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inainte de orice

Trebuie spus ca totul a inceput cu o intrebare simpla,
dar n-am sa cad in ispita autorilor ce fac arheologia propriilor
randuri. O precizare se cuvine, totusi, anume ca aceasta carte
nu este un indreptar al spectatorului de teatru. Nu exista,
slava Domnului, un sistem de reguli pe care sa-l avem in
buzunar atunci cand intram in foyer. E ca si cum cineva ar
avea pretentia ca indragostirea este o chestiune de metoda;
si totusi, gem bibliotecile de tratate, studii, marturii despre
extraordinara experienta a cheltuirii gi innobilarii de sine.

De asemenea, as putea spune ca nu seamana un
public cu altul, un spectator cu celalalt si ca, in fine, fiecare
valoreaza exact atat cat masoara continutul sau de viata si
desaga sa culturala, la un moment dat. Si ca nimeni nu
incearca sa cuprinda puzderia si sd normeze diferenta. Cel
putin, nu eu. Si-atunci totul se incheie aici, la uga. De ce-as
mai intra intr-un loc ale carui povesti sunt intelese dupa bunul
plac al fiecaruia?! Si chiar daca arta spectatorului nu este un
fel de Turn Babel, pe cine intereseaza cum priveste vecinul
din dreapta?! Oricum, spectacolul sau e diferit de al meu,
eforturile noastre si oglindirea in sine sunt inegale, asa ca
spatiul dintre ele nu poate fi umplut decét cu retorica goala
sau cu o inutila contabilizare a unor evaluari subiective.

Randurile care vin se adreseaza tocmai celor care
au raspunsuri la intrebarea despre cum e sa fii spectator,
celor care gtiu cum e cu teatrul, amatorilor de arta obignuiti
cu dialogul cu scena. Ei, sper, ma vor ajuta sa aflu cine mai
are nevoie de teatru si de ce?
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Putina arheologie

Pana la venirea noastra,
teatrul nu exista ca artd (Maiakovski)

Danaidele, refuzand casatoria cu verii lor, sunt nevoite
sa paraseasca Libya natala, tinut aflat la apus de Tara
Egiptului. Cele cincizeci de fugare urmarite de cei cincizeci
de fii ai lui Egyptos poposesc pe malul Marii Egee, Tn Argos.
Straine, necunoscand limba cetatii, ele trebuie totusi sa le
spuna grecilor despre primejdia in care se afla, sa ceara
protectie si, daca vor fi acceptate, sa raméana aici. Cu alte
cuvinte, s& comunice, in virtutea unor coduri comune, sa
transmita o informatie (ca sunt urmarite), iar in urma actului
comunicational, intentia emitentului sa se transforme in
finalitate la destinatie (sa fie protejate). Pentru aceasta,
Danaidele recurg la semnul ramurii de maslin, care nu atrage
atentia asupra referentului sau, ci asupra semnificatiei sale,
care este redata de un simbol, adica de un conotat care sta
in locul referentului gratie unei conventii socio-culturale. Altfel
spus, prin recursul la semioza, fiicele lui Danaos devin
Rugatoare, purtatoare de ofrande, protejate prin lege de orice
pericol.

Semioza, ,capacitate instinctiva a tuturor
organismelor vii” (Th. Sebeok), este fenomenul prin care sunt
produse si intelese semnele. Semioza umana, ca proces al
manifestarii celor mai subtile forme ale inteligentei
imaginative, are proprietatea de a subsuma numeroase tipuri
de semne: de la semnale psihologice simple, la iconi si nume,
pana la simboluri, care singularizeaza omul de celelalte specii
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prin activitatea de reprezentare, aceasta fiind utilizarea
deliberata a semnelor in scopul explorarii lumii.

Astazi este unanim recunoscut faptul ca universul
uman este unul al semnelor, de care individul se slujeste
pentru a-gi releva existenta, pentru a modela informatia venita
din exterior gi, in special, pentru a comunica mesaje celorlalti.
Semnul, mai ales in calitatea sa superioara de simbol, este
unealta principala cu ajutorul careia omul se desparte de
natura gi se instaleaza in universul formelor gi functiilor
inteligibile. Simbolul — ,obiect ideal la jumatate de drum intre
om si lumea lui, realizand legatura dintre ei“ (Ernst Cassirer)
— Tsi afla cea mai deplina manifestare in arta, cea care ii
confera fiintei in cea mai mare masura calitatea de om.

Teza despre natura semiotic-comunicativa a artei si,
in special, a artei spectacolului nu are o data recenta. Ea
urmeaza firul unei Tndelungate traditii, care incepe cu
,Poetica“ lui Aristotel i ,Epistola catre Pisoni“ a lui Horatiu,
imbogatindu-se pana azi prin diversitatea punctelor de vedere
si a modalitatilor de abordare.

Conceptia aristotelica despre mimesis contine in nuce
teoria despre spectacol ca semioza si a functiilor acesteia:
.Ne place vederea imaginilor (eikones), pentru ca, privindu-
le, invatam si ne dam seama de ceea ce reprezinta fiecare
lucru, de pilda ca aceasta figura este cutare. Daca n-am fi
vazut dinainte obiectul infatigat, lucrarea nu va placea ca
imitatie (mimesis), ci din pricina executiei, a culorii sau a unei
alte cauze de acest fel.

Darul imitatiei fiind nascut in noi (...) cei care erau
mai inzestrati Tn aceasta privinta se desavarsira incetul cu
incetul si din improvizatiile lor lua nastere poezia®“.

Notiunile aplicate studiului tragediei le gasim insa in
.Etica nicomahica“ (VI1,1140 a). Imaginile (eikones), mai cu
seama cele din arta, sunt plasmuite (phantasma) si capata
8
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Scripcariu, lonel Mihailescu, Mariana Mihut, Serban Pavlu,
Marius Chivu
Teatrul ,L.S. Bulandra® Bucuresti, 2001

Victor sau Copiii la putere de Roger Vitrac

regie: Gelu Colceag, decoruri: Mihai Madescu, costume: Nina
Brumusila

cu: Cornel Scripcaru, Mariana Mihut, Adrian Titieni, Ana
Ciontea, Petre Lupu, Mirela Gorea, lleana Predescu, Cristina
Buburuz, Ana loana Macaria, Radu Gabriel, Mariana
Buruiana

Teatrul ,L.S. Bulandra“ Bucuresti, 1994
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forma prin mimesis. Aceasta ,imitatie” este un tip de creatie,
comuna Zeului si omului, care se realizeaza prin téchne,
vazuta ca arta productiva (poietike). Ea se naste din
experienta (empeiria) cazurilor individuale si trece de la
experienta la téchne atunci cand, din experientele individuale
se ajunge, prin generalizare, la cunoasterea cauzelor. Ea
este Tnsotita de ratiunea adevarata, de /ogos si are drept
scop generis (in-fiintarea acelor imagini care au in ele
samburele universalului si care redau ,fapte ce s-ar putea
intdmpla“.

In ceea ce priveste natura comunicativa a tragediei,
ea este implicata Tn expunerea scopului (felos) actului teatral,
afinalitatii pe care trebuie sa o aiba reprezentatia: vindecarea
emotiilor (pathe) de frica si mild dupa principiul homeopatic
al katharsis-ului. Pathos-ul fiind ,ceea ce li se intampla
sufletelor”, emotia — pathe — este un rezultat al perceptiei
provocata de aisthesis (receptarea formelor sensibile din
obiectele sensibile), care e insotita intotdeauna de placere
sau durere (Etica nicomahica Il, 1105 b). Aceste reactii
naturale ale omului pot fi sublimate prin ,usurarea
purificatoare” (katharsis), in urma careia sufletul se va umple
de desfatare; si astfel tragedia ,e evident ca intrupeaza o
mai aleasa forma de arta, ca una care-si atinge telul intr-un
chip mai deplin decat epopeea“.

Horatiu preia ideea mimesisului aristotelic,
recomandand ca subiectele ,sa imbine adevarul cu falsul* n
limitele verosimilului — calitate esentiala a operei dramatice
gratie careia ,sufletul este migcat de ceea ce-i sta chiar sub
ochi si ceea ce vede“. Numai astfel, scrierea conforma cu
norme proprii genului dramatic va duce la implinirea functiei
teatrului, care este de a instrui si a placea, In acelasi timp
(,miscere utile cum dulci®).
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Scrierile lui Aristotel si Horatiu nu reprezinta doar
inceputul esteticii artei spectacolului, ci si ,cele doua puncte
fixe ale gandirii despre drama fata de care se vor defini ulterior
aproape toti teoreticienii, absolutizadndu-le, negandu-le sau
reinterpretandu-le...“ (Mihaela Tonitza-lordache). Problema
specificitatii semiozei teatrale si a comunicarii scend —
spectator devine, din acest moment, o constanta
(ne)marturisita a preocuparilor cercetarilor din sfera
teatrologiei, fie ca o ipoteza, fie ca un postulat ajutator, fie ca
0 concluzie.

Teatrul ca polisistem a dat de furca specialistilor, care
au rezolvat problema argumentand ca predominanta unui
element (textul, miscarea, actorul) a fluctuat in diferite epoci,
proclamand unul dintre sistemele de semne ca fundamental
pentru existenta teatrului (actor, text), ori concluzionand ca
teatrul nu are propriul sau limbaj, fie el si compozit.

Artd marcata de contextul spatio-temporal, de
circumstanta istorica, de conjunctura socio-culturala,
spectacolul nu va putea fi Tnscris in limitele unei singure
definitii. Constanta sta in variabila, in reconsiderarea
periodica a metodelor de analiza in raport cu o0 anume
perioada a evolutiei fenomenului, cu mobilitatea perpetua a
sistemelor de semne ce intra in alcatuirea sa. Si astfel, exista
poetici ale artei actorului, metode de constructie a rolului,
sisteme de exercitii; studii despre regizor, despre ecleraj,
despre teatru pentru elite si teatru care sa provoace revolutii,
despre spatiu si decor. Desigur, toate aceste scrieri se refera
si la spectator, voit sau nu, il contin implicit ca destinatar al
spectacolului.

Receptarea, insa, cu toate particularitatile sale este
evitata de teatrologi, ori tocmai elementul aparent
necontrolabil din comunicarea teatrala indreptateste o
abordare riguroasa a productiei de semnificatie. lar daca
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Rababoc, Tudorel Petrescu, Remus Margineanu, lon Colan,
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aceasta experientad deschisd nu poate fi determinata in
intregime, nici prevazuta cu exactitate, atunci trebuie aflat,
macar si pentru a fi in ajutorul spectacolului, de ce aceasta
Leste facuta posibila de ceva care trebuie structurat la fiecare
dintre nivelele sale” (Umberto Eco). Fireste, garantia
receptarii corecte a operei de artd nu o poate da nimeni,
chiar daca artistul are tot timpul in vedere publicul caruia i se
adreseaza. El trebuie sa se puna tot timpul in locul
spectatorului, sa se detageze si sa vada naiv ,ce se intelege®.
Nu numai semnificantul este produsul unei culturi, ci i
semnificatul. Acest lucru este de o importanta vitala in arta
si evident in teatru. Nu doar conceptia generala a
spectacolului trebuie sa-i apartina si publicului, ci i elementul
particular, atat de valoros (gesturile marunte, detaliile fac
marile personaje) trebuie sa rezoneze cu spectatorul, iar
acesta sa-| recunoasca si sa-I puna in relatie cu spectacolul
din vremea sa. Dramaturgii Renasterii spaniole,
Shakespeare, Moli¢re isi rescriau anumite pasaje si isi
ajustau textele in functie de gustul multimii, de reactia
acesteia ori conform cu dorinta stapanirii. De cele mai multe
ori, geniul se supune comenzii sociale, de orice natura ar fi
aceasta. Bun sau rau, publicul a dictat si, datorita anonimilor
din sala, noi citim azi ,Tartuffe®, ,Viata e vis“, ,Romeo si
Julieta“ Tn aceasta forma si nu in alta.

in ,Danaidele” lui Silviu Purcérete fecioarele fugare
n-au ramuri de maslini in mana. Pe tot parcursul
spectacolului, ele cara cate o valiza cazona de lemn alb,
care le este si casa, si zestre, care devine si zid de aparare,
si piesa dintr-un domino — jucarie pentru distractia zeilor.
Pentru mine, valizele sunt intai de toate ramurile lor de maslin
— si am dreptate, pentru ca ,Danaidele” mele sunt cele
adevarate.

Nu exista o poetica a spectatorului.
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Reprezentatia teatrald, ca obiect estetic, manifesta o
intentie reflexiva si una tranzitiva, o comunicare de sine care
se afla intr-un raport de subordonare fata de o comunicare
pentru altii (Tudor Vianu), in conditii specifice de timp, spatiu
etc. Spre deosebire de opera literara, care are avantajul
durabilitatii, Tsi ingaduie o activitate reflexiva mai consistenta,
e mediata dar nu permite feed-back. Comunicarea teatrala
se bazeaza pe o relatie tranzitiva, fondata pe retroactiune,
ireversibila, marcata de oralitatea mediata de imagini vizual-
auditive (actorul in ansamblul aparatului scenic).

Spectacolul reclama o anume comunicare
consonanta cu natura limbajului sau: a transmite, in limitele
unui timp prestabilit si intr-un spatiu definit, un numar imens
de semnale, care provin de la o sursa multipla, sunt simultane
dar au naturi diferite, prin canale diferite si folosind mai multe
coduri. Aceste semnale vor fi receptate concomitent cu
emiterea lor de catre destinatar care va trebui sa le uneasca,
pe parcursul unei durate, pentru a construi sensul final.

In ceea ce priveste elementele procesului de
comunicare, spectatorul se afla in fata unei surse polifonice,
dupa cum numeste Roland Barthes spectacolul: textul
dramatic rostit de actorul-personaj — suport fizic pentru
comunicarea cuvintelor autorului si semn insufletit in acelasi
timp, in contextul actiunii scenice si al relatiei cu alte
personaje; spatiul scenic, decorul cu accesoriile sale i
costumul, compunand o serie de semne transmise vizual prin
actiunea eclerajului; eventualele proiectii cinematografice;
muzica-semn adaugat decorului in compunerea atmosferei.
lar toate aceste elemente sunt ordonate si armonizate de
gandirea regizorala, absenta prezenta in toate articulatiile
textului, a carui semnificatie o mediaza.

Materialul transmis de scena ca emitator multiplu se
compune dintr-o ,densitate de semne care au aceasta

12
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cu: Leni Pintea-Homeag, Angel Rababoc, llie Gheorghe,
Mirela Cioaba, Tamara Popescu, Natasa Raab, Gabriela
Baciu, Anca Dinu, Rodica Radu, Ozana Oancea, Corul
batranilor din Atena, Insotitorii lui Hypolit la vanatoare
Teatrul National ,Marin Sorescu“ Craiova, 1993

Pilafuri si parfum de magar dupa ,Cartea celor o mie si
una de nopti*

Scenariu si regie: Silviu Purcarete, scenografie: Helmut
Stlrmer, muzica: Vasile Sirli

cu: Diana Fufezan, Veronica Popescu, Cristina Stoleriu, Miruna
Vaju, Denise Ababei, Ofelia Popii, Mihaela Mihai, Florentina
Tilea, Leo Nora Bacanu, Codruta Vasiu, Diana Vacaru, Valer
Dellakeza, Miruna V4ju, Virgil Flonda, Leo Nora Bacanu, Florin
Cosulet, Catalin Patru, Adrian Neacsu, Ovidiu Popa, Codruta
Vasiu, Virgil Flonda, llie Gheorghe, Angel Rababoc, Cristian
Stanca, Ovidiu Mot, Mirona loana Tatu

Teatrul National ,Radu Stanca“ Sibiu, 2002

Richard de Gloucester

dupa ,Richard III* de W. Shakespeare

regie: Silviu Purcarete, scenografie: Adriana Leonescu,
muzica: Vasile Sirli

cu: Stefan lordache, Olga Tudorache, Carmen Galin, Monica
Ghiuta, Gheorghe Visu, Nicolae Pomoje, Tatiana lekel, Mihai
Dinvale, Andrei Codarcea, Jean Lorin Florescu, Nicolae
Dinica, Papil Panduru, Dinu lanculescu, Vasile Pupezea,
Nicolae lliescu, Eugen Motriuc

Teatrul Mic Bucuresti, 1983

Richard Ill de William Shakespeare
regie: Mihai Maniutiu, decor: Constantin Ciubotariu, costume:
Doina Levintza, coregrafie: Sergiu Anghel
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O trilogie antica

Electra dupa Sofocle si Euripide

regie: Andrei Serban, scenografie: Doina Levintza, arh. Dan
Jitianu, muzica: Liz Swados

cu: Carmen Galin, Ana Ciontea, Claudiu Bleont, Mircea Anca,
Florina Cercel, llinca Tomoroveanu, Adela Marculescu, Costel
Constantin, Andrei Finti, Simona Maicanescu, Cerasela Stan,
Constantin Dinulescu, Alexandru Hasnas, Vasile Filipescu,
Claudiu Istodor, Dan Puric, Andrei lonescu, Camelia
Georgescu, Andreea Vanatoru, Anamaria Sileanu

Medeea dupa Euripide si Seneca

regie: Andrei Serban, scenografie: Doina Levintza, arh. Dan
Jitianu, muzica: Liz Swados

cu: Leopoldina Balanuta, Maia Morgenstern, Olga Delia
Mateescu, Ovidiu luliu Moldovan, Mircea Rusu, Alexandru
Georgescu, Simona Bondoc, Maria Filimon, Tatiana
Constantin, Beatrice Bleont, luliana Moise, Matei Gheorghiu,
Grigore Nagacevschi, Vasile Filipescu, Eugen Cristea,
Alexandru Hasnas

Troienele dupa Euripide

regie: Andrei Serban, scenografie: Doina Levintza, arh. Dan
Jitianu, muzica: Liz Swados

cu: lleana Stana lonescu, loana Bulca, Raluca Penu, Tatiana
Constantin, Silvia Nastase, Ecaterina Nazare, Liliana
Hodorogea, Carmen lonescu, luliana Moise, Dan Puric, Vasile
Filipescu, Claudiu Istodor, Alexandru Bindea, Beatrice Bleont,
Simona Maicanescu, luliana Moise, Maria Filimon, Gabriel
Georgescu

Teatrul National ,I.L. Caragiale“ Bucuresti, 1990

Phedra dupa Euripide si Seneca

regie: Silviu Purcarete, scenografie: Stefania Cenean,
muzica:
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particularitate ca sunt simultane: intr-un anumit moment al
spectacolului primim in acelasi timp sase sau sapte
informatiuni (venite de la costum, de la lumina, de la amplasarea
actorilor, de la gesturile, de la mimica, de la vorba lor), numai ca
unele din aceste informatiuni se mentin (e cazul decorului), in
timp ce altele se succed, se schimba (cuvantul, gestul etc.) Avem
de-aface cu o polifonie informationala si aceasta este teatralitatea:
o densitate de semne, spre deosebire de monodia literara“’.

Semnele alcatuitoare, deopotriva naturale (de exemplu
semnale emise neintentionat de corpul actorului) si artificiale
(nonarbitrare, care sunt si simbolice gi conventionale) sunt mediate
de canale vizuale si auditive, uneori si tactile sau olfactive (ca in
spectacolele happening sau cele cu poetica naturalista). Suportul
fizic esential in comunicarea mesajului este actorul ca ,individ
instrumental, al carui instrument este fiinta sa materiala” (l.L.
Caragiale).

Modalitatile de comunicare a materialului codificat sunt,
n cazul teatrului, deopotriva si concomitent verbale si non-verbale:
cuvintele, sunetele nestructurate (precum interjectiile), fundalul
sonor al muzicii, anumite miscari ale corpului (pasii de step, fuga,
tropaitul etc.), zgomotele emise de schimbarile de decor, s.a.m.d.
solicita canalul auditiv al receptorului. Gesturile, mimica, alura si
chipul actorilor, impreuna cu elementele de decor, costumele,
proiectiile, eclerajul se adreseaza ochilor spectatorului.

In spectacol, publicul are ultima replicd. Chiar daca
semnalele emise de el sunt intr-un limbaj diferit, artistii Ti cunosc
foarte bine codul.

Natura reactiilor sale, inca de la inceputul
reprezentatiei si pana la caderea cortinei, reprezinta de fapt
raspunsul de care spectacolul are o nevoie vitala. Lucrurile

" R. Barthes, Semiologie thééatrale, apud “Crin Teodorescu”, UNATC,
2000, p.165.
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se complica insa: exista o distanta istorica, sociala si culturala
intre spectatorul S (al scriitorului) si S’ (al regizorului), asa
cum este o diferenta intre textul T (al autorului dramatic) i T’
(al regizorului, care a rescris T pentru spectatorul lui,
acoperind golurile care separa scrierea de reprezentatie) si
T” (al actorului, ca prezenta a personajului). La acestea, se
adauga faptul ca in fiecare seara spectacolul se adreseaza
unor indivizi care au grade felurite de perceptie, intelegere
si participare, dar si diferenta publicului luat in ansamblul
sau, de la o reprezentatie la alta.

In aceste conditii, procesul comunicarii teatrale este
de o complexitate aproape infinita, daca luam in considerare
dinamismul factorilor care interactioneaza. Daca ne limitam
la stabilirea unei scheme de principiu, a elementelor-cheie,
distingem cateva relatii de baza:

Comunicarea teatrala

In ceea ce priveste interactiunea dintre scenéa gi sala,

publicul comunica simultan gi succesiv cu patru emitatori:

actor <—> spectator
personaj <—> spectator
rol <—> spectator
spectacol <—> spectator

Tn acelasi timp, interactiunea scenicéa presupune relatii
interpersonale de tipul:

actor <—> personaj <—> rol

actor <—> actor

rol <—> rol

Acestea sunt integrate Tn intregul aparat scenic
impreuna cu suma semnalelor emise de celelalte
componente ale spectacolului si astfel, comunicarea scenica
va fi;
14
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Livada de vigini de A.P. Cehov

regie: Andrei Serban, decor: Mihai Madescu, costume: Doina
Levintza, muzica: Henry Malineanu

cu: Ovidiu luliu Moldovan, Leopoldina Balanuta, lleana Stana
lonescu, Cerasela Stan, Cecilia Barbora, Dan Puric, Claudiu
Istodor, Gheorghe Cozorici, Matei Gheorghiu, Ana Ciontea,
Raluca Penu, Eugenia Maci, Maia Morgenstern, Damian
Crésmaru, Carmen Galin, Gheorghe Dinica, Valentin
Uritescu, Adrian Pintea, Mircea Rusu, Claudiu Bleont
Teatrul National ,I.L. Caragiale” Bucuresti, 1992

Lolita dupa Vladimir Nabokov

adaptare scenica: Mihela Tonitza lordache

regie: Catalina Buzoianu, decor: Devis Grebu, costume:
Velica Panduru, muzica: Dorina Crisan Rusu, coregrafie:
Malina Andrei

cu: Stefan lordache, Ana Ularu, Stefana Zamfirescu, Dana
Dembinski-Medeleanu, Mihai Dinvale, Catalin Stanciu,
Madalina Constantin, Julieta Szonyi-Ghiga, lon Lupu, Emil
Hostina, Domnita Constantiniu, Nicolae Pomoje

Teatrul Mic Bucuresti, 2003

Masura pentru masura de William Shakespeare

regie si scenografie: Silviu Purcarete, muzica: Vasile Sirli
cu: Ana Ularu, Sorin Leoveanu, llie Gheorghe, Cerasela
losifescu, Romanita lonescu, Geni Macsim, Anca Dinu, Gina
Calinoiu, Valentin Mihali, Adrian Andone, Valeriu Dogaru,
Catalin Baicus, Marian Politic, Dragos Macesanu, Cosmin
Radescu, Angel Rababoc, Tudorel Petrescu, Constantin
Cicort, Mircea Tudosa, Nicolae Poghirc, lon Colan, Valer
Dellakeza

Teatrul National ,Marin Sorescu” Craiova, 2008
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Chistol, Vlad Zamfirescu, Claudiu Stanescu, Valentin
Popescu, Mihai Cibu, Serban Pavlu, Gheorghe Ifrim, Costel
Cascaval, Petre Lupu, Razvan Savescu, Irina Petrescu, Mihai
Constantin, Adrian Ciobanu, Silviu Geamanu, Alina
Berzunteanu, Oana Tudor, Mircea Gogan

Teatrul ,L.S. Bulandra“ Bucuresti, 1999

Hamlet de William Shakespeare

regie: Vlad Mugur, decor: Helmut Stlrmer, costume: Lia
Mantoc

cu: Sorin Leoveanu, Vlad Zamfirescu, Luiza Cocora, Anton
Tauf, Emanuel Petran, Radu Banzaru, Stelian Rosian, Dan
Chiorean, Petre Bacioiu, Maria Seles, Melania Ursu, Miriam
Cuibusg, lon Marian, Ruslan Bérlea, Mihai Costiug, Elena
Ivanca, Liviu Matei

Teatrul National ,Lucian Blaga“ Cluj-Napoca, 2001

Livada de vigini de A.P. Cehov

regie: Gheorghe Harag, scenografie: Romulus Fenes,
muzica: Tibor Fatyol

cu: Aurel Stefanescu, Luminita Borta, Dan Ciobanu, Livia
Doljan, lon Fiscuteanu, Silvia Ghelan, Mihai Gangulescu,
Cornel Popescu, Marinela Popescu, Cornel Raileanu, Monica
Ristea, Constantin Sasareanu, Vasile Vasiliu

Teatrul National ,Lucian Blaga“ Cluj-Napoca, 1985

Livada de vigini de A.P. Cehov

regie: Vlad Mugur, scenografie: Helmut Stiirmer, muzica: losif
Hertea

cu: Magda Stief, Andrea Kali, Gabriella Lazar, Csiky Andras,
Bogdan Szolt, Dimény Aron, Biré Jésef, Borbath Joelia
Teatrul Maghiar de Stat Cluj-Napoca, 1998
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semne (aparat scenic) <—> actor

semne (aparat scenic) <—> rol,

lar In comunicarea teatrala, adica spectacolul in totalitatea
sa vazuta ca opera finita prin actiunea publicului, se vor
dezvolta relatii dintre:

aparat scenic <—> spectator

aparat scenic <—> rol <—> spectator
aparat scenic <—> actor <—> spectator
aparat scenic <—> spectator <—> spectator
spectator <—> spectator

Incé o precizare se cuvine a fi ficuta, ca eventualele
intrebari sa se risipeasca, precum un stol de cocori dusi de
vant, cum ar zice Ortega y Gasset.

In studiile ultimelor decenii intalnim trei variante de
sens ale notiunii de text, care, desi nu coincid, nu o data se
substituie una celeilalte.

Semnificatia cea mai raspandita, folosita in limbajul
cotidian si in dictionarele curente, se refera la text ca
document scris, adica un ansamblu al cuvintelor continute
intr-o publicatie, tiparitura etc. Tn cazul teatrului vorbim despre
piesa, textul dramaturgului care este confundat adesea cu
textul spectacolului.

Un inteles aparte, specific, al notiunii este dat de
cercetatorii francezi de ai gruparii , Tel Quel” si de descendentii
acesteia, care identifica textul cu ,o0 practica semnificanta®,
pre-comunicativa, ca un spatiu al emergentei infinite a
semnificatiei.

Autorii acestei orientari sunt interesati de text ca
producere, punand accentul pe procesul de structurare, nu
pe schimbul de sens: productivitatea, afirma Julia Kristeva,
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,»0O, Muza, canta-mi-l pe Hermes,
feciorul Maiei si-al lui Zeus!*

Azi societatea e o tiranie a traficului. Drumurile se
scurteaza, distantele se anuleaza, informatia se transmite
instantaneu, mesajele circula intre oameni interconectati.
Zeul momentului este comunicarea. O dorintd nestapanita
subjuga fiinta contemporana de a spune si afla orice, iar
fantoma bezmetica a informatiei bantuie prin lume, ignorand
distantele si timpul. Singurul punct fix e un moment in
progress, prezentul a ajuns deja istorie, iar omul se afla
intr-o devenire continua, ca intr-o gluma sinistra a lui Sartre.
Cotidianul e un mare show, parada cat mai teatrala a
intimitatii o sarbatoare traditionala foarte aplaudata.
Legendele se scriu ad-hoc, multi se transforma in statui
peste noapte, Pygmalion criogenizeaza ceea ce iubeste.
Homer se naste in spatele blocului, odata cu mitologia
urbana care spune povesti on-line despre omul banal aflat
in Tmprejurari exceptionale non-stop. Spectacolul live e
incoronat ca gen preferat, respectarea unitatilor de timp si
de actiune se impune ca norma si noua Academie —
Internetul — da verdictul pe loc. Valoarea inseamna
notorietate masurata in functie de numarul de participanti,
utilizatori, spectatori. Grupul de necunoscuti care sunt acum
impreuna (co-munnis) devine instantaneu public legitimat
prin cantitate. ,Spune-mi cu cine te-nsotesti, ca sa-ti spun
cati sunteti“, zice un vechi proverb urban de anul trecut. O
mare familie de indivizi care nu se stiu dar se cunosc, cercuri
din ce in ce mai largi de oameni care nu s-au vazut niciodata
dar traiesc unii cu altii, legati prin cordonul ombilical al cablului
care-i hraneste cu informatii.
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Faust dupa Goethe

regie. Silviu Purcarete, decor: Helmut Stlirmer, costume: Lia
Mantoc, muzica: Vasile Sirli

cu: llie Gheorghe, Ofelia Popii, Cristian Stanca, Tania
Anastasof, Medeea Dobrota. Doris Faff, Astrid Hermann, Irina
Mihai, Aneea Oprin, Ana Maria Telebus, Johanna Adam,
Maria Anusca, Emoke Boldizsar, Lerida Buchholtzer, Irina
Deak, Diana Fufezan, Raluca lani, Laura llea, Diana Vacaru
Lazar, Dana Maria Lazarescu, Rodica Margarit, Gabriela
Neagu, Renate Muller Nica, Veronica Popescu, Eleonora
Posirca, Mariana Presecan, Cristina Ragos, Cristina Stoleriu,
Dana Talos, Codruta Vasiu, Ema Vetean, Mihai Coman, Florin
Cosulet, Dan Glasu, Tomohiko Kogi, Adrian Matioc, Adrian
Neacsu, Catalin Neghina, Eduard Patrascu, Catalin Patru
etc.

Teatrul National ,Radu Stanca“ Sibiu, 2007

Galy Gay sau Un om egal un om de Bertolt Brecht

regie: Lucian Giuchescu, decor: Puiu Antemir, costume: Anca
Raduta, muzica: Nicu Alifantis, migcare scenica: Roxana
Colceag

cu: George Ivascu, Delia Nartea, Aurora Leonte, Dumitru
Rucareanu, Sandu Pop, Florin Dobrovici, Marius Drogeanu,
Serban Georgevici, Eugen Racoti, Candid Stoica, Bogdan
Ghitulescu, Alexandru Conovaru, Radu Solcanu, Cuzin Toma
Teatrul de Comedie Bucuresti, 2007

Hamlet de William Shakespeare

regie: Liviu Ciulei, decor: arh. Octavian Neculai, Costume:
Nina Brumusila, muzica: lldiko Fogarassy

cu: Marcel lures, Victor Rebengiuc, Dan Astilean, lon Cocieru,
Valeria Seciu, lon Pavlescu, $tefan Banica jr., Adriana Titieni,
Andrei Aradits, Razvan Vasilescu, Cornel Scripcaru, lgor
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Cumnata lui Pantagruel dupa Francois Rabelais

regie: Siviu Purcarete, scenografie: Helmut Stiirmer, muzica:
Vasile Sirli

cu: Marie Cayrol, Cristina Flutur, Diana Fufezan, Ofelia Popii,
Cristina Ragos, Miklés Bacs, Jézsef Biro, Zsolt Bogdan,
Jacques Bourgaux, Florin Cosulet, Aron Dimény, Adrian
Matioc, Levente Molnar, Catalin Patru, Laurent Schuh,
Cristian Stanca. Muzicienele: Anca Stranici, Laura Calina
Teatrul National ,Radu Stanca“ Sibiu, 2003

Danaidele dupa Eschil

regie: Sliviu Purcarete, scenografie: Stefania Cenean,
muzica: losif Hertea

cu: Radu Beligan, Coca Bloos, Mariana Buruiana, Micaela
Caracas, Mihai Dinvale, Victor Rebengiuc, Alexandru Repan,
Carmen Albu, Gianina Aron, Ramona Atanasoaie, Alina
Avram, Viorica Bantas, Mihaela Betiu, Oana Bojescu, Cristina
Caragea, Mariana Capatana, Delia Ciorasteanu, Daniela
Cristea, Bogdana Darie, Mirela Dolana, Ramona Dragulescu,
Corina Druc, lulian Andrei, Valeriu Adriuta, Gica Andrusca,
Carol Becher, Daniel Bucur, lulian Burghelea, Nicolae
Calistru, Dan Capatana, Paul Cheloiu, Radu Constantin, Virgil
Constantin, Eneia Dabija, Mircea Daea, Robert Dobrescu,
Lucian Dolgan, etc.

Teatrul National ,Marin Sorescu“ Craiova, 1995

E doar sfargitul lumii de Jean-Luc Lagarce

regie: Radu Afrim, scenografie: Mihai Pacurar

cu: Cristian Balint, Paula Niculita, Mihai Smarandache,
Antoaneta Zaharia, Rodica Mandache, Meda Victor, Adrian
Draganescu, Bogdan Alexandru

Teatrul Odeon Bucuregti, 2007
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Zeul isi cere drepturile si rasplata pentru darul facut.
Fara sa clipeasca, cei inzestrati cu darul comunicarii fara
sférgit renunta la comuniune si jertfesc pe loc impartasirea
cu celalalt, de care se bucurau uneori.

Aristotel are dreptate: arta face vizibil ceea ce e
important mai mult decéat o poate face istoria. Prin acel altfel
al fictiunii poetice devine posibila o participare care nu este
accesibila Tn acelasi mod realitatilor intdmplatoare si care
duce la si se implineste prin co-munnis. Adica, iesirea din
cotidianul comunicarii intru sarbatoare — spatiul acelui ,a pune
in comun®.

Intre alte arte, in teatru comunicarea nu e reductibild
la transmiterea unei informatii, nici la procesul schimbului de
mesaje intre scend si sald. Spectacolul este o tesatura
(textus) alcatuita din conjunctia unor multiple sisteme de
semne si deci, a unor conventii specifice, emisa de o
pluralitate de voci, de o sursa multipla. Expresia formei acestei
tesaturi este imaginea scenica vizual-auditiva, care se
manifesta ca unitate indisolubila intre concret si abstract, intre
emotionalitate si idee, intre individual $i general. Succesiunea
imaginilor scenice se constituie in obiect estetic investit cu
intentionalitate semantica si care, in anumite circumstante
spatio-temporale, se comunicé pe sine (Cesare Brandi) unor
destinatari. Tn cadrul acestui proces, receptarea activ-
instauratoare converteste obiectul estetic in opera, construind
sensul pe masura ce proiectul scenic se dezvaluie,
transforméand intentionalitatea in semnificatie.

Contagiat de atmosfera lumii imaginate, la a carei
fiintare participa si ale carei intelesuri le decodifica si le
interpreteaza in acelasi timp, spectatorul implineste actul
teatral, care devine ceremonie.

