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Abstract:
Theatre — The Shadow Beyond Us. The Shadow as a Mediator
between Actor, Character and Spectator

In theatre, the shadow functions as a source of meaning
and as a constitutive element of the actor’s creative
process, beyond itsimmediate visual presence. This article
examines the shadow as a psychological, aesthetic and
ontological category mediating the relationship between
the actor’s inner world, the character and the spectator.
Drawing on the theoretical perspectives of Antonin Artaud,
Albert Camus, Jean-Paul Sartre, the Jungian tradition and
Lucian Blaga, this study explores the connections between
the shadow, the unconscious, corporeality, imagination
and theatrical mystery. The actor’s body is understood as
the concrete medium through which invisible impulses,
repressed experiences and imaginary structures acquire
scenic form. At the same time, the character becomes
a space of tension between the actor’s identity and the
otherness assumed through performance. The article
argues that theatrical authenticity emerges when the
actor’s inner contradictions are transformed into gesture,
action, voice and presence. The shadow therefore
becomes a creative force that links the invisible dimension
of human existence to the visible reality of the stage.
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1. Umbra ca principiu al creatiei teatrale

In teatru, umbra depiseste conditia unei simple
prezente vizuale dependente de lumind si de configuratia
spatiului scenic. Ea produce sens si participa la constituirea
autenticitatii artei actorului. Umbra mediaza relatia dintre
interioritatea interpretului si forma vizibild a creatiei,
devenind un liant intre lumea launtrica, personaj si scena
pe care acesta prinde viatd. Odatd proiectatd in spatiul
reprezentatiei, ea intra siin lumea spectatorului, solicitandu-i
atentia si participarea afectiva.

Vom utiliza termenul ,,umbra“ pe doua planuri complemen-
tare: in sens psihologic, desemneaza zona insuficient cunos-
cutd, reprimata sau refuzata a fiintei; In sens estetic, reprezinta
tensiunea dintre ceea ce actorul reveleazd prin corp, voce si
gest si ceea ce ramane ascuns, dar continud sa actioneze in
structura interpretarii. Umbra constituie o categorie esentiald
a artei actorului, deoarece mediaza raportul dintre inconstient,
corp, personaj si privirea spectatorului. Spatiul de joc poate
fi astfel inteles ca un ,purgatoriu“ al emotiilor, un loc al con-
fruntarii si al transformarii lor. In acest spatiu, nelinistile, spai-
mele si dorintele ascunse sunt convertite in materie scenica.
Catharsisul presupune atat eliberarea de emotiile negative, cat
si recunoasterea umbrei ca dimensiune a realitatii umane.

Tema umbrei deschide, prin urmare, o directie estetica
intemeiatd pe frumusetea actului revelat si pe ceea ce ,,ochiul
mintii“ descopera in sinele interpretului. Actorul aduce in
fata publicului o forma vizibild care pastreaza urmele unei
confruntari interioare. El scoate la lumina o parte din ceea ce
fiinta umana incearca, in viata cotidiana, sa pastreze ascuns.
In luciditatea sa, omul este nelinistit de iminenta sfarsitului
si Incearca sa se acomodeze cu tot ceea ce ramane intunecat
in propria fiinta. El cauta reperele aparent stabile ale coti-
dianului, in care sd se poata accepta atat ca protagonist, cat
si ca spectator al propriei treceri. Daca acest ,,dincolo“ este
interpretat ca umbrad, momentele de declin pot fi resimtite
ca o cadere 1n gol, iar intdlnirea cu celalalt ca un zgomot tul-
buritor al lumii. In acest punct apare absurdul, lirgind aria
interogatiilor si a rdspunsurilor incerte.
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In Caiete, Emil Cioran descrie una dintre acele crize de
spaima lipsite de o cauza aparentd, in care fiinta este oprita
de o forta ce pare sa vina simultan din exterior si din interior.
Experienta evocata de Cioran este relevantd pentru tema arti-
colului prin intensitatea fricii si, mai ales, prin imposibilitatea
de a-i identifica sursa. Umbra se manifesta aici ca o forta ce
apartine deopotriva lumii si sinelui, facand nesigura granita
dintre ceea ce vine din afari si ceea ce se naste in interior. In
perspectiva pe care o propunem, teatrul poate fi inteles ca o
forma de ,luminare” a umbrei. Teatrul ofera o forma percep-
tibila dimensiunii intunecate a existentei, fara sa-i edulcoreze
sensul. Scena devine locul in care tragicul, absurdul, spaima si
dorinta pot fi intrupate, privite si impartasite.

Aceastd conceptie se apropie de teatrul imaginat de
Antonin Artaud. In Teatrul si dublul sdu, Artaud cere elibe-
rarea scenei de supunerea exclusiva fata de text si recupe-
rarea unui limbaj situat ,la jumatatea drumului intre gest si
gand“’. Miza lui Artaud este refuzul cuvantului lipsit de forta
scenicd, nu eliminarea limbajului. Artaud cautd un teatru in
care corpul, gestul, sunetul si spatiul sa poata exprima ceea
ce discursul rational nu mai reuseste s contina. In teatrul
sau, scena depaseste reflectarea fideld a realitatii cotidiene.
Ea se indreapta spre partea ascunsa a lucrurilor, spre ceea ce
dezvaluie zbuciumul sufletului si al mintii: pacatul, revolta,
violenta, boala si frica. In aceasta perspectivi, umbra devine
materia din care teatrul isi extrage energia. Creatia teatrala
poate fi astfel interpretatd ca un act revelator. Prin corpul si
sufletul actorului-personaj, ea suspenda pentru o vreme gra-
nita dintre lumea de aici si cea de dincolo. Actorul intra intr-o
cautare de sine reluata cu fiecare rol si cu fiecare reprezenta-
tie, fara promisiunea unui adevar definitiv.

0

1. Emil Cioran, Caiete. 1957-1972, traducere din franceza de Emano-
il Marcu si Vlad Russo, Bucuresti, Editura Humanitas, 2023, p. 40.

