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wSemiologie®, semioticd®, ,semanticd®, .structurd”, ,semn”, ,semnifi-
cant®, ,semnificat® — iatd atifia termeni pe care i intilnim azi frecvent
nu numai in tratatele de purd specialitate ale wnor lingvisti ca Roman la-
Lubson saw Trubetkoi de pildd, ori filozofi ca Adam Schaff, c¢i §i in publi-
cistica mai largd, in reviste literare, in critica. Aceasta peniru ci semio-
logia vcupindu-se cu studiul semnelor §i al semnificaiilor este o jliinfd
foarte largd, inglobind teritorii tot mai vaste, obiectul ei fiind in fond proce-
sul propriu spelei wmane prin care oamenii dau sens lucrurilor. Ea este de
fapt o antropologie pentru «i in centrul ei se afla Omul, vizut ca HOMO
SEMNIFICANS, omul producitor de sensuri. Ea isi propune si lumineze
actul prin care sensurile — wariabile, istorice, contingente — sint produse;
sé explice cum wint ele posibile, cu ce prey, pe ce <ii, cu ce tehnici. Evident
cit aceste cercetiri semiologice se extind la toate compartimentele activitatii
umane care engajeazi direct un Jlimbaj® ca lingvistica, artele, moda, publi-
citatea, propaganda etc., dar §i la psihologie, economie, sociologie, istorie.

Ceea ce au comun aceste cercetari esie ci ele pornesc de la categoriile
analizei ,structurale” aplicaie de Saussure limbii: orice ,fapt® lingvistic,
cuvintul, de pildd, este o structurd®, o unitate funciionald formati dintr-o
imagine acusticd — semmnificantul, un infeles — semmificatul, care impre-
und alcituiesc semnul. Orice semiologie postuleazqd deci un vaport intre
doi termeni, semnificantul §i semnificatul. Primul este o imagine, totalitatea
senzalitlor pe care le primim de la obiectul semnificator ; al doilea este sen-
sl pe care aceste senzajii, aceste imagini ni le inculcd. lar totalitatea lor
asociativd, sistemul dinamic astfel format e semmul. Termenii acestui ra-
port sint diferifi, intre el nu existd identitate, nici egalitate §i de cele mai
mulie ori nici analogie ; corelajia dintre ei se creeaza printr-o intervenjie a
omului, un act ol lui HOMO SEMNIFICANS, o operafie anume, integrati
unui proces istoric §i social,

*
Corelatia intre acesti doi termeni, jocul dintre ei — cu libertifile s5i li-
mitele lui — are o importaniic deosebitdé pentru ertd. Fiindeq arta — care,
ca orice mitologie, ¢ §i ea constituitd dintr-un sistem de semne — se re-

vendicd deopotrivi de la semiologie, ca realitate formald, cit §i de la ideo-
logie, ca realitate istoricd : obiectul ei propriu il constituie ideile-in-formi.

Schitind aceste linii introductive iatd cd am §i Ppatruns in interiorul
gindirii lui Roland Barthes, care si-a cistigat o reputalie stiinfifici depisind
hotarele Franfei pentru eforturile sale de a cuprinde in cercetarea semio-
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logici atit fenomenul literar-artistic (Le degré zéro de Uécriture), cit si alie
zone ale umanulun {Mythologies. Systéme de la Mode). Considerat un ade-
varat gef de gcoald {51, la propriu, el este Directeur de recherche la Ecole
pratique de Hautes Etudes de pe lingd Sorbonna), opercle sale sint traduse
in limbi de mare circulatie, este invitat si {ind prelegeri in diverse univer-
sitdafi din lume samd. La noi a apirut volumul siu Despre Racine, ji ideile
sale au mai fost discutate prin veviste, din punctul de vedere al criticilor
literari.

Este dms@ complet necunoscutd la noi contributia sa la crearea unei teo-
rii teatrale corespunzdtoare stiinfei i istoriei contemporane, dupd cum nu
e cunoscut mici rolul sdu de militant pentru un teatru popular, teairu ..care
sd se situeze la incrucisareq unei gindiri politice cu v gindire semanticd”,
adicd un leatru care si fie in acelasi timp o gindire luminati de marxism®
si 0 .artd care-si supravegheazd riguros semnele® { Esprit® — Mai 1965). De
altfel, chiar afirmarea sa in publicistica francezd gi rdspindirea numelui siu
in cercuri mai largi sint legate de campariile pe care le-a susfinut intre
1955—60 in revista ,Thédire Populaire® impotriva esteticii si a structurilor
dramatice burgheze, dominante in teairul francez, impotriva spiritului mic-
burghez al ,ovangardei®, pentru wun leatru angajat in istorie, al cirui pro-
totip toomai wvenea sd-l1 ofere atunci publicwlui francez Bertolt Brecht, cu
al sdu Berliner Ensemble.

