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Preambul: O pledoarie pentru non-verbal in lumea teatrului

Ideea de la care am considerat ca trebuie sa porneasca orice demers critic de analiza a
importantei si impactului tacerii in teatru este realizarea pe cat de evidentd, pe atat de dureroasa
referitoare la faptul ca traim intr-o lume (fie ea mundana sau artistica) definita in principal de
zgomot. Fie ca gandul ne poarta spre omniprezenta muzica din localuri, automobile sau spatii
publice, spre vacarmul dezumaniza(n)t al marilor metropole, sau chiar spre ubicuele ovatii din
finalul pieselor de teatru, ce si-au pierdut in mare parte semnificatia tocmai datoritd acestei
ubicuitdti, nu putem sd nu remarcam, cu regret, cd omul modern asociazd divertismentul si
starea de bine aproape exclusiv cu zgomotul. Atat in calitate de student al Departamentului de
Arta Teatrala, cat si de actor al Teatrului National “Radu Stanca” din Sibiu, nu am putut sa nu
remarc ca existd o carentd semnificativa de material critic axat pe ceea ce a devenit unul din
elementele centrale ale teatrului modern: tcerea actorului. Actorii, regizorii si scenaristii pot
interpreta tacerea doar prin prisma experientelor personale, dar in final semnificatia termenului
in teatru ramane nebuloasa si incerta.

Tacerea in teatru si In special in arta actorului, creeaza o nisa de perceptie si experienta
in cadrul careia se pot cristaliza moduri noi si profunde de intelegere a artei. “Respiro-ul” oferit
de tacere ingaduie atat actorului cat si spectatorului sd descopere valente noi ale dimensiunii
artistice si sa traiascd la un nivel mai complex textul dramatic §i transpunerea scenicad a
acestuia. La inceput a fost cuvantul - iar la final nu poate fi decét ticerea, mai ales daca ne
raportam la perceptele critice postmoderne conform carora tot ceea ce se putea spune s-a spus
deja si tot ceea ce putea fi creat (in mod explicit) s-a creat deja. In acest context aparent dificil
pentru creatia artistica, este de o vitala importantd recunoasterea talentului actoricesc necesar
pentru interpretarea textului dramatic prin mimica §i miscare scenicd, si nu prin elemente
verbale, textuale.

Lumea tacuta a teatrului, de la pauzele elocvente ale lui Cehov la mima antrenanta a lui
Wilder, de la tacerile dureroase ale lui Pinter la dramele non- verbale ale lui Beckett, este, asa
cum afirma Bari Rolfe, o lume a corporalitatii; unde se vorbeste limba miscarii 1 unde actorului
i se cere ca trupul, gesturile si actiunile sale sa fie pline de Insemnatate si teatrale. Pentru a-1
parafraza pe Jacques Lecoq, fondatorul Scolii de Mima si Teatru din Paris, tdcerea nu este

neaparat un substitut pentru cuvant, sau superioara cuvantului, ci un corolar al acestuia.



Capitolul 1. Nonverbalul in teatru. De la ticerea teatrului antichititii la mima si gestul

din commedia dell’arte

In primul capitol am pornit de la rationamentul conform ciruia refuzand si priveasca
mima ca tehnica fara vreo alta finalitate decat propria virtuozitate, mima contemporana creeaza
un amalgam de antrenament fizic riguros si de notiuni ce tin de sfera jocului, intr-un proces ce
se concretizeaza intr-o complexa alchimie a spectacolului: clowning, mima traditionala,
commedia dell arte, dans, teatru fizic si vizual, actorie si design.

Ne-am intrebat deci, care este deci functia ticerii in discurs, din punct de vedere
lingvistic? In contextul analizei discursului ca disciplini, categoriile de raspunsuri preferate si
mai putin preferate nu se aplica tacerii interlocutorului: tacerea nu este nici raspunsul asteptat
in general de un vorbitor care pune o intrebare sau exprima o cerintd in discursul sdu, nici un
raspuns pe care vorbitorul nu si l-ar dori. Tacerea poate astfel fi definita cel mai eficient ca
non-raspuns. Alte cauze ale tacerii pot fi de asemenea clasificate Tn acest context, de pilda boala
sau o stare de spirit nereceptiva, similara celei din scenele pieselor Philoctet de Sofocle, sau
Hipolit de Euripide. Aceste exemple pot fi clasificate drept ineficienta locutionard, deoarece
interlocutorii nu pot obiectiv vorbind comunica din cauza a varii factori externi si nu Inteleg
implicatiile cerintelor ce le-au fost adresate.

