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Abstract:
The Perfection of Freedom. The Actor’s Guide on Stage

This article investigates the concept of freedom through
a combined philosophical and theatrical framework,
grounded in Baruch Spinoza’s theory of knowledge
and its relevance to contemporary acting practice.
Drawing on Spinoza’s distinctions between adequate
and inadequate ideas, as well as between active and
passive affects, the study argues that freedom should
be understood not as the absence of constraint, but as
the capacity to act in accordance with necessity through
reason and knowledge. Freedom is examined as the
outcome of a disciplined process of self-knowledge in
which mind, body, and affect function in a dynamic
relationship. The analysis situates this framework
within key paradigms of actor training, including
Konstantin Stanislavski’s psychotechnical system, Jerzy
Grotowski’s laboratory theatre and via negativa, and
Bertolt Brecht’s alienation effect. These approaches are
interpreted as distinct but complementary strategies
for organizing the relationship between control,
expression, and scenic cognition.

The article demonstrates that the actor’s freedom on
stage is directly proportional to their degree of discipline
and understanding of theatrical laws, with spontaneity
emerging only within an internally assimilated rational
structure. By integrating imaginative and rational
modes of knowledge, the actor may attain what Spinoza

CERCETARI TEATRALE



Alex GABERA

defines as intuitive knowledge, understood here as
a higher form of cognition through which freedom
becomes an acquired ethical and artistic capacity, as
well as a central benchmark of theatrical creation.
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1. Cunoasterea libertatii

Ca teorie filozoficd

alatorind in trecut, pana la ideile filozofului Baruch Spi-
noza, putem deconstrui conceptul de libertate pentru a-i
descoperi esenta si a-1 intelege mai profund. Pornind,
asadar, de la constructele sociale contemporane ale liberta-
tii, le vom analiza critic in spiritul lui Spinoza, pana cind vom
ajunge la maxima admisibila a libertatii ca notiune de sine
statator. Desigur, ideea unei libertati absolute poate parea uto-
pica sau chiar eronatd, insa consideram ca tocmai o asemenea
premisa ne poate permite sa descoperim aspectele esentiale
ale problemei. Prin urmare, chiar daca pe alocuri anumite idei
vor parea discutabile, ele vor fi clarificate pe parcursul lucrarii.
Pentru inceput, consideram esentiald definirea a ceea ce
libertatea nu este. In acest sens, vom porni de la teoria conform
careia libertatea ar insemna a face ceea ce vrem, atunci cand
vrem, si i vom atribui statutul de cunoastere eronatd, deoarece,
asa cum afirma Spinoza, ,,[...] oamenii se simt liberi fiindca isi
cunosc actiunile, dar nu cunosc cauzele de care sunt determi-
nati si nu stiu ca hotararile sufletului nu sunt decat poftele lor,
care, de aceea, variaza in functie de dispozitia schimbatoare a
corpului“’. In consecinti, ideea de ,a vrea izvoraste dintr-un
impuls de naturd instinctuald care, desi face parte din conditia
noastra naturald, produce un efect contrar libertatii autentice,
fapt pe care il vom demonstra in randurile urmatoare.
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1. Baruch Spinoza, Etica, traducere din limba latina de Alexandru
Popescu, Bucuresti, Editura stiintifica, 1957, p. 150.
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Atunci cand ne ghidam dupa natura sufletului, ludm decizii
pe baza pasiunilor, impulsurilor si afectelor sale. Insd, asa cum
aratd Spinoza, afectele sunt modificari ale corpului’ produse
de cauze exterioare. Neavand o cunoastere adecvata cauzelor
externe care le provoaca, nu putem percepe corect afectele
care se nasc in urma acestor actiuni exercitate asupra noas-
tra. Desigur, am putea afirma ca ne putem imagina cauzele
acestor actiuni, insa, ,in masura in care sufletul omenesc isi
imagineaza un corp extern, el nu are cunoasterealui adecvata“,
iar, in lipsa unei cunoasteri adecvate, nu pot lua nastere decat
idei neadecvate. Din aceasta rezultd ca ideile provenite din
afecte sunt, la randul lor, neadecvate, iar avind in vedere ca
»sufletul omenesc nu percepe numai afectiunile corpului, ci
si ideile acestor afectiuni*’, toate ideile care isi au originea
exclusiv n natura sufletului sunt, de asemenea, neadecvate.
Prin urmare, daca perceptia naturald a sufletului asupra fac-
torilor externi este una eronata, din cauza lipsei de cunoas-
tere, 1n acelasi fel mod vor fi si ideile care decurg din aceasta
perceptie. In consecinti, orice decizie intemeiatd exclusiv pe
natura sufletului nu poate fi decat neadecvata, deoarece, iar
in acest caz, sufletul devine sclavul afectelor. Dacd, asadar,
din insasi natura sufletului rezulta ca acesta nu poate fi liber
prin sine insusi, intrucat: ,[...] ori de cate ori sufletul ome-
nesc percepe lucrurile in ordinea comuna a naturii, nu are o
cunoastere adecvata nici despre sine, nici despre corpul sau,
nici despre lucrurile externe, ci numai una confuza si muti-
lata. Caci sufletul nu se cunoaste pe sine decat in masura in
care percepe ideile afectiunilor corpului [...], iar propriul corp
[...] nu-1 percepe decét prin insesi ideile afectiunilor corpului,
si tot numai prin ele percepe corpurile externe [...]. De aceea,
cat timp are acele idei, el nu are nici despre sine insusi [...], nici
despre propriul sdu corp [...], nici despre corpurile externe [...]

o cunoastere adecvatd, ci numai una mutilata si confuza [...]°.