Prezentarea de fatd urmireste sd faci cititorilor nostri jcunoscute atit
gindirea semanticd a teatrului de cétre Barthes i aplicarea metodei semio-
logice in teoria §i practica teatrald, cit §i, deopotrivd, pozitiile sale militante
pentru un teatru politic.

un sens unic? Care raport le uneste pe
parcursul unui timp destul de lung pind
la sensul final, care este un sens retrospec-
tiv, pentru cd desi nu e in ultima replica,
totusi nu e olar decit odati piesa sfirsitd ?
Pe de altd parte, cum ¢ format semnifi-

,,be este teatrul ?
Un soi de masind
cibernetica,,

CGind e in repaus, aceastd masind e de  cantul teatral ? Care sint modelele sale?

obicei ascunsi dupi o perdea. Dar c¢ind
perdeaua se ridicd, ea incepe sd ne trimitd
un numdar de mesaje, care au aceastd par-
ticularitate ca sint simultane si totodata de
ritmuri diferite : intr-un anumit moment al
spectacolului primim in acelasi timp sase
sau sapte informafiuni (venite de la decor.
de la costum, de la lumind, de la ampla-
sarea actorilor, de la gesturile, de la mi-
mica, «de la vorba for) numail c¢3 unele din
aceste informatiuni se mentin {e cazul de-
corului), in timp ce altele se succed, se
schimbd (cuvintul, gestul) ete. Avem deci,
de-a face cu o adevirati polifonie infor-
mafionald §i aceasta este teatralitatea: o
densitate de semne, spre decsebire de mo-
nodia literard.

Orice reprezentafie teatrald este un act
semantic, extrem de dens. Toate problemele
fundamentale ale semiologiel sint prezente
in teatru: raportul codului si jocului, na-
tura semnului teatral - amalogici, simbo-
licd, conventionala? — wvariatiile semnifi-
cante ale aceluiasi semn, constringeri de
inlantuire, denotarea s§i conotarca mesaju-
lui, ete. Se poate spune cd teatrul consti-
tuie un obiect semiologic privilegiat, pentru
cd sistemul sidu este aparent origi
polifonic — in raport cu cel al limbii. care
este liniar.

Ce raporturi au intre ele aceste semne
dispuse in contrapunct si constituind o re-
prezentatie de teatru ? Concurd ele citre

Este semnul teatra] un semn analogic, un
semn simbolic, sau de natura celui lin-
gvistic, formindu-se prin referintd la un
cod digital? Sau poate c¢d tocate aceste trei
tipuri de semne se intilnesc in teatru ? Care
sint legile semnificantilor vizuali care do-
mind pe scena?

latd nenumirate probleme pe care feno-
menul teatral le poate ridica unui semio-
log.

Conceptul
de ,teatralitate”

fnainte insi de a dezvolita aceastd ana-
liza, trebuie delinit obiectul ei. Decdi, ce
este in acceptia lui Barthes teatralitatea?
Ea este acea realitate constituita dintr-o
densitate de semne si senzatii care se cla-
desc pe scena pornind de la  argumentul
scris. ~{Le Thédtre de Baudelaire — Pré-
face — 1934). Este acel fel de ,percepere
oecumenicd a artificiilor senzoriale, gesturi,
tonuri, distante, materii, lumini care inunda
textul sub plenitudinea limbajului sdu ex-
terior”.

Care sint raporturile dintre text si aceas-
ti exterioritate a sa? Teatralitatea trebuie
$i fie prezentd de la primul germen seris
al unei opere, ea este un dat de creajie, nu
de realizare”. Nu existi o dramaturgie cu
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adevirat mare care sa nu contind latent in
ea o teatralitate devorantd. Acest lucru se
vede —— dupid Barthes — la Eschil, la Sha-
kespeare, la Brecht {ca si la lonescu! —
adaug eu, C. T.) unde textul este .d'avonce
emporté®  de exterioritatea corpurilor, o-
biectelor, situatiilor. La toti acesti mari autori
WJle mot fuse aussitot en substances®.

