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ARGUMENT

Cuvéantul este sluga mintii.
Caci ceea ce voieste mintea,
aceea talcuieste cuvantul.
(Antonie cel Mare)

»Cand cauti nu trebuie sa stai pe tirmul marii si sa astepti
ca lucrul cautat sa vina de la sine, ci trebuie sa cauti cu
staruinta, sa cauti, sa cauti...” In arta, inainte de orice,
trebule sa cauti, si vezi si sa intelegi frumosul, acel fru-
mos platonian ,ce traieste de-a pururea, ce nu se naste
si piere, ce nu creste si scade®. Dar oare actorul, acest
slujitor al artei si iubitor de frumos, ce cautd in calatoria
sa scenica? Cauta sa stdrneasca emotie si sd deschida
,un ochi inchis care se trezeste™. Intr-un cuvant: cauti
sd transmita, sa comunice. De la sine inteles este faptul
ca una dintre enigmele ce il framéanta pe acest artist este
insasi delimitarea conceptului de teatru, care a fost definit
si explicat de-a lungul timpulul in nenumarate moduri. O
viziune interesanta asupra acestui concept ne este oferita
de Matei Visniec (cel care a nascocit atat de fascinant
s pasionat in creatia sa literara Iubirile de tip pantof-
Iubirile de tip umbreld 150 de definitii, incercari, per-
spective in jurul acestei notiuni) si asupra careia doresc sa
ma opresc: ,Teatrul este un om care vine in fata altui om
si il spune: sunt oglinda ta, sunt umbra ta, sunt pleoapa
ta, sunt amiaza ta, sunt tu“s. Putem vorbi, astfel, despre o
intalnire fata in fata a doi oameni, actorul si spectatorul,

1. Konstantin Sergheevici Stanislavski, Munca actorului cu sine insusi — in
procesul creator de intruchipare, partea a II-a, Bucuresti, Editura de Stat
pentru Literatura si Arta, 1995, p. 321.

2. Matei Visniec, Tubirile de tip pantof. Iubirile de tip umbreld, Bucuresti,
Editura Cartea Roméneasci, 2016, p. 81.

3. Ibidem.

=1



Argument

sau putem vorbi chiar despre un om intre oameni, actorul
sipublicul, indivizi care isi dau intélnire, in esenta, pentru
a comunica. Astfel, actorul cautd continuu sa fie pregatit
pentru aceasta intalnire.

Asa cum artistul sunetulul — muzicianul — are ca ,arma“
instrumentul pe care il slujeste, sigur i si actorul are o suiti de
instrumente la care apeleaza pentru ase putea exprima. Actorul
in teatrul dramatic, precum papusa si marioneta din teatrul de
animatie, apare in fata ochiului vigilent al publicului, fiind cel
dintéi criticat si analizat. Este de la sine inteles faptul ca un
actor primeste pe umerii sai o responsabilitate destul de con-
sistenta, iar ca acesta sa o ducé la capat are nevoie de o serie de
veleitati primite de la natura, alaturi de talent si o educatie cat
mai bine consolidata. Toate acestea reprezinti asa-numitele
arme ale actorului. Vocea trebuie sa devina in timp puternica,
bine pozata, pozitionata in piept. E nevoie, de asemenea, si de
o vorbire curata, cristalina, sub egida unei dictii exemplare.
Corpul are nevoie de mobilitate, elasticitate, expresivitate si
plasticitate. Sigur ca in procesul de transmitere a mesajului
si a emotiei si mimica are un rol deosebit, toate aceste instru-
mente-arme fiind, de fapt, arsenalul exterior al actorului,
care trebuie inzestrat, invaluit cu traire, stare, sentiment si,
neincetat, aflat sub amprenta gandului viu, activ. Disciplina
si antrenamentul actorului pot fi comparate cu cele ale unui
soldat. Impetuos necesara este cunoasterea de catre actor a
propriilor instrumente, a posibilitatilor oferite de acestea si de
importanta fiecaruia dintre acestea, el dedicindu-se continuu
studiului si perfectionarii lor pentru a da viata artei sale. In al
doilea volum al eapodoperei Munca actorului cu sine insust,
scrisa de una dintre personalitatile cele mal impunatoare si
valoroase in ceea ce priveste arta actorului, si mai exact cea a
trairii, este amintit un experiment in care actorilor in devenire
li s-au legat mainile si picioarele, au fost legati la ochi sila gura
sili s-au astupat urechile, tocmai pentru a intelege importanta
fiecarei armei de exprimare artistica.

Daca as fiintrebata de ce am ales sa patrund in universul
fantastic al teatrului, probabil e as puneinluminaideea de a
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cauta fara oprire si de a transmite ceva omenirii prin inter-
mediul artel. Teatrul are in viata mea un rol revelator siun
iz de binecuvantare a fiintei mele, pentru ca ma indeamna
sa caut atat cu sufletul, cat si cu ratiunea. Cred ca fiecare
actor are un personaj care si-a lasat puternic amprenta
in evolutia sa profesionald. Pentru mine, fiecare personaj
e important, tratat cu toata seriozitatea si implicarea,
reprezentand un teren nou pe care pot sa invat, sa expe-
rimentez, sd descopar. Unul dintre personajele care si-a
lasat amprenta asupra mea a fost Winnie din spectacolul
Ce zile frumoase dupa Samuel Beckett, in regia lui Radu
Olareanu, montat pe scena Teatrului Studio. Imi place sa
il numesc spectacol-provocare, pentru c¢a m-a incitat si
m-a pus in fata unui text de teatru al absurdului, un text
cu aer filosofic si de o anumita intindere. Pe langa aceasta,
mi-a propus sa transmit lipsindu-ma de importante arme
expresive. Am fost nevoita, in prima instanta, sa transmit
doar cu partea de sus a corpului, iar in a doua parte doar
capul mi se mai vedea. Asadar, acesta a fost pariul pe care
l-am castigat si care m-a facut sa inteleg importanta, dar si
bogatia artei cuvantului rostit pe scena. Am inteles asttel
cata culoare si vitalitate poate primi cuvantul. Am gasit la
nivel de forma o paleta larga de tonalitati, de intensitati, de
registre, iarla nivel de fond am descoperit o suita impresio-
nanta de nuante, de accente, de intelesuri, de sensuri, de
jocuri de cuvinte prin care potl sa transmiti atat de mult.
M-am bucurat, in esenta, de magia cuvantului rostit in
fata spectatorului.

Trebuie sa recunosc ca preocuparea mea pentru cuvant
e vie de multa vreme: acest spectacol a fost revelator pentru
ca am aprofundat ideea disponibilitatii cuvantului rostit, a
acestui principal mijloc de comunicare intre indivizi. Am
inteles puterea pe care o poate avea daca e cu grija si atentie
imbratisat, lucrat si insufletit, atingind ideea de frumusete
a rostiril cuvintelor care pot fi, dupa cum afirma Jean-Paul
Sartre, asemenea unor ,pistoale incarcate”. Astfel, acest
spectacol m-a indrumat sa descopar o dependenta cruciala
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intre tehnica si arta cuvantulul, o deschidere spre cautarea
conceptului de comunicare totala, atat de necesar in arta sce-
nica, cat si ideea unui corolar intre vorbire, gand si emotie.

Asa cum se spune despre ochi ca sunt oglinda sufletului
si ca pe scena niste ochi goi dezvaluie, de fapt, un suflet gol,
la fel se poate spune si despre cuvintele rostite pe scena, care
parea din ce in ce mai mult isi pierd titlul de principal mijloc
de realizare scenica, devenind, asa cum spunea Shakespeare
intr-o replica celebra, doar ,vorbe, vorbe, vorbe®. In opinia
mea, cuvantul trebuie sa isi recapete locul, desigur, prin
intermediul actorului, care are nevoie sa inteleaga, in pri-
mul rand, structura acestui cuvant menit pentru a fi rostit,
format dintr-o parte tehnica si o parte artistica. Sunt, de
fapt, in perspectiva mea, cele doua CUM-uri: cum trebuie
rostit cuvantul pentru a fi clar si cum trebuie redat pentru
a transmite, pentru a avea sens, intentie, mesaj, pentru a fi
purtatorul unei idei.

Vorbirea scenicd, acest proces organic de comunicare, a
starnit interes inca din Grecia antica, unde vom intélni pri-
mii profesori de retorica. Deja in a doua jumatate a secolului
V 1. Hr. apare ideea de stapanire a unui discurs limpede si
logic, pe care Socrate le-o transmitea discipolilor sai.

Pentru a nu fi surprins de nicio cerinta regizorala, actorul
trebuie sa isi antreneze in permanenta instrumentele inainte
de fiecare reprezentatie scenica, dar si inaintea fiecarei repe-
titil, asa cum muzicianul petrece ore in sir descoperind toate
culorile pe care sunetul le poate picta. Prin prisma tehnicii
exterioare a vorbiril scenice, glasul este instrumentul care
il indruma pe artistul dramatic spre dobéandirea frumusetii
redarii cuvantulul. Pentru a putea transmite textul in maniera
artistica, cuvantul rostit trebuie sa aiba claritate, simplitate
si naturalete. Expresivitatea acestuia il implineste prin conti-
nutul pe care i-1 confera arta vorbirii. Nu putem insa discuta
despre acest continut artistic, despre acesta parte vie a cuvan-
tului decét dupa ce stipanim o tehnica cu ajutorul careia
putem rosti corect, curat. Lipsa interdependentei arta-tehnica
poate duce fie la cuvinte care nu se aud si nu se inteleg, dar

10



Argument

au un fond, un substrat, o esenta, sau cuvinte rostite frumos,
cristalin, care nu raman decat la nivel de sunet, fara a avea
sens, continut.

Daca privim teatrul ca pe o oglinda a lumii, a vietii,
actorul poate fi emitatotul unor idei esentiale, al unor esente
chiar revelatoare. Putem surprinde functia educativa a tea-
trului, avand astazi in discutie chiar un concept de educatie
prin teatru. Astfel, actorul trebuie sa inteleaga si sa ras-
péindeasci niste idei cu privire la probleme de ordin moral,
politic, social, cultural, cuvantul avind chiar o misiune
valoroasa. In altd ordine de idei, traim astizi intr-o societate
in care comunicam efectiv din ce in ce mai putin, o lume care
are nevoie si mai mult de teatru pentru ,a se hrani®, dar si
pentru a avea posibilitatea de a comunica direct.

Ne este cunoscut faptul ca aceste cuvinte sunt chei ale
comunicérii si la nivel seris, ortografia fiind cea responsabila
de toate regulile ce stau la baza formarii si corectitudinii
acestora. La nivel fonetic, cuvintele trebuie sa respecte o
unitate impusa de regulile ortoepice. Actorul trebuie sa le
cunoasca si sa le respecte, deoarece teatrul are rolul de a
mentine frumusetea si claritatea limbii roméne. Plecand de
la acest aspect, pentru a dobandi o vorbire sanatoasa actorul
trebuie sa isi controleze neincetat rostirea, fiind indicat chiar
in viata de zi cu zi sa vorbeasca corect, renuntand la orice fel
de ticuri verbale, la dialecte sau subdialecte. El trebuie sa se
afle fara incetare intr-un laborator creator in care isi ingri-
jeste armele. Asa cum o carte prost tiparita necesita o atentie
suplimentara, dar si un efort mare, in mod asemanator
cuvantul rostit gresit pe scené deranjeaza si deconcentreaza.
In loc sa starnim atentia, interesul si curiozitatea spectato-
rului, noi putem, din pacate, sa il indepartam. O greseala de
acest tip il face pe spectator sa piarda ideea si chiar esenta
piesei, nemaidiscutdnd de emotie, care nu mai are cum sa
treaca rampa.

Valoarea acestei filiere tehnice a cuvantului este atent
analizata de Stanislavski in capodopera lui: ,forma e mai
interesanta decéit continutul, ea actioneaza mai mult asupra
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auzulul si vazului decat asupra sufletului si mai curénd
incAnta decat emotioneaza“4. Acesta este asadar nivelul la
care poate raméne un cuvant pronuntat doar corect.
Tehnica vorbirii tine de un tot unitar format din res-
piratie, voce si dictie, care formeaza, de fapt, un sistem
de exteriorizare primordial pentru artist. Fiecare dintre
acestea se bazeazd pe un studiu in profunzime si pe un
antrenament bazat pe o serie de exercitii ce trebuie repetate
fara incetare. Respiratia, ca act fiziologic, trebuie dezvol-
tatd pentru a putea sustine sunetul, actorul trebuind sa
dobéandeasca o respiratie corecta costo-diafragmatica. Este
important ca actorul sa isi cunoasca aparatul respirator, dar
si sa si-1 ingrijeasca. Vocea 1i permite actorului sa jongleze si
si coloreze cu sunetul. El trebuie sa iti pozeze vocea corect,
sa o foloseasca si sa o ingrijeasca. Stanislavski aminteste de
un artist care umbla cu termometrul la el pentru a putea
verifica temperatura lichidelor si a hranei, considerandu-si
glasul drept bogatia lui. Vocea este un instrument fascinant
cu care poti jongla, nuanta, experimenta. Dictia se ocupa de
forma clara si impecabila a cuvantului. Consider esential ca
actorul sa cunoasca pozitia fiecarui sunet pentru a-l putea
atinge exact in pronuntarea cuvéntului. Dietia propune o
suita impresionanta de exercitii ce tin de corectarea defec-
telor de vorbire, dar si de studiul acestora, pentru a putea fi
abordate in interpretarea caracterelor dramatice, cu o serie
de jocuri de cuvinte care se lucreazi mai exagerat pentru ca
pronuntia corectd sa devina o obisnuinta. Tot Stanislavski
face o conexiune interesanta intre un cuvant rostit prost, de
exemplu cu finalul cuvantului inghitit sau cu o litera man-
catd, asemanénd cuvintele degradate cu o degradare fizica
a individului. Am avut ocazia sa vad si sa lucrez cu actori
care, nelucrandu-si vorbirea, erau tradati de propria arma
si se balbaiau, distrugeau forma cuvantului. Unui partener
de scena cu care jucam 1 s-a intAmplat sa distruga efectiv
un cuvént, fapt pentru care s-a blocat si foarte greu a putut
sd continue. Asadar, glasul ne poate trada si pot interveni

4. Konstantin Sergheevici Stanislavski, op. cit., p. 372.
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blocaje care paralizeazi intreaga economie a comunicarii
artistice construitd pana atunci. E pacat sa distrugem o
capodopera a unui artist, a dramaturgului, prin astfel de
greseli tehnice. Intorcandu-ne la paralela intre textul scris
si cel rostit, dezavantajul celul pronuntat e ca nu mai poate
fi adus inapoi, recitit...

Ne-am ocupat, asadar, de partea exterioara, de invelisul
sau intruchiparea cuvantului. Dar trebuie, dupa cum amin-
team, s ii dim o anumiti consistentd pentru ca el si nu
ramana doar o aparenta fara esenta. Cuvantul are nevoie de
o insufletire, de o parte vie. Discutdnd despre arta vorbirii,
este clar ca ne subordonam artei actorului. Pentru ca publicul
sa se bucure de emotie, stare, sentimente, mesaje trebuie, in
primul rand, ea actorul si le dobandeasea, spectatorul filnd un
martor al triirii scenice. In final, cuvantul este o exprimare a
gandului si a starii artistului. Din perspectiva mea si a jocului
meu actoricesc, daca eu ca actrita cunose, stapanesc si traiesc
situatia, relatia cu celalalte personaje, dar si motivatia, nu ma
mai gindesc la cele doud CUM-uri, pentru ca textul vine de
la sine asa cum e firese, avind un interior bine mobilat si un
gand viu. Dar asta presupune o seriozitate in ceea ce priveste
exercitiul pentru nivelul tehnie, precum si pentru abordarea,
descifrarea, asumarea textulul si a personajului. Astfel, nu
al cum sa prezinti publicului o rostire goala, lipsita de sens,
adevar si credinti. Important este sa simti cuvintele pe care
trebuie sa le rostesti si sd nu intAmpini piedici in a le pronunta.

Un exemplu cu privire la esente si la ce rol are cuvantul
ca instrument al actorului este dat de Stanislavski, pentru
care fraza atat de delicata ,E timpul sa deschizi larg usa feri-
cirii tale personale®, pronuntata cu vulgaritate, cu defecte
de vorbire sau bilbait, nu poate sa transmita un astfel de
mesaj sau emotie. In acest sens, un actor poate impiedica
insdsi transmiterea unei esente a intregii creatii regizorale
sau dramaturgice. Spectatorul trebuie invitat la evadare, la
revelatie, la detasare din cotidian, la catharsis si nicidecum
nu trebuie obosit cu greseli de pronuntie sau cu momente
in care actorul nu se aude. Pe de alta parte, el nu trebuie

13
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bombardat doar cu vorbe insipide. Cuvantul rostit pe scena
trebuie si isi pastreze locul sau prineipal intre elementele
artei dramatice.

In lucrarea sa dedicata teatrului, David Mamet include
citeva sfaturi pentru actori cu privire la atentia spectatoru-
lui sila vorbirea scenica: Actorii nu uita niciodata un lueru
de care majoritatea regizorilor nu-si dau seama niciodata,
s anume ca scopul punerii in scena este sa-i atragi atentia
spectatorului asupra persoanei care vorbeste“>. Mamet ii
indeamna pe actori sa vorbeasca tare, considerind ca:

sdramaturgul a seris replicile ca sa fie rostite tare.
[ata si corolarul: pronunti si ultima consoana.
Multi actori, care nu au o dictie buna, o inghit, in-
ghit ultimele consoane si unu-doua cuvinte de la
sfarsitul propozitiei. Poate multi cred ca asta in-
seamna sa fil natural. Dar sa te afli pe scena nu e
deloc natural. Te afli acolo ca sa joci intr-o piesa.
Vorbeste tare si apasat. Pronuntarea consoanelor
finale te invatd una dintre cele mai importante lectii
de muzica: termina fraza. Si incepe fraza. Cand a
venit momentul sa vorbesti, vorbeste. Asuma-ti
obligatia pentru fraza si ti-ai asumat raspunderea
pentru piesi. Asta-i tot.“

Pentru a-{i asuma insa raspunderea pentru fraza, tre-
buie sa o treci prin propriul filtru si sa o intelegi. Nu poti
transmite ceva fara sa intelegi.

Pentru a aprofunda intr-un mod complex acest proces
al rostirii si insufletirii cuvantului, ne oprim asupra nucle-
ulul actulul artistic: comunicarea. Stanislavki propune un
triunghi al comunicarii format din actorii-parteneri de
scena si public. El considera ca protagonistii pot comunica
cu spectatorul in momentul in care ei comunica cu adevarat
intre ei. Este clar faptul ca intre artisti intalnim o comuni-
care de ordin direct, iar cu publicul una de tip indirect.

5. David Mamet, Teatrul, Bucuresti, Editura Curtea Veche, 2013, p. 34.
6. Ibidem.
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Asa cum tehnica vorbirii preia informatii din sfera
stiintelor — anatomie, fiziologie, acustica, fonetica, imposta-
tie —, arta actorului poate imprumuta, pentru a se desavarsi,
in viziunea mea, din universul psihologiei, care se ocupa,
in detaliu, de procese ce stau la baza actului artistic scenic
precum vorbirea, gindirea, comunicarea, limbajul si limba.

Din perspectiva psihologica, cuvintul inseamna comu-
niunea ambelor procese, el nefiind de fapt nici fenomenul
vorbirii, nici al gandirii. Dacéa cuvantul este lipsit de sens, nu
mai este cuvént, ci un sunet gol. Intr-adevir, sensul repre-
zinta insusi cuvantul. Cuvantul pronuntat este un fenomen al
vorbirii, dar numai dupa o analiza intelectuala a lui. Gdndirea
nu se exprima prin cuvinte, dar se efectueaza in cuvinte.

Limba reprezinta un sistem de semne si reguli elaborat
de o comunitate, avind un caracter abstract si fiilnd obiectul
de studiu al lingvisticii. Limbajul este un proces psihic de
utilizare a limbii elaborat de o anumita entitate umana,
cu un caracter concret si studiat de psihologie. Cu toate
acestea, S. I. Rubinstein considera ,limbajul — limba in ac-
tiune*. Intalnim ideea de ascultare eficientd necesari atat
partenerului de scena, cat si auditoriului, ea insuméand un
mod de comunicare tot atit de important precum ,,a vorbi
bine”. Un alt fenomen psihologic in legatura cu comunica-
rea este empatia, o modalitate de cunoastere si de intelegere
a altora. Alexei Alexeevici Leontiev propune o ,,economie” a
comunicarii scrise si verbale: vorbirea 30%, audierea 45%,
scrierea 9%, citirea 16%.

In sustinerea si completarea acestui necesar echilibru
prezent pe scena la nivelul vorbirii ne vine in ajutor Noam
Chomsky, un psiholingvist american care socoteste ca in
elaborarea limbajului se regasesc doua structuri: o structura
de suprafata si una de profunzime.

Din punct de vedere psihologic, limbajul se clasifica in
expresiv si impresiv. Limbajul expresiv poate fi structurat in
patru etape: aparitia intentiel verbale, elaborarea mesajului

7. Ion Neguri, curs Psihologia limbajului, 2016, p. 3.
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(continutul comunicarii), programarea interioara a mesaju-
lui (génduri, trairi), programarea exterioara (exteriorizarea,
exprimarea). Limbajul impresiv e si el structurat in patru
faze: perceperea enuntului, decodarea enuntului, extrage-
rea mesajului, determinarea intentiei verbale. Fara doar
si poate ca aceste etape sau faze respectate pot duce la o
comunicare optima. Ar fi ideal daca comunicarea artistica
ar lua in considerare aceste praguri foarte bine surprinse,
limbajul expresiv fiind specific emitatorului (actorului
dramatic), iar cel impresiv receptorului (partenerului scenic
si spectatorul).

Chiar daca ne-am ocupat de procesul vorbirii scenice,
trebuie sa amintim ca pe scen4, la fel ca in viata, e extrem
de frumoasa si profunda tacerea si momentul ales pentru
aceasta, ea presupunind, de asemenea, o arta, un simt
delicat al momentului, care creeazd nu o simpla liniste,
ci o tAcere asumata, care stArneste suspans si curiozitate,
care tine spectatorul cu sufletul la gura. De aceea, tehnica e
aceeasl pentru totl artistii, dar diferenta o face acest simt fin
implinit prin inteligenta scenica.

Arta, in general, cere din partea artistului generozitate.
Actorul trebuie sa déruiasca, sa se daruiasca si nu avem de
cautat, de-a lungul timpului, decét cum sa daruim mai perso-
nal, mai delicat, mai sublim, cum sa ne apropiem mai mult de
spectator. Intr-o lume care parci se indreapti spre degradare
sl care cautd aparenta (lar nu esenta), e imperativ ca noi,
artistii, si i1 dam ceea ce a pierdut, sa o trezim. Sa i ridicam
ochii din tehnologie si sd o invatdm sa comunice cu sufletul.
Dar inainte de toate trebuie sa fim noi pregatiti pentru asta
din mai multe puncte de vedere: tehnic, sufleteste si rational.
S ne propunem ca lumea sa plece din sal cu o stare revela-
toare, sa paraseasca sala mai bogata decat a venit. Nu trebuie
decit sa transformam tehnica in maestrie, iar mestesugul in
arta“®, asa cum ne indeamna Sandina Stan, o emblema pentru
lucrarile sale in domeniul studiului vorbirii scenice.

8. Sandina Stan, Tehnica vorbirii scenice, Bucuresti, Editura Didacticd si
Pedagogica, 1967, p. 14.
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Pentru a intelege in profunzime necesitatea pregatirii
continue a mijloacelor sale de exprimare artistica, actorul
trebuie sa isi defineasca si sa isi asume conditia si insem-
natatea lui proprie in arta teatrald. George Banu discuta
prezenta actorului ca argument pentru viata teatrala, re-
marcand ca ,.in toate artele straluceau umbrele trecerii tim-
pului si omul era o absenta, in timp ce la teatru este o
prezenta”. Pe de alta parte, Jerzy Grotowski priveste actorul
ca un exponent al intregii orchestre dirijate de viziunea
unui regizor, acesta considerind ca ,,spectacolul este ca un
ascensor mare al carui operator este actorul. Spectatorii
sunt in acest ascensor. Daca acest lift functioneaza pentru
ei, fiind purtati de la o stare la alta, inseamna ca montajul
a reusit™.

Actorul contemporan trebuie sa fie mai mult decat pre-
gatit, mobilizat si inarmat pentru a nu fi depasit de elemen-
tele noi cu care teatrul se imbogateste din ce mai pregnant,
intermedialitatea jucédnd din acest punct de vedere un rol
din ce in ce mai important. Fapt pentru care sustin cu toata
taria aceasta stradanie a actorului spre perfomanta si per-
fectionare. Radiografiind calatoria si cautarea pe care am
realizat-o spre gasirea unei abordari optime a acestei arme
primordiale a artistului dramatic, consider ca, intr-adevar,
cuvantul rostit de actor pe scena se bazeaza pe interdepen-
denta dintre tehnica si arta, intre o unitatea exterioara, o
forma si o unitate interioara, o esenta, un invelis artistic,
o insufletire, o putere vie, pentru a putea sa transmita o
emotie, un mesaj sau sa declanseze, sa lumineze.

Lucrarea de fata isi propune sa trateze cuvantul ca o
forma sonora plind care se caracterizeaza, pe de-o parte,
printr-un sunet estetic, pe de alta parte, prin implicatiile
interioare necesare transmiterii dincolo de continutul verbal.

Cuvantul rostit in contextul scenic se caracterizeaza
prin fidelitatea fatd de cuvantul scris al dramaturgului si
prin fidelitatea asumarii unui sistem fonetic model al limbii

9. Jerzy Grotowski, Spre un teatru sdrac, Bucuresti, Editura Cheiron,
2009, pp. 5-6.
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roméne. Mai mult decét atéat, expresivitatea acestui cuvant
se remarca si prin fidelitatea redarii rezonantelor interioare
insusite de actor.

Cuvantul reprezintd unul dintre instrumentele fun-
damentale ale exprimarii si expresivitatii specific umane.
Cuvantul joacd un rol important in comunicare si poate
provoca atit intelegere intre interlocutori, cat si neintele-
gere, prin absenta unei preocupari asupra codarii la nivelul
intregului ansamblu de mijloace de comunicare.

La nivel scenie, neintelegerea formei sonore a cuvan-
tului rostit poate avea un efect daunator asupra receptarii
mesajului si a perceperii intregii creatii scenice prin deco-
nectarea produsa din cauza deranjului sonor, care poate
afecta atentia si implicarea empatica a spectatorului.

Acuratetea sonora a cuvantului poate fi considerata una
dintre rigorile primordiale ale vorbirii scenice. Cuvantul
care raméane doar la acest nivel de rostire corecta prezinta o
insuficienta in expresivitatea specifica scenei.

Cercetarea noastra porneste de la practica teatrala
si de la neajunsurile exterioare si interioare ale actorului
sau ale studentului actor in emiterea unui cuvant care sa
depaseasca linia inteligibilitatii si sa produca o placere
auditiva, sa patrunda dincolo de auzul spectatorului. Se
cauta, asadar, un cuvant care sa miste gandul receptorului
si sufletul acestuia.

Probabil mai mult decéit si comunice, teatrul isi pro-
pune sa influenteze. Cuvantul rostit pe sceni trebuie, astfel,
sd dobandeascad capacitatea de a influenta universurile
launtrice ale fiintei umane, spectatorul plecand din sala de
spectacol cu un gand, o idee, o preocupare sau sub amprenta
unei emotii.

Lucrarea de fata se construieste pe doua perspective care
presupun o dubla abordare a cuvantului rostit de actorul.
In acest sens, cercetarea si-a propus doua linii distincte de
tratare a acestui instrument scenice, dar, totodata, si o inter-
sectare impetuos necesara a acestora. Se poate vorbi despre
doua tipuri de slefuire in vederea unei forme a cuvantului
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care nu poseda doar intelegere la nivel auditiv, ci invita la
o aprofundare atat a continutului verbal transmis, cét si a
esentei launtrice codate.

Lucrarea de fata a pornit de la doua preocupari la nivel
de rostire scenica: cum reusim sa ajungem la o forma sonora
perfectionatd din punct de vedere tehnic si cum depasim
aceasta idee de forma, ajungand la un nivel artistic. Altfel
spus, un cuvant perfectionat sonor si care are capacitatea de
a deveni organic si de a transmite idei si emotii.

Literatura de specialitate din tara noastra discuta des-
pre o preocupare la nivel de perfectiune a sunetului care
fundamenteaza cuvantul, existind o serie de tehnici vocale
si verbo-vocale pe urma carora, prin antrenament continuu
individual si sub supraveghere, se poate dobandi suplete si
frumusete in rostire. De cele mai multe ori, vorbirea scenica
se opreste la aceastd calitate sonora si se observa cazuri
cand tanarul actor evitd sau expediaza cuvantul tocmai
dintr-o absenta a unei perspective mult mai aprofundate si
detaliate asupra procesului de asumare si codare, dincolo
de preluarea si memorarea unui text.

Pornind de la o pronuntie de performanta, cuvantul
de pe scena devine rostit si nu doar pronuntat. Ideea de
pronuntie se opreste la respectarea exemplara a sunetu-
lui articulat care consolideaza si sustine limba literara.
Preocuparea spre a rosti implicd o evaluare a vorbirii
umane si trateazd cuvaintul ca o necesitate de exprimare
a unui produs launtric. In plus, cuvantul este un element
de expresivitate si necesitd o atentie mai mare pentru a fi
decodat cu exactitate de catre spectator.

Se poate porni in acest demers de la vorbirea umana ca
idee de firesc si ca proces interiorizat de producere si de emi-
tere a cuvantului. Vorbirea scenica depaseste nivelul vorbirii
cotidiene atat prin desavarsirea sonora, cat si prin raportul
instrumentului verbal cu celelalte unelte de expresie.

In dorinta de a intelege necesititile corespunzitoare
de ordin fizie, exterioare pe de-o parte, si interioare in
cazul cuvantului specific scenei pe de alta, lucrarea are
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noua capitole care trateaza tehnica vocala si tehnicaa
vorbirii, precum si rezonantele interioare si codarea
launtrica, privind cuvantul ca un efect al unei cauzalitati
si asumari interioare.

Capitolul I, De la scris la rostit, isi propune sa ana-
lizeze transpunerea cuvantului din planul seris in cel al
oralitatii. Ne propunem o definire a cuvantului ca ele-
ment al actului lingvistic si al limbii. De asemenea, vom
privi transferul de la cuvantul originar inscris in textul
dramatic ca pe o transpunere de la semnul grafic seris
la cel rostit. In urma acesteia, cuvantul devine parte a
limbajului articulat si se substituie specificitatii acestuia.
Inscrierea in acest tip de limbaj ii confera cuvéntului un
invelis sonor si un continut semnificativ.

Capitolul al II-lea, Trupul cuvéantului, isi propune, in
prima instanti, o prezentare a aparatului fonorespirator,
o documentare necesara actorului pentru a intelege instru-
mentele fizice si fiziologice puse in misecare in procesul
emiterii sonore. Procesul de reeducare pe linie tehnica
porneste de la asumarea unui alt tip de respiratie, in contex-
tulin care tipul frecvent folosit, superior toracic, nu prezinta
o sustinere necesari manifestarii vocale sau verbalizarii
de performanti. Pe baza procesului de producere sonora,
se decupeazd cele trei mari teme care fundamenteaza
disciplina Tehnica vorbirii: respiratie, voce, dictie. Pornim
de la asumarea unui alt tip de respiratie — de la respiratia
toracic-superioara la cea costo-diafragmatica. Acest tip
de respiratie costo-diafragmaticd — care este considerata
sl artisticd — va avea, prin obtinerea unui flux respirator
puternic si de lunga durata, un efect asupra formarii sune-
tului fundamental si a vocii. In ceea ce priveste vocea, se
doreste un nivel care sa depaseasca banalul prin timbru si
nuante, dar si prin forta si ,pozare” buna. Culoarea vocala
necesara interpretarii actoricesti se dobandeste si prin
intelegerea, cunoasterea si dezvoltarea prin antrenament
si documentare a calitatilor vocii: timbru, intensitate, inal-
time, viteza de rostire si rezistenta. Supunandu-se rigorilor
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impuse de dictie, cuvantul reuseste sa ajunga la un nivel de
performanta in sonoritate si sa fie inteligibil, deocamdata,
la nivel auditiv. Prin pregatirea tehnica, se ajunge la trupul
cuvantului rostit pe scena ca un invelis sonor pentru rezo-
nantele interioare necesare transmiterii scenice.

Capitolul ITI, Gandul si sufletul cuvéantulud, isi propune
ca instrumentul verbal sa depaseasca nivelul de auz al
spectatorului. Dincolo de forma frumos slefuita, se discuta
despre un gand si un suflet al cuvantului. Rezonata inte-
rioara apelata prin prisma giandului pe care il numim viu
reuseste sa transforme fraza decupata din textul dramatic
in idee care transmite emotie. Ne intereseaza sa descope-
rim un traseu al cuvantului care face parte din ,frazarea
expresiva“®, Putem nota ideea de insufletire a cuvantului.
In acest fel, cuvantul este pregatit sa declanseze fenomenul
de empatie. Prin consistenta rationala si afectiva, se ajunge
la o prima etapa necesara empatiei.

Capitolul IV, Cuvéantul Celuilat. A fi — a vorbi, isi
propune sa ii confere cuvantului rostit pe scena identitate,
pornind de la personalitatea personajului propus. Demersul
porneste de la lipsa unei validari complete din partea para-
verbali. In contextul comunicirii si al functiilor acesteia, se
doreste sublinierea unei codari interioare necesare in ela-
borarea expresiei cuvantului prin implicarea si valorificarea
partii vocalice. Se va discuta, bineinteles, de un cuvant viu si
al celuilalt, pornind de la ideea de identificare prin empatie
a actorului cu personajul si a spectatorului cu personajul.

Capitolul V, Cuvéantul animat. Vorbirea in teatrul
pentru copii, isi doreste sa explice, prin intermediul lim-
bajului scenic folosit, specificitatea cuvéntulul rostit in
teatrul pentru copii. Destinata unei alte categorii de public,
vorbirea devine un cuvant pus in miscare. Se porneste de
la intalnirea actorului cu obiectul animat si de la rolul si
manuirea cuvantului care este dominat de conceptul suges-
tiei, specific teatrului de animatie. Fiind singurul element

10. Sorina Creangé, Cantul si vorbirea de performantd, Bucuresti, Editura
Universitara, 2005, p. 369.

21



Argument

care detine energie vitala, vocea joaca are si de aceasta data
un rol decisiv in conturarea personajului si in transmiterea
starii afective in care se afld acesta.

Capitolul VI, Cuvéantul conectat, isi doreste sa defineasca
o metoda care sa confere cuvantului prin coordonare inte-
rioara validare, confirmare din partea tuturor elementelor
nonverbale. Se propune, astfel, o elucidare a provenientei
interioare care conduce spre comunicarea neintentionata
de ordin nonverbal, care reuseste si transmita in detrimen-
tul cuvantului. Ne va interesa o reeducare a laboratorului
interior de creatie, astfel incat codarea sa se bucure de
reprezentare unitara si, esential, si dobandeasca precizie.
Totodata, se poate discuta si despre o dubla abordare a
asumaril, de rang launtric si exterior, astfel incat forma sa
capete continut, fiind asadar vorba de o empatie impetuos
necesara din partea actorului fata de propria decodare.

Cercetarea de fatd defineste vorbirea scenici prin
mecanismele vorbirii umane care f{in, altfel spus, de
coordonare si precizie. Vom vedea daca vorbirea scenica
reuseste sa depaseascad nivelul vorbirii cotidiene sau daca
prezinta doar o forma superioara a acesteia. Ne propunem,
desigur, un cuvant rostit ca o consecinta a laboratorului de
creatie launtric si, totodata, o reeducare la nivel tehnic pe
de-o parte, si la nivelul coordonarii pe de alta, respectiv,
la nivelul generatorului de comanda a filtrarii. Astfel, se
identifica urmatoarele etape precizate mai jos care se pot
considera necesare in dorinta de a depasi pronuntia si de a
rosti cuvantul ca un efect al unei cauze de natura interioara:

1. gestionare exterioard — voce, pronuntie, dictie — ree-
ducare la nivel fonetic si articulator.

2. mobilizare interioara — gand, stare, identitate — ree-
ducare prin versatilitate, disponibilitatea asumarii veridice,
prezenta si utilitatea gandului viu, accesarea memoriei
afective si insusirea starilor si sentimentelor, identificarea
prin empatie cu alte entitati umane.

3. gestionare si reeducare a centrului de control si
coordonare — nealtereare si precizie in decodare prin
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constientizarea si eliminarea amprentei in elementele de
expresie nonverbala a propriilor emotii, distinete de cele
codate in scop scenic.

In rezumat, ne propunem sa abordim cuvantul prin
prisma a doua perspective distincte care vor umple forma de
sens, adevir liuntric, emotie si componenti logica. In ultimul
capitol, in descendenta demersului propus de fiecare capitol in
parte, vom demonstra ideea de interdependenta intre tehnica
si artd in vorbirea scenicd. Necesitatea acestei cercetiri pro-
vine din planul practic, astfel incit vom porni de la probleme
intalnite, cautidnd o rezolvare a acestora prin prisma teoriei.
De asemenea, ne intereseaza ideea de completare a partii
teoretice cu exemple intalnite concret in antrenamente de
perfectionare, repetitii sau reprezentatii scenice.






CAPITOLUL 1
DE LA SCRIS LA ROSTIT

Incadrandu-se in sfera fenomenelor artistice, teatrul
ajunge prin reprezentatia scenica la idealul de _forma
superioarid de exprimare“. Intregul arsenal de mijloace
de exprimare implicate in creatia scenica se sincronizeaza
astfel, tinzand spre perfectionare si expresivitate. Acest
nivel inalt de exprimare poate fi tradus in capacitatea de a
transmite spectatorului unitati de expresie atat prin inter-
mediul imaginii, cat si al sunetului, captivindu-11a nivel de
perceptie vizuala si auditiva. Rangul de superioritate poate
fi considerat atins in momentul in care formele de expri-
mare, de altfel exterioare, reusesc sia comunice cu lumea
launtrica a spectatorului. Din intreaga echipa de creatori
care fundamenteaza spectacolul teatral, actorul este cel
care da senzatia unei creatii la vedere si in timp real, avand
posibilitatea unei comunicari directe. La o prima vedere,
se pot distinge instrumentele exterioare la care apeleaza
artistul, o aparenta care nu poate fi suficienta in exprimare
decét printr-o asumare, implicare si mobilizare interioara,
o conexiune veridica intre spirit, suflet si trup. Aceasta
conexiune va conduce spre o echilibrare si o armonizare a
mijloacelor de exprimare ale actorului, spre o comuniune
a elementelor ce apartin limbajelor implicate, un raport de
coordonare intre cuvant, gest si elemente ce tin de expre-
sivitatea faciala.

Dincolo de forta si iscusinta de a transmite prin inter-
mediul elementelor de expresivitate faciala sau corporala,
interpretul dramatic se remarca inca din cele mai indepar-
tate vremuri prin modul de livrare a cuvantului impecabil

1. Ion Tobosaru, Principii generale de esteticd, Cluj-Napoca, Editura
Dacia, 1978, p. 8.
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De la scris la rostit

rostit care il poate inscrie in categoria ,artistii cuvantului®.
Slefuirea acestui instrument de exprimare trebuie sa
indrepte artistul spre asumarea si meritul rolului de ,maes-
trul cuvantului rostit“?,

1.1. Originea cuvantului rostit

Izvorul acestui cuvant pe care actorul urmeaza sa il ros-
teasca pe scena se afla in textul dramatie, sub forma unitatii
de baza a acestuia. Cuvantul scris este elementul de pornire
in intreg laboratorul de creatie al artistului dramatic, fapt
pentru care acesta devine sursa principala in intelegerea
personajului, a situatiilor, a relatiilor dramatice. Intelegerea
si apropierea de creatia dramaturgului va putea fi sesizata si
in felul in care cuvantul rostit va fi exprimat. Astfel, artistul
trebuie sa decodeze textul dramatic si, mai ales, sa desci-
freze amprenta proprie a fiecarui seriitor, acel stil pe care
Tudor Vianu il definea ca fiind:

sansamblul notatiilor pe care acesta le adauga
expresiilor sale transitive si prin care comunicarea
sa dobandeste un fel de a fi subiectiv. Imbogitite
cu aceste adaosuri, expresiile limbii se introduc in
intimitatea unei individualitati, intr-o sfera proprie
de a resimti lumea si viata.“4

1.2. Transferul de la semn
lingvistic grafic la rostit

Transferul de la cuvantul scris la cel rostit va depinde si de
gradul de oralitate al textului dramatic, prin acea aderare
la stilul vorbit, ,prin nimic esential deosebit de vorbirea

2. Lidia Sfirlea, Pronuntia romdneascd literard — stilul scenic, Bucuresti,
Editura Academiei Republicii Socialiste Romaéne, 1970, p. 17.

3. Ibidem.

4. Apud. D. Macrea, Contributii la istoria lingvisticii si filologiei roma-
nesti, Bucuresti, Editura Stiintifici si Enciclopedici, 1978, p. 445.
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curenta, expresie vie, spontana, naturala a gandirii si simtirii
noastres. Aceasta definire a oralitatii poate fi considerata o
oglinda a nivelului la care cuvantul seris trebuie sa fie vorbit
pe scena.

Dincolo de acest transfer de la elementul lingvistic gra-
fic la unul rostit, se poate semnala o discrepanta intre scris
si vorbit, deoarece discutam despre doua sisteme diferite
de semne®. De asemenea, actorul are responsabilitatea de a
respecta si de a nu denatura textul dramatie, dar nu se poate
sustine o exactitate in redarea acestuia, deoarece acesta ,nu
reproduce pur si simplu, ci interpreteaza, creeaza™’.

Premergator acestui trasfer de la cuvant reprezentat
grafic la cel vorbit, se poate semnala o abordare obiectiva
a textului seris care va indruma spre redarea fidela a ideilor
si a emotiilor transmise de creatorul originar al logosului.
Aceasta abordare este surprinsa in primele lecturari ale
textului, conducénd spre o rezonanta a artistului dramatic
cu esentele surprinse in cuvantul seris.

In urma inmagazinarii sensurilor din text, odati cu
punerea in miscare pe scena a personajului, cuvantul scris
va capata si el fizicalitate, va fi pus in miscare, actorul avand
0 anumita preocupare mai sporita fata de exprimarea orala
a vorbel, existind chiar o prioritate in constiinta acestuia
fata de sunet in detrimentul literei, o disciplina si o preocu-
pare in crearea sunetului®.

1.3. Arosti

Trecerea efectiva de la seriitura la sonoritate se produce
prin procesul de rostire a cuvantului, rostire care nu trebuie
s se opreasca la o simpla pronuntie, la o banala producere
de sunete asamblate in cuvinte, propozitii si fraze. In urma

5. Apud. G. I. Tohéneanu, Dincolo de cuvant, Bucuresti, Editura Stiintifica
si Enciclopedics, 1976, p. 119.

6. V. Eugenio Coseriu, Introducere in lingvisticd, Cluj-Napoca, Editura
Echinox, 1995, trad. Elena Ardeleanu si Eugenia Bojoga, p. 127.

