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a teatrului 
Estetica tP.'Itrulni nre (lrept obiect princi

pal de studiu procesu l de conve�re n textu
lui dramatic in reprrzentnre sccmr�'l. Tot �ca 
ce in p1'0Ci'$U) l!'Ctu rii Mlc obiect exclusiv al rcprczcntliri_lor fan�ziri (alolltu i�n . l�un 

tric.ă a tt-xtulm drnmatJc c.;tc rcconslltUJtn pc 
calca imagin afici reproducilt.onre) devin(', prin 
actul concretizllrii teatrale, ob iect al intuitici 
empirice, al reprezmt :iri i vizunl(', al perceptiei 
nemijlocite. 

Reprezcntahilitn�ra nn c\sle o. însuşire . auxi: 
J iară sau alentone a trx tuhu dramut1c, CI 
una constitutivfi, decurgind din înslişi escnla 
lui. f.aractcrul energetic al nct i uni i clramatice, 
faptul că cvmimentelr trecu tului snu antici
pnn'a celor ale viitorului sint �onvcr_r_i tc,

. 
p� 

dramă, în acte ale prezentulm ncmr1locrt, m 
e\·rni rncnh• nlc ronştiinţeî actuale, cu o pu
tere de contagiune imedintli, impun rl'prP
zcntnren o;ccnică drept un corolar necesar. 1 
Modul în care incolfeşte şi crc•ştl' gîndul r:iz
hunil.rii in conştiinţa Anc·;ii eli n  Năpnda l u i  
Caragiale nu !',s te evocat c a  un evenimen t a.l 
trooutulw, obiect al naratiunii epice, ci c� 
o mişcare pnsionalli, cnre se dezvoltil ŞI 
atinge paroxismul în fntn noastră, cu pn trrr.a 
constringiltonre n prezentulu i : tranzitia din 
planul ficţiunii li terare în C('] nl rcprczen
tării scenicc este cuprins1i ra o virtualitate 
în insuşirile intrinseci ale t"x tu lui. 

Problema raportului dintre textul li trrar 
şi reprezen tarea lui scenicfi, întrebarea cu 
privire la rdaţin dt; ide'?ti tate, �nu �c �on: 
identitate, sau de "1d1'ntl tate n 1denllt..'l !u ŞI 
non-identitiiţii", <:a să folosi m  o formulă he
gelinnli, dintre opera dramatică şi rcpr<'zen
tarea l'i ma trală, nu conbinuot s:i stea in cen
trul discuţiilor din cs tcticn con !cmpornnă a 
teatrului. Roman lngarden deosebeşte în 
corpul textului dramatic două texte distincte : 
textul principal, care cuprinde cuvintele şi 
propoziţiunile rosbite 

.
d� person�jele rep�e

zentate, şi textul aux1bar, care mclude "m
formaţiile" oferite de autor, carnctcrizllrile şi 

indicatiile cu priVIre In situaţiile ei persona
jele din piesă. Tranziţia de la textul lite
:rar al operei dmmatice In reprezentarea ei 
IICenicll presupune, sirnultnn, conservarea tex· 
tului principal 2 şi suprimarea celui auxiliar. 
S-nr putea spune eli nucleul actului de crea· 
tie t('atralA constă in de!ICOperirea şi fixarea 
echh·alcntelor scenice ale tuturor indicaţiilor 
c·uprinse in tex tul auxiliar al piesei (cel care, 
prin definij.ie, "dispare" fn ven�iunea repre
zentatA). RAspunsul la intrP.harea cu privire 
la natura actului de reprezcmtare teatralA : 
,,reproducere" a textului preexistent sau "cre
aţie" autonomi\, nu poate fi glisit deelt dd 
este supus anal�zei procesul de actualiZIJI'e 
't'i;;;uală a latenţelor şi virtualitAţilor din 
li'Xtul principal şi a tuturor indicnţiilor din 
textul auxiliar. Să reamintim CJi in textul 
auxiliar 11int inclmc indicaţiile cu privire la 
locul şi timpul actiunii, la cine vorbeşte şi, 
1'\'entunl, In ceea ce face momentan, şi, ndese
ori, ndeviirate analize cu privire In starea de 
�pirit a personnjelor f;RU In ntmoRfera scene
lor n-pnv.entnntc (v. cxcanplul eontroversa
telor "paran teze" nle lui Carnii Petrescu, de 
o m.are bogliţie şi d en sitate in "dublarea" 
textului vorbit). 

In ven�iunM strict literarli, texh1l princi
pal apare încadrat de ansamblul acestor indi
caţii din textul auxiliar, figurind oarecum 
"între ghilimele" (R. Inganlen) , In timp ee 
in versiunea scenic:'i textul principal este 
Incadrat de inscripţia concretă a indiooţiilor 
din textul auxiliar in fizionomia şi jocul ac
torilor, ÎIIl !("csticulntia şi modaliti•tiile voci lor 
lor, in grupan-a lor în scenă, in pictura cadnJ
lui etc. Constituirea obiectului estl'lic - piesa 
de t4'atru :rt'prezentatli - cunonşte acum o 
mctamorfoz:i f<pecifică. Dacă ,;" poate afirma 
că, în principiu, "'ubstanţa textului literar este 
p[u;trntll şi in varianta lui scenică (deoarece 
în fapt el poate fi desfigurat snu schimono
sit) , încndrnrcn lui se efectuează acum in
tr-un .,mediu omogen" (G. Lukl1cs) cu totul 
nou. Cec•n ce in textul principal ni p!esei rA
mine, inevitabil, într-o .stare ele latentfi. fiind 
actualizat mai mult sau moi pu ţ in intens, 
nd libitum, de irnnJ:!ina�ia con ştiinţei reccp
tonre (de exemplu, fizionomia exactă a per
oonajelor, tonali tntea şi  "culoarea" vocii lor. 
rnişc:tri'H lor în scm:'i l'lc.), şi ceea ce e..�te, 
eventual, explicitat în textul auxiliar capătă. 
în mprcz<mtnroo tc•atmlă, o materialitate 
prl'.j.,•rwlllt.:i. de o ooncretitudinc incomp�
rnhilă cn c.ea d in textul scris, grnţ1e 
unui ansamblu complex de mijloace scenice. 

