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Arta de a fi 
Implinirea ş i  concretizan"a operei dra­

matice nu se petrece numai pe scenă, ci 
in aceeaşi măsură şi in sală, în sensibill­
l.atca şi conştiinţa spectatorului. Cum 
scria Max Reinhardt, �numai în clipa în 
care creatorul este totodată receptor iar 
rN'Ppiorul devine participant la creaţie 
."-C naşte m i sterul acda inegalabil şi mi­
nunat al teatrului. D<'f;i gur, teatrul plă­
teşte această clipă subl imă cu propria 
viaţă. Căci în urmă nu rămîne nimic alt­
ceva decit reflexul palid al unei imagini.  
Dar pentru retrălrea ace5tei minuni unice 
actorul şi spectatorul vor reveni mereu 
la teatrul viu, il vor pro<.luce şi căuta." . 

Un teoretician şi prnctician al teatrului 
precum dramaturgul şi regizorul Manfred 
Wek werth din R.D.G . merge ch iar mai de­
pa rl c, susţinînd că actorul primordial n u 
e-;te, in te-atru, artistul de pe scenă, ci 
.�pectatD'7'ul . E d rept, el nu-şi realizează 
p<'rsonal propria piesă. Dimpotrivă, ceea 
ce îl atrage spre teatru este tocmai fap­
tul că îşi poate tran.spune pe scenă, pe 
durata unei reprezentaţii, propria piesă 
(pe care altfel şi-o "joacă" în minte, in 
,.decorul" modelului intern al realităţii) ,  
ca şi faptu l că ea este realizată de alţii, 
aşa incit spectatorul o poate contempla. 
Acea.o;tă dedublare este posibilă intrucit 
şi �ceHilalt" , actorul, are o dublă existen­
ţă : ca om concret, ce prezintă ceva pe 
scen:i, şi ca o entitate ce semnifică ceva. 
Dar această .�cmnificaţie este atribuită re­
prewntantului numai de către spectator. 

Iată de ce m i  se pare greşit să inter­
pretăm ,,liniştea" d i n  sala de spectacol 
numai ca imobilitate .receptivă sau ca o 
Pmotie pasivă, împotriva căreia un teatru 
revoluţionar, interesat de .,activarea" pu­
bl icului , ar trebui să lupte. Participarea 
�>pectatorul ui nu este u n  act de manifes­
tare exter!o.:m:i, f i zid't, de genul interven­
ţiei şi comentariului direct, la replică. 
"Tăcerea" sălii nu arată decft faptul că 
spectatorul a început şi el să "joace". 
Acţiu nec'l şi evenimentele de pc� scenă au 
devenit propriile sale acţiuni, pe care le 
desfăşoară, concomitent, în mintea sa şi 
în corespondentul său obiectivat, de pe 
scenă. Intrucit cele două tipuri de acţiun i 

spectator (1 1) 
nu &e suprapun niciodată perfect (în afară 
de cazul în care spectatorul este însuşi 
autorul piesei), rezultă o tensiune pe care 
o numi m depăşire. Ea constă din a des­
coperi în piesă "variante optimale" de 
comportament şi  atitudini existenţiale, 
aşadar noi posi bilităţi de autoexprimare 
a i nd ividului . 

La fel de greşită ar fi însă şi subesti­
marea aşa-ziselor .. reacţii" ale spectato­
rilor, pentru motivul că sînt simple re­
acţii : rîs, plins, aPTQbare, indignare, ener­
vare, plictiseală, tăcere, satisfacţie, agi­
taţie ş.a.m.d. Ele nu sînt singurul lucru 
pe care �U face" spectatorul, chiar dacă 
I"E6tul nu este vizibil pentru actor, în­
trucît actorul însuşi reprezintă acel �vi-
7lbil ". Reacţiile amintite mai sus sînt e:r­
teriortzdTi ale participării spectatorului, 
nu participarea însăşi . Ele indică faptul 
că participarea are loc, fiind semnul prin 
care actorul îşi poate da seama că si ­
tuaţia pe care o construieşte pe scenă 
s-a transformat în comportament şi ati­
tudine a spectatorului, aşadar într-o re­
laţie umană concretă . 