Dar sensul cel mai ascutit si tulburidtor
totodata al teatralitdtii este ci. punind ac-
torul in  centrul miracolului teatral, con-
stituie teatru ca locul unel ,wulireincarnafii®.
unde corpul devine dublu: ¢l este in ace-
lasi timp corp wiu venit dintr-o naturd tri-
viald si corp ideal. solemn, investit in fun-
ctia sa de obicct artificial, de semn,

Anti-Physis

Cu aceasta notiune de .obiect artificial”
(altd datd va spune ,simulacru de obiect™)
am atins un punct capital al esteticii struc-
turaliste® a Jlui Reoland Barthes si anunie
distinctia  intre obiect natural si  obiect
structural, cum se deflineste in acceptia sa
obiectul artistic. Dupd Barthes intre .na-
turd” si ,artda“ se interpune o activitate o-
meneasci care face ca in obiectul artistic
{rezultat din acfiunea de prelucrare a na-
turili printr-o dubld operatie de .découpe-
ment“ §i .agencement”) sd apard ceva nou,
sit se producd ceva care raminea invizibil,
sau neinteligibil, in obiectul natural. Si acest
nou este intelectul aditionat obiectului —
sensul cu care omul investeste obiectul. A-
ceasta aditie are o valoare antropoloegicd —
pentru ca ea este omul ‘insusi, istoria sa. si-
tuatia si libertatea lui, 1n fine insdsi rezis-
tenta pe care natura i-a opus-o.

Teatrul este si el o activitate .structura-
lista®, pentru cd este o adevirata .fabricare”
a unei lumi, care se raporteazi la cea ,na-
turala™ nu pentrz a o copia — cum credea
naturalismul §i realismul naiv dogmatic —
ci pentru a o face inteligibild. Arta drama-
tica are mai putin deci ca sarcind si ,ex-
prime® realul, cit si-1 semnifice. Este aici
un altfel de Mymesis, intemeiat nu pe ana-
legia substantelor — ca in artele _natura-
liste* — ci pe aceea a funmcfiilor. Se ajunge
astfel la o noud categorie a oblectului care
nu e mici realul, nici rationalul, o funclio-
nalul.

Obiectul ‘artistic — ..obiect artificial®, .si-
mulacru de obiect® — face aparente functiile
obiectului natural (realitatea) in sensul ci ii
da pe fatd legile de organizare interioard,
i1 demasca mecanismele sale launtrice, con-
tradictiile, temsiunile. antagonismele conti-
nute (ascunse, mascate). Ori tocmai aceastd
latura 1i apare esentiala lui Barthes pentru
o arta dramaticd revolutionard. Si in aceasti
lumin experienta lui Brecht i se pare exem-
plara.

Pentru a-si realiza gindirea revolutionari
prinr-un teatru angajat politic, cu repercur-
siuni dincolo de sfera |, esteticului”, Brecht a

respins categoric orice estetici  a expresiei
.naturale” a realului, orice imitatie luzio-
nista a .maturii®. El a considerat c&. dimpo-
triva, arta de astazi — adicd arta unei so-
cietati aflate Intr-un conflict istoric, a carui
mizd este dezalienarea omului — trebuie sd
fie nu psewdo-Physis {falsa-Naturd), ci aenfi-
Physis.

.Formalismul®™ lui Brecht este un protest
radical impotriva dnndmolirii in falsa ,Na-
turd® burghezid si mic-burghezi (ca si impo-
triva conventiilor de reprezentare statornicite).
Intr-o societate dmcd alicnatd, unde arta tre-
buie sd fie neapdrat criticd, ea trebuie si
reteze orice iluzie. chiar s1 acea a ,Naturii®:
semnul teatral frebuie in mod necesar sa fie
partial arbitrar, fira de care se recade intr-o
arta de .expresie® dntr-o artd de iluzie
.esentialistda®. (drguments — 1956).

O artd dramaticd revolutionard trebuie deci
sa admitd un anumit arbitrar al semnelor:
este necesar sd se lase o anumiti distantd
intre semnificat §i semnificant. Aceasta pre-
supune o anumitd operatie de .formalizare®,
in sensul ¢da forma trcbule tratati dupi o
metodd proprie. Intre altele, si pentru ci
astfe] sc va preserva teatrul popular, teatrul
politic, de orice influen{i a esteticii mic-bur-
gheze si a vulgaritdtii, preservare care nu e
de loc o problema neglijabila pentru oricare
culturda de masd. Pentru cd ..vulgaritatea“ st
.prostul  gust”™ nu sint decit efectele unei
proaste economii a semnelor, a unei disfuncti
semantice. Dupa cum dimpotrivd, ,bunul
gust® si .distinctia® sint nu o gratie miste-

‘ripasa anacronici. ci efectele uner bune adec-

vart la cod. .Distinc{ia® spectacelelor reali-
zate de Brecht cu Berliner-Ensemble, care au
uwluit publicul cel mai pretentios din occl-
dent, este, dupa Barthes. nu un ralinament
al culorilor sau o plastici a miscarilor {a-
ceasta s-a mai vizut si la altil) < un ,cod®,
atit de clar si atit de sobru incit spectacolul
e in acelasi timp ..éblouissant et tendu~. Se
realizeazd astfel un echilibru superior care
rezolvd in fine contradictia intre sensul po-
litic si forma dificild, constituindu-le unul
prin altul.

