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Cîteva probleme 
ale avangardei teatrale 

Coexistenţa, in universul teatrului, 
a unor formule estetice contradic
torii (teatrul psihologic şi post-

avangarda, de pildă) nu produce efectul 
pe care l-am putea presupune : aceasta, 
pentru că universul teatral nu evoluează 
unitar spre un scop care ar face ca, au
tomat, vechiul să fie depăşit de nou ; 
aceasta, pentru că fenomenul contradic
ţiilor nu este suficient înregistrat teore
tic, şi pentru că, în fapt, nici nu este 
activ ; aceasta, pentru că universul tea
tral este celular, fiecare entitate socială 
celebrîndu-şi în transă propriile tabie
turi teatrale. Media, în universul teatral, 
este dată astăzi de ,.supremaţia regiei" ; 
această rned·ie, care constă în "exegeza" 
pe care o interpretare regizorală o face 
unui text, deseori clasic, trece uneori 
drept eveniment. Insă a concentra teatra
litatea intr-o interpretare regizorală dată 
unui text reprezintă o încercare neferi
cită de a spune (sau a pretinde că spui) 
ceva nou despre lume, cu cuvintele a 
ceea ce s-a spus deja. Iar dacă ceea ce 
spune regia nu seamănă cu ceea ce spune 
textul, atunci avem ocazia să asis
tăm Ia o "mimica regizorală" prin 
care, în timp ce textul se declamă im
perturbabil (sau cu inevitabile corecţii), 
regizorul, în postură de surdo-mut, ne 
îndeamnă să înţelegem altceva decit 
"despre ceea ce e vorba în propoziţie" . 
(Trebuie să precizăm aici că această ie
rarh�e pe trei niveluri, pe care o uti
lizăm, funcţionează mai exact doar în 
spaţiul spectacolului ; extinsă asupra dra
maturgiei, ea devine insuficientă.) Ex
trema Jninjmă este dată, în universul 
spectacolului teatral, de teatrul psiho
logic, fortificat imbatabil de credinţe ale 
publicului şi ale unei părţi a criticii. 
Teatrul psihologic, orientat exclusiv că
tre înţelegerea universului uman ca act 
de reacţie la un stimul, este total lipsit 
de acea atitudine cogrutivă care, dincolo 
de relativisrnul psihologizării, postulează 
relaţia fermă dintre subiect şi obiect, ca 

54 

act de fondare a adevărului, şi nu doa; 
ca spaţiu al unui răspuns dat de subiect 
sub constringerea, psihologică sau sim
bolică, a mediului. Teatrul psihologic, 
deşi abuzind, deseori, de realism şi de 
naturalism, este in fond lipsit de simţul 
realului, pentru că nu are capacitatea 
de a-1 percepe prin teoretizare. Ce se 
află, însă, la polul care tensionează, pa
radoxal fără efect, tot aparatul teatral ? 
Avangarda (mai precis, post-avangarda) : 
Robert Wilson, Richard Foremart, Jim 
Neu, David Gordon, Georges Apergh is, 
Meml'> Perlini. Giuliano Vasilico, Mario 
Flrosperi, Achille Perlini, Stuart Shennan, 
Linda Montnno, Alian Kaprow, Winston 
Tong, Charles Ludlam, Spalding Gray. 
Aldo Rostagno etc. • (Specificăm că inter
pretarea pe care o dăm aici pn>blemelo; 
avangardei teatrale utilizează, ca dome
nju de referinţă, texte - a·rticole teore
tice, descrieri amănunţite de spectacole, 
manifeste teatrale - publicate, de-a lun
gul timpului, în revista americană "The 
Drama Review" , care rezervă majoritatea 