La întrebarea dacă piesa de teatru repre
zcntatli poate fi considerată o specie a ope
rei de artli li terare, Roman Ingnrden propu
nea drept răspuns ideea de o o privi drept 
un caz-limită (ein Grenzfall) al literaturii. 
Confi�-,•urntiile verbale r;'\min identice in 
textul literar şi fn varin.nta scenică : în spec
tacol ele apar, însă, "încadrate" de un sistem 
de r"prezcntiiri optice şi acustice care conferA 
versiunii scenice un caracter calitativ nou. 
Dacii fn textul literar stările de lucruri evo
cate în pies!l sînt comunicate fn mod 
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csuntinl prin mijloncelc pur l ingvi..tice nlc 
cuvintulu i, in opera reprezentntă semnifica
ţiile textului devin in teligibile şi grntie unui 
�istem de reprezentllri vizunle şi ncu st ice; 
ceea ce a prilejuit, dealtfel, cnrnctl'riznr!'a 
operei de artll teatralll ca o "sinl<•zi'i n arl<'
lor". "Mediul omogen" in Cllre s<' plăsm u
icştc opera tentrolli ni se dezviilu i<', n•t ft•l. 
mult mai complox decît C!'l ni  tex tulu i  l i 
Leror. 

Controverse pasionoto nn izhucn i t period ic, 
de-a lungul timpului, cu privire In nn tura 
actului teotrnl, in funcţie de priori t.n lca neor
dot.ă, în ordinea nccentului de Yaloarl'. L!'x
tului literar sau m ijloacelor .-le reprezentare 
scenică. Insuşi conceptul de "mij loc de rP
prezentare" era considerat cu totul iuadocvnt 
de cei care descopereau esenta tentru lui  în 
mişcnre, m imiel!. şi gest, vllzînd în cnYÎnt  
(cleei, î.n textu l li terar) o form:1 ,],• Px prc,ie 
cn lotul subordonat:i. Pnct imnii .. t<'a t r·n
lui l i t<'l'ar" au cultivat, implicit, hino1 1 1 1 1 l  
scop-mijloc, tratind efectiv imnginile optirl' 
şi  acusticc nlc scenei ca simpli' mijloace el" 
incorporare a tex tului preexistent laN'e n t n l  
axiologic in  reprezen lnren teatralll c[tzincl pr 
faimosul primn.t ni t:•x tulu i) . Adversarii l or· 
au cău tat, tl impoLriv•l, "''' pnn:'i energic în va
loare au tonomia teat.ral i tii( i i , Yiizind in Hctul 
d e  reprezentare scenicii o fornui au tarl riră d<' 
artă, distinclii. pmă la totala l'tcrogcnei tate, dP 
textu l  liternr. 

Nu nu lipsit, desigur, nici opi niile radi
cale sau exagerările, de pildă ale celor care 
au considerat cii, in raport cu complcxitaten 
şi bogăţia de n uan ţe a t!'xtulu i, mijlonr!'lc 
de expresie ale actorului, mimica şi g-Pstlcn. 
ar li mult prea rudimentarl'. Intr-o nse
menea perspectivă, actorul era pl"ivit adese
ori ca un .,histrion", predestinat Rll ndulterezl' . 
prin jocul său . valorile in trinseci ale textu
lui. Auguste Comte, in nl �ău "Cours d<' 
philosophie positive", şi , mai recent, .Tean 
l lytier, in cartea sa "LI's A.rllS de Littcrature", 
s-au numărat printre partizanii emancipArii 
texbului dramatic de prezenţa dim inuan t11 n 
scenei şi a actorului, cu alte <•uvinte, o i  
autonomiei absolute a tex tulu i . 3 Se cuvine. 
insii, să amintim că, fără a împărtăşi cituşi 
de puţin asemenea puncte de vedere extreme 
(şi, in fond, profund inacceptahile), un nu
măr important de dramaturgi şi oanHmi de 
teatru au afirmat existenţa unei ordini iP
rarhice între componentele spectacolului  t<'.1· 
trai, acordînd o priori tate categoriei\ textulu i 
l iterar şi valorilor cuprinse in el. La polul 
opus, o serie de mari regizori, ca Gordon 
Craig, Tairov sau Meyerhold s-au strAduit s11 
pună in valoare vocaţia independentii a artt'i 
scenice, producind un număr important dt" 
argumente pentru a afirma preeminenţa ex
presiei scenice asupra rostirii prin cuvînt, 
cu alte cuvinte, suveranitatea artei teatrale. 

O fenomenologie a actulm teatral nu se 
poate dezinteresa de multitudinea implica
ţiilor concrete ale relaţiei text-spectacol. Găsi
rea echivalenţelor scenice ale indicaţi.ilor cu
prinse in tex tul dralrultic este o problemă care 
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se cere troLnt.ă cu toatti serioziLotea. Orice ar 
spune pnrtizan:ii teatralilllţii autonome, desti
nul teatral al unei lucri\ri dramatice se de
cide în spa ţiul cuprins intre virtuţile textu
lui şi exprffiia lui srenic:i. Ex i•tenţo unui dc
calnj intre insuşirile textului şi concretiznrea: 
lui  scenic:i n cronl adeseori probleme aparent 
insolubile cu privire la .soarta teatralii a unor 
nperc arnrnotrce. t;. Ciilincscu , de pildA, n u  
ezita să considere piesele l u i  T .ucian Dlagn 
şi, in bunii mliBurii, unele d intre cele ale lui 
Cumi!  Pctr<'.SC\1 "ireulizabilc sren ic", reen ce 
nu-l impiedica să le apreci<'zc, sub raport 
li terar, in mod superlotiv. Argumentele l u i ,  
indiferent d e  valabilitatea lor, sint intere
sante pl'ntru noi ,  deonrel'e sugerl'nzli d ifi
cu l tă t i lc posi bile in tran,;pu ncrea sceniră o 
u n u i  text şi ne deschi<l o eule, fie şi indi
rectA. de n analiza specificitatea artt"..i Lcalralc 
Dmztorl d<• Cum i! Petrescu i se piir<•a, ast
ft•l ,  .. mai de grahll nereprw.cntnbil11 prin ex
r.csul de rutnrl(C (s .n. - N.T.) şi prea mul
tele tablouri", portretul lui 1\fnrnt d in aceca�i 
pies:� "era cont<iclcrat "fin", d