Arta pe cale de a se face, teatrul se constituie intr-un
dialog de prezenta (R. Escarpit), in coincidenta temporala a
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productiei gi a receptarii, in unicitatea unei comunicari care
sta sub semnul comuniunii.

Daca arta teatrului se implineste in actul receptarii,
fnseamna ca privirea trebuie sa se ajusteze astfel incat sa
capteze, sa prinda tot intr-o durata fixa de timp, iar
contemplarea unui spectacol e definita de dinamism, miscare,
metamorfoza. Spectatorul vietuieste cu opera constrans de
ceas: intr-o ora si jumatate trebuie sa o vezi, ca dispare.
Astfel, el n-are timp de prea multe popasuri, e o calatorie al
carei ritm il da drumul, mai putin calatorul. Caci el, oprindu-
se prea mult asupra unei inferente, risca sa se rataceasca
mai apoi. Asta in cazul in care drumul 1l lasa sa stea; de
obicei il vrajeste cu frumusetea unui nou peisaj in care privirea
se desfata, caci aceasta calatorie nu e un drum sisific pentru
bietul spectator, dar nici oglinda pentru chipurile lui Narcis.

Si-atunci, arta spectatorului apartine mai degraba lui
Hermes. Agil, agitat si inteligent, mercurian, curios, totodata
impresionabil, dar si smecher, mereu cautand, cel mai
neserios dintre zei e topit dupa sunetul lirei. Si il aplauda pe
hypocritul care canta. Prin el, Apollo isi da mana cu Dionysos
cel renegat. Din theatron, tragoedia se aude pana in Olimp.
Pentru aceasta, Hermes a daruit oamenilor adevaratul foc
htonian, inteligenta scaparatoare care nu iese din cuptoarele
lui Zeus, ci din bataia ritmica a caduceului in pamant care
semana, pe-alocuri, cu sunetul tyrsurilor din dansul satyrilor.

La intrarea in sala, in fata cortinei, a reflectoarelor
inca stinse, inainte de primul gong, fiecare spectator primeste
o pereche de sandale inaripate, un caduceu si o palarie cu
boruri largi. A intra in poveste echivaleaza cu a incepe o
calatorie a lui Hermes. Si, pe neasteptate, devii mesager. Al
artei.
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Spectacole citate (selectiv)

Arlecchino, sluga la doi stapani de Carlo Goldoni

regie: Giorgio Strehler, scenografie: Ezio Frigerio, costume:
Franca Squarciapino, muzica: Fiorenzo Carpi, miscare
scenica: Marise Flach

cu: Feruccio Soleri, Giorgio Bongiovanni, Sara Zoia,
Tommaso Minniti, Stefano Onofri, Pia Lanciotti, Leonadro de
Colle, Enrico Bonavera, Alessandra Gigli

Piccolo Teatro di Milano, 1997

Barrymore de William Luce

regie: Gelu Colceag, decor: Puiu Antemir, costume: Janine,
muzica: Nicu Alifantis, coregrafie: Roxana Colceag

cu: Stefan lordache, Gelu Colceag

Teatrul National ,I.L. Caragiale“ Bucuresti, 1999

Céntareata cheala de Eugen lonescu

regie: Nicolas Bataille, scenografie: Jacques Noel

cu: Jacques Legre, Marcelle Jeanne Bertonniere, Roger
Desfossez, Simone Mozet, Claude Leblond

Théatre des Noctambules Paris, 2000

Crima si pedeapsa de Feodor Dostoievski

regie: Yuriy Kordonskiy, decor: Tina Jones, costume: Nina
Brumusila

cu: Marius Manole, Relu Poalelungi, Richard Bovnoczki, Vlad
Logigan, Sorin Leoveanu, Rodica Lazar, Anca Androne
Teatrul ,L.S. Bulandra“ Bucuresti, 2006
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Si uite-asa, cu toate ca beneficiaza de campanii de
marketing si ca afisele spectacolelor sunt pe toate gardurile,
teatrul ramane o experienta pe care nu o aleg multi si, parca,
e cumva secreta. Ca un fel de deliciu pe care ti-I oferi atunci
numai cand esti doar tu de fata. Hermes ajunge sa fie azi un
fel de Oscar Wilde care cauta bucuria in umbra noptii salii
de teatru si intalnirea ascunsa cu cei de-un fel cu el. Indivizi
carora li se spune spectatori si care nici macar nu sunt o
elitd sau o minoritate; oameni care tin sa-si protejeze
intimitatea atunci cand intra in sala. Si-atunci toti joaca acelagi
joc: eu stiu ca am venit aici pentru acelasi lucru ca si tine,
dar nu suntem la fel. Sa nu crezi o clipa ca suntem la fel!
Chiar daca se intdmpla lucruri pe care, cumva, le asteptam
cu totii. Valul, misterul, ce se afla dincolo, a pagi impreuna, a
plange, a rdde Tmpreund, energia comuna de la iesire...

Desigur, teatrul nu mai este cea mai sociala dintre
arte si nici nu-mi pasa. Nu asta conteaza. Important e c3,
intr-o buna seara, vezi niste iele, precum bietul Camil
Petrescu, si nu numai ca nu te mai vindeci, mai rau, vei reveni
in aceeasi padure, pe aceleasi carari ale teatrului sau pe
altele, ca sa fii impreuna cu ceilalti. Si, eventual, vei creste
porumbei calatori in epoca internetului, pentru ca nu te mai
multumesc mesajele on-line si ai chef de altceva, vrei sa
astepti un raspuns care vine peste exact doua zile, patru ore
si cam douazeci de minute.

Aceasta poveste e inspirata din intamplari adevarate.
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1. Cuvant inseamna actiune
Asa grait-a Stagiritul

Toate lucrurile au Tn ele un scop (telos). Pentru a
explica realizarea acestuia, Aristotel foloseste entelécheia,
termen faurit, se pare, de el insusi, cu sensul de ,desavarsire",
,<actualitate® (Metafizica, 1050a). Starea de functionare din
lucruri (energeia) tinde spre starea de implinire (en-telécheia)
— finalitatea ca realizare a scopului.

Textul dramatic este, prin natura sa, incomplet, iar
destinatia sa (entelécheia) este reprezentatia scenica: el este
conceput pentru cineva si se realizeaza prin acel pentruintrinsec
al sau.

Replicile scrise devin dialog rostit de ,,oameni in actiune®
atunci cand indeplinesc anumite conditii de enuntare, aceasta
operatie fiind punerea in functiune a limbajului printr-un act
individual de utilizare.

Cuvantul consemnat grafic este cel mai stabil element
al teatrului. Si totusi el nu se implineste printr-o lectura
alfabetica, ci functia sa este de a fi suport pentru un obiect
estetic a carui natura este diferita: ,Piesa este o opera literara.
Cum ar putea sa fie o alta in acelasi timp?“ noteaza E.G. Craig.
Scrierea dramaturgului e construita astfel Tncat sa fie
reprezentata si sa dea impresia vorbirii, a stilului oral. Actorii
rostesc un text care a fost scris pentru a fi spus, iar aceasta
rostire trebuie sa creeze senzatia unei improvizatii, a vorbelor
rostite acum, aici, pentru prima oara. Desigur, exista exceptii —
precum dramaturgia brechtiand, unde actorul trebuie sa se
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distanteze din cand in cand de personajul sau astfel incat
spectatorul sa inteleaga ca replicile auzite au fost repetate
indelung, iar el asista la o poveste din trecut, jucata acum pe
scend, la fel ca ieri sau maine. In teatrul clasic, construit dupa
structura aristotelica si care este si cel mai des intalnit,
personajele vorbesc ca si cum ar rosti cuvintele pentru intaia
oara si actioneaza ca gi cum n-ar sti ce urmeaza. Astfel, cuvantul
devine dia-logos, adica un produs al interactiunii scenice verbale,
al carui sens se construieste nu pentru, ci prin celalalt, este o
co-semnificanta. Tn spatiul dialogal, cuvintele semnifica tocmai
pentru ca sunt angajate intr-o activitate interdiscursiva.

Intalnim in spatiul dialogal mai multe tipuri de
comunicare verbala: forma traditionala a replicii care
alterneaza si presupune o migcare rapida a actiunilor gi
reactiilor personajelor; forma monologatéa, care este fie o
prelungire a comunicarii personajelor in interactiune, fie o
forma a comunicarii intrapersonale, prin care eroul ne face
partasi la intentiile si gandurile sale intime. Tntre cele doud
forme, se poate situa discutia, o comunicare verbala careia
fi sunt specifice un ritm mai lent al schimbului de replici si
un volum relativ mai mare de cuvinte rostite, asa cum
intalnim Tn constructia anumitor pasaje din dramaturgia lui
Cehov, in piese ale teatrului poetic sau ale teatrului de idei.

Cuvintele cuprinse in text apartin personajelor care sunt
infatisate in conflict cu ele insele sau cu alte personaje (reale,
imaginare, fictive, abstracte etc.) de-a lungul unui sir de episoade
care determina dezvoltarea fabulei. Intriga, adica motivul
dinamic, nu este, ca in proza, un incident care provoaca o serie
de situatii succesive, ci punctul nodal care determina intregul
univers dramatic.

Cuvintele nu descriu, ca in epica, nici nu nareaza, ci sunt
semne ale unor actiuni. in majoritatea situatiilor, actiunile sunt
infatisate spectatorilor fie sub forma unui conflict (fizic sau verbal
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Pe birou sta o hartie, pe care am mutat-o dintr-un loc intr-altul:
R11, loc 10. Ma ridic usor, in incapere se aude zgomotul
tastaturilor, ma uit la oamenii concentrati cu privirea-n cutie
care citesc zeci de e-mail-uri si trimit Tn eter alte zeci si plec.
Fara lift, fara masina, fara mobil ma duc acolo.

Ma bucur ca teatrul nu mai este cea mai sociala dintre
arte. In sfarsit, asta nu mai conteaza, nu mai e &sta un
argument ca sa mergem la teatru. Asa cum nu mai e un
argument faptul ca teatrul ,e necesar, ca e ,social®, ca e
Lpolitic*, ca e ,arta" sau ca ,strecoara soparle”.

Pentru spectatorul virtual de astazi toate acestea sunt
y compris. Eventual, il poate interesa forma, felul in care i le
arati. Dar, de fapt, si mai mult, el cauta felul in care spectacolul
ii serveste altceva. Si cred cu naivitate Tn acest altceva, ca
nea Nelu Tn porumbeii lui.

Dupa atata hot-dog, mancare pre-gatita si fast-food
ti-e dor sa te asezi la masa, sa stai si sa savurezi altceva
decat iti oferi in fiecare zi. Caci daca vrei un hamburger si
cartofi prajiti sau o pizza pentru asta poti sta linistit acasa cu
telecomanda in mana si cu DVD-ul in computer.

Una peste alta, teatrul nu-ti mai da nici asta. Ce sa-i
faci, nu mai e cea mai sociala dintre arte, asa ca nu-i mai
pasa sa-ti aduca totul la nas si isi permite sa te trimita in
oras daca vrei hamburger sau pizza... Te asteapta apoi sa
iti arate altceva, mai grozav si care nu are legatura cu
stomacul. El il cheama pe Hermes, care nu mananca,
ciuguleste sau soarbe putind ambrozie, pentru ca e prea
preocupat de ceea ce se intAmpla, de fapte, de oameni, trairi
pe care s-ar putea sa le piarda stand la masa lui Rabelais. El
integreaza poftele, cu tot cu internetul, si fast-food, si TV
pentru a se delecta cu sunetul lirei, care bate uneori ca o
pendula veche.
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SCRISOARE CU DESTINATAR
S| PORUMBEI CALATORI

Aveam defect un ceas, de fapt era o pendula veche,
mare si greoaie, cu mecanismul lucrat cu migala in argint si
platina acum mai bine de o suta de ani, pe cand oamenii
masurau timpul altfel: poate mai frumos, poate mai bine,
poate nu, oricum, cu mai multd asezare. in fine, caut un
mester dintre aceia pe care cu greu ii mai gasesti prin
Bucuresti si ajung la nea Nelu, ,specialistul in pendule, care
practica meseria asta din 12 octombrie 1962 de la ora 7:30
dimineata.

Amanunte fara importanta, zic, eu ma grabeam in
timp ce nea Nelu imi explica ,cat de important e sa intelegi
cum trece vremea“. Zadmbeam din politete (,time is money*,
iar eu chiar am o gramada de treaba astazi!) pana mi-a
scos dintr-un sertar cateva ineluse lustruite de metal aramiu:
,Uite, vezi, pe astea le foloseam cand eram la
Canal...Puneam o scrisorica..., dar, ce spun eu, doua, trei
vorbe pe-o hartie, o infasuram in inel, i dadeam drumu’ si
stiam exact cand vine inapoi. Doua zile, patru ore si cam
douazeci de minute facea de-acasa! Si azi e la fel de bun®.
Azi?!... rad, in timp ce ma gandesc ca am peste 60 de mesaje
pe care n-am apucat sa le citesc. ,Hai, nea Nelu, cum sa
mai pun inele la porumbei in epoca internetului?®. ,Ei, fata,
el vine sigur, ala al tau e ca ucenicii mei: cand da de greu,
clipeste, se stinge lumina si gata! a stat... Si-apoi, cato sa te
holbezi la cutie cAnd sunt oameni care asteapta de la tine o
vorbal...”

Plec in graba, imi deschid cele 64 de e-mail-uri si ma
uit in cutie ca proasta. Nu-mi pasa, mai am doua zile si peste
patru ore sa raspund si asta in cazul in care e ceva important.
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intre eroi), fie prin interventia elementelor de decor, lumina, muzica.
Exista, de asemenea, cazuri cand actiunile propriu-zise sunt
povestite. Actiunea preponderent verbala, preferata de normele
Academiei lui Richelieu, este incalcata in ,,Cidul” lui Corneille prin
cutremuratoarea palma pe care o primeste Don Rodrigo, abatere
pedepsita prin faimoasa revolta a literatilor timpului.

Rigorile tragediei secolului al XVlI-lea nu permiteau
infatisarea pe scena a acelor fapte care lezau ,buna-cuviinta“a
omului clasic. In ,Fedra“ lui Racine, spre exemplu, sosirea Iui
Tezeu, fuga si moartea lui Hypolit sunt povestite de catre
confidenti eroilor principali. Relatarea provoaca o foarte puternica
reactie emotionald, care este exprimata in lungi tirade — forme
verbale ale conflictului interior.

In comediile cehoviene pare c& scena este un loc al
lungilor discutii despre timp si literatura, un spatiu al dramelor
pe jumatate marturisite, Tn care nu se Tntampla nimic notabil
sau, oricum, vedem orice mai putin actiune dramatica, adica
rasturnari, conflicte, transformari clare, puternice, vizibile. De
fapt, actiunile sunt continute in spatele vorbelor, in spatiile dintre
cuvinte, in migcarea molateca a citirii unei scrisori sosite de la
Paris, a rostirii unui monolog pe malul unui lac ori a palavragelii
despre paduri a unui medic beat. Actiunile implicite ale textului
literar agteapta, ca si extratextele, sa fie exprimate de cuvantul
regizorului, care se dezvolta in forma vizuala a textului teatral
ce nsoteste dialogul — forma fonica a acestuia.

Ca semne ale unor actiuni, cuvintele au functii de
indicare, de insotire sau de asociere.

Tn actul V din ,Hamlet*, scena duelului, replicile rostite
de Laertes si de printul Danemarcei in timpul confruntarii indica
si explica actiunea care se petrece in fata noastra.

Monologul Ofeliei din actul IV este ca un cdmp de energii
semantice, ca un loc de interferenta a lecturilor posibile. Cantecul
Sfantului Valentin, florile despre care vorbeste si pe care le ofera
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celor de fata sunt semne verbale de insotire ale unor posibile
actiuni fizice: Ofelia poate avea in mana chiar flori, paie, carpe
sau isi poate rosti replicile cu gesturi de marioneta care a scapat
din sfori si si-a pierdut un pantof, ca in viziunea lui Vlad Mugur.

Montarile scenice ale piesei shakespeariene aduc, cel
putin in epoca noastra, o constanta problema a mizanscenei:
aparitia fantomei batranului rege. Textul aratd ca Hamlet vede
spectrul tatalui sau, deci autorul obliga asocierea unor actiuni,
cuvintelor. In consecinta, lectura regizorala trebuie sa
construiasca o imagine vizuala si/sau auditiva care sa justifice
replicile tanarului print. Ea poate fi un comentariu (fantoma se
arata intr-un fel anume si e vazuta de spectatori) sau poate
avea rol de contrapunct (este o absenta, nu apare decét in
mintea lui Hamlet). Optiunile sunt multiple si, de cele mai multe
ori justificate de spectacol, de cheia de lectura regizorala. Pentru
Liviu Ciulei, spectrul are conotatia de obiect scenic insufletit,
artificial, expriméand ideea naturii conventionale a teatrului: regele
rapus apare nu ca o vietate din alta lume, ci ca un corp de
mucava, a carui voce (inregistrata pe banda) este ca un tunet.
La Vlad Mugur, batranul Hamlet este un cadavru vorbitor, un
trup descarnat, in proces Tnaintat de descompunere, semnul
unui mormant profanat, pe cand in spectacolul lui Patrice
Chéreau spiritul dintre lumi apare calare pe un cal nabadaios,
este o prezenta agresiva, care acuza si tulbura.

Asadar, textul dramatic, aflat la conjunctia a doua
limbaje, scris si vorbit, se implineste doar prin reprezentatia
scenica. Suport al textului teatral, el isi va modifica in totalitate
conditiile de enuntare: personajul devine rol, prin actul creativ
al actorului, didascaliile vor fi punct de plecare pentru alcatuirea
spatiului scenic, indicatiile de joc se vor transforma in actiuni.
Natura sa este implinita prin actiunea regizorului, care finalizeaza
intentionalitatea scriitorului, prin ,traducerea“sa intr-o alta opera,
a actualitatii sale.
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Cei mai greu de cooptat, de cucerit, de adus in cercul
comunicarii sunt cei care vin la teatru pur si simplu pentru ca
le place. Aparent, diletantii, cei care se delecteaza in opera,
sunt ca un burete pregatit sa absoarba totul, sa se emotioneze
ramanand cuceriti pentru totdeauna. Ins& diletantul, pentru
ca admira totul, e prevazator cu toate. Pentru ca respecta
intregul teatru si n-are o valoare conducatoare dictatoare, el
vrea ca sa se delecteze in opera, ca asteptarile sale sa fie
implinite sau negate, dar asta doar cu conditia de a pune
cevain loc, de a construi. E mai democrat, dar i mai retinut.
El nu vine gata pregatit, deja excitat de prestigiul si numele
vedetei, asteptand doar ca sa-si umple sacul (si golurile). El
vine credul, da tuturor aceeasi sansa si e nemilos daca cineva
greseste, pentru ca nici nu admira, nici nu iubeste pe cineva
in mod special. El a venit la teatru, doar atat. lar daca este
cucerit, daca i se intAmpla sa participe la eveniment, va
reveni, dar la fel de democrat crezand ca miracolul se petrece
in fiecare zi. Cred ca e cel mai greu sa-l faci pe diletant sa
stea aproape, pentru ca poti sa bati la o usa deschisa sau sa
uiti ca el va agtepta sa fie mereu recucerit, tocmai pentru ca
iubeste si are incredere n teatru. Dar, odata readus in sal3,
asa democrat si carcotas, obiectiv, asteptand si acceptand sa-
| vada pe Hamlet ca pentru prima oara si nu sa-l judece aspru
in functie de ceilalti Hamlet, obligatoriu mai buni si pe care i-a
vazut ,pe vremea lui“, in el cred ca salasluieste un virtual
destinatar model. $i cred ca pentru el ar trebui sa se joace
spectacolul, pentru cel care nu uita de TV si internet, adica de
sine si de conditia lui astazi, care vine sa priveascé si agteapta
sa se puna in comun la teatru, impreuna cu ceilalti. Si care are
disponibilitatea de a se proiecta in public, nu Tn simplu
spectator, care accepta, precum Hermes, calatoria, adica
neprevazutul, intdmplarea, aventura si, in fine, experienta.
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prin hale, piete si subsoluri, publicul nu mai vrea azi sa
experimenteze doar asa, de dragul spectacolului. El vrea Teatru.
Are nevoie sa fie sedus de poveste si de actor, de personalitatea
acestuia, ca substitut al liderului, care sa ii fie model. Si chiar
daca spectacolul nu este unul dintre cele mai reusite, el merge
sa-i vada pe Dinica, Moraru sau Olga Tudorache. Si pana la
urma ei au dreptate. Asa se explica succesul de multe stagiuni
al unor spectacole precum , Take, lanke si Cadar” de la Nationalul
bucurestean sau faptul ca tinerii, care nu l-au prins in viata pe
Toma Caragiu, cumpara azi, din ce in ce mai mult, DVD-uri cu
inregistrari vechi si destul de prost realizate, dar cu Tomal

Desigur, exista spectatori care merg dincolo de asta.
Sunt doua categorii: cei mai periculosi — amatorii (adica
,stiutorii“) si ceilalti — diletantii (adica ,romanticii indragostiti).

Amatorii ,stiu cum e cu teatrul, au mers la multe
spectacole, au acasa chiar cateva autografe si o colectie de
caiete program adunate Tn ani, pe care o arata prietenilor. Ei
merg, de pilda, la Bulandra de-o viata, pentru ca acolo i-au
dus prima data parintii sau matusa profesoara de romana.
Au o privire istorica si cantitativa asupra spectacolelor si le
judeca in functie de aceste criterii si de enciclopedia lor, care
e una cumulativa si nesintetizata. Orice experiment i-ar
cutremura; totusi, daca se joaca la Bulandra, s-ar putea sa-
| accepte, pentru ca ,asa e la teatru®.

Altii, la fel de traditionalisti, merg sa vada ,un
Purcarete®, ,un Bob Wilson* sau ,ceva de-al lui Afrim“. Stiu
mai mult decét cei dintai, au o experienta selectiva, judeca
istoria in functie de modelul lor, in care cred. Sunt la fel de
fani ca si ceilalti, doar ca nasul lor se strdmba mai des; ei au
gasit reperul, sistemul de valori in functie de care judeca
celelalte spectacole. Autoritatea nu mai este respectata pur
si simplu, fara discernamant, ci enciclopedia lor e marcata
de o valoare anume, aceea, recunoscuta si verificata in timp.
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2. Actorul ca text si tesatura regizorului

Simt enorm i vdz monstruos
(I.L.Caragiale)

Opera dramaturgului este un text care, ideal vorbind,
nu numai ca solicita cooperarea regizorului, scenografului,
actorilor, dar vrea ca acestia sa incerce asupra sa o serie de
optiuni interpretative.

Regizorii si actorii sunt primii receptori ai textului literar,
care, supus actiunii lor creative va deveni obiect estetic pentru
destinatarul real al reprezentatiei (spectatorul).Ca prim cititor al
piesei scrise, regizorul nu are acces direct la imagini ci la cuvinte,
deci la reprezentari mai mult sau mai putin abstracte, ce trebuie
Jraduse“sensibil, ,inchipuite in plenitudinea corporalitatii lor.
Operand cu cele doua sisteme de semne lingvistice (replicile i
didascaliile), regizorul isi fabrica o reprezentare mentala
imbogatita, contindnd ceea ce i se comunica nemijlocit, ceea
ce trebuie subinteles gi ceea ce poate fi asociat. Aceasta prima
imagine nu este sinonima cu proiectul textului teatral; a infatisa
cuvintele transpuse in sunete inseamna a neglija necesitatile
scenei $i a domeniului sau care ,,nu este psihologic, ci plastic si
fizic* (Antonin Artaud).Regizorul va trebui sa traduca limbajul
literar in limbaj teatral, s& construiasca esafodajul actiunii scenice
folosindu-se de suportul gestului, al culorii, al sunetului, al luminii.
Acesta se va exprima prin imagini scenice, construite Th modul
cel mai pregnant, creind senzatia existentei reale a obiectului,
aderenta la aparenta sensibila a lumii.

Directorul de scena opereaza, astfel, in procesul
comunicarii sale cu piesa, decodari amplificatoare, in urma carora
cuvantul este pus in relatie cu elementele spatiale, concrete, din
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scena; totodata, are loc un proces de recodificare care incepe cu
o optiune a lecturii in urma careia va reconstrui fabula si, odata
cu ea, elementele textuale (spatiul, timpul, caracterele etc.)

De fapt, el este inventatorul si coordonatorul semnelor
reprezentatiei, al noului obiect estetic, ,a artificiilor senzoriale,
gesturi, tonuri, distante, materii, lumini care inunda textul sub
plenitudinea limbajului sdu exterior* (Antonin Artaud). Semnele
alcatuitoare trebuie sa se afle intr-un raport de echilibru unul fata
de celalalt si fiecare fata de sensul operei, a carei exterioritate o
reprezinta. Ele nu trebuie sa devina nici valori autonome, nici
elemente de compensatie, altfel risca, dupa expresia lui Barthes,
sa devina bolnav, adica ,prea mult, prea putin sau rau nutrit cu
semnificatii“. Cu alte cuvinte, regizorul e raspunzator de sanatatea
semnelor scenice, de functionalitatea lor, care se ofera nu doar
pentru a fi vazute, ci pentru a fi citite, cand lasa libera transmiterea
semnificatiei profunde.

Spectacolul, ca forma de comunicare artistica, este initial
proiectul unui obiect estetic, care se (re)creeaza cu fiecare
reprezentatie. In timpul acestei interactiuni obiectul estetic se
construieste, se consuma si se implineste ca opera, concomitent.
Dependenta teatrului de comunicarea cu spectatorul duce la o
alegere atenta a codului.

Regizorul propune de cele mai multe ori inovatii, in raportul
dintre semne, noi semnificatii i, in consecinta, coduri inedite.
Insa acestea trebuie s& se afle in permanenta relatie, indiferent
de natura acestui raport, cu alte coduri. De pilda, exista coduri
ale operei literare, care impun, constrang lectura si orienteaza
decodajul. Dramaturgia lui Moli¢re sau a lui Euripide ofera
posibilitatea unor interpretari multiple in limitele unitatii sale de
conceptie, a lui intentio operis. Valoarea textului scris, consemnata
in timp, in congtiinta culturala a lectorilor este dublata de istoria
sa ca spectacol, de montarile precedente, deci de codurile
afirmate si confirmate ca model.
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In aceste conditii, publicul incearca, pe de o parte, o
revenire la criteriile ,clasice ale gustului, dar, pe de alta parte,
nu abandoneaza subiectivul. Ceea ce duce, in cazurile bune,
la o pluralitate a punctelor de vedere si la o privire vioaie si
elastica, iar Tn cazurile rele la o privire cumulativa si
orizontalizare. Ca in bancul cu evreul judecator: , Toata lumea
are dreptate...”

In cazurile fericite, spectatorul si-a asumat ideea de
originalitate, nu o mai cauta intentionat, vine la teatru pentru
deliciul fictiunii, al calatoriei prin lumile imaginate sau pentru
vedeta.

De la katharsis la ,consolare metafizica“, de la arta de
compensatie in realism la nevoia de experiment si starea
flower-power si pana la formarea morala a poporului i educatia
maselor, spectatorul a incercat de toate. De mai bine de un
secol se straduieste sa ajunga la comunicare prin tot felul de
cai. A mers impreuna cu vremurile si a trecut prin tot felul de
experiente. Acum vrea sa se intoarca acasa, pe cai cunoscute
si sa fie public din nou. Dupa toate mutatiile sociale si maladiile
vremii lui revine la ideea de grup; se pare ca a invatat cel putin
o regula: sa nu ne mai amestecam in aceeasi sala daca nu
suntem de-un fel. Astfel, exista astazi publicuri: unul pentru
comedie, altul pentru teatru national, pentru teatru-instalatie,
pentru performance, pentru café-theater, pentru teatru feminist.
Si rar ai sa vezi o migratie a unui public in ansamblu dintr-o
parte in alta. Oferta e pentru toata lumea, precum canalele
TV; iti alegi un post gi nu mai butonezi ca dementul, stii ce
vrei. Totugi, mai circula de colo-colo indivizi rataciti, spectatori
curiosi, satui de lucrurile cunoscute. Cauta ceva care nu e
mort intr-o forma, ceva seducator si inconfortabil care sa-l faca
sa-gi puna intrebari impreuna cu altii ca el.

Desertaciunea robului, zice undeva Balzac, e sa asculte
de cel mai mare dintre stapani. Tocmai pentru ca a fost tarat
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Internetul, ne-a daruit comunicarea in orb. in fata cutiei cu
ecran, cu mouse-ul in mana si cu ochii pironiti in www, traim
in virtual gi asta-i cooll Comandam carti de la New York si
medalioane din Sudan, ascultam un post de radio din Hong
Kong, facem dragoste on line, ne spovedim on line, ne
informam, discutam pe chat despre orice. Nu mai exista ,flux
de informatii“, suntem inghititi de transmisia informatiilor in
care punctul de vedere a disparut in favoarea imaginii
complete. O mare galagie planetara ne da iluzia comuniunii.

Desigur, exista si avantaje ale comunicarii in orb,
printre care, dezvoltarea imaginatiei. in schimb, impachetarea
uniforma a informatiilor, faptul ca traim simultan ,mitic i integral”,
in timp ce noi continuam sa gandim ,in conformitate cu
canoanele erei preelectrice”, in care spatiul si timpul ramaneau
fragmentate, au dus la modificari in structurarea relatiilor
interumane gi, automat, in modalitatea de perceptie artistica.

Tudor Vianu vedea indreptatit gustul ca semnalizator
al judecati de valorizare, pentru ca este unul dintre cel mai
putin rationalizate simturi si mai spontan decéat altele, fiind
totusi un simt diferentiat. Bombardat, violentat, manipulat de
medii, gustul este si el influentat de valorile lumii
contemporane.

Daca la antici opera era vazuta ca un microcosmos,
la moderni capata semnificatie doar prin referire la
subiectivitate, ajunge in contemporaneitate sa devina
expresia pura si simpla a individualitatii. Analog, gustul trece
printr-o seama de revolutii, de la concilierea subiectivului cu
vechile criterii gi pana la domnia individualitatii. De la ordine,
armonie, statornicie la relativism, subiectivitate, irational. Nu
numai ca broscoiul lui Voltaire se uita la broasca lui ca la
infatisarea Frumosului (fo kalon), astazi, daca broasca mai
este si frantuzoiaca sau italianca, s-a terminat! Totul devine
posibil daca e o chestiune de gust.
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Un alt exemplu se refera la acele coduri si conventii
axiomatice, dupa care functioneaza o colectivitate. Ma refer la valorile,
credintele, normele inradacinate in congtiinta unui public, pe care
Robert Escarpit le numeste ,comunitate a evidentelor” si care, daca
sunt negate, tulbura ordinea axiologica a colectivitatii respective.
Regizorul poate, deci, refuza, accepta sau modifica, dar nu poate
ignora acele evidente.

Optiunea regizorului, ca individ reprezentativ al unei
comunitati socio-culturale, se va referi intotdeauna la mediul teatral
caruia ii apartine; cunoscator al semnificatiilor textului literar, el
va suprapune codurile spectacolului pe codurile epocii, propunand
noi variante de lectura i savarsind mutatii la nivelul conventiilor.

De aproape o suta de ani de la premiera moscovita a
L,Livezii cu visini“, montari faimoase sau necunoscute au incercat
sa transpuna n imagine scenica universul cehovian?. Mutatiile
culturale ale veacului, diferentele de stil si mentalitate au
recodificat textul, printr-o figura de stil anume, inhcercand sa
dezlege ,enigma*“ livezii, macro-semnul din care pleaca ghemul
de semnificatii ale operei desfagurat pe o traiectorie sau alta,
forméand o tesatura anume.

Indicatia prezentei livezii este consemnata in text in toata
plenitudinea semnului: ca univers referential, ca simbol, ca indice,
ca nume propriu, ca sintagma verbala, ca o conventie aproape.
Codul in care regizorul va reconfigura viata devine o problema
de optiune a suportului, iar enciclopedia semnificatiilor ,Livezii“
creste in functie de anumite selectii circumstantiale. Daca Andrei
Serban a plantat cativa visini amarati care comunicau, insa, cu
interiorul casei, facand din ,Livada“ un spatiu omogen, fara granite,
montarea lui Radu Penciulescu opteaza pentru o scenografie
care imagina spatiul ca semn al unei plute parasite, purtata de

2 Pentru o atenta schitare a enciclopediei unor montari celebre din sec.
XX vezi G. Banu, Livada de vigini, teatrul nostru, Ed. Alfa, Bucuresti, 2000.
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ape la voia intdmplarii. Trimiterea la referent e inlocuita de
metafora care si ea va fi abandonata pentru impactul oferit de
concretete. In ,Livada“ Iui Viad Mugur tencuiala era scorqjita,
tapetul se dezlipea, peretii cadeau, publicul asista la prabusirea
in direct a unei lumi, la distrugerea fara urma de intoarcere a
semnelor unui trecut. Pe de alta parte, in spectacolul semnat de
Gyorgy Harag, incarcatura semantica este redata de simbolul
construit prin conventia trecerii sufletului n viata de dincolo printr-
un tunel. Principalul element scenografic este un culoar al timpului
care absoarbe ultima suflare a lumii livezii si care se prabuseste
si el la sfarsit, ca 0 marioneta de paie cu sforile la vedere.

Indiferent de optiunea interpretativa a regizorului, universul
fictional imaginat nu este fructul unei lecturi intelectuale ,pure®,
limitandu-se la ,suprapunerea pe text a unei idei teatrale“ (lon Sava).
Constructia scenica a acestui univers, chiar daca pune in act o
tradare a textului dramaturgului, este deformata de conditiile
materiale, dar, mai ales, de universul de referinta al artistului, de
enciclopedia sa. Lectura obiectului-text va tine cont de teatru ca
institutie, cu anumite componente materiale (scena, posibilii actori
etc.), dar si de determinarea socio-culturala a destinatarilor, de
eventualul public. In aceeasi masuré, regizorul insusi este marcat
de anumite determinari psihologice, sociale si culturale.

Textul teatral va tine cont de universul referential al operei
dramaturgului (de intentia sa de interpretare), de universul
referential al noii creatii — spectacolul care se afla conectat la
referinta regizorului gi, in acelagi timp, se afla in legatura cu
referentul epocii sale. Tn egald masura, directorul de scend va
incerca sa-gi imagineze universul de referinté al publicului caruia
i se va adresa.

Universul referential al tragediei ,Hamlet” este
Danemarca, la inceputul domniei lui Claudius, incoronat in urma
mortii fratelui sau, univers care trimite la referentul autorului —
Anglia anului 1600.
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inexistent pentru cititorul de manuscrise, observa McLuhan.
Informatia curgea lent gi nici antecedentele nu contau prea
mult. Odata cu invazia mediilor, omul e obligat sa participe
la actiune, care are loc peste tot, in permanenta, iar el se
afla acolo, Tn mijlocul actiunii. Nu mai exista granite: totul e
posibil, pot sa vad orice in oricare parte a globului si asta
pe viu. Televiziunea, cu indecenta cultivarii detaliului si a
provocarii voyeurismului din telespectator, da senzatia
participdrii. In fapt, comunicarea are caracter unidirectional,
cu feed-back aproape inexistent.

