de la text
la spectacol

CUVINTE
EXISTENTE...
SEMNIFICATII

LCuvintul tipirit nu e. se infelege, decit un palid
reflex al simfirilor ce ma tulburauw in timpul pro-
cesului de creafie. Artistul insd e dator sd rea-
prindi vipaia ce-l insuflefea pe poet cind dadea
viald subiectului.”

Goethe

woodn teatru, ca st in lume, vorbele constituie nu-
mai o parte a existenfei.”
Caragiale

I

Nu intimplitor, alegind drept epigraf aceste fragmente din Goethe si Caragiale,
situam analiza noastri sub semnul méarturiilor unor seriitori ; éupa cum nu intimplator
ne vom referi mereu la opxmﬂc unor dramalurgi, autori de piese de teatru, opere lite-
rare care-si gisesc finalitatea in reprezentarea lor scemicd. Aceasta, pentm ca uneori
dezbaterea reali a raporturilor text-spectacol (cu toate contradictiile inerente acestul
raport dialectic) e substituiti de unii cu o pretinsd ,ceartd pentru autonomic®?!, ca o dis-
puti persc&nali intre autor si regizor. Pusd in termenil acestia de ,ceartd pentru auto-
nomie” [..parcd si vad doi cifei tragind furiosi de capctele aceluiasi os!), problema se

meschinizeazd, devine o ,daraverd de dopotniti®?, e redusi la gabaritul inteligentelor

* Textul comuniedriy prezeniate In cadrul dezbaterilor organizate de AT.M.,, pe iema
raporturilor text - spectacol.

b Paul Everae, .Ceartq pentry antonomie”, Contemporanal® din 50 iunie 1967
21 L. Caragiale, () scrispare pierdula”, actul 11,
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mediocre ale unor breslagi invidiosi. Din punotul de vedere insi al finalititilor Artei
si al artistilor autentici, ea nu ¢ decit o falsi problemd, o pseudoantinomie. Vom inlo-
cui deoi tradifionala ,polemici® cu o foaie de observalie cit mai atenti asupra dru-
mului parcurs de la text la spectacol, ciutind si surprindem conditiile obiective, legice,
ale procesului gi si notdm cinstit dificultifile intimpinate. Clci un artist adevirat nu
are altceva de ficut decit si-si cultive cu ,dreptate si credinta® parcela de griadind ce
i-a fost incredintati...

Discutia porneste de la constatarea dublei realitdti a teatrului: teatrul ca litera-
furd (textul scris al dramaturgului} §i teatrul ca spectacol (interpretare, regie, scenogra-
fie, lumind, muzici, dans, pantomimid etc). Aceasti dubli existen{i a generat si con-
tinud si genereze citeva intrebiri fundamentale :

— Teatrul este reductibil la unnl singur din planurile sale existentiale?

— Cu alte cuvinte, valoarea lui este exclusiv de ordinul literaturii, cum se pre-
tinde de umnii ?

sau

— Existd si o valoare proprie artei spectacolului, artei scenice (in care includem
tot ce e in afara textului, toate elementele componente enumerate mai sus) 7

— Acestea pot crea valori demne de interes prin ele insele?

— Existd deci vreun mobil, esteticeste justificat, care si faci pe consumatorul
de arti si nu se multumeascd numai cu fextul scris, ci si doreascd si vadi §i repre-
zentarea, existenta lui scenici ?

— 81 aceasti a doua realitate, teairald, a piesei de teatru poate fi calificatd
drept artd ?

Rispunsuri la aceste intrebidri fundamentale — pe care si le-a pus printre altii
si Caragiale — s-au dat de-a lungul vremii in sensuri diferite:

Nu! Spectacolul teatral nu poate aspira la rangul de arta, care-i propriu numai
poeziei gi literaturii, picturii gi sculptusii, muzicii si arhitecturii. Teatrul ca spectacol
e o formi secundari §i provizorie. Secundard, pentru ci reprezentatia teatrald se bazeazi
pe mijloace de expresie infericare, ca mimica, gesturile, intonafiile actorilor. Limbajul
iocului dramatic e un limbaj artisticeste inferior. Provizorie, pentru ci teatrul e o forma
pe cale de disparitie: limbajul su, limbajul actiunii, era legat de celebrarea cultului,
si prin -pierderea semmificatiei religioase, prin detasarea de cult, e! nu-si mai are nici
o rafiune de a exista. Auguste Comte, autorul acestor opinii, conchidea: ,Pozitivismul
trebuie irevocabil si stingd institufia teatrului, pe cit de irationald, de lipsiti de justi-
ficare, pe atit de imorali.. De cind lectura este destul de rispinditi incit si se poatd
peste tot gusta in mod izolat, individual, capodoperele dramatice, de protectia acordata
jocului scenic nu pot profita decit mediocrititile §1 acest ajutor factice nu impiedica
sia 1 se vadd desuetudinea spontand.” (Systéme de politique positive, t. 1V, pp. 441—442,

sTeatrul cu spectacolele sale corespunde facultitilor infericare ale spiritului
uman®, scria Barbey d’Awurevilly, pentru ci aici gindirea este tributari acestui mize-
rabil esichier care e scena.. acestei matrife care o sfarimi, o mutileazi, o firimiteazd
intotdeauna.” (,Thédtre Contemporain® — . I, pp. 7, 8.)

