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P rin insăşi esenţa ei, arta trebuie să 
exprime atitudinea emoţională, de
seori dramaticA, a unul. om faţă de 

lumea in -:are trlieşte. O artă neemoţio
nantă, oricit de subtilă a.r fi semnifica
ţia exprimatA, este o contradicţie in ter
meni. Un semnificant care transmite o 
semnificaţie neemoţionantă este o ideo
gramă ştiinţifică şi nicidecum un simbol 
artistic. Neliniştea omului rontemporan 
in faţa diversităţii eresc.inde a lumii in 
care trAieşte se exprimă mai adecvat 
printr-un semnificant cubist decit prin
tr-unul mimetic. "Tensiunea generată de 
incompatibilitatea vizuală creşte atunci 
cind apar impreunA imagini diferite ce 
se exclud reciproc, de pildă, o imagine 
din profil îmbinată cu una frontală" 1 •  
Insii oricit de profundă ar fi semnifica
ţia exprimată şi oricit de nemimetlc ar 
fi semnificantul, unitatea lor trebuie sli 
fie emoţionantă dacii vrea să fie artă. 
,.Forma pură ţinteşte mai direct la me
canismul ascuns al naturii, pe care stilu
rile mai realiste il reprezintă indirect 
prin manifestările lui in obiectele şi fe
nomenele materiale. Mesajul concentrat 
al acestor abstractizări rămîne valabil 
atîta timp cit îşi păstrează acea atracţie 
senzorială ce deosebeşte intre ele opera 
de artli şi graficul ştiinţific" 2• Ceea ce 
deosebecşte ştiinţa de artă nu este lipsa 
emoţiei, ci lipsa conotaţie! : in opoziţie 
cu artistul, care încearcă să condenseze 
cit mai multă emoţie in conotaţia pe care 
o exprimă, savantul se străduieşte să co
munice numai denotaţia. 

Schematizarea semnificantului duce nu 
numai la ştiinţă, prin pierderea conota
ţie!, dar fşi la ornament, prin reducerea 
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1 Rudolf Arnheim, Arta şi percepţia 
vizuală, Buc., Meridiane, 1979, p. 14. 

2 Ibid., p. 154. 

extremă a intregii semnificaţii. .. Orna
mentul prezentat ca operă de artă de
vine o utopie, in care nu se cunoaşte 
discordia şi tragedia şi unde domneşte � 
tihnli netulburată. O operă de artă dez
văluie interacţiunea dintre ordinea esen
ţială şi varietatea iraţională de conflic
te" 3• Ornamentul nu mai este artă, de
oarece nu mai este emoţionant, ci doar 
agreabil. In opoziţie cu arta, ornamen
tul este subordonat unui intreg pe care 
n împodobeşte, este dominat de regula
ritate şi de simetrie, este neincheiat, des
chis şi deci susceptibil de completare. 
"Ornamentul, aşa cum U putem defini 
acum, ne prezintă o ordine facilă, ne
stinjenită de vicisitudinile vieţii. O ase
menea definiţie este deplin justificată 
cind imaginea nu reprezintă un intreg 
independent, ci doar o componentă a 
unui context mai larg, in care o armonie 
simplA este la locul ei" '· 

Arta plastică este un semnificant se· 
cund, un paralimbaj, destinat să dezvolte 
in spaţiu conotaţia unei semnificaţii ver· 
bale, prin transfigurarea intr-o imagine 
originală a reprezentărilor din care vor
birea a abstras, in primul rind, denotaţia. 
Semnificaţia unei statui nu sălăşluieşte 
"in" statuie. O semnificaţie nu poate a· 
vea decit o existenţă spirituală, fie că e 
produsA de vorbire, fie că este amplifi
cată de un mijloc paraverbal. Ea este 
produsă, in primul rind, de vorbirea 
sculptorului şi, in al doilea rînd, re-pro
dusă, de vorbirea comentatorilor şi con
templatorilor. Nimic nu poate fi creat şi 
inteles fără vorbirre. ,.Fiinţa care poate fi 
inţeleasă este limbă" 6 ; arta este creatia 

3 Ibid., p. 159. 
' Ibid., p. 158. 
s Hans-Georo Gadamer, Verite et 

methode, Paris, Seuil, 1976, p. 330. 
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şi bucuria !iinţelor cuvintă.toare. Din

coace de vorbi.re nu există inci arti, ci 
doar stări sufleteşti ; dincolo de limitele 
vorbirii, nu mai existi arti, ci doar un 
transcendent... proiectat tot de vorbire. 