Dar aceasta echivaleazd cu a acorda tea-
trului un .statut semantic”.

Statutul semantic
al teatrului

In definitiv prin ce se justifici instaura-
rea unui astfel de statut, si care sint cistigu-
rile pe care le poate trage de aicl arta tea-
trala ? Sint intrebidri legitime la care Bar-
thes indirect a raspuns.

In primul rind aceasta duce la intelegerea
faptului teatral in terment cogrilivi, nu nu-
mai in termeni emotivi, cum ne-a obisnuit o
veche traditie. A gindi intelectualmente tea-
tru]l inseamnd a abeli distinctia mitich —
rincedd. dar incd destul de vie — intre crea-
tie si reflexie, naturd si sistem, spontan §i
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rational, pentru a ajunge la un teatnu, nici
patetic, nici cerebral, ci un teatru .fondé”,
— ocum spunea Barthes — un featru inteme-
iat_, fundamentat, justificat.

In al doilea rind, se ajunge astfel la con-
siderarea formelor dramatice si spectacologice
ca integrate unei responsabilitili ; locul unui
proiector, addugirea unei pancarte, gradul de
uzura al unui costum. intreruperea unei sce-
ne printr-un song, dicfiunea unui actor —
teate acestea semnificé un anumit parti-pris
nu asupra artel, ci asupra omului si lumii.
Astfel materialitatea unui spectaco] nu pur-
cede numai de la o anumita estetici sau de
la o anumitd psihologie a emotiei, ¢f §i — in
principal — de la o technici a semaificatiei.
Sensul unei opere teatrale depinde nu de o
sumid aritmeticd de .intentii®™ si de ,truva-
iuri“, ¢i de ceea ce trebuie numit un sistem
intelectual de semnificanti.

In al treilea rind, aceasta ne conduce la
ideea wvarietdtii si relativitatii sistemelor se-
mantice teatrale. Semnul teatral nu ,.vine
de la sine”, nu e ceva .de la sine inteles™.
Ceea ce numim ,naturaletea” unui actor, sau
~adevarul® unui joc nu este decit un limbaj
printre altele. Un asemenea limbaj isi inde-
plineste functia — care ¢ aceea de a comu-
nica — prin veliditetea sa, nu prin ,.ade-
varul® lui. Acest limbaj e tributar unui anu-
mit cadru mental, adicd unei anumite istorii,
e supus deci istoricitdfii. Asa incit a schimba
semnele inseamnd a da naturii o noud me-
nire (si aceasti operatie defineste indeosebi
arta), si a funda aceastd menire nu pe legi
.naturale i dimpotrivd pe [libertateq pe
care o au oamenii de a face lucrurile si sem-
nifice.

Sanatatea si patologia
semnului teatral

sau

Pentru o gramatica

spectacologica

Cum functioneazi in practicd aceasti gin-
dire semanticd ? Demersul ei este — am vi-
zut — acela de a oferi miste criterii riguroa-

se penbru constituirea actului teatral, cit si
pentru aprecierea lui, sustrigind astfel jude-
cata de wvaloare ,impresiei”, ,inefabilului”,
mindefinisabilului® si altor categorii din ace-
easi familie. Un fapt teatral va fi apreciat
ca orice alt sistem de semne dupd velidite-
lea sa, adica dupd gradul siu de adecvare
la un cod in vederea transmiterii unui me-
saj.

Pentru a intelege mai bine aplicarea gin-
dirit barthesiene la realitatea teatrali  sa
pornim de la intrebarea : dupi ce ecriterit ne
vom hotdri si judecim jocul unui actor, de-
corul, costumele, lamina sau oricare alt com-
penent spectaculogic ?

Obisnuinta, comuni unci epoct intregl, ne-a
invatat si pundem dupia veridicitatea is-

toricd, sau dupad bunul gust, dupi fidelitatea
detalivlui, bucuria- ochiului ete. Barthes res-
pinge aceste eriterii ca exterivare §i propune
0 §1§§ morald plecind din interiorul piesei
insdsi.

