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Abstract:
Actor’s Art and Message Delivery
in the Age of Social Messaging

Our article examines the delicate balance between
interpretive art and the ideological dimension of
contemporary theater, with a particular focus on the
actor’s role in conveying social and political messages.
Starting from the central question - what unifies the
diversity of forms, methods, and goals in contemporary
theater? - the analysis identifies the art of acting as the
indispensable core of theatrical practice. By integrating
classical theoretical perspectives (Stanislavski, Brecht,
Grotowski) and applied analyses of emblematic
theatrical productions, the article explores how the actor
bridges the aesthetics of the performance with its impact
on the audience. Additionally, the study reflects on the
importance of performance quality in productions with
strong social messages, demonstrating thatthe absence of
authentic acting risks diminishing the ideological impact
and eliciting rejection from the audience. Personally,
I consider the art of acting not merely a means of
expression but the foundation that ensures the coherence
and depth of theater, regardless of its technological
or ideological context. The conclusions reaffirm the
actor’s relevance in contemporary theater as a living art
form that integrates aesthetics with social dimensions,
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offering audiences transformative experiences rooted in
authentic and profound connections.
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theater, actor’s art, impact, cultural/social messages

m absolvit Universitatea de Arte Teatrale, specializarea

Arta Actorului, si dispun de o experienta profesionala

de doua decenii in domeniu. Aceastd perspectiva acu-
mulatd ma determina sa reflectez constant asupra viitorului
artei actorului, pe care o percep ca fiind intr-un risc conti-
nuu e marginalizare. Intr-un context artistic aflat in continua
schimbare, arta actorului risca sa devina o forma de expresie
din ce in ce mai rar intalnitd, comparabila, in complexitatea si
relevanta sa culturald, cu mestesuguri aproape uitate, precum
caligrafia. Aceasta preocupare reprezintd punctul de plecare
pentru analiza de fata si deriva din tendintele teatrale actuale
si din spectacolele contemporane. Desi nu sustin ideea cd nu
mai exista actori talentati sau ca ,,generatia de aur” a teatrului
romanesc a disparut, 1asdnd in urma un vid, constat o crestere
a perceptiei conform careia teatrul romanesc ar fi irelevant pe
scena europeana, intr-o continua degradare calitativa. Aceasta
situatie ridica intrebari importante cu privire la responsabili-
tate si directia artisticd. Romania a fost decalata cultural fata
de Europa cu aproximativ trei decenii, iar acest decalaj se
reflecta si in teatrul contemporan. Spre exemplu, conceptul
de teatru postdramatic, larg explorat in Europa incepand cu
anii 1970, a devenit cunoscut si implementat iIn Romania abia
dupa anul 2000. Aceasta intarziere cronologica a fost compen-
satd printr-o accelerare a adoptdrii unor modele artistice, in
incercarea de a reduce decalajul ideologic si estetic. Totusi,
aceasta abordare rapida, aproape de tip ,scurtatura, a prioriti-
zat adesea mesajele politice si sociale in detrimentul expresiei
artistice propriu-zise. Spectacolele au ajuns sa fie valorizate
mai degraba pentru continutul lor tematic decat pentru calita-
tea lor estetica, sub premisa ca ,mesajul” este suficient pentru
a mentine teatrul relevant. Aceasta tendintd Imi ridicd Intre-
bari cu privire la echilibrul dintre mesajul transmis si valoarea
artistica a productiilor teatrale.
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Pentru a explora echilibrul dintre arta actorului si dimen-
siunea ideatica a teatrului contemporan, acest articol adopta
o abordare interdisciplinara, combinand analiza teoretica
cu studii de caz relevante. Teoriile fundamentale utilizate -
precum cele ale lui Stanislavski, Brecht, Grotowski si Brook
- au fost selectate datorita influentei lor asupra practici-
lor actoricesti si a relevantei lor pentru intelegerea relatiei
dintre actor, public si mesajul teatral. Studiile de caz incluse,
precum Einstein on the Beach de Robert Wilson si montarile
politice contemporane, au fost alese pe baza notorietatii lor si
a capacitatii de a ilustra modul in care interpretarea actorului
transforma mesajele sociale in experiente estetice si emoti-
onale. Analiza combina perspectiva istorica asupra teatrului
cu aplicatii practice, evidentiind intersectia dintre dimensiu-
nea artistica si cea ideologica. Aceasta metodologie permite
o evaluare comprehensiva a rolului actorului in contextul
diversitatii estetice si conceptuale a teatrului contemporan.

Suntem acum Intr-un proces de experimentare/transfor-
mare a rolului actorului dintr-un artist/creator intr-un simplu
instrument de transmitere a mesajului? Chiar de-ar fi asa,
pentru a fi eficient acest instrument, nu trebuie sa fie bine
structurat? Scopul unui act artistic nu poate fi doar comuni-
carea unui mesaj, indiferent de natura lui politica, sociala,
estetica sau existentiald. De aceea, consideram ca arta acto-
rului nu ar trebui sa fie sacrificatd in procesul de transmi-
tere a mesajului. Rolul experimentului teatral nu poate fi
negat, existenta diverselor forme de teatru nu duce decat
la 0 imbogétire a fenomenului. Insa experiment pentru fie-
care inseamna altceva. Asa cum mentioneaza James Roose
Evans in cartea sa, Experimental Theatre From Stanislavsky to
Peter Brook', pentru Stanislavski, actorul ocupa un loc cen-
tral, in timp ce pentru Craig, actorul era considerat dispen-
sabil, accentul fiind pus pe posibilitatile scenice ale teatrului.
Meyerhold si Reinhardt au subliniat rolul esential al regizoru-
lui, iar Appia s-a concentrat pe utilizarea luminii ca element

0

1. James Roose Evans, Experimental Theatre From Stanislavsky to Peter
Brook, London and New York, Routledge Taylor & Francis Group,
1989, p. 12.
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fundamental al scenografiei. Brecht, asemenea mentorului
sau Piscator, a explorat caracterul didactic al teatrului, cau-
tand sa educe si sa provoace publicul. Artaud, asemenea
lui Stanislavski, a ajuns sa creada ca teatrul nu ar trebui sa
reflecte realitatea cotidiana a naturalismului, ci sa dezva-
luie acele dimensiuni ale existentei care depasesc cuvintele.
In fine, aidoma lui Copeau, Jerzy Grotowski, Peter Brook si
Eugenio Barba au revenit la esenta teatrului, punand accent
pe relatia directa si vie dintre actor si public.

