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Abstract:
Feeling Without Understanding. Rapid and Preverbal Empathic
Responses to Non-Narrative Acting Stimuli

Non-narrative performance can affect spectators before
they formulate a stable explanation of what is occurring
on stage. This theoretical synthesis brings together
research on emotion, empathy, embodied cognition,
theatrical spectatorship, and live audience response.
Rapid reactions to posture, biological motion, facial
movement, gaze, nonverbal vocalization, breathing,
rhythm, and spatial proximity are treated as integrated
processes rather than as isolated signs. Affective
empathy is distinguished from cognitive empathy,
emotional contagion, physiological arousal, and motor
resonance, while the term preverbal is used functionally
to describe an experience that precedes explicit verbal
formulation, not one that is devoid of cognition. The
expression “primary empathic mechanism” is proposed
as a heuristic model comprising four overlapping
operations: sensory salience, bodily preparation,
initial affective appraisal, and orientation toward
another person. The model does not designate a single
neural module and cannot be inferred from one facial,
motor, or physiological indicator. Context, previous
experience, concepts of emotion, theatrical convention,
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and the reactions of the surrounding audience can
shape even very early perception. Non-narrative
performance may therefore produce genuine emotional
involvement without eliminating interpretation; feeling
and understanding develop at different, partially
overlapping rhythms.

Keywords:
empathy; theatre spectatorship; non-narrative performance;
embodied cognition; affective processing

xperienta teatrala este asociatd adesea cu urmadrirea

unei povesti. Spectatorul identifica personaje, le intelege
motivatiile si leaga scenele Intr-o succesiune care explica

de ce apare conflictul si ce consecinte poate avea. Numeroase
forme contemporane reduc insa rolul intrigii sau il inlocu-
iesc cu miscare, repetitie, imagine, respiratie, sunet si rapor-
turi spatiale. In asemenea spectacole, implicarea afectivd nu
dispare odata cu povestea. Un corp care se dezechilibreaza, o
privire mentinuta prea mult sau o voce care se rupe pot tul-
bura publicul inainte ca momentul sa primeascd un inteles
stabil. Psihologia artei si cercetarile despre receptarea teatrala
permit analizarea acestei intalniri fara a presupune ca specta-
torul reactioneaza doar dupa ce a descifrat un mesaj complet’.
Sintagma ,,a simti fara a intelege” nu indica absenta orica-
rei procesari. Spectatorul observa o schimbare, anticipeaza
continuarea unei miscari, diferentiaza apropierea de retra-
gere si evalueaza, chiar vag, dacad stimulul este placut, ame-
nintdtor sau neobisnuit. Ceea ce lipseste pentru cateva clipe
este o explicatie verbala si narativa suficient de clara. Trairea
se poate organiza inainte ca persoana sa poata spune de ce o
anumitd imagine o nelinisteste. Emotia si gandirea nu devin

O

1. Cinzia Di Dio, Vittorio Gallese, ,Neuroaesthetics: A Review“, in
Current Opinion in Neurobiology, vol. 19, nr. 6, 2009, pp. 682-687;
Bruce McConachie, Engaging Audiences: A Cognitive Approach
to Spectating in the Theatre, Basingstoke-New York, Palgrave
Macmillan, 2008, passim.
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astfel doua sisteme independente; ele se desfiasoara cu viteze
si niveluri de elaborare diferite, influentdndu-se reciproc?.
Prin ,stimuli actoricesti non-narativi“ sunt intelese ele-
mentele scenice care nu ofera singure o poveste completa:
o postura contractata, o deplasare intreruptd, repetarea unui
gest, un ras fara replica, o respiratie sacadatd, un sunet near-
ticulat sau apropierea lentd de marginea scenei. Acestea pot
aparea si intr-un spectacol dramatic traditional, dar devin
mai vizibile cand textul nu stabileste imediat cine actioneaza,
cu ce scop si in ce situatie. Non-narativ nu inseamna lipsit de
structura. Ritmul, contrastul, revenirea si transformarea pot
organiza experienta chiar in absenta unei cauzalitati drama-
tice lineare®. Termenul ,preverbal“ este folosit intr-un sens
functional. Nu trimite la perioada de dezvoltare anterioara
dobandirii limbajului, ci la reactii care nu au fost inca trans-
formate intr-o propozitie interioara. O persoana adulta poate
simti presiune, apropiere sau disconfort si poate ramane
pentru scurt timp fara o denumire exacta. Cand experienta
este descrisa ulterior, limbajul o ordoneaza, selecteaza deta-
lii si 1i ofera o forma comunicabild. Descrierea este impor-
tanta, insa nu reproduce integral intensitatea initiala si nici
nu dovedeste ca trairea de la inceput ar fi fost neorganizata.
Analiza are caracter teoretic si integrativ. Sunt puse in
dialog cercetari din psihologia emotiilor, neurostiinta afec-
tiva, studiile despre empatie, cognitia intrupatd si teoria
spectacolului. Nu este urmarita demonstrarea existentei unui
reflex universal al publicului, ci formularea unei explicatii
prudente pentru modul in care un stimul scenic poate deveni
relevant Inainte de aparitia unei interpretari narative elabo-
rate. Expresia ,mecanism empatic primar“ functioneaza ca
denumire de lucru pentru o succesiune flexibild de procese,

0

2. Luiz Pessoa, ,,On the Relationship between Emotion and Cogni-
tion", in Nature Reviews Neuroscience, vol. 9, nr. 2, 2008, pp. 148-158.

