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Abstract:
Body and Word
Balance between verbal and nonverbal instruments

Starting from the written word, we can discuss a word
spoken by the actor on stage that goes beyond the level
of perfected sound and ends up being emitted with an
inner meaning. Thus, the viewer enjoys a soundscape
enriched by meaning. What happens, however, when
nonverbal elements do not validate this word? How do
we explain and solve unintended communication in
order to reach effective communication?

Keywords:
intention, overcoding, inner coding, communication, parasitic
thoughts

1. Notiuni introductive

tunci cand discutam despre cuvantul rostit de actor

pe scena, putem distinge un invelis sonor semnifica-

tiv care este gandit, se insufleteste, se fiinteazd si capata
identitate. Astfel, prin asumare interioara se poate rosti un
cuvant perfectionat sonor si estetic care, prin intermediul
elementelor paraverbale, capata coordonate rationale, logice,
afective si, totodatd, specificitate. Putem semnala existenta
unui cuvant organic, viu, veridic, convingator si care poate
invita prin rostire la identificare si empatie.
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Prin definirea si mobilizarea unicii coordondri care, pe de
o parte, pune in miscare instrumentele si, pe de alta parte, le
confera valoare expresiva, se dobandeste un parcurs prin care
instrumentul vocal capata atat rezonante si adevar launtric,
cat si sustinere si validare din partea componentei vocalice.
Aceasta 1i permite cuvantului sa transmitd valente ratio-
nale, afective si particularitati corespunzatoare personajului
interpretat. Sub amprenta tipului de pregatire propus, se pot
observa insa discrepante in decodarea intregului mesaj pe
care il transmite actorul. Este un caz concret care a invitatla o
explorare mai detaliatd a universului launtric creator si a pre-
ciziei reprezentarii acestuia la nivel expresiv. Studentul ajunge
la o vorbire care depaseste nivelul de sunet, devenind credi-
bil, firesc si bine interiorizat. In contextul unei perspective de
ansamblu a elementelor de expresie, se observa o confirmare
optima si eficienta in expresivitatea cuvantului oferita de ele-
mentele vocale. Problema apare, in schimb, la expresivitatea
la nivel nonverbal, ce altereazd, desigur, mesajul deopotriva
vocal si verbal. Discutam, mai exact, despre interpretarea unui
monolog de catre un student, extras din Ursul de Anton Pavlo-
vici Cehov. Alegerea textului a avut ca scop, pe langa asuma-
rea mecanismului de interiorizare necesar vorbirii scenice,
abordarea unei tipologii temperamentale, colerice, discutand,
totusi, despre un student destul de plat in exprimare si expre-
sivitate. Calmul sau specific si lipsa vitalitatii nu 1i permiteau
acestuia sa 1si valorifice instrumentele care, prin slefuire teh-
nicd, prezentau, desigur, unicitate, dar si o disponibilitate
vocalica peste nivelul mediu. Prin repetitii in cadrul laborato-
rului de lucru, studentul respectiv a ajuns sa redea stilul cores-
punzator tipologiei propuse si starile afective impuse de situa-
tia scenica. Prin implicare launtricd, s-a ajuns la un echilibru
intre interiorizare si expresivitate. Mainile, insd, erau exterm
de relaxate si pozau frecvent in gesturi paralele. Chiar daca
nivelul cautat al cuvantului era prezent, aceste gesturi ii riscau
receptarea si ii compromiteau esenta bine filtrata launtric, pri-
vind ,gesticulatia, o vorbire muta“. Si la nivelul posturii, se

0

1. Andrea Perrucci, Despre arta reprezentatiei dinainte gandite si des-
pre improvizatie, traducere de Olga Marculescu, Bucuresti, Editura
Meridiane, 1982, p. 96.
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putea observa o relaxare nefireasca coordonatelor afective si
fundamentului uman reprezentat. Prin indicatii si observatii,
atentia lui s-a mutat asupra acestora, in detrimentul vorbirii.
Precizam faptul cd vorbirea studentului devenise cea specifica
personajului, cu toate implicatiile launtrice asumate si inma-
gazinate, depasind nivelul de forma fara continut si oferindu-i
receptorului posibilitatea de a empatiza. Se observa, asadar, o
discrepanta intre intentie si exprimarea acesteia.

Sunt cazuri In care se identifica prezenta unei poluari la
nivelul de forma sonora a cuvantului prin dictie defectuoasa
sau voce In care se simt nesigurante, ezitari sau o respiratie
articifiald, combinata cu cea dobandita pe cale tehnica, situ-
atii in care se aplica binecunoscuta sintagma: ,a interpretat
bine, dar a avut emotii®

Putem considera drept imposibilda separarea totala a
cuvantului de celelalte elemente in procesul de comunicare
scenica. Chiar si in cazul teatrului radiofonic, cand atentia
si intreaga interpretare se bazeazda pe cuvantul rostit, se
incearca pe fundalul sonor - prin combinarea cu elemente
sonore care sugereaza spatiul de joc, actiunea, efectul aces-
teia si a gestului - o comprimare, dupa cum putem aminti
si in vorbirea teatrului pentru copii, in care se codeaza mai
mult, mai precis si mai colorat sonor in expresia vocala si,
implicit, in cea a cuvantului. Putem discuta despre o nuanta
ilustrativa in exprimarea verbo-vocald printr-o capacitate de
areda, prin cuvantul rostit, imagini artistice in plan vizual.