Actorul nu trebuie sa se piarda complet in personaj,
afirma Brecht, ci sa pastreze o distanta critica fata de acesta,
permitand astfel publicului sa evalueze mesajul in mod ratio-
nal. Cu toate acestea, el subliniaza importanta unei interpre-
tari constiente si riguroase, aratand ca actorul este esential
in crearea acestui tip de relatie cu publicul. Antonin Artaud,
prin teatrul cruzimii, subliniaza ca actorul este nucleul cen-
tral al experientei teatrale, fiind sursa primara a emotiei si
a impactului visceral asupra publicului. Artaud sustine ca
»Actorul este... un element de prima importanta, pentru ca
succesul spectacolului depinde de eficacitatea jocului sau“’.
Astfel, mesajul piesei, indiferent de continut, este direct legat
de calitatea performantei actoricesti.

Actorii, asadar, au o responsabilitate dubla: sa interpreteze
si sd transmitd mesaje relevante. Cred cad provocarea esenti-
ala a teatrului contemporan consta in gasirea unui echilibru
fin intre formele stilistice inovatoare, transmiterea mesajelor
sociale si politice si arta interpretativa. Publicul este expus
constant la mesaje puternice si complexe, dar fard un vehicul
interpretativ adecvat - fara un actor capabil sa le dea viata/
sa le faca credibile - aceste mesaje risca sa devina superfici-
ale sau, mai grav, sa provoace o reactie de respingere. Daca
teatrul contemporan este prea axat pe mesaj ideologic si pe
forma, ne putem intreba in ce masura aceasta abordare afec-
teaza calitatea interpretdrii actorilor si experienta autentica
a publicului.

0

2. Antonin Artaud, Teatrul si dublul sdu, in romaneste de Voichita
Sasu si Diana Tihu-Suciu, Cluj Napoca, Editura Echinox, 1997, p. 79.

136 NL2 (10), 2024



STUDIT SI CONFERINTE

Ce facem cand un spectacol tine mai mult la mesajul trans-
mis decat la calitatea actului interpretativ? Asta aduce in dis-
cutie o tensiune veche intre formd si continut. In mod traditi-
onal, forma reprezinta mijloacele stilistice si estetice utilizate
in realizarea unui spectacol, in timp ce continutul se refera la
mesajul, temele si ideile pe care piesa le transmite publicului.

Intr-o piesd precum Vanya, cu Andrew Scott in rol prin-
cipal, (productie a Nathional Theatre Live, regia, Sam Yate,
Londra, 2024) regasim o reafirmare a artei actorului, in care
interpretarea pura si autenticitatea sunt aduse in prim-plan.
Performanta lui Scott devine astfel un exemplu perfect de
echilibru Intre forma si continut: textul clasic al lui Cehov
nu este doar transmis prin mijloace moderne, ci si adus la
viatd prin subtilitatea si intensitatea emotionala a actorului.
Aceasta reitereaza ideea cd, desi inovatiile tehnice pot imbo-
gati experienta teatrald, ele nu pot inlocui prezenta vie si cre-
atoare a actorului pe scena.

Ne reintoarcem la scrierile anticilor ca la un punct
zero necesar. Tragedia a aparut ca forma de celebrare a lui
Dionysos, in Grecia Antica, sub forma Marilor Dionisii, care
durau sase zile si sase nopti. In acele nopti, ritualurile - care
se desfasurau in paduri din afara cetatii - luau forme apro-
piate misterelor, erau ritualuri de ,sfasiere” (diasparagmos)
si ritualuri de consum de carne cruda (omofagia), semn al
epifaniei si al ocultarii zeului®. Teatrul a evoluat din aceste
ritualuri dionisiace, devenind o arta dramatica in Grecia cla-
sicd, cu tragedii si comedii, in Evul Mediu, a luat forma dra-
melor religioase, apoi, in Renastere, a revenit la teme laice
si complexe, influentate de umanism, dezvoltandu-se treptat
in diverse genuri si forme moderne, inclusiv cele ale teatrul
absurdului, ale reprezentatiilor postdramatice si ale specta-
colelor multimedia contemporane, care integreaza tehnolo-
gia, interactivitatea si diversitatea culturala, pentru a reflecta
complexitatea societatii actuale.

Teatrul serveste ca o oglinda a societatii, oferindu-le spec-
tatorilor ocazia de a explora si reflecta asupra problemelor

O
3. Sorin Crisan, Teatru si cunoastere, Cluj-Napoca, Editura Dacia,
2008, p. 89.
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sociale, culturale si politice, are puterea de a suscita emotii
profunde si de a provoca gandirea critica, iar spectacolele
bine realizate reusesc sa provoace emotii puternice si reactii
imediate: ,deschiderea unui nou teatru realist lua proporti-
ile unui eveniment de importanta majora fata de care chiar
guvernele si partidele politice erau departe de a ramane indi-
ferente. [...] Cand Azilul de noapte de Gorki s-a reprezentat
pentru prima datd, in 1902, politia stationa in jurul Teatrului
de Arta din Moscova pentru a preveni o explozie revolutio-
nard. [...] pentru ca Nora sa poata fi reprezentata prima oara
in Germania, Ibsen a trebuit sa-i adauge un final imblanzit, in
care eroina se intorcea la sotul ei“‘.

Teatrul are aceastd abilitate de a-i aduce pe oameni impre-
ung, credand un sentiment de comunitate, de apartenenta, dar
si sa revolutioneze, sa tulbure si sa provoace. Participarea la
un spectacol le ofera spectatorilor ocazia de a impartasi expe-
riente, idei si emotii. Aceastd componenta sociala este esen-
tiald, deoarece teatrul devine un spatiu de intdlnire si dialog,
in care se pot dezbate idei si perspective diferite.