3. Matthew Reason, Dee Reynolds, ,Kinesthesia, Empathy, and
Related Pleasures: An Inquiry into Audience Experiences of
Watching Dance®, in Dance Research Journal, vol. 42, nr. 2, 2010, pp.
49-75; Hans-Thies Lehmann, Postdramatic Theatre, traducere de
Karen Jiirs-Munby, London-New York, Routledge, 2006, pp. 85-107.

CERCETARI TEATRALE 245



Ruxandra COMAN

nu ca numele unui centru cerebral si nici ca o categorie deja
fixata in literatura de specialitate. Contributia propusa consta
in legarea etapelor perceptive si afective de conditiile con-
crete ale scenei: corp, voce, ritm, spatiu si prezenta live.

1. Reactia afectiva inaintea explicatiei

O emotie nu este un raspuns simplu care porneste si se
incheie intr-un singur punct. Ea poate include modificari
fiziologice, orientarea atentiei, tendinte de actiune, evalu-
area situatiei, expresii observabile si experienta subiectiva.
Componentele nu se activeaza obligatoriu simultan si nici
cu aceeasi intensitate. Intr-un spectacol, corpul spectatoru-
lui se poate incorda inainte ca acesta sd numeasca starea,
iar denumirea aleasd ulterior depinde de ceea ce urmeaza
pe scend. Un moment perceput initial ca amenintator poate
deveni comic prin repetare. Un zambet care parea linistitor
poate capata o calitate nelinistitoare daca este mentinut prea
mult. Temporalitatea reactiei nu este un detaliu secundar; ea
schimba sensul experientei®.

Rapiditatea nu transforma raspunsul intr-un reflex com-
plet separat de cunoastere. Asteptarile, memoria si contextul
pot influenta chiar selectia informatiei care capteaza aten-
tia. Titlul spectacolului, spatiul, genul anuntat, reputatia
companiei si primele imagini scenice formeaza un orizont
de asteptare inainte ca actiunea sa se dezvolte. O postura
rigida este citita diferit intr-o farsa, intr-o piesa despre vio-
lenta sau intr-un exercitiu coregrafic abstract. Reactia poate
ramane foarte rapidd, dar apare intr-un sistem deja pregatit
sa observe anumite diferente si sd ignore altele. Perceptia
este dinamicd. Spectatorul nu receptioneaza cadre izolate,
ci urmareste traiectorii: acceleratia unei maini, apropierea
dintre doua corpuri, oprirea brusca sau modificarea volumu-
lui vocal. Sistemul perceptiv anticipeaza continuarea actiu-
nii, iar abaterea de la o regularitate locala produce surpriza
si reorienteaza atentia. Un actor care repetd aceeasi miscare

O

4. Klaus R. Scherer, ,What Are Emotions? And How Can They Be Mea-
sured?, in Social Science Information, vol. 44, nr. 4, 2005, pp. 695-729.
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stabileste o regula. Schimbarea ritmului face ca urmatorul
gest sa capete greutate fara sa fie necesara o intriga completa.
Pauza devine expresiva pentru ca intarzie ceva asteptat, nu
pentru ca ar contine singura o explicatie.

Memoria de lucru sustine compararea elementelor recente.
Publicul poate retine pozitia unui obiect, un sunet sau o mis-
care si poate recunoaste revenirea lor intr-o forma modificata.
Coerenta unui spectacol non-narativ se poate construi prin
asemenea legaturi locale, nu numai prin succesiunea cauza-
efect specifica unei povesti. Integrarea cognitiva se desfasoara
in paralel cu reactia afectiva: uneori o clarifica, alteori o com-
plicé si mentine mai multe interpretari active®.

Cercetari recente asupra perceptiei expresiilor corporale
arata ca informatiile conceptuale despre emotii pot influenta
reprezentarea perceptiva foarte devreme. Liu si colaboratorii
au observat un efect al asemanarii conceptuale dintre categori-
ile emotionale la aproximativ 170 de milisecunde dupa prezen-
tarea stimulului. Rezultatul nu dovedeste ca fiecare reactie sce-
nica poate fi descrisa prin acelasi interval temporal, dar sustine
o concluzie importanta: ,rapid“ nu este echivalent cu ,neinflu-
entat de cunoastere®. Perceptia unui corp este modelata de ceea
ce persoana a invatat despre emotii, de experientele anterioare
si de modul in care situatia ii orienteaza atentia®.

Sensul nu apare numai dupa ce reactia afectiva s-a inche-
iat. El este prezent, intr-o forma incompletd, chiar in selectia
stimulilor considerati relevanti. Cand spectatorul urmareste
insistent o mana care tremura sau o distantd care se micso-
reazd, atentia sa este deja orientatd de o ipoteza vaga despre
ceea ce conteazd. Explicatia verbala ramane ulterioara si mai
usor de revizuit, dar nu se adauga peste o perceptie complet
neutrd. Aceasta continuitate dintre perceptie si interpretare

0

5. Alan Baddeley, ,Working Memory: Theories, Models, and Contro-
versies®, in Annual Review of Psychology, vol. 63, 2012, pp. 1-29.

6. Shuaicheng Liu et al., ,Emotional Concepts Shape the Perceptual
Representation of Body Expressions®, in Human Brain Mapping, vol.
45, nr. 12, 2024, art. €26789; Elizabeth A. Phelps, ,,Emotion and Co-
gnition: Insights from Studies of the Human Amygdala® in Annual

Review of Psychology, vol. 57, 2006, pp. 27-53.
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evita imaginea prea simpla a unui corp care reactioneaza mai
intai si a unei minti care incepe sa gdndeasca abia dupa aceea.