Relatia dintre gest si voce ramane esentiald in stabilirea
unui raport functional intre gest si cuvant. Andrea Perrucci
vorbeste, in lucrarea sa citata anterior, despre aceasta, in
contextul unei radiografieri a Inceputurilor constientizarii
elementelor de expresie, plecand de la oratorie: ,Trebuie,
asadar, Vocii sa-i urmeze Gestul, dar trebuie sa iasa si sa
fie unite la vreme, si Gestul sa asculte de Voce, ca nimic de
prisos sd nu existe; de aceea, Cesar Augustus il indeamna pe
Tiberius ca vorbind sa foloseasca nu atdt gura, cat mainile;
nu trebuie insd mainile sa stea in trandavie, ci sa fie folosite
intr-atat, cat sa poata sluji ca sa talmaceasca ideile, si ca sa
faca intru totul adevarat ca sa talmaceasca ideile, si ca sa faca
intru totul adevarat ceea ce exprima Vocea; si daca si Chilon
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zicea ca In vorbire nu trebuie sa se intrebuinteze mainile,
fiind asta un lucru de prostanac, sa-i fie inteleasa spusa bine;
el vorbeste de cumpanire, adicd, sa nu se miste prea mult“.

Se discuta, in acest context despre o masura in completa-
rea si folosirea elementelor nonverbale la nivel de manifes-
tare fizica. Totodata, se face trimitere la ideea de unicitate in
codare si coordonare launtrica a acestor instrumente.

Impedimentul intalnit in plan practic siideea comprimarii
ne indreapta atentia spre comunicarea nonverbald, de altfel,
inseparabila de cea verbald. Vocea, respectiv cuvantul, pot fi
privite ca un tot unitar. Chiar daca in comunicarea interper-
sonala uzuala se poate constata o separare in decodare a ele-
mentelor care produc neintelegeri sau se rezuma la valorizari
ale mesajului verbal in detrimentul celorlalte componente,
in cazul actorului, se observa o problema acuta in gestiona-
rea gestului, Intrebarea ,ce sa fac cu méinile?” fiind una frec-
venta si cu istoric.

In acest context, vom cauta si descifrim disfunctionali-
tatile aparute in procesul de validare, echilibrare si armoni-
zare a elementelor expresive de reprezentare care insotesc
cuvantul. Aceasta incursiune nu propune o indepartare de la
cuvant si rostirea sau rostuirea lui scenica. In planul scenic,
precum si in cel al procesului de comunicare intdlnit in plan
cotidian, un gest, o privire, o expresie faciala, o lipsa de
atentie de moment asupra posturii sau un derapaj vocal pot
ddrama un cuvant care nu este - atentie! - doar pronuntat, ci
vine ca o necesitate de manifestare a laboratorului interior de
creatie. Astfel, in ideea elimindrii sau ameliorarii ipostazelor
nonverbale care altereaza decodarea, debusoleaza receptorul
sau conduc spre pierderea atentiei, vom incerca sa deslusim
conceptul de paternitate a codarii si de unitate a decodarii.
In acest caz, ne intereseazi gestionarea interiorizdrii care
conduce mijloacele de expresie si contextul in care aceasta
transmit semne sau semnale care sunt in afara celor codate.

2. Ibidem.
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2. Verbal si nonverbal

Universalitatea expresivitatii elementelor nonverbale
este sesizatd de Charles Darwin, care considera ca ,aceeasi
stare psihica este exprimata in toata lumea cu o uniformitate
remarcabila, o dovada a stransei asemanari a structurii cor-
porale si a dispozitiei mintale a tuturor raselor omenesti‘.

Comunicarea verbald se bazeaza pe transmiterea unor
semne si semnale atat prin insusi cuvantul, cat si prin sune-
tele prin care se formeaza. Conceptul de semn ,are asociat
un concept referitor la realitatea exterioard. Sunetele ce se
aud cand cineva pronuntd cuvantul «promisiune» (sau lite-
rele asternute pe hartie) semnificd o obligatie morald asuma-
ta“. In ceea ce priveste componenta nonverbald, ea poate fi
definitd drept ,interactiunea umana bazata pe transmiterea
de semnale prin prezenta fizica si/sau prin comportamen-
tele indivizilor intr-o situatie socio-culturala determinata®.
Astfel, adaptarea elementelor nonverbale la situatia scenica
si a comportamentului corespunzdtor personajului repre-
zinta un reper in alegerea si manifestarea acestora.

Componenta nonverbala prezintd o gama variata de
instrumente care definesc prezenta scenica a personajului.
De la culoarea costumului imbracat de actor care, prin ceea
ce transmite, vine sa completeze si sa se contopeasca cu
interpretarea caracterului dramatic, culorile folosite in con-
ceperea acestuia, pana la o simpla ridicare de spranceana,
aceste elemente au o putere si o valoare expresiva mai mare
decat cea a cuvantului. Valoarea cuvantului vine nu numai
prin esentializarea lui prin filtrare launtrica, ci si prin acor-
darea cu tot ce insumeaza comunicarea nonverbald. Prin
capacitatea sa de a transmite emotiile emitatorului, cuvantul
rostit depaseste nivelul de sunet, respectiv semn, atat prin
sincronizare si confirmare cu partea nonverbald, cat si prin
consolidarea sonora bazatd pe elementele vocalice.

0

3. Apud Septimiu Chelcea, Loredana Ivan, Adina Chelcea, Comuni-
carea nonverbald: gesturile si postura. Cuvintele nu sunt de-ajuns, Bucu-
resti, Editura Comunicare.ro, 2008, p. 23.

4. Ibidem, p. 30.

5. Ibidem.
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Una dintre primele clasificari ale structurii elementelor
comunicarii nonverbale dateaza din anul 1956 si a fost con-
semnata de J. Ruesch si W. Kees; ea prezintd, dintr-o perspec-
tiva mai vasta si diversificata, cdile specifice acestui tip comu-
nicational: ,a) limbajul semnelor (sign language), incluzand
gesturile; b) limbajul actiunilor (action language), incluzand
miscarile corpului implicate in diferite activitati (de exem-
plu, hranirea, alergarea); c) limbajul obiectelor (object lan-
guage), care incorporeaza dispunerea intentionatd sau nein-
tentionata a obiectelor in spatiu in vederea utilizarii lor“.