Oricare dintre aceste functii ale teatrului ne par famili-
are, trebuie sd recunoastem insd importanta spectatorului
in acest proces. In Grecia antici, in contextul simpozionului
aristocratic, spectatorii erau membri ai unei clase superioare,
educati si familiarizati cu traditiile culturale si mitologice.
Teatrul, impreuna cu alte forme de artizanat vizual, cum ar
fi picturile pe vase, functiona ca un spatiu in care competen-
tele intertextuale si mitologice erau esentiale pentru intele-
gerea completa a pieselor prezentate. Astfel, spectatorul era
stimulat sa decodeze aluzii si referinte la mituri si naratiuni,
iar lipsa acestei competente ducea la o ,excludere” similara
cu cea a unui privitor care nu ar intelege iconografia unui
vas pictat. In contextul teatrului, spectatorii din Atena erau
adesea considerati capabili sa inteleaga si sa aprecieze sub-
tilitatile pieselor, datoritd educatiei lor si a familiaritatii cu
traditiile religioase si culturale. Desi teatrul atenian era acce-
sibil unui public larg, se putea observa un tip de stratificare

0

4. John Gassner, Formd si idee in teatru modern, traducere de Andrei
Baleanu, Bucuresti, Editura Meridiane, 1972, pp. 95-96.

138 N2 (10), 2024



STUDIT SI CONFERINTE

sociald In modul in care diversele clase interactionau cu
piesele. De exemplu, spectatorii educati ar fi fost capabili sa
inteleaga mai profund referintele complexe la piesele ante-
rioare, cum ar fi Orestia de Eschil, chiar si atunci cand nu
aveau etichete clare. Astfel, teatrul atenian ar putea fi vazut
ca un spatiu de ,incluziune stratificatd“’, unde diverse gru-
puri sociale interactionau cu reprezentarea pieselor la nive-
luri diferite de intelegere, dar toate avand acces la mesajele
fundamentale ale piesei. Aceasta relatie intre spectator si
piesa a fost subliniata si de dramaturgi precum Euripide, care
adesea crea straturi de sens destinate sa provoace spectato-
rul, stimulandu-1 sa reflecteze asupra complexitatii umane si
sociale, dar fard a-1 exclude prin dificultatea intelegerii refe-
rintele culturale si mitologice. Astfel, teatrul nu era doar o
forma de divertisment, ci si un mecanism educational, menit
sa dezvolte gandirea critica si sa incurajeze reflectia asupra
valorilor etice si sociale.

Denis Diderot, autorul celebrului Paradox despre actor, a for-
mulat o teorie fundamentala despre relatia dintre actor si spec-
tator, care continua sa influenteze gandirea teatrald. Opera sa,
scrisd intre 1770 si 1780, pune accent pe contradictiile, aparent
ireconciliabile, din arta teatrald, concentrandu-se pe ideea ca
teatrul nu trebuie sa fie doar emotional, ci si rational, oferin-
du-i spectatorului o experienta intelectuald transformatoare.
Diderot argumenteaza ca, pentru a crea un impact autentic
asupra spectatorului, actorul trebuie sa mentind un control
complet asupra emotiilor sale. Spre deosebire de teoriile care
sustin ca actorul trebuie sa simta cu adevarat emotiile perso-
najului pentru a transmite autenticitate, Diderot sustine con-
trariul: ,Tot talentul nu constd in a simti, ciin a reda cu scrupul
semnele exterioare ale simtdmantului [...]“°. Emotia, conform
lui Diderot, nu provine din sinceritatea trairii, ci din maiestria

O

5. Martin Revermann, , The competence of theatre audiences in fif-
th- and fourth-century Athens®, in: The Journal of Hellenic Studies,
vol. 26, November 2006, pp. 99-124.

6. Denis Diderot, Paradox despre actor. Dialoguri despre Fiul natural,
traducere din limba franceza Dana Ionescu, Bucuresti, Editura Ne-
mira, 2010, p. 41.
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cu care actorul o creeaza si o prezinta. Aceasta abordare rede-
fineste relatia dintre scena si public. Spectatorii, in viziunea lui
Diderot, nu ar trebui sa fie pur si simplu ,transportati“ emo-
tional de spectacol, ci provocati sa gandeasca. Actorul devine
astfel un instrument care creeaza distanta intre el si personaj,
pentru a ghida spectatorul spre o intelegere profunda a teme-
lor piesei, fara ca acesta sa fie coplesit de emotii necontrolate.
Este ceea ce Bertolt Brecht avea sa numeasca mai tarziu ,efec-
tul de distantare®, desi in termeni diferiti. Diderot propune ca
teatrul sa fie o ,,oglinda a vietii“, dar nu o oglinda simpla, ci una
care selecteaza si aranjeaza elementele esentiale, pentru a le
oferi un sens mai profund. In acest sens, teatrul are o func-
tie educativa si moralizatoare, capabil sa indrepte spectatorul
spre o mai buna intelegere a lumii.

Friedrich Schiller sustine, in special in Scrisorile despre
educatia esteticd a omului ca teatrul joaca un rol central in
educarea emotionala si intelectuala a publicului. Potrivit
lui, teatrul reuneste doud dimensiuni fundamentale ale
existentei umane: sensibilitatea si ratiunea. In acest proces,
spectatorul este expus la conflicte morale complexe, fiind
incurajat sa reflecteze asupra propriului comportament si
asupra valorilor sociale. Pentru Schiller, scopul teatrului este
acela de a cultiva o ,libertate estetica*’, o stare de echilibru
intre impulsurile senzoriale si cele rationale ale individului.
Prin aceasta libertate, spectatorul isi poate dezvolta un simt
al responsabilitatii etice, fiind capabil sa transceanda inte-
resele personale in favoarea binelui comun. Desi Diderot
si Schiller pledeaza pentru un teatru intelectual si educativ,
metodele lor difera: Diderot privilegiaza controlul si analiza,
in timp ce Schiller urmareste un echilibru intre emotie si rati-
une. Ambii autori au influentat gandirea teatrald moderna,
subliniind faptul ca teatrul nu este doar un divertisment, ci si
un instrument de transformare personala si sociala.