2. Antonin Artaud, Teatrul si dublul sdu, urmat de Teatrul lui Séraphin
si de alte texte despre teatru, editia a II-a, traducere in limba roména
de Voichita Sasu si Diana Tihu-Suciu, postfata si selectia textelor de
Ion Vartic, editie ingrijita de Marian Papahagi, Bucuresti, Editura
Tracus Arte, 2018, p. 99.
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Albert Camus asociaza creatia artisticd tocmai acestei
incercari prin care omul isi confrunta fantasmele si se apro-
pie de propria realitate®. In capitolul ,Creatia fird viitor* din
Mitul lui Sisif, caracterul efemer al operei este pus in rela-
tie cu insasi efemeritatea existentei®. Artistul creeaza fara
garantia duratei si fara certitudinea unui sens definitiv, dar
tocmai prin acest risc conferd experientei umane o forma.
Din aceasta perspectiva, teatrul devine spatiul revelarii unui
»negativ’. Teatrul 1i ofera spectatorului imagini, gesturi si
tensiuni prin care acesta poate patrunde in partea ascunsa
a existentei, fara a primi un sens definitiv. Umbra deschide
cautarea sensului.

2. Actorul intre sine, personaj si privirea celuilalt

Actorul se inscrie, prin insasi natura artei sale, intr-o
logica paradoxala. La fiecare ridicare si coborare a cortinei,
el da viata si moarte personajelor sale, reludnd un efort care
aminteste de munca lui Sisif. Preocuparea sa majora este
cdutarea esentei personajului, a sensului si a semnificatiei
rolului interpretat, urmati de rafinarea continud a jocului. In
absenta acestei cautari, demersul scenic risca sa ramana facil,
lipsit de suport interior. Arta actorului urmareste sa provoace
spectatorul, sa il implice si sa 1i ofere posibilitatea unei intal-
niri cu sensul. In raport cu personajul, actorul poate adopta
solutia identificarii sau pe cea a distantarii, Insa, in ambele
cazuri, intrebarea decisiva priveste situatia dramatica in care
se afla. Din aceasta situatie se nasc relatiile cu partenerii de
scena si, implicit, adevarul jocului.

2.1. Actorul si alteritatea personajului

Aflat intr-un raport de forte cu Celdlalt, actorul-personaj
face din scend un spatiu al relatiei si al medierii. Intlnirea
dintre douad identitati produce un conflict si, totodata,

O

3. Albert Camus, Mitul lui Sisif. Eseu despre absurd, traducere din lim-
ba franceza si note Magda Jeanrenaud, Bucuresti, Editura Polirom,
2020, p. 157.

4. V. ibidem, pp. 154-157.
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deschide locul unui al treilea element capabil sa medieze ten-
siunea. Acest ,al treilea“ poate fi un subiect, un obiect subiec-
tivizat sau chiar situatia Insasi, in masura in care dobandeste
o functie activa in desfasurarea conflictului. Avem de-a face
cu o intdlnire intre lumini si umbre, Intre existente care
incearca sa se afirme una in raport cu cealalta, dincolo de
opozitia simpla dintre bine si rau.

In Fiinta si neantul, Jean-Paul Sartre observd cd omul nu
se poate sesiza pe sine ca existent printre alti existenti decat
prin felul sdu de a fi si de a se alege pe sine®. Pentru actor,
aceasta relatie capata o forma concreta. Identitatea actoru-
lui se defineste prin raportul cu personajul, cu partenerul si
cu privirea spectatorului. Personajul functioneaza ca o alte-
ritate care 1i cere actorului sa se repozitioneze fata de sine.
Intalnirea cu rolul poate confirma, tulbura sau dezorganiza
identitatea interpretului. Tocmai aceastd tensiune face posi-
bila aparitia unei prezente scenice vii.

Albert Camus surprinde, la randul sdu, capacitatea actoru-
lui de a se 1asa cuprins de ceea ce nu se vede, chiar cu riscul
unei pierderi de sine®. Lumina si umbra personajelor se intorc
astfel catre spectatori, oferindu-le o imagine de sine uneori lim-
pede, alteori dezarticulatd. Jocul dintre lumind si umbra lasa
deschisa pluralitatea semnificatiilor. El deschide mai curand
orizontul interpretdrii si pune in relatie miscarea reprezenta-
tiei cu deciziile intelective si afective ale spectatorului’. Sensul
se construieste astfel in intdlnirea dintre scena si sala.

2.2. Cuvantul, tdcerea si revelatia sensului

Prin cuvinte, actorul se apropie sau se indeparteaza de
sine. Limbajul devine puntea care il leaga de o lume interi-
oara la care, in absenta rostirii, accesul ar rdmane incom-
plet. Psihanaliza a subliniat rolul vorbirii, inclusiv al vorbi-
rii dezordonate, in aducerea la suprafata a unor continuturi

0

5. In: Jean-Paul Sartre, Teatru, vol. II, traducere de Georgeta Horo-
dinca, Bucuresti, Editura pentru literatura universala, 1969, p. 311.
6. V. Albert Camus, Mitul lui Sisif, ed. cit., p. 111.

7. Sorin Crisan, Sublimul trdddrii, Bucuresti, Editura Ideea Europea-
na, 2011, p. 115.
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refulate. In perspectiva lacanian, inconstientul este structu-
rat asemenea unui limbaj, iar in spatele rostirilor si al taceri-
lor actorului se ascunde un logos capabil sa dea forma unui
real diferit de realitatea imediata. Pe scena, cuvantul poarta
informatie si, In acelasi timp, modeleaza relatia cu adeva-
rul personajului. El poate dezvalui, ocoli sau chiar ascunde
adevarul. Tacerea, ezitarea, fragmentarea rostirii si distanta
dintre ceea ce se spune si ceea ce se traieste devin, la randul
lor, purtatoare de sens.

In Pelicanul de August Strindberg, scena dintre Fredrik si
mama este Incarcatd de solemnitatea cuvintelor, dar tocmai
rostirea ocoleste adevarul afectiv. Lucrurile sunt spuse doar
pe jumatate si raman suspendate intr-un viitor care nu va mai
veni. Cuvantul nu rezolva conflictul, ci i proiecteaza umbra
asupra intregii situatii. Exemplul arata ca limbajul dramatic
include si ceea ce ramane implicit. Sensul se formeaza si in
spatiul dintre replica si intentie, dintre rostire si tacere, dintre
ceea ce personajul afirma si ceea ce refuza sa recunoasca.

