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Teatrul, viata si vis, ultima carte a lui Sorin Crisan, este si mai mult, si mai putin
decat spune titlul. Acesta urmareste o dubla tema filosofica (,viata e vis“ si
.theatrum mundi“, mai explicit, in formulare shakespeariana, viata e o scena si tofi
oamenii actori) , dar combinatia anunta mai curand un elogiu poetic al teatrului.
Este si asta dar, inainte de toate, o incercare (mai rar intalnita in domeniul teoriei
artei din Romania), de intemeiere filosofica a teatrologiei. Idolul lui Sorin Crisan
este Martin Heidegger, chiar daca filosoful nu s-a ocupat in mod explicit de arta
teatrului: ,Daca Heidegger a evitat sa defineasca reprezentarea corporala (neasu-
mandu-si cadrul analitic al logosului, reprezentarea poate fi abia ,pastrare-n-min-
tea perceptiva a unui enunt despre ceva“, iar corpul o absenta), Artaud va gasi
reprezentarea in miezul starii extatice®. Artaud devine, la Sorin Crisan, asistentul
lui Heidegger in domeniul teoriei teatrului, asa cum Jean-Paul Sartre fusese, in
domeniul filosofiei existentialiste, la mare pret in anii '60 ai secolului trecut. Martin
Heidegger este cel care il con-
duce, in eseul introductiv (Teatrul
ca paradox), la concluzia ca actul
receptarii spectacolului este ,o0
traire a evenimentului asa cum
este, singura purtatoare de sens*.
Problema este, insa, a sensului
trairii, pe care nimeni nu il explica,
.- | pentru ca, pe de o parte, este
: vorba despre arta actorului, pe de
alta, de arta publicului. A trai (a fi,
v de fapt) inseamna a te vedea
TEATRU, VIATA traind. De aici i frica de moarte.
SI VIS Oamenii sunt asemanatori, dar

modul lor de manifestare este di-

ferit. Teatrul este, intre arte, sin-
gura versiune apropiata a nevoii
de a te vedea traind. Filosofia tea-
trului pe care o dezvolta Sorin Cri-
san intr-o introducere ,pour les
connaisseurs® (Teatrul ca para-
dox), dificila, dar nu confuza, este
compensata de comentariile asu-
pra doctrinelor regizorale ale se-
colului trecut. Scrie, strans, despre
Adolphe Appia (pe care I-au spe-
riat atat de tare decorurile ope-
relor lui Wagner, incat a scris un
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eseu despre Inscenarea dramei wagneriane), despre marii deschizatori de drumuri
pentru spectacolul de teatru care au fost Gordon Craig, Meyerhold, Stanislavski,
Bertolt Brecht, Antonin Artaud, Jerzy Grotowski si Peter Brook, ca si cum ar fi asistat
la spectacolele lor. Dar Sorin Crisan nu avea cum sa le vada, pentru ca unele au o
vechime de peste o suta de ani. In schimb, este un exigent cititor al unei vaste
bibliografii aferente care il ajuta enorm sa reconstituie valoarea de noutate, daca nu
a spectacolelor propriu-zise, cel putin al doctrinelor teoretice pastrate in carti.
Adevarul este ca, cel putin in cazul lui Edward Gordon Craig (autor al lucrarilor
teoretice Despre decorul in teatru, 1904 si Arta teatrului 1905), teoreticianul a
surclasat artistul, mai toate proiectele scenice ale regizorului fiind abandonate la
stadiul de schita. Chiar acelea care au ajuns pe scena (operele Didon si Enea de
Purcell, Masca amorului de Haendel, apoi Vikingii de Henrik Ibsen si Mult zgomot
pentru nimic de Shakespeare ) nu au fost, la inceputul secolului al XX-lea, printre
marile spectacole. Nici chiar colaborarea cu Stanislavski la Hamlet nu a dat rezultate.
Parcurgdnd aceste teorii, iti dai seama cat de mult s-au inselat acesti geniali
comentatori, de la Craig si Stanislavski la Artaud si Brook, in ce priveste viitorul
spectacolului de teatru, care s-a pastrat, cel putin in versiune statistica, in afara
exceselor teoretice. Excesul se epuizeaza prin violenta; este o explozie care se
consuma. Intr-un fel ce ramane de explicat, spectacolul sta pe loc intr-un mod foarte
longeviv. Cu toate teoriile de pana acum, un spectacol de pe vremea lui Corneille nu
arata in mod esential diferit fata de unul de astazi, pentru ca acele componente
fundamentale (cuvantul, actorul, plastica, miscarea, muzica) din care se compune
ceea ce numim ,imagine scenica“ sunt invariabile. lar aceasta imagine scenica, de
care fac atata caz adeptii teatralizarii si reteatralizarii, poate fi orice, dar nu o imagine
pentru surdomuti, pentru ca nu se adreseaza, cum se presupune, numai vazului, ci
tuturor simturilor, inclusiv celui olfactiv, pe cat se poate. Am vazut candva un spectacol
al unei trupe din Reykjavik cu subiect din viata pescarilor si in sala de spectacol
mirosea a peste. Eseurile lui Sorin Crisan pot avea parte de o lectura pasionanta
pentru ca autorul stie sa conduca discursul spre conflictul interior al acestor doctrine
in stil comparatist. De la ,,Opera de arta vie“la Supramarioneta este un asemenea
eseu comparatist despre teatrul ideal al lui Adolphe Appia in comparatie cu utopia
supermarionetei a lui Craig. Ceea ce ii desparte (sau ce ii uneste) este vitalitatea, la
Appia (Opera de arta vie, se numeste una dintre lucrarile sale) si artificiu, la Craig.
Intelegem astfel ca intreaga evolutie a spectacolului, in secolul trecut, urmareste o
ruptura cu literatura. ,Occidentul face dovada evolutiei nenaturale a artei
spectacolului, renuntand sa-si caute specificitatea, devenind o anexa a literaturii si
artelor figurative" spunea Gordon Craig. lar Roland Barthes, in ton cu epoca, adauga
ca ,teatrul ca literatura apartine istoriei si nu naturii (Barthes). Toata aceasta
campanie declansata de Craig si urmasii sai (Antonin Artaud, mai ales), impotriva
cuvantului nu este doar depasit, ci si falsa. Dar, ,a propulsat regia in prima linie a
creatiei scenice”, cum spune Sorin Crisan, punand pe regizor in situatia deloc
comoda de ,ordonator magic* al scenei. Dar ideea ca vorbele tin de artele figurative
este un nonsens. Cuvintele sunt perfect nonfigurative.Sunt imagini ale obiectelor,
semne pure si abstracte ale realitatii. Nici unul dintre semnele inventate de om nu
abstractizeaza mai mult decat cuvintele, doar ca ne-am familiarizat atat de tare cu ele
incadt par concrete. Imaginea teatralda, oricat am iubi teatrul, nu este decat o
abstractizare rudimentara a realitatii, in comparatie cu abstractizarea ultima pe care
o ofera cuvintele, semne sonore si grafice in acelasi timp. Cel mai usor se intelege
acest lucru examinand feluritele ideograme asiatice, un stadiu de semnificare
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premergator alfabetelor europene, dar atat de expresive ca imagine grafica, incat pot
constitui decoruri in sine. Realismul si naturalismul in teatru nu are nici o legatura cu
literatura. Nu literatura, ci excesul de cuvinte dauneaza teatrului precum si viziunile
regizorale pleonastice si ilustrative. Cat de concis exprima Paul Claudel, citat de Sorin
Crisan, aceste dileme, vorbind despre Jean-Louis Barrault, ,regizorul francez pentru
care cuvantul este o plastica orala“. Este adevarat, uneori, Sorin Crisan ne vorbeste
intr-o limba ciudata: ,Sprijinul pe care ni-l da acum analiza heideggeriana — mai ales
paragrafele 22—-24 din Fiinta si timp — este acela ca putem considera scena ca
exemplu fidel al unei spatializari fundate pe mundanitatea lumii“. Nu e nimic ocult aici:
lumea e o scena de teatru si, astfel, ne intoarcem de la Heidegger la Shakespeare si
Eminescu. Pe de alta parte, revolutia declansata in arta spectacolului de regizorii de
teatru examinati de Sorin Crisan nu este compensata de analiza reformelor infaptuite
de scriitori, de autorii dramatici. Cam in acelasi timp cu Gordon Craig, Cehov cu
Livada de visini si Alfred Jarry cu Ubu ofereau si ei un alt fel de a juca teatru, nu numai
de a scrie drame. Ca si Ibsen sau, mai tarziu, Eugene lonesco sau alte personalitati
de aceeasi marime din literatura dramatica. Exclusivitatea directorilor de scena in
domeniul reformelor din arta spectacolului este un mit ce nu poate fi demolat decat
prin examinarea temeinica a stilurilor literaturii dramatice. Cartea lui Sorin Crigan este
a unui filosof al teatrului cum sunt putini la noi. inarmat cu acest arsenal teoretic, el
trebuie sa se intoarca in arena salilor de spectacol pentru a confrunta teoria cu
practica. Desi, la acest nivel, intoarcerea ni se pare imposibila.