_
nr "ircnl i.znbil  

S<'l'll lC  (<"slc vorba U<' carncl<•rtzarcu parunlc
tic:i a l ui Marot, in ,.textul a uxiliar" al pie
sei) , ş i  în general "rcvel'surilc" pc care le-11 
cunoscut t l'a trul l u i  Cnmil Pe trescu pe sccn:i 
erau explicate prin decnlnjul inlro particuln
ritlllile lui litcrure şi exi�entclc reprczcntării 
scenice : "Autorul îşi presar:i picr;elc cu note 
pentru actori şi pen tru regizori, cu ideea eli 
cea mai mică greşeală de gest şi de intonaţie 
dis t ruge drama. Asta plictiseşte pe interpret, 
mai cu seamA că tPntrul trllieştc din mişcll
rile sulleteşti exterioare, nicidecum din infi
nitesimal. Dar pentru cibitor, luate ca parte 
integrantă din tex t, notele sint excelente. 
fi ind aci portrete şi construcţie de ntmosferll, 
aci nnnlize ale psihologiei de moment". 4 Cu 
argumente de alt ordin, observaţii asemlinli
tonre sint formulate şi  in legătură cu teatrul 
lui Blaga : "Prea multa poezie, ibsenismul, 
adicA conCirictul de idei, mitclogismul, o anu
me ţinută expresionisUi, constînd ln schema· 
tism şi intr-o relativa stilizare şi, deci, cari
care a gesturilor, impiedicA teatrul lui Lucian 
Blaga de .a fi reprezentnbil, deşi nu e lip11it 
deloc de patos şi de repeziciune sccnică. El 
are nevoie de u n  public rnfinnt care sil 
surprindll poezia, sA intre cu uşurinţ.ll. in 
dialectica nscunsi\, sll pnrticipe, deci, In re
prezentare cu suflet total". 5 

Pentru Carnii Petrescu , problemele complexe 
ale convcrtirii textului literar in reprezen
tare scenic11 adecvată au fost deopotrivă obi
ectul unei dramatice experienţe personale şi 
al unor intense preocupAri teoretice. Con
fruntarea textelor sale dramatice cu scena 1-a 
făcut sll.-şi punli asemenea probleme in ter
meni de o mare acuitate. El se putea intreba, 
la un moment dat, dupll experienta eşuntii 
a reprezen t.ării Jocului ielelor la Compania 
Dulandra (1919) , docil nu este posibil sll 
scrie o piesli care sA reziste, cn spectacol, 
chiar dac..'i "insuficienta mijloacelor scenice" 
snu "cnrentn interpreţilor" ar duce In sacri
ficarea "dezbaterii ideologice", chiar dacii 
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orice intcnlie transcendentalii va deveni �pacA" şi, astfel, piesa reprezentatli "va mai 
6emAna cu forma originală, cit un poet pur 
proaspăt îmbrăcat recru t, cu el însuşi . . . " G 
Despre piesa astfel conceputil, Suflete tari, 
şi care cunoscunc douA cicluri de reprw.en
.talii (In 1922 şi 1937) , el avea să scrie, la 
2:; de ani de la data premierei : "Aşa cum 
prevlizusem, eroul pie6ei nu şi-a gilsit inter
pretul nici pe departe... Tot ��ea ce voisem 
transcendental In ea s-a volaLihzat, suflul de 
nebunie voit a rămas doar in tex tul scris . . . , 
iar Suflete tari a biruit ca o primară dramă 
socială, şi aceasta In un uivcl normal tea
trului românesc, fării vreun soi de rezisten
ţă". 7 Divor1ul dintre intentia l iterară şi ex
presia scenicll. dobîndeşte, in asemenea cazuri, 
proporlii nebllnu ite, ingiiduindu-ne să măsuc 
răm dificulUilile complexe ale transpunerii 
8cenice şi introducindu-ne in problema cruci
.olă a autonomiei şi eteronomiei artei teatrale. 

Hegel, încă, o formulat in tl'rmeni clasici 
.alternativa intre actoru l-mij loc şi actorul-scop. 
După ce a de�sebit trei ipo�tnze. ale rela
tiei tex t dramallc-reprezenlare scemcă (1. po
-ezia dramatică limilat.ii la sine însuşi, facind 
abstractie de expresia scenică ; 2. arta tea
trală limitată In "recitare, joc mimic şi ac
ţiund in aşa fel Incit cuvintul poetic poate 
riimî�e elementul absol u t  determinant şi pre
<lominn.nt" ; 3. execuţia "care se serveşte de 
toate mijloacele scenografiei, ale muzicii şi 

.ale dn.nsului, lllslndu-le sll. devinA indepen
tll'nte de cuvintul poetic" ( s.n. - N.T. ) ) , el a 

·clefinit douA sisteme in legăturii cu arta ac
torului ; primul sistem este cel "conform 

-căruia cel ce joacă trebuie sii fie mai cu
rind numai organul spiritual şi corporal viu 
al poetului", in timp ce in cel de-al doilea, 
."tot ce oferA poetul este mai curind numai 
•ceva accesoriu, servind drept cadru pentru 
naturaleţe, indeminarea şi arta actorului". 8 
Este aproape inutil sA spunem cA dilemele 
fixate de Hegel au cApAtat in dezbaterile 
moderne şi ln literatura modernA a proble
mei proporţii pe care el era departe de a le 
putea hilnui şi anticipa. 

Inainte de a atinge nervul sensibil al unor 
asemenea dezbateri, se cuvine sA ne oprim, 
cu titlu preliminar, asupra unei particulari
tAli decisive a artei teatrale. S-ar putea spu
ne, In mod sumar, folosind din nou conceptul 
lukacsian de "mediu omogen", eli rn timp 

-ce In toate celelalte arte (literatura, pictura, 
�culptura, arhitectura, muzica, asupra cAreia 
tnsA urmeazA a se face precizArile necesare), 
"mediul (lor) omogen", cu alte cuvinte, for
·mele lor de expresie, au caracterul unei in
scripţii fi:z:e, teatrul este singura artă (muzica 
i se poate allltura doar In parte) in care ele 
au, prin definiţie, caracterul unei inscripţii 
. labile, Cuvintul,  culoarea, sunetul, piatra sînt 
mijloace de expresie definitive, in care prind 
vialll plăsmuirile poetului, pictorului, muzi
cianului sau arhitectului, In timp ce creato
rul de teatru dispune de mijloace de expresie 
sui generis, prin natura lor tranzitorii ,i 

-evanescente. Vocea şi corpul actorului, mi-

mica, gestica, mişcarea liCenicil. etc. se · reln
noiesc mereu, ea tot ce are la bazA orga
niiiiil.ul viu şi nu materia inanimată. Omul 
de teatru lucreoz.!i, astfel, cu o materie vie, 
ciircia "fragilitatea" ii este aproape constitu
tivă, şi care creează acea "vacanlă a forme
lor stabile" despre care vorbea recent un 
o�tetician fonomenolog, Dietrieh SfeinLeck, 
discipol al lui Roman lngarden, in cartea 
sa de sintezii dedicată problemP.lor de ştiinţa 
teatrului. 9 