Autenticitatea trairii trebuie separata de exactitatea inter-
pretarii. Spectatorul poate simti o neliniste reald si poate atri-
bui gresit intentia actorului. Poate trai compasiune in fata
unui gest construit pentru a produce ironie sau poate inter-
preta drept teama o tensiune care, in compozitia spectaco-
lului, indica efort. Emotia este autentica prin faptul ca este
experimentatd, insa explicatia oferita emotiei ramane revi-
zuibild. Arta non-narativa valorifica tocmai aceasta distanta
dintre intensitate si eticheta: nu cere intotdeauna recunoas-
terea unei stari precise, ci poate mentine spectatorul intr-o
zona de incertitudine productiva.

2. Empatie, contagiune si rezonanta corporala

Empatia este un concept multidimensional. Componenta
afectiva priveste apropierea de starea celuilalt, iar compo-
nenta cognitiva presupune intelegerea perspectivei, a inten-
tiilor si a situatiei sale. Cele doua se pot sustine, dar nu sunt
identice. Un spectator poate resimti tensiunea unui corp
fara sa stie motivul ei, dupa cum poate intelege intelectual
suferinta unui personaj fara sa fie puternic miscat. Pentru
ca reactia sa fie numita empatica, este necesara o orientare
minima catre celdlalt si pastrarea unei diferente intre starea
proprie si starea atribuitd persoanei observate. Dorinta de a
interveni poate aparea, dar nu reprezinta o conditie obligato-
rie a empatiei’.

Contagiunea emotionald descrie raspandirea unei stari
intre persoane, uneori fara identificarea clard a sursei. Rasul
se poate transmite intr-o sald, agitatia poate creste, iar tacerea
colectiva poate intensifica tensiunea. Empatia presupune insa
mai mult decat schimbarea propriei dispozitii. Spectatorul
leagd reactia de corpul actorului, de relatia dintre doua per-
sonaje sau de situatia creata in spatiul scenic. Granita dintre

0

7. Jean Decety, Philip L. Jackson, ,,The Functional Architecture of
Human Empathy*, in Behavioral and Cognitive Neuroscience Reviews,
vol. 3, nr. 2, 2004, pp. 71-100.
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procese nu este intotdeauna usor de stabilit in timpul unui
spectacol, dar diferenta conceptuald impiedica folosirea ter-
menului ,empatie” pentru orice modificare afectiva.

Nici activarea fiziologica nu este suficienta. Un zgomot
puternic poate produce tresarire, iar o lumind intermitenta
poate creste starea de alertd fara ca publicul sa fie orientat
catre experienta unei alte persoane. Reactia devine relevanta
pentru empatie doar cand este integrata intr-o relatie: zgomo-
tul este perceput ca venind din corpul actorului, ca rezultat al
unui efort sau ca semnal al vulnerabilitatii sale. O crestere a
ritmului cardiac arata ca s-a produs o schimbare in organism,
nu explica singura cauza si nu identifica emotia traita.

Rezonanta motorie are un statut diferit. Observarea unei
miscdri poate activa reprezentarilegate de executarea sau anti-
ciparea ei. Spectatorul urmareste greutatea, directia si efortul
unui gest si poate simti o tensiune vaga in propriul corp. Totusi,
accesibilitatea motorie a actiunii nu dovedeste Impartasirea
emotiei actorului. Directia unei lovituri poate fi anticipata fara
ca observatorul sa traiasca furie, iar o cadere poate fi urmarita
cu precizie chiar in absenta compasiunii. Rezonanta corporala
ofera material pentru experienta empatica, dar trebuie com-
pletata de evaluare, context si orientarea catre celalalt.

Empatia nu cere ca spectatorul sa reproduca iden-
tic starea atribuitd actorului. In fata vulnerabilititii poate
aparea compasiune, curiozitate sau chiar retragere, iar toate
aceste raspunsuri pornesc de la aceeasi informatie scenica.
Importantd este relatia construita cu celalalt, nu duplicarea
exacta a emotiei sale. O asemenea precizare este necesard
in teatru, unde actorul poate reprezenta o stare fara sa o tra-
iasca in forma observata de public, iar spectatorul raspunde
simultan la persoana, la tehnica si la conventia artistica.
Diferentele individuale devin vizibile tocmai fiindca aceste
componente nu se suprapun complet. Unele persoane adopta
cu usurinta perspectiva altuia, altele reactioneaza mai intens
la suferinta observata, iar altele resimt mai ales disconfort
personal. Familiaritatea cu dansul, experienta teatrald, sen-
sibilitatea la voce sau ritm si normele culturale modifica indi-
ciile care devin importante. Un model al empatiei scenice nu
poate presupune un spectator universal, identic in orice sala.
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Instrumentele care disting empatia afectiva de cea cognitiva
sunt mai potrivite decat un scor global de ,inteligenta emoti-

onald“ atunci cind se doreste explicarea acestor variatii®.
3. Corpul, fata, privirea si vocea ca ansamblu scenic