Ruesch si Kees nu discuta, in schimb, despre existenta
paralimbajului si a cronemicii’. Cu toate acestea, pentru inte-
legerea comunicarii intregului produs scenic, aceasta deli-
mitare sustine importanta fiecarui element folosit (elemente
de scenografie, de exemplu), cu precizarea ca acestea fac
parte, alaturi de toate aspectele de reprezentare implicate,
din comunicarea intentionatd, fiecare element scenic fiind
propus cu intentia de a fi folosit in actiune sau cu scopul de a
se Incadra in mesajul global de comunicare scenica.

In ceea ce priveste artistul dramatic, sunt elementare in
transmiterea ,kinezica“, respectiv in limbajul corporal: ,,ocu-
lezica®, ,vocalica®, ,proxemica“, ,cronemica“. Limbajul cor-
poral implica ipostazele trupului pus in miscare, expresivi-
tatea fetei, oculezica implica privirea, proxemica se refera la
spatiu si utilizarea acestuia, iar cronemica la timp, percepe-
rea acestuia si folosirea lui®.

Prin aducerea 1n scena a unor ticuri personale ale acto-
rului sau prin prezentarea unor gesturi, miscari, expresii
faciale se poate ajunge la o nedecodificare echivalenta unui
cuvant neinteligibil sau rostit prin propria maniera. Astfel,
se discuta despre ,«utilizarea constienta» a unor semne si
despre ,mesaje nonverbale ce raman nedecodificate si nu

6. Ibidem, p. 40.

7. V. ibidem.

8. V. ibidem, p. 42

9. Loredana Ivan, Cele mai importante 20 de secunde in comunicarea
nonverbald, Bucuresti, Editura Tritonic, 2009, p. 77.
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determina niciun fel de reactie“’’. Dincolo de asumarea laun-
trica necesard in codarea mesajului verbal si in cazul celui
nonverbal, acestea avand o cauzalitate si o provenienta orga-
nice, putem discuta despre control continuu intre intentie si
ceea ce se recepteaza.

Chiar daca vorbim de nenumarate repetitii ale gestului si
ale cuvatului rostit, acestea au nevoie sa prezinte ,un echili-
bru dintre previzibil si imprevizibil“!! si, totodatd, prin con-
vietuirea lor in amplul proces de comunicare, trebuie sa nu
se suprapunad (semn pe semn se anuleazd, pleonasm), evitand
redundanta, ,excesul de semne raportat la numarul minim
necesar pentru transmiterea informatiilor in mod optim“*.

3. Intentia si comunicarea neintentionata

In cazul comunicrii verbale si a cuvAntului memorat, inten-
tia reprezintd un reper in definirea formei rostite a acestuia. In
continuarea acestei presupozitii, literatura de specialitate con-
semneaza ca ,[i]nainte de a formula intrebarea «Ce spun?» sau
«Cum spun?», un bun comunicator trebuie sa se concentreze pe
scop“®. Iata ca aceste doua intrebari care apar (cum sd spun din
punctul de vedere al pronuntiei prin coordonarea elementelor
vocale si verbale si cum spun din punctul de vedere al unui
cuvant expresiv si pregatit pentru empatie) pot fi contopite prin
afirmarea scopului bine inteles, descifrat si asumat.

Ideea de codare la nivel de expresie sau la cel de inma-
gazinare lduntrica sustin, dupa cum am precizat si mai sus,
conceptul de comunicare intentionatd. Intentia, motivatia
scenicd este instrumentul determinant al codificarii. Lipsa
acesteia poate propune scenic un gest si un cuvant care
raman la nivel de executie ori sonor4, ori fizica. Se poate con-
sidera ca fiecare creatie scenica porneste de la intentionali-
tatea care materializeaza ceea ce se doreste a fi comunicat.

10. Ibidem, p. 76.

11. Ibidem, p. 22.

12. Ibidem, p. 23.

13. Irina Stanciugelu, Raluca Tudor, Adriana Tran, Vasile Tran, Teo-
ria comunicdrii, Editura Tritonic, Bucuresti, 2014, p. 245.
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Dincolo de convergenta elementelor utilizate in comuni-
care, putem discuta despre o capacitate a actorului de a se
privi din afard, despre un control asupra impresiei create
prin expresie. Discrepantele care pot aparea intre impresie
si expresie pot fi incadrate in comunicarea neintetionata. In
acest caz, destul de frecvent, se poate discuta despre influ-
enta componentei inconstiente si involuntare ale comunica-
rii nonverbale, actorul transmitand, de fapt, starea lui perso-
nala sau aspecte ce tin de personalitatea si sinele lui.

Se poate discuta, de asemenea, de o comunicare asime-
tricd, mai ales in cazul receptarii creatiei actoricesti, daca vom
considera ca actorul apare ca intr-o vitrina, fiecare instru-
ment al acestuia fiind supus atentiei spectatorului. Chiar daca
luam in calcul acuratetea gandului si jocul constient, acest tip
de comunicare neintentionata apare ,atat timp cat emitatorul
este constient doar de un flux informational, iar interlocutorii
sai analizeaza si fluxul informational paralel“*.

In contextul in care defineste comunicarea prin ideea de
teatru, sociologul american, Erving Goffman propune doua tipuri
de abordari ale expresiei: ,,Expresivitatea individului (si ca atare,
capacitatea sa de a crea impresii) pare sa implice doua tipuri de
activitate semiotica radical diferita: expresia pe care o dd si expre-
sia pe care o transmite. Prima se bazeaza pe simboluri verbale sau
pe substitute ale acestora, folosite in mod declarat si exclusiv cu
scopul de a transmite informatia pe care el si ceilalti o ataseaza
conventional acestor simboluri. Aceasta este comunicarea in
sens traditional si limitat. A doua activitate implica o gama larga
in actiuni, pe care ceilalti le pot percepe ca simptomatice pentru
actor, presupunerea lor fiind ca actiunea respectiva a fost efectu-
atd pentru alte motive decat informatiile transmise astfel“>.