7. Lidia Sfirlea, op. cit., p. 45.

8. Ibidem, p. 46.



De la scris la rostit

unei confruntari intre diferite definitii ale acestui concept
de a rosti, Constatin Noica sustine ca ,,a rosti rostuieste asa-
dar rostul. Asa facand, termenul rostire reintegreaza aceea
ce rostul pierduse, anume cuvantul“e. Astfel, cuvantul nu
poate fi doar rostit pe scena, ci pronuntat cu un rost, cu atat
mai mult ea acesta nu vine dintr-o necesitate organica spe-
cifica vorbirii si, totodata, el se va desprinde din memorie.
Pericolul rostirii unui text memorat este acela de a fi doar
redat, neasumat si, uneori, chiar lasdnd senzatia sonora a
unor vorbe stiute pe dinafara. Rostirea cu specific artistic
tinde spre a ,spune totul dupa o randuiala, si nu doar pe
dinafara“®, o asumare a cuvantului ca purtitor de sens, in
prima instanta.

1.4. Limbajul articulat

Receptorul emiterii vocale a cuvantului este partenerul
de scena sau spectatorul — ,intre vorbitor si ascultator e
generat limbajul“®. Astfel, prin rostire, cuvantul scris va
deveni semn lingvistic vorbit si se va incadra in parametrii
unui limbaj. Apartenenta vorbirii de pe scena la rigorile
acestul sistem implica respectarea unor elemente definito-
rii, dar si de finete ale acestuia, oferind exprimarii verbale
prospetime, originalitate, spontaneitate, vitalitate, calitati
specifice actului lingvistic originar. Actorul are sarcina de a
cunoaste mecanismele de realizare ale acestuilimbaj pentru
a le putea accesa in momentul creatiei si pentru a surprinde
substanta lui si subterfugiile procesului de elaborare ale
acestuia, chiar daca actul vorbirii se invata inca din primii
ani de existenta prin imitare.

Deasemenea,inscrisin aria acestuisistem, cuvantul seris
capita o cu totul altd dimensiune decét cea a constriangerii

9. Constantin Noica, Cuvdnt impreund despre rostirea romdneascd,
Bucuresti, Editura Eminesecu, 1987, p. 25.

10. Ibidem, p. 26.

11. Paul Cobley, Céate ceva despre semioticd, Bucuresti, Editura Curtea
Veche, 2004, trad. de Alexandra Olivotto, p. 167.
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intr-o forma grafica, deoarece ,limbajul spune totdeauna
ceva in plus fata de sensul lui literal, inaccesibil, care este
deja pierdut incé de la inceputul emiterii textuale 2.

Utilizarea limbajului articulat isi propune ca printr-un
sistem de semne si exprime si sa comunice sentimente
sau continuturi ale constiintei®. Cuvantul rostit capata o
serie de esente pe care trebuie s le expedieze prin forma
si prin continut. Totodata, rostirea necesita o asumare si o
implicare interioara care si conduca spre o redare veridica
a sunetului, a cuvAntului, un sunet detinator de incarcatura,
un cuvant care sa fie emis ca o manifestare a lumii launtrice.

Prin emiterea fiecarui sunet articulat, unitate de baza
in formarea cuvantului ce se inscrie in procesul de vorbire,
putem discuta de o apelare si aderare la cele doua realitati
concrete ce fundamenteaza limbajul articulat uman, actul
lingvistic si limba*. Aceastd inscriere intr-un sistem a
vorbei rostite pe scena implica o constientizare din partea
actorulul in ceea ce priveste conceptele si principiile de
functionare ale fiecarui act lingvistic, fiecare replica deve-
nind un act lingvistic.

1.5. Actul lingvistic

In altd ordine de idei, textul rostit de actor devine act
lingvistic prin simpla rostire, dar, totodata, actorul trebuie
sa trateze fiecare replica ca fiind un act lingvistic, drept un
vehicul pentru a transmite si a comunica atat colegului de
scena, cat si spectatorului. Mai simplu spus, artistul trebuie
sd constientizeze si sd aprofundeze mecanismul de produ-
cere a acestor acte lingvistice, sa creeze organic replica. Este
impetuos necesar un laborator launtric care permite emite-
rea cuvantului, actul lingvistic fiind unul unic, inedit, si care
manifesta o consimilitudine intre intuitie si expresie tocmai

12. Umberto Eco, Limitele interpretdrii, lasi, Editura Polirom, 2016, trad.
de Stefania Mincu si Daniela Craciun, p. 6.

13. V. Eugenio Coseriu, op. cit., p. 17.

14. Ibidem.
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prin caracterul sau de act de creatie®s. Putem semnala aici
aparitia unei serii de parametri pe care trebuie sa ii indepli-
neasca cuvantul rostit pe scena si, de asemenea, o explicatie
pertinenta a faptului ca o rostire a unui text bine memorat
nu este suficienta si ca aceasta nu poate reprezenta decét o
placere auditiva.

Fiecare replica presupune astfel o geneza care sa pro-
duca sunetul articulat si care sa provoace o reactie parte-
nerului de scena, o declansare in faptuirea replicii-raspuns.
Concomitent, replica emitatorului va actiona si asupra spec-
tatorului, provocand o procesare launtrica a bagajului sonor
absorbit. Discutam aici despre cei doi participanti esentiali
in actul lingvistic, vorbitorul si ascultatorul. In acest sens,
artistul-emitator are sarcina in cadrul fiecarui act lingvistic
de a expune ,0 intuitie si o expresie“?®, vizind ,,0 percepere
sl o imagine (o noud intuitie)*” din partea receptorului
sau, fie el direct sau indirect. Un exemplu elocvent in care
actorul emite prin sunet imagini vizuale este intalnit cu
preponderenta in textele ce presupun ilustrarea unui tablou
descriptiv, atuneci cénd spectatorul trebuie sa vizualizeze
ceea ce a vazut artistul, iar interpretul dramatic trebuie
sd-si imagineze si sa redea ceea ce a conceput dramaturgul.

Nu putem omite existenta unor monologuri in cadrul
reprezentatiei scenice, momente in care ne vorbim utilizdnd
limba comunitatii, comunicand la fel ca atunci cand vorbim
cu o alta persoana®. Aceasta comunicare cu propria per-
soana pe scena trebuie si confere acelasi nivel de intimitate
impus prin stilul specific, dar nu trebuie neglijata prezenta
receptorului, a publicului.

Ca ansamblu de sunete articulate si ca element al
actului lingvistie, cuvantul rostit pe scena apartine limba-
jului, ,un fenomen extrem de complex: prezinta aspecte
pur fizice (sunetele) si aspecte fiziologice, aspecte psihice

15. Ibidem, p. 26.
16. Ibidem, p. 30.
17. Ibidem.

18. Ibidemn, p. 29.
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si aspecte logice, aspecte individuale si aspecte sociale®?,
Astfel, dincolo de aspectul sonor si de intregul proces
fiziologic de formare a acestuia, vorba rostita de actor are
responsabilitatea de a proveni dintr-un fundament psihic
filtrat logic siincadrat social. Aceasta delimitare intre sune-
tul concret creat prin emiterea sa si continutul sau psthic
si logic sustine o dubla perspectiva a cuvantului — ,ca fapt
fonic si ca fapt semnificativ‘®®. Totodata, actorul nu poate
pierde din vedere considerentul ,esentei de rostire-numire
a lucrurilor“®, atribuind sonoritatii un continut, o semnifi-
catie, o trimitere.

1.6. Cuvantul-semn

Definind cuvantul ca formatiune a limbajului in vederea
comunicarii, acesta poate fi considerat semn care ,serveste
la redarea unei idei, a unui concept sau a unui sentiment,
cu care semnul insusi nu coincide“®. Astfel, actorul nu
jongleaza doar cu sunete, ¢l cu semne care formeaza
in laboratorul de percepere al ascultatorului imagini.
Totodata, semnul lingvistic are capacitatea de reprezentare,
acea valenta simbolica, ,valoare care nu rezida in semnele
materiale ca atare, valoare la care acestea doar se refera“=,
Invelisul sonor necesité din partea actorului o anumita cla-
ritate in precizia semnului transmis. Un simplu accent tonic
schimbat poate schimba intreaga semnificatie a cuvéantului,
care poate transforma intreaga propozitie, fraza si chiar
mesajul in intregime.

Privind cuvéntul dincolo de o emisiune vocala, artistul
capatd o alta viziune asupra propriului instrument de
exprimare, intelegand ca el opereaza de fapt cu semne.
Pe de o parte, acesta poate fi ,constituit din semnificat

19. Ibidem, p. 48.

20. Ibidem, p. 61.

21. Angelo Morretta, Cuvdantul si tdcerea, Bucuresti, Editura Tehnica,
1994, trad. de Mara si Florin Chiritescu, p. 67.

22. Eugenio Coseriu, op. cit., p. 21.

23. Ibidem, p. 23.
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(«obiect»-al-semnului) si semnificant (nume-al-obiec-
tului)“®4. Aceasti componenta trebuie sa fie sustinuta de
actor printr-un echilibru intre forma si continut, tratand cu
seriozitate fiecare semn lingvistic seris din textul dramatic
pentru a putea trimite cu exactitate spre ceea ce a fost codat
din scriitura. Artistul nu poate actiona cu semne ale caror
semnificatie nu ii este cunoscuta sau ii este incerta, adaugiand
aici exercitiul necesar de decodare a textului seris pentru a-1
putea coda si reda sonor. Altfel spus, pentru a aprofunda
aceasta capacitate de a intruchipa prin cuvantul rostit, putem
socoti ,drept semn tot ceea ce, pe baza unei conventii sociale
acceptate dinainte, poate fi inteles ca CEVA CE TINE LOCUL
LA ALTCEVA®#, Putem consemna aici, de asemenea, impor-
tanta formei sonore a cuvantului, care prin intermediul
vocil si al calitatilor acestela va reusi sa redea cat mai fidel
conceptul sau obiectul la care se face trimitere, acea aparenta
care sa redea impecabil esenta. Pe de alta parte, Ferdinand
de Saussure identifica o lipsa de relationare intre invelisul
sonor si conceptual in sine si, totodata, o legatura intre sem-
nificat si semnificant, in ideea in care cel dintai component al
semnului I-a implementat pe cel de-al doilea®, semnificatul
neputand fi desemnat in lipsa semnificantului.

1.7. Semnul lingvistic — o dubla perspectiva

Dupa Patrice Pavis, care porneste tot de la viziunea propusa
de Saussure, semnul lingvistic devine semn teatral, insa,
spre deosebire de celelalte semne scenice, el nu presupune
o analogie intre semnicant si semnificat, acesta fiind lipsit
de acea motivare a sensului?.

24. Paul Schveiger, O introducere in semioticd, Buecuresti, Editura
Stiintifica si Enciclopedici, 1984, p. 28.

25. Umberto Eco, Tratat de semioticd generald, Bucuresti, Editura Stiin-
tificd si Enciclopedici, 1982, trad. de Anca Giurescu si Cezar Radu, p. 28.
26. Emil Ionescu, Manual de lingvistied generald, Bucuresti, Editura Bie
All, 2001, p. 69. )

27. Patrice Pavis, Dictionnaire du thédtre, Paris, Dunod Editeur, 2010,
trad. ns., p. 501.
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Prin apartenenta sa la limbaj, cuvantul rostit, semnul,
capata o coordonata psihici, discutdndu-se despre existenta
unei realitati mentale si despre producerea semnului prin
rostire. Se distinge o discrepanta intre cele doua, fiecare
desemnéind doud abordari ale conceptului de semn?:.
Aspectul de realitate mentala poate fi un reper fundamental
in realizarea actului lingvistic de catre actor, subliniind o
dubla existenta a acestei realitati care poate sustine eficient
laboratorul de creatie. In primi instantd, in procesul de
descifrare a textului dramatic, artistul trebuie sa depisteze,
sa intuiasca acea realitate mentala care a dus la producerea
cuvantului seris. Astfel, el se va putea apropia de intentiile
dramaturgului si de sensurile profunde ascunse dincolo de
litere. Mai mult decat atat, in dorinta de a emite un text
purtator de continut si intelesuri, el trebuie sa urmareasca
dezvoltarea acelei capacitati de asumare a realitatii psihice
care sa determine rostirea cuvantului. Ideea de contur sonor
care vine pe baza unui fundament psihic sustine semnul ca
fiind unul pstho-fizic**. Am putea discuta chiar despre o a
treia abordare a realitatii psihice, daca o consideram drept
una distincta pe cea pe care actorul o construieste odata cu
crearea personajului. Astfel, interpretul dramatic trebuie sa
manifeste un interes fata de semnul lingvistic, fie grafic sau
verbal, pentru a putea, pe de o parte, decoda, iar pe de alta
parte transmite cu siguranta si cu capacitatea de preconi-
zare a efectului si de percepere a fiecarei emisii vocale.

1.8. Perspectiva psihologica

In incercarea de a produce un cuvant care si se identifice
cu cel specific limbajului uman articulat si cu rolul emite-
rii acestuia, inainte de a discuta particularitatile vorbirii
scenice, aducem in discutie perspectiva psihologica, ce
clarifica procesul intern care conduce la o realizare sonora

28. V. Emil Ionescu, op. cit., p. 72.
20. Ibidem.
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detinatoare de semnificatie. Cu preponderenta behavioristii
(behavior = comportament) au lansat viziunea potrivit
carela semnele, adica cuvintele, sunt asemenea unor stimuli
carora li se atribuie o serie de reactii sub forma unor ima-
gini*. Asadar, cuvantul rostit are sarcina de a activa, de a
starni precum un stimul si de a genera in mintea receptoru-
lui, fie el partener de scena sau spectator, imagini, trimiteri.
Totodata, existd un consens intre modelul comunicarii
lingvistice si aceastd abordare psihologica, aceasta relatie
stimul-reactie fiind una de tip cauza-efect, iar fiecare reactie
provoaca noi stimuli, fie de natura lingvistica, fie sub forma
unei actiuni. Un alt aspect esential care fundamenteaza
acest concept este prezenta unui context pe care am putea
s il asemanam cu situatia scenica data®. Pe baza aceleiasi
relatii de cauzalitate, in propriul sau laborator de creatie
actorul ar putea sa priveasca cuvantul rostit ca o reactie si
s incerce sa determine cauza, acea cerinta interioara care
duce la exprimare. Astfel, cuvéntul poate stimula si poate
depasi prin rostire nivelul de reproducere a unui text bine
memorat. Lipsa acestel cauze launtrice, preponderent de
valenta psihica, va sustine doar un fond sonor fad si lipsit
de expresie.

1.9. Limbajul si cunoasterea

In alta ordine de idei, Benedetto Croce atrage atentia
asupra unei alte forme expresive la care se ajunge atunci
cand este manifestata intuitia, criticul considerand ca fie-
care intuitie se produce prin expresie. De asemenea, Croce
propune doua tipuri de cunoastere, pe care le foloseste in
definirea limbajului: cunoasterea intuitiva si cunoasterea
logica. Cea din urma are ca nucleu adevarul, iar in ceea ce
priveste intuitia filosoful suprinde concomitent senzorialul,
emotionalul si imaginatia®. Altfel spus, aceste doua tipuri

50. V. Eugenio Coseriu, op. cit., pp. 21-22.
31. V. Emil Ionescu, op. cit., p. 101.
32. Idibem, pp. 55-57.
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de cunoastere conduc spre o forma consistentd expresiv
si, totodata, putem considera elementele prin care acestea
sunt sustinute fundamental in crearea expresiilor pe scena
de catre actor, esente care guverneaza o exprimare expre-
siva si veridica.

In continuarea acestui concept de dubld cunoastere,
nu putem si nu luadm in considerare dimensiunea data
cuvantului la antici, prin care, depésind ideea de instru-
ment in comunicare, individul ,se reconecta la fenomenele
primordiale ale existentei si ale absolutului. Viata era un
miracol si vocea, care dadea viata obiectelor si fiintelor prin
cuvinte, nu era mai putin marele mister care transcende
realitatea vizibilului“32. Astfel, vocea trece dincolo de nive-
lul perceptibil al vizibilului si, totodata, prin sunetul arti-
culat asamblat in cuvant, ea transmite imagini, un transfer
sonor invizibil care genereaza vizibilul. Conexiunea cu
primordialitatea existentei si a absolutului poate fi sus-
tinuta de cuvéantul originar, esential. Racordand fiecare
cuvant rostit la nivelul acestuia si dorind regésirea unui
sens in ideea de rost al lumii, Constantin Noica sustine ca
cea dintai a fost Rostirea*.

1.10. Mecanismele actului lingvistic

Ansamblul de caracteristici sustinute in elaborarea cuvantu-
lui ca semn lingvistic necesita surprinderea lor in elaborarea
actului lingvistic din care face parte. In conturarea acelui
mod de elaborare si de organizare a fiecarui act lingvistic
intalnit pe scend, artistul dramatic are datoria de a lua
in considerare complexitatea proceselor implicate in
realizarea actului lingvistic. Formei fonice ii corespunde
fenomenul fizic si fiziologic; actiunii psihice, care include
producerea, perceperea si utilizarea semnelor, ii corespunde
fenomenul psihic, iar implicarea unui proces logic, rational,

33. Angelo Morreta, op. cit., pp. 66-67.
34. V. Constantin Noica, op. cit., p. 20.
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care conduce spre cunoastere si care opereaza cu semnele
ca simboluri este asiguratd de fenomenul intelectual sau
rational®. Asadar, cuvantul scris memorat trebuie asumat
si inglobat ca simbol, trebuie procesat, gandit inainte de a fi
emis prin punerea in miscare a aparatelor fiziologice nece-
sare — aceasta fiind practic declansarea constienta a unui
mecanism uzat in vorbirea cotidiana a actorului.

Incarcatura si natura psihici specifica limbajului, lipsita
de valente emotive, conferia acestuia calitatea de limbaj
enuntiativ. La polul opus, se situeaza limbajul emotiv, care
implica si partea afectiva, depasind prin culoarea emotiva
nivelul de simpla enuntare si comunicare3®. Vorbirea actoru-
lui trebuie sa depaseasca nivelul de simpla enuntare, pentru
ca dincolo de ideile pe care le transmite prin nucleul cogni-
tiv de realizare a acestora, el tinde spre transmiterea unei
emotii si astfel el apeleaza si la filonul sensibilitatii pentru a
comunica replici care stimuleaza atat psihicul spectatorului,
cit si sufletul acestuia prin emiterea unui sunet articulat
impecabil si frumos din punct de vedere acustic.

1.11. Limba — totalitatea actelor lingvistice

Cea de-a doua componenta fundamentala a limbajului este
limba, care poate fi considerata ca fiind totalitatea actelor
lingvistice, o inglobare a acestora. Fiind un organism viu
obisnuit cu actele ligvistice, actorul nu trebuie sa permita
emiterea unor forme lingvistice gresite, in mod gramatical
si/ sau fonic, avand sarcina de a sluji la mentinerea si utiliza-
rea limbii roméne literare, punandu-se in tema cu posibilele
reglementari si ingrijindu-se de accentul tonic corespunza-
tor fiecarui cuvant si de invelisul sonor corect pronuntat.
Schimbarile pe care le suporta mereu limba sustin ca ,lucru
normal necoincidenta intre expresie si intelegere si intre
creatie si modelul pe care aceasta il implica“®.

35. V. Eugenio Coseriu, op. cit., p. 92.
36. Ibidem, p. 54.
37. Ibidem, p. 77.
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In alti ordine de idei, se poate discuta despre o
preocupare a artistului dramatic fatd de corectitudinea
cuvintelor rostite, care nu trebuie sa se opreasca doar la
nivel fonic, el tindnd cont si de rigorile impuse de gramatica
si vocabular: ,Prin cultivarea limbii inteleg grija deosebita
ce trebuie si o avem pentru folosirea corecta a limbii, adica
pentru respectarea normelor fonetice, lexicale si gramati-
cale, caci numai astfel se poate realiza o comunicare fidela a
gandurilor si sentimentelor vorbitorului“s®.

Orice distorsionare a emiterii fonice a cuvantului diferita
de cea considerata literara se poate incadra in vorbirea sce-
nica a interpretului in concordantd cu personajul creat, fie
pentru a se incadra in filonul comic, fie pentru a scoate in evi-
denta provenienta lui sau anumite nuante ce caracterizeaza
noul individ creat. Aceste culori in nuantarea vorbirii se pot
incadra tot in seria semnelor care trebuie descifrate, proce-
sate siasumate organic de catre interpret pentru a nu ramane
la stadiul de simpla forma. Totodata, nu trebuie omisa ,0
anumita potrivire intre concept si imagine acustica“s,

1.12. Dialog/ discutie

Schimbul de replici, de acte lingvistice, poate fi considerat
dialog, care poate capata titulatura de conversatie sau de
discutie, in functie de cerintele situatiei dramatice. Cele
doua concepte se pot defini prin comparatie, discutia fiind
cea care impune un mediu institutionalizat. In cadrul
conversatiei, cel partasi in actul comunicarii sunt vizati ca
simpli indivizi, pe cand in spectrul discutiei intAlnim mani-
festarea unor atributii sociale. In ceea ce priveste tematica
abordata, discutia e caracterizata de rigiditate prin prisma
atmosferel institutionalizate, pe cind conversatia nu
prezinta constrangeri. Realizarea conversatiei are la baza

58. Mircea Zdrenghea, Studii linguvistice, Alba Iulia si Cluj-Napoca, Editura
Altip si Scriptor, 2014, p. 355.

30. Ion Coja, ..Cuvéantul e semn?” in Lucia Wald (coord.), Semanticd si
semioticd, Bucuresti, Editura Stiintifica si Enciclopedics, 1981, p. 101.
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interactiunea creatd intre participanti, dar si actiunea®.
Diferentierea celor doua forme de comunicare si inscrie-
rea textului intr-una dintre cele doua categorii pot ajuta
artistul dramatic in modul de livrare a replicilor, conferind
vorbirii autenticitate. Totodata, frazele invatate trebuie sa
depaseasca nivelul de simpla emitere, ajungand la livrarea
replicii ca un fapt prin care se actioneaza si, de asemenea,
ca rezultat al unei interactiuni intre partenerii participanti
la actul lingvistic.

1.13. Cuvant — limbaj — comunicare

Compus dintr-un sonor corect articulat si vehiculand semni-
ficatie, cuvantul rostit trebuie si dobandeasca calitatea pri-
mordiala, inteligibilitatea, ,conditia prima si indisponibila a
limbajului“#’. Aceasta va conduce spre scopul fundamental
exprimarii, si anume intelegerea, care poate fi definita ca
Jfnalitatea insasi a vorbirii“+?. Premergatoare acestei inte-
legeri este perceperea, care sustine inecarcatura interioara
impetuos necesara rostirii, fiind ,actionata la randul sau de
complexul suflet-spirit“?. In vederea consolidarii acestui
raport percepere-intelegere, sunt identificate trei modele
care demonstreazi modul de functionare a intelegerii si
care pot fi utilizate atat in modul de descifrare a textuluis
scris, cat si in modul de procesare a replicilor incasate de la
partenerul de scena si, totodata, din ipostaza si perspectivele
receptorului elementar, spectatorul. Modelul bottom-up
propune intelegerea pornind de la perceperea sunetului
articulat care, prin alcatuire, implica perceperea textului in
totalitatea sa. Modelul top-down implica reversul celui de
dinainte, plecind de la text spre unitatea de baza care il alca-
tuieste. Al treilea model, intitulat compensatoriu interactiv,

40. V. Liliana Ionescu-Ruxindroiu, Conversatia: structuri si strategii.
Sugestii pentru o pragmaticd a romdnei vorbite, Bucuresti, Editura All
Educational, 1999, p. 30.

41. Emil Coseriu, op. cit., p. 54.

42. Ibidemn, p. 29.

43. Angelo Moretta, op. cit., p. 68.
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sustine o intelegere in care se acceseaza sub forma unui
proces interactiv compus din ierarhii diferite.

Calatoria cuvantului de la perceptia vizuala a logosului
scris la perceptia auditiva trimisa catre receptor se incheie
in momentul infaptuirii comunicarii, aceasta reprezentand,
de fapt,  finalitatea limbajului“+s. Elaborarea launtrica a
instrumentului trebuie sa se inscrie in particularitatile
comunicérii verbale, care se creeaza sub ochii nostri, impli-
cand o componenti empatica si participativa“. Astfel, sem-
nul lingvistic reprezentat grafic se desprinde din comunica-
rea scrisa si devine parte integrata in comunicarea orala, un
bagaj fonic sifiltrat 1auntric care paraseste scena si patrunde
spectatorul, invadandu-i natura launtrica, nu inainte de a
produce o placere auditiva. Totodata, rostita, litera capata
prin sunet esenta si valente cu capacitate de transmitere,
deoarece ,[d]oar vorbirea poate arata coloratura afectiva a
sunetelor, cuvintelor si a constructiilor, a propozitiilor*¥, o
vorbire a artistului care va manifesta cuvinte purtatoare de
sens sl consistenta afectiva®,

44. V. Mariana Pitar, Textul injoctiv: repere teoretice, Timisoara, Editura
Excelsior Art, 2007, p. 37.

45. Eugenio Coseriu, op. cit., p. 18.

46. V. Liliana Ionescu-Ruxindroiu, op. eit., p. 10.

47. Emil Ionescu, op. cit., p. 201.

48. Mentiondm ca informatiile cuprinse in acest capitol au fost publicate in
articolul ,.Cuvéantul rostit de actor. De la cuvantul scris la euvAntul rostit™ in
revista Cercetdri teatrale, nr. 1 (3), 2021, care poate fi accesatd la adresa:
http://uartpress.ro/journals/index.php/cercetariteatrale /issue /view/17.
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CAPITOLUL 2
TRUPUL CUVANTULUI

2.1. Notiuni introductive

Inca din Antichitate s-a manifestat o permanenta preocu-
pare pentru a defini teatrul. Complexitatea acestui fenomen
social si a tuturor valentelor sale rasfrante asupra societatii
este surprinsa de emerita si regretata noastra actrita Cella
Dima, care a lasat mostenire un vast bagaj de roluri memo-
rabile interpretate unic si savuros, dar si o suita de repere,
sfaturi, ginduri valoroase pentru actorul de astizi. In opinia
actritei, teatrul reprezinta:

ymijlocul cel mai direct, mai viu de a sta de vorba cu
oamenii, de a povesti despre ceea ce a fost bun si rau
in ale omenirii, de a le aminti despre trecutul tarii side
a visa la viitorul ei, de a-1 aseza fata in fata cu negura
viciilor si staruinta virtutilor, de a recrea viata.“

Astfel, putem vedea teatrul ca o intélnire intre oameni,
o intalnire prin care se comunica, se povesteste, se transmit
idei, mesaje, framantari, emotii. Sigur ca la originea intre-
gului spectacol se afld o suita de viziuni, idei, o intreaga
echipa de artisti care se unesc in aceeasi directie si spre
acelasi scop artistic, dar cel care se intalneste, ii spune o
poveste, comunica direct cu publicul este actorul:

ybunul cel mai de pret al teatrului: da autorul un
text, da teatrul scena, sala, recuzita, dar totul cade
in derizoriu fara prezenta actorului, care sintetizeaza
spectacolul si ramane singurul factor viabil din scena.
Ceva mai mult, el nici n-are nevoie, mi-as permite

1. Cella Dima, De la vorbire la elocintd, Bucuresti, Editura Albatros, 1982,
p- 14.
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sa adaug, de un text oarecare, necum, de o hala de
vechituri, de ateliere, de peruci si frizerie. Se poate
foarte bine juca teatru in fata unei perdele de catifea
neagra, actorul concentrand in el intregul peisaj de
simboluri ale unui act. Luati-1 de brat si urcati-1 pe
un scaun, intr-o camera goald. Nu trebuie mai mult.
Teatrul bun se reazama pe om, pe actor. El e si decor
si atmosfera si idee. El nu afirma: sugereaza.”™

Asadar, actorul este initiatorul si exponentul comuni-
carii, cel care bucura, sensibilizeaza, atentioneaza, rolul sau
fiind unul primordial in intreaga creatie spectacologica.
Actorul vine in fata publicului si daruieste, punindu-si in
joc trupul, mintea si sufletul sau. ,Cand esti privit si ascultat
trebuie sa ai ce oferi privirilor si auzului celor care iti fac
cinstea s te priveasca si sa te asculte“®. Pentru a putea
da viatd personajului creat, studiat, aprofundat, indelung
repetat, actorul apeleaza la un ansamblu de ,arme“, de
instrumente de exprimare care necesita o perfectionare si
un antrenament continuu pentru a putea excela in momen-
tul in care lumina se aprinde si acesta devine ,,pe parcursul
spectacolului prizonier si protagonist al lumii create chiar
de el dupa legile Artei“4. Pentru a putea ,face cinste” scenei
pe care se afla si pentru a fi o placere pentru privirea si auzul
curios al spectatorului, actorul trebuie sa isi cunoasca, in
primul rand, indeaproape instrumentele prin care isi poate
exprima eficient gandul, emotia, fraiméantarea, sa si le studi-
eze, si le stipAneasca, si si le asume.

Actorul devine nucleul declansator de idei, ganduri si
emotie doar aprofundand un nivel avansat de a comunica
atat cu partenerul din scena, cét si cu publicul. Pentru a
putea sugera ceea ce se petrece in sufletul si mintea acestuia,
el se sprijind, se ajutid de elementele exterioare de expri-
mare: mimica, corp, voce, cuvant. El trebuie si giseasca

2. Tudor Arghezi, Teatru, nr. 1, aprilie 1956.

3. Cella Dima, op. cit., p. 20.

4. Eusebiu Stefanescu, Retorica limbajului scenic. Magul captiv, Prahova,
Editura Antet, 2003, p. 104.
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echilibrul perfect, o armonie intre esente si aparente pentru
a putea deveni un maestru al comunicarii: ,glasul si trupul
actorului trebuie sa transmita nemijlocit si cu o imensa sen-
sibilitate, in chip imediat si exact, cele mai subite, aproape
imperceptibile sentimente launtrice®.

Asa cum muzicianul isi descifreaza instrumentul si i
cunoaste flecare nuanti sonora, asa si actorul trebuie sa
isi cunoasca mijloacele de exprimare pentru a ajunge la un
nivel avansat de expresivitate, in acest mod fiecare gest,
expresie faciala, sunet, cuvant avind nu doar forma, ci si
culoare, valoare, intentie, insufletire, esenta. Spre aceasta
directie a cunoasterii profunde invita si Ivana Chubuk, un
reper in actoria secolului XXI: ,Cu cat va veti cunoaste mai
bine, cu atét veti fi un actor mai bun*.

Privind teatrul ca pe o intilnire intre oameni, ca pe o
impartasire de emotii si idei, actorul apeleaza abundent,
ca in realitate, la cuvént, acesta reprezentand unul dintre
instrumentele de capatdi ale acestuia, adicd sound-ul
spectacolului. Cuvantul pe care actorul il rosteste pe scena
capatd doua valente: una tehnica si una artistica, un trup si
un suflet. Cea tehnica face referire la o pronuntie corecta,
lar cea artistica tine de nuanta, insufletire, culoare, stare,
vibratie, un joc echilibrat intre forma si fond pentru a evita
rostirea corecta a unor cuvinte goale de continut, dar si a
unor cuvinte pronuntate corect si care raman doar la nivel
de sunet fara valoare si acoperire emotionala. Curiozitatea si
atentia spectatorului ne sunt oferite de la ridicarea cortinet,
dar pierderea lor poate fi creata de o vorbire defectuoasa, de
o0 voce care nu starneste interes, de fapt, de lipsa unui studiu
si a unui antrenament continuu, nerespectand nici publicul,
nici partenerii de scena.

Totodata, artistul dramatic trebuie sa acorde replicilor,
cuvintelor un rol aparte, deoarece acestea apartin muncii

5. Konstantin Sergheevici Stanislavski, Munca actorului cu sine insusi — in
procesul ereator de intruchipare, partea a II-a, Bucuresti, Editura de Stat
pentru Literatura si Arta, 1095, p. 321.

6. Ivana Chubuk, Puterea actorului, Bucuresti, Editura Quality Books,
2007, p. 10.
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altui artist, dramaturgul, existdnd, asadar, ,un text scris
de autor, dar mai e si un text oral, debitat de actor*’. Pe
de altd parte, ,0 piesa de teatru scrisa e ca partitura unei
bucati muzicale, si una si alta nu-si capata viata decat in
forma el sonord, amidndoua se nasc deodata cu sunetuls.
Travaliul producerii acestui sunet, corectitudinea, claritatea
lui tin de trupul cuvéantului, de forma lui, care in perspec-
tiva lui Stanislavski ,e mai interesanta decét continutul, ea
actioneaza mai mult asupra auzului si vazului decat asupra
sufletului si mai curdnd incinta decit emotioneaza“.

Chiar daca cuvantul sta la baza comunicarii de fiecare
zi, pentru slujitorul scenei el trebuie sa insumeze o vorbire
superioara, profesionista, alt nivel decit cel al vorbirii
uzuale, inteligibile. Primul pas in dobandirea unei vorbiri
superioare are la baza constientizarea unui sistem complex,
a unui circuit care ajuta la producerea sunetului articulat.
LAvand un organ fonorespirator sanatos, o respiratie
corecta al carei flux respirator bine condus sa formeze la
nivelul faringelui sunetul articulat, rotund precis, clar“®,
creatorul va tinde spre acel cuvant care strabate sala si
este auzit si inteles si de spectactorii din ultimul rand. Ne
vom indrepta atentia, asadar, spre procesul de respiratie,
spre definirea unei voci corect pozitionate si spre o rostire
corecta a cuvantului roménesc.

2.2. Spre o coloana de aer optima

Chiar daca respiratia este un fenomen vital de care ne bucu-
ram zilnic, pentru actor si vorbirea lui pe scena aceasta are
un rol important, fiind necesara o constientizare, un control
asupra intregului proces si asupra componentelor partici-
pante. Actorul are nevoie de o respiratie care sa ii sustina si

7. Vasile Moisescu, Lectura artisticd si recitarea, Bucuresti, Comitetul de
stat pentru cultura si arti. Casa centrald a creatiei populare, 1067, p. 47.

8. Sandina Stan, Tehnica vorbirii scenice, Bucuresti, Comitetul de stat
pentru culturi si artd. Casa centrali a creatiei populare, 1067, p. 5.

9. Konstantin Sergheevici Stanislavski, op. eit., p. 372.

10. Cella Dima, op. cit., p. 56.

44



Spre o coloand de aer optimd

cel mai lung monolog, dar si de o vorbire perfecta bazata pe
un mare efort fizic, fara a fi vizibila sau zgomotoasa.

2. 2.1. Aparatul respirator

Definind cuvéntul drept ,produsul vocii““, vocea drept
Jrezultatul sunetului®?, iar sunetul drept un efect al fluxului
de aer expirat asupra corzilor vocale, ne vom ocupa de cel
dintai fenomen ce sta la baza fonatiei. Pentru a intelege
intregul proces de respiratie umana, vom parcurge compo-
nentele aparatului respirator si importanta fiecaruia, din
perspectiva unui studiu anatomic. Este impetuos necesar
acest studiu pentru a cunoaste si a intelege functionalita-
tea intregului proces si, totodata, pentru a putea avea un
control asupra acestuia, nemaidiscutand despre importanta
acestui mecanism in formarea sunetului si a vocii. Totodata,
artistul trebuie sa inteleaga valoarea si functia fiecarei com-
ponente ce ajuta la producerea acestui act fiziologic pentru
a-] putea ingriji si proteja corespunzator, chiar si cea mai
mica disfunctionalitate a uneia dintre acestea putdndu-i
provoca neplaceri pe scend sau pune in pericol vocea si
calitatea acesteia.

Respiratia reprezinta totalitatea proceselor care servesc
la realizarea schimbului de gaze intre mediul intern si celu-
lele organismului. In desfasurarea intregului fenomen, sunt
identificate trei etape: etapa pulmonara, care inglobeaza
trei faze — ventilatia pulmonara, perfuzia pulomonara si
difuziunea alveolo-capilara —, etapa sanguina sau functia
respiratorie a sangelui si cea de a treia, etapa tisulara, care
foloseste la necesitatile de oxigen variabil necesare diferite-
lor celule ale organismului.

Aparatul respirator este format din caile aeriene sau
respiratorii si plaméani. Caile respiratorii insumeaza toate
canalele care conduc aerul spre alveole (locul unde au loc

11. Ibidem, p. 23.
12. Ibidem.
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schimburile gazoase respiratorii). Caile respiratorii sunt
reprezentate de caile nazale, faringe, laringe, trahee si
brohnii si au rolul de a umezi, incalzi si curata aerul inspi-
rat. Ele au legaturi cu sinusurile si trompa lui Eustache. De
asemenea, acestea au un rol esential in procesul de fonatie
si vorbire, dar si un rol de rezonator alaturi de cavitatea
nazala, bucal4, sinusuri paranazale si torace.

Respiratia pulmonara sustine modificarile dimensiu-
nilor cutiei toracice cu ajutorul muschilor respiratori.
Principalul muschi respirator este diafragmul, care are o
suprafata de 350 centrimetri patrati si este elementul esen-
tial care ii va fi util actorului pentru o vorbire profesionista.

Plaméanii au o structura elastici, de care depinde
volumul de aer care poate fi introdus. Toracele, cel care
gazduleste inima si plamanii, se bucura de o elasticitate
mai redusa decat plamanii. Capacitatea vitala reprezinta
volumul maxim de aer introdus si eliminat din plaméani de
respiratia fortata si ea poate fi masuratd spirometric sau
spirografic. Actorii din teatrele profesioniste sunt supusi
acestor masurdtori pentru angajare, insd si periodic.
Volumul maxim de aer expirat pe secunda trebuie sa aiba o
valoare de 70% din capacitatea vitala.

Ventilatia pulmonara este cea care sustine circulatia
unor volume de aer spre plaméni si invers, improspatand
continuu cu oxigen plamaénii si elimindnd dioxid de carbon.
Aceasta etapa este sustinutd prin participarea miscarilor
cutiei toracice, plaménii jucand un rol pasiv.

Miscarile ventilatorii, inspiratia si expiratia, presupun
intrarea si iesirea aerului in sau din plaméani si sunt exe-
cutate de modificarea volumului cutiei toracice. Aceste
schimbari de volum se fac cu implicarea muschilor respi-
ratori: inspiratori — diafragmul si intercostalii externi in
inspiratia de repaus, la care se adauga, la efort, scalenul,
sternocleidomastoidianul, pectoralii, trapezul sau dorsalii,
si expiratori — abdominalii, intercostalii interni, patratul
lobelor si triunghiularul sternului, care intervin doar in
expiratia fortata.

46



Spre o coloand de aer optimd

Sub actiunea acestor muschi inspiratori, cutia toracica
se dilata, se modifica pe toate trei planurile: vertical (prin
coborarea diafragmului, care are posibilitatea de a se deplasa
sus-jos 10 cm), transversal (prin ridicarea si impingerea in
afara a coastelor inferioare, in principal antero-posterior),
orizontal (prin impingerea inainte a sternului sub actiunea
coastelor superioare).

Pe langa aceste doua etape active, inspiratia si expiratia,
ciclului respirator i se alatura si doua etape pasive, retentia
si pauza. Retentia este oprirea fluxului de aer pentru a se
reintoarce in sens invers, iar pauza este timpul de care este
nevoie pentru a se relua intregul fenomen.

Acest proces fiziologic conduce, practic, aerul care intra
prin cavitatea bucala, prin cea nazala sau prin ambele deo-
data, spre cavitatea faringelui si a laringelui, prin trahee,
invadand, astfel, cei doi plaméani. Acesta este traseul firesc
care trebuie inteles de artist si constientizat pentru a putea
opta pentru o respiratie optima folosita in actul vorbirii
si pentru a-1 intelege importanta esentiala in producerea
sunetului, in fonatie. O respiratie corecta va conduce spre o
voce superioara, de calitate, ,,0 respiratie sanatoasa pentru
o profesiune indelungata“s3.

2.2.2, Tipuri de respiratie

In functie de zona antrenati, sunt identificate patru
tipuri de respiratie: abdominala sau diafragmatica, cos-
to-diafragmatica, toracica inferioara sau costo-inferioara
sl toracicad superioard sau costo-superioarid. Respiratia
folosita in timpul somnului este cea abdominala, iar res-
piratia toracica este cea in care cutia toracica participa in
intregime si este numita si ,,cea a lenesului®. Cea care este
indicata unui efort vocal ridicat este cea costo-diafragma-
ticd, ea fiind considerata o respiratie fortata sau activa,
diferita, desigur, de cea spontana.

13. Ibidem, p. 54.
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2.2.3. Respiratia costo-diafragmatica

Numitd si respiratia artisticd, respiratia costo-diafrag-
maticd este respiratia indicatd pentru sceni, atat pentru
solistii vocali, cat si pentru artistii dramatici, deoarece
permite introducerea unei cantitati mai mari de aer datorita
modificarii dimensiunilor cutiei toracice in plan vertical si
orizontal. Pe langa faptul ca plaméanii primesc o cantitate
suplimentara de aer, acest fel de a respira permite o elimi-
nare a aerului controlata, direct proportionala cu lungimea
frazei pe care actorul o are de rostit.

De asemenea, odata invatat acest mod de a respira, se
va observa un consum de energie mai mic pentru realizarea
intregului proces. Totul depinde de nivelul de constientizare a
zonelor in care aerul inspirat este ghidat sa intre si de modul
in care se percepe rolul diafragmului in inspiratie, atunci cand
se contracta si permite coborarea cutiei toracice si impingerea
cavitatii abdominale in jos, dar siin expiratie, cind se relaxeaza
sl impreuna cu muschii respiratori expiratori actioneaza
asupra cutiei toracice pentru a trimite cu putere, cu precizie
fluxul de aer care permite producerea sunetului. Este esentiala
dobandirea unui minim de cunostinte pentru a intelege si a
aborda un alt stil de a respira cu care actorul nu este obisnuit
pentru a-si satisface o necesitate vitala. Dobandind acest fel
de a respira, actorul isi va putea impune si detine controlul
asupra fluxului de aer pe care il poate stapani in folosul nevo-
ilor sale scenice. Pregatirea pentru scend presupune un amplu
travaliu, o adaptare continua la nou si o sansa de a fi deschis si
a intra in contact cu informatii din diverse domenii, asa cum
afirma Lucia Sturza Bulandra: ,viata unui actor este o vesnica
ucenicie. In arta, nu te poti califica in sase luni“:.

2.2.4. Gimnastica respiratorie

Pleciand de la o expiratie cronometrata, o emisie masurata
a anumitor consoane pentru a observa in timp cresterea

14. Ibidem, p. 75.
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volumului de aer expirat, acest tip de respiratie necesita
un studiu indelungat, o observatie si un control continuu al
invadarii cu aer doar a zonelor precizate si executarea unor
exercitii de respiratie in diferite pozitii ale corpului. Dupa
insusirea respiratiel costo-diafragmatice, se va urmari
rostirea unor texte de lungime din ce in ce mai mare pe o
expiratie.

