
• V. MOGLESCU 

Natura teatrului (11) 

P roblema care se pune este de a şti 
dacă "logica" acţiunii artistului pe 
scenă se constituie numai pe baza 

"logicii" oferite de text şi are rostul doar 
de a suplini - cum susţinea Lessing -
carenţele în gindire ale poetului, sau, 
dimpotrivă, este autonomă. ln primul caz, 
într-adevăr, fără text, arta teatrului ar 
fi - sau, mai bine zis, ar părea - ira
ţională. După cum foarte just observă 
Alain într-unul dintre eseurile sale des
pre teatru, "gesturile pătimaşe ale unui 
om pe care nu-l auziţi ce spune se asea
mănă cu mişcările unui nebun ; şi ceea ce 
izbeşte la un nebun este această mimică 
naturală, care nu mai este mimică, fiind 
haotică şi absolut fără stil ; dar mişcările 
fireşti se aseamănă, toate, puţin cu cele 
ale unui nebun, mai ales pentru specta
tor. 1 

Dimpotrivă, dacă acţiunea artistului pe 
scenă are propria ei autonomie, nu poate 
să nu posede şi propria ei logică internă, 
ceea ce înseamnă că se supune unei anu
mite autodiscipline, şi deci nu are cîtuşi 
de puţin caracter iraţional, cum a fost 
caracterizată în cursul seminarului I.T.I. 
După cum, pe bună dreptate, subliniază 
tot Alain, în acelaşi eseu, "Arta mimicii 
ar putea spune mult mai mult dacă cheia 
limbajului ei n-ar fi aproape pierdută. 
Totuşi, a mai rămas destul din tradiţia 
mimilor ca să arate că imitarea gesturilor 
instinctive nu intervine nicidecum. Se a
daugă gesturile stilizate, adică hotărîte, 
spontane şi totodată menite, prin inflexi
unile lor, să oglindească evoluţia pasiuni
lor, dar ascultind totdeauna de legea spe
cifică gestului ; şi veţi observa cu uşu
rinţă, dacă veţi întîlni din întîmplare un 
mim ce-şi cunoaşte meseria, că mişcările 
lui sînt un fel de gimnastică fără rigidi
tate, ca acelea ale dansului, de care mi
mica este atît de firesc legată" . 2 

8 

1 Alain, Studii şi eseuri, II, traducere 
de Alexandru Baciu şi N. Steinhardt, 
Biblioteca pentru toţi, Editura Miner
va, Bucureşti, 1973, p. 392. 

2 Idem, op. cit., p. 391-392. 

ln sfîrşit, in al treilea rind, dacă atit 
textul, cît şi acţiunea artistului pe scenă 
au, fiecare, in mod autonom, propria lor 
logică internă, se pune intrebarea: cum 
de este cu putinţă sudarea lor intr-o des
făşurare de fapte unică, deopotrivă vizu
ală şi conceptuală, menită să concentreze 
atentia spectatorului spre un sens deter
minat ? O atare problemă apare îndeo
sebi, cu toată pregnanţa, in teatrul de 
operă, unde textul, muzica, acţiunea sce
nică, fiecare în parte constituind o logică 
în sine şi pentru sine, sînt nevoite să se 
supună unui proces de integrare, astfel 
incit în urma lui să rezulte o singură 
imagine de ansamblu, care să estompeze 
cît mai mult cu putinţă contururHe spe
cifice ale celor trei componente. Precum 
se ştie, spre un astfel de ţel a tins fai
moasa reformă a teatrului muzical între
prinsă de Richard Wagner. 

Este evident că dacă factorii alcătuitori 
ai unei reprezentaţii - respectiv, textul, 
muzica, acţiunea actorului pe scenă, de
corul, lumina, zgomotele - n-ar fi în
zestraţi, fiecare în parte, cu anumite vir
tualităţi de natură să le înlesnească o 
contopire într-un tot, arta teatrului ar fl 
cu neputinţă. Dar ce sînt aceste virtuali
tăţi, şi de unde provin ele ? 