.In mijlocul unei paturi de carton vopsit, sub o lumini neverosimili, se acumu-
leazd imperfectiuni de tot soiul care sint tot atitea insulte aduse frumusetii poetice...
Trebuie insd si ne resemndm la acest sacrificiu penibil® — opina Becq de Fouquieres —
Ldin pegg)sitatea de a place gloatei, a cirei culturi generald se ridici® (,Arl de la mise
en scene”).

Insi reprezentatia teatrali va dispiirea cu timpul: comuniunea sociali de esentd
religicasd si politicA ce a stat la originea manifestirilor teatrului este inlocuiti cu in-
dividualizarea progresivi a emofiilor, incit spectatorul evoluat de miine se va multumi
cu lectura operelor, jocul dramatic desfasurindu-se in imaginatia lectorului, intr-un soi
de teatru ideal, in care actorii sint fird defect. Aceasti afirmatie a lui Jean Hytier,
{.Arts de litiérature”), duce pini la capdt concluzia logici ce se poate deduce din
pozitiile de mai sus.

Acest dispret pentru teatru ca arti a spectacolului, nu lipsit de o tentd anti-
democratici, aceste profetii anun{ind disparitia lui ca reprezeniajie — care de altfel
nu s-au realizat — au la bazd ridicini comune :

Mai ‘intii, teatrul nu e conceput decit ca o artd a liferaturii. In al doilea rind,
reprezentatia nu e conceputd decit ca o iustrare a textului, un fel de lecturd in co-
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lectiv pentru un public primitiv, nedeprins cu lectura individuali. De aici urmeazid
consecinfa : actul spectacular, acful reprezentirii nu este capabil si se constituie in
fapt de artid cu valoare proprie.

Toate acestea isi au sorgintea in ceea ce Camil Petrescu numea o prestigioasi
dogmi, .primatul textului®? — care a dominat o vreme teatrul occidental, in special
teatrul frantuzesc, verbios si retoric.

Reducerea teatrului la literaturi a adus dupd sine o altd dogmi, foarte rispin-
diti printre publicistii de culturd francezd, si anume cd arta teatrului e reductibila la
arta de a spune, adici la recitare, declamatie, dictiune: .dacd aria de a spune nu ¢
tonid arte actorului, e foarte sigur ¢d e §i fondul ei §i cam pe aproape esenfialul :
dicjiunea Creeazd gi rezumd aceastd artd@®, serie Leon Bremend in lucrarea semnificativ
intitulata L’art de dire et le thedtre. Aceastdi oconcepiie convenea perfect modalitatii
tradifionale a teatrului frantuzesc, unde ,actorii jucau intotdeauna in picivare ca nigte
maestri de dans.., cu piciorul intins inainte si pumnul in sold. Incremenifi in aceasti
pozitie recitau fextul. Cind -actorul Baron a indrdznit si ridice bratul deasupra capului,

3 La wunii din publicistii nostri circuld, cu toate prerogativele fetisului, aceastd
formuld, invocindu-se adesea autoritatea lui Camil Petrescu. Cred insé & respectivii
nu au citit cu alenjie Modalitatea esteticR a teatrului, unde wun capitol poarta chiar
titlul . Primatul  textului®, pentru cd atunci: ar i vdzut cum Camil Petrescu nu se
sfieste sé numeascld aceastd judecatd .dogmid®, chiar dacd de .solid prestigin®, §i si-i
circumscrie autoritatea pe o anumild porfiune a istoviei leairului si. pe o anumitd
arie geografici : ,, Judecala despre prioritatea lexiului in teatrul de artd apare ca o
dogma, care abia in ultimii cincizeci de ani a fost pusd@ din now intens in discutie”
{op. cit. p. 32). Nu o gasim nici la incepuiul tealrului antic, nici in cea mai mare
parie a istoriel nu s-a impus niciodatd exclusiv® {(op. cit. 28). Mai interesantd este ana-
liza intreprinsd de Camil Petrescu pentru a-i desprinde .semnificalia esentiald™. Aceasta
o gdseste insd intr-un plan extraestetic, §i anume in .ndzuinta metafizicd a obiectivdril.
a supravietuirii® {op. cit, p. 28). Textul scris apare ca un principiv de economie a ex-
perienfei si a creafiei” @ dacd actorii .dupa eplauzele primite in Hmpul viepii dispareau.
opera scrisd supravietuia® {op. cit. p. 82).

Un important capitol al discufitlor in jurul primatului textului® il constituie
cele referitoare la originile teatrului. Gordon Craig, Gasion Baty, Antonin Ariaud ex-
trag multe din argumentele lor, peniru contestarea acestui . primai”, din teoriile pri-
wvind naglerea §i evolujia teatrului. Pentru ei, la origine, teatrul a fost migcare, gest,
dans, iar ulterior acest teren a suferit invazia literatorilor”®. ,Arta teatrului s-a néscul
din gest, din miscare, din dans.. Tatdl dramaturgului fu dansatorul...” Pictori §i mu-
zicieni, agijderea literatorilor, dezgustafi de wvastele lor bunuri, nu wviseazd decit si-gi
anexeze leatrul” (Gordon Craig. Despre arta teatrului, edifia francezd, pp. 92, 104,
105). Artaud fixeazé — ca si Camil Pelrescu — dictatura”™ textului ca pornitd din
Renagstere : ,De patru sute de ani am fost obignuifi cu un teatru pur descriptiv, care
povesteste, care povesteste... Trebuie sfirsit odatii cu aceastii superstific a textului §i a
poeziei scrise™ (Le thedtre et son double).