0

2. Ibidem, p. 145.
3. Ibidem, p. 117.
4. Ibidem, p. 114.
5. Ibidem, pp. 118-119.
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Prin urmare, sufletul nu este capabil de o cunoastere
adecvata a lucrurilor, deoarece, asa cum am aratat, el poate
produce doar idei neadecvate si confuze. Astfel, ,omul care
[...] selasa condus in viata de credinte oarbe si superstitioase,
este un om denaturat, rob al unor idei false, al pasiunilor care
izvordsc din acestea“®. In plus, orientarea dupi astfel de idei
are consecinte directe asupra modului de existenta al omului,
intrucat ,,din ideile neadecvate si confuze se nasc afectele in
care omul este pasiv, pe cand din cele adecvate se nasc afec-
tele in care omul este activ. Acestea din urma sporesc puterea
de viatd a omului, pe cand cele dintéi o infraneaza sil fac rob
al pasiunilor*’. Drept urmare, in ambele situatii se constituie
cite un circuit distinct: pe de o parte, un cerc al ideilor nea-
decvate si confuze care isi au originea in suflet si dau nastere
unor afecte ce conduc individul catre o stare de pasivitate,
in care vointa slabeste pana la cedarea sub presiunea acestui
cerc vicios; pe de alta parte, un alt cerc al ideilor adecvate,
care se nasc din controlul exercitat asupra propriei naturi
si din care rezultd afecte ce intaresc vointa individului si i
sporesc puterea de a actiona. Astfel, fie devenim robi ai unui
suflet dominat de afecte, fie invatdm cum sa nu ne lasam
prada acestora si sd ne castigdm propria libertate.

Asadar, pentru ca ceea ce dorim sd facem sa fie inso-
tit de exercitarea libertatii, este nevoie ca actiunea sa izvo-
rasca dintr-o altd sursa decat natura sufletului. Acest lucru se
datoreaza faptului cd, dupa cum arata Spinoza, ,nu exista in
suflet vointa absoluta, adica liberd; ci sufletul este determi-
nat sa vrea cutare sau cutare lucru, datorita unei cauze care,
la randul ei, este determinata de alta cauza, iar aceasta din
nou de alta, si tot asa la infinit“®. In consecintd, suntem con-
stransi sa cautam temeiul vointei in altd parte, si anume, daca
nu in suflet, atunci In cunoastere. Dupa cum afirma Spinoza,
wvointa si intelectul sunt unul si acelasi lucru. De aici rezulta
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6. Ibidem, p. 15.
7. Ibidem, p. 31.
8. Ibidem, p. 134.
9. Ibidem, p. 136.
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ca vointa noastra este cu atat mai puternica cu cat intelectul
este mai dezvoltat. Prin urmare, ideile adecvate iau nastere
prin cunoastere, iar tot ceea ce izvoraste din aceasta contri-
buie la sporirea vointei individului si a capacitatii sale de a
actiona liber. Totusi, pentru ca ideile adecvate, provenite din
intelect, sa poata fi diferentiate de ideile neadecvate si con-
fuze, generate de suflet, este necesara interventia judecatii.
In acest punct intervine procesul de rationare al individului,
asupra caruia ne vom opri in a doua parte a lucrarii.

In corelatie cu scena

Atunci cand vorbim despre libertatea actorului in scena,
nu ne referim la o forma de libertate diferita de cea anali-
zata anterior. Dimpotriva, putem afirma ca scena constituie
un mediu mult mai propice pentru dezvoltarea acesteia si, de
ce nu, chiar pentru o tendinta catre absolut. Probabil ca cel
mai relevant exemplu in acest sens este teatrul laborator ela-
borat de Jerzy Grotowski. Acesta nu doar ca il ajutd pe actor
sa 1si descopere libertatea, ci 1i permite, in acelasi timp, sa
ii identifice limitele, pentru ca, mai apoi, sa le poata depasi
respectandu-i in continuare legile.

In acest context, vom observa o serie de asemanari semni-
ficative intre filosofia lui Spinoza si practicile teatrale elaborate
de Jerzy Grotowski. De pilda, ideile neadecvate ale sufletului,
provenite din afecte, pot fi echivalate, in limbaj teatral, cu ceea
ce este numit ,blocaj, Intrucat ambele sunt consecinte ale
unor actiuni exercitate asupra individului de cauze exterioare.
Importanta acestora In munca actorului nu poate fi neglijata,
iar acest lucru explicd, probabil, motivul pentru care Jerzy
Grotowski a dezvoltat ,[...] metoda via negativa - nu un ansam-
blu de mijloace, ci o eliminare de blocaje“!?. Prin intermediul
acestei metode, actorul dobandeste un tip de cunoastere atat
asupra sufletului, cat si asupra corpului, care nu urmareste
doar combaterea ideilor neadecvate izvorate din afecte, ci si

0

10. Jerzy Grotowsky, Spre un teatru sdrac, coperta: Dan Stanciu, tra-
ducere de George Banu si Mirella Nedelcu-Patureau, prefatd de
Peter Brook, postfata de George Banu, Bucuresti, Editura Unitext,
1998, p. 10.
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eliminarea manifestarilor acestora si, in cele din urma, doban-
direa unui control constient asupra lor.

Din experienta noastra proprie, atunci cand apare un
astfel de blocaj, este esential sd pornim de la cea mai recenta
cauza a sa, care, de cele mai multe ori, este si prima care
ne vine in minte, si sd urmarim apoi lantul cauzal in sens
invers, pana cand ajungem sa il intelegem in profunzime.
Prin acest demers reusim sa identificam sursa blocajului,
iar, odata ce intelegem cauza principala a aparitiei ideii nea-
decvate, putem sa ne eliberam de influenta acesteia. Asadar,
una dintre cele mai mari responsabilitati ale actorului este sa
lucreze cu sine 1nsusi: cu corpul sdu, cu afectele sale si, mai
ales, cu propria minte. Toate acestea deoarece actorul are
nevoie de o disciplina riguroasa pentru a putea confrunta si
depdsi blocajele. In caz contrar, el risci s fie dominat de un
blocaj care, la randul sdu, va genera altele, intr-un proces ce
se poate prelungi la infinit. Acest mecanism poate fi tradus,
in termenii filozofiei lui Spinoza, drept cdderea intr-un cerc
vicios care diminueaza energia vitala (conatus-ul) si, impli-
cit, vointa de a actiona si de a munci. Intr-o formulare mai
accesibild, Yuri Kordonsky numeste acest fenomen ,lene® In
prefata primului volum din Munca actorului cu sine insusi de
Konstantin Stanislavski, el explicd aceasta: ,Lenea std in firea
omului. Abia asteptam sa respingem orice ne cere rigoare si
truda in munca de zi cu zi, pe motiv ca e plictisitor si lipsit
de importanta. Or, a invata sa faci teatru inseamna sange,
sudoare si lacrimi, iar noi vrem sa obtinem totul usor. Vrem
sa ne distram, cum se spune azi“!’.,

Astfel, inainte de a prezenta ce Insemnau, in termeni prac-
tici, pentru Jerzy Grotowski, ,sange, sudoare si lacrimi®, este
necesar sa discutam pe scurt modul in care aceastd formula
este Inteleasa din perspectiva ,sistemului” stanislavskian. Este
necesar, mai intai, sa cunoastem ,legile scenei, pentru a putea
cunoaste corect libertatea actorului, asa cum este necesar sa
ne cunoastem pe noi insine pentru a iesi din ,,robia“ sufletului.