Să luăm, de pildă, pe cel mai dispu
tat actualmente dintre factorii amintiţi, 
şi căruia i s-a conferit multă vreme, po
trivit tradiţiei aristotelice, rolul de hege
mon în cadrul artei teatrului : textul. 
Constituie el numai componenta inteligi
bilă a spectacolului, cu alte cuvinte un 
sistem de semnificante mort, indicind 
fiecare in parte, conţinutul cite unei no
ţiuni ? Desigur, nu, căci in teatru cuvîn
tul este susceptibil nu numai de a fi gîn
dit, ci şi de a fi rostit. Or, gindirea ros
tită este principial diferită de aceea doar 
gîndită. Intr-un eseu intitulat Literatura, 
urechea şi ochiul, Michel Butor observa 
cu pertinenţă "Cum noi, în Occident, a
vem alfabete fonetice, ne închipuim cei 
avem o transcriere fidelă, dar de fapt 
scriitura noastră nu reţine decît o mieei 
parte dintre elementele semnificative pen-
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tru ureche ; orice intonaţie dispare". 3 
Aşadar, orice cuvint nu este numai o pre
zenţă inteligibilă, ci, virtual, şi una sen
sibilă. Sudum dintre text şi acţiunea ar
tistului pe scenă este cu putinţă deoarece 
prin intermediul spectacolului prezenta 
sensibilă a cuvintului se transformă, din 
virtualitate, in realitate. Mai mult decit 
atit, in cuprinsul aceluiaşi eseu, Michel 
Butor arăta că limbajul articulat s-a con
solidat tocmai datorită apariţiei alfabetu
lui, cu alte cuvinte, a unui sistem stabil, 
litera, care i-a ajutat omului să facă mai 
uşor deosebirea intre diferitele foneme. 
Ceea ce il duce pe autor spre o consta
tare de ordin general : "lncă de la ori
gine, urechea învaţă să înţeleagă cu aju
torul ochiului, să treacă de la strigăte la 
cuvinte". 4 N-am putea oare extrapola a
ceastă af!rmatie şi socoti că, in chip vir
tual, cuvmtul posedă funciarmente o pre
zenţă sensibilă, nu. numai auditivă, ci şi 
vizuală ? E, dealtfel, ceea ce observă cu 
muHă justeţe Jean Paul Sartre, cind spu
ne că, in teatru, "limbajul trebuie să fie 
eliptic, mai precis, fiind act, nu. poate fi 
despărţit de gest ; şi, in consecinţă, cu
vintul, dacă e luat singur şi citit, trebuie 
să fie eliptic ; tocmai această elipsă tre
buie să constituie mereu ritmul limbaju
lui ; şi elipsa trebuie să fie făcută sensi
bilă prin rupturi de mişcare, aşadar întot
deauna trebuie, mai ales, să lipsească 
dintr-un text o parte care ar exprima 
complet gîndirea actorului ; aceasta tre
buie să fie exprimată prin gesturi". 5 

Nu numai gestu� sau mimica, ci şi in
treaga mişcare corporală este implicată, 
virtualmente, in cuvint, ca prezenţă sen
sibilă vizuală. De aceea, poate, Hegel, 
considerind-o o realitate plastică, a putut 
afirma că, in teatru, "se îmbină. pe de o 
parte arta vorbirti cu sculptura ; indivi
dul care acţionează. îşi face apariţia ca 
imagine obiectivă, cu corporalitatea sa in
tegrală.. Dar, întrucît statuta se umple de 
viaţă., incorporează in ea conţinutul poe
ziei şi-l exprimă, se angajeazli în orice 
mişcare interioarii a pasiunilor, flicindu-le 
fn acelaşi timp sti devintl cuvînt şi voce, 
aceastli reprezentare artisticli este mai în
sufleţită şi mai clară din punct de vedere 
spiritual decit orice statuie şi orice ta
blou". 8 

3 Michel Butor, Repertoire III, Les 
Editions de Minuit, Paris, 1968, p. 393. 

" Idem, op. cit., p. 392. 
s Jean Paul Sartre, Un tbeâtre de 

situations, Textes rassembles, etablts, 
presentes et annotes par Michel Con
tat et Michet R11batka, Gatumard, Par.
ris, 1973, p. 34. 

e Georg Wilhelm Friedrich Hegel, 
Prelegeri de estetică, Vol. II, traducere 
de D. D. Roşea, Editura Academiei Re
publicii Socialiste Rom4nta, Bucureşti, 
1966, p. 586. 