La o analiza atentd a textelor dramatice antice selectionate, natura paradoxala a tacerii
in teatrul antichitatii a devenit evidenta: deoarece marcheaza o pauza in limbajul metric al
tragediei, am putut deci concluziona ca personajele tacute oferd totusi un soi de raspuns cu
toate cd nu vorbesc, si mai mult, mai ales prin faptul ca nu vorbesc. Putem afirma ca tipurile
de tacere discutate pot avea forta ilocutionara si efect perlocutionar: prin decizia de a nu vorbi,
deci prin oferirea unui non-raspuns, interlocutorii conferd o semnificatie mai profunda reactiei
lor si un au efect tulburator asupra vorbitorului. Técerile in discursul persuasiv sunt astfel fie
rezultatul unor factori externi — de pildd boald sau nebunie — sau interni — ca de pilda emotii
puternice sau aversiune personald. Terminologia din domeniul analizei discursului poate sa ne
fie de ajutor in clasificarea mai adecvatd si mai clard a tipurilor de tacere si a explicatiilor
acestora: in consecintd, putem distinge Intre taceri voluntare si involuntare, taceri externe si
interne, si putem determina gradul de influenta al relatiei dintre vorbitor si interlocutor. Faptul
ca personajele tacute aleg sa raspundd tocmai prin tacere indicd o semnificatie dramatica
importanta.

Tacerile de rutind si necesare nu au de obicei vreo importantd sau relevantd dramatica

deosebita. Spectatorului nu 1i este atrasd atentia la ele, si in consecintd ele trec de cele mai



multe ori neobservate. Pe de altd parte, dramaturgii au descoperit si demonstrat ca tacerea poate
fi plina de semnificatii, ca poate exprima ocazional mai mult decat orice cuvant rostit. Atunci
cand ticerea abunda in semnificatii, atentia publicului este indreptata catre aceasta, publicul
este astfel invitat sa considere si sd analizeze semnificatia acestei taceri. Un asemenea moment
de tacere nu este pur si simplu rezultatul unei necesitati de ordin tehnic, ci parte integranta, si
importanta, a spectacolului. Distinctia dintre ticeri fara semnificatie si tdceri cu semnificatii
profunde, este una vitala. Bineinteles, spune Taplin, exista taceri care trebuie vazute ca aflandu-
se la mijloc, intre cele doua extreme anterior mentionate. Criticul continud sa argumenteze ca
exegeza traditionald a operei lui Eschil a ignorat aceasta dubla tipologie a tacerilor, iar de aici
s- au ndscut doctrine naive, si neglijarea unor argumente importante.

In ceea ce priveste commedia dell’arte, unul din cele mai fascinante aspecte pe care le-
am putut remarca in imaginile pastrate ale spectacolelor timpurii din acest domeniu, este
corporalitatea enigmatica a acestora, maniera in care actorii adopta posturi si realizeaza gesturi
care nu par doar emfatice si exagerate ci aproape hieroglifice, pline de semnificatii ascunse,
bogate in rezonante figurative si emblematice pe care le putem simti, dar nu si percepe vizual.
In termeni generali, acest fapt nu este deloc surprinzitor, daca ar fi si consideram ca limbajul
corporal functiona in commedia ca un instrument de expresie complex si polivalent. Gestica si
miscdrile erau in cadrul acestei forme artistice, la fel ca In cazul oricarei alte manifestéri a
teatrului, inevitabil legate de actiunea dramatica, si serveau, la fel ca si spectacolele cu masti,
drept surogate ale expresiilor faciale afectate, deoarece miscarile intregului corp erau menite
sa articuleze schimbarile si mimica unui chip acoperit de valuri si sd evoce senzatia limbajului
metamorfozat produs de efectul mastii asupra chipului. Mai mult, aceste miscéri aveau si
functie de expresie de sine-statatoare, nearticuland afectul sau expresia produse de vorbirea
directa sau de o situatie anume, ci semnalizdnd multitudinea de impulsuri ale lumii exterioare,
variile aspecte ale personalitatii si ale corpului nsusi, si invocand ocazional contextul naturii
umane, al caracterului, si al identitdtii, mai de graba decat situatii, atitudini sau emotii.

