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Teatrul, viaţă şi vis, ultima carte a lu i  Sorin Crişan, este şi mai mult ,  şi mai puţin 
decât spune titl u l .  Acesta urmăreşte o dublă temă fi losofică ("viaţa e vis" şi 
"theatrum mundi" ,  mai expl icit, în formulare shakespeariană, viaţa e o scenă şi toţi 
oameni i  actori) , dar combinaţia anunţă mai curând un elogiu poetic al teatru lu i .  
Este şi asta dar, înainte de toate, o încercare (mai  rar întâln ită în domeniu l  teoriei 
artei din România) ,  de întemeiere fi losofică a teatrologiei .  Idolul lui Sorin Crişan 
este Martin Heidegger, chiar dacă fi losoful nu s-a ocupat în mod explicit de arta 
teatru lu i :  "Dacă Heidegger a evitat să definească reprezentarea corporală (neasu­
mându-şi cadrul anal itic al logosulu i ,  reprezentarea poate fi abia "păstrare-n-min­
tea perceptivă a unui enunţ despre ceva", iar corpul o absenţă) ,  Artaud va găsi 
reprezentarea în miezul stări i  extatice". Artaud devine, la Sorin Crişan, asistentul 
lui Heidegger în domeniu l  teoriei teatru lu i ,  aşa cum Jean-Paul Sartre fusese, în 
domeniu l  fi losofiei existenţial iste, la mare preţ în anii '60 ai secolu lu i  trecut. Martin 

Heidegger este cel care îl con­
duce, în eseul introductiv ( Teatrul 
ca paradox), la concluzia că actul 
receptăr i i  spectacolu lu i  este "o 
trăire a evenimentu lu i  aşa cum 
este, singura purtătoare de sens". 
Problema este, însă, a sensulu i  
trăirii, pe care n imeni  nu î l  explică, 
pentru că, pe de o parte , este 
vorba despre arta actoru lu i ,  pe de 
alta, de arta publ icu lu i .  A trăi (a fi, 
de fapt) înseamnă a te vedea 
trăind. De aici şi frica de moarte. 
Oameni i  sunt asemănători , dar 
modul lor de manifestare este di­
ferit. Teatrul este, între arte, sin­
gura versiune apropiată a nevoi i  
de a te vedea trăind.  Fi losofia tea­
tru lu i  pe care o dezvoltă Sorin Cri­
şan într-o introducere "pour les 
connaisseurs" ( Teatrul ca para­
dox), difici lă ,  dar nu confuză, este 
compensată de comentari i le asu­
pra doctrinelor regizorale ale se­
colu lu i  trecut. Scrie, strâns, despre 
Adolphe Appia (pe care I-au spe­
riat atât de tare decoruri le ope­
relor lui Wagner, încât a scris un 
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eseu despre Înscenarea dramei wagneriane), despre marii deschizători de drumuri 
pentru spectacolul de teatru care au fost Gordon Craig, Meyerhold, Stanislavski, 
Bertolt Brecht, Antonin Artaud, Jerzy Grotowski şi Peter Brook, ca şi cum ar fi asistat 
la spectacolele lor. Dar Sorin Crişal] nu avea cum să le vadă, pentru că unele au o 
vechime de peste o sută de ani . In  schimb, este un exigent cititor al unei vaste 
bibliografii aferente care îl ajută enorm să reconstituie valoarea de noutate, dacă nu 
a spectacolelor propriu-zise, cel puţin al doctrinelor teoretice păstrate în cărţi . 
Adevărul este că, cel puţin în cazul lu i  Edward Gordon Craig (autor al lucrărilor 
teoretice Despre decorul În teatru, 1 904 şi Arta teatrului 1 905), teoreticianul a 
surclasat artistul, mai toate proiectele scenice ale regizorului fiind abandonate la 
stadiul de schiţă. Chiar acelea care au ajuns pe scenă (operele Didon şi Enea de 
Purcei i ,  Masca amorului de Haendel, apoi Vikingii de Henrik Ibsen şi Mult zgomot 
pentru nimic de Shakespeare ) nu au fost, la începutul secolului al XX-lea, printre 
marile spectacole. Nici chiar colaborarea cu Stanislavski la Hamlet nu a dat rezultate. 
