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Creaţie şi receptare 

C reator poate fi numai omul. Na­
tura nu creează. Numai cultu · ·a 
creează. Natura evoluează in miş-

carea de la cauze la efecte, cultura este 
făurită în tensiunea dintre scopuri şi 
mijloace. In natură, noutatea este efec­
tul unei cauze ; în cultură, este scopul 
atins prin folosirea unor mijloace. Creaţia 
devine posibilă abia din clipa in care 
strigătul, efect emoţional al unei cauze, 
devine vorbă, adică mijlocul unui scop : 
ideea. 

Creaţia începe odată cu ivJrea primei 
fiinţe în stare să transforme cauzele în 
mijloace şi  efectele în scopuri. Numai 
omul poate crea, deoat·ece numai el poa­
te să adauge naturii ceea ce natura, fără 
om, n-ar aj unge să producă niciodată : 
semnifica ţii. 

Creaţia este, inainte de toate, actul, pro­
fund Individual, prin care experienta 
este trecută în expresie, prin care vorm ­
rea transformă percepţia in denotaţia 
unul cuvînt şi emoţia în conotaţia lui, 
prin care atitudinea oml,\lui faţă de lu­
me devine operă. Creativitatea umanft 
constă în plusul de informaţie pe care 
il  aduce expresia faţă de experi enţă. Sem­
ni ficaţia unei expresii comunică mai 
multă informaţie decît o senzaţie nemij­
locită. Cel mai banal cuvînt vorbeşte 
despre proprieti'tţile generale ale tuturm· 
lucrurilor de acelaşi gen, nu numai despre 
lucrul individual, de aici şi de acum, cu 
care intră în  contact simţurile. Informa­
ţia naturală, care vine de la lucruri la 
�i mţuri, este calitativ inferioartt infor­
maţiei culturale, care vine de l a  semni­
ficatiile vorbirii la intelect. Nu numai 
denotatia este mai profundă decît per­
ceptia, · dar şi conotaţia este superioară 
emoţiei : pet·cepţia şi emotia sînt super­
ficiale şi  efemere, în vreme ce denotaţia 
şi conotaţia sînt mereu mai ample şi 

mai statornice. Un lucru este manifesta­
rea spontană a unei legi, in vreme ce o 
operă exprimă atitudinea unui creator 
faţf1 de o lume înţeleasă. Datorită vor­
birii, omul poate să producă mai mult 
decît consumă : primeşte senzaţii şi dă 
la ivealft idei. 

S-ar putea obiecta că omul primeşte nu 
numai informaţi i  senzoriale din partea 
mediului înconjurător, ci şi însăşi capa­
citatea de a le transforma în idei de 
vreme ce darul vorbirii este genetic 

'
pro­

gramat, ca şi bimanitatea. Altfel spus, 
omul n-ar putea să creeze mai mult 
decît îi îngăduie programul său genetic, 
prescris de A.D.N. Apriorismul lui Kant 
şi .,cenzura transcendentă" a lui Blaga nu 
sînt pre:::t departe de această părere. Unii 
au ajuns chiar la credinţa că A.D.N. este 
însuşi Adonai ... Numai că ereditară este 
doar capacitatea de a transforma experl­
enţa. in expresie, nu şi expresiile înse­
le, în care pot fi transformate experien­
tele. 

Creaţia implică şi invenţie, şi desco­
perire, şi producţie. Folosind limba comună 
pentru a transforma o experienţă per­
wnală într-o expresie socială, creatorul 
descoperă noi însuşiri şi raporturi ale 
existenţei şi poate, astfel, să producă o 
operă nouă. Ceea ce deosebeşte calitativ 
o casă de un cuib este faptul că omul 
construieşte casa în lumina unui plan, 
a unui proiect, a unei idei pe care o 
poate, oricind, modifica sau înlocui cu o 
alta. Legile lucrurilor pot fi descoperite 
numai cu ajutorul unor idei care trebuie 
construite în şi prin vorbire. Fără noţi­
unea produsă de cuvînt, fără judecata fă­
urită de propoziţie şi fără raţionamentul 
alcătuit de fraze nu pot fi descoperite 
proprietăţile generale ale lucrurilor, nici 
legile lor de dezvoltare, şi, prin urmare, 
nici nu pot fi produse lucruri noi. 