Lisind deoparte pe oamenii de lealru, cu tonul lor infocar i partizan, cerce-
tarile istoricilor i etnologilor par sid confirme ipoteza originii dramei primitive in
dansul magic. Astfel, Robert Pignarre crede c& cele mai wvechi scene dramatice pot fi
recunoscute in picturile rupestre datind dinainiea erei paleolitice §i reprezentind dan-
satorii pe jumdtate acoperili cu piei de animale. Observatii analoge le face i la
anumite populafii .primitive” din Africa §5i America. Studiile asupra leatrului oriental
aduc de asemenea unele date in sprijinul acestei teze. Originile teatrului chinex — ale
clrui urme ar daia cu doud mii de ani inaintea erei noastre — se pare cd rezidi de
asemenea in dansul sacru. In India antici — alaturi de teatrul de umbre datat ca
vechime in sec. Il fen. §i care ar fi servit ca model teatrului de wmbre din Iava si
Bali-Wayang Poerwa — se manifestd si o a doua formé de joc dramatic — Wayang
Wong — dans mimat de actori in carne §i oase. In Bali se perpetueazd i azi panto-
aume dansante foarte apropiate de izvoarele populare magice. In Japonia. Teatrul No.
apdrut in secolul X1, s-ar fi constituit, intre altele, prin preluarea filonului vechii
Kagura, pantomimi densantd, in forma intermediara No-kagu elc., ele,

Indiferent de coniroversele posibile asupra originii teatrului, studiul formelor
evoluate ale teatrelor neeuropene aratd clar c¢@ acesta acordi limbajului fizic, neverbal,
spatial, pe bazd de semne — misciri, atitudini —. un loc important, apreciindu-i forfa
deosebitd de a sensibiliza comunicarea.
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desi regulile interziceau aceasta, a fost un adevidrat scandal® — relateazd Henri Bidou
in Le thédtre d Paris au XUIHI-éme siécle.

In aceasti modalitate de teatru discursiv, .unde marile dezbateri ale inimii se
regleazd prin... conversafie”, dupi pirerea unui autor, si unde .featrul mare ¢ mal
intti un limbaj frumos®, dupd pirerea altui autor, era firesc ca retorismul §i declama-
torul, tirada i jocul verbal, acrobatia replicii §i poanta s& devind valori in sine, pe
deasupra sensului, excrescente ale ,artei de a spune®.

Era normal ca intr-un teatru care se concentra asupra spunerii textului sd apard
insi $i contestarea ratiunii lui de a fi ca spectacol: dacd in teatru e stabilit ,primatul
textului®, dacii textul singur e cel care stirneste interes, de ce s-ar mai deranja publicui
si vini la spectacol, cind poate foarte bine citi piesa acasd, in halat si papuci 74
in definitiv, acesta e rationamentul ficut de Auguste Comtie i Jean Hytier, ¢ind anuntau
ndisparifia® teatrului.

Dupi cum, de asemcnea, era de agteptat ca, intr-un teatru care exceda prin
dialog ~si verbozitate, si apard si cele mai violente diatribe care s-au pronuntat vre-
odaii impotriva ,primatului’ ‘textului: ,Un teairu care supune punerea in scend i
realizarea, adicd tol ceea ce este in el specific teatral, textului, este un teatru de idiofi.
de mnebuni, de grimitici, de bdcani, de antipoefi, de pozitivigti, adicd occidental”,
(Antonin Artaud, Le thédire et son double, p. 50).

Lisind deocamdati la o parte pozifia lui Artaud, am citat teate opiniile de
mat sus, nu din plicerea de a teoretiza, nici din dorinta de a face paradi de eruditie.
ci dintr-o rafiune practicd : se mai afld si la noi unii publicisti, de formatie fran{uzeascd
veche, . care in fel si chip nu obosesc sd predice pentru o artd teatrala redusd la
tlustrarea, daci pu la debitarea textului; care contestd actului spectacular o wvaloare
specilicd proprie, care nu considera teatrul o artd diferentiatda de literaturd. Ei nu
obosesc sA ne sfituiasci a ne resemna la misiunea auxiliard de a supraveghea debi-
tarea textului. Nu putem si nu recuncastem cel putin logica acestei pozitii. Daci
nu acordd wvaloare decit dramaturgilor care ,slavd domnului, scria.pentru literatura”.
este evident c¢d arta scenicd se wveduce pentru ei ,la supravegherea ordinii ritmului,
limpiditatii® etc. De altfel. si Camil Petrescu, in Modalitatea esteticd, observase cid in-
staurarea dogmei ,prioritifii“ textului a avut drept consecin{d reducerea artei teatrului
la arta actorului; lar -arta actorului la declamarea rolului, la dialog: ,actorul trebuie
sa redea textul, sd reproducd, nu si creeze® (Modalitatea esteticd a ieatrului, p. 32).

