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Abstract: A Cultural Analysis of the Theatrical Phenomenon

The theatrical phenomenon can be considered, a form of external manifestation of the cultural
spirit of a nation, whose collective consciousness seeks to unite in a common meaning the
"individualisms" of its members in order to create a unit of measure of values, mostly in the
context of a global culture. In theatre, the consciousness of the individual self relates to the con-
sciousness of the other, and both are directly linked to the collective consciousness of the group,
of the society they are part of, within a limited time and in a well-defined contextuality. The
process of coding and decoding theatrical phenomenons reveals meaning and significance, which
are the bases for crossing back and forward the boundary between the subjectivity of sensory per-
ception and the objectivity of artistic and aesthetic values.
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Abordat in totalitatea sa, fenomenul teatral joaca un rol fundamental in conturarea
identitard a unei culturi nationale, fie ea culturd mare sau culturd micd, care permanent
influenteaza si este influentat, la randul sau, de inevitabila interactiune cu alte culturi.
Din punct de vedere cultural, teatrul poate fi analizat ca parte componenta a unei culturi
nationale, dar si din perspectiva aportului valoric adus culturii universale. Pentru a putea
face o analiza cat mai exactd a fenomenului teatral, pus sub lupd culturald, vom incerca
sa stabilim in cele ce urmeaza cadrul necesar unui atare demers, prin modelarea si re-
strangerea sensurilor multiple ale conceptelor de natiune, cultura, teatralitate si a expre-
siei codurilor teatrale, la un sens dominant care ne intereseaza. Astfel, un popor, o nati-
une, reprezintd, 1n acceptiunea noastrd, suma tuturor indivizilor de pe un teritoriu bine
definit, care vorbesc aceeasi limba si au un sistem social de organizare si functionare.
Tar cultura unui popor, aceastd forfd ce deopotriva divide si unificd, produs al praxis-
ului uman care-i da viata si 1i Intretine evolutia, reprezinta suma tuturor valorilor create
(materiale, spirituale, intelectuale etc.) cu care indivizii relationeaza si se identifica in
grade si proportii diferite:

,[...] identitatea culturald reprezintd ceea ce este cel mai mult incarcat de

semnificatii pentru majoritatea oamenilor. [...] Popoarele se definesc pe ele Tnse-
le In termeni de vechime, religie, limb4, istorie, valori, obiceiuri §i institutii. Ele

134



Volume XVI. no. 29.

se identifica cu grupurile culturale: triburi, grupuri etnice, comunitati religioase,
natiuni $i, la nivelul cel mai general civilizatii.” (Huntington, 1998, 26-29).

Totalitatea valorilor unui popor reprezintd o mostenire culturald identitard transmisa
din generatie in generatie printr-o suma de coduri culturale. Fenomenul teatral, ca forma
culturald esentializatd ce Tnsumeaza o mare parte a artelor, reprezinta locul de jonctiune
a constiintelor. In teatru, constiinta eului individual relationeaza cu constiinta celuilalt si
ambele sunt puse intr-o legaturd directd cu constiinta colectivd a grupului, a societatii
din care fac parte, intr-un interval de timp limitat si intr-o contextualitate bine definita.
In orice cadru cultural, propriu unui popor, pe fondul jonctiunii constiintelor, iau nastere
si incep sa evolueze codurile teatrale ca marca distinctiva a unei teatralitati specifice.

Patrice Pavis, dupa ce denunta ca abuziva utilizarea la singular a conceptului de cod
teatral, argumenténd ca ,,[...] nu existd «un» cod teatral dominant care sa dea cheia a tot
ceea ce este spus si Infatisat pe o scena (dupa cum, de altfel, nu existd un limbaj tea-
tral).” (Pavis, 2012, 57-58) remarca, totusi, utilitatea cercetarii codurilor teatrale (speci-
fice, nespecifice si mixte) In descoperirea i accentuarea elementelor conventionale de
specificitate teatrald rezultate ca urmare a procesului de codificare congtient/inconstient
si voluntar/involuntar. In concordanti cu Patrice Pavis este si viziunea lui Umberto Eco
care considera codurile ca fiind intotdeauna plurale. Mai mult, Anne Ubersfeld anali-
zand conceptul de cod din perspectiva teatrului ca productie sociald, remarca constran-
gerile inevitabile la care sunt supuse semnele produse de fenomenul teatral', si propune
abordarea conceptului in sensul cel mai general posibil de sistem de corespondente intre
mai multe sisteme de semne.