Se stie cd orice operd dramatici se poate
reduce la ceea ce Brecht numea gestus-ul sau
social, adica expresia exterioard, materiald
a conflictelor societdtii despre care depune

ea marturie. Acest gestus — aceastd schemia
istoricd particulard aflati la temelia oricirui
spectacol — std in sarcina regizorului de a-l

revela, de a-1 face manifest. El are la dis-
pozilie pentru aceasta ansamblul tehnicilor
teatrale: jocul actorilor. amplasarea si mis-
carea scenica, decorul, lumina, costumul etc
Ei bine, toemai pe aceasta necesitate de a
manifesta, in orice ocazie, gestus-ul social al
picsei intemeiazd Barthes . morala® sa tea-
trala. Aceasta echivaleazi cu a atribui fie-
cirui component spectacologic un rol func-
tional, si aceastd functic va fi de ordin -
telectual, mai mult decit plastic sau emotio-
nal. Mai exact, aceste doud ultime planuni
se’ subordoneazd primului, cdpiatind valoare
tocmai in masura in care il slujesc.

Astfel, fiecare din aceste elemente (jocul,
costumul, decorul, lumina) nu ¢ altceva de-
cit al doilea termen al unui rapont care tre-
buie in orice clipi sd uneascd sensul confi-
nut al operei cu exterioritaiea e¢i. De aceea,
tot ceea ce, intr-un anume compartiment al
reprezentatici, incetoseazd  claritatea acestui
raport, contrazice. intunccd sau  falsifica
gestus-ul social al spectacolului, este prost.
In schimb, tot ceea ce — prin forme, culoni,
materiale si intocmirea lor — ajutd lectura
acestui gestus. este bun.

Jocul. costumul, ca si decorul sau lumina
nu trebuie si devind cu nici un pret niste
alibiuri, niste valori autonome: ele nu tre-
buie si constituie miste locuri vizuale stralu-
citoare §i dense spre care atenfia s evadeze,
pardsind realitatca csentiala a spectacolului.
Ele nu trebuie si devini nici niste elemente
de compensatie, a clror reusiti sd rdscum-
pere indigenta textului. Dimpotriva, trebuie
si-si pastreze mereu valoarea pur functio-
nald, nici inndbusind, dar nici umflind piesa,
ferindu-se mereu de a substitui valori in sine,
rolului lor veritabil, care e acela de a sem-
nifica. Fiecare din aceste componente spec-
tacologice — socoate Barthes — datoreazd
piesei un numir de prestatit : dacd unul din
aceste servicii este in mod exagenat dezvoltat,
daci servitorul devine mai impertant decit
stipinul. atunci respectivul element e bolnav,
suferi de hipertrofie.

Fie ¢i e vorba de verismul arheologic —
cum a numit el hipertrofia functiei istori-
ce: fie ¢ii e vorba de estetism sau .mala-
dia estetici”, in fond hipertrofia unor frumu-
seti formale care ne sedue in sine, prin ele
izsele, in mod autonom, fird rapert cu piesa:
fie e ¢ vorba de hipertrofia adevirului de-
‘telilor eare atomizeazi ideca generald siosu-
focht intregul — toate aceste boli ale elemen-
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telor spectacologice au o etiologic comuni:
din valori necesare potrivit functiilor lor, au
devenit scopuri in sine care deviazd atentia
spectatorilor din sfera actului teatral pro-
priu-zis si a mesajului cu care e investit, in-
dreptind-o in mod artificial citre functii pa-
razite. Reusita independenti a unuia sau al-
tuia din compartimentele spectacologice este
un Jucru condamnabil, pentru <& accentueazi
divortul «creatorilor si reduce obiectul teatral
la o conjugare oarbi de performante.

Componentul spectacologic trebuie sa fie
un argument si functia sa intelectuald nu tre-
buie indbusitd de functii parazite {verism, es-
tetism ete). El are o puternicd valoare se-
manticd, nu se oferd numai pentru a i ,,va-
zut®, ci si pentru a fi ,citit®, pemtru a co-
munica idei, cunostinte sau sentimente. El
indeplineste astfel §i o funciie de semn.

Un semn e bolmav cind e prea mult, prea
putin sau r3u nutrit cu semnificatii. Iatd
citeva boli. Indigenfa semnului: eroini wag-
neriand, in camagd de noapte: Romeo, in
pijama cu scufd, etc.; literaliteieq lui: ba-
cantele semnalate prin ciorchini de struguri;
supraindicarea : abundenta pleonasticd a ace-
leeasi semnaliini ; inadecvarea ; semmaldri pe
des. neconcordante cu intentiile: dezechi})i-
brul intern: semmaliri care se bat cap in
cap, in interiorul aceluiasi semn, aici intrind
excesul de ,[fantezie®, ,pletoricul®, ,compozi-
tul®.