Am tinut sa dezviluim aici originea opiniilor estetice ale amintitilor ‘publicisti st
si aratim de asemenea la ce consecinie a dus (in istoria teatrului) urmirirea pina la
capit a acestei logici: sau la negarea teatrnlui ca spectacol, el neriminind decit o
lecturd imaginativa {Jean Hytier) ; sau la negarca textutvi din spectaco! (Artaud). Chiar
daci nu-si dezvoltd radical. pind la ultimele ei consecinte pozitia (pentru ci intre altele
aceasta ar face inutili si ar desfiinta chiar si propria lor profesie de critici dramatici),
opiniile lor rispindite ;gri,n ziare si reviste, semanind confuzii, nu sint mai putin pi-
gubitoare artel teatrului.

& 0 carte in mind va suplini in mod definitiv totul : simfonie interioard, care
se va juca in linigtea unei camere, piesd de teatru evocata in noi, definitivd, balet miste-
rios al frazelor, alergind pe foile largi™ (Mallarmé).

5 Celor care ne suspecteazi de exagerare le propunem sa deschidd publicajia Grin-
goire” din 6 decembrie 1929, unde vor putea citi sub semnitura lui J. Kessel : _Inainte,
un spectacol dramatic sau comic se gdsea compus din unirea, din reactiile reciproce a
doud elemente esentiale care erau opera si interpretul. Unul il servea pe celdlall... cu
franchete ;i simplitate. Fird indoiald, regizorul intervenca in amenajarea spectaco-
lului. El avea ca misiune sé inspire in mod simplu ritmul §i miscarea spectacolului.
Anonim, sters, regizorul era un regulator cvasiautomat...”

] 8d deschidem acum un ziar din 1967, unde vom pulea citi sub semnitura unuia
dz'n'crmzimrii nestri : CGe bune rexultate da regia cind regizorul i5i face o plicere din
misiunea sa euxiliard, limitind-o la supravegherea ordinii ritmului, limpiditagii s la
vegherea lucidi §i respectuoasd a primatului scriitorului §i a libertdfii actoricesti”.

. Nimeni n-ar fi putut binui i modestul articol  dintr-un ziar franfuzesc vechi
din 1929 va radia peste decenii o influentd atit de fertild asupra criticii dramatice
romdne. Nici Kessel insusi, cind l-a scris acum aproape 40 de ani, nu i-a trecut prin
cap cd benignele sale idei vor rodi sub forma unor opinii estetice calegorice in cro-
nicile unor confraji dimboviteni.
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Dar toate catastrofele prezise nu s-au intimplat si nu se vor intimpla, pentru ci
— dupi pirerea noastri — esenta teatrului sti in alti parte. In cunoscutul sdu articol:
Oare teatrul este literaturd #°, publicat in ,Epoca® din 8 august 1897, Caragiale arita
clar ¢i faptul ¢i wunul din mijloacele de reprezentare fiind §i vorba omeneascd nu
trebuie si faci a se lua teatrul ca un gen de literaturi. Ca si Craig §i Artaud, el
cere si se lase liber Teatrului, propriul siu domeniu, ferit” de invagzia parazitard a
altor arte, fie ea arta literaturii: .7eatrul §i literatura sint doud arte cu totul deose-
bite §i prin intenfie §i prin modul de manifestare. Teatrul ¢ o artd independentd, care,
ca si existe in adevir cu dignitate, trebuie si pund in serviciul siu pe loate cele-
lalte ‘arte, féri si acorde vreuneia dreptul de egalitate, pe propriul lui teren®. El face
o distinctie fundamentali intre conditia estetici a literaturii §i cea a teatrului, prima
avind ca mod de manifestare evocarea verbali a obiectului ; al doilea, aridlarea obiec-
tului insusi. ,Orice gen literar are ca obiect desteptarea de imagini numai §i numai
prin cuvinte... literatura se mirgineste la a inchipui imagini, a gindi asuprd-le §i a
transmite cititorului prin cuvinte acele imagini i gindiri.. Elementele cu care lu-
creazi (teatrul) sint chiar erdtdrile vii §i imediate.” lar in articolul despre lancu Bre-
zeanu scria: ,,Dar bine, Domnule, asta e pur si simplu recitare silitd.. a unei buciti
literare, mat mult sau mai pufin interesanti ca fabula, mai mult sau mai pufin saratad
ca dialog de spirit. E o recitare ficutd de citeva persoane in costume mai mult sau
mai putin potrivite cu epoca in care presupunem ci se petrece fabula. Am auzit numai
vorbele... insi, in teatru ca si in lume, vorbele conmstiluie numai o parte a existenfei”
{I. L. Caragiale, Opere, vol. IV, pag. 609.)