Parcurgând aceste teori i ,  îţi dai seama cât de mult s-au înşelat aceşti geniali 
comentatori, de la Craig şi Stanislavski la Artaud şi Brook, în ce priveşte viitorul 
spectacolului de teatru , care s-a păstrat, cel puţin în versiune statistică, în afara 
exceselor Ateoretice. Excesul se epuizează prin violenţă; este o explozie care se 
consumă. Intr-un fel ce rămâne de explicat, spectacolul stă pe loc într-un mod foarte 
longeviv. Cu toate teorii le de până acum, un spectacol de pe vremea lui Corneille nu 
arată în mod esenţial diferit faţă de unul de astăzi ,  pentru că acele componente 
fundamentale (cuvântul ,  actorul ,  plastica, mişcarea, muzica) din care se compune 
ceea ce numim "imagine scenică" sunt invariabile. Iar această imagine scenică, de 
care fac atâta caz adepţii teatralizării şi reteatralizării, poate fi orice, dar nu o imagine 
pentru surdomuţi , pentru că nu se adresează, cum se presupune, numai văzulu i ,  ci 
tuturor simţurilor, inclusiv celu i  olfactiv, pe cât se poate. Am văzut cândva un spectacol 
al unei trupe din Reykjavik cu subiect din viaţa pescari lor şi în sala de spectacol 
mirosea a peşte. Eseurile lu i Sorin Crişan pot avea parte de o lectură pasionantă 
pentru că autorul ştie să conducă discursul spre conflictul interior al acestor doctrine 
în stil comparatist. De la "Opera de artă vie" la Supramarionetă este un asemenea 
eseu comparatist despre teatru l ideal al lui Adolphe Appia în comparaţie cu utopia 
supermarionetei a lui Craig. Ceea ce îi desparte (sau ce îi uneşte) este vitalitatea, la 
f.ppia (Opera de artă vie, se numeşte una dintre lucrările sale) şi artificiu, la Craig. 
lnţelegem astfel că întreaga evoluţie a spectacolului , în secolul trecut, urmăreşte o 
ruptură cu l iteratura. "Occidentul face dovada evoluţiei nenaturale a artei 
spectacolului ,  renunţând să-şi caute specificitatea, devenind o anexă a literaturi i  şi 
artelor figurative" spunea Gordon Craig. Iar Roland Barthes, în ton cu epoca, adăuga 
că "teatrul ca literatură aparţine istoriei şi nu naturii" (Barthes) . Toată această 
campanie declanşată de Craig şi urmaşii săi (Antonin Artaud, mai ales), împotriva 
cuvântului nu este doar depăşit, ci şi falsă. Dar, "a propulsat regia în prima l in ie a 
creaţiei scenice", cum spune Sorin Crişan, punând pe regizor în situaţia deloc 
comodă de "ordonator magic" al scenei. Dar ideea că vorbele ţin de artele figurath1e 
este un nonsens. Cuvintele sunt perfect nonfigurative.Sunt imagini ale obiectelor, 
semne pure şi abstracte ale realităţi i .  N ici unul dintre semnele inventate de om nu 
abstractizează mai mult decât cuvintele, doar că ne-am fami l iarizat atât de tare cu ele 
încât par concrete. I maginea teatrală, oricât am iubi teatru l ,  nu este decât o 
abstractizare rudimentară a realităţi i ,  în comparaţie cu abstractizarea ultimă pe care 
o oferă cuvintele, semne sonore şi grafice în acelaşi timp. Cel mai uşor se înţelege 
acest lucru examinând feluritele ideograme asiatice, un stadiu de semnificare 
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premergător alfabetelor europene, dar atât de expresive ca imagine grafică, încât pot 
constitui decoruri în sine. Realismul şi naturalismul în teatru nu are nici o legătură cu 
l iteratura. Nu literatura, ci excesul de cuvinte dăunează teatrului precum şi viziunile 
regizorale pleonastice şi i lustrative. Cât de concis exprimă Paul Claudel ,  citat de Sorin 
