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Artd si adeodr
(II)

rin insigi esenta ei, arta trebuie sa
exprime atitudinea emotional3, de-
seori dramatics, a unul om fati de
lumea in 7are trileste. O arti neemotio-
nantd, oricit de subtild ar fi semmifica-
tia exprimati, este o contradictie in ter-
meni. Un semnificant care transmite o
semnificatie neemotionanti este o ideo-
grami gtiintificA si nicidecum un simbol
artistic. Nellnistea omului conternporan
fn fata diversititii crescinde a lumii in
care triieste se exprimd mai adecvat
printr-un semnificant cubist decit prin-
tr-unul mimetic. ,Tensiunea generatid de
incompatibilitatea vizuald cregte atunci
cind apar impreund imagini diferite ce
se exclud reciproc, de pildi, o imagine
din profil imbinatd cu una frontal3“ !,
Insi oricit de profundi ar fi semnifica-
tia exprimatd si oricit de nemimetic ar
fi semnificantul, unitatea lor trebuie si
fie emotionantid daci vrea si fie arta.
-Forma purd tinteste mai direct la me-
canismul ascuns al naturii, pe care stilu-
rile mai realiste il reprezintid indirect
prin manifestirile lui in obiectele si fe-
nomenele materiale. Mesajul concentrat
al acestor abstractiziri ramine valabil
atita timp cit isi pastreazi acea atractie
senzoriald ce deosebeste intre ele opera
de arti si graficul stiintific* 2 Ceea ce
deosebeste stiinta de arti nu este lipsa
emotiei, ci lipsa conotatiei : in opozitie
cu artistul, care incearci si condenseze
cit mai multd emotie in conotatia pe care
o exprimi, savantul se strdduieste si co-
munice numai denotatia.
Schematizarea semnificantului duce nu
numai la gtiintd, prin pierderea conota-
tiei, dar i la ornament, prin reducerea

1 Rudolf Arnheim, Arta si perceptia

vizuald, Buc., Meridiane, 1979, p. 14.
2 Ibid., p. 154.
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extremd a Intregii semnificatii. .Oma-
mentul prezentat ca operd de artd de-
vine o utopie, in care nu se cunoaste
discordia i tragedia i unde domnesgte ¢
tihnd netulburati. O operid de arti dez-
viluie interactiunea dintre ordinea esen-
tiald si varietatea irationali de conflic-
te* 3. Ornamentul nu mai este arti, de-
oarece nu mai este emofionant, c¢i doar
agreabil. In opozitie cu arta, ornamen-
tul este subordonat unui intreg pe care
fl impodobeste, este dominat de regula-
ritate si de simetrie, este neincheiat, des-
chis si deci susceptibil de completare.
,Ornamentul, asa cum il putem defini
acum, ne prezintd o ordine facili, ne-
stinjenitd de vicisitudinile vietii. O ase-
menea definifie este deplin justificati
cind imaginea nu reprezintd un intreg
independent, ci doar o componentid a
unui context mai larg, in care o armonie
simpla este la locul ei“ 4

Arta plastici este un semnificant se-
cund, un paralimbaj, destinat si dezvolte
in spatiu conotatia unei semnificatii ver-
bale, prin transfigurarea intr-o imagine
originald a reprezentirilor din care vor-
birea a abstras, in primul rind, denotatia.
Semnificatia unei statui nu silasluieste
Jn“ statuie. O semnificatie nu poate a-
vea decit o existentd spirituali, fie ci e
produsi de vorbire, fie ci este amplifi-
cati de un mijloc paraverbal. Ea este
produsd, in primul rind, de vorbirea
sculptorului si, in al doilea rind, re-pro-
dus3, de vorbirea comentatorilor si con-
templatorilor. Nimic nu poate fi creat si
inteles fard vorbire. ,Fiin{a care poate fi
fnteleasi este limbi“ 5; arta este creatia

3 Ibid., p. 159.

4 Ibid., p. 158.

5 Hans-Georg Gadamer, Verité et
méthode, Paris, Seuil, 1976, p. 330.



si bucuria fiintelor cuvintitoare. Din-
coace de vorbire nu existd incad arta, ci
doar stiri sufletesti ; dincolo de limitele
vorbirii, nu mal existd artd, ci doar un
transcendent... proiectat tot de vorbire.
JInterpretarea verbald este forma de in-
terpretare prin excelentd. De aceea o in-
tjilnim si acolo unde obiectul de inter-
pretat nu este de naturd verbald, nu este
un text, ci o operd plasticdA sau muzi-
P Elé“ 0.