Din aceasta perspectiva, putem discuta despre ceea ce se
dd atunci cand vorbim despre cuvant si despre partea prin

O

14. Loredana Ivan, Cele mai importante 20 de secunde in comunicarea
nonverbald, ed. cit., p. 50.

15. Erving Goffman, Viata cotidiand ca spectacol, traducere de Simona
Dragan si Laura Albulescu, Bucuresti, Editura Comunicare.ro, 2003,
p. 48.
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care se transmit elementele nonverbale. Astfel, prin ceea se
transmite se poate discuta de comunicarea neintentionata. In
contextul in care consideram acest tip de comunicare nein-
tentionata ca fiind semnalata prin partea nonverbala, trebuie
sd ne intoarcem la acea unicd coordonare. In definitiv, prin
nonverbal se transmit, alaturi de alte aspecte, emotiile. Ne
vom Intoarce, astfel, la codarea interioara, constatand o codi-
ficare in afara celor intentionate la nivel de stare afectiva.

Dintr-o alta perspectivd, atentia cu privire la laboratorul
launtric de codificare se indreapta catre ideea de control con-
stient: ,Precizam deosebirea dintre semnal si indiciu. Ambele
au calitatea de a informa si, dupa cum ne-o demonstreaza
studiul comunicarii nonverbale, adeseori, aflam mai multe
lucruri de la si despre interlocutorul noastru prin indiciile ce
scapa controlului constient al emitatorului decat din semna-
lele pe care acesta le transmite cu buna stiinta“s.

Indiciul nonverbal transmis fara a fi constient conduce
spre conturarea ideii de comunicare neintentionati. In cazul
actorului prezentat in debutul acestui capitol, chiar si con-
stient de ceea ce transmite, el nu a putut remedia problema
expresiva. Ne putem indrepta astfel demersul plecand de la
ideea de extra-codificare emotionald, control si lipsa aces-
tuia si, pe cale constientd, depistarea provenientei launtrice
a expresiei oferite. Mai simplu spus, vom cauta de la indiciul
de la si despre actor.

Punctam insa faptul ca emotia decodata extra celei codi-
ficate afecteazd si cuvantul, si expresia acestuia. In plus,
se influenteazd prin componenta afectivd semnificatia lui
de sine statoare. Emotia va aduce modificari la nivel sonor,
prin elementele paraverbale si, astfel, se va parazita mesajul
verbal. ,Deci nu-i nici un mister aici; cuvintele declanseaza
si genereaza emotii care influenteaza comportamentul“’.
Totodata, ,pragmatica si programarea neuro-lingvistica

O

16. Apud Loredana Ivan, Cele mai importante 20 de secunde in comuni-
carea nonverbald, ed. cit., p. 29.

17. Stefan Prutianu, Antrenamentul abilitdtilor de comunicare, lasi,
Editura Polirom, 2004, p. 46.
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considera cuvintele ca fiind instrumente ce actioneaza asupra
mintii si a sufletului oamenilor. Ele nu mai sunt doar simple
mijloace de a realiza comunicarea“®. Importanta si valoa-
rea cuvantului in indeplinirea acestor sarcini depinde, dupa
cum am afirmat mai sus, de elementele care il insotesc efi-
cient sau il altereaza.

e A

4. Surplusul de emotii in decodare

Raportandu-ne la o stare constienta si nu la una de transa
a actorului in timpul actului de creatie, dupa cum am expus
in traseul de pana acum, sesizam prezenta unui gand viu care
suplineste ideea de gandire ca o verbalizare nerostita si justi-
fica modul de areactiona al personajului: lingvistic, extraling-
vistic sau nonverbal. Acest gand va apela memoria afectiva si
asa se va ajunge la asumarea launtricd a starii emotionale afe-
rente contextului scenic, cu toate aspectele care il definesc.
Pana aici, demersul anterior propus nu e deficitar in precizia
de a crea impresii. Goffman discuta despre aparitia impresiei
in contextul asemanator jocului actoricesc: ,Astfel, cand un
individ se prezinta in fata altora, va fi de obicei motivat sa-si
mobilizeze activitatea sa astfel incat sa le transmita impresia
pe care este interesat sa o transmita“?.

Putem considera cd un prim pas spre elucidarea ideii de
extra-decodare emotionald ne este oferit tot de Goffman:
»Mai degraba fiecare participant isi va reprima sentimentele
reale imediat“”. Am dezbatutideea de implicare reala la nivel
afectiv in cautarea noastra doar din perspectiva de a comu-
nica intentionat si sub amprenta unei alte identitati. Despre
starea reald si actuald a actului artistic in care se gaseste acto-
rul nu am discutat. Goffman noteaza ideea de reprimare in
contextul unei singure identitdti. In cazul nostru, se poate
discuta metaforic despre doua identitati sau, mai degraba,
despre una care incearca sd transmitd prin coordonatele
alteia. Putem considera, astfel, o poluare a starii cu scop

0

18. Ibidem.
19. Erwing Goffman, Viata cotidiand ca spectacol, ed. cit., p. 32.
20. Ibidem, p. 50.
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artistic din partea actorului in momentul creatiei. Aceasta
poate reprezenta o ipoteza pertinentd in practica, dacd ne
reamintim cazul concret, si destul de frecvent, de la care am
debutat in acest capitol. Un simplu raspuns la noua noastra
pista de cautare ar fi ca elementele in plus codate se transmit
pe cale inconstientd. Insd nu ne vom opri aici, pentru ci lipsa
unei gestionadri corespunzatoare a tot ce inseamna lume inte-
rioara a actorului nu poate sa aduca o apetenta in plus fata
de forma celor reprezentate. Ajungem, diametral opus abor-
darii noastre de pana acum, la ceea ce propune prin metoda
sa Sorina Creanga. Propunerea ei este asemanatoare multor
metode de rostire care sunt alcatuite mai mult pe baza teo-
riei si nu a practicii din perspectiva actorului si a cautarii lui
continue de a-si continua actul artistic chiar si in conditiile
unei lupte interioare semnificative. Aceasta considera ca
»atdt in cant, cat si in vorbire, starile afective puternice, de
mare intensitate emotionald, trebuie simulate si nu traite
afectiv. Arta simularii reprezinta, si in cazul artistilor lirici,
si al celor dramatici, etalonul superior dupa care se masoara
gradele de profesionalitate. Artistul profesionist nu joaca
stari emotionale pure, ci stari expresive de performanta,
create printr-o tehnica expresiva de performanta suprapusa
peste o tehnica verbo-vocald de performanta careia trebuie
sa i se acordeze perfect.