• Expunem aici citeva date asupra 
reprezentanţilor avangardei teatrale ci
taţi (la care nu ne referim fn mod 
special în articol) : 

e Georges Aperghis - fondator, în 
1975, al trupei franceze ATEM (AteliP.r 
Theâtre et Musique) din Bagnolet, pro
duce spectacole (Sans Paroles, La tete 
dans la valise) care codifică muzical 
gestualitatea cotidiană. 

e Meme Pa-lini italian, debut 
în 1973 cu Pirandello, ehi ?, spectacol 
bazat pe relaţia între lumină şt obiec
te ; spectacolele sale ulterioare (Pae
saggio n. 5, Tradimentl n. 1, Tarzan) 
dezvoltă o topologie fragmentaristă a 
spaţiului. 

e Giuliano Vasilico - italian, de
but in 1968, studiază corporalitatetr 
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spaţiului său, teatrului de avangardă.) 
A vangarcla nu opune minimei şi mediei 
teatrale o anumită ideologie, ci doar o 
stare de fapt. Uneori intUnim, in spaţiul 
avangardei, aceeaşi suficienţă empirică 
precum în zona minimei teatrale (e ca
zul, de pildă, al lui "Lilving Theatre" ) .  
Ceea ce unificA insA diversitatea valori
că şi formală a avanprdei este în pri
mul rînd o situare perceptivă nouă în 
raport cu lumea. Numai in deformările 
sale (psihoza de la ,,Living" , naivitatea 
pedant-sociologizantă de la "Campesino" , 
calafllia lui Grotowski etc.), avangarda 
(sau fosta avangardA) işi pennitea să pre
lungească în spaţiul său simbolistdci de 
mult epuizate in alte contexte culturale. 
In esenţă, î·nsă, avangarda este suficientă 
sieşi. Ea deţine o simplitate ireductibilă 
care este aceea a pW'ei filnţări în faţa 
unui orizont empiric (şi prin aceasta 
epistemologie) de o noutate tăcută şi ne
liniştitoare. Teatrul devine, în spaţiul 
avangardei, o experienţă autonomă a da
tului uman imediat, o epistemologie a 
empiricului eliberat din stagnarea f·abu
latorie in naraţiuni etico ... psihologico-sim
bolico-etc. Avangarda mizează totull lpe 
0 reducţie (aşa cum a făcut la vremea ei 
fenomenologia), obţinînd un univers con
cret, în care e posibilă o viziune corect 
construită asupra experienţei imediate. 
Ieşit de sub controlul direct al contexte
lor culturale, universul cOlJ.CII'et obţinut 
in avangardă pare, şi u neori este, bizar 
şi fără sens ; lmporta.nţa lui rezidă însă 
în acel cîmp minimal cognitiv pe care îl 
produce. Uneori, oamenii avangardei pre
feră să se rezume continuu La acest 
cimp minimal, pe care il prelungesc pină 
si în atitudinea "teoretică" faţă de propriile lor expe�"imente. De pildă, Robert 
Wilson îşi permite (preferă), intr-un in
ter.riu, luat în timpul organizării spec
tacolului Ka Mountain and Guardenia 

teatrală ; pune în scenă la "Beat '72" 
(centrul postavangardei italiene) : 
P.roust, Misiune pslhopolitică, Cele 1 20 
de zile ale Sodomei. 

e Achille Perlini fondator, în 
1973, al trupei "Altro" din Roma, ex
perimentează în spectacole precum 
JCS codificări reciproce ale vtzualităţii 
şi ale limbajului. 

e Jim Neu - american, regizează 
la trupa. "Squat Thea.tre" din New 
York, in 1979, spectacolul Him or me, 
bazat pe reflexivităţi lingvistice, pe 
suprasaturări ale unor oglindtri reci
proce ale datelor comportamentului 
empiric. 

e David Gordon - american, pro
duce la "American Theatre Lab" in 
1978, spectacolul What Happened, pre
ocupat de ambiguităţi rezultate din 

'l'errace, să rămînă în spatiul creaţiei 
sale, oferind reporterului doar nişte bil
biieli şi ni� incoerenţe. Alteori, ati
tudinea teoretică a avangardei rămîne 
activă doar ca situaţie, ca o prelungire 
a originalităţii producţiilor ei. Aşa, de 
pildă, în manifestul teatrului său ("Ri
diculous Theatre" ), Charles Ludlam in
troduce, ca primă axiomă, următoarele : 
,,Eşti o batjocură vie a proprii lor tale 
idealuri. Dacă nu este a.şa, înseamnă că 
ţi-ai pus idealurile prea jos" . 