Corpul transmite informatie chiar si atunci cand fata nu
este vizibild si nu existd replica. Directia trunchiului, dis-
tribuirea greutdtii, tensiunea umerilor si viteza deplasarii
Miscarea adauga duratad si anticipare unei forme statice. Un
corp dezechilibrat face vizibila posibilitatea caderii, iar unul
rigid poate sugera control, rezistenta, teama sau simpla con-
centrare, in functie de context. Spectatorul raspunde atat la
sensul posibil al miscarii, cat si la calitatea ei: grea sau usoara,
continua sau fragmentata, directa sau ezitanta. Studiile reali-
zate cu reprezentari de tip point-light, in care corpul este redus
la puncte luminoase plasate pe articulatii, au aratat ca dina-
mica miscarii poate sustine recunoasterea unor emotii chiar
cand detaliile fizice ale persoanei sunt eliminate. Forma tem-
porald are, prin urmare, valoare expresiva proprie. Rezultatul
nu Inseamna cd postura functioneaza ca un cod sigur. Aceeasi
miscare poate fi perceputd drept expresie intensa, stilizare
sau parodie, iar conventia actoriceasca modifica felul in care
publicul o citeste. Intr-o compozitie non-narativa, instabilita-
tea interpretdrii nu reprezinta neaparat o eroare. Ea poate sus-
tine atentia si poate permite trecerea de la o ipoteza la alta’.

Distanta organizeazd accesul la indicii. In apropiere
devin vizibile tremurul degetelor, modificarea respiratiei si

O

8. Mark H. Davis, ,Measuring Individual Differences in Empathy:
Evidence for a Multidimensional Approach®, in Journal of Persona-
lity and Social Psychology, vol. 44, nr. 1, 1983, pp. 113-126; Renate L.
E. P. Reniers et al., ,The QCAE: A Questionnaire of Cognitive and

Affective Empathy*, in Journal of Personality Assessment, vol. 93, nr.
1, 2011, pp. 84-95.

9. Beatrice de Gelder, ,Towards the Neurobiology of Emotional Body
Language®, in Nature Reviews Neuroscience, vol. 7, nr. 3, 2006, pp. 242-
249; Anthony P. Atkinson et al., ,Emotion Perception from Dynamic
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tensiunile fine ale fetei. De la distanta, publicul se bazeaza
mai mult pe siluetd, amplitudine si directie. Apropierea acto-
rului poate creste intensitatea, dar poate produce si discon-
fort, mai ales cand privirea este mentinuta sau cand este tra-
versata granita conventionala dintre scena si sala. Spectatorul
devine constient de propria pozitie si de posibilitatea de a fi
vazut, nu doar de corpul pe care il observa.

Fata atrage rapid atentia, insa o configuratie facialda nu
dezvaluie automat o emotie precisa. Un zambet poate indica
placere, politete, ironie sau efortul de a ascunde o stare.
Sprancenele coborate apar in furie, dar si in concentrare.
Cercetarile asupra expresiilor faciale subliniaza variatia dintre
persoane, situatii si culturi si avertizeaza asupra trecerii prea
rapide de la o miscare observabild la o concluzie despre starea
internd. Ridicarea colturilor gurii poate fi descrisa, dar bucuria
nu poate fi dedusa sigur fara informatii suplimentare®.

Pe scend, corpul si fata se interpreteaza reciproc.
Experimentele cu prezentari foarte scurte au aratat ca sem-
nalele corporale si faciale se pot facilita mai ales cind unul
dintre canale este ambiguu. O fatd greu de citit devine mai
usor de evaluat prin posturd, iar un corp retras poate schimba
sensul unui zambet. Actorul poate folosi intentionat incon-
gruenta: o expresie calma poate insoti o miscare violenta, iar
un sunet linistitor poate fi produs intr-un ritm fragmentat.
Conflictul dintre indicii nu blocheaza automat implicarea.
Uneori, imposibilitatea de a decide repede ce ,inseamna“
corpul prelungeste atentia si face experienta mai intensa’.

Integrarea informatiilor nu produce aceeasi concluzie
pentru toatd lumea. Murray si colaboratorii au identificat
diferente individuale mari in configuratiile faciale asociate de

¢

and Static Body Expressions in Point-Light and Full-Light Displays®,
in Perception, vol. 33, nr. 6, 2004, pp. 717-746.

10. Lisa Feldman Barrett et al., ,Emotional Expressions Reconsidered:
Challenges to Inferring Emotion from Human Facial Movements®, in
Psychological Science in the Public Interest, vol. 20, nr. 1, 2019, pp. 1-68.
11. Daniel N. Albohn et al., ,The Shared Signal Hypothesis: Facial and
Bodily Expressions of Emotion Mutually Inform One Another, in At-
tention, Perception, & Psychophysics, vol. 84, nr. 7, 2022, pp. 2271-2280.
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participanti cu anumite emotii. Persoanele cu reprezentari per-
ceptive mai apropiate ofereau interpretari mai asemanatoare,
in timp ce distanta dintre aceste reprezentari explica o parte
din dezacordurile privind emotia comunicata. Un actor nu
transmite, asadar, o eticheta afectiva fixa. El ofera un ansamblu
de indicii care se sustin, se contrazic si se transforma in timp,
iar publicul construieste o lecturd pornind de la ansamblu'?.
Privirea are o functie relationald distincta. Ea poate orienta
atentia catre un partener, catre un obiect sau cdtre un spatiu
gol. Contactul vizual direct fragilizeaza granita dintre observare
si participare. El poate crea apropiere, vulnerabilitate, amenin-
tare sau responsabilizare fira si explice cauza situatiei. Intr-un
moment non-narativ, privirea functioneaza ca inceput de sens:
indica existenta unei orientdri si a unei asteptari, dar lasa des-
chis motivul. Spectatorul completeaza partial golul prin expe-
rientele proprii, ramanand totusi constrans de ceea ce vede si
aude. Vocea transmite afect chiar si atunci cand nu formeaza
cuvinte. Rasul, plansul, suspinul, tipatul si modificarea respi-
ratiei ofera informatii despre intensitate si tendinta de actiune.
Unele vocalizari sunt recunoscute intre grupuri culturale dife-
rite, Insa aceasta stabilitate nu se extinde uniform asupra tutu-
ror emotiilor. Un tipat poate semnala teama, durere, furie sau
efort, iar rasul poate deveni amenintator prin context. Sunetul
nearticulat nu este lipsit de conventie; el ramane deschis inter-
pretarii chiar daca produce o reactie rapida®®.