Legitura dintre arta plasticA si vor-
bire iese la iveald si din felul in care
privesc europenii un tablou sau un spec-
tacol de teatru: de la stinga la dreapta,
ca scrisul sl cititul. ,Intr-un grup de ac-
torl, personajul situat cel mai la stinga
va domina scena. Publicul se va identi-
fica cu el gi ii va vedea pe ceilalti, de pe
pozitia lui, ca adversari“? Scrierea i
citirea de la stinga la dreapta influen-
teazd chiar i structura spectacolulul. ,In
pantomima englezi traditionald, criiasa
znelor, cu care se presupune ci se iden-
tificA spectatorul, intrA totdeauna din
stinga, in timp ce cralul diavolilor pa-
trunde in scend din dreapta“®. Mercedes
Gaffron crede cA migscarea privirii de la
stinga la dreapta fn receptarea unui ta-
blou se datoreazi predominantei cortexu-
lui cerebral sting, care coordoneazi vor-
birea, gindirea, scrisul si cititul. Ce se
intimplad insd cu cel ce scriau i citeau
in ,bustrofedon“, si ce se fintimplad cu
cel care scriu sl citesc de la dreapta la
stinga ? Oare in culturile extraeuropene
predomind emisfera cerebrald dreapti ?...
Sint unii care fncearcd si explice admi-
ratia Japonezilor pentru fenomenalitatea
lumii, cultul lor pentru efemer, prin echi-
librul dintre cele doui emisfere cerebrale,
in opozitie cu asimetria lor la europeni.
Dar 81 admiratia pentru infatisarea indi-
viduald a lucrurilor exprimi credinta ja-
ponezilor c3 dincolo de aparente este
Neantul. Atentia la fenomenalitatea lu-
crurilor este indrumati tot de o semnifi-
catie care vizeazd inteligibilul de dincolo
de perceptie.

Oricum, opozitia dintre realism si anti-
realism are un anumit sens numai in ceea
ce priveste semnificatia : este realistd o
operd a cdrei semnificatie miscd sufle-
tele oamenilor in sensul in care se miscd
istoria ins3si, si este antirealistd cind for-
ta ei de emotionare merge in rispirul
dezvoltarii sociale. Semnificantul nu poate
fi decit mai mult sau mai putin realist,
adici mal mult sau mai putin mimetic.
Semnificantul este de la inceput o victo-
rie asupra realului: efectul unei cauze
devenit mijlocul unui scop; strigitul de
fricA devenit vorbire producitoare de

8 Ibid., p. 246.
7 Rudolf Arnheim, op. cit., p. 48.
8 Ibid., p. 48.
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idei, platra devenitd uneslti, un animal
devenit totem. Semnificantul nu este in-
susi realul], ci modalitatea prin care omul
ajunge ei inteleagd si si domine realul.
Bergson scria ci ,realismul este in operé
cind idealismul este in suflet §1 cd nu-
mai prin forta idealititil se reia contac-
tul cu realitatea“ 9 Altfel spus, esenia
realitatli devine accesibild omului numal
prin intermediul unei semnificatii produ-
se de un semnificant.

N'lci cel mai mimetic semnificant al
unei picturi, al unel sculpturl, al unui
dans nu este o cople a realului, ci ex-
presia adeziunii sau fmpotrivirii ome-
negti fatd de o priveligte, fatd de o per-
sonalitate sau fatd de un eveniment. Arta
a fost creatd nu pentru a copia realul, ci
pentru a comunica atitudinea artistulyl
fatd de el. Arta nu este menitd s& du-
bleze vizibilul, ¢ s facA vizibil ceea ce,
altfel, este invizibil : ideile oamenilor des-
pre tot ce se vede. Cu cit semnificatia
unel opere este mal abstracti, mal gene-
rald, mal profurdi, cu atit semnificantul
el se indepirteazi de aspectele concrete,
particulare si superficlale, ale realului.
La Taptul c& adevirul este subordonat
frumosulul si semnificantul trebuie si se
fndepérteze de real pentru a fi cit mal
expresiv, se gindea gl Platon cind spunea
ci dacf sculptorli ar da lucrarilor lor
proportiile realului, partea de sus, care
e mal departe, ar pirea disproportionatd
fn comparatie cu cea de Jos, care e mal
aproape, sl de aceea el piAr&sesc adevi-
rul in imaginile lor gl redau numai acele
proportil care sint frumoase, netinind sea-
ma de cele adevdrate. De aicl, pind la
calul rosu al lul Paul Gauguin, ceasul
moale al lui Salvador Dali sl liutarul
care zboard peste casele Vitebskulul al
lui Marc Chagall drumul e lung, dar lim-
pede.