In concluzie, putem afirma ci o privire, chiar si succinti si deloc exhaustivi, asupra
evolutiei istorice a tacerii ca instrument primordial al artei actorului, releva faptul ca exegeza
textelor dramatice din antichitate pand in perioada antemergatoare modernismului a ignorat in
mod inexplicabil importanta vitala a non-verbalului, existand astfel in acest domeniu o nevoie

evidentd de re-evaluare si re-intrepretare dramatica.



Capitolul 2. Structura tacerii ca o aparenta a inactivitatii. Non-verbalul ca o punte catre

verbal

In cel de-al doilea capitol am incercat in primul rand definirea si delimitarea filosofica
si culturald a termenului de tacere, aplicat si aplicabil artei actorului, si implicatiile ticerii
scenice pentru structura dramatica a unui spectacol si pentru relatia dintre dramaturg, actor si
public.

Ne-am inceput periplul critic prin analiza termenului de ticere din perspectiva a varii
autori care s-au aplecat asupra fenomenului. Prima voce pe care am citat-o este exploratorul
norvegian Erling Kagge, care alege sa discute tacerea ca fenomenul primordial de care lumea
are nevoie astazi. Pentru Kagge, tdcerea este un act de mirare si reverenta in fata maiestuozitatii
naturii, autorul concluzionand ca nu poate exista mirare fara tacere sau tacere fara mirare. ...
il citeazd pe Heidegger care afirma la randul sdu ca atunci cand tdcem, ne putem cufunda in
lumea din jurul nostru pana in punctul in care aceasta dispare. Contemplarea si mirarea creativa
nu pot astfel exista fara tacere — tacerea devenind astfel un modus vivendi.

A doua voce critica pe care am analizat-o este cea a lui Susan Sontag, care reuseste sa
dovedeasca natura profund sociald a tacerii. Pentru Sontag, ticerea nu este un act asocial, menit
sa izoleze individul, si mai ales artistul, ci dimpotrivd — avand in vedere ca arta nu poate exista
in absenta unui public, chiar si atunci cand artistul alege sa taca, arta va gasi intotdeauna pe
cineva care sa asculte. Sontag afirmd de asemenea, si tindem sd fim de acord cu aceasta
afirmatie, ca lumea prezentului este caracterizata de un profund si dureros paradox: stim cd nu
(mai) avem nimic de spus, si vorbim fard incetare despre asta. De aici ia nastere lumea
zgomotului, a vacarmului, a galagiei, care vorbeste mult farad a spune cel mai adesea nimic.

Cel de-al treilea critic pe care l-am discutat in acest context este George Prochnik, care
afirmd cd tacerea este reactia fireasca si creatoare la o lume in care sunetul este mereu o
naratiune pe care altcineva ne-o impune. Prochnik ofera si o perspectiva budista asupra tacerii
ca fenomen, explicand cd tacerea este alegerea lipsei de reactie la o lume haotica. Pentru el
tacerea este perspectiva, mod de a fi in lume, alegere. Nu orice actiune necesita o reactie, iar a
alege ticerea inseamna adesea a alege calea inactiunii, vazutd nu ca pasivitate, ci ca intelegere
profunda a faptului cd nu trebuie s avem ceva de spus despre orice se petrece in jurul nostru.
Finalmente, am enumerat si analizat cele noua tipologii de ticere identificare de Goodman — si
am adaugat listei un al zecelea tip, cel caracteristic artei actorului, ticerea creatoare. Am definit
tacerea creatoare ca o tacere ce iese din simpla pasivitate si dd nastere unor semnificatii si

intelesuri noi. Atunci cand actorul tace pe scend, el dd glas unor intelesuri care nu ar fi putut fi



niciodata verbalizate in mod traditional. Am concluzionat ca ticerea scenicd, tacerea proprie
actorului, nu poate fi incadratd in niciuna din ticerile analizate din perspectiva filosofica si
culturala de teoreticienii si autorii anterior mentionati, ci necesita o categorie de sine-statitoare.
Elementul ce deosebeste ticerea actorului de alte tipologii de ticere este cel creator — tacerea
devine 1n acest caz nu negare a societdtii, nici contemplare, nici lipsa de reactie, ci motor
creator, izvor de semnificatii, matrice a devenirii.

