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O posibilă estetică a teatrului: 
obiect si - metodă ' 

(Il) 

L a Hegel, metoda d e  investigaţie este 
cea istorică. Dar, privind arta drept 
"ceva ce la naştere din insi,! Ideea 

absolutA", scopul ei fiind "reprezentarea 
sensibili a absolutului" 1, el socoteşte is
toria artelor - din care estetica işi extra
ge intregul material - ca avînd un sens 
prcdeterminat, de natură metafizică. 
"F undamentul diviziunii pentru ştiinţa 
artei - scrie el - rezidA in acest punct 
al adevărului superior, spiritualitate pe 
r.arc şi-a cîştigat-o plismuirea artistică 
adecvati conceptului spiritului. Deoarece, 
inainte de a ajunge la adevAratul concept 
al esenţei sale absolute, spiritul trebuie 
�� treacă printr-o succesiune de trepte, 
întemeiată in însuşi acest concept, iar 
acestei dcsfl1şurări a conţinutului pe care 
spil'itul şi-o di ii corespunde, legati ne
mijlocit de ea, o succesiune a formelor 
artei, forme prin care spiritul, ca spirit 
artistic, devine conştient de sine insuşi" 2• 
Astfel, istoria artelor ajunge pînă la ur
mă să se confunde cu o construcţie lo
gică, viciul fundamental al metodei he
geliene constrnd în aceea că înlătură, din 
întreaga bogăţie şi  diversitate a fenome
nului artistic, tot ceea ce nu poate fl in
cadrat în respectiva construcţie, chiar 
dacă, după cum am văzut, el însuşi con
ştient de excesivul său rigorism. preciza 
că trebuie .,si se aminteascA de formaţiile 
necesităţii numai cit priveşte procesul in
tern esenţial al conţinutului el şi al miJ
loacelor ei de exprimare". După cum s-a 
mai observat, în ciuda văditei apropieri 
a lui Hegel de o atitudine realistă şi a 
nemulţumirii pe care i-o provoacă gin
direa platoniciană în problema frumosu-

t Georg Wilhelm Friedrich Hegel, 
Prelegeri de estetică, Ed. Acad. R. S. 
România, Bucureşti, 1966, p. 77. 

2 Ibfd., p. 79. 

lui, întregul său sistern şi metoda ce re
zultă din el in estetică trimit, în mod cert, 
la raportarea întregii arte la un arhetip 
de inspiraţie platoniciană. Tocmai sche
matismul pe care 1-a imprimat idealismul 
hegelian metodei istorice a stat la baza 
multor nemulţumiri faţă de istorism, l:n 
estetică, in general. 

In ceea ce priveşte estetica teatrală, o 
astfel de i nsatisfactie este în chip vădit 
manifestată de Camil Petrescu în Moda
litatea estetică a teatrului, deşi el nu se 
referă in mod expres la Hegel, ci la drept 
ţintă a criticii doar evoluţionismul, ca 
metodă in ştiinţele naturale. "Metoda 
istorică - scrie el - nu di roade nu 
numai fiindcă ordinea apariţiei istorice nu 
este ordinea esenţial!, ci şi fiindcA isto
ria poate fi o serie intreruptA de cazuri 
de degenerare, nu e adică serie strict 
ascendenti" 3• Istorismului, el îi opune "o 
analiză sistematică şi strict fenomenolo
gică", asemenea, dealtfel, lui Tudor Vianu, 
care, în estetica sa generală, consideră 
"necesară o descriere a artei pe calea 
metodei fenomenologice, adiel a acelui 
punct de vedere special care, izolînd o
biectele din complexele statice sau din 
seriile cauzale in care ele apar indeobşte. 
le consideri in ele insele ca pe nişte 
esenţe sustrase oricăror devenirl" �. După 
cum se ştie, fenomenologia a fost creată 
de Husserl, care, criticînd logicismul ex
cesiv al idealismului clasic, implicit al ce
lui hegelian, caută esenţa lucrurilor şi  
a ideilor nu intr-un concept, ci intr-un 
fel de reîntoarcere la concret, la aşa-nu
mita "intuiţie originară",  sau, după pro
priul său termen, "intuiţie de esenţă" 