Repetarea modifica functia vocii. Prima aparitie a unui
sunet poate surprinde, urmatoarele pot crea anticipare, iri-
tare, comic sau impresia unui ritual. Ritmul leaga vocea de
miscare. Alternanta dintre accelerare si incetinire, densi-
tate si pauza organizeaza afectiv momentul fara sa spuna o
poveste completa. Un ritm constant creeaza predictibilitate,
iar intreruperea lui capteazad atentia. Tacerea nu reprezinta

O

12. Thomas Murray et al., ,Expression Perceptive Fields Explain In-
dividual Differences in the Recognition of Facial Emotions®, in Com-
munications Psychology, vol. 2, 2024, art. 62.

13. Disa A. Sauter et al., ,,Cross-Cultural Recognition of Basic Emo-
tions through Nonverbal Emotional Vocalizations®, in Proceedings of
the National Academy of Sciences, vol. 107, nr. 6, 2010, pp. 2408-2412.
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un gol neutru. Dupa o secventa densa, ea poate elibera tensi-
unea; inaintea unei miscari, poate amplifica asteptarea.
Integrarea multimodald se construieste si prin succesiune.
Un indiciu care pare nesemnificativ la prima aparitie poate
deveni important dupa ce este asociat cu un sunet, cu o privire
sau cu revenirea unui gest. Publicul nu combina doar informatii
prezente 1n aceeasi clipa, ci pastreaza urmele momentelor ante-
rioare si le reinterpreteaza. Din acest motiv, desprinderea unei
fotografii sau a unei secvente foarte scurte din spectacol poate
elimina tocmai relatia temporala care ii sustinea forta afectiva.
Analiza expresiei actoricesti trebuie sa urmareasca transforma-
rea ansamblului, nu inventarierea unor semne izolate.
Respiratia este un stimul particular deoarece apartine atat
actorului, cat si spectatorului. Poate fi vazutd, auzitad si uneori
urmata involuntar. Retinerea ei produce asteptare, iar expira-
rea brusca poate marca eliberarea unei tensiuni. Totusi, nu
este corect ca reactia salii sd fie atribuita unui singur element
cand scena combina miscare, lumina, voce si sunet exterior.
Aceeasi postura poate parea fragild intr-un anumit fundal
sonor si amenintdtoare in altul. Experienta afectiva rezulta din
integrarea stimulilor si din schimbarea raporturilor dintre ei.

4. Simularea intrupata si experienta kinestezica

Observarea unei actiuni implicd procese perceptive si
motorii interconectate. Cand o persoana vede un gest familiar,
reprezentdrile legate de executarea lui pot contribui la anticipa-
rea traiectoriei si a rezultatului. Sistemul oglinda si simularea
intrupata au fost invocate pentru a explica de ce privirea unui
corp in miscare poate dobandi o calitate participativa, chiar
daca spectatorul ramane asezat. Corpul observatorului nu
copiaza In mod obligatoriu gestul, dar isi poate ajusta postura,

tensiunea si respiratia in timp ce urmareste efortul altuia'®.

0

14. Giacomo Rizzolatti, Laila Craighero, ,The Mirror-Neuron Sys-
tem", In Annual Review of Neuroscience, vol. 27, 2004, pp. 169-192;
David Freedberg, Vittorio Gallese, ,Motion, Emotion and Empathy
in Esthetic Experience®, in Trends in Cognitive Sciences, vol. 11, nr. 5,
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O explicatie exclusiv bazata pe neuronii oglinda ar fi insa
insuficienta. Legatura dintre activarea motorie si intelegerea
intentiilor raméane discutatd, iar rezonanta motorie nu poate
fi echivalata cu impartasirea unei emotii. Spectatorul poate
anticipa o lovitura fara sa simtd furia actorului sau poate
urmari tehnic o miscare dificila fara sa se apropie afectiv de
cel care o executd. Contextul, memoria, diferentierea dintre
sine si celalalt si conventia artistica participa la transformarea
accesibilitatii corporale intr-o experientd sociala'. Aceastd
limita nu anuleaza perspectiva intrupata, ci ii precizeaza rolul.
Rezonanta motorie face actiunea celuilalt disponibila corpu-
lui spectatorului. Ea pregiteste o posibilad reactie, iar sensul
reactiei este modelat ulterior de relatie si evaluare. Intr-un
spectacol cu putine explicatii verbale, componenta kinestezica
devine mai vizibilda deoarece publicul urmareste greutatea,
ritmul, tensiunea si directia ca surse principale de organizare.

Relatarile spectatorilor de dans arata ca o miscare poate fi
resimtita ca impuls, expansiune, oboseala imaginata, placere
sau disconfort. ,,Empatia kinestezica“ nu presupune repro-
ducerea interna exacta a fiecarui gest si nici aparitia acele-
iasi stari la toate persoanele. Conceptul descrie mai degraba
modul in care privirea devine corporald. Publicul urmareste
calitatea miscarii si simte ca aceasta il angajeaza, chiar daca
nu o poate traduce imediat intr-o poveste'.