Adtorul 41 perronsjul

Opera lui Caragiale produce, in continuare, o bibliografie critica paralela
inepuizabila. Tendinta de a epuiza domeniul se manifesta, dupa 1990, prin aparitia
unor dictionare de personaje, gen in s-au facut cunoscuti Bogdan Ulmu, Constantin
Cublesan si, recent, Gelu Negrea, cu un Dictionar subiectiv al personajelor lui
Caragiale. Ca orice dictionar, nu este facut, pentru a fi citit de la cap la coada, ci
pentru a fi consultat. Ceea ce am si facut, incepand cu cel mai ciudat personaj din
teatrul lui Caragiale, o caricatura complet antirealista, o marioneta de carpe ce
palpaie intermitent, de parca n-ar avea viata, ci doar memoria ei: Agamita
Dandanache ( sau Dandanache Agamita, cum il numeste autorul, ca la catalog). Pe
urmele lui Dumitru Radu Popescu, eseist redutabil, care a scris despre Agamita
Dandanache in revista Drama nr. 2/2002 (cu care Gelu Negrea se inrudeste, aici,
prin placerea discursului aburit, semi-opac, ce solicita perspicacitatea asociativa),
criticul cauta originea marionetei caragialiene in /liada lui Homer, stramosul sau fiind
nefericitul comandant de osti Agamemnon. Gelu Negrea dezvolta analogia lui
D.R.Popescu pe ideea napoleoniana ,cherchez la femme". Astfel micul razboi
electoral din oraselul de munte al lui Caragiale porneste de la o femeie: Elena lui
Menelaos, in expresie tragica, ,nevasta becherului“, in versiune degradata, cum
spunea D.R. Popescu. Stilul nonsalant si neconventional al comentariilor critice ale
lui Gelu Negrea pornesc dintr-o aversiune justificata, pana la un punct, fata de critica
stiintifica. ,Cred ca, in forma ei clasica, critica literara si-a cam trait traiul si si-a
mancat cozonacul“, spune, in felul sau, autorul. Nu credem defel ca s-a intdmplat
asa ceva cu critica literara, fie ea clasica sau moderna ci, dimpotriva, cu literatura