2.3. Corpul actorului ca spatiu al umbrei

Pentru actor, experienta personajului nu se consuma doar
la nivel intelectual. Ea trece prin corp, prin afecte si prin
energiile care Insotesc intruparea scenica. Umbra personaju-
lui se Intalneste cu umbra actorului, cu pasiunile, temerile si
impulsurile sale. Aceasta intdlnire poate produce rezistenta,
conflict si disconfort. Dintr-o asemenea tensiune se naste
uneori autenticitatea jocului. In lectura lui Camus, actorul
se expune multiplicitatii destinelor si excesului trairilor,
asumand o existenta care depaseste limitele unei singure
vieti®. Prin personajele sale, el traverseazd pasiuni, esecuri,
dorinte si forme ale suferintei pe care le aduce in fata publi-
cului. Teatrul 1i oferd actorului posibilitatea de a-si confrunta
partea intunecatd, fara iluzia unei salvari de sine. Personajul
devine astfel locul unei experiente in care ceea ce este refu-
lat, contradictoriu sau nelinistitor poate dobandi forma sce-
nica. Aceasta confruntare depaseste confesiunea personala.

O
8. V. Albert Camus, Mitul lui Sisif, ed. cit., pp. 109-111.
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Actorul transforma energiile biografice si interioare in gest,
voce, ritm si actiune. Umbra personalad devine material artis-
tic numai prin disciplina si constructie scenica.

2.4. Actorul, spectatorul si autenticitatea prezentei

In arta actorului se intdlnesc doud tensiuni: dorinta de
a suspenda timpul si caracterul efemer al reprezentatiei.
Actorul cauta sa fixeze sensul rolului, dar jocul sau exista
numai in prezentul fragil al spectacolului. Personajul se naste
din raportul dintre ideile regizorului, dramaturgie si optiu-
nile actorului. Forma personajului rezulta dintr-un sistem
de relatii si nu apartine exclusiv actorului. In acest sistem,
spectatorul are un rol esential. Privirea sa conditioneaza
autenticitatea, iluzia, distantarea si spontaneitatea jocului.
Actorul joaca intr-un spatiu modelat de asteptari, reactii si
recunoastere. Corpul actorului devine astfel instrumentul
principal al creatiei. Asemenea lutului pentru sculptor sau
culorii pentru pictor, el primeste intentiile interpretului si
imperativele rolului, transformandu-se in spatiu al luminii si
al umbrei. Personajul isi revendica autonomia pana in ultima
clipa a prezentei scenice, In timp ce actorul 1i negociaza
distanta fatd de sine. Intre cei doi se creeazi o relatie tensi-
onata, in care apropierea si Instrainarea coexistd. Prin acea
slucidd cruzime® despre care vorbeste Artaud, creatia tea-
trald rdméne incastratd in corpul actorului’. Spre deosebire
de artele In care obiectul se desprinde de creator, personajul
continuad sa existe numai prin prezenta vie a interpretului.

Fiecare reprezentatie pune in joc empatia, atractia, res-
pingerea, iubirea si conflictul. Imprevizibilul interpretarii
confirmad sau infirma asteptarile spectatorului si chiar sta-
bilitatea personajului. Actorul este, in acest sens, osatura
personajului, iar corpul sau ii ofera carne si sange. El devine
purtatorul unei idei si oglinda vie a celor din sald, punand
in miscare trdiri, ganduri si forme ale constiintei. Gestul,
tacerea, corpul si cuvantul participa impreuna la construirea
rolului. Dintre toate, corpul este cel care da tonul prezentei

0
9. V. Antonin Artaud, Teatrul si dublul sdu, op. cit., p. 113.
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scenice si face posibild trecerea umbrei din interioritatea
actorului in spatiul vizibil al spectacolului.

3. Jocul actorului: efemeritate, transformare
si adevar scenic

Prin arta actorului, spectatorul patrunde intr-o multi-
tudine de perspective asupra fiintei umane, asupra iluzii-
lor, aspiratiilor si dorintelor prin care viata cauta sa doban-
deasca sens. Pentru ca ,ochiul mintii“ sa retina ceea ce este
semnificativ din punct de vedere dramatic, interpretarea
trebuie sa se desprindd de cotidian si sa se cristalizeze
in gesturi, rostiri si actiuni capabile sd confere scenei
valoare estetica. Jocul actorului suspenda, pentru durata
reprezentatiei, timpul obisnuit al existentei. Clipa scenica se
desprinde de succesiunea cotidiana si intrd intr-un prezent
intensificat, In care actorul-personaj se deschide spre un
orizont mai larg decét acela al intAmplarii reprezentate'.
Prezentul se singularizeaza, iar iluzia vietii este filtrata prin
actul artistic. Aceasta desprindere reconfigureaza realitatea.
Actorul porneste de la date concrete - text, situatie, partener,
corp, spatiu - si le organizeaza intr-o forma care depaseste
simpla imitatie. Jocul devine astfel o particuld concentrata a
vietii, prin care poate fi contemplat ceea ce ramane, in exis-
tenta obisnuita, ascuns sau insuficient inteles.

Interpretarea se construieste in functie de disponibilita-
tea si resursele fiecarui actor, de personalitatea sa si de capa-
citatea de a raspunde exigentelor rolului. Frumosul scenic
poate fi inteles ca densitate a sensului si ca adevar al unei
deveniri, dincolo de armonia formala. El se naste din tensi-
unea dintre ceea ce actorul arata si ceea ce personajul pas-
treaza in umbra. Din aceastd perspectiva, frumusetea jocu-
lui rezida in capacitatea gestului si a rostirii de a concentra
experienta personajului.Frumosul devine continut, relatie si
sens, depasind functia de ornament al actiunii. Jocul actoru-
lui intra iIn ciclul firesc al ,anotimpurilor” creatiei. Pana la

0

10. Cf. Andrei Plesu, Despre frumusetea uitatd a vietii, Bucuresti,
Editura Humanitas, 2011, pp. 25-29.

206 N2 (12), 2025



STUDII

ultima reprezentatie, rolul se afla intr-o continua schimbare.
Asa cum natura semnaleaza nasterea, moartea si renaste-
rea, spectacolul se reinnoieste de fiecare data prin intalnirea
dintre actor, parteneri si public.