Inainte de realizarea acestor exercitii, in studiul realizat
de Cella Dima apare conceptul de gimnastica respiratorie,
care nu are nicio asemanare cu gimnastica de inviorare sau
cu antrenamentul fizic necesar oricarui actor, chiar daca
un corp bine dezvoltat si antrenat aduce un plus in efortul
vocal. Ea sustine ca acest tip de gimnastica ,urmareste
o crestere progresiva a plaméanilor pentru a dobandi cu
amplificarea lor o inspiratie gazoasa de 5,6 ori mai mare.
[...] urmarind frecventa, amplitudinea si ritmicitatea
miscarilor respiratorii“>. Acest gen de gimnastica este
recomandata a se practica inainte de fiecare antrenament
vocal, care nu trebuie si lipseasca din programul zilnic al
artistului.

Arta inseamna obstacole, dar si victorii, insa nu in ultimul
rand propune performanta si sacrificiu. Astfel, actorul trebuie
sa fie dispus sa schimbe multe dintre aspectele cu care este
obisnuit, vorbirea superioara, profesionista fiind un vis, o
utopie fara asumarea si practicarea acestui stil de a respira.
,Respiratia, pentru vocea vorbitd de performanta, trebuie
sd devind un act voluntar prin antrenament, cu rezultat
constant, dar mereu crescut si controlat permanent. Actorul
sa devina stapanul capacitatii sale respiratorii — nu invers“*.
Spectatorul trebuie sa fie fascinat de universul propus, de
personajul interpretat, si nu cuprins de o stare de mila fata de
un actor care oboseste sau se chinuie pe scena.

15. Ibidem, p. 38.
16. Valeria Covitariu, ..Vocea, vorbirea, dictiunea pentru actori si redactori
din mass-media”, Studii teatrale, nr. 4, 2003, p. 21.
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E= w . . .
2.3. In cautarea unei voci bine pozate

Unul dintre aspectele care confera unicitate deopotriva
individului si artistului este vocea. Aceasta ii ofera o nemar-
ginita paletd de nuante cu care poate creiona caractere care
sd isi lase amprenta asupra auditoriului. Vocea este cea
prin care cuvantul prinde forma, capata valoare sonora si
cea care stabileste o relatie cu spectatorul, ea configurand o
Jtrasatura de unire“V intre cei doi.

Vocea este una dintre armele de capatéi ale actorului.
Fara a o cunoaste, a o studia, a o exersa, a o proteja, a o
ingriji, vocea ii poate aduce artistului laude si aplauze, dar
si neplaceri, deservicii, accidente sau probleme medicale
grave. Este obligatoriu un antrenament vocal, o cunoastere
profunda a capacitatilor si calitatilor sale, pentru a putea
rosti si ultimul cuvént dintr-un spectacol la fel de luminos
precum primul si pentru a putea indeplini cerintele regizo-
rale si necesitatile impuse de starea, situatia sau relatia in
care se afla personajul interpretat.

,Vocea umana se presupune a fi primul instrument
muzical ce a precedat aparitia limbii vorbite.“® Un instru-
ment muzical detine trei elemente definitorii: o forta sau o
putere, un element vibrator si unul de rezonanta. Privind
vocea din aceasta perspectiva, forta, puterea care actioneaza
asupra ei este fluxul de aer expirat; vibratorul este repre-
zentat de prezenta corzilor vocale si rezonanta este produsa
de ansamblul cavitatilor de rezonanta. De forta coloanei de
aer va depinde producerea sunetului prin vibrarea corzilor
vocale si propagarea sunetului in cavitatile de rezonanta
pentru a-si continua drumul inspre afara.

In urma miscarii respiratorii de inspiratie, pliméanii
urmeaza miscarea de expiratie, trimitand prin tubul de
legatura numit trahee fluxul de aer. Cantitatea de aer inspirat
nu este egala cu cea a celui expirat, plaménii inmagazinénd
o cantitate mai mare de oxigen decit cea de dioxid de

17. Cella Dima, op. cit., p. 13.
18. hitp://darclee.ro/course/curs-canto/, site consultat in 04.09.2010.
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carbon. Dupa ce a parcurs traheea, aerul expirat ajunge in
laringe, unde produce vibratia corzilor vocale si, asadar,
ia naste sunetul. Laringele este numit si organul vorbirii.
Practic, in laringe se produce sunetul primar, fundamental,
insotit de o suitd de sunete armonice. Orificiul, spatiul
dintre corzile vocale numit glota joaca un rol important in
procesul de fonatie, de realizare a sunetului. In inspiratie,
glota este deschisa, iar in expiratie ea se inchide pentru a
permite apropierea corzilor vocale. Acestea isi modifica
forma in functie de inaltimea suntelui emis, in registru grav
ingrosandu-se, iar in cel acut subtiindu-se. Valoarea si cali-
tatea intregii emisii vocale depinde de buna functionalitate
a acestei perechi de corzi vocale care necesitd o anumita
atentie asupra accesarii lor, dar si o igiena corespunzatoare.

Pentru a capata amploare si pentru a avea forta de
a evada spre mediu exterior, unda sonora formata se
indreapta spre cavitatile de rezonanta. Acestea joaca un
rol esential in emiterea sunetului, deoarece de forma si
volumul lor depinde calitatea si insusirile vocii. Aceste
spatii de rezonanta, de amplificare a sunetului primar se
impart in trei categorii, in functie de pozitionarea acestora
fata de glota: glotica, subglotice si supraglotice. Cavitatea
glotica este cea care sustine registrul de piept si cel dintai
rezonator in drumul parcurs de sunet. Singurul rezonator
subglotic este cutia toracica, un spatiu generos in care
sunteul se va intari si va cipata forta. Nu trebuie urmarita
decédt o simpla participare a acestul rezonator, deoarece
sunetul trebuie trimis catre afara, nu inghitit, nu tubat,
absorbit. Prima cavitate supraglotica in care ajunge unda
sonora este epiglota, membrana situata in partea superi-
oara a laringelui. De aici, sunetul se indreapta spre faringe
si apoi spre cavitatile supralaringale, formate din cavitatea
bucala si cavitatea nazala. Cavitatea bucala este locul in
care sunetul laringian capata o forma definitorie.

,Un cap proportionat, o fatid cu o frunte larga in care
sinusurile frontale, bine dezvoltate, ofera spatii vibratorii
ample, un nas drept, cu pereti bine desenati, cu nari
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corespunzatoare, prin care aerul intra si iese nestingherit,
buze carnoase® — acestea sunt semnele concrete care
caracterizeaza capacitatea de amplificare a sunetului, astfel
incat intreaga suprafata si forma a fetei sa influenteze dez-
voltarea sunetului sisa ofere spatiul de amplificare necesar.

2.3.1. Aspectele calitative ale vocii

Pentru a putea reda ,potentialul gandirii, sensibilitatii si
actiunii“>®, artistul dramatic are sarcina de a-si cunoaste
vocea si posibilitatile sale coloriste pentru a putea apelala o
diversitate de sunete diferite ca tonalitate, ritm, intensitate
sl care sd vina in sustinerea si completarea caracterului
creat. Vocea poate fi consideratd una dintre amprentele
prin care actorul poate surprinde, pastra atentia si starni
curiozitatea, vocea avand obligatia de a nu fi una comuna, ci
studiata, colorata, stilizata.

Primul aspect calitativ al vocii este timbrul, care ii
confera unicitate, specificitate si care nu poate fi schimbat.
Acesta depinde de intreaga functionalitate a aparatului
fonorespirator si este in stransé legatura cu sunetele armo-
nice ce insotesc sunetul initial format in laringe. Artistul nu
trebuie sa se multumeaseca doar cu stapéanirea unui timbru
frumos, placut, fermecator, ci trebuie sa cultive un timbru
care ii conferd sunetului forta de a strabate intreaga sala de
spectacol, bucurandu-1 si pe spectatorul din ultimul rand
prin minunata lui bogatie. Vocea trebuie sa beneficieze de
studiu, cunoastere si dezvoltare continua prin antrenament,
deoarece atunci cind actorul ,este nevoit sa-si forteze minu-
natul sau glas strica nu numai sunetul, rostirea, dictiunea,
dar si trairea“.

Totodata, vocea actorului trebuie sa dobandeasca o
anumita intindere care sa ii permita o sustinere a diverselor
sunete aflate in diverse tonalitati. In mod ideal, ambitusul

19. Cella Dima, op. cit., p. 86.
20. Ibidem, p.152.
21. Konstantin Sergheevici Stanislavski, op. cit., p. 318.
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artistului trebuie sa dobandeasca in vorbire o intindere de
péna la o octava jumatate. Ansamblul acestor tonuri e etajat
sub forma celor trei registre disponibile actorului pentru
a-si exteriorizarea trairile launtrice. Aceasta inaltime a
sunetelor este dependentad de dimensiunile si conformatia
celor doua corzi vocale si se poate incadra in registrul grav
sau de piept, acut sau al vocii de cap sau mediu. Pentru a
putea beneficia de cat mai multe nuante, fie ele inalte sau
joase, prin exercitii se propune o mai buné elasticitate a
corzilor vocale pentru a le permite acestora intinderea
si subtierea pentru registrul acut sau strangerea pentru
registrul sunetelor grave, joase. Este indicat ca actorul sa
memoreze inaltimea sunetului pentru a o putea atinge la
momentul oportun. Un glas cu o intindere generoasa si
controlata poate evita riscul monotoniei tonale, oferind un
amplu peisaj de tonuri, urmarind ca vocea sa aiba natura-
lete, suplete si acuratete pe fiecare treapta tonala.

Una dintre calitatile primordiale ale vocil este intensi-
tatea, care reflecta cat de tare este emis un sunet, pornind
de la pianissimo si ajungand péana la fortissimo, adica de
la soapta pana la foarte tare. Prin voce tare se intelege un
glas care detine forta, putere, strapunge aerul, insa nu una
tipata, care poate provoca disconfort auditiv pentru cel ce
ascultd ori probleme grave corzilor vocale ale actorului.
Aceasta intensitate a sunetului emis depinde de capacitatea
fluxului de aer expirat care vine prin trahee catre laringe
si de modul in care se propaga si invadeaza spatiile cavita-
tile rezonatorilor. De asemenea, un rol important o are si
coloana de aer care intra in contact cu cele doua corzi vocale,
impactul produs pregatindu-le pentru un efort vocal — ,O
voce intensi va reda si duritatea si nepasarea si dragostea si
ura“22, Controlul acestui volum al vocii este esential pentru
a avea precizie si pentru a nu degrada cuvantul, deoarece
de multe ori se intAmpla ca vorbele sa nu mai fie inteligibile
intr-o intensitate mail mare, care nu mai este cristalina.

22. Cella Dima, op. cit., p. 117.
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David Mamet sfatuieste actorii in lucrarea sa sa vorbeasca
cu forta, sustindnd ca ,,dramaturgul a scris replicile ca sa fie
rostite tare“®,

Pe de alté parte, o calitate impusa celui ce slujeste scena
este cea de rezistentd vocala. Aceasta rezistenta sugereaza
ideea unei egalitati a calitatil vocll intalnitd in primele
sunete emise pe scena si in cele de la finalul spectacolului.
Se pune problema unei voci care in urma unui efort s nu
prezinte urme de oboseala sau traume. Aceasta trasatura
are legatura cu rezistenta fireasca in emisie, dar si cu func-
tionalitatea aparatului respirator si fonator si a locurilor de
rezonanta. Nu trebuie omis faptul ca aceasta persistenta a
vocii este influentata de modul in care actorul isi constienti-
zeaza procesul de fonatie si modul de a apela la toate aceste
calitati vocale, dar si de stilul sdu de viata: tutunul, alcoolul
si lipsa orelor de somn au un efect urias asupra intregului
travaliu de emitere sonora, rezultand o voce ragusita, inex-
presiva, obosita sau una obositoare.

Unul dintre spectacolele de succes ale anului 2018 este
Regele moare dupa Eugen Ionescu, la Teatrul National
Bucuresti, in regia Andreei si a lui Andrei Grosu. Pe langa
atmosfera ionesciana redata intr-un stil accesibil fiecarui
spectator, spectacolul este surprinzator prin prezenta
in rolurile principale a doi mari actori, Mariana Mihut si
Victor Rebengiuc. Regalul actoricesc creat de cei doi a fost
recompensat cu doua premii UNITER pentru interpretare,
intreaga creatie scenica reprezentand o lectie vie de actorie.
Cea ce este remarcabil este faptul ca acesti maestri ai sce-
nei romanesti au varste destul de inaintate, 76, respectiv
86 de ani, iar vocile lor sunt proaspete, cristaline, precise,
colorate si strabat sali de spectacol cu capacitate de apro-
ximativ 1000 de locuri. Sigur ci maiestria actoriceasca este
cea care detine controlul, insi vocile lor sunt rezultatul
unui control total, al unei igiene, al unui repaos vocal la
nevoie, al unui antrenament si al unui numar incredibil

23. David Mamet, op. cit., p. 34.
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de spectacole jucate, fard a mai vorbi de eforturi vocale. In
completarea acestei idei, intr-una dintre cronicile de teatru
realizate pentru aceasta capodopera scenicd sunt amintite
elemente ce tin de calitatile vocii si de emisia vocala care
fac diferenta in interpretarea lor: ,Nu mai e timp sa ai timp.
Regele si Regina se tin de mana. Cadru final. Ea il ajuta pe
el sa treaca dincolo. Soapte. Imbarbatari subtile. Dragoste.
Respiratie. Voce lind si inceati. Incredere. Acceptare“*,
Pentru a putea atinge culmile trairii si pentru a transmite o
emotie, actorul nu trebuie sa se impiedice de imposibilitati
sau neplaceri in emisia vocala, iar aceasta sa-i vina in ajutor
in procesul de comunicare.

Adresandu-se unui public care isi pierde foarte usor
rabdarea sau interesul si care, astazi, este din ce in ce mai
greu de surprins, actorului manuitor de papusi ii revine o
sarcind si mai grea in ceea ce priveste abordarea acestor
aspecte calitative ale vocii. Atentia unui copil poate fi pier-
duta intr-o secunda, iar curiozitatea starnitd nu neaparat
facil, actorul fiind nevoit sa surprinda nu doar printr-o
manuire cit mai expresiva, ci chiar sa dea viata papusii prin
intermediul vocii. Pentru a crea personaje cit mai fermeca-
toare si fascinante, acesta trebuie sa jongleze cu tonurile si
intensitatile voecil, dar si cu viteza de rostire, pentru a tine
treaz interesul micului spectator. Atunei cand un personaj
nou intra in scena, acesta trebuie sa cucereasca atat prin
infatisare, cit si prin sonoritate, nemaidiscutand de energia
necesara acestui tip de spectacol. Chiar daca nu este satisfa-
cut, spectatorul adult riméne in sala pana la finalul specta-
colului si are o atitudine civilizata, pe cand copilul incepe sa
vorbeasca, sa se miste, fiind aproape imposibil de recastigat
ca spectator. In plus, actorul are diverse pozitii corporale
in care isi poate manui personajul, asta necesitand un efort
fizic in plus si o pozitie mai putin confortabila si prielnica

24. Corina Dima, ,.Omul in Regele moare, cu Victor Rebengiuc si Mariana
Mihut”, Ziarul Metropolis, 1 februarie 2018, https://www.ziarulmetropo-
lis.ro/omul-in-regele-moare-cu-victor-rebengiuc-si-mariana-mihut/, site
consultat in 04.00.2010.
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in emisia vocala care, in general, obliga la o anumita tinuta:
o pozitie corecta a corpului per ansamblu si o linie dreapta
cap-gat-umeri.

Tata ca vocea de care ne bucuram in a exprimare in fie-
care zi ridica o serie de probleme atunci cind se tinde spre
o vorbire profesionistd, superioara celei uzuale, aceasta
reprezentdnd pana la urma ,o facultate care trebuie cerce-
tata, cultivata si indrumata tehnics

Ju

2.3.2. Pozarea vocii

Este des intélnita expresia ,acest actor nu pozeaza bine,
facindu-se referire la pozitionarea incorecti a vocii, o
asezare care nu foloseste in emisia vocala de performanta.
Pozarea corespunzatoare a vocil depinde de calitatea unei
respiratil condusa constient tehnic si in urma careia aerul
expirat intalneste corzile vocale, de pozitia in care se gaseste
laringele si de o asezare corecta a limbii. Sunetul imbogatit
de amplitudine datorita rezonatorilor trebuie sa fie ghidat si
sd percuteze regiunea alveolelor incisivilor superiori.

Aceasta asezare corecta a vocii va aduce beneficii atat emi-
siei, cit si sanatatii corzilor vocale si a intregii serii de organe
ce participa in procesul fono-respirator. Se urmareste depis-
tarea un loc general valabil, sunetul fiind indreptat in functie
de necesitate spre zone rezonatorii diferite. Pentru registrul
grav, sunetul va rezona mai tare in zona toracica, pentru un
sunet nazalizat se va urma indreptarea spre cavitatea nazala,
iar pentru registrul acut se va urmari zona frontala a fetei.

Pentru a nu produce acea senzatie de oboseala, emita-
torului ii este indicata o asa-intitulata voce faciala, de fata,
in masca, care invadeaza toate zonele rezonatorii cuprinse
de intreg perimetrul facial si care joaca un rol esential in
formarea cuvantului.

Sunetul obtinut in urma fonatiei, odata ajuns in cavita-
tea bucala, trebuie directionat cu promptitudine catre baza

25. Cella Dima, op. cit., p. 115.
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incisivilor superiori. Intalnind un obstacol dur, sunetul se
intareste si are energia necesara pentru a evada.

Un alt aspect deosebit in aceasta pozare a vocii este
pozitia laringelui, care trebuie sa fie ridicata. Acest lucru
este realizabil prin pozitia plata a limbii, cu véarful sprijinit
la baza incisivilor inferiori, si prin coborarea decontractata
a maxilarului inferior, numit si mandibula. Astfel, este eli-
berata cavitatea faringiana si se decontracta laringele.

Indivizi unici din toate punctele de vedere, actorii tre-
buie sa giseasca sub supraveghere avizata locul corespun-
zator aparatului lor, adaptdndu-si locul in care vocea poate
capata stralucirea necesara in rostirea corecta.

2.3.3. Functia auditiva

Elementara in corectarea unor greseli si in sesizarea unor
disfunctionalitati este functia auditiva, care ne permite sa
ne ascultim ceea ce emitem. Pentru a ne asigura ca auzul
nostru functioneaza in deplinatatea sa, lucrul acesta se
poate verifica prin intermediul unei investigatii medicale
numite audiograma, care urmareste recunoasterea unor
sunete ce se incadreaza in diferite tonalitati si care poseda
diverse intensitati.

Urmarind aceasta senzatie din perspectiva psihologica,
Valeria Covatariu sustine ca:

»Senzatia sonora este considerata ca cel mai elemen-
tar act de cunoastere, ea nefiind altceva decét cores-
pondentul cel mai simplu al unui excitant elementar.,
Fenomenele fiind complexe, nu se admit senzatiile
izolate, pentru ca o senzatie o cunoastem numai in
raport cu alte senzatii, deci in cea mai elementara
cunoastere avem de fapt o cunoastere complexi pe
care o numim perceptie. De exemplu, cidnd auzim
un sunet, avem mai multe senzatii: de intensitate,
de inaltime, de durata, de timbre etc., pe care le
percepem ca un complex si il traim nedescompus,
deoarece calitatea unei perceptii sta in continutul sau
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sensorial, al efectelor senzoriale, integrat cortical ca
un complex, cunoscand si faptul ea analizatorul acus-
tic este factorul cel mai important care contribuie la
formarea celui de-al doilea sistem de semnalizare,
adica limbajul vorbit.”®

2.3.4. Afectiuni ale aparatului fonorespirator

Privindu-1 ca o masinarie, pentru ca aparatul fonorespirator
s funetioneze optim, este necesar ca fiecare componenta sa
isiindeplineasca functia. Acelasi principiu se aplica siin cazul
aparatului fonorespirator, disfunctionalitatea oricarei parti
ducéind la consecinte negative in emisia sonora, indiferent ca
vorbim de o problemé, de o tulburare minora sau accidentala
sau ca aducem in discutie o maladie sau o malformatie.
Printre problemele frecvente mai putin grave se numara
obstructiile nazale sau polipii, care duc la nazalizarea
timbrului vocii, reducerea functiei de rezonator a cavitatii
nazale si inoportuneaza miscarile respiratorii. Deviatia de
sept (septul fiind perete osos ce delimiteaza nasul in doua
component egale) provoaca probleme de respiratie, voce
nazalizata, formari gresite sau incomplete ale anumitor
sunete. Vegetatiile adenoide sau amigdalele creeaza pro-
bleme in zona dinaintea laringelui. Sinuzitele reprezinta
disfunctionalitati ale sinusurilor fie frontale, faciale sau
maxilare si duc la neplaceri fonetice. Catarurile semnifica
inflamarea mucoasei faringelui nazal si pot produce naza-
lizarea sunetului. Faringitele cronice au ca efect iritarea
zonel laringiene si pot fi cauzate de excesul de tutun, de
bauturi alcoolice sau bauturi reci consumate dupa efort fizic
sau vocal. Laringitele cronice impiedica formarea corecta a
sunetului si pot fi starnite de raceli nevindecate total, alcool
si tutun in exces, efort vocal in lipsa unei pregatiri, incalziri
vocale, asezarea gresita a vocii. La nivelul corzilor vocale pot
aparea fie polipi sau noduli. Un semn al acestei afectiuni

26. Valeria Covitariu, op. cit., p. 26.
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este permanenta raguseala a vocii. Polipii sunt mici tumori
pe coarda voeala sau intre acestea, iar nodulii sunt miei inta-
rituri situate pe corzi. Pot fi cauzate de alcool, tutun, pozare
gresita a vocii. Totodata, anumite imperfectiuni dentare pot
produce niste dizarmonii ce duc spre pronuntii gresite ale
anumitor sunete sau chiar la inlocuirea sunetelor intre ele.

De asemenea, se disting o serie de malformatii con-
genitale care pot provoca disfonii. La nivelul maxilarelor
poate aparea disarmonia celui superior, in care maxilarul
superior are un perimetru mai mare decét cel inferior.
Astfel, disarmonia mandibulei sau a maxilarului inferior
creeazd probleme in realizarea anumitor consoane, limba
nemaiputiand sa atinga zonele corespunzatoare; totodata,
printr-o dezvoltare gresiti a maxilarului inferior, acesta
acopera arcada dentara superioara. Toate aceste anomalii
vor rezulta intr-o pronuntie incorectd sau incompleta a
cuvintelor. Pe de alta parte, limba poate suferi malformatii
fiind fie prea lunga, fie prea scurta, fie prea lata sau cu un
fren prea mic, cauzind o vorbire defectuoasa. Bolta pala-
tind poate fi mai inalta, mai joasa sau prea ingusta si poate
dezavantaja emiterea anumitor consoane sau poate crea
probleme de nazalizare sau de intensitate scazuta. Buzele
pot sa fie exagerat de dezvoltate sau prea scurte, reducand
rostirea precisa a sunetelor.

Cu 0 maxima atentie, aceste probleme pot fi solutionate
prin tratament curativ, ortodontic sau chirurgical, fara a
afecta si mai tare emisia vocala.

Pe langa aceste tulburari, pot aparea disfonii psihice,
vocea fiind in continua conexiune cu conduita psiho-fizica.
Urméand sfaturile mai multor medici si fiind atent consul-
tata, s-a constatat ca vocea marii artiste Cella Dima nu mai
raspundea corespunzator. Potrivit clarificarii unui medic
francez, corzile sale vocale au suferit un soc in urma a doua
decese consecutive in familia acesteia.

,Vocea este tributard comportamentului nostru
psiho-fizic. Se influenteaza reciproc. Activitatea psi-
hologica si structurile corpului omenesc au o baza
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neurofizicd. Orice tulburare nervoasa determina
alterarea sunetului articulat, a intensitatii vocii, a
timbrului sau. La femei acest traumatism vocal pro-
vocat de o disfonie psihica este mai frecvent. Varsta
conteazi de asemenea. In tinerete devii afon mai usor
la nivelul unui soc emotional, dar restabilindu-se
echilibrul psihologic, vindecarea este mai rapida; la
batranete disfonia devine cronici, raiguseala — gradul
de alterare a vocii depinde de intensitatea emotiei,
dar si de sensibilitatea individuala. Profesiunea de
artist genereaza un astfel de teren. Artistul resimte
mai intens emotiile pricinuite de viata.“®”

Tatd inca un motiv pentru care actorul trebuie sa aiba un
control continuu asupra emotiilor sale.

2.3.5. Igiena vocala

Majoritatea problemelor si disconforturilor care apar in
emisia sunetului nu se desprind din anumite afectiuni
ale aparatului fonorespirator, ci vin din ,lipsa de sincro-
nizare sau de intrebuintare a unuia sau a celor trei parti
ale aparatului periferie: sufleria, laringe, rezonatori“®.
Trebuie evitat efortul vocal care va duce la obosirea
intregului aparat.

Este recomandata o incalzire a corzilor vocale ina-
inte de orice expunere vocald, pentru a nu le implica in
fonatie fara a fi elastic. Pe langa aceasta, este obligatoriu
antrenamentul zilnie.

Sanatatea actorului influenteaza intreaga activitate de
emisie vocala. De aceea, se recomanda sport, plimbari in
aer liber, o alimentatie aleasa cu grija, evitarea exceselor de
orice fel, mai ales excesul de alcool si tutun.

Fiind una dintre armele esentiale pentru munca sa,
artistul trebuie sa-si protejeze fiecare parte si organ implicat

27. Cella Dima, op. cit., p. 124.
28. Sandina Stan, op. cit., p. 201.
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in acest fenomen de emisie vocala, avand permanent sub
atentia sa functionalitatea optima.

Stanislavski subliniaza aceasta idee a unei griji con-
tinue, amintind in lucrarea sa de o intilnire marcanta. La
o ceremonie, la masa la care se afla acesta s-a asezat un
solist vocal care avea in buzunar un termometru si tot ce
a consumat de natura lichida sau solida era in prealabil
masurat din punctul de vedere al temperaturii, artistul
sustinand ca vocea este bogatia lui. ,Ingerarea de alimente
foarte fierbinti sau foarte reci: temperaturile extreme, mai
ales alternate, pot duce la alterarea mucoaselor si, astfel, a
calitatii sunetelor.“?

2.4. Spre o rostire corecta
a cuvantului roméanesc

Ca sunetul format in urma travaliului sustinut de respiratie
sifonatie sa se materializeze in cuvant — acest sonor purtator
de semnificatie format din vocale si consoane — , trebuile sa
aducem in discutie cel de-al treilea proces intitulat articulare.

Ajuns in penultimul spatiu de rezonanta numit cavitate
bucala, unda sonora intalneste o serie de organe articulato-
rii. Limba, divizata in apex (véarf), mijloc si radacina joaca
un rol important in modul de articulare a sunetului. Palatul
moale sau valul palatin si palatul dur sau cerul gurii servesc
ca locuri unde se articuleaza. De asemenea, zona alveolara
si cea dentara sunt implicate in acest proces. Maxilarul
inferior sau mandibula ajutd prin miscarile sale de cobo-
rire si urcare, realizind ocluziunea cavitatii bucale, proces
fundamental in formarea cuvantului. Buzele sunt decisive,
reprezentand ultimul organ in definirea sunetului articulat,
pista de aruncare a undei sonore, dar si cel din urma rezo-
nator important prin schimbarea formelor sale in articulare.

2g. Carmen Ivanov, Sase sasi in sase saci. Manual de dictie, Bucuresti,
Editura Favorit, editie revizuita, 2015, p. 38.
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2.4.1. Fonemul

Definind cuvantul ca o suitad de sunete articulate intovara-
site de un sens, de o semnificatie, este necesara o aplecare
asupra unor informatii de baza ale foneticii, acea ,disciplina
a lingvisticii care studiaza producerea, transmiterea si
receptarea sunetelor limbajului articulat“® si a fonologiei,
ySubramura a foneticii care studiaza latura functionala a
sunetelor si stabileste sistemul (inventarul) de foneme al
unei limbi si earacterul variantelor acestora“*. Unul dintre
obiectele principale de studiu ale celor doua discipline este
fonemul, acel corespondent al literei scrise la nivel sonor,
reprezentdnd ,cea mai mica unitate fonica sau sonora a
unei limbi, aviand functia de a alcitui si de a deosebi intre
ele cuvinte sau forme gramaticale ale unuia si aceluiasi
cuvant“®2, Asa cum grafemul este reprezentantul literelor
in planul scris, fonemul este ,sunetul rostit al limbii“®,
echivalentul sonor al literei.

Interesat ca orice cuvant rostit de el pe scena sa fie
pronuntat corect, actorul trebuie sa cunoasca indeaproape
secretele articularii fiecarui fonem al limbii roméne, echi-
valentul unei pronuntii incorecte, neingrijite, neinteligibile
fiind scrierea incorecta, gresita, pocita. Astfel, pronuntiand
fiecare fonem in locul indicat si in felul optim, intregul
ansamblu de foneme, trupul sau forma, invelisul sonor
al cuvantului vor capata claritate si precizie. Asa cum la
nivel scris se respecta o serie de norme si reguli impuse de
ortografie, ortoepia existi la nivel de pronuntie. Iin comple-
tarea acestui concept de trup al cuvantului format din litere
rostite, Stanislavski sugereaza ca ,[cJuvantul in care o litera
se substituie altela mi se par acum ca un om cu o ureche
in locul gurii, cu un deget in locul nasului. Un cuvant al
carui inceput e inghesuit seamana cu un om cu capul turtit.

50. https: //foneticalimbiiromane.ro/, site consultat in 05.09.2019.

31. Ibidem.

32. https://dexonline.ro/definitie /fonem, site consultat in 05.09.2010.
33. Valeria Covatariu, op. cit., p. 35.
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Un cuvént cu sfarsitul méncat imi aminteste de un om cu
picioarele amputate“.

Actorul nu trebuie si neglijeze in cautarilesale ,misiunea
inalta a teatrului pentru mentinerea frumusetii si puritatii
limbii, de a lupta impotriva vulgarizarii si degradarii ei sub
orice forma“?5, manifestdnd o perpetua preocupare pentru
pronuntia corecta, acesta tinzand sa devina un model, un
exemplu ce indeamna spre o rostire literard, nealterata a
limbii roméane, considerata de Vasile Alecsandri ,cartea de
noblete a neamului“. In acest sens, actorul trebuie si evite
pe scena folosirea dezacordurilor, a cacafoniilor, a accente-
lor gresite in cuvant, a expresiilor pleonastice.

Pentru a putea fi un ,educator” in acest scop al teatrului,
artistul dramatic are nevoie sa cunoasca fiecare fonem in parte
pentru a putea da viatd unor cuvinte rostite exact, fonemul
reprezentand molecula principala ce se afla la baza vorbelor
pronuntate. Asa cum individul invata modul in care fiecare
litera se scrie, la fel trebuie studiat si modul g1 punctul in care
fiecare fonem se articuleaza. ,Daca omul nu simte sufletul
literei, el nu va simti nici sufletul cuvantului, nu va simti nici
sufletul frazei, al ideii“?. O singura litera poate strivi un cuvant
intreg si, cu atdt mai mult, un intreg mesaj, o intreaga idee.

In pofida unor neconcordante intre ortografie si orto-
epie, limba roména este caracterizata ca fiind una fonetica,
in mare masura citindu-se asa cum se scrie. La nivel grafic,
ea are 31 de litere simple, iar la nivel fonetic 29 de foneme
dintre care 7 vocale (care pot fi si semivocale) si 22 de con-
soane. Fonemele nu sunt abordate in ordine alfabetica, ciin
funetie de locul si modul de articulare.

Chiar daca este binecunoscut numarul de sunete al
limbii roméne literare mentionat mai sus, in fonetica mai
gasim un raspuns la aceasta intrebare:

JAcustic, limba roméana, la fel ca orice limba cunoaste
un numar nelimitat de sunete. Aceleasi sunete sunt

34. Konstantin Sergheevici Stanislavski, op. cit., p. 312.
35. Sandina Stan, op. cit., p 7.
36. Konstantin Sergheevici Stanislavski, op. cit., p. 313.
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pronuntate diferit de vorbitori diferiti sau de acelasi
vorbitor, datoritd unor factori subiectivi (spre exem-
plu, oboseala in cazul aceluiasi vorbitor) sau datorita
fenomenului de coarticulatie (variantele determinate
de pozitiile in care apare sunetul). Urechea unui vor-
bitor oarecare nu inregistreaza toate aceste varietati
si variante posibile.“?

Tocmai de acest fenomen de coarticulare trebuie sa se
fereascad artistul, aceastd pronuntie diferitd a unui sunet
ducénd la degradarea si stirbirea intregului cuvant, fiecare
fonem jucand asadar un rol egal, dar esential in formarea aces-
tuia si, totodata, in perceperea de catre receptor sau spectator.

2.4.2. Vocalele

Chiar daca sunt semnificativ mai putine decét consoanele,
vocalele sunt esentiale in limba roméani, deoarece ele ii
confera acesteia lumina, muzica si armonie. Nascute chiar
in laringe prin vibrarea coardelor vocale, ele nu intalnesc
in calea lor niciun obstacol, necesitind un aport total al
laringelui si o minima implicare la nivel articulator. De
asemenea, ele joaca un rol important in silaba, putand fi
si detinatoare de accent. Simultan, aceste unde sonore se
bucura de oralitate, sonoritate si continuitate, fiind consi-
derate tonuri muzicale.

Pentru a aprofunda procesul de articulare a acestor
unde sonore, se disting trei principii de clasificare: dupa
modul de articulare, dupa locul de articulare si dupa nivelul
de implicare in articulare a buzelor.

Dupéa modul de articulare sau nivelul de deschidere
sau inchidere a maxilarului, vocalele se impart in deschise,
semideschise si inchise. Singura vocala deschisa este vocala
A. Pronuntia acesteia necesiti cea mai mare distanta intre
maxilarul superior si cel inferior, limba este coborata, iar
buzele sunt destul de departate. Vocalele inchise I, I, U se

37. https:/ /foneticalimbiiromane.ro/, site consultat in 05.09.2019.
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formeaza atunci cand maxilarul inferior si limba se afla in
pozitia cea mai inalta fata de bolta palatului. Vocalele semi-
deschise E, A, O se articuleaza atunci cind limba se situeaza
in pozitia cea mai de jos fata de palat.

In functie de locul de articulare, vocalele se clasifica
in trei grupe: anterioare, mediale si posterioare. Vocalele
anterioare sau velare sunt E, I si au ca zona de rezonanta
partea posterioara a cavitatii bucale, iar limba tinde sa se
indrepte catre in fata. Vocalele posterioare sau velare, O,
U, necesita ca limba sa fie impinsa in spate, iar rezonanta
acestora se realizeaza in partea anterioara a cavitatii bucale.
Vocalele mediale sau centrale sunt A, A si se formeaza atunci
cand limba se apropie de partea posterioara a palatului tare.
Vocala A este considerata, pe de o parte, ca apartinand unei
alte categorii, numindu-se vocalid neutra sau, pe de alta
parte, vocald mediana, datoritd asezarii limbii in formarea
ei in repaos pe mandibula.

Dupa gradul de implicare a buzelor in articularea unde-
lor sonore, vocalele pot fi labiale sau rotunjite — O, U —, sau
nelabiale — E, I, A, A, I.

Dintre aceste vocale, A, A si I raman intotdeauna doar
cu functia de vocala, pe cand, O, U, I si E pot aparea si cu
rol de semivocala — practic o vocala pronuntatid mai scurt
sl care nu poate supravietui decat insotita de o alta vocala.
Aceste semivocale servesc la formarea unor ansambluri de
sunete numite diftongi sau triftongi.

Vom urmari in pronuntia acestor unde sonore sa nu des-
chidem exagerat cavitatea bucala, s nu distrugem timbrul
acestora prin organe articulatorii nelucrate (limba si buze)
si o relaxare, nu o rigiditate, din partea maxilarelor. Toate
aceste aspecte pot afecta pronuntia optima a vocalelor sau
pot sa imprumute nuante ce nu apartin limbii roméane.
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2.4.3. Consoanele

Spre deosebire de vocale, consoanele limbii romane, B, C, C,
K,D,F,G,G,G,H,J,L,M,N,P,R,S,S, T, T,V, Z, necesita
o implicare mult mai mare a organelor articulatorii, aceste
unde sonore avand nevoie in formarea lor de anumite pie-
dici sau obstacole. Consoanele nu pot forma silabe si nici nu
pot fi sa primeasca rolul de accent in cuvant.

Pentru a crea pentru fiecare consoana in parte o ima-
gine cit mai complexa si pentru a realiza deosebiri si puncte
comune in articularea acestora, sunt identificate mai multe
moduri de clasificare a consoanelor. Studiul acestora este
unul mai aprofundat, deoarece la aceste sunete se sem-
naleaza cele mai frecvente greseli in dictie, dar si datorita
faptului cé necesita un efort deosebit.

O prima taxonomie deosebeste patru criterii de clasifi-
care a consoanelor. In functie de zgomotul produs, acestea
pot fi sonante sau nesonante. In ceea ce priveste implicarea
corzilor vocale, ele pot fi surde sau sonore. Dupa modul de
articulare, undele sonore pot fi oclusive (ocluzie insemnénd
inchiderea cavitatii bucale), nazale, semioclusive, constric-
tive sau lichide. In functie de locul in care fonemele se arti-
culeazi, avem consoane bilabiale, labiodentale, prepalatale
si laringale.

Se va urmari primul criteriu esential de clasificare,
cel al locului de articulare: P-B, M — consoane bilabiale
realizate prin lipirea buzelor, F-V — consoane labiodentale
articulate prin intersectarea buzei cu incisivii superiori,
S-Z, T — dental-alveolare inferioare formate de varful limbii
in regiunea incisivilor inferiori, purtdnd si denumirea de
siflante, T-D — dental-alveolare superioare, create de apex
(varful limbii) in zona incisivilor superiori, S-J — consoane
prepalatale realizate de apex in contact cu partea anteri-
oara a palatului dur, CI, CE-GI, GE — prepalatale formate
de apex in atingere cu partea anterioara a palatului dur,
L, N, R — prepalatale articulate prin atingere si cadere (L,
N) sau vibrare (R) cu palatul dur, CHI, CHE-GHI, GHE
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— palatale obtinute prin atingerea partii mediene a imbii
de partea mediana a palatului dur, K-G — velare realizate
de atingerea apexului de palatul moale si H — consoana
laringala sustinuta de corzile vocale.

In functie de participarea sau neparticiparea corzilor
vocale in realizarea fonemului, se realizeazd anumite
perechi fonetice formate din consoane surde sau sonore,
dupa cum se poate observa in clasificarea expusa mai sus.
Astfel consoanele surde sunt: P, F, S,T, S, CI, CE, CHI,
CHE, K.

Cel de-al doilea principiu important de clasificare este
cel al modului de articulare, de formare a consoanelor.
Consoanele oclusive sunt cele care se produc sub forma unei
explozil in urma ocluziei: P-B, T-D, CHI, CHE-GHI, GHE,
K-G. Consoanele constrictive solicita frecarea sau scurgerea
coloanei de aer: F-V, S-Z, S-J, H. Cele semioclusive sunt
compuse din doua foneme si se formeaza dintr-o ocluzie si
o constrietie: T — T+8S, CI, CE-GI, GE — T+S, respectiv D+
J. Consoane nazale solicitd o indrumare a sunetului catre
cavitatea nazala si sunt reprezentante de M si N. Consoana
laterala L sau cea lichida este cea care necesitd in timpul
formarii sale o scurgere a aerului pe langa cele doua extre-
mitati ale varfului limbii. Singura consoana vibranta este
R si este produsa prin vibratia corectd a apexului intr-un
punct al palatului.

Constientizarea locului si modului de articulare a
fiecarei consoane conduce atét spre indreptarea unei arti-
culiri gresite, dar sila optimizarea pronuntiei. In formarea
consoanelor, organele articulatorii joaca un rol primordial,
necesitind un antrenament continuu pentru a asigura
precizia si claritatea sunetului articulat. Limba este activa
in articularea consoanelor, iar de promptitudinea ei in a
percuta locul ideal depinde emisia intregului sunet. De
asemenea, buzele joaca un rol deosebit, care implica o elas-
ticizare a lor, pentru a avea siguranta si precizie in rostire, si
nicidecum o lenevire, o moliciune.
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2.4.4. Dictia

Pentru a incorona intreg fenomenul respiratie-fonatie-ar-
ticulatie produs in emiterea sunetului articulat, actorul trebuie
sa fie pasionat inrait in slujirea dictiel, acea ,arta de a pronunta
corect si clar cuvintele si sunetele in procesul vorbirii“z.

Mai mult decat atat, artistul trebuie sa fie preocupat de
realizarea unei comunicari eficiente atat cu partenerul de
scena, cat si cu publicul, crednd acel triunghi al comunicarii
identificat de Stanislavski. Atunci cind partenerii de scena
comunici, se poate intAmpla o comunicare si cu sala. Dar
nu putem discuta de comunicare, de un proces atat de
amplu, fara a deprinde o pronuntie clara, artistica, inteli-
gibila a cuvintelor limbii roméne. De aceea, artistul trebuie
sa se aplece asupra studiului fonemelor descrise mai sus,
unul dintre principiile primordiale ale dictiei fiind acela
»de a pronunta fiecare element constitutiv al cuvantului“#.
O simpla proba pentru a ne verifica dictia poate fi realizata
prin inregistrare, iar printr-o auditie atenta sa identificam
greselile produse in rostire.

O congstientizare a intregului travaliu efectuat in emisia
vocala sl un antrenament zilnic pot conduce la o vorbire de
performanta care in scena il sustine pe actor in indeplinirea
sarcinilor sale si nu ii produce preocupari in plus legate de
anumite defecte de dictie nerezolvate, energia acestuia fiind
condusa spre scopul ereator, nu spre probleme tehnice. De
aceea, dictia vine in ajutorul artistului cu o serie de exereitii
pentru corectarea unor probleme in rostire si pentru opti-
mizarea pronuntiei. Intregul mecanism implicat in procesul
vorbirii necesitd o mentinere in parametri normali, fiindu-i
recomandat actorului sa apeleze si in comunicarea zilnica la
aceleasi regulide pronuntie alimbii roméne. Vorbirea profesio-
nista nu trebuie sa fie confundata cu cea la indeména, uzuala,
ci trebuie sa fie una controlata, cultivata, studiata si antrenata.

38. htips://dexonline.ro/definitie/dic%C8%0gBiune, site consultat in
06.09.2010.
39. Cella Dima, op. cit., p. 173.
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2.4.5. Defecte functionale

Vorbirea poate fi privitd ca o radiografie a gandului, o
materializare a acestuia, o forma a unui continut intern ce
se exterlorizeaza si care poate dezvalui o serie de probleme
ale sistemului nervos. Astfel, prin vorbire o persoana poate
fi caracterizata dincolo de ceea ce emite vocal efectiv.

Unul dintre defectele destul de des intalnite in randul
actorilor sau al vorbitorilor este acea precipitare in vorbire,
o organizare precara intre expresia gindului si expresia
vorbita. O astfel de vorbire, considerata a fi precipitata, pre-
supune eliminarea sau degradarea unor vocale, lipsa unor
consoane, o viteza incredibild in rostire care deterioreaza
cuvantul si ideea si poate provoca confuzie. Acest stil de
a vorbi este des regasit pe scena si poate obosi rapid atat
partenerul de joc, cét si spectactorul.