»Teatrul [argumenteazd Anne Ubersfeld] este supus deci nu numai unei
serii de coduri, i nu ar putea fi jucat nici inteles in afara acestor coduri, in
plus el nu ar putea fi nici conceput nici scris n afara lor: un autor dramatic
scrie pentru scena timpului sdu, pentru spatiul scenic si mijloacele tehnice ca-
re sunt posibile in epoca sa: coduri ale scenei, ale modului de joc, ale conve-
nientelor specifice fiecarei epoci.” (Ubersfeld, 1999, 19).

Orice (re)interpretare, (re)utilizare originala a codurilor teatrale, ce se realizeaza in
procesul de productie a spectacolului de teatru, poate fi perceputd ca fiind un demers
inovator care are potentialul de a depasi, prin reorganizare, codurile teatrale conventio-
nale ale unei epoci. Din totdeauna destinul inexorabil al fenomenului teatral a fost acela

! Semnul teatral, elementul indispensabil fenomenului teatral, acest substitut al obiectului pe care-1
evocd §i a carui devenire este constituitd de un semnificant (componenta materiald efectiva din
care acesta este construit), un semnificat (intelesul evident, caruia i se aldtura sensul sau
semnificatia datd de raportul cu celelalte semne) si un referent (corespondentul in realul concret

oglindire a unor realitdti mai mult sau mai putin cognoscibile.
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de a transmite, de a ,;radia” ceva. Nu ne propunem aici sa identificd ce reprezinta acest
ceva, dar nu putem sd nu constatdm cd el tinde sa aiba un caracter solemn, uneori chiar
sacru, pentru ca omul este privit ca fiind “demiurgul” universului teatral, un univers a
carui realitate trditd este proiectatd din posibilul realitdtii cotidiene, date, si imaginarul
nemasurat al acestuia. Iar ,,prin statutul de refugiu pentru insul care cauta sd-si puna in
balanta existenta proprie cu cea a eroilor piesei reprezentate, teatrul primeste particulari-
tati de intimitate, adica de loc privat, asemenea spatiului sacru.” (Crisan, 2003, 20). Mai
mult, nu putem sa nu remarcdm legatura profunda intre acest ceva specific pe care spec-
tacolul 1l ofera sub forma relevarii si frumosul artificial, cu toate implicatiile, nuantele si
conotatiile estetice pe care acesta le presupune.

Pentru cd 1i este imposibil sd controleze natura, realitatea si universul exterior lui,
lumea in care traieste, omul, cu sensibilitatea sufleteasca si spiritul sdu eminamente cre-
ator, a construit universul teatrului, in care trdieste o realitate proprie, pe care o poate
legifera si controla dupa bunul plac. In acest sens, fird a exagera, putem considera tea-
trul o formd vie de comunicare artistica, in lipsa careia sfera culturald ar fi mult prea
tacutd. Fiecare semn teatral, codat 1n replica expusa pe scend, in mimica §i gestica acto-
rilor, in jocul de lumina si sunet, in decorul unui spectacol etc., are menirea de a trans-
mite, de ,,a da mai departe”, de a ,,radia” acel ceva care atinge sufletul si constiinta tutu-
ror participantilor (creatori de teatru si spectatori deopotriva), si care se bucurd de
atentia maxima a esteticii teatrale.

Este important de remarcat faptul cd, prin procesul de codificare si decodificare,
propriu schemei clasice a comunicarii, codurile teatrale permit o modelare a substantia-
litatii teatrului, ceea ce contribuie, in plus, la depasirea conventiilor culturale standardi-
zate si la o innoire a relatiei de comunicare in §i prin spectacolul de teatru. Prin utiliza-
rea codurilor teatrale in procesul de productie a reprezentatiei dramatice, aceasta din
urma este Tnvestitd cu sens si semnificatie pentru a putea fi traita si transmisd cit mai
adecvat spectatorului. Codurile teatrale integrate in sistemul de coduri culturale devin
niste conventii sociale in conformitate cu care semnul teatral reuseste sia construiasca un
cadru propice pentru interactiunea umana. n acest context, ,.corpul actorului nu va mai
fi un simplu «analogon» scenic al personajelor dramatice, ci semnificant §i conditie a
situatiei teatrale.” (Crisan, 2008, 22).