Personajele se nasc, mor si renasc cu fiecare ridicare a
cortinei. Repetitia redeschide acelasi traseu in conditii mereu
diferite si evitd reproducerea mecanica a unei forme stabi-
lite. Ritmul, intensitatea, reactiile partenerilor si prezenta
spectatorilor modificd, chiar discret, configuratia fiecarei
seri. In masura in care jocul se sprijind pe emotii, pe trairi
intense, disimulate sau expuse, fiecare reprezentatie devine
o creatie 1n sine, unica si irepetabild. Frumusetea artei acto-
rului consta tocmai in aceasta nastere si moarte repetata a
personajului, Intr-un prezent continuu al emotiilor si al fap-
telor. Personajul devine fiinta vie numai in relatie nemijlo-
cita cu spectatorul. Prin corpul actorului, el aduce la lumina
complexe, angoase, indoieli si conflicte care depasesc cazul
individual si dobandesc valoare umana generald. Din acest
motiv, arta actorului depdseste reproducerea unui trup golit
de afecte si ilustrarea unei vieti lipsite de tensiune interioara.

Omul ramane in centrul creatiei teatrale, in singularitatea
sa siin contactul direct cu ceilalti. Orice spectacol presupune
relatie: Intalniri, recunoasteri, sfidari, iubiri, respingeri, deve-
nire si moarte. Din aceste raporturi se contureaza personajul,
iar actorului i se deschid mereu noi posibilitati de interpre-
tare. Dacd esenta jocului este legata de Cuvant, acesta trebuie
inteles ca forma a adevarului scenic al personajului, dincolo
de replica rostita. Cuvantul devine semn al prezentei vii si
suport al conflictului. In teatrul lui Ionesco, limbajul insusi
ajunge sa constituie obiectul viu aflat in fata spectatorului.
Adevarul scenic se construieste si dincolo de cuvant, prin
tacere, gest, respiratie, ritm si raportare corporald. Actorul
scoate la lumind cuvantul ascuns al personajului prin rostire,
refuz, amanare si tacere. Arta actorului consacra astfel ceea
ce Camus numea ,creatii fara viitor“. Personajul supravietu-
ieste In memoria spectatorului si in urma afectiva lasata de
reprezentatie, nu in forma stabild a unui obiect. Efemeritatea
spectacolului i confera intensitate. Amestecul de emotii pus
in miscare prin creativitatea si tehnica actorului dezvaluie
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situatiile-limita ale personajului si interogatiile unei exis-
tente in acelasi timp particulare si universale. Emotiile scot
la lumina ceea ce este frumos, dar si ceea ce este tulburator,
contradictoriu sau respins in viata personajului.

In aceasti deschidere spre lumind si umbrd se afld
una dintre conditiile autenticitatii scenice. Autenticitatea
actorului apare prin transformarea interioritdtii intr-o
forma artistica inteligibild, nu prin expunerea ei nemediata.
Tehnica si trdirea se sustin reciproc, iar emotia are nevoie de
constructie scenica. Adevarul jocului apare din tensiunea si
echilibrul dintre ele.

4. Inconstientul si intilnirea dintre cele doua umbre

Care este rolul inconstientului in arta actorului? El poate
functiona atat ca sursa de energie creatoare, cat si ca factor
de blocaj. In sens freudian, inconstientul desemneazi partea
ascunsa a vietii psihice, alcatuita din impulsuri, dorinte, con-
flicte si experiente refulate. In procesul scenic, aceste con-
tinuturi nu se manifesta direct, ci sunt negociate de Eu in
raport cu exigentele Supraeului si cu datele concrete ale situ-
atiei dramatice. Actul artistic poate deveni, In anumite inter-
pretari psihanalitice, o forma de elaborare si exteriorizare a
unor continuturi inconstiente. Actorul transforma energiile
interioare in gest, voce, ritm si actiune. Totusi, trecerea lor
in spatiul scenic nu este lipsita de obstacole. Relatia dintre
actor si personaj poate declansa rezistente, inhibitii si con-
flicte care Ingreuneaza constructia rolului.

Umbra actorului, alcatuita din angoase, nelinisti, impulsuri
si dorinte refulate, intdlneste umbra personajului, prelungita
in scena prin neajunsurile, conflictele si intrebarile unei exis-
tente esentializate. Aceasta Intalnire poate bloca actul artistic
sau, dimpotriva, il poate elibera. Robert A. Johnson observa ca
umbra contine o importanta rezerva de energie si ca accesul la
creativitate presupune confruntarea cu propriul ,rai interior*
si cu propriul ,iad interior“!!. In aceastd perspectivd, umbra

0

11. Apud Stefan Bolea, Jung si filosofia umbrei, prefata de Ilinca Ilian,
Cluj-Napoca, Editura Tracus Arte, 2019, p. 73.
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este o zona dificila a psihicului si, totodata, o sursa de vitali-
tate. Actorul dobandeste autenticitate prin recunoasterea si
integrarea umbrei In constructia scenica.

Manifestarea blocajelor poate lua forme diferite. Ea poate
apdrea ca rigiditate corporald, teama de expunere, dificultate
de relationare cu partenerul sau incapacitate de a sustine
afectiv situatia dramatica. In spatele acestor manifestiri se
pot afla inhibitii, impulsuri refulate si norme interiorizate
care limiteaza libertatea actorului. Dintr-o perspectiva jun-
giand, ,demonismul interior” desemneaza tocmai partea
intunecata a fiintei, pe care constiinta incearca sa o pastreze
in afara imaginii acceptabile despre sine. Paradoxal, aceasta
zona ascunsa poate deveni si sursa unei lumini calauzitoare.
Prin joc, actorul ii recunoaste existenta si o transforma in
materie a personajului.

