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Virtuţile 
ale 

formati ve 
dramatice structurii 

N ecesit.atea a rtei, i n  planul vic�ii spi­
ri tuale, importan�a e<i î n afir·m<.�r·ea 
şi dezvolbrea conşti in �e i i ndivi-

·duale şi  sociale .au fost de mult ş i  una­
nim recunoscute de orice estetică sau f i ­
lozofie a culturi i .  Mult mai puţin cunos­
cute şi, oricum, conştienti:r..ate şi teoret i ­
zate ab i a în u ltimele decen i i ,  sint ne­
voia bio-psihică de artă, rolul ei i mpor­

tant în adaptarea şi sup r·av ieţu i rea omu­
lui, nu numai C<l Pntitate socială, ci r;; i 

ca i dent.itate psiho-fiziologică. 
Astfel perspectiva c i bernetidi - por­

nind de la determi narea funcţionalităţi­
lor fundamentale ale artei, legate de ex is­
tenta umanft, ca ş i de Ia cone x i unea d i ntre 
art[t şi  fenomt.mele n.a turale (biologice) -
intE>grcază arta intr-un c i rcui t  cu auto­
rcglm-e, in care fiecare element se .iusti ficft 
numai in măsura în care contri bu ie la 
optimi wrea cond i ţi il or de funcţionm-e a 
întregul ui .  ln v izi unea ci bcrnetici i , n i c i  
o fiinţ[J vie nu are capacităţi !'iau nece­
sităţi care să n u fie, în ultimii instanţă, 
izvorîte din nevoia de supravieţuire. Ne­
voia de artă decurge, aşadar, mai mult 
sau mai puţi n  !direct, şi d in efortul de 
suprav ieţu i re al omului.  Conştientiznn•a 
acestu i  adevăr i mpune teoretic i anul ui 
ar·tei elucidarea semni ficaţiei biologice şi 
psiho-fiziologice a formelor de compor­
tament, pe care se bazează şi pe care 
le stimulează arta. P.sihologul D. E. Ber­
Jyne, de pi ldă, a pus în Iegiitură funcţia 

bio-psih ică a artei cu o serie de .aspecte 
ale "comportamentuLui explorativ " ,  adi­

că ale programelor de oriental-e compor­

tamentală ce intră în acţiune atunci cînd 

omul percepe obiectele şi  procesele din 

ambianta sa. Arta este o formă esenţială 

,, Tiu: medlum is the messdge'' 
:llarshall :llc . J.uhnn 

a acestui  ti p de comportament. Opera de 
;u·t.ă furn izează in cel mai înalt grad 1iti­
mulul confruntări i perceptuale cu un obi ­
ect sau un eveni ment, şi aici se eviden­
ţiază funcţia ei in procesul de adaptare 
şi  s upravieţuire a omul·ui .  

Consideraţiile generale d e  m a i  sus s i n t  
i n t m  totul valabile ş i  demonstrabile şi î n  
cazul concret al arte i d ramatice a l  struc­
turilor semiotice specifice sp�ctacolului 
dramatic, ceea ce înseamnă că atunci cind 
vorbim despre valoarea formativă a ar­
tei sccnice trebuie .să avem în vedere nu 
numai 1nfluenţla ei asupra conşti in ţei so­
ciale, exercitată pri n intermediul me8aju­
lui ideatic, prin conţinutul operei , ci şi 
aportul ei .specific în formarea depri nde­
Jilor şi în adaptm·ea perceptuală psiho­
f i zic<'t a individului ,  datorate înseşi formei 
dramatice a operei respecti ve, şi m an i ­
festate paralel cu aportul formativ al con­
ţ i n utu l u i .  A vem şi aici  de-a face cu un 
proces analog celui pc care Marshall 
McLuhan - referindu-se la influ en ta ti­
parul u i  asupra conşti inţei .receptorul u i  -
l-a pus în ev idenţă prin formula "Mij­
locul reprezintă mesajul" (sau, mai 
exact, mij locul î n rîureşte profund m od u l  
e le receptare a mesajului ) ,  concluzie l a  
care sociologu l  canadian a <.�j uns prin 
com;tatarea că, în toate cazurile obser­
vate (şi caracteristice unor întregi peri­
oade istorice), efectele psih ice, culturale 
şi  sociale ale preponderenţei unui anumit 
mij loc de comunicare (auditiv, vi zual sau 
aud io- vi zual) s-au datorat nu numai con­
ţinutului transmis, ci, în .aceeaşi măsură, 
utilizării mijlocului ca atare (ce n u  mai 
trebuie privi t ca un simplu canal neutru 
de transmisie a un ui anumit mesaj). Să 
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reţinem deci ideea - extrem de fr,uctu­
uasă, cum vom vedea, şi pentru cazul de 
care intenţionăm să ne ocupăm - efi 
mijlocul folosit exercită şi el, deşi pe alt 
plan, o influenţă formativă asupra subi­
ectului receptor, prin aceea că ii  modifi ­
c ă  deprinderile perceptuale ş i  structura 
spit·ituală, independent de mesajul comu­
nicat (ce îşi exercită influenţa în plan 
semantic) . 