Urmaritd din perspectiva valorilor culturale, fenomenul teatral poate fi considerat,
fara exagerare, o formd de manifestare exterioara a spiritului cultural al unui popor, a
carei congtiintd colectiva cautd s3a uneascd, Iintr-un asentiment comun,
,individualismele” membrilor lui, pentru a crea o unitate de masura valorica, In contex-
tul unei culturi globale. intr-unul din articolele sale, Mihail Sebastian teoretiza fenome-
nul teatral ca pe o functie de cultura, laboratorul unde are loc devenirea si desavarsirea
culturala si spirituald a unui popor.

»Teatrul [spune Mihail Sebastian] indeplineste intr-o culturd o functie de
sintezd pe care nici un alt gen nu si-o poate asuma. El reprezintd punctul
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direct de contact al unei culturi cu publicul. El mai reprezinta laboratorul 1n
care sensibilitatea unei epoci 1si gaseste, isi formuleaza, 1si legifereaza con-
stiinta de sine. Toate drumurile de artd se intdlnesc in teatru §i numai prin
teatru ele si pot stabili unitatea spirituala [...] Teatrul ajutd circulatia valorilor,
limpezimea lor, selectarea lor. Cand teatrul abdica de la aceastd chemare, el
anuleaza o Intreaga functiune de cultura.” (Sebastian, 1939, 682).

Analiza fenomenului teatral — circumscrisa unei perioade istorice (mai mult sau mai
putin intinse) si urmaritd fie in evolutie diacronicd, fie, dimpotriva, pe verticala, intr-o
perspectiva sincronicd, grupand si moduland motive, teme, concepte — ne intoarce, nolens
volens, la o descriere a codurilor, sistemelor si tipologiilor culturale utilizate. Iar unul din-
tre cele mai Tnsemnate coduri este cel istoric sau (supra)national, care urmareste interfe-
renta produselor culturale ale diferitelor spatii geografice. Desigur, acestea sunt extrem de
numeroase, facand uneori dificild retinerea trasdturilor definitorii, specifice ale creatiilor
sau manifestarilor artistice. Fiecare epoca 1si are propriul ei cod, ceea ce face ca interpreta-
rea motivelor intilnite sd nu fie nelimitata (ca in interpretarea textului, la Umberto Eco),
s nu izvorasca dintr-o infinitate de coduri culturale. Existd numeroase perioade istorice
care se succed, in aparentd, intr-o serie deschisd, ceea ce ar putea crea impresia ca ne
aflim intr-o progresie de coduri fara sfarsit. In realitate, insa, se produce un fenomen de
recurentd, de reinviere a unor coduri ,,uitate” sau amanate, datorita unor factori dintre cei
mai diversi. in acest sens, putem vorbi de o permanenta renastere, tradusa ca reinviere a
codurilor culturale, ca intoarcere la forme de expresie care au transgresat epocile, renas-
cand n forme si formule dintre cele mai neasteptate. Astfel, ca exemplu, epoca Renasterii
nu ar fi procedat altfel decat la o reinviere a codurilor manifestate in Clasicism.

Asadar, cultura (si formele 1n care se manifesta, ntre care se 1nscrie, desigur, si tea-
trul) poate fi descrisd ca o alternantd intre citeva — foarte putine — coduri istorice. Prin
aceasta se recunoaste existenta unei serii limitate de tipare eterne. Prin alternanta para-
digmelor, cultura 1si exprimd revenirea si progresul cultural. Exemplele sunt relevante
in aceasta directie. Astfel, Friedrich Nietzsche, in Nasterea tragediei (1871), vorbeste
despre o dubla tipologie, de doua coduri sau norme spre care isi poate indrepta atentia
creatorul, artistul. Mai intai este vorba de tipul apolinic, care sta la baza tuturor culturi-
lor clasice, insemnand respectarea principiului individuatiei, delimitarea fiecarei unitati
de o alta unitate. Tipul apolinic se afla la temelia oricarei epoci clasice. Apoi ntlnim
tipul dionisiac, care sta la temelia epocilor baroce, manieriste etc.