Umbra actorului depdseste confesiunea biografica neme-
diata. Ea devine relevantd teatral numai atunci cand este
organizati prin tehnica si raportatd la situatia dramatica. In
lipsa acestei transformari, expunerea interioritatii risca sa
ramana informa si sa nu produca sens scenic. Prin intdlnirea
cu umbra personajului, actorul poate ajunge mai aproape de
propriul Sine. Rolul 1i ofera posibilitatea de a explora forme
ale existentei pe care viata cotidiana le mentine in afara expe-
rientei imediate. Personajul devine un mediu al autoreflecta-
rii, dincolo de statutul sdu de obiect exterior.

In Conferinti asupra teatrului, Jean-Paul Sartre subliniaza
importanta oglinzii In capacitatea actorului de a se percepe
pe sine ca altul. Actorul se vede mai intai ca obiect al privirii
si abia apoi ca subiect implicat afectiv in propria imagine'2.
Aceasta dublad pozitie este esentiald pentru joc: interpretul
trebuie sa fie simultan cel care traieste si cel care observa
forma trairii. Oglindirea pastreaza implicarea afectiva a acto-
rului. Actorul nu isi priveste corpul si chipul asa cum ar privi
un obiect exterior, deoarece imaginea sa este incarcata de
participare si interes. Tocmai aceasta apropiere face posibila
transformarea sinelui in material scenic.

0

12. Jean-Paul Sartre, ,Conferinta asupra teatrului®, in Teatru, vol. II,
ed. cit., p. 343.
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Apropierea de ,,demonul interior” devine mai suportabila
prin interpretarea umbrei personajului. Actorul isi traver-
seaza conflictele prin identitatea personajului, care functio-
neaza ca mediere. Personajul functioneaza astfel ca mediere
intre sinele actorului si continuturile pe care acesta nu le
poate accesa in mod nemijlocit. In actul creator, actorul se
reflecta ca fiinta aflatd in cautarea unui sine mereu instabil.
Din perspectiva lui Sartre, pentru-sinele nu este o substanta
autonoma, ci o forma de neantizare care isi are originea ,in
sanul fiintei“. Aplicata artei actorului, aceasta perspectiva
sugereaza ca identitatea scenica se constituie prin desprin-
dere, negare si transformare. Actorul ramane el insusi si, in
acelasi timp, se modifica prin intalnirea cu personajul. Prin
personaj, el accepta o iesire temporara din forma cotidiana a
propriei identitati. Umbra se muta astfel din zona ascunsa a
constiintei in lumina scenei, unde poate fi recunoscuta, orga-
nizatd si impartdsitd. Intilnirea dintre cele doud umbre - a
actorului si a personajului - pastreaza tensiunea necesara
dintre apropiere si distanta, identificare si control, traire si
forma. Din aceasta tensiune poate aparea autenticitatea sce-
nica, inteleasa ca transformare artistica a energiilor interi-
oare Intr-o prezenta recognoscibila.

5. Imaginea, imaginarul si corpul actorului ca analogon

In arta teatrului, expunerea fiintei umane presupune
interventia imaginarului. Scena construieste o realitate
care se desprinde de datele imediate ale existentei si le
reorganizeaza Intr-o forma proprie. Imaginarul transforma
realul, fara sa 1l abandoneze. Jean-Paul Sartre arata, in
Imaginarul, ca producerea imaginii presupune o anumita
retragere fatd de lume. Pentru ca o constiintd sa poata
imagina, ea trebuie sa fie capabild sa faca un pas inapoi in
raport cu realitatea imediata'®. Aceastd distantare face posi-
bila constituirea unui obiect ireal.

0

13. Jean-Paul Sartre, Imaginarul, editie ingrijita si prezentata de Ar-
lette Elkaim-Sartre, traducere de Irina-Andreea Szekely si Cristina
Ciocan, Bucuresti, Editura Spandugino, 2023, p. 307.
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In teatru, actorul realizeazd tocmai aceasti operatie. El
porneste de la propriul corp, de la voce, miscare si prezenta,
dar le reorganizeaza astfel incat sa devina suportul unei
alte fiinte. Personajul se constituie in joc printr-un proces
de irealizare. Exemplul lui Hamlet, discutat de Sartre, este
relevant pentru aceasta transformare. Actorul se foloseste de
propriul corp ca de un analogon, adica drept suport material
al unei prezente imaginare'®. Corpul raméane real, insa func-
tia lui se modifica: el nu mai este perceput doar ca trup al
actorului, ci ca prezentd a personajului. Aceasta transfor-
mare depinde de constiinta actorului si de capacitatea sa de
a sustine raportul dintre sine si rol. Actorul si personajul isi
pastreaza diferenta in interiorul aceleiasi prezente scenice.
Intre cei doi se constituie o zond intermediard, in care corpul
real face posibild aparitia unei fiinte ireale, dar scenic credi-
bile.

5.1. Corpul ca suport al ideii scenice

Prin arta sa, actorul exteriorizeaza idei, impulsuri si ten-
siuni care, in absenta unei forme concrete, ar ramane invi-
zibile. Pentru a face perceptibil ceea ce exista la nivel ima-
ginar, el are nevoie de un suport material, iar acest suport
este propriul corp. Corpul poarta memoria, afectele, limitele
si reflexele actorului, fiind in acelasi timp modelat de exi-
gentele personajului. Gestul, postura, ritmul si vocea devin
mijloace prin care ideea scenicd dobandeste consistenta. In
acest sens, Sorin Crisan afirma ca ,,corpul nu ne apare ca enti-
tate modelata de spatiul in care se afla, ci drept insusi spatiul
reprezentdrii®. Situatia dramaticd se naste din relatia dintre
ceea ce se aratd si ceea ce este imaginat, dintre subiect si
obiect, dintre corpul concret si prezenta personajului. Ea se
constituie in tensiunea dintre dimensiunea obiectiva si cea
subiectiva. Intalnirea cu celilalt contribuie decisiv la aceastd
transformare. Actorul are nevoie de partener, de regizor si de
spectator pentru ca imaginea personajului sd se stabilizeze.
Privirea celuilalt functioneaza ca o oglinda in care interpretul

14. Ibidem, p. 318.
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isi verifica si isi reformuleazd propria prezentd scenicd. In
absenta acestei relatii, actorul risca sa ramana inchis in pro-
priile reprezentari. Personajul se construieste din interior si
prin rezistenta, confirmarea sau raspunsul oferit de ceilalti.