In conceptia lui Platon, modelul ar-
tistului nu este natura sensibild, el
.Ideea* inteligibila ; artistul nu ascultd
de ceea ce vede, ci de ceea ce isl amin-
teste ch a contemplat inainte de a fi fost
intors cu spatele la intrarea ,pesterii“.
.Cind un creator — scrie Platon in Ti-
maios, 28 a — isi atintegte privirea a-
supra a ce e vesnic identic siesi si se
foloseste de un astfel de model, el pune
in lucru ideea si forta acestuia, iar opera
realizatd astfel este In chip inerent fru-
moasa : daci privirea lui se opreste insa
pe ceva ce fiinteazd in fapt folosindu-se
de un model pieritor ca atare, rodul tru-
dei sale nu va fi frumos". Laicizat_é, con-
ceptia despre artd a lui Platon devine ac-
ceptabili. Readucind ideile din cer pe pi-
mint, din transcendent in vorbire, arta

apare, intr-adevdr, ca expresie a unor

9 Henri Bergson, Le rire, Paris, Al-
can, 1922, p. 161.
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semnificatii verbale. ,Discobolul” lui My-
ron nu copiazd o idee transcendentd, dar
desfisoard fn dimensiunile spatiului co-
notatia unei idei ,infdsurate* in timpul
vorbirii. Platon didea ideii rolul care i
se cuvine {n creatia artistici, dar a mu-
tat-o din limba in .rai“. Datoritd lui Pla-
ton si apoi lui Hegel, a devenit clar ci
opera este, prin esenta ei, o materiali-
zare a unei idei, si deci nu poate exista
decit ca o unitate intre corporalitatea
obiectului artistic si gindirea subiectului
creator si contemplator. ,Asa se face
— scrie Wassily Kandinsky — c3 arbo-
rele cimpiei, verde, galben, rogu nu este
decit un «caz» material, o forma intim-
plitoare, materializatd, a arborelui pe
care il resimtim In noi cind auzim pro-
nuntindu-se cuvintul arbore* !9, Cu atit
mai mult este expresia unei idei arbo-
rele dintr-un peisaj. Numai un adept al
realismului platonic, ca Brancusi, putea
spune cd ,nebuni sint tof{i aceia care
consideri sculpturile mele drept abstracte.
Ceea ce cred ei c3d este abstract, este
tot ce poate fi mai realist, cici realul nu
inseamnd forma exterioard a lucrurilor,
ci ideea si esenta fenomenelor* !, Fira
semnificatia din mintea artistului si a
publicului, semnificantul este mut, ca
insdsi natura; orice arti are un adre-
sant, chiar dacid e necunascut.

Tocmai faptul c3 exprimi3 gindul unei
personalitdti creatoare deosebeste opera
de artd de joc. Intre arti si joc, deose-
birea este, deci, mai importantd decit ase-
mainarea. Ca §i arta, jocul marcheazi ie-
sirea din naturd si inceputul culturii.
Fatd de naturj, jocul, ca si arta, este un
lux. Animalele nu se joacd, ci se antre-
neazd. Jocul devine posibil din clipa in
care se iveste ,jocul“ dintre om si natu-
r3, creat prin inventarea limbajului. Insi
jocul este autotelic, reglementat, imper-
sonal, reiterativ si inexpresiv. ,Miscarea
de du-te-vino este atit de centrald pen-
tru definirea esentiald a jocului, incit
este indiferent de a sti ce persoand sau
ce lucru fl executd“ 12, Spre deosebire de
joc, arta este o formd de comunicare
profund personald, unicd, irepetabild,
care nu ascultd de nici un fel de reguli,
care se realizeazd prin incdlcarea reguli-
lor. Prin nerespectarea regulilor, se iese
din joc, dar se deschide calea originali-
tatii artistice. Arta este un ,joc* care nu
poate fi profesat in.. joaci.

Existd o degradare nu numai a semni-
ficantului verbal : vorbdria, ci si a sem-

10 w. Kandinsky, Du spirituel dans
I'art..., Paris, Denoél/Gonthier, 1969,
p. 63.