Corectarea acestui defect presupune un proces consti-
ent si continuu, cautdndu-se un echilibru intre gandire si
exprimare, vorbirea neputind sa acopere eficient exprima-
rea gandurilor.

Pe langa incetinirea ritmului de pronuntie, se valorifica
separat flecare vocala, consoana si final de cuvént, se citeste
pe silabe, trecindu-se de la un ritm rar la unul moderat. Un
plus il da valorificarea in imagini a celor pronuntate, cuvan-
tul neanticipand imaginea, ci urmarindu-se ca imaginea sa
coloreze cuvantul. Stanislavski completeaza aceasta idee si
aminteste si de rolul de receptor al actorului pe scena:

,»S4 ascult, in limbajul nostru, inseamna sa vezi ceea
ce se vorbeste, iar sa vorbesti inseamna sa zugravesti
imagini vizuale. Cuvantul, pentru artist, nu e pur si
simplu un sunet, ci un izvor de imagini. De aceea, in
comunicarea verbala de pe scena si nu vorbiti atét
urechii, cat si ochiului.“#

Pentru ca publicul si partenerul de scena si poata vedea
imaginile pictate de cuvintele rostite, actorul trebuie sa

40. Konstantin Sergheevici Stanislavski, op. ¢it., p. 331
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vizualizeze aceste imagini pentru a le putea transmite, asa
cum, de altfel, trebuie sa inteleaga ceea ce trebuie sa transmita.

Un alt defect functional intélnit este cel al vorbirii lenese
si lipsite de expresie, de culoare, de farmec. Acest fel de a
vorbi se situeaza la antipodul celui prezentat mai sus si
suprinde o articulare fragmentara, moale, care nu stirneste
curiozitatea si atentia publicului si care ii poate aduce acto-
rului doar deservicil, riscind ca vorbirea lui sa nu fie doar
obositoare, ci si monotona, si nu ii ofere o gama diversificata
de nuante cu care acesta poate improviza sau jongla.

2.4.6. Greseli frecvente de dictie

Principalele ezitari si deformari surprinse in formarea
cuvantului au ca origine rostirea incorecta a unor foneme.

Cele care sufera cel mai mult si care risca sa nu fie
rostite sunt cele din final de cuvént. Aceasta greseala poate
avea legatura cu vorbirea uzuala, mai putin literara, in care
aceste sunete care incheie cuvantul sunt efectiv absorbite.

Notiunea de a fi natural, firese, simplu este confun-
data cu cea de a fi banal, de a expedia fiecare cuvant,
nemaidiscutdnd de incarcatura emotionald si rationala
necesara, de a vorbi exact asa cum se vorbeste uzual — o
abordare gresita si o indepartare de vorbirea practicata pe
scend, scena care ridica anumite pretentii care nu sunt la
indeména tuturor. Fonemele sau grupurile de foneme si
terminatii din final de cuvint care solicitd antrenament
sunt T-D, P-B, F-V, S-Z, K-G, R, L, N, CI, CE-GI-GE, ZI,
RI, NI, LI, PI, BI, MI, FI, VI.

Fiecare aparat fonoarticulator fiind unie, pot fi intam-
pinate probleme in pronuntia oricirui fonem, iar locul de
articulare, de exemplu, poate varia de la un vorbitor la altul,
fonetica identificind locul ideal de articulare. Importanta
este precizia si claritatea sunetului pentru a putea fi recog-
noscibila de oricare auditoriu.

In ceea ce priveste rostirea consoanelor, dificultatile in
realizarea unei pronuntii corecte se constata in cazul lui S,
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R, L, F. Prin exersarea unor texte concepute special pentru
indreptarea acestor defecte si prin vizualizarea sunetului pe
harta cavitatii bucale, a locului si a modului in care respec-
tivul sunet se articuleaza, consoana poate capata nuanta sa
optima. Esentiala este constientizarea problemei si corecta-
rea continua prin propria auditie a artistului dramatie.

La nivelul vocalelor, acestea trebuie asumate pentru
a reda muzicalitatea si timbrul lor specific. Fiecare vocala
trebuie sa capete acuratete si frumusete pentru a-si putea
indeplini rolul in componenta cuvantului. Diftongii OA si
EA pot prezenta anumite defecte de articulare sub amprenta
unui subdialect al limbii roméne. Astfel, diftongul OA poate
fi surprins intr-o forma moale, devenind triftong (,,culoare®
— ,culuoare®) sau intr-o forma intepenita, reducandu-se la
un singur sunet (,floare” —  flore“). De asemenea, diftongul
EA sufera tot sub influenta unui subdialect si poate fi pro-
nuntat incorect: ,cafea” — ,cafia.”

2.4.7. Forme ale vorbirii nonliterare

Dincolo de secretele pronuntiei corecte a limbii literare
roméne pe care trebuie sa sile dobandeasca si sa sile asume,
artistul dramatic trebuie sa fie pregatit sa raspunda oricarei
provocari regizorale. In acest fel, actorul trebuie sa cunoasca
si formele nonliterare ale limbii pentru a putea reda aparte-
nenta unui personaj pe care trebuie sa il intruchipeze. Asa
cum crearea acestui personaj implica o anumita documen-
tare, aceastd forma de exprimare, diferita fata de cea literara,
poate necesita un studiu si o pregatire aparte.

Stilul arhaic este regasit in piesele cu tematica istorica
si poate si nu fie accesibil publicului, dar poate fi folosit pe
fragmente. Stilul neautohton este specific printr-o intonatie
preluata dintr-o limba straina. Indiferent daca artistul este
vorbitor sau nu al limbii respective, el trebuie sa ii perceapa
muzicalitatea, pe care si o insereze in limba roméana. Stilul
neologistic este identificat printr-o vadita si falsa preti-
ozitate, caracterizidndu-se prin preluarea si pronuntarea
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incorectd a unor cuvinte imprumutate din vocabularele
altor limbi.

Limbajul popular surprinde acele amprente regionale
care, de cele mai multe ori, initial trebuiesc indepartate din
pronuntia actorului. Chiar daca nu trebuie sa se observe
in rostirea sa nicio influenta regionala, actorul trebuie sa
studieze si sa fie pregatit oricind sd poata aborda unul din
subdialectele limbii roméane. Distingem trei subdialecte:
moldovenese, transilvanean si banatean. Pentru culoarea
si autenticitatea personajului, actorul trebuie sa cunoasca
indeaproape regulile fiecarui subdialect in parte, fiecare
avand reguli diferite de alterare a pronuntiei corecte lite-
rare, dar fiecare bucurandu-se de un farmec aparte, care
poate aduce o pata de culoare savuroasa intregului specta-
col, desigur, prin studiu, nu din auzite.

2.4.8. Defecte de vorbire ,,expresive”

Pentru a aduce in fata publicului personaje savuroare, acto-
rul trebuie sa poata apela la anumite defecte de vorbire care
sunt cauzate de niste tulburari psihice, si pe care trebuie
s le reproduca cu credibilitate si naturalete. Multe dintre
aceste afectiuni pot fi preluate de actor prin imitare, un auz
muzical fiindu-i de un real folos in realizarea compozitiei
de personaj.

Dislalia sau pelticia reprezinta disfunctionalitatea fone-
tica care presupune distorsionarea, substituirea sau omite-
rea unor sunete sau ansambluri de sunete. Problemele se
manifestd cu preponderenti la consoane: sasaiala sau sig-
matism (S-Z, T), cepelegie (CI, CE- GI, GE, $-J), graseiere
(R), rinolalie sau nazalizare.

Dislatia nazala sau emisia nazalizata a sunetului necesita
un proces indelungat de lueru pentru a putea indrepta o canti-
tate mai mare a undei sonore in cavitatea nazala de rezonanta.

Balbismul sau balbaiala reprezinta degradarea limba-
jului verbal si este caracterizat de ritmul accelerat sau ince-
tinit, intrerupt sau dezarmonios al debitului verbal.
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Ecolalia apare ca urmare a unei boli nervoase prin
care se reproduce, se repeta destul de fidel in ecou cuvinte,
propozitii sau fraze. Se poate identifica prin modul de a
raspunde la o intrebare prin reluarea, repetarea acesteia,
avind scopul de a gandi, de a procesa raspunsul asteptat.

Ticul verbal reprezinta repetarea abuziva si regulata a
unor cuvinte sau ansambluri de cuvinte care pot fi marcate
de emotii puternice, dezvaluind o discrepanta intre expresia
gandului si cea a vorbirii.

Fiecare defect de vorbire prezentat mai sus are la baza
o tulburare psihica, fapt pentru care actorul se poate docu-
menta in linii mari despre cauzele si caracteristicile pe care
le prezinta medicina, intelegand nu doar elemente ce tin de
distorsionarea expresiei vorbite, ci si de comportamentul per-
sonajului pe care acesta il are de interpretat. Astfel, caracterul
se va bucura atét de o exprimare specifica, cét si de o abordare
de ansamblu originala bazata pe o documentare aprofundata.
Avénd acelasi scop scenic creator, toate elementele de expre-
sie scenica trebuile sa vina una in completarea celeilalte.

2.4.9. Accentul in cuvant si propozitie

La nivelul limbii roméne, se disting doua tipuri de accente.
Unul se manifesta la nivelul cuvantului si poarta denumirea
de accent tonic sau dinamic, iar celalalt poate fi numit si logic
si stabileste intentia precisi a frazei. In cuvént, accentul se
manifesta la nivelul silabei, 1ar in fraza la nivelul cuvantului.

Accentul este definit ca ,rostirea mai energica a unei
silabe, fata de rostirea mai putin energica a silabelor inve-
cinate. El poate deosebi intelesul cuvintelor si este semna-
lizat printr-un apostrof (') adaugat deasupra vocalei silabei
pronuntate mai intens“#t. Accentul tonic se evidentiaza
prin intensitatea mai ampla a silabei accentuate, inaltimea
mai evidentiatd a acesteia si durata ei. Accentuarea gresita
a silabel poate produce confuzii uriase — cuvantul primeste

41. https:/ /foneticalimbiiromane.ro/fonologia/accentul/, site consultat in
07.00.2010.
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alt sens, iar actorul este responsabil de aceastd greseala
flagranta a vorbirii limbii roméne.

Accentul dinamic sau tonic poate s cada pe oricare
dintre silabele cuvantului, astfel incat cuvantul poate fi
accentuat pe ultima silaba (can-ta), pe penultima silaba
(ean-ta), pe antepenultima silaba (eAn-te-ce) si inainte de
antepenultima silaba (doc-to-ri-ta).

In general, in structura unui cuvént se observa o singura
accentuare a uneia dintre silabe. Exista, insa, situatii in care
cuvintul poate prezenta doua accente — unul principal si
unul secundar —, dar si cazul in care nu apare niciunul (in
cazul celor monosilabile).

Pentru ca mesajul sa isi indeplineasca misiunea artistic,
accentul manifestat la nivel sintactic tine de stabilirea logica
a frazei si, pentru a nu lasa loc interpretarilor sau confu-
ziilor, actorul este parte activd in transmiterea mesajului
global al spectacolului.

Imbinand jovialitatea sa si lucrul cu vorbele, actorul tre-
buie sa poata oferi nenumarate sensuri unei fraze, accentu-
and pe rand fiecare cuvant in parte in functie de ceea ce vrea
sd transmita. O propozitie simpla formata doar din subiect
si predicat poate naste o multime de accentuari in functie
de motivatia scenica. De exemplu, propozitia ,Elena scrie®
poate acoperi o suité consistentd de nuante, avand o intentie
clara si logica in exprimarea acesteia. Asta ii poate starni
actorulul o pasiune pentru un cuvént bine rostit si intentio-
nat, activindu-i in acelasi timp creativitatea si curiozitatea.

2.4.10. Discrepante intre ortografie si ortoepie

Chiar daca precizam mai sus cd limba roménai este o limba
fonetica, exista o serie de diferente intre ortografie si orto-
epie, adica in modul in care se scrie si se citeste. Aceste
discrepante sunt create de corespondentele dintre fonem
(sunetul rostit) sigrafem (litera scrisa), care ar trebui sa aiba
un singur corespondent. Astfel, exista 19 litere din alfabetul
limbii roméane care au un singur fonem echivalent: a, 4, 4,
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b,d,f,i,j,L, m,n,o0,p,1,s,s,t,1,v, z lar 12 litere corespund
mai multor foneme: ¢, e, g, h, 1, k, q, 0, u, w, y.

Acest principiu are, desigur, cateva exceptii, care dau
nastere acestor neconcordante, in principal rostindu-se fie
mal multe sau mai putine foneme fata de céate se scriu.

Se rostesc mai multe foneme decét grafeme atunci cand
,,€” necesitd o ,preiotare” in cazul pronumelor personale
(,ieu”, el jiea“, iei“ jiele)siin pronuntarea unor forme
a verbului ,a fi* (,iesti, ,ieste”, ,ie", ,jeram®,  ierai®, ,iera®
Jleratl®, jlerau®). Acestea sunt singurele cazuri in care voca-
lele se sprijina pe aceasta preiotare.

Se vor rosti mai putine foneme de acesta data in cazul
consoanei ,m“, care nu se rosteste inaintea lui ,p“ si ,b"
(,imbold®, jumbreld®) si in situatia in care aceasta este
urmata de f* (,amfitrion®).

Consoana ,n“ nu se articuleaza atunci cand se afla in
interiorul cuvantului, la finele silabei sau la mijloc de
silaba, adaptdndu-se prin nazalizarea specifica acesteia.
Articularea el exagerata in situatiile prezentate duce la o
Lhipercorectitudine®.

Numeralul ridicd o problema la nivelul acestor dis-
crepante, acestea fiind notate in scris prin cifre sau litere.
Existi o serie de variante de pronuntie incorecta, mai putin
literara a acestor numerale care trebuie ocolite. ,Doispe®,
,obzesopt” fac parte din exemplele uzunale, dar care se opun
variantei literare a limbii roméne.

2.4.11. Valentele sonore ale consoanei ,, X*

Ramaénénd tot in zona diferentelor intre ortografie si orto-
epie, actorul trebuie sa fie atent la optiunea in cuvant pentru
una dintre cele doua valente sonore ale acestei consoane:
4es sau gz”.

La nivel de grafem, consoana x nu ridica niciun fel de
particularitate. La nivel sonor, alegerea intre cele doua opor-
tunitati de rostire creeaza, de cele mai multe ori, confuzii.
Pe de o parte, exista rostirea surda formata din ,,cs“ (ambele
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consoane fac parte din categoria consoanelor surde) si
valenta sonori ,,gz“ (alcatuita din consoane sonore). Actorul
nu trebuie sa trateze superficial abordarea sonora a acestei
consoane, pentru a evita dificultati in procesul de articulare
si pentru a nu produce alterarea intregului cuvant.

Varianta surda este intilnitd atunci cind in alcatuirea
cuvantului ,x” apare initial (,xilofon”), final (,complex”),
atunci cand se situeaza inaintea unei consoane oclusive surde
(p, t, ¢ — ,explozie”) sau atunci cand se afla inaintea altor
consoane (m — ,exmatricula”, f — ,exfolia”, s — ,exsudat”,
¢ — excesiv’, h — jexhiba”, r — jmarxism”), dar si atunci cind
se pozitioneaza intre doua vocale (,axioma”).

In ceea ce priveste celilalt produs sonor al acestei con-
soane, nu exista o serie de cazuri sau situatii in care aceasta
trebuie s se incadreze pentru a avea o rostire sonora.
Astfel, trebuie cunoscute si memorate cuvintele in care se
recomanda aceasta valentd de rostire. Regula principala
este aceea de a se situa intre vocale fara a face confuzie cu
acelasi caz intalnit si la celilalt tip de rostire: exact, exem-
plu, exaltare, exotic, examen, exil, exigent etc.

2.4.12. Cacofonia

Pentru a evita vulgarizarea si distrugerea limbii romane
literare pe scend este indicat si nu producem neplaceri
auditive prin diferite combinatii de sunete. In limbajul
uzual, cacofonia este prezenta des in discursul vorbitorului,
pe scena ea fiind insa utila doar din dorinta de a colora un
caracter sau pentru a respecta o licentd poetica a unui autor
care strecoara cu un scop acest deranj sonor.

Cu o prezenta sonora mai rigida, mai putin iubita de
cel ce asculta, consoanele au o predispunere mai mare in
rostire de a realiza aceste cacofonii reprezentate printr-o
aglomerare zgomotoasa a acelorasi consoane. Lipsa
unei pauze intre rostirea unor cuvinte  fira crispare”,
prezenta repetata a aceluiasi sunet (,petalele lalelelor®),
modificarea ordinii cuvintelor (,mai e inca cald“) sau
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substituirea acestora sunt cauzele principale in produce-
rea unei cacofonii.

Inainte de a i se descifra valenta artistica, intentia, emotia
care il insufleteste, cuvantul, aceasta unitate de baza in comu-
nicarea artistului, trebuie sa se bucure de claritate, precizie,
simplitate, naturalete, s fie rapid perceput auditiv. Pe langa
aceste caracteristici, cuvantul rostit trebuie sa capete prin
pronuntia corecta expresivitate, actorul fiind responsabil ,sa
trezeasca in spectator interesul pentru ideea formulata“+.

Pentru a gasi tainele unei pronuntii optime a cuvantului,
trebuie, in prima instanta, studiat, constientizat, antrenat si
controlat intregul travaliu care inglobeaza intregul aparat
al vorbirii si mecanismul elaborat necesar unei vorbiri pro-
fesioniste. Respiratia, fonatia, rezonanta si articulatia sunt
cele patru procese care transforma coloana de aer expirat
prin vibrarea corzilor vocale in sunet fundamental care,
odata ajuns in cavitatile de rezonanta, capata amploare si
se formeaza vocea, sunetul intrdnd apoi in contact cu unul
dintre obstacolele reprezentate de organele articulatorii,
formand sunetul articulat, celula de baza a cuvantului.

Tinzand spre o pronuntie corectd, optima a cuvantului
rostit de artistul dramatic pe scena, acesta trebuie sa aiba
in atentie intregul ansamblu de aspecte ce nu altereaza si
nu vulgarizeaza limba roména literara. De asemenea, acesta
trebuie sa fie stdpan pe intregul mecanism, buna functionare
a acestula aducénd doar satisfactii si nu deservieii. Lipsa unui
studiu, a unui antrenament, a unei igiene vocale duce la o raz-
bunare a intregului sistem utilizat in aparatul vorbirii, actorul
fiind tradat de o arma ce se intoarce impotriva lui datorita
unei asumari superficiale a artei alese. Pentru a atinge per-
formanta in creatiile sale actoricesti, artistul trebuie si trans-
forme ,tehnica in maestrie, iar mestesugul in arta“s.

42. Lidia Sfirlea, Pronuntia romdaneased literard. Stilul scenic, Bucuresti,
Editura Academiei Republicii Socialiste Romania, 1970, p. 37.
43. Sandina Stan, op. cit., p. 14.
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CAPITOLUL 3
GANDUL SI1 SUFLETUL CUVANTULUI

3.1. Notiuni introductive

sSpectacolul care coboara de pe scena si patrunde in lume™
— tot arsenalul de mijloace-arme de expresie se unesc
intr-un scop comun pentru a transmite, pentru a ,,misca”
spectatorul. Actorul este cel care se desprinde din aceasta
lume tocmai pentru a o schimba, rezonand cu conceptia
potrivit careia ,idealul suprem al omului sa fie omul insusi,
singura fiinta creatoare de cultura, singura fiinta capabila sa
schimbe lumea si, mai ales, sa se schimbe pe sine insusi“.

In definirea acestui spectacol care nu ramane doar
expunere a unei alte realitati, ne vom indrepta atentia asu-
pra actorului, fiinta umana care isi da intalnire cu alta fiinta
umana pentru a ,,0 starni”, pentru a-i transmite un mesaj.
In implinirea acestui scop, actorul apeleaza la suita sa de
mijloace de expresie, realizand intre acestea un echilibru si
o armonie tocmai pentru ca ideea, mesajul, emotia si treaca
dincolo de rampa.

Sigur ca atunci cind propunem transmiterea unui mesaj
pe scena ne gandim inevitabil la unul dintre instrumentele
cu care jongleazi actorul in majoritatea spectacolelor de
teatru: cuvantul. Vom privi acest mijloc de exprimare
dincolo de partea lui sonora, care prin inglobarea unor
principii de tehnica ale emisiei vocale produce o anumita
placere auditiva spectatorului.

Vom porni in ciutarea si spre definirea cuvantului ,rostit
care bate aerul si patrunde cald in sufletul care-1 primeste®.

1. Eusebin Stefanescu, Retorica limbajului scenic — Magul captiv, Pra-
hova, Editura Antet, 2003, p. 13.

2. Henri Wald, Puterea vorbirii, Bucuresti, Editura Stiintifica si Enciclo-
pedici, 1981, p.118.

3. Eusebiu Stefanescu, op. cit., p. 24.
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Vom aborda cuvéntul ca element exterior care trebuie sa
rezoneze cu ,,interiorul” spectatorului pentru a putea comu-
nica, pentru a putea transmite. Astfel, cuvantul rostit de actor
pe scena realizeaza conexiunea dintre jinteriorul® actorului
si jinteriorul” spectatorului, indreptdndu-ne atentia asupra
acestui laborator de creatie launtrica a artistului, necesar in
emiterea unui logos care transmite dincolo de semnificatia
lui originara, data doar de corpul sonor al acestuia.

Cuvantul rostit de actor nu este doar cuvantul scris
care se decupeaza din cuvintele asternute de artistul dra-
maturg pe hartie si devine parte a realitatii, ci inseamna
cuvantul care ,vorbeste® deopotriva cu mintea si cu sufletul
spectatorului. Pentru a rezona cu acest univers launtric al
privitorului si al ascultatorului, interpretul apeleaza la inte-
riorul sau, filirand cuvantul prin prisma gandirii si a trairii,
cautdnd esenta acestul interior bine mobilat si echilibrat.
Cuvantul trebuie sa se nasca dintr-o necesitate de a exprima
un preaplin launtrie si, astfel, sa detina un fundament stabil
al sonorului emis.

Cuvantul scris este izvorul cuvantului rostit de actor pe
scena. Prin rostire, acest cuvant capata oralitate si devine
prezent. In acest punct, spectatorul primeste un stimul, dar
nu i se transmite o idee sau o emotie. Aceasta conexiune
ideala intre cele doud entitati care se intalnesc trebuie sa
ajunga la nivel de empatie si sinergie prin intermediul gdn-
dului cuvantului si al sufletului cuvantului. In acest sens,
cuvantul ,nu se referd doar la ceea ce spunem, ci la cum
spunem. Fard sia mai amintim ca vorbele trebuie sa fie si
interpretate, nu doar rostite.

3.2. In cautarea ideii

,,Prin definitie, cuvantul este un aspect al realitatii,
este o forta eficace. Dar forta cuvantului nu este orien-
tata doar spre real, ea este inevitabil si puterea asupra

4. Kevin Dutton, Arta manipuldrii, Bucuresti, Editura Globo, 2019, p. 8.
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celorlaltl, nu exista Aletheia fara Peitho. Aceasta a
doua forma a puterii cuvintului este primejdioasa,
deoarece ea poate fi iluzia realului.”

Aceasta putere contribuie la realizarea spectacolului ca
iluzie a realitatii. Pentru a capita aceasta influenta si forta
asupra spectatorului, actorul isi asuma acesta noud reali-
tate care ii propune o noua identitate. Dincolo de costumul,
machiajul si masca care contribuie la conturarea completa a
acestel noi identitati, mai exact, a personajului, actorul tre-
buie sa isi asume un text, o suma de cuvinte care intruchi-
peaza idei si emotii cu scopul de a contamina spectatorul si
cu intentia de a atinge catharsisul.

Artistul dramatie, acest ,tehnician al logosului“®, are
ca materie prima textul dramatic, sursa in conturarea per-
sonajulul, in delimitarea si definirea situatiilor scenice, a
relatiilor, a motivatiel scenice. Acesta are sarcina de a-si
asuma un text care nu ii apartine si caruia trebuie sa ii dea
valoare sub influenta intentiei. El trebuie sa contopeasca
in aceastd intentie atat pe cea originara, a creatorului prim,
a dramaturgului, cit si pe cea a creatorului spectacolului,
a regizorului.

Pentru a putea modela aceastd materie prima, actorul
trebuie si se apropie de ea, si o descifreze, s o cunoasca,
tinzand spre asumarea acestela pana intr-acolo incat sa-i
apartind. Cu scopul transmiterii unor idei, el trebuie sa
cunoasca, sa inteleaga si sa isi asume aceste idei.

Descoperirea acestor idei trebuie si dobandeascid o
anumita rezonanta pentru spectator:

,,artistul este o filnta inzestrata cu anumite calitati,
care prind puternica expresie in opera de arta
constitutiva. Consideram ca intuitivitatea de care
da dovada creatorul reprezinta inteligenta artis-
tica. Intuitia, deci cea care stapéneste pe creatorul

5. Marecel Detienne, Stapdnitorii de adevdr in Grecia Anticd, Bucuresti,
Editura Symposion, 1996, p. 142.
6. Eusebiu Stefanescu, op. cit., p. 27.
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autentic, este indispensabild procesului creatiei, si,
fara indoiala, exprimarii artistice a continutului.
Alaturi de intuitie, fantezia constituie un alt element
propriu creatorului. Consideram ca un are in cercul
insusirilor artistice, al structurii personalitatii crea-
toare, este inspiratia produsa de o idee, de un senti-
ment, de un motiv muzical, pictural sau coregrafic,
menit sa fie continuu prezent si sa framante indelung
spiritualitatea autorului.”™

Sigur ca aceste trei calitati esentiale il definesc pe actor
ca fiind creator si nu executant. Textul dramatic reprezinta
pentru acesta sursa fundamentala de inspiratie, dar si un
material caruia trebuie sa ii confere unicitate, dincolo de
claritate, sinceritate, simplitate si frumusete.

Aminteam mai sus de un rationament care indruma
artistul dramatic spre concretizarea textului dramatic in
idei. Asa cum fiecare actor are propriul sau laborator pentru
a interpreta o alta identitate, asa si intalnirea, apropierea,
abordarea si asumarea textului diferd de la artist la artist.
Cu toate ca acest text va eapita forma, esenta si consistenta
la trecerea prin filtrele interioare ale structurii fiecarui
creator, nu trebuie uitatd parcurgerea unor etape, a unui
itinerariu care va conduce spre adevarata destinatie.

Practic, acest algoritm este unul firese atunci cand vine
vorba de comunicarea cotidiana. Ceea ce ghideaza aceasta
comunicare uzuala este scopul, mai exact, intentia. Individul
stie ce vrea sa obtind si nu isi pune, de exemplu, problema
accentului in fraza. Problema pe care o intAmpina actorul
este legata de faptul ca ceea ce urmeaza sa rosteasca nu ii
apartine, fapt pentru care vom aduce in discutie, in vederea
obtinerii acestui cuvant complet care transmite, asumarea
textului, asumarea unei alte gandiri si, totodata, asumarea
unei trairi. Acest cumul de abordari si asumari tine, in cele
din urma, de asumarea unei alte identitati.

7. Ion Tobosaru, Principii generale de esteticd, Cluj-Napoca, Editura
Dacia, 1978, pp. 209-210.
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Pana la a deduce intentia generatoare de idee si emotle,
actorul intra in contact cu textul dramaturgului, un ansamblu
de cuvinte serise care initial sunt elemente ce apartin literatu-
rii — [lJiteratura este arta cuvantului. Cuvantul, in literatura,
exprima plastic si sugestiv, cognitiv si emotional ideea creato-
rului, idee care devine artistica in structura operei, unitate a
elementelor intuitive, senzoriale si intelective“®., Iata ca aceasta
definitie ne lumineaza calea spre cuvantul care urmeaza sa
capete vitalitate: o forma plastici a cuvantului capabil sa
sugereze, sa trimitd un stimul spre ratiune si si emotioneze. De
asemenea, tot acest cuvant este ,incarcat de energia originara“
si detine ,consistenta cuvantului scris care ii confera pereni-
tate*. Actorul trebuie sa ia in calcul acea energie pe care o
primeste cuvantul de la creatorul sau dintai. Totodata, aceasta
apropiere fata de cuvantul seris nu vine doar din dorinta de a
deslusi forma in care trebuie tratat cuvantul pentru a transmite
idel sau emotii, ci si din necesitatea irevocabila a intelegerii
textului nu doar ca un tot unitar, ci si ca unul fragmentat.

Cu alte cuvinte, dramaturgul pleaca de la idei si emotii
pe care le intruchipeaza in cuvinte ce compun imagini
artistice, iar actorul porneste de la cuvinte spre a deslusi
ideea, emotia originara. Sigur ca un text dramatic trebuie sa
se bucure de darul oralitatii. In caz contrar, efectul rostirii
risca sa nu fie cel dorit:

,,seriitorul, care-1 altceva decit un imitator verbal
obliga implicit pe cetitor sa se cerceteze pentru a-si
evalua capacitatea de intelegere fatd de materia si
forma scrierii... Fiindea un asemenea seriitor a plecat
doar de la o experienta proprie neverbala, si de acolo
a ajuns la cuvinte, iar cetitorul trebuie sa faca acelasi
drum in directia opusa: de la cuvinte la un cuprins de
cunostinte neverbale, pe care trebuie si-1 creeze el,
cetitorul, urménd si rezistand sugestiilor cititorului.”

8. Ibidemn, p. 208.

9. Eusebin Stefanescu, op. cit., p. 4.

10. Ibidem.

11. Paul Zarifopol, Pentru arta literara I, Bucuresti, Editura Minerva, 1971, p. 82.
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Apropierea de textul dramatic, acest nou inceput pentru
creatorul dramatie, debuteaza cu lecturi repetate care sa
prilejuiasca descoperirea sensului si continutului originar
al flecarui cuvant. Vasile Moisescu introduce chiar terme-
nul de , lectura artistica“* si propune un traseu minutios
in descoperirea ideilor. El invita artistul, in prima instanta,
la o documentare serioasa asupra ,autorului, a vietii lui, a
operei, a stilului si a personalitatii®®. Asadar, actorul des-
copera o noud entitate si face un studiu care sa il ajute sa
inteleaga mai profund textul si ceea ce isi propune scriitorul
sd transmitd prin opera sa. Aceasta poate fi notatd ca o
prima etapa a algoritmului de descifrare a textului.

O a doua etapa definitorie in forjarea textului este fraza-

, ,0 munca de insugire a textului“*. Textul va fi delimitat
in fraze detinatoare de idei. Marea provocare a frazarii unui
text izvoraste din faptul ca acesta poate fi modelat, colorat,
nuantat in diferite moduri. Definitorii in descoperirea unei
frazari corecte sunt elementele ce definesc contextul: situa-
tia, relatia si motivatia. Aceste elemente-cheie vor incununa
astfel un alt punct decisiv in frazare: analiza gramaticala,
»cel mai stiintific procedeu de cercetare a ideilor si formu-
larii lor in fraze“s.

Sigur ca fiecare cuvaAnt are importanta lui in fiecare
fraza si ca detine o functie gramaticala. Pentru evitarea unei
frazari albe care sa nu suprinda nicio nuanta sau pentru a nu
indrepta atentia spre detalii neimportante, actorul trebuie
sa stabileasca in fiecare fraza accentul logic care ,determina
intelegerea exacta a textului si stabileste cu precizie inten-
tiile artistice“. Acest accent logic lumineaza aprofundarea
textului de catre artistul dramatic, incepe sa defineasca idei
si presupune sublinierea unui cuvant, a unei sintagme sau

rea

12. Vasile Moisescu, Lectura artisticd si recitarea, Bucuresti, Comitetul de
stat pentru cultura si artd, 1967, p. 9.

13. Ibidem, p. 11.

14. Ibidem.

15. Ibidem, p. 13.

16. Valeria Covitariu, Cuvinte despre cuvdnt, Targu Mures, Casa de Edi-
tura Mures, 1996, p. 23.

84



In ciutarea ideii

a unei propozitii. Aceasta logica a exprimarii se deprinde
prin exercitiu si trebuie sa ajunga la nivelul la care sa nu
dezechilibreze fraza si continutul acesteia. Exista si la nivel
de cuvant un accent tonic, sublinierea unei anumite silabe
putind duce la accidente precum confuzia unui inteles sau
rostirea unor cuvinte straine limbii roméne.

Un rol esential in definitivarea si clasificarea frazelor
il detin semnele de punctuatie. Alaturi de cuvantul seris,
actorul ia la cunostinta punctuatia scrisa, cireia trebuie sa
ii cunoasca semnele si, mai ales, rolul acestora. Asa cum
existd neconcordante intre ortografie si ortoepie, asa se
intdlneste o neconcordanta intre punctuatia scrisd si cea
orala: ,Punctuatia orala se adreseaza urechii spectatorului
si nu ochiului cititorului, ca pronuntia serisa“?. Cel mai
relevant exemplu este cel intélnit in cazul interpretarii unei
creatii lirice, atunci cand exista o virgula in interiorul frazei
care, respectata prin scurta pauza specifica semnului, poate
duce la fragmentarea unei idei. Exista o metoda agreata sau
nu, in functie de algoritmul fiecarui creator, de a transcrie
textul fara niciun semn de punctuatie toemai pentru a stabili
semnele de punctuatie necesare in transmiterea mesajului
si in implinirea intentiilor artistice.

Trecerea de la o fraza, care va deveni idee, la alta se
realizeaza prin intermediul unei pauze logice care vine tot
pe firul unei exprimari logice. Aceasta nu trebuie asemanata
cu cea psihologica, care nu are radacini in rationamentul
logie, ci are valente de coloristica afectiva. Ea nu are lega-
tura cu tacerea de pe scena care transmite. Ea vine doar sa
delimiteze frazele siideile intre ele.

Acest demers care pleaca de la cuvant si ajunge la dis-
tingerea unor fraze care devin idel nu este unul in care se
urmareste doar forma pe care trebuie sa o capete textul in
vederea comunicarii cu sala. El invita artistul la o intelegere
amanuntita si profunda a continutului si a ideilor ce consti-
tuie un mesaj. Odata ce artistul va intelege ce urmeaza sa

17. Vasile Moisescu, op. cit., p. 20.
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transmita prin intermediul acelor cuvinte, el nu isi va mai
pune problema cum sa rosteasca. Acest cum va veni toecmai
din continutul descoperit si va defini forma.

De asemenea, in urma acestui laborator de creatie a
cuvantului in vederea fauririi de idei, cuvantul se desprinde
din literatura si capata oralitate, ,conditia originari a poe-
ziei, dar si a teatrului, daca plecam de la ideea ca teatrul s-a
nascut tot din dorinta permanenta de a intra in contact cu
divinitatea, de a intra in rezonanta cu rimurile cosmice“:®,
actorul fiind privit precum ,acel vis al omului de a se conecta
spiritual la energiile cosmice*®. De asemenea, ,prin ora-
litate, scrierea se converteste in conventie scenica, capata
conotatii si devine contemporana cu orice prezent“*°,

3.3. Gandul cuvantului

Traseul mai sus expus a coordonat procesul de delimitare a
textului in fraze. Prin intermediul oralitatii, se produce un
transfer al cuvantului seris in cel rostit si se face posibila
trecerea frazei in idee: ,Rostul rostirii este sa redreseze
conotatiile culcate in text“®'. Acest transfer devine realizabil
prin intermediul vorbirii, care ,transforma informatia natu-
rali nu numai in cunostinte, ci si in evaluari. Informatia pe
care o comunica vorbirea este nu numai intectuala, ci si
valorificatoare, nu numai reflexiva, ci si apreciativa“®.
Vorbirea este cea care duce la emiterea si transmiterea
ideilor. Pentru ca aceasta sa transmita un stimul intelectual
catre spectator, ea trebuie si transmita dincolo de cuvinte,
actorul asumandu-si intreg procesul de gindire care face
posibil, prin intermediul acesteia, exprimarea unor idei.
Mai mult decat atat, ,prin participarea nemijlocita la
formarea si dezvoltarea notiunilor, prin capacitatea ei de

18. Eusebiu Stefanescu, op. cit., p. 7.
19. Ibidem, p. 27.

20. Ibidem, p. 44.

21. Henri Wald, op. cit., p. 15.

22. Ibidem, p. 7.
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abstractizare si generalizare, vorbirea produce nu numai o
cantitate mai mare de informatie decit primeste, ci creeaza
o informatie de o alta calitate si substanta: ideea“.

Sigur ca vorbirea este cea care materializeaza ideea.
In spatele unei idei, std un gand. Vorbirea da expresie
procesului de gandire. Gindind comunicarea dintre actor
si spectator ca doua lumi interioare care comunica, gandul
actorului ajunge la gandul spectatorului prin idee. De
aceea, se vehiculeaza notiunea de gand viu, care presu-
pune trecerea ideilor pe care actorul trebuie sa le comunice
prin filtrul propriei gandiri. El isi asuma, pe langa o noua
identitate, si o alta gandire. Dincolo de faptul ca vorbirea
da sonoritate prin idee gandului, ,[i]luzia originii tran-
scendente sau transcendentale a ideilor se risipeste daca
se arata ca vorbirea este nu numai principalul mijloc de
comunicare, dar si principalul instrument de formare a
gandurilor“*. Asadar, vorbirea produce ideile artistului,
care devin ,materia din care se construiesc gandurile“®
spectatorului. Putem vedea intélnirea acestor doi oameni
din dorinta de a vorbi si de a stirni gandirea: ,Oamenii
n-au inceput sa vorbeasca pentru a gandi, ci pentru a
comunica, dar vorbind oamenii au inceput sa gandeasca“?.
De altfel, a gindi inseamna a manui semnele limbii?’. Pe de
alta parte, gandirea ,apare ca o iluzie naiva, care se iveste
in decursul operatiilor cu semne®?.

Asemanand vorbirea cu jocul, ne apropiem de vorbirea pe
care doreste sa o detina actorul: ,jocul este intentional, con-
trar spontaneitatii naturale, este organizat, deci antientropie,
social in opozitie cu individualitatea reactiilor imediate, ite-
rativ, spre deosebire de efemeritatea intdmplarilor“. Asupra

23, Ibidem.

24. Ibidem, p. 55.

25. Ibidem.

26. Ibidemn, p. 102.

27. Emile Benveniste, Problémes de linguistique générale, Paris, Editura
Gallimard, 1966, p. 74.

28. Henri Wald, Realitate si limbaj, Bucuresti, Editura Academiei Repu-
blicii Socialiste, 1968, p. 8.

29. Henri Wald, Puterea vorbirii, p. 39.
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aspectulul iterativ, actorul trebuie sa pastreze fix gandul viu
de fiecare data, tocmai pentru ca ideea sa fie una proaspata si
sa dea iluzia ca exact in momentul prezent ia nastere.

Revenim la perspectiva vorbirii care nu este doar
un mijloe de exprimare a gandului, ci chiar un mijloc de
dezvoltare a gandirii, amintind sugestia lui Henri Wald,
potrivit caruia ,ideea vine vorbind“. Si in acest context,
exista un limbaj launtric al artistului care, prin exteriori-
zare, ajunge la spectator. Ideile transmise trebuie sa devina
asadar ,principalul stimulent al gandirii si al dezvoltarii
ei“?® pentru spectator.

Aceasta vorbire prin care se dezvolta si se nasc alte idei
prin intermediul cuvintelor si al semnificatiei acestora are
un crucial aspect de continuitate. Putem discuta astfel de o
vorbire in planul doi, o vorbire nerostita: ,a gandi in liniste
nu inseamni a nu vorbi, ¢i a nu rosti“z, In completarea
acestei idei, se ridica problema identificarii unui spatiu si
a unel durate a acestor idei, tocmai din dorinta omului de
a le vizualiza. Cu siguranta, ,ideile nu se afla nicaieri; ele
sunt produse si reproduse mereu prin actul rostirii“® si ,nu
dureaza mai mult decat vorbele, ci cat rostirea lor. Durata
ideilor este mentinuta de vorbirea interioara“.

Aceasta vorbire interioara este punct de referinta
deopotriva pentru actor si spectator. In cazul initiatorului
comunicarii, ,vorbirea launtricd ajunge sa transforme o
experienta originala intr-o expresie inedita“*. Totodata,
aceastd vorbire apare si sub numele de monolog interior si
are o serie de trasaturi diferite de cele ale vorbirii propriu-
zise. ,Prin interiorizare, rostirea devine preponderent
predicativa si polisemica, prescurtdndu-se si accelerandu-si
ritmul. Cine isi vorbeste siesi, poate si lase subiectul grama-
tical si logic subinteles, important devine predicatul, sediul

30. Ibidem, p. 05.
31. Ibidem, p. 94.
32. Ibidem, p. 8o.
33. Ibidemn, p. 94.
34. Ibidem, p. 64.
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lingvistic al plusului de informatie“®. Astfel, capata sens
ideea de a gindi mai repede decét se poate verbaliza. Daca
in cazul actorului avem acest tip de vorbire nerostita ca un
laborator de creatie a ideii, pentru spectator acest proces
launtric trebuie sa tinda spre intelegere ca ,o0 forma de
dialog; ea este fata de enuntare ceea ce replica este fata de
replicd intr-un dialog. A pricepe inseamna a opune vorbirii
locutorului o contra-vorbire“s.

Sigur ca o gandire clard va da nastere unei idei clare.
Dincolo de aceasta claritate, ideea trebuie sa fie caracte-
rizata de simplitate, sinceritate, adevar, firesc, dar nu de
banal. ,Banalizarea transforma, pana la urma, orice adevar
intr-un truism, adica intr-o cunostinta care nu inceteaza
sa fie adevarata, dar inceteaza sa mai fie o informatie“?.
Incununand calitétile enumerate, ,ideile pot patrunde pana
la stabilitatea relativa a esentelorss.

3.4. Sufletul cuvantului

Putem considera ca sunetul are un avantaj fata de imagine,
deoarece imaginea poate fi descifrata tot prin intermediul
vorbirii rostite sau launtrice. Pornim, asadar, de la premisa
ci doar sonorul cuvantului emotioneazi. Implinind acest
sunet, ,actorul devine cuvant insufletit si insufletitor®,
Acest cuvant-suflet este ,cuvantul cu toata energia lui, cu
toata puterea lui eficace™®.

Pentru a depasi conceptul descris anterior despre ideea
care transmite, ne vom indrepta atentia spre o alta unitate
launtrica a actorului care va ornamenta si va implini cuvan-
tul. Actorul trebuie si isi ia in serios si rolul de a jongla
cu emotia la nivel colectiv. Cand spunem manipulare, ne
intreptam atentia spre persuasiune. El trebuie si convinga

35. Ibidem, p. 43.

36. Ibidem, p. 95.

57. Ibidem, pp. 8-9.

38. Ibidem, p. 52.

30. Eusebiu Stefanescu, op. cit., p. 23.
40. Ibidem, p. 15.

89



Gandul si sufletul cuvantului

atat prin ideile transmise prin intermediul cuvintelor, cat
si prin emotie. Persuasiunea are la baza o serie de factori:
Lsimplitatea, perceperea interesului propriu, increderea si
empatia“#. Vin in completarea acestora trei elemente ce tin
de procesarea cognitiva: ,atentia, abordarea si afilierea“.
Acesti itemi sunt de luat in caleul ea puncte de referinta in
convingerea spectatorului.