5.2. Situatia dramaticd intre real si imaginar

In Fiinta si neantul, Sartre revine asupra raportului dintre
subiect si obiect, dintre facticitate si proiect. Aplicata teatru-
lui, aceasta perspectiva permite intelegerea situatiei dramatice
ca intalnire Intre ,lucrurile asa cum sunt® si imaginea pe care
actorul o construieste asupra lor. Actorul se afla intr-un spatiu
concret, in raport cu obiecte si parteneri reali. Totusi, ceea ce
se desfasoara pe scena depaseste aceasta realitate materiala.
Situatia este organizatd de scopul personajului, de conflict
si de sensul pe care actorul il atribuie faptelor. Situatia dra-
matica presupune atdt prezenta concretd a actorului printre
lucruri, cat si o comprehensiune afectiva a starii lumii de cdtre
subiect®™. Sartre descrie situatia ca pe acel scop care unifica si
organizeaza faptele intr-o totalitate inteligibild'®. Pentru actor,
aceasta organizare este esentiald. Fara ea, gesturile si replicile
ar ramane fragmente lipsite de legatura. Situatia dramatica
transforma datele concrete ale scenei intr-un univers coerent.
Obiectele, distantele, tacerile si actiunile dobandesc valoare
in raport cu intentia personajului si cu directia conflictului.
Imaginarul organizeaza realul scenic si il incarca de sens, fara
a functiona ca o evadare arbitrara din realitate.

5.3. Distantare, afect si constructie scenicd

Daca existenta precedd esenta, asa cum afirma Sartre,
personajul nu poate fi considerat o forma fixa pe care acto-
rul trebuie doar sa o reproduca. El se constituie treptat, prin
alegeri, actiuni si raporturi. In acest proces, imaginarul
deschide cai catre ceea ce depdseste simpla comunicare a
unor fapte. Fara el, actul scenic s-ar limita la enuntarea starii
lucrurilor si la reproducerea unei realititi deja cunoscute. In
reflectiile moderne asupra distantarii brechtiene, pasiunea

0
15. Jean-Paul Sartre, Fiinta si neantul, ed. cit., p. 736.
16. Ibidem, p. 737.
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este pusa in relatie cu ratiunea. Imaginarul poate media intre
afect si reflectie, impiedicand emotia sa devina pura descar-
care si ratiunea sa reducad jocul la demonstratie. Pentru actor,
distantarea presupune o altd organizare a trairii. Ea presu-
pune capacitatea de a trai si, in acelasi timp, de a organiza
forma trairii. Interpretul trebuie sa ramana implicat afectiv,
dar sa pastreze suficient control pentru ca gestul si vocea sa
ramana lizibile. Aceasta dubla pozitie este esentiald pentru
autenticitatea scenicd. Autenticitatea actorului apare atunci
cand experienta interioara este transformata intr-o construc-
tie perceptibila si inteligibila pentru spectator.

5.4. Imaginarul si limitele realului scenic

In continuarea ideilor lui Artaud, Sartre discutd
happeningul teatral ca forma in care actiunea reald tinde
sd absoarba iluzia'’. Intr-un asemenea context, personajele
risca sa fie reduse la ,,obiecte vii“, purtatoare ale unor mesaje
sau energii, fard o structurd afectiva si imaginara suficient
elaborata'®. Problema apare odatd cu disparitia distantei care
ii permite spectatorului sa imagineze, sa interpreteze si sa
construiasca sens, nu prin simpla prezenta a actiunii reale.
Atunci cind realul se impune in mod brutal, farda mediere,
el poate inchide tocmai spatiul imaginar pe care teatrul il
deschide. Teatrul are nevoie de aceasta distantd, deoarece
ea permite transformarea realitatii in experienta artistica.
Corpul actorului, chiar atunci cand este expus in mod intens,
este carne prezenta si, totodata, suportul unei imagini si al
unei situatii. Imaginarul protejeaza astfel scena de simpla
confuzie cu realitatea cotidiana. El face posibild trecerea de
la eveniment la sens, de la prezenta fizica la prezenta teatrala.
Pentru actor, corpul ca analogon devine locul acestei treceri.
El este simultan real si imaginar, prezent si transformat,
obiect al privirii si purtator al unei alte identitati. Tocmai
aceasta ambivalentd face posibild aparitia personajului si
deschiderea scenei catre ceea ce depaseste vizibilul imediat.

¢

17. Jean-Paul Sartre, ,Mitul si realitatea teatrului®, in Teatru, vol. II,
ed. cit., p. 360.

18. Cf. ibidem, p. 364.
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6. Misterul scenic intre revelatie si ascundere

Arta actorului se deschide catre universal prin incerca-
rea de a recupera, dincolo de aparentele imediate, un sens
capabil sd unifice experienta umana. Limbajul, gestul si
expresia scenica pun In miscare ceea ce raméane ascuns pri-
virii directe, fara a-1 epuiza prin explicatie. A intrupa ceea ce
ochiul nu poate surprinde constituie una dintre marile pro-
vocari ale actorului. Misterul scenic depaseste obscuritatea
si lipsa de claritate. El apare in momentul in care spectacolul
face perceptibil ceva ce nu poate fi formulat integral: o tensi-
une, o absentd, o teama, o dorinta sau o prezenta care depa-
seste datele imediate ale actiunii.