Ar fi l ipsit de sens să pretindem 
teatrului viitorului, în principiu, pro­
vocarea altor ti puri de reacţi i  di n  
partea spectatorului sau să căutăm 
să aşteptăm alte modalităţi de "replici" 
ale spectatorului în dialogul său cu scena, 
cum ar fi, de pildă, întreruperi aleatorii 
ale acţiunii, schimbarea spontană a des­
f;lşurări i subiectului , partic iparea direct:i 
a pu bl icului la evenimentu l dramati c etc. 
Pri n acea�ta nu vom apropia mai mult 
teatrul de reali tate, cum afirmă adepţi i  
happening- ului ,  c i  vom distruge realitatea 
specifică a teatrului . Participarea crea­
toare a spectatorulu i  este un act del ibe­
rat şi conştient, nu rodul unei improvi­
zaţii  tributare impulsurilor subconştiente. 
.Jocul dramatic este întotdeaun a  un joc 
premeditat, ba7.at pe o convenţie. De 
acC('a, influenţa format ivă a teatrului nu 
se manifestă decît dacă spectatorul şi ac­
tor-ul cunosc, ambii, aceru;tă dublă - de 
fapt - convenţie şi o respectă : cea gene­
ral ă, prin care teatrul se consti tuie ca 
artă cu un limbaj specific, şi cea concretă, 
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referitoare la piesa jucată. Deci, partici­
paroo spectatorului la jocul de pe scenă 
este posi bilă numai dacă el cunoaşte "re­
gul ile jocului" . Astfel, atenţia şi interesul 
său nu trebuie orientate numai spre des­
cifrarea şi valorificarea tematică a piesei, 
ci  in aceeaşi măsură asupra jocului dra­
matic, asupra măiestt;ei dramatice înseşi 
a celor ce au reali7.at spectacolul . I nde­
pendenţa şi siguranţa gustului estetic al 
spC'Ctatorului de teatru va creşte in mă ­
sura în care el va fi capabi l  să conştien­
tizeze nu numai ceea ce se arată pe 
scenă, ci şi modul în care se arată ceea 
ce se arată. Acest publ ic va fi capabil 
să aprecieze noutatea şi calitatea ffitetică 
a spectacolelor ce i se oferă, inzestrat 
fiind cu un gust sigur şi apt să întîmpine 
miracolul naşterii unei noi opere drama­
tice, la care este invitat să participe, cu 
i nteresul şi respectul de care vorbeam mai 
sus . 

Existenţa unui asemenea public in ipos­
taza sa colecti vă, şi nu doar prin cîţiva 
indivizi iwlaţi, este hotărltoa.re pentru ca 
teatrul să-şi poată indeplini menirea for­
mativă. Fiindcă influenţa lui socială nu 
se manifestă nemijlocit, de la actorul in­
dividual la spectatorul individual, ci abia 
prin intermediul sistemului teatru, ca en­
titate socio-culturală. Abia cind actorul 
ş i  spectatorul consimt să participe la con­
venţia numită "teatru" ,  acesta devine po­
sibil ca realitate, intrucit abia acum de­
vine posibil jocul participativ al specta­
torului. Dar, in afara iniţierii şi pregă­
tirii estetice, organizate şi constante, a 
publicului, o al tă condiţie indispensabilă 
pentru funcţionarea acestei convenţii o 
constituie factorul de stabilitate estetică 
a teatrului ca limbaj artistic, respectiv 
conservarea principiilor estetice generale 
ale artei dramatice. Tocmai spre a asi­
gura spectatorului un cît mai larg spaţiu 
de manifestare a propriei i ndividualităţi, 
este necl'sar ca acest sistem, numit tea­
tru, respectiv "regulile" sale, să fie sufi ­
cient de stabile. Tocmai pentru a putea 
oferi spectatorului cea mai mare liber­
tate posibilă (a cărei expresie este diver­
sitatea, individualitatea reacţiilor) in 
participarea sa la jocul de pe scenă, 
scena însăşi şi convenţiile ei tre­
bu ie  să fie suficient de invariante. 
Noutatea şi originalitatea indispen­
sabqe oricărei opere de artă valide, pe 
scurt, i nformatia ci estetică, nu se pot 
obţine printr-un anarhism al formei sau 
prin exhibiţionisme menite să dinamiteze 
înseşi graniţele ce asi gură specificitatea 
teatrului  ca gen, bazat pe coerenţă şi or­
ganizare, pe reguli precise şi pe convenţi i .  
Abia pe calea ocolită a respectării con­
venţiei artistice, teatrul poate surprinde 
în mod specific realitatea. surprin zind re­
laţi i !P ei esenţiale in plan uman. Şi abia 
prin acest .. ocol " teatrul este in măsură 
să descopere 7MJi raporturi şi relaţii exis-
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t entiale, prin intermediul cărora recreează 
realitatea, transformind-o. Astfel,  influ­
enta fonnativă a teatrului nu este una 
directă, ci una prin analogie, mijlocită 
de sistemul teatru, care permite spect..aio­
rulu i  sf1 fie activ el însuşi, prin aceea că 
joacă, odată cu actorul, p,ia;a de pe 
scenă . 