Ceea ce, refot·mulat in termen i i  se­
miotici i , înseamnă că orice proces lje co­
muni•care, şi cu atit mai ·mult unul artis­
tic, mijloceşte nu numai trant;miterea 
u n u i  mesaj semantic - la n i vel idea­
tic -, ci  şi  a unui co-mesaj sintactic, la 
ni vC'l senzori al .  In cazu l nostt,u , ,.mij lo­
cul" .  receptat ca mesaj cu influenta for­
mati vă, respectiv ca un co-mesaj senzo­
rial, oeste r-eprezentat de structura speci­
fică a spectacolului dramatic. 

Această structură dramatică, asemenea 
oricărui mijloc de comunicare, exercită 
o influenţă formativă specilică asupt·a 
deprinderilor şi  capacităţilor perceptive 
ale spectatlorulud, independent de mesaJuL 
ideatic pe care îL structurează, de conţi­
nutul sălu spiritual (ale cărui virtuţi for­
ma.tive in plan ideatic nu le discutăm 
acum) şi indiferent că e V'orba de o tra­
gedie shakespeareană, •de o dramă . de 

Ibsen sau de comediile lui Caragiale. 

(Desigur, nu şi independent de modalita­
tea punerii lor in scenă, dar asu�. ac_es­

tui aspect vom reveni ceVta mal tirZJJU.) 
Ceea ce ne propunem să eviden ţiem 

în continuare este, aşadar, pe de o parte 
necesitatea adaptativă, bio-psihică, căreia 

ii răspund, în contextul civilizaţiei 
. . 

actu­

ale, virtuţile formative ale stf1;1cturn dra­

matice iar pe de alta, mecamsmele spe­

cifice �rin care aceasta din urmă influ­
enţează formativ .ca�ităţ�e de percep­
ţie senzorială ale mdrvrdulw. 

Una dintre manifestări le specifice ale 

civilizaţiei contemporane, ce ridică in 

faţa individului mari dificultăţi de a_da'?­
tare indeosebi psihică, o constttme 
aşa-'zisa "explozie . inf?rmaţion

_
ală" . �a 

nu se referă numar la mformaţule de tip 
semantic, purtătoare ale unui 

_
mesaj c�n­

ceptual şi vehiculate prin mterme_dm� 
mijloacelor comunicării de m�se, CI _şr 
la tot ceea ce conştHnţa umana - prm 

intermediul organelor psiho-fizice de per­
cepţie - receptează ca "informaţie" ,  a­

dică d rept fenomene cu . u_n . �dicat 
. 
pr?­

cent ·de noutate, impre'Vlzrb ihtate şr on-

ginalitate. 
Sub acest aspect, însăşi viaţa noastră7 

a fiecăru ia devine, în condiţiile actualei 
accelerări :a ritmului de existenţă şi a 
gradulu i mare de tranzientă (de schim­
bare), un "mesaj informaţional" , din �e 
in ce mai dens şi mai greu de desCl­
frat în complexitatea sa. "Şocul viitoru­
lui" - analizat de Alvin Toffler, şi re-
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s imţit ca alare de capacitatea de adap­
tare limitată a indi vid ului - este, în 
fapt, şocul provocat de impactul cu densi ­
l<ltea i nformat ională, rep�tată d e  ra­
piditatea tra:nsformărilor din realitatea în­
conj urătoare. Ritmul crescut al schimbă­
rilor din med iul nostn.1 ambiant ne tul­
buri• ech i li bru l intern, modificind însuşi 
fel u l  în care percepem viaţa. Accele­
ratia exterioară se transformă în acce­
leraţie interioară. 