Experienta estetica adauga o distantd importanta. Spectatorul
poate raspunde la vulnerabilitatea figurii scenice si, in acelasi
timp, poate observa precizia actorului, lumina si compozitia. O
scena poate fi neplacuta, dar captivanta; poate provoca teama
si admiratie In acelasi moment. Implicarea nu se confunda cu

O

15. Gregory Hickok, ,,Eight Problems for the Mirror Neuron Theory of
Action Understanding in Monkeys and Humans®, in Journal of Cognitive
Neuroscience, vol. 21, nr. 7, 2009, pp. 1229-1243; Vittorio Gallese, ,Mirror
Neurons, Embodied Simulation, and the Neural Basis of Social Identi-

fication®, in Psychoanalytic Dialogues, vol. 19, nr. 5, 2009, pp. 519-536.
16. Matthew Reason, Dee Reynolds, ,Kinesthesia, Empathy, and
Related Pleasures”, art. cit., pp. 49-75; Corinne Jola, Shantel Ehren-
berg, Dee Reynolds, ,The Experience of Watching Dance: Phenome-
nological-Neuroscience Duets®, in Phenomenology and the Cognitive
Sciences, vol. 11, nr. 1, 2012, pp. 17-37.
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situatia cotidiana in care pericolul cere o interventie imediata.
Distanta estetica permite corpului sa ramana sensibil la tensi-
une fara sa piarda complet constiinta constructiei artistice.

5. Spectacolul non-narativ si prezenta live

Renuntarea la povestea liniara nu elimina structura. Un
spectacol poate organiza materialul prin repetitie, varia-
tie, contrast, acumulare, simultaneitate si pauza. Publicul
observa regularititi si formeaza asteptiri locale. Intrebarea
»ce se va intampla cu personajul?“ poate fi inlocuita de alte
intrebari: ce se transforma, ce revine, ce raport se creeaza
intre corp si spatiu? Intelegerea nu dispare, ci isi schimba
obiectul. Sensul se formeaza din compozitie, nu numai din
actiunea dramatica traditionala®’.

Teatrul postdramatic a acordat o autonomie mai mare
corpului, imaginii, vocii si materialitatii scenei. Elementele
nu mai sunt obligate sd serveasca aceeasi explicatie si se pot
contrazice sau solicita simultan atentia. Ambiguitatea are insa
limite. Daca publicul nu gaseste nicio regularitate, atentia se
poate retrage. O experienta non-narativa eficienta nu distruge
orice posibilitate de anticipare, ci ofera alte puncte de sprijin:
revenirea unui sunet, transformarea unui obiect, alternanta
dintre imobilitate si explozie sau continuitatea fizica a acto-
rului. Prezenta live schimba conditiile receptarii. Actorii si
spectatorii impart acelasi timp, iar reactiile salii se intorc catre
scena prin tacere, miscare, ras si nivelul atentiei. Bucla de
feedback descrisa de Fischer-Lichte nu presupune ca actorul
modifica vizibil fiecare gest ca raspuns la public. Simplul fapt
cd actiunea se produce in fata unor corpuri prezente 1i schimba
riscul si intensitatea. Un dezechilibru langa primul rand poate
provoca o tendinta de interventie mai puternica decat aceeasi

imagine vazuta de la distantd pe un ecran'®.
0
17. Bruce McConachie, Engaging Audiences, ed. cit., passim; Hans-Thies
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18. Erika Fischer-Lichte, The Transformative Power of Performance:
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Routledge, 2008, pp. 38-74.
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Publicul functioneaza si ca grup. Tacerea celorlalti poate
confirma importanta unui moment, iar rasul colectiv poate
orienta interpretarea spre comic. Acest nivel social nu
inseamna ca sala devine un singur organism. Cercetarile
realizate in spectacole si concerte au identificat sincroni-
zari cardiace, comportamentale sau ale conductantei pielii,
dar rezultatele difera in functie de masura si de context.
Sincronizarea poate reflecta orientarea comuna catre ace-
lasi ritm sau aceeasi schimbare, fara sa dovedeasca existenta
unei emotii identice’. Studiul lui Carter si colaboratorii,
realizat cu 121 de spectatori in zece reprezentatii ale acele-
iasi productii teatrale, a identificat sincronizare a ritmului
cardiac in interiorul reprezentatiilor. Relatia cu evaluarile
retrospective ale placerii, imersiunii si implicarii narative nu
a fost insa puternica. Reactia moment cu moment si aminti-
rea formulata la final surprind aspecte diferite ale experien-
tei. Concluzia este relevanta si pentru stimulii non-narativi:
un indicator fiziologic poate arata ca atentia publicului a fost
organizata in mod asemanator, dar nu spune singur ce sens
a primit momentul®.

Participarea la teatru poate produce efecte care continua
dupa reprezentatie. Rathje, Hackel si Zaki au raportat cres-
teri ale empatiei pentru grupurile reprezentate, modificari
de atitudine si comportamente prosociale in studii de teren.
Productiile analizate erau insa narative, iar transportarea in
poveste a avut un rol important. Rezultatele nu pot fi transfe-
rate direct asupra unei secvente abstracte. Ele arata totusi ca
experienta teatrald nu se reduce la reactia imediata si ca felul

¢

19. Martina Ardizzi et al., ,Audience Spontaneous Entrainment
during the Collective Enjoyment of Live Performances: Physiolo-
gical and Behavioral Measurements®, in Scientific Reports, vol. 10,
2020, art. 3813; Wolfgang Tschacher et al., ,Audience Synchronies
in Live Concerts Illustrate the Embodiment of Music Experience®
in Scientific Reports, vol. 13, 2023, art. 14843.