Cuvintul luat izolat - mai ales dacă e 
numai citit - se manifestă în general 
doar ca prezenţă inteligibilă, deşi uneori 
chiar şi într-o astfel de situaţie poate fi 
făcut, prin reprezentaţie, să-şi dezvăluie 
virtuţile sensibile audiovizuale, cum a 
demonstrat, dealtfel, George Rafael, pu
nind în scenă cu deplin succes Moşii lui 
1. L. Caragiale (Inele, cercei, beteală., la 
Teatrul "Nottara"). Dar, ceea ce el conţine 
ca virtuali tate sonoră şi plastică rezultă 
mai ales dintr-un anume context, în ca
drul căruia există un spatiu destul de 
larg de nedeterminare. De unde rezultă 
că partitura dramatică in nici un caz nu 
poate fi socotită. ca univoc determinată. 
Ceea ce face ca, principial, ea să fie in 
mai mare măsură polisemică decit alte 
categorii de texte, chiar dacă nu intot
deauna structurile sale sint fundamental 
eliptice, cum consideră Jean Paul Sartre. 
Spaţiul larg de nedeterminare semantică 
- ce îngăduie cuvintului din textul dra
matic să se deschidă, asemenea unui e
vantai, spre o pluralitate de sensuri -
constituie, in cazurile spectacolelor vor
bite, însuşi temeiul care ne îndreptăţeşte 
să considerăm acţiunea artistului pe sce
nă drept fundamental autonomă. Şi nici 
nu poate fi altfel, de vreme ce, din poli
semia cuvintului, actorul este pus să a
leagă acea determinare care - ţinînd 
seama de natura rolului - i se şi potri
veşte şi pe care o inţelege cel mai bine, 
in armonie, fireşte, şi cu intreaga con
cepţie a punerii in scenă. Roman Ingar
den sugerează, pe bună dreptate, că ac
torii sint intr-adevăr creatori, şi nu doar 
simpli interpreti "Modificarea tonului 
vorbirii - scrie el - (odată cu intreaga 
mimico-gesticulaţie şi mişcare corporală, 
am adăuga noi) nu duce numai la ex
primarea unor stări sau funcţii psihice 
schimbate, ci contribuie la constituirea 
diferită a stratulut obiectual, determintl 
modificări in înzestrarea diferitelor stra
turi ale operei, in coordonarea şi inter
dependenta lor reciprocă., în sfîrşit, în ivi
rea unor efecte artistice, adesea foarte di
ferite. Actorii sînt cei care cunosc bine 
această. problemli." 7 

De aici, însă, decurge inevitabil şi im
prejurarea inversă, aceea care face ca ac
ţiunea actorului pe scenă, cu caracterul ei 
autonom, menţionat mai inainte, sci con
ţinti şi ea, în chip virtual, cuvîntul. ca 
prezenţli inteUgibilii. In acest sens, apare 
deosebit de revelator un episod din ro
manul lui Goethe, Anii de ucenicie 
ai lui WUhelm Meister. In cuprin
sul lui ni se istoriseşte cum un grup 
de actori, aflaţi intr-o excursie, ajung să 
improvizeze o piesă de teatru, incepind 

7 Roman Ingarden, Studii de este
tică, in rom4neşte de Olga Zaicik, Edi
tura Univers, Bucureşti, 1978, p. 77. 

9 
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prin a interpreta cite un rol pe care fie
care şi 1-a ales singur. Astfel ni se in
dică într-un mod cit se poate de precis 
şi de concret posibilitatea absolut fireas
că, am spune logică, de a se porni, în 
copstruirea unui spectacol, nu de la text 
la joc, ci invers, de la joc la text ; şi 
aceasta deoarece, după cum afirmă 
Goethe prin gura unuia dintre eroi, ,.sint 
actori ale căror atitudini fizice arată ce 
gindesc şi ce simt, actori care prin tă
ceri, şovăiri, prin unele semne, prin miş
cări insinuante şi abia simţite ale corpu
lui, pregătesc cele ce au de spus". 8 

Dar cele două tipuri de virtualităţi 
opuse, care se intilnesc, se întregesc şi 
se determină atit de fericit una pe alta 
- cea plastico-sonoră, a cuvintului, şi 
cea inteligibilă, a jocului (la care, bine
înţeles, in anumite cazuri, se adaugă şi 
aceea a muzicii şi cîntului) -, nu dove
desc oare, prin ele însele, că numai un 
proces de diviziune a muncii a făcut să 
apară, de-a lungul vremurilor, artişti spe
cializaţi pentru fiecare în parte, din punct 
de vedere funcţional, constituind cîteştre
le, chiar ab initia, o indestructibilă uni
tate? 