Spre a inţelege mai bi ne ce provoacă 
in conştiinţa noastră un asemenea "şoc 
al tra nzienţe i" , Toffler propWJe să ne i­
maginăm existenţa individuală aa pe un 
mare canal prin oare curge experienţa. 
Acest curent de eJOI)erientă este alcătmit 
din nenumărate ,,situatii" .  Acceleraţia 
.sch imbării în oocietatea înconjurătoare 
modifu:ă puliennic curentul situaţiilor din 
acest oanal. Mecanismul i nt.erlll, de adap­
tare a conştiinţei noastre la schimbare, 
eonstă tocmai în capacitatea noastră de a 
diviza mintal ex>perienţa în asemenea "si­
tuaţii" , in asemenea. unităţi maniabile, 
care, fiecare, reprezintă, in sine, un intreg 
cu o oarecare stabilitate. FJecare situaţie 
posedă anumite componente identif.icabile 
(obiecte naturale sau artificiale). Fiecare 
se petrece intr-un "loc" anume şi are, 
prin definiţie, o distributie de personaje. 
,.Situaţiile" implică, de asemenea, o loca­
lizare precisă in contextul social. Incepe 
astfel să se întrevadă, de pe acwn, o po­
sibilă analogie între mecanismul adapta­
tiv al COl1Ştiinţei, de comprimare şi re­
structurare a informaţiei prin sintetizarea 
experienţei în ,,situaţii" , şi mqdalitatea 
specifică a dMIIlei, de a comprima şi sin­
tetiza informaţia abstrasă din realitate, 
in unităţi secvenţiale reprezentate de u.e­
te, scene şi tablouri. Dar să nu �nticipăm. 

Tot Toffler ne atrage atenţm asupra 
unei dimensiuni deosebit de importante 
a oricărei situaţii : durata, reprezentînd 
intervalul de timp in oare se produce o 
situaţie. Două situaţii iden�e in toat� 
celelalte privinţe nu se mar aseamăna 
dacă una dintre ele durează mai mult de­
cît cealaltă. Dumta schimbă in mod ho­
tărîtor semnificaţia sau conţinutul situa­
ţiilor. "Aşa cum marşul funebru cîntat 
într-WI tempo prea rapid devine un clin­
chet ve;el de sunete, la fel o situaţie ca­
re trenează are cu totul altă sa'V'oare sau 
înţeles decît UTlla care ne surprinde cu 
un staccato, producindu-se subit şi dispă­
rînd tot atit de repede" . Una dintre cau­
zele .,impactului cu tranzienţa", resimtit atit 
?<> negativ de omul contemporan, constă 
1 n aceea că accelerarea evenimentelor so­
ciale se izbeşte de experien� obişnuită 
zilnică a individrul.ui Acceleraţia schimbă� 