Ideea suprapunerii celor doud tehnici rezoneaza cu demer-
sul noastru. Insi ideea simuldrii este mai potrivitd pentru
solistii vocali. Sigur cd nu mergem spre trairism, ci spre
firesc si credibil, pe un context interior autentic de gene-
rare a manifestarilor exterioare, spre o masura intre tehnic
si expresiv. Parerile sunt impartite si in cazul actorilor. In
schimb, consideram obligatoriu sa precizdm o alta situatie
din planul practic. In cadrul studiilor de licenta la speciali-
zarea Arta actorului, existd un semestru la disciplina Vorbire
scenica, nu Tehnica vorbirii, in care se studiaza un ansamblu
de stdri, atitudini, sentimente. Chiar si in urma studierii si

¢

21. Sorina Creangd, Cdntul si vorbirea de performantd, Bucuresti, Edi-
tura Universitara, 2005, p. 281.

CERCETARI TEATRALE 81



Catalina-Elena MIHAILA

insusirii elementelor de expresie specifice la toate nivelurile
comunicarii, forma nu reuseste sa fie convingatoare si orga-
nicd. In schimb, ea este una general valabila si recognosci-
bila. Insi noi incercdm si cdutim nu doar acel nivel de ca
si cum asemanator ideii de simulare, ci ne intereseaza mai
degraba ideea de aici si acum, care implica si aceasta prezenta
a interiorului actorului.

Bazandu-ne tot pe mecanismul propus de relatia cauza-
efect, ne vom indrepta atentia asupra acestei stari reale sau
de moment a actorului. Provenienta ei poate fi descoperita
pe principiul asumarii launtrice, parcurgand drumul invers
(»simtim emotii, pentru ca gandim“?). Astfel, se identifica un
gand care genereaza stare transmisa prin nonverbal.

»Simtul comun ne spune ca emotiile tulbura gandirea si
ne indeamna sa inlaturam emotia pentru a gandi limpede“*.
Adjectivul limpede poate indrepta atentia spre o consecinta de
ordin interior, de aceasta data a contaminarii gandului viu.
Astfel, se poate nota o combinare a emotiilor transmise prin
prezenta unui gand perturbator in pofida celui necesar expri-
marii scenice prin dubla codare sub incidenta gandurilor.

Atunci cand discutam despre laboratorul de creatie, putem
considera ca facem apel, de fapt, la limbajul intern defi-
nit In perspectiva psihologica ca ,un fel de vorbire interna,
ascunsd, asonora («voce launtrica», «monolog interior»)“*.

Plecand de la ,instrumentul gandirii“® si de la forma lui
mautomatizata“® in care acesta se poate ipostazia, putem
depista una dintre cauzele posibile ale surplusului de emotie
decodificatd. Mentionam faptul cd aceasta premisa isi are
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si dezamdgire, Bucuresti, Editura Tritonic, 2020, p. 24.

24. Tiberiu Buzdugan, Psihologia pe intelesul tuturor, Bucuresti, Edi-
tura Didacticd si Pedagogica, 2007, p. 72.
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provenienta tot din practica, atat din studierea propriului
laborator de creatie, cat si din cauzalitatea interioara si deco-
darile acesteia intalnite la studentii actori. Neincrederea in
sine, nesiguranta, anxietatea, rusinea sunt printre cele mai
frecvente impedimente ce apar ca disturbatori ai mobilarii
interioare si au consecinte In manifestare. Dintr-o alta per-
spectiva, ideea de manifestare este definita ca ,urmare a rea-
lizarii in constiinta“?.

In vederea intelegerii originii emotiilor codate in afara
celor intentionate, Septimiu Chelcea propune urmatoare ipo-
tezd, care poate fi consideratd un punct de plecare, dar si de
reper: ,Asemenea oricaror altor fenomene psihice, emotiile
nu pot fi intelese fara cunoasterea mecanismelor neuropsi-
hologice responsabile de producerea lor“*.

Literatura de specialitate aduce in discutie ca o cauza a
starilor descrise mai sus o serie de ganduri specifice care le
produc. Se discuta despre gand automat® sau parazitar®.

Transpunerea implica renuntarea la propria situatie psi-
hologica, atat de dinaintea actului artistic, cat si din timpul
acestuia. Se poate discuta, astfel, nu doar despre o pregatire
exterioara a instrumentelor de expresie, ci si de o pregatire
si chiar o reeducare a laboratorului de creatie launtric, astfel
incat la nivel de receptare sa fie percepute reprezentari deti-
natoare de esente supuse intentiei scenice.

5. Pregatirea si reeducarea laboratorului interior

In contextul unei preocupdri generale si actuale referi-
toare la gestionarea mecanismului de functionare launtric,
sociologul Mihaela Stroe identifica ca prezente in societatea
contemporana doua tipare mentale distructive: ,1. Tiparul

O
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mental de perfectionism. 2. Tipare mentale de creare de sce-
narii groaznice in mintea noastra“.

