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Creaţie şi accesibilitate 
in arta dramatică 

Nimeni nu contestă astăzi funcţia umani-
zantă a artei, marca ei forţă de penetraţie 
în mase, capacitatea dc a crea o imagine 
superioară realităţii, fără a părăsi datele ei 
fundamentale, rolul ci de compensare şi de­
păşire a concretului vieţii curente. Căci ope­
ra de artă exprimă o transgresiune a idealu­
lui în lumea reală, prin apariţia „invenţiei" 
care, în artă, nu o dată, se opune sau depă­
şeşte realul şi nu se satisface cu „codifi­
carea" obişnuită a cunoaşterii comune. Pro­
blema, care se pune aici, e găsirea modalită­
ţilor de transpunere a ficţiunii ieşite din 
realitate în limbajul inteligibil, corespunză­
tor semnelor concrete sau expresiei verbale 
uzuale. E în esenţa artei, generatoare de stări 
psihice variate şi uneori nedefinite, să desco­
pere simboluri valabile pentru a asigura lar­
ga ei accesibilitate în conştiinţa colectivităţii. 
Şi întrebarea — limitată, în continuare, la arta 
dramatică — persistă : în ce mod se poate 
asigura relaţia dintre „actul" creaţiei şi publi­
cul spectator, pe de o parte, dintre „semnifi­
cat" (fondul concret al operei) şi unităţile 
„semnificante" (mijloacele de comunicare, 
procedeele limbajului scenic : mişcare, gest, 
cuvînt, mimică), pe de alta ? 

Iniţial, se poate observa că „invenţia" 
— deşi de esenţă subiectivă — nu este ac­
ceptată şi hiată în considerare decît în mă­
sura în care dobîndeşte condiţii de obiecti­
vare în viaţa socială, o adevărată confirma­
re în cadrul obiectiv al societăţii, cu alte 
cuvinte, oînd e recunoscută ca succedînd unor 
idei şi experienţe care i-au pregătit apariţia. 
Toate marile inovaţii în artă (curente artis­
tice şi literare) au fost precedate de „simpto-
mc" protestatare, de „inadaptabilităţi" ; aces­
tea au deschis calea „înnoirilor", purtau cu 
ele tentaţia ineditului şi vibraţia originalită­
ţii. Realizarea, valorificarea nu şi-au aflat-o 
însă decît în momentul în care — după ex­
perienţe personale — şi-au regăsit sensul 
complet, adăugind factorului individual con­
firmarea acceptării lor în societate. 

Cert, actul creaţiei rolului e un proces de 
durată, în care eforturile actorului întrunesc 
în egală măsură datele psihice originare (in­
teligenţă, fantezie, sensibilitate, dozaj emo­

ţional) şi rezultatele studiului aprofundat şi 
plurivalent pentru dezvăluirea sensului ade­
vărat şi atingerea unui nivel superior de 
interpretare şi reprezentare. L. Jouvet, J . Co-
peau, Stanislavski, Brecht — pentru a nu 
cita decît cîtova nume — au dat chiar o 
anumită „organicilate" modalităţilor dc pregă­
tire a rolului ; iar marii actori — de la 
Mounet Sully şi Sarah Bernard, Ilellen Terry 
şi H . Irving la J . L. Barrault şi Madelcine 
Renaud — au demonstrat nevoia identificării 
cu personajul întrupat, fără a face abstracţie 
de factorul emoţional care dă tonusul ar­
tistic jocului, vibraţie interpretării. Investiga­
ţia creatoare nu e astfel cerută numai de 
exigenţa propriei conştiinţe artistice a acto­
rului , ci şi de reala necesitate a contactului 
său cu masa de spectatori. Acesteia el îi da­
torează o comunicare lucidă şi emoţionantă 
a conflictului, a mesajului operei, o imagine 
de valoare în perspectiva estetică a realizării 
spectacolului. Planul etic şi psihologic, istoric 
şi social, politic şi ideologic, întîlneşte pe 
cel lingvistic, literar şi estetic. Şi, deşi 
.1. L. Barrault învăluie intr-o umbră de scep­
ticism posibilitatea redării adevărului uman 
în teatru (Souvenirs pour demain, Paris, 
Seuil, 1973), nici un rol mare nu a fost rea­
lizat, cu sentimentul incertitudinii şi al inut i ­
lităţii căutărilor şi adincirii experienţelor în 
laboratorul intim al artei interpretative. 