0

11. Konstantin Stanislavski, Munca actorului cu sine insusi, Vol. I, edi-
tia a I1I-a, traducere din limba rusa de Raluca Radulescu, Prefata de
Yuri Kordonsky, Bucuresti, Editura Nemira, 2021, p. 9.
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Dupa cum am mentionat anterior, disciplina este unul
dintre cei mai importanti piloni ai muncii actorului. In
absenta acesteia, nimic nu poate fi realizat, iar pentru a-si
dezvolta si consolida disciplina, actorul trebuie, inainte de
toate, sa isi cunoasca propriul suflet, astfel incat sa stie cum
sa faca fata ideilor neadecvate atunci cand acestea tind sa
preia controlul. Putem observa, asadar, ca disciplina este
conditionata de o forma profunda de cunoastere de sine, de
unde rezulta cd munca actorului incepe Intotdeauna in afara
scenei, mai precis in interiorul sau. Avand in vedere faptul
ca ideile sufletului se reflecta asupra trupului, urmatorul pas
consta in extinderea acestei cunoasteri de sine catre exterior,
adica spre corp. Este esential ca actorul sa inteleaga modul in
care functioneaza propriul trup si suflet pentru ca, ulterior,
sd se poatd servi de acestea asemenea unor ,instrumente®.
Prin urmare, disciplina consta in stabilirea unei cai de comu-
nicare intre cele doua, intr-o transmitere coerenta de la suflet
la trup si invers, Intr-un echilibru dinamic, imposibil de atins
in absenta cunoasterii.

Odata ce intelegem acest principiu al disciplinei, putem
trece la dezvoltarea ,pasilor” pe care actorul 1i parcurge
atunci cand intra pe scena. Cu ajutorul rigorii dobandite prin
cunoastere, actorul poate investi credinta in ,situatiile date®
reusind astfel sa adopte o atitudine adecvata personajului
pe care il interpreteaza. In acest mod, el ,,se va transpune in
pielea altcuiva“ pentru a identifica scopul si motivatia misca-
rii interioare care determina personajul sa actioneze. Dupa
cum subliniaza Stanislavski, ,pe scena nu trebuie sa actionezi
«in general», de dragul actiunii in sine, ci trebuie sa actionezi
cu o motivatie, cu un scop $i eficient“'?. Totodata, pentru a evita
aceasta actionare ,in general®, Stanislavski propune ca instru-
ment de lucru magicul ,daca“: ,datorita lui «daca» [...] ochii
incep sa priveasca altfel, urechile, sa asculte altfel, mintea,
sa aprecieze dupa alte criterii lumea Inconjuratoare si, ca
urmare, nascocirea provoaca, in mod firesc, o actiune reala,
adecvatd, necesara pentru atingerea scopului propus‘®®. Acest

O

12. Ibidem, p. 98.
13. Ibidem, p. 111.
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»dacd“ functioneaza ca un imbold al imaginatiei, ajutandu-ne
sa ne transpunem Intr-o situatie determinata. Odata realizata
aceasta transpunere, disciplina actioneaza sub forma unor
ghidaje interioare care orienteaza procesul de constructie a
personajului prin intermediul cunoasterii de sine a actorului.

Atunci cand reusim sa ajungem la stadiul utilizarii ima-
ginatiei, putem incepe sa conturam interiorul personajului.
Cu céat aceste linii sunt definite mai clar, cu atat trairile vor
deveni mai bogate, iar acestea, la randul lor, vor imbogati
spatiul scenic, manifestiandu-se prin actiuni exterioare ale
corpului. Totodatd, pentru ca aceste contururi sa fie cat mai
precise, limitele imaginarului trebuie cautate in cunoasterea
sa, ceea ce poate fi realizat prin investigarea justificarilor ofe-
rite de textul dramatic. Astfel, procesul de cunoastere de sine
trebuie sa se rasfranga in acelasi mod asupra textului, pana
cand actorul devine la fel de constient de fiecare fragment
si situatie scenica precum este de propria viatd, intrucat ,in
natura totul se succeda logic (cu anumite exceptii) si atunci
nascocirea imaginatiei trebuie sa fie la fel“!*. Ulterior, daca
investim aceastd cunoastere cu credintd, disciplina ne va
ghida spre orizontul muncii actorului in scenad si anume, spre
ceea ce putem numi prezenta in situatie.

Manifestarea acestei prezente se realizeaza prin atentie.
Odata ce ne transpunem in totalitate in situatia scenica, simtu-
rile noastre incep sa functioneze diferit. Tot ceea ce vedem si
auzim este filtrat prin imaginatie si credinta, transformandu-ne
interiorul in acord cu ceea ce stim despre viata personajului.
Prin urmare, prin atentie putem incepe sa relationdm activ cu
obiectele din jur si cu partenerii de scend, iar din aceasta rela-
tionare se nasc ideile sufletului care, sustinute de disciplina si de
legile scenei, pot genera actiuni capabile sa exprime interiorul
personajului prin prisma actorului aflat in proces de formare.