In cazul primului tipar, ideea de perfectionism poate s i
indrume artistului preocuparea si atentia spre obtinerea unei
forme idealizate. Scenariile groaznice pot aparea prin inter-
mediul acelor ganduri automate (Nu stiu cum, Nu pot, Cine stie
ce 0 sd zicd colegul etc.)

Diametral opusa starii in care se afld actorul din perspec-
tiva acestor tipare mentale impuse de societate si dezvoltate
inca din primii ani de viata, vine perspectiva unui psiholog
american: , Actiunea pare sa fie consecinta unui sentiment,
dar, in realitate, actiunea este simultand cu sentimentul;
prin repetarea actiunii, aflate sub controlul direct al voin-
tei, putem sa controlam indirect acest sentiment.// Astfel, in
drumul suveran pe care pornim de bunavoie, cel al entuzias-
mului, atunci cand entuziasmul spontan ne paraseste trebuie
sa-1 retrezim, s actiondm si sa vorbim ca si cum ar continua
sa existe. Dacd un asemenea comportament nu va face sa va
simtiti mai entuziasti, atunci nimic nu va reusi.// Deci, pentru
a capata curaj, purtati-va ca si cum ati fi deja curajos, cu o
vointa de fier, si cu o vointa de fier, si cu siguranta curajul va
inlocui teama“®.

Putem considera aceasta stare de entuziam si atitudinea
propusa de aceasta ca fiind corespunzatoare pentru implica-
rea 1n actul artistic si o pista creatoare unde se poate imprima
si impune gandul viu.

Cunoasterea si autocunoasterea pot fi vazute in procesul
artistic drept doud instrumente primordiale. Ins, mai presus
de acestea, poate fi considerata imaginatia perceputa de Ein-
stein ca fiind ,mai importanta decat cunoasterea“:. Impor-
tanta acesteia In actul artistic in vederea unei transpuneri
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profunde si complete poate fi sustinuta prin felul in care o pri-
veste in comparatie cu realitatea neurologul si psihiatrul dr.
Dumitru Constantin Dulcan: ,,mintea nu face diferenta intre
imaginatie si realitate“. Asadar, prin prisma imaginatiei, se
poate produce o resetare sau o reeducare a laboratorului de
codare. O alta perspectiva care trimite spre valoarea imagi-
natiei in gestionarea laboratorului o priveste pe aceasta drept
yatelierul omului, foarfeca mintii“. Este subliniat, asadar, si
efectul pe care 1l poate avea asupra mintii.

Privind actorul prin intermediul a patru tipuri de fiinta
(fiinta creatoare, fiinta intuitiva, fiinta de suflet si fiinta
autentica®), putem discuta despre o relaxare si reeducare,
bazandu-ne pe urmatoarea relatie: ,Transformare interioara
= schimbare exterioara“®.

Astfel, se poate observa importanta unei astfel de purificari
sau deconectdri In contextul in care valoarea expresiva auten-
tica a coddrii va veni ca un rezultat al acestei decupldri de la
starea proprie de dinainte de spectacol sau din timpul creatiei.

Mai mult decat atat, putem discuta si despre Transformare
interioard < schimbare exterioard, in contextul in care slefu-
irea la nivel tehnic 1i va oferi artistului dramatic incredere,
siguranta in propriile instrumente.

6. Deconectare - Conectare

Ideile de deconectare din propria stare reald si conectarea
in vederea transpunerii la un alt context psihologic sub influ-
enta altor elemente umane definitorii ne invita spre concep-
tul de gestionare a emotiei transmise, respectiv a starilor traite.

Din perspectiva programarii neurolingvistice, este con-
semnat faptul ca atunci ,[c]and e vorba de gestionarea
starilor, problema nu este ca oamenii nu ar avea resursele
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personale pentru a le gestiona“’. Iata, deci, ca posibilitatea
actorului de a se reeduca In acest scop reprezintd o premisa
pertinentd. In continuarea afirmatiei, se discuta in gestiona-
rea starilor de o etapizare a abordarii dupa cum urmeaza: ,,1.
Intelegerea starilor. 2. Constientizarea stirii. 3. Modificarea
starii. 4. Utilizarea starii“®.

Pe baza insusirilor expuse, este esential ca se poate ajunge
la capacitatea de a ,accesa puterea de care dispuneti pentru
a Invata stari de Invatare, stari de relaxare, stari pentru clari-
tate, creativitate, curiozitate, respect, pasiune“®. O parte din
aceste stari pot fi considerate necesare in procesul de creatie.

Inainte de a discuta despre conectarea la tot ce prespune
transpunerea in noua identitate, aducem in discutie necesita-
tea unei deconectari. Aceasta poate fi introdusa in pregatirea
actorului pentru a comunica eficient si autentic si 1i permite
acestuia sa se desprinda din cotidian, interesandu-ne, astfel,
o eliberare, o pregatire a gandului si, implicit, o stare care sa
ii permita punerea intr-o alta situatie. Se aduce, asadar, in dis-
cutie o serie de exercitii de relaxare, uneori chiar de refulare,
tocmai pentru a fi capabili de a trai starea ca esenta si pentru
a simti necesitatea si scopul fiecarui element de expresie.

Aceasta reeducare isi propune eliminarea automatismelor
si i ofera gandului parazitar posibilitatea de a se transforma
intr-un gand creativ. Ideea introducerii acestui tip de gand
vine in vederea crearii unui mediu oportun la nivel de gan-
dire care sa permita manifestarea gandului viu in generare si
exprimare prin nealterarea monologului interior. In contu-
rarea ideii ca ,[g]andirea corecteaza imaginatia“’ si previne,
astfel, aparitia acelor scenarii groaznice de care aminteam
mai sus, gandul creativ, acea voce din fundal care prilejuieste
prezenta gandului viu al personajului, ii permite actorului
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sa fie constient si complet prezent atat in actul artistic, cat si
in contextul posibilitatii aparitei unor accidente sau schim-
bari spontane sau sub influenta capacitatii partenerului de a
improviza sau de a se bloca.