Tot despre relatia dintre actor si spectator scrie si Peter
Brook in lucrarea sa fundamentald Spatiul gol. Brook identi-
fica patru forme de teatru: teatrul mort, teatrul sfant, teatrul

0

7. Friedrich Schiller, Scrieri estetice, traducere si note de Gheorghe
Ciorogaru, Bucuresti, Editura Stiintifica, 1981, p. 323.
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aspru si teatrul imediat. In toate aceste forme, rolul specta-
torului variaza, dar este intotdeauna crucial. El subliniaza ca
teatrul exista doar prin prezenta spectatorului si prin schim-
bul dinamic dintre acesta si actor. Un punct esential in gandi-
rea lui Brook este ca teatrul imediat este acea forma de teatru
in care spectatorul este cel mai implicat. Aici, spectatorul
este invitat sa participe nu doar prin observatie, ci si prin-
tr-o constientizare profunda a momentului prezent. Actorul
si spectatorul impartasesc astfel o experienta directa, care
transcende formalismul si conventiile teatrale, generand o
energie comuna care face ca teatrul sa fie viu si relevant.

De asemenea, in Spectatorul emancipat®, Jacques Ranciére
propune o reconfigurare a rolului spectatorului in arta, sub-
minand ideea traditionala ca publicul este pasiv si ca artis-
tul detine autoritatea asupra sensului lucrarii. Emanciparea,
asa cum o intelege el, nu inseamna o eliberare completa de
orice constrangere, ci mai degraba o reconfigurare a rela-
tiei dintre cunoastere si ignoranta, dintre artist si spectator.
Ranciere invocd ideea ca spectatorii sunt capabili sa interpre-
teze ceea ce vad, sa faca legaturi intre diversele elemente ale
spectacolului si propriile experiente si sd creeze noi sensuri.
Pentru Ranciére, spectatorul nu trebuie sa fie ,instruit” de
catre artist, ci trebuie sa fie liber sd interpreteze lucrarea pe
propriile baze. In acest sens, arta nu este o lectie, iar artis-
tul nu este un profesor (un concept central in gandirea lui
Ranciere ,maestrul ignorant® inspirat de cartea sa anterioara
Le Maitre ignorant: Cing lecons sur I'’émancipation intellectuelle,
1987) care detine un adevar unic pe care publicul trebuie sa-1
accepte. Ranciere sustine ca spectatorii isi construiesc pro-
priile interpretari, devenind astfel ,spectatori emancipati®. El
argumenteaza ca atat artistul, cat si spectatorul impartasesc o
signoranta“ comund, care deschide calea catre noi intelesuri.

Rezumand, rolul spectatorului a evoluat de la participant
activ in ritualurile sacre ale Greciei Antice la observator
implicat intelectual si emotional in teatrul modern. Relatia
dintre actor si spectator nu este una unilaterald; ea presupune

O

8. Jacques Ranciere, The emancipated Spectator, translated by Grego-
ry Elliott, London, New York, Verso Books, 2021.
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un schimb dinamic, o creare in colaborare a sensului, in
care fiecare joaca un rol crucial. Perspectivele teoreticieni-
lor precum Diderot, Schiller, Brook si Ranciére subliniaza
dimensiunile multiple ale acestui raport: de la provocarea
intelectuala si reflectia critica asupra valorilor morale, la
implicarea emotionald si crearea unei conexiuni autentice.
In contextul modern, spectatorul este un participant eman-
cipat, capabil sd interpreteze, sd reflecteze si sa genereze noi
intelesuri. Astfel, relevanta spectatorului nu consta doar in
prezenta sa fizicd, ciin capacitatea acestuia de a interactiona,
de a gandi critic si de a se lasa transformat de experienta tea-
trala. Tocmai din acest motiv, In analiza de fata, am dedicat
o atentie sporita spectatorului, intrucat el reprezinta recep-
torul principal al ideilor si al mesajelor pe care spectacolele
teatrale le propun. Nu incerc sd minimizez sau sa anulez
importanta mesajului dintr-un spectacol de teatru, nu pentru
asta militez. In centrul oricirei comunicari culturale, se afld
intentia de a transmite un mesaj. Indiferent daca mesajul se
refera la justitia sociala, memoria istorica sau expresia artis-
ticd, functia sa principala este de a fi primit, inteles si, in mod
ideal, internalizat de catre public.

Teoriile din psihologia comunicdrii subliniaza importanta
mesajelor clare si de impact. Conform Elaboration Likelihood
Model (ELM) de Petty si Cacioppo (1986)°, eficacitatea unui
mesaj depinde de capacitatea audientei ( a spectatorului) de
a-1 procesa prin doua cai distincte: ruta centrald, care implica
o analizd atentd a continutului, a mesajului - spectatorii ana-
lizeaza cu atentie dialogurile, simbolistica si subtextul per-
sonajelor, se concentreaza pe interpretare, regie, dramatur-
gie, fiind interesati de aspecte intelectuale si conceptuale ale
piesei, si ruta perifericd - spectatorii sunt mai putin preocu-
pati de mesajul profund si sunt influentati de factori externi,
cum ar fi decorul, costumele, luminile, interpretarile caris-
matice sau chiar faima actorilor. In loc si se concentreze pe
sensul piesei, publicul este mai degraba captivat de estetica

0

9. Philip J. Kitchen, Gayle Kerr, Don E. Schultz [and all], The elabora-
tion likelihood model: review, critique and research agenda, European
Journal of Marketing, vol. 48, no. 11/12, 2014, pp. 2033-2050.
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spectacolului sau de emotiile imediate, transmise prin expre-
siile fizice ale actorilor.