Socantul, extraordinarul au devenit un fapt comun:
la dejun vad o explozie, la cafea o deraiere de tren cu ceva
morti si raniti, iar seara ma delectez cu o transmisie live de
la ultimul razboi.

Exista si reversul, nevoia de poveste, de mit, de
personaje-model, nevoie pe care o speculeaza toata mass-
media si din care se hranesc astazi si teatrul, si filmul.

Telefonul, enervant si indispensabil, da o fantastica
liberate de miscare, care se plateste scump: cu libertatea
personala si cu pretul intimitatii. Poti fi gasit oricadnd, oriunde,
ceea ce e si bine, sirau. Noul drog si noua prelungire a urechii
si gurii noastre nu se uita acasa niciodata; e primul lucru pe
care il iei cand pleci; poti sa-ti uiti banii, sa pleci in papuci,
dar cu telefon. Locurile in care poti scapa de el (dar nu gi de
obsesia sa) sunt in creierii muntilor (unde n-ai arie de
acoperire) si la teatru. De altfel si aici, semnalul gongului a
fost inlocuit cu inregistrarea unei voci suave care ne roaga
sa inchidem telefoanele mobile.

Computerul, despre care McLuhan spune ca a
actionat la un nivel mult mai profund decat comunicarea in
prezenta/absenta tiparului (, Toate afirmatiile rationale se pot
reduce la termeni binominali“) este doar inceputul impunerii
unei noi conceptii despre natura gandirii. Fiul sdu cel mare,
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la teatru pentru ei insisi. Publicul ca totalitate cedeaza, se
dizolva in sala si aici gasim tot mai des o suma de indivizi.
,De altfel, public este un simplu cuvant si nu reprezinta catusi
de putin o marime omogena si constanta in sine. Drept care
ar decurge obligatia pentru artist de a se adapta unei forte a
carei consistenta ar consta doar in numar“,

Viteza si cronofagia, cu efectele lor — graba, stresul,
Llime is money* l-au atins pe spectator. Cu greu mai vrea sa
participe la un spectacol mai lung de o ora si jumatate, iar
daca nu a fost captat, interesat in primele zece minute, poate
chiar sa plece din sala.

Lipsa de timp, aglomeratia, ora de Tncepere a
spectacolului — prea tarziu sau prea devreme —ii pot influenta
si ele decizia de a merge la teatru. Argumente de ordin extra-
estetic 1i pot impiedica sau chiar opri actiunea gi, astfel, o
virtuala Tntalnire moare in etapa prespectaculara.

Exista si reversul: omul merge la teatru tocmai
pentru ca i se ofera posibilitatea de a se sustrage timpului
biologic in favoarea intrérii in timpul teatral. 1l atrage tocmai
posibilitatea unica de a arde pe viu, Tmpreuna cu
personajul, trei sau patru ani in cateva clipe si de a trece
imediat apoi Tntr-un prezent scenic, care, la randul sau,
poate suferi elongatii fata de timpul biologic. lesirea din
cotidianul Tnghitit de timp se poate face si mai puternic gi
atunci spectatorul cauta sa traiasca experienta unei
participari la o reprezentatie precum ,Crima si pedeapsa“
in regia lui Lev Dodin, in care cotidianul e negat, iar timpul
teatral stapaneste pe o durata de 10 sau 12 ore.

Pentru cititorul de scrieri tiparite, sporirea vitezei
de informatie a creat o perspectiva si un fundal istoric

20 Carmelo Bene, ,Monologul®, in M. Tonitza, G. Banu, Arta teatrului, Ed.
Nemira, Bucuresti, 2004, pag. 463.
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Insa, lumea fictionala a operei shakespeariene este
construita dintr-un sistem de semne ale caror optiuni de
semnificatie sunt multiple, plurivalente, aproape inepuizabile.
Codurile in care afost regizat ,,Hamlet* sunt practic nenumarabile;
discursurile specialistilor propun diverse metode de lectura care
pot umple o biblioteca de dimensiuni considerabile. O piesa al
carei sens este in permanenta hemoragie, cum ar spune Barthes.
Dar intentia nu este de a explora aici cGmpul de energii semantice
al operei, nici de a rememora marile spectacole, ci de a vorbi
despre universul fictional i referinta apeland la memoria selectiva
de spectator. Montarea in cauza, poate nu este emblematica
pentru unii cititori, ramane insa un exercitiu de stil care vorbeste
de natura prismatica a acestui text dramatic.

,=Hamlet"-ul lui Vlad Mugur (Teatrul National din Cluj) intra
in dialog cu spectatorul roman al carui univers referential este
zguduit de violenta mutatiei socio-culturale pe care o traieste
astazi. Lumea spectacolului pare ca asimileaza aceasta
coordonata: temerile care ne insotesc, sentimentul unei naruiri
generalizate a valorilor, odinioara venerate, acum amenintate de
o cadere previzibila.

Doua indicatii de cod ale Iui Shakespeare orienteaza
lectura regizorala: ,E ceva putred in Danemarca“ si ,Lumea si-a
iesit din tatani“. Semnele scenice vor fi ordonate si armonizate
astfel incat receptarea lor sa construiasca progresiv semnificatia
unui anume mod de a sfarsi: o lume care se prabuseste in plina
renovare, care e inghitita de mizeria alba a transformarii. Imaginile
scenice compun un santier uman in paragina: o reconstructie
inceputa pe care nimeni nu are puterea sa o finalizeze; pereti
vechi, scorojiti, schele, ziduri pe jumatate indltate se amesteca
impreuna cu saci de var, cu scanduri care invadeaza scena, sala.

Mutatiile de cod propuse de Vlad Mugur modifica intregul
esafodaj al obiectului artistic: semnele se asociaza unor noi
semnificatii, vechile conventii de rostire a textului, de constructie a
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spatiului, a anumitor situatii scenice sunt incalcate. Danemarca
este un santier, o groapa imensa de var care o inghite pe Ofelia;
un loc unde Hamlet merge pe scanduri si se catara pe schele.
Lumea lui Mugur e murdara de alb: eroii sunt plini de var, molozul
e peste tot, albul inghite. Oamenii sunt batrani aici— cadavre cenusii.
Chiar gi cei tineri sunt bolnavi de batranete si de moarte, iar fantoma
batranului rege este un corp in putrefactie care bantuie scena.

Parabola a crizei i a mortii, spectacolul justifica
abandonarea perspectivelor clasice prin argumente care confirma
aceasta dimensiune a operei, deopotriva inradacinata in traditie
si permitand o lectura actuala.

Daca opera literara contine in ea ,aptitudinea de a fi
tradata“ (Robert Escarpit), atunci tradarea regizorala trebuie sa
se raporteze la asteptarile publicului. Proiectul implica siimpune
un spectator imaginar, de la optiunea asupra piesei. Din acest
moment, directorul de scena va decide daca pastreaza distanta
intre universul constructiei sale si cel al destinatarului, daca o
mareste, daca o sterge sau daca isi modifica propriul univers
fictional pentru a intalniimaginea pe care o are spectatorul despre
opera dramatica.

Alaturi de regizor, actorul este un receptor specializat al
textului literar, orientand decodarea in functie de o optiune estetica,
si, In acelasi timp, mijlocind re-codarea semnelor lingvistice in
semne teatrale.

Daca regizorul porneste de la o opera creind alta, actorul
este destinatarul prim si vizat de dramaturg al personajelor ce le
ipostaziaza in roluri: ,Omul actorului se urca pe umerii celui
dinainte (omul poetului, n.n.) si se inchide Tntr-un urias manechin
facut din nuiele al carui suflet e el“, se spune in ,Paradox despre
actor”. Modelul mental al actorului, dupa teoria lui Diderot, ar fi
produsul interactiunii comunicative dintre personaj (,omul
poetului®) si actor. Acest model care va fi reprezentat scenic este
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Publicul creeaza spectatorii model si nu suma
receptorilor alcatuieste publicul. Omul vine la teatru si se
pregateste s devind spectator si se intdmpla ca sa plece
dupa spectacol imbogatit, migcat, oricum altfel de cum a venit.
Dar pentru asta, o conditie necesara (dar nu suficienta) este
sa treaca prin experienta de public, sa puna ceva in comun
(in communis) cu ceilalti din sala, si toti cu scena.

Cateva dintre maladiile spiritului contemporan au atins
spectatorul de teatru, in particular, si publicul, in general, si
au facut ca sa arate asa.

Globalizarea si interculturalitatea, din dorinta
uniformizarii si a crearii acelui spatiu utopic in care sa
convietuim impreuna, ,diferiti, dar egali“ sunt doua dintre
motive. Coexistenta tuturor culturilor, fiecare cu istoria sa,
ne-a imbogatit doar in aparenta. In fapt, a dus la 0 suma de
indivizi singuri care, pentru a nu fi confundati, isi ridica
deasupra capului cu disperare propria cultura, ca pe o carte
de identitate.

Tn cadrul aceluiasi oras, cartier sau imobil se intampla
un fenomen asemanator: amestecul social, egalitatea nu au
dus la fraternitate, ci la individualism gi insingurare. La nivelul
publicului efectele s-au simtit in primul rand prin disparitia
ideii de loja si a celei de galerie. Clar delimitate (ca si
societatea), parterul, lojile gi galeria aveau constiinta
apartenentei la grupul social respectiv, care era puternic
tocmai fiindca avea exercitiul comunicarii si al experientei
impreuna. Si, cu toate ca erau clar delimitate (sau poate
tocmai de aceea) nu de putine ori grupurile se contaminau si
deveneau un singur public. Galeria care a molipsit lojile pe
vremea cand se dadea batalia romantismului a disparut
incetul cu incetul. Spectatorii s-au amestecat, abandonand
legile vechiului grup si Tmprumuténd altele care-i erau
straine. S-au adaptat si, asa adaptati, au continuat sa vina
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doar intr-un spatiu vizual, ci si audio-tactil: ,Spatiul acustic
este organic si integral, perceput prin interactiunea simultana
a tuturor simturilor, pe cand spatiul rational sau pictural este
uniform, succesiv si continuu, si creeaza o lume inchisa.
Campul auditiv este simultan, cel vizual consecutiv*'®.
Daca la greci publicul insemna cetatea, la medievali fot
orasul, cu toate breslele, iar la curtea regilor Frantei vorbim
despre elite, secolul XX a adus minoritatile la putere. Dupa ce
si-a deschis larg portile pentru toata lumea, incapatoare adunare
de burghezi i proletari, si tarani etc., astazi se imparte in grupuri,
se repliaza. Publicul diversificat de la sfarsitul secolului al XIX-
lea continua sa se imbogateasca, apar mereu noi $i noi
spectatori, adugi la teatru dintr-o tendinta a artistilor de a restaura
dimensiunea vast populara si sociala a acestei arte. Proiectul a
esuat, dar gustul publicului s-a diversificat pe orizontala si au
aparut spectacole care sa placa tuturor. Si a mai esuat pentru
ca accesul larg al publicului in sala de spectacol a fost cerut, or
la greci, de pilda, nu-l cerea nimeni, principiul democratismului
nu era revendicat, fiind un deziderat al cetatii. Celor saraci li se
platea biletul si astfel aveau acces, daca voiau, la comuniunea
spirituala. Secolul nostru a chemat si a impins el omul la
spectacol fara ca el sa-si doreasca intotdeauna cu ardoare asta.
Acum nu mai avem nici public popular, nici unitar: avem
minoritati, adica un public dedicat unui tip/gen de spectacol.
Astazi exista accesul, dar se pune uneori problema
accesibilitatii, iar publicul are tendinta de a se retransa pe codurile
sale tari. Orizontul de asteptare al publicului poate fi redus si
atunci el va respinge sau ignora opera, care, totusi, poate fi
ulterior acceptata, caci acest orizont este mobil si, intr-o masura,
dependent de intreaga productie culturala.

' M. McLuhan, Mass-media sau mediul invizibil, Ed. Nemira, Bucuresti,
1997, pag. 232.
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o functie, nu un rol. Rolul — manechinul urias — este rezultatul actiunii
acestei functii intr-o situatie.

Psihologia sociala ne va ajuta sa delimitdm mai bine
termenii: notiunea de rol este o postura pe care gi-o insuseste un
individ pentru a exercita o actiune prin care se integreaza intr-o
comunitate. Cu alte cuvinte, este o ipostaza comportamental3,
exterioara intimitatii persoanei. Pozitia ocupata de o persoana este
relativa gi are o semnificatie numai in raport cu alte pozitii, adica
rezida in notiunea de rol. De pilda, ipostaza de student a unui
tanar pus in relatie cu o alta persoana care are semnificatia de
profesor doar in raport cu el, rol care se modifica pentru ambii in
alte circumstante.

Functia reprezinta relatia de interdependenta dintre doi
functori, astfel incat ceea ce se modifica intr-o parte are efect si/
sau in partea cealalta. Analogia nu e totala cu ceea ce se petrece
in teatru, ci avem de-a face cu diferente sensibile.

Relatia actor—personaj se creeaza in urma unei intalniri
interferente: actorul imbraca hainele personajului, Ti rosteste
vorbele, ii ,traieste” viata, iar personajul, in numele mimesis-ului
si al verosimilitatii, cere sa fie construit in conformitate cu natura
sa care este profund umana. Exista aici o dubla chemare: a
personajului adresata actorului (,Fa-ma asa!“), iar acesta trebuie
sa i se supuna si invers, actorul cheama la el personajul pana la
subordonare si sufocare. Actorul devine, astfel, si artist executant,
si material, si opera.

Rolul va fi, in consecinta, rezultatul intalnirii creative
dintre actor si personaj, pe de o parte, si actor si regizor, pe de
alta. Ipostazierea pesonajului in rol va depinde, Th mod necesar,
de natura functiei sale cu actorul. Acesta, ca individ cu Tnsusiri
empatetice mai accentuate decéat ale altor oameni, cu opinie
estetic-interpretativa — rezultat al conjunctiei personalitatii sale
creatoare cu mediul socio-cultural —, va opta pentru o anume
varianta de relatie cu personajul, unica siinimitabila: atatia Hamlet,
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cati actori joaca. Canalul depinde de tipul de limbaj; numai in arta
raportul este inversat: limbajul se transforma in functie de canal,
cum spune Tudor Vianu, ,informatia si valoarea adera la suport®.
Am schimbat actorul, voi vedea alt Hamlet, deoarece in arta a
spune altceva inseamna a spune altfel si a spune altfel inseamna
a spune alfceva.

Actorul, ca prezenta scenica a personajului, este
producator al semnelor si totodata, produsul lor. El emite o serie
de semne verbale si non-verbale, care pot fi traduse lingvistic de
catre spectator, intentionale si involuntare, devenind, prin aceasta
enuntare, textul acestor semne, urzeala care agteapta tesatorii,
obiect estetic cu valoare comunicativa inclusa in ansamblul textului
teatral. Arta sa proprie este de a fi un semn insufletit, de a opera
transformari si de a fi transformat in sistemul de semne. El
urmeaza in procesul scenic, traseul semiozei umane. Intai de
toate, este prezent intr-o activitate concreta, alaturi de alti actori,
construind impreuna actiunea reprezentatiei. In aceasta postura,
el intervine in fictiune, prezenta sa fiind comentariul, unei absente,
cum ar spune Brecht.

Aceste doua ipostaze sunt in raport de cauzalitate:
doar prin activitatea a) este mediata prezenta b) si, invers,
interventia sa creativa este cauza care determina prima
actiunea. Ne aflam deja in prezenta a doua sisteme de semne
intersectand: semne naturale (gesturile, vorbele actorului-
personaj) si semne artificiale — constructe apartinand semanticii
fictiunii (numaratul banilor pentru actorul-Harpagon devine in
spectacol semnul zgarceniei, iar pentru actrita-Mutter Courage
semnul dezumanizarii).

Textul actorului are doi emitatori: unul dat, concret —
individul, altul fictiv, construit — personajul. Dar pentru a construi
cele doua ipostaze emitente, actorul se foloseste de acelasi bagaj
de semne. Cand Leopoldina Balanuta, in Ranevskaia (Teatrul
National Bucuresti, regia Andrei Serban), rupea scrisoarea primita
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deformata asupra lucrurilor, e greu de convins ca nu are
dreptate. In acelasi timp este tanar, avid dupé lucruri noi,
forme sclipitoare care sa-i fure ochiul si sa-i capaciteze
atentia. Chiar daca batran, mai are o inocenta in privire si o
disponibilitate pentru calatoria prin lumea fictionala. Ti plac
capcanele care prind consgtiinta si le cauta, le asteapta, le
doreste, chiar daca sunt greu de gasit. La fel de greu cum se
lasa el prins. Cauta comunicarea tocmai pentru ca sunt rare
momentele si spectacolele la care ajunge sa fie impreuna cu
ceilalti.

Ceilalti sunt publicul — straini lui, chiar daca
asemanatori. Din veacul al XVI-lea, de cand a aparut
»-monstrul cu mai multe capete®, nasit de Montaigne, lucrurile
par a nu se fi schimbat profund. Publicul e la fel de periculos,
daca nu prin omogenitate, atunci prin varietate. Ceea ce pe
unii Ti misca, altora nu le spune absolut nimic. ,Acum cred ca
inteleg ce ma supara la teatru: era prezenta personajelor pe
scena in carne si oase. Prezenta lor materiala distrugea
fictiunea®, povesteste Eugen lonescu intr-o perioada in care
publicul era inca innebunit sa se uite prin gaura cheii, sa
dea usor la o parte al patrulea perete si sa se strecoare
induntru, printre oamenii aceia, in felia de viata de doua
ceasuri.

Spectatorii nu vin cu aceleasi enciclopedii si, chiar
daca ii indeamna aproximativ aceeasi nevoie de a merge la
teatru, 1i cheama fapte diferite. Nu aceleasi lucruri le prinde
constiinta si, cu toate ca mimetismul audientei functioneaza
bine intr-o sala de teatru, ei se comporta deseori ca indivizi
fragmentati si separati, de aceea portretul lor de grup se afla
in exterior. Structura acestui grup e una cumulativa, putin
omogena. Crescut la scoala detasarii, cea a spatiului vizual,
acest grup va cauta la teatru, uneori, tocmai acel ,a fi
impreuna“. O experienta a implicarii care se realizeaza nu
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SPECTATORUL,
PORTRET DE GRUP iN EXTERIOR

Te-ai invechit de tot, nebunule
(W. Shakespeare)

A fost sedus, violentat, carat prin hale si subsoluri,
i-au fost puse la Tncercare rabdarea, ochiul si urechea cu
spectacole al caror text se juca in zece ore, i s-a solicitat
acuitatea privirii cu imagini simultane pe patru sau cinci planuri.
I-a fost incercat gustul, i s-a zdruncinat enciclopedia cu tot
felul de forme de performance, sport si dans, circ, imagine.

A trebuit, pe rand, sa fie socat, mirat, sa ,joace”
impreuna cu actorii, sa faca revolutii, sa descifreze limbi
nevorbite, sa redescopere Tmpreuna cu artistii ritualul
ludic, sa iasa in strada, sa stea pe scena, in culise, sa
dea mana, sa strige...

Acum vrea din nou sa fie (re)cucerit, sedus, sa
regaseasca inocenta privirii fara a-i fi negata sau uitata
experienta. Nu prea il mai intereseaza regizorul, ci
spectacolul. Actorul, nu acrobatul, nici supramarioneta. Asa
ca regizorul ar fi bine sa iasa de pe scena, sa se integreze
in spectacol si sa lase actorul sa joace. Textul sa spuna o
poveste cu oameni in actiune, actorii sa nu fie oameni de
rand, ci unii a caror faima sa depaseasca, daca se poate,
zidurile teatrului, pentru ca are nevoie de modele, de valori
care au trecut testul timpului. Ti e dor de fictiune si de
conventionalitate puternica, care sa-i solicite vechile
conventii si sa-1 surprinda.

Siasta nu e usor, caci, precum Hermes, este iuvenis
et senex. Suficient de experimentat incat sa nu poata fi usor
cucerit, a vazut multe, stie multe si, chiar daca are o privire
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de la Paris, in prim-planul scenei, vedeam in gestul in relanti
insusi felul prin care Liubov Andreevna teatralizeaza viata,
adancindu-si cu voluptate durerea, premonitia infréngerii sale
viitoare; in aceeagi masura, stiam ca este gestul actritei, o
moliciune apasata, care convertea in fragilitate aparenta
intensitatea unei forte.

Daca personajul este un emitétor fictiv, atunci actorul este
producatorul textului scenic, in acelasi timp lingvistic si extra-
lingvistic, continand o parte verbalizata si un numar de semne
non-verbale. Dar textul scenic se implineste in textul teatral numai
prin interventia regizorului. Astfel, rolul are un emitent dublu, insa
un singur emitator concret, actorul. Sub raportul intentionalitatii
comunicarii, actorul emite deopotriva semne voluntare si semne
involuntare care uneori au un efect mult mai puternic asupra
spectatorului decat cele voite. Timbrul vocii, statura actorului, un
anume fel de a privi, fac parte din asa-numita ,zona oarba” (la
care se refera fereastra lui lohari) a personalitatii unui individ,
aproape necunoscuta siesi si cunoscuta celuilalt — spectatorului.
Toate acestea la un loc alcatuiesc, Th cazul actorului, ceea ce
numim farmecul sau personal, carisma sa. Aceasta devine semn
al atractivitatii pe care o dobandeste o anume opera, fiind aproape
sinonima cu valoarea in cazul artei interpretative.

Atunci cand se afla pe scena, actorul-personaj produce
involuntar semne ce spun o poveste (sfory) despre sine, care
seamand cu o destainuire. In aceeasi masurs, aceste semne
ma trimit la toate ipostazele anterioare ale acestui actor (history).
Impreuna, istoria, povestea si prezentul compun enciclopedia
unica si inimitabila a unui artist, care reinvie in memoria
spectatorului cu fiecare din momentele care isi afla implinirea
in intalnirea cu sala.

,Munca actorului cu sine insusi consta, deci, si in
efortul de a adapta si transforma semnele involuntare, de ,a
constientiza subconstientul”, dupa expresia lui Stanislavski.
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3. Noduri si fire

Sesam, deschide-te!

Atunci cand avangarda sec. XX isi atinge culmea si se
aude proclamand ,regula este ca nu exista nicio regula®, poate
ca nici nu banuieste ca astfel, prin Tnsasi negatia normei, instituie
o noua lege. Exact pe dos, Racine nu doreste decat sa fie un
bun executant al comenzilor primite, atent sa nu neglijeze o clipa
regulile impuse de Academie; bucuria sa creste pe masura ce
demonstreaza ca toate normele sunt perfect viabile si necesare.
Inscris& in granite foarte clar delimitate si urmand un traseu bine
stabilit, tragedia raciniana castiga libertate exact in locurile n care,
aparent, o pierduse. Versul alexandrin se purifica pana la
incantatie, profilul psihologic al eroului se adanceste chiar daca,
la prima vedere, pare un cantec pe o singura coarda. Regula
celor trei unitati perfect aplicata duce la o intreprindere imaginativa
sugerata de textul insusi: spatiul se multiplica si exista cel putin
un dincolo de usile inchise ale palatului. Timpul confesiunii cuprins
in text face referire la alte tipuri de timp: unul al actiunii, la cel al
aducerii aminte, la unul primordial-static si armonic, la altul istoric-
mobil si dizarmonic, exacerbat in prezentul marturisirii — punct
culminant al actiunii unice care ascunde printre falduri migcatoare
ce se intdmpla, simultan, in spatele scenei si ce se va intampla
maine. Conventiile tragediei clasice, jucate in fata perucilor
pudrate, cedau astfel de la temelii sub propria lor greutate.

Laun al nivel, mai profund si aparent mai dificil de clatinat,
Eugen lonescu ataca insusi codul lingvistic, adica acel ansamblu
de norme alcatuind un sistem care transcede utilizarea individuala.
Asistand la dialogurile din ,Cantareata cheald“, chiar si astazi
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Bravo!, adica multumesc. O forma de validare a experientei
traite, o promisiune ca ea va intra in memoria acelui public.

Aceasta prima reactie contine si embrionul evaluarii
ulterioare, caci, dincolo de o eventuala eliberare emotionala
efemera, s-a produs ceva care se va transforma in sensul
final, ce se va adauga istoriei evenimentelor traite la teatru.
Spectatorul si opera se intalnesc la orizont.

Si-atunci, ce raméane? Rar, foarte rar, intreaga
poveste. Dupa ,Faust®, persista gustul tigarilor mele de la
iegire cu lacrimi si, mai ales, insomniile cu fulgi de ingeri
scuipati, caini turbati negri gi copiii nostri avortati pentru
triumful scenei. Dupa ,Lolita“ raméane mirosul de guma cu
aroma de pepene, benzina arsa si ceva dulceag-roz-fieros,
care seamana cu vata de zahar mancata intr-un motel de la
marginea autostrazii. Nu-mi amintesc cu precizie toate
scenele din ,Richard I, dar stiu si acum dansul de cadana
pocita al unui cocogat cu o coroana infipta in brat. Apoi e
umezeala, mi-e frig si suflu in manusile inghetate, pline de
apa; nu, miroase a var, ma dezechilibrez pe o schela citind
vorbe, vorbe, vorbe; nu, am 9 ani, ma cheama Victor si voi
muri la ora 9 fix cantand ,Le temps du lilas®. Zeii de carton
dau un bobarnac valizelor cazone, albe, exact in momentul
in care incepe o ploaie de linguri si un magar face pipi in
paie. Eu mananc pilaf.

Nu am nevoie sa reconstitui povesti, sa leg scenele
si sa le fac noduri de semnificatii, imi sunt suficiente cateva
clipe de suspans care mi-au pus borne pe tinerete. Pana la
urma, Teatrul si-a atins scopul; uite ce-am ajuns sa scriu eu
acum, astept sa vina Gogo, Didi, cineva care sa ma intrebe
ce fac eu aici. Hai, intreaba-ma ce fac eu aici! ,Ma descalt.
Tie nu ti s-a intdmplat niciodata?”
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cu totii in plasa pe care ne-o intinsese, facusem previziuni gi
elaborasem scenarii conform cu intentia artistilor. Si-acum
ne grabeam, Tmpreuna, sa plecam de-acolo. Am pasit in foyer
respirand usurati, privindu-ne cercetator. Bine ca eram intregi!
Tulburati, nu stiam cét de tare fusesem manipulati. Reactia
de la final era si ea prevazuta, caci adevaratul soc il traiai la
iesire, pe treptele teatrului, unde personajul jucat de llie
Gheorghe, Aaron, statea in cusca, plin de sdnge, exact cum
statuse pe scena cu doua minute Tnainte. A trebuit sa treaca
un timp pentru a construi sensul spectacolului, pentru a
depasi stadiul emotiilor participarii la eveniment.

Al doilea tip de reactie, tadcerea, pe care o lauda
Peter Brook, stiu ca se intampla rar, dar atunci ea constituie
un eveniment si pentru spectatori, si pentru actori. O
experienta de povestit la lume, precum turneul Nationalului
la Sao Paolo cu ,Trilogia antica“ in regia lui Andrei Serban.
La final, publicul aflat destul de aproape de actori
incremenise; se auzea doar respiratia comuna a
spectatorilor si cam atat; un minut, doua, trei, puteai sa
innebunesti asteptand un raspuns si publicul a navalit pe
scena ca sa imbratiseze actorii. Toata tensiunea acumulata,
energia pe care o pusesera laolalta actori si spectatori s-a
transformat in lacrimi gi imbratisare. Niciun fel de aplauze,
un gest natural doar, de care nu se va fi ruginat nimeni pentru
ca erau dincolo de asta, erau impreuna.

Si, TIn fine, al treilea tip, cand sala izbucneste la
unison, uitdnd de conventionalitatea gestului de a bate din
palme ritmic si frumos, ca niste marionete impopotonate,
ca asa se face la teatru. In cazul acesta, ovatiile nu sunt
calculate, uneori nici congtientizate, cel putin in prima clipa.
Toti aplauda pentru ca nu au vorbe la indeméana si daca ai
putea fi detasat si atent, ai vedea in cantitatea si intesitatea
aplauzelor, un limbaj prin care se comunica ceva scenei.
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spectatorul se simte indemnat sa se gadndeasca, precum lonescu,
la valabilitatea unor evidente si a semnificatiilor acestora.

Omul Evului Mediu inoveaza spectacolul, fara sa-si
propuna insa, la nivelul codului topologic. Scena gandita pana
atunci ca un loc fix, in jurul caruia se organizeaza, concentric,
intreg spatiul teatral, se modifica radical in misterele medievale.
Spatiile se multiplica, se intind pe verticala, ca un planiglob care
permite vederea, simultan, a tuturor fatetelor. Mai mult, spre
sfarsitul perioadei, scena se rupe in bucati, devine mobila si nu
mica ne este mirarea la vederea, in unele gravuri, a mai multor
carute — mini-teatre ambulante gonind, in acelasi timp, Th mai
multe directii.

De altfel, toata istoria teatrului european poate fi privita
ca o metamorfoza continua a conventiilor, ca o imagine reflectata
a normelor care alcatuiesc stilurile, curentele si Tncalcarile
programatice sau nu initate de artisti. in ceea ce priveste nivelul
codurilor, de la Marile Dionisii la ultima editie a Festivalului de la
Edinburgh, asistam la un dialog fara sfarsit intre structurile
supraindividuale ale epocilor, negandu-se una pe cealalta, mai
apoi reconsiderandu-se, coduri perene si supracoduri care
traverseaza timpul, coduri predominante si altele estompate ca
mai apoi sa fie exagerate.

Prefetele scrise de dramaturgi, teoriile, eseurile,
manifestele oamenilor de teatru nu sunt decéat stop-cadre in
cronologia relatiei dintre arta i norma: supunere, abdicare sau
revolta fata de conventiile stabilite si codurile existente, fie ca
acestea sunt numite gustul publicului, programul miscarii,
comanda stapanirii sau crez artistic.

Uitati-va la piesele marilor autori: doar un manunchi de
teme care se repeta, cateva mituri, personaje grupate in tipologii,
variatiunii limitate ale speciilor dramatice. Pe marginea lor s-au
croit o puzderie de povesti care vorbesc, pana la urma, despre
aceleasi lucruri. ,Totul a fost spus deja, dar pentru ca nimeni nu
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asculta trebuie s-o luam mereu de la capat’, ofteaza Remy de
Gourmont. Pentru teatru, neascultarea vorbeste despre fascinatia
fata de NU si reconstructia altfel in conditii impuse. Acest fapt a
semanat, mai intotdeauna, cu a petrece cel putin o noapte in patul
lui Procust. intors cu un obraz cétre publicul de azi si cu unul cautand
sa intuiasca traiectoria de maine, spectacolul a fost mereu liber in
constrangere. Din nou de la capat a insemnat a ma face auzit
pentru ca sunt altfel, ceea ce este sinonim cu reconfigurarea vechilor
forme raportate la normele existente. Legea diferentei, inscrisa in
ADN-ul oricarui artist face ca, ihca de la greci, fiecare sa caute sa
faca dintr-o canava oarecare un covor fermecat. Lucru greu de
implinit de oricare opera, extrem de dificil in cazul spectacolului —
sistem complex, reunind emitatori multipli, o pluralitate de semne,
o densitate informationala in care mai multe semnificatii coexista
in acelasi semnificant. Teatrul, din aceasta perspectiva, este locul
de intalnire a mai multor conventii si sisteme de coduri i sub-
coduri: de producere, de receptare.

Codul, ca structura supraindividuala construita prin reguli
de semnificare conform céarora ceva existent tine locul a ceva
absent, tinde sa accentueze o norma, s-o valideze drept universala.
Daca acest lucru se realizeaza relativ usor in cazul limbii, norma
estetica este constant incalcata in practica procesului comunicativ,
fara a pune in pericol insa, de fiecare data, existenta codului. Spre
deosebire de acesta, conventia se refera la o invoiala, la un acord
intre doua sau mai multe parti. Cu alte cuvinte, avem de-a face cu
0 norma acceptata, stabilita si una prestabilita, existenta.

Referitor la spectacol ca teren al tensiunilor dintre inovatie
si norma, suntem in prezenta unor coduri explicite care vizeaza
statutul semnului, functionarea sa, precum si validitatea
conventiei.

Voi considera conventii acele elemente care orienteaza
decodajul si care, desi identificabile la nivel infratextual, vizeaza
opera in ansamblul ei.
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Spectatorul tanjeste dupa o experienta care sa fie
dincolo de banalitate — si invers, creatorii de teatru vor sa
ajunga la acea comunicare directa, pe care unii 0 numesc
,magie”, altii ,stiinta“, dar care se refera la acelasi lucru.
Munca actorilor, a regizorului in timpul repetitiilor nu este
pentru public si totusi va fi. Ca intr-un fel de ironie de prost
gust, viata le da peste timp spectatorilor o replica de revista:
fostii inchizitori, publicul acesta, pe care artistii I-ar vrea
deseori excomunicat, nu se pot lipsi de el. in functie de
impartasire, de experienta traita in comun, se va judeca
opera, iar verdictul se da pe loc, dupa cum reactiile
spectatorilor sunt, de cele mai multe ori, prompte si sincere.
Semnalele pe care le trimite audienta in timpul spectacolului
(foieli, cascat, rasete, atentie, tacere etc.) il pot ghida pe
actor sa ajusteze comunicarea, iar reactia de la sfargit
constituie verdictul: mort sau viu. Atunci subiectul devine
predicat. La final, prin reactia sa, spectatorul se urca pe
scena: aplauda sau tace sau fluiera. Oricum, reactioneaza,
da verdictul si felul in care o face e, de cele mai multe ori,
emotional. As spune ca sunt trei feluri de raspuns in acest
caz (iau in considerare spectacolul care viaza, verdictul
afirmativ): atunci cand toata sala spune ,bravo®, fuga si
tacerea.