In filosofia lui Lucian Blaga, misterul se pastreazi si se
adanceste prin cunoastere. Forta misterului provine din
tensiunea dintre ceea ce se aratd si ceea ce se ascunde,
imposibil de redus la un obiect complet explicabil. In teatru,
aceasta tensiune se manifestd intre cuvant si tacere, lumina
si umbra, gest si intentie. Misterul scenic se naste din textul
dramatic si din felul in care actorul organizeaza prezenta. O
tacere, o ezitare sau un gest incomplet pot deschide un sens
pe care replica nu il exprima direct. Spectatorul participa la
constituirea sensului, in absenta unei explicatii definitive.
Transcendentul poate fi inteles aici drept ceea ce depaseste nu
numai experienta imediata, ci si posibilitatea unei verificari
directe’. In teatru, transcendentul apare ca efect al unei expe-
riente sensibile si imaginative, nu ca realitate demonstrabila.
Scena poate produce senzatia unei deschideri catre ceva care
depaseste cotidianul, fara a dovedi existenta unei lumi de din-
colo. Misterul devine astfel o imanenta a privirii spectatorului.
El nu exista in afara relatiei teatrale, ci se constituie In intalnirea
dintre ceea ce scena ofera si ceea ce privitorul este capabil sa
recunoasca, sa imagineze sau sa presimta. Pentru Blaga, mis-
terul defineste omul tocmai prin imposibilitatea de a fi epuizat
prin ratiune®. Aplicata teatrului, aceastd perspectiva permite

O

19. Lucian Blaga, Trilogia cunoasterii, Bucuresti, Editura Humanitas,
2013, p. 208.

20. Cf. ibidem, p. 113.
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intelegerea personajului ca fiintd care pastreaza intotdeauna o
zona inaccesibild, dincolo de orice transparenta completa.

Actorul poate pastra o parte din aceasta zona si din conflic-
tul ei in stare latentd; autenticitatea depinde uneori tocmai de
aceasta retinere. Daca toate intentiile sunt exteriorizate si toate
sensurile sunt facute explicite, personajul risca sa isi piarda
densitatea. Dogma fixeaza misterul si ii confera o forma sta-
bila. Teatrul pastreaza misterul deschis. Adevarul raméane in
miscare prin corp, imagine, sunet si relatie, fara a primi o for-
muld definitivd. In traditiile filosofice la care se referd Blaga,
transcendentul poate deveni accesibil printr-o forma de intui-
tie si poate fi descris metaforic. Teatrul este unul dintre spati-
ile privilegiate ale unei asemenea descrieri, deoarece lucreaza
cu concepte, prezente, imagini si actiuni. Surprins la inter-
sectia dintre cuvant si gest, dintre replica si actiune, misterul
devine obiect al unei cunoasteri care nu este pur rationala.
Blaga o numeste ,,cunoastere intelegatoare® si o pune in relatie
cu cunoasterea luciferica, in care misterul se arata prin sem-
nele sale si, in acelasi timp, se ascunde dincolo de ele. Aceasta
dubla miscare - revelare si ascundere - ofera un model adec-
vat pentru intelegerea artei actorului. Personajul se face vizi-
bil prin corpul interpretului, pastrandu-si totodata diferenta
fata de acesta. Actorul arata si ascunde simultan, construieste
o prezenta si pastreaza o zond de absentd. Misterul scenic
devine astfel o conditie a profunzimii si depaseste simpla lipsa
de claritate. El permite spectacolului sa depaseasca simpla
comunicare a unei povesti si sa deschida un spatiu in care
spectatorul este chemat sd interpreteze.

In acest spatiu, umbra dobandeste o functie esentiala.
Ea marcheaza limita dintre ceea ce poate fi vazut si ceea ce
poate fi doar presimtit. Actorul transforma aceasta limita in
materie scenica.

7. Umbra ca forma a autenticitatii teatrale

Ca parte a intregului existentei si ca expresie a ceea ce
omul, natura si lucrurile ascund, umbra este intotdeauna
insotita de lumind. Ea nu poate fi ganditd in absenta aces-
teia, dupa cum nici neantul nu poate fi separat complet de
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fiintd. In termenii lui Sartre, neantul nu exista in afara lumii,
ci numai ca ,neant al lumii“, purtand fiinta in chiar centrul
sau®’. Din aceasta perspectivd, umbra poate fi inteleasa ca
forma vizibila a unei tensiuni dintre prezenta si absenta,
dintre ceea ce este si ceea ce se retrage. Ea este semnul unei
lipse care continud sa actioneze si depaseste simpla negati-
vitate. Umbra pastreaza ceva din fiintd chiar in interiorul
procesului de neantizare si devine astfel una dintre sursele
angoasei umane®. Actorul isi prelungeste umbra in scend
prin personajul cdruia ii da forma. Prin acesta, isi exprima
spaima de neantizare, confruntarea cu finitudinea si nevoia
de a depasi limitele identitatii cotidiene. Realitatea umana
este, in formularea lui Sartre, fiinta care se afla mereu din-
colo de propria sa prezentd imediatd*. Pentru actor, aceasta
depasire ia forma personajului. El raméne ceea ce este si, in
acelasi timp, se proiecteaza catre o alta posibilitate de a fi.

7.1. Umbra si criza imaginarului

Sarcina actorului de a ramane ancorat intr-un imaginar
al lucrurilor care depasesc vizibilul 1i conditioneaza intensi-
tatea emotiilor, a sperantelor si a angoaselor. Scena 1i ofera
posibilitatea de a organiza aceasta tensiune intr-o forma per-
ceptibild. Intr-un interviu din 1967, Sartre vorbeste despre
»Criza imaginarului in teatru“ si discuta happeningul ca
forma in care ,se petrece realmente ceva“*. Problema apare
atunci cand actiunea reala absoarbe complet iluzia si reduce
spectatorului posibilitatea de a imagina si interpreta. Intr-un
asemenea spectacol, corpul risca sa devina o simpla prezenta
expusa privirii si suferintei, desprinsa de o structura afectiva si
imaginara. Actiunea reald poate lua locul situatiei dramatice,
iar violenta efectiva poate inlocui constructia scenica. Umbra,
in happening, tinde sa paraseasca zona ambigua dintre vizibil

0

21. Cf. Jean-Paul Sartre, Fiinta si neantul, ed. cit., p. 57.
22. Ibidem, p. 59.

23. Ibidem, p. 737.

24. Jean-Paul Sartre, ,Mitul si realitatea teatrului®, in Teatru, vol. II,
ed. cit., p. 363.
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si invizibil si sa se asocieze unei realitati care se vrea resimtita
fara mediere: manifest politic, strigat social, actiune corporala
directd. Sartre avertizeaza asupra riscului ca iluzia teatrala
sa fie ,,absorbita“ de actiunea reald exercitata asupra specta-
torului®. Atunci cind scena nu mai pastreazd distanta nece-
sara imaginarului, teatrul poate pierde tocmai capacitatea de
a transforma realitatea in sens. Aceasta critica atrage atentia
asupra nevoii de mediere, fara a respinge intensitatea sau vio-
lenta scenica. Adevarul teatral se construieste prin reorganiza-
rea realului intr-o experienta care solicita imaginatia si reflec-
tia spectatorului, nu prin simpla lui expunere.