In teatru, ambele rute pot fi active, in functie de gradul
de interes si de implicare al spectatorului in ceea ce priveste
mesajul artistic sau moral al spectacolului. Publicul atras
de mesajele intelectuale include spectatori care cautd,
bineinteles, experiente teatrale provocatoare intelectual,
interesati de teme sociale, filosofice sau politice. Acestia
vor analiza structura piesei, constructia personajelor si
implicatiile morale si etice ale naratiunii. Mesajele ambigue,
complexe si solicitante intelectual sunt apreciate si inter-
pretate critic. Publicul are tendinta sa reflecteze asupra
piesei si dupa finalul acesteia, ceea ce amplifica impactul
mesajului.

Un alt tip de public, cel atras de experienta estetica si emo-
tionald, va accesa ruta periferica. Spectatorii sunt atrasi de
decoruri, costume, lumini, muzica si de experienta teatrald in
sine. Publicul va evalua adesea succesul unui spectacol prin
prisma frumusetii si a impactului emotional, nu neaparat
prin profunzimea mesajului. Aceasta categorie de spectatori
poate fi influentata de factorii vizuali si atmosferici ai piesei,
ceea ce 1i ajuta sa se conecteze emotional cu spectacolul, fara
a depune un efort mare in procesarea informatiei.

Publicul tanar este unul deschis la experimente artistice si
forme inovative de teatru, avind in general un interes mode-
rat pentru procesarea mesajului. Acestia proceseaza fie pe
ruta centrala, fie periferica, in functie de contextul specta-
colului si de temele abordate. Tinerii sunt, adesea, atrasi de
elemente inovative, cum ar fi interactiunea digitala, teatrul
experimental si implicarea directa a publicului. Datorita unei
atitudini mai permisive fatd de conventiile teatrale, tinerii
sunt dispusi sd exploreze si sa accepte diferite mesaje si teh-
nici de comunicare, cu o receptivitate moderata atat la mesa-
jele profunde, cat si la cele estetice.

Publicul ocazional este compus din spectatori care nu
frecventeaza regulat teatrul, fiind motivati de factori externi,
cum ar fi o recomandare, un eveniment special sau o tema
populara a spectacolului. Sunt mai putin implicati in proce-
sarea profunda a mesajului si mai receptivi la aspectele de
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divertisment si experienta, publicul ocazional prefera mesaje
simple si forme narative conventionale.

Pentru ca mesajele culturale sd aiba un impact de durata,
ele trebuie sa implice audienta prin ruta centrala, asiguran-
du-se ca mesajul nu este doar primit, ci si interiorizat. Acest
lucru necesita concentrarea asupra continutului care rezo-
neaza cu credintele si valorile existente ale publicului, pro-
vocandu-l in acelasi timp sa ia in considerare noi perspective.
Relaxarea si divertismentul, desi importante, ar trebui sa ser-
veasca drept instrumente pentru a atrage publicul in mesaj,
nu ca scop In sine. Atunci cand aspectul de divertisment
eclipseaza mesajul, semnificatia culturald poate fi diluata,
reducand probabilitatea unei receptii semnificative.

In urma analizei rutelor de perceptie - centrald si periferica
- voi avansa catre o examinare aprofundata a teatrului ca
forma de arta vizuala, explorand metodele de interpretare din
perspectivele distincte ale unor artisti de referinta. Aceasta
abordare va permite identificarea modului in care elementele
vizuale contribuie la consolidarea mesajului teatral si la
crearea unei experiente estetice unice pentru public. Totodata,
voi evidentia influenta teoriilor si a practicilor acestor artisti
asupra transformarii modului de relationare dintre actor,
spatiu scenic si spectator, subliniind interdependenta dintre
expresia artistica si receptarea sa vizuala.

Diderot scrie despre ,iluzia teatrala controlata“. El crede
ca teatrul trebuie sa creeze o experientd credibila pentru
spectator, dar fara ca acesta sa uite ca se afla intr-un teatru.
Decorurile, costumele si gesturile trebuie sa fie suficient de
veridice pentru a crea un efect de realism, dar nu atat de
detaliate, incat sa distraga atentia de la mesajul piesei. Astfel,
Diderot sustine un echilibru delicat intre arta si viata, realism
si stilizare. Cercetarile in comunicarea vizuala evidentiaza
faptul ca imaginile si indiciile vizuale pot imbunatati semni-
ficativ retinerea mesajelor si impactul emotional.

Conform teoriei lui John Berger din Ways of Seeing'® (1972),
reprezentarile vizuale sunt puternice, deoarece implica privi-
torii la nivel senzorial, creand o conexiune imediatd pe care
0

10. John Berger, Ways of seeing, London, Penguin Books Ltd., 1972.
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numai cuvintele nu o pot realiza. Provocarea consta in uti-
lizarea elementelor vizuale, pentru a sustine si a amplifica
mesajul cultural, mai degraba decat sa distraga atentia de
la acesta. Teatrul, ca forma de arta vizuald si performativa,
ofera un exemplu convingator al modului in care elementele
vizuale pot fi folosite, pentru a imbunatati receptia mesajelor.
Brecht a folosit decoruri stricte, minimaliste, pentru a pre-
veni ca publicul sd devina prea absorbit emotional de narati-
une, incurajandu-l astfel sa se concentreze asupra mesajelor
sociale si politice subiacente.

Pentru Bertolt Brecht, teatrul trebuia sa faca apel ,,mai
putin la sentimente, cét la ratiunea spectatorului®. In pro-
ductiile sale din anii 1920 si inceputul anilor 1930, principiul
a fost demonstrat prin mijloace vizuale reduse, dar hotarat
concentrate. ,Multi scenografi cred ca si-au atins scopul daca
poti privi pe scena si crezi ca te afli intr-un loc real din viata
reala [...]. Ceea ce ar trebui sa faca in schimb este sa te faca sa
crezi ca esti intr-un teatru bun“*’,

Colaboratorul si designerul pe termen lung al lui Brecht
a fost Caspar Neher. Colegi de scoald si apoi socialisti la fel
de dedicati dupd Primul Razboi Mondial, carierele lui Brecht
si Neher au aparut in paralel. Aceasta abordare sugereaza ca
elementele vizuale pot fi folosite strategic, pentru a se asigura
ca mesajul ramane in prim-planul experientei audientei.