Fuga am trait-o pe pielea mea, dupa o reprezentatie
cu , Titus Andronicus® Tn regia lui Silviu Purcarete, cu Stefan
lordache in rolul titular, cdnd, mai mult sau mai putin delicat,
ne Tnghesuiam cu totii la iesire. Era la inceputul anilor 1990,
pe vreme cand mineriadele concurau, in fata Teatrului
National, cu ecourile turneelor romanilor prezenti la marile
festivaluri. ingroziti, terifiati aproape, voiam s& fugim de la
spectacolul la care simtisem aproape epidermic frica,
dezgustul pentru acest ritual al varsarii de sdnge. Spectacolul
areugit sa ne apropie indepartandu-ne unii de altii, cdzusem
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obiectul, distrugadndu-I chiar. Atunci vorbim despre o lectura
deviata si despre uzul liber al textului, care este suport pentru
propria desfatare a destinatarului dar nu 7n opera, ci mult pe
marginea sa. Dar nu privirea narcisista ma intereseaza, a
receptorului care se foloseste de frumusetea lacului pentru a-
si admira chipul, ci dubla oglindire a operei in receptor si,
deopotriva, a receptorului in opera. Parcursul receptorului, spre
deosebire de cel al spectacolului este cu dubla directie: i in
amonte, si in aval. El paseste astfel pe un drum cu bilet dus-
intors: ducerea e conditionata de timpul fizic al reprezentatiei,
intoarcerea o savarseste cand vrea el si ori de cate ori un
amanunt i se pare semnificativ. Uneori, chiar opera ii sugereaza
sa se intoarca, il trimite Thapoi, il obliga sa faca asocieri.
Sensul final, cel retrospectiv, este construit de obicei
la iegirea din sala, cand emotiile si constructiile partiale de
sens se vor fi unit intru placere estetica si act de valorizare.
lata un traseu al receptorului Tn timpul unui spectacol dupa
,0, les beaux jours® despre care vorbeste Peter Brook in
,Spatiul gol“. Spectatorul parcurge un drum de la
inadecvarea de coduri gi pana la placere: ,Actiunea lui
Beckett asupra publicului este exact ca actiunea acestei
situatii asupra personajului principal. Publicul se foieste,
se agita si casca, iese afara sau isi inventeaza ori isi sadeste
in minte orice forma imaginara de contestatie ca un
mecanism de prevenire a adevarului inconfortabil. (...) Cand
acceptam ce spune Beckett ca atare, dintr-o data totul se
transforma. La urma urmei, e un alt public cel al lui Beckett:
cel care, in orice tara, nu ridica obstacole intelectuale, care
nu Tncearca prea tare sa analizeze mesajul. Acest public
rade si striga (plange) si, in final, celebreaza impreuna cu
Beckett. Acest public pleaca de la piesele lui, piesele lui
sumbre, imbogatit si hranit, cu inima mai ugoara, plin de o
ciudata bucurie irationala®.
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In spectacolul ,Lolita, dup& romanul lui Viadimir Nabokov
(dramatizare Mihaela Tonitza-lordache, regia Catalina Buzoianu,
Teatrul Mic) ni se aminteste de trei ori, in treacat, ca Humbert
Humbert povesteste unui tribunal intAmplarile sale cu nimfeta.
Aceasta indicatie de cod are o puternica influenta asupra lecturii
spectatorului: evenimentele ce se deruleaza sunt, de fapt, o serie
de flash-back-uri, o confesiune in imagini, o reconstituire ironica
si patetica Tnaintea sfarsitului previzibil. Daca acceptam conventia
suntem obligati sa ne luam in serios rolul de jurati, pentru a-|
abandona imediat, cuceriti de universal fictional: o pendulare intre
L<desfatarea in text* (Roland Barthes) si analiza lucida, un joc al
iluziei cu iluzia, o stratagema brechtiana a dedublarii conventiei
teatrale.

Pentru spectator, indicatiile de cod plasate strategic in
textul spectacolului seamana cu firimiturile pe care o vrajitoare le
presara pe drum pentru a te atrage in desigul padurii fictionale.
Unele te indreapta spre drumul corect, care duce la climax, sunt
indicatii cinstite, care va sa zica, precum orbirea $i ne-vederea
despre care amintesc si protagonistii, si corul din ,Oedip“ al lui
Sofocle. Asa cum regele Tebei, ca un detectiv, se recompune pe
sine cel de odinioara din fragmentele trecutului, la fel si spectatorul,
urmand drumul ne-vederilor la care face trimitere textul, anticipeaza
orbirea lui Oedip.

Alteori, a urma cuminte traseul firimiturilor prin padure e
o pacaleala, de care autorii se folosesc pentru a crea suspans,
mizand totodata pe inteligenta spectatorului care intuieste
capcana si o ia pe alt drum in timp ce sta cu sufletul la gura sa
afle daca previziunile sale au fost corecte. Din punct de vedere al
actiunii dramatice, a merge dupa pescarugul ucis de Trigorin e 0
intrare intr-o fundatura. Pe Cehov nu- intereseaza sa imparta
busole intregii sali. Spectatorul care asteapta sa i se confirme
scenariile va observa ca, dupa ce scriitorul intors la mosia
Arkadinei primeste pescarusul impaiat, nu se intdmpla nimic
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notabil. Cand crede ca se indreapta spre punctul culminant, se
trezeste frustrat in asteptarile sale. Codul corect indicat de Cehov
era chiar sub ochii nostri, in doliul Masei, in tentativa de suicid a
lui Treplev, in undita lui Trigorin, in pistolul care se descarca, aga
cum cere suspansul, in actul al IV-ea.

in receptarea amplificatoare a unor indicatii de cod,
spectatorul traieste o dubla emotie, al carei semn este
asteptarea infrigurata. Bucuria descoperirii indiciilor e urmata
de dorinta unei confirmari ca intre alte semne el I-a cules pe
cel corect. In acelasi timp, spectatorul parcurge itinerarul
propus de fabula si astfel asteptarea sa este activa: el va
coopera cu situatiile textului gi, pe masura ce se inainteaza in
poveste, va face legaturi intre fapte si indicatiile retinute.
Aceasta migcare de du-te-vino in cronologia lumii fictionale
implica actiunea, simultana, de anticipare, de intoarcere si de
inaintare dupa firul faptelor. La tehnicile de constructie a
suspansului care vizeaza un efect se adauga emotia pe care,
singur, spectatorul si-o provoaca, plecand de la aceste
capcane. Hermes ii pune pe cap coiful inteligentei si il
indeamna sa zboare acolo unde-l poarta gandul.

Pana la aparitia lui Agamita Dandanache, spectatorul
»Scrisorii pierdute face scenarii cu privire la denodarea finala.
Ghemul de incurcaturi provocate de blestemata de scrisoare 1l
fac sa anticipeze, pe baza unor false ori reale indicatii de cod, cel
putin doua variante de rezolvare. Venirea unuia ,mai prost ca
Farfuridi si mai canalie decat Catavencu” face ca ipotezele
interpretative sa cada una cate una. Asta e, scrisoarea de la
Centru e mai puternica decét biletelul local. Scena Zoe — Tipatescu
—Agamita aduce insa o ultima rasturnare gi o ultima tensiune:
»20e: Nu i-ai Tnapoiat-o persoanei?

Dandanache (cu mirare): Cum s-0 ihapoiez?
Tipatescu: lata te alegi, el si-a tinut cuvantul...
Zoe: Trebuie s-o0 dai Thapoi...
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ca avand calitatea sa se implineasca intr-un obiect estetic
si-atunci trebuie sa se prezinte ca atare, exhibandu-si
calitatile, si sa reprezinte, sa trimita la un manunchi de
semnificatii, cerandu-i destinatarului sa fi aplice o operatie
hermeneutica.

La un prim nivel, cautarea este tot ceea ce-l
intereseaza pe spectatorul meu; cauta pentru a avea bucuria
descoperirii. Luigi Pareyson vede interpretarea ca avand
doua aspecte. ,Pe de o parte, ea este o miscare orientata
sprea a surprinde adevaratul sens al lucrurilor (...), pe de
alta parte, de fapt, este liniste si staza“'®. E ca o vanatoare
erotica acest balans intre asalt, dezinteres gi multumire,
satisfactia posesiei, o pendulare intre actiune, efort i
delectare in popas. Dupa ce a investigat, a gasit o imagine
care pare sa fixeze Tn ea sensul si acum s-a linistit ca Tl
stapaneste. Dar aceasta linigte nu e decat o pauza, caci alli
stimuli il fac sa vada ca nu a rezolvat inca relatia dintre
imagine, sens si spectacol; pare ca i-a gasit cheia intr-o
imagine, dar acum previziunile sale nu mai coincid cu sensul
initial. Si continua. Aceasta miscare intre neliniste si
contemplare, intre scrutarea unui detaliu din perspectiva
intregului si a intregului in lumina detaliului este un proces
de formare a sensului care va culmina in contemplare.
Totodata, ea vorbesgte despre relatia dintre intentionalitatea
initiala si semnificatia finala, relatie care sta sub semnul
tensiunii: intentiei spectatorului i se opune uneori forta intentiei
operei. Din aceasta interactiune se va naste sensul, care
poate fi rezultatul unei interpretari adecvate intentio operis sau
poate fi o victorie egoista a lui intentio lectoris, dupa cum zice
Eco, a receptorului, care a vrut sa cucereasca cu orice pret

'8 L. Pareyson, Estetica. Teoria Formativitatii, Ed. Univers, Bucuresti,
1977, pag. 254.
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forma bine cunoscuta, familiara. Invers, spectatorul va putea
fi surprins de forma doar daca este condus mai intai pe carari
cunoscute. Uneori, artistii strecoara noutatea folosindu-se
de tehnica repetitiei: anumite semnale sunt utilizate
intentionat de mai multe ori pentru a crea tensiune, pentru a
intretine atmosfera (precum tehnica leit-motivului) sau ca
accente cu valoare de incarcatura dramatica, atentionand
asupra importantei unui element sau indicand functia altuia
in economia fabulei. Alteori, se folosesc de procedeul
insolitarii’” pentru a determina receptorul sa priveasca o
scena in care au fost re-asamblate elemente cunoscute intr-
0 maniera noua, avand o anume intentionalitate estetica.
Aceasta tehnica a insolitarii nu este folosita doar pentru a
introduce un grad de noutate, ci si pentru a surprinde si
emotiona receptorul.

Dupa ce i provoaca o criza de nervi si, implicit, o
deconspirare a temerilor sale, Porfiri Petrovici il momeste
pe Raskolnikov: ,Si surpriza nu vrei s-0 vezi? E acolo, in
spatele paravanului; am inhcuiat-o bine sa nu fuga“. Anchetatul
cade Tn capcana si, in prag, Thainte de a pleca il intreaba pe
politist despre surpriza. Nu conteaza ce se afla dincolo de
paravan, ,psihologiceste vorbind“, asa cum spune Porfiri
Petrovici, Dostoievski ne-a dat gata. Ne vom imagina,
degeaba, cate-n luna si-n stele, pringi in capcana insolitarii,
precum bietul Rodion Romanovici.

Un spectacol de teatru semnifica Thainte de toate ca
semnifica si abia apoi ce semnifica. Spre a fi perceput ca
obiect intentional trebuie sa fie recunoscut de catre spectator

7 Procedeul insolitarii, introdus de formalistii rusi, se refera la scoaterea
unui obiect din contextul sau obisnuit si plasarea intr-unul nou, astfel
impunandu-se atentiei receptorului care va starui asupra lui, privindu-| ca
si cum |-ar vedea pentru prima data.
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Dandanache: Cum se poate conita mea, s-o dau ihapoi? S-ar
putea sa fac asa prostie? Mai trebuie s-altadata... La un caziar...
pac! la Razboiuf.

Caragiale ii da spectatorului, in sfarsit, satisfactia ca
previziunile sale au fost, totusi, corecte si il frustreaza in asteptarea
sa inca o data, definitiv: anticiparea dumitale a fost corecta,
monger, dar asta-i comedie despre o sotietate fara printipuri va
sa zica canu le are!

Indiferent de functia pe care o au in comunicarea teatrala,
conventiile folosite in spectacol se construiesc din contributia
simultan& a mai multor tipuri de limbaje. In ,Lolita“ mai sus amintita
drumul celor doi eroi prin statele americane, itinerarul povestii lui
Humbert Humbert este redat printr-o serie de sub-coduri teatrale:
scenografic (0 masina), muzical (fond sonor), cinematografic
(proiectii), sub-codul gestual al actorilor.

Conventiile indica, de asemenea, epoca textului teatral,
tipul de text (comedie, drama), codurile sale specifice s.a.m.d.

De multe ori, regizorii incalca intentionat conventiile spatio-
temporale ale operei dramaturgului optand, in numele actualizarii,
pentru schimbari de perspectiva prin care, fie multiplica sau reduc
contextele desfagurarii actiunilor, fie plaseaza universul fictional
in lumea contemporana, fie realizeaza un univers compozit a
carui intentie este de a fi citit ca ansamblu general valabil si
recognoscibil in orice timp sau spatiu.

Verona medievala, locul unde se petrece povestea
de dragoste dintre Romeo si Julieta, devine o simpla
conventie in spectacolul Catalinei Buzoianu de la Studioul
de Teatru ,Casandra“. Tinerii in blue-jeans care descopera
intr-un pod un cufar plin de lucruri vechi (sabii, palarii, masti,
costume de epoca) pot apartine oricarui spatiu al tineretii;
jocul lor de-a dragostea si de-a moartea se poate petrece
oricand, oriunde. lar Verona lui Shakespeare devine o
conventie a jocului unor adolescenti din secolul XX, conventie
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care va fi citatad in spectacol drept regula unanim acceptata
de actori si public.

Atmosfera povestilor Seherezadei inseamna, printre
altele, pentru regizorul Silviu Purcarete, un munte de orez cald
cu legume servit spectatorilor pe trupul unei fete tinere, dar si
miros persistent de fan umed si de dobitoc rumegand alene in
planul trei al scenei (,Pilafuri si parfum de mé&gar®). in ,Cumnata
lui Pantagruel” ploua cu linguri, se framanta si se coace péaine
cat un stat de om, iar Viena din ,Masura pentru masura“ e o
rezervatie a bolnavilor de pacat, infestati cu depravare, un fel de
insuld in care decaderea s-a intins ca o lepra. In epoca stirilor-
bomba ce spectator mai crede in finalul propus de Shakespeare?
Desigur, Ducele o ia in casatorie pe fecioara calugarita, vrajit de
curatenia, desteptaciunea si nobletea acesteia, insa ducele e
batran, libidinos, atins de pacate ca si supusii sai, iar dragostea
curata e o siluire cu cele mai bune intentii.

Incalcéri ale regulilor genului si speciilor se petrec din ce
in ce mai des in abordarile teatrale contemporane. Dramatizarile
textelor literare se bazeaza, de fapt, pe devierea de cod a lecturii,
pe modificarea regulilor de compozitie proprii genului epic si
adaptarea lor pentru scena.

Distrugerea iluziei, spargerea conventiei poate deveni un
joc teatral in sine, precum cartonul pe care scrie mare ,luna”
purtat de un actor prin scena, in opera lui Brecht. Astazi, procedeul
fiind mai putin conventional datorita folosirii sale repetate, este o
sursd de umor si de surpriza intr-un context bine ales. In
spectacolul ,Costumele” regizat de Dan Puric, la un moment dat
aparea in spatiul de joc masinistul teatrului, provocand hohote
de ras. Una din sursele comicului, ne invata Bergson, este reactia
de aparare in fata fantasticului, a absurdului $i necunoscutului.
Interventia realului in universul teatral este o manifestare inversa
a fantasticului, dar efectul este acelasi: incredibil, socant,
minunare. Insertia realului in conventia scenica e o brega in logica
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cotidian, care ii este familiar, asa va proceda si receptorul
violentat de prea multa informatie. Si are dreptate, ca biata
tanti Lenuta, careia ii bagasem Tolstoi pe gat: ,Mamica, fata
aia, Ana Carolina, era o vagaboanta. Pai, sa-ti lasi tu copiii
ca sa te duci dupa cai verzi pe pereti si Doamne iarta-ma!!!
Da’ stii, tot am plans cand era ea in gara si ningea, si batea
vantu’ si ea s-a aruncat pe linii. Pai pe gerul ala, mai,
mamica?!“. Aceeasi situatie, a centrarii pe codurile tari, se
intalneste si atunci cand nu informatia e de vina si nu gradul
de noutate este prea mare, ci contextul si circumstanta
influenteaza in mod decisiv gi particular comunicarea. ,La
sfarsitul spectacolului de la Berliner Ensemble, mi-am dat
seama ca plangeam. Se juca Mama. Daca e adevarat ca la
sfarsitul vietii ne apar din nou imaginile care ne-au atins pana
in adancul sufletului, printre ele va fi, pentru mine, Helene
Weigel cu drapelul rosu in scena finala din Mama®. Brecht |-
ar uri din toata inima pe Eugenio Barba, dar se pare insa ca
nu autorul era de vina si nici Helene Weigel, ci spectatorul,
care a interpretat textul in functie de contextul si situatia sa
de comunicare, centrandu-se pe codurile tari ale enciclopediei
sale subiectiv-afective: ,Varsovia era posomorata, cu cozi
lungi in fata magazinelor cu produse de prima necesitate.
Curatand daradmaturile, buldozerele gaseau oase. Veneau
camioane sile luau, Tncarcatura dupa incarcatura. Din aceasta
Vargovie am ajuns in Berlinul de Vest. Cand am vazut
nenumaratele lumini de neon, magazinele imbelsugate pline
de fructe si de flori, de ciocolata si de obiecte de plastic colorat,
mi-a venit sa vomit. Cu aceasta senzatie in gura am trecut
Zidul de abia construit si am intrat in Berlinul de Est*'®.

De obicei, daca un spectacol are un grad mare de
noutate sub raportul continutului, incearca sa apeleze la o

'6 E. Barba, O canoe de hartie, Ed. UNITEXT, Bucuresti, 2003, pag. 131-132.
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surpriza pe care o poate avea un semnal sau un sistem de
semne pot constitui masura unui nivel de informatie. Doua
montari diferite ale aceluiasi text, ,Hamlet", pot constitui, mai
mult sau mai putin aceeasi sursa de informatie dramatica
(privind povestea, relatiile dintre personaje etc.), dar una se
dovedeste mai saraca decéat cealalta. Efectul produs asupra
spectatorului, gradul de ambiguitate, surpriza si bucuria din
timpul unuia dintre spectacole, I-au facut sa produca o mai
mare cantitate sau calitate de inferente, sa activeze
semnificatiile initiale si sa le adauge plusvaloare de sens;
adica i-a produs placere estetica, dincolo de informatie.

Tn spectacol, cel putin teoretic, fiecare semn poate fi
0 sursa de comunicare si fiecare semnal se poate
semanticiza. Vocea actorului, ca si corpul sau, nu sunt doar
canale de transmitere, ele pot influenta perceptia si
constructia sensului. Sursa de lumina, pe care Brecht insista
sa o plaseze la vedere pentru a Tnlatura un element de
producere a iluziei, s-a transformat, astfel, intr-un semn
purtator de semnificatii. Spectacolul poate fi incarcat de o
multime de semnificatii de catre artigti cu intentia de a fi
comunicate receptorului. El le va decoda ca atare sau le va
amplifica sau, din contra, va produce o interpretare aberanta
in functie de gradul de informatie pe care trebuie s-o
construiasca. ,75% din materialul dumitale este nou. O carte
nu poate avea succes daca este noua in proportie mai mare
de 10%*, citesc ca i-ar fi spus editorul lui Marshal McLuhan
atunci cand a venit la el cu un manuscris. Aceasta cochetarie
a autorului contine un mare adevar: nu poti sa deviezi codul
foarte mult si sa aduci la tot pasul abateri mari, caci astfel
receptorul se va retransa pe codurile sale tari i, in consecinta,
semnificatia intentionala va muri la emitent. Precum
gospodina care, neobisnuita fiind cu experienta estetica, din
incapacitatea de a gandi fictional, va aplica in lectura codul
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unanim acceptata a codului propus initial, o rasturnare a
verosimilitatji fictiunii care produce o reorganizare rapida i radicala
a conventiilor de receptare. Luat prin surprindere, spectatorul rade
speriat, dar nu de noul continut, pe care il intelege, ci pentru ca
simte ca este amenintat insusi codul formal si conventia
universului referential, adica o experienta comuna la care se
raporta.

Istoria spectacolului din ultimul secol abunda de montari
ale pieselor citite pe dos. ,Epoca regiei“ incepe cu un exemplu
deja celebru: reprezentarea comediei cehoviene ,Pescarusul®la
Teatrul de Arta din Moscova, vazuta de Stanislavski drept drama.
Dar cel mai des intalnite sunt cazurile de incalcare si deviere de
cod cu intentie, marturisind un program estetic al regizorului, iar
procedeul utilizat de regula este parodia.

O codificare accentuata a elementelor constitutive si a
raporturilor dintre ele intalnim Tn sistemele teatrale cele mai
structurate, adica cele maiinchise, cele mai rezistente la schimbari,
la influente exterioare. De pilda, Teatrul NO are reguli statornicite
de sute de ani, conventii ale jocului, costumului, compozitiei riguros
respectate si astazi. Acest gen de spectacol, complet reticent
deschiderii si inovatiei, se individualizeaza printr-o ritualizare a
comunicariifoarte pronuntata. Reprezentatia ii determina pe actori
si pe spectatori sa-gi concentreze atentia asupra expresivitatii actelor
(modul cum sunt savarsite gesturile, rostite cuvintele etc.).
,Redundanta ritualurilor este una din «scolilex» la care omul invata
sd priveasca forma ca forma*, spune Umberto Eco Th al sau ,, Tratat
de semiotica generala“. Autorul european ne poate ajuta sa
traducem in codurile noastre comune céteva din invataturile lui
Zeami. Si putem intelege, teoretic macar, cum tot acest ritual
incremenit de sute de ani trimite, pentru spectatorul japonez, la un
exercitiu de adancire in sine si la 0 acumulare de energie similare
cu mono-mane sau cu drumul spre desavarsire al muzicii care
tinde spre nemiscare. Pentru spectatorul european, insa, teatrul
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japonez reprezinta un exemplu al non-identitatii codurilor.
Elementele folosite in spectacolele NO devin cel mai adesea simpli
stimuli pentru noi. in consecint, intelesurile construite de receptor
se vor realiza printr-un mecanism asociativ-specific si vor fi diferite
de semnificatiile avute in vedere de catre emitent. Cei mai multi
dintre noi stim cate ceva despre respectivul gen de teatru, despre
cultura japoneza, despre cateva din codurile lor de constructie,
dar ne scapa tocmai semnificatia ritualica, magica, adica pierdem
elementul fundamental al comunicérii artistice asiatice. In cazul
non-identitatii codurilor (si, deci, a lipsei cunostintelor prealabile
ale unor conventii specifice) receptorul umple respectivele forme
ale imaginilor scenice cu semnificatii, procedand la o decodificare
lui Insusi satisfacatoare, afland in opera ceea ce cauta de fapt
sau, oricum i ceea ce cauta.

Spre deosebire de arta puternic ritualizata si conventionala
asiatica, sensibilitatea estetica europeana se distinge prin dubla
migcare a spiritului  intre semnificatii $i semnificanti. Mesajul
comunicarii teatrale se constituie din tensiunea intre redundanta si
informatie, intre norma si inovatie. Statornicia unor reguli consolidate
in timp, a caror valabilitate vorbegte despre credinfe este
acompaniata de preferinta pentru ambiguitate gi suspans, pentru
surpriza, pentru modul in care sunt comunicate aceste credinte,
adica pentru tehnici.

Tn acelasi timp, in paralel cu miscarea codurilor, conventii
validate, aprobate de mediul cultural interfereaza cu altele, in
curs de constituire, instituite de noile opere.

O dubla determinare defineste, deci, actul teatral, din
perspectiva conventiei: publicul participa la spectacol, receptandu-
| prin prisma cunostintelor, deprinderilor, credintelor sale; simultan,
opera, exprimand aceste cunostinte, deprinderi, credinte
consolideaza si innoieste, in parte, respectivele conventii.

Teatrul se bazeaza pe o strategie globala de comunicare
sincreticd, adica pe organizarea paradigmatica a unor elemente
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transmite nimic, nici macar un pic de sens, ci declanseaza.
Si atunci, daca nici nu transmite, nici nu are sens, inseamna
ca produce informatie pe care receptorul trebuie sa o
descifreze. La fel de gresit. Informatia se realizeaza ca atare
la nivelul receptorului, ceea ce inseamna ca mesajul este o
constructie a spectatorului in cadrul procesului de
comunicare. Altfel spus, este rezultatul aplicarii de coduri
diferite asupra aceluiasi text, ceea ce inseamna ca vom avea
atatea mesaje si sensuri ale unui spectacol ,Hamlet“ in functie
de cati spectatori sunt in sala.

Exista, totusi, o nuanta in ceea ce priveste informatia.
Receptorul nu a pus monopol pe ea, in timp ce opera nu
face decat sa emita niste biete semnale, lipsite initial de
semnificatie, care stau la cheremul destinatarului. Daca
informatia se produce in timpul actului comunicativ, nu trebuie
ignorat faptul ca si spectacolul este o reactie dialogala la
operele precedente din sfera de opere caruia ii apartine, desi
de multe ori artistul creeaza cu impresia ca monologheaza.

Surpriza si bucuria descoperirii lucrului cunoscut,
informatia se creeaza pe terenul pregatitor si cald al
redundantei, iar surpriza face parte din orizontul de asteptare
al receptorului ca o conditie a placerii estetice.

Informatia dramatica poate aparea la oricare dintre
sistemele de semne scenice incluse in procesul comunicarii
sau la toate, putand fi translatata dintr-un tip de sistem in
altul. De pilda, sintagma ,se lasa noaptea“ poate aparea la
nivelul referentului verbal sau poate fi comunicata prin lumina
ori, ca Tn cazul teatrului oriental, prin gest.

Exista mai multe nivele de informatie, in functie de
gradul de cooperare si curiozitatea receptorului, dar si de
semnele-vehicol al semnificatiei initiale. ,De ce, se intreaba
Abraham Moles, mai mergem la teatru sa vedem «Hamlet»
daca stim deja piesa?“ Pentru ca valoarea, calitatea de
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interpretativa va apela la operatii precum deductii, inductii si
abductii pentru a construi semnificatia finala, sensul
spectacolului.

,Ceea ce teatrul spune prin cuvinte nu e, in fond,
foarte important. Ceea ce conteaza este sa dezvaluie relatii,
sa arate totodatd suprafata actiunii si interiorul ei, fortele
antagonice care se infrunta, felul cum actiunea oscileaza
intre polaritatile ei, caile pe care e efectuata sau e suportata.

A permite spectatorului sa descifreze o istorie nu
inseamna a-l face sa descopere adevaratul ei sens, ci a crea
conditiile in care el sa-si poata pune singur intrebari asupra
sensului. E vorba de a dezvalui nodurile istoriei, punctele in
care extremele se intalnesc. Pentru anumiti spectatori teatrul
e esential tocmai pentru ca nu le prezinta solutii, ci noduri,
sustine Eugenio Barba in ,O canoe de hartie“.

Trecand peste faptul ca Barba foloseste acelasi
termen (sens) pentru doua lucruri diferite, antropologul
sesizeaza o problema importanta legata de ,sensul
spectacolului“: de fapt, ce e el? Unde e localizat?
descoperim, il negociem cooperand cu textul, 1l construim?
Trebuie precizat, inainte de orice, ca notiunea de sens este
confundata deseori cu cea de semnificatie, uzanta intalnita
de la receptarea unei opere de arta (,care e sensul pe care
vrea sa ni-l transmita autorul?“) si pana la vorbirea curenta
(»asculta cu atentie ca sa pricepi sensul cuvintelor mele®).
Or, semnificatia este concretizata de text, independenta de
orice context, pe cand sensul este ,actul de limbaj ilocutoriu
pe care vorbitorul pretinde sa-I realizeze cu ajutorul enuntarii®,
afirma Oswald Ducrot in ,Les lois du discours®. Ceea ce
inseamna ca sensul nu se deduce pur si simplu din
semnificatia unui spectacol, desi, pana la un punct, aceasta
il explica si il prevede. Mai mult, spectacolul, prin natura sa,
nu este construit cu intentia de a transmite ceva. El nu
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apartindnd unor sisteme semiotice eterogene. Raportand
spectacolul la contextul mediului teatral (conventii ale genului) i
la contextul cultural (coduri i conventii preexistente), remarcam
o interferenta semnificativa intre codurile generale, codurile
teatrale si zonele originale ale fiecarei reprezentatii, acele
punctum, cum ar spune Barthes, prin care spectacolele raman
in memoria publicului.

O tipologie se poate insaila totusi, anume una a codurilor
si conventiilor despre care cred ca au o puternica influenta asupra
spectatorului, adica acele reguli care vizeaza codul formal, pe
cel lingvistic, codul gestual si proxemic si codul sistemic.

Voi opta pentru clasificarea devenita clasica a teatrului
mimetic versus teatru anti-mimetic, fara a lua in considerare
notiunea recenta de teatru post-dramatic, in care nu cred, cel
putin la nivelul continutului. Desigur, expresia care face voga din
1999, lansata de Hans Lehmann, aduna spectacolul de teatru
de dupa anii 1960 sub incapatoarea umbrela a termenului post-
dramatic. O clasificare absolut corecta, rezonanta cu teoriile
despre post-modernitate care se refera, in principal, la mutarea
accentului de pe text si cuvant scris pe imagine, sunet, corp,
ceremonial. Nu este prima data in istorie cand textul non-verbal
e preferat replicii (pantomimele comediantilor interzigi de
Parlamentul francez la 1700 sunt doar un exemplu), cand
prezentul continuu ia locul suspansului si actiunii cronologice (ca
n spectacolele misteriale), nici nu este o premiera intoarcerea la
ceremonial cu accent pe estetismul procesiunilor, al migcarilor si
nu pe functia lor ritualica (in Spania renascentista existau autos
sacramentales cu procesiuni de acest gen care gardau ca doua
coperte spectacolele). in ceea ce priveste timpul reprezentatiei,
devenit un fel de TO, referinta la care se raporteaza toate duratele,
inclusiv timpul biologic, e mult de discutat. Adevarat lucru, poate
ca niciodata ca in ultimii 40 de ani, toate aceste conventii i coduri
nu au interferat concomitent, insa nu cred ca avem de-a face,
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deocamdata, cu o schimbare profunda la un nivel referential,
asa cum teatrul epic a marcat schimbarea directiei fixata de sute
de ani de Aristotel. Si chiar gi aici ne putem lansa in demonstratii
de genul Brecht este teatru clasic dar cu semn schimbat, un fel
de mimesis intors a carui marca este ex-centricitatea, o modificare
a ordinii (syn-taxis Thseamna ,.cu ordine®), dar nu e cazul acum.
Important de observat mi se pare faptul ca din combinatia codurilor
si conventiilor enumerate mai jos se nasc si formele de teatru
contemporane, cu toate caracteristicile observate de domnul
Lehmann.

Codul formal insumeaza conventii ale universului
referential, respectiv principiul mimetic si anti-mimetic. Exemple
menite sa fixeze cei doi poli sunt teatrul iluzionist de estetica
naturalista si teatrul epic sau, daca este sa apelam la colectia de
opere post-dramatice, spectacole semnate Lev Dodin versus o
parte din dramaturgia lui Beckett, unele happeninguri, teatru dans
sau spectacole care Tsi au radacinile estetice in teoria lui Artaud.

Conventii ale limbajului (cod lingvistic) insumeaza
reguli semantice si pragmatice care apartin sistemului limbii i
determina anumite coduri teatrale, precum impostatia, declamatia,
tipul de dialog in teatrul absurdului. Declamatia de pilda este ceruta
de reguli de constructie ale anumitor monologuri din teatrul istoric. in
anul 2000, retorica din glasuirea lui Stefan cel Mare, personajul lui
Delavrancea, nu mai poate urma scoala de rostire a lui George
Vraca, dar nici nu poate fi spus monologul lui Stefan fuméand, la un
pahar, ghemuit pe scaun intr-un club. De fapt, este posibil, dar nu
mai vorbim despre ,,Apus de soare”, ci despre o citare parodica a
personajului.

Stim cu totii ca aga-numita naturalete scenica este semn
al mimesului si nu al imitatiei fotografice a vietii, ca rostirea pare
ca n viata, dar nu este deloc aga, ci e reala in contextul codului
lingvistic al respectivei lumifictionale. Aintelege natura conventiilor
de limbaj este semnul verosimilitatii, adica a valabilitatii universului
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care asteapta fiinfarea. Aceasta asteptare face parte din
mecanismul sau generativ; intuieste, presupune, prevede
miscarile celuilalt, ale spectatorului. E un proiect, o stratagema
care proiecteaza reactiile, migcarile adversarului, ale celui cu
care va veni in contact. Suma acestor migcari, ca si a relatiilor
dintre reactiile destinatarului si ceea ce le produce, dinamica
miscarilor si a efectelor alcatuiesc cooperarea textuala.

Spectatorul, Tn timpul receptarii, apeleaza la o
succesiune de optiuni interpretative, in functie de decodaj,
de Tnsusirile sale individuale (gust, temperament, cultura),
de reactiile celorlalti din sala etc.

El opteaza si, totodata, oscileaza in functie de
strategiile textului care vizeaza imaginatia acestuia in functie
de anumite limite ale interpretarii. Un exemplu in acest sens
este schematismul care invitd sau provoaca receptorul sa
completeze spatiile goale. Inteleg prin spatiile goale acele
lucruri care sunt nespuse, dar presupuse (nu in mod
obligatoriu, precum incluziunile semiotice, ci trimit la alt tip
de cooperare textuala) si sunt create cu intentia ca receptorul
sa le umple cu sens. Obiectul in teatru implica o activitate
semnificanta de tip iconic, dar, cu toate ca este dat, aratat,
trimite la altceva. El ascunde o lume, o poveste care cere
din partea spectatorului o activitate de tip simbolic. De aici,
conjunctia a doua tipuri de schematism in teatru: cel din textul
scris verbalizat de catre actor si cel continut de imaginile
scenice. Unul presupune o activitate de cooperare care
vizeaza urechea (cuvinte, zgomote, muzica transmise prin
auz), iar altul ochiul. Tn primul caz, receptorul va umple, va
completa cu imaginatie un schelet alcatuit pe baza unor
reprezentari mai mult sau mai putin abstracte. In cel de-al
doilea, va dezasambla, va desface, va analiza si apoi va
umple spatiile goale cu sens, adica va parcurge drumul invers,
de la concret la abstract. Cu alte cuvinte, in activitatea sa
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a lucrurilor deja spuse. Actiunea de presiune asupra
previziunilor nu va reduce libertatea receptorului care va face
ipoteze, va elabora un scenariu si se va intoarce in text.

Plurisensul unui termen, relatiile intre corpul actorului,
lumina, muzica, intre ceea ce se vede si ceea ce se
presupune, imaginea scenica si ale sale spatii albe impreuna
cu procedeele de feed-back si cele gestuale, lingvistice etc.
ale actorului alcatuiesc impreuna comunicarea teatrala. Altfel
spus, o activitatea semiotica larga in care mai multe sisteme
de semne (incluzandu-l aici si pe cel al destinatarului) se
completeaza reciproc.

Spectacolul nu este un mesaj intr-o sticla, nici macar
materialul din care e alcatuit nu este inert, ci sufera pe alocuri
accentuari sau diminuari, elongatii sau constrangeri, ajustari
in functie de cooperarea cu destinatarul. Mai mult, asa cum
spectacolul completeaza trairea estetica a receptorului, i
activeaza, ii reduce, Ti largeste enciclopedia, asa si
destinatarul completeaza spectacolul prin constructiile de
sens, fie ele partiale sau deviate, eronate sau conforme
intentionalitatii textului.

Spectacolele apartinand teatrului mort despre care
vorbeste Peter Brook sunt, de fapt, acele forme care refuza
calitatea esentiala de proiect, de ipoteza, de incomplet. Ele
sunt date, oferite spre a fi vazute, iar nu privite. Viata unui
spectacol incepe dupa premiera, restul, ceea ce se intampla
in repetitii, e arheologie gi gestatie, echivalente cu decuparea
unui bloc masiv de marmura dintr-o cariera. Din (ne)fericire,
forma finala rezultata in urma actiunii asupra acestui bloc nu
apartine artistului, ci spectatorului. Artistul i-a conturat doar
profilul. In final, proiectul sdu minunat poate fi Venus din Milo
sau o doamna fara maini care trebuie aruncata intr-o debara.