Interpretarea verbală este forma de in
t�rpretare prin excelenţă. De aceea o in
tilnim şi acolo unde obiectul de inter
pretat nu este de naturi verbali, nu este 
un text, ci o operi plastică sau muzi
cală" 0• 

Legătura dintre arta plasticA şi vor
bire iese la iveală şi din felul in care 
privesc europenii un tablou sau un spec
tacol de teatru : de la stinga la dreapta 
ca scrisuJ şl cititul. "Intr-un IMJP de ac� 
tori, personajul situat cel mai Ia stinga 
va domina scena. PubllcuJ se va identi
fica cu el .şi il va vedea pe ceila:lţl, de pe 
poziţia lu1, ca adversari" 7. Scrierea şi 
citirea de la stinga la dreapta influen
teazA chiar şi structura spectacolului. "In 
pantomima englezA tradiţională, crăiasa 
zinelor, cu care se presupune că se Iden
tifică spectatorul, intră totdeauna din 
sttnga, in timp ce craiul dlavoUlor pă
trunde in scenă din dreapta" e. Mercedes 
Gaffron crede că mişcarea privirii de la 
stinga la dreapta in receptarea unul ta
blou se datorează predominanţei cortexu
Jui cerebral sting, care coordonează vor
birea, ldndlrea, scrisul şi cititul. Ce se 
intimplA insA cu cel ce scriau şi citeau 
in .,bustrofedon" , şi ce se intimpli cu 
cei care scriu şi citesc de la dreapta la 
stinga ? Oare i.n culturile extraeu.ropene 
predomină emisfera cerebralA dreaptA ? ... 
Sint unii care incearcA să explice admi
ratia japonezilor pentru fenomenalitatea 
lumii, cultul lor pentru efemer, prin echi
librul dintre cele două emisfere cerebrale, 
in opoziţie cu asimetrla lor la europeni. 
Dar şi admiraţia pentru infăţişarea indi
vidualA a lucrurilor exprimă credinţa ja
ponezilor că dincolo de aparenţe este 
Neantul. Atenţia la fenomenalitatea lu
crurilor este indrumatâ tot de o semnifi
caţie care vizeazA inteligibilul de· dincolo 
de percepţie. 

Oricum, opoziţia dintre realism şi anti
realism are un anumit sens numai in ceea 
ce priveşte semnificaţia : este realistă o 
operă a cărei semnificaţie mişcă sufle
tele oamenilor in sensul in care se mişcă 
istoria insăşi, şi este antlrealistli cind for
ta ei de emoţionare merge in răspărul 
dezvoltării sociale. Semnificantul nu poate 
fi decit mai .muJt sau mai puţin realist, 
adică mal mult sau mai puţin mimetic. 
Semnificantul este de la început o victorie asupra realului : efectul unei cauze 
devenit mijlocul unui scop ; strigătul de 
frică devenit vorbire producă-toare de 

6 Ibid., p. 246. 
7 Rudolf Arnhetm, op. cit., p. 48. 
8 Ibid., p. 48. 

idei, piatra devenită U·nea1tA, un animal 

devenit totem. Semnificantul nu este fn
suşi realul, ci modalitatea prin care omul 
ajunge sâ inţeleagă şi sâ domine realul. 
Bergson scria câ .,realismul este tn operi 
cînd idealismul este in suflet şi câ nu
mai prin forţa fdealităţil se reia contac
tul cu realitatea" 9• Altfel spus, esenţa 
realităţii devine acceslbllil. omului numai 

prin lntermedLul unei semnificaţii produ
se de un semnificant. 