Bimreria şi chiar (pentru unii) abe
ranta spectacolelor avangardei, este la fel 
de evidentă ca şi severa atenuare, in 
standla.rdul epistemol�c al producţiilor 
avangardei, a posibilităţii de a reveni în 
universul tradiţional al teatrului. Iată, de 
pildă, ce conţin cîteva dintre cele mai 
neobişnuite experimente teatrale ale avan
gardei. In Manoeuvres, un happening rea
lizat de AILan Kaprow, participanţi aflaţi 
in diferite locuri deschid uşi şi îşi cer 
unul altuia scuze, i·nvitLndu-se reciproc 
şi recurent să treacă. J,n Routine, produs 
tot de Kaprow, participanţii aranjează 
diverse oglinzi în care se privesc, iar 
apoi, in diverse locuri, îşi telefonează re
ciproc. După ce, timp de mai multe zile, 
realizează, pe muntele Ka spectacolul 
Ka Mountain and Guardenia Terrace, 
Robert Wilson işi propune (fără a reuşi, 
căci i se refuză fondurile) să arunce in 
aer vîrful muntelui. Lincla Montano pro
duce un spectacol care durează o săp
tămînă şi constă în a primi vizite la do
miciliu ; un alt spectacol al său consta 
in locuirea secretă intr-un parc, iar un 
altul in retragerea pentru zece zile in 
deşert ; un alt spectacol consta în pre
zentarea hainelor pe care le va purta 
intr-o ex-.."tlrsie. Stuart Sherman oferă, in 
First Spectacle, acţiuni derivate din ma
nipularea unui toc, cu care scrie, exa
mintndu-1 apOi cu atenţie ; reciteşte ce 

suprapuneri ale structurilor teatrale. 
e Winston Tong - american, prac

tică solo-spectacole (A Rimbaud, The 
Wild Boys) cu păpuşi fără sistem de 
comandă a mişcărilor, tJe care le 
aşază, in diverse poziţii şi relaţii, 
producînd un efect vizualist codificat 
tenzual. 

e Spadling Gray - american, pro
duce la. "Performance Group" in 1978 
trilogia Three Places in Rhode Island, 
bazată pe interterări spaţiale, evocări 
autobiografice, mixa;e de înregistrări 
sonore, finalizînd o osctlare intre in
certitudine şi claritate. 

e Aldo Rostagno - italian, fonda
tor în 1975 al trupei "Cfr", orientată 
spre o abordare structuralist-antropo
logfcă a mediului (în spectacolul 
Osta! - locuinţa). 
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a scris, cade de pe scaun, reia actul scri
erii etc. In Ermione, Ma<rio Prosperi se 
produce împreună cu maimuţa sa, căreia 
îi citeşte propriile sale poezii autobiogra
fice ; spectacolul sfîrşeşte prin urcare.1 
maimuţei în copacul montat în scenă, 
urmată îndeaproape de însuşi Mario 
Prosperi. In Sans Paroles, al trupei 
ATEM, spectacolul derivă dintr-o coor
dona.re strictă a sunetelor şi cuvintelor 
pe care le emit actori aşezaţi la mesele 
unui restaurant cu autoservire la care 
iau prinzul. In Street, al trupei "The 
Theatre of Mistakes" , materia spectaco
lului se constituie din acţiunile spontane 
care rezultau din interacţiunea actorilor 
cu trecătorii de pe o stradă etc. 