Un semn e sandtos cind e functional, cind
lasi liberd transmiterea semnificatiei pro-
funde a spectacolului, firi si o sardceasci.
dar nici sa o copleseascd cu densitiati para-
zite. El trebuie sd fie un servitor eficace al
gestus-ului piesei — si-1 signifieze, si-1 sig-
naleze, sia-1 impund, E] trebuie s fie destul
de material pentru a ,signifia® si destul de
transparent pentru a nu-si constitui semne
parazite. El este o scritturd si. ca orice scri-
itura, dacad este sau prea sdracdi sau prea
bogatd. sau prea {rumoasi sau prea uritd, nu
mai permite lectura, abdicind astfel de la
functia ei esentiald. El trebuie s giseasca
acel echilibru rar care-i permite sa inles-
neasca lectura actului teatral fard a-l naclai
cu valori parazite. E] trebuie si renunie la
orice egoism si la orice exces de zel si de
bune intentii. El trebuie sd@ existe fara a fi
observat in sine, trebuie si fie vdzut si owu
privit. Aceasta inseamnd a fi in acelasi timp
material si transparent : material pentru a-si
impune prezenta si a refine atentia spectato-
rului, transparent pentru a nu istovi insd a-
ceastd atenfie In receptarca  materialitatii
sale. Cu cit e mal puternicd senzatia mate-
riei pentru intuitia receptorului. cu atit mai
puternica e — intr-un semn sandtos — fri-
miterea la ideea signalatd prin transparenia
sa. In materia semneloy unui spectacol, spec-
tatorul trebuie sa-i poatd citi ideile.

Dupa cum se poate vedea. pentru realiza-
torii de teatru se oferd aici bazele unei ade-
varate gramatici g spectacolului. In acelasi
timp se oferd si criticii dramatice o sansi

de a se salva de la impasul piruetelor im-
presioniste la care o estetica a inefabilului o
condamnd silind-o s3 dea. la infinit, tircoale
fenomenului ..spectacol®. Semiologia i di in
schimb un {undament solid, o metodid de
analiza fermid §i in acelasi timp aplicatd o-
biectului.

In mod eronat critica lui Barthes a fost
asimilata, «de unii, unui  pur ..formalism®,
fara preocupdri continutistice. Analizele lui
din Thédtre Populaire, in special cele con-
sacrate [enomenului brechtian probeazi con-
trariul. Toate discutiile de continut si de
tematicd converg la Barthes citre tema con-
stiintei mdscinde, a trezirii congtiinfei, a pro-
cesului dinamic care opereazd ridicarea ni-
velului mental de la inconstientd la constien-
fd. Prin aceasti trasiturd ..coscienfialistd”
explicd el succesu] teatrului brechtian in lu-
mea occidentald, bogatia .esteticA® a aces-
tuia, in stare si antremeze. acolo, un public
foarte larg. Analiza ‘cauzelor acestei reusite
ne intregeste in acelasi timp in mod esen-
tial propriul concept de teatru a lui Reland
Barthes.

»Nu un teatru critic,
nu un teatru eroic,
un teatru al constiintei”

Constiinta este o realitate ambigud: in ace-
lasi timp sociald si individuald. Si cum tea-
trul nu existi decit ca teatru al persoanelor
(nu cunocastem teatru fard personaje, orice
actiune. .dramd”, neexistind decit prin in-
divizi, .dramatis personnae”), constitnig este
tocmai ceea ce se poate sesiza din istorie
prin individ.

Inconstienta este prin  sine spectaculara.
Ea este chiar definitia marelui teatru popu-
lar. Mecanismul comic al mitologiel papu-
sarilor [Guignol. Mr. Punch, Vasilache) sta
in aceea cd publicul stie ceea ce nu stie per-
senajul ; 51 vizind cum personajul actioneaza
intr-un mod atit de pagubitor si atit de stu-
pid, publicul este mai intli ulmit, apoi in-
trigat. dupd care se nelinisteste. se indig-
neazd. in fine strigd adevirul, enunii solu-
tia. Mutter Courage a lui Brecht nici ea nu
vede. E oarbd si sufera fard si inteleagi,
razboiul fiind pentru ea o fatalitate indiscu-

tabild. Dar in locul ei vedem. noi. specta-
torii, si noi intelegem: - sesizati de a-
ceastd evidentd dramaticd care e persuasiu-

nea cea mai imediatd cu putinid. noi intele-
gem ca Mutter Courage, oarbi, e victima a
ceea ce ea nu vede, si cd aceasta e un rau.
remediabil. Spectacolul inconstienter ei a
operat, in nol spectatorii, o dedublare deci-
sivd : nei participdm la orbirea Maicutei
Courage si in acelasi timp noi vedem aceastd
orbire insdsi; sintem actori pasivi, inglodag
in fatalitatea razboiului. si in acelasi timp g
spectatori  liberi, condusi la  demistificarea
acestei fatalitati. Spectacolul inconstientei are
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o puternicd  maleuticd asupra  congtiinfei
spectatorilor sdi.