Nici cel mai mimetic semnificant al 
unei picturi, al Ull'lel sculpturi, al unui da� nu este o copie a realului, el ex
presia adeziunii sau impotrivirii omeneşti faţA de o privelişte, faţă de o per
sonalitate sau faţă de un evenJment. Arta 
a fost creată nu pentru a copia realul el 
pentru a comunica atitudinea art:lstt.il'iil 
faţA de el. Arta nu este menJtA sA du
bleze vizibilul, el sâ facă vizibil ceea ce 
altfel, este Invizibil : tdetle oamenilor des� 
pre tot ce se vede. Cu cit semnificaţia 
unei opere este mai abstractA, mat gene
ralA, mal profundă, cu atft semniflcantul 
ei se IndepArteazA de aspecteJe concrete, 
particulare şi sruperflclale, ale realului. 
La faptul cA adevArul este subordonat 
frumosului şi semniflcantul trebuie sA se 
indepArteze de real pentru a fi ctt mat 
expresiv, se gindea şi Platon dru:l spunea 
câ dacA sculptori! ar da lucrArilor lor 
proporţiile realului, partea de sus, care 
e mal departe, ar pArea dlsproporţlonatA 
fn comparaţie cu cea de jos, care e mai 
aproape, şi de aceea el pArAsesc adevA• 
rul In Imaginile lor şi redau �� acele 
proporţii care sint frumoase, neţlnlnd sea· 
ma de cele adevArate. De alei, pfnA la 
calul roşu al lui Paul Gauguin, ceasul 
moale al lui Salvedor Dall şi lAutarul 
care zboară peste casele Vltebskulul al 
lui Mare Chagall drumul e lung, dar lim
pede. 

In concepţţa lui Platon, modelul ar
tistului nu este natura sensibilă, el 
. .Ideea" inteligibilă ; artistul nu ascultA 
de ceea ce vede, ci de ceea ce tşl amin
teşte eli a contemplat Inainte de a fi fost 
întors cu spatele la Intrarea .,pe.şt�ril" .  
.. Cind u n  creator - scrie Platon f n  Tt
maios, 28 a - işi aţinteşte privirea a
supra a ce e veşnic identic sieşi şi se 

foloseşte de un astfel de model, el pune 
In lucru ideea şi forţa acestuia, iar opera 
realizatA astfel este in chip inerent fru
moasă · dacă privirea lui se opreşte InsA • pe cev� ce fiinţează in fapt folosindu-se 

de un model pieritor ca atare, rodul tru
dei sale nu va fi frumos" . Laicizată, con

cepţia despre artă a lui Platon devine ac
ceptabil!i. Readucind ideile din cer pe pă

mlnt. din transcendent In vorbire, arta 

apare, într-adevăr, ca expresie a unor 

n Henri Bergson, Le rire, Paris, Al
can, 1922, p. 161. 
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semnificaţii verbale. "Discobolul" lui My
ron nu copiază o idee transcendentA, dar 
desfăşoară In dimensiunHe spaţiului ca
notaţia unei idei "lnfăşurate" in timpul 
vorbirii. Platon dădea ideii rol.ul care i 
se cuvine in creaţia artistică, dar a mu
tat-o din limbă in "rai" . Datorită lui Pla
ton şi apoi lui Hegel, a devenit clar că 
opera este, prin esenţa ei, o materiali
zare a unei idei, şi deci nu poate exista 
decit ca o unitate intre corporalitatea 
obiectului artistic şi gindirea subiectului 
creator şi contemplator. "Aşa se face 
- scrie Wassily Kandinsky - că arbo
rele cîmpiei, verde, galben, roşu nu este 
decit un «caz.... material, o formă inUm
plătoare, materializată, a arborelui pe 
care il resimţim in noi cind auzim pro
nunţindu-se cuvintul arbore" 10• Cu atit 
mai mult este expresia unei idei arbo
rele dintr-un peisaj. Numai ·un adept al 
realismului platonic, ca Brâncuşi, putea 
spune că .,nebuni sint toţi aceia care 
consideră sculpturile mele d rept abstracte. 
Ceea ce cred ei că este abstract, este 
tot ce poate fi mai realist, căci realul nu 
înseamnă forma exterioară a lucrurilor, 
d Ideea şi esenţa fenomenelor" 1 1. Fără 
semnificaţia din mintea artistuiui şi a 
publicului, semnificantul este mut, ca 
însăşi natura ; orice artă are un adre
sant, chiar dacă e necunoscut. 