Daca textul scris este o constructie care asteapta
actualizarea prin reprezentatie, spectacolul este o constructie
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imaginat. Analog, nu poti juca tipul de dialog din teatrul absurdului
in maniera absurda, asa cum deseori se greseste. Pleonasmul
omoara textul scenic, consecinta unei situatii hilare pe care
spectatorul 0 va amenda intotdeauna.

Reguli retorice, constrangeri socio-lingvistice si geo-
lingvistice apar in limbajul anumitor comunitati regionale sau
geografice. Conventii dialectale determina o maniera de joc si
una de receptare conforme cu ipostaza sociala a personajului
respectiv. Eroii tragediei antice nu pot vorbi ca si cum ar cobori
din tramvai, daca tinem cont ca ei sunt perceputi de catre
spectatori drept oameni mai presus decat noi. Discursul Ofeliei
respecta regulile impuse de text si nu poate semana cu cel din
,Pygmalion®, asa cum Eliza Doolittle nu este privita drept Ofelia
nici dupa transformarea sa intr-o lady. Oricat de mare este abaterea
la nivelul conventiilor universului referential, exista constrangeri socio-
lingvistice, datorita carora Nora nu il poate injura birjareste pe Torwald,
nici Mackie Sis nu poate monologa precum Hamlet, ca nu il crede
nimeni. Aceste reguli stau alaturi cu altele de factura geo-lingvistica,
impreuna alcatuind o importanta parte din biografia personajelor.
Limbajul anumitor comunitati regionale devin semne care orienteaza
decodajul, precum dialectul venetian al magtii Pantalone care
trimite la originea sa, la indeletnicirea preferata de locuitori
(negustoria), dar si la unele date des intalnite la un mercatore al
epocii (bogatia si zgarcenia).

Conventii care vizeaza codul gestual si proxemic.
Exista conventii care apartin kinezicii $i impun gestulitatea in
termeni de tip, caracter. Interpretarea lui Peter Lorre, unul din
actorii preferati de Brecht, ilustra diferenta dintre actul spunerii
si ceea ce e rostit, dintre actori si rolul sau. Aceasta separare
gestica este una din tras&turile gestus-ului brechtian. Tn ,Un
om=un om®, pentru a exprima frica de iminenta executie, Lorre
se intorcea cu spatele la public, igi pudra fata, apoi se intorcea
spre sala cu fata alba de frica. Acest gest, prin care se urmarea
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separarea evidenta dintre personajul infricosat si actorul care
indica spaima, punea accentul pe natura fictiva, conventionala
a caracterului. Datoritd unor conventii clasicizate exista gesturi
care s-au tipicizat, au devenit semne ale unor personaje si pot fi
citate ca atare. Un brat intins cu un craniu in mana este icon
pentru Hamlet, un cocosat schiopatand poate trimite la Richard
Il sau la Quasimodo.

Codul proxemic vizeaza conventii spatiale ale relatiilor
interpersonale si ale persoanelor cu spatiul (actor-actor, actor-
spectator, actor-decor, spectator-aparat scenic). In ,Victor sau Copiii
la putere®, regizorul Gelu Colceag a distribuit in rolurile titulare, ale
celor doi pusti, actori trecuti de 40 de ani, inalti i destul de masivi.
Parintii lor in schimb, erau jucati de actori mai tineri, mai scunzi,
mai plapanzi. Gandit in directia suprarealista a lui Roger Vitrac,
spectacolul era construit in jurul unor momente hilare, plecand de la
incalcarea sau, dimpotriva, respectarea conventiilor de comportament
interpersonal. Ganditi-va numai cum tatal se straduieste sa-si tina pe
genunchi fiul de noua anigori care este de doua ori mai mare decéat
parintele sau; simplu, ilia Victor in brate. Regizorul a provocat actorii la
un efort de concentrare asupra migcarilor corpului, interactionand cu
celelalte personaje si cu spatiul, astfel incat sa se creeze senzatia de
absoluta normalitate Tn consonanta cu legile acelei lumi.

Podul din Kabuki care prelungeste scena in sala, folosit
astazi destul de des in teatrul european, stabileste o relatie cu
spectatorii care merge pana la ignorarea spatiului intim gi
interactiunea fizica.

Relatia actorului cu decorul este construita cu
minutiozitate Tn repetitii $i ea vizeaza integrarea corpului in
spatiul scenic, altfel spus, a parea firesc oricat de complicat e
decorul si oricat de mare este efortul fizic de folosire a
mecanismului scenografic, precum jocul Ofeliei Popii Tn
Mephisto, in ,Faustul® lui Silviu Purcarete. Personajul trebuia
sa creeze iluzia ca este peste tot, ca poate aparea de oriunde,
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in fata materialitatii masive a intdmplarii invingatoare sunt
ambele prevazute de structura tipului de text (o farsa in care
pistolul nu ia foc, iar protagonistul, in culmea furiei si a hazului
salii, striga: ,poc!®).

Previziunea presupune, astfel, o dubla miscare: pe
de o parte, ia in considerare toate posibilitatile in mod obiectiv
recognoscibil ca admise (il nimereste sau nu Vanea pe
Serebreakov; se razgandeste; nu ia foc pistolul; e intrerupt
de cineva etc.). Totodata, previziunea ia in considerare
subiectiv anumite posibilitati; se prefigureaza ceea ce lectorul
va socoti ca fiind cea mai buna migcare in functie de speculatii
subiective (Serebreakov, cel bolnav de guta, smulge pistolul
ca un James Bond si il face KO pe Vanea).

Una peste alta, la sfarsit, spectatorul va fi fericit sa
afle ori ca eroii vor trai fericiti pana la adanci batraneti, ori ca
previziunile sale au fost total gresite si ca autorul s-a dovedit
a fi diabolic de surprinzator.

Diferenta dintre previziune gi anticipare consta in
faptul ca, in primul caz, textul genereaza asteptare, iar
receptorul coopereaza prin tatonari. Procedeul are natura
tensiunii, a pariului, a abductiei. In schimb, anticiparea
actualizeaza structurile discursive, are natura sigurantei, a
inductiei, iar lectorul nu asteapta, e stimulat sa inteleaga ceva,
in virtutea enciclopediei sale. De exemplu, atunci cand un
personaj duce mana spre pistol, faptul ca spun ,se pregateste
sa traga“ constituie o anticipare; in cine va trage si daca va
trage sunt previziuni, adica scenarii posibile.

Previziunile sunt jesiri din text pentru a face pariuri de
tipul ,,de obicei“, ,asa cum am mai vazut la teatru®, ,cum stiu din
experienta mea*“, ,psihologic vorbind...“. Aceste iesiri din text i
reveniri sunt misgcari prin care receptorul se sustrage tiraniei
textului, se rupe de fascinatia pe care o exercitd asupra sa
pentru a alege un anume drum, de obicei cararea cunoscuta
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este determinat sa prevadé care va fi aceasta gi in ce directie
se va indrepta actiunea. El va identifica probabilitatile, iar
previziunile nu vor fi facute arbitrar, ci in functie de ipoteza
fabulei pe care gi-a construit-o, tindnd cont de logica lumii
fictionale care fi este infatigata.

Desfagurarea ulterioara a actiunii va confirma sau
infirma anticiparile, iar la final destinatarul va vedea daca
textul i-a confirmat sau nu previziunile, lamurindu-si acum
nu numai ultima anticipare, ci si cele trecute si dandu-si
verdictul asupra capacitatii sale interpretative.

In elaborarea previziunilor, receptorul ia o atitudine
propozitionala (crede, doresgte, ureaza, spera, face scenarii)
privitoare la modul in care se vor desfasura lucrurile,
configureaza un posibil curs al evenimentelor sau o posibila
stare de lucruri, face ipoteze cu privire la structurile de lumi.
Raspunsul spectacolui la previziunile facute pe parcurs, pana
la denodarea finala, depinde si de introducerea unor semnale
de suspans, de care textul se foloseste sau pe care si le
promoveaza spectatorul insusi. Acestea pot consta intr-o
amanare: fie semnaleaza starea de asteptare a personaijului,
deseori explicita, care coincide cu cea a spectatorului, fie
semnalele de suspans sunt date de diviziunea in acte sau
parti ale spectacolului, iar sfarsitul actului sau a primei parti
coincide cu situatia de disjunctie, fie fabula, pe masura ce
avanseaza in episoade, introduce o perioada de timp destul
de lunga intre intrebare, nu intotdeauna implicita, si raspuns.

,9a intri in starea de asteptare inseamna sa faci
previziuni“, spune semioticianul de la Bologna. Jocul
previziunilor cu care se incarca starea de asteptare implica
fantezii optative, posibile pentru ca sunt prevazute de
structura textului, ori a tipului de text (comedie, drama). De
pilda, alergarea cu pistolul de la sfarsitul actului al lll-lea din
,unchiul Vanea“ si previziunea nesatisfacuta a spectatorului
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din trape, colturi, dulapuri, de sus, de sub pamant si ca poate
disparea la fel.

Giorgio Strehler, intr-una din montarile dupa ,Sluga la
doi stapani“, a integrat culisele in spectacol, exploatand la
maximum dictionarul commediei dell'arte. Spectatorul vedea
doua spectacole, scena si ce se intampla in afara ei.
Reconstituirea unei trupe de commedia dell'arte parea a fi un
fenomen viu, nu era o simpla restituire si recompu-nere muzeala
a faramelor de istorie pastrate. Actorii jucau si ei un dublu rol: al
mastii pe scena si in afara ei. Strehler nu a vrut o rememorare,
ci o invocare a actorului total, a eticii acelor oameni pentru care
a juca nu era profesie, ci mod de existentd. Regizorul Tnvia
comediantii al caror nume se confunda cu masca si care o viata
intreaga faceau un singur lucru: commedia dell'arte. Oameni
care intrau in mormant impreuna cu masca lor, care treceau
din copilarie si pana la sfarsit prin doua-trei tipuri sperand sa
ajungé Arlecchino. Tn sal&, asistand la ,Slugé la doi stapani*,
publicul vedea un spectacol de teatru si unul despre teatru.

Regizorii acorda o mare importanta proxemicii atunci cand
construiesc relatiile dintre spectatori gi scena, fie marind distanta,
fie micsorand-o. J. Grotowski in ,Faust‘ dorea ca publicul sa stea
la 0 masa lunga, l1anga actori si ceilalti spectatori, ori fata in fata
cu acestia. Efectul era foarte puternic, eraiimplicat vrand-nevrand
in poveste, fapt speculat si de Silviu Purcarete in montarea sa.
Participarea ta, in spatele scenei, la noaptea Walpurgiei, apoi
revenirea in sala — drumul acesta doar, fara a mai pune la
socoteala restul spectacolului — facea sa simti ca esti la fel ca
Faust, macar si prin faptul ca ai fost de fata cand s-a intamplat
totul si ai girat prin prezenta ta, ai consimtit sa fie sedusa
Margareta, ai asistat la petrecerea ingrozitoare a vrajitoarelor si
la cum Mephisto scuipa fulgi de inger.

Codul sistemic (conventii ale spatiului) insumeaza
coduri topologice, conventii legate de costum, de decor.
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Opozitia inchis-deschis functioneaza in mai multe niveluri
ale codului. O data la cel care vizeaza spatiul fizic, al conventiilor
legate de arhitectura, ca in cazul scenei italiene versus scena
elisabetana. Apoi, antonimia se muta la etajul fictional gi viaza in
functie de conventii al caror referent nu este, in mod necesar,
vizibil. Tnchiderea sau deschiderea activeaza aici imaginatia
artigtilor si a spectatorilor deopotriva, obliga la relationarea unor
selectii circumstantiale datoare gi sa inoveze unele conventii.
Temnita in care este inchis Marchizul de Sade devine lumea
intreaga prin memoriile sale in piesa lui Doug Wright. Pe cand
intamplarile din perioade si spatii diferite din ,,Crima si pedeapsa“ se
petrec in gaoacea mintii lui Raskolnikov, stranse puternicin menghina
vinovatiei. Cel putin aga vede spatiul fictional Yuriy Kordonskiy, in
montarea sa de la Teatrul Bulandra, unde spectatorii asistau,
pozitionati pe trei laturi ale scenei, la o veritabila lectie de anatomie:
disectia constiintei unui criminal, raskolnai na tri, impartirea in trei
voci distincte, in trei persoane diferite jucate de trei actori inghesuiti
in cutiuta Tnnebunitor de alba a creierului.

La Ibsen, chiar daca marea si ceturile nesfarsite ale
nordului sunt prezente mereu, obsesiv, le vezi parca aici, din
spatele ferestrei, deschiderea lor indica inchiderea spatiului
actiunii. Intindere, libertate versus claustrare, retinere, teroare
comportamentala, interdictie. Plecarea pe mare e sinonima cu
evadarea, venirea e condamnarea la inchisoarea comuna.
Nostalgia calatoriei, fuga pe mare, aventura in necunoscut bantuie
noptile personajelor precum caii albi prin Rosmersholm, dar care
dispar ca un abur cu fiecare complicatie a intrigii. No exit. Un
spatiu cu atat mai inchis cu cat usa e descuiata si se zaresc
corabii plecand din port, spre deosebire de zidurile inalte din casa
Bernardei Alba. Chiar daca in textul lui Lorca inchiderea pare
etanga, pentru totdeauna, personajele aduc in spatiul scenic
exteriorul interzis vederii, invocat in fiecare miscare sau replica.
Evadarea si scaparea din inchisoarea mamei sunt asteptate,
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4. imi place, nu-mi place...

Ti-am daruit o oglinda si o mascé de aur; iata cel de
i al treilea dar, care va fi si cel din urma.
li puse in mana un pumnal. (J.L. Borges)

Spectatorul, ca principiu activ al actului teatral, face parte din
cadrul generativ al spectacolului insusi, este a priori prezent
pasiv in procesul de productie. Tn timpul reprezentatiei el devine
agent activ prin intelegerea, emotiile, feed-back-ul sau, care
fac de asemenea parte din procesul desfasurarii spectacolului.
Un tablou este un tablou si fara nici un privitor. Un spectacol de
teatru nu s-a jucat niciodata fara public, cele doua parti
influentandu-se reciproc (fiecare spectacol isi are publicul sau
siinvers). Dar ,opera este deschisa prin inchiderea ei“ (Umberto
Eco), adica stimuleaza lectura si, in acelasi timp, organizeaza
ordinea interpretarilor. Astfel, actul receptarii presupune o
activitate de cooperare cu textul spectacolului ceea ce inseamna
o interventie libera din partea destinatarului in limitele impuse
de opera: el va extrage din text ceea ce acesta nu spune, dar
presupune, promite, implica, va umple spatiile goale, in fine, va
pune in legatura acele elemente din text pana la tesatura
intertextualitatii finale, care arata ca o expozitie vie, in progress
n care spectacolul se va contopi alaturi de celelalte evenimente.
Cooperarea interpretativa are loc in timp, subliniaza
Eco, altfel spus spectatorul actualizeaza portiuni succesive
din textul scenic al spectacolului pe cale de a se face.
Cand vede si recunoasgte o actiune care poate
produce o schimbare in starea lumii fictionale, spectatorul
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care, crede el, nu constituie o conditie in interpretarea ulterioara.
De pilda, din intregul song despre Mackie-Sis pe care I-am citat
mai Tnainte, spectatorul poate selecta din primele strofe
urmatorul enunt: ,Mackie ucide atunci cand are nevoie de bani*.
De asemenea, mai multe elemente pot fi inlocuite de unul singur,
adica receptorul generalizeaza: vede pe scena prologului
,Operei de trei parale” curve, cergetori, hoti, un cantaret ambulant
si rezuma: ,0 lume de la marginea societatii“. Si, totodata,
destinatarul poate integra un set de informatii partiale intr-o
unitate informativa de ordin totalizator, adica va construi pe baza
selectiilor facute. El stie la ce spectacol a venit, asculta textul
prologului, vede ce se intdmpla pe scena, studiaza costumele,
decorul, aude numele englezesti ale personajelor si spune:
,actiunea se petrece in Soho".

3. reconstructia sau, mai bine spus, constructia sensului,
de care ne vom ocupa in capitolul urmator.

O precizare: perceptia, decodarea, comprehensiunea
si constructia sensului nu alcatuiesc o operatie in patru timpi.
Receptarea, prin natura sa, implica perceperea simultana a unor
secvente de text si lectura concomitenta a unor fragmente care
necesita, dupa caz, inductii, recunoasteri, recodificari. Durata
spectatorului lucrand la sens, in plina desfatare estetica, este
inca o data o experienta fascinanta macar si pentru faptul ca
neaga acel ,Alea iacta est” care se clatina deasupra noastra in
orice zi. Acum el se poate invarti in spirala lui Apeiron pana
ameteste. Fara grija: nu va incremeni in prezentul continuu al
unui uroboros, nici in clipa dilatatd a captivului in labirint. Inzestrat
cu atributele lui Hermes, spectatorul meu poate fi si cartita, si
vultur, fard a cadea in inertia vreunei ipostaze. Una dintre
formulele magice de spectator este cooperarea interpretativa.
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previzibile, promise, in ciuda finalului tragic. Dorinta impinge la
actiune, nostalgia la repliere.

In aceeasi categorie a codului sistemic se inscriu i
subcodurile scenografice. Conventiile legate de decor alcatuiesc
o foarte buna ilustrare a istoriei teatrului, ca montarile din teatru
realist axate pe iconismul semnelor, cele din teatrul expresionist
interesate de simbolic etc. in ceea ce priveste costumul, vreau
Sa ma opresc asupra unui singur aspect, rezistand ispitei de a
ma aventura pe cararile trecutului sau. Din nou apelez la o
dihotomie, anume cea care vizeaza intentionalitatea estetica a
costumului de a fi citit ca semn al personajului sau nu. In acest
din urma caz, vesmintele sunt ori simplu index al hainelor epocii,
bibliografie princeps despre moda vremii, precum in teatrul lui
Beaumarchais, in cel elisabetan sau in cazul dramei burgheze,
ori icon al biografiei actorului sau a trupei. Mai de mult, o
domnisoara cu rochie din material scump taiata dupa croiala
pariziana, cu multe bijuterii (natural, veritabile!) spunea aproape
totul despre viata ei personala; nu stiu ce conta mai mult: patosul
pus in jocul Annei Karenina, al Violetei Valery sau numele
amantului? Istoria spune ca talentul a contat intotdeauna.

Atunci, insa, cand haina este creata cu intentie estetic-
comunicativa si ia infatisarea superioara a semnului — aceea
de simbol — avem de-a face cu adevaratul costum de teatru.
Nu conteaza daca este o imbracaminte absolut neutra, ca
echipamentul de miscare al actorilor, o haina peticita ca aceea
a mastii Arlecchino sau e un fel de conserva
supradimensionata, ceva intre proteza si platosa, precum
costumul lui Stefan lordache din ,Richard de Gloucester*
(scenografia Adriana Leonescu). Oricare ar fi, asteapta
interpretarea spectatorului si astfel semnificatia in raport cu
biografia personajului, cu nodurile intrigii sau cu o eventuala
cheie de lectura a artistilor, asa cum indicau costumele din
»1artuffe de la Théatre du Soleil, pe care Ariane Mnouchkine
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le dorise indici ai portului islamic si primitiv african, ca semne
ale bigotismului si conservatismului.

infine, o ultima categorie, cea a conventiilor de machiaj
si masca, intregeste imaginea costumului in ipostaza sa cea
mai puternic simbolica. La origine, un index (in comedie, in
cortegiile populare si cvasidramatice din carnavaluri) sau un
indice ca in tragedia greaca, masca are un dublu caracter:
estetic si functional. Rolul sdu era de a ajuta spectatorul sa
recunoasca rapid un tip sau un caracter, iar pe acest fundal
placut al redundantei sa determine gi sa intretina suspansul.
Dincolo de artificii tehnice specifice, precum cutiuta de rezonanta
din spatele mastii tragice care amplifica vocea tanguitoare a
eroului, ea intriga prin ascuns, provoca prin mister. Spectatorul
era privat sa-si exercite vederea, sa stabileasca o relatie
comunicativa cu mimica si ochii actorului, fapt extrem de important
in perceptie. Astfel era obligat sa iscodeasca, sa-si imagineze
ce se afla dincolo de concretetea imobila a mastii. Un element
aparent banal si despuiat de semnificati ajunge sa fie extrem de
puternic prin incarcatura de potentialitéti de sens care se cere
explorata. Un simplu stop-cadru pe caracter care ascunde privirii
o parte din fizicalitatea transformarilor acestuia, masca se
transforma din obiect cu rol indicator Th cerberul comorii. Bucata
de lemn sau de piele, tusa de culoare de pe obraz isi schimba
natura n simbol, poate cel maiimportant nod in urzeala covorului
fermecat al spectacolului. O fixitate care devine mobila, o
expresivitate pur teatrala, Thlocuind jocul pierdut al fizionomiei,
un instrument fascinant si infricosator pentru actor, speriat chiar
in fata obiectului care constrange si care se cere imbibat cu viu.
N-o sa vedeti niciodata masca unui actor aruncata la intamplare
prin cabina, decat daca nu a reusit sa o stapaneasca.

Marcello Moretti, celebrul Arlecchino al lui Strehler, arata,
dupa ce-si scotea masca la aplauze, obosit, luminos, usor ratacit,
ca un copil speriat gi ruginat de tot ceea ce facuse. Si mai dezvelit],
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se inghesuie unii Tn altii pe stradute inguste, fiecare cu treaba
lui, Tntr-o lumina de culoarea mierii si intr-un aer in care persista
mirosuri dulci, grele combinate cu un iz pestilential.

Referitor la comprehensiune, orice desfacere analitica
si reprezentare sintetica a unui proces complicat risca sa fie
simpla contabilizare, asa cum calatoria receptorului e pandita
tot timpul de simplificare si reductionism. Dar daca tot e sa fii
acuzat de intentii urate si degarte de a despica inefabilul side a
calcula emotia, macar sa aiba lumea motive, zic, adica o schema
in plus!

Sunt trei niveluri in acest proces:

1. comprehensiunea la nivelul prim;

a) a recunoaste un enunt fictional drept unul teatral
(scenic), cu regulile (conventiile) sale specifice de producere;

b) a-i sesiza reprezentarea conceptuala: aici receptorul
urca o treapta spre nivelul mai abstract si mai cuprinzator al
conceptului, de unde va cobori uzand de o descriere in termeni
echivalenti (trecerea prin genul proxim si diferenta specifica;
atunci cand nu recunoastem ceva incercam sa deducem din
context sau sa-i aflam sinonimele);

c) a pune in relatie aceasta reprezentare cu informatii
de natura complementara si presupozitionala. Aceste informatii
complementare se refera la ceea ce nu este spus, aratat, dare
obligatoriu subinteles, fiindca apartine obiectului si nu poate fi
separat de el, iar presupozitiile sunt prezumtii cu un grad mai
mare de probabilitate, un fel de ,incluziuni semiotice” dupa cum
le numeste Umberto Eco. Daca Richard Ill este vizitat in somn
de spectrele celor ucisi, implica faptul ca este vinovat si, in
consecinta, trebuie sa plateasca.

2. recodificarea pe baza unor selectii. Selectarea si
recodificarea au loc partial involuntar, partial deliberat, caciacum
receptorul face tot mai mult apel la enciclopedia sa. In timpul
comprehensiunii, lectorul selecteaza si suprima acele insusiri
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monolog al lui Richard Il cu momentul de criza a lui Macbeth!
De fapt, e aici cosmarul oricarui dictator cu mainile patate de
sange“. Alt exemplu de decodificare este acela in care avem
de-a face cu o transformare a semnificatiei initiale, aducand o
plusvaloare intentiei (,... parca e Ceaugescu inainte de a fi
lichidat. Aceeasi spaima, aceeasi vina!“) sau, din contra,
diminuénd semnificatia finala (,la, uite, ce seamnana cu tipu’
ala din Fight Club, c&dnd nu mai vrea sa omoare!“). Un al treilea
caz este cel de deviere, cand decodificarea este aberant, iar
semnificatia pur i simplu utilizata exterior operei: ,N-au avut
si ei bani de un scaun mai cool? Puteau sa-l ia de la Ikea, nu s-
ar mai fi chinuit atat amaratul asta cocosat sa stea in vechitura
aia de o mie de ani... Si-am zis ca mai bine mergeam la un film
sau macar la o comedie, ceva...“.

In ceea ce priveste decodarea aberants, daca
excludem cauzele exterioare trairii estetice, precum deficitara
perceptie a stimulilor fizici (nu pot sa vad ceea ce se intampla
pe scena pentru ca e inghesuiala, stau in picioare gi in fata
mea sunt trei tipi de doi metri si cinci doamne cu palarie), putem
vorbi despre ,inadecvarea optiunilor de cod®. Exemplul lui Eco,
din ,Tratat de semiotica generald“ e, totusi, dus in extremis:
sintagma ,i vitelli romani sono belli* inseamna in italiana , viteii
romani sunt frumosi“, iar in latina — ,mergi Vitellius Tn sunetul
de razboi al zeului roman*. Asa ca nu cred ca fanul ,, Tezaurului
folcloric®, catapultat la ,Pilafuri si parfum de magar* dupa ,O
mie si una de nopti in regia lui Silviu Purcarete, va intelege
cand este invitat pe scena, la final, sa se infrupte din pilaful cu
legume, ca a venit la teatru ca sa ia masa in oras, chiar daca
domnisoara de sub plapuma de pilaf este apetisanta. Si chiar
daca nu a citit textul, si nici nu a fost vreodata in vreo tara
araba ca sa vada cum se misca oamenii de acolo, daca are o
cat de mica disponibilitate receptiva, va crede pe cuvant ca, in
lumea lui Purcarete, sunt vreo sase, sapte planuri, ca oamenii
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spectatorii priveau mirati si lacomi fata celui care se jucase cu ei
atat de bine, timp de doua ceasuri; aplauzele se transformau in
urale, poate cel mai frumos moment cand teatrul isi arata statutul
sau de spatiu unde infrdngerea nu e o rusine, ci o bucurie.

Folosirea indelungata a anumitor procedee sau sintagme
situate in interiorul textului teatral duce la perceperea spontana
si recunoasterea lor imediata drept conventii (de pilda, stingerea
luminii Tn sala si sunetul gongului care anunta inceperea
spectacolului). Acest fapt constituie un avantaj al comunicarii
teatrale: pe de o parte, spectatorul se delecteaza in urma acestei
recunoasteri procedand la investigarea semnificatiei operei care
se insinueaza prin codurile emise; pe de alta, textul teatral poate
strecura informatie estetica tocmai folosindu-se de codurile
existente ca norme. Informatia esteticé fiind o cantitate de noutate,
ea nu poate fi perceputa de destinatar decét pe terenul pregatitor
al redundantei. Altfel, ea nu exista, nu este perceputa ca mesa;.
Mai mult, o cantitate prea mare de informatie duce la respingerea
operei. Daca artistul depaseste prea mult orizontul de intelegere
al publicului, daca nu stie exact dozajul de nou si cunoscut, risca
sa-i fie privita opera precum camila de ardelean: ,No, asa ceva
nu exista!”. Cu alte cuvinte, artistul incalca partial vechile coduri,
folosindu-se de anumite cadre conventionale prin care spectacolul
ne impune propriile sale criterii de evaluare.

Prin aceste incalcari partiale la nivelul codurilor se
realizeaza o ambiguizare a semnificatiilor, care este marca pluralitatji
operei de arta. Procedand astfel, artistul imbogateste si saraceste
totodata campul de energii semantice al obiectului estetic, optiunea
sa interpretativa fiind concomitent partialéd si intensificatoare.
Destinatarul spectacolului, de asemenea, va opera decodari
simultan amplificatoare si reductive, centrate pe codurile sale de
lectura, determinate de comunitatea culturala careia ii apartine.

In orice arie geo-culturald sau epoca publicul, ca si
specialistii, delimiteaza teritoriul artei in conformitate cu o seama
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de deprinderi, asteptari, norme. Aceste conventii i coduri sunt
fatalmente conditionate istoric, deci partinitoare. De la romantism
incoace, mai ales astazi, ele sunt relativdepasite de desfasurarea
vietii artistice, mereu in schimbare, mereu imbogatite de noi creatii.
Abaterile de la norma nu mai sunt fenomene semiotice marginale
(precum ,,Cidul® lui Corneille ori premiera cu ,Hernani“ de Hugo
care au provocat o intreaga disputa la nivelul vietii artistice), ci
devin esentiale pentru statutul limbajului teatral. Avangardele, care
s-au detagat prin activitatea estetic-intentionala a incalcarii oricaror
conventii pare exemplul in extremis, insa metamorfoza regulilor
din modernism nu este decat inceputul unei avalanse a
schimbarilor, pana la orizontalizare totala si metisare maxima.
Astazi, scena functioneaza tocmai in virtutea unor incélcéri partiale
sila toate nivelurile ale conventiilor. Uneori, decapitarea clasicului,
negarea traditionalului, incendierea muzeului sunt acceptate,
intelese, agteptate si creditate de catre destinatar. Atunci actul
artistic revolutionar devine legitim, adica se instituie o noua
conventie artistica. Ea va fi recunoscuta de epoca si validata de
timp doar daca va raméne functionald in urma unor utilizari
repetate, adica daca se va inscrie in limitele unor criterii de valoare.

Abaterea de la codurile prestabilite se manifesta ca o largire
a selectiilor contextuale socialmente recunoscute ca legitime.
Codurile anumitor spectacole ale lui Silviu Purcarete nu doar incalca
reguli mai vechi, ci modul lor de instituire este imperativ, ca acela al
basmului: daca nu crezi ca puricele se potcovea cu 99 ocale de
fier, n-ai ce cauta in poveste. in universul fictional al lui Silviu
Purcarete zeii par de carton, stau la mese de sticla transparenta
sorbind ambrozie din cupe si picotind; indiferenti si aroganti, obositi
de nemurire, ei joaca domino cu destinele pamantenilor
(»,Danaidele®). Afrodita careia i se inchina Fedra este grasa, batrana
ridicola si fara chip, iar protectoarea Iui Hypolit — Artemis — este
infatisatd ca o mumie egipteana ce traverseaza hieratic scena
(,Phaedra“). Conceptia statornicita conform careia corul este vocea
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i a capacitatii sale de a descifra, s& construiasca semnificatia
finala a spectacolului.

Dar pentru ca niciodata aproape semnificatia
intentionala a textului teatral nu este la fel cu cea finala (poate
in cazul receptorului ideal al autorului), trebuie sa vedem in ce
fel se poate produce decodajul si comprehensiunea. $i asta
pentru ca spectatorul nu e doar un martor.

Inteleg prin decodificare baza procesului de intelegere,
in urma careia se va concretiza semnificatia finala (si se va
construi sensul). Este o etapa a receptarii care poate fi intalnita
pe tot parcursul procesului, uneori declangandu-I: o decodificare
partiala a unui numar de semne poate face privirea receptorului
sa poposeasca asupra unei inferente gi asta sa declangeze
emotia estetica, participarea. Decodificarea si comprehensiunea
se stimuleaza reciproc.

Fundamentala in procesul comunicarii, decodificarea
este operatia prin care receptorul recunoagte semnele, le
Lraduce® prin propriile coduri si le asambleaza.

Ea este o miscare in trei timpi:

1. Recunoasterea: ca un fel de nivel literal al operatiei
asupra textului, cand decodificarea are un caracter pur denotativ;
sunt recunoscute semnele: haina lunga si rosie, lumina albastra,
corpul unui actor, cuvinte, scaun cu spatar Tnalt.

2. Nivelul aplicarii codurilor din enciclopedie; are un
caracter quasi-precis: actorul joaca un personaj, haina aceasta
este o mantie, e spre seara, suntem intr-un spatiu cu un tron

3. Nivelul asocierii semnelor, constructia si optiunea
interpretativa: caracterul ei e incert, astfel ca trebuie verificata
prin adaugarea de noi decodificari si asocierea lor intr-o
constructie mai mare; aici incepe comprehensiunea: un rege
vorbeste intr-o seara in sala tronului.

Decodificarea spectatorului poate amplifica intentia
operei si o poate imbogati: ,Fantastic, ce seamana acest
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Kordonskiy, apa era un spatiu gol delimitat de ,mal”’ — nigte
scanduri deasupra nivelului scenei. Nici un cod cultural nu a
stabilit vreodata faptul ca panza sau spatiul gol semnifica apa.
Cu toate acestea, toti spectatorii au inteles, odata stabilit prin
conventie teatrala ca panza sau spatiul gol sunt apa, iar
personajele chiar ,jucau” apa: inotau, pescuiau, se udau. Deci
panza sau spatiul delimitat, ca semnificanti, erau definiti prin
expresia utilitara a marcilor semantice specifice apei (uda, are
peste, te deplasezi inotand sau cu barca). Codul a fost instituit
ad-hoc si inteles de toata lumea, cu obligativitatea coerentei:
panza si golul au semnificat pana la sfarsit apa.

J. Grotowski, dupa cateva experimente prin care dorea
sa provoace spectatorul la colaborare atragandu-l in actiunea
spectacolului, ajunge la concluzia ca atunci cand se doreste ca
spectatorul sa participe ,trebuie tinut deoparte de actori, invers
de ceea ce s-ar putea crede in aparenta. (...) Vocatia
spectatorului este de a fi observator, dar mai presus de toate
de a fi martor. lar martor nu poate fi acela care isi baga nasul
peste tot, care se caznegte sa fie cat mai aproape cu putinta,
ba chiar sa se amestece in jocul actorilor. Martorul sta deoparte,
nu tine sa interving, vrea sa fie congtient, sa priveasca ce se
intdmpla de la inceput pana la sfarsit si sa pastreze Th minte tot
ce-a vazut...*'s. Nu cred ca publicul fsi baga nasul in jocul
actorilor uitand sa fie martor sau macar observator in ,Kordian®,
in care sala teatrului era transformata intr-o sala de spital de
neurologie unde si actorii, $i spectatorii erau considerati bolnavi
si erau tratati de ,marea boala a unei epoci®. Tnsa aici important
e ca regizorul si teoreticianul polonez observa rolul unic si
esential al spectatorului Tn spectacol. El si numai el este dator
sé decodifice, sa inteleaga si, pe baza optiunilor interpretative

5 J. Grotowski, “Teatru si ritual”, in Dialogul neintrerupt al teatrului in sec.

XX, Ed. Minerva, Bucuresti, 1973, pag. 338.
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cetatii, reprezentantul polisului este actualizata de regizor, adaptata
dupa chipul contemporanului sau. Altfel spus, printr-o lectura
amplificatoare, Purcarete largeste selectia contextuala a notjunii:
corul din ,Phaedra“ se compune din batrani curiosi, barfitori si
zaharisiti, indivizi apartindnd unei singure identitati (uniforma zilei
—costum, trench si palarie —indica standardizarea, orizontalizarea
si aplatizarea personalitatilor pana la transformarea individului intr-
un elemental unei multimi). in ,Danaidele, Silviu Purcarete respecta
conventia aristotelica a alegerii eroului dintre ,caractere alese,
oameni mai presus de muritorii decat réand; doar ca ii ajusteaza
semnificatia, o interpreteaza incalcand, de fapt, codul: daca eroii
tragici se deosebesc de fiintele obignuite, inseamna ca sunt altfel,
deci ne-umani. Cele doua personaje principale, Danaidele si
Egiptenii sunt, de fapt, multiplicarea a doua modele n cincizeci de
exemplare. Cincizeci de clone feminine care poartd masca unui
chip si cincizeci masculine — machiajul unei figuri.