Dincolo de aceste secrete ale persuasiunii, Eusebiu
Stefanescu vine cu un sfat catre artistul dramatic: ,sa fii tu
convins pentru a convinge pe altii“43. Aceasta convingere isi
areradacinilein asumare. Pentru a transmite emotii, artistul
apeleaza la inundarea altei lumi launtrice. De aceasta data,
el trebuie sa isi asume o serie de trairi. Aceasta asumare va
transmite in functie de cat traieste artistul.

Textul dramatic este si de aceasta data sursa identifica-
rii trairilor specifice situatiei, relatiei si motivatiei in care
se afla personajul interpretat, de fapt, actorul care-i traieste
toate circumstantele. Pe de alta parte, ,personajele sunt in
noi“#, la fel ca trairile. Sigur ca drumul mai scurt e cel de
a apela la elemente specifice si recognoscibile ale trairii,
redate prin modelarea mijloacelor de expresie. Asta poate
sd confere recunoastere. Insd adevirata ,bucurie a recu-
noasteril unei esente cuprinde si recrearea operei“#. Deci
recunoasterea unei esente poate deveni sursa de inspiratie
pentru un alt artist sau o schimbare de perspectiva in actul
creator in opera in care se regaseste. Pe de altd parte, aceasta
esenta controleaza si contureaza mijloacele de exprimare.
Esenta unei trairi va da viatd unui cuvéant sau gest insufletit
si expresiv.

Intelegind contextul creat si adaptandu-se unei alte
realitafi, actorul isi mobileazi lumea launtrica si traieste
esenta propusa. Cu ajutorul instrumentelor de exprimare,
el reuseste si contamineze spectatorul cu o emotie in

41. Kevin Dutton, op. cit., p. 11.

42. Ibidemn, p. 109.

43. Eusebiu Stefanescu, op. cit., p. 71.
44. Ibidem, p. 17.

45. Ibidem, p. 46.
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functie de capacitatea si puterea lui de exprimare: ,Emotia
in arta are un caracter spiritual, diferentiindu-se de sensul
strict psihologic al contextului. Ea este fecundata de cultura
si spiritul meditativ al consumatorului de frumos“*. Iata
ca trairea transformata in emotie nu este suficienta in arta.
Mai mult decat atat,
trebuie sa fuga intai de realitate pentru a-si atinge starea de
gratie, de inspiratie creatoare de viziuni, trebuie apoi sa-si
transpuna viziunile in realitate pentru a fi reale si vii, unice
siirepetabile“4’. Asa cum ,la modul ideal, cuvintul actorului

daca in elaborarea rolului actorul

trebuie sa fie edificator, avand energia insuflata prin dicteu
divin“48, actorul se conecteaza la o anumita energie, de unde
isi ia seva inspiratiei.

In transferul trairii launtrice a actorului spre emotia
care sa invadeze spectatorul, cuvéntul joaca un rol esential
prin forta emotionala a sunetului care ii adauga acuitate
afectiva“®, Transformand informatia naturala intr-una
culturala, vorbirea nu comunieca nici perceptii, nici emotii,
ci denotatia si conotatia semnificatiilor verbale in care s-au
cristalizat trairile senzorial-afective“, Mai mult decat atét,
arta isi propune o alta abordare a emotiei:

sexpresie a emotiilor umane, nu manifestarea lor
naturala, arta nu comunica insasi emotia, ci conota-
tia in care emotia s-a transformat alaturi de denotatia
semnificatiilor verbale. Numai emotia declansata de
expresia atitudinii umane fata de lume este estetica.
In opozitie cu cea naturala, cea estetici este culti,
adica trecutd prin vorbirea creatorului, cit si prin
vorbirea publicului.®s

Dincolo de puterea emotionala pe care o detine cuvantul
prin sonoritate, el capata o culoare, o nuanta afectiva, acesta

46. Ion Tobosaru, op. cit., p. 250.

47. Eusebiu Stefdnescu, op. cit., p. 31.

48. Ibidem, p. 59.

49. Henri Wald, Puterea cuvdntului, p. 73.
50. Ibidem, p. 7.

51. Ibidem, p. 11.
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ajungind sa fie un element exterior care devine consistent,
o aparenta care capati esentd. Aceasta esentid la care s-a
ajuns prin asumarea unei trairi conduce spre ideea de suflet
al cuvantulul, de cuvant care devine mai mult decit un
cumul de sunete sau un detinator de sens. Emotia artistului
se transpune in acest fel si capata o forma stilizata:

,,Arta nu transmite insasi emotia creatorului, ci cono-
tatia in care s-a cristalizat emotia prin intermediul
vorbirii. Emotia estetica este organizata — sensibili-
zeaza un infeles in cadrul spatial sau temporal deter-
minat al unei opere, sociala — se adreseaza celorlalti,
comunitatii si reiterativa — poate fi repetata.”s?

3.5. Interdependenta idee-emotie

LArta lipseste cdnd ideile nu sunt traite, dar si cand trai-
rile nu sunt gandite“®. Am abordat trei etape distincte in
vederea asumarii unui text, a unor idei si a unor trairi.
Contopirea acestora duce la crearea unui nucleu complet si
complex care isi va intrebuinta incarcatura in valorificarea
si nuantarea mijloacelor de exprimare. Nu putem omite
faptul ca acest instrument, cuvantul, capita valoare si mai
consistenta in clipa in care este insotit de gest, atitudine cor-
porald, mimica. Armonia si echilibrul dintre aceste arme ale
artistului dramatic contureaza intr-un discurs si mai credi-
bil mesajul si emotia: ,Chiar in rugaciunile tacute, cuvintele
trebuiesc rostire in gand cu claritate, iar atitudinea corpului
e cea care conferd putere cuvantului“s*, Intregul arsenal are
acelasi scop: transmiterea ideii si a emotiei, care impreuna
au fortd mai mare de a convinge: ,Cuvantul sustinut de
gest are o incarcaturd magico-religioasa si se bucura de
eficacitate, care sustine forta magica a limbajului scenic“.

2. Ibidem, p. 40.

3. Ibidem, p. 50.

4. Eusebiu Stefdnescu, op. cit., p. 7.
5. Ibidem, p. 8.
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Eficienta acestor mijloace, dupa cum mentionam si mai sus,
se dovedeste si in cazul tacerii pe scena, tacere pe care nu
trebuie si o confundam cu pauza logica, ci sa o asemanam
cu pauza psihologica. Aceste momente de ticere si nu de
liniste au un efect urias pe scena tocmai pentru ca transmit
enorm, bucurindu-se de o saricie de mijloace. Este, de fapt,
o vorbire nerostita, o ticere care vorbeste prin intermediul
gandului viu. Ca si in rugaciune, ticerea din teatru nu este
niciodata pasiva, ci ,o ticere incarcata de energia cuvin-
telor nerostite, tacere graitoare, plina de expresivitate“,
»Vorbirea se opune tacerii, rostirea se opune si linistii“s.

Idealul cuvantului rostit de actor pe scena este identifi-
cat de Peter Brook: atunci cand interpretul rosteste cuvan-
tul ,noapte” se face intuneric. Magia acestul cuvant rostit
poate sa fascineze si sa cucereasca spectatorul. Totodata,
magia aceasta e permisa de faptul ca, odata ,rostit, el atrage
realul, il edifica“s®.  Dimensiunea semantica a cuvantului se
numeste idee in opozitie cu realul, semnificatie in opozitie
cu semnificantul, sens in opozitie cu referentul, gand in
opozitie cu actiunea, inteles in opozitie cu experienta“s.
Astfel, _spectacolul teatral arata in patru dimensiuni ceea
ce textul nu poatre sugera decat intr-una singura“®.

Nu este suficient daca prin intermediul cuvantului se
transmit strict idei. Ne adresam doar partii rationale printr-
o serie de idei reci. De asemenea, nici contaminarea strict
cu emotie nu este una convingatoare, deoarece este lipsita
de logica. Ideea devine mai puternica si are un alt impact
cand este insotitd de emotie: in consecinta, emotia capata
sens. Astfel, ,arta creeaza un semnificant care, prin simbo-
lizare, realizeaza unitatea dintre ratiune si sensibilitate“® si
transmite idei emotionante. In aceasta perspectivi, cuvan-
tul are rolul de a starni universul launtric al spectatorului,

56. Ibidem.

57. Henri Wald, Puterea cuvantului, p. 42.
58. Eusebiu Stefanescu, op. cit., p. 9.

59. Henri Wald, Puterea cuvantului, p. 89.
60. Ibidemn, p. 108.

61. Ibidem, p. 104.
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tindnd cont atat de afirmatia ca ,de la teatru se pleaca
discutand“®?, cat si de cea care ii confera artei sarcina de ,a
impresiona si a emotiona“®.

Descifrarea textului, delimitarea frazelor, conturarea
ideilor, insusirea trairii sub influenta contextului sunt pasii
care conduc spre descoperirea gandului si sufletului cuvan-
tului. Alaturi de trupul cuvantului, care este reprezentatia
sonorda a acestuia, a gandului si a sufletului acestuia, logosul
rostit pe scend isi dobandeste forma completd, ideala. De cele
mai multe ori, actorul cauta forma care sa transmita. Aceasta
forma vine din acele lumi launtrice identificate si asumate.
Cuvantul trebuie sa intre in contact cu realul atunci cand
existd un preaplin de gand si traire. El vine ca mijloc de a
exprima interiorizarea. Doar astfel, ajuns la urechile specta-
torului, el poate sa parcurga drumul invers si si starneasca
un génd, o vorbire nerostita si o emotie cu care acesta sa rezo-
neze. Tendinta actorilor tineri merge spre firesc si simplitate.
Firescul este in imediata vecinatate a simplitatii, deoarece
banalul seamana cu acest firesc. Banalul isi are radacinile
in vorbirea cotidiana, iar ,banalizarea intareste denotatia in
dauna conotatiei“®*. Aceasti tendinta vine dintr-o frica de
a nu bate pe cuvant, de a nu colora si nuanta exagerat. In
frica de a nu cadea in aceasti extrema, actorii tineri prefera
extrema cealaltd. Pentru a gasi un echilibru, trebuie desco-
perit de fiecare data din interior spre exterior, de la esenta
spre aparenta. Destinatia acestui traseu de mobilare si mobi-
lizare a interiorului va aduce actorului rezultatele dorite si
va demonstra, de cele mai multe ori, surpriza calatoriei, cea
a descoperiril mai savuroasa si ofertanta decét insasi desti-
natia. Nu trebuie sa eludam in emiterea cuvéntului pe scena
elocinta, care este sunetul ce face o inima pasionata“ts.

In evitarea acestei capcane intinse de banalul vorbirii
cotidiene, cuvantul trebuie privit atat din prisma denotatiei,

62. Ibidem, p. 78.

63. Ibidem, p. 32.

64. Ibidem, p. 113.

65. Mircea Franculescu, Retorica romdneascd. Antologie, Editura
Minerva, Bucuresti, 1080, p. 245.
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cét si a conotatiei: ,Prin limbaj, perceptia devine denotatie
si emotia se transforma in conotatie“®®. Cu cit denotatia
cuvantului este mai generala, cu atit mai mult se poate forja
in profunzimea conotatiei acestuia.

JActorul traieste o situatie fictiva, dar convertitd in
realitatea concreti, credibil, adevarata“®”. Cuvantul rostit
va face parte din aceasta realitate. Iata, in cele din urma,
cum actorul insufleteste cuvantul seris spre a deveni unul
concret, credibil si adevirat. In functie de nivelul de asu-
mare a noii realitati, a situatiei date, a fauririi unei idei si a
trairii cu credinta, actorul le va da credinta si, consecutiv, si
cuvantul va misca.

Pentru ca vorbim de arta si artist, nu putem sa nu
aducem in discutie ceea ce vine si da sclipire unui algoritm,
unui rationament, unei metode: talentul, ,capacitatea de
a transforma experienta in expresie, de a exprima experi-
enta senzoriala, afectiva si pragmatica intr-un sistem de
semne“®®, Exista , 0 tensiune creatoare dintre individualita-
tea experientei si sociabilitatea expresiel menita mai putin
sd comunice fieciruia ceea ce stie toata lumea si mai mult
sd comunice tuturor ceea ce a inteles fiecare“®. Dincolo
de experienta fictivd pe care o traieste, actorul apeleaza la
bagajul sau de experiente personale pentru a putea acoperi
afectiv. Memoria afectiva este sertarul la care artistul ape-
leaza pentru a se putea conecta si mai profund si adevarat cu
trairea situatiel fictive. Ins&, ,in istoria limbajului, memoria
inseamna uitarea semnificatiilor timpurii si particulare si
amintirea semnificatiilor mai recente si mai generale .

Plecand de la premisa ca ,teatrul tinteste sa realizeze
un echilibru intre traire si gandire“”, actorul trebuie sa
atinga performanta detinerii unui cuvant autentic care are
gind si care are puterea de a emotiona, ingloband conditia

66. Henri Wald, Puterea cuvdntulu, p. 104.
67. Eusebiu Stefdnescu, op. cit., p. 86.

68. Henri Wald, Puterea cuvantulut, p. 58.
69. Ibidem, p. 67.

70. Ibidem, p. 97.

71. Ibidem, p. 80.
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actorulul cuprinsa in versul lui Nichita Stanescu: ,,Eu nu

1472

cuvinte-ti spun, ci lacrimi“7?.

3.6. Energia

Regizorul Andrei Serban sustine ca ,,nu exista o expresie
mali vie a vietil decét cuvantul, deoarece vocea (canalul din
care cuvintele prind viatd) este o manifestare expresiva a
respiratiei, iar respiratiainseamna viata in sine””. Analizdnd
doar procesul de formarea a sunetului, a cuvantului, putem
observa cum cuvantul inseamna, de fapt, viu, viata.

Dincolo de mesajul si emotia pe care isi propune sa le
transmita, cuvantul are o energie specifica, care realizeaza
conexiuni intre indivizi: ,Puterea logosului este imensa: el
aduce placere, alunga grijile, fascineaza, convinge, trans-
forma cu ajutorul farmecului“?.

Dincolo de cuvantul expresiv, el detine o putere, o
forta care starneste in ascultator mai mult decat atentia.
Conexiunea pe care o realizeaza intre lumea launtrica a
indivizilor ii conferi o valoare dincolo de continutul pe care
il exprima. Aceasta energie este contopita in inceputurile
umanitatii si ale verbului divin: ,La inceput a fost Cuvantul®.

Energia cuvantului rostit poate fi consideratd una de
natura magica, tocmai prin asemanarea cu originea sa:

,energia pe care o regasim in cuvintele sacre, in ruga-
ciune, in blestem, in descantec. In cuvantul incércat
de energie, in cuvantul izvorat de logos, in cuvantul
de inceput (logosul divin) sta puterea magica a
cuvéntului eare, prin har, devine vestitor sau poet sau
saman-vindecator de suflete.“”

Aceasta energie nu trebuie confundatd cu o agitatie
interioara care se manifesta, de cele mai multe ori, pe scena

72. Apud Eusebiu Stefanescu, op. cit., p. 23.

75. .Profesionistii cu regizorul Andrei Serban”, https://www.youtube.com/
watch?v=ZkExNbsj7lg, site consultat in 27.09.2020.

74. Eusebiu Stefdnescu, op. cit., p. 27.

75. Ibidemn, p. 24.
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printr-o precipitare a cuvintelor, a gesturilor, a actiunilor.
Discutam mai sus despre o conectare la energia divina, cos-
mica, pentru a capata inspiratia creatoare. Energia cuvan-
tului rostit este conectata la aceeasi energie, fiind insasi
viata. Totodata, ,,exista un cAmp magnetic al cuvintelor, o
tensiune a energiei lor sonore si de sens“™®, o interdepen-
denta intre forma sonora si esenta.

Transferul de energie intre actor si spectator tine de
»grija actorului ca fiecare cuvant, fiecare gest sa fie de o
expresivitate maxima, asa incat sa nu cada in fosa, ci sa aiba

“77

importanta si sa transmita energie””.

3.7. Empatia

Publicul de teatru este ,,0 colectivitate de individualitati
ganditoare si apreciatoare. Visezi singur, dar razi impreuna
cu altii””®. Pe de alta parte, ,,spectatorii sunt oameni diferiti.
Ei devin public numai atunci cand se contamineaza de o
stare, de o emotie, de un gand™.

Intre actorul emitétor si spectatorul receptor se reali-
zeazd o conexiune spirituala, emotionala, in teatru rega-
sindu-se si ,[pJrincipiul inimilor comunicante“®. Sigur ca
spectatorul nu intra in conexiune doar cu artistul dramatic,
ci si cu ideile, framantarile, emotiile celorlalti artisti care au
conceput creatia teatrala.

Ca un efect al eficientei si productivitatii pe care le pro-
paga o transmitere, o contaminare, o emitere eficienta din
partea artistului, spectatorul raspunde prin insasi implicarea
sa emotiva si se realizeaza, astfel, transferul de la conceptul
de spectator la cel de public. Artistul transmite pornind din
universul siulauntric spre universul launtric al spectatorului.
Aceasta comunicare se realizeaza prin elemente de exprimare

76. Ibidem, p. 81.

77. Ibidem, p. 32.

78. Henri Wald, Puterea cuvantului, p. 82.
79. Eusebiu Stefdanescu, op. cit., p. 31.

80. Ibidemn.
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ale limbajului artistic si ajunge la nivelul de conectare spi-
rituala. Conexiunea intre interioarele indivizilor invita prin
intelegere, sensibilizare si rezonanta la implicare. Cu alte
cuvinte, artistul primeste in mod real o confirmare a ceea ce
initiaza si emite, iar spectatorul se apropie de catharsis.

Teatrul pune fata in fati oameni care dau credibilitate
prin conventie unei alte realitati, o fictiune persuasiva de
care actorul trebuie sa fie convins, astfel incat spectatorul
sé treaca de convingere si sa atinga punctul in care devine
participant pasiv al acestei fictiuni create spre a fi perceputa,
dar si priceputa: ,Ceea ce se percepe este imitativ, iar ceea
ce se pricepe este o atitudine pragmatic-afectiva, sensibilul
mimeaza realul, iar inteligibilul ia atitudine fata de el“®.

Asemeni actorului, spectatorul se bucura de unicitate
prin definirea lui ca individualitate. Asa cum artistul pune
in joc bagajul sau rational, emotional si spiritual pentru a-si
concepe si contura expresia, spectatorul decodeaza si rezo-
neaza in functie de propriile sale inmagazinari launtrice.
Prin prisma acestora, el are reactii la expresiile artistice
care se conecteaza cu experientele sale unice si sustine acea
participare, fie ea pasiva sau chiar activa, atunci cind lumea
sa launtrica raspunde prin elemente ce tin de exprimare:
plans, ras, aplauze.

In cazul receptrii se pot identifica diferente, chiar daca
ceea ce actorul indeplineste este considerat general valabil:

Jreceptatea artei nu se consuma uniform, ci deferentiat,
in functie de cultura, de temperament, de sensibilitatea
publicului, iar orientarea ideologica, criteriul de clasa
al aprecierii ocupa un rol important. Se pare ca fiecare
varsta descifreazd noi sensuri in cercul operei si isi
concretizeaza atentia in legatura cu creatia literar-ar-
tistica din unghiuri diferite. Adolescentul va retine din
Romeo si Julieta tragedia iubirii, tAnarul va fi ispitit de
specificul epocii Renasterii, asociind timpul cu desti-
nul uman, urménd ca, in faza maturitatii intelectuale,

81. Henri Wald, Puterea cuvdantului, p. 10.
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opera sa se rasfranga pe liniile ierarhizarilor, ale com-
paratiilor, ale unor judecati de valoare solide.“®

Totusi, dincolo de tot ceea ce defineste individuali-
tatea acestui spectator, el trebuie sa fie implicat, pentru a
introduce in actul de receptie aceasta participare afectiva.
Calitatea spectatorului de implicare si reactie este definita
de empatie, aceasta ,capacitate a unui subiect de a disimula,
de a intra in pielea altuia, de a se transpune simpatetic” si
care ,este declansata de o emotie estetica“®. Cu alte cuvinte,
participarea publicului implineste intreaga creatie scenica,
o ridica la un rang superior, spectatorii traind catharsisul.

3.8. Poezia

Daca cuvantul capata oralitate prin transferul din planul
seris in cel al rostirii care se agata de real, intregul limbaj
se cristalizeaza sub amprenta oralitatii, iar ,toate celelalte
mijloace de exprimare traduc oralitatea“ss.

Poezia poate fi privitd in aceasta cautare continua a
slefuirii mijloacelor de exprimare si a lumii launtrice drept
un instrument ce produce progrese tocmai prin dificultatea
si complexitatea pe care o propune. Ea trimite la o forma
atipica si inconfortabila de exprimare, de cele mai multe
orl, fata de vorbirea cotidiana, dar si spre un univers variat,
amplu de semnificafii, care va nuanta, va inunda lumea
interioara a artistului emitator. Cuvantul seris este regasit
in poezie sub forma de esente, esente ce se vor cristaliza in
prima instanta in ganduri, framéantari, trairi in interiorul
actorului, apoi in fascicule de gind si particule de emotie.
De asemenea, ea reprezinta un reper in definirea oralitatii,
aceasta fiind, de fapt, ,conditia originara a poeziei“®.

Pleciand de la text ca materie prima in delimitarea si
decodarea frazelor si a ideilor, artistul trebuie si depaseasca
82. Ion Tobosaru, op. cit., p. 251.

83. Eusebiu Stefanescu, op. cit., p. 84.

84. Ibidem, p. 41.
85. Ibidem, p. 7.
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ideea de recitare a poeziel si sa ajunga la nivelul de inter-
pretare convingatoare, simpla, frumoasa si fireasca. Textul
poetic cucereste initial prin forma care ii confera muzicali-
tate. Precum un cuvént ce ramane in stadiul de pronuntie
frumoasa, poezia poate pacali actorul prin aceasta aparenta.
Doar ca spectatorul nu va putea fi pacalit, pentru ca nu va
primi nici mesaj, nici emotie, ci doar o insiruire placuta
auzului, dar care nu stimuleaza ratiunea si nu misea sufletul.
Secretul sta in a prefera fondul in detimentul formei, pas-
trand, desigur, misterul si izul unic al acestei creatii poetice.
De exemplu, daca actorul respecta rima si plaseaza o pauza
logica dupa fiecare vers, va distruge fraza, respectiv ideea.
Totodata, semnele de punctuatie scrisa trebuie adaptate in
functie de intentia pe care o va dobéndi fraza. O virgula, de
asemenea, poate destrama firul logic al unei idei, idee care
nu ii apartine actorului, ci poetului. Astfel, actorul risca sa
ramana ,prizonierul muzicalitatii si al locului comun“®.

Actorul va folosi cuvantul ca generator de sens si sen-
sibilitate si va ajunge la esenta cuvantului, care are puterea
de a trece de la fraza la gind, la idee si emotie. Plecand de la
elementele-cheie in insufletirea cuvantului rostit, actorul va
ingloba in cuvant atat esenta, cit si forma acestuia. Datorita
semnificatiilor si conotatiilor multiple care formeaza trupul
poeziei, se simte nevoia completarii acestor asumari noi ale
unor cuvinte scrise, ale unei alte gandiri si trairi. Aceasta
magie a poeziel solicitd maestrie in rostirea cuvantului pe
scena si propune o munca a artistului cu textul poetic mult
mai amanuntita si elaborata.

Fiecare poet poate fi recognoscibil si mai usor descifrabil
prin acordarea unui stil. Stilul poate clarifica intentiile cre-
atoare si poate veni in ajutorul celui care doreste sa elibere
textul poetic din lumea serisului. El poate aduce clarificari
cu privire la descifrarea textului in dorinta de a fauri idei.
De asemenea, poetul capata unicitate printr-un ,anumit stil
pentru a exprima nu numai ce a aflat despre realitate, dar si

86. Eusebiu Stefinescu, op. cit., p. 83.
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atitudinea pe care o ia fata de realitate“”. Altfel spus, ,selec-
tarea anumitor cuvinte si combinarea lor in sintagme noi,
potrivit proprietatilor prozodice si stilistice ingaduie poetului
sd comunice, pe masura talentului sau, o parte cat mai mare
din emotiile pe care i le provoaca lumea in care traieste“ss.

Daca in cazul unui text dramatic prezentam ca reper o
aplecare spre documentarea operei dramatice, in intalnirea
cu creatia poetica actorul realizeaza o conexiune mai puter-
nica intre el si creator, ,traind starea de gratie a poetului,
ca si cum i s-ar substitui prin empatie“8. In laboratorul siu
launtrice, actorul trebuie sa se contamineze prin empatie cu
aceasta stare de gratie care a fost izvor primordial si esential
in conceperea textului poetic. Este cat se poate de clar, ,in
interpretarea poeziei trebuie sa intri in pielea poetului, sa-ti
asumi jertfa lui de suflet“e®.

Precum teatrul, poezia propune infiptuirea unei alte
realitati, atentia si concentrarea interpretului fiind ,asu-
pra viziunii poetice ca sa-si insuseasca starea, tensiunea,
energia puse la bataie pentru a crea o alta realitate utopica,
irealizabila in parametrii normalitatii“e.

Pe de alta parte, poezia poate fi considerata o forma
de comunicare. Am putea spune, la fel ca in cazul textului
dramatic, ca ea trebuie sa ajunga la gandul si sufletul celui
ce o recepteaza. Fiind ,forma cea mai subtila de comunicare
cu divinitatea si a oamenilor intre ei“??, poezia il invita pe
actor ,sa retraiasca nu o stare, nu o situatie ca in teatru, ci
s retraiasca o transa“®3, tinzand spre ,revelatia trecerii pe o
treapta superioara a exprimarii poetice“®.

In dorinta de a atinge aceste nuante interpretative supe-
rioare pe care le solicita poezia, cuvantul capata si el puterea
si esenta lui originara. Astfel, actorul isi asuma cuvintele
87. Henri Wald, Puterea cuvantuhui, p. 21.

88. Ibidemn.

89. Eusebiu Stefanescu, op. cit., p. 76.
00. Ibidem.

91. Ibidem, p. 81.

02. Ibidem.

93. Ibidem.
04. Ibidem.
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poetului, ,care nu sunt purtatoare de semnificatii, sunt pur-
tatoare de energii; ele nu comunica, ci edifica; nu exprima
realul, ci il atrag. Asadar, energia cuvantului rostit pe
scena este cea pe care si-o propune poezia, acest instrument
al actorulul de a se perfectiona, de a cauta dincolo de forma
si aparenta.

Sigur ca prin intermediul vorbirii cuvintele cuprinse in
poezie vor dezvolta idei. Acest cuvant este insa ,cuvant de
sine statator, nu doar purtator de semnificatii si participa la
actul numirii“e.

Multitudinea de trimiteri, esente, conotatii confera o
perspectiva emancipata a limbajului, care poate deveni sursa
de inspiratie, energie si esenta in abordarea limbajului sce-
nic. Ceea ce ofera particularitate acestui limbaj poetic tine de
faptul ca el ,transmite un mesaj cu cel putin doua niveluri:
cognitiv, care este suma continuturilor semnelor dublu arti-
culate si a faptelor de sintaxa care le leaga, si simbolic, care
este acela al valorilor adaugate lingvistic articulat“”.

Cuvantul scris este sursd de inpiratie si energie in
aprofundarea gandului si a sufletului cuvantului. Pornind
de la suma cuvintelor cuprinse in textul dramatic, observam
necesitatea unei asumari a textului, a frazei care devine idee
sl a trairii care devine emotie. Cuvantul rostit trebuie sa
capete calitatea de a parcurge drumul invers atunci ciand
il contamineaza pe spectator. De aceasta dati, un element
al limbajului extern produce rezonanta in limbajul intern
al privitorului. Conexiunea dintre gand si traire ofera ideii
capacitatea de a nu fi strict sens, ci o idee care patrunde
in ratiunea publicului si in inima acestuia. Pe langa aceste
doua aspecte ce intregesc cuvantul rostit, energia logosului
de la inceput este cea care strabate cAmpul magnetic al
ascultatorului. Idealul in actul de creatie tinde spre starea de
purificare a publicului, care se poate trai doar prin empatie.

95. Ibidemn, p. 76.

96. Ibidem, p. 81.

97. Bertil Malmberg, Signes et symboles, Paris, Editura Picard, 1977, trad.
ns., p. 257.
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Blocajele care apar in timpul creatiei pot fi depasite prin
intoarcerea la esenta cuvantului seris, iar nu prin abordarea
strictd a formei cuvantului, care raméne la nivel de placere
auditiva si care nu vine ca o consecinta ce ar incununa doar
lumea launtrica a gandirii, ci si lumea launtrica a trairilor
interpretului. Atunci cind acest cuvant cucereste lumile
launtrice ale spectatorului care participa afectiv, prin empa-
tie, la actul artistic, el depaseste ideea de sunet si starneste
gandul si trairea spectatorului.
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CAPITOLUL 4
CUVANTUL CELUILALT. A FI — A VORBI

4.1. Notiuni introductive

Sintetizand capitolele anterioare, se poate decupa un
parcurs al cuvantului scris care devine o intruchipare a
gandulul si a trairii prin interiorizare. Se poate distinge
in felul acesta un traseu prin care forma sonora capata o
componenta rationala si una emotiva, un cuvant viu care
depaseste nivelul de placere auditiva si actioneaza asupra
universului launtrie al spectatorului.

Eficienta acestui drum realizat de actor pentru emiterea
cuvantului organic poate fi evaluata in gradul de empatie
atins prin receptarea acestuia. Aceasta rezonanta empatica
a spectatorului depinde de nivelul ,retrairii* actorului si,
totodata, de abilitatea de a empatiza a spectatorului, situdnd
aceasta trasatura in ,raportul dintre innascut si dobandit,
relatia dintre capacitate si comportament*.

Privind aceastd modalitate sub forma unei metode de
generare a unui instrument verbal care transmite idei si
emotil, se percep, totusi, diferente intre asumarea launtrica,
exteriorizare si receptare. Aceste discrepante intre forjarea
launtrica si exprimarea acesteia prin verbalizarea cuvantului
memorat se manifesta, de fapt, ca discordante intre codare si
decodare. Putem sa ne raportam la acest blocaj in procesul
de creatie bazandu-ne pe relatia cauzi-efect. In consecint,
cuvantul rostit poate fi considerat ca fiind efect, iar cauza una
denaturd interioara. Sursa acestei distorsionari interiorizare-
exteriorizare poate fi identificata la actor prin lipsa preciziei
intre ceea ce acesta codeaza in laboratorul sau intrinsec si se

1. Stroe Marcus, Empatie si personalitate, Bucuresti, Editura Atos, 1997,
p. 16.
2. Ibidem, p. 10.
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decodeaza prin intermediul elementului de expresie. Altfel
spus, cuvantul reuseste sa fie unul viu, care are capacitatea
de a transmite, dar este privat de aprobarea celorlalte instru-
mente de expresie implicate in procesul de comunicare.
Aceasta lipsa de asociere a elementelor de expresivitate con-
duce spre o comunicare ineficienta, elementul verbal fiind
daramat de un simplu element nonverbal. Totodata, lipsa
unei coordonari intre acestea il poate debusola nu numai pe
partenerul de scena, ci si pe spectator.

Elementele de expresie utilizate de actor sunt cele
specifice tipului de comunicare directa, aflandu-se in
,Situatia in care mesajul este transmis uzitindu-se mijloace
primare — cuvant, gest, mimica“:. Odata rostite, cuvintele
alcatuiesc mesajul verbal si se pot decupa cele doua tipuri
de comunicare, verbala si nonverbala, in timp ce ,[a]n-
samblul elementelor nonverbale — mimica, privire, gesturi,
postura ete. — intretin conversatia si dau semnificatie mesa-
jului verbal“. In altd ordine de idei, se explica sustinerea
componentei verbale din partea celorlalte instrumente
prin ponderea pe care o ocupa in fenomenul comunicarii.
Dincolo de mitul 55-38-7, ,,55 la suta prin limbajul corporal,
38 la suta prin paralimbaj si abia 7 la suta prin limbajul
verbal“s, cele doua tipuri de elemente coopereaza, deoarece
Llimbajul nonverbal si limbajul verbal opereaza impreuna,
se sprijina reciproc in procesul comunicarii“. Cuvantul ros-
tit are nevole asadar de o armonizare cu celelalte elemente
pentru a transmite cu precizie, ludnd in considerare faptul
ca acesta doar ,,imbraca ceea ce dorim sa comunicam®.

Sursa originara a cuvantului raméane, insa, textul drama-
tic, asupra caruia vom propune o perspectiva mai detaliata

3. Irina Stinciugelu, Raluca Tudor, Adriana Tran, Vasile Tran, Teoria
comunicdrii, Buecuresti, Editura Tritonic, 2014, p. 40.

4. Septimiu Cheleea, Loredana Ivan, Adina Chelcea, Comunicarea nonver-
bala: gesturile si postura. Cuvintele nu sunt de-agjuns, Bucuresti, Editura
Comunicare.ro, 2008, p. 35.

5. Ibidem, p. 37.

6. Ibidem.

7. Irina Stanciugelu, Raluca Tudor, Adriana Tran, Vasile Tran, op. cit., p.
156.
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de decodare si, mai apoi, de codare, raportandu-ne la acesta
ca prim mijloc care i stimuleaza actorului empatia.

Tratarea textului ca fiind doar o forma va conduce la
o simpla aparenta sonora a cuvantului. Forjarea, cautarea
dincolo de aceasta adunare de litere conduce spre decodarea
originara, care a fost probata si validata de dramaturg prin
empatie cu propria creatie. Se poate discuta in cazul serii-
torului de o dubla forma de a empatiza atat in elaborarea
creatiei, cat si din perspectiva detasata, din cea a receptarii
din afara a operei, douia moduri prin care scriitorul empa-
tizeaza cu propriile personaje prin transfer psihologic in
psihologia acestora si cu cititorul prin prisma imaginatiei®.
Nivelul optim de contopire prin empatie este surprins in
exemplul seriitorului Gustave Flaubert, care, atunci cand
scria despre otravirea Emmei Bovary, avea atat de insistent
gustul de arsenic in gurad incét acesta s-a manifestat sub
forma a doua indigestii®. Aceasta codare atdt de autentica
trebuie descoperita in toatd complexitatea si profunzimea
el, astfel incét prin re-codarea actorului sa se ajunga la o
descifrare cat mai aproape de cea originara. Paternitatea
aceasta a textului ca sursa a esentelor poate reprezenta o
fundamentare in cautarile artistului dramatic, considerand
opera dramatica, atat la nivel micro — cuvant, replica, scena
—, cét si la nivel macro, o forma care a rezultat in urma
unui laborator de codare a unui continut si a unui circuit
de creatie.

In alta ordine de idei, cuvantul scris poate fi considerat
un nucleu in cautarea si completarea elementelor de expre-
sie de natura vocala si nonverbala, acestea insumand ,,doua
moduri de reprezentare distincte”, dar cu ,aceeasi coordo-
nare“°. Astfel, lipsa identitatii intre codarea si decodarea
cuvantului organic prezinta o problema de ordin interior,
conducand la revizuirea si extinderea acelui laborator
launtric al interpretului dramatic, mai exact, la cunoasterea

8. V. Stroe Marcus, op. cit., p. 163.
9. Ibidem.
10. Apud Septimiu Chelcea, Loredana Ivan, Adina Cheleea, op. cit., p. 37.



Cuvéntul Celulalt. A fi — a vorbi

si consolidarea acelui generator interior care ghideaza si
conduce instrumentele expresive.

Angajarea tuturor mijloacelor de exprimare ale actoru-
lui necesita cunoasterea procesului de comunicare:

,orice proces de comunicare are o tripla dimensiune:
comunicarea exteriorizata (actiunile verbale si non-
verbale observabile de catre interlocutori), metaco-
municarea (ceea ce se intelege dincolo de cuvinte) si
Intracomunicarea (comunicarea realizata de flecare
individ in forul sau interior, la nivelul sinelui).**

Prin rostire cuvintul devine forma de exprimare verbala
orala si exteriorizeaza acel continut informational (CE?).
Pentru a deslusi partea de metacomunicare, care poate
insuma codarea launtrica sau ceea ce nu spune personajul,
actorul poate empatiza cu scriitura, astfel incat sa reuseasca
sd transmitd emotia doritd (CUM?). Din ceea CE spune
personajul si CUM transmite se poate ajunge spre CINE?,
folosind cuvantul dramaturgului ca o metoda de caracteri-
zare indirecta a personajului.

Empatia raméane o modalitate in creionarea si crearea
personajului dramatie, reprezentind ,transpunerea psi-
hologica a eului in psihologia celuilalt“*2. Putem considera
aceasta definitie-cheie o descriere succinta a procesului
creator actoricesc. Astfel, cu ajutorul acesteia, vom porni
in cautarea personajului si, de asemenea, in cautarea
vorbirii acestuia.

Cu alte cuvinte, asa cum am remarcat mai sus, cuvantul
viunureuseste s devina eficient atunci cand privim cuvantul
alaturi de celelalte instrumente de expresie. Incadrandu-l in
procesul comunicational, el insumeaza mesajul verbal, care
»are un caracter ireversibil“. Odata rostit, instrumentul
verbal nu mai poate fi modificat. Ca logosul rostit sa capete

11. Irina Stanciugelu, Raluca Tudor, Adriana Tran, Vasile Tran, op. cit., p.
37-

12. Stroe Marcus, op. cit., p. 11.

13. Irina Stanciugelu, Raluca Tudor, Adriana Tran, Vasile Tran, op. cit.,
p- 38.
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forta, iar mesajul insumat de acesta sa capete veridicitate
si siguranti, este necesara ,o convergentd intre mesajul
verbal si elementele nonverbale, impactul mesajului este
mai puternic“®. Asadar, cuvantul are nevoie in transmitere
de o sustinere din partea instrumentelor de comunicare
nonverbala. Mesajul are o componentd a unui continut
manifest si o componenta a mesajului latent, cel din urma
cu un grad mai ridicat de semnificatie deseori®s. Continutul
manifest este insumat de aspectul verbalizat, iar partea
latenta tine de componenta nonverbalid. Vom urmari,
desigur, cum reuseste componenta nonverbala sa valideze
cuvantul asa incat acesta sa depaseasca nivelul de simpla
pronuntie, cautind sa fundamentam cauzele interioare
generatoare, prin dobandirea instrumentului verbal care
transmite cu precizie si este animat armonios de celelate
forme de expresie, un cuvant care trimite spre receptor un
bagaj informational prin sincronizarea partii de continut cu
cea a expresiel. Acest echilibru intre elementele implicate
in fenomenul de comunicare prin validare este specific si
nu are legatura cu anularea acestora intre ele prin expresia
utilizata in teatru si amintita in capitolul anterior — semn
pe semn. Aici putem aminti acele gesturi de ilustrare
care altereaza mesajul. Discutam despre o echivalare care
ajuta ca rostirea sa depaseasci zona abordata in vorbirea
curenti, trecind dincolo de nivelul de vorba, de ansamblul
de sunete care nu reusesc de fiecare datd pe deplin sa
comunice. In ceea ce priveste cuvantul uzitat in comedie,
putem remarca o discrepanta intre armele expresive care
provoaca amuzamentul spectatorului, deoarece ,[o] buna
parte din umor se bazeaza pe nepotrivirea dintre expresie

Ly

si continut.

14. Loredana Ivan, Cele mai importante 20 de secunde in comunicarea
nonverbald, Bucuresti, Editura Tritonic, 2009, p. 93.

15. Irina Stinciugelu, Raluca Tudor, Adriana Tran, Vasile Tran, op. cit.,
p- 38.

16. Septimiu Chelcea, Loredana Ivan, Adina Chelcea, op. cit., p. 44.

17. Matthew McKay, Martha Davis, Patrick Fanning, Mesaje: ghid practic
pentru dezvoltarea abilitdtilor de comunicare, Bucuresti, Editura All,
2016, trad. Adriana Orban, p. 36.
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Instrumentele nonverbale devin relevante in procesul
comunicarii prin atributiile pe care le indeplinese alaturi
de componenta verbala. Cu ajutorul acestora se obtine: ,a)
exprimarea emotiilor; b) transmiterea atitudinilor interper-
sonale (dominanta/ supunere, placere/ neplacere etc); c)
prezentarea personalitatii; d) acompanierea vorbirii, ca fee-
dback, pentru a atrage atentia“®. Remarcam astfel ca prin
aceste elemente care insotesc si coexista alaturi de cuvantul
care traverseaza aerul se transmit valente despre universul
interior al individului, aspecte despre emitator pe care le
afla receptorul si care, adeseori, altereaza cuprinsul infor-
mational si sensul sunetului articulat. Altfel spus, trupul si
vocea sunt cele care, prin atributiile lor in intregul fenomen,
aproba si anima ceea ce transmit elementele verbale.

Inceputurile comunicarii verbale au fost declansate
de valente nonverbale, deoarece  limbajul uman isi are
originea in exprimarea sonora a emotiilor, ca o forma de
comunicare nonverbala“?®, fapt pentru care vocea e cea care
fundamenteaza cuvantul si reprezinta un punct de reper in
confirmarea acestuia.

In lucrul cu studentii de la actorie la disciplinele
Tehnica vorbirii sau Vorbire scenica se identifica discre-
pante intre ceea ce spun si cum spun. Se observa diferente
intre culoarea vocala si cuvantul rostit. Acest fapt ne invita
la dezvoltarea acestui laborator interior de creatie, care sa
confere sustinerea necesara constituentului verbal.

Aminteam mai sus ideea de equtare a modului de a
vorbi al personajului, concomitent cu traseul de construire a
personajului. Influenta elementelor nonverbale si greutatea
functiilor pe care le indeplinesc trimit spre intrebarea: Cine,
de fapt, este implicat in procesul de comunicare? Actorul
sau personajul? Actorul, prin prisma noii identitati? Acest
concept de noud identitate este adus in discutie datorita
faptului ca, prin comunicare, se transmit elemente despre
personalitate, mai exact, despre cine este individul care

18. Ibidemn, p. 43.
19. Septimin Cheleea, Loredana Ivan, Adina Chelcea, op. cit., p. 31.
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initiazd exprimarea. In aprofundarea acestor idei, comuni-
carea introduce in cadrul procesului siau notiunea de ,pro-
pria identitate“®° si, totodata, de ,proiectarea self-ului“2.

Toate elementele implicate in fenomenul de transmitere
sunt gestionate de aceeasl sursa generatoare, care pune in
miscare aceste tipuri diferite de expresie. Cum reusim sa
ajungem, altfel spus, la modul specific de a comunica sub
amprenta unei noi identitati dincolo de aparenta? Aceasta
intrebare este valabila si in cazul in care avem un singur
actor si mal multe personaje carora le cautam felul de a vorbi
si, mai mult decét atat, de a comunica fara a apela la o forma
care va transmite incontrolabil informatii din forul intrinsec
al actorului si nu al acestui Celalalt. ,Adevaratul romancier
nu-si domina romanul, ¢i devine propriul sau roman, se
confunda intr-insul“®?, Ideea aceasta de confundare ne
intereseaza in procesul comunicational, privindu-1 pe acesta
dincolo de partea sa de exteriorizare constienta, o indepar-
tare de sine si o apropiere de personaj nu doar prin ciutarea
unei noi intruchipari. Diametral opus acestei abordari ca
forma se identifica fenomenul ,identificarii, eul se topeste in
celalalt, devine celalalt, pierzandu-si propria identitate, fiind
socotit un model de alienare empatica“?®. Pentru a putea sa
se contopeasea cu acest Celdlalt, interpretul dramatictrebuie
sa il defineasca, sa il descopere, tinand cont, de asemenea,
de indicatiile si intreaga viziune regizorala.