Cind avangarda depăşeşte nivelul ne
cesal· al cimpului minimal cognitiv şi îşi 
teoretizează propria complexitate, abia 
atunci devine, de fapt, întemeiată ; 
acesta este cazul lui Richard Foreman, 
cu al său Ontological-Hysteric Theatre 
din New York. In contextul excentlici
tăţilor enumerate mai sus, Foreman apare 
drept un clasic ; în fapt, el este unul 
dintre cei mai radicali şi  mai justificaţi 
ideatic reprezentanţi ai post-avangardei : 
spectacolele sale (Vertical Mobility, So
phia = Wisdom, Pain(t) etc.) sînt un 
happening al actului teatral însuşi. Ideea 
de ontologie devine, în cazul lui, nece
sară, şi nu rămîne doar un lux explica
tiv. Michael Kirby, teoretician şi  editor 
al influentei .. The Drama Review" din 
New York, îl indică pe Foreman (căruia 
îi rezervă în paginile revistei sale un in
teres special) drept preocupat de "o on
tologie a gîndkii " .  Din fericire, spre deo
sebire de alte prezent-e ale avangardei 
(şi la fel cu cei de la trupa franceză 
"Signes " ,  care practică un teatru puter
nic semiotizat), Foreman are capacitatea 
teoretizării .  Deşi atit de concrete, spec
tacolele sale sînt, într-un fel, nimic mai 
mult decît o teoretizare. Să urmărim, în 
continuare, cîteva dintre te?.ele formulate
de Foreman, în Third Manifesta, un ma
nifest teatral publicat de "The Drama 
Rev.iew", T68, din decembrie 1975. 

După Foreman, esenţa creativităţii con
stă în dislocarea a .. ceea ce se află in 
posesia mer�tală a cuiva, pentru a face 
loc noului'" . Tipul de teatru la care se 
raportează critic Foreman produce con
trnriul, adică "dă privitorului SENTI
MENTUL că într-un fel POSEDA aspec
tele vieţii care shit evocate" , căci el şi le 
poate însuşi prin memorie. Iar în spat iul 
memoriei. "experienţa se diluează astfel 
incit RIGOAREA nu mai posedă date 
imediate şi exacte aS'llpra cărora să s� 
aplice" . Scopul declarat al teat-rului lui 
Foreman esU> altul decît această luare 
in posesie, prin memorie, şi anume : "a 
înţelege şi a vedea lucrurile, aşa cum 
sint ele, în modul lor i nstantaneu şi unic 
de a fi prezente" . Foreman evită să se 

raporteze la opera de <U1ă, aşa cum se 
face îndeobşte, ca la un lucru aparţinînd 
memoriei, adică într-o manieră "rela
xată, receptivă" ; dimpotrivă, el alege un 
"mod de percepţie intenţiona!, direcţio
nat, organizat" . 