Dacad tinem seama de analiza lui Wilhelm Worringer, termenii vehiculati de
Nietzsche ne apar intr-o ipostaziere reflectata, fiind recuperati in continutul principiului
de abstractie si ai celui de intropatie. In primul caz, avem de-a face cu acele epoci in
care creatia Tmbracd forme care sunt dictate de stil si geometrie (cum intdlnim, in cazul
teatrului, dramaturgia clasicismului francez).
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,In timp ce instinctul de intropatie e conditionat de o relatie de incredere

panteista fericitd Intre om §i fenomenele lumii exterioare, instinctul de abs-
tractizare este consecinta unei mari nelinisti a omului, datoritd fenomenelor
lumii exterioare si corespunde din punct de vedere religios unui colorit puter-
nic transcendental al tuturor reprezentarilor.” (Worringer, 1970, 32).

in cel de-al doilea caz, beneficiem de operele inscrise in epoci 1nsufletite de natural,
de manifestdrile organice, subzistind gratie unui preaplin al vietii (v. dramaturgia
Aufkldrungului, dar si principiile enuntate de Lessing, 1n care predomina ideea libertatii
creatoare).

in studiile sale consacrate artei, Heinrich Wolfflin formuleaza manifestarile clasi-
cismului si ale barocului pe principiul perechilor de opozitii (Wolfflin, 1968). Astfel,
exegetul retine existenta a cinci perechi antitetice:

1.

liniaritate — picturalitate: cea dintdi apartine clasicismului §i se remarca prin de-
marcatiile limpezi operate intre imagini, idei, concepte; a doua trimite la baroc,
prin reproducerea impresiilor de ansamblu, prin alunecare in zone inedite, prin
,liberalizarea” ofertei creatiei.

reprezentare pland — reprezentare in adancime: prima apartine clasicismului, pas-
trand solutia bidimensionalitatii lumii reprezentate; cea de-a doua consemneaza
creatia barocd — in acest fel este legat primul plan de planul indepartat si se por-
neste din profunzimea reprezentdrilor pentru a se ajunge in primul plan.

forma inchisa — forma deschisd: prin cea dintdi sunt descrise formele de
organizare ale artei clasice, centrul de interes suprapundndu-se peste o zona
Tngusta, nucleard a centrului, la intersectia axelor spatiului; prin cea de-a doua se
face simftitd arta baroca, tabloul ,,continudndu-se” in afara cadrului — de altfel,
,centrul” este gasit oriunde.

multiplicitate — unicitate: clasicismul emite pretentii pentru o regésire a datelor
semnificative in fiecare parte pe care o reprezinta, in timp ce barocul produce un
efect de contopire, de dizolvare a tuturor entitatilor intr-o singurd miscare care
anuleazi individualitatea: ,,Intr-un caz avem de-a face cu o actiune de coordona-
re a accentelor, in celilalt, cu o subordonare a acestora.” (Wolfflin, 1968, 142).
claritate — obscuritate: prima apartinind clasicismului, a doua barocului: ,,in timp
ce arta clasica pune toate mijloacele sale de reprezentare 1n serviciul unei Tnfati-
sari precise a formei, barocul evitd sistematic s dea impresia ca imaginea a fost
sortitd sd fie vazutd si consumatd in Intregime prin privire.” (Wolfflin, 1968, 167).

Cel care a izbutit sa chintesentieze mijloacele de analiza culturala a fenomenelor artis-
tice este semioticianul rus Jurji Lotman. In principala sa lucrare, Studii de tipologie a cul-
turii (1970), aflata in prelungirea Semiosferei (1966), cercetdtorul de la Tartu s-a concen-
trat pe analiza creatiei (literare, artistice etc.) din perspectiva imagindrii unui sistem
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coerent, relationat de semne. In esentd, in prima sa lucrare, Lotman propune o clasificare a
tipurilor de culturd si, mai cu seama, a codurilor culturale. Astfel, este imaginat un sistem
de opozitie intre patru termeni: tipul semantic, tipul sintactic, tipul asemantic-asintactic,
tipul semantico-sintactic. Din descrierea operatd este important sd retinem doud aspecte:
cel dinti priveste relatia semnificantului cu semnificatul, a cuvantului cu obiectul sau
lucrul descris, cu alte cuvinte, relatia semantica care decurge din acestea; al doilea valori-
zeaza relatia dintre cuvdnt si text (cu toate extrapolarile permise), o relatie in egala masura
semanticd si sintactica; astfel, in teatru, ca reprezentatie, remarcam faptul ca se nasc relatii
nu doar intre cuvinte (obiecte, lucruri, entitati, actanti individuali), ci si intre texte, univer-
suri fictionale etc., cu alte cuvinte intre unitdtile de semnificatie. Totodata, este necesar sa
intelegem si directiile spre care migreaza tipurile culturale descrise de Lotman.