In teatru, ca si in lume, adiugim noi, existenfa ¢ o realitate concretd neintre-
ruptii, unde numai din cind in cind izbucnesc cuvintele. A reduce totul la worbe echi-
valeazi cu a da o reprezentare partiald, mutilati a existenfei. De aceea, autori dra-
matici — atit de disparati, dar lucizi fatd cu arta lor — ca Goethe, Caragiale, Davila,
Camil Petrescu si Eugen lonescu sint tofi de acord cid textul, cuvintul scris € doar
2 parte®, ,un palid reflex®, ci el nu poate fi luat drept ,tot* si agteapti de la arta
teatrald, de la jocul dramatic ca acesia sd-1 intregeascd, integrindu-l intr-o realitate
Jtotalitarid coneretad® (Camil Petrescu), intr-o .experienfd vie, reald, nu numuai o ilus-
trafie* S (Eugen lonescu) pentru ca el si-gi recistige existenta plenari.

Vizuti in aceastd lumind, arta scenicl, creatia dramatici nu e decit ,reiniregire”
{Hegel) ; este reconstruirea, pornind de la semnele scrise ale textului, a unor noi fofa-
litdfi concrete, a unor existenfe secunde, de gradul doi. Dupi diversi autori, vom numi
aceste totalitdfi .imagini scenice® {termen folosit pe scari largi de la Stanislavski la
Brook), ,viati scenica® (Vahtangov, Tairov, Sava), ,situaiii scenice® (Ciulei) etc. Ele
se constituie intr-o noud realitate, teatruli — spectacolul —, obiect secund, diferit de
obiectul prim literar, cu caracteristici diferite, unele chiar opuse:

1. spectacolul este concret, material, spatial, viu, mobil, activ in mod efectiv:

2. el se oferd nemijlocit simturilor spectatorului si, pe aceasti cale directi —
sensoriald —, ajunge la nivel de ,idee” sau de ,emofie® ;

3. in raport cu textul e produsul unei metaoperafii: interpretarea®.

Primele doul caracteristici constituie cendifia liminari materiald a actului teatral

Numai ci debaterii nositri categorici nu au citit in intregime articolul lui Kessel.
Pentru ci acesta, dupd ce infdfisase situalia regiei inainte de Antoine, continud: ,Dar
Antoine weni. Regizorul, conducdtorul jocului, se ndscuse. Intre el i regizorul dina-
intea lui vra tot atlta distantd cit intre un contramaistru §i un inventator. Aparifia
cu treizeci de ani in wrmd a regizorului in viafa teatrului este o noutale nu numai
fericitd, dar necesard...”

Nocivitatea acestei publicistici sti in aceea of tolusi contribuie la frinarea dez-
voltdrii unei arte teatrale plenare, cu satisfacjii majore de ordinul creatiei, promovind
in schimb un teatru ,modest®, ,rezervat®, mai lesne de fécut, dar parfial, lipsindu-i
a treia dimensiune.

U JE aici una din dajile destul de rare cind am inteles ce era, ce trebuia si fie
teatrul : o experienfd vie {experience vivante). reald, nu numai dlustralic unui text™
{(Eugen lonescu : Entretiens avec Claude Bonnefoy.)
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51 pe dezvoltarea consecventd a acestei laturi e cldditd o bunid parte din concepiia nova-
toare a lui Antonin Artaud?.

Ultima caracteristici se referd la natura operationali a actului teatral, care -~
dupi cum am vazut — constd din inducerea din realitatea pargiala, abstracti a textu-
lui, a realitatii totalitare, concrete, a spectacolului. Ea pretinde a recrea din ,reziduul
verbal© iardsi viafa.

Ajunsi la aceastd etapd a cercetdrii, intrebarea care se naste firesc este: trans-
formarea piesei in spectacol se giseste cuprinsi dinainte, in iIntregul ei, in opera
seriitorului ¥ Co alte ocuvinte, fiecare solutie de spectacol e implicitd in text? sau cu-
prinde si o zond de ,goluri® (Hegel), de nedetcrminiri pe care vine ,sa le umple”
(Hegel) arta dramatici? Existi oare in opera dramaturgului o marja liberd unde se
poate instala legitim creatia artei spectacolulu: ?

Inainte de a raspunde, si examindm Iindeaproape traiectoria text-spectacol. Auto-
rul pleaci de la viata, de la experienfa, de la scurgerea existentei concrete, pe care
incearcd si o prindd, si o cristalizeze in niste semne fixe: cuvintele, dialogul. Insi
cuvintele " dialogului, ©a orice cuvinte, generalizeazd si abstractizeazd o realitate vie.
Asta inseamn® ci si o raceste §i o saraceste. Ca orice conceptualizare, asta inseamni o
ridicare de la o realitate pulsind de seva vietii, caldd, fluctuantd, coloratid in mii de nu-
ante subiective {.vapaia® lui Goethe). la o realitate mai generald, mai obiectivi dar ¢
mai abstractd, mai rece, mai siraci, insi fixd a cuvintului scris (.reflexul palid al va-
péii“ — Goethe). De la acest plan mai general, mai abstract, dar si mai obiectiv si fix al
textului seris, creatia dramatici inseamni o reintoancere la un plan de existentd indi-
viduald concretd, vie, fluctuanti, caldi si colorata cu toate vibrafiile subiectivitdtii
interpretilor {,reaprinderea vdpdii“ — Goethe).

Decl, traiectoria este :

Experienta autorului [, vipaia~)emess textul scris (,reflexul palid*) -+ creatia
scenicd {,reaprinderea vapiii“), d

sau : existenta ~-> conceptualizarea i in limbaj -+  existentd reconstruita

sau: coneret ~> abstract ~> concret reconstruit.