Tot sub inrdurirea automatismelor si ca o consecinta a
orelor nenumarate de cautari, descifrari si repetitii, putem
discuta despre situatii in care nervii artistilor cedeaza. Astfel,
sunt prezente momente In care indicatiile regizorale pot fi
tratate intr-un fel personal sau in care, sub efectul oboselii
acute, efectul mesajului transmis este amplificat. Plecand
de la acele tipare distructive, Mihaela Stroe aduce in discutie
conceptul de ,incurajare negativa“*.

Un instrument pe care il putem considera util atat in deco-
nectare, cat si in cadrul reprezentatiei scenice este autore-
glajul, care propune ,un fel de «autoconducere» ce produce
o modulatie optimd a comportamentului si activitatii psi-
hice“?. Se poate vorbi, asadar, despre un self-management al
actorului in scopul expresivitatii organice.

In urma deconectarii prin exercitii de relaxare, resetare,
creativitate, putem considera cad actorul este pregatit si din
punct de vedere launtric pentru codare. Gestionarea conti-
nua a gandului raméane valabila, mai ales in cazul reprezen-
tatiei artistice, cand isi fac aparitia tracul, timiditatea, despre
ale caror efecte expresive s-a consemnat in capitolul dedicat
unei alte viziuni asupra tehnicii. In continuarea perspectivei
care prezintd o oarecare preponderentd a unui aspect logic,
se poate discuta si despre utilizarea in invatarea textului si in
cazul sarcinilor scenice despre o memorare logica si de durata.

Aplicarea in plan artistic a acestei perspective de eliberare
si curatare launtrica propune o acuratete a asumarii si a unei
credinte mult mai accentuate observate la nivel de repre-
zentare. Prin fundamentare launtrica, se simte necesitatea
unui gest care, prin control la nivel exterior, reuseste sa fie
expresiv si usor recognoscibil. Se poate vorbi despre o preju-
decata fata de tinerii actori sau studentii din anii de inceput ai
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universitatii in ceea ce priveste experienta de viata precara,
ca mijloc de apelare atat la nivel de situatii si de identificare
cu acestea, cat sila nivel de bagaj afectivinsumat in memoria
afectiva. Prin ideea de relaxare Inainte de antrenament si de
creare a unui mediu de lucru prielnic creatiei, se ajunge la
rezultate impresionante, indiferent de varsta artistului. Am
putea discuta, intr-adevar, despre o lipsa a diversitatii expe-
rientei de viatd, insa, la nivel de stari, sunt cazuri rare cand
unul dintre acestia nu a experimentat-o. Ceea ce se poate
observa, in schimb, este considerarea suficienta a formei si,
totodata, intr-o etapa incipientd, prezenta unei reticente din
considerente ce par exagerate si, mai apoi, preluate, cu refe-
rire la o confundare a starilor fundamentale.

Efectul acestei conexiuni poate fi sesizat si la nivel de
prezenta fiintatd, prin implicarea universurilor launtrice
definitorii pentru fiinta umana. Pornind de la ideea aceasta,
putem indrepta atentia spre energia necesara actului artis-
tic al actorului. Prin mentionarea acesteia, dorim sa punem
accentul pe o intelegere necorespunzatoare a termenului de
energie. De cele mai multe ori, lipsa energiei se solutioneaza
din interior spre exterior. Energia la care facem referire vine
ca o componenta specifica a temperamentului. Descoperirea
de sine si, implicit, introspectia pot reprezenta instrumente
in descoperirea actorului, care 1i va determina evolutia si
dezvoltarea si de care vor depinde, in mare masura, perfor-
mantele artistice. In vorbire, de cele mai multe ori, lipsa de
energie este inteleasa ca o necesitate a unei agitatii si preci-
pitari manifestate la nivelul instrumentului verbal. Ideea de
energie, sub amprenta conectarii, depaseste ideea de forma
si vine, prin forta specifica a fiecarui personaj, in ajutorul
definirii si caracterizarii personalitatii acestuia.

7. Respiratie si deconectare

Respiratia poate fi considerata un punct de reper nu
numai In pregatirea exterioard, ci si in cea interioard a acto-
rului. Prin reglarea constientd a acesteia, se ajunge la un ritm
normal de respiratie care poate sustine vorbirea. Totodata,
aceasta recalibrare are un efect benefic asupra interiorului,
eliminand tensiunile care pot altera incarcatura necesara
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actului artistic. Mai mult decat atat, ideea de concentrare
asupra respiratiei poate fi considerata un pas important
spre conectare si transpunere, mutand atentia. Exercitiul de
relaxare si conectare cuprins in Tehnica Alexander dedicatd
actorilor este asemanator celor de deconectare prezentat in
contextul tezei noastre. Ideea de ,a-si lua timp“ cuprinsa in
exercitiul acesta reprezinta un alt aspect crucial de inteles si
aplicat. Exista situatii in care gestul sau cuvantul este expe-
diat foarte rapid, lucru care poate produce diverse dificultati
sau neintelegeri in procesul de receptare si decodare. Exer-
citiul propus prezinta, de asemenea, efectul gandirii asupra
respiratiei. ,,a. Inchideti ochii si imaginati-va cd experienta pe
care o aveti acum este extrem de placuta. b. Luati-va timpul
necesar. c. Nu este nevoie sa iasa perfect... d. Observati respi-
ratia. e. Acum, imaginati-va ca nu vreti sa fiti acolo unde sun-
teti acum, ca nu va simtiti bine, poate sunteti putin nesigur. f.
Nu fortati. g. Incercati doar s v conectati... h. Observati din
nou respiratia“.

8. Auz si ascultare

Ascultarea reprezinta atat pentru actorul ipostaziat in
rolul de receptor, cat si pentru spectator un instrument esen-
tial decodarii cuvantul rostit si, totodata, un element-cheie in
fenomenul pe care il propune empatia scontata ca nivel supe-
rior al unei optime si precise decoddri pe plan fizic si launtric.