Foreman respinge teatrul orientat spre 
a produce o experienţă "izomorfică cu 
un ALT eveniment-experienţă" , căci in 
acest caz experienţa funcţionează ca un 
tip de recunoaştere, in spaţiul memoriei. 
Actul teatral teoretizat de Foreman este 
un act de comprehensiune, de înţelegere 
(understanding) ; el vizează ceea ce "stă 
sub" (stands-under) experienţă. Acest 
stands-under sînt legile de constituiTe a 
lumii şi a cunoaşterii. Ceea ce stă sub 
experienţă nu poate fi obiect al experien
ţei, spune Foreman (iar noi ne putem 
întreba totuşi : era nevoie aici de o re
constituire a filozofiei ? . . .  ) .  Totuşi, scopul 
teatrului lui Foreman este in continuare 
acela de "a fa::e să funcţioneze o struc
tură izomorfică cu acele legi" .  Remar
căm deci cursul argumentaţiei lui Fore
man el respinge izomorfismul intre ex
perienţa teatrală şi o altă experienţă, dar 
susţine i -�omorfdsmu l  actului înţelegerii 
cu obiectul ci (poziţie care, filozofic, pre
zintă unele limitări ; nu e locul a le dis
cuta aici). Efortul teoretic al lui Fore
man continuă : ceea ce stă sub experi
€nţă, deci ceea ce teatrul său vizează să 
recupereze prin i zomorfism, este un pro
ces pe care Foreman îl indică printr-o 
teză sugerată de teoria fizică a lui Paul 
Dirac asupra antielectronului : transfor
marea instantanee a unei idei, apărute 
ca noutate in fluxul gindirii, in element 
reprezentabil integrat acestu i flux, care, 
asimilîndu-i noutatea, o anihi lează, trans
formînd-o din act care se întîmplă in 
semn a ceea ce s-a î·ntimplat. Astfel, o 
piesă concepută in sistemul lui Foreman 
nu mai cere spect3torilor să recepte7.e 
o realitate "POSTULATA" şi în acelaşi 
timp "să ignore şi sii treac'l cu vederea 
partea reală a evenimentulu i " .  Dimpo
trivă, intenţionalitatea teatrului lui Fo
reman este orientată tocmai spre însuşi 
"efortul de a face piesa" , căci numai aici  
publicul intră in posesi a  şansei ("o des
P�'rat de mică şansă" .  exclamă Foreman) 
,.de a opera cu o rigoare reală", căci 
acest efort însuşi este singurul lucru real 
care se întîmplă in actul teatral .  Subiec
tul, conţinutul unei piese este deci insusi 
actul de a f3ce această piesă. Numai 
orientarea către acest subiect poat� să 
evite, după Foreman, dezastrul limbajului 
care deformează accesul la obiectul la 
f'are se referă, pentru eli il evxă dom·. 
fiind altceva decit el. OriMtarea actului 
teatral asupra lui însuşi oferă publicului 
posibilitatea unei clarificări a actului său 
perceptiv (receptiv) însuşi. 

Deşi "ontologic", teatrul lui Foreman 
este deopotrivă "epistemologie" . Mecanls-
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mul generativ al SIX'ctacolelor sale este o 
recurenţă a actului cogn i tiv tot ceea 
ce există "pe scenă" nu apare a fi real 
ca cx isLi nd, c i  ca f i i nd C'unoscut  ca exis
tind. Actele "personajelor" nu sint decit 
acte episLemologice pure : i ndicaţii, re
memorăl·i, constatări, aulorcflexi vită ţi ale 
actu lu i cognitiv, puneri in para!1teză ale 
datelor obţinuLe despre real. Pe unul 
dintre multele panouri cu i nscripţii folo
site în spectacolele lui Fort>man sc1ie 
"ceasul spune : nu mă poţi vedea. Chiar 
dacă nu poţi vedea ce oră t.'\';le, 
priveşte-mă, oricum" . Aceasta esLe şi con 
diţia teatrulu i  practicat de Foreman : rEa
litatea pe care el o vizează poate fi cu
noscută ; paradoxal, insă, nu i se poate 
acor-da şi o o;;emnificaţie. 

Ce se ascunde, deci, sub acest am:J.lgam 

1 ALEXANDRU MARTIN 

d e  empirism filozofic, cugetări artizflnale, 
i nventivitate discursivă şi imagina ti vă '! 
Acelru>i cîmp minimal specific avangar
dei. O reîntoarcere la punctul i n iţial ? 
Paradoxal, da, căci pe măsură ce reali 
tatea teatrală este supusă analizei, ea se 
îndepărtează, pentru a reveni ca obiect 
de drept i nvestigaţiei filooofice. Deci, n u  
u n  teatru ontologic, ci  un teatru care 
trimite Ia ontologie (adică la fi lozofie) . 
Meritul demersului avangardei este acela 
al emanci pări i  de l imitele fără şansă 
ale antropomorfismu lui promovat de vizi
unile clasice şi  pseudo-moderne ; este 
ncela al i nscri Prii  teatrulu i sub axioma 
C'ă sensu l esteticului nu este exhibarea 
unui conţinut antropomorfic dat spre a 
fi exprimat, ci un raport c�itiv cu 
lumea. 