11 C. Zdrnescu, Aforismele si textele
lui Bréancusi, Craiova, Scrisul Romd-
nesc, 1980, p. 146.

12 Hans-Georg Gadamer, op. cit,
p. 29.
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13 Apud Marcel Beaufils,

nificantilor paraverbali, plastica si muazi-
ca : mizgdleala i gdldgia. Din punctul de
vedere al teorlei informatiei, ambele sint
zgomote, adicA nu mai comunicd decit o
informatie senzoriald, nu mai sint sem-

nificanti, ci doar semnale. Doar istoricu)

si criticul le mai pot aprecia ca pe niste
semnificanti producitori de antisemnifi-
calii, deoarece, desi nu mai sint opere de
artd, apartin, totusi, istoriei artei. Istoria
artei este obligatd s3d inregistreze s§i re-
voltele impotriva platitudinii, a cliseelor,
a epigonismului. Chiar dacid nu produce
autentice opere de arti, scandalul artistic
stimuleazi crearea unor noi opere. Insj
revolta impotriva semnificatiilor desuete,
invechite, depdsite a dus la incercareg
de a izola arta de vorbire, de gindire, de
idei, de a o dezliteraturiza, de a abso-
lutiza forma si perceperea in dauna con-
t{inutului si a priceperii. Evacuarea to-
tald a oricdrui inteles nu este insd posi-
bild. Numai mnatura este lipsiti de sens.
In cultur3, evitarea oricirui sens are to-
tusi un sens contestarea tuturor sensu-
rilor. Dadaismul, suprarealismul, letrismul
incearcd imposibilul un semnificant care
sd nu producd nici o semnificatie...

Este de inteles cd pribusirea postbelicj
a atitor dogmatisme a compromis sem-
nificatia in favoarea. semnificantului : asa
a inceput hipertrofierea semnificantului,
a sunetelor si a imaginilor. ,Separarea
aparentd a muzicii de limbaj — scrie
Paul Bekker — este faptul unui stadiu
de specializare expresivi.. Orice muzici
purd este neapdrat derivatd din muzica
vocald, adici din wunitatea muzica-lim-
baj.. Temelia unei simfonii este totdea-
una sunetul format de catre limbajul
omului care cinti* ¥, Dar ,se constati
ci, in anumite perioade ale istoriei sale,
cuvintul recurge la adevirate operatiuni-
sinucidere, aruncindu-se in neantul sen-
sului pentru a scipa de cagmarul tuturor
sensurilor inautentice pe care s§i le a-
suma“ 4. Izolatd de ideile produse de vor-
bire, organizarea artisticA a sunetelor
este invadati de zgomotele naturii si ale
tehnicii. Ca urmare, muzica intrd in noj
.prin pintece", fira stirea cenzurilor, cele-
lalte arte intrind .prin cap“ ; toatd pro-
blema este .de a o obliga si urmeze a-
ceastid ultimi cale — prin mijlocirea cu-
vintului“ 15. Tot atit de primejdioasi pen-
tru arta muzicald este si dezvoltarea gin-
dului pind la schematizarea extremd a
expresiei lui sensibile, ca in unele opere
ale lui Stravinski. In aceeayl situatie se
afld si pictura se zbate intre conceptele
ideografiate ale lui Mondrian si petele
aleatorii ale lui Pollock.

Musique
du son, musique du verbe, Paris
P.U.F. 1954, p. 159.

14 Ibid., p. 31.

15 Ibid., p. 148.



JIn lupta dintre verb si sunet, orice
incalcare abuzivid se plateste, si victoria
unuia inseamnd pind la wma moartea
¢i a unuia §i a celuilalt* !, scrie Marcel
Beaufils despre muzica, dar se poate spu-
ne acelasi lucru gi despre picturd, §i des-
re teatru.

Dezvoltarea ideii prin schematizarea re-
prezentatiei duce la ,supramarioneta“ lui
Gordon Craig, iar potentarea reprezenta-
tiei prin simplificarea ideii duce la ,cru-
simea* lui Antonin Artaud. .Evitati
— scrie Craig — asa-zisul «naturalism»,
atit in migcdari, cit si in decoruri §i cos-
tume. Naturalismu] n-a apirut pe sceni
decit atunci cind conventia a devenit in-
sipidd. Dar nu uitati cd existd si o con-
ventie nobila" ¥, Dimpotriv4, Artaud cre-
de cd ,teatrul cruzimii a fost creat pen-
tru a intoarce teatrul la notiunea unei
vieti pasionate si convulsive ; si in acest
sens de rigoare violentd, de condensare
extrema a elementelor scenice trebuie in-
teleasd cruzimea pe care vrea si se spri-
jine* . Incd un pas de o parte sau de
alta si teatrul este absorbit de abstractii
scenografiate sau de evenimente triite.