Piatra unghiulară a „actului" teatral ră­
mîne descoperirea relaţiei interioare dintre 
condiţia psihică a eroului interpretat (ceea 
ce de fapt constituie şi specificul tipologic al 
personajului) — dublată de exprimarea ideii-
mesaj a piesei — şi mijloacele artistice de 
comunicare, concretizate în limbajul scenic 
(gestic, sugestiv, tehnic, verbal) al actorului, 
în care se păstrează imaginea estetică inte­
grală. Căci actorul îndeplineşte două operaţii 
dificile, ce se motivează şi se compensează 
complementar şi reciproc. Prima e apropie­
rea, însuşirea situaţiilor dramatice, cunoaşte­
rea — pînă la identificare — a caracterelor, 
pătrunderea în esenţa conflictului. (Proces 
complex, ce implică o dedublare a actorului ; 
acesta exercită cu artă în scenă un „joc", în 
care „imagmarul" se îmbină cu „realul", apa­
renţa cu substanţa.) A doua, e asigurarea 
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receptivităţii jocului său în masele de spec­
tatori. 

Dar, mai întîi, să precizăm raportul dintre 
actor şi personajul dramatic. Din clipa în 
care spectatorul nu mai consideră reprezen­
taţia teatrală ca un produs mistic (sacral) 
sau al unei acţiuni de hipnoză sau iluzie 
halueinatorie („happening"-ul utilizează în 
acest scop intoxicaţia cu L.S.D.), el sesizează 
imaginea scenică sub două aspecte diferen­
ţiate prin funcţia şi prezenţa lor. Pe de o 
parte, e perspectiva concretă, redată de grupul 
actorilor in cadrul decorului piesei ; pe de 
alta, e perspectiva „estetică", ce se constituie 
din lumea personajelor corespunzătoare şi ele­
mentele de sugestie provocate de materiali­
tatea decorurilor. Căci între actor şi erou se 
stabileşte un raport similar celui dintre viaţă 
şi artă, diferenţei dintre realitatea corporală 
şi coeficientul psihic corespunzător, dintre l im­
bajul psihologic şi vorbirea comună (simplă 
înregistrare concret-senzorială). Arta teatrală 
cunoaşte această „dualitate" şi exprimă 
tendinţa de a face să dispară in imaginea 
scenică discrepanţa dintre „real" şi „imagi­
nar", dintre procesul introspectiv şi observaţia 
externă. Funcţia creatoare a actorului e de 
a anihila dezacordul dintre personaj şi inter­
pret. Personajul dramatic — în fond, un 
„ansamblu coerent de gesturi şi atitudini" 
fără o bază fiziologică precisă (a se vedea : 
Robcrt Champigny, Condilion psychologique 
et morale du personnage, Rev. d'Esthetique, 
X V I I , 1—2) — are libertatea de a se situa 
pe o poziţie imaginară sau pe aceea a opo­
ziţiei faţă de alte „prezenţe" (aparenţe), ca în 
teatrul pirandellian. Actorul e dator a-i des­
coperi intenţiile, a-i sesiza „prezenţa" sau 
„existenţa" sa dramatică, ceea ce e una din 
virtuţile sale interpretative, căci nu o dată 
personajul e pus să reprezinte altceva decît 
un erou al unei simple fabulaţii. Exemplele 
nu lipsesc. In teatrul lui J . Giraudoux, 
Ondine nu e o fiinţă obişnuită şi totuşi ea 
păstrează caracterul unei eroine dramatice, 
iar, în Amphytrion 38, Alcmena — deşi pură 
fiinţă umană — se situează la înălţimea 
Olimpului, alături d / zeul suprem, pe care 
îl depăşeşte prin spirit subtil şi comportare 
abilă. Alteori, actorul e obligat să intuiască 
caracterul dublu sau complex în sensul etic 
al personajului. In Muştele lui J . P. Sartre 
(remarcă acelaşi comentator), Jupiter, gran­
dios erou mitic, acceptă să îndeplinească 
rolul de confident universal, de judecător 
aspru, model pentru Egist, consolator pentru 
Electra etc, asigurînd astfel coeziunea struc­
turală a piesei. Mai mult decît în dramă sau 
tragedie, actorul trebuie să surprindă în co­
medie o adevărată „duplicitate" în comporta­
mentul personajului, care păstrează uneori 
ceva din atitudinea „ironistului", a autorului 
satiric, ce nu trebuie să distoneze cu gestul 
şi mesajul eroului. 