Abatere in extremis, contestare radicala a normelor,
originalitatea se manifesta ca intentie de rescriere a regulilor. O
opera devine originala atunci cand depaseste nivelul formal al
modalitatilor, al procedeelor de constructie si atenteaza la elementul
definitoriu pentru acel tip de text artistic, la functia sa dominanta.

Tensiunea originalitate — raditie la nivelul de adancime al
textului genereaza un conflict vizand insasi natura limbajului
teatral, a invariantelor sale. Acest conflict se poate transforma in
experiment steril sau in inovatie, in functie de imbogatirea sau
deposedarea limbajului de specificitatea sa.

Cazul capodoperei evidentiaza, in ultima instanta,
incalcarea radicala a codurilor la toate nivelurile si, prin aceasta,
caracterul novator al limbii culturale: chiar daca modul de impunere
a conventiilor este autoritar (au pretentia de unicitate, de
exclusivitate), valoarea lor va fi legitimata de persistenta in
constiinta culturala a societatii.
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Intermezzo comico-tragic

Anul trecut (august 1822) soldatul care era de garda
in teatrul Baltimore, vazandu-| pe Othello care in actul V urma
sa o omoare pe Desdemona, striga: ,N-o sa se poata spune
vreodata ca in prezenta mea un negru ticalos a omorat o
femeie alb&“. In aceeasi clipa, soldatul trase un foc de arma
si il nimeri in brat pe actorul care-| juca pe Othello. Aproape
in fiecare an, ziarele relateaza fapte asemanatoare. Ei bine,
acest soldat traia iluzia, credea adevarata actiunea care se
petrecea pe scena.

(Stendhal, ,Racine et Shakespeare®)
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suferi de neajunsul de a fi alcatuit dintr-o multitudine de coduri
(vizual, muzical, proxemic), autoarea reducand esenta
teatralitatii la un cod ce stabileste o relatie de echivalenta intre
semnele textuale si cele ale reprezentatiei. Aceasta echivalenta
nu este insa dezvoltata, putand naste intrebari de genul: daca
aceasta este esenfa codului teatral, ce se intampla in cazul
pantomimei, teatrului-dans, sau cum se explica acele spectacole
vizionate intr-o limba straina, cu text necunoscut, unde spectatori
entuziagti au afirmat cel putin ca au inteles, evident, datorita
semnelor nonverbale, care probabil traduceau suficient textul ?!
Tn acest din urmé caz se pune insa intrebarea, presupunand
ca spectacolul a fost pe deplin inteles, ce rost mai are cuvantul?
in primul rand pentru calitétile literare, ar spune unii, iar altii ar
sublinia ca, desi dialog, e important prin functia sa de didascalie.

Bineinteles, rolul textului nu se rezuma la cele de mai
sus. Dar nici nu poate fi fortat ridicat la rangul de actant necesar
esentei codului teatral, altfel ar insemna ca Robert Wilson nu
face teatru.

Concluzia autorilor ,Noului dictionar al stiintelor
limbajului, Oswald Ducrot si Jean-Marie Schaeffer, este ca
data fiind multitudinea codurilor ce interactioneaza in spectacol,
e imposibil de delimitat un cod pur teatral, ceea ce face ca
cercetarile de semiotica teatrului sa fie lipsite de un instrument
de lucru fundamental.

Cred ca acest cod pur teatral ar putea fi cu succes
inlocuit de conventia teatrala intersectata cu universul cultural
comun emitatorului i receptorului de teatru. n aceasta matrice
de receptare pot fi citite diferitele semne teatrale. Semne
lingvistice, vizuale, kinezice, proxemice, muzicale, care devin
semne teatrale tocmai prin lectura lor in contextul conventiei. in
spectacolul ,Danaidele” de la Teatrul National din Craiova, in
regia lui Silviu Purcarete, o padnza semnifica marea. n
spectacolul ,Unchiul Vanea“ de la Bulandra in regia lui Yuriy
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imensa sau, mai elaborat, ca in spectacolul ,Revizorul” al
regizorului Tudor Marascu, o bolta de biserica intoarsa cu crucea
in jos, acest tip de semne pot sublinia, chiar rezuma ideea
spectacolului, dar odata descifrate ele nu mai comunica nimic
nou si emotioneaza si mai putin.

O interpretare prea pe fata, o dezvaluire a conventiei si
univalenta semnului rapeste spectatorului bucuria propriei
interpretari, duce la plictis si la jignirea inteligentei receptorului.

,Se intelege atunci ca exista semne ce par mai indicate
pentru a exprima corelatii abstracte (ca SIMBOLURILE) si altele
ce par sa aiba o legatura mai directa cu starile lumii, ca INDICII
si ICONII, mai direct implicati in actele de mentionare a
obiectelor*'*. Aceste corelatii abstracte exprimate de simboluri
sunt mai valoroase in teatru daca se nasc treptat decat daca
sunt servite ca atare.

Tn teatru un icon este cu atat mai valoros cu cat poate
deveni simbol. O harta pe peretele biroului unui functionar
reprezinta iconic tara respectiva. Daca insa fundalul decorului
la spectacolul cu piesa ,Hamlet* este o harta uriasa a
Danemarcei, Angliei, Romaniei ea va deveni un simbol,
subsumand actiunea piesei responsabilitatii pe care o au
personajele de vita nobila fata de tara lor.

Simbolul sau mai degraba caracterul simbolic — pentru
ca multe simboluri si-au tocit forta, li s-au uitat originile — are
aceeasi forta n arta ca si in viata de toate zilele. Poate cateodata
forta lui in arta este mai mica, pentru ca asteptam mai mult sa
le gasim, mai noi, mai bogate, mai emotionante.

In ceea ce priveste natura iconicd a semnului teatral,
Anne Ubersfeld considera ca iconii sunt in teatru semne ce
servesc la reprezentarea lucrurilor, sursa mimesisului teatral:
actorul este iconul personajului. Cat priveste codul, teatrul ar

4 ibidem, pag. 204-205.
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Il. OMUL CARE DEVINE SPECTATOR

1. Parterul, lojile si galeria

Acest adevar e inteles de toate spiritele
si numarul lor e mare (V. Hugo)

La intrarea in sala de spectacol fiecare primeste o
pereche de sandale inaripate, un caduceu si o palarie cu boruri
largi. Adica e invitat sa fie Mesager al artei catre oameni prin
conditia temporara de spectator. Caci, aga cum actorul este
semnul unui personaj gi, totodata, omul viu, prezenta datorita
careia acest semn intentional devine comunicabil, la fel spectatorul
opereaza cu sine o scindare si o multiplicare, in acelasi timp. El
nu mai este omul de pe strada (si totusi este), el devine spectator,
se pune pe sine in acesta conditie.

Si datorita acestei duble ipostaze a sa, obiectul intentional
devine opera. El-spectator impreuna cu el-om cu anumite insusiri,
cu o anume enciclopedie culturala mediind catre el —cel de maine,
purtator al memoriei acelui spectacol. Adica, el-mesager.

Exista un indemn si o chemare pentru cel care devine
spectator. Pe de o parte, este nevoia de asumare a unui rol,
adica a unei posturi pe care cineva si-o insuseste pentru o actiune
sociala, caci prezenta la un eveniment teatral implica un anume
comportament receptiv. Acceptarea rolului de spectator, cu regulile
sale, nu doar ca ajuta decodajul, este si o conditie esentiala a
participarii. Linigtea din timpul spectacolului, atentia, privirea
indreptata spre spatiul de joc, pauza dintre acte (sau absenta ei),
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aplauzele chiar, toate acestea fac parte din comportamentul
receptivin teatru. Desigur, conventile comportamentale de natura
socio-estetica difera de la o perioada la alta, de la o institutie la
alta si chiar de la o reprezentatie |a alta; artistii apeleaza la aceste
conventii tocmai pentru a orienta receptarea. lar destinatarul
spectacolului de teatru se simte indemnat sa vina si sa-si asume
acest rol unic in Tntreg peisajul social si cultural in care traieste,
unic pentru ca presupune cooperarea sa la implinirea operei.

Tn acelasi timp, cel care devine spectator este chemat,
pe de o parte, de tipul de comunicare din teatru ca arta sociala
(el, in rol de spectator, interactioneaza cu scena si cu sala
deopotriva) si, pe de alta parte, de natura specifica a acestei
opere de arta. Daca implinirea unui spectacol este conditionata
de prezenta spectatorului, atunci acesta este chemat tocmai de
receptarea impreuna care se produce chiar in timpul procesului
de facere a operei, una depinzand de cealaltd. De aceea
comunicarea teatrala sta sub semnul bucuriei; orice individ, ajuns
chiar Tntdmplator intr-o sala de spectacole sau venit aici dintr-o
mentalitate snoaba, odata prins in capcana teatrului va trai bucuria
rolului de spectator. Participarea si constructia, mai ales cand e
vorba despre o opera arta, inseamna satisfactie.

Tn afara de ceea ce se intampla in timpul reprezentatiei,
exista si alte elemente care influenteazad asumarea rolului de
spectator. Ele alcatuiesc prelectura spectacolului, au caracter
social si sunt, in marea lor majoritate, extra-estetice. Succesul
unui proiect teatral si ecoul acestui succes orienteaza optiunea,
de asemenea reclama ca indicator paratextual, incepand cu afisul
ori, ca acum céateva veacuri, cu actorul commediei dell'arte care
chema oamenii din targ la spectacol si terminand cu videoclipul
— sunt exemple de elemente prereceptive cu rol in lectura. Apoi,
in teatru, poate mai mult ca in alte arte, este importanta aura
artistului: vedeta, actorul cunoscut, regizorul confirmat, ,piesa lui
cutare®, spectacolul premiat, fiecare cu istoria sa sporeste interesul
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vocea gi infatisarea lui spuneau gi ceva despre actor, nu numai
despre personaj, valoarea lor comunicativa deci nu este negata,
insa natura semnelor este diferita. Si tocmai in aceasta ars
combinatoria de constient, controlabil si involuntar stau carisma
unui actor si stilul sau.

Mai mult decét simpla opozitie natural — artificial, Ch.S.
Pierce propune o trichotomie a functionarii semnului si, respectiv,
o tripartita tipologie: icon, index si simbol. In viziunea lui Pierce,
iconul seamana cu obiectul la care trimite (o fotografie a unui
om alergand), indexul se afla in relatie cu acesta (pozitia arata
ca este un sportiv), iar simbolul implica o conventie pe baza
careia relatia exista (semnul de pe tricou ne spune ca a luat o
medalie la olimpiada din 2008).

Semioticienii teatrului au operat de cele mai multe ori
cu termenii lui Saussure, desi unii dintre ei au analizat semnele
teatrale ca iconi si indici. Tnsa putini au fost cei care au vorbit
despre simbol.

O posibila explicatie a prevalentei pentru terminologia
saussuriana poate fi faptul ca definitia lui Pierce nu cere ,drept
conditie necesara pentru definirea semnului, ca acesta sa fie
emis INTENTIONAT si produs ARTIFICIAL*3. Poate acesta
este motivul pentru care teoreticieni precum Anne Ubersfeld,
Erika Fischer-Lichte nu amintesc de simbol, semnul a carui
producere si utilizare implica intentionalul, artificialul si
conventia. $i poate pentru ca simbolul igi este de cele mai
multe ori suficient. Atunci cand apare in teatru — cel mai vizibil
in scenografie — este ca sa marcheze ceva clar stabilit printr-
o conventie culturala, si este mai greu sa devina altceva. Este
un semn static, iar semnele statice pot deveni periculoase i
pot duce la tezism. Daca decorul unui spectacol este o cruce

8 U. Eco, Tratat de semiotica generald, Ed. $tiintifica si Enciclopedica,
Bucuresti, 1982, pag. 28.
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Adica de felul in care pricepe intelesul unor cuvinte, de pilda, i
de felul in care le percepe, caci aceleasi cuvinte, teme muzicale
sau imagini au o coloratura afectiva diferita pentru fiecare dintre
noi.

Ca in bancuri, in teatru trebuie spus numai atat cat
trebuie si numai cand trebuie. Aceasta intentionalitate exclusiva
a semnului teatral arunca o umbra de Tndoiala asupra
caracterului natural al semnului.

Tadeusz Kowzan aplica principiile $colii de la Praga in
analiza semnului teatral. Pornind de la afirmatia ca ,in
spectacolul de teatru totul este un semn*, semioticianul polonez
construieste, dupa metoda structuralista, o tipologie a semnelor
vazute ca sistem.

Distinctia facuta este cea intre semnele naturale si cele
artificiale, adica semne emise in absenta, respectiv, prezenta
unei motivatii. Semnele naturale sunt emise strict pe baza legilor
fizice in care semnificatul si semnificantul sunt determinati de
relatia directa cauza-efect (fumul ca semn al focului). Semnele
artificiale, in schimb, depind de interventia vointei omului. Dar
opozitia dintre ele nu este absoluta, cel putin in cazul
spectacolului de teatru, unde semnele asa-zis naturale se
artificializeaza atunci cand avem de-a face cu un act motivat:
orice semne care ,in viata sunt simple reflexe, in teatru devin
semne voluntare*'2.

Prezenta semnului natural in spectacol este inevitabila,
dar nu intotdeauna voluntara. O cicatrice pe piciorul unui actor,
culoarea ochilor, timbrul vocal, statura, sunt semne naturale
imposibil de controlat. Cu toate acestea, Kowzan ignora aceasta
dilema subliniind faptul ca prin actul creator al distribuirii actorului
X, semnele naturale devin semne automat artificiale. Atunci cand
juca Stefan lordache in Titus Andronicus sau Th Barrymore,

2T. Kowzan, Littérature et spectacle, Mouton, Paris, 1975, pag. 60.
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spectatorilor. Nu Tn ultimul rand contribuie la prelectura prestigiul
unei institutii culturale, validitatea sa in circuitul cultural, critica de
intdmpinare (aga-numitele informatii pre-textuale), caietul de sala
(scriere de escorta), curiozitatea culturala sau ziua si ora
spectacolului. Exista numeroase exemple in istoria teatrului care
vobesc despre grija pe care o aveau artistii atunci cand fisi
programau spectacolele: in timpul ori Th preajma unei sarbatori
sau in zilele in care nu concurau cu alte activitati (niciodata vinerea,
in Venetia lui Goldoni sau martea, cand era ziua primirii Postei, pe
vremea lui MoliCre).

Conditiile premergatoare situatiei de comunicare teatrala
ca arta sociala sunt esentiale, de aceea ele nu se limiteaza la
elementele prelecturii. Locul pregateste si influenteaza
comunicarea, la fel si durata.

Spatiul intretine starea de spectator, o provoaca uneori gi,
alaturi de timp, are puterea de a-i orienta comportamentul acestuia.
Actiunea spatiului asupra receptorului incepe inca din foyer®. Ori,
asa cum se intAmpla in teatrul vechi, la poalele Acropolelui: urcusul
impreuna si apoi coborarea pana la amfiteatru, efortul pasului pe
stanca rotunijita, alunecoasa, pregateau comuniunea cetatii cu
tragedia. Teatrul a avut grija sa-gi fabrice aceste spatii intermediare,
de pregatire, intre exterior si locul propriu zis al actiunii comunicative.
Spatii care ajutd omul sa treaca in rolul de spectator, in care apar
primele obligo-uri comportamentale specifice (tinuta, asteptarea,
observarea celorlati .a.m.d.). Aici oamenii veniti sa fie spectatori
se aduna pentru a deveni theomenoi, comunitatea publicului, a
,celor care se uita cu atentie” (gr.). Foyerul, intotdeauna puternic
luminat, in contrast cu intunericul salii, elegant, cu oglinzi mari,
este semnul social care anunta lumea fictionala i, totodata, este

3 Trimiterea la arhitectura teatrului italian nu insemna excluderea
celorlalte tipuri de spatiu teatral, conventionale sau nu, ins& impartirea
spatiilor aici e exemplul cel mai limpede pentru situatia de comunicare.
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un spatiu al atractivitatii: vrei sa afli ceea ce se va intampla dincolo
de draperii. Foyerul este un fel de usa a Iui Barthes din studiul
,Despre Racine®, uga ca ,obiect tragic®, avand semnificatia
restrictiei si functia ocrotirii misterului si, in acelagi timp, generand
un comportament cu puternica incarcatura emotionala. Numai
ca, spre deosebire de eroul racinian, spectatorul, dupa o perioada
de asteptare, paseste dincolo de usa; sinu se teme, e doar foarte
atras de camera unde ,salasluieste puterea“, comunicarea.

Ceea ce numim noi astazi public trimite la un termen
care in limba greaca este un substantiv ce contine verbul in
configuratia sa: cel care face cutare si cutare lucruri.

Noi am spune ,asista, participa, se delecteaza®, fara a
uita o componeta esentiala: spectatorii adunati laolalta intr-o
sala si intr-o seara anume functioneaza ca un grup definit prin
tensiunea dintre eu si noi, dintre individ si comunitate, in care
constanta este data de singular, in timp ce a fi noi este supus
intdmplarii, hazardului. Pentru vechii greci, pluralul ia uneori
locul unului, Aristofan si Eschil se folosesc deseori de ,,public”
pentru a desemna ,spectatorul®, dar nu din confuzie si nici din
necesitati stilistice, ci este reflex al unui tip de gandire. Intai
de toate suntem polis, abia apoi individualitati, puse in valoare
tocmai prin aceasta ipostaza. Mai mult decat atat, publicul de
teatru avea numele sau, diferit de cel de la olimpiade sau de
poporul din agon. Ca om al cetatii, thedrds (spectatorul) era gi
privitor la spectacol, adica cel care vede, intelege, analizeaza,
interpreteaza. Este cunoscut faptul ca theérema trimite si la
spectacol, si la speculatie, notiunea de public insa contine
inca doua semnificatii: cel de lucrétor la frumos (to kalon),
folosit in context alaturi de verbul ,a munci”’, dar este si so/
trimis sa consulte un oracol, mesager al unei vesti divine. La
plural, thebréus vorbegte despre cei care se uita cu atentie la
un spectacol, dar si despre cei care calatoresc impreuna spre
a vedea lucruri si oameni.
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povesteste ceva din discutia actritei cu un biograf: ,|-a zis:
«Doamna Dietrich, sunteti atat de rece cand jucati!» Ea I-a privit
si i-a raspuns: «Nu mi-ai ascultat vocea» si a continuat:
«Dificultatea consta in a pune vocea alaturi de chip. Poti sa faci
gesturi foarte reci, glaciale, dar emotia poate fi fierbinte, erotica»“'".

Mai mult decéat atét, traditia noastra culturala indreptata
spre vizual a invatat regizorii sa prefere imaginea cuvantului
pentru constructia semnificatiei. Suprafata sonora a logosului
(in acceptiunea sa de verb in limba greaca) actioneaza in
directia transformarii interpretative a obiectului scenic privit.
Fara textul adresat urechii spectacolul ar semana cu un sir de
diapozitive sau cu un film mut f&ra pianist in sal&. in schimb,
sunetul emis, fie el cu rol de insotire, de comentariu sau pur gi
simplu de contrapunct, cere o cooperare aimaginatiei in sensul
prelucrarii in abstract a concretetii imaginii, detalii puse in relatie
cu anumite circumstante din enciclopedia receptorului. Aceasta
operatie, bazata profund pe memoria afectiva si inteligenta
emotionald, duce la transformarea semnului scenic inspre
constructia sensului final.

Analog, semnalele emise non-verbal de catre imaginea
corpurilor integrate in ansamblul scenic au un dublu statut:
relational, dar i informational. lar modalitatea in care regizorul
alege sa aduca impreuna obiecte si actori vizeaza legatura
acestora cu spatiul auditiv, cum se raporteaza la el i cum
orienteazd decodarea. in teatru, ,ce” si ,de ce” depind foarte
mult de ,cum®. O relatie de tip ilustrare sau repetitie duce la
redundanta sau pleonasm scenic $i nu va provoca spectatorul,
plictisit de ceva care i se ofera gata prelucrat si ambalat. De
asemenea, felul in care ii este solicitata privirea spectatorului
tine de modul Tn care acesta isi lasa afectate ochiul si urechea.

" R. Wilson, interviu cu George Banu, martie 1998, in Arta teatrului, Ed.
Nemira, Bucuresti, 2004, pag. 476.
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3. Despre ce e vorba?

Pusca se compune din trei parti:
partea de sus

partea de mijloc

si partea de jos

(Nichita Stanescu)

Daca directia comprehensiunii in lectura literara este de
la abstract la concret, in teatru ea functioneaza invers, de la
concret la abstract. La fel si in film, insa, in cazul spectacolului de
teatru imaginea i se ofera privirii in totalitate, lasand ochiul si
urechea sa opteze pentru ceva anume sau pentru toata scena.
Privirea spectatorului e incarcata si de senzualitatea detaliului, si
de imaginea intregului, ceea ce ii da ochiului libertatea de a se
plimba si privirii aceea de a alege locurile in care sa poposeasca.

Percutanta imaginii scenice e superioara celei create cu
ajutorul cuvintelor, iar vederea ansamblului Tn care corpul actorului
aici si acum este integrat e superioara imaginii cinematografice.

Totodata, sunetele scenei si ale salii, muzica specta-
colului, cuvintele rostite pe viu de catre oameni in actiune
solicita urechea spectatorului, sporindu-i receptivitatea. Dar
cuvintele nu au doar rol cognitiv, ele actioneaza si asupra
sensibilitatii celui care le aude si sunt situatii cdnd un element
paraverbal emotioneaza mai mult decat o suta de imagini.
Vocea unui actor cu totalitatea variatiilor de intensitate, inaltime,
timbru, tempo, asociata discursului verbal, cu alte cuvinte
muzica vorbirii sale, merg, In comunicarea cu sala, dincolo
de informatie, stabilesc o relatie. Regizorul Robert Wilson,
aflat la Paris ca s-o intdlneasca pe Marlene Dietrich,
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Odata cu decaderea Greciei si, apoi, cu ridicarea
Imperiului Roman, lucrurile se schimba. Public, termenul pastrat
pana astazi, e un adjectiv: a fi prezent in amfiteatru devine un rol
social. Substantivul spectator, privitor care intelege si evalueaza,
igi pastreaza calitatile mostenite de la participantii la Dionisii.
Publicul insa poate fi cel mult un substantiv neutru, care da seama
lui populicus si devine astfel un grup de anonimi bine mixati pana
la omogenizare totala. Poporul (publicus) capata importanta
(substantiv masculin) doar atunci cand trimite la o functie Tn stat
i vorbesgte despre un anume magistrat sau ofiter.

Acest grup fara varfuri, diferente sau nuante,
uniformizat, are totusi calitatea de a fi auditorium in momentul
in care asista la spectacol, fapt care nu mai este mentionat mai
tarziu cand publicul devine sald, o suma de privitori fara chip,
pe care scena nu o sa-i mai vada deloc, odata cu stingerea
luminii. Actorul, expus in lumina reflectoarelor, se va intoarce
atunci cu spatele, cautand sa innoade altfel firele subtiate ale
comunicarii. Cantitatea, ca unitate de masura a publicului initiata
de romani, se legifereaza. Publicul e sala, iar spectatorul un
numar cu doua coordonate: locul x, randul y. Apoi, sala se
imparte in grupuri: parterul, lojile si galeria, divizare de care
spectatorul e multumit o vreme. Cel putin a dobandit iarasi o
identitate, prin asumarea unuia dintre cele trei roluri.

Din a doua jumatate a secolului trecut e abrogata si
aceasta regula. Artistii vor sa readuca in sala publicul, al carui
statut e din ce Th ce mai difuz. Martor, participant activ, confident...
lar cand nu reuseste sa fie nimic din toate acestea, € numit,
dispretuitor, ,sala de ieri sau de saptamana trecutd”, ori, mai tehnic,
adaugandu-se toata raceala posibila si detasarea cuvenita,
audienta. Bunaoara, e ignorat pur si simplu, consecinta fireasca
a disperarii si reflex al celor carora le-au scapat lucrurile de sub
control; cand nu mai ai solutii, pe scena, spui ca nu te mai
intereseaza subiectul.
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Omul se multumeste sa fie spectator singur, rar devine
public, dar cel mai adesea adera si apartine unor publicuri —
grupuri care se multiplica la nesfarsit in functie de conjunctura si
de scopuri fragile.

Daca citim putinele marturii ramase care vorbesc despre
gustul publicului din oricare epoca, ajungem la concluzia ca n-
am avut niciodata un public model si doar o data la o suta de
ani unul educat. Grecii, pe care ii laudam atat, fluierau si huiduiau
cand nu le placea o tragedie, spectatorii maretului ev spaniol
aruncau de la parter cu proiectile in doamnele din cazuela,
francezii angajeaza jandarmi care sa potoleasca parterul,
englezii ajung sa mearga la teatru ca la ceai, iar la italieni care
mancau Thcontinuu nici nu vreau sa ma gandesc!

Ori spectacolele si-au depasit mereu epoca, ceea ce
este un non-sens, odata ce s-au jucat si au ramas cunoscute,
ori teatrul e privit de majoritate doar ca distractie, ca o forma de
a-ti petrece timpul liber, egal cu sportul sau plimbarea? Atunci ce
facem cu toate scrierile despre teatru, cu teoriile despre katharsis,
desfatare, educare si asa mai departe? Nu pot fi doar rodul
mintii unor nebuni gi, chiar si aga, ar fi prea multi!

In faptul c& nu gasim decat rareori un public omogen
pot crede, dar mai stiu ca spectatorii igi influenteaza si chiar igi
genereaza tipul de spectacol si invers. Acest amanunt nu face
decat sa complice lucrurile: de pilda, putem imparti publicurile
n politeisti, crestini, budisti, atei; sau limitdndu-ne la o perioada
scurta si un singur oras, gasim o comedie jucata in latina si intr-
o italiana aleasa pentru universitari, nobili, clerici concomitent
cu dialectele gi limbajul frivol din commedia dell’arte din piete si
targuri. Coduri, supracoduri si conventii se intind deasupra
noastra ca un cer instelat.

Nici a urmari gustul prin epoci i tari in functie de istoria
unui text dramatic nu e o solutie ofertanta. Sa ma explic: am
vazut anul trecut doua trupe de teatru noneuropene (una din
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dramatica, caracter, pentru ca el insusi devine personaj.
Spectacolul se transforma in joc, experienta ludica,
ceremonial, orice altceva mai putin obiect care se cere
contemplat. Nu sensul final intereseaza, ci constructia
impreuna cu participantii a caror implicare se masoara
cantitativ, ca in carnavaluri sau in profunzime, ca in
spectacolele facute de Living Theatre.

Copia si modelul igi au originea Tn eroul fictional si in
vedeta, deopotriva. Identificarea cu personajul poate sintetiza
gustul, nevoile unei epoci si in acest caz spectatorul Tsi
doreste sa fie precum Ahile, Atena sau Hercule, pana la
varianta sa contemporana, anti-eroul. De la modelul
inaccesibil se ajunge la eroul imperfect, implicat in cotidian,
umanizat, care seamana cu mine. Superman are doua fete
si nu stii care dintre ele iti este mai apropiata: cea de salvator,
in care este invocata admiratia $i umirea spectatorului sau
cea diurna, in care nevoia de erou este aceeasi, semnalata
prin absenta. Exista si cazuri cand autorul prevede o tendinta
a publicului, precum Goethe, iar personajul sau nu mai e un
simplu caracter, ci devine cazul Werther, iar scriitorul e gata-
gata sa fie acuzat ca a provocat un suicid in masa. Orizontul
modelului vine intr-o perioada de dorinta, de nevoie si se
muleaza perfect pe asteptarea publicului. Acesta isi asuma
rolul de copie a eroului sau la care, indeobste, o calitate iese
in evidenta, restul palesc; el poate fi un luptator, un cavaler,
un bun crestin, un mare artist si asta e tot ceea ce conteaza.
Eroul este perfectiunea asteptata, iar admiratia merge dincolo
de calitatile si defectele sale. Aceasta atitudine in identificarea
cu modelul se regaseste mai ales in cultul pentru actori care
cunoaste o transformare de la ,mila si frica” la imitatie Tn
viata cotidiana extra-estetica, o curba somptuoasa care
incepe cu Garrick si Sarah Bernardt si ajunge la Elvis Presley
si Marilyn Monroe. In secolul XX idolul devine star.
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Neasteptata navala a unei lumi introdusese in spectacol o
ruptura“. Spectatorul se numeste Eugenio Barba si pentru el
simpla aparitie a unui cal in reprezentatie a provocat o emotie
estetica, dorinta dezvaluirii a ceea ce se afla dincolo de marea
uimire; ruptura de care aminteste regizorul e o marturisire
despre minunatul spectacol care a urmat, nu pe scena, ci in
mintea unui copil a carui imaginatie s-a activat datorita unui
cal — val al Poppeei pe care |-a furat, si l-a insusit si a devenit
numai al lui.

Transparenta opaca sau obstacol chemator, valul are
in urzeala sa otrava picurata de spectacol. Nimic letal,
spectatorul nu trebuie sa piara in flacari precum fata regelui
corinthian pedepsita de Medeea, ci e vorba doar de
atractivitate, cat sa dea dependenta si sa incite. In mojarul
in care se amesteca la vedere licoarea a carei reteta o stiu
marii artisti, se afla germenii nevoilor publicului. Celalalt,
adica eu. Personajul, viata mea netraita, compensatia oferita
de fictiune si omul acela in care Tmi pun dorintele si
sperantele, modelul meu.

Identificarea cu eroul in oricare dintre tipurile sale este
un proces fiziologic al spectatorului meu a carui nevoie se
poate ostoi doar la umbra eroilor in floare.

Jucatorul nu este un simplu spectator ci e implicat in
functie de ceilalti in evenimentul teatral; nu individualitatea
este cea care conteaza ci comunitatea publicului si
posibilitatea de a te implica: participi la un ritual asumandu-
ti un rol care se desfagoara in functie de celelalte roluri.
Distanta scena — sala nu dispare, este anulata, deoarece
postura de spectator este inlocuita cu aceea de participant,
un fel de spectator-actor, cum ar spune Augusto Boal. Doar
ca receptorul, oricat de activ si implicat, isi pastreaza o
distanta fata de scena si priveste totul ca pe o opera de arta.
Participantul nu e interesat de finalitate, structura, curba
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Pekin, alta din New York) care trebuiau sa construiasca un
mic spectacol de 30 de minute pornind de la ,,Orestia“ lui Eschil.
La workshop, noi, imbibati de teorie i coplesiti pana la vanitate
de trecutul nostru cultural, am incercat sa le vorbim despre
vina tragica, statura eroului, despre polis, fatalitate, alegere,
limita, asumare si tot asa pana la epuizare. Apoi am vazut
cele doua spectacole.

Pe chinezi i-am banuit a fi indoctrinati, profund marcati
de cliseele ideologice impuse, de obligouri comportamentale
opresiv-uniformizante. Socialigtii chinezi trebuie sa fie toti la fel,
bucurosi, multumiti, muncitori, fara false probleme personale,
precum adulterul, blestemul, matricidul. Pe americani nu i-am
banuit de asa ceva.

Surpriza a fost sa aflam ca actorii chinezi credeau cu
tarie in imposibilitatea unei asemenea povesti. Stiau textul dar il
considerau o curiozitate de pe alta planeta: nu este posibil ca un
baiat sa-si ucida mama; trebuie sa fie o scapare a grecului pe
care ei au ajustat-o din mers. Mama se sacrifica de buna voie h
timp ce-giimbratigeaza cu dragoste fiul care a iubit-o si a respectat-
o intotdeauna, ca dovada clipa in care o priveste neputincios,
lacrimand, cum se spanzura! Dar Egist? Care Egist?

Spectacolul new-yorkez: Oreste si Electra savarsesc
impreuna crima, si asta pentru ca sunt ingrozitor de drogati.
Cum au ajuns aici? Simplu: in loc sa respecte valorile familiei si
ale comunitatii, s-au uitat prea mult la televizor si s-au lasat
antrenati de un anturaj periculos care i-a invatat sa-i judece pe
cei mari. Explicatia lor: ,in societatea noastra, adica intr-o
societate normala, asa ceva nu e admis, amestecul copiilor in
treburile private ale parintilor. In mod normal, cei doi soti,
Clitemny si Aga, impreuna cu Egist stateau toti trei de vorba,
cereau o consiliere gi rezolvau impreuna situatia creata”“.

Si unii si ceilalti aveau dreptate, aga ca ne-am luat grecii
cu povestile lor tampite si-am plecat. Dincolo de interpretarea
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deviata a conventiilor noastre culturale si de aplicarea pe codurile
lor, vorbim despre gusturi si publicuri pe care le poti ignora si-
atunci devii un troglodit sau esti cultural correctness si ajungi la
fandacsie!

Ce trebuie subliniat insa, e faptul ca gustul epocii
actioneaza ca o comanda sociald. Spectacolul isi va fi oglinda
si va avea portretul stilizat al vremii sale: de la conformism
impaciuitor pana la revolutie, de la arta pentru toti la teatru
pentru elite, de la puritatea genurilor la varietatea stilurilor si
hibridizarea speciilor.

Din aceasta perspectiva gasesc trei dominante pe care
le numesc parterul, lojile si galeria. De obicei, termenii trimit la
trei categori sociale, la aristocratia care avea o loja cumparata
sau inchiriata pe un an, la publicul larg de la parter gi la studentii
de la galerie. in capul nostru, vizand o anume conventionalitate
preferata sau dictatd de societate, lojile fac legea, parterul se
bucura de ea, iar galeria 0 schimba.

In cazul in care comanda socialé este daté de majoritate,
atunci dominanta gustului inclina catre parter, ca in cazul
commediei dell'arte, al spectacolului Kabuki, al tragediei antice
sau al melodramei. In primele doua exemple, loja functioneaz
in paralel cu parterul, comedia culta italiana, respectiv teatrul NO
nu dispar la presiunea publicului larg. in ultimele dou3, sala devine
un tot si chiar daca exista nuante, dominanta e una singura.

Tn asa-numitul ,teatru cu soparle” dinainte de 1989 de la
noi, cand textele erau alese astfel incat sa trimita la pozitia
oamenilor fata de dictatura, parterul fuzioneaza cu galeria. Exista
un cod comun al lor pe care loja nu-l intelegea, cod care trimitea
la o dominanta, ceea ce provoca o anume desfatare — ,rezistenta
prin cultura®.

E drept, uneori se molipsesc si lojile de la bucuria
parterului. Succesul unui dramaturg in Spania lui Filip Il depindea
foarte mult de multime, iar aici se aflau muschetarii — un fel de
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lui Proust, obiectul Tnsa nu poate conta pe memoria afectiva,
nici nu se poate infasura in val. El trebuie sa se arate,
puternic, in concretetea sa, astfel incat sa uimeasca si abia
apoi sa arate ca are ceva de ascuns. Chiar daca e un inceput
care te bate delicat pe umar sau se insinueaza langa tine,
ori daca te zdruncina, materialul folosit e tot acelasi. Prin
declic, intimitate sau soc, claritatea devine obstacol si realul
aparenta. E o dezvaluire care acopera, o prezenta care
intriga, o aparitie fugitiva care trezegte dorinta, dupa o fraza
neterminata. n teatru, de cele mai multe ori, e invers ca in
literatura: mirarea duce la emotie, un frison care activeaza
imaginatia si apoi dorinta de a merge mai departe.