2 

https://biblioteca-digitala.ro



Orice creaţie incepe cu actul prin care 
vorbi rea transformă o experienţă indivi ­
duală intr-o expresie socială şi se termi­
nă cu o operii care sporeşte expresivita­
tea conota�iilor verbale : poezie, muzică, 
plastic[t şi combinaţiile lor, pe de o par­
te, realizările tehnice, morale şi politice, 
pe de alta. O operă este un intreg alcii­
tuit prin selectarea unor elemente exis­
tente şi prin compunerea lor într-un mod 
original, sub controlul critic al unei idei 
create în şi  prin vorbire. Originalitateu 
unei opere nu este asigurată nici de nQu­
tatea experienţei şi nici de ineditul ex­
presiei, ci de unitatea lot· intimă. 

Noutatea experienţei este necesară, dar 
n u  şi suficientă, deoarece nu oricine este 
capabi l s-o transforme in expresie ; fărf• 
să comunice o experienţă nouă, o ex­
presie inedită rămîne încă o ciudăţenie. 
o bizarerie, o extravaganţă. Originalita­
tea unei opere nu se reduce la "nemaivft­
zutul"' sau l a  .,nemaiauzitul" ei, ci constă 
in noutatea informaţiei intelectuale, emo­
O onale şi pragmatice pe care reuşeşte s-o 
transmită. 

Intre operă şi public, raportul este tot­
deauna oblic : plusul de informaţie creat 
de autor se comunică cititorului, ascultă­
torului, spectatorului. Numai în dialog, 
în convorbire, în conversaţie raportul din­
t t·e , .emiţător" şi .,receptor" este orizon­
tal, deoarece, fiind reciproc, oamenii pot 
comunica unii cu alţii, în timp ce prin 
opere numai autorii comunică public·u­
Jui .  Tocmai pentru a remeclia slăbi rea 
cli alogului dintre ei şi public autori i simt, 
el in cind în cind, nevoia să se întîlneas­
că personal cu ascultătorii, cititorii şi 
spectatorii.  

Dacă a crea înseamnă a trece experien­
ţa in expresie, a recepta înseamnă a tre­
ce i nvers, de la expresie la experien ( i\ ,  
Actul de creatie se desfăşoară, prin fo­
losirea semnificantului prim, adică ver­
bal, pentru a transforma experienţa in 
.�Pmni_ficaţie şi, apoi. prin elaborarea 
semnificantului secund, opera, la desăvir­
!;'irea expresiei ; receptarea trece de la 
perceperea semnificantului secund, prin 
evocarea celui prim, la priceperea sem­
nifi�aţiei şi apoi la retrăirea experien tei.  
Deci, publicul trebuie să aibă şi el .,ta­
lent" , dar un talent invers decît al crea­
torului. Multe capodopere n-au avut, un 
timp. succes din pricina Ii osei de talent 
a publicului. Există însă o distincţie esen­
ţială intre participarea creatoare a a�:�to­
rului şi  participarea receptoare a publi­
cului. Toată lumea a observat că par­
ticiparea publicului are o influenţă sti­
mulatoare sau stingheritoare mult mai 
mare asupra desfăşurării unui spectacol 
decît asupra unui tablou. Totuşi, aşa cum 
nimănui nu ii este ingăduit să adauge 
încă un Turc rănit la "Atacul de la 
Smirdan" al lui N. Grigorescu, tot aşa 
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nu trebuie să i se permită mct unui 
spectator să intervină in desfăşura rea 
unei reprezentaţii teatrale. 

Democraţie înseamnft libertatea fiecit­
ruia de a crea o operă proprie, nicidecum 
libertatea tuturor de a i nterveni in opera 
fiecăruia. Democraţia nu desfiinţează it!­
rarhia dintre creaţie şi receptare, ci per­
mite tuturor să participe şi Ia creaţie, 
după aptitudinile fiecfu·uia. O operă estt� 
expresia organizat4, comunicabtlă şi re­
petabilă a experienţei unui autor ; co­
lectivă nu este însăşi creaţia, ci doar 
cultura care colectivizează creaţiile ind i ­
viduale. Incereările d e  a desfiin(a opo­
zil-ia dintre spectacol şi spectator prin 
coborîrea scenei in mijlocul publicul ui  
sau prin urcarea publicului pe scenă nu 
sporesc "democratia participări i " ,  dar slft­
besc forţa de ini"Îurire a teatrului asupra 
societăţii .  Democraţia se dezvolt[t nu prin 
coborîrea artei la nivelul maselor, ci prin 
educarea capacităţii de înţelegere a publ i ­
cului. Accesibilitatea l a  operă este edu­
cabilă. Noutatea şochează la inceput, dar, 
in cele din urmă, ajunge, prin educaţie, 
pe intelesul tuturor. Istoria transformă 
orice romantic in "clasic" . Dar capodope­
rele sint veşnic "contemporane" şi pen-
tru că accesibilitatea lor nu e niciodar.i 
totală : fiecare generaţie descoperă încă 
o idee neobservată de trecut. Actualitatea 
lui Eschil depinde, de aceea, mai mult 
de punerea în scenA decît de textul dra­
matic. Exprimind preocupările contem-
poranilor săi, regizorul reliefează din me­
sajul dramaturgului ceea ce interesează 
cel mai mult prezentul. 