In fine, ‘trezirea unei constiinte este prin
definitie o migcare, un proces, incit durata
nactiunii® lui poate si coincidi cu insdsi du-
rata spectacolului, ,, Mosirea® constiintei e un
subiect adult, propriu genului uman si a-I
ataca prin teatru inseamni a te aldtura efor-
tului ficut de marii filozofi, inseamni a te
alatura istoriei insdsi a spiritului uman.

nieatru al constiintei
nu al actiunii;

al problemei

nu al raspunsuluj**

Barthes a simtit probabil pe undeva pri-
mejdia unei simplificiri schematice, a unui
dogmatism la care ar putca conduce niguro-
zitatea modului sdu de gindire (pe altii, fi-
reste). De aceea a revenit cu citeva preciziri
foarte pretioase asupra conceptului siu de
Lteatru al constiintei® — complimentdri care
se gaseau de altfel, implicate si in textele sale
mai vechi, dar care acum sint formulate ex-
plicit. {,Tel gquel® — 1963).

Ca orice limbaj, teatrul serveste la .z for-
mule” nu la ,a face“. Un teatru cu un sta-
tut semantic bine definit, un .leatru semni-
ficant® — cum e teatrul lui Brecht, de pil-
dd — se termind totdeauna printr-un ,.cdutafi
iegirea” adresat spectatorului, in numele ace-
lei descifrari la care materialitatea specta-
colului trebuie sd conducd. Acesta e actul
de ,constientd a inconstientei®; constienfe
pe care sala trebuie sa o aibd despre in-
conglienta care domnegle pe scend.

Aceasta propozitie capitali are insi douid
trimiteri, doud ascutisuri la fel de nete si de
trangante :

a) Pe de o parte ea reprezinti un atac
frontal impotriva a tot ceea ce Barthes nu-
meste dramaturgii .de abdicare®, de ,con-
tagiune®, ,.dempoissement ou de participa-
tion® — romantismul, emfaza, verismul, tru-
culenta, cabotinajul, estetismul, stilul ,grande
opéra®, s.am.d. Toate aceste forme, stilun,
modalitati se sprijind — dupd Roland Bar-
thes — pe una din teoremele fundamentale
ale «culturii burgheze si mic-burgheze si anu-
me contrastul intre ,inimia“ si ,creier”, in-
tentie §i reflexie. inefabil si rational — opo-
zitie care mascheazi in ultimi instanti o
conceplie magicd despre artid. Barthes res-
pinge conceptul magic al teatrului de par-
ticipare, ,farte a la créme de nes esthéticiens
du thédtre, toujours béats lorsqu’ils peuvent
postuler une religiosite diffuse du spéctacle”.
(Thédtre populaire — 1955). El socoate —
ca si Brecht — ci trebuie excluse ..impitoya-
blement comme inciviques® toate acele solutii
dramatice wcare ,engluent le spectateur dans
le spectacle, et par la pitié éperdue ou le
clin d'oeil loustic, favorisent une complicité

sans retenue entre la victime de histoire et
ses npowveaux lemoins® (idem).

b) Optind insid pentru un teatru ,.fortement
signifiant”, el respinge — si pe motive bine
intemeiate — un teatru ,.précheur”, dogmatic,
inghetat, care ar viri in cap spectatorului
pasiv un adevdr gata mestecat. Adoptind
pentru teatru un statut semantic, Roland
Barthes precizeazid ci rolul sistemului nu
este de a transmite spectatorului un mesaj
pozitiv {deci nu e vorba de un ,thédtre des
signifids™), ¢i de a-l face si inteleagi ¢i
lumea e un obiect care trebuie sd fie des-
cifrat {deci. un thédtre des signifiants”).
Mesajul pe care il are de ‘transmis un astfel
de teatru este mesajul semnificafiei lucruri-
lor si nu al sensurilor. lar prin semnificatie
{,.significations*) el intelege un proces, pro-
cesul istoric subiectiv-obiectiv a} producerii
sensurilor, st nu sensurile insesi.