3 Camfl Petrescu, Modalitatea este
tică a teatrului, Editura enciclopedică 
rom4nă, Bucureşti, 1971, p. 26. 

� Tudor Vianu, op. cit., p.  38. 
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(Wcsenanschauung). De exemplu, arată el, 
dacă ne put em reprezenta duut1 sau trei 
obiecte, in schimb nu ne putem repre
:.:enta o mie ; mia o putem numai gindi. 
G indirea, deci, doar vizează lucrul, il in
dică, nu dezvăluie cscn(a rcal i t[1ţ i i  lui .  
Pentru a ajunge l a  această esenţă, e l  pro
pune aşa-numita ,.r�>ducţie eidetict1 " ,  con
stind în sc h i mbarea la nesfir� i t a con 
ţ i nutului  u n e i  repre�:<'n t[u·i .  Dact1, de p i l 
dă, sch i mb[J m l a  nc>firş i t  forma t r i u n 
ghiului şi  proporţiile laturilor sale, putem 
degaja esenţa triunghiului independent de 
toate par ticularităţile pc care le poate 
avea fiecare caz ind ivi dual. Desigur, în 
anumite li mite, strict ps ihologice, această 
melodii are o onrecare însemnătate. Ea 
ne atrage atenţia că in p 1·actica proce
sului de cunoaştere este cu neputinţă să 
se opereze cu concepte "absolute" , in sen
sul hegelian, şi că orice concept reţine 
inevitabil, în conţinutul său esenţi al , o 
anumită parte a intuiţiei ce i-a stat la 
bază. De aceea, poate prezenta un oare
care folos, îndeosebi în studiul esteticii, 
deoarece îngăduie să se pună în evidenţă, 
între altele, acea "disproporţie specifică 
intre mijloacele de reprezentare prin lim
baj şi ceea ce urmează să fie reprezentat 
în operă'' 5 ca să folosim o expresie a 
lui Roman Ingarden. Dar, din punct de 
vedere general filozofic, ea este tot atît 
de viciată ca şi cea hegeliană, deoarece, 
nu mai puţin ca aceasta "işi are obîrşia în 
doctrina lui Platon, care situează deasupra 
cunoaşterii empirice o cunoaştere ime
diată, adică una care nu poate fi expri
mată prin cuvinte, o intuire inefabilă 
a esenţei lucrurilor, a ideii lor, de către 
suflet" o, cum foarte j ust observă Adam 
Schaff în Introducere in semantică. 

Dacă ne limităm strict la sfera artei 
teatrului, se poate, fără îndoială, afirma 
că viciul fenomenologiei lui Husserl, din 
punctul de vedere metodologie, constă în 
aceea că stabileşte o ierarhie cu totul ar
bitrară între diferitele sisteme de semne 
prin care se înfăptuieşte procesul gene
ral de comunicare, rupînd astfel interpre
tarea semnului, ca mijloc de semnifica
re, de acest proces. Autorul Meditaţiilor 
carteziene imparte semnele in două cate
gorii : Anzeichen (indicii) şi Ausdriicke 
(expresii).  In concepţia lui,  numai a
cestea d i n  urmă, constind exclusiv din 
semnele verbale, au capacitatea reală de 
semnificare, cu alte cuvinte, exprimă ac
te intenţionate ale conştiinţei. După cum 
se ştie, teatrul constituie nu un singur 
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5 Roman Ingarden, Studii de esteti
că, Editura Univers, Bucureşti, 1978, 
p. 56. 