Importanta artistică a regizorului a de­
venit, in zilele noastre, incontestabilă. 
După ce, in istoria teutrului, a dominat 
mai intii textul şi apoi actorul, acum, 
rolul decisiv îl joacă regizorul. Regizorul 
nu este un "intermediar" intre drama­
turg şi public, ci un artist care, alegînd 
un anumit text, selectind anumiţi actori 
şi realizind o anumită punere in scenă, 
îşi exprimă propria sa atitudine faţă de 
lumea in care trăieşte. Reprezentaţia tea­
trală este o altă operă de artă decît 
textul dramatic. "Caietele de regie" vor­
besc despre procesul de creaţie prin care 
regizorul ,.ridică în picioare" şi "pune in 
mişcare" , in cele patru dimensiuni ale 
spaţio-temporalităţii, ceea ce se află cul­
cat într-o singură dimensiune, in cono-
taţia discursivă a textului dramatic. Şi 
deoarece denotaţia se imoogăţeşte prin 
progresul cunoaşterii şi conotaţia prin 
diversitatea experienţelor, trei montări ale 
lui Hamlet sint trei opere distincte. La 
inceputul unei revoluţii, Hamlet apare 
ca o critică a ezitări i, într-un regim auto­
cratic, ca un elogiu al îndoielii,  iar in­
tr-un moment antiintelectualist, ca un caz 
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care arată nocivitatea gindirii. . .  Parale­
lisme pot exista numai in producţie ; nici­
odată, in creaţie. Opera de artă este tot­
deauna un unicat. 

De cîtăva vreme, însă, rolul regizorului 
se hipertrofiază într-o asemenea măsură, 
încît textul devine pretext şi actorul, o 
"supramarionetă" sau un om de pe stra­
dă. Happening-ul, teatrul "ambiental" sau 
,,aleatoriu" renunţă la text, la actor şi 
chiar la public, lăsînd regizorului doar 
rolul de instigator al "spectacolului" . 
"Ceea ce caracterizează happening-ul mai 
mult decit orice element pur tehnic -
subliniază Vito Pandolfi - este princi­
piul care ii dă naştere : acela al unei 
desfăşurări «fără matriţă.. şi fără vreo 
semnificaţie conştientă. Happening-ul 
aparţine, aşadar, nenumăratelor manifes­
tări spectaculare care se produc incon­
ştient in viaţă" 1• Incercările de a resta­
bili legătura teatrului cu viaţa se ter­
mină astfel cu dizolvarea teatrului în 
viaţă. Numai că reprezentaţia teatrală nu 
este însăşi viaţa, ci expresia artistică a 
unul autor faţă de ea. 

iDe cîte ori cultura intră într-o criză 
mai adîncă şi pînă începe să se intre­
zărească o soluţie, apare nostalgia in­
distincţiei primordiale, paradisiace, cind 
oamenii nu se zbăteau încă in tensiunea 
dintre valori opuse. In asemenea mo­
mente, omenirea este invitată înapoi, in 
ma tempore, ad originem, cind lumea nu 
era încă despicată in materie şi spirit, in 
natură şi cultură, in trăire şi gîndire, în 
viaţă şi artă. Căutările unei arte a sensi­
bilităţii sălbatice, a hazardului absolut, 
a spontaneităţi! neingrădile sînt manifes­
tările unui moment de criză a sem­
nificaţiilor şi a valorilor. Pornind de la 
convingerea că "punerea in scenă este 
in mult mai mare măsură teatru decît 
piesa scrisă şi rostită" , Antonln Artaud 
conchide : "In orice caz, şi mă grăbesc 
să o spun imediat, un teatru care îşi 
supune punerea în scenă şi realizarea, 
adică tot ceea ce este in el specific tea­
tral, textului, este un teatru de idiot, de 
nebun, de invertit, de gramatician, de 
băcan, de anti-poet şi de pozitivist, adică 
de Occidental" 2. Cu toate acestea, expe­
rimentele artei contemporane nu sînt 
nişte simple aberaţii şi nici expresii ale 
,.nonsensului",  ci ale "anti-sensului" ,  alo 
respingerii tuturor sensurilm· uzate ; ele 
pregătesc, probabil, o expresie mai adec­
vată noului sens pe care îl va căpăta, în 
cele din urmă, cultura de mîine. 