Receptorul doreste sa posede acea calitate
producatoare de emotii, sa vada ce se ascunde dincolo de
val. Nu trebuie uitat ca dorinta provine si din acea uimire, din
acel ceva care, odata vazut a produs contrariere si I-a facut
pe spectator sa se opreasca si sa-si inhibe atentia indreptata
catre obiectele lumii reale. Inseamna ca deja spectacolul I-a
captat si el a lasat sa-i fie prinsa congtiinta. Uneori, aceasta
emotie apare pe un fundal care nu a fost gandit de autor cu
intentia de a provoca o stare de excitatie. Dar intotdeauna
ea vine atunci cand spectatorul e asezat comod in niste
ipoteze interpretative i aparitia unui obiect ii sugereaza o
alta pista, o alta carare de lectura.

O marturisire: ,Aveam 15 ani cand, la Roma, m-am
dus la teatru pentru prima oara. Mama ma luase cu ea sa-|
vad pe Gino Cervi in Cyrano de Bergerac. Actorul era foarte
popular, dar nu el m-a impresionat, nici partenerii lui, si nici
povestea pe care o urmaream cu interes dar fara uimire. M-
a impresionat un cal. Un cal adevarat. A aparut pe scena
tragand o caruta, conform celor mai banale reguli ale
realismului. Prezenta lui a facut sa explodeze dintr-o data
toate dimensiunile care domnisera pana atunci pe platou.
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emblema care trimite la ceea ce urmeaza, un fel de rezumat
concentrat la maximum al intregului.

Odata ajuns la hala Simerom din Sibiu, publicul
primeste nu unul, ci trei indicatii de cod de la regizorul Silviu
Purcarete si de la scenograful Helmut Stiirmer. Sau, mai bine
zis, indicii din combinatia cifrului lor. Pe cladirea industriala
gri sta spanzurat un mare banner; in amurg, Faust scris in
cruce, litere imense, rosii, care stau sa se scurga si sa se
sparga in capetele spectatorilor inghesuiti la intrare. Pe
culoarul care duce la gradene, cateva ecrane redau in bucla
gros-planul unui chip care spune: ,Facem pariu?“. In fine,
spectatorii se ageaza, descopera spatiul de joc, aparent nu
e mare lucru de studiat, in jur lumea vine, isi cauta locul, iar
pe dulapul Tnalt, din dreapta, in spatele corbului Tmpaiat, o
mogaldeata se foieste. Intuiesti despre ce e vorba si astepti.

Dupa céteva zile, te surprinzi ca te gandesti tot la
,=Faust® si nu stii daca sa ii multumesti regizorului pentru
semnelele de acomodare presarate la inceput sau sa-l urasti
pentru lipsa lor de efect, de un minimum de protectie
emotionala. Faci si una si alta, ca sa fie!

Spectatorul stie ca inceputul e de obicei bine gandit,
ca nimic nu e lasat la voia intamplarii si ca scopul este ca el
sa fi fost sedus. De aceea se afla, pe de o parte, intr-o cautare
febrila de repere si puncte de sprijin pe care le cauta in
enciclopedia sa, iar pe de altd parte, este in fata valului
Poppeei, al ascunsului care fascineaza. Momentul se
concretizeaza intr-o prima emotie estetica. in lectura literara,
acest intai prag al constituirii placerii estetice solicita o
dezabstractizare a semnelor grafice, apoi o activare a
imaginatiei care sa duca, pe fundalul construit de cititor, la
acea stare, caracterizata dupa teoria lui Roman Ingarden,
printr-o dorinta. in teatru, fizicalitatea obiectului este cea care
provoaca si conduce la emotie. Viu si real ca o madelaina a
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aplaudaci tocmiti de conducatorul de trupa sau autor. Verdictul
era dat de gustul lor, cei care aveau si puterea de a influenta
restul publicului. Important de amintit aici este faptul ca s-a ajuns
ca un spectacol, fie comedie de capa si spada sau autos
sacramentale, fie jucat de Paste sau cu ocazia unei canonizari,
sa contina intermedii cantate si dansate, farse si bastonade.
Parterul devine loja si insusi regele participa la spectacol dupa
gustul multimi.

Cenzura, exercitata de cel care detine puterea — loja,
de obicei — este practicata si de parter. Publicul larg refuza cu
incapatanare altceva, se opune gi se impune. Acest altceva
se refera la instaurarea unei noi conventii, iar cenzura in cazul
de fata vorbesgte despre consolidarea vechilor conventii. Dar
si mai interesanta mi se pare o loja transformata in galerie.
Premiera spectacolului ,Cantareata cheala“ de la Théatre des
Noctambules a fost un fiasco; parterul fugea ingrozit, iar o
buna perioada s-a jucat cu sala goala. Atunci, criticii de teatru
au luat apararea textului fara noima, au scris despre Eugen
lonescu si l-au explicat publicului. Cand s-a reluat, spectacolul
a avut un succes rasunator si de atunci se joaca fara incetare,
respectandu-se cat mai exact acea montare a lui Nicolas
Bataille. Ceea ce fusese scandalos a devenit un muzeu in
miscare pe care parterul de astazi il aplauda politicos.

O alta concluzie se arata: loja face regula in functie de
asteptarile parterului. Acesta din urma nu se gandeste la ce si
cum sa fie cila ,de ce. El vrea sa-i fie satisfacut gustul si sa i se
confirme anume conventii, pe cand loja, prin actiunea ei, vizeaza
creatia, spectacolul, indiferent unde duce aceasta intuitie. Loja,
inacestcaz, poate fio institutie extrateatrala, precum universitarii
din Italia renascentista, Regina Elisabeta | sau oameni ai teatrului
(Meyerhold, Brecht, lonescu, Artaud sunt doar cateva exemple).
Desigur, in oricare dintre cazuri regula dictata de de loja se va fi
intalnit cu asteptarile galeriei si parterului, fie ca artistul a intuit o
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nevoie (Brecht), a surprins tendinta (Meyerhold), a vazut o lipsa
ori geniul sau a sintetizat epoca depasind-o (lonescu, Artaud).

Loja se simte determinata sa actioneze, are consgtiinta
apartenentei la grup, ca si galeria, pentru ca are si un alt scop in
afara desfatarii estetice, care vizeaza opera. La fel si galeria.
Functia galeriei este de obicei aceea de a schimba gustul, a zgudui
vechea conventie, a dinamita regula, iar rolul ei este acela de
avangarda — adica e inzestrata cu vizionarism, are calitatea de
a-si depasi epoca. Nemultumita de ordinea de azi, de forma
veche, tanjeste dup& schimbare. in numele acesteia, invoca mai
intotdeauna callitatea in pofida spectacolului prafuit, depasit, fara
viata, mediocru. Nici nu banuiegste, biata, ca peste un timp ceea
ce se credea a fi suflu proaspat si teatru adevarat va sfarsi prin a
deveni o forma imbatranita care se cere schimbata. Galeria
actioneaza in numele unei estetici, al unei ideologii sociale sau,
pur si simplu, de dragul schimbarii. Cere o reconsiderare a
conventiilor de joc sau, intr-un al doilea caz, raspunde promt la
semnalele trimise de artisti, semnale pe care parterul le respinge,
le refuza sau le ignora. De ambele cazuri este raspunzatoare
comunicarea teatrala, interactiunea scena — sala al carui flux este
bruiat, intrerupt, viciat. in primul caz, scena este acuzata ci nu mai
transmite nimic, ca e inerta, invechita.

Nu scena e de vina, ea la un moment dat a fost exact pe
gustul unui anumit public. Spectatorul s-a schimbat, mijloacele
actoricesti nu-i mai spun nimic, nu-l mai provoaca, nu- mai seduc;
asteptarile sale sunt mai mari sau, oricum, diferite.

Lucian Giurchescu a refacut pe scena Teatrului de
Comedie un text pe care I-a montat si ih 1969. ,Galy Gay* (,poate
cea mai brechtiana piesa montata de mine“, dupa marturisirea
regizorului) e un spectacol pe care admiratorii de Brecht ca la carte
il apreciaza. Jocul actorilor e gandit dupa tehnicile distantarii, sunt
trei finaluri, muzica e live, eclerajul nu-l lasa pe spectator sa intre in
atmosfera, il ajuta sa se distanteze si sa judece faptele, tablourile
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Si, la finalul songului, un om se desprinde din
multimea de tarfe si pleaca grabit.
~Jenny-Spelunca: Asta a fost Mackie-Sig!“

Pare ca spectacolul a inceput, iar destinatarul se
instaleaza in poveste. Brecht insa mai incepe inca o data,
exact la fell Primele réanduri din Scena 1 sunt tot un song,
,Coralul de dimineata al lui Peachum®: alta poveste, cu un
alt debut, care aparent nu are nicio legatura cu precedenta,
dar pe care dramaturgul nu o mai abandoneaza... pana la
Scena 2.

In fine, debutul sugestiv face trimitere la desenul
emblematic al textului. Punctul nodal este aruncat undeva,
printre replici, ca un fapt banal, insa ceva il da de gol, precum
bobul de mazare pe Printesa. Sonoritatea diferita de restul
contextului, o lumina anume, o pauza, un gest. Spectatorul
este atentionat ca i s-a dat, chiar din prag, cifrului simbolic al
operei si tot ceea ce are de facut este sa il foloseasca bine.
Nici nu se ridica bine cortina pe scena ,Unui tramvai numit
dorinta” si apare Blanche in cartierul saracacios gi mizer din
New Orleans cu o valiza Tn mana si ,cu o expresie de
surprindere pe chip®.

,=Eunice (intr-un tarziu): Ce-i draguta? Te-ai ratacit?...
Blanche (cu un umor trist si isteric): Mi s-a spus sa iau un
tramvai numit Dorinta, sa-I schimb cu unul numit Cimitire, sa
merg sase statii, ca sa ajung in Campiile Elizee..
Eunice: Si chiar aici ai ajuns!...
Blanche: In Campiile Elizee?
Eunice: Aici sunt Campiile Elizee!*

Schimbul de replici dintre cele doua personaje
indeamna lectorul sa observe legatura cu titlul spectacolului
si sa vada Tn aceasta semnalare facuta chiar la debut o
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Procedeul intrarii directe in universul fictional este
preferat, cum spuneam, de catre dramaturgi si regizori, pe de
o parte, pentru ca amortizeaza aspectul conventional al
prelecturii (se stinge lumina, cortina se ridica, lumea se foieste).
Pe de alta parte, caracterul sau familiar este eficace sub
aspectul accesului rapid al spectatorului in fictiune.

Exista autori mai putin interesati de instalarea
spectatorului direct in poveste, precum Eugen lonescu, in
piesele din prima perioada in special. Ei il invita sa se strecoare
singur si-atunci abandoneaza logica si perspectiva frontala in
favoarea unor miscari piezise, aluzive, pe furis, uneori fara a
ierarhiza faptele, oricum, pentru a starni incertitudini si a stimula
interpretarea. Primele replici din ,Delir in doi, in trei...“ sunt
construite Th aceasta cheie a debutului ambiguu: un El sio Ea au
un obisnuit conflict casnic, asa cum se intampla de 17 ani, pe
tema asemanarilor si deosebirilor dintre melc si broasca
testoasa.

O alta forma de inceput o reprezinta tehnica intrarilor
multiple pe care o foloseste Brecht in ,Opera de trei parale®.
Spectacolul ar incepe cu un prolog: un song al unui cantaret
ambulant din Soho care, in timp ce ,hotii fura, cersetorii
cersesc, curvele curvesc’, el canta povestea lui Macheath:

»91 rechinul isi arata

Coltii aprigi, de temut.
Mackie-Sis are cutitul,

Dar cutitu-i nevazut.

(...)

Intr-o zi de sarbatoare
Zace-un om pe chei rapus.
Dupa colt se sterge-o umbra...
Mackie-Sis e... dar s-a dus!”
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sunt construite cu mult umor si conventii la vedere, in fine, avem
toate ingredientele cerute de autorul ,Micului Organon pentru
teatru“. Cu toate acestea, nu se mai aplauda indelung, ca acum
40 de ani, cand Giurchescu schimba cu adevarat ceva inh modul
de a face si privi comedia. Publicul de azi, care vede frecvent pe
scena citate din Brecht inserate, tehnici odata revolutionare folosite
pana la epuizare, pleaca de la spectacol cu sentimentul ca a asistat
la un curs despre teatrul epic, alcatuit dupa toate rigorile academice,
n dulcele stil clasic.

Sunt momente cand scena si galeria, peste capetele
celorlalti din sala, stabilesc o comunicare puternica, pe baza unui
cod comun, instituit atunci. Galeria se transforma intr-o loja aleasa,
crede despre sine ca este o minoritate insemnata, privilegiata.
Atunci reactioneaza, semnalele ei sunt clare si puternice: aplauda,
fluiera, tropaie de bucurie sau iese din sala. Galeria, ca orice
revolutionar, e foarte zgomotoasa.

Anonimatul cu asistenta este o regula pe care ti-o asumi
laintrareain sala. Asa cum actorul se adreseaza tuturor sifiecaruia
in parte, spectatorul este consgtient ca prezenta sa laolalta cu alti
indivizi, asistand la aceeasi poveste, este doar o coincidenta fara
importanta. In afara de, eventual, acelasi indemn sau aceeasi
chemare la spectacolul acesta, nu-i apropie nimic. Strainii din
sala, aparandu-si fiecare intimitatea, odata deveniti spectatori,
sunt in stare sa puna in comun emotii dintre cele mai intime.
Aceste intamplari se transforma in experiente comune, iar
spectatorii devin public.

In prezenta celorlalti reactionezi mai zgomotos sau, din
contra, mai retinut decat ai face-o daca ai fi singur, oricum altfel.
Uneori, de teama ca ai scapat ceva, ca ai pierdut ritmul, te iei
dupa vecinul. Mimetismul in teatru e foarte puternic; odata ce
povestea te-a prins, te controlezi mai putin si rezistenta la stimulii
exteriori scade. Mai mult, te bucuri sa fi confirmat si sa confirmi
la rdndu-ti. Intrat in poveste — bucuria, dezgustul, revolta, orice
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ar fi — le pui in comun cu celalalt. Pe de-o parte pentru ca omul
are nevoie de confirmari, pe de alta pentru ca simpla prezenta
a ta si a celuilalt, simultan, la un eveniment care emotioneaza
in vreun fel te infrateste pentru un moment cu vecinul. Alteori,
exteriorizarea emotiei celuilalt e foarte puternica, astfel incat
esti molipsit, contaminat si tu, feebackul este promt, celalalt
continua si ajungeti la unison. Odata consumat punctul culminant
al unei asemenea experiente, destul de scurta in timp, publicul
devenind comunitate, isi anunta sfarsitul momentului: aplauda
la scena deschisa, ori fluiera si huiduie, ori pleaca in grup.
Publicul s-a descatugat de tensiunea acumulata si anunta ca e
gata pentru urmatoarea experienta. Actorul are astfel un raspuns
direct si imediat, in functie de care stie cum sa continue. Artigtii
stiu cat de greu este sa construiesti un moment de tensiune si
cat de dificil este sa intretii suspansul gi asta nu pentru ca nu ar
miza pe reactia spectatorului; din contra, odata provocat acesta
va dicta, el va stabili distanta din spatiul dialogal si va regla
temperatura la care vrea sa arda. Cunosc actori, putini la numar
din nefericire, care stiu sa manipuleze publicul, care se mandresc
ca tin sala cu ei si ca o fac sa reactioneze la un gest, un anume
ton, o privire sau o pauza. Atunci, in linistea aceea in care se
aude publicul respirand si care precede descatusarea printr-un
ras general, ei, actorii, nu stiu ca lucrurile stau cam pe dos. Si
ca o parte din marea lor arta consta in calitatea de a simti
spectatorul si de a se ajusta imediat in functie de gradul de
perceptie si implicare al acestuia.

+Am avut un spectacol prost®, spun altii, intuind inciudati
rezistenta publicului la comunicare. Mimetismul a functionat iarasi,
sala a amendat pe loc si fara mila scena, raspuns confirmat de
aplauzele politicoase de la sfarsit, destinate stradaniei artistilor.

Uneori, un spectator se detaseaza de restul pubicului,
reactionand diferit. Agteptarile sale se pliaza foarte bine pe cele
ale spectacolului, in timp ce sala este inerta sau invers, ca in
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etc., iar actiunea incepe ca si cum publicul i personajele
se afla acolo de cand lumea.

Alti autori, spre a anula spatiul ce separa receptorul de
universul fictional, folosesc inceputuri ex abrupto. Este deja
celebru exemplul din ,Hamlet®, care debuteaza in fortd cu o
mare transformare care va fi cauza desfasurarii ulterioare a
actiunii, respectiv cu aparitia fantomei regelui. La fel e
conceputa prima scena din ,Regele Lear*: fara introduceri,
fara explicatii, fara expozitiuni inutile, aflam ca Lear s-a hotarét,
uite-aga, sa imparta regatul. Autorii, fie dramaturgi sau regizori,
care aleg o deschidere in fortad stiu ca de acest moment
declansator atarna restul, pana la deznodamant.

Un alt tip de inceput ex abrupto, intalnit deseori in teatru
contemporan, este introducerea spectatorului la mijlocul unei
scene, lasandu-l sa deduca sau sa presupuna faptele
precedente. Acest tip de debut cere ca primul conflict, prima
rasturnare sa apara destul de repede. Un exemplu este prima
scena din ,Priveste Thapoi cu manie* de John Osborne:
~Jimmy arunca jos ziarul
Jimmy: De ce-oi fi facand asta in fiecare duminica? Pana si
recenziile de carti sunt leit cele de saptamana trecuta. Alte
carti, aceleasi recenzii. L-ai terminat pe al tau?

Cliff: Tnca nu.

Jimmy: Trei coloane intregi am citit despre romanul
englezesc. Jumatate sunt in franceza. Si pe tine te fac ziarele
de duminica sa te simti un ignorant?

Cliff: Da’ de unde!

Jimmy: Ei bine, afla ca egti un ignorant. Un taranoi necioplit
(catre Alison) Dar tu? Tu nu esti taranca, nu-i asa?

Alison: (absenta) Cum?

Jimmy: Repet: cand citesti ziarul, nu-i aga ca nu te simti chiar
asa de inteligenta?”
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intentiile (efectele), iar destinatarilor sa se apropie de textul
scenic cu bunavointa.

Astfel, inceputul actului comunicativ devine un
protocol a carui elaborare s-a diversificat si s-a sofisticat
in timp. Daca autorii clasici se serveau de Tnceput (vezi
prologul) pentru a-si recomanda personajele si actorii Si
a avertiza asupra conflictului, teatrul realist, bunaoara, in
intentia de a simula o cat mai buna iluzie a vietii, a pus pe
primul plan autentificarea fictiunii. O modalitate des
intalnita este prezentarea personajelor ca si cand ar fi
cunostinte mai vechi ale spectatorului, strecuréand,
totodata, in dialog mici secvente expozitive. Este inceputul
care se insinueaza, o modalitate preferata de Cehov:
.Pescarusul, de pilda, se deschide Tn mijlocul unei
conversatii dintre Masa si Medvedenko in care suntem
introdusi cu familiaritate si in care ne sunt furnizate primele
date despre locul actiunii, despre personaje si ceea ce
urmeaza sa se intAmple. Asta nu inseamna ca autorul nu
strecoara o indicatie de cod chiar de la primul schimb de
replici care, unui receptor atent sau familiarizat cu opera, fi
poate orienta decodajul si constructia unor ipoteze de sens
care depasesc nivelul literar. La intrebarea lui Medvedenko:
.De ce te imbraci totdeauna Tn negru?“, raspunsul Masei:
,Port doliul vietii mele. Sunt nefericita (...)" poate fi jucat
intr-o cheie ironica sau, dimpotriva, voit teatrala, vizand
efectul comic, in functie de felul in care regizorul vrea sa
fie dezvaluit (sa trimita la) finalul piesei. Orice varianta vor
alege artistii, Cehov a conceput scena ca pe un loc strategic
in care destinatarul, odata pasind, sa fie sedus si absorbit
de lumea de la mosia Arkadinei. Similare acestui tip de text
sunt Tnceputurile de spectacol in care cortina este ridicata
si, eventual, actorii se afla in scena. Spectatorul s-a
familiarizat deja cu spatiul, i se lasa timp sa vada decorurile
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cazul unei reprezentatii la TNB, dupa ,Istoria comunismului
povestita pentru bolnavii mintal® de Matei Visniec, cand un
spectator s-a ridicat revoltat strigand ca ,Nu astfel vor intelege
copiii nostri ce s-a intdmplat in comunism!“ Actorul Claudiu
Bleont a reactionat la fel de violent, omul nostru a fost pus la
punct si invitat sa plece, pe buna dreptate, caci el nu era
spectatorul acelui spectacol. Cei care gandeau la fel cu acesta
au murmurat doar cateva clipe, supusi apoi de tacerea si privirile
dezaprobatoare ale majoritatii. in astfel de cazuri, parterul este
norma care dicteaza, indiferent daca are sau nu dreptate, iar
comunicarea minoritatii cu scena este bruiata sau intrerupta.
Daca ne gandim la memoria publicului insa, avem de-a face cu
un paradox: spectatorul va retine, in egala masura, un eveniment
la care toata lumea a fost la unison, precum si o seara in care
cineva (poate el) s-a desprins de public si s-a dezis de conditia
de privitor conformist. Tn arta spectatorului emotioneaza i
consensul si legea diferentei.

Alteori, sala se Tmparte parca in doua tabere.
Spectacolul se muta atunci in public, actiunea scenica, daca
nu este intrerupta definitiv, mai are doar functia de a sustine
pozitia ambelor baricade care, folosindu-se de aceleasi
argumente, infirma si afirma acelasi lucru. Rareori revolutionarii
castiga si atunci ei raman in istorie, consemnati in virtutea
amintitei legi a diferentei, precum galeria din seara premierei
cu ,Hernani“ de Victor Hugo. Desigur, ca toti cei care au dinamitat
norma, o galerie care a doborat loja sfarseste prin a se instala
comod in fotoliul celor care au dreptate si devine ea insasi regula.

La iesirea din teatru, oamenii sunt la fel de straini
unii de altii ca la inceput, spectatorii nu. Aceasta
schizofrenie, mediata de spectacol, este unul din chipurile
publicului, acei necunoscuti din sala, inzestrati fiecare cu
virtuala memorie a teatrului.
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2.R11,Loc 10

Da, toate culturile moderne au un
leagén de piatra si ciment (R. Tagore)

Indiferent carui grup apartine un spectator — parter, 10ja,
galerie — existd un pact de apartenenta care, odata incalcat,
poate duce la disolutia acelui public sau, cel putin, la strangularea
experientei estetice. Acest contract dintre eu si noi se constituie
pe baza unei relatii dinamice intre grupurile din sala si doar in
prezenta scenei la care se raporteaza. Rostul sau este de a
[&muri si institui o pozitie estetica, o atitudine care vizeaza gustul,
in acord cu regula, comanda, majoritatea sau poate merge
impotriva acestora.

A cauta Tnsa adevarul in carul cu gusturi mi se pare
absolut inutil si Thainte de toate pentru ca gustul, vorba lui Mikel
Dufrenne, exprima ,subiectivitatea in ceea ce acesta are mai
arbitrar si mai imperios: in inclinatiile si preferintele sale”. Optez,
in schimb, pentru incercarea de a afla cum se formeaza un
anume gust sau altul, care este relatia dintre opera cu
adresabilitatea ei specifica si asteptarea publicului, cu alte
cuvinte, ce se intampla in spatiul dialogal. Aici, la o distanta sau
alta, intr-o anume sala, se stabileste comunicarea mediata prin
privire care activeaza, la randul sau, vederea. in relatia cu scena,
in afara privirii, este solicitata urechea, uneori sunt chemate
simturile olfactiv si tactil (ca in teatrul lui Richard Schechner) si
chiar papila gustativa are un rol (erau gustoase pilafurile lui
Silviu Purcarete). Toate laolalta se adreseaza vederii, adica
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absenta, o fortd ciudata care constrange spiritul sa se
intoarca spre inaccesibil si sa sacrifice pentru cucerirea
lui tot ceea ce poseda“. Opera e carismatica prin ceea ce
ascunde, prin umbra, mai mult decét prin lumina si misterul
acesta atrage receptorul in interactiunea comunicativa. La
fel cum ii fascina pana la ingenunchiere Poppeea pe acei
barbati care, in lipsa ei, cucereau popoare, la fel cum I-a
sedus pe Nero, fara sa-si arate un centimentru de piele.
Absenta si obstacolul pe care le are valul unui inceput de
spectacol trezesc o asteptare si o dorinta de a vedea ceea
ce se intampla dincolo. Adica de a stabili o relatie, prin
privire, cu ,anumite obiecte reale care desemneaza, in
spatele lor, un spatiu magic; sunt indiciul a altceva. Obstacol
si semn interpus, valul Poppeei...""°.

Daca inceputul spectacolului e un loc strategic al
textului, importanta sa nu e ignorata de artisti, dar nici de
spectatori. Cei dintai, stiind ca prima scena, primele imagini
sunt adesea hotaratoare, cauta sa convinga prin ceea ce
enunta si sa incite prin ceea ce anunta. Ceilalti sunt congtienti
ca pentru a amortiza socul instalarii in lumea fictionala trebuie
sa fie foarte atenti la orice detaliu, ca atunci cand intri prima
data intr-un loc important. Cartea de vizita a unui spectacol
depinde de inceputul ales, de primele 10 minute cu jocul lor
intre spus si nespus. S-a constatat ca omul acorda instinctiv
mai multa importanta informatiilor cuprinse in prima parte a
unui mesaj, decét in secventa urmatoare si ca are tendinta
sa Tsi construiasca ipoteze de sens care au o mare greutate
in parcursul ulterior al lecturii. Tn teatru, ca intr-un soi de
contract tacit, comunicarea teatrala le impune artigtilor sa-si
elaboreze atent prima scena si sa-si premediteze cu grija

® J. Starobinski, Textul si interpretul, Ed. Univers, Bucuresti, 1985, pag. 28.
9 ibidem, pag. 29.
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in legatura cu folosirea simturilor, intre care
,concupiscentia oculorum* are un loc aparte. in Cartea a
X-a a ,Confesiunilor” el face diferenta intre uti (folosinta) si
frui (desfatare) si, respectiv, intre voluptas si curiositas.
Atunci cand ne folosim privirea pentru satisfacerea
curiozitatii ca, de pilda, fascinatia pe care ne-o trezeste
vederea unui trup devorat de lei, suntem la cheremul lumii
materiale (curiositas). In schimb, atunci cand avem de-a
face cu senzatii pozitive, precum frumos, aromat, gustos,
armonios etc., simturile noastre sunt folosite pentru pura
placere (voluptas) si, astfel, suntem mai aproape de
Dumnezeu. Cu toate acestea, exista tentatia desfatarii, a
curiozitatii intru folosinta pe care privirea o are atunci cand
se afla in fata unei opere de arta: ,fruitio se afla in
permanent pericol de a aluneca spre bucuria naiva a
simturilor i de a se abandona seductiei estetice exercitate
de experienta senzoriald si accentuata prin mijloacele
artei®.

Arta pacaleste si afecteaza ochiul, fascineaza si
duce la o desfatare care se adreseaza doar simturilor gi
ramane la nivelul lor. Pentru vechii greci, aisthesis —
cunoasterea prin simturi — era subiectiva, relativa, insa
importanta ca prim pas spre ratiune si idee. Astazi,
aisthesis a devenit stiinta, iar desfatarea prin privire o
experienta care vorbeste despre natura superioara a
omului.

Dar pentru a ajunge la opera, a intra in poveste si
a incepe calatoria receptiva, e nevoie de un (prim) moment
de empatie, adica esti oprit in loc si tentat de imaginea de
dincolo de valul Poppeei. ,Exista, in disimulare si in

8U. Eco, Arta si frumosul in estetica medievala, Ed. Meridiane, Bucuresti,
1999, pag. 64.
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ochiului interior care merge dincolo de exactitatea detaliului
surprins de privire.

Vederea e mediata de ureche, asa cum cunoasterea
(noesis) e mediata de imaginatie (phantasia), care sta intre
perceptia datorata simturilor (aisthesis) si idee. Privirea alege,
urechea mai putin. Asa-numita atentie distributiva e alegere a
privirii intre un obiect sau altul si capacitatea acesteia de a se
muta rapid; ea poate refuza, urechea mult mai greu. Auzul poate
selecta un ritm sau un sunet din decorul sonor, poate gasi
structura melodica si chiar poate crede ca face abstractie de tot
ceea ce i se ofera urechii. Este unul dintre cele mai putin
controlabile simturi, iar in cazul teatrului este un factor esential
al comunicarii. Ce pierde privirea castiga urechea, ce detaseaza
ochiul apropie auzul. Uneori o privire mult prea incercata de
foste experiente analizeaza fara pic de implicare, in timp ce
sunetul pacalegte, emotioneaza si ochiul subjugat acestui simt
ajunge sa se implice. Urechea incepe sa vada ceea ce privirea
ocoleste, iar phantasia lucreaza.

In orice perceptie vizuala, simultaneitatea e mediata de
succesiune; privirea se plimbéa asupra obiectului, apoi si-l apropie.
Privirea selecteaza si culege, vederea stabileste o relatie. Ochiul
interior indeamna la o privire anume, dar si vederea stapana,
directoare, e surprinsa uneori de o actiune a privirii care nu-i
fusese comandata, insa persista si se cere luata in seama.
Atunci cand privirea e minunata de ceva si ramane pe obiect,
vederea e surprinsa si ochiul asculta acum de privire. Mai exista
momente cand privirea e fascinata, nu se poate desprinde de
obiectul care a atras-o magnetic. De aceasta data, vederea e
supusa de privire si ochiul amorteste in dulcea incatusare a
posesiunii ce |-a cuprins. Nu mai cauta ce se afla dincolo, e
invins de concretetea unui detaliu care i-a pus catuge privirii.
Avem de-a face cu trimful privirii si esecul vederii, la fel de
periculos ca a te pierde pe o carare in desisul operei, ascultand
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doar de ochiul interior sau la fel ca privirea de sus, panoramica.
Hermes primeste caduceul de la Zeus; el inseamna putere si
clarviziune, legatura dintre material si imaterial, dintre detaliu
si idee, armonia contrastelor gerpilor incolaciti.

Oamenilor in actiune de pe scena le raspund oamenii in actiune
din sala: a povesti prin miscare ordonata, intr-un timp dat,
fnseamna un anume ritm impus privirii, care, la randul ei, se
plimba prin poveste. Ritmul privirii vorbeste despre miscarea
ochiului ordonata dupa regulile succesiunii gi simultaneitatii.
Repetitia de pilda, in migcarea privirii, face parte din ritmul
perceptiei. Rostul sau este de a intari intelegerea unui lucru, a
explica o imagine surprinsa, a declanga o emotie. Atunci cand
obiectul fascineaza, atrage, se cere inteles, privirea
incremeneste intr-un stop-cadru. Indiferent ce a provocat
aceasta miscare, avem de-a face cu gradul cel mai Tnalt de
voyeurism din perceptie. Obiectul acela pe care vreau sa-|
despoi, sa-| sectionez, sa-I devorez cu un ochi flamand, sa-|
vad cum se misca liber in timp ce eu i fur intimitatea.

In teatru, perceptia este cronologic ireversibila, spre
deosebire de artele spatiului unde este reversibila si ,practic
instantanee; edificiul se poate privi, indiferent de la stanga la
dreapta sau de la dreapta la stanga®“, observa Matyla C. Ghyka*.
Ritmul privirii este fundamental si atunci, pentru a initia dansul
in spatiul dialogal, ochiul spectatorului se supune cadentelor
operei. Cel putin la inceput. Hermes Tisi incepe calatoria in
directia indusa de vantul scenei, purtat de puterea acestuia.
Aceasta migcare este cadentata la anumite intervale de timp
(de aici dinamismul sau lentoarea ritmului), iar accentele care
fixeaza ritmicitatea au intensitati mai mari sau mai mici, menite
sa tina treaza atentia. Ritmul actioneaza in masura in care

4 Estetica si teoria artei, Ed. Stiintifica si Enciclopedica, Bucuresti, 1981,
pag. 350.
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2. inceputul, valul si prima emotie

Dar surpriza nu vrei s-o vezi? (F.M. Dostoievski)

Daca artigtii agteapta, dupa dorinta lui Colleridge, ca
receptorul ,sa-si suspende de buna voie neincredere®, atunci
s-ar putea ca multe dintre salile de teatru sa fie goale. Sigur
ca spectatorul vrea sa intre in poveste (de asta a venit), dar
nu oricum. El asteapta sa fie invitat sau, si mai sigur, sa fie
sedus. Ca sa ajungi la desfatarea estetica, la comportamentul
legat de desfatare trebuie sa-ti fie solicitata privirea. Dar
experienta esteticd nu se reduce doar la ,privirea
cunoscatoare (aisthesis)“ si nici la ,recunoasterea prin
privire (anamnesis)“, ci ,subiectul privirii poate fi el insusi
afectat de obiectul reprezentat (katharsis)“, deduce Hans
Robert Jauss, fondatorul Scolii de la Konstantz. in teatru,
cel putin in cazul spectatorului, acel poate fi se transforma
in trebuie.

De la Sfantul Augustin si pana la formalistii rusi,
trecand prin aparitia fotografiei si a filmului, privirea a fost
solicitata pana dincolo de limitele pe care o traditie de
secole a experientei estetice le socotea date pentru
totdeauna. La acestea se adauga emanciparea simturilor
si cultivarea (in)constienta a voyeurismului profesate de
televiziune, iar toate la un loc vorbesc despre manipularea
constiintei receptoare cu ajutorul unor mijloace noi de
seductie a privirii.

Problema nu e noua, unul printre primii preocupati
de efectele privirii este Sfantul Augustin, fostul actor intors
la cele sfinte. El alcatuieste un intreg catalog de exemple
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re-citeasca o indicatie de cod. Opera il inghite si il inchide Tn
lumea sa, timpul lui se va supra-pune duratei fictionale.
Receptorul implicit se proiecteaza in aceasta lume, personajul
ajunge sa fie dublul sau, iar identificarea cu el — satisfactia sa
estetica. Lectorul implicit este diletantul care se delecteaza in
comunicarea teatrala, primeste si raspunde promt la semnalele
scenei, fascinat de textul spectacolului. implinirea sa este
placere estetica.

Enciclopedia receptorului implicit imbratiseaza
perfect orizontul de asteptare al operei care se va suprapune
peste orizontul sau. Tipul de comunicare este, astfel, o
contagiune.

Receptarea sa, conforma cu intentia spectacolului,
exacta, corecta, nu este nici reductiva, dar nici amplificatoare.
Este, mai degraba, o forma laborioasa a lecturii, al carei scop
este restituirea semnificatiei operei gi eliberarea acesteia de
ceea ce o0 impiedica sa se comunice pe sine in integritatea sa
(decodari deviate, neconcordanta codurilor sale cu ale
receptarii, etc.)