In ceea ce priveste auzul, o fazi incipienta in ascultare si
intelegere implica doar receptarea partii sonore a cuvantului,
privita strict ca sunet, fard a-i pune in valoare coordonatele
pe care doreste sa le expedieze.

Ascultarea este considerata, sub aspect psihologic, o com-
ponenta pasiva a limbajului interior, alaturi de intelegere*.
Procesarea cuvantului rostit de actor in cadrul acestei ipos-
taze a limbajului launtric poate reprezenta transferul frazei
in idee. In caracterizarea ascultdrii in rolul de receptor in
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comunicare a artistului dramatic se poate semnala asculta-
rea vie, care propune filtrarea replicii primite tocmai pentru
a emite organic replica-raspuns. Astfel, putem discuta despre
aceastd ascultare ca un mijloc de codare a cuvantului, respec-
tiv a celorlalte elemente implicate, sub prezenta si influenta
unei reactii. Tipul acesta de comunicare poate fi tratat si ca
un mijloc de conectare intre partenerii de scena care vizeaza
un flux comunicational optim codarii si reprezentarii.

O definire mai aprofundatd a comunicarii ne poate per-
mite sd Intelegem ceea ce isi propune, de aceasta datd, o
asa-numita conexiune de grup: ,a comunica nu Inseamna
numai a emite si a primi, ci a participa la toate nivelurile, la o
infinitate de schimburi felurite care se incruciseaza si interfe-
reaza unele cu altele“®. Aceasta deschidere oferita comunica-
rii sustine conexiunea despre care discutam in cazul actoru-
lui si un model idealizat al nivelului spre care 1si propune sa
tinda comunicarea scenica. Se poate considera aceasta drept
o ipoteza care implica necesitatea unei conexiuni de grup ce
fundamenteaza intregul fenomen de comunicare interperso-
nald Intalnita scenic.

Acest tip de conexiune, realizat in urma deconectarii indi-
viduale (deconectarea de la starea reald - conexiune de grup -
conectare prin asumarea codarii launtrice) depaseste nivelul
comunicdrii din planul realitatii. Expunem, contextual, ideea
de conexiune care se realizeaza 1n scop artistic si presupune
o acceptarea a partenerilor in detrimentul problemelor reale
existente. Se poate considera un exercitiu de consolidare a
grupului in ideea de echipa sub premisa unei unitati de grup
sustinutd de o intentie comuna - produsul artistic. In com-
pletarea acestui concept de conexiune de grup, comunicarea
poate deveni mai mult decat comunicare si ii propune acto-
rului, pe de alta parte, sa isi deschida sufletul, ,fiinta zidita“*,
tot in maniera unui obiect artistic. Prin aducerea in discutie
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a acestui concept, pe care il interpretam ca fiind raportat la
neeliberarea manifestarii vocii launtrice, consideram omul o
dubla fiinta. Plecand de la aceasta, putem consemna o per-
spectiva asupra impresiei in pofida exprimarii complete si
complexe a Sinelui - o reprimare posibil provenita tot din
automatism prin rigorile societatii si o zidire tot prin prisma
gandului parazitar. Putem vorbi, in acest sens, despre gandul
automat care apare in mintea actorului tot dintr-o neexpri-
mare a sinelui prin intermediul actului artistic, o neexpri-
mare care poate proveni din lipsa increderii in sine, a stimei
si a iubirii de sine.

9. Cuvantul conectat

Pornind de la intrebarea Unde se duc cuvintele rostite scenic?,
putem discuta despre o constientizare a valorii acestora.
Cuvintele rostite ajung ,[l]a nivel subconstient“”, beneficiind
de o inmagazinare in universul launtric al spectatorului. In
ceea ce priveste puterea acestui cuvant vocalizat, ne putem
raporta la ideea de teatru ca influenta.

Cuvantul conectat propune, dincolo de conectarea acto-
rului la codarea artisticd, o conectare cu logosul originar, cu
codarea originard, cu forma sonora corespunzatoare acestuia
si cu semnificatiile pe care le transmite.

In mentionarea functiei cathartice prin eliberarea de starea
reald, prin inmagazinarea launtricad a componentei rationale
si afective si prin identificare, se poate discuta de o transpu-
nere a artistului in planul personajului. Sub egida acesteia,
se fundamenteaza o coordonare unica si care va genera, prin
cauzalitatea de ordin interior, instrumentul expresiv. Se poate
sustine, astfel, un cuvant rostit pe baza unor valente launtrice
si, mai mult decat atat, acesta se poate transmite printr-o
validare in forma completd. Putem remarca aici ideea unei
conectari a cuvantului cu celelalte elemente.

Ideea de superioritate poate rezulta si prin comparatie cu
vorbirea curentd, in care cuvantul nu se bucura de aceasta
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confirmare. De asemenea, se poate puncta in acest context o
forma performanta sonora a cuvantului in detrimentul cuvan-
tului folosit in vorbirea uzuala. Ceea ce nu poate ramane nea-
mintit in contextul acestei perspective comparative (si com-
paratiste) este importanta firescului privitor la cuvant, atat ca
un efect al cauzalitatii launtrice, dar si ca un produs sonor
slefuit, insa care nu trebuie sa fie pronuntat nici banal, nici
teatral sau exagerat.

In concluzie, acest cuvint conectat poate fi considerat ca
unul validat de celelalte elemente de expresie si care face
parte dintr-un proces de comunicare eficienta. Acest lucru
este valabil, cu precadere, atunci cand discutam despre jocul
actoricesc cerut in cazul dramei. Daca vorbim despre come-
die, elementele de expresie sunt voit in contrapunct tocmai
pentru a surprinde efectul comic prin discrepanta dintre apa-
renta si adevar.
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