In încheierea Modalităţii estetice a tea
trului, Carnii Petrescu mărturiseşte că 
toate eforturile sale de a dobîndi un con
cept care să traducă adecvat esenţa tea
trului au fost zadarnice, şi că rămîne cu 
concluzia că un asemenea concept este cu 
neputinţă de obţinut. Nu contestăm că, 
dintr-un anumit punct de vedere, scepti
cismul marelui nostru om de teatru esie 
îndreptăţit, date fiind imensele dificul
tăţi ce stau in calea formulării 
unui astfel de concept. Dar nu este 
mai puţin adevărat că pentru a 
le învinge nu au fost încă epuizate toate 
posibilităţile de investigare. Şi una dintre 
ele ar fi - cum, dealtfel, subliniam in 
urmă cu cîtva timp, in O posibilă este
tică a teatrului : obiect şi metodă 9 - de 
a privi fenomenul teatral drept o totali
tate complexă in permanentă devenire, 
fără ca bineinţeles o astfel de metodă să 
excludă alte căi de cercetare. Referin
du-se la cele două moduri de existenţă şi 
de abordare - teatrul ca text şi teatrul 
ca spectacol - menţionate şi de noi la 
inceputul acestei încercări, tot Carnii Pe
trescu scria "Intr-un caz, accentul cădea 
pe o creştere intelectuală, pe substanţia
litate, atenţia era fndreptată asupr�J fru
musetilor textului pe care actorul îl de
bita, îl recita, cel mult il declama imper
sonal (cum remarcă Kjerbilll-Petersen), 
de cealaltă parte era măscăriciul evoluat 
in zonele inferioare ale societăţii răzbind 

10 

s Johann Wolfgang Goethe, Anii de 
ucenicie ai lui Wilhelm Meister, în ro
mâneşte de Valeria Sadoveanu, Editu
ra Univers, Bucureşti, 1972, p. 104. 

9 "Teatrul", nr. 4, 511981. 

pînă sus cind farmecul personal se com
pleta din frumuseţe fizică, muzică, duh şi 
vedere satirică. Din temeiuri structuraL 
funcţionale, care rămîn să fie explicate, 
aceste forme durează şi astăzi". JU 

Intrebarea este dacă nu cumva tocmai 
studiul explicativ al temeiurilor ,.structu
raL funcţionale", potrivit cărora "aceste 
forme durează şi astăzi", constituie drumul 
cel mai potrivit pentru a ajunge la con
ceptul dorit. lnsă, după cum vom vedea, 
un asemenea studiu nu se poate dispensa 
de luarea in consideraţie a ipotezei for
mulate de noi mai înainte, referitoare la 
indestructibilitatea unităţii funcţionale 
iniţiale a teatrului ca text şi teatrului ca 
joc. Considerîndu-le doar ,.două forme 
paralele", Carnii Petrescu devine - oricit 
ar părea de ciudat -, chiar in virtutl!a 
substanţialismuJui său, de factură feno
menologică, prizonierul, în problema na
turii teatrului, unui logicism aristotelic 
îngust ; deşi, după cum ştim, însuşi punc
tul de pornire al fenomenologie! a fost 
criticarea metodei excesiv logice folosite 
de idealismul clasic în teoria cunoaşterii. 
Ceea ce, dealtfeJ, este şi de înţeles, întru
cit, potrivit fenomenologiei, numai Aus
drilcke (expresiile) - adică semnele ver
bale - au capacitatea reală şi efectivă 
de semnificare. 