Tocmai faptul că exprimă gîndul unei 
personalităţi · creatoare deosebeşte opera 
de artă de joc. Intre artă şi joc, deose
birea este, deci, mai importantă decit ase
mănarea. Ca şi arta, jocul marchează ie
ş irea din natură şi inceputul culturii. 
Faţă de natură, jocul, ca şi arta, este un 
lux. Animalele nu se joacă, ci se antre
nează. Jocul devine posibil din clipa in 
care se iveşte "jocul" dintre om şi natu
ră, creat prin inventarea limbajului. Insi 
jocul este autotelic, reglementat, imper
sonal, relterativ şi inexpresiv. "Mişcarea 
de du-te-vino este atit de centrală pen
tru definirea esenţială a ;ocului, incit 
este indiferent de a şti ce persoană sau 
ce lucru il execută" 12. Spre deosebire de 
joc, arta este o formă de comunicare 
profund personală. unică, irepetabilă, 
care nu ascultă de nici un fel de reguli, 
care se realizează prin incălcarea reguli
lor. Prin nerespectarea regulilor, se iese 
din joc, dar se deschide calea originali
tAţii artistice. Arta este un "joc" care nu 
poate fi profesat in ... joacă.· . 

Există o degradare nu numai a semni
ficantului verbal : vorbăria, ci şi a sem-
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10 W. Kandinsky, Du spirituel dans 
l'art . .. , Paris, DenoiH/GonthieT, 1969, 
p. 63. 

1 1 C. Zărnescu, A!orismele şi textele 
lui Brâncuşi, Craiova, Scrisul Romd
nesc, 1980, p. 146. 

12 Hans-Georg Gadamer, op. cit., 
p. 29. 

niflcanţilor paraverball, plastica şi muzi
ca : mizgăleala şi g414gi4. Din punctul de 
vedere al teoriei informaţiei, ambele sint 
zgomote, adică nu mai comunică decit 0 
informaţie senzorială, nu mai sint sem
nificanţi, el doar semnale. Doar istoricul 
şi criticul le mai pot aprecia ca pe nişte 
semnlficanţi producători de antlsemnifi
caţii, deoarece, deşi nu mai sint opere de 
artă, aparţin, totuşi, istoriei artei. Istoria 
artei este obligată să iruregistreze şi re
voltele impotriva platitudinii, a clişeelor 
a epigonismului. Chiar dacă nu produc� 
autentice opere de artă, scandalul artistic 
stimulează crearea unor noi opere. Insă 
revolta impotriva semnificaţiHor desuete 
învechite, depăşite a dus la incercare.; 
de a izola arta de vorbire, de gindire, de 
idei, de a o dezliteraturiza, de a abso
lutiza forma şi perceperea in dauna con
ţinutului şi a priceperii. Evacuarea to
tală a oricărui inţeles nu este insă posi
bilă. Numai natura este lipsită de sens. 
In cultură, evitarea oricărui sens are to
tuşi un sens contestarea tuturor sensu
TiloT. Dadaismul, suprarealismul, letrismul 
încearcă imposibilul un semnificant care 
să nu producă nici o semnificaţie ... 