Locul specific al teatrului In sistemul arte
lor i-l  confcrli tocmai faptul că rcprezentaţia 
teatrală nu are caracterul unui lucru (al 
unui "obiect") , ci al unui eveniment (ea 
este ereignishaft, "evenimenlială", cum spune 
Steinbcck) . Obicctivarea viziunii nu este în 
arta lcatral:1 niciodată definitiv sedimentată 
ci capAtă, graţie mode!Arii ei intr-o materie 
vie (arta :wtorului) , caracterul unei perpetue 
"re-creaţii" ; spectacolul teatral se "naşte" la 
fiecare reprezentaţie In faţa ochilo r  spccUl
torilor, înfliţişîndu-se ca o adevărată co-nais
sance (in celebra accepţie claudelianll a cu
vintului) . Poemul ,  tabloul sau monumentul, 
odată isprăvi te, nu c.uncterul unor configura· 
lii statornice, pe care doar conştiinla varia
bilA a subiectului contemplator le supune 
unor concretizări estetice diferite. Reprezen
taţia teatrală se încarnează in subiectivit.liţile 
mobile ale actorilor, fiind astfel supusii, în 
principiu, corecturilor posibile, improvizaţiei 
şi metamorfozei. Charles Dullin, ocupîndu-se 
de distincliile dintre teatru şi cinematograf, 
sublinia o dati\ deosebirea dintre caracterul 
,,statornicit odatll pentru totdeauna" al ima
ginii cinematografice şi posibila fluctua lie per
petuA a plAsmuirii teatrale : "La teatru se ta
timplll. adesea ca acelaşi colectiv să dArime 
in cursul reprezenta�iilor ceea ce făurise In 
cursul repetiliilor". 1 Mai mult : reprezen
talia teatralA nu este .cltuşi de pulin "invul
nernbilll" faţA de reacţiile celor care o urmă
resc din salA. Publicul nu este, pentru au
torii spectacolului teatntl, o prezenţă indife· 
rentă sau un martor impavid, ci, dimpotrivă, 
o co-prezenţA activA, sensibilA şi vibrantă. 
Alclltuirea specla(:olului teatral nu numai cii 
este modelată de finalitatea ei : inteligibili
tatea intenţiilor pentru cei care o vor ur
mAri dincolo de rampă, dar este inevitabil 
receptivA şi sensibilA la fluidul emanat din 
salA, pinA la a suferi, printr-un act de "in
ducţie concretă", influenţa lui transfor
matoare. Estetieieni.i fenomenologi au pu
tut, astfel, vorbi, pe bunA dreptate, de "inter
subicctivitatea" constitutivil. a operei teatrale : 
"ln opoziţie cu literatura, muzica şi artele 
plastice, teatrul este o operă de artă pentru 
timpul actual, intersubiectiv, concret. Nu este 
şi nici nu poate fi creată pentru «eternitate� . 
Insuşirea de (a fi) .. pentru astllzi� aparline 
implicit const.ituliei sale estetice. Caracterul 
de concretă .. existenţă-pentru-noi� al teatru
lui ea fenomen de artă este .. pentru tot
deauna� in funclie de acest public, in acest 
timp determinat." 11 
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Condiţionarea textului lilel'Or, in cadrul rc
prezmtaţiei tcntrnle, de o concrotizare, prin 
definitie, mobiLi şi tranzitorie pune cu ncui
tate, intr-o nouă luminii, problemn corncte
rului reproductiv sau creator al artei tco
trole. Fnptul di �m tt•xl ndmi«- o 
plurali tate de interpreLAri ridicll. deopotrivă, 
problema zonei de rcziden ţll, in imanP-ntn 
textului, n unt>i asemenea plurnlittili  şi cea 
o criteriului de discriminare între o inter
prc�lrc vnln.bihi şi una orbitrnrii. Sînt pro
bleme pe core le inLilnim şi in estetic�• mu
�:icii, atunci c1nd sintem confrunla JÎ cu core
loţia pBl'titur•i-interpretnrc. Se poa te oarc 
vorbi de o identitnte n npc.rP.i muzi•·ale in 
multiplicitalca exceuJiilor ••i diferite, şi cnrc 
ao;te !!pnţiul legitim de dcsf1işurare a uni'Î 
asemenea varil'hili in ooncrctiznren estetică ? 
Roman lngarden n fommlnt teoria .,zonelor 
de nedetenn.inare" existente cu nceesitntc in 
imanenJa oriclirci opcrc de orlă (Georg Lu
kao a vorbit şi el, intr-un cupitol al "Estc
ticiiu sale, de "obiectunlitntcn ne.:leterminntă" 
a artei), oonsiderind cii fn cazul muzicii •·a 
işi gucşte u n  tercn privil�in t ele exempli
ficare. Sistemul de �errme şi nntnlii prin care 
este fixată intr-o partiturii. o operli muzicnHi 
lasă "dcscru,;c" in faţa execu t:m tului o vnst•i 
gamă de particulnrilllţi, a c1irnr "actunliznr••" 
este misiunea sn principalii : distribuirea nc
centelor tn frază, modul specific ni legato-ului .  
calitatea aunetului, ritmul debitului, tcmpo-ul 
exact, duro.ta Jmuzelor etc. sint moi mult 
sou mn.i puţin apanajul iniţinlivei inelividu
ale Il in tcrprctnlui . Mutatis mutandis, in mod 
similar, de os�i dntl'l,  ÎlllSII, •MI un �;pnţiu mult 
moi vast de d<'sflişurnre n ini tiativelor (rcl{i
zorului şi actorilor) , se petrec lucmrile în 
oorelntia text dramatic-artă actoriceoscă şi rc
gizornli'L 

Esteticienii şi booreticienii tratrului a11 pro
testat. in diverse împrejurări, impotriva iden
tifi.cării actului ncto:r.iccsc cu o simplă "rcn
lizarc" (în ncccpţin de transcriere in plan 
fizic) n intenţiilor autorului. Recriminorea era 
fndrept.'ltă cu deo.�ebire impotriva naturo
lismului in arta in terpretntivă. Nicolai Hw-t
mn�n se ridica, in "Estetica" sn, împotriva 
unet asemenea înţelegeri o nrtei nctorulni ,  din 
motive precumpănitor filozofice : teama sa 
era că as tfel s-ar ajunge a se identifica nr�1 
teolrnlll cu o transpozitie a textului drnmn
tic d in planul ficţiunii in plft.nul reali tăţii .  
Misiunea actorului nu este de a ne orcri 
.,iluzia" realităţii, ci de n ne introduce în 
lumea de ficţiu ne a piesei. El nu trebuie să 
"rcnlizeze" personajul, ci să-I "joace". "Acto
rul nu iubeşte şi nu urăşte, el nu su fer.i 
- scrie la un moment dat Harbnann, regă
s.ind pe o cale proprie vechea teză a lui Di
derot din "PBJ'a.doxe sur le comooien" -, 
şi destinul pe care n înfăţişearzli nu este 
destinul siiu. Toate acC!!tea �apar� numai, 
eînt �jucate�, înfăţişate. Şi de aceea numim 
opera reprezentată .. piesă jucată� (ein Schau
apiel) , iar despre interpret spunem că este 
cel care o �joacă� (Schnuspieler) -" 21 