In tot acest demers, blocajele pot apirea in orice moment.
Iar cand se manifestd, actorul trebuie sa le identifice cat mai
rapid posibil. Astfel, revenim din nou la rolul disciplinei,
careia 1i mai putem asocia elementele memoriei emotionale,
precum si cele ale dinamicii corporale. Dezvoltarea acestora il

0

14. Ibidem, p. 146.
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ajuta pe actor sa isi formeze un ,reglator® interior, prin inter-
mediul caruia poate depista ideile neadecvate ce provoaca
tensiuni musculare si le poate elimina pentru a-si putea con-
tinua procesul de creatie in mod coerent. Pe scurt, ,|[...] daca
stai relaxat si nu te fortezi, poti sa vezi totul, in cel mai mic
detaliu“’®. Totodatd, cunoasterea acestor elemente conduc
disciplina catre o zona de control al echilibrului dintre trup si
suflet, oferind actorului stabilitate in situatie si, in acelasi timp,
spontaneitatii un spatiu real de manifestare. Prin insusirea
tuturor acestor aspecte, actorul dobandeste bazele necesare
unui proces de creatie autentic. Chiar daca nu vom aborda aici
exhaustiv toate elementele psihotehnicii din ,sistemul” sta-
nislavskian, cele discutate pana acum sunt suficiente pentru
a observa modul in care, prin intermediul lor, actorul poate
ajunge stapan pe propriul trup si pe propria viata interioara,
devenind liber prin procesele de cunoastere si constientizare.
Cu toate acestea, sd nu uitam care ,,[...] este conditia sine qua
non a teatrului. Teatrul exista pentru ca spectatorii sa priveasca
la sceni si la singuratatea in public a personajului“®®.

In acest sens, este necesar si discutim pe scurt modul
in care Jerzy Grotowski a imbinat cunoasterea si controlul
intr-o forma de expresie care nu se limiteaza la transmiterea
unui gest inteligibil pentru spectator, ci care comunicd, in
acelasi timp, esenta spiritului uman al personajului. Astfel,
Grotowski 1l Indeamna pe actor sa recurga la control si sa
identifice, prin intermediul cunoasterii, modalitatile de a
actiona prin puterea sugestiei, Intrucat ,semnul organic, si
nu gestul comun, este pentru noi expresia elementara“’’. In
consecintd, ,|[...] semnele pe care le utilizdim noi formeaza
scheletul actiunii umane, cristalizarea unui rol, articularea
procesului organic si personal al actorului individual“'®. Fara
a duce in mod concret pana la capat o actiune, actorul poate
transmite, printr-un gest, senzatia Implinirii ei. Sugestiile

0

15. Ibidem, p. 185.

16. Ibidem, p. 204.

17. Jerzy Grotowski, Spre un teatru sdrac, ed. cit., p. 9.
18. Ibidem, p. 15.
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patrund In imaginatia spectatorului cu o intensitate mai
mare decat ar putea-o produce reprezentarea literala pe
scend. Pentru ca actorul sd poata realiza acest tip de expre-
sie, este necesara o cunoastere aprofundata a modului in care
propriul suflet si propriul corp se raporteaza la spatiul scenic
si la actul performativ.

Reamintind din nou despre via negativa, putem afirma ca,
dincolo de rolul sdu in eliminarea blocajelor, Jerzy Grotowski
confera libertatii actorului o noua dimensiune. El a demon-
strat ca legile scenei pot fi cunoscute mai profund prin iden-
tificarea a ceea ce nu trebuie facut, decat prin simpla lor defi-
nire. In consecintd, antrenamentele sale au fost concepute in
jurul depasirii limitelor actorului, ajungand uneori la forme
extreme, intrucét, asemenea unei fundaturi, limitele sunt vizi-
bile atunci cand sunt atinse, si nu la inceputul drumului. Mai
mult, prin aceste antrenamente, actorii au invatat nu doar sa
recunoasca blocajele, cisisa gaseasca modalitdti de a le depasi:
»Chiar siin timpul acestor exercitii de incalzire, actorul trebuie
sa justifice fiecare detaliu al acestui antrenament printr-o ima-
gine precisd, reala sau imaginara. Exercitiul este corect doar
cand corpul nu mai opune nicio rezistenta in timpul realizarii
imaginii alese“’®. Acest proces se traduce printr-o asimilarea
organica a cunoasterii si a controlului, dobandite prin antrena-
mente menite sa conduca aceste doud dimensiuni dincolo de
limitele obisnuite ale experientei corporale si expresive.

Din toate cele discutate pana acum rezultd ca libertatea
scenica a actorului este direct proportionald cu nivelul sau de
disciplina. Altfel spus, spontaneitatea si creativitatea sunt con-
ditionate de gradul de autocunoastere si de cunoasterea legilor
scenice. In consecinti, libertatea nu poate fi exercitatid decat
prin intermediul cunoasterii si, implicit, al ratiunii. Avand in
vedere aceste concluzii, vom continua cu un capitol dedicat
analizei modului in care libertatea este utilizata prin interme-
diul ratiunii, urmarind, in final, ceea ce Grotowski numeste
»L...] adevarata lectie a teatrului sacru: [...] aceasta recunoastere
a faptului cd spontaneitatea si disciplina, departe de a se slabi
una de cealaltd, dimpotriva se intdresc reciproc; cd ceea ce este

O

19. Ibidem, p. 64.
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elementar hraneste ceea ce este construit si invers, pentru a
deveni adevarata sursd a unui mod de actiune care iradiaza“®.