Max Reinhardt, unul dintre cei mai influenti regizori ai
secolului XX, a redefinit spatiul teatral prin utilizarea arhi-
tecturii, a luminii si a miscarii actorilor. Celebru pentru
productii ca Orestia sau Visul unei nopti de vard, el a trans-
format teatrele conventionale in spatii imersive, utilizand
tehnici precum platformele mobile si proiectiile de lumina,
pentru a crea experiente spectaculoase. Scena de la Grosses
Schauspielhaus din Berlin, supranumita ,Catedrala teatru-
Iui, reflecta aceasta viziune arhitecturala unica. Abordarea
sa era inradacinatd in ideea de a integra elementele vizuale si
dramatice, pentru a amplifica emotia publicului.

O

11. V. Gavin Plumley, Designing “Good Theatre”, Caspar Neher
(1897-1962), https://www.abbottandholder.co.uk/caspar-neher), ac-
cesat la 03.11.2024.
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Robert Wilson a adoptat o perspectiva radical diferita,
bazandu-se pe minimalism si temporalitate extinsa. In lucriri
precum Einstein on the Beach (realizatd in colaborare cu Philip
Glass), el a explorat teatrul ca o forma de arta vizuala. Folosind
decoruri geometrice, miscari lente si lumini precise, Wilson
a creat un ,teatru al viziunilor“*? in care publicul este invitat
sa contemple sensurile in mod individual. El considera tea-
trul o combinatie intre imagine, sunet si spatiu, unde specta-
torul devine un participant activ al experientei.

Desi diferiti ca stil, ambii artisti au ridicat teatrul la nivel
de arta vizuala. Reinhardt a folosit grandiozitatea pentru a
coplesi simturile, in timp ce Wilson a apelat la simplitate,
pentru a intensifica introspectia. Amandoi au influentat
profund teatrul modern, inspirand regizori si scenografi sa
exploreze noi dimensiuni ale expresiei vizuale.

Aceasta dimensiune vizuala este inseparabila de metoda acto-
rului, care isi adapteaza interpretarea, pentru a amplifica mesajul
spectacolului prin prezenta sa scenica. Elementele vizuale - sce-
nografia, lumina sau miscarea pe scena - capata sens si relevanta
doar prin modul in care actorul le foloseste si le integreaza in
constructia personajului sau. Actorul este un catalizator prin care
aceste elemente sunt percepute si intelese de public.

Intr-un spectacol, modul in care actorul interactioneaza cu
decorul sau raspunde la dinamica luminii nu este intamplator,
ci rezultatul unei metodologii precise, prin care prezenta sa da
viata spatiului si 1l transforma intr-o extensie a interpretarii.
Spre exemplu, in teatrul lui Grotowski, actorul foloseste
minimalismul spatiului pentru a concentra energia si atentia
asupra miscarii corporale, in timp ce in spectacolele regizate
de Robert Wilson, miscarea lenta si intentionata a actorului
devine un dialog direct cu estetica luminilor si a spatiului.
Aceasta relatie dintre actor si dimensiunea vizuald nu doar
ca amplifica mesajul spectacolului, ci redefineste experienta
spectatorului, oferindu-i un acces mai profund la semnificati-
ile ascunse ale textului si ale contextului scenic. Actorul, prin

0

12. Markee Cardwell-Rambo, Wilson and musical collaboration: the
dramaturgy of music and musicians in Robert Wilson’s practice, MIitt(R)
thesis, University of Glasgow, 2013.
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prezenta sa vie si constienta, nu doar completeaza, dar si con-
duce aceasta interactiune, transformand estetica vizuala in
parte integranta a procesului de comunicare teatrala. Astfel,
rolul actorului nu este doar de a da viatd unui personaj, cide a
intermedia intre planul vizual si cel emotional.

In timp ce integrarea elementelor vizuale este necesara
pentru implicarea publicului, este crucial sa se faca acest
lucru intr-un mod care sa respecte autonomia publicului si sa
evite manipularea. Utilizarea unor tactici excesiv de agresive
sau manipulatoare emotional poate duce la rezistentd sau
respingere a mesajului, asa cum sugereaza teoria reactantei
psihologice (Brehm, 1966)%. Reactia apare atunci cAnd indivizii
percep calibertatea lor de a gandi sau de a actiona este amenin-
tatd, ceea ce ii determina sd reziste mesajului, chiar dacd acesta
se aliniazd cu valorile lor. Pentru a evita declansarea reactan-
tei, comunicatorii culturali pot amesteca elementele vizuale
si afective intr-o maniera care invita la reflectie, mai degraba
decat sa dicteze un raspuns emotional. Acest lucru poate fi
realizat prin crearea de spatii pentru ambiguitate si interpre-
tari multiple, permitand audientei sa se implice cu mesajul in
propriile conditii. De exemplu, in ,Teatrul Oprimatilor® al lui
Augusto Boal, publicul este incurajat sa devina ,spect-actor”
care participa activ la naratiune, mai degraba decat destinata-
rii pasivi ai unui mesaj predefinit. Aceasta abordare participa-
tiva respectd parerea audientei, ficand receptia mesajului mai
semnificativi si mai putin coercitivi. Insd Augusto Boal, cel
care a dezvoltat acest tip de teatru, inspirat de lucrarea peda-
gogica a lui Paulo Freire, a gandit-o pentru non-actori. Este o
forma teatrald militanta care transforma spectatorii in parti-
cipanti activi, capabili sa confrunte opresiunea si sa provoace
schimbari sociale. Boal considera ca teatrul trebuie sa elimine
pasivitatea publicului, invitindu-1 sa colaboreze activ in proce-
sul de creatie si rezolvare a problemelor comunitatii.