Bazadndu-se pe ,fenomenul imaginatiei substitutive“,
care defineste literalmente procesualitatea conceptului de
empatie, actorul intra in contact, initial, cu textul dramatic,
mai exact cu acele cuvinte scrise care pot fi considerate
forme de exprimare scrisa ale personajului care urmeaza
a fi interpretat. Inainte de a introduce intreg ansamblul de
elemente nonverbale, intervine chiar de la prima lectura

20. Irina Stinciugelu, Raluca Tudor, Adriana Tran, Vasile Tran, op. cit.,
P- 45-

21. Septimiu Chelcea, Loredana Ivan, Adina Chelcea, op. cit., p. 45.

22. Apud Stroe Marcus, op. cit., p. 161.

23. Ibidem, p. 22.

24. Ibidem, p. 162.
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partea vocala, aceea componenta paraverbala prin inter-
mediul careia se livreaza date de ordin interior, mai exact,
despre starea de spirit si despre cine este cel care comunica.
Asadar, vocea poate fi privita si ca un fond care transmite
si prin care urmeaza sa se materializeze cuvantul, dar si ca
un instrument de exteriorizare a unui bagaj launtric care
insumeaza o serie de informatii care se pot afla in dezacord
cu mesajul verbal.

Cu toate ca vocea si cuvintele functioneaza impreuna,

tendinta este de a fi ,mai atenti la cuvinte“®, existind

;
pentru fiecare instrument de expresie un centru diferit de
percepere si receptare. Componenta verbald a comunicarii
se adreseaza ,aproape in exclusivitate mintii care gandeste.
Sensul denotativ al cuvintelor este procesat digital, la rece,
la nivelul cortexului cerebral. Doar unele sensuri conotative
si semnificatii abisale ale cuvintelor pot angaja senzorial
si emotional alte zone din creier“®. In ceea ce priveste
elementele nonverbale, vocea si trupul ,sunt adresate pre-
ponderent mintii care simte si par a fi procesate la nivelul
unor formatiuni mai primitive, mai reptiliene sau cel mult
precorticale ale creierului“¥. Astfel, vorbirea de pe scena,
cuvintele si vocea ca materie prima care le fundamenteaza
isi propun sa apeleze ambele moduri de decodare.

Dincolo de tendinta de a ne indrepta atentia spre
continutul verbal, jasezdnd cuvantul la temelia conditiei

umane“’®, se poate consemna necesitatea unui echilibru

o

intre mesajul vocal si mesajul verbal — altfel spus, o susti-
nere a cuvantului din perspectiva paraverbald, un continut
interior livrat de voce pentru a valida logosul rostit pe
scend. Pe aceasta corespondenta si armonie cuvant-voce se
bazeaza vorbirea personajului, care poate fi privita dincolo
de forma, deoarece ,[v]orbirea este imaginea spiritului;

25. Stefan Prutianu, Antrenamentul abilitdatilor de comunicare, Iasi,
Editura Polirom, 2004, p. 30.

26. Ibidem.

27. Ibidem.

28. Ibidem, p. 31.
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cum este omul, asa este si felul sau de a vorbi“*. Astfel, vom
urmari traseul cuvéntului, de la cel originar, scris in textul
dramatic, spre cel care defineste prin rostire un mod al
personajului de a vorbi si prin care se reflecta felul de a fi al
acestula. Vom creiona, asadar, laboratorul interior prin care
cuvantul transmite continut interior si nu doar informatii.

4.2. Vocea Celuilalt

Prin antrenament vocal actorul dobandeste o usurinta in
a jongla cu elementele paraverbale care definesc vorbirea,
capatand un control asupra disponibilitatilor sale vocale.
Acest control tehnic ii ofera posibilitatea de a-si adapta
calitatile vocale unei tipologii sau unei stari, cautdnd o
forma prin care se decodifica caracteristicile codate. Pentru
a depasi acest nivel de aparenta, este necesara o asumare
interioara care sa confere un adevar launtric instrumentului
de expresie, acea cauza interioara care determina instru-
mentul expresiv ca un efect. Totodata, aceastd codare
interioara sustine acea unica coordonare ca un nucleu ce
declanseaza organic punerea in miscare a mijloacelor de
exprimare. Depistarea si inradacinarea interioara a acestui
a fi reprezentat si surprins exterior conduce, astfel, spre o
voce care devine o oglinda a interiorului personajului, a
acelel noti identitati.

Privind empatia ca un mecanism folosit in procesul de
decodare si receptare, notam faptul ca aceasta ,depinde in
mare masura de abilitatea de a interpreta comportamentul
expresiv al altuia“s®. Actorul porneste in cautarea caracte-
risticilor personajului de la cuvéantul seris, descifrand o tipo-
logie cu ajutorul conexiunilor de tip ca si cum, gasind acel
recognoscibil care conduce spre un stil specific noii identi-
tati. Fiecare noua identitate, fiecare nou personaj se inca-
dreaza intr-o tipologie umana si prezinta un comportament

29. Septimiu Chelcea, Loredana Ivan, Adina Chelcea, op. cit., p. 90
30. Apud Stroe Marcus, op. cit., p. 14.
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uman. Identificarea personalitatii si inscrierea personajului
intr-un tip de personalitate ofera actorului o pista generoasa
de pornire in abordarea noii provocari scenice, o perspectiva
spre acea mobilare interioara autentica si veridica. Astfel,
vocea reuseste sa devina un mijloc indirect de caracterizare
a personajului, incadrarea personajului intr-un tipar uman
depasind nivelul de intruchipare prin fundamentare laun-
tricd a unor elemente specifice identitatii respective, care
se vor reflecta prin forma generata organic. Conturat astfel,
personajul este pregatit pentru a se identifica cu el insusi.
Din ceea CE spune personajul si modul in care spune reu-
sim s gasim acel CINE si felul de a fi, analizand, desigur,
situatiile, relatiile, motivatia.

Trecand peste nivelul furnizarii de culoare vocala nefil-
trata interior, vocea apare ca o consecintd a unor insusiri
umane inmagazinate launtric, mentinand acel echilibru
intre reprezentare si coordonare, intre disponibilitati pro-
bate si slefuite tehnic si acoperire si o asumare care sa sus-
tind expresia. In acest mod, se transmite catre receptor un
mesaj vocal care devine un nucleu ce dezvaluie dedesubturi
despre sinele personajului vorbitor si se dobandeste o voce
care poate fl privita ca o suitd de continuturi. La ea ajun-
gem ca o la forma de exteriorizare care se creeaza viu, pe
baza unui mecanism si nu doar pe baza imitarii. Totodata,
aceasta ghidare interioara coordoneaza si genereaza unitar
si elementele metalingvistice (rés, plans, tuse, oftat, stranu-
tat etc.), care tin tot de registrul paraverbal al comunicarii,
venind in completarea vorbelor si comunicand despre spe-
cificul personajului, mai exact al tipologiei umane in care
acesta se incadreazi. In acest sens, vocea, prin elementele
sale specifice, reuseste sa codeze personalitatea si tipologia
dincolo de o forma si devine o reflectare a unui laborator de
codare si asumare, o expresie fireased a unor caracteristici
umane descifrate si aprofundate.
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4.3. Cuvantul viu — Emotiile Celuilat

Cautand acel transfer psihologic specific fenomenului de
empatie, nu putem sa nu precizam componentele acesteia,
reprezentate de  factura bimodala, ce implica o combinare
intre viziunea cognitiva si cea afectiva“', Fapt pentru care
se poate consemna o altd sustinere a cuvantului din per-
spectiva vocala, astfel incat acesta sa reuseasca sa devina un
sunet articulat care sa depaseasca nivelul logic si rational si
s transmita nuante de ordin interior, care sa emotioneze.

,In comunicarea umani, functia expresivi sau emotiva
dezvaluie starile interne ale emitatorului“?, vocea si trupul
reprezentiand ,principalele antene emitatoares. Prezenta
acestel funetii surprinde un alt aport al componentei vocale,
care ii confera cuvantului capacitatea de a transmite idei si
emotil prin adaptarea elementelor paraverbale prin care
acesta se modeleazi si oferd posibilitatea de impartasi
acel rost interior. Prin prisma vocii, cuvintele aleatuite in
fraza reusesc sa depaseasca ideea de simpla pronuntie si
enuntare si devin stimuli perceputi si interpretati de cétre
spectator la nivel rational si emotional. Astfel, se poate
decupa o dubla intelegere si percepere a cuvantului, una la
nivel auditiv si una la nivel launtric, prin capacitatea de a
impartasi prin prisma vorbirii si nuante ce tin de universul
launtric al personajului, dincolo de acel bagaj informational
organizat in mesaj verbal.

Prin perfectionare tehnica si codare launtrica, cuvantul
seris ajunge la nivel de cuvéant organie, viu, prin conectarea
celor trei componente, trupul, gandul si sufletul acestuia,
discutate si aprofundate in capitolele anterioare, un cuvant
care reflecta un sunet articulat placut auditiv, care se rosteste
sub amprenta unui gand declansator si a unei stari de spirit
asumata cu adevarat. Cuvantul rostit pe scena se fiinteaza si
reuseste sa surprinda acel gand viu si acea traire autentica

31. Ibidem, p. 18.
32. Stefan Prutianu, op. cit., p. 31.
33. Ibidem.
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prin care se stabileste o conexiune tridimensionala intre
emitator si receptor, respectiv actor-actor si actor-spec-
tator. Se stabileste, de asemenea, o corespondenta intre
valentele interioare ale trairii si elementele exterioare de
reprezentare, un echilibru intre recognoscibil, general vala-
bil, validat si sustinut launtric, intre cele doua CUM-uri care
ajuta la transmiterea unei idei si a unei componente afec-
tive, un CUM tehnic armonizat de unul launtric. Sustinerea
interioara veridica este cea care genereaza organic emiterea
cuviantului, elementele verbale si paraverbale capatind
forma pe baza continutului launtrie.

4.4. Cuvantul Celuilat — De la a fi spre a vorbi

Prin CINE si CUM ne apropiem de cuvantul care apartine
acelei identitati si dobédndeste o provenientda launtrica.
Ajungem astfel la felul de a vorbi de la asumare interioara
a unul bagaj interior ce surprinde un mod de a fi, a gandi si
a simtl. Prin aceastd coordonare interioara, vocea livreaza
un cuvant care comunica eficient prin validarea vocala ofe-
ritd. Parcurgand etapele inmagazinarii launtrice, se capata
acea cauza interloard care il confera cuvantului calitatea
de a fi veridie, firesc si specific. Etapele propuse surprind
pregatirea interioara necesara inainte de a rosti cuvantul,
astfel incat sa se depaseasca nivelul de pronuntie corecta,
inglobédnd generatorul interior, acea coordonare care va
gestiona intreg ansamblul de instrumente de expresie, de
factura verbala sau nonverbala. Se distinge asadar procesul
interior care si controleze reprezentarea exterioara. Se
poate construi, totodata, o metoda, un mecanism prin care
sa se realizeze un echilibru, o sincronizare intre mobilarea
interioara prin asumarea personalitatii, a gindului si a tra-
irii si reflectarea acestora la nivel de exprimare si expresie.
Asa cum in cazul cuvantului viu discutam despre o dis-
ponibilitate interioara care sa sprijine si sa valideze launtric
elementele exterioare, acelasi lucru se poate sustine si in
cazul cuvantului celuilalt. Altfel spus, cuvantul care apartine
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noii identitatl incadreaza cuvantul viu intr-un comporta-
ment expresiv. Apartinind unei identitati care se remarca
prin amprenta personalitatii, cuvantul viu, organic devine
specific si, astfel, vom putea dobandi o vorbire prin inter-
mediul careia se furnizeaza atat informatii, cét si continut ce
dezvaluie bagajul afectiv si caracterul uman al personajului.

4.4.1. Personalitatea

Inainte de a ciuta specificitatea vorbirii personajului, vom
defini conceptul de personalitate ca nucleu declansator al
instrumentelor de expresie. Totodata, ne vom opri asupra
aspectelor esentiale care fundamenteaza acest concept,
urmarind, astfel, elementele cheie necesare care conduc
spre insusirea launtrica a personalitatii noii identitati.

Pe de alta parte, se poate discuta despre o extindere a
laboratorului interior de creatie al artistului dramatic sau
de o fisa de personaj realizata mai in detaliu, reflectand
asupra componentelor care definese personajul ca ,reali-
tate umana“.

Conturarea personajului din punctul de vedere al
personalitatii poate sa confere actului artistic unicitate,
deoarece personalitatea este ,intotdeauna unica (origi-
nala) si irepetabila“s, Dincolo de bagajul ereditar,  fiecare
suporta influente unice (istoria propriei vieti este unicat)“.
Se subliniazad importanta cunoasterii si asumarii de catre
actor a istoriei personajului, construita fie pe baza textului
dramatic, fie sub amprenta propriei inventii sau adaptata si
ghidata de conceptul regizoral.

Din perspectiva psihologica, ,personalitatea se identi-
fica in linii mari cu SPU“? (SPU reprezinta sistemul psihic
uman). ,Personalitatea psihica nu reprezinta un adaos la

34. Tiberiu Buzdugan, Psthologia pe intelesul tuturor, Bucuresti, Editura
Didactica si Pedagogici, 2007, p. 157.

35. Ibidem, p. 155.

36. Ibidem.

37. Ibidem.
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sistemul proceselor si functiilor psihice, ci este o chintesenta
sl sinteza a lor, fara a iesi cu ceva din domeniul acestora“s®.
Neludnd in caleul manifestarile spontane, personalitatea
ia in considerare ceea ce este ,constant, invariabil, carac-
teristic“®, acele esente care sustin trasaturile de persona-
litate, ,constante ale vietil psihice®®. Aceste trasaturi de
personalitate tind spre generalitate si il caracterizeaza pe
un om in ansamblul lui. Ex.: un om exprima calmitatea
cind vorbeste, cind actioneaza, cand gandeste etc.**.
De asemenea, ,sunt caracteristici definitorii pentru insul
respectiv, exprimandu-le in ce are el esential“+2. Ansamblul
trasaturilor de personalitate poate fi considerat ,insasi sub-
stanta personalitatii ce se confrunta cu lumea“2. Definind
personajul prin perspectiva personalitatil, putem anticipa
anumite aspecte ce tin de comportamentul acestuia, deoa-
rece ,pe baza cunoasterii structurilor de personalitate se
pot face previziuni asupra reactiilor si conduitei subiectului
intr-o situatie data“+.

,Personalitatea este un agregat de aptitudini si atitudini
ce are in centrul sau EUL, ca factor de integrare si coordo-
nare“#. Eul este subiectul la nivelul caruia se intretaie trei
predicate: a fi, a avea, a face“45. Mai mult decat atat, acesta
»se constituie (ca formatiune psihologica) in procesul inter-
actiunii cu lumea (mai ales cu oamenii)“#, identificindu-se
cu insasi fiinta“#®. Aceasta identificare introduce conceptele
de rol si status, definind subiectul prin prisma socialului si
a relatiilor sociale. Apropierea de personaj prin cunoasterea
si inglobarea interioara a acestor aspecte sustine ideea de a
contine si de a nu emite prin vorbire doar forma, vorbirea
38. Ibidem.

30. Ibidem.
40. Ibidem.
41. Ibidem, p. 156.
42. Ibidem.
43. Ibidem.
44. Ibidem.
45. Ibidem p. 157.
46. Ibidem, p. 156.

47. Ibidem.
48. Ibidem, p. 157.
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reprezentdnd ,o oglinda, uneori o fereastra, a noastra, a
eului, a persoanei®,

Notiunea aceasta de persoana indreapta atentia spre
depistarea termenului corespunzator pentru tratarea
personajului. Privindu-l ca individ, ne raportam la ,o
unitate vie indivizibila“°, care indici ,doar o prezenta“s.
Considerandu-l o individualitate, ne referim la ,individul
luat in ansamblul proprietatilor sale distinetive si origi-
nale“>®. Referindu-ne la personaj ca persoand, vizam ideea
de prezenti umana“s, care ,desemneazi ansamblul insusi-
rilor psihice“s. Fiind ,simetrica individualitatii“ss, ,concret,
personalitatea, in diverse relatii si actiuni, se manifesta
conform rolului indeplinit si tindnd seama de statusul sau,
decl, ea apare ca personaj“st.

Conceptul de rol este preluat din teatru in sociologia
contemporana si std la baza unei perspective ample asupra
comportamentului social?”. Erving Goffman sustine ,ideea
potrivit careia lumea este un teatru“®; pentru Goffman,
s[v]iata sociala este asemenea unui repertoar plin cu situatii
tip, iar interlocutorii cauta inainte de toate si reprezinte un
rol“?®, Pe pracursul unui spectacol, personajul poate deci sa
isi asume diferite roluri (de fiu, de parinte, de subaltern, de
sef ete.) in diverse situatii, iar trecerea de la un rol la altul
reprezinta schimbarea registrului de exprimare, rolul fiind
considerat ,factorul determinant in stabilirea registrului“®,
lar in absenta consemnarii ,relatiei de rol intre persoanele

49. Irina Stinciugelu, Raluca Tudor, Adriana Tran, Vasile Tran, op. cit.,
p- 156.

50. Tiberiu Buzdugan, op. cit., p. 157.

51. Ibidem.

52. Ibidem, p. 158.

53. Ibidem.

54. Ibidem.

55. Ibidem.

56. Ibidem.

57. V. Irina Stanciugelu, Raluca Tudor, Adriana Tran, Vasile Tran, op. cit.,
pp- 178-170.

58. Ibidem, p. 170.

59. Ibidem.

60. Ibidem.
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care interactioneaza, alegerea varietatii lingvistice adecvate
intalnirii, adica registrul comunicarii, are de suferit“c.
Stabilirea rolului in fiecare situatie scenica duce la depis-
tarea tipului de relatie dintre interlocutori, relatia fiind
consideratd un punct nodal in comunicarea interpersonala,
definita ca ,mijlocul prin care fiecare relatie este initiata,
negociata, mentinuta si finalizata“®2. In conturarea relatiei
dintre personajele implicate in interactiunea verbala inter-
vine atitudinea interpersonald, care se transmite fie prin
continutul cuvantului, fie prin materia prima de formare a
acestuia — elementele paraverbale. Prin includerea acestora
in categoria elementelor nonverbale, se observa una dintre
functiile comunicariinonverbale prin care se semnaleaza ati-
tudinile pe care Michael Argyle le conceptualizeaza pe doua
axe: axa dominanta/ supunere si axa atractie/ respingere®.
Clarificarea si asumarea in functie de situatie, rol, relatie si
tip de atitudine va conduce spre o identificare mai precisa a
actorulul eu personajul, o comunicare vie si eficienta in care
elementele implicate au o origine launtrica, dar si spre un
nivel ridicat de empatie, respectiv identificare, regasire din
partea spectatorului in personaj. Totodata, aceste notiuni
pot reprezenta un punct de plecare in procesul de creatie
spre obtinerea adevarului si a firescului scenic.

4.4.2. Dimensiunile personalitatii

In procesul de identificare si studiere a conceptului de per-
sonalitate se remarca ,trei componente, mai bine zis, moda-
litati care se intrepatrund: Temperamentul — Aptitudinile
— Caracterul“®.

Temperamentul este perceput ca fiind ,latura dinamico-
energetica a personalitatii“®s, prin care se poate intelege felul

61. Ibidem.

62. Ibidemn, p. 181.

63. V. Loredana Ivan, op. cit., p. 79.
64. Tiberiu Buzdugan, op. cit., p. 158.
65. Ibidem, p. 160.
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de a fi al fiintei umane. Poate fi considerat un factor decisiv
in conturarea personajului si a modului de a se manifesta,
deoarece acesta reprezinta acea valenta a personalitatii care
surprinde ,stilul, forma, modul de a fi si a se comporta“®.
Spre deosebire de celelalte doua dimensiuni ale personali-
tatii, temperamentul este considerat  latura personalitatii
cea mai usor si repede constatabila“®”.

Aptitudinile surprind ,latura instrumental-operationala
a personalitatii“®® si pun in valoare ,ce poate individul, nu
ce stie el (unil au multe cunostinte, dar nu sunt in masura
sa opereze cu ele)“®,

Caracterul reprezinta ,nucleul personalitatii// — ex-
prima partea profund individuala// — exprima valoarea mo-
rala personala// — reprezintd continutul esential al perso-
nalitatii (nu forma, ca temperamentul)// — influenteaza pu-
ternic celelalte doua componente (temperamentul si apti-
tudinile) sile valorifica“7. Prin asumarea trasaturilor de carac-
ter si a atitudinilor specifice personajului forma sustinuta prin
temperament capata, consecutiv, fond, apropiindu-ne de con-
solidarea unei noi identitati specifice, conturata, desigur, prin
intermediul celor trei dimensiuni ce definesc personalitatea.
In definirea caracterului existi o serie de elemente cheie care
il domina: ,afectivitatea, orientarile intelectuale si vointa™.

4.4.3. Coordonare si reprezentare:
temperament — vorbire

Obtinerea cuvéntului viu se bazeaza pe inmagazinarea
launtrica a starilor si sentimentelor. Continutul interior
necesar fiecarei valente afective valorifica expresia. Dincolo
de acest fundament interior, este nevoie de o precizie in
codarea elementelor de expresie, precizie ce se remarca

66. Ibidem.

67. Ibidem.

68. Ibidem, p. 169.
60. Ibidem.

70. Ibidemn, p. 180.
71. Ibidem, p. 177.
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si in cazul decodarii, asigurandu-se, astfel, un echilibru si
un control intre interiorizare si exteriorizare, intre forma
si esenta. Se poate discuta de un stil, de un mod specific
fiecarei amprente afective de a se ilustra prin intermediul
instrumentelor de exteriorizare. Componenta afectiva
devine, sub influenta unui gand, un declansator care pune
in actiune in mod organic comportamentul expresiv,
realizdndu-se o armonie, o unitate si o validare in randul
ansamblului de elemente exterioare.

Acest mecanism de codare exterioara sub amprenta si
sustinere launtrica se poate utiliza si in cazul personalitatii
care asigura generatorul central in manifestarile exterioare
ale personajului. Acest generator sustine coordonarea si
controlul asumat interior, pe baza cirora se vor desfasura
elementele de expresie sub forma reprezentarilor.

Pregatirea laboratorului intrinsec si necesar actului vor-
birii, astfel ineat prin intermediul acestuia sa se furnizeze si
continut despre fundamentul uman, presupune asumarea
personalitatii specifice personajului. Definirea si insusirea
acesteia se poate realiza prin componentele caracteristice,
pornind de la textul dramatic (caracterizare directa, evolutia
personajului, modul de a reactiona, relationa, interactiona
si actiona in situatiile date, rolurile si statusul pe care le
prezinta), dar si sub influenta indicatiilor regizorale si prin
incadrarea personajului in decursul intregii creatii teatrale.
Astfel, se pot stabili insusirile definitorii de caracter si
atitudinile specifice, aptitudinile dominante si nivelul de
inteligenta (inteligenta tratata ca ,aptitudine generala ).

Temperamentul joaca un rol important in procesul vor-
birii, definind natura umana, sugerand un mod de a fi, de a
gandi, de a simti, de a filtra lumea exterioara, de a relationa,
de a actiona si de a se exterioriza. Avand capacitatea de a
atribui fiintei umane un stil, un mod de a se manifesta, tem-
peramentul este cel care controleaza prin caracteristicile sale
instrumentele de exprimare si modul de afirmare a acestora.

72. Ibidem, p. 172.
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Stilul pe care il propune temperamentul se impune
si in stilul de a vorbi, apropiindu-ne astfel de acel cuvant
specific, care prin intermediul elementelor vocalice consti-
tuente apartine personajului. Paralela dintre a fi si a vorbi
surprinsa in aceastd maniera poate fi sustinuta de ideea
ca ,«stilul este omul insusi»“7. Din perspectiva generala,
ystilul reprezinta variabila cognitiva, afectiva, comporta-
mentala, aferenta procesului de comunicare .

In cadrul comunicirii se identific o succesiune de stiluri
specifice fiecarui act de comunicare in funetie de contextul
situational, participanti, relatie si alte conditii care caracte-
rizeaza actul in sine. Amintim, dintre acestea, stilul neutru,
familiar, solemn, beletristic, stiintific, administrativ, publi-
cistic, de comunicare manageriala, emotiv, director, flexibil,
reflexiv, indatoritor’. In perspectiva cercetatorului Martin
Joos exista cinci nivele ale comunicarii orale: stilul ce defi-
neste formele de comunicare necooperante, stilul formal,
stilul consultativ, stilul ocazional, stilul intim”. Dincolo de
categoria in care stilul se poate incadra, acesta trebuie sa
respecte atét o serie de insusiri generale — claritatea, corec-
titudinea, proprietatea, puritatea, precizia, concizia —, cat
si o serie de atribute particulare — naturaletea, demnitatea,
armonta, finetea”. Aceste calitati sunt absolut necesare in
actul vorbirii actorului, indiferent de personajul interpretat,
si ar putea fi considerate caracteristicile stilului scenic.

Amprenta fundamentulul uman si oglindirea acestuia
in vorbire, implicit in stilul caracteristic, sunt confirmate de
ideea ca ,fiecarui individ ii este caracteristic un anumit mod
de exprimare, un anumit stil, care poarti pecetea propriei
personalitati, a culturii, a temperamentului si a mediului
social in care acesta triieste“’. In continuarea ideii de mod
73. Ibidem, p. 175.

74. Irena Chiru, Comunicarea interpersonald, Bucuresti, Editura Tritonic,
2000, p. 45

75. Ibidem, pp. 45-47.

76. Apud Irina Stanciugelu, Ralueca Tudor, Adriana Tran, Vasile Tran, op.
cit., pp. 173-174.

77. V. ibidem, pp. 176-177.

78. Ibidem, p. 175.
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de exprimare, putem tine cont in vorbirea personajului si de
ceea ce exprima. Exista patru tipuri diferite de exprimare:
observatii, ganduri, sentimente si nevoi. Incadrarea intr-
una din aceste categorii poate aduce actului verbal o noua si
inedita serie de atribute, deoarece ,[f]iecare categorie nece-
sita un stil de exprimare diferit“”®. Din continutul mesajului
verbal putem stabili stilul de exprimare, deoarece fiecare
clasa in parte presupune ,deseori un vocabular specific“®.

Stilul impus de temperament confera calitatea de reco-
gnoscibil in identificarea personajului si incadrarea aces-
tuia intr-o tipologie si stabileste o serie de gesturi, atitudini
corporale si elemente paraverbale si extraverbale defini-
torii. Totodata, el surprinde si o serie de insusiri umane
clasificate in puncte tari si puncte slabe care vor armoniza
prin asumare si forjare interioara forma manifestata prin
comportamentul expresiv. Temperamentul indica si nivelul
de energie al individului.

In definirea si conturarea unui stil specific personajului,
bazat pe temperamentul acestuia, se poate apela la cele
patru tipuri de temperament. Acestea insumeaza asa-numi-
tele ,portrete temperamentale”® (coleric, flegmatic, sangvi-
nic, melancolic), care prezinta pentru fiecare tip in parte un
ansamblu de ,particularitati psihologice ale temperamen-
telor“®>, De asemenea, ,nu exista tipuri temperamentale
in stare pura“®, ci ,0 combinatie individuala a celor patru
temperamente de bazi“%*. In perspectiva lui Carl Jung,
tipurile se impart in introvertit, ,,orientat predominant spre
lumea interna“%, si extravertit, ,orientat predominant spre
lumea externa“%é. H. J. Eysenck demonstreaza ca flegmaticii

79. Matthew McKay, Martha Davis, Patrick Fanning, op. cit., p. 53.

8o. Ibidem.

81. Tiberiu Buzdugan, op. cit., p. 164.

82. Ibidem, p. 162.

83. Irena Chiru, op. cit., p. 42.

84. Florence Litauer, Personalitate plus: Cum sd-i intelegi pe ceilalti inte-
legandu-te pe tine insuti, Bucuresti,Editura Business Tech International
Press, 2004, trad. Anca Florina Sirbu, p. 12.

85. Tiberiu Buzdugan, op. cit., p. 162.

86. Ibidem.



Cuvantul Celuilalt — De la a fi spre a vorbi

si melancolicii sunt introvertiti, pe cdnd colericii si sangvi-
nicii sunt extravertiti®.

In alta ordine de idei, fiecare personaj tratat ca o fiinta
umana poseda o personalitate unica si o imbinare a tipurilor
de temperament. Unicitatea personalitatii este reprezentata
la nivel exterior de unicitatea vocii, existind ,,0 amprenta
vocala unica“®®. Esentiala este gasirea acelui recognoscibil
si general valabil, deoarece ,elementele prin care poate fi
influentat auditoriul raman fundamental aceleasi“®.

Prin filtrarea interioari a unel succesiuni de _insusiri
psihocomportamentale: energic, calm, agitat, rezistent
etc“°, actorul isi asuma personalitatea aferenta personajului
cu care se identifica. Pe baza acestor caracteristici, el doban-
deste masura si exactitate in alegerea si stapanirea elemente-
lor paraverbale specifice care insumeaza mesajul paraverbal.
Importanta fundamentarii launtrice a formei paraverbale si
verbale ii ofera spectatorului posibilitatea de a se identifica
cu personajul si, totodata, de a empatiza cu acesta, producén-
du-se in felul acesta raportul firese, organic si veridic dintre
comportamentul expresiv si asumarea interioara. Totodata,
cuvantul va fi validat de intregul ansamblu de elemente de
expresivitate prin prisma acestel unice gestionari launtrice.

Trecerea de la cuvantul seris la cel rostit, respectiv de la
comunicarea scrisa la cea orala, ofera o importanta deosebita
elementelor ce insotesc cuvantul, deoarece fenomenul comu-
nicarii orale este considerata ,sensibil mai bogat si mai com-
plex, datorita factorilor extra- si paralingvistici si a influentei
decise a cadrului situational“®. Aportul instrumentelor para-
verbale, dincolo de acela de a alcatui forma cuvantului si de a
sustine intentia mesajului verbal, este de a transmite mesajul
paraverbal. Acesta ,nu pare a fi adresat atat ratiunii si consti-
entului, cit siinteligentei emotionale“s, Astfel, tipul acesta de

87.V. ibidem.

88. Stefan Prutianu, op. cit., p. 15.

89. Ibidem.

90. Tiberiu Buzdugan, op. cit., p. 160.

91. Irina Stanciugelu, Raluca Tudor, Adriana Tran, Vasile Tran, op. cit., p. 173.
92. Stefan Prutianu, op. cit., p. 14.
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mesa] este cel care ii confera vorbirii puterea de a influenta
prin semnificatiile pe care le transmite prin varietatea vocala.
Reglarea, disponibilitatea, antrenarea elementelor paraver-
bale si sustinerea interioara a acestora devine indispensabila
artistulul dramatic, deoarece mesajul verbal ,empatizeaza,
incurajeaza, intimideaza, mentine presiunea, controlul, obtine
autoritatea, aprobarea sau refuzul cu mai mare usurinta decat
cel verbal“s. Inmagazinarea interioari si controlul tehnic
asupra acestor elemente vocale i va oferi posibilitatea actoru-
Iui de a exprima cu exactitate ceea ce se petrece in interiorul
sau, obtinand un echilibru intre codarea interioara, codarea
exterioara si decodarea din partea receptorului.

Vorbirea scenica devine, astfel, o exteriorizare, o expri-
mare a unel necesitatl si a unei noi identitati, depasind
nivelul de pronuntie frumos executata si devenind o oglinda
a unui continut launtric bine descifrat si asumat. Totodata,
aceasta ajunge la nivelul autentic prin confirmarea si vali-
darea primita din partea celorlalte elemente de expresie.
Cuvantul capata, asadar, un fundament cognitiv, afectiv,
comportamental si reuseste sd transmita mai mult decét
un ansamblu de sunete. Obtinem astfel o vorbire fireasca,
vie, autenticd, organica, specifica, recognoscibila si care
acceseaza si mobilizeaza universul launtric al spectatorului.

Asumarea®® si manifestarea interioara a diferitelor
valente afective si a diverselor tipologii umane ofera artis-
tului dramatic o deschidere spre cunoasterea de sine prin
reglarea emotiilor, deoarece ,[a] crea este privit ca o opor-
tunitate de exprimare de sine intr-un mod imaginativ, spon-
tan, o experienta ce poate conduce, in timp, la o implinire
a personalitatil, la reparatii emotionale si transformare®s.

03. Ibidem.

94. Mentiondm ci informatiile cuprinse in acest capitol au fost
publicate in articolul .Cuvantul rostit de actor. De la cuvantul seris
la cuvéntul rostit®, in revista Cercetdri teatrale, nr. 1 (3), 2021 —
http://uartpress.ro/journals/index.php/cercetariteatrale /issue /view/17.
95. Theodora Chandrinou, .Terapia in artd — coordonate generale”, in
Marinela Rusu (coord.), Manifestarea si auto-reglarea emotiilor, lasi,

Editura Ars Longa, 2013, p. 143.



CAPITOLUL 5

CUVANTUL ANIMAT. VORBIREA
IN TEATRUL PENTRU COPII

Teatrul de copii poate fi tratat drept o forma de educare,
de dezvoltare personald, de dezvoltare a imaginatiei, de
consolidare a ideii de bine si rau generic. Ca orice forma
teatrala, el isi propune sa transmita mesajul prin frumuse-
tea, diversitatea si expresivitatea instrumentelor implicate.
Teatrul pentru copii sau de papusi este subordonat unui
tip de teatru mai vast ca forme, teatrul de animatie, si care
poate viza si publicul adult.

In capitolul II am semnalat importanta inteligibilitatii
cuvantului rostit in aceasta categorie teatrala si necesitatea
pregatirii tehnice vocale si verbale in contextul unui alt tip
de public. De aceasta data, vom cauta specificitatea acestul
cuvant pe care l-am numit ,animat®, plecind nu doar de la
tipologia teatrala, ci mai ales de la insufletirea prin joc a
formei sonore a acestuia. Vom cauta sa descifram procesul
prin care actorul papusar ajunge la rostirea expresiva a
acestul cuvént in contextul unui limbaj bazat pe alte meca-
nisme si mijloace de reprezentare scenica.

5.1. Consideratii generale — limbaj papusaresc

Prin teatrul de animatie se intelege ,ideea de a anima un
obiectt. Astfel, acest teatru isi propune un limbaj specific de
comunicare artistica, plecand de la insufletirea unui obiect.
Este vorba de o premisé ce ii confera limbajului papusaresc
unicitate, prezentand o serie de elemente specifice atit la nivel
de scenariu, subiect si personaje, cét si la nivel de interpretare.

1. Raluca Bujoreanu, Autonomia limbajului pdpusdarese, lasi, Editura
Artes, 2008, p. 50.
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Animarea, ,«limba vorbita» a teatrului de animatie, ca
modalitate de exprimare artistica, incepe de la o idee despre
ceva profund uman si general valabil si se finalizeaza cu o
imagine scenica vie“®. Aceasta inclinare a teatrului de ani-
matie spre vizual insufletit, pus in miscare, este sustinuta
si in urmatoarea definire, aplicata la limbajul teatral: jun
limbaj poetic vizual, cu preponderenta gestual si de miscare
a obiectelor insufletite, cu mijloacele povestirii lirice si dra-
matice, prin mijloacele satirei, parodiei, comediei“®. Prin
implicarea mijloacelor ce apartin diferitelor tipologii artis-
tice, arta animatiei poate fi considerata drept una sincretica.

Diferentierea teatrului dramatic de cel de animatie
poate fi realizata fie pe criteriul tipului de realitate, fie pe
baza instrumentulul artistic prin care aceasta din urma
este reprezentata. Daca in cazul teatrului dramatic putem
discuta despre o realitate umana, teatrul de animatie ,nu-si
propune sa descrie realitatea omeneasca“. Se discuta, in
acest sens, in arta animatiel de o realitate ideala, repre-
zentatd de insasi arta ca un ansamblu al tuturor operelor
artistice papusaresti, de o realitate concreta infatisata in
creatia spectacologicas. In cazul mijlocului artistic, teatrul
dramatic utilizeaza detaliul si, astfel, realitatea apare sub
amprenta descrierii, pe cind cel de animatie apeleaza la
sugestie in reprezentarea acesteia®.

Un rol decisiv in procesul de creatie subordonat acestei
forme de teatru este prezenta ludicului. Se poate discuta
chiar despre o dominanta a ludicului” si, in consecinta,
,spectacolele papusaresti se infiripa din joc si ca joc“®.

2. Ibidem, p. 47.

3. Natalia D#naild, Magia lumii de spectacol, Iasi, Editura Junimea,
2003, p. 202.

4. Emile Faguet, Drama antied. Drama modernd, Bucuresti, Editura
Enciclopedica Roméni, 1971, trad. Crina Cosoveanu, p. 42.

5. V. Raluca Bujoreanu, op. eit., p. 34.

6. V. ibidemn, p. 20.

7. V. ibidem, p. 18.

8. Ibidem, p. 146.
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5.2. Actorul. Papusa. Vorbirea

Papusa este cea care tine locul actorului dramatic si
surprinde infatisarea personajului. Mai mult decét atat,
spapusa trebuie inteleasa ca o masca pe care actorul dra-
matic o scoate de pe chipul si de pe trupul sau, careia «ii
imprumuta» sufletul, vocea, gandirea®. Astfel, se poate
presupune un transfer intre actorul papusar si personaj.
Dincolo de stilul metaforic al prezentarii acestuia, se poate
discuta despre codarea necesara artistului pentru a putea
da viata obiectului animat, respectiv papusii.

Pornind de la acest transfer, putem decupa doua abor-
dari fundamentale in interpretarea caracterului in contextul
acestul tip teatral. Cea dintai abordare porneste de la ideea
de suflet, voce, gandire. Vocea poate fi considerata in inter-
pretarea papusareasca singurul element viu prin care acto-
rul se exprima scenic. Discutam despre o punere in umbra
a actorului tocmai din dorinta de a transmite exclusiv prin
obiectul animat. O premisa care poate motiva ideea aceasta
de punere in lumina a papusii, folosindu-se, de regula, un
costum negru pentru actor, manusi si cagula, este aceea de
a nu periclita disponibilitatile de expresie ale papusii, consi-
derate sarace toemai in perspectiva unui obiect care trebuie
sa fie tratat si receptat prin prisma comportamentului
asemanator uman. In acest sens, aparitia unui element non-
verbal al actorului va capta atentia mai mult decat papusa.
Astfel, vocea are sarcina de a comunica elemente ce tin de
starea emotionali a acesteia si de a defini o amprenta vocala
care sa caracterizeze tipologia umana propusa interpretarii.
Péna in acest punct, nu putem considera discrepant traseul
folosit in culoarea vocala care insoteste cuvantul rostit.

O a doua abordare a transferului ne indreapta atentia
spre ideea de masca. Masca reprezinta un alt model de obiect
ce poate fl animat in acest stil de teatru. Utilizarea mastii in
procesul de transfer poate fi definita, de asemenea, in doua

9. Ibidem, p. 42.
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moduri ce invita spre alte doua elemente cheie specifice
limbajului papusarese, si vom urmaéri consecina acestora
asupra vorbirii. Intr-o prima instanta, ideea de transfer a
unor elemente de ordin launtric sau expresiv, vazuta ca o
masca pe care o ofera artistul papusii, poate fi interpretata
ca o preluare a expresivitii vii si flexibile. Altfel spus, actorul
poate avea in vedere o comprimare a elementelor expresive
specifice actoricesti in economia instrumentelor papusaresti.
Expresivitatea actorului trebuie sa transmita, chiar daca nu
e supusa receptarii. Demersul de fata explicia comprimarea
si, astfel, exista posibilitatea transmiterii semnelor mimice
prin componenta nonverbala. Vocea este cea prin care se va
coda si atitudinea faciala a actorului, tocmai in ideea comu-
nicarii elementului cognitiv si a nuantei afective. O a doua
ipoteza cu privire la masca, ipostaza caricaturala, aduce in
discutie un reper in identificare. Plecind de la decodarea
aspectului fizic al papusii, a expresivitatii faciale suprinse,
sigur, sub amprenta codarii originare din seenariu, se ajunge
la conturarea unei tipologii. Decodarea la nivel facial a carac-
terului uman propus poate reprezenta un punct de plecare
in creionarea personajului la nivel de elemente paraverbale.

Personajele ipostaziate scenic prin intermediul papusii
propun o abordare mai aprofundata legata de conturarea
unei tipologii. Atat la nivel de transmitere a starii emotio-
nale, cit si la nivel de tipologie si caracteristici care o defi-
nesc, se propune o ilustrare, o sugerare a acestora, mai exact,
o accentuare. In plus, tipologiile in teatrul de animatie detin
o ,valoare arhetipald“. In cazul teatrului pentru copii, aceasti
coordonata poate fi justificata prin specificul publicului vizat.

In perspectiva creionarii unui specific in vorbirea tea-
trului pentru copii, ne vom baza atat pe elemente definitorii
ale limbajului teatral, caruia i se subordoneaza, cét si pe o
radiografiere de tip psihologic a caracteristicilor tipului de
public caruia i se adreseaza.

Actorul papusar tinteste in actul creatiei o alta gesti-
onare a elementelor de expresie. Prin codarea interioara
se poate observa in cazul papusarului o coordonare intre
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propriile sale instrumente si cele ale obiectului animat.
Gestul este redat, fara indoiala, prin personajul papusa.

In studiile de specialitate este mentionat termenul de
,vorbire papusareasca“®. Un prim aspect definitoriu este pro-
movarea limbii literare roméane, in contextul in care copilul
se afla la varsta la care se fundamenteaza limba si limbajul®.
Recomandam, contextual, o atentie sporita la stapanirea
armonioasa a cuvantului, a vocii, a gestului, a reactiei.

Se poate discuta in cazul copilului despre o substituire
a actiunilor tangibile cu unele simbolicet®. Plecind de la
acest aspect, se poate discuta despre sugestia utilizata ca
instrument artistic. In cazul vorbirii, vocea este cea care
sugereazd, prin componentele sale constitutive. Specificul
vocal al personalititii personajului si al trairii acestuia
necesitd o subliniere, o accentuare, fapt pentru care discu-
tam de necesitatea unei disponibilitati si a unei versatilitati
vocale. Conturul vocal al personajului trebuie sa permita
caracterulul interpretat o incadrare intr-un tipar uman,
sesizind in decodarea spectatorului nevoia unei clasificari®=,

Expresivitatea vocala, prin procesare launtrica, implica,
astfel, o tehnica vocala care sa prezinte siguranta si exac-
titate. Mai mult decéat atét, se discuta despre o inclinatie
a copilului catre desen. Aceasta preocupare spre vizual i1
solicita vocii o capacitate de a ilustra prin nuantele sale, ast-
fel incét cuvantul, prin rostire, sa transmita imagini vizuale.
In fine, putem considera cuvantul animat un cuvant care
prin sonoritate poate fi transpus in plan vizual.