2. Ratiunea cunoasterii

Din perspectivd filozoficd

Dupa cum am demonstrat in partea anterioara, dezvol-
tarea si exercitarea libertatii depind in mod esential de uti-
lizarea ratiunii, care, la randul ei, este conditionata de pro-
cesele intelective. Intrucat evolutia intelectului si, implicit, a
vointei, poate avea loc prin si cu ajutorul cunoasterii, rezulta
ca aceasta constituie baza libertatii. Observand, asadar, ca
aplicarea ratiunii este necesara pentru implinirea conditiei
de libertate, iar prin ratiune izvoraste, cu necesitate, dezvol-
tarea intelectului care, la randul sdu, genereaza nevoia de
cunoastere, putem afirma ca necesitatea se afld intr-o relatie
reciproca cu libertatea individului. De aici rezulta ca toate
ideile care izvordsc din necesitate nu pot fi decat adecvate si,
invers, toate ideile adecvate se vor naste din conditia necesita-
tii. Dupa cum stim, conditia de libertate consta in orientarea
individului dupa idei adecvate si in capacitatea sa de a deveni
stapan asupra ideilor contrare, susceptibile de a prelua con-
trolul. Pentru aceasta, insd, este necesar sa le putem distinge.
Asadar, pentru a diferentia ideile sufletului de cele ale ratiu-
nii, trebuie sa intelegem clar diferenta dintre ceea ce vrem
si ceea ce avem nevoie. Pentru a clarifica cele expuse de mai
sus, ne vom sprijini pe urmatorul argument: ,Omul liber este
acela care se conduce numai dupa ratiune. Ratiunea insa ne
invata ca tot ce se intAmpld urmeaza cu necesitate din Insasi
natura sau legile lucrurilor, deci libertatea si necesitatea sunt
corelative. Cunoscand natura lucrurilor, omul intelept va sti
sa se fereasca de tot ce-i poate slabi puterea de viata si va
savarsi acele actiuni care 1i sporesc aceasta putere si-l ridica
pe o treaptd superioard de desavarsire. In felul acesta, el nu
va fi sclavul pasiunilor, ci se va bucura de libertate“’.
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Altfel spus, prin cunoasterea propriei naturi cu ajutorul
ratiunii, putea distinge ceea ce este necesar de dorintele
care dau nastere ideilor neadecvate. Totodatd, prin intele-
gerea legilor dupa care se desfasoara lucrurile, putem con-
trola manifestarile care decurg din necesitate, fara a incalca
aceste norme fundamentale. In consecintd, libertatea fieca-
rui individ este direct proportionald cu demersul intelectiv
si poate fi exercitatda doar in interiorul limitelor ratiunii. De
aici rezulta ca stiinta cunoasterii lucrurilor, asa cum se petrec
ele In natura, devine o conditie necesara a existentei libere a
individului.

Ca o mica paranteza, sa subliniem o altd eroare frecvent
intalnita, si anume aceea conform careia se afirma ca ,toti
indivizii se nasc liberi“. In lumina celor demonstrate pana
acum, ar fi absurd sda admitem cd un nou-ndscut se ghideaza
dupa altceva decét nevoile si instinctele sale primare, si, in
consecinta, ar fi la fel de absurd sa admitem ca acesta este
capabil de exercitarea libertatii. Dimpotrivd, pe masura ce
individul se dezvolta, el poate dobandi o cunoasterea a lucru-
rilor care sa il ajute sa devina liber, invatand cum sa devind
stapan asupra propriei naturi umane. Pentru a clarifica, orice
individ se naste doar cu dreptul la libertate, Insa conditia de
a deveni sau nu liber depinde in totalitate de procesele rati-
unii sale: ,,Adica este fals ca oamenii se nasc liberi. Numai
cunoasterea duce la libertate. Deci oamenii, nascandu-se
nestiutori, sunt condusi la inceput de pasiuni si numai prin
educatie si studiu ajungéand la cunoasterea naturii lucrurilor,
devin liberi, desi majoritatea raman toata viata sclavi ai pasi-
unilor din lipsé de cunoastere“®?.

Ca atare, ,omul liber, traind dupa porunca ratiunii, stie ca
toate se intampld in virtutea unor legi necesare, deci stie ca
nimic nu este bun sau rau decat relativ, si anume, relativ la
faptul ca ceva ii mareste sau 1i micsoreaza puterea de a trai si
de a actiona“®. Pentru a se mentine liber, individul va urmari
doar ceea ce 1i sporeste vointa si, implicit, intelectul, adica
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ideile adecvate. Acestea, dupa cum am ardtat deja, izvorasc
din cunoastere si se manifesta prin controlul asupra naturii
proprii cu ajutorul ratiunii. Totodata, pentru a putea realiza
acest proces, individul este nevoit sa inteleaga mai intdi modul
in care aceastd crestere sau diminuare a vointei se manifesta
prin experienta practica. Prin urmare, pentru a duce la bun
sfarsit aceasta autoanaliza, este necesar sa ne folosim de
ratiune pentru a identifica si intelege cauzele din care provin
ideile neadecvate, modul in care din acestea se nasc afectele
si felul in care toate aceste manifestari se rasfrang asupra
corpului. Odata ce intelegem modul in care ideile actioneaza
asupra realitatii noastre, realizam ca ,[...] afectul nu poate
fi nici Inlaturat nici infranat decat printr-un afect contrar si
mai puternic‘?. Intelegind mecanismele prin care afectele
functioneaza si pot fi contracarate, devenim capabili sa le
controlam. Asadar, calea cdtre stapanirea propriei naturi si,
implicit a sufletului, se regaseste, nu doar in cunoastere, ci si
in procesul de constientizare a acesteia.

De altfel, prin procesul de constientizare ajungem sa intele-
gem ca granitele libertatii noastre se opresc la limita propriei
gandiri, ceea ce conduce la ideea ca ,[...] o gandire este mar-
ginitd de altd gAndire“”. Altfel spus, libertatea fiecarui individ
se incheie acolo unde incepe libertatea celuilalt. Dincolo de
aceastd constatare nu vom merge de aceasta data, Insd vom
incheia aceasta parte apeland la cateva afirmatii ale lui Spinoza:
»Fiecare exista in virtutea dreptului suprem al naturii si, In
consecintd, in virtutea acestui drept suprem al naturii, fiecare
savarseste ceea ce izvoraste din necesitatea naturii sale proprii.
Astfel, 1n virtutea dreptului suprem al naturii, fiecare judeca ce
este bun si ce este rau, apreciaza dupa firea sa ceea ce-i este de
folos [...], se apara [...] si nazuieste sa pastreze ceea ce iubeste si
sa distruga ceea ce uraste [...]. Daca oamenii ar trai condusi de
ratiune, fiecare [...] ar fi stapan pe acest drept al sau, fara niciun
neajuns pentru altul. Dar, fiindca oamenii sunt supusi afectelor
[...], care depasesc cu mult puterea sau virtutea omeneasca [...],

24. Ibidem, p. 224.
25. Ibidem, p. 39.
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adesea ei nu traiesc in armonie [...], ci se dusmanesc unul pe
altul [...], pe cand, de fapt, au nevoie de ajutor reciproc [...]. Prin
urmare, pentru ca oamenii sa poata trai in intelegere si sa-si fie
de ajutor unul altuia, este nevoie ca ei sa renunte la dreptul lor
natural si sd se incredinteze reciproc ca nu vor face nimic din

ceea ce ar putea fi In paguba altuia“®®.