Pe scurt, teatrul trebuie să deţină, ca 
teatru, suficientă realitate spre a oferi 
spectatorului şanse reale de participare. 
Iar a-�eastă real i tate a scenei (ceea ce ne 
înfăţişează ea) trebuie să dovedească, la 
rîndul ei, suficientă structurare (auto­
structurare) şi stabilitate ca sistem in­
dependent (in subi ect, gesturi şi acţiuni) 
spre a putea deveni .,claviatura" prin i n­
termediul căreia se exprimă jocul spec­
tatorului, respectiv reprezentările, imagi­
naţia şi sensibilitatea sa. 

3. Spectatorul, factor al 
realismului dramatic 

Realitatea scenei inseam�:�ă intotdeauna 
şi realizare (construire, structurare a 
materialului ideatic) . Opinii, teze, semne, 
frumuseţe, poezie - cind sint transmise 
direct spectatorului, fără a mai urma dru­
mul .,ocolit" al realizări i lor intr-un lim­
baj senwrial, contrazic caracterul tea­
trului, realitatea sa ca artă. 

In acest fel trebuie înţeles realismul 
imanent al teatrului. Abia prin interme­
diul unui astfel de realism devine tea­
trul capabil să înfăţişeze pe scenă şi ceea 
ce nu există in realitate. Căci măsura 
ace;tui realism nu e dată de obţinerea, 
in fiece moment din ·reprezentaţie, a unei 
corespondenţe nemijlocite cu realitatea 
obiectivă, ci de realizarea, pe scenă, a 
u nei structuri artistice care devine ea ln­
săşi realitate, in măsu ra in care provoacă 
jocul participativ ai spectatorului. In 
această perspectivă, teatrul este capabil 
să realizeze orice, chiar şi ceea ce .,pro­
priu-zis" nu există : vulpi care cîntă ; 
zmei ce stăpînesc regate ; zeităţi ce in­
tervin in destinul eroilor etc. Iposta7..e 
imaginare ce devin reale in măsura In 
care il incită pe spectator să ia parte Ia 
realitatea jocului. Căci teatrul îşi dobin­
deşt� veridicitatea abia cind spectatorul 
poate raporta cele arătate pe scenă la 
experienţa şi trebuinţele propriei sale 
existenţc. Cînd, aşadar, nu receptează 
ceea ce se prezintă pe scenă drept o si­
tuatie obiectivă, ci ca incitaţie şi prilej 
pentru modificarea propriului său com­
portament. In aceasta constă caracterul 
metaforic al teatrului. Dar, vorbind de 
metaforismul teatrului, avem in vedere 
nu metafora ca temă, ci mctafori7.area ca 
metodă. Ea este uti lizată n u numai in ca­
zul basm ului sau parabolei, ci devine efi­
cientă, in acelaşi grad, pentru construi­
rea unor scene şi situaţii realiste. Căci 
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realizarea acestora din urmă necesită de­
dublarea amintită spre a dobîndi realitate 
in teatru. De aceea, realitatea teatrului 
constă în capacitatea sa de a depăşi rea­
litatea dată, prin propunerea unor alter­
native viabile, prin găsirea altor posibili­
tăţi de acţiune şi comportament. 

Multă vreme s-a considerat că, sub ru;­
pect educativ, caracterul de model al tea­
trului constă din modelarea, pe scenă 
(prin intermediul dramaturgului şi acto­
rului), a realităţii şi prezentarea ei ca 
model spectatorului. In "simplificarea" pe 
care o oferft modelul, s,pectatorul ar pu­
tea recunoaşte "mai bine" decît in rea­
litatea dată relaţiile şi raporturile esen­
ţiale ale acesteia, putîndu-se adapta ast­
fel mai eficient in plan uman realităţii 
respective. Intr-o asemenea viziune a 
funcţiei modelatoare a teatrului, singu­
rul factor activ al jocului de pe scenă 
ar fi actorul. 

Caracterul de model al teatrului con­
stă însă în aceea că realitatea trebuie 
modelată de două ori : de către specta­
tor şi de către teatru. In primul tind, 
spectatorul trebuie să fi modelat deja, 
pentru sine, şi înainte de a merge la tea­
tru, propria sa realitate, adică ceea ce i 
se întîmplă şi îl înconjoară zilnic. Numai 
aşa poate el intra într-o relaţie activă cu 

Oradea 
Monografie scenică 
Tudor Muşatescu 

Cind, cercetind stagiune cu stagiune re­
pertoriul fiecărui teatru din anii 1944-
1 9B:l, constaţi că - totalizînd aproape o 
sută de premiere cu şapte piese repre­
zentate - Tudor Muşatescu este cel mai 
jucat autor dramatic român din perioada 
interbelică. nu poţi să nu te întrebi că­
rui "secret de fabricaţie" i se datorează 
această extraordinară popularitate. 