Deci, autorul decanteazi existente intr-un precipitat — ,rezidua verbal® al textu-
lui — 'pe care arta scenici trcbuie sd-1 reconverteasca in existenfe de gradul dei, in
reprezentatie scenicd.

7 Accentuaren laturii concrete, sensoriale, materiale o teatrului, unde este re-
comandati ,aratarea obiectului, infitisarea lui aievea® §i nu evocarea lui verbald, ni se
pare normald, ca o reaclie salutard, revitalizaloare intr-un teatru desubstanlializat,
obosit de retorica §i verbalism, ca teatrul occidental. Impotriva acestui teatru limbut
reacfionase §i Meyerhold : ,teatrul secolului XIX era un teatru vorbitor, unde tofi
actorii, stind comod pe fotolii sau pe divane, wvorbeau, vorbeau fird incetare; un asi-
fel de actor era un soi de fonograf, care in toate zilele invirtea plici diferite...”
(Actorul viitorului — 1922). Dar ambitia lui Artaud a fost mai mare, El ndzuia si
constituie din limbajul fizic concret o poeticii, o ideografie: si comunice prin aceste
semne fizice stari hrice §i idei. Despre acestea ne vom ocupa pe larg mai tirzin
Este insd interesant de ardtat aici ¢d §i Caragiale insista asupra importantei laturii
concrete antiretorice §i antiverbaliste a actului deatral : ,de zece ori mai mare rol au
ochii §i sprincenele decit gura: wvorbele fdrd ochi au prea puting cildurii; ochii fard
vorbe pot spune multe. $i nu numai ochii si sprincenele pot fi mai elocvente decit
gura. Orice migcare poate spune mai mult decit tirade fintregi®. (8i cit de mult «
trebuit totusi si lupt uneori cu finddrdtnicia unor actori pentru. a-i convinge de im-
bortanfa fracticd a acestui principiu — C.T.) Caragiale nu se oprea insi numai la
aceast observafie, care poate fi socotiti mai mult de ordimd bunului-simf §i al wnui
gust estetic antiretoric (manifestat de altfel sonstant de el: vezi cromica la Ruy Blas).
El i1 did si o fundamentare teoreticd, stabilind aici conditia estetici o featrului gi prin
asta se apropie de pozifia contemporani Artaud-Brook: ,Conventionalitatea acestei
arte este cea mai grosoland posibild: clci intentiunea de a ardta obiectul se realizeazd
prin ardtarea obieclului chiar intocmai. Aici intenfiunea artistului imbraci, in carne
si oase adevirate, figurile ce ne aratd: toate sint nu spuse, ¢i aievea infitisate; bucuria
ride din ochi vii, durerea plinge cu lacrimi adevirate® (.Oare leatrul este literatura 7°).
Prejudecata considerdrii teatrului numai in realilateq lui literard este insé atit de in-
1dddcinaté incit editorii recentei edifii Cdragiale nu numai cd nu subliniozd. wici incd
o .modernitate a clasicului Caragiale®, ba dimpolrivd ei se simt obligafi, in nota critici
;fezlal urmd, si amendeze opinia ‘lui Caragiale, ca necorespunzind actualei estetici
ealrale.

o
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Determinarea conditilor obiective ale acestui proces de metamorfozd lamureste
atit caracteristicile acestor existente secunde, cit si raporturile lor cu elementul prim,
textul.

Oricit de ,concret® ar fi limbajul utilizat de un autor, el nu are altd putere
decit aceea a evoclrii: orice cuvint e rezultatul unui proces de abstragere, deci in mod
fatal lash de o parte, .face abstractie® de o serie de calitdfi ale existentei. Nicicind o
evocare sau o descriere nu va putea echivala infitisarea concretd a obiectului insusi,
colorarea afectivi a unor relatii, ritmul viu al desfAsurdrii unui proces lduntric.” Deci,
textul scris, care ‘utilizeazi ca unic vehicul limbajul cuvintelor, lasi in mod fatal o
zoni de nedeterminiri, care, pentru a-si recipita ca act spectacular plenitudinea exis-
tentiali necesard, reclami inevitabil intervenfia activi a interpretilor, face apel inevita-
bil la capacitatea lor de INVENTIE.