Pe scend

Motivul pentru care am ales sa dezvolt analogia cu
nou-nascutul in partea anterioara tine de faptul ca libertatea
actorului pe scena se concretizeaza intr-un mod similar celui
ce vine pe lume. Actorul este nevoit si dobandeasca legile
scenei intr-o maniera asemanatoare cu cea in care individul
invata legile dupa care se ghideaza in viata. El este nevoit sa
invete din nou cum sa respire, sd paseasca, sa simta si sa gan-
deascd, adica sa invete cum sd existe pe scena pur si simplu,
doar céd, de data aceasta, in fata spectatorilor. Dupa cum men-
tioneaza si Jerzy Grotowski, ,actorul este un om care lucreaza
in public cu corpul sdu, oferindu-l in mod public*?’. Astfel
ca, odata ce paseste pe scend, actorul trebuie sa inteleaga ca
trupul sau nu ii mai apartine decat in calitate de instrument
de expresie. Pentru a putea sustine un asemenea act de daru-
ire, el are nevoie sa 1si construiasca o disciplina scenica prin
elementele psihotehnicii, invatand treptat sa le controleze
astfel incat trupul si sufletul sdu sa 1i raspunda in mod deplin.
Dispunand de acest control, dublat de cunoasterea legilor
scenei, actorul poate dobandi o libertate in interiorul unui
spatiu de actiune predeterminat. Din aceasta perspectiva
intelegem afirmatia potrivit careia ,expresivitatea este Intot-
deauna legata de anumite contradictii si discrepante. O elibe-
rare nedisciplinata nu este o eliberare, ea este perceputa ca
o forma de haos biologic“®. Prin urmare, controlul exercitat
prin intermediul judecatii, respectiv al ratiunii, devine un
instrument fundamental in munca actorului.
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De altfel, intrucat disciplina scenicd nu vizeaza doar per-
soana actorului, ci si constructia actorului-personaj, aceasta
trebuie antrenata in asa fel incat sa raspunda gandurilor si tra-
irilor celui pe care actorul incearca sa il intruchipeze. Bazele
acestuia din urma sunt construite, de asemenea, prin inter-
mediul cunoasterii: din text si din situatiile date pot fi extrase
informatiile necesare pentru a intelege parcursul personaju-
lui, iar odata ce este clarificat, elementele psihotehnicii pot
fi utilizate pentru a dezvolta modul in care actorul-personaj
respird, paseste, gindeste si simte pe scena. Dincolo de acest
fapt, Bertolt Brecht atrage atentia asupra faptului ca acest
proces este, de cele mai multe ori, incomplet. In misura in
care personajul este abordat exclusiv doar prin prisma gan-
dirii si a experientei personale a actorului, exista riscul de a
atribui excesiv de subiective, ratand astfel realitatea obiectiva
a acestuia. De aceea, Brecht recomanda ca actorul sa nu se
limiteze la cunoasterea de sine, ci sa apeleze la o cunoastere
sistematicd a comportamentelor si relatiilor dintre oameni,
incluzand observatia naturii umane ca parte esentiala a pre-
gatirii sale pentru scend. Prin urmare, pentru ca spectatorii
sd poata intelege cdt mai bine un personaj, este necesar ca,
in ceea ce face actorul pe scena ,,;sd devina vizibile legile care
guverneaza desfasurarea proceselor vietii“?.

Pornind de la ideea ca ,necunoscutul se dezvolta numai din
cunoscut“®, Bertolt Brecht a preluat efectul de distantare din
teatrul chinezesc sil-a adaptat propriilor sale nevoi teatrale. Ca
urmare a aplicarii acestuia pe scenad, actorul ajunge sa devina
constient de propriile emotii, nu doar la nivelul recunoaste-
rii lor, ci si la nivelul controlului impus acestora. In acest fel,
el reuseste nu doar sa nu se lase condus de emotii, ci sa le si
gestioneze astfel incat sa le transforme in functie de cerintele
scenice. Prin utilizarea efectului de distantare, actorul devine
constient de faptul ca se afld pe scena si ca nu este necesar
sa se identifice cu personajul. Acest lucru nu presupune, insa,
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abandonarea emotiilor. Dimpotriva, actorul dobandeste un
control sporit asupra modului in care conduce expresiile cor-
porale pe baza afectelor, prin gesturi capabile sa exprime mai
mult decat ar putea face emotiile ldsate sd se manifeste spon-
tan. Rezultatul il constituie un limbaj corporal plastic, apt sa
redea esenta naturii umane. Astfel, sarcina actorului nu este
de a renunta la propriile emotii pentru a le substitui cu cele ale
personajului, ci, asa cum afirma Brecht, ,ceea ce are de facut
este si realizeze o interferare a celor doua chipuri“®.

Totodata, prin efectul de distantare, actorul devine con-
stient de faptul ca este privit si 1si controleaza expresia astfel
incat sa faca vizibil pentru spectatori ceea ce este necesar sa
fie vazut, pentru o intelegere cat mai clara a personajului si a
situatiei scenice. In acest sens, in conceptia lui Bertolt Brecht
putem observa disparitia notiunii ,,celui de-al patrulea perete®
aceasta fiind Inlocuita de acceptarea faptului ca teatrul este o
conventie care nu trebuie sa reproduca viata in mod mimetic,
dupa legile care o guverneaza. Asa cum afirma Brecht, ,actorul
criticd aici viata, iar spectatorul se transpune in critica lui“®%
Prin urmare, ceea ce spectatorul vede pe scena trebuie si fie
un produs realizat constient, a carui meniri este de a prezenta
esenta naturii lucrurilor, si nu simpla redare a lucrului in gene-
ral. In acest sens, Brecht subliniazi ci ,nu are niciun sens ca
actorul sa prezinte un personaj pe deplin pus la punct. N-ar
putea si n-are nevoie. El nu redd numai critica adresata unui
lucru, ci mai ales lucrul insusi. Nu trebuie sa aiba pareri gata
confectionate despre tot ce prezinta. El extrage dintr-un rezer-
vor lucruri vazute si traite“®,

De altfel, cu cat acest rezervor este mai dezvoltat, cu atat
actorul poate extrage mai mult din el. Dezvoltarea acestuia
devine, astfel, una dintre misiunile principale ale actorului.
Pentru a o indeplini, actorul este nevoit sa-si insuseasca legile
scenei asemenea unui nou mod de a trai si de a simti, dar, mai
ales, de a gandi. Cu ajutorul elementelor psihotehnicii stanis-
lavskiene, printr-un antrenament constant, precum cel propus
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de Grotowski, si prin constientizarea tuturor acestor procese in
contextul spatiului scenic, asa cum sugereaza Bertolt Brecht,
actorul trebuie sa revendice, 1n cele din urma urmatoarea afir-
matie: ,gandirea mi se pare acum pur si simplu un mod de
comportare, si anume o comportare sociala, la care participa
corpul in intregime, cu toate simturile“**.