20. Felix D. Carter et al., ,From Story to Heartbeats: Physiological

Synchrony in Theatre Audiences®, Psychology of Aesthetics, in Crea-
tivity, and the Arts, vol. 20, nr. 2, 2026, pp. 305-316.
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in care publicul 1i priveste ulterior pe ceilalti poate fi influen-
tat de Intalnirea scenica?.

6. ,Mecanismul empatic primar“ ca model de lucru

Sintagma ,mecanism empatic primar“ desemneaza un
model euristic, construit prin apropierea mai multor pro-
cese descrise separat in literatura despre emotie, empatie si
cognitie intrupata. Termenul ,,primar” se refera la prioritatea
functionald si temporala fatda de explicatia narativa elabo-
ratd, nu la simplitate si nici la existenta unei reactii innascute
identice. Modelul cuprinde patru operatii care se suprapun:
detectarea relevantei senzoriale, pregatirea corporala, evalu-
area afectiva initiala si orientarea cdtre celalalt. Detectarea
relevantei senzoriale apare cand o schimbare de miscare, un
sunet, o expresie sau o apropiere capteaza atentia. Stimulul
nu este inca tradus complet, dar este tratat ca important.
Pregatirea corporald include anticiparea traiectoriei, ajusta-
rea posturii, modificarea respiratiei si tendintele de apropi-
ere ori retragere. Cele doud operatii se influenteaza reciproc.
O miscare care ameninta sa depdseasca spatiul scenic cap-
teaza atentia tocmai pentru ca organismul anticipeazd posi-
bilele consecinte.

Evaluarea afectiva initiald ofera momentului o orien-
tare provizorie: atragator, fragil, amenintator, familiar sau
straniu. Nu este obligatoriu sa apara o emotie clar numita.
Orientarea catre celdlalt transforma activarea intr-un proces
cu potential empatic, deoarece reactia este legata de corpul
actorului sau de relatia scenica. Daca aceasta legatura nu se
produce, procesul se poate opri la tresarire, surpriza sau fas-
cinatie perceptiva.

Ordinea nu este rigidd. Sunetul poate capta atentia ina-
inte ca sursa sa fie vazuta, iar privirea poate fi deja fixata
asupra actorului cand o schimbare foarte mica declanseaza

0

21. Steve Rathje, Leor Hackel, Jamil Zaki, ,,Attending Live Theatre
Improves Empathy, Changes Attitudes, and Leads to Pro-Social
Behavior®, in Journal of Experimental Social Psychology, vol. 95, 2021,
art. 104138.
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raspunsul. Cunostintele si asteptarile nu intervin doar la
final. Ele pot modifica selectia stimulului si evaluarea timpu-
rie, ceea ce explica de ce persoane aflate in aceeasi sald nu
urmeaza exact acelasi traseu. Modelul descrie o organizare
posibild a experientei, nu o scara obligatorie si universala®.

Distinctia dintre sine si celalalt ramane esentiala. Spectatorul
stie, de reguld, ca se afld intr-un spectacol si ca expresia actoru-
lui apartine unei constructii artistice. Aceasta distanta permite
implicarea fara confuzie totala. Ea face posibila si placerea unor
stari care ar fi evitate In viata cotidiand, precum frica, tensiu-
nea sau tristetea. Mecanismul empatic primar nu inlocuieste
naratiunea. Intr-o piesd dramaticd, poate pregiti intelegerea
personajelor; intr-o forma non-narativa, poate sustine pentru
mai mult timp participarea spectatorului.

Modelul permite si formularea unor asteptari care pot fi
cercetate. O schimbare clard de ritm ar trebui sa influenteze
mai intéi orientarea atentiei, in timp ce legarea reactiei de
actor ar depinde mai mult de indicii corporale si relationale.
Ambiguitatea contextuald poate mentine activarea fara sa
conduca la aceeasi etichetd emotionald, iar familiaritatea
cu limbajul scenic poate modifica momentul in care apare
o interpretare stabild. Aceste ipoteze nu presupun un traseu
identic pentru fiecare spectator, ci ofera puncte de compara-
tie Intre secvente, persoane si tipuri de spectacol. Valoarea
modelului nu consta 1n atribuirea unei singure cauze tuturor
reactiilor. El obligd analiza sa pastreze diferenta dintre sali-
entd, activare, rezonanti motorie si empatie. In acelasi timp,
aratd cum aceste niveluri pot trece unul in altul. O miscare
poate fi observata, anticipata corporal, resimtita ca fragila si
legata de actor, fara ca publicul sa formuleze imediat o expli-
catie. Sensul narativ apare eventual mai tarziu si poate con-
firma, transforma sau respinge prima impresie.

0
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7. Cercetarea spectatorului si implicatiile
pentru practica scenica

Reactiile rapide nu pot fi cercetate printr-un singur indi-
cator. Eye-tracking-ul arata unde si cat timp priveste specta-
torul, dar nu explica singur de ce o zona este importanta. O
fixare lunga indicd alocarea atentiei sau salienta unui detaliu,
nu o emotie precisa. Analiza automata a fetei descrie miscari
si orientari, insa nu ofera acces direct la experienta interna.
Intr-o sald de teatru, lumina slabd, pozitia laterald, distanta si
normele sociale reduc suplimentar siguranta inferentelor?.