Dominantd este tendinta de a apropia
spectacolul mai mult de sensibilitatea
spectatorilor decit de preocupérile lor
ideologice. ,Felul meu de a scrie — de-
clard Jacques Audiberti — nu este chiar
acela al unui scriitor: e mai degraba
acela al unui manipulator al acestor obi-
ecte solide care sint cuvintele. Forma o
ia totdeauna fnaintea fondului“ . Iar
Michel de Ghelderode este de-a dreptul
ostil ideilor. ,Nu-i citesc pe filozofi —
scrie el —, autorul dramatic n-are ne-
vole de asa ceva. Pentru mine, teatrul
este un joc a] instinctului.. Autorul dra-
matic nu trebuie si trdiascid decit din vi-
zune si ghicire. Partea inteligentei este
secundard... Am descoperit lumea forme-
lor inainte de a descoperi lumea idei-
lor*®, Numai c3, pe masuri ce se inde-
pirteazd de semnificatie, semnificantul se
descompune si nu mai ridmin din el de-
cit elementele din care a fost construit :
fapte, intimplat, viziuni, strigite, vaica-
reli etc. Comentind teatrul lui Eugen Io-

10 Ibid., p. 83.

17 Edward Gordon Craig, De Iart
du théatre, Paris, N.R.F. p. 35.

18 Antonin Artaud, Le théétre et son
double, Paris, N.R.F., 1964, p. 185.

19 Cf. Geneviéve Serreau, Histoire
du ,nouveau théadtre“, Paris, N.R.F,
1966, p. 28.

2 Ibid., p. 33.
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nescuy, J. S. Doubrovsky scrie ca : ,,primul
tel al unui teatru al descompunerii va
fi descompunerea teatrului*?!. Conside-
rind cd ,limbajul, in esenta lui, n-a fost
niciodatd altceva decit un delir sistema-
tic* 22, Doubrovsky aplauda pe cei ce des-
fiinteazd cadrul scenei, pe cei ce sfirimi
corsetul cuvintelor si abandoneazi prin-
cipiul identitatii. El crede ca ,este vorba
de a opera in teatru revolutia radicald
care a substituit, in secolul XX, logicii
tertiului exclus, logicile cu n dimensi-
uni, spatiului newtonian, spatiul einstein-
ian“ %'. Ins& logicile polivalente nu au
anulat logica bivalentd, ci au dezvoltat-o,
au completat-o si i s-au addugat. Schim-
barea nu inseamnd desfiintarea identi-
tatii, ci trecerea de la o identitate la
alta. Este adevdrat cd oamenii nu pot
trai vesnic cu aceleasi idei, dar nici fara
idei nu pot trdi omeneste. Dealtfel, in via-
ta noastrd de toate zilele avem de-a face
doar cu logica bivalenta : ori al gAsit bi-
let la teatru, ori n-ai gAisit, cdci a treia
posibilitate nu exista.

Daca .teatrul absurdului’ este inteles
nu ca .teatru absurd“, ¢i ca teatru care
dezviluie situatia absurdid in care se a-
junge ori de cite ori ideile nu mal slu-
jesc dezvoltarea omului, ci, dimpotriva,
o deviazd, atunci toate aceste experi-
mente teatrale au fost binevenite. Insi
nevoia ,anteicd de a relua contactul cu
viata trebuie neapirat sid respecte auto-
nomia artei, fird de care inrfurirea oa-
menilor asupra lumii este injumatatita.
Altfel, arta inceteazid si mai fie o crea-
tie culturald si redevine un fapt natu-
ral, indiferent fatd de rosturile omului.
Prin spectacolul ,pur”, istoria teatrului,
care a inceput cu subordonarea privirii
fatd de ascultarea ideilor, ajunge la in-
dependenta privirii fatd de orice inteles.
Insd ambitia de a prezenta viata aga cum
este ea, fard nici o interventie ,din afa-
ri¥, inseamnd sfirsitul artei, deoarece
arta nu poate si existe fira sensurile pe
care numai omul le poate da existentei.
In happening, de pild4, spectacol in care
domina intimplarea, spontaneitatea, im-
provizatia, incoerenta, nu mai e vorba, la
un moment dat, nici micar de folosirea
ca semmnificant a unor evenimente con-
crete, ci de dizolvarea totald a artei in
viatd, De frica erorilor, s& nu renuntim

insd si la sansa de a ajunge la adevdr.

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

2 Ibid., p. 219.

3 Ibid., p. 315.