Prin introducerea in vorbire a unei accentuari a insusirilor
vocale, vorbirea papusareasca poate fi considerata exagerata.
Avem de-a face cu o concentrare si cu o substituire in codarea
expresiel cuvintului si a vocii. Totodata, in viziunea publicului
de teatru pentru copii, se impune ideea de ritm, care vine toc-
mai in intAmpinarea ludicului care il genereaza si, totodata,

10. Ibidem.
11. Tiberiu Buzdugan, op. cit., p. 51.
12. Ibidem.
13. Ibidem.
14. Ibidem.
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in intAmpinarea acestul tip de public. Se poate observa, in
continuarea acestui aspect, un alt tip de energie fata de cea
specifica teatrului dramatic, toemai pentru a mentine atentia
copilului si a mentine vie joaca specifica teatrului pentru copii.

Vocea poate fi privita ca un alt nume care i se da unei
realitati. Procesul de cautare vocala reprezinta o provocare
cu fiecare personaj propus. Vocea poate sa transforme
obiectul animat intr-un personaj usor recognoscibil. Pe
langa amprentele vocale necesare reprezentarii fiecarei
tipologii, se cauti, insi, o notd vocala proprie fiecarui
personaj in parte. In sensul acesta, actorul papusar poate
interpreta pe parcursul aceleiasi reprezentatii scenice mai
multe personaje diferite. Se poate sublinia importanta
asumaril interioare, decuparea si apelarea imediata a altor
conotatii vocale. In ceea ce priveste cuvantul, putem men-
tiona o filtrare logica a acestuia, care mentine vie ascultarea
si permite intelegerea, iar orice accident in rostirea acestuia
poate duce la pierderea controlului asupra transmiterii
mesajului si, implicit, a atentiel. Se poate discuta despre
depasirea unui nivel de relatare, incercindu-se o joaca
credibila si identificabila a sunetelor care il alcatuiesc.
Capacitatile vocale sunt cele care valorifica mesajul codat
in cuvinte, iar lipsa acestora duce la o emisie sonora fada.

Chiar daca am punctat predispozitia copilului de a fi mai
atent la componenta vizuala si la cea motrice, vocea ramane
esentiala atit in mentinerea atentlei, cit si in producerea
cuvantului si in transmiterea continutului codat.

Un alt element decisiv in comunicarea prin intermediul
papusii este miscarea necesara pentru a arata care dintre per-
sonaje vorbeste. E nevoie aici de o coordonare intre miscarile
capului papusii, cuvant si voce, miscari ce pot sugera faptul
ca papusa vorbeste, asculta, reactioneaza sau gandeste.

Vorbirea papusareasca isi propune ca personajul papusa
sé traiasca, sa fie viu. Cuvintele personajului nu trebuie sa
ramana doar ale manuitorului. Nu in ultimul rand, se poate
recomanda o mobilare interioara care s puna in miscare
pdpusa si sa insufleteasca cuvantul.
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CAPITOLUL 6
CUVANTUL CONECTAT

6.1. Notiuni introductive

Radiografiind capitolele anterioare, se poate discuta despre
cuvént ca despre un mijloc de caracterizare a rezonantelor
launtrice. Putem astfel distinge un invelis sonor semnifi-
cativ, care se insufleteste, se fiinteaza si capata identitate.
Astfel, prin asumare interioara se poate rosti un cuvant per-
fectionat sonor si estetic care, prin intermediul elementelor
paraverbale, capata coordonate rationale, logice, afective
si, totodata, specificitate. Putem semnala existenta unui
cuvant organic, viu, veridie, convingator si care poate invita
prin rostire la identificare si empatie.

Prin definirea si mobilizarea unicei coordoniri care, pe de
o parte, pune in miscare instrumentele si, pe de alta parte, le
confera valoare expresiva, se dobandeste un parcurs prin care
instrumentul vocal capata atét rezonante si adevar launtric,
cét si sustinere si validare din partea componentei vocalice.
Aceasta ii permite cuvantului sd transmita valente rationale,
afective si particularitati corespunzitoare personajului in-
terpretat. Sub amprenta tipului de pregatire propus, se pot
observa, insa, discrepante in decodarea intregului mesaj pe
care il transmite actorul. Este un caz concret care a invitat
la o explorare mai detaliata a universului launtric creator si
a preciziel reprezentarii acestuia la nivel expresiv. Studentul
ajunge la o vorbire care depaseste nivelul de sunet, devenind
credibila, fireascd si bine interiorizata. In contextul unei per-
spective de ansamblu a elementelor de expresie, se observa
o confirmare optima si eficienta in expresivitatea cuvantului
oferita de elementele vocale. Problema apare, in schimb, la
nivelul expresivitatii gestuale, ce altereaza, desigur, mesajul
deopotriva vocal si verbal. Discutim, mai exact, despre
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interpretarea unui monolog de catre un student, extras din
Ursul de Anton Pavloviei Cehov. Alegerea textului a avut
ca scop, pe langd asumarea mecanismului de interiorizare
necesar vorbirii, abordarea unei tipologii temperamentale
(colerice), fiind vorba aici despre un student destul de plat in
exprimare si expresivitate. Calmul sau specific si lipsa vitali-
tatil nu ii permiteau acestuia s isi valorifice instrumentele
care, prin slefuire tehnica, prezentau, desigur, unicitate, dar
siodisponibilitate vocalica peste nivelul mediu. Prin repetitii
in cadrul laboratorului de lueru, studentul respectiv a ajuns
sd redea stilul corespunzator tipologiei propuse si starile
afective propuse de situatia scenica. Prin implicare launtrica,
s-a ajuns la un echilibru intre interiorizare si expresivitate.
Mainile, insa, erau exterm de relaxate si pozau frecvent in
gesturi paralele. Chiar daca nivelul cautat al cuvantului era
prezent, aceste gesturi ii riscau receptarea si il compromiteau
esenta bine filtrata launtrie, privind ,gesticulatia [ca] o vor-
bire muta“. Si la nivelul posturii se putea observa o relaxare
nefireasca pentru coordonatele afective si fundamentul uman
reprezentat. Prin indicatii si observatii, atentia lui s-a mutat
asupra acestora in detrimentul vorbirii. Precizam faptul ca
vorbirea studentului devenise vorbirea personajului cu toate
implicatiile launtrice asumate si inmagazinate, depisind
nivelul de forma fard continut si oferindu-i receptorului
posibilitatea de a empatiza. Se observa, in cazuri similare, o
discrepanta intre intentie si exprimarea acestela.

Sunt cazuri in care se identifici prezenta unei poluari la
nivelul de forma sonora a cuvantului prin dictie defectuoasa
sau voce in care se simt nesigurante, ezitari sau o respiratie
articifiala combinata cu cea dobéandita pe cale tehnica, situ-
atii in care se aplica binecunoscuta sintagma: ,a interpretat
bine, dar a avut emotii®.

Putem considera drept imposibila separarea totala a
cuvantului de celelalte elemente in procesul de comunicare

1. Andrea Perrucci, Despre arta reprezentatiei dinainte gandite si despre
improvizatie, Bucuresti, Editura Meridiane, 1982, trad. Olga Marculescu,

Pp- 96.
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scenicad. Chiar si in cazul teatrului radiofonic, cénd atentia
si intreaga interpretare se bazeaza pe cuvantul rostit, se
incearca pe fundalul sonor — prin combinarea cu elemente
sonore care sugereaza spatiul de joc, actiunea, efectul aces-
tela si al gestului — o comprimare, dupa cum aminteam si
in vorbirea teatrului pentru copii, in care se codeazi mai
mult, mai precis si mai colorat sonor in expresia vocala si,
implicit, in cea a cuvantului. Putem discuta despre o nuanta
ilustrativa in exprimarea verbo-vocala printr-o capacitate
de a reda prin cuvantul rostit imagini artistice in plan vizual.

Relatia dintre gest si voce ramane esentiala in stabilirea
unui raport functional intre gest si cuvant. Andrea Perrueci
discuta despre acest lucru in contextul unei radiografieri a
inceputurilor constientizarii elementelor de expresie ple-
cand de la oratorie:

~Trebuie asadar, vocii sa-1 urmeze Gestul, dar trebuie
sa iasa si sa fie unite la vreme, si Gestul sa asculte
de Voce, ca nimic de prisos sa nu existe; de aceea
Cesar Augustus il indeamna pe Tiberius ca vorbind
sa foloseasca nu atat gura, cit mainile; nu trebuie
insa mainile sa stea in trandavie, ci sa fie folosite
intr-atat, cat sa poata sluji ca sa talmaceasca ideile, si
ca sa faca intru totul adevarat ca sa talmaceasca ide-
ile, si ca sa faca intru totul adevarat ceea ce exprima
Vocea; si dacé si Chilon zicea ca in vorbire nu trebuie
sd se intrebuinteze mainile, fiind asta un lucru de
prostanac, sa-i fie inteleasa spusa bine; el vorbeste de
cumpaénire, adica, sa nu se miste prea mult.“

Se discuta in acest context despre o masura in completa-
rea si folosirea elementelor nonverbale la nivel de manifes-
tare fizica. Totodata, se face trimitere spre ideea de unicitate
in codare si coordonare launtrica a acestor instrumente.

Impedimentul intalnit in plan practic si ideea compri-
marii ne indreapta atentia spre comunicarea nonverbala, de
altfel, inseparabila de cea verbala. Vocea, respectiv cuvantul

2. Ibidem.
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pot fi privite ca un tot unitar. Chiar daca in comunicarea
interpersonala uzuala se poate constata o separare in deco-
dare a elementelor care produc neintelegeri sau se rezuma
la valorizari ale mesajului verbal in detrimentul celorlalte
componente, in cazul actorului se observa o problema acuta
in gestionarea gestului, intrebarea ,ce sa fac cu méinile?”
reprezentand una frecventa si cu istoric.

In acest context, vom cauta si descifram disfunctionali-
tatile aparute in procesul de validare, echilibrare si armoni-
zare a elementelor expresive de reprezentare care insotesc
cuvantul. Aceasta incursiune nu propune o indepartare de
la cuvant si rostirea sau rostuirea lui scenicd. In planul
scenic, precum si in cel al procesului de comunicare intalnit
in cotidian, un gest, o privire, o expresie faciala, o lipsa de
atentie de moment asupra posturii sau un derapaj vocal pot
dardma un cuvant care nu este, atentie, doar pronuntat, ci
vine ca o necesitate de manifestare a laboratorului interior
de creatie. Astfel, in ideea eliminarii sau ameliorarii ipos-
tazelor nonverbale care altereaza decodarea, debusoleaza
receptorul sau conduc spre pierderea atentiei, vom incerca
s deslusim conceptul de paternitate a codarii si de unitate
a decodarii. In acest caz, ne intereseazi gestionarea inte-
riorizarii care conduce mijloacele de expresie si contextul
in care aceasta transmite semne sau semnale care sunt
suplimentare celor codate.

6.2. Verbal si nonverbal

Universalitatea expresivitatii elementelor nonverbale este
sesizata de Charles Darwin, care considera ca ,aceeasi stare
psihica este exprimata in toatd lumea cu o uniformitate
remarcabild, o dovada a stransel asemanari a structurii cor-
porale si a dispozitiei mintale a tuturor raselor omenesti“.

Comunicarea verbald se bazeaza pe transmiterea
unor semne si semnale atdt prin cuvantul insusi, cit si

3. Apud Septimiu Chelcea, Loredana Ivan, Adina Chelcea, op. cit., p. 23.
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prin sunetele prin care se formeaza acesta. Conceptul de
semn ,are asociat un concept referitor la realitatea exte-
rioard. Sunetele ce se aud cand cineva pronuntd cuvantul
«promisiune» (sau literele asternute pe héartie) semnifica
o obligatie morald asumata“. In ceea ce priveste compo-
nenta nonverbala, ea poate fi definita ea fiind ,interactiunea
umana bazata pe transmiterea de semnale prin prezenta
fizica si/ sau prin comportamentele indivizilor intr-o situa-
tie socio-culturala determinata“s. Astfel, adaptarea elemen-
telor nonverbale la situatia scenica si la comportamentul
corespunzator personajului reprezinta un reper in alegerea
sl manifestarea acestora.

Componenta nonverbala include o gama variata de
instrumente care definesc prezenta scenica a personajului.
Culoarea costumului imbracat de actor, care prin ceea ce
transmite vine sa completeze si sd se contopeasca cu inter-
pretarea caracterului dramatie, chiar si o simpla ridicare
de spranceana reprezinta elemente care au o putere si o
valoare expresiva mai mare decét cea a cuvantului. Valoarea
cuvantului provine nu numai din esentializarea lui prin
filtrare launtrica, ci si din acordarea cu tot ce insumeaza
comunicarea nonverbala. Prin capacitatea sa de a transmite
emotiile emitatorului, cuvantul rostit depaseste nivelul de
sunet, respectiv semn, atat prin sincronizare si confirmare
cu partea nonverbala, cit si prin consolidarea sonora bazata
pe elementele vocalice.

Una dintre primele clasificari ale structurii elementelor
comunicérii nonverbale dateaza din anul 1956 si a fost
consemnata de J. Ruesch si W. Kees; ea prezinta dintr-o
perspectiva mai vasta si diversificata caile specifice acestui
tip comunicational:

»2) limbajul semnelor (sign language), incluzand
gesturile;
b) limbajul actiunilor (action language) incluzand

4. Ibidem, p. 30.
5. Ibidem.
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miscarile corpulul implicate in diferite activitati (de
exemplu, hranirea, alergarea);

c) limbajul obiectelor (object language), care incor-
poreaza dispunerea intentionatad sau neintentionata
a obiectelor in spatiu in vederea utilizarii lor.“®

Ruesch si Kees nu discuta, in schimb, despre existenta
paralimbajului si a eronemicii”. Cu toate acestea, pentru inte-
legerea comunicarii intregului produs scenie, aceasta deli-
mitare sustine importanta fiecirui element folosit (aspecte
ce {in de scenografie, de exemplu), cu precizarea ca acestea
intra in categoria aspectelor de reprezentare implicate din
comunicarea intentionata, fiecare element scenic fiind pro-
pus cu intentia de a fi folosit in actiune sau cu scopul de a se
incadra in mesajul global de comunicare scenica.

In ceea ce priveste artistul dramatic, sunt elementare
in transmiterea ,kinezica®, respectiv in limbajul corporal,
yoculezica“, \vocalica®, ,proxemica“, ,cronemica®. Limbajul
corporal implica ipostazele trupului pus in miscare, expre-
sivitatea fetei, oculezica implicad privirea, proxemica se
refera la spatiu si utilizarea acestuia, iar cronemica la timp,
perceperea acestuia si folosirea lui®.

Prin aducerea in scena a unor ticuri personale ale acto-
rului sau prin prezentarea unor gesturi, miscari sau expresii
faciale se poate ajunge la o nedecodificare, echivalenta unui
cuvant neinteligibil sau rostit in propria maniera. Astfel se
discuta despre ,«utilizarea constientd» a unor semne® si
despre ,mesaje nonverbale ce raman nedecodificate si nu
determina niciun fel de reactie“?. Dincolo de asumarea
launtrica necesara in codarea mesajului verbal si in cazul
celui nonverbal, acestea avand o cauzalitate si o proveni-
neta organica, putem discuta despre control continuu intre
intentie si ceea ce se recepteaza.

6. Ibidem, p. 40.

7. V. ibidem.

8.V. Septimiu Chelcea, Loredana Ivan, Adina Chelcea, op. cit., p. 42.
9. Loredan Ivan, op. cit., p. 77.

10. Ibidem, p. 76.
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Chiar daca vorbim de nenumarate repetitii ale gestului
si ale cuvatului rostit, acestea au nevoie sa prezinte ,un
echilibru dintre previzibil si imprevizibil“* si, totodata, prin
convietuirea lor in amplul proces de comunicare, trebuie
sd nu se suprapuna (semn pe semn se anuleaza), evitand
redundanta, ,excesul de semne raportat la numarul minim
necesar pentru transmiterea informatiilor in mod optim“®.

6.3. Intentia si comunicarea neintentionata

In cazul comunicarii verbale si a cuvantului memorat, inten-
tia reprezintd un reper in definirea formei rostite a acestuia.
In continuarea acestei presupozitii, literatura de specialitate
sugereazi ca ,[i]nainte de a formula intrebarea «Ce spun?»
sau «Cum spun?», un bun comunicator trebuie sa se con-
centreze pe scop“®. lata, asadar, dupa cum mentionam in
Argument, ca o metoda de lucru din practica actoriceasca,
cele doua intrebari care apar (cum sa spun din punctul de
vedere al pronuntiei prin coordonarea elementelor vocale
si verbale si cum spun din punctul de vedere al unui cuvant
expresiv si pregatit pentru empatie) pot fi contopite prin
afirmarea scopului bine inteles, descifrat si asumat.

Ideea de codare la nivel de expresie sau la cel de inma-
gazinare launtrica sustine, dupa cum am precizat si mai sus,
conceptul de comunicare intentionata. Intentia si motivatia
scenica sunt instrumentele determinante ale codificarii. Lipsa
lor poate propune scenic un gest si un cuvant care ramén la
nivel de executie ori sonora, ori fizica. Se poate considera ca
fiecare creatie scenica porneste de la intentionalitatea care
materializeaza ceea ce se doreste a fi comunicat.

Dincolo de convergenta elementelor utilizate in comu-
nicare, putem discuta despre o capacitate a actorului de a
se privi din afara, un control asupra impresiei create prin

11. Ibidem, p. 22.

12. Ibidem, p. 23.

13. Irina Stdnciugelu, Raluca Tudor, Adriana Tran, Vasile Tran, op. cit.,
P- 245.
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expresie. Discrepantele care pot aparea intre impresie si
expresie pot fi incadrate in comunicarea neintetionata.

Se poate discuta, de asemenea, si de o comunicare asi-
metrica, mai ales in cazul receptarii creatiei actoricesti, daca
consideram ca actorul apare ca intr-o vitrina, fiecare instru-
ment al acestuia fiind supus atentiei spectatorului. Chiar
daca luam in calcul acuratetea gandului si jocul constient,
acest tip de comunicare neintentionata apare ,atat timp cat
emitatorul este constient doar de un flux informational, iar
interlocutorii sdi analizeaza si fluxul informational paralel“+.

In contextul in care defineste comunicarea prin ideea de
teatru, sociologul american Erving Goffman propune doua
tipuri de abordari ale expresiei:

,Expresivitatea individului (si ca atare, capacitatea
sa de a crea impresii) pare sa implice doua tipuri de
activitate semiotica radical diferita: expresia pe care
o0 da si expresia pe care o transmite. Prima se bazeaza
pe simboluri verbale sau pe substitute ale acestora,
folosite in mod declarat si exclusiv cu scopul de a
transmite informatia pe care el si ceilalii o ataseaza
conventional acestor simboluri. Aceasta este comu-
nicarea in sens traditional silimitat. A doua activitate
implica o gama larga in actiuni, pe care ceilalti le pot
percepe ca simptomatice pentru actor, presupunerea
lor fiind ca actiunea respectiva a fost efectuata pentru
alte motive decét informatiile transmise astfel.5

Din aceasta perspectiva, putem discuta despre ceea ce se
da atunci cand vorbim despre cuvant si despre partea prin
care se transmit elementele nonverbale. Astfel, legat de ceea
se transmite se poate discuta de comunicarea neintentio-
nata. In contextul in care considerdm acest tip de comuni-
care neintentionata ca fiind semnalata prin partea nonver-
bala, trebuie si ne intoarcem la acea unici coordonare. In

14. Loredan Ivan, op. cit., p. 50.
15. Erving Goffman, Viata cotidiand ca spectacol, Bucuresti, Editura
Comunicare.ro, 2003, trad. Simona Drigan si Laura Albulescu, p. 48.
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definitiv, asa cum am notat mai devreme, prin nonverbal se
transmit, alaturi de alte aspecte, emotiile. Ne vom intoarce
astfel la codarea interioara, constatind o codificare in afara
celor intentionate la nivel de stare afectiva.

Dintr-o altd perspectiva, atentia cu privire la labo-
ratorul launtric de codificare se indreapta catre ideea de
control constient:

,Precizam deosebirea dintre semnal si indiciu. Am-
bele au calitatea de a informa si, dupa cum ne-o
demonstreaza studiul comunicarii nonverbale, ade-
seori aflaim mai multe lucruri de la si despre inter-
locutorul noastru prin indiciile ce scapa controlului
constient al emitatorului decat din semnalele pe care
acesta le transmite cu buna stiinta.“

Indiciul nonverbal transmis fara a fi constient conduce
spre conturarea ideii de comunicare neintentionati. In
cazul actorului prezentat in debutul acestui capitol, chiar
si constient de ceea ce transmite, el nu a putut remedia
problema expresivitatii. Ne putem continua astfel demersul
plecand de la ideea de extra-codificare emotionala, de la
control si lipsa acestuia si, pe cale constienta, de la depis-
tarea provenientei launtrice a expresiei oferite. Mai simplu
spus, ne vom axa pe indiciul de la si despre actor.

Punctam, insa, faptul ca emotia decodata in plus fata
de cea codificata afecteaza si cuvantul, si expresia acestuia.
In plus, se influenteazd prin componenta afectivi sem-
nificatia lui de sine statoare. Emotia va aduce modificari
la nivel sonor, prin elementele paraverbale si, astfel, se
va parazita mesajul verbal: ,Deci nu-i niciun mister aici;
cuvintele declanseaza si genereaza emotii care influenteaza
comportamentul“’. Totodata, ,pragmatica si programarea
neuro-lingvistica considera cuvintele ca fiind instrumente
ce actioneaza asupra mintii si sufletului oamenilor. Ele nu

16. Apud Loredana Ivan, op. cit., p. 20.
17. Stefan Prutianu, op. cit., p. 46.
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mai sunt doar simple mijloace de a realiza comunicarea“:.

Importanta si valoarea cuvantului in indeplinirea acestor
sarcini depinde, dupa cum am mentionat mai sus, de ele-
mentele care il insotesc eficient sau il altereaza.

6.4. Surplusul de emotii in decodare

Raportandu-ne la o stare constienta si nu la una de transa
a actorului in timpul actului de creatie, sesizam prezenta
unui gand viu care suplineste ideea de gindire ca o
verbalizare nerostiti si justificA modul de a reactiona al
personajului — lingvistic, extralingvistic sau nonverbal.
Acest gand va apela memoria afectiva si in acest mod se va
ajunge la asumarea launtrica a starii emotionale aferente
contextului scenic, cu toate aspectele care il definesc. Pana
aici, demersul anterior propus nu e deficitar in precizia de
a crea impresii. Goffman discuta despre aparitia impresiei
intr-un context asemanator: ,Astfel, cind un individ se
prezinta in fata altora, va fi de obicel motivat si-si mobi-
lizeze activitatea sa astfel incat sa le transmita impresia pe
care este interesat s o transmita“®,

Putem considera ca un prim pas spre elucidarea ideii
de extra-decodare emotionala ne este oferit tot de Goffman:
,Mai degraba fiecare participant isi va reprima sentimen-
tele reale imediat“*®. Am dezbatut ideea de implicare reala
la nivel afectiv in cautarea noastra doar din perspectiva
comunicarii intentionate si sub amprenta unei alte identi-
tatl. Despre starea reala si actuala a actului artistic in care se
gaseste actorul vom discuta in continuare. Goffman noteaza
ideea de reprimare in contextul unei singure identititi. In
cazul nostru, se poate discuta metaforic despre doua identi-
tati sau, mai degraba, despre una care incearca sa transmita
prin coordonatele alteia. Putem considera, astfel, o poluare
a starii cu scop artistic din partea actorului din momentul

18. Ibidem.
19. Erving Goffman, op. cit., p. 32.
20. Ibidem, p. 50.
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creatiel. Aceasta poate reprezenta o ipoteza pertinenta in
practica, daca ne reamintim cazul concret, si destul de frec-
vent, de la care am pornit in acest capitol. Un simplu raspuns
la noua noastra pista de cautare ar fi ca elementele codate in
plus se transmit pe cale inconstienti. Insid nu ne vom opri
aici, pentru ca lipsa unei gestionari corespunzatoare a tot ce
inseamna lume interioara a actorului nu poate sa aduei o
apetenta in plus fata de forma celor reprezentate. Ajungem,
diametral opus abordarii noastre de pana acum, la ceea ce
propune prin metoda sa Sorina Creanga. Propunerea ei este
asemanatoare multor metode de rostire care sunt alcatuite
mai mult pe baza teoriei si nu a practicii, din perspectiva
actorului si a cautarii lui continue de a-si continua actul
artistic, chiar si in conditiile unei lupte interioare semnifi-
cative., Aceasta considera ca:

~atit in cént, cit si in vorbire, starile afective puter-
nice, de mare intensitate emotionala, trebuie simu-
late si nu traite afectiv. Arta simularii reprezinta, si
in cazul artistilor lirici, si a celor dramatici, etalonul
superior dupa care se masoara gradele de profesio-
nalitate. Artistul profesionist nu joaca stari emotio-
nale pure, ci stari expresive de performanta, create
printr-o tehnica expresiva de performanta suprapusa
peste o tehnica verbo-vocala de performanta, careia
trebuie sa i se acordeze perfect.“*

Ideea suprapunerii celor doua tehnici rezoneaza cu
demersul noastru. Ideea simularii este insa mai aseména-
toare cu experienta solistilor voeali. Sigur ca nu mergem
spre trairism, ci spre firesc si credibil, pe un context interior
autentic de generare a manifestarilor exterioare, spre o
masura intre tehnic si expresiv. Parerile sunt impartite si in
cazul actorilor. In schimb, consideram obligatoriu sa preci-
zam o alta situatie din planul practic. In cadrul studiilor de
licenta la specializarea Arta actorului exista un semestru la
disciplina Vorbire scenica, nu Tehnica vorbirii, in care se

21. Sorina Creanga, op. cit., p. 281.
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studiaza un ansamblu de stari, atitudini, sentimente. Chiar
si in urma studierii si insusirii elementelor de expresie spe-
cifice la toate nivelurile comunicarii, forma nu reuseste sa
fie convingatoare si organici. In schimb, ea este una general
valabila si recognoscibila. Noi incercam insa sa cautam nu
doar acel nivel de eca si cum asemanator ideil de simulare
sl ne intereseaza mai degraba ideea de aici si acum, care
implica si aceasta prezenta a interiorului actorului.

Bazéndu-ne tot pe mecanismul propus de relatia cauza-
efect, ne vom indrepta atentia asupra acestei stari reale sau
de moment ale actorului. Provenienta ei poate fi descoperita
pe principiul asumarii launtrice, parcurgand drumul invers
(,simtim emotii pentru ca gaindim“*). Astfel, se identifica un
gind care genereazi stare transmisa prin nonverbal.

,Simtul comun ne spune ca emotiile tulbura gandirea
si ne indeamna sa inlaturam emotia pentru a gandi lim-
pede“=. Adjectivul limpede poate indrepta atentia spre o
consecinta de ordin interior, de aceasta data a contaminarii
gandului viu. Astfel, se poate observa o combinare a emo-
titlor transmise prin prezenta unui gand perturbator in
pofida celui necesar exprimarii scenice prin dubla codare
sub incidenta gandurilor.

Atunci cand discutam despre laboratorul de creatie, putem
considera ca facem apel, de fapt, la limbajul intern definit in
perspectiva psihologica ca fiind, ,un fel de vorbire interna,
ascunsd, asonora («voce launtrica», «monolog interior»)“*.

Plecind de la ,instrumentul gandirii“® si de la forma
lui ,automatizata“*® in care acesta se poate ipostazia, putem
depista una dintre cauzele posibile ale surplusului de emo-
tie decodificata. Mentionam faptul ca acesta premisa isi are
provenienta tot in practica, atat din studierea propriului
laborator de creatie, cit si din decodarile si cauzalitatea

22. Francois Lelord, Christophe André, Cum sd ne exprimam emotiile,
Bucuresti, Editura Trei, 2003, trad. Madalina Georgescu, p. 335.

23. Septimiu Chelcea, op. cit., p. 24.

24. Tiberiu Buzdugan, op. cit., p. 72.
25. Stefan Pruatianu, op. cit., p. 7
26. Ibidem.
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interioara regasibile la studentii actori. Neincrederea in
sine, nesiguranta, anxietatea, rusinea sunt printre cele mai
frecvente impedimente ce apar ca disturbatori ai mobilarii
interioare si au consecinte in manifestare. Dintr-o alta per-
spectiva, ideea de manifestare este definita ca fiind ,,urmare
a realizarii in constiinta“’.

In vederea intelegerii originii emotiilor codate in afara
celor intentionate, Septimiu Chelcea propune urmatoare
ipoteza, care poate fi consideratd un punct de plecare, dar
si de reper: ,Asemenea oriciror altor fenomene psihice,
emotiile nu pot fi intelese fara cunoasterea mecanismelor
neuropsihologice responsabile de producerea lor“=.

Literatura de specialitate aduce in discutie ca o cauza a
starilor descrise mai sus o serie de ganduri specifice care le
produc. Se discuta despre gand automat® sau parazitars®.

Intorcandu-ne la empatie, ne raportim la ea ca la un
mijloc definitoriu in codare, la descompunerea acesteia in ele-
mente distincte toemai pentru a o intelege mai aprofundat si
a o folosi, in continuare, ca instrument in interpretarea artis-
ticd. Mai devreme, am discutat despre empatie prin prisma
componentei psihologice, introducand ideea de gind si traire.
Apoi, am incercat sa identificim identitatea acestul celalalt.
Cum elucidam insa acoperirea celei de-a treia componente?

Ne vom raporta la ideea de transpunere, bazandu-ne pe
compenentele fundamentale apelate in empatie, dincolo de
nivelul de identificare dezbatut mai devreme ca instrument
necesar in vorbirea personajului.

Transpunerea implicd renuntarea la propria situatie
psihologica atat inaintea actului artistic, cat si in timpul
acestula. Se poate discuta, astfel, nu doar despre o pregatire
exterioara a instrumentelor de expresie, ci si de o pregatire
27. Florence Scovel Shinn, Puterea euvantului rostit si alte serieri, Bucu-
regti, Editura Litera, 2019, p. 149.

28. Septimiu Chelcea, op. cit., p. 20.

29. Jean Cottraux, Terapiile cognitive. Cum sd actiondm asupra propri-
ilor ganduri, Bucuresti, Editura Polirom, 2003, trad. Sergiu Ciocoiu, p.
252.

30. Joseph Messinger, Cum sd elimindm ticurile gestuale, Bucuresti, Edi-
tura Litera, 2016, trad. Gabriela Petril4, p. 156.
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si chiar o reeducare a laboratorului de creatie launtric, ast-
fel incat la nivel de receptare sa fie percepute reprezentari
detinatoare de esente supuse intentiei scenice.

6.5. Pregatirea si reeducarea
laboratorului interior

In contextul unei preocupari generale si actuale referitoare
la gestionarea mecanismului de functionare launtrie, socio-
logul Mihaela Stroe identifica ca fiind prezente in societatea
contemporana doua tipare mentale distructive:

,»1. Tiparul mental de perfectionism.
2, Tipare mentale de creare de scenarii groaznice in
mintea noastra.“

In cazul primului tipar, ideea de perfectionism poate s
ii indrume artistului preocuparea si atentia spre obtinerea
unei forme idealizate. Scenariile groaznice pot aparea prin
intermediul acelor ganduri automate (Nu stiu cum, Nu pot,
Cine stie ce o sa zica colegul etc.)

Diametral opus starii in care se afld actorul din perspec-
tiva acestor tipare mentale impuse de societate si dezvoltate
inca din primii ani de viata, e teoretizata perspectiva unui
psiholog american:

JActiunea pare si fie consecinta unui sentiment, dar,
in realitate, actiunea este simultana cu sentimentul;
prin repetarea actiunii, aflate sub controlul direct al
vointel, putem sa controlam indirect acest sentiment.
Astfel, in drumul suveran pe care pornim de buna-
vole, cel al entuziasmului, atunci cind entuziasmul
spontan ne paraseste trebuie sa-1 retrezim, sa actio-
nam si sa vorbim ca si cum ar continua sa existe. Daca
un asemenea comportament nu va face sa va simtiti
mai entuziasti, atunci nimic nu va reusi.

31. V. .Mihaela Stroe — Tehnici comportamentale”, https://www.you-
tube.com/watch?v=YOtIeDmUWTrs, site consultat in 01.07.2021.
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Deci, pentru a capata curaj, purtati-va ca si cum ati fi
deja curajos, cu o vointa de fier, si cu o vointa de fier
cu siguranta curajul va inlocui teama.“

Putem considera aceasta stare de entuziasm si atitu-
dinea propusa ca fiind responsabila pentru implicarea in
actul artistic si o pista creatoare cu ajutorul careia se poate
imprima si impune gandul viu.

Cunoasterea si autocunoasterea pot fi vazute in proce-
sul artistic drept doua instrumente primordiale. Mai presus
de acestea poate fi insa considerata imaginatia, perceputa
de Einstein ca fiind ,mai importanta decét cunoasterea“,
Importanta acesteia in actul artistic in vederea unei trans-
puneri profunde si complete poate fi sustinuta prin felul
in care o priveste in comparatie cu realitatea neurologul
si psihiatrul Dumitru Constantin Dulcan: ,mintea nu face
diferenta intre imaginatie si realitate, Asadar, prin prisma
imaginatiei se poate produce o resetare sau o reeducare a
laboratorului de codare. O alta perspectiva care trimite spre
valoarea imaginatiei in gestionarea laboratorului o priveste
pe aceasta ca fiind ,atelierul omului, foarfeca mintii“. E sub-
liniat, asadar, si efectul pe care il poate avea asupra mintii.

Privind actorul prin prisma a patru tipuri de fiinta
(fiinta creatoare, fiinta intuitiva, fiinta de suflet si fiinta
autentica®), putem discuta despre o relaxare si reeducare,
bazandu-ne pe urmatoarea relatie:

 Transformare interioari = schimbare exterioara“3®

Astfel, se poate observa importanta unei astfel de puri-
ficari sau deconectari in contextul in care valoarea expresiva

32. Apud Dale Carnegie, Cum sd vorbim in public, Bucuresti, Editura
Curtea Veche Publishing, 2007, trad. Irina-Margareta Nistor, p. 15.

33. Apud Jeff Keller, Afitudinea este totul, Bucuresti, Editura Curtea
Veche, 2012, trad. Angelica Raluca Caliman, p. 43.

34. ..Dr. Dumitru Constantin Dulean — Creierul si emotiile”, https://www.
voutube.com/watch?v=d6gFHgzfo_w, site consultat in 30.06.2021.

95. V. Vanessa Mielzareck, Inteligenta intuitiva: de la vis la realitate,
Bucuresti, Editura Curtea Veche, 2014, trad. Teodora Despina Bishoaca,
passim.

36. Ibidem, p. 45.
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autentica a codarii va veni ca un rezultat al acestei decuplari de
la starea proprie de dinainte de spectacol sau in timpul creatiel.

Mai mult decat atat, putem discuta si despre Trans-
formare interioard < schimbare exterioarad, in contextul
in care slefuirea la nivel tehnic va oferi artistului dramatic
incredere si siguranti in propriile instrumente.

6.6. Deconectare — conectare

Ideile de deconectare din propria stare reala si conectare in
vederea transpunerii la un alt context psihologic sub influ-
enta altor elemente umane definitorii ne pun in legatura cu
conceptul de gestionare a emotiei transmise, respectiv a
starilor traite.

Din perspectiva programarii neurolingvistice, este
consemnat faptul ca atunci ,[c]and e vorba de gestionarea
starilor, problema nu este ca oamenii nu ar avea resursele
personale pentru a le gestiona“¥. Iaté, deci, ca posibilitatea
actorulul de a se reeduca in acest scop reprezinta o premisa
pertinenta. In continuarea afirmatiei, se discut in gestiona-
rea starilor de o etapizare a abordarii, dupa cum urmeaza:

,1. Intelegerea starilor
2. Constientizarea starii
3. Modificarea starii
4. Utilizarea starii.“3?

Pebaza insusirilor expuse, se poate ajunge la capacitatea
de a ,accesa puterea de care dispuneti pentru a invata stari
de invatare, stari de relaxare, stari pentru claritate, creati-
vitate, curiozitate, respect, pasiune“®. O parte din aceste
stari pot fi considerate necesare in procesul de creatie.

Inainte de a discuta despre conectarea la tot ce pre-
spune transpunerea in noua identitate, aducem in discutie

57. L. Michael Hall, G. Bodenhamer, Manual de utilizare a creierului, vol.
I, Bucuresti, Editura Vidia, 2013, trad. Nicoleta Radu, p.158.

38. Ibidem.

30. Ibidem.
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necesitatea unei deconectari. Aceasta poate fi introdusa in
pregatirea actorului pentru a comunica eficient si autentic
si il permite acestuia posibilitatea de a se desprinde din
cotidian, interesdndu-ne, astfel, o eliberare, o pregatire a
gandului si, implicit, si o stare care sa ii permita punerea
intr-o alta situatie. Se adue, asadar, in discutie o serie de
exercitii de relaxare, uneori chiar de refulare, tocmai pentru
a fi capabili de a trai starea ca esenta si pentru a simti nece-
sitatea si scopul fiecarui element de expresie.

Aceasta reeducare isi propune eliminarea automatis-
melor si ii propune gandului parazitar posibilitatea de a se
transforma intr-un gand creativ. Ideea introducerii acestui
tip de gand apare in vederea crearii la nivel de gandire a
unui mediu oportun, care si permitd manifestarea gandului
viu in generare si exprimare prin nealterarea monologului
interior. Pornind de la ideea ca ,[g]andirea corecteaza
imaginatia“® si previne, astfel, aparitia acelor scenarii
groaznice de care aminteam mai sus, gandul creativ, acea
voce din fundal care permite prezenta gindului viu al
personajului, ii permite actorului sa fie constient si complet
prezent atat in actul artistic, cat si in contextul posibilitatii
aparitel unor accidente sau schimbari spontane sau sub
influenta capacitatii partenerului de a improviza sau de a
se bloca.

Tot sub influenta automatismelor si ca o consecinta a
orelor nenumarate de cautari, descifrari si repetitii, putem
discuta despre situatii in care nervii artistilor cedeaza.
Astfel, sunt prezente momente in care indicatiile regizorale
pot fi tratate intr-un fel personal sau, sub efectul oboselii
acute, efectul mesajului transmis este amplificat. Plecand
de la acele tipare distructive, Mihaela Stroe aduce in discu-
tie conceptul de incurajare negativa“s.

Un instrument pe care il putem considera util atéat in
deconecare, cit si in cadrul reprezentatiei scenice este

40. Tiberiu Buzdugan, op. cit., p. 95.
41. .Mihaela Stroe — Tehnici comportamentale”, https://www.youtube.
com/watch?v=YOtIleDmUWTrs.
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autoreglajul, care propune ,un fel de «autoconducere»
ce produce o modulatie optimd a comportamentului si
activitatii pshicice“#2. Se poate vorbi, asadar, despre un self-
management al actorului in scopul expresivitatii organice.

In urma deconectirii prin exercitii de relaxare, resetare
sau creativitate, putem considera ca actorul este pregatit si din
punct de vedere launtric pentru codare. Gestionarea continua
a gandului raméne valabila, mai ales in cazul reprezentatiei
artistice, cand isi face aparitia tracul, timiditatea, despre ale
caror efecte expresive am consemnat in capitolul dedicat unei
alte perspective asupra tehnicii. In continuarea perspectivei
care prezinta o oarecare preponderenta a unui aspect logic,
se poate discuta si despre utilizarea in invatarea textului si in
cazul sarcinilor scenice despre o memorare logica si de durata.

Aplicarea in plan artistic a acestei perspective de elibe-
rare si curatare launtrica propune o acuratete a asumarii si
a unei credinte mult mai accentuate observata la nivel de
reprezentare. Prin fundamentare launtriea, se simte necesi-
tatea unui gest care, prin control la nivel exterior, reuseste
sa fie expresiv si usor recognoscibil. Se poate vorbi despre
o prejudecata fata de tinerii actori sau studentii din anii
de inceput ai universitatii in ceea ce priveste experienta de
viata precara ca mijloc de apelare atit la nivel de situatii
si de identificare cu acestea, cét si la nivel de bagaj afectiv
insumat in memoria afectiva. Prin relaxare inainte de an-
trenament si prin crearea unui mediu de lucru prielnic
creatiel, se ajunge la rezultate impresionante indiferent
de varsta artistului. Am putea discuta, intr-adevar, despre
o lipsa a diversitatii experientei de viata, insa la nivel de
starl sunt cazuri rare cind unul dintre tinerii actori nu a
experiementat-o. Ceea ce se poate observa, in schimb, este
considerarea suficienta a formei si, totodata, intr-o etapa
incipienta, prezenta unei reticente din considerente ce par
a fi exagerate si, mai apoi, preluate, cu referire la o confun-
dare a starilor fundamentale.

42. Tiberiu Buzdugan, op. cit., p. 148.
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Efectul acestel conexiuni poate fi sesizat si la nivel de
prezenta fiintata prin implicarea universurilor launtrice
definitorii pentru fiinta umana. Pornind de la ideea aceasta,
putem indrepta atentia catre energia necesara actului
artistic al actorului. Dorim sa punem accentul aici pe o
intelegere necorespunzatoare a termenului de energie. De
cele mai multe ori, lipsa energiei se solutioneaza din inte-
rior spre exterior. Energia la care facem referire vine ca o
componenta specifici a temperamentului. Descoperirea de
sine si, implicit, introspectia pot reprezenta instrumente
in descoperirea actorului, care ii vor determina evolutia si
dezvoltarea de care va depind, in mare masura, si perfor-
mantele artistice. In vorbire, de cele mai multe ori lipsa de
energie se intelege ca o necesitate a unei agitatii si precipi-
tari manifestate la nivelul instrumentului verbal. Ideea de
energie, sub amprenta conectarii, depaseste ideea de forma
si vine, prin energia specifica a fiecarui personaj, in ajutorul
definirii si caracterizarii personalitatii acestuia.

6.7. Respiratie si deconectare

Respiratia poate fi considerata un punct de reper nu numaiin
pregatirea exterioara, ci si in cea interioara a actorului. Prin
reglarea constienta a acesteia se ajunge la un ritm normal
de respiratie care poate sustine vorbirea. Totodata, aceasta
recalibrare are un efect benefic si asupra interiorului, elimi-
nand tensiunile care pot altera incarcatura necesara actului
artistic. Mai mult de atét, ideea de concentrare asupra respi-
ratiei poate fi considerata un pas important spre conectare
si transpunere. Exercitiul de relaxare si conectare cuprins in
Tehnica Alexander dedicata actorilor este asemanator celor
de deconectare prezentate in contextul tezei noastre. Ideea
de ,a-si lua timp“, cuprinsa in exercitiul acesta, reprezinta
un alt aspect crucial de inteles si aplicat. Exista situatii in
care gestul sau cuvantul este expediat foarte rapid, tocmai
din nerespectarea acestui aspect, care poate produce
diverse dificultati sau neintelegeri in procesul de receptare
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si decodare. Exercitiul propus prezinta, de asemenea, si
efectul gandirii asupra respiratiei.