1 Vita Pandolfi, Istoria teatrului uni­
versal, val. IV, Editura Meridiane, 1'971, 
p. 392. 

2 Antonin Artaud, Le theâtre et son 
double, Gallimard, 1964, p. 59. 

Dealtfel, artă non-semnificativă este o 
contradicţie in termeni. Prin artă, orice 
eveniment, pînă atunci doar un efect, 
devine semnificantul unei semnificaţii. 
i''ără nici o semnificaţie nu poate rămfne 
viaţa decit pînă în clipa în care omul 
se apleacă asupra ei. Viaţa capătă o 
semnificaţie de indată ce omul se opreş­
te asupra ei. Arta nu poate fi niciodată 
viaţa însăşi, ci doar expresia unei atitu­
dini umane faţă de ea. A infăţişa viaţa 
ca atare, aşa cum este ea, înseamnă a 
nu o înfăţişa deloc, căci simpla ei arătare 
implică o selecţie, o apreciere şi deci un 
sens. Cei ce ne cer să ne întoarcem la 
natura neviciată de cultură şi la trăirea 
nesofisticată de gîndire exprimă o sem..: 
nificaţie indeajuns de precisă : dorinţa lor 
de a scăpa de falsurile şi minciunile so­
cietăţii în care trăiesc. In contact cu omul, 
orice intimplare capătă un anume seris. 
Biblia, de pildă, nu este chiar istoria 
evreilor, ci mai mult expresia atitudinii 
i udaice faţă de lume. Şi probabil că toa­
te "istoriile" sînt mai mult sau mai pu­
tin "biblii" . 

Incercările de a desfiinţa opoziţia din­
tre spectacol şi spectator pentru a îm­
piedica îndepărtarea semnificaţiilor de 
viaţă ignoră tocmai faptul esenţial că 
arta trebuie să ia distanţă faţă de reali­
tate pentru a căpăta forţa de a o de­
păşi şi de a o influenţa. Conştiinţa ma­
.�m·ităţii rămîne, într-adevăr, in urma exis­
tenţei, dar conştiinţa artiştilor o ia me­
reu înaintea existenţei. Dealtfel, însuşi 
happening-ul, scoţînd o anumită impre­
jurare din anonimatul vieţii cotidiene, 
sporeşte, chiar prin acest gest, conştiinţa 
critică a spectatorilor. "Mai presus de 
orice, distanţa este aceea care face forţa 
unei piese" şi care provoacă mirarea, pre­
zentind "ca nefamiliar ceea ce este fa­
miliar" J. Lipsa distanţei dintre artă şi 
viaţă împiedică transformarea emoţiei em.: 

pirice în emoţie estetică. "Orice sentiment 
adevărat al spectatorului, oroarea, de pil­
dă, frica, ar strica informaţia. Trebuie ca 
spectatorul să fie prins de acţiune doar 
atit cît să-şi poată da seama de resor­
turile acţiunii" "· 

Teatrul este singura artă menită, prin 
însăşi esenţa ei, să realizeze un echili­
bru intre simţire şi gindire, între afec­
t ivitate şi raţiune, intre emoţie şi con­
cept. Actorul îşi trăieşte gîndurile, iar 
spectatorul îşi gîndeşte trăirile. Combinînd 

J Jean-Paul Sartre, Un theâtre de 
situations, Gallimard, 1973, p. 101. 