Ulterior, revenind la notiunea conform cdreia afectele
reprezintd actiuni externe exercitate asupra individului,
putem intelege ca tot ceea ce provine din exterior are poten-
tialul de a imbogati viata actorului-personaj intr-o masura
mult mai mare decét ar putea-o face un proces exclusiv inte-
rior. Se poate vedea ca ,fiecare personaj se construieste din
raporturile cu celelalte personaje. In consecintd, actorul
este interesat, in egald masura, de jocul partenerilor sai, ca
si de propriul sdu joc“®. Fiind ghidat de o conduita libers,
intemeiatd pe ratiune, actorul nu va intreprinde nimic care
sa dauneze partenerului de scena si, implicit, sd 1i Incalce
libertatea. Actorul, constient de rolul sdu in structura scenica
si de legile dupa care trebuie sa se ghideze, devine capabil
sd preia ceea ce primeste din exterior, sd proceseze aceste
influente in interiorul sau, iar apoi sa redea in exterior reac-
tia adecvatad situatiei, in limitele propriei libertati.

Din controlul reactiilor se naste increderea dintre partenerii
pe scend, care, la randul ei, ofera siguranta de care actorul are
nevoie pentru a putea pasi din ceea ce cunoaste in necunoscu-
tul personajului. ,,Misterul” artei sale se naste din stiinta lucru-
rilor, iar ,[...] cunoasterea se manifesta mai ales in dorinta de
a cunoaste mai bine, deci in contradictie“®. Stapanindu-si deci
cunoasterea imaginativa, cat si pe cea rationald, actorul ajunge
sa se ghideze dupa ceea ce stie deja ca nu trebuie sa faca, doban-
dind astfel o forma de cunoastere instinctiva, care 1i permite sa
exploreze necunoscutul. In cadrul acestui proces descoperim
ca ,din presimtire se naste cunoasterea si din cunoastere pre-
simtirea. [...] Prin urmare, s nu aratam doar ceea ce stim [...],
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sd aratam si ceea ce presimtim®, intrucat ,spectatorul ar putea
cunoaste cate ceva din ceea ce nu stiti!“?’. Astfel, prin efectul de
distantare, Brecht propune actorului nu doar o modalitate de
a-si controla exprimarea emotiilor prin manifestarile corpului,
ci si o forma de stapanire activa a realitatii reprezentate scenic.
Asadar, asa cum cunoasterea legilor naturii ne aratd ca
acestea sunt, in esentd, contradictorii, in acelasi mod actorii
sunt nevoiti sa preia aceste contradictii si sa le stapaneasca in
scend, pentru a putea s redea, la rAndul lor, esenta vietii. In
acest sens, este ,,[...] mai bine sa consideri omul ca fiind ceva
neterminat, si sa-1 lasi sa se nasca incet, fraza cu fraza, actiune
cu actiune [...] dar trebuie sa stiti si sa va bazati pe faptul ca omul
deosebit va fi luat fiinta si va fi devenit vizibil cand toate replicile
si actiunile sale sunt prezentate intr-o continuitate logica, intr-o
maniera expresiva si veridicd“*®. Prin urmare, odata ce cunoas-
tem elementele psihotehnicii si ne ghidam dupa legile scenice,
ne putem antrena in sensul descoperirii a ceea ce nu trebuie
facut, iar apoi, prin constientizarea tuturor acestor procese,
putem conduce cunoasterea catre alte nivele ale intelegerii.

3. Absolutul libertatii

Ghidul cunoasterii

Dupa cum am mentionat si la finalul capitolului anterior,
odata ce suntem capabili de o stapanire totala, in timp real,
a organismului nostru de expresie, putem dobandi un tip de
cunoastere care sa ne conduca spre cea mai inalta forma de
libertate. Din cele discutate pana acum, observam ca nivelul
libertatii este conditionat de gradul cunoasterii, care, potrivit
lui Spinoza, se manifesta sub trei forme: opinia si imaginatia,
pe care le desemneaza drept cunoasterea de prim gen; rati-
unea, corespunzatoare celui de-al doilea gen; si, in cele din
urmd, stiinta intuitiva, care constituie cel de-al treilea gen de
cunoastere®. Pand 1n acest punct, am analizat modul in care
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se formeaza primele doua tipuri de cunoastere si felul in care
acestea ajung sa dezvolte o relatie de reciprocitate in vederea
constituirii celei de-a treia. In continuare, ne vom concentra
atentia asupra modalitatilor prin care reciprocitatea poate fi
orientatd si condusa spre punctul sdu maxim de realizare.
Pentru a putea deveni liberi in scend, este necesar ca rati-
unea sa stabileasca anumite granite in interiorul carora sa
putem dezvolta forma precisa a personajului. Totusi, ,orice
constrangere inhiba procesele spontane iar «limitele formei
terorizeaza spiritul»“?’. Pentru a putea da viatd acestei forme,
devine necesar sa renuntam, Intr-o anumita masura, la ea,
pentru a descoperi necunoscutul, intrucat ,procesele psihice
nu se pot repeta aidoma, nu pot fi aceleasi, nu se pot tipiza sau
formaliza, ele neajungind a fi vreodatd identice**. In conse-
cintd, pentru ca personajul nostru sa devina si sa ramana viu,
este necesar sd cautam constant modalitati prin care sa gene-
ram noi procese ale gandirii, capabile sa nasca spontan forme
inedite de expresie. Atunci cand folosim termenul ,,metoda“
spontan modalitati noi de exprimare, iar cand folosesc cuvan-
tul ,,metoda“, il intelegem In sensul formulat de Ion Cojar si
anume: ,,[...] cale, drum, procedeu, sau ansamblu de procedee prin
care se poate ajunge la cunoasterea obiectivului, la descope-
rirea propriilor solutii la orice situatii si probleme, la propri-
ile adevaruri, obiective si subiective, despre lucruri“®*. Astfel,
observam ca, atunci cand tindem catre o libertate absoluta,
suntem nevoiti sa renuntam, Intr-o anumitd masura, chiar la
ceea ce ne-a ajutat initial sa ii conferim o prima forma. In acest
fel, descoperim ca perfectia libertatii consta intr-un paradox
al cunoasterii necunoscutului: cu cat cunoastem mai mult,
cu atat se deschide un teritoriu mai vast al necunoscutului,
iar cu cat avem mai mult de explorat, cu atat posibilitatile de
cunoastere se multiplica. Aceasta afirmatie poate parea, la
prima vedere, contradictorie si asta din cauza ca ,,[...] natura
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actorului si a fenomenului specific creatiei scenice nu se lasa
explicatd prin mecanismele logicii binare clasice“?. In acest
context, libertatea este cea care conduce si structureaza proce-
sul de creatie al actorului pe scena.