J6 

Pentn1 N icoloi I lortmnnn, nm•nmblul acli
unilor ••.xt>cut:Rte pe !1Con4, mimicn , gestul, 
cuvîntu l vorbit, ropn-zintă donr planul vizi
bil, rc.nl, "di.n faţil" (Vonlergnmel) ni rl'pre
zc.n tn ţiei , 11 dlrui funcţie este imll •11 ne 
intwduci\ in P�?n�l "iN-ni", }n "ceea co nu 
se ponlc vedea , m "dl"81111ll ('11 n tnre, care 
constituie "planul rlin spnte" (Hintergrund) 
FuncJia nctorului nu !'file, nşndar, si\ ne 
trampu n:i In pum n i  rculităţii, ci Rli ne ri
d� in lumen ficţiun ii . Nicoloi Hnrtmnnn He 
s tr1iduia astfel s:'l vnlidrze şi In cîmpul artei 
tcntrolc 1e�.n �<n gcnl"nllli despre Menta fmo
mcnulu i e><t•·tic inţeles cn un "raport de apu
riJic" (En;ch,.inungsvcrhfiltnis) , multiplu Mlrn
tificnt. Am putc�1 r.itn in •prijinu l  i1leii lui 
Harlmann un cxmnplu oferit, ln un moment 
dat, de Mcyerhold , cnre ironi7.n excesul de 
detalii din montărilc naturaliste. Vorbind 
despre ambiţia unor rrgizori dr o unima elio
logurile "plicticont�e" nle lui Ibsen, punind 
actflrii s1l I'X<'Cnte tot ,;niul de gesturi "rt'.n
listc", Meyerhold noto : "In Heddo Gabler, 
în ti mpul scooei dintre T�mn.n şi miituşa 
.Tulin. se serveşte elejunul. Imi nduc fonrle 
bine amin te cu ce poftli mostooa interpretul 
lui Tes.mnn, dar expoziţia pies1•i mi-a !ICI\pul 
ft�.r1i ,;/i vn-..au . . . " 13 ObflervnJin flovuronsll şi 
a�euţi tii  n mnrclui regizor pune foarte bine 
In luminii modul in cnre naturalismul voit 
Iti acţiunii scrnice ohnubileozll linia interi
oară a pic,;ci. 

Demonstraţia ('U privire In autonomia nrtei 
uctontlui, cu privire In cnn1clerul creator şi 
nu pur reproducti1• al interpretării, c.�te un 
punct de sprijin esPnţinl pentnt n funda
menta autonomia ortci tcntrnlc în  generaL 
Intr-u n  sh1diu remarcobil, adeseori citul, "Zur 
Philosophie des Schauspiclers" ("Citrc o filo
zofie n artei acton1lui") , Gcorg Simmd a 
arătnt d\ arta ncooru lui d iferi\ deopotrivll ele 
simpla ,,imitnţic n rcnlit/iţ.ii", cît şi de simpla 
incnrnore .-. unui model ideol (personajul 
textului drnmatic) . Arta actorului s-or situa 
intr-o zon:l "te.rţli", dincolo de p••rsonnlitolen 
empirică a nctonJlui ca fiin!ll psihofizicll re
alii (actorul ndevllmt nu se jooc1i nicio.Jotll 
,.pc sine") , dar şi dincolo de o presupusii 
"copie" o peMonnjului ideal : conjuncţia re
surselor snlo specifice cu intclecţiunco orihri
nnlll a rolului conferll artei octontlni o onto

nomio ochivnlcntll CII coo n creatorului din 
oricnre nlt.'i zonă 11 artei. "Faptul cii cineva 
configurP:IZII pc plan nctoricesc elementolo 
vieţii este un fenomen originar in aceeaşi 
miisurii in care el le plllsmuieşte pictural 
sau poetic sau in cnre el le crcenzll din non 
in plan epistemologie sau religios". 14 Fiecare 
actor more efectuează in mnterio rolului sllu 
o ,.11Lictnr•i" originalll. inoonfundabilll, supu
nîndu-şi insuşirile !!ale naturale exigenţelor 
imaginii astfel obţinute. Acolo unde existA 
nepo trivire 60U divorţ intre conformaţia psiho
fizicll a actorului şi i mperativele rolului, mi
siunea lui este inevimbil oondomnotll la eşec. 

Carnii Petrescu a efectuat o demonstrnţie 
memorabilA a unei asemenea inoompntibilitilti 
tntre Înlluşirile native nle unui actor şi oxi· 
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p:eoţ.ele unui rol, a.nali �":.ind lou-o croni•·ii 
dramntic.li eşecu l  Manoanot v ..... turn fn Sfinta 
Joaua de Bernnnl Shaw. Criticul li l'f't'n
noetea flirll r.zitare acl.l"itci insuşirile : .. u n  
fizic de o mr:i feminitat.e", "un temperament 
activ şi mni nles .o v� �trnn.ie . . .  cu timhnt 
de contraltă. cu mflexmtu mmore df' cn te· 
rincii ,i moi ales - nu•{i însuşire - cu o 
nervozitate foarte interesan Ul, care nre toate 
calit.iltile de distinctio alf' groseillf'rci, fării 
cusun1rile ei", dor ii rcproţiO lrnnşnn t r;i 
,.nu cunooş� emotia supf'.rioa.rli. rnrf' nrf' ��; 
dăcini In "'utla sufletf'af;cli ŞI nu In nervi . 
Jntelectualitotea supf'niciniA o actriţei ar fi 
făcut-o oplii Ali joace idf'al pe Bn taille. şi  
Bemstein (sau să J't'Citl' poezie simbolistli} . 
nu insA sA interprMe7.e un rol f' ... loann d'Arc, 
care ar fi ceru t antren:unentnl unei intf'li· 
p:enţ.e superionre_, a"i�e de adevăr. f"?ml'n tn· 
riul sever nl lut Cnm1l Pf'treflcu ("!;le m�lruc
tiv pentru problema noaslr!i : "Aveai im; 
presia cA se gfndeşl.e In o m tlmplare luatn 
din viată snu eli lşi fixeazii In �tind un mo
ment din Bataille f'.fl �<!i-i <len lncrimill'. Şi 
a izbutit dnr emoţin nu ena din tre Cf'lc 
care uec '  rampa. D-sale i i  curgeau lacrimile 
pe obmz şi pu�licul o .privl'n cu rios . •  Era 
mai mult Nu fcrmţ.o d-rf't Vrntum ""'''L a 
loanci d 'Arc". tr. 