Este de înţeles că prăbuşirea postbelică 
a atitor dogmatisme a compromis sem
nificaţia in favoarea. semnificantului : aşa 
a î nceput hipertrofierea semnlficantului. 
a sunetelor şi a imaginilor. "Separarea 
aparentă a muzicii de limbaj - scrie 
Paul Bekker - este faptul unui stadiu 
de specializare expresivă ... Orice muzică 
pură este neapărat derivată din muzica 
vocală, adică din unitatea muzică-lim
baj... Temelia unei simfonii este totdea
una sunetul format de către limbaj ul 
omului care cîntă" 13• Dar .,se constată 
că in anumite perioade ale istoriei sale, 
cu

'
vintul recurge la adevărate operaţiuni

sinucidere, aruncîndu-se in neantul sen
sului pentru a scăpa de coşmarul tuturor 
sensurilor inautentice pe care şi le a
sumă" 1". Izolată de ideile produse de vor
bire organizarea artistică a sunetelor 
este

' 
invadată de zgomotele naturii şi ale 

tehnicii. Ca unnare, muzica intră in noi 
.,prin pîntece" , fără ştirea cenzurilor, cele
lalte arte intrind ,.prin cap" ; toată pro
blema este nde a o obliga să urmeze a
ceastă ultimA 'cale - prin mijlocirea cu
vintu.Jui" 15• Tot atit de primejdioasă pen
tru arta muzicală este şi dezvoltarea gin
dului pînă la schematizarea extremă a 
expresiei lui ·sensibile, ca in un�le opere 
ale !uri. Stmvinski. In aceeaşi s1tuaţie se 
află şi pictura se zbate intre conceptele 
ideograflate ale lui Mondrian şi petele 
aleatorii ale lui Pollock. 

t3 Apud Marcel Beaufils, Musique 
du son, musique du verbe, Paris, 
P.U.F., 1954, p. 159. 

tr. Ibfd., p. 31. 
15 Ibid., p. 148. 
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�In lupta dintre verb şi sunet, orice 
încălcare a buzi vă se plăteşte, şi victoria 
unuia înseamnă p!nă la urmă moartea 
şi a unuia şi a celuilalt" 10, scrie Marcel 
seaufils despre muzică, dar se poate spu
ne acelaşi lucru şi despre pictură, şi des
pre teatru. 

Dezvoltarea ideii prin schematizarea re
prezentaţie! duce la "supramarioneta" lui 
Gordon Craig, iar potenţarea repre:-.enta
tiei prin simplificarea ideii duce la "cru
zimea" lui Antonin Artaud. "Evitaţi 
- scrie Craig - aşa-zisul «naturalism", 
atît In mişcări, cit şi In decoruri şi cos
tume. Naturalismul n-a apărut pe scenă 
decit atunci cînd convenţia a devenit in
sipidă. Dar nu uitaţi că există şi o con
venţie nobilă" 17• Dimpotrivă, Artaud cre
de că "teatrul cruzimi! a fost creat pen
\rU a intoarce teatrul la noţiunea unei 
vieţi pasionate şi convulsi,ve ; şi In acest 
sens de rigoare violentA, de condensare 
extremă a elementelor scenice trebuie in
ţeleasă cruzimea pe care vrea sA se spri
jine" IH. Incă un pas de o parte sau de 
alta şi teatrul este absorbit de abstracţii 
scenogratiate sau de evenimente trăite. 

Dominantă este tendinţa de a apropia 
spectacolul mai mult de sensibilitatea 
spectatorilor deci t de preocupările lor 
ideologice. "Felul meu de a scrie - de
clară Jacques Audiberti - nu este chiar 
acela al unui scriitor : e mai degrabă 
acela al unui manipulator al acestor obi
ecte solide care sint cuvillltele. Forma o 
ia totdeauna Inaintea fondului" 19• Iar 
Michel de Ghelderode este de-a dreptul 
�til ideilor. "Nu-i citesc ·pe filozofi 
scrie el -, autorul dramatic n-are ne
voie de aşa ceva. Pentru mine, teatrul 
este un joc ai instinctului... Autorul dra
matic nu trebuie să trăiască dectt din vl
z:une şi ghicire. Partea tntellgenţei este 
secundară... Am descoperit lumea forme
lor inainte de a descoperi lumea idei
tor" 20. Numai că, pe măsură ce se inde
pArteazA de semnificaţie, semnificantul se 
descompune şi nu mai rămin din el de
cit elementele din care a fost construit : 
fapte, intimplAt!, viziuni, strigăte, vAicA
reli etc. Comentilnd teatrul lui Eugen Io-