7.2. Actorul si recuperarea pdrtii nevdzute

Arta teatrului este preocupata de realitatea ascunsa a vietii
si de Incercarea de a completa incongruentele naturii umane
printr-o forma a adevarului scenic. Actorul se intoarce, prin
repetitie, memorie si afect, catre propriul corp, transfor-
mandu-l intr-un spatiu al incarnarii. Intilnirea cu personajul
ii deschide noi cai ale gandirii, 1i rafineaza sensibilitatea si
il obliga sa reconsidere ceea ce credea ca stie despre sine.
Personajul devine o alteritate prin care actorul se confrunta cu
propriile limite. In corpul care 1si asteaptd incarnarea, actorul
isi prelungeste umbra constiintei. Actorul urca pe scend pentru
a face posibild prezenta personajului, nu pentru a-si afirma
judecata asupra lui. Recuperand partea nevazutd a eroului,
actorul revendica ceea ce uitase sau refuzase despre sine. Jocul
scenic deschide astfel un teritoriu al dorintelor ascunse, al con-
flictelor si al formelor de existenta care nu isi gasesc locul in
viata cotidiand. Umbra devine semnul acestei recuperari. Ea
anunta atat posibilitatea iluminarii, cat si apropierea sfarsitu-
lui. In ea coexistd nasterea personajului si disparitia lui, ince-
putul reprezentatiei si constiinta inevitabilei sale incheieri.

7.3. Autenticitatea ca transformare

Autenticitatea actorului apare prin prelucrarea scenica a
propriei experiente, nu prin expunerea brutd a suferintei. Ea
apare atunci cand experienta interioara este transformata

O

25. Ibidem, p. 365.
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in forma scenica. Actorul trece ceea ce traieste prin corpul,
limbajul si situatia personajului. Suferinta personala devine
material artistic numai prin mediere si constructie. De aceea,
umbra trebuie recunoscuta, disciplinata si integratad in joc.
Actorul autentic isi transforma impulsurile intr-o prezenta
coerentd. Aceasta transformare presupune intelegere mai
mult decat simpld cunoastere. Actorul are nevoie sa cunoasca
personajul, sa-i inteleaga tensiunile si sa le lase sd treaca prin
propriul corp. In aceasta perspectivi, teatrul rispunde nevoii
formulate de Artaud pentru o arta capabila sa depaseasca
instabilitatea vremurilor si sd produca o rezonanta profunda
in fiinta umana®. Actorul nu rezolva conflictele existentei;
le face perceptibile prin actul scenic. El marturiseste condi-
tia creatiei: o lume de lumini si umbre, de impliniri mereu
incomplete, de sensuri care se arata si se retrag. Umbra
devine astfel una dintre formele autenticitatii teatrale. Ea
pastreaza tensiunea dintre actor si personaj, dintre prezenta
si absentd, dintre ceea ce este dezvaluit si ceea ce continua sa
ramana ascuns.

8. Concluzii

In teatru, umbra depaseste efectul vizibil al unei surse de
lumina si devine o categorie prin care poate fi inteleasa relatia
dintre actor, personaj si spectator. Ea desemneaza ceea ce
ramane ascuns in fiintd, dar continuad sa actioneze in gest, voce,
ticere si prezentd scenicd. In procesul creatiei, umbra actorului
intalneste umbra personajului. Din aceasta confruntare se pot
naste blocaje, rezistente si nelinisti, dar si energia necesara
interpretdrii. Autenticitatea rezulta din transformarea acestor
tensiuni intr-o forma artistica inteligibila. Corpul actorului
este mediul concret al acestei transformari. El functioneaza
simultan ca prezenta reala si ca suport al unei fiinte imaginare.
Prin corp, personajul devine vizibil, fara ca actorul sa dispara
complet in rol. Jocul se construieste tocmai in tensiunea dintre
identitate si alteritate, apropiere si distanta, traire si control.

0

26. Antonin Artaud, ,Teatrul si cruzimea®, in Teatrul si dublul sdu,
ed. cit., p. 94.
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Imaginarul permite scenei sa depaseasca simpla reproducere
a realitatii. Prin el, actorul reorganizeaza lumea imediata si
deschide un spatiu in care ceea ce este ascuns poate deveni
perceptibil. Misterul scenic pdstreazd o zond de sens care
nu poate fi epuizatd prin explicatie si depaseste obscuritatea
gratuitd. Spectatorul participd decisiv la aceasta constructie.
Privirea sa confirma, modifica sau destabilizeaza prezenta
actorului si a personajului. Sensul se constituie in relatia dintre
ceea ce scena arata si ceea ce publicul recunoaste, imagineaza
sau presimte. Din aceasta perspectiva, umbra devine o forma
a autenticitatii teatrale. Ea pastreaza impreuna partea vizibild
si partea nevazuta a actului scenic, corpul si ideea, personajul
si actorul, prezenta si absenta. Teatrul ofera umbrei o forma
prin care aceasta poate fi privitd si inteleasa. In acest sens, arta
actorului ramane o marturisire despre conditia umana. Arta
actorului face vizibila tensiunea dintre lumina si intuneric,
dintre dorinta de sens si constiinta efemeritatii, fara a oferi
raspunsuri definitive. Tocmai aceastd tensiune confera
reprezentatiei forta de a depasi momentul scenic si de a
continua in memoria spectatorului.
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