Crişan, aceste di leme, vorbind despre Jean-Louis Barrault, "regizorul francez pentru 
care cuvântul este o plastică orală". Este adevărat, uneori, Sorin Crişan ne vorbeşte 
într-o l imbă ciudată: "Sprij inul pe care ni- l dă acum analiza heideggeriană - mai ales 
paragrafele 22-24 din Fiinţă şi timp - este acela că putem considera scena ca 
exemplu fidel al unei spaţializări fundate pe mundanitatea lumii". Nu e nimic ocult aici: 
lumea e o scenă de teatru şi, astfel ,  ne întoarcem de la Heidegger la Shakespeare şi 
Eminescu. Pe de altă parte, revoluţia declanşată în arta spectacolului de regizorii de 
teatru examinaţi de Sorin Crişan nu este compensată de analiza reformelor înfăptuite 
de scriitori, de autorii dramatici. Cam în acelaşi timp cu Gordon Craig, Cehov cu 
Livada de vişini şi Alfred Jarry cu Ubu ofereau şi ei un alt fel de a juca teatru, nu numai 
de a scrie drame. Ca şi Ibsen sau, mai târziu, Eugene lonesco sau alte personalităţi 
de aceeaşi mărime din literatura dramatică. Exclusivitatea directorilor de scenă în 
domeniul reformelor din arta spectacolului este un mit ce nu poate fi demolat decât 
prin examinarea temeinică a sti luri lor literaturii dramatice. Cartea lui Sorin Crişan este 
a unui fi losof al teatrului cum sunt puţini la noi. Înarmat cu acest arsenal teoretic, el 
trebuie să se întoarcă în arena săli lor de spectacol pentru a confrunta teoria cu 
practica. Deşi ,  la acest nivel ,  întoarcerea ni se pare imposibilă. 

Opera lui Caragiale produce, în continuare, o bibl iografie critică paralelă 
inepuizabi lă. Tendinţa de a epuiza domeniu l  se manifestă, după 1 990, prin apariţia 
unor dicţionare de personaje, gen în s-au făcut cunoscuţi Bogdan Ulmu, Constantin 
Cubleşan şi, recent, Gelu Negrea, cu un Dicţionar subiectiv al personajelor lui 
Caragiale. Ca orice dicţionar, nu este făcut, pentru a fi citit de la cap la coadă, ci 
pentru a fi consultat. Ceea ce am şi făcut, începând cu cel mai ciudat personaj din 
teatrul lu i  Caragiale, o caricatură complet anti real istă, o marionetă de cârpe ce 
pâlpâie intermitent, de parcă n-ar avea viaţă, ci doar memoria ei :  Agamiţă 
Oandanache ( sau Dandanache Agamiţă, cum îl numeşte autorul ,  ca la catalog) . Pe 
urmele lu i  Dumitru Radu Popescu, eseist redutabi l ,  care a scris despre Agamiţă 
Dandanache în revista Drama nr. 2/2002 (cu care Gelu Negrea se înrudeşte, aici, 
prin plăcerea discursulu i  aburit, semi-opac, ce solicită perspicacitatea asociativă) , 
criticul caută originea marionetei caragial iene în //iada lu i  Homer, strămoşul său fi ind 
nefericitul comandant de oşti Agamemnon. Gelu Negrea dezvoltă analogia lui 
D.R .Popescu pe ideea napoleoniană "cherchez la femme". Astfel micul război 
electoral din orăşelul de munte al lu i  Caragiale porneşte de la o femeie: Elena lu i  
Menelaos, în expresie tragică, "nevasta becherului" , în versiune degradată, cum 
spunea D.R.  Popescu. Sti lul nonşalant şi neconvenţional al comentarii lor critice ale 
lui Gelu Negrea pornesc dintr-o aversiune justificată, până la un punct, faţă de critica 
ştiinţifică. "Cred că, în forma ei clasică , critica l iterară şi-a cam trăit traiul şi şi-a 
mâncat cozonacul", spune, în felu l  său , autoru l .  Nu credem defel că s-a întâmplat 
aşa ceva cu critica literară, fie ea clasică sau modernă ci, dimpotrivă, cu l iteratura 