Cel puţin o parte dintre răspunsurile 
care pot fi date unor astfel de întrebări 
au fost creionate cu prilejul monografiei 
scenice Tudor Muşatescu, initiate de Tea­
trul de Stat din Oradea, cu sprijinul 
A.T.M., in cadrul actualei ediţii a Festi­
valului national ,.Cintarea României ",  
pentru a marca BO de ani de la naşterea 
scr1itorului. 

Au contribuit la aceac;ta spectacolele 
prezentate, în matineu �i seara, in faţa 
unor sftli pline şi arhiplinc : Titanic-Val.�. 
in viziuni regizorale moderne, deosebite 
ca modalitate de expresie (Ion Cojar, cu 
excelenta trupă a secţiei romtme de la 
teatrul-ga;�.dă, şi Aureliu Manea, cu va­
loroasa echipă a Teatrului Magh ia!" de 
Stat d in  Cluj -Napoca) ; ... Eseu (Teatrul 
Naţion�l din Cluj-Napoca, în regia de tip 
traditional a experimentatului Victor 'ru­
dor Popa) ; Visul unei nopţi de iaroo 

jocul de ' pe scenă, "rolul" său este să 
proiecteze asupra acţiunii de pe scenă 
ceea ce el a jucat deja, in mod analog, 
pe propriul său model, i ntern, al reali­
tăţii .  Iar ceea ce este înfăţişat pe scenă 
trebuie să prezinte, ca realitate, suficientă 
unitate, coerenţă şi individualitate pen­
tru ca spectatorul să nu se afle, ca in 
faţa unui test Rorschah (din cauza ,.des­
chiderii "  prea mari a operei care-i per­
mite să înţeleagă orice), doar faţă in faţă 
cu sine însuşi (confruntare pe care ar 
putea-o realiza şi singur, men tal ) .  El 
tri.!buie să se poată raporta la sine şi in 
iposta:t.a de celălalt, regăsindu-se din un­
ghiuri inedite, fiindcă numai aşa el se 
poate cunoaşte şi altfel, in potenţialităţile 
sale latente, şi astfel să se transforme. 

Teatrul nu este, aşadar, un simplu mo­
del al realităţii ce concordă, in fiece cli­
pă a desfăşurării scenice, cu o realitate 
dată. Abia prin acest sistem de dublei 
modelare a realităţii, de către spectator 
şi de către teatru, evenimentele drama­
tice de pe scenă (gest, acţiune, subiect) 
şi conţinutul experienţei spectatorului (lu­
mea sa reală) intră într-o relaţie umană 
activă, productivă artisticeşte. In cazul 
de faţă, între doi producători, relaţie in 
care fiecare este in acelaşi timp producă­
tor şi produs al celuilalt. • 

(Teatrul de Stat d i n  Turda, in regia acto­
rului clujean Marin D. Aurelian, oferind 
tinerei actriţe a scenei clujene Catrinel 
Dumitra<>cu prilejul unei fermecătoare 
creaţii) ; Ale vieţii valuri, cabaret literar 
pe texte de Tudor Muşatescu, realizat de 
Ion Cojar, în colaborare atit cu actori oră­
deni (Ion Mîinea, Cristina Şchiopu, Eu­
gen Harizomenov, Eugen Ţugulea şi alţii), 
cit şi cu distinse personalităţi ale scenelor 
bucureştene (Radu Beligan, Octavian Co­
tescu, Marin Moraru şi Mişu Fotino), că­
rora Ii s-a adăugat, în dubla ei calitate 
de actriţă şi de cîntăreaţă, Corina Chi­
riac. Opera muşatesciană s-a arătat des­
chisă unor variate posibilităţi de inter­
pretare, dezvăluindu-şi totodată fondul 
de umanism, de bun-simţ şi speranţă, 
care conferă satirei de sorginte tradiţio­
nală un anume sens constructiv, atit de 
dra� spectatorului român. 

Elocvente, in acelaşi sens, au fost şi 
contribuţiile prezentate la simpozionul din 
29 martie, înfăţişînd publicului şi oame­
nilor de specialitate aspecte caracteristice, 
adesea inedite, descifrabile în viaţa şi 
opera lui Tudor Muşatescu (Radu Beli­
p,an),  ori apercepţii regizorale profund 
înnoitoare, de reală şi substanţială mo­
dernitate (Ion Cojat). de natură să evoce 
,.ne-biobibliografic ", dar concludent şi cu 
farmec, strălucirea autorului în epoca lui 
(Valentin Silvestru), ori reverberaţia ope­
rei sale în contemporaneitate (autorul rîn­
dut;lor de faţă) . 
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