Prin urmare, actorul este nevoit sa dezvolte o logicd poliva-
lentd si diferite tipuri de gandire, pentru ca, ulterior, sa poata
integra ,reminiscentele «gandirii in imagini», ale «gandirii
concrete cu obiect dat», In imagini «saturate de elemente
psihice», in care prevaleaza «logica afectiva» [...]“**. Totusi,
acest lucru nu inseamna ca actorul se lasa condus de afecte,
ci ca 1si dezvolta natura organica astfel incat sa functioneze
in acord cu ceea ce cunoaste deja, pentru a putea intui ceea
ce apartine incd necunoscutului. In acest sens, capacitatea de
a presimti trebuie sa devina pentru actor un ghid al formarii
perceptiei, permitandu-i, prin stiinta intuitiei, sa atinga un
nou mod de a gandi cu Intreaga sa naturd organica. Asadar,
»in teatru, «actorul» autentic infaptuieste, realizeaza (aduce
in sfera realului ceea ce e doar potential), deci actorul actua-
lizeazd virtualitati latente din sfera posibilului propriei sale
individualitati polifonice“”® in acord cu tot ceea ce simte,
cunoaste si intuieste. Datorita acestui proces de actualizare,
observam ca drumul catre stiinta intuitiva trece intotdeauna
prin sinele actorului si se dezvoltd din relatia reciproca dintre
minte, trup si suflet, avand ca scop ridicarea lor simultand
catre un nivel superior de desavarsire a individului. Cu alte
cuvinte, calea catre o libertate absoluta pe scena este pavata
de interdependenta dintre cunoastere, constientizare, con-
trol si simtire, fiind, in acelasi timp, conditionata de depa-
sirea constanta a propriilor limite, aspect care devine parte
integranta a procesului de constructie a unui rol.

De asemenea, acest fenomen este insotit de curajul de a se
expune, deoarece, asa cum observa si Ion Cojar, ,toate perso-
najele sunt In noi insine“*, iar ,calea spre celdlalt (spre orice
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«personaj») trece prin mine Insumi. Numai fiind eu insumi
pot fi ceilalti posibili din mine“?’. Din acest motiv, stiinta intu-
itiva nu se naste doar din corelatia dintre libertatea gandirii
si cunoasterea sufletului, ci, trecind constant prin filtrele
acestora, devine capabila sa genereze o libertate absoluta de
exprimare, in masura in care absolutul tine cont de conditia
umana a fiecaruia dintre noi. Dupa cum exprima si Spinoza,
»Cine are un corp in stare sa faca foarte multe este foarte
putin framéntat de afecte rele [...]“%, adica, 1n alte cuvinte,
se ghideaza dupa cunoasterea ideilor adecvate. Ca urmare,
tot ceea ce a fost discutat de-a lungul acestei lucrari devine
parte integranta a pregatirii actorului, atat inainte de intra-
rea pe scena, cat si in timpul spectacolului. Metoda prin care
sa poate fi atins absolutul libertatii consta in descoperirea
unor mijloace proprii prin care actorul sa dobandeasca un
mod de a gindi cu si prin intreaga sa fiintd. In consecint3,
prin cunoastere putem dobandi libertatea de a fi vulnerabili,
iar, In mod paradoxal, aceasta vulnerabilitate face posibila
extinderea libertatii dincolo de limitele cunoasterii rationale,
acolo unde absolutul devine obiectul principal al creatiei.

4. Concluzii

Ceea ce am observat, asadar, este faptul ca prin cunoaste-
rea interdependentei elementelor psihotehnicii, putem oferi
imaginatiei libertatea necesara pentru a crea o lume noua,
iar apoi, cu ajutorul ratiunii, putem conferi acestui univers
un grad sporit de realitate. Acest demers este necesar deoa-
rece ,[...] cu cat natura unui lucru are mai multa realitate,
cu atat el are in sine mai multd putere ca sa existe [...]“?.
Ulterior, prin intermediul empatiei cognitive, putem extrage
elementele necesare constructiei personajului, iar, prin efec-
tul de distantare, devenim constienti de afectele identificate,
pentru a le putea controla in vederea redarii esentei naturii
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personajului. Totodatd, pentru a dobandi si a mentine acest
tip de control, este necesar un antrenament constant, ceea
ce conduce la dezvoltarea unui nou mod de a ne comporta
si, implicit, de a gandi si de a fi liberi. Astfel, actorul trebuie
sa devina constient de faptul ca ,dupd cum se oranduiesc
si se inlantuie in suflet gandurile si ideile despre lucruri,
tot astfel se oranduiesc in corp afectiunile lui sau imaginile
lucrurilor; fiind necesar sd cunoascd aceste mecanisme
pentru a-si atinge scopul artistic. Putem observa ca, prin
imbinarea cunoasterii imaginative si cea rationala, acto-
rul poate sa aspire la libertate, o libertate manifestata prin
cunoastere intuitiva.
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