10 Ibid., p. 83. 
17 Edward Gordon Craig, De l'art 

du theâtre, Paris, N.R.F., p. 35. 
18 Antontn Artaud, Le theAtre et son 

double, Paris; N.R.F., 1964, p. 185. 
19 Cf. Genevteve Serreau, Histoire 

du "nouveau theâtre" , Paris, N.R.F., 
1966, p. 28. 

20 Ibtd., p, 33. 

nescu, J. S. Doubrovsky scrie că : "primul 
ţel al unui teatru al descompunerii va 
fi descompunerea teatrului" 21. Conside
rind că "limbajul, in esenţa lui, n-a fost 
niciodată altceva decit un delir sistema
tic" 22, Doubrovsky aplaudă pe cei ce des
fiinţează cadrul scenei, pe cei ce sfărimâ 
corsetul cuvintelor şi abandonează prin
cipiul identităţii. El crede că "este vorba 
de a opera in teatru revoluţia .radicală 
care a substituit, în secolul XX, logicii 
terţiului exclus, logicile cu n dimen&
uni, spaţiului newtonian, spaţiul einstein
lan" r1• Insă logicile poLivalente nu au 
anulat logica bivalentă, ci au dezvoltat-o, 
au completat-o şi i s-au adăugat. Schim
barea nu inseamnă desfiinţarea identi
tăţii, ci trecerea de la o identitate la 
alta. Este adevărat că oamenii nu pot 
trăi veşnic cu aceleaşi idei, dar nici fără 
idei nu pot trăi omeneşte. Dealtfel, in via
ţa noastră de toate zilele avem de-a face 
doar cu logica bivalentă : ori al gAsit bi
let Ia teatru, ori n-ai găsit, căci a treia 
posibilitate nu există. 

Dacă "teatrul absurdului" este înţeles 
nu ca .,teatru absurd", ci ca teatru care 
dezvăluie situaţie absurdA in care se a
junge ori de cite ori ideile nu mal slu
jesc dezvoltarea omului, ci, dimpotrivă. 
o deviază, atunci toate aceste experi
mente teatrale au fost binevenite. InsA. 
nevoia "a.nteică" de a relua contactul cu 
viaţa trebuie neapărat să respecte auto
nomia artei, fără de caJl'e imiurirea oa
menilor asupra lumii este injumătăţită. 
Altfel, arta inceteazA să mai fie o crea
ţie culturaJ.ă şi redevine un fapt natu
ral, indiferent faţă de rosturile omului. 
Prin spectacolul "pur" , istoria teatrului. 
care a inceput cu subordonarea privirii 
faţă de asculta.Tea tdetlor, ajunge la in
dependenţa privirii faţă de orice Inteles. 
Insă ambiţia de a prezenta v:iaţa aşa cum 
este ea, fărA nici o intervenţie "din afa
ră" inseamnA stirşitul a.rtei, deoarece 
art� nu poate sA existe fărA sensurile pe 
care numai omul le poate da existenţei. 
In happening, de pildA, spectacol in care 
domină intimplarea, spontaneitatea, im
provizaţia, incoerenta, nu mai e vorb�, la 
un moment dat, nici măcar de folos1rea 
ca semlllificant a unor evenimente con
crete, ci de dizolvarea totală a artei in 
viaţA. De frdca erorilor, sA nu renunţăm 
însă şi la şansa de a ajunge la adevAr. 

21 J. S. Doubrovsky, Le rire d'Eugen 
Ionesco, N.R.F., no. 86, 1960, p. 314. 

22 Ibtd., p. 219. 
23 Ibtd., p. 315. 
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