6 Adam Schaff, I ntroducere in se
mantică, Editura Ştiinţifică, Bucureşti, 
1966, p. 146. 

sistem de semne, ci mai degrabă un sis
IL'm dt• s isteme, sau, d acă vreţi , un com
plex ele s i steme de semne ; in cuprinsul 
lui avem Şi sistemul de semne verbal, dar 
şi cel mimico-geslicular ; şi cel iconogra
fie, al deeoruri lor, dar şi cel al  jocuri
lor şi efectelor de lumină ; cel al zgo
molelm·, dar şi cel al muzicii .  A privile
gia  unul dintre ele, contestind tuturor 
cclnrlalle capaci tatea r('ală de semni fi
care, însenmnă, de fapt, a d i struge tea
trul  ca uni tate cxpresi vft. Şi această uni
tate, la  rindul ei, este rezultatul unui in
treg proces istoric, legat ele modul cum, 
tot is to ri ceşte, s-a constituit procesul ge
neral de comunicare intre oameni. De 
aceea, are pe deplină dreptate Adam 
Schaff cînd scrie că "ORICE semn este 
integrat intr-un proces de comunicare şi 
că în afara acestui context îşi pierde 
funcţiunea de semn", că .,fiecare semn este 
un lucru sau un fenomen INTERPRETAT 
de cineva intr-un mod sau altul" şi că 
trebuie să se respingă, "ca fUnii funda
mental greşită, concepţia care spune că 
numai ANUMITE semne sînt expresii, 
adică exprimă o idee, au o semnificaţie. 
Dimpotrivă, TOATE semnele au semnifi
ca�ic, exprimă o idee, şi numai în mă
sura în care indeplinesc această funcţi
une, ele sînt semne. Toate semnele apar 
în procesul de comunicare, împreună cu 
gîndirea prin limbaj, sau, pur şi simplu, 
ca o traducere specifică a acesteia (în 
conformitate cu un cod determinat). Şi. 
aceasta, pentru simplul motiv că omul 
nu poate gindi altfel decît cu ajutorul 
semnelor verbale (într-o formă sau alta) , 
iar orice alt tip de semne este derivat, 
adică înlocuieşte semne verbale". Dacă 
avem in vedere, susţine mai departe a
celaşi autor, "informaţia asupra unei stări 
de spirit afective, şi nu intclcctive, a
tunci, in acest sens, pot exprima ceva şi 
semnele naturale. De exemplu, lacrimile 
exprimă tristeţe, imbujorarea exprimă ru
şine, intimidare etc" i, 

Fireşte, pînă la un anumit punct, re
ducţia eidetică poate fi folosită cu anu
mite rezultate în definirea naturii inti
m e  n teatrului, dar trebuie să ţinem sea
ma că nici unul dintre s istemele de sem
ne care il  alcătuiesc nu poate fi izolat 
de celelalte ; de pildă, nu vom ajunge 
nicăieri dacă ne vom apuca să cercetăm 
fiecare dintre aceste sisteme de semne in 
felul in care procedează Roman Ingar
den cu opera literară, cu alte cuvinte, 
încercînd să stabilească raporturile din
tre cele minimum patru straturi ale ei  : 
formaţiunea fonetico-lexicală, semnifica
ţia cuvîntului, obiectele reprezentate şi 
imaginea. Teatrul trebuie luat in consi
derare ca o totalitate complexă, in care 

7 Ibid., p. 186. 

https://biblioteca-digitala.ro



fiecare sistem de semne le condi ţionea7.il 
şi le ex plici teazf1 pe celelalte, f iecare 
imagine expresiv;i fiind punctul de i n 
terferenţă a l  tuturor. D e  aceea, istoria 
reală a teatrului .  cu transformărilc suc
cesive pe care le-a suferit această artă 
de-a lungul vremurilor - bineînţeles, 
fără sf1-i acordăm un sens predetermi
nat, cum procedează Hegel -, ne poate 
sluji  mul t  mai bine drept "reducţie ei
deticii" decit o variaţie abstractă a con
ţinutului reprezentării ei în conştiinţă, 
cum propune · Husserl. Polemizînd cu 
Anton i n  Ar taud, care vedea în ritualul 
rel ig i os .. esenţa" teatrului, Ilenri Gouhier 
observă, pe bună dreptate : "Intr-o ast
fel de perspecUvă (aceea a l u i  Artaud -
n.n.), istoria teatrului este fie aceea a 
unei tradiţii care transmite esenţa ci 
aproape pură, fie aceea a unor forme 
corupte, care o dcnaturcază : în primul 
caz se află istoria teatrului balinez, de 
pildă - ca să spunem aşa, deoarece nu 
are nici un fel de istorie : în cel de-al 
doilea, aceea a teatrului nostru occiden
tal, în care esenţa nu mal este decit o 
umbră ce dispare treptat. Astfel, la li
mită. esenţa exclude istoria, sau chiar 
istoria exclude esenţa. 

Să ne fie îngăduit să concepem o fi
lozofic a teatrului mai EXISTENTIALA, 
cuvint luat aici fără să ne referim la o 
şcoală anume, ci numai pentru a spune 
ceva ce vrea să spunA etimologla sa. lată 
cum s-ar prezenta. Dacă existi un do
meniu in care existenţa precede esenţa, 
atunci acela este intr-adevăr arta. Nu ve
dem ce ar fi, nici unde ar fi o esenţă a 
sculpturii, dacă n-ar exista sculptori care 
să sculpteze statui. Arta este creaţia ope
relor : artistul care creează operele creea
ză. în acelaşi timp, arta sa : sculptind sta
tui, sculptorul creează sculptura : asadar, 
în istoria sculpturii trebuie filozofia a
cestei arte să caute esenţa ei. Astfel, în 
cartea publicati sub titlul Esenţa tea
trului.  esenţa nu era un arhetip după 
tradiţia platoniciană, o Idee aşezată în

. tr-o lume inteligibilă sau intr-o înţelep
ciune divină : ea era extrasă din operele 
pe care avem obiceiul să le punem sub 
cuvîntul «teatru», şi pe care le găsim în 
istoria artei numite, indeobşte, drama
tică" �. 