Aceasta conferi — dupi Barthes — exem-
plaritate operei lui Brecht, 5i o face mai ris-
catd decit oricare alta. Brecht s-a apropiat
pind la extrem de un anumit sens, dar acest
sens, in momentul in care se solidifica in
semnificat pozitiv, el 1-a suspendat in intre-
bare. Aceastd suspensie a sensului in mo-
mentul inghetdrii, dogmatizédrii lui {rigidizare
care poate insemna moarte), acest transfer
a lui in chestiune, in intrebare, aceasti pro-
blematizare a sensului, transmutarea sa din
dogma impietrita in problematicd vie — e
poate valoarea majora a experientei brech-
tiene, e ceea ce ii di nobletea unei autentice
avangarde.

O intrebare vaga de genul acelora pe care
filozofia ,,absurdului® o poate pune lumii are
mai putind for{d, zguduie obiectiv mai putin
decit o intrebare la care raspunsul e aproape
si In acelasi timp oprit — cum ¢ ‘intrebarea
lui Brecht :

~Ce [rottement trés sustil d'un sens (plein)
et d'une signification {suspendue) est une en-
treprise qui laisse loin deriére elle, en au-
dace, en difficudté, en nécessiié aussi, la sus-
pension du sens que Uavant-garde oroyait
pratiquer par une pure subversion du langage
ordinaire et du conformisme thédiral®. {,Tel-
quel® — 1963).

Nu pot incheia mal bine aceste pagini de-
cit transcriind propozitiile fundamentale care
definesc aderarea lui Barthes la ceea ce nu-
meste el ,marile teme progresiste ale epocii
noastre” :

— Riul de care suferd oamenii e in mina
oamenilor insigi: lumea ¢ ,MANIABILA®.

— Arta poate i trebuie sd interving in
istorie.

— Azi arta trebuie si concure aceloragi
sarcini ca §i stiinjele, ele fiind solidare.

— Teatrul trebuie si ajute hotdrit istoria,
dezvialuindu-i  procesul.

— Tehnicile scenei sint ele insele anga-
jate.

— Nu existi o esenta a artel cterne, «ci
fiecare societate trebuie si-si inventeze arta,
care va conduce da propria ei eliberare.
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Spectacolul de la Constanfa s-a terminai.
Giaccinta din Utlegiatura® de Goldoni a
redeventt prozaic de lucidi.

—
=N
e
=
=
=

Debut : 1960 1o Timisoara. Acum e unul din
capeiele de afis ale teatrului ploiestean, ceea ce
n-o impiedicd s& facd naveta. Escale preferate :
Teatrul de Siat din Constanta si Teatrul de Stat din
Tg. Mures — sectia romana.

Ultima cronicd i-a fost scrisd de jurivl Festiva-
lului National de Teatru — 1969 care i-a conferit
un premiu de interpretare peniru rolul Silviei din
JAcesti ingeri tristi” de D. R. Popescu.

Dar s-o cunoastem pe Anca Neculce-Maximilian
dincolo de scend, nu cind isi citeste scrisorile de
la admiratorii s&i; nu cind isi face gimnastica de
diminecatd ; nu cind... Mai bine s& l&sdm imaginile
cotidiene s& treacd dincolo de scend.

— Mai @m timp s mdninc ?

S-ar pdrea eid a venit prea de-
vreme  la gard. Ud  asigur cd
doarme. Doudzeci de minute in-
seamnd, uneori, foarte mault.



Neincredere in ceasurile gari-
lor ? S-ar putea. E si un gest
reflex.

Originald cu orice pref? Nu!

Peste citeva minute pleaca tre-

nul de Tg. Mures... Trebuie sa-l
prinda.

Ce-t drept nu-i prea conforta-
bil. Noroc ca-i cald in vagon.

Un nou rol? Nu! E in agtep-

tarea trenwlui de Plolegti, unde

repeta in QO familie indoliata”
de Branislav Nugici.




In sfirgit! Nu mai alearga! E

duminicd, e liberd, e din nou

acasa, §i, admiratia pentru Emi-

nescu i atrage pagsii spre acest

loc linigtit. $i... marea e atit de
aproape.

Obisnuita cu distantele, un drum
pina la Mamaia ¢ o simpla p
plimbare

Céldduzind singurdtali
De miscitoare valuri®

In loc de concluzii

luni: repetitie la Plo-
iesti:

marti §i miercuri: spec-
tacol la Tg. Mures —

sectia roméind — ,Acesti
ingeri trigti® de D. R
Popescu ;

joi: din nou la Ploiesti
~ repetitie ;

vineri:  spectacel la
Constanta cu . Vilegiatura®
de Goldoni ;

simbitd : iar la  Plo-
iesti — repetitie ;

duminica: inapoi la
Constanta. Liberd si ad-
mire marea pind  luni