Tradiţia aristotelică, stabilind o ierar
hie axiologică între text şi joc, a dus, în 
teoria asupra teatrului, la o falsă pro
blemă, mai precis la un cerc vicios, ase
mănător cu faimosul argument cosmolo
gic, prin care, în secoJul al XII-lea, An
selm de Canterbury incerca să dovedeas
că existenţa lui Dumnezeu, şi a cărui ne
temeinicie a demonstrat-o cu atîta stră
lucire Kant in Critica raţiunii pure. Ea 
constă, in ultimă instanţă, in intrebarea : 
ce este primordial, oul sau găina, textul 
sau jocul ? Inţelegind pe deplin falsitatea 
unei astfel de întrebări, doi profesori a
mericani, Kenneth Macgowan şi William 
Melnitz, autorii unei istorii universale a 
teatrwlui, intitulată foarte sugestiv The 
Living Stage (Scena vie), au fost pe de
plin îndreptăţiţi să observe, în prefaţa 
lucrării lor : "Povestea teatrului este deo
potrivă povestea sălii de joc şi a piesei. 
Drama nu poate ft studiată fără să se ta 
in considerare teatrul fizic ; un teatru este 
lipsit de sens în afară de drama J'e care 
o prezintă. Astfel noi intilnim o altă va
riantă a unei vechi probleme : gătna sală 
de joc dă naştere oului pe care il numim 
piesă, sau piesa fecundează sala de 
joc?" 11 

-
--tOcamil Petrescu, Modalitatea este

tică a teatrului, Editura Enciclopedică 
Romdnă, Bucureşti, 1971, p. 136-137. 

u Kenneth Macgowan, Wtlliam Mel
nitz, The Living Stage, a History of 
the World Theater, Prenttce-Hall, lnc. 
Englewood Cliffs, N.J. 1965, p. VII. 

https://biblioteca-digitala.ro



Dacă teatrul, ca modalitate artistică 
specifică, le mclude pe amîndouă deopo
trivă, sint uşor de văzut dificultăţile care 
stau in calea dobindirii unui concept me
nit să-i ,.traducă adecvat" ,.esenţa" , cum 
z;cria Carnii Petrescu. Intr-adevăr, cum 
poţi integra in conţinutul unui concept 
- care, ştim bine, reduce la un numitor 
comun o serie de obiecte, cel puţin sub 
un anumit raport, asemănătoare - o va
rietate atit 

"
de mare de fapte, şi cu un 

caracter aht de eterogen, uneori chiar 
antitetic, cum sint temporalitatea muzi
cii şi spaţialitatea decorului, inteligibili
tatea cuvintului şi sensibilitatea audio-vi
zuală a 

_
mimico-gesticulaţiei şi intonaţie!, 

temporahtatea acţiunii dramatice şi spa
ţialitatea mişcării plastice a actorului pe 
scenă, şi aşa mai departe ? Dacă aplicăm 
logica aristotelică, fireşte că nu vom fi 
in stare să obţinem un asemenea concept, 
sau, in orice caz, il vom dobindi numai 
unilateralizînd intreaga complexitate a 
totalităţii teatrale, cu alte cuvinte, redu
cind-o la una dintre componente şi dedu
cind din ea toate celelalte. Tocmai dato
rită folosirii unei astfel de logici au pu
tut apărea in cursul istoriei felurite con
cepţii, eronate prin unidiJ11ensionali tatea 
lor, care au căpătat denumirea de· teatrul 
autorului, sau al actorului, sau al regi
zorului, sau al decoratorului. Intrucit fie
care dintre componente are totuşi rela
tiva ei autonomie in cadrul intregului, 
erezia consta în abuziva tendinţă a uneia 
dintre ele de a şi le subjuga pe celelalte, 
in scopul propriei afirmări ; ceea ce, evi
dent, atrăgea după sine o serie de cusu
ruri artistice, dintre care aspectul mono
cord nu era cel mai puţin susceptibi·l de 
critică. 