in cadrul tipului semantic, considera semioticianul rus, lumea este conceputa drept
cuvant. Nu se pune problema sintacticului. Existd o semnificatie unica, un sens unic,
cuvintele fiind in relatie de sinonimie unele cu celelalte. Intregul nu este alcatuit dintr-o
sumi de componente. intregul se risfrange simbolic in fiecare semn, asa cum acesta nu
are nevoie de un alt semn pentru a vorbi despre totalitate. Acest tip de cultura este speci-
fic religios, mai cu seama lumilor monoteiste, unde Dumnezeu este unicul, el exista 1n
toate §i nu e nevoie de insumare. Cuvintele sunt sinonime in lumea dominata de tipul
semantic, indicand o cultura care nu cunoaste limbajul, ci cunoaste doar cuvantul izolat.
Astfel, considera Lotman, partea este homeomorfa, ea redd intregul, este un simbol al
intregului si nu o fractiune a acestuia.

Prin tipul sintactic, este presupusa anularea relatiei semantice, deci intr-un cuvant
sau Intr-altul nu se pune problema a ceea ce Tnseamnd el. Semnul 1si defineste importan-
ta prin relatia cu celelalte semne, avand un caracter gradat: el nu inseamnd nimic altceva
decit functia pe care o are cuvantul, locul pe care 1l ocupd in cadrul acestui sistem, in
ierarhia constituitd. Acest tip de culturd este propriu societdtilor constituite pe principiul
ierarhiilor, al dominatiei. In opinia lui Lotman, apartenenta la o structurd (oricare ar fi
aceasta) indica si cele dintii semne ale ierarhizarii. Or, fiinta umana, insul, eul se mani-
festd doar ca parte a Intregului si semnifica ceva doar ca parte a acestuia. Eul este o frac-
tie si doar impreunad cu alte euri se articuleaza, intrunind conditiile intregului. Retrasa in
afara intregului, partea nu mai Tnseamna nimic. Ea nu este si nu poate fi — in tipul sin-
tactic — homeomorfa. Pe de alta parte, o atare culturd, manifestata prin tipul semantic,
poate fi oprimanta pentru individ, Intrucat acesta nu are valoare decit in pozitia pe care
0 ocupa intr-o ierarhie. Deci apare pozitia relativd de subordonare, de egalitate si de
ordonare, ceea ce conferd spiritului sentimentul de frustrare. Fiind pur formal, tipul
acesta de culturd determind, mai cu seama, subordonarile. in afara sistemului se mani-
festd ca o cadutare a semnificatiei. Se remarca faptul ca, prin acest tip, cultura se
desemiotizeaza, cu alte cuvinte, dispare ca inteles. Mai exact, Intelesul nu mai conteaza,
iar semnul 1si gaseste rostul doar in relatia cu alte semne. Este punctul in care putem
intercala optiunile estetice ale lui Georg Lukécs, cel care, in Teoria romanului (1916), a
dezvoltat tema personajului problematic, o temd definitorie pentru cultura moderna
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(Lukécs, 1977, 94-95). Pentru omul homeric, existenta fusese patrunsa de intelesuri, iar
acesta avea o valoare imanenta. Sensul se gisea in existenta insdsi. Insd, dupa disparitia
tragicului (si a omului tragic), se desprinde omul problematic, cel cdruia i se releva, pe
de o parte, o lume gdndita si simtita care existd ca tema pentru cuget, pe de alta, o lume
din care intelesurile s-au desprins si s-au refugiat intr-un spatiu intangibil, o lume 1n
care existenta este golita de sens. Intelesul unui asemenea tarAm vizeaza transcendenta-
lul', cu alte cuvinte, refugiindu-se din lumea fenomenala, si-a gasit loc in spatiul gandu-
lui de sorginte metafizica. Problema omului problematic devine aceea de a unifica con-
tinuturile, pentru ca intelesurile sd fie in legaturd cu existenta. Sensurile trebuiesc
replasate in lume. Relatiile intre parti sunt clare, dar intelesurile sunt obscure, ca in ro-
manele lui Kafka, unde lumea este articulata cu multd minutie (este construitd pe princi-
piul sintacticului), dar este ambiguizatd din perspectiva logosului. Situatia creatd este
aceea a unei lumi desemantizate, producandu-se o fracturd Intre existentd si inteles.
Eroul problematic — asa cum apare expus de Lukics — Incearca sa resemantizeze lumea.