Pentru un troreticion rc•·rnt ni csteticii tl'a
trale ca Dietrich Steinboek, locul sp�if!c al 
teatrului in ansamblul artelor este delmt l de 
prt'zenta In

. 
imn.nenla speetm'All ulu i t?n l�nl n 

trei suohtrl. Prtmnl strn l c.•t<' constlllllt. do 
totalitntl'lll actelor şi m işc1irilor l'xpuse în f;f'f'
n!i. fiind numit stmlul semnifimtif'i r<'nlr. 
.!\fimicrt şi gestica actorilor, ca şi nnsnmhlu l 
imaginilor acustice şi v izuale cnre compun 
spectncolul tenlrnl : nu .. îşi nu

. 
':' tiu uea .<�.� 

existentă In ,.rmlttalt•u lor, CI ITI semmft
caţia ideală, fictivă, pe care o ar t iculraz:i 
(acton1l r�,ompune prii! jocul ."''" i rna�rinl'� 
personaj ulm decup�t . dm parii tura tex l t� lm 
dramatic) : se conslltuie astfel cel de-ni dotlca 
strat numit de Steinbeck al "scmnificariei 
inte�ţionate" (intendierte Bedeutung) . Recep
tarea acţiunii soenice se cfectuea.T.ii, Insii, in  
fiecare ind ivid core 86istă la reprczcntaţie In 
mod diferit, oonlorm orizontului său spccifi" 
(oei se include inlluenţ.o puterii de imaJ�"i
naţie, a pre-concepţiilor şi pre-judccătilor, 
specilice fiecllrui individ, inclusiv p()f;ihilitalca 
neintelegerilor" şi "cantrn�cnsulu i" in inter�retn.rea celor văzute şi nu:t.ill') : 11pectncolul 

teatral este "vizat" in mod diferit de fie
care conştiinţll spectoto.o.re, şi teoreticianul 
german vn vorbi, in oonseci n ţli, de un al 
treilea strat consti tutiv, cel al semnificaţiei 
crezute (vermeinte Bedeu lung} , conform ade
vărului stabilit cli spoot.uton11 este o compo
nentă structumlă , şi nu aleatorie, n repre
zentaţiei teatrale. "Aetfel «este� de pildă ac
torul persoana renl!i, işi imprumutli insă «ju
cind� semnificaţia unei alte persoane, fictive, 
şi va fi in fine crezut drept aceasta de 
către spectator". 18 

Semiolog:in teatrului a ajuns la cO'IIcluzii 
tnrudite. Umberto Eco, intr-un 11tudiu publi-

cnt recent in revista americanA ., The Drama 
Review", pentru a ilulltra, prin analogie, va
lm ţele semantice multiple ale semnului ioo
nic tn arta teatrului ,  alegea un exemplu din 
viaţa curentă, foi011Jt cindva de Ch. Peirce, 
fondatorul smnioticii : inutginea unui beţiv, 
cu fata tnmefialll, cu n1111ul roşu, cu infăti
şarea zdrenţuilll, aleasă pentru a figura pe 
un afiş al unei societliţi americane de lf'm
peranlă. Eco sublinia .,funcţia ironicA" a ima
�tinii rt"prezenlnte : ea crn menitA să eX'primr 
nu numai funcţia devlllltatoare a alcoolului 
şi bctif'i. dnr să fie şi o pledoarie pentru 
cumplitare şi lempenmţ.A, in spiritul progra
mului promovat de asociaţia americanA in 
cauză. Spr...tncolu l tcalnll pun!' in funcţiune 
o ,,maşinărie retorică complexta" 17 de semne şi 
simboluri, pentru a rxprimo bogăţia semnifi
cnţiilor in ten tiO'IIate. Un 11mniotician al tea
trului . Tndeu�z Kow:rA .. n, menţionat de Eco, 
•:itează in cnrtcn sa "Littemturc el &pectacle" 
(Pnris, 1975) nu mni puţin de 1 3  sisteme de 
semne prezente in ,.performanţa teatrală" : 
<'l lv�ntel<·. infll'xiunNL vocii, mimica, �res
tul .  mişcnrl'a Sooeniell n actorulu i, mnt·hin
j l l l .  parura. cr>Hlumul, nccCMoriilr. df'_corul, lu
minn, muzica şi 7.gomotul. Umberto F.ca 
ajungea la concluzia unei "puteri conotative 
adiţionale" n cuvintelor şi comportamentul ui 
In reprezentaţin teatrală, gmţie dubiArii lor 
de un număr impresionant de mijloace sce
nke specifice. 

ln estelic.n românească a lf'atrului, un par
tizan convins ni "primntului textului" in 
reprezentatin teatrală, cum era Carnii Pe
trescu ,  n incercat, intr-o lucrare neterminat.ă 
a sn, r:imiL�ă in stadiu de frngml'nle şi note. 
�i in ti t.ulntil .. 1\Iorlnlitntea artistică n teatrulu i" 
(continunre, probnhil, la teza sn de doctorat 
,.Modalitatea estetică a teatrului") , sii circum
�ni<' 7Al l l <' ll' spccifirr de invenţie şi creaţie nle 
ncloru lui şi r�i.zorului.  Ginditorul român s-a 
opri t  c11 predilecţie a�upra a ceea ce el a 
numit "p:irţile mu ti"" nle textului dramatic, 
a cAror ,.umplere" şi "actualizare" ar fi una 
din tre misiu nile primordiale ale actorilor şi 
regizorului. Carnii Petrescu plecrt de la obser
varen faptului elementar, dar trecut adeseori 
prea uşor cu vederea, că un interpret nu tr:i
ieşte in scenă doar m clipa cind vorbeşte, 
dor şi in "scenele de tăcere", şi mai ales "el 
trllieşte şi cind vorbeşte partenerul şi desti
nul lui e infiuenţ.ot cel moi adesea de ceea 
ce spune acest partener". Cu totul indepen
dent <le Romll'Il lngarden, autorul român 
formula oonceptul de "text oomplemf'.ntar 
gindit". existent in afara "textului scris" (el 
se gîndea, iru�A, :nu doar la "textul auxiliar" 
despre oare va vorbi lngnrden. şi care este 
deopotrivA ,,scris", ci la posibilele "caiete 
de regie" pe care le-ar intocmi no torii 
i!pectacolelor, conţinînd indicaţii cu privire In 
joc şi punere tn scenA, dincolo de textul 
dramatic propriu-zia) : traducerea "textului 
complementar gindit" fn "expresii vital-corpo
rale" este una dintre principalele wne de 
desfăşurare a invenţiei regizorale şi actori
ceşti. Regizorului ti este atribuitA misiunea 

�7 
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"să pretindă, să stimuleze şi să tlirij�zu 
aceste pArii m u te dar .nu inexpresiva nlc ro
l u rilor, caro faţli de textul scris consti tuie do 
obicei u n  material dublu ori triplu". 