rii scurtează mult durata situaţiilor. Şi, 
deoarece sîntem obişnuiţi să ne concen­
trăm atenţia, pe rind, asupra fiecărei si­
tuaţii, ritmul inalt in care curg situaţiile 
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pe lingă noi complică nemăsurart intrea­
ga structură a vieţii, provocind senzaţia 
de înăbuşitoare complexitate. In fapt, se 
confruntă aici informaţia subiectivă a­
supra un'LI.i eveniment (,,aşteptarea subi­
ectivi! a duratei" ,  după formularea lui 
Toffier) cu informaţia obiectivă, repre­
zenllată de ritmul ei real de curgere. In­
tormaţia subiectivă, respectiv reacţiile 
fiecărui individ faţă de timp, sînt condi­
ţionate de cultură (şi, cum an\ arătat la 
început, indeosebi de mijloacele utHizate 
precumpănitor pentru structurarea şi co­
municarea mesajului cultural) . O parte din 
această condiţionare se formează incă din 
primii ani ai copilăriei, sub forma unei 
serii de aşteptări asupra duratei eveni­
mentelor, proceselor satU relaţiilor. Nici 
un individ nu ar putea acţiona eficient 
fără a dispune, conştient sau nu, de un 
număr insemnat de ru;;teptăr.i ale dura­
tei - corespunzător experienţei sale soci­
ale şi culturale. Or, toomai aceste aştep­
tări subiective ale duratei, diferite in fi­
ecare societate, care se invaţă de timpu­
riu şi sint adinc inrădăcinate, suferă un 
şoc cind se schill!l'bă ritmul vieti.i. Dacă 
individul nu-şi aJrustează aşteptănle asu­
pra duratei - deci, dacă. nu-şi. co!lfrun­
tă şi egalizează informaţia sub1ectn:ă cu 
informaţia obiectivă - el _va apll'ecl� . că 
două situaţii asemănătoare m alte pnvm­
ţe vor fi asemănătoare . şi sub. aspectul 
duratei, reactionind greşi� (��� n�p­
tat) la impulsurile reah�ăţ�1. . InddvJdul 
cm·p şi-a însuşit, însă, pn nciptul acc�le­
raţiei va compensa in mod automat, m­
ronştient, plusul de in.fol'llla�e r�rezer:.­
tat de comprimarea timpul�l. Ştund c� 
situaţiile vm· dura �.ai puţi':!• 

.. 
el . va f� 

prins mai rar ,.pe PICior greşi t  Şl va .
f� 

astfel mai orar ,.şocat" decît cel care lŞ� 
păstrează fixe aşteptările asUipra �·�tel 
şi care nu a învăţat încă să �nbci.J?E!Ze 
scurtarea frecventă a duratei s1tua.ţulor. 

Aşadar, motl.elul mintal pe care ft�r� 
·1 avem despre .realitate nu reprezmta � bibliotecă statică de imagill1i, ci o en­
titate vie, el ruu este un . ,.dat" pe 

.
care 

îl primim in mod pasiv dm afară, �� u� 
factor pe care învăţăm să-I constrUim ŞI 

rf!construim fără încetare . . Accel�rarea 
sch i mbării lărgeşte ruptura du�tre ceea ce 
crcflt-m ci"t există şi ceea ce extstă in rea­
l itate. Pentru a ne menţine echilib;ul 
_ spune Toffler -, pentr:u a menţme 
.. ruptura" în limite re_zonab1le şi recupe­
rabi le, trebuie să ne lmpros�ăt�m sto�ul 
de imagini, să-l aducem la Zl Şl să retn­
vătăm realitatea. Mecanismele �oastre de 
prelucrare a imaginilor trebuie "antre­
nate" astfel incit să poată opera cu o 
viteză tot mai mare. Este, in fond, un 
proces de "educare şi reeducare a recep­
tivităţii" . 

Am insistat oevta mai mult asupra a­
cmtor· aspecte, aparent depărtate de sfe-

ra producţiei estetice, 1l0cmai spre a pu­
tea face mai lesne •de înţeles situaţia 
existenţială in raJpOrt cu care se mani­
festă infLuenţa fol'mativă a structurii 
dramatice sub aspectul capacităţii de a­
daptare perx:eptuală a omwui la reali­
:tate. 