[·ar, dacă încercăm altă cale de deter
minare a respectivului concept decit cea 
aristotelică - care presupune simpla în
sumare şi ierarhizare a componentelor 
mai sus menţionate ale teatrului - a
tunci neapărat trebuie să ne străduim a 
investiga raporturile, atît logice cît şi on
tologice, dintre aceste componente, astfel 
incit unitatea lui din punct de vedere 
conceptual să rezulte din complementari
tatea lor, articulată în chip funcţional. 
Am enumerat citeva exemple de aseme
nea complementaritate, cind am subliniat 
felul in care prezenţa inteligibilă a cu
vintului o conţine tn mod virtual şi pe 
cea plastico-sonoră a jocului, după cum 
aceasta, la rindul ei, o include şi ea, po
tenţial, pe cea dintii. Dacă ducem analiza 
ceva mal departe, descoperim că teatrall
tatea, in totalitatea ei, ca formă specifi
că a Imaginarului, constituie o ipostază la 
scară redusă a unit4ţii sintetice necesare 
a diversiti!ţii fenomenale a lumii, ca să 
folosim un limbaj kantian, şi de aceea nu 
poate fi înţeleasă şi luată in considerare 
fără a o incadra in sistemul de coordo-

nate al unor categorii filozofice cum sint : 
timpul şi spaţiul ; forma şi conţinutul ; 
cantitatea şi calitatea ; afirmaţia şi nega
ţia ; posibilitatea şi reali tatea ; necesita
tea şi intimplarea ; cauzalitatea şi finali
tatea ; determinarea şi libertatea ; ciocni
rea contrariilor ; acumularea cantitativă 
şi saltul calitativ ; negarea negaţiei şi aşa 
mai departe. Ceea ce, dealtfel, nici nu 
este surprinzător, intrucit, după cum am 
văzut, încă Aristotel făcea o legătură in
tre teatru şi retorică, care, la rindul ei, 
nu se poate întemeia decit pe logică (.,do
vedirea şi respingerea dovezii" ). Aceste 
categorii sint implicate in teatralitate nu 
tale quale, ci intr-un mod specific, con
vertite fiind in noţiuni proprii ca : de
cor, acţiune, intrigă, conflict, personaj, 
dialog, act, tablou, scenă, motivaţie, cres
cendo, nod, punct culminant, deznodă
mînt, rol, mişcare scenică, ritm, temă şi 
supratemă etc. Amintim că (vezi citatul 
de la inceputul încercării de faţă) Aristo
tel insuşl, făcînd o comparaţie intre reto
rică şi acţiunea dramatică, arăta că ase
mănarea lor nu merge decit pină la un 
anumit punct : in timp ce retorica pre
supune obligaţia de a argumenta o anu
mită susţinere, acţiunea dramatică trebuie 
s-o faci! evidentă prin sine însi!şi (,.fărlJ 
desluşiri de nici un fel"). Desigur, nu a
vem aici nici răgazul şi nici spaţiul tre
buincios pentru a cerceta indeaproape ra
porturile dintre categoriile filozofice şi 
cele teatrale, ceea ce, fireşte, ar necesita 
un studiu special. Nu dorim decit să sub
liniem că : 1) prin intermediul categorii
lor teatrale, conceptele filozofice de bază 
dobindesc un mod particular de ipostazi
ere ; 2) de aceea, ele au darul de a lu
mina cu maximă putere tocmai relaţtfle 
de complementaritate dintre diferitele 
componente ale totalităţii teatrale. In ce
ea ce priveşte punctul 1, am văzut, in 
prima parte a acestui articol, cum, de 
pildă, încă Lessing implica in acţiunea 
dramatică deopotrivă categorlUe de cau
zalitate, necesitate şi intimplare. Am mai 
putea adăuga modul cum Sartre inserea
ză in teatru categoriile de determinare Şi 
libertate, atunci cind susţine că pentru 
această artă omul nu trebuie să fie un 
animal raţional şi social, ci .,o fiinţi! u
beră, în intregime nedeterminat�!, care 
trebuie s4-şf. aleag4 propriul fel de a fi 
in faţa anumitor necesiti!ţi". 12 

In ceea ce priveşte punctul 2, nu este 
greşit să se observe că teatrul, ca formă 
a imaginarului, şi deci ca produs gl ima
ginaţiei, ilustrează caracteristica funda
mentală a acestei facultăţi omeneşti, aşa 
cum a fost ea definită de Immanuel Kant 
in Critica raţiunii pure, şi anume ca o 
capacitate de a efectua o trecere a simţi
rii de la o reprezentare la alta, fără pre-