Observaţia pătrunzlitoare că "orice rul seri� 
apare căptuşit de reznnan Ja ea în �-:i•uliren 
şi simţirca partenerulu i" indicii, intr-udcdr. 
una dintre principalele zone de expresie nle 
fanteziei actoriceşti autonome : octol'lll nu so 
mărgineşte să-şi "recite" rolul s1iu,  dnr l'sto 
obligat, diatoolo de indicaţiile expli(�itl' nlo 
tl'x_tului, să-şi compunil mimica şi gcs t icu 
la! •.a, în scenele pentru el "mute", înrel(i� trind 
ac t1v în scenă, prin descoperirea condu itclor 
adecvate, cuvintele partenerilor. "El trebu ie 
să inventeze, să creeze gesturile (nu munni 
mimica) pe care ar fi t rebuit  sil 11' descrie 
au torul". 

Intr-un n�emenen con text, \.ami\ l'Pti'!'S<'u 
intelcgea să consacre un cap itol spcrinl "pnn· 
tomimei dublură" (cum se i n t i tu i!'n7.il un mic 
fragment din manuscrisul  �ău ined i t ) ,  cn un 
mijloc �pecific, prin definiţie extrn-verhnl ni 
rcprczcnt.ntiei scenice. Ei vooen in "pn:1 1 o· 
mima gîndită" un mijloc foarte pu ternic al  
acţiunii teatrale şi  cerea sil fie păstrat pen tru 
n�om?ntele esen1iale ale spectacolului .  ,.Ori· 
gmalitotea punctului nostru de ved!'re !'sic 
că expresia gîndită mu t, trăită, precede pr 
cea exprimată". Era preconiza t, astfel, un 
intreg sistem de acţiuni �en ice mute, mc· 
nit. prin expresivitatea lui  specificti .  să prc· 
cenrtll, de multe ori, expresia verbalii . cu 
f1�nc1ia

. 
de 

.
a cnrncterizn personajele şi si tua

l � t le dm ptesă. 18 Este nci tocmai acel spa
tm �e �esfăşurare n in ven tiei regizorale şi 
ac!ortceştl _crll'e �nsgreseazil. imnnen la textu
lui drarnalic propr1u-zis. 

Nu este lipsit de interes sii sublinif'm con
vel'l(f'ntn unor asemenea vederi cu cele expri 
mate de Meyerhold, atunci clnd identifica in 
,.avnnt-joc" unul dintre principnlele mijloucc 
autonome de expresie ale actorului. Pornind 
tie In rolul covîrşitor al pan tom imei in ten
Irul japonez şi chinez, Meyerhold a inteles 
si\ o valorifice din plin In teoria sa cu pri
'·ire la arta actorului : "Fărll un cuvint, 
printr-o serie de gesturi aluzive, el (actorul 
japo�ez sau chinez - n.n.) sugereazi1 spec
tatorilor ideea personajului pe care-I incnr
nea7.l'l . şi fi pregăteşte să perceapă in tr-un 
anum1t mod ceea ce va unna. Se intimplll 
ca o asemenea pantomimll «preparatonre� sll 
se pre.Iungească un sfe:t de oră pentru a pune 
in rcltef o scurtă repheă ... Citeodată interesul 
principal al reprezentilrii rezida in acest 
Mavnnl-joc�" 19 

Coreluţia text literar-�pectacol teatral a fost 
inţelensll in mod diferit de fiecare dintre 
marii rPI(izori ni secolului. Partizanii teatru
lui cu o nrt!l absolut autonomi\ nu revendicat 
emanciparea totală a reprezentat1e1 scenico 
de hegemonia textului literar. Alexandru Tai
rov, in cartea so "Teatrul dezlănţuit", s-a 
strllduit să identifice, in componentele ex tra
literare ale actului teatral (arta actorului, 
pantomima, ritmul specific al reprezentaţiei, 

28 

muzica, atmosfera sceuică) , 'specificitatea tea
trului cn arl.l.l autonomA, disociindu-le net de 
textul li terar, privit ca u n  simplu "material". 
Tnirov se plingen chiar de a nu mai găsi 
In li teratura dramatică existentă texte ndec
vntc v iziun ii sale teatrule, fiind obligat să 
cau te in producţia l iternril nedramalicll ma
terialul necesar (in I!Cricrile lui E. T. A. Hoff
maun,  de pild 1i , unde nu ar fi intlmpinnt 
texte cu caracter cocrcitiv sub raport scenic) : 
"Nu existA încă nici o li teratură drnmatici'i 
pentru construcţin scenici1 sinteticll, core ar 
un ifica elementele astăzi iucil separate nlo 
Rrleohinatlci, ale tragedie i, nle operetei , ale 
pan tomimci . şi ale circului iu rcfrncţin lor 
prin sufletul ac toru lu i contemporan şi  prin 
ritmul crc.1tor care îi este propriu". 20 

Stnnis lnvski căutase încă in . ,.,Jinnmismul 
lăun tric" ni pieselor (ii) primu l rind In Ce
hov) , in structura nsc\lnsil a tex tulu i dra
matic, cen tru l do grnvi totie ni spect.ncolelor 
montate do el. Virtualilllţile tex tului erau 
punctu l silu de s prij in pentru afirmarea re
prezen laţici teatra le cn net estetic autonom. 
Max Reinhard t  năzuia către o colnbornrc 
str�nsil n au torulu i cu exigenţele scenei, cAtre 
o

. 
1dealr1 coincidcn�ă n au torulu i  c u regizorul 

ŞI cu actorul. El nu şovllia s1\ vorbeascll 
deepro regizor cn deepre o "prezentA provi
zorie în teatru", în clipa cind "teatrul idenl" 
ar realiza fuziunea nutor drama tic-creator de 
spectacol. Shakespeare şi Molil!re s-ar fi afir
mot ca genii dramatice, dooarece nu fost 
inainte de toate, oameni de teatru. 21 i\(eyer� 
hold era un partizan al "teatralillitii auto
nome", dar el aştepta do la o reformă n 
literaturii dramatice şi colea de reformare n 
teatrului. Tairov împingea lucrurile aproape 
pinii la a cere ruperea punţilor intre teatru 
şi li ternlurii, invocînd suveranitatea nelimi
tată o mijloacelor de expresie scenicll. 