Pe de alta parte, Jacques Ranciere contesta aceasta abor-
dare, considerand ca teatrul politic care incearca sa ,,activeze“

0

13. Anca M. Miron, Jack W. Brehm, ,Reaktanz theorie - 40 Ja-
hre spidrer [Reactance Theory - 40 Years Later] “ in Zeitschrift fiir
Sozialpsychologie, vol. 37, no. 1, 2006, pp. 9-18.
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spectatorii porneste de la o premisa de inegalitate intelectu-
ala. Ranciére sustine ca toti oamenii sunt deja egali din punct
de vedere intelectual si capabili s gandeasca si sa interpre-
teze ceea ce vad. Conceptul sau de ,spectator emancipat®
recunoaste ca fiecare spectator observa, analizeaza si creeaza
propriul sens al unei experiente teatrale, fara a avea nevoie
de ghidaj din partea autorului sau a performerului. Astfel, in
timp ce Boal promoveaza activismul prin implicare directd,
Ranciere pledeaza pentru recunoasterea egalitatii spectatori-
lor ca ganditori independenti, subliniind ca teatrul ar trebui
sa creeze spatii pentru reflectie si interpretare libera, mai
degraba decat sa impuna modele de actiune.

Pe masura ce teatrul evolueaza si odata cu el conceptele
si modul de exprimare, actorul nu doar ca interactioneaza
cu textul si publicul, ci se adapteazd si la integrarea unor
elemente externe, precum tehnologia, care redefineste spa-
tiul scenic si perceptia mesajului. Proiectiile video, efectele
sonore si vizuale complexe sunt acum obisnuite in multe pro-
ductii. Desi aceste inovatii pot amplifica uneori experienta
teatrald, exista riscul ca ele sa umbreasca elementul esen-
tial al spectacolului - interpretarea actorului. Cum observa
Stanley Fish, pe urmele lui J.L. Austin si John Searle, in pro-
cesul de interpretare a textelor, sensul unui mesaj nu exista
independent de modul in care acesta este transmis'*. Asadar,
actorul nu este doar un canal pasiv pentru text sau mesaj, ci
un creator activ de semnificatie prin actul sau artistic.

Teatrul postdramatic, asa cum este definit de teoretici-
eni precum Hans-Thies Lehmann, exploreaza forme teatrale
care pun accentul mai mult pe concept si experienta decat pe
actul interpretativ traditional: ,[...] fragmentarea naratiunii,
eterogenitatea stilistica, elemente hipernaturaliste, grotesti
si neoexpresioniste sunt caracteristice teatrului postdra-
matic [...]“!. In acest context, calitatea actului interpretativ

0

14. V. Stanley Fish, Is There a Text in This Class? The Authority of Inter-
pretive Communities, Cambridge, Massachusetts, Harvard University
Press, 1980, pp. 197-199.

15. Hans Thies Lehmann, Teatrul postdramatic, traducere din limba
germana de Victor Scoradet, Bucuresti, Editura Unitext, 2021, p. 17.
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este adesea minimizata, iar accentul se mutd pe interactiu-
nea dintre elemente scenice, spectator si mesajul artistic.
Elementele de productie (lumini, sunet, miscare) devin la
fel de importante ca si interpretarea actorilor. De exemplu,
lucrarile lui Robert Wilson si ale trupei de teatru Tadeusz
Kantor ilustreaza acest concept prin accentul pe estetica
vizuala si pe experienta senzoriala a spectatorului®.

Pornind de la analogia cu alte forme de arta, sustin c4, la fel
cum un pictor isi consolideaza tehnica prin stapanirea desenu-
lui, iar un dansator isi formeaza expresivitatea prin studierea
baletului clasic, actorul trebuie sa isi bazeze interpretarea pe
realismul uman. Aceasta intelegere profunda a comportamen-
tului si a emotiilor umane nu este doar un exercitiu tehnic, ci un
proces absolut necesar care ii permite actorului si fie autentic. In
aceasta viziune, realismul uman reprezinta nu doar un punct de
plecare, ci si o sursa constanta de inspiratie. Scoala romaneasca
de teatru foloseste metoda lui Stanislavski, cu mici exceptii intal-
nim influentele lui Grotowski si Brecht. Comparandu-le, ne dam
seama ca fiecare metoda genereaza experiente distincte pentru
public, chiar daca fiecare din ele au ca element central actorul.
Constantin Stanislavski a fost pionierul realismului psihologic
in teatru, punind accent pe ,memoria afectiva“!’ si identifica-
rea totald a actorului cu personajul. In sistemul sdu, actorii sunt
incurajati sa exploreze trairile autentice ale personajelor. Jerzy
Grotowski, influentat de Stanislavski, a dus insa aceasta idee
mai departe in ciutarea unui ,teatru sirac*’®, unde eliminarea
decorului si a recuzitei are rolul de a pune in centrul atentiei
corpul si expresivitatea actorului. Metoda sa impune o pregatire
fizica extrem de intensd, iar relatia cu publicul devine intima si
directd, explorand limitele umane intr-un mod aproape ritualic.

0

16. Erika Fischer-Lichte, From Text to Performance: The Rise of Theatre
Studies as an Academic Discipline in Germany, Cambridge, Cambridge
University Press, 1999.

17. Konstantin Sergheevici Stanislavski, Munca actorului cu sine tnsusi,
traducere de Raluca Radulescu, Bucuresti, Editura Nemira, 2021.

18. Jerzy Grotowski, Spre un teatru sdrac, traducere de George Banu
si Mirella Nedelcu-Patureau, Bucuresti, Fundatia Culturald ,,Camil
Petrescu” / Editura Cheiron, 2009.
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Grotowski considera ca o astfel de abordare , dezbracata®“ de
artificii tehnologice ajuta publicul sa experimenteze mesajul
intr-o maniera viscerala si profunda, oferind o reflectie asupra
conditiei umane. In contrast, Bertolt Brecht a dezvoltat metoda
wdistantarii (Verfremdungseffekt), orientata spre stimularea unei
intelegeri critice a mesajului. In teatrul brechtian, actorii sunt
incurajati s nu se identifice complet cu personajele, ci mai
degraba sa ,demonstreze actiunea, pastrand o anumitd dis-
tanta. Tehnicile sale, precum adresarea directa catre public sau
folosirea de elemente de ,instrainare®, urmaresc sa rupa iluzia
realismului si sa-i invite pe spectatori sa reflecteze activ asupra
tematicii sociale si politice a piesei. Brecht considera ca publi-
cul nu trebuie doar sa simta, ci sa si gdndeasca critic, analizand
mesajul dintr-o perspectiva rationala.