Să vooem acum in ce fel şi prin ce mo­dalităţi, specifi"Ce teatrului ca mijloc de comunicare, se exercită această influenţă. Posibilitatea artei, în general, şi a tea­trului, în special, de a contribui la o mai bună şi mai rapidă adaptare perceptivă a omului constă in primul rînd in capa­
citatea oricărei structuri artistice de a comprima şi sintetiza informaţia recep­tată la nivel senzorial. Prin aceasta, ea provoacă o desch:idere şi o sensibilizare a receptivităţii or�elor noastre fizio­logice de simţ. Contactul repetat cu structuriJe operelor de artă aduce recep­tivitatea la un punct maxim, în oare de­
vine deosebit de sensibilă la schimbările 
petrecute în ambianţă, ajutî.nldu-IIle, toto­
dată, să înţelegem şi să constru·Lm mode­
le mai cuprinzătoare ale realităţii. O­
ferind noi .şi neobişnuite îrrvbinări de for­
mă, culoare, mişcare şi sunet, aflate in 
sfera registrului de experienţe obişnuite 
ale spectatorulUJi, arta il ajută să inţe­
leagă existenţa mai multor posibilităţi de 
receptare a realităţii decit utilizase pînă 
atunci. In calitatea ei de "mijloc" de co­
munLcare, receptat el însuşi ca mesaj, 
arta slujeşte lărgirii repertoriului com­
portamental al speciei umane, şi, astfel, 
funcţiei adaptative în perioadele. de tran�­
formări rapide ale ambientulu1 ecolog1c 
şi sociaJI.' 

In şi mai mare măsură încă decit ce­
lelalte arte teatrul exercită, prin struc­
tura speciflcă a spectacolului dramatic, 
o asemenea funcţie de "sincroni:ll!lre tem­
porală" , 'de "educare a re<;ept!vităţii" .  
Astfel, definind structura spec1f1c.a . a ope­
rei dramatice în raport cu cea. lmcă sau 
epică Hegel făcea distincţia între ,,.tota­
lita� extensivă" a lumii şi "tota!Jrtate� 
intensdvă" - ultima fiind cea reflectata 
de construcţia dramatică. In ra�port cu e7 
pica, drama are un �racter mul� ma1 
rezumativ şi mai concis, reprezentmd o 
formă mai accentuată de concentrare a 
i nformaţiei şi fiindu-i propriu un pro� 
de rontragere şi esenţializare a ma.ten�l 
existentiale organizată în jurul Wlel SUl­
te de situatii.  Un ităţile finale in care ea 
divide si gr.upează evenimentele prezen�­
te - S<:ena, tabloul şi actul - funcţiO­
nează asemenea unor supersernne ce 
s i n tetizează şi reduc cantitatea de info�­
maţie regrupind stLmulii auditivi şi Vl­
zuali ' sub fonna unui complex sa� a 
unei clase lde semne, de o oompleX1�ţe 
superioară. Reprezentind unitatea rm?l­
mală a acţilliilii  dramatice, scena funcţiO­
nează ca mijloc tehni'C de împărţire a 
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acţi un i i ,  asemenea "situaţi ilor" in care 
conşt i i nţa noastră d ivide fluxul de expe­
rienţă cotidiană spre a-i reduce accele­
raţia şi .a o putea percepe şi a nali za. Ce­
l u i  ce utmăreşte desfăşurarea sceni că a 
unei piese de teatru, realitatea nu i se 
prezin Ut in mod continuu, în succesiunl'<l 
etapl'ior sale reale, ci in di feri te puncte 
secvenţiale, extt·asc d i n acest proces. Mul­
te rt i mensi uni ale t i mpu lui apar a .. 'itft>l 
compd mate. Aet'St " montaj " , ce concen­
trează informaţia existenţială în inter­
val e  scurte de timp, separate între ele, 
modifi cft tem poul no.�tru in tern, modi­
f ică aşteptările noastre asupra durnt<>i, 
atitudi nea noa.'i tră faţă lje t imp, făcîn­
du-ne mai apţi să percepem şi să înţP­
legem tempoul alert al realităţii .  Ritmul 
d ramatic ctlert, datomt decu pajului  op('­
rat în matel"ia realităţii, ne obişnuieşte 
să procedăm similar, reducind comple­
xitatea i nformaţiei •reale şi acreleraţia 
curgeri i ei, prin ,.decuparea" u nor situ­
aţi i .  De asemenea, n e  obişnuieşte cu ri t­
mul ridicat al alternărilor şi al schim­
bării s i tuctţiilor (prin alternat·ea şi  schim­
barea scenelor ş i  tablourilor), făcînd 
tramzienta implicită di•n realitate, expli­
cit şi intuitiv sesizabi lă pe scenă. 