4 Ibidem, p. 177. 
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realitatea nemijlocită a actorilot• şi a vor­
birii lm· cu ficţiunea personajelor, a in­
t implărilot· şi  a decorului, reprezentaţia 
teatrală comunică publicului tensiunea 
dintre concret şi abstract, dintre sensi bil 
şi inteligibil, dintre prezent şi absent. 
Echilibrul dintre ce poate să perceapă şi 
ce trebuie să priceapă publicul i l  asigură 
şi vorbirea nerostită a fiecărui spectator, 
de- care depinde înţ.elegerea tuturor for­
melor neverbale de expresie ale teatru­
lui. Fără vorbire, rostită sau nu, nimeni 
nu poate şti că ceea ce vede el este o 
uşă, o fereastră sau o masă, că ceea ce 
aude el este cintatul unui cocoş sau cli­
pocitul unei ape, că ceea ce urmăreşte 
el este o mimică a tristet ii sau un gest 
de deznădejde. Fă1·ă vorbi re, ar dispărea 
nu numai opozitia dintre artă şi viată, 
dat· şi distincţia dintre om şi restul lumii. 

Dezechilibmrea spectacolului in dauna 
intelectului, ca in teatrul lui A. Artaud, 
sau în paguba sensibili tăţii, ca în teatrul 
lui Gordon Craig, împinge reprezentaţia 
teatrală fie spre pantomimă, fie spre 
iconografie. Dîndu-şi seama că semnifi­
caţiile se formează în şi prin vorbire, 
A. Artaud încearcă să împingă vorbirea 
pe ultimul plan al spectacolului. "Dialo­
gul - scris sau vorbit - nu apartine 
în mod specific scenei, ci aparţine căr­
t i i . . ."  5, scrie A. Artaud. ln concepţia lui, 
l imbajul teatrului "consistă in tot ceea ce 
ocupă scena, în tot ceea ce se manifes­
tă şi se exprimă materialmente pe o 
scenă şi care se adresează din capul lo­
cului simţurilor în loc să se adreseze mai 
intii spiritului, ca l imbajul vorbirii" •i.  
Pentru a feri spectacolul de rătăci rile 
abstracţiilor, teatrul lui Artaud cultivă 
mai ales mimica. gesturile, mişcarea, cos­
tumul, decorul, lumina, sunetul, iar dlh 
vorbire reţine mai mult învelişul sonm· 
decît sîmburele semantic. Dimpotrivă, 
Gordon Craig ar vrea să mişte pe scenă 
numai i dEii pure, cît mai eliberate de ma-

terialitate. "Suprimaţi arborele autentic 
pc care-I puseserăţi pe scenă, suprimaţ. i  
tonul natural ş i  veţi ajunge să suprimap 
liP aseml•nea şi actoruL Şi asta se va in­
t impla intr-o zi şi imi place să văd că uni i 
dircctoi·i de teatru se cam gindesc chiat· 
de pe acum la aşa ceva. Suprimati ac­
torul şi  veţi lua realismului grosolan mij­
locul de a inflori pe scenă. Nu va mai 
fi nici un personaj viu in  care să fie vi­
zibile slăbiciunile şi  fim·i i trupului.  Acto­
rul va dispărea, in locul său vom vedea 
un personaj fără viaţă - care va purta, 
dacă vreti, numele de �supramarionetă••, 
pînă cind îşi va fi cîştigat unul mai glo­
rios" 1• 

Locul teatrului este însă între cartea 
sortită cititului şi pictura propusă pri­
vitului. Sarcina teatrul ui este să culti­
ve, deopotrivă, sensi bilitatea spectatorilm· 
şi activitatea lor intelectuală. Spre de­
osebire de amatorii de film care vin la 
cinematograf să viseze şi  să se identifi­
ce cu eroii de pe ecran, spectatorii de 
teatru vin să înţeleagă mai bine epoca 
in care tnliesc. Spectacolul de teatru este 
creatia unui artist care are ceva de co­
municat contemporanilor săi. 

Educaţia şi democraţia vor spori con­
tinuu capacitatea de creaţie a fiecăruia: 
Dar oamenii vor fi intotdeauna diferit 
înzestraţi, şi în orice moment unii vm· 
avea ceva de spus celorlalţi. Omeni rea 
se îndreaptă, fie şi în zig-zag, spre uni­
tate, nu spre uniformitate. Consecinţa cea 
mai omenească a dezvoltării sociale este 
individualizarea, prin care fiecare om de­
vine un unicat de neînlocuit. Numai di­
ferenţierea creatoare poate ţine piept 
entropiei cresciride a naturii şi a socletă­
tii .  

5 A. Artaud, op.  cit., p. 53. 
r. lbid., p. 54. 
7 Ed. Gordon Crato, De l'art du 

theâtre, N.R.F., p. 81-82. 
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