Fiecare dintre aceste metode, asa cum spuneam, con-
tribuie la o experienta teatrald unica: Stanislavski invita la
empatie si identificare emotionala, Grotowski la o explorare
intensa a adevarului uman prin simplitate, iar Brecht la ana-
liza si distantare critica.

In contextul diversititii tipurilor de public, al metodelor
variate de interpretare, al pluralitatii mesajelor si al scopurilor
distincte ale productiilor teatrale, se ridica intrebarea: care
este elementul care unifici aceste diferente? In teatrul
contemporan, actorul raméne esential, oferind coerenta si
profunzime actului teatral, mai ales in contextul in care teatrul
isi asuma tot mai frecvent rolul de a transmite mesaje sociale
si politice. Arta actorului este cea care transcende diferentele
dintre formele teatrale, intre teatrul ca artd si teatrul ca
instrument al schimbarii sociale. Ea transforma mesajele
sociale abstracte in experiente traite, concrete, si da viata unor
idei care altfel ar putea ramane sterile. Actorul nu este doar
un purtdtor de mesaj, ci un creator de sens, un mediu prin
care spectatorii sunt invitati sa participe, sa reflecteze si sa
experimenteze. Prin intermediul sau, teatrul devine mai mult
decét o platforma pentru transmiterea unor idei; devine un act
viu, o experienta estetica care educa si emotioneaza simultan.

Aceasta relatie simbiotica intre dimensiunea artistica si
cea ideaticd este 1nsa fragild. In absenta unei interpretdri de
calitate, chiar si cele mai relevante mesaje politice sau sociale
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risca sa fie respinse de public. O interpretare superficiala sau
neconvingatoare poate diminua impactul mesajului, creand
perceptia unui discurs didactic sau propagandistic, lipsit de
autenticitate. De aceea, calitatea artei actorului devine o con-
ditie esentiala pentru ca teatrul sa isi indeplineasca atat misi-
unea artisticd, cat si pe cea sociala.

Aceasta concluzie subliniaza importanta unui echilibru intre
forma artistica si continutul mesajului. Un spectacol reusit nu
este cel care doar transmite un mesaj, ci acela care creeaza o
experienta transformatoare. Actorul joaca un rol esential in
aceasta transformare, fiind cel care da viata ideilor prin expre-
sivitatea sa, prin autenticitatea emotiilor transmise si prin cone-
xiunea directa cu publicul. De exemplu, in productii teatrale cu
tematici sociale complexe, cum ar fi cele ale lui Augusto Boal
sau ale teatrului documentar contemporan, impactul mesaju-
lui depinde In mod direct de capacitatea actorului de a traduce
aceste idei intr-un limbaj uman, accesibil si emotional.

Teatrul contemporan, marcat de influentele tehnologiei si
de experimentarile estetice, adaugad o dimensiune suplimen-
tara acestei relatii dintre actor, mesaj si public. Tehnologia
poate amplifica mesajul, dar nu il poate substitui pe actor ca
punct de contact direct cu spectatorul. In acest context, acto-
rul nu doar ca interactioneaza cu textul si publicul, ci devine
un liant Intre dimensiunea traditionald a teatrului si noile
posibilitati oferite de tehnologie. Aceastd adaptabilitate este
ceea ce asigura relevanta artei interpretative intr-un mediu
artistic aflat in continua schimbare.

Pentru a sprijini echilibrul delicat dintre dimensiunea artis-
tica si cea ideatica a teatrului contemporan, consider necesar
sa se acorde o atentie sporitd pregatirii si colaborarii in pro-
cesul de creatie. Formarea actorilor ar trebui sa integreze atat
tehnicile clasice de interpretare, cat si metode care sa permita
utilizarea creativa a tehnologiei si abordarea temelor sociale
complexe, pregatindu-i astfel pentru cerintele variate ale tea-
trului actual. De asemenea, colaborarea interdisciplinard intre
regizori, dramaturgi si actori joacd un rol central in crearea de
spectacole care sa imbine In mod armonios estetica teatrala
cu mesajele ideatice. Totodatd, explorarea tehnologiilor emer-
gente reprezintd o oportunitate pentru actori de a-si extinde
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limbajul artistic, interactionand cu noile medii scenice intr-un
mod care sa amplifice mesajul spectacolului, pastrand auten-
ticitatea interpretdrii. In plus, creatorii de teatru ar trebui si
acorde o atentie deosebita cercetarii publicului, intelegand
nevoile, asteptarile si sensibilitatile acestuia, pentru a asigura
relevanta si accesibilitatea mesajului transmis. Aceste masuri
nu doar ca sustin calitatea actului teatral, ci si contribuie la
mentinerea relevantei teatrului ca forma de arta vie si instru-
ment de dialog social.

Revenind la intrebarile din introducere, putem concluzi-
ona ca teatrul contemporan, cu toate variabilele sale - publi-
curi diverse, metode de interpretare variate, scopuri multiple
- 1si gaseste liantul 1n arta actorului. Fie ca este vorba de spec-
tacole profund estetice sau de productii cu mesaje sociale
puternice, actorul raméane elementul central care transforma
teatrul dintr-un discurs abstract intr-o experientd umana si
emotionald. Aceasta concluzie reafirma ideea ca teatrul, indi-
ferent de forma sa, trebuie sa fie un echilibru intre arta si
idei, iar actorul este cel care face posibila aceasta sinteza.

Prin urmare, teatrul care doreste sd aiba un impact social
si politic real nu poate neglija dimensiunea sa artistica. Arta
actorului nu este doar un mijloc de exprimare, ci fundamen-
tul care face teatrul unic in peisajul cultural - o forma de arta
care Imbina estetica cu implicarea sociala, oferind publicului
nu doar raspunsuri, ci si intrebari, nu doar emotii, ci si trans-
formare. Actorul, prin interpretarea sa, garanteaza autenti-
citatea acestui proces, asigurand ca teatrul raiméane o experi-
enta vie, relevanta si profund umana.
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