u Idem, op. cft. p. 57. 
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zenta obiectului. Şi dacă socotim, por
nind tot de la Kant, timpul ca "forma 
simţului intern, adică a intuirii noastre 
înşine şi a stării noastre interne", 13 iar 
spaţiul, ca o condiţie a "tuturor fenome
nelor externe" ,  1" se poate afirma că una 
dintre cele mai însemnate forme de com
plementaritate organică între diferitele 
componente ale totalităţii teatrale constă 
tocmai în aceea că prin intermediul jo
cului se efectuează o trecere de la repre-

zentarea cu caracter temporal a textului, 
cintecului şi muzicii la cea cu caracter 
spaţial a decorului. Aşadar, jocul - prin 
proiectarea in spaţiu, tocmai datorită mi
mico-gesticulaţiei şi mişcării corporale, a 
reprezentăriJor temporale - se transfor
mă ipso facto într-un exponent al unei 
noi dimensiuni, spaţiul-timp, ca să folo
sim un termen împrumutat din teoria re
lativităţii. Acest spaţiu-timp devine ast
fel o formă externă de reprezentare a 
simţului intern, de aceea, pe bună drep
tate, se poate spune că scena, ca spaţiu 
însufleţit de joc, constituie ceea ce ex
presioniştii germani denumeau prin ter
menul de "spaţiu spiritual" ("Die Bilhne 

als geistliches Raum" ). 

13 Immanuel Kant, Critica raţiunii 
pure, Traducători, Nicolae Bagdasar, 
Elena Moisuc, Editura Ştiinţifică, Bu
cureşti, 1969, p. 76. 

t'o Idem, op. cit. p. 76. 

NOTE • NOTE • NOTE • NOTE 

Pentru oamenii teatru
lui, sigla S.C.I.A. n-are 
nevoie de recomanda·re. 
"Studii şi cercetări de is
toria artei" - seria tea
tru, muzică, cinematogra
fie - ingrijită la incepu
turi de G. Oprescu, iar azi 
<le Mihnea Gheorghiu, es
te o revistă remarcabUă 
prin ţi·nută ştiinţifică, prin 
ineditul comunicădlor. Pri
mim la redacţie ultimU'l 
numă<r al seriei, tomul 28, 
1 981, şi constatăm aceeaşi 
preocupare redacţională, de 
a ma:rca problemele fun
damentale ale genurilor. 
Mihai Vasiliu inceaTcă o 
tipologie a eroului istoric 

ea expresie a spiritului 
vremii, iar Mihai Florea 
contribuie la îmbogăţirea 
datelor despre tumeele ro
mâneşti peste hotare. Lui 
Ion Toboşaru ii datorăm 
".reflecţii despre teoria ar
tei actorului" . Ion Caza
ban redactează un dicţio
nar critic al interpreţilor 
lui Caragiale, pînă in 1 918. 
Cronici, note, recenzii, 
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semnături cunoscute : Sill
via Cucu, Florian Potra, 
Mihai Rădudescu, Medeea 
Ionescu etc., diau consis
tenţă unui număr grăitor 
pentru SbadLul cercetărilor 
de artă teatrală la noi. 

S. C. 1 .  A. 

Varianta iiranceză a re
vistei, Revue roumaine 
d'histoire de l'art, tom 18, 
1981, are, desigu.r, in ve
dere probleme generale de 
artă a teatrului românesc, 
pentru ra,pida şi eficie!llta 
orientare a străinilor. Prof. 

Ion Zamfirescu glosează 
cu fLneţe pe marginea fe
nomenului ar:tistic actual, 
ce se înfăţişează ca un 
monumental şantier al 
creaţLei ; despre structura 
comică a dramaturgiei lui 
Teodor Mazilu şi posibhla 
ei incadrare in diramatulf
gia vremii, SCifie Ana Ma
ria Popescu. Două excep
ţionale montări gorkiene 
realizate de LiviiU Ciulei 
(AzUul de noapte) şi Lu
cian Pintilie (Copiii soa.re
lui, in colab<mare) sint 
fixate în istcmi.a spectaco
lului conteiJIPOI'8n de Ilea
na BerJogea. Şi o revelaţie 
documentară : Marin Bucur 
comunică un lot de scri
sori ale lui Louis Gillet 
cătlfe Marta Bibescu (1937-
'1943). 

Publicaţiile Institutului 
de Istoria Artei, oamenii 
de teatru care le dau pres
tigiu, contribuie efectiv la 
dinamica teatrului româ
nesc contemporan. 

1. N. 
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