O altă metodă care ni se propune este 
aceea a structuralismului. Contrariu fe
nomenologiei. care considera sistemul de 
semne ca indicind o esenţă de n atură 
transcendentală, structuralismul se aplică 
exclusiv semnificatiilor proprii sistemului, 
căutînd să se limiteze la imanen
ta structurii  sale. Ceea ce se caută in 

� Henri Gouhier, Antonin Artaud et 
l'essence du theâtre, Librairie Philo
sophique "J. V rin", Paris, 1974, p. 169. 

lucrarea artistică este descifrarea codului 
respectivu l u i  sistem de semne ; potrivit 
structural ismului, aceasta ar fi suficientă, 
d ispensîndu-ne de investigaţii în legătură 
cu mesajul operei, socotit a fi nerevelator 
pentru natura ei intimă. ,.Literatura -
scrie Roland Barthes - nu este decît un 
limbaj, aşadar un sistem de semne ; fiin
ţa ei nu e în mesaj, ci in acest ,.sistem"9• 
Mai mult, el precizează că ,.atenţia dată 
organizării semnificantelor întemeiază o 
adevărată critică a semnificaţiei, mult 
mai mult decît descoperirea semnificatu
lui şi a raportului care îl uneşte cu sem
nificantul său" 10• 

N-a fost deloc greu să se observe do 
identifi carea operei cu l imbajL:l este abu
zivă. între cele două tipuri de structuri 
existind desigur unele similitudini, dar 
care nu pot ajunge in nici un caz pînă la 
identitate. In timp ce limba - sau dife
rite alte sisteme de semne - reprezintă 
doar vehicule de transmitere a Informa
ţiei, f i ind absolut indiferente la conţinu
tul informaţiei înseşi, opera de artă nu 
este numai un instrument de comunicare, 
ci şi un obiect faţă de care sîntem puşi să 
luăm o anumită atitudine, să-I acceptăm 
sau să-1 respingem ca valoare. Ceea ce 
înseamnă că structura lui nu poate trăi 
prin sine însăşi, ci numai prin ceea ce 
ne determină la luarea unei astfel de 
atitudi ni ; cu alte cuvinte. el trăieşte prin 
ceea ce il  face să se raporteze la ceva 
din afnra propriei lui alcătuiri intime. Pe 
bună dreptate scria Henri Lefebvre, in 
Ideologia structuralistă : ,.Sub limbaj, un 
abis, o încremenire. Deasupra, orizontul 
pustiu. Llmba.iul o-are nici un punct de 
referinţă. El nu trimite la nimic altceva, 
nici Ia real, nici la om, nici la operl sau 
Ia cutare operă. nici la cotidian sau chiar 
la non-cotidian" 1 1, 

Desigur. ca simPlă metodă de analiză 
a modului specific de a exista al unei 
lucrări artistice, structuralismul poate da 
unele roade. In cazul teatrului, mai ales, 
ne poate ajuta la stabili rea, cu un plus 
cte rigoare. a modului cum sistemul ver
bal de semne al unei piese contine in 
sine. ca virtuali tate. celelalte sisteme de 
semne prin care respectivul text este ac
tualizat într-un spectacol. De asemenea, 
pmte contribui la considerarea totalităţii 
teatrale expresive ca o totalitate siste
matică de sisteme de semne. Dar nu p oa
te da nici un rezultat dacă limitează ana
liza la sistem, ca realitate in sine şi pen
tru sine. Nici chiar limba nu poate fi de-

9 Roland Barthes, Ess:J.is cr itiques, 
"Seuil" ,  Paris, 1 964, p. 257. 

to Ibid., p. 268. 
I l  Henri Lefebvre, L'ideologie struc

turaliste, Editions "Anthropos",  Collec
tion ,.Points", Paris, 1975, p. 7::. 
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codată, dacă nu o privim ca un produs 
istoric în necontenită devenire. Cu atit 
mai mult teatrul, a cărui fiinţă îşi dezvă
luie complexitatea printr-o m işcare con
tinuă, deopotrivă pe orizontală şi pe ver
ticală, cu alte cuvinte, în spaţiu şi .in 
timp. Căci fiecare spectacol nu este nu
mai actualizarea unui text incremenit  in 
sistemul său de semnificantc, ci ŞI regin
direa - ca intr-un fel de ontogeneză, care 
repetă fi logeneza - a intregii dialectici a 
de7.vollări i teatrului ca artă. 