Trebuie să recunoaştem însă, că — în 
esenţa lu i — procesul creaţiei rolului implică, 
cel puţin parţial, un act de cunoaştere. O 
cunoaştere încărcată de sensuri şi semnificaţii 

variate, pe care actorul trebuie să Ie sesi­
zeze şi să le comunice. Din nou revine pro­
blema specificului acestei cunoaşteri şi a 
mijloacelor proprii unei atari operaţii. Teatro­
logul Richard Demarcy remarca într-o densă 
de observaţii lucrare (Elements d'une socio­
logie du spectaclc, Paris, 197-1) faptul că în 
actul cunoaşterii — după Roland Barthes — 
se disting trei momente ale conştiinţei, ex-
primînd tot atîtea etape progresive ce avan­
sează procesul interceptării sensurilor : recu­
noaşterea elementelor semnificante în imagi­
nea prezentă, degajarea sensurilor multiple 
prin raportarea la realitatea socială respec­
tivă ; în fine, fixarea, ancorarea adevăraţilor 
„semnificaţi", prin regăsirea trăsăturilor afi-
nitare, asemănătoare sau complementare cu 
diverşi alţi „semnificanţi". Specific pentru 
luarea de cunoştinţă a sensurilor artei nu e 
însă cunoştinţa „sintagmatică", care caută 
explicaţia numai în interiorul operei, ci acea 
„simbolică" (nomenclatura aparţine lingvistu¬
lui francez), aceasta căutîndu-şi sensul şi 
în afara ei, în raportul cu cultura şi socie­
tatea care a generat-o. 

In acest moment al discuţiei noastre, e 
locul să reamintim o veche constatare. Pro­
cesul creaţiei rolului, ca orice act de repre­
zentare artistică, îşi are baza în funcţia ge­
nerală a artei : „mimesis"-ul. Acesta asigură 
concretizarea situaţiilor scenice şi transmite­
rea lor în conştiinţa spectatorului prin ele­
mente asemănătoare realităţii. Dificultatea 
comunicării unor date care au suferit o „mu­
taţie", în momentul construcţiei operei dra­
matice, impune însă o relaţie convenţională, 
inevitabilă : acceptarea atribuirii unui carac­
ter real unor situaţii şi personaje imaginare 
în cursul reprezentaţiei. Convenţia scenică 
implică — pentru durata spectacolului — re­
nunţarea la datele vieţii curente, participarea 
la „realitatea" conferita episoadelor şi perso­
najelor imaginate. Spectacolul amînă reflecţia 
critică, impune o atitudine spontană — de 
aderare sau respingere — faţă de sensurile 
sau valorile (eventual non-valorile) descope­
rite în jocul actorilor. Nu este greu de obser­
vat însă, că — chiar în situaţia privilegiată 
de acceptare entuziastă — actorul nu-şi poate 
considera încheiat ciclul căutărilor sale. Crea­
ţia interpretativă nu e niciodată identică cu 
ea însăşi sau repetabilă în aceeaşi măsură. 
Custul şi nivelul intelectual al publicului 
participant diferă de la o reprezentaţie la 
alta, iar adeziunea iniţială poate f i treptat în­
locuită de o rezervă distantă sau chiar de 
ostilitate faţă de inedit. Nu rare ori şi v i ­
ziunea regizorală vine să complice, printr-o 
extindere — uneori neîngăduită — a pre­
tenţiilor la originalitate şi prin spiritul de 
şoc, accesul direct al spectacolului la public. 
Discuţiile şi controversele criticii de teatru 
nu au revelat oare asemenea incontestabile 
exagerări şi nu au înregistrat opinii contra­
dictorii şi derutante, chiar faţă cu puneri în 
scenă a unor opere clasice („Regele Lear", 
„A 12-a noapte", „Hamlet", comediile lui Mo-
liere sau ale lu i Caragiale), distonînd şi dez-
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articulînd punctele <lc vedere şi criteriile de 
valorificare ? Actorul, factorul „psihologic" şi 
artistic, sortit să dea valori inedite şi ne­
contestate textului dramatic, recunoscut în 
ipostaza de creator în spectacol — de la 
Aristofan pînă în zilele noastre — e sfîşiat 
nu o dată de opoziţia dintre intuiţia proprie 
şi directă a personajului încarnat şi preten­
ţiile unei scenografii sau regii deconcertante, 
ce pun adesea în primejdie valorile textului 
dramatic prioritar. 