In sectiunea intitulata Nonverbalul ca o punte cdtre verbal, am concluzionat ca actorul
trebuie sd aiba o voce scenica specificd, ce sa difere in mod evident de vocea de zi cu zi a
acestuia — cu toate acestea, doar aceastd voce nu este adesea suficientd pentru a realiza o
prezenta scenica autenticd si convingatoare. Pe 1anga acea voce tunatoare, impunatoare, demna
(la care face aluzie si Hamlet in fragmentul discutat in sectiunea anterioard a capitolului),
actorul trebuie sa stdpaneasca arta captdrii si mentinerii atentiei publicului prin integrarea
posturii, gesticii, mimicii si a paralimbajului in intrepretarea verbala a rolului. Ne-am aplecat
de asemenea si asupra fenomenului nonverbalului ca supleantal elementului verbal. Concluzia
la care am ajuns a fost ca in cadrul artei mimei — a dansului dramatic si al acrobaticii — actorii
depind de cele mai multe ori in exclusivitate de indicii si tehnici nonverbale pentru a exprima
si comunica scheletul ideatic al productiei dramatice.
Concluzia generald a acestui capitol se cristalizeaza astfel de-a lungul a doud axe ideatice
principale:
¢ Avem nevoie de o definitie a tacerii proprie domeniului artelor spectacolului si artei actorului.
Definitiile existente ale tacerii nu reusesc sd surprinda caracterul creator al tacerii actorului.
Am sugerat deci aici un al zecelea tip de tacere (in baza celor noud tipuri identificate de
Goodman), tacerea creatoare.
Técerea ofera astfel doar o aparentd a inactivitatii, nonverbalul devenind o punte catre verbal,
un instrument al credrii de sensuri si semnificatii noi. Este de o importanta vitald ca aceasta
tipologie inedita de ticere creatoare, caracteristica artei actorului, sa fie studiatd sistematic,
deoarece ea se deosebeste radical de celelalte tipuri de tacere definite din perspectiva filosofica,

sociala sau culturala.



Capitolul 3. Tacerea ca si timp dilatat. Temporalitate, gind si inghetarea spatiului prin

non-verbalizare

In acest capitol am sustinut ideea ci desi comunicarea verbali si cea nonverbali pot fi
diferentiate in baza limbajului vorbit, putem afirma cd ambele contin tacere, comunicarea
nonverbald in sensul ca aceasta nu include limbajul vorbit, si limbajul verbal prin natura
trasaturilor prozodice enumerate de Culo si Skendrovié. Tacerea poate fi priviti ca facand parte
din sunetul limbajului vorbit, deoarece influenteaza elemente precum ritmul si intonatia.

Am constatat ca ticerea trebuie privitd ca o conditie de mediu. Linistea nu este afirmata
ca ,rostire” sau comunicare de sine statatoare, ci mai degrabd ca rezultat al imaginilor si
evenimentelor care o inconjoard. Tacerea se extinde in spatiu si este influentatd de acesta.
Tacerea ca o ,,conditie a posibilitatii” poate fi atunci considerata un cadru posibil pentru orice
fel de comunicare, ticerea nefiind opusa vorbirii, ci mai degraba relationatd cu aceasta. In
conditia de mediu a posibilitdtii, putem gasi fie limbajul, fie absenta acestuia. Atat limbajul
verbal, cat si cel nonverbal poate, prin urmare, sa incorporeze tiacerea ca o conditie de mediu.
Atat comunicarea verbala cat si cea nonverbald pot include i1n mod inerent tacerea. Odata ce
privim tacerea si ca un fenomen spatial, mai degraba decat ca o actiune sau stare intruchipata,
intelegerea comunicdrii se extinde pentru a include contextul de mediu, cu alte cuvinte,
comunicarea poate avea loc atét in spatiu, cét si in interiorul corpului. Intrucat corpul nu este
niciodata cu adevarat tacut, tdcerea apare ca un fel de preconditie care sustine posibilitatea
comunicarii.