Atunci cand lumea ne apare ca un spatiu alienant, poate fi reperat tipul asemantic-
asintactic. Acesta este exersat Tn momentele de criza si este Tnsotit de o dorinta asidua
de intoarcere la realitate. Semnele, in acest caz, sunt depreciate. Nimic nu are importan-
ta. Trebuiesc regasite obiectele, lucrurile. Logosul reflecta irealitatea, minciuna, ceea ce
genereazd o opozitie intre lucruri, opera, realitate, cuvant. Personajul (omul) devine un
ins acultural (cum e cazul salbaticului sau al copilului — tipologii predilecte). Adevarul
se opune cuvantului, aflindu-se in afara lui. Din punct de vedere sintactic, individul se
doreste singur, se dezvolta individualismul, care inseamna refuzul ierarhiei si al structu-
rilor uniformizatoare. Pe scurt, se dezvolta elanul de retragere a omului din cultura, ca
in cazul eroilor romantici $i preromantici, care traiesc in si prin natura.

Ultimul tip elaborat de Lotman este cel semantico-sintactic, un tip combinat pe linie
afirmativa. Exista o relatie sintactica, partile intre ele contribuie prin suma lor la nagste-
rea unui intreg. Dar acest Intreg este structurat de un sens, nu este pur formal (ca in
dramaturgia realistd din secolul al XX-lea). Eroii implicati intr-o lume semantico-
sintactica infaptuiesc ceva mai presus de ei.

Desigur, tipurile culturale descrise de Lotman, Lukéics, Wolfflin sau Worringer nu
incheie seria celor care au privit creatia artisticd din perspectiva dublului antitetic. insa
toate conferd suficiente argumente pentru a analiza fenomenul artistic, inclusiv cel tea-
tral, prin prisma exegezei semnului §i a semnificatiei.

Semnul teatral, codat cultural si abordat din perspectiva celor doud directii ale semi-
oticii teoretizate de Saussure §i Pierce, poarta incarcétura valoricd a semnificatiei.

»In esentd, [relateazd Daniela Roventa-Frumsani] semiotica lui Saussure
se bazeaza pe ideea unitatii semnificat/semnificant (signifié/signifiant;

1 . . . .
Apartinand, de drept, scolasticii, termenul de transcendental a fost impus de Kant, apoi de
fenomenologia lui Husserl. Conceptul trimite la posibilitatea cunoasterii a priori a obiectelor.
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signified/signifier), constituind expresia adecvatd (in semioticd) pentru con-
cept/imagine acusticd.” (Roventa-Frumsani, 1999, 60-61; v. si Crisan, 2008,
28-39).

Gasim oportun a starui putin asupra celor doua directi pentru a intelege cat mai bine
semnul teatral, acest element fundamental al tuturor codurilor teatrale. In acest sens, D.
Roventa-Frummusani, analizand modelul diadic al semnului in acceptiunea unuia dintre
fondatorii lingvisticii structurale moderne, Ferdinand de Saussure, subliniazd analogia
propusa de acesta intre ,,Jimba ca sistem ce nu cunoaste decit propria sa ordine” si ,,me-
tafora jocului de sah” pentru a evidentia faptul ca semnului i poate fi atribuitd o valoare
numai in raport cu celelalte semne, si arata ca toate codurile — inclusiv cele teatrale — au
ca fundament ,,un contract social”, ,,0 anumita conventie culturala”, un ,,consens social”
( Roventa-Frumsani, 1999, 63-64).

Avand 1n vedere cele exemplificate, observam ca semnul distinctiv, propriu dinamicii
fenomenului teatrului romanesc, se afla In cautarea elementelor distinctive ale unei expre-
sii artistice actoricesti autentice care sa exprime cat mai bine trdirea interioard a omului.
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