
gine a sa asupra personajului intr-o mo
dalitate scenică expresivă, care s-o facil 
sesizabilă şi inteligibilă şi publicului. Per
sonajul se constituie astfel scenic intr-o 
individualitate concretă, definită univoc 
şi  muitilateral, aşa cum el nu a existat 
niciodată pînă atunci. Contri·butie crea
toare deosebit de imrporiantă din parte:� 
actoru·lui, deoarece în cazul textului dra
maturgie personajul apare şi mai sche
matic, fiind reprezentat doar orin repli
cile pe care le rosteşte şi prin remarci!� 
pe care le fac ceilalţi asupra lui, şi nu 
ca în cazul prozei, prin comentarii ale 

3 Roman lngarden, op. cit., p. 80-81. 
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autorului, desm·ieri minuţioase, sau cu aju
torul unor imagini simbolice ori metafo
rice. Caracterul inedit şi imprevjzibil  al 
imaginii finale, concrete. a personajului, 
reconstruit in planul existenţei dramatice 
va fi astfel şi mai accentuat el data� 
rindu-se tocmai aportului creat�r al inter
pretării dramatice, ca act de lectură, spe
cifică, a literatu:rii dramatice. 

Rezultatul unei astfel de .. lecturi crea
toare" este de pildă personaju} Traha
nache, aşa cum il păstrăm in memor1e 
din interpretarea magistrală datorată lui 
Al. Giugaru. Imaginea sa concretă, în 
toate detaliile şi nuanţele din care se 
compune grotescul său suculent, nu a 
existat inainte şi nici nu va mai exista 
ca atare. Ca individualitate umană, a
ceas t ă  creaţie actoricească reprezintă o 
realitate vie, unică şi irepetabilă, precum 
orice creaţie. 

De regulă, interpretarea creatoare a 
actorului se bizuie, aşadar, pe o capaci
tate profundă de a depista şi fixa. in im3. . 
gine vie, concretă, esenţialul din semni fi
caţia textului, ceea ce explică posibili
tatea actorilor valoroşi de a obtine creaţii 
mari şi in roluri mici. In calitate de re
ceptor. de .. lector" al textului dramatic., 
prin care el actualizează .,zonele de in
determinare" ale. eroului. actorul nu �te 
numai un interpret al rolului scris, ci şi 
coautor al personajului. Dacă am încerca 
să rescriem (respectiv să descriem), de 
pildă, in formă literară, ceea ce a adău
gat actorul prin interpretare, textul s-ar 
dubla sau tripla, şi încă s-ar pie.rde ne
consemnate o mulţime de nuanţe de gest 
sau vorbire. Acest .. surplus" de semnifi
caţie se mai datorează şi faptului că în 
interpretarea şi  redefinirea scenică a tex
tului dramatic actorul este un producătoţ 
de sens, activitate in care el se bazează -
cum demonstrează semioticianul Tadeusz 
Kowzan - pe nu mai puţin de 1 3  siste
me de semne cu valoare de reprezentare 
specifică, dintre care numai unul ...._ cu
vintul - este semnul literar, apartinind 
,.partiturii'' dramaturgice. Să ne gindim 
numai la imposibilitatea de a reduce la 
semnul literar una dintre creaţiile de re
ferinţă ale regretatului Tudorel Popa, in 
rabinul din Incid�t la Vichy de Arthur 

Mill er, personajul fiind conturat şi indi
vidualiz.at de actor cu un impresionant 
dramatism, fără ca acesta să rostească o 
singură replică, deşi este prezent pe sce
nă un act intreg. 

Concluziile ce se conturează in finalul 
ace�t�r consideraţii privind tipologia apti
tudlmlor creatoare ale actorului meca
nismele integrării lor in procesul

· 
creator 

precum şi condiţiile atitudinale Ri moti� 
vaţionale, de climat, ce favorizează descă
tuşarea şi stimularea creativi tăţii, ne per
mit acum formularea unei teze cu valoare 
pragmatică şi operaţională . pentru stilul 
şi  strategia activităţii artistice a colecti
yelor d1·a:natice . . Şi anume, fap tul că, 'i 
m domemul arte&, respecti v al celei dra
matice, creativitatea nu reprezintă un dat 
înnăscut. decurgind in mo-:1. automat dtn 
aptitudinile potenţial creatoare ale per
·•onn.litătti, ci o STf�ATEGIE şi o TEH
NICA de utilizare eficientă a inze.strărilor 
n.ative, a cunoştinţelor teoretice şi prac
t&ce ale profesiei şi a condiţiilor socta!c· 
şi de climat f!lvorabile. 

In raport cu · această 'Înţelegere funcţio
n�lă a c.reativităţii ies în evidenţă şi două 
dzm_enswnt umane noi ale cr�Uvităţii, 
puţm !iau deloc aminti te în discuţiile p� 
aceasta temă cea autoconstructivd şi 
decurgind din ea, cea morală. Prima di� 

�c!"siune plasează creativitatea ca ţel. 
mc1odată deplin şi definitiv atins. al unu1 
proces de continuă p erfecţionare contro
lată a actorului, ca instrument !<i obiect 
al creaţiei dramatice. Efort pe care in
dividul şi-1 poate asuma (sporindu-şi ast
fel şansele <le a....şi transforma aptitudi
nile din potenţial itate în realitate) sau nu 
ce<?a ce implică aspectul moral al che6ti� 
U !l i i, respec�iv responsabilitatea fiecărui 
artist fat fi de propria sa inzestrare, faţl 
de modul in care o conservă şi o dezvoltă 
ad�cîndu-şi astfel contribuţia, in pla� 
socwl. la sporirea orizontului de valo;·i 
spirituale. Iată pentru -:e ratarea sollcitd. 
nu numai o judecată estetică ci si una 
etică. Ea este nu . numqi uritA sau dezo
lantă:  sub raportul performanţei artistice 
ci şi profund imorală. 
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