S-a wvorbit mult de caracterul, ‘necesar i inevitabil, al interventiilor in-formatoare
pe care le implici elaborarea reprezentirii unui text. S-a delimitat un coeficient per-
sonal [tinind de particularitifile variabile ale interpretilor), un coeficient operational
{provenind din folosirea wvariatd a diferitelor elemente scenice si a diferitelor tehnici)
si un coeficient constituit din variatiile de gust si dispoziiie ale publicului. Acestea l-au
facut pe Louis Jouvet si vorbeascd despre .exigenfele temporale ale ieatrului®, vizut ca
o .artd a metamorfozei®, si si mirturiseascd «cum, din clipa reprezentdrii ei, o operd
dramaticd poartd “in ea trei tendinte, trei principii deformante, trei piese distincte:
~aceea pe care autorul crede ¢d a scris-o, aceea pe care o joacd aclorii.si aceea pe care
spectatorul crede ci a infeles-o* (Temoignages sur le thedtre, p. 151). Simpla enumerare
a operatiilor metamorfozei unui text in spectacol, @ in-formarii lui in act spectacular.
indici o arie destul de vasti interventiei configuratoare a factorului scenic. ,Rdminind
IN MOD STRICT DOCILI la un-lext. sint nenumdrate -chipuri-de a-l juca” (Gember —
Le Thedtre, p. 150). Astfel, simpla alegere a unui anwmif actor pentru un rol di o
anume materializare gindinii ‘autorului. La fel configurarea cadrului actiunii cutot cepre-
supune el ca organizare a spafiului de jocunde se va desfisuramiscarea concretd, sau ca
figurare a locului- dramatic (ori dimpotrivi numai ca sugerare sau -indicare a lui) di
malerializér: diferite care sensibilizeazd diferit ideea — de naturi evident ,ideald® —
a autorulul. Apei, desfisurarea jocului cu varietatea infinitd a nuantelor concrete pe
care le implicd prezenta unor ocameni vii in fa{a noastrd, cu infinitele variatii concrete
ale modului lor de a fi, cu multiplicitatea modalititilor concrete de relationare intre
ele.. La care se adaugd fluidul emanat in sali de prezemia vie a actorilor, fluid
variabil de la actor la actor, de la seari la seard, dar si de la sald la sali, fiind in
functie 31 de compozitia publicului.. {si, bineinfeles, asta implicd variatii de nivel emo-
tional si inielectual). S-a vorbit mult de asemenea de elocventa unor atitudini, a unui
gest, unei priviri, unei inflexiuni a wvocii, de realizarea acelor .climate”, ,ambiante”,
.atmosfere®, care griiesc pe sceni dincolo de cuvinte si pe care dialogul nu le poate
istovi...

Toate “acestea constituie o {esdturd de o bogidtie vie, incomparabili cu natura
abstracti a cuvintelui secris, bogdtie necuprinsi ce atare, in realilatea ei materiald, de
text. E ceea ce observase Caragiale, cind compara textul scris al dramaturgului cu
planul unui arhitect, si textul si planul fiind nu opera insdsi. i doar nolarea conven-
lionald a ei: .precum planul arhitectului nu este chiar realizarea finali a intentiunii
sale, adicd monumentul — ci numai notarea conventionald dupi care trebuie sd’ se
stringd i sd se lipeasci materialele cerute intr-un tot ordonal, asemenea §i scrierea
dramaturgului nu este chiar desdvirgivea intenjiunii lui — adicid comedia — ci nolarea
convenfionald dupd care se vor alipi elementele..”

Si drumul parcurs de la nofarea conventionald pina la realizarca plenard a operei,
drumul de la general, abstract, fix, mijlocit la particular, concret, mobil,” nemijlocit
nu se poate implini fArd aportul realizatorilor cu tot ce implica — in coeficient per-
sonal si operational — acest aport. Concluzia: condifia liminarid a transformirii unui
text in spectacol fiind aceea de .a reinventa viaid”, de a o induce din .reziduul verbal”
al textului, aflat la un grad de relativa generalitate, la un nivel de amorfism carac-
teristic limbajului prin cuvinte, acest fapt determind importanfa si responsabilitatea

— in bine sau in rdu — a slujitorilor artei scemice, did mdsura simpirii, inteligentei,
imaginafiei, fanteziei, talentului lor.
Reconstruirea de noi . totalitdti concrete® implici inevitabil — la niveluri diferite

—  participarea constiinfei interprefilor. Asta inseamni cd@ wviitorul spectacol “depinde de
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socul dintre constiinta interprefilor §i opera ‘dramatorgului, de rezonanta afectivd si
intelectuald pe care lectura piesei o produce in ei, de cantitatea si calitatea lor sufle-
teasc, de puterea lor de pltrundere §i adincire, de sensibilitatea si cultura lor, de
convingeri, de gradul lor de conformism sau de originalitate, de pozitia lor in viatd, de
judecata lor asupra existentei, de atitudinea ecticd, de gradul lor de vibrare liricd ete,
etc. Dar sfera condiiondrilor e gi mai largd, pentru cd in acelasi timp depinde si de
auditoriul ciruia 1 se adreseazd (cu coeficientul lui de culturdi, sensibilitate, gust etc),
de experienta istoricd pe care o triieste. de momentul social, de optiunile ideologice. de
pozifia partinicd. ,Existenfa reconstruitd® a spectacolului este deci in funciie si de toti
acesti factori.

HI

Toate acestea fac din creafia scenicid existentd plus ceva : existents plus SEMNI-
FICATIE. Pentru a intra in sfera valorii arfistice, creatia scenici trebuie sid includi un
spor de semnificafii. ,,Un text de teatru este ca partea superioari si vizibild a unui
iceberg, care reprezintd o optime ; restul de sapte optimi sint rdadicimle invizibile, adicd
ceea ce face poezia sau semmificatia realitdfii™ (Jean-Liouis Barrault).