Teatrul este menit sa fie experimentat mai mult decat la nivel auditiv. Prin urmare, arta
dramaticd nu cuprinde doar textul scris, ci si textul spectacolului, care este alcatuit din
comunicare nonverbald care poate fi instigatd de expresia fizica. Rosenberg (1963) sustine
aceasta viziune afirmand ca atribuirea unui sens ticerii este fundamentala pentru comunicarea
in teatru.

Comunicarea verbala si cea nonverbala se afla deci in stransa legatura, la fel cum spatiul
si tacerea sunt relationale. Cele doua tipuri de comunicare se influenteaza reciproc si pot fi
adesea intalnite in cadrul aceluiasi context. In teatru, ticerea are capacitatea de a comunica,
deoarece face parte din comunicare si context, tdcerea fiind folosita ca si cadru pentru

comunicarea nonverbala.



Capitolul 4. La caderea cortinei. Arta actorului dincolo de cuvinte

In aceastd sectiune am indraznit o abordare a artei actorului dintr-o dubld perspectiva
teoreticd, exemplificatd prin scrierile lui George Banu si Octavian Saiu. Acest dublu
perspectivism ne-a inlesnit misiunea dea demonstra cd arta actorului, si arta in genere, agsa cum
am evidentiat in cadrul sectiunilor anterioare, trebuie sa invete sa taca daca doreste sa exprime
cu adevirat ceva. In era postmodernititii, in care tot ceea ce se putea spune a fost deja spus si
tot ceea ce se putea crea a fost deja creat, In care zgomotul a devenit un element omniprezent
atat al vietii de zi cu zi, cét si al artei, asistdm la o necesara si binevenita reintoarcere le ceea
ce ar trebui sa constituie esenta spiritului artistic creator: ticerea. Cum se reflecta aceasta tacere
in arta actorului, in atitudinea spectatorului, si in structura de ansamblu a artei dramatice, au
constituit cateva dintre preocupdrile acestei sectiuni.

Saiu mentioneaza miscarea ca si corolard a tacerii in Asteptandu-l pe Godot, spatiul
textului fiind in opinia sa marcat de relatia organicd a acestuia cu prezenta corporala a
personajului. In toate piesele ce au urmat lui Godot, personajele isi pierd acea libertate de
miscare pe care o au in Godot, unde dialogul este acompaniat de o multitudine de gesturi. in
Beckett, cei care se miscad cel mai mult vorbesc cel mai putin si viceversa, afirmd Saiu. Mai
tarziu, Beckett va introduce mai multd miscare decat dialog in piesele sale pentru televiziune.
Am dorit sd revenim aici asupra ideii pecare am discutat-o pe larg in sectiunile introductive ale
tezei, si anume cd miscarea, corporalitatea, mimica, gestica, vin sa umple acel gol lasat de
absenta verbalului in teatru. Corpul devine purtdtorul unei voci mute, al unui tipat deznadajduit,
insa si el mut, aidoma celui din pictura lui Munch. Beckett ironizeaza insd in Godot chiar si
corporalitatea, deoarece trupurile protagonistilor sai sunt suspendate in pustiu, in vid, Intr-un
spatiu care, asa cum am vazut in analiza piesei Sfdrsit de partida, nu mai exista de fapt.

In cele din urma, am examinat succint juxtapunerea sunetului si a tacerii in cateva dintre
cele mai importante piese radiofonice ale lui Beckett. Am incercat astfel sd8 demonstram ca
sunetele si tacerea folosite in operele radiofonice ale lui Beckett erau indisolubil legate, ceea
ce a contribuit la semnificatia generald a pieselor sale si a oferit, prin tacere, un mijloc de

exprimare a inexprimabilului.



Concluzii generale

In concluzie, prezenta tezi a avut ca scop indreptarea atentiei citre un domeniu mai
putin discutat si analizat 1n ceea ce priveste artele spectacolului: importanta tacerii actorului si
a linistii in genere pentru o arta asociatd Tn mod traditional cu cuvantul rostit. Bineinteles, nu
am intentionat si nici nu am fi putut sd oferim o viziune exhaustiva asupra acestui subiect — cu
siguranta lucrari stiintifice viitoare vor putea aborda tematici relationate cu tacerea actorului si

tacerea in teatru pe care prezenta lucrare nu a reusit sa le atinga.