Tranzienţa pune totdeauna puncte de 
suspensie în dreptul s i tuaţiilor prezente. 
La fel, tcmporali tatea dramatică este pla­
sată intre prezent şi viitor, între ceea ce 
există acu m şi ceea ce urmează să se în­
tîmple, optică ce ne învaţă să punem, 
mai mult sau mai puţin, sub semnul efe­
merului orice entitate prezeontă. 

I n  lumina consideraţiilor de mai sus. 
mooalităţile contemporane de înnoire şi 
revoluţionare a artei spectacolului capătă 
o semnificaţie antropologică deosebită, re­
prezentînd .  conştient sau nu,  răspunsul 
artei teatrale moderne la noile condiţii de 
existenţă socio-culturală ale individului,  
l a  dificultăţile sale sporite de adaptare 
la med i u .  Acuzaţia adusă de u nii  tradi­
ţionalişti, cum că în creaţiile regizorale, 
accentul puternic pus pe ritm şi mişcare, 
pe ,,deschiderea" semantică a structurii 
spectacolului ,  ar reprezenta cochetarea 
regizori lor .. prea orgolioşi" cu capriciile 
modei, sau goana după originalitate cu 
orice preţ. nu dovedesc altlceva decît to­
tala ignorare a funcţiei formative exerci ­
tate de mijlocul comuni c ării dramatice. 

Dealtfel. fi'u·ă a urmări procesul în toate 
consecinţele sale, u n i i  d i n tre cei mai 
prestigioşi filozofi ai culturii au i ntuit 
existenţa unei asemenea corelaţii şi de­
terminări la nivelul mijlocului de comu­
n icare reprezentat de tehnica dramatur­
gică. In lucrarea sa de tinereţe, .,Istoria 
dezvoltării dramei moderne" (2 volume, 
1908-1911 ) ,  Georg Lukâes a pus şi el în 
evidenţă oauzele sociale şi antropo-fizice 
ale procesului de disoluţie la care au fost 
supuse tiparele dramei '::le tip clasic, ba-
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J'.a!tl pe o const t·uc �i e de lip pirami da l a 
confl ictulu i .  Form a "închisft" a d i·a llll'i 
este înlocui tf1 de " forma" deschisi1, ce n·­
nun ţil la organ izarea centralizatii şi ierar­
h ică a confl ict ul ui,  făcînd loc unei d i.s­
persi i  a acţiu'nii  şi unor l i n i i  de fnl" \ft 
complementare a le con flictului .  As t feL 
teatrul lui Brecht nu mai  concepe opL•r;t 
dramatică drept o ent i ta te, cu un t i mp 
şi un spaţiu prop ri i , ci asemeni unei .. a 
patl·.a dimens i u n i "  ce "dialectizeazft" .spa­
ţio-temporalitatea realitttţ i i  socia le. 

Aşadar, tocmai amplificarea, dinami­
zarea ş i  complexitatea crescîndă a pro­
Cffielor sociale şi a relaţi i lor i n terumane 
din civ il iJ'��ia con temporană sint cl'ie ca­
re au impus şi  disoluţia tiparelor clasice 

ale dmmei, ce nu mai putea îndepl i n i in 
mod satisfăcător funct.ia fm·mativă, . dt.• 

antrenare şi .adaptare a aparatul u i  nos­
tru de percepţie ps iho-fizicf1 a real Mt \ i i ,  

determinind înlocui rea lor c u  u n  nou t i p  

d e  structură teatrală, bazată pe o actiune 
multiplă, difuzată într-o succesiune de 
secvenţe cvasiautonome, cu o desfăşurare 
caleidoscopică de personaje (spre deose­
bi-re de numărul restrîns de person<.t.Je, 

i n  drama clasică "ideală" ) şi în care con­

cepţia statică este pulverizată. Un exem ­

plu elocvent in acest sens, ofe n t  

de dramaturgia noastră contempo-

rană il constituie parabola i s t o­

rică ' Europa - aport, viu sau mort ! 
·:le Paul Co1111el Chitic, text încărcat dl� 
profunde semnificaţii ideologice şi bene­
ficiar, totodată, al unei lucide modern i­