Dacd un spectacol nu reugeste si emane aceastd aurd poeticd care si ne faci
si binuim ci, dincolo de ceea ce me este dat ca imediat prezent, aceste existente mai
inseamni inci cevg §i mai important, el nu va depiisi hotarul mediocrititii. O situatie
scenica trebuie si fie importantd prin ea insisi, trebuie si ajungd la plenitudinea existen-
tiali ; dar in acelasi timp 4rebuie sd tindd spre ceva mai important incd. Numai acest
continun dubly plan .CONCRET—SIMBOLIC di waloare artisticid creafiei scenice. Ori-
cit de taleriat ar fi un actor, oricit de organici ar fi intruchiparea realizati de el,
dacd reuseste numai sd reproducd existen{d, nu mi intereseazd. Pentru a intra in sfera
artei, el trebuie si faca din existenta lui scenicd o frimilere citre o semnificajie, un
SEMN.

Teoria .semnelor®, utilizatd in special de lingvisti (F. de Saussure. R. Jakobson),
ne poate fi deosebit de utili aici. Semnul esie produsul unirii ,ideii® cu ,materialul®,
al ,.semnificafiei” cu ,semnificatorul®. In lumina teoriei semnelor, ideea §i materialul
participd deopotrivd la valoarea functionald a unei opere: lumea ideilor, a semnifica-
titlor. constituie unul din planurile existentiale ale operei, cu acelasi titlu ca si planul
material concret. Orice idee, orice semnificatie, nu triieste inbr-o operd decit integratd
unui semn, §i orice operd nu frdieste arkistic decit ca semnificafie sémnificatd, ca semn.
Privitd in aceasti perspectivd, putem da o definire completd eoxistenfei scenice :
ea este o ,existenfd reconstruitd, de gradul doi* sau ,un simulacru de existen}d”, in
sensul ‘cd se constituie printr-o continud intrepdtrundere intre planul material, concret,
sensorial, al prezenjelor vii de pe scend si planul abstract al ideilor, al semnificafiilor.
Primul este semnul fizic al celui de-al doilea si impreundi formeazi o unitalte funcfio-
nald : opera de artid a teatrului.

Aceasti definire a operei de artd teatrali ne permite si facem citeva discrimindri
de valoare :

A te restringe numai la planul ideilor® neincorporate unor existente scenice
‘concrete, neintegrate unor semne teatrale, inseamni a rdmine in afara artei, in discursiv,
in retoricd. Estesceea ce s-a intimplat cu anumite spectacole schematice, pline doar de
bune intentii. Pentru a deveni arti, semnificatiile trebuie si fie nu declarate, ci emanate.

Insi, si riminerea numai la planul ,existenfclor® inseamni de asemenea a ri-
mine in afara artei: e cazul realismului plat, ,pedestru®, pe vcare il numeam cindva
onaturalism™ (termen in general gresit folosit de multi).

Unitatea de artd a spectacolului este IDEOGRAMA : existen{i scenici capabild —
prin ‘ins3si concrelejea ¢i materiald, prin realitaica vi de ,semn fizic® — de a emana,
de a radia semnificafii. Aici intervine activitatea creatoare a regizorului: utilizind
elementele scenice de care dispune, el construieste impreuni cu actorii, intr-un spatiu
-anume organizat, intr-o ambian{i luminocasi si uneori §i somord, un anume sistem de
relatii §i actiuni dolalizale in structuri (imagini™, | situaii®, constituente de ..viald sce-
nicd“), structuri care formind un sistem propriu de simboluri, de IDEOGRAME, dau
concretefe, obieclivizeazd sensurile profunde ale piesei. Fste vorba, dupi cum am vizut,
de imagini vii, care se constituie intr-un spafiu concret, intr-un timf concret, imagini
sintetice, pentru cd nu se rezumid pumar la impresiile vizuale, i la (otulitatea impre-
siilor emise de pe sceni. Rolul hotdritor aici il are prezenfa vie a actorilor, a ciror
realitate psihofizici {de la forma plasticd corporald si pind la Fluidul psyhe-ulur) e utili-
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zati functional, ca intr-o hieroglifd, insi nu incremenitd, ci o hieroglifd in miscare, o
hieroglifd dinamicd.

Aceste structuri sint elaborate in asa fel incit si devin® — cit mai obiectiv, cit
mai concret — . semnul fizic® al unor realiti{i complexe, pe care dialogul singur le-ar
fi pierdut, sau le-ar fi esuat in explicatii abstracte, in retoricd §i verbiozitate ; realitdti
care pot fi si de ordinul abstraciiilor, ideilor, relatitlor. Acestea sint ,semnele teatrale”.
care devin, din momentul contactului lor cu publicul, surse generatoare de semmificafii.

Din acest moment incepe ciclul unui nou sistem funciional, constituit dintr-un
termen relativ fix: spectacolul, si un termen wvariabil : publicul, care, consumind spec-
tacolul, atribuie propriile lui semnificatii semnelor percepute aici. Cu aceasta, intrim
tn domeniul sociologiei spectacolului, care nu e decit un capitol al Semiologiei teatrale.
la rindul ei capitol al Semiologiei gemerale. ..gtiinfa care studiazi vigla semnelor in
cadrul viefii sociale”. %

Crin Teodorescu

** Necesitdii de concentrare nu ne-au permis si dezvoltim alel acest ultim ecapitel. O
vom face Intr-un eseu special, consacrat acestei teme: ,Semn literar si semn teatral®.
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