!!ebui.e sli distingem intre tendinţa de a 
uttl17..a simultan in reprczentalin teatralli mij
loace Imprumutate celor mai diferite arte 
(cuvintul, sunetul, imaginea plasticll, m işcn
rea dansantă etc.) , unificlndu-le Intr-o sin
Iezii originalli pentru a exprima o vi7.iune 
un itarA, şi  tendinţa de a conferi textului li
terar o r

.
u�c ţie cu totul subalternii, apropi

atii de muumum, cu scopul de a afirma pre
emincnţa imaginilor optice şi acustice (pan
tomima, baletul, muzica, construcţia plnsticli 
a decorului) , pinii aproape de autonomizarea 
l?r deplinA. Cea dintii tendinţă eete legi
timă, cea de-n doua, mai curind di�cu labili\, 
explicnbilă sub raport istoric in contextul 
reactiei antinaturnliste. Max Reinhardt a de
scris, folosind o compara tie glumeaţă, i tinc
rurul unei asemenea evoluţii o teatrului tn 
primele decenii ale secolului : "Muzica, dnn
Rnl ,  mişcarea ritmică nu fost mult prea mult 
timp n eglijate, pentru cn In colo din u rm.il 
să se revolte Impotriva dictaturii cuvintului 
şi să instituie un soi de dominaţie bolşevicii, 
cnre ins11. pînă la sfirşit nu a putut sll o 
scoatll la caplit fli.rli capitalul cuvintului po
etic". 22 
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Cînd Pnul Cloudel, la o sngCBtie impcro tini 
n lui Gem.ier ("I l fau l  de la musique 1") , n 
introdus muzica Intr-o scenă din �pectacolul 
cu piesa sa L' An non ce fait.c ti_ Marie, . !'1 a 
flicut-o deoarece o descoperit ca .,sonorl lnt  .. a 
timbrurilor ii confcreau ntmosfern, amhian)n.  
demnitatea şi distanta pc care cu vintul ))l' in 
el însuşi slab şi gol, n u  era In st.nre sii le  
furnizeze

:
'. 2 J  Colaborarea Brecht-Kurt \Vei li a 

demonstrat, deopotrivă, pe u n  plan şi mai  
elocvent, virtulile expresive considerabile nlc 
muzicii pentru poten1area textului.  Cind Cor
don Craig n com;truit spectacolul cu .Macbeth 
in jurul unei imagini plastice centrnle (rle
venilli axul întregului  decor) : "o stîncii 
abruptă lnoltă şi un nor umed care-i învă
luie virful. Aci e locuinţa oamenilor aspri şi 
rllzhoinici, acolo, locul u nd e  bîntuie spirite!<'. 
Pînă la urmii, norul gros vn distruge stinca. 
�piritele vor triumfa asupra oamenilor", 2" <'1 
ln!elegea sli valorifice insuşirile i magini i  Yi
zuale pentru a organiza în jurul ci sPnsul 
întregii piese. 1\Iuzica şi plastica îşi afirm:i ,  
I n  asemenea imprejuri\ri, cal i tl\lile l o r  au to
nome insii intr-o functie heteronomA. Ci•1 1l  
� lcye�hold n imaginat u w  prolog la reprez•·n-

1 Tudor Vianu a analizat fn mod cJ:cm
plar legătura necesară dintre structura dramei 
li actul rcprezentt'frii scenice, In cal'itolul 

Actorul 1i drama", din m icul stiu ••olum de;licat "Artei actorului". 
2 Facem aci în mod deliberat abstractie tie 

e••cntualele amputări la care regizorul poate 
supune textul, ca şi de modificdrile posibile 
operate de autor lnsu1i, In ••ederea reprC':en 
tdrii. 

3 Andre Vein . .tein, In IC'za sa de doctorat 
,.l,a misc en scene tluiâtrale et sa condition 
esthetique" (Flammarion, Paris, 1955), tntre
prinde un inventar al opiniilor contradictorii 
r.u privire la relaţia text-spectacol. 

� G. Călinescu, "Istoria literaturii ronuinr 
de la origini ptnd !n prezent", Fundatia fle
gald pentru Literatură 1i Artă, Bucureşti, 
1941, p. 663 li 664. 

5 Idem, p. 796-791. 
O Carnii Petrescu, "Addenda la Falsul 'J'ra

tut", In "Teatru", ed, defin iti,•ă, 19.17, ••o/. ITI. 
p. 492. 

7 ldem, p. 493. 
B G. W. F. Hegel, "Prelegeri de estcticd", 

val. 11, p. 582 şi 590. 
9 Die!l'ich Steinbeck, "Einleitung in dir 

Theorie und Systematih cler Theatenvissen
scha/t", 'Valter de Gruyter & Co, Berlin, 
1970. 

10 Charles Dullin, "Teatru şi cinemalograf", 
tth:t reprodus !n antologia "Dialogul n ein tre
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11 Dietrich Steinbeck, op. cit., p, 30-.J 1. 
Legitimitatea cercetărilor de sociologic şi l"i-

tarea Pădurii de Ostrovski - o prOCC6iune 
religioasă care traversează scena în pas de 
cursă, precedat11 de icoane şi  de preotul care 
halanseuză furios clldelniţa -, invenţia pan
tomimică a regizorului u rmărea să fixeze, 
prin i magine, componenta satirică a specta
col u l u i  �1\u ; pantomima avea un rol funcţio
nal, acela de a expri ma bigotismul crudei 
mo�icrimi ruse, idee implicatA in text. !'ar
tizanii "teatrului  pur" urmAreau,  insA, au to
nomizarea u nor asemenea mijloace de expre
sie cxt.l.'averbnle in reprezentarea s-cenie/i, pre
conizind, de pildă, disocierea "ritmului" in 
�pectacol (prin analogie cu baletul) de ri t l l l u l  
logic şi psihologic ni personajelor i ncarnale, 
pînă In totala emancipare a "lcatralitA\ii" uc 
substratul ei dramatic. 

Teatrul contemporaq , · s�i:ailă in căutarea 
u nor noi soluţii de recchi,lihrare a compoucn
tclor spcct.ncolului  teatral t d iscu ţ i ile recente 25 
cu privire In raportul dinl.l'e stabilitatea tex
tului şi spatiul de desfăşurare a "improviza
t iei" (în primul rind actoriceşti) ilustrcaz:i 
1loar una dintre direcţiile po�ibile nle u nor 
a�cmencn căutări fecunde. 

hologie a publicului, In ştiinţa teatrului, şi-ar 
afla aci originea. 
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