A realiza efectul artistic, concret, al specta­
colului, fără a trăda sensurile adinei, inalie­
nabile, ale operei dramatice, rămîne incon­
testabil dezideratul principal al actorului. Dar 
dificultăţile nu trebuie minimalizate. Picrre 
Francastcl menţiona printre ele : absenţa unui 
vocabular „afectiv" (valabil pentru orice co­
municare), asemănător „codificării" precise a 
sintagmelor în literatură şi limbaj. 

In teatru, afectele şi emotivitatea constituie 
un „dat" natural, care — folosit cu nuanţare 
şi precizie — contribuie efectiv la expri­
marea stărilor psihice diverse şi nuanţate. 
Fără pasiunea artei, exprimată pc un larg 
portativ emoţional, nu e posibilă nici o mare 
creaţie, căci ea trezeşte valenţe specifice in 
sfera mijloacelor de expresie, de la accentul 
pus pe executarea mişcării şi a ritmului , pînă 
la sublinierea gestului, mimicii şi a pulsaţiei 
dramatice în atitudini. Desigur, dominate de 
factorul conştient şi dc tehnica superioară a 
interpretării, stările emotive nu pătrund a¬
narhic şi acaparant in cursul acţiunii directe ; 
o asemenea invazie ar f i în măsură să con­
tracareze manifestările dozate de expresivi­
tate ale actorului în „actul" teatral. Mai mult 
chiar. Cunoscutul „paradox al actorului", for­
mulat de Diderot, apoi reluat şi teoretizat în 
teatrul francez (îndeosebi de actorid Coque-
linaine), afirmă că actorul nu trăieşte în mod 
real situaţiile dramatice şi afectele eroului, 
ci doar le „mimează", prezentîndu-le în ochii 
spectatorului. Asemenea lu i Caragiale, actorul 
francez era de părere că jocul scenic presu­
pune o „dedublare" a eu-lui — factorul con­
ştient, raţional, comandînd „dublului său", 
fizicul („instrumentul"), îndeplinirea gesturi­
lor, atitudinilor şi rostirii textului. 

Problema comportă aci o adîncire a discu­
ţiei în lumina psihanalizei, în angrenajul 
testelor psiho-dramei (care nu poate avea 
locul aci), căci diversitatea tipologică, dife­
renţierea structurilor individuale pe plan psi­
hic nu acceptă o concluzie generală. Indife­
rent însă de rezultatele experienţelor diferen­
ţiale sau relegate în domeniul unor „cazuri" 
specifice sau excepţionale, funcţia „dedublării" 
în jocul actorului rămîne o realitate. De la 
tragicii greci pînă la Ciraudoux sau Claudel, 
persistă ideea inevitabilei îmbinări a „realu­
l u i " cu „imaginarul" în teatru. Pentru că el 
nu presupune o reproducere exactă a vieţii 
reale, ci o depăşire a ei, o „anticipare" a 
viitorului, cu nota de relaxare şi atenuare a 
contururilor realităţii actuale, dar şi cu un 
plus de compensare şi înnobilare a prezentu­
lui . Acel sentiment de nobilă suferinţă, de 