Masurile fiziologice au limite asemanatoare. Ritmul cardiac,
conductanta pielii si respiratia pot surprinde schimbari de acti-
vare si pot permite compararea momentelor, dar aceeasi modi-
ficare fiziologica poate insoti stari diferite. Sincronizarea mai
multor spectatori poate indica orientarea catre aceeasi struc-
turad temporala, fara sa demonstreze ca toti au simtit empatie.
Datele trebuie raportate la ceea ce se intAmpla pe scend, la mis-
carea publicului si la evaluarile oferite de participanti.

Autoevaluarea raméne necesara chiar daca reactia studi-
ata preceda verbalizarea. Spectatorul poate fi intrebat dupa o
secventa ce a simtit, cat de intensa a fost starea si ce element a
considerat important. Raspunsul reconstruieste experienta,
dar ofera acces la sensul pe care persoana i l-a atribuit. Fara
aceasta etapa, cercetatorul riscd sa numeasca din exterior o
grimasa sau o variatie cardiaca drept empatie. Chestionarele
ar trebui sa distingd empatia cognitiva, empatia afectiva si
disconfortul personal®.

O cercetare potrivitd pentru teatrul non-narativ ar com-
bina mai multe niveluri. Secventele scurte permit examinarea

0

Basis of Social Identification®, art. cit., pp. 519-536.

23. Kenneth Holmqyvist et al., Eye Tracking: A Comprehensive Guide to
Methods and Measures, Oxford, Oxford University Press, 2011, pas-
sim; Lisa Feldman Barrett et al., ,Emotional Expressions Reconside-
red”, art. cit., pp. 38-60.

24. Mark H. Davis, ,Measuring Individual Differences in Empathy*,
art. cit., pp. 113-126; Renate L. E. P. Reniers et al., ,The QCAE® art.
cit., pp. 84-95.
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orientdrii atentiei si a temporalitatii, in timp ce un spectacol
complet pastreaza repetitiile, transformarile si relatia live.
Datele cantitative pot fi completate prin descrieri calitative
si interviuri scurte. Controlul experimental creste precizia,
dar risca sa elimine tocmai complexitatea care face scena
relevanta. Solutia nu este alegerea definitiva intre laborator
si spectacol, ci folosirea lor pentru intrebari diferite. Pentru
actor, modelul nu ofera o reteta de ,producere” a empatiei.
Reactia publicului nu poate fi controlatd complet si niciun
gest nu are aceeasi semnificatie pentru intreaga sald. Pot
fi insa construite conditii perceptive: o miscare lizibild in
spatiu, o pauza suficienta, o schimbare de ritm sau un raport
clar dintre apropiere si retragere. Precizia nu presupune fixa-
rea unei singure emotii. Un stimul poate fi clar observabil si
totusi deschis mai multor interpretari.

Diferenta dintre claritate si inchidere este importanta si
pentru regie. Daca toate semnificatiile sunt explicate, expe-
rienta poate deveni previzibila; dacd nu exista niciun reper,
atentia se poate pierde. Alternanta dintre densitate si imobili-
tate permite publicului sa observe transformarile. Un detaliu
fragil poate orienta mai puternic decat o expresie demonstra-
tiva atunci cand apare intr-un spatiu bine pregatit perceptiv.

Rezultatele unei asemenea cercetari ar trebui raportate cu
aceeasi prudenta cu care sunt colectate. Diferentele si cazurile
ambigue nu constituie zgomot care trebuie eliminat pentru a
obtine un efect simplu. Ele arata ca publicul lucreaza cu isto-
rii personale, sensibilitati si niveluri diferite de familiaritate
artistica. O concluzie solidd nu ar afirma ca un gest produce
empatie, ci ar preciza in ce conditii a orientat atentia, ce tipuri
de reactii a favorizat si cat de variate au fost sensurile atribuite.

Intensitatea are si o dimensiune etica. Apropierea fizica,
contactul vizual prelungit, zgomotul brusc si participarea
directa pot produce implicare, dar pot depasi disponibilitatea
unor spectatori. O practica responsabild nu elimina discon-
fortul artistic, insa diferentiaza provocarea de constrangere.
Publicul are limite, experiente si istorii personale, nu numai
o functie esteticd. Recunoasterea acestor diferente pastreaza
caracterul intersubiectiv al intalnirii si impiedica transfor-
marea empatiei intr-un efect urmarit cu orice pret.
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Concluzii

Spectatorul nu trebuie sd inteleagd imediat tot ceea ce
se petrece pe scend pentru ca spectacolul sa il afecteze. O
stare poate apdrea inainte ca motivul ei sa fie formulat, iar
aceastd intarziere nu indica lipsa procesarii. Corpul, vocea,
ritmul si spatiul sunt evaluate intr-o experienta in care afec-
tul, memoria si asteptarile lucreaza impreuna. Stimulii acto-
ricesti non-narativi fac mai vizibila distanta dintre reactie si
explicatie. Ei nu transmit emotii ca pe niste etichete fixe, ci
ofera indicii care se completeaza, se contrazic si se schimba.
»sMecanismul empatic primar“ descrie aceasta trecere de la
salienta senzoriald la orientarea catre celalalt, fara sa trans-
forme orice tresarire sau rezonanta motorie in empatie.

Modelul raméane o propunere teoretica si trebuie verificat
prin metode care combina observatia comportamentala, fizi-
ologia si relatarea spectatorului. Utilitatea lui consta in orga-
nizarea Intrebdrilor: ce capteaza atentia, cum se pregateste
corpul, ce evaluare apare si cand reactia este legata de actor.
A simti fara a intelege nu Inseamna a simti in absenta gandi-
rii, ci a trdi un moment in care sensul este inca in formare.
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