tăţi a structurii materialului dramatic. 
Marea densitate a informaţiei evenimen­
ţiale, sintetizînd durate de decenii  şi co,�­
centood spaţii de amploarea unor conti­

nente, alternarea unui număr foare ma­

re de situaţii şi personaje tind să confe­
re acestei piese o mare valoare forma­

tivă şi sub aspectul adaptativ-perceptual 

amintit mai sus. "Tinde" , spuneam, pen­

tru că, din păcate, tocmai moJernitatea 

şi complexitatea structurii ei dramatice 
pare să fi speriat comoditatea şi rutina 
multor regizori, neaflindu�i. astfel. pîn[t 
acum, intruchiparea scencică. Şi e păcat. 
deoarece ne sint oferite în ea toate pre­
misele analizate, ale unui spectacol for­
mativ nu doar prin conţinut. c.i şi pri n  
structura specifică a limbaj ului situ 
scenic', 

Dar, chiar şi pornind de la texte cla­
sice, lectura lor regizorală modernă n 
produs pe scenele teatrelor noastrP n u  
puţine spectacole d e  natură să contribuie 
la "acomoda!'ea informaţională" şi la "îm­
păcarea" spectatorului cu tranzienţa. 

Pe primul loc trebuie amintită, în acest 
sens, noua importanţă acordată ritmului 
în transp1:merea scenică a unor texte cla­
sice sau contemporane. Fără a se schim­
ba, de regulă, construcţia dramatică de 
ansamblu, întreaga structură a spectaco-
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!ului poate dobirlJi noi semnificat i i prin 
cvidenţierea cu mai ma re pregn<�.nţă a 
alternanţei şi dinamicii s i tuaţi i lor ; a me ­
ta mol"fozei caracteria le rapid!' a ero ilor ; 
a tranzienţei mediului ambiant,  s im bol i ­
zat de desele sch im bit ri de decor. 
operate "din

-
mers" (deci "la vedere'' ) ,  i n  

c h i a r  ti mpul desfăşurări i acţiuni i ,  ca ş i  ele 
valoarea m u lt i func tională şi polisemi c[t a 
elementelor sale. De neuitat rămîn. ş i  
d i n  acest unghi d e  vedere, spectacolele 
realizate de înzcstratul colectiv al Tea­
trului Tineretului d i n  Piatra Neamt. cu 
piesele Zigger Zagger (reg ia , Comel To­
dea) şi Nevestele vesele din Windsor (re-
1-(ia, Al.  Tocilescu) . O aceeaşi finalitate 
jormatit'ă, asigurat[• prin moderni tatt•a 
mijlocului d ramatic, poate fi s ubscris[• şi 
spect.acol u lui antologic al Naţiona l u l u i  
bucureştean cu Generoasa Fundaţie (re­
gia, Horea Popesc u ) ,  rPmarcabil, în sensul 
disC"Utat de no i ,  şi prin densitatea (deci ,  
concent•·aţia i nformaţională) a expozeu l ui 
scen ic. prin dinamicitatea mişcării acto­
rilor, şi înde06ebi prin mişcarPa, respec­
tiv metamorfoza decorului, determ i­
nînd t ransformări dramatice şi spec ­
taculoase ale semni ficaţiei lui  (cum, 
de pildă, d ispari ţia bruscit a (pei­

saj ului grandios, urmat de o dezvăl ui re 
şocantă a înch isorii , într-o surprinzăto.:J re 
secţiune verticală, sau schimbarea bruta­
lă  a "semnului existential" dinaintea u ­
nor elemente funcţionale, bana,lc, ale orn­
bientulu i , şi  deci a semnificaţiei lor pozi ­
tive sau negative, ceea ce conferă semi­
oticii spectacoLului u n  în.a:lt grad de alu­
zie la transformarea şi degradarea acce­
lerată a unor contexte ecologice, sociale 
sau morale ale civ i l i 7..aţiei contemporane). 
Şi exemplele ar putea continua. 