O spectaculoasă 
întoarcere la realism 

DupA ce,  înC'epind cu decen iul al  
cinci lea, şi  pinA n u  de mult, in 
Occident, arta de avangardi"t, teatrul 

absurdului, teatrul cruzimii ete. ernu ri 
dicate in slAvi, in timp ce arta realistă 
era inmormintată "pentru totdeauna", a
:,;istăm, de vreo doi ani incoace, la o nouă 
l'ăsturnare de valori, anunţînd reinvierea 
realismului in artă. 

John Russel, unul dintre adepţii moder
nismului, scl"ie intr-un articol intitulat 
"Healismul (adevărat sau fals) e pretutin
den i", apărut in "New York Times" : 

"Healismul , a!ia cum a inflorit el in secolul 
al nouăsprezecela !ii in prima parte a 
celui de-al douăzecilea a reintrat în gra
ţiile artei internaţionale'. Astfel ,  menţio
nează el, una dintre expoziţiile-cheie din 
ultim i i  cîţiva ani a fost aceea de plasti
că realistă din secolu l al noui"tsprezecc

lea, organiza-tă 'ia Muzeu l de Adă d i n  
Cleveland . PinA şi Centrul Pomp idou din 
Paris, recunoscut drept "cartierul general 
al artei europene de avangardă", joacă, 
din anul 1980, rolul de gazdă a realis
mului.  

Se pune însă intrebarea : ce l-a făcut 
pe unii dintre artişti şi critici ,  ca, o pe
l'ioadă, să privească cu dispreţ realis 
mul ? Hăspunsul ni-l dă tot John Russel : 
"Aceasta ar putea fi neliniştitor pentru 
cei crescuţi, ca şi mine, in credinţa că 
realismul a fost o falsă zeitate, povară 

pentru artă. Veşnic nesigur de identitatea 
sa. Ceva destinat a-i năuci pe ambiţioşi,  
a face să lincezească orice conversaţie şi 
a stirni controverse l ipsite de semnifica
ţie, menite doar a despărţi prieten de 
p ri eten". Şi, ca sA nu persiste vreun 
dubiu asupra a ceea ce a insemnat re
al ismul pentru el, precizează : "Scrîşnesc 
rlin dinţi cind stnt numite realiste reali
zăl'i ce expl'imă o viziune pompoasă asu
p ra vieţii, şi case, cind, tot in n umele rea
l ismului, se formulează mari revendicări , 
in lucrări ce nu merită să fie citite, ascul
tate sau văzute. Dar ( ... ) aceasta nu în
seamnă că sint indiferent la triumful a
devăratului realism ( . . .  ) Cind lucrurile se 
spun pentru că e nevoie să fie spuse, 
!;l n-ar putea fi spuse in nici o altă mo
dalitate, rea lismul nu numai că are o 
forţă morală, ci este unul dintre mul
tele elemente menite a coopera ... Ade
vărata artă, prin însăşi natura sa, de
pinde atit de existenţa contrarii lor, cit 
şi de armonizarea exclusivismelor (. .. ) .  
Healismul, izolat, n u  va putea să pro
d ucă niciodată o artă durabilă". Dar, 
dacA realismul izolat este ingust, o ar
tă care exclude realismul este, prin de
finiţie, slabă şi l ipsită de substanţă. A
cest adevăr a fost formulat încă din se
colul al nouăsprezeclea, de către Ralph 
Waldo Emerson : "Hai să inlocuim senti
mentalismul pri n realism, şi să cute-
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