luptă eroică sau dc sacrificiu, în dramă şţ 
tragedia autentică — sinulgîndu-1 din textura 
vieţii de rînd — îl înalţă pe om, chiar dacă 
se păstrează contururile realităţii. Teatrul în­
cearcă o „esenţializare" a faptului uman şi 
îşi dispută cu celelalte arte calea regăsirii 
esenţei „originare" a fenomenului artei, chiar 
dacă părăseşte uneori — «Iar atunci lunecînd 
în forme precare, demenţiale, dezumani-
zante —, fundalul permanent al existenţei 
reale. (Rene Giraudoux, Demence ou mort 
du Theâtre, Castennann, Tournai, 1971). A 
cuceri însă atenţia spectatorului şi a i-o 
reţine în jurul unei imagini artistice de va­
loare, a determina participarea publicului la 
formele «le autentică manifestare artistică în, 
reprezentaţie, a contribui la înălţarea spiri­
tuală a omului, rămîn obiective statornice 
fundamentale ale artei dramatice. 

Psihologic, procesul „dedublării" presupuno 
deci o dublă relaţie funcţională în jocuţ ac-, 
torului. EI exprimă o incomparabilă „adap­
tare" (efemeră dar repetabilă) la dimensiunile 
specifice eroilor interpretaţi. Forţa talentului 
modelator îşi aduce aci din plin contribuţia, 
întărită de exigenţele unei întinse experienţe 
profasionale. 

Dar e locul aci de a schiţa — dincolo de 
consideraţiile psihologice şi estetice — şi con­
tribuţia explicaţiei sociologice. Intr-un iute-, 
resant şi pătrunzător studiu asupra psiholo­
giei, artei şi personalităţii actorului (Socio­
logic de Vacteur, Paris, 19G7), Jean Duvignau 
atrăgea atenţia asupra faptului că, din punct 
de vedere sociologic, funcţia teatrului oferă 
posibilitatea considerării fenomenului suh 
aspectul său „diacronic", evolutiv, istoric, pr i ­
v i t din unghiul actualităţii. Arta actorului 
reprezintă, în primul rînd, o „înrădăcinare", 
o împlîntare a interpretului în tipurile so­
cietăţii, aşa cum ele apar în variatele ei 
etape de dezvoltare şi care (personaje, mani­
festări) presupun, prin natura lor, teatrul, 
prin chiar exerciţiul acţiunii lor. Ea implică 
apoi redarea semnificaţiei personajului so­
cial, al cărui rol suferă o transformare inten­
ţionată în teatru, .datorită funcţiei imagina­
tive. Pe alt plan insă' (a%da al creaţiei spe¬
cifice), construcţia personajului e o reprezen­
tare concretă a „conduitelor imaginare" şi 
aceasta presupune capacitatea actorului de 
a concentra în actul „individualizării", forţa 
colectivă generatoare de acţiuni în societate. 

Există astfel, la baza jocului dramatic, pre­
misa unei indirecte condiţionări pe plan so­
cial. Intre actor şi mediul social — istoric 
sau contemporan — sesizăm o întrepătrun­
dere dialectică. După opinia sociologului fran­
cez menţionat, actorul îm'arnează personaje 
capabile a interesa publicul, graţie „laturii" 
colective din propria sa personalitate, a con­
sonanţei sale cu existenţa socială pe plan 
ideologic, spiritual. Şi sînlem convinşi că acest 
punct dc vetlere, care, singur, ar merita o 
extindere a discuţiei prezente, contribuie la 
explicarea unor manifestări de aprobare sau 
reprobare a vastei panorame oferite de spec-. 
tacolelc teatrului contemporan. 

2\ www.cimec.ro