Reveni nd la clasici, să ne reamintim 
că piesele lu i  Shakespeare şi Caragiale 

au pri lej ui t în ultima vreme sc€'Tlei r:J­
mimeşti cele mai convi ngătoare demon­
st raţii  de înnoi re ş i  modern i zare a mij­
lfJcului de comunicare artistică repr&en­
t;lt de complexa artă a spectacolu l u i  dra­
matic. Contestate sau aplauda,tae, noile 
t ranspune!; d i n  ul ti mul deceniu ale Nop­
t ii furtunoase, D-ale carnat,alului, sau 
Scrisorii pierdute - datorate unor regi ­
zori valoroşi - reflectă tot at i tea încer­
c;iri merito,ri i ale teatrului romirnesc de 
:1-şi asuma ş i  exerci ta responsabil itaf.€a sa 
L"CC ucativ-formativă, a tH pri n valoarea 
mesaj ului ideatic, cît şi pri n actual i t.'ltea 
l i m baj u l u i scenic, deci a mijlocului de co­
municare. 

In acelaşi sens, v izi,u nea scenici• propu­
s<"• de Liviu Ciu lei asupra Furtunii, de 
pildă, deschide o nouă pagi ni• în shake­
!-.peareologia românească. I mportanţa 
acordată funcţiei de comunicare pe care 
o î ndepli neşte spaţi u l  scenic, po! i morfismul 
decorului, ce i m pl ică publ icul în acţiune, 
. .  coregrafia" fascinantă a m işcări i scen i ­
c e  - toate acestea sînt factori ce conferă 
ca-mesajului sintactic al  spectacolu lu i a­
m i ntit o valoare formativă nu mai puţi n 
i mportantă decit cea a mesajului seman­
tic, ale cărui noutate şi bogft\ie au fost 
subliniate de cronicile el ogioase deJicate 
r;pectacolului.  

Desigur, nu este vorba, în toate aces­
te cazuri, de n ici o irevenţioasă . . umblare 
la clasic i" , ci de o necesară (din moti­
vele arătate) "umblare" la mecanismele 
timpului,  de o "dare înainte" a ceasului 
mformaţional, pus să măsoare şi  să i n ­
d ice .a:lte ritmuri bi1ologice, sociale şi  spi ­
rituale decît cele în care au fost concepu ­
te mişcările şi gestui;le, cu apa ren �ă, pen: tru noi , de "ralenti " ,  ale personaJelor

. 
ŞI 

evenimentelor. în durata originară a pie­
selor respective. 

telex-, , teatru/* �efelex-"teatrul� �.telex-, f teatru/*� 

A apărut un nou caiet 
editat de Asociaţia oame­
nilor de artă din instituţi­
ile teatrale şi muzicale. 
Caietul, bogat ilustrat, cu 
o ţinută grafică îngrijită, 
cuprinde bogate informa­
ţii, privitoare la activitatea 
A.T.M., precum şi la viaţa 
teatrală şi muzicală. Se­
rios, sobru, caietul A.T.M., 
contribuie, la informarea 
cititorilor, despre viaţa 
teatrală şi muzicală din 
ţara noastră. e Aflăm de 
la Ploieşti că Teatrul Mu-

---------- --- ·-·-· -- - ------- - - � - - --------
nicipal din localitate pre­
găteşte următoarele spec­
tacole : Noi, subsemnaţi i 
de Aleksandr G helman, în 
regia lui Harry Eliad şi 
scenografia lui Mihai Ta­
fan, Povestea codrului 
(medalion Mihai Emines­
cu), în regia lui Dragoş 
G algoţiu şi scenografia lui 
Vittorio Holtier, şi Pan­
tofiorul de aur de Emil 
Liţu, în regia lui Ion 
Maximilian şi scenografia 
lui Vintilă Făcăianu. e 

La Teatrul de Stat 
din Reşita a avut loc 
recent premiera piesei O­
m ul cu mirtoaga de G. 
Ciprian, în regia lui Iosif 
Maria Bîta şi scenografia 
lui Ion Bobeică. Este cea 
de-a treia premieră a a­
cestui colectiv, în actuala 
stagiune. e Revista "Fla­
căra" din 29 ianuarie 1981 
publică un foarte frumos 
interviu cu Titi Constanti­
nescu, acest vrăjitor al lu­
minii de scenă. e 
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