Structuralismul, ca metodA., fşi poate da 
deci din plin roadele numai dacA suferă 
o corectură radicalii Şi este aplicat In sen
sul propus de Lucien Goldmann : "Struc
turile constitutive ale comportamentului 
omenesc nu sint in realitate, pentru a
ceastă pcrspectlvll., date universale, el 
fapte specifice, nlscute dintr-o genezA. 
trecuti şi pe cale de a suferi transfor
mări care schlţeazi o evoluţie viitoare. 
Or, la fiecare nivel al decupajulul obiec
tului, dlnamlsmul Intern al structurii este 
rezultatul nu numai al proprlllor contra
dicţii Interne, el, de asemenea, al dlna
mlsmulul, strîns legat de aceste contradic
ţii Interne ale unei structuri mal vaste, 
care o imbrăţlşeazA şi care tinde ea ln
săşl la propria el echilibrare" 12 ; de unde 
apare consecinţa că "orice creaţie cultura
IA este un fenomen deopotrivA Individual 
şi social, care se InsereazA in cele doul 
structuri constituite de personalitatea 
creatorului şi de grupul social In care au 
fost elaborate categoriile mentale care o 
structureazA.. Se poate, de pildă, pune în 
Jegltură teatrul lui Kleist, tot aşa de bine, 
cu situaţia sa familială - relaţiile cu 
tatăl şi sora lui -. ca şi cu conntetul 
intre ldeologtlle libertAţll şi autorltlţll 
care agitau Germania din vremea sa" 13• 

Din cele arătate pînă acum se poate 
conchide că pentru a obţine un concept 
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t2 Lucien Goldmann, Marxisme et 
sciences humaines, GalUmard, Paris, 
1970, p. 21. 

asupra teatrului nu se poate folosi o me
todA unld. Prin natura l u i ,  el constituie 
o totalitate complcxl. Acest caraclei' de
rivă in acelaşi t imp d in  faptul  cit repr('
zintă un domeniu de frontieră i n t re l i te
ratură, arti\. plast ică, interpretare nclo
ricească şi muzică. 

Intr-un studiu intitulat Abordar('a l'lls
temlcl, Interdisciplinaritate, dlalectlcl, 
publicat de Pavel Apostol in volumul In
terdlsclpllnaritatea in ştiinţa contempo
ranA, se arată că in practica şti in\ ifi că 
contemporană total i tft \ i le complexe pot f1 
imbrăţişate d i n  trei unghiuri d iferite de 
vedere, care insii nu se exclud, ci se com
pletează : abordare sistemică, ce�·ceta�e 
interdisciplinară şi interpretare dialecti
că. Fiind domeniu de frontieră, teatrul re
clamă un asemenea mod plural de inves
tigare. Conform celor arătate de Pavel 
Apostol, abordarea sist.emică a teatrulUI 
ar îngădui ca. din punctul de vedere al 
conceptualizărli alese, el să fie interpre
tat ca un sistem, chiar dacă nu este un 
si stem in sensul riguros, matematic, :tl 
cuvintului. La 1indul ei . cercetarea inter
disciplinară seziseazii şi rep1·odu

_
ce � plan 

conceptual totali tate a complexa, pnntr-o 
mişcare sincronică şi dia�ronică, metode 
şi operaţii in cadrul unu1 

_
fl�x 

_ 
c�ntmuu 

de informaţie, dintr-o dlsctphna m alt� 
(de pildă, de l a  text la arta actc!rului Ş_t 
viceversa · de la decor la punere m scena 
şi vicever�a) , pe baz� unui proi�ct epis
temologie unic (defin1rea teatrulUI .deopo
trivă ca existenţă şi valoare), prmtr-:m 
proces de integrare a rezultatelor. Jn sfl r
şit, interpretarea di alectică ':a

. 
cerceta 

teatrul ca o totalitate complexa m .deve
nire şi va studia consecintele acestui

_ 
P),'c�� 

ces de dezvoltare asupra conceptuahzam 
naturii sale i ntime. Numai astfel credem 
că vom putea găsi o modalitate de

. 
a de

păşi actualele dificultăţi in determmarea 
specificului artei teatrului. 

IJ Jbid., p. 27. 
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