,a. Inchideti ochii si imaginati-va ca experienta pe
care o avetl acum este extrem de placuta.

b. Luati-va timpul necesar.

c. Nu este nevoie sa iasa perfect...

d. Observati respiratia.

e. Acum, imaginati-va ca nu vreti sa fiti acolo unde
sunteti acum, ca nu va simtiti bine, poate sunteti
putin nesigur.

f. Nu fortati.

g. Incercati doar si vi conectati...

h. Observati din nou respiratia.“+3

6.8. Auz si ascultare

Ascultarea reprezinta atit pentru actorul ipostaziat in rolul
de receptor, cit si pentru spectator un instrument esential
decodarii cuvantul rostit si, totodatd, un element cheie in
fenomenul pe care il propune empatia scontata ca nivel supe-
rior al unei optime si precise decodari pe plan fizic si launtric.

In ceea ce priveste auzul, o faza incipienti in ascultare
si intelegere, el implicad doar receptarea partii sonore a
cuvantului privita strict ca sunet, fara a-i pune in valoare
coordonatele pe care doreste sa le accentueze.

Ascultarea este considerata, sub aspect psihologic, o
componentd pasiva a limbajului interior, alaturi de inte-
legere*t. Procesarea cuvantului rostit de actor in cadrul
acestel ipostaze a limbajului launtric poate reprezenta
transferul frazei in idee. In caracterizarea ascultarii in
rolul de receptor in comunicare al artistului dramatic, se
poate semnala ascultarea vie, care propune filtrarea replicii
primite tocmai pentru a emite organic replica-raspuns.
Astfel, putem discuta despre aceasta ascultare ca despre

43. Anca Elisabeta Similar, op. cit., p. 183
44. Tiberius Buzdugan, op. cit., p. 72.
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un mijloc de codare a cuvantului, respectiv si a celorlalte
elemente implicate, sub prezenta si influenta unei reactii.
Tipul acesta de comunicare poate fi tratat si ca un mijloc
de conectare intre partenerii de scend, care vizeaza un flux
comunicational optim codarii si reprezentarii.

O definire mai aprofundati a comunicarii ne poate
permite sa intelegem ceea ce isi propune, de aceasta data,
0 asa-numita conexiune de grup: ,a comunica nu inseamna
numai a emite si a primi, ci a participa la toate nivelurile,
la o infinitate de schimburi felurite care se incruciseaza si
interfereaza unele cu alteles. Aceastd deschidere oferita
comunicérii sustine conexiunea despre care discutam in
cazul actorului si e un model idealizat al nivelului spre care
isi propune sa tindd comunicarea scenici. Se poate consi-
dera aceasta drept o ipoteza care implicd necesitatea unei
conexiuni de grup care fundamenteaza intregul fenomen de
comunicare interpersonala intalnita scenic.

Acest tip de conexiune, realizat in urma deconectarii
individuale (deconectarea de la starea reald — conexiune
de grup — conectare prin asumarea codarii launtrice) depa-
seste nivelul comunicarii din planul realitatii. Expunem,
contextual, ideea de conexiune care se realizeaza in scop
artistic si presupune o acceptare a partenerilor in detri-
mentul problemelor reale existente. Se poate considera
un exercitiu de consolidare a grupului ca echipa pornind
de la premisa unei unitati de grup sustinute de o intentie
comuna — produsul artistic. In completarea acestui concept
de conexiune de grup, comunicarea poate deveni mai mult
decat comunicare si ii propune actorului, pe de alta parte,
sa isi deschida sufletul,  fiinta zidita“#, tot in vederea
conceptualizarii obiectului artistic. Prin aducerea in discutie
a acestui concept, pe care il interpretam ca fiind raportat la
neeliberarea manifestarii vocii launtrice, consideram omul

45. Apud Irina Stanciugelu, Raluca Tudor, Adriana Tran, Vasile Tran, op.
cit., p. 33.

46. Matei Visniec, Caragiale e de vind/ Despre tandrete/ Teatru vag,
Bucuresti, Editura Humanitas, 2019, p. 131.
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o dubla fiinta. Plecind de la aceasta idee, putem consemna o
perspectiva asupra impresiei, in pofida exprimarii complete
si complexe a sinelui. E o reprimare posibil provenita tot
din automatism prin rigorile societatii si o zidire tot prin
prisma gandului parazitar. Putem vorbi in acest sens despre
gandul automat care apare in mintea actorului tot dintr-o
neexprimare a sinelui prin intermediul actului artistic, o
neexprimare care poate proveni din lipsa increderii in sine,
a stimei si a iubirii de sine.

6.9. Cuvantul conectat

Pornind de la intrebarea Unde se duc cuvintele rostite
scenic?, putem discuta despre o constientizare a valorii
acestora. Cuvintele rostite ajung ,[1]a nivel subconstient,
beneficiind de o inmagazinare in universul launtric al
spectatorului. In ceea ce priveste puterea acestui cuvéant
vocalizat, ne putem raporta la ideea de teatru ca influenta.

In definirea si gestionarea laboratorului de codare,
se poate discuta si de o insemnatate a cuvantului nerostit
privind gandirea, dupa cum am mentionat in capitolul 3, ca
o vorbire fara sonoritate. Ideea de cuvant nerostit explica
astazi forma acelui gind constient pe care l-am caracterizat,
in ultima instanta, ca fiind unul creativ.

Daca privim ideea expusa cu privire la o deconectare
premergatoare asumarii launtrice ca pe o forma de cathar-
sis, se poate consemna aparitia unor elemente de expresie
care dobindesc o anumitd superioritate in exprimare?.
Aceasta calitate a cuvantului rostit sub influenta aspectelor
de codare expuse poate fi insuflata acestuia si din punctul de
vedere al unei stranse dependente si al unui echilibru intre
planul tehnic si planul artei vorbirii scenice. Prin forma
sonora supla, estetica, se poate discuta despre frumos, iar
prin mobilare despre adevar launtric. Putem afirma despre

47. Stefan Prutianu, op. cit., p. 16.
48. Ion Tobosaru, op. cit., p. 8.

154



Cuvéntul conectat

ideea de forma artistica si de legatura universala intre ele-
mentele ce o fundamenteaza ca ,[flrumusetea este Adevar,
iar Adevarul este Frumusete“.

Cuvantul conectat propune, dincolo de conectarea acto-
rului la codarea artistica, o conectare cu logosul originar,
cu codarea originara, cu forma sonora corespunzatoare
acestuia si cu semnificatiile pe care le transmite.

In mentionarea functiei cathartice prin eliberarea de
starea reald, prin inmagazinarea launtricd a componentei
rationale si afective si prin identificare se poate discuta de
o transpunere a artistului in planul personajului. Sub egida
acesteia, se fundamenteaza o unica coordonare care va genera
prin cauzalitatea de ordin interior instrumentul expresiv. Se
poate evidentia, astfel, un cuvant rostit pe baza unor valente
launtrice si, mai mult decat atét, acesta se poate transmite
printr-o validare in forma completa. Putem remarca aici
ideea unei conectari a cuvantului cu celelalte elemente.

Ideea de superioritate poate rezulta si prin compara-
tie cu vorbirea curenta, in care cuvantul nu se bucura de
aceasta confirmare. De asemenea, se poate puncta in acest
context si o forma performantid sonora a cuvantului in
detrimentul cuvantului folosit in vorbirea uzuald. Ceea ce
nu poate raméne neamintit in contextul acestei perspective
comparative (si comparatiste) este importanta firescului,
atat ca un efect al cauzalitatii launtrice, cat si ca un produs
sonor slefuit, care nu trebuie sa fie pronuntat nici banal, nici
teatral sau exagerat.

49. Umberto Eco, op. cit., p. 184.
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Nimic nu il poate opri pe omul
cu o atitudine mentala corectd
sa isi indeplineased scopul.
(Thomas Jefferson)*

Datorita faptului ca poate fi considerat unul dintre cele
mai frecvente elemente de expresie utilizate pe scena,
cuvantul este privit ca un instrument aflat ,la indeméana“
interpretului dramatic. Lucrarea de fata isi propune insa
un demers privitor la cuvant pornind de la originea sa si
ajungind la ,rostuirea“ launtrica necesara. Altfel spus, o
impletire a tehnicii vorbirii cu arta vorbirii prin care se
urmareste ideea de superioritate notata de Ion Tobosaru,
pornindu-se de la frumusetea sonora, care devine o forma
completa si complexd prin veridica mobilizare a univer-
surilor launtrice. Totodata, se opteaza pentru o dubla
abordare. Cea dintai, la nivel tehnic, vizeaza forma sonora
si perfectionarea acestela, iar cea de-a doud se refera
la universul launtric si procesul de elaborare al acestuia
necesar in rostire.

Chiar daca, asa cum s-a argumentat initial, cercetarea
porneste de la premisa conform céreia se constata doua
niveluri, tehnic si artistic, se ajunge la o serie de etape ce
pot insuma un traseu al cuvantului pleciand de la origine
pani la rostire. In plus, se disting o serie de componente ale
cuvantului rostit care vizeaza atit separarea, cit si intersec-
tarea in partea tehnica necesara, dar si valenta artistica a
logosului rostit de actor pe scena.

Din perspectiva tehnici, esentiale sunt respiratia, vocea
si pronuntia corecta a sunetului articulat. La nivel de arta a

1. Apud Jeft Keller, op. cit., p. 5.
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vorbirii, atentia se muta pe universul launtric, pe génd, pe
partea afectiva, identitate, deconectare si conectare.

Avand proveniente ce tin de planul practic, lucrarea
si-a propus sé identifice si sa clarifice elementele cheie care
insumeaza un cuvant care, in prima instantd, cucereste
auzul spectatorului prin acuratetea si frumusetea sonora si
care reuseste s transmita un mesaj, are capacitatea de a
starni gandul ascultatorului si poate sd emotioneze. Astfel,
vorbirea scenicd nu necesita atentie doar la nivel exterior,
ci si la nivelul launtrie, pentru a fundamenta necesitatea
din care provine exteriorizarea sonora. Altfel spus, cuvantul
rostit poate fi privit ca un efect, pentru a convinge si a fi
ascultat, nu doar auzit, pentru ca ar avea nevoie sa fie vali-
dat de o cauzalitate de ordin interior.

Pornind de la cuvantul scris, pe care l-am considerat ca
fiind originar, logosul adera la planul oralitatii. Bazindu-ne
pe insusirea respiratiei corespunzatoare vorbirii de perfor-
manta, pe asezarea vocii si pe respectarea locului si modului
de articulare a fiecarui fonem in parte, se poate distinge o
prima componenta a cuvantului rostit, care reprezinta tru-
pul cuvantului. Aceastd aparentd sonori detinatoare de
semnificatie capata acoperire launtrica prin gandul viu, care
confera acel aici st acum. Mai mult decat atat, pe langa gan-
dul cuvantului, apare si ideea de suflet al cuvantului, care
presupune asumarea trairii necesare din spatele cuvantului.
Prin contopirea celor trel componente se obtine o fiintare
a cuvantului, care poate fi considerat ca viu si responsabil
de a invada universurile interioare ale ascultatorului. Tot-
odata, fiecare personaj interpretat in parte implica asu-
marea unei alte identitati, care dezvaluie aspecte despre
caracterul acestuia si se manifesta si in modul de a vocaliza
si a vorbi. Astfel, cuvintul viu capita o amprenta personala
si poate fi apreciat ca fiind cuvantul Celuilalt. Radiografiind
mai in detaliu laboratorul launtric de pregatire si de codare
a cuvantului, se poate discuta despre o conectare atit la
intregul proces de comunicare, cét si la starile nealterate
asumate, obtindndu-se, asadar, cuvantul conectat. Acestea
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ar reprezenta etapele primordiale care marcheaza parcur-
sul cuvantului, de la ansamblul de litere la cuvant nu doar
pronuntat, ci rostit si care se afla in acord cu personajul si
resorturile sale interioare si, implicit, cu celelalte elemente
de expresie si situatia scenica intalnita.

In alti ordine de idei, vorbirea scenici implici nu doar
valentele vocale ale actorului, ci si o transpunere atét la
nivel cognitiv, afectiv, cat si comportamental, astfel incat
vorbirea sa poatd fi una autentica, veridica si organica. Se
discuta, astfel, despre o cunoastere, constientizare, intele-
gere si slefuire nu doar la nivel de exteriorizare, cautandu-se
realizarea vorbirii umane in contextul in care aceasta se
produce in mod inconstient si, mai mult decat atat, a fost
dobandita prin prisma imitarii, neexistand o preocupare vie
la nivelul sistemului educational pentru acest aspect, asa
cum existd, de exemplu, pentru scrierea de mana.

Transpunerea din planul scris in cel al limbajului oral
implica o serie de prineipii ce pot fi luate in considerare toc-
mai pentru a tinde spre o vorbire vie, asemanatoare cu cea
cotidiana din punct de vedere al procesarii si functionarii.
Aspectul acesta, de a lasa senzatia fireasca de gind activ si
prezent, poate fi privit ca una dintre partile cele mai dificile,
reusind sa scoata cuvantul rostit din zona de text memorat,
doar parcurs sau perfect articulat.

Deplasarea cuvantului seris in planul sau rostit implica,
inainte de toate, respectarea continutului semnificativ,
forma sonora fiind considerata ca un mijloc de transmitere
a semnificatiei si a informatiei. In continuarea acestei
idei referitoare la transmiterea unui mesaj, a unui bagaj
semnificativ si cu valoare informationala, actorul trebuie
sd identifice scopul sau rostul manifestarii sonore. Acest
rost interior va fi conturat si prin asumarea cuvantului si de
catre alte centre launtrice de codare si poate fi considerat
ca un declansator, in ideea in care fiecare replica rostita
reprezinti un act lingvistic definit ca un act de creatie.

Nivelul acesta de prezenta si creatie nu poate fi atins
decat prin intermediul gandului care, dupa cum am
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discutat, joaca multiple roluri atét in codarea launtrica, cat
si in usurinta si in eficienta decodarii din partea receptoru-
lui. Inainte de a puncta relevanta si necesitatea acestuia, nu
putem sa nu consemnam interdependenta necesara intre
géandire si vorbire, de care trebuie sa tinem cont si in actul
artistic, ,[c]aci a vorbi fara a gindi nu inseamna a vorbi“.

Absenta implicarii gandirii ca nucleu in acoperirea
interioara dincolo de cuvintele rostite conduce spre o
forma frumoasa ce imbata auzul, dar raméne la nivelul
unui invelis frumos si lipsit de sens si consistenta. Astfel,
activarea gandului reprezinta o prima etapa in procesul de
a privi dincolo de emisia sonora ce poate fi insusita prin
demersurile tehnicii, tinzand spre o arta a vorbirii, o arta
a cuvantulul si nu doar o arta a pronuntiei. Prin abordarea
acestel perspective, se poate ajunge la o dubla intelegere a
cuvantului rostit, care invitd nu doar la ascultare, ci si la
procesare, filtrare, sensibilizare, respectiv comunicare.

Faptul ca subliniem importanta unui cuvéant care de-
vine superior nu doar prin calitarea produsului fonetic nu
inseamna ca suprimam importanta tehnicii respiratorii,
vocale si, respectiv, a vorbirii. Mai mult decat atat, se
incearca o abordare mai aprofundata a problemelor de teh-
nica, prin care si se excluda factorii rationali sau emotionali
care nu permit solutionarea unor discrepante sonore care
sunt rezolvate doar la nivel somatic sau exterior.

Dupa cum se poate observa in capitolul dedicat exclusiv
tehniecii, respectiv capitolul 2, aceasta nu este importanta
doar pentru perfectionarea sunetului articulat, ci si pentru
crearea unei intinderi vocale care sa ofere disponibilitate si
libertate in exprimarea universurilor bine mobilate interior.
Totodata, se insista pe o reeducare a datelor personale
folosite in vorbirea curenta care sd permita rezolvarea
provocarilor intalnite in interpretare. De asemenea, acest
tip de autocunoastere si constientizare utilizata la nivel de
fonatie e necesar si atunci cind discutim despre resorturile

2. Al Rosetti, op. cit., pp. 7-8.

160



Concluzii

interioare accesate, care trebuile ,antrenate® pentru a
raspunde prompt si eficient. De aceea, se poate aprecia ca
vorbirea scenica implica atat o pregatire a instrumentelor
externe, de exteriorizare, cat si o instruire interioara, care
sd poata raspunde pe parcursul repetitiilor si in cadrul
reprezentatiilor scenice.

Cuvantul scris si memorat concureaza cu cel vocalizat,
folosit in timpul comunicarii orale de toate zilele. Poate ca
e mult spus ,concureaza®, deoarece acesta se diferentiaza
doar prin ambalajul sonor de cuvintele din vorbirea curenta
care, de cele mai multe ori, primesc mai multa importanta
in decodare decat ar trebui sa primeasca in comparatie cu
celelelate elemente de expresie angajate in comunicare si
care cantaresc considerabil mai mult atunei eind apar in
discutie informatii ce tin de cel care emite, de starea sa de
spirit sau de felul de a-si organiza modul de a gandi. De
aici, importanta vocii si implicatiile acesteia in formarea
siin capacitatea de a transmite a logosului rostit pe scena.
Atat cuvantul viu, cét si cuvantul Celuilalt depind de valen-
tele vocale dezvoltate ale artistului dramatic. Pentru a nu
ramane doar la stadiul de forma, aceste culori sonore au
nevole pentru a convinge si a comunica veridic de filtrare
si adevar launtric. Dincolo de acest aspect, importanta unei
respiratil corecte si eficiente care aduce ca rezultat o voce
bine asezata si impostata reprezinta un element decisiv in
invelisul sonor al cuvantului, atit pentru mentinerea aten-
tiel spectatorului, cat si pentru a produce placerea auzului,
intregul continut al cuvantului livrat la nivel sonor avand
nevoie de suportul celor doud materii de baza ale vorbirii.
Totodata, lipsa slefuirii tehnice poate produce nu doar pro-
bleme de intelegere la nivel sonor, ci poate crea accidente la
nivelul organului vorbirii si, in plus, poate distruge o munca
elaborata si de durata la nivel de laborator launtrie, existand
o alterare prin forma si a bagajului interior.

Capitolele si conceptele pe care le furnizeaza acestea
cu privire la cuvantul rostit de catre actor pot fi privite ca
niste etape sau pasi necesari de parcurs pentru a emite un
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cuvéant inteligibil, credibil, firesc si organic. Mai mult, pro-
funzimea definirii acestui cuvant provine din dificultatile
intalnite in planul practicii, atacind zone neacoperite sau
insuficient lucrate.

Maniera de a privi si a se apropia de cuvantul desprins
din textul dramatic poate include o atentie asupra modului
in care acest logos prim a fost emis, gandindu-ne la labora-
torul interior de procesare si realizare pe care si l-a asumat
dramaturgul. Asta trimite, pe de alta parte, la un aspect mai
mult decét relevent in vorbirea scenici, si anume spre ideea
de a intelege, a aprofunda si a asuma necesitatea efectiva
de a exprima. Astfel, existd sanse ridicate de a disparea
riscul unei redari sonore a unui text memorizat si va aparea
senzatia magiei si a prospetimii pe care o ofera teatrul, spec-
tatorul bucurandu-se fie de o idee cu care paraseste sala de
spectacol, fie de trairea unei emotii.

In vederea desprinderii cuvantului din planul seris, un
alt instrument cu care opereaza artistul dramatic este fraza,
care initial nu are capacitatea de a transmite sau de a emo-
tiona. Cu ajutorul intentiei clar definite in contextul situa-
tiei, relatiei si motivatiei scenice, fraza are nevoie sa devina
initial idee. Géandul viu este cel care puncteazi accentul
logic necesar intentiei si universul interior necesar expri-
marii. Mai mult decét atat, prin asumarea interioara a trai-
rii aferente, aceasta idee poate deprinde si capacitatea de a
emotiona si, astfel, ea poate starni gindul spectatorului, iar
partea afectiva codata poate accesa sensibilitatea acestuia.
Simpla relatare a textului, fie ea si frumoasa din punct de
vedere fonic, nu reuseste sa capteze atentia si nici nu poate
invada universurile ascunse ale celui care ne asculta.

Prin intermediul empatiei ca mijloce utilizat in procesul
de identificare cu personajul interpretat, se poate ajunge la
acel Celalalt. Fiind vorba despre o alta identitate, automat
se discutd despre o unicitate vocala, cat si despre un stil
propriu de a verbaliza. Vocea este cea prin intermediul
careia se pot transmite informatii de ordin launtrie, oferind
fiecarui personaj o amprenta vocald. Versatilitatea vocala

162



Concluzii

a actorulul poate permite asumarea acestel vocalizari
specifice, care poate depasi nivelul de recognoscibil doar
prin validarea interioara, prin asumarea celor reprezentate.
Mai mult decét atat, se doreste un echilibru in vocalizare
intre recognoscibil si organic. Pe de alta parte, si in cazul
cuvantului viu, despre care am discutat mai devreme, vocea
joacd un rol important in transmiterea elementelor ce tin de
profunzimea vorbirii, mai exact, de o zona de metacomuni-
care, dincolo de cuvinte.

Dincolo de vocea care fundamenteaza cuvéntul si il
sustine in transmitere, logosul comunica alaturi de intreg
ansamblul de elemente de expresie. Neavand o pondere
generoasa in economia procesului de comunicare, cuvan-
tul depinde in decodare de validarea instrumentelor ce il
insotese. Laboratorul launtric poate fi considerat centrul
de comanda pentru intreg arsenalul de mijloace de comu-
nicare, fapt pentru care cunoasterea si gestionarea acestuia
joaca un rol considerabil in exprimare. Un simplu demaraj
sau blocaj in cadrul acestuia poate altera cuvantul si efi-
cienta acestuia in transmitere, elementele nonverbale avand
capacitatea de a transmite informatii de ordin launtric
involuntar sau insesizabil pentru emitator. Totodata, tipul
acesta de impediment poate distorsiona sunetul articulat si
poate produce neplaceri la nivel auditiv sau poate impiedica
intelegerea mesajului. De asemenea, coordonarea neco-
respunziatoare a universului interior de procesare poate
sesiza obstacole sau distorsionari in decodare sau poate sa
creeze o debusolare a celui care receptioneaza. Putem nota
faptul ca, intr-o societate in care comunicarea autentica
este inlocuita de tehnologie, teatrul isi poate rezerva rolul
de a promova comunicarea autentica si eficienta, in care
cuvantul se bucura de sustinerea celorlalte elemente tocmai
pentru a putea depasi rampa si a patrunde dincolo de cana-
lul auditiv al spectatorului. Precizdm c4, in cazul comediei,
discrepantele dintre instrumentele de expresie apar cu
scopul de a starni rasul. Totodata, spre deosebire de drama,
in cazul genului comie cuvantul se bucura prin intermediul
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resorturilor vocale de mai multe nuante, o joaca a cuvintelor
si un altfel de ritm.

Chiar daca sunt sesizate diferente clare intre vorbirea
curenta si cea utilizata de cétre actor, simplitatea ramane un
factor comun al celor doua. Ceea ce dorim sa nuantam, insa,
este ideea de a nu confunda simplul si firescul cu ideea de
banal. Se poate consemna in randul tinerilor actori o lipsa
intentionata de atentie oferita formei cuvantului, care are
nevoie de rigurozitate si antrenament continuu. Cuvéntul
frumos din punct de vedere estetic si auditiv se obtine prin
instruirea instrumentelor fono-respiratorii si poate sustine
si raspunde coordonatelor interioare inmagazinate. Mai
mult decat atat, scena impune un anumit specific din punct
de vedere sonor: ,Sunetele scenei sunt mai elastice, mai
melodioase si mai sugestive decét cele ale vorbirii literare
obisnuite, tocmai datorita legaturii lor permanente cu con-
tinutul de idei, legatura realizata prin intermediul sensibi-
litatii actorului“. Dincolo de aceasta interdependenta intre
sonoritate si interiorizare si de rolul teatrului de a promova
limba roména in forma sa literara, se manifesta o reticenta
fata de perfectionare sonora din teama sau preconceptia
de a nu exagera. Astfel, se pune problema de ,exagerare a
lipsei de exageriri“4. De asemenea, literatura de specialitate
amendeaza faptul cd ,[s]-a creat o moda foarte primejdi-
oasd printre unii actori, mai ales tineri, moda de a declara
«declamatie goala» sau «teatralism» orice rostire scenica
frumoasi, corectd“>. In rezolvarea acestei problematici,
poate veni in ajutor asumarea interioara, care va regla de
la sine forma, fara a exista acest risc de exagerare a formei.
Altfel spus, absenta sau neglijenta exercitiului in planul teh-
nic poate provoca nu doar dificultati 1a nivel sonor, ci poate
influenta si sansele de a profesa:

,Suprasolicitarea vocala, utilizarea vocii in medii
fizice nefavorabile, cresterea inaltimii vocii din

3. Lidia Sfarlea, op. cit., p. 30.
4. Ibidem.
5. Sandina Stan, Tehnica vorbirii scenice, p. 9.
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dorinta de a acoperi zgomotul de fond produs de
elevi sau spectator, tehnicile respiratorii si fonatorii
gresite, strategiile de igiend vocald deficitare pot
conduce la aparitia tulburarilor vocale, cu consecinte
majore asupra exercitarii profesiei.“®

In alta ordine de idei, dorim sa punctam un alt aspect
cu privire la metoda de lucru, de aceasta data cu studentii,
unde mizam pe dezvoltarea unei memorii a procesului laun-
tric accesat in obtinerea formei si mai putin pe ilustrarea
concreta a produsului fonic cautat — fapt pentru care este
recomandat sd nu se arate cum, ci sa se explice modul in
care se poate ajunge la rezultatul sonor dorit. Altfel spus,
se opteaza pentru ideea de a nu exemplifica ca forma, ci a
explica si clarifica necesitatea care duce la respectivul ele-
ment de exprimare. Putem considera ca nu e suficient ca
studentul si memoreze forma la care s-a ajuns pentru ca,
mai apoi, va emite o imitare a formei care nu va mai avea
acelasi efect tocmai prin lipsa asumarii interioare organice.
Se poate produce o imitare la nivel de elemente paraverbale,
o Ipostazi sonora care risca sa fie privata de continut, un
cuvant nefiltrat launtric, memorandu-se doar la nivel sonor
nuantele punctate.

In continuarea acestei idei, dorim si precizim im-
portanta impliearii profesorului sau a coordonatorului in
luerarile practice ce abordeaza tematica impusa la disciplina
ce tine de tehnica sau de arta a vorbirii, tocmai in ideea de
a depista blocajele sau tensiunile care pot deteriora actul
vorbirii. Indrumarea indeaproape si ghidarea atenti pot fi
considerate premergatoare procesului de autocunoastere
a intregului mecanism al verbalizarii, atat la nivel fizic,
fiziologic sau afectiv, cét si psihic sau psihologic. Avantajul
acestel apetente spre cauzalitate interioara poate indemna
studentul sa priveasca problema dincolo de forma si acesta
poate ajunge la nivelul in care se poate ajuta singur, folosind
exteriorizarea ca o reflexie a lumii sale interioare.

6. Carolina Bodea Hategan, op. cit., p. 493.
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De asemenea, in cadrul disciplinei Tehnica vorbirii
putem discuta despre asumarea cadrului intern necesar,
care ajuta la depasirea nivelului de aparenta insusita la nivel
fonetic si confera o doza de credibilitate si autenticitate.
Totodata, poate fi recomandata aplicarea imediata a teme-
lor studiate pentru a intelege efectiv utilitatea in perimetrul
interpretarii actoricesti.

Nedepistarea elementului declansator de ordin launtric
poate conduce la acutizarea problemei existente. Astfel, in
lucrul cu studentii este considerati benefica o discutie cu
privire la ceea ce se transmite prin intermediul sonor si
sunt consemnate cazuri in care rezolvarea concomitenta
produce solutionari mai rapide, aducénd un plus in propria
autocunoastere si intelegere.

Interdependenta dintre lumea tehnica si cea artistica
se manifesta la nivelul practicii. Se pot observa situatii in
care disfunctionalitatea este rezolvata la nivel tehnic, dar
se opreste intr-un punect in care nu se prezinta posibilitatea
de a fi aplicata in functie de circumstantele scenice. Un caz
concret care a condus la apelarea partii artistice pentru o
completa corectare poate fi notat in cazul unei studente
care nu avea neaparat probleme in ceea ce priveste viteza
de rostire. In contextul unor texte lucrate la disciplina
Vorbire scenica se observa insa o deficienta in a apela si
aplica dilatarea. Dupa cum era de la sine inteles, s-a recurs
la partea de tehnica, in care s-au restudiat si exersat diferite
tipuri de viteze, axdAndu-ne mai mult pe un ritm cat mai
lent. Intr-un timp relativ scurt, dilatarea nu mai reprezenta
o problema atunci cand se lucra strict tehnic. Chiar daca nu
putea inca sa aplice in planul artistic tema abordata tehnic,
1 s-au sugerat o serie de texte care propuneau stari de vi-
sare, in care dilatarea era absolut necesara pentru a reusi
s transmiti ceea ce textul propunea. Astfel, in laboratorul
siu launtric s-a produs un declic si a inteles efectiv rolul
dilatarii din interior spre exterior.

Un tip de vorbire scenica care presupune acordarea
unui plus de atentie vocii este cea utilizatd in teatrul
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pentru copii. In parametrii acestui tip particular de rostire,
pregatirea tehnica poate fi considerata primordiala pentru
gasirea unei varietiti de culori vocale si, mai mult decat
atat, pentru dobéndirea unei maleabilitati si disponibilitati
sonore. Astfel, elementele paraverbale au nevoie de cunoas-
tere, asumare si slefuire, dar si de filtrare launtrica, care sa
confere esenta si adevar aparentei sonore. Totodata, avand
in vedere tipologia spectatorului, cuvantul are nevoie de
claritate si energie, deoarece o mica greseala in rostire poate
provoca pierderea atentiei, de multe ori, pentru intreaga
creatie scenica.

Codarea interioara necesara versatilitatii vocale poate fi
consideratd una mai complexa decit cea sugerata in cazul
cuvantului rostit in teatrul dramatic. Prezenta obiectului a-
nimat, a mastii, a marionetei sau a papusii priveaza per-
sonajul de reprezentarea vie a expresivitatii faciale, care
nu apare decit in forma statica si decisiva in construirea
caracterulul si in elaborarea amprentei vocale specifice.
Astfel, vocea, singurul element viu, poate avea si sarcina de
a incorpora si ipostazele faciale inexistente. De asemenea,
mobilarea interioara are nevoie de precizie, deoarece sunt
observate situatii in care pe parcursul aceluiasi spectacol
artistul papusar poate interpreta mai multe personaje,
care surprind tipologii diferite. Altfel spus, putem consi-
dera ca vocea are in cazul acesta si rolul de a suplini lipsa
unor instrumente de mare valoare expresiva, astfel incét
nuantele folosite au nevoie de siguranta si nu permit ezi-
tarea ilustrarii sau sugerarii unei stari sau a unei trasaturi
definitorii de personalitate, acesta filnd un element care
insufleteste obiectul, transmite detalii despre coordonatele
sale interioare afective sau umane si reuseste din primele
sunete emise sa caracterizeze starea astfel incét sa fie usor
de recunoscut si de incadrat intr-un tipar, chiar arhetip.
Respiratia si emisia vocala au nevoie de constientizare
si control deosebit, deoarece manuirea implica diferite
pozitii in care poate exista nevoia de a apela la un alt tip de
respiratie. Mai mult decat atat, orice greseala in articulare
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este si mail usor sesizabild in contextul in care in tipul de
teatru despre care discutam se utilizeaza microporturi care
capteaza vocea si, astfel, se reda fidel fiecare impuritate sau
semn de oboseala. Respiratia este extrem de importanta
pentru nivelul de energie necesar teatrului de copii, ea fiind
sursa energetica principala. Plusul de energie si faptul ca
vocea suplineste si partea de mimica inactiva dau senzatia
unui alt tip de coloratura in vorbire, care poate fi apreciat
ca fiind, in prima instanta, mai exagerat. Vorbirea papusa-
reascd implica insd o gama mai variata de valente vocale si o
asociere a acestora si, totodata, se adapteaza instrumentului
specific teatrului de animatie, respectiv sugestia. In acest
sens, cuvantul poate sa capete un aspect sugestiv. Un alt
lucru ce poate fi mentionat, in vederea cuceririi publicului
foarte tanar, este apetenta de a lucra cu imagini, vocea capa-
tand acea capacitate de a sugera, de a ilustra situatii, stari,
tablouri, spatii, momente.

Aminteam mai sus etapele necesare de parcurs pentru
ca un cuvant s reuseasca si transmita si sa suporte cone-
xiunea dintre tehnicé si artd. Absenta unei decodari care sa
coincida cu codarea interioara si exterioara a artistului dra-
matic invita spre radiografierea laboratorului launtric mai in
detaliu. Se poate constata, astfel, prezenta declansatorului,
a gandului viu care confera aseménare cu vorbirea umana si
prin intermediul caruia se dobandeste componenta de ordin
afectiv corespunzatoare in procesul de transmitere. Cu toate
acestea, apar alterari ale vorbirii, fie prin nevalidarea din
partea vocala, fie prin existenta unor gesturi nefiresti pentru
acea situatie, pentru starea interiorizata sau caracterul uman
interpretat. Se poate constata o transpunere a actorului pe
baza fenomenului de empatie insuficienta sau ineficienta
care transmite mai mult sau mai putin decét s-a codat. Apare,
astfel, comunicarea neintentionata, care furnizeaza informa-
tii si detalii launtrice nu despre personaj, ci despre actor si
universurile sale launtrice din timpul interpretarii. Mai sim-
plu spus, pe cale nonverbala se comunica itemi ce tin de alte
stari dect cea scontata sau trasaturi de personalitate care nu
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se incadreaza in parametrii personajului dorit a fi reprezen-
tat. Bazandu-ne tot pe relatia cauza-efect, se pot observa o
serie de ganduri automate sau parazitare care deterioreaza,
de fapt, intreg procesul de comunicare clar intentionata.
Ajungem, asadar, la concluzia ca nu e suficienta o reeducare
doar la nivel exterior, ci si o pregatire si reorganizare a intre-
gului centru de comanda si coordonare. Tehnica poate veni
in ajutor, in ideea in care, dupa cum am notat si in capitolul
Cuvdantul conectat, respiratia are capacitatea de a elibera nu
doar aerul expirat, ci si de a gestiona atmosfera din cadrul
laboratorului de creatie launtric. Imaginatia este motorul
care poate ,administra“ in mod corespunzator universul in
care se codeaza, elimindnd constient automatismele si gan-
durile care nu permit manifestarea si prezenta vie a gindului
din spatele rostirii. Cu ajutorul instrumentului imaginatiei,
respiratia poate fi de un real folos in reechilibrarea si puri-
ficarea gandului si a starii de spirit a actorului, ,astfel incat
sd Inspiri «binele» si sa expiri «raul». Ideea este sa aduci
sentimentul/ emotia pe care ti-o doresti prin inspiratie si sa
le eliberezi pe cele pe care nu le doresti prin expiratie*”. Acest
exercitiu poate fi folosit ca unul premergator repetitiilor sau
reprezentatiilor scenice, eliminand, de exemplu, gindurile si
trairea impusa de nelipsitul trac.

Pentru a dobandi acest cuvant conectat e nevoie de o
deconectare care presupune eliminarea blocajelor si a impe-
dimentelor de ordin launtric ce bruiaza fidelitatea codarii.
Mai apoi, se trece la conectare, prin care artistul dramatic
se cupleaza la gandurile, trairea si aspectele de ordin uman
ce sunt contopite in tipologia personajului. Conectarea face
referire atdt la conexiunea cuvéntului cu gandul, trupul,
emotia, respiratia si vocea, cit si cu situatia impusa.

Conectarea si, implicit, deconectarea pot juca un rol
relevant si in cadrul echipei de actori care comunica in
cadrul unui spectacol. Astfel, se recomandi, initial, o
deconectare individuala si, mai apol, o conectare la grup

7. Anca Elisabeta Similar, op. cit., p. 191.
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in care se exclude orice energie negativa sau care nu este
considerata eficienta in economia actului artistic. Mai mult,
fluxul de energie capata o acuratete care va depasi mai usor
rampa si va rezona cu energia spectatorului.

Contextul pandemiei a lasat urme in réndul elementelor
de manifestare expresiva prin crisparea acestora si amplifi-
carea sau dezvoltarea unor blocaje interioare. Comunicarea
interpersonala a avut de suferit prin simularea comunicarii
si prin limitarea exprimarii prin prezenta fizica. Astfel,
procesul de deconectare a putut reprezenta un mod prin care
comunicarea scenica a reajuns la nivelul optim si eficient.

Prin ideea de conectare, cuvantul tinde spre acea
superioritate in exprimare notata de Ion Tobosaru si care a
reprezentat un punct de reper in definirea si caracterizarea
logosului rostit pe scena. In plus, ideea de conectare include
acea interdependenta vizata intre tehnica si arta, cuprin-
zénd o autoreglare, o reeducare si o slefuire atat la nivel de
elaborare launtrica, cét si la nivel de exteriorizare.

Lipsa unei transpuneri si a unei conectari totale poate
duce la ineficienta intregului proces de comunicare si poate
emite doar forme private de fundament. Fondul acesta cog-
nitiv, logic, afectiv s1 uman nu doar umple forma sonora, ci
o ajuta sa aduca prin intermediul ei spectatorul in punctul
de a empatiza cu personajul interpretat. Se cauta, asadar,
un echilibru intre perfectiunea formei si acuratetea conti-
nutului launtrie, cuvantul rostit devenind mai mult decat
un ansamblu de sunete articulate. Altfel spus, exista o dife-
rentiere clara intre ideea de a pronunta si de a rosti o forma
complexa si complet consolidatd in universurile interioare
de elaborare si comanda. Totodata, se poate nota faptul
ca, daca personajul este lasat in stadiu de forma, atunci si
vorbirea acestuia va raméne la acelasi nivel.

Textul dramatic insumeaza nu doar cuvintele ce vor fi
rostite, ci si energia originara si autentica cu care au fost
codate. Indiferent de indicatiile regizorale si de modifearile
pe care acesta le poate aduce asupra textului, cuvantul
scris reprezinta esenta care declanseaza rostirea. Astfel,
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empatia este starnita, in prima instanta, in cadrul primelor
lecturi. Cuvantul scris originar va fi pus in miscare si va
avea nevoie sa respecte un rost si o necesitate de a fi eliberat
spre exterior. Intalnirea cu textul, respectiv cu personajul,
poate fi considerata mai mult decét relevanta in procesul
de interpretare actoriceasca, deoarece se intra in contact cu
intentia prima si, totodata, cu ideea, emotia si comporta-
mentul uman prezentate in stare pura. Pe baza a ceea ceise
transmite actorului, el poate decoda trairea, gaindul originar
si informatiile autentice despre identitatea si personalitatea
personajului. Se poate recomanda si o abordare profunda
a cuvantuluil seris, cautindu-se in stratul de metacomuni-
care si incercand a se deslusi ceea ce cuvintele nu au putut
cuprinde. Aceasta etapa incipienta poate consolida vorbirea
personajului prin bagajul uman, informational, logic, ra-
tional si afectiv pe care il poate desprinde din insiruirea
cuvintelor originare.

Am discutat permanent despre o dubla slefuire si prega-
tire, actorul apeland atét la elementele expresive interioare,
cat si la cele ce exprima lumea launtricd. Cunoasterea,
constientizarea, pregatirea continua a acestora pot garanta
controlul si modul in care acestea il asculta® pe actor.

Un alt punct care ne-a interesat si s-a cerut clarificat
pe parcursul acestui demers de cercetare a fost eliminarea
unui aspect superficial conferit vorbirii scenice, cauzat de
usurinta aparenta de a reda cuvintele sau dintr-o predispo-
zitie de a expedia cuvantul fara a tine cont de parametrii
sai veridici si organici de functionare. Astfel, comparand
in prima instantd vorbirea de pe scenda cu cea umana,
descoperim un proces complex si complicat, prin faptul ca
il producem fara a fi constienti de nenumaratele aparate
interioare care sunt puse in miscare. In acest context, chiar
daca discutam despre o conectare riguroasa a actorului si
de prezenta unui cuvant capabil a fi inteles si cu putere de
transmitere, nu putem sa nu mentionam faptul ca aceasta
vorbire nu poate reprezenta si aspecte ce tin de actor si
viata lui privata. Astfel, pentru a putea apela la o vorbire
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vie si care se adapteazd contextului scenic, grija fata de
frumusetea si claritatea acesteia nu ar trebui sa lipseasca si
in vorbirea curenta a actorului, deoarece existé posibilitatea,
mai ales sub influenta starilor de furie sau nervozitate, sa se
strecoare aspecte ce tin, de exemplu, de amprenta regionala
a acestuia. In cazul unei tragedii sau al unei drame, efectul
poate fi invers proportional cu cel dorit in cazul unei vorbiri
corect literare. Totodata, lipsa de intelegere a textului, a
cuvintelor si a sensurilor acestora pot afecta emiterea unei
productii voeale care nu reuseste a fi decodata la nivel de
logica si semnificatie. In aceasta situatie, un laborator bine
consolidat isi pierde capacitatea de a fi transmis si decodat.

In concluzie, cuvantul rostit scenic are nevoie sa fie
L~mAanuit” cu grija, cum, de altfel, ar trebui ca fiecare logos
rostit sa fie cantarit mai mult inainte de a fi expus exteri-
orului, o perspectiva similara cu cea la care face trimitere
Baudelaire: ,,Cuvintul confine un ce sfant care ne interzice
sa facem din el un joc al hazarduluit.

8. Apud Irina Stinciungelu, Raluca Tudor, Adriana Tran, Vasile Tran, op.
cit.,p. 9.
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Catalina Mihaila dezbate pe marginea codérii si a decodarii cuvin-
telor rostite, insistind asupra unor mecanisme in egald masura
fiziologice, lingvistice, semiotice si semantice, care fac din rostire
un mijloc de reflectare a lumii interioare a actorului si/sau a
personajului intrupat. Astfel, in educarea vorbirii si in atingerea
unui stadiu performativ, cuvantul s-ar supune unui ansamblu de
conditionari si de intelesuri care nu privesc doar mesajul in sine,
ci si modul in care se deschid trasee spre lumea interioara a inter-
pretului si, in egald méasurd, spre cea exterioara, a spectatorului.
Discutand despre activitatea creatoare care tinteste cuvantul
conectat — cuvantul innobilat cu datele artisticului — autoarea
consacra rostirea relatiei cu un altul prezent sau imaginar, ceea ce
face posibila realizarea unei opere scenice veridice si plina de sens.
Lucrarea Catalinei Mihaila se inscrie in randul cercetarilor funda-
mentale, atingdnd si domeniul studiilor aplicative, in orizontul
cirora se afli exegeza teatrala si cea a artele spectacolului. Astfel,
este largit intelesul si telul demersului analitic, de la ,perfectiona-
rea sau realizarea de noi produse, tehnologii si servicii, la cel de

noi tehnici de rostire a textului scenic.
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