Disponibilitatea receptiva a lectorului implicit este
astfel mai mica decét cea a lectorului model: el percepe,
participa, intuiegte, intelege, parcurge pe de-a-ntregul
traseele ce i se deschid, insa la finalul spectacolului singura
forma de evaluare este cea in favoarea totala a operei
reconstruita si nu recreata.
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Lperiodicitatea perceputa de observator deformeaza in noi
curgerea obisnuita timpului“ (Pius Servien).

Uneori, o miscare mai indelungata in timp, cu aceeasi
cadenta, la aceeasi intensitate (aga-numitul ritm monoton) lasa
privirea sa se obisnuiasca, sa patrunda lumea de pe sceng;
apoi cadenta sau intensitatea accentului se schimba brusc,
pentru a crea tensiune. Si daca ritmul se naste din actiunea
proportiei asupra cadentei, atunci dialogul e un joc intre
intensitati, durate si cadente. Se vorbeste gresit despre ruperi
de ritm. Ritmul nu se rupe niciodata, nici macar atunci cand
inceteaza comunicarea; el se modifica sau pur si simplu
dispare pentru a lasa loc duratei individuale, a ,ritmului sters
dar persistent, pe care credem ca nu-lauzim“(Matyla C. Gyka).

Spatiul dialogal se definegte in functie de distanta, se
instaureaza prin privire gi functioneaza dupa legile unei duble
migcari: povestea oamenilor in actiune de pe scena relationand
cu cei din sala.

Spatiul orienteaza vederea — adica actiunea privirii i a
urechii asupra ochiului interior — si astfel sunt esentiale
dimensiunea salii, structura auditoriumului, marimea si forma
avanscenei, distanta dintre sala si actori. Edward Hall a fixat
patru distante in relatiile proxemice: cea intima, in care se ajunge
la contact fizic, distanta personala intre 0,5 si 1,2 metri, distanta
sociala intre 1,2 si 3,3 metri si cea publica intre 3,6 si 7,6 metri.
In teatru, vorbim, pe de o parte, despre spectator in spatiul sau
privat bine delimitat si avand o relatie de siguranta si protectie
fata de contactul fizic cu ceilalti. Pe de alta parte, exista publicul
ca unitate aflata in coeziune spatiala, cand distantele personala
si intima se incalca. Analog, avem de-a face cu doi poli ai
spatiului teatral, cel fix (maximul sau e atins de scena italiana a
secolului al XIX-lea) si cel dinamic. Acesta din urma cunoaste
un maxim de flexibilitate in manipularea spatiului personal (Julian
Beck si Richard Schechner). O alta forma prin care s-a incercat
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eliberarea de sub tirania fixitatii a fost apelul la spatiile
neconventionale care aminteau de teatrul en rond, de spatiile
dinamice inspirate de misterele medievale, de spatiile ad-hoc
folosite Thn commedia dell'arte.

Tipul de spatiu teatral influenteaza si spectacolul, si
receptarea. Spatiul scenic determina un anume joc al actorilor,
constructia decorului gi chiar alegerea textului dramatic, iar toate
laolaltéd sunt gandite in functie de locul spectatorului din sala.
Chiar daca vorbim despre amfiteatru sau scena italiana, despre
privire frontala sau bifrontala, despre sala in clar-obscur sau in
lumina soarelui, fiecare loc de spectator este unic, conform
arhitecturii spatiului.

Amfiteatrul grec, amplasat in afara orasului, pe un teren
in panta, aduna intr-un spatiu unic scena $i sala: proskenion
era inconjurat de gradene de piatra sau lemn mai mult de 180°.
Forma circulara care cuprindea toata Cetatea in theatron®,
aproape inconjurand orchestra, era in asa fel construita Thcat
respecta vechile locuri gi roluri ale participantilor la ritualurile
religioase. Desi amfiteatrele sunt numite ,spatii ale auzului“ (J.
Vernant), cred insa ca deopotriva sunt activate privirea si
urechea, astfel Tncat spectatorul sa ajunga de la minunare la
katharsis si apoi la desfatare estetica. Spectatorii care stateau
si priveau din varful pantei inclinate pareau ca pierd detalii de
joc scenic si castigau in comunicare prin auz. Nu trebuie uitat
faptul ca actorul purta masca, un vesmant supradimensionat,
coturni care scoteau un sunet anume, ca intreg costumul era
stilizat; in aceeasi masura, grecii au un gust dezvoltat pentru
téchne, pentru masinariile scenografice care alcatuiau un
puternic spectacol vizual, sustinut de armoniile cantecelor care
dominau aproape 90% din spectacol. In semicercul orientat
nord-sud sunt foarte importante si verticala, si orizontala, si

5 In Teatrul lui Dionysos din Atena incap intre 15000-17000 de spectatori.
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al spectacolului. Receptorul presupus de autor trebuie sa
semene cu profilul publicului real, altfel spectacolul risca
sa fie un esec. Desigur, exista mai multi ,presupusi“in teatru:
daca ma gandesc la Molic¢re, de pilda, in vremea lui, era un
receptor presupus pentru curte, un altul pentru publicul
parizian si unul dorit, pentru ,pretioasele” care erau
cutremurate de nerusinarea de pe scend. In cazul unui
spectacol dupa Moli¢re (de pilda ,Tartuffe* la Théatre du
Soleil) exista un receptor presupus al doamnei Ariane
Mnouchkine, altul ai actorilor si toti au acelasi profil:
receptorul presupus trebuie sa inteleaga tot ceea ce a gandit
autorul, sa decodeze intentia acestuia perfect si peste — sa-
si suprinda tatal.

Receptorul virtual e dincolo de intentia autorului si
se naste odata cu repetitiile, chiar inainte de premiera. El
anunta destinatarul concret, e cumva la granita, ca un
acrobat la marginea dintre canepa si aer, face legatura intre
receptorul model sau cel implicit si spectatorul din sala.

Receptorul implicit, spre deosebire de model,
citeste pentru a gasi raspunsuri. El nu este creativ, nu umple
spatiile albe ale textului cu interpretari amplificatoare.
Receptorul implicit este acel lector exemplar de cuminte
care reconstruieste parcursul operei, semnificatia sa
intentionala, fara a adauga o plus valoare de sens. El
savureaza, dar nu judeca, participa si intelege, insa nu
evalueaza.

Receptorul implicit al spectacolului cunoaste foarte bine
mecanismele lumii fictionale — tipurile de relatii sociale,
psihologia personajelor, comportamentul lor, epoca etc. — dar
intreaga fabula este pentru el o noutate. Mult prea credul,
subiectul il farmeca, anecdota il cucereste cu totul, iar lectura
sa va Tnainta odata cu ritmul spectacolului. Nici nu poate si
nici nu vrea sa se intoarca din drum, sa verifice o ipoteza, sa
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dorinta Phaedrei, neruginarea Medeei si spiritul aventurier
al lui Peer Gynt, cel putin atat cat dureaza reprezentatia
teatrala. Doar astfel va sti acele lucruri pe care artistii le-au
intuit si care vor fi investite cu valoare estetica. Si pentru ca
fiecare spectacol isi astepta lectorul, orice spectator are
sansa sa devina model.

Insa nu trebuie s& confundam lectorul model cu
receptorul presupus de autor, nici cu cel virtual al
spectacolului sau cu receptorul implicit al operei. Cel mult,
acesta din urma poate fi un fel de lector model de gradul
ntai.

Receptorul presupus de artisti este acela care
precede creatia, existd, mai exact in clipa care precede
creatia. El poate fi reper gi/sau imbold al regizorului sau al
actorului si rareori se confunda cu spectatorul. Cel putin
azi, cand autorul nu mai stie, ca in Evul Mediu, ca are un
public bine definit, cu o ideologie precisa. Sau, din contra,
receptorul presupus de autor poate fi intalnit intr-o seara la
teatru, daca regizorul si actorii stiu exact pentru cine au
facut spectacolul. Acest lucu astazi ceea ce este absolut
posibil, daca ne gandim la separarea si stratificarea tot mai
mare in grupuri a publicului contemporan. Si-atunci, facem
spectacole cu destinatar vizat: pentru homo, pentru femei,
pentru turneu, pentru rapperi, pentru bolnavi de SIDA etc.

Spectator vizat (nu si actual), receptorul presupus
nu poate fi ca publicul caruia i se adreseaza Brancusi la
inceputul veacului XX: ,Priviti sculpturile mele pana le veti
vedea“. Intentio auctoris depasea cu mult enciclopedia
publicului si gtim cu totii ca puteai foarte ugor sa treci vama
cu sculpturile lui Brancusi, ba mai erai si ajutat la carat
bolovani. Acest tip in extremis de receptor e posibil in teatru
doar in cazul texului dramatic (precum cazul lui Georg
Blchner, descoperit dupa mai bine de 50 de ani), dar nu si

110

Teatrokratia

adancimea, proportia dintre cele trei dimensiuni, astfel incat
mithosul jucat in amfiteatru, in fata intregului polis, sa fie o
proiectie a cosmosului, o oglindire a migcarilor divinitatii si eroilor
printre oameni. Proportional, in acest spatiu cu o acustica unica,
cand creste orizontala si adancimea, scade verticla sau creste
verticala, scade adancimea si creste orizontala. Ca efecte ale
actiunii privirii in functie de aceste distante si de tipul de dialog
stabilit sunt katharsisul (o implicare mare afectiva), dar si
cunoasterea realizata in urma detasarii, impreuna alcatuind
desfatarea estetica.

Important in structura amfiteatrului mi se pare locul
corului, orchestra, acest spatiu intermediar intre public si scena.
Corifeul si coreutii reprezinta nu doar legatura dintre spectatori
si hypocrit (cel care da replica), ci incarneaza si primul nivel al
vederii, prima forma de detasare fata de fluxul evenimentelor.
Odata cu aparitia celui de-al doilea, apoi al treilea actor, acest
joc al punctelor de vedere, al celor care comenteaza, explica,
anticipeaza trece in interiorul spatiului fictional. Odata cu
disparitia corului avem de-a face cu prima ruptura profunda dintre
scena si public; publicul trebuie sa se strecoare, fiecare cum
poate, pe scena si sa identifice intr-unul dintre actori corul pierdut.
Raportul se schimba, publicul uniform se transforma in
spectatori. In textul fictional, locul fostului coreut va fi ocupat in
functie de epoca, spatiu si gust de martorii din interior — precum
zannii, bufonii sau confidentii din tragedia clasica. Alteori gasim
in trama naratorii, acei martori exteriori fictiunii care stabilesc o
relatie directa cu spectatorul sau, odata cu dezvoltarea comediei
mai ales, spectatorii de interior. Ei asculta, asista, punctul lor de
vedere face parte din spectaol si uneori el reprezinta o distrugere
si o reconstructie a iluziei. Sunt cei care stau pe marginea unei
reprezentatii de teatru in spectacol, precum Horatio asistand la
Cursa de soareci. E posibil ca discursul lor sa mearga in amonte
cu miscarea fabulei, Tn cazul unor personaje precum Autorul
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sau Regizorul care suntintroduse in text, iar punctul lor de vedere
este uneori extern actiunii. Avem de-a face si cu personaje-
comentatori, ca marea majoritate a eroilor brechtieni, cu
personaje-observatori, precum era Sufleurul din spectacolul
LArlecchino, sluga la doi stapani* al lui Giorgio Strehler: batranelul
motaia Tn coltul lui, se trezea rostind tare cate un cuvant de
auzul caruia nu avea nimeni nevoie sau, exact cand actiunea
devenea mai palpitanta, se ridica de la locul sau pentru a
schimba luméanarile de seu de la rampa. Fratii acestor
comentatori externi sunt observatorii interni, personaje precum
umbra regelui Hamlet.

Teatrul roman va pastra acest tip de constructie a
spatiului importata de la greci, care asigura comuniunea salii
cu actorii. Insa, in afara circularitatii amfiteatrului, care aduna
tot cetatenii impreuna, arhitectura latina este o oglinda a spiritului
imperiului: orchestra se reduce la un semicerc in fata locurilor
magistratilor si ale senatorilor; locurile de onoare sunt clar
delimitate de restul lumii, care se Thghesuie pe gradenele in
hemiciclu, cu o inaltime destul de mare proportional cu spatiul
de joc, ceea ce facea ca vizibilitatea si participarea sa fie
ingreunate. Mai mult decéat atat, amfiteatrele sunt construite pe
un teren plat, cu gradene suprainaltate, care modifica distantele
si proportiile dintre ele. Amfiteatrul se va transforma incet-incet
in auditorium, spatiu care totusi cerea actiunea lui auditio, diferita
de auscultare. ,Auditio” implica si intelegerea, adica invers de
cum este folosit termenul astazi cand ,a auzi“ e mai putin
important decat ,a asculta®, pe cand semnificatia primului termen
trimite tocmai la a te opri si a acorda atentie. Vizibilitatii proaste
i se adauga uneori 0 panza imensa arborata deasupra
amfiteatrului, care suprima dimensiunea verticala si face o
caldura mare in auditorium, ce nu poate fi domolita decat de
apa de trandafiri pe care sclavii o pulverizau in aer. Si grecii,
dupa caz, aplaudau, fluierau si huiduiau la spectacol; in teatrul
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au fost impersonale pentru autorii spectacolului. Receptorul,
construind sensul textului, inainteaza in intAmpinarea unor
sensuri secunde. De altfel, toti destinatarii construiesc
sensul operei, insa doar receptorul model, in acord cu
finalitatea intentionala, compune finalitatea finala a
spectacolului.

Receptorul model intra cu usurintd in comunicare,
canalele multiple dintre el si emitent nu-I stingheresc, ci Tl
stimuleaza. Participarea si decodajul, perceptia si evaluarea
sunt orientate in functie de relatiile comunicative pe care le
stabileste cu scena. Sistemul sau de coduri este acordat
sistemului emitent si de transmisie si impreuna construiesc
un spatiu dialogal, un flux comunicativ in care fiecare
element participativ se ajusteaza in functie de feed-back-ul
primit.

In acest proces, receptorul model ii poate molipsi
pe destinatarii de langa el, astfel incat el poate provoca
participarea colectiva la actul comunicativ si, mai apoi,
comunicarea.

Spectatorul meu parcurge toate etapele receptarii:
perceptie, intuitie, evaluare gi judecata de valoare. Asa cum
vrea sa-i fie ,prinsa constiinta“, la fel de usor si cu placere
parcurge carari cunoscute. Pentru ca nu are incredere in
cuvantul autorului (fie el chiar carismaticul actor), ci in
spusele spectacolului (adica in personaj), receptorul
rastoarna textul pentru a-si pune intrebari, pentru a gasi
semnificatia ascunsa si pentru a intelege legile proprii pe
care opera le creeaza. Permanent el initiaza recursuri la
codurile sale stocate in asa fel incat la final, construind
sensul, enciclopedia sa este imbogatita. Cooperand si
evaluand totodata, receptorul ajunge la placerea estetica
si astfel dorinta sa structurala de teatru este satisfacuta.
Spectatorul model impartaseste etica lui Don Rodrigo,
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pacalit, prins in capcana. Receptorul va judeca spectacolul in
functie de infrangerea sa.

Receptorul model e incaltat cu sandalele lui Hermes.
Capacitatea de deplasare rapida 1i da posibilitatea lecturii
progresive, dar si a unei lecturi regresive, atunci cand e cazul.
Face asocieri, dezvaluie gi, in functie de acestea, se poate
intoarce, poate reface altfel o parte din traseul parcurs. Fara
a trada, fara a iesi din limitele operei, el initiaza propriile sale
trasee de lectura, din dorinta de a epuiza geografia acelui
spectacol. Receptorul model stie sa se lase vrajit de
frumusetea unui nou peisaj. Mai mult, el nu se va centra pe
codurile tari, ci dezvaluind ,idiolectul estetic“ al operei
(Umberto Eco) va accepta si noua conventionalitate propusa
de obiectul estetic. Informatia ii stimuleaza parcursul.
Orizontul de asteptare al receptorului model se intalneste cu
orizontul de asteptare al operei. Nu se suprapun insa, caci
astfel asteptarile receptorului ar fi complet satisfacute, ori
constructia informatiei face parte din profilul sau. Orizontul
operei va depasi orizontul receptorului astfel incat sa il
modifice si sa ii provoace acestuia o relectura — susceptibila
de noi interpretari. Receptorul model revede acasa, in
memoria sa intelectiv-afectiva, spectacolul si, odata cu
aceasta reamintire el stie ca a adoptat o noua credinta.

Receptorul model nu are gusturi, ci ,gust estetic ca
asteptare” (Luigi Pareyson) a desfatarii-de-sine-in-opera.
Nu pe marginea operei, ci induntrul ei. Pentru el spectacolul
este o intentie ce se adreseaza atentiei sale, este ca un fel
de indragostit ce asteapta intalnirea si un proiect ce asteapta
implinirea, adica o forma lucrata care cere, la randul ei,
munca receptorului. Decodarea sa este amplificatoare in
conditiile respectului fata de structura sa materiala si forma
sa intentionala. Receptorul model gaseste in textul teatral
elemente si aspecte care capata valoare estetica si care

108

Teatrokratia

roman avem de-a face insa cu un amestec de rase si clase
sociale, a caror vedere nu poate fi afectata decat prin detasare
sau contaminare. De aici preferinta lor pentru comedie (detasare
superioara fata de personaj) sau pentru tragedie sédngeroasa
(contaminare de la faptele petrecute pe scena).

Catedrala (de obicei, nava principala) ori piata publica
erau spatiul teatral al omului din Evul Mediu. Instalatiile
grandioase, scenele montate pe platforme provizorii
(mansiones), cu decoruriimaginand Paradisul, Infernul i Orasul
se adaptau gustului medieval pentru alegorie. Spatiul teatral
era unul multiplu, itinerant, reprezentatiile se intindeau pe cateva
Zile, iar spectatorii stateau fie pe jos, fie pe gradene de lemn
urmarind povestea biblica a Mantuitorului, de la Nastere pana
la Tnviere. Din nou spectacolul este integrat in cetate, oamenii,
pe rand, sunt actori si spectatori, de-a lungul mai multor zile, iar
acest spatiu teatral multiplu reproduce imaginea pe care o are
omul medieval despre univers: o lume plina de semne si
semnificatii in care coexista ingeri, demoni, fiinte omenesti si
animale, in care nu conteaza respectarea unitatilor de timp, de
loc, de actiune, ci felul cum privesti aceasta parabola a vietii, in
care a fi spectator insemna a fi si protagonist in acelasi timp.
Scenele Evului Mediu nu au adancime aproape deloc. intr-o
gandire profund alegorica nu ai nevoie de asta, adancimea e
continuta de ochiul interior, de interpretare. Cand scena e situata
la nivelul umerilor spectatorilor, privirea lor este orientata usor
in sus, iar ochiul citeste ca intr-o expozitie in timp si spatiu.
Adéancimea e suplinitd de spatiile desfagurate, multiple.
Tablourile misteriale aranjate pe orizontala, pe scene succesive
sau simultane, implica miscarea spectatorului, un itinerar care
reface simbolic drumul rememorat anual. Anamneza e o
calatorie urmarind anumite didascalos; doar ca aici spatiul ia
locul timpului amintit, caci timpul e unul simbolic si nu mitic, ca
la greci: aceleasi evenimente s-au petrecut atunci, acum un an
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si azi, cand se retréiesc exact aceleasi fapte. In fiecare an,
Mantuitorul patimeste si invie pentru noi, care trebuie sa refacem
drumul a ceea ce se intampla mereu la prezent, azi si maine la
fel. Misterul comunicarii se destrama, miracolul participarii e un
fapt cotidian, iar compassio ia locul katharsisului. Spectaculosul
face parte din viata, la fel ca demonii, ingerii, raiul i iadul. Teatrul
nu mai este un loc anume la care trebuie sa ajungi, e aici in
piata de legume si 1l vad de la fereastra. in schimb centrul i
apogeul vietii devine acum Liturghia. Aga cum este animat de
compasiune, pe omul medieval il fascineaza fastul. Guiglielmo
Cavallo aminteste in ,Omul bizantin“ de curse de cai, prezentari
de animale exotice si salbatice, de alergari si acrobati pe sarma
antrenand 0 multime entuziasta care se inmulteste la Hipodrom,
loc de intalnire a celor instariti si al plebei sarace. Pe strazi vezi
muzicanti si cantareti de biserica, dansatori gi scamatori,
sarlatani si iluzionisti, fiinte umane si animale monstruoase™.
Chiar si in aceasta lume dominata de spectacular, privirea
nu e dispersata, pentru ca modelul fixat pe retina ochiului
sau interior este canonul, icoana ca arta statica, a cliseelor,
a formulelor fixate odata pentru totdeauna. Imaginea
incremenita poarta semnul lumii sfinteniei calde si vegnice,
e contrapusa lumii agitate, demonice. In fata scenelor mobile,
adancimea vine in prim-plan, se confunda cu orizontala, ca
un planiglob care se ofera dintr-o data vederii interioare, cu
toate detaliile sale, dar care poate fi privit i secvential, pe
episoade.

Atentia poate parea dispersata si privirea nefocalizata,
iar comunicarea ar parea ca se pierde datorita schimbarii
spatiului gi de aici dificultatea de a reintra in rolul de spectator.
Poate ca se intdmplau toate acestea in carnaval, nu insa si in
cazul misterelor, unde scenele erau desfasurate succesiv timp

8 Guiglielmo Cavallo, Omul bizantin, Editura Polirom, Bucuresti, 2000.
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Receptorul model al unui spectacol vine la teatru
pentru a gasi intrebari, nu raspunsuri; el coopereaza cu
textul teatral, re-creeaza lumea fictionala din spatele formei
vizibile de pe scena. Receptorul model actualizeaza
semnificatia intentionala a obiectului estetic, savureaza si
judeca opera Tn acelasi timp.

In copildria mea, emisiunea de teatru radiofonic
pentru copii incepea cam asa: ,Sunteti pregatiti? V-ati
asezat comod?“. Receptorul model stie sa se aseze comod
in rolul de spectator. Elintra cu ugurinta in conventia situatiei
de comunicare, obligo-urile comportamentale nu-I
constrang, ci il ajutd sa inceapa calatoria in spectacol.
Fiecare forma de prelectura este o treapta a atractivitatii si
0 acomodare preliminara cu enciclopedia spectacolului ce
urmeaza. Bine pregatit, familiarizat cu informatiile pre-
textuale, paratextuale si scrierile de escorta, receptorul
model intra in sala credul si complice. El stie dinainte niste
lucruri si totusi este naiv ca un copil in asteptarea sa. Astfel,
el nu va sta ca un observator in fata scenei, ci se va pregati
sa intre in spectacol.

Receptorul model nu e doar credul si complice, el este
si neincrezator uneori. Tocmai pentru ca nu sta pe margine, ci
inainteaza in poveste, el retine toate indicatiile de cod si, pentru
ca este asociativ, asteapta sa-i fie confirmate ipotezele. Sau
infirmate, caci receptorul model vrea sa fie mereu recucerit.
~Spectacolul, spune Hamlet, iata capcana in care voi prinde
congtiinta regelui. Constiinta! Parcursul receptorului e o
calatorie plina de capcane in care, vrea sau nu, va cadea.
Tnsa el nu se teme de primejdii, pentru ele a inceput aceasta
calatorie. Pentru capcane in care sa-i fie prinsa constiinta. Si
sa se cheltuie pe sine macar pentru cateva momente. E ca o
calatorie plina de obstacole a unui erou de basm. Dar fara
final fericit. Caci eroul nostru vrea sa fie invins, vrea sa fie
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Precum chipurile zeului tetramorf, opera de arta
teatrala este suma receptarilor ei; corecte, amplificatoare
ori deviate, interpretarile se intalnesc, totusi, intr-o tipologie:
a receptorului ideal, a celui virtual, a receptorului implicit, a
celui presupus si a destinatarului.

Receptorul ideal reprezinta suma receptarilor-
model a unei opere de arta. Nu spunem ,cartea x sau
spectacolul y isi are undeva, candva un receptor ideal, ci
un receptor-model care-i valorifica resursele Tn timpul sau,
iar toti acestia, peste epoci, ar construi impreuna portretul
receptorului ideal. Modelul teoretic al acestuia este, aparent,
usor de alcatuit, insa fetele sale sunt de o imensa diversitate,
ele Tmbogatesc structura sa de baza cu fiece chip al
receptorilor-model, care-l multiplica la nesfarsit, astfel incat
este extrem de dificil de cuprins intr-o schema.

In cazul spectacolului ins&, dats fiind conditia sa
temporara, avem de-a face cu o modificare esentiala:
coincidenta celor doua structuri — receptor model si
receptor ideal. Arta a prezentului, teatrul Tsi construieste
acum si aici receptorul ideal: el poarta semnul unicitatii
(unului) si se topeste odata cu opera. Ceea ce ramane este
0 suma de istorii personale ale unor destinatari concreti. E
drept, orice spectacol tinde si are sansa sa isi gaseasca
receptorul model intre necunoscutii din sala.

lata de ce, de cele mai multe ori, munca istoricului de
teatru (si chiar a teoreticianului) seamana cu cea a unui arheolog.
Dar el este si un arhitect, totodata, in incercarea sa de a construi,
post-mortem, imaginea receptorului model al unui spectacol
dintr-o epoca anume. Nu este obiectul cartii de fata, dar trebuie
amintit ca fara acest joc specializat, de deductii si inductii,
enciclopedia teatrului s-ar reduce la zestrea altor arte. Or, fara
acest suport, artistii ar fi nevoiti sa construiasca din nimic —
ceea ce este practic imposibil — spectacolul timpului MEU.
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de o saptamana sau erau pur si simplu prezentate simultan si
doar actorii i publicul erau cei care schimbau spatiul, in functie
de evenimentele prezentate. Continuitatea era asigurata doar
prin costum, nu conta actorul, nici povestea pe de-a-ntregul ei,
ci la ce trimitea aceasta, la functia sa. De aceea, spectatorii
sunt pe rand si actori, iar participarea vizeaza mai putin emotia
estetica, cat pe cea mistica. Mandria de a fi bun crestin, integrat
in oras, in comunitate, conteaza foarte mult: au ramas
consemnate in istorie Tndeosebi contributiile breslelor la
spectacole, fiecare de ce episod s-a ocupat, de la finantare
pana la mizanscena, fapt mai important decat textul sau
spectacolul Tn sine. Orasul, imprejmuit de ziduri de aparare la
adapostul carora oamenii sunt in primul rand public al propriei
vieti populata de Tngeri si fapturi monstruoase, de vrajitoare si
sfinti, e noul teatru. Abia realismul frust al farselor din carnaval
si glumele deocheate spuse de nebuni i vor intoarce pe acesti
oameni spre teatru dupa ce-si vor fi trait si scris epopeile.
Daca in Evul Mediu publicul se imprastie prin oras pentru
ca teatrul sa vina la el, Renasterea se straduieste sa recastige
unitatea amfiteatrului, pastrand un oarecare respect pentru
diversitatea comportamentala continuta de un spatiu liber,
precum piata, cu ale sale granite relative. iIn commedia dell'arte
vizibilitatea era inegala, proasta chiar, de aceea actorii coboara
uneori in public. Verticala este constanta si nu intereseaza,
orizontala este variabila, in functie de pozitia spectatorului in
piata. Adancimea nu conta (singurul element de decor era o
panza pictata), pentru ca se miza pe tridimensionalitatea corpului
actorului in miscare. Masca ajuta ca privirea sa se concentreze
pe trup, caci tendinta omului este de a se uita mai mult la fata,
la mimica unui actor. Relatia mastilor cu publicul era stabilita pe
baza unor conventii clare: existau reguli in tipul de mers, in
modul de adresare care, alaturi de dialectele vorbite, Thlesneau
comunicarea pentru orice categorie de public, de-a lungul si
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de-a latul Italiei. Pozitia i distanta solicitau privirii cuprinderea
pe orizontala, pe cand adancimea de cele mai multe ori ingreuna
privirea; capetele celor din fata nu permiteau o focalizare buna,
motiv pentru care actorii commediei dell’arte isi improvizau scena
pe butoaie in mijlocul unei piete, sau intre doua cladiri maiinalte
care sa incadreze spatiul de joc.

Teatrul elisabetan, spre deosebire de cele dinainte, era
construit departe de centrul orasului, pastrand probabil traditia
companiilor itinerante de actori profesionisti care jucau in curtile
hanurilor. Din lemn, pe un plan circular, spatiul teatral din
Renagterea engleza avea o scena ,in pinten® care avansa ca
proscenium pana la mijlocul incintei, ceea ce asigura vederea
actorilor din mai multe unghiuri. Parterul descoperit era inconjurat
de trei nivele de galerii suprapuse in care statea publicul. Ca si
pe gradenele teatrului grec ori in jurul esafodajelor din pietele
Evului Mediu, in galeriile teatrului elisabetan se reuneste un
public unitar, produs al unei societati omogene, pentru a asista
la un eveniment teatral. Fata de commedia dell’arte, in care se
stabilea o distanta destul de mare in spatiul dialogal, asa incat
era privitd forma ca forma, in teatrul elisabetan se ajunge la
empatie si arta care desfata. Privirea este din nou bifrontala,
distanta micgorata, astfel incat cele trei axe sa fie aproape egale,
armonice. In spatiul ca un ou, oamenii se vad unii pe ceilaltj,
adancimea este spre celalalt, planul doi catre spectatorul din
fata, care face parte din spectacol ca un fundal comunicativ.
Spatiul scenic este abstract si simbolic, impartit in straturi pe
verticala, de la tarana din planul de jos, la balcon i pana la
asa-numitul heaven, ultimul balcon cu un acoperis mic, pe care
erau pictate stelele si semnele zodiacului si deasupra caruia
Hamlet isi rostea celebrul monolog. Bufonul tine locul corului
din vechea Grecie, el este echilibrul in aceasta lume de nebuni.
Spatiul dialogal e fluid si are actorul drept nucleu. Verticala nu
mai chinuie privirea, deschiderea de la Globe, ca a unui ou cu
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1. Buletin de spectator
Se non e vero e ben trovato

Arta teatrului n-are muzeu. Existd muzee ale
literaturii, de pictura si sculptura, muzee ale institutiilor
teatrale, dar spectacolul n-are muzeu. El se adreseaza
memoriei vii, care este totodata si anonima. Spectacolul
poate raméane consemnat in istorie de catre critici si
teoreticieni, insa existenta si memoria sa ca eveniment
depind de reactia anonimilor din sala. lar relatia aceasta
e Tn fiecare seara, in fiecare sala, in fiecare tara ori
perioada istorica — alta; e o continua metamorfoza, un
ajustaj permanent al fluxului dialogal dintre emitent si
destinatar. Hermes e semnul ei, acel Hermes al dansului
si calatoriei Tn cele patru zari. Si-atunci arta spectacolului
,€ arta spectatorului“ (Eugenio Barba), iar memoria
teatrului se afla Tn viitor.

Mesagerul, Crainicul este, totodata, zeul
hermetismului, al misterului si al artei de a dezlega in
felurite chipuri. Adica al artei de a interpreta, caci Hermes
este si zeul tetramorf. luvenis et senex, frumos ca mama
sa, apare in mitologie si ca zeu al celor patru chipuri.
Acest atribut prezinta un sens dublu: Hermes e un fel de
agentie mondiala de informatii, el detine o mare
enciclopedie de cunostinte stranse din cele patru vanturi;
in acelasi timp, zeul reprezinta si nenumaratele moduri
de receptare, infinitele fete ale interpretarii pe care le
capata cuvantul sau in mintea oamenilor, convinsi toti ca
[-au Tnteles corect.
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Intermezzo pastoral-liric

Degeaba a adoptat guvernul Regulamentul privind
paza spectacolelor in care se spune ca toti algualizii gi
functionarii regali trebuie sa plateasca pentru a evita ceea
ce se face acuma, cand nu numai ca nu platesc dar pe
deasupra mai aduc si doua sau trei persoane si le fac sa
intre gratis. Numerosi sunt cei care pretind sa intre fara sa
plateasca, invocandu-si rangul sau calitatea de oameni de
litere sau laudandu-se cu prietenia cutarui actor. Degeaba
plasatorii poarta ca soldatii o tunica de piele de bivol, dat
fiind riscul la care se expun punand sa se plateasca intrarea.
Nu mai departe de ieri, 29 decembrie 1643, don Pablo de
Espinosa, in cursul unei dispute in legatura cu o banca, a
omorat un nobil pe numele de Diego Abarca, iar asasinul
insusi a fost ranit atat de grav incat se afla intr-o stare
disperata. Guvernul sa dispuna sa fie prezenti la teatru si
alguaciles pentru a-i apara la nevoie pe oamenii nevinovati.

(Marcelin de Fourneaux, ,Viata de fiecare zi in Spania
secolului de aur)
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un banut de coaja decupata, face sa echilibreze perceptia pe
orizontala si pe verticala. Toate cele trei dimensiuni dau o imagine
completa in care se respecta proportia distantelor de la heaven
si spatiul dintre balcoane la parter gi scena.

Teatrul f litalienne, cu toate ca este gandit ca spatiu
unitar, nu mai are unicitatea teatrului grec sau elisabetan, care
inglobau ntr-un loc scena si sala. Se produce acum o dubla
ruptura: pe de o parte, intre scena si sala, pe de alta, intre
teatrul propriu-zis si lumea exterioara. Teatrul devine un fel de
institutie urband, un loc Tn care se ajunge mai usor la forma
exterioara a ceremonialului social decat la comuniune. Scenei
i se adauga plafonul, dimensiunea verticala este obturata si tot
acum avem de-a face cu o miscare ce merge de la anularea
distantei la accentuarea ei extrema. Spatiul multiplu din teatrul
lui Corneille este Tnlocuit la Racine de un spatiu unic, de o
abstractizare maxima si o distanta minima. Locurile de onoare
de pe scena, rezervate aristocratilor, au facut pe de-o parte sa
micgoreze spatiul de joc, astfel incat in cativa metri patrati sa
se imagineze o Intreaga suita de intamplari, iar pe de alta parte
provoaca prima ruptura fundamentala din sala, iar publicul
devine publicuri. Parterul nu vede aproape nimic, spectacolul
se joaca parca doar pentru cei nobili, iar balconul si galeria,
ata-numitele ,locuri oarbe* sunt si mai furioase. In acelasi timp
Moli¢re face mari spectacole la Versailles in care cultiva forma
ca forma. Un spatiu neconventional — gradinile palatului —
devine teatru. Ludovic insugi e actor, in viata, cu ale sale
bucle negre, cu pantofii cu tocuri rogii, dar si pe scena, unde
face cu placere figuratie in opere-balet. El scrie parca si codul
manierelor elegante, si ale scenei, universul de referinta este
Versailles-ul, teatrul insusi e construit dupa chipul palatului care
graviteaza in jurul Regelui Soare. Viata bate scena, iar
spectacolul este o forma de mimesis al vietii cotidiene atat de
teatrale. Totusi, ce se pierde pe verticala (prin plafonul scenei)
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se casti-ga in adancime prin solicitarea ochiului interior, prin
psihologizarea pe care o profeseaza Racine, respectiv prin
voyeurismul si ironia in privire pe care o cer personajele
comediilor lui Moli¢re. Nu intdmplator Molire scrie comedie
care presupune o privire detasata fata de personaje. Daca
aristocratii sunt eroii noului polis, iar teatrul este o copie a acestei
realitati, atunci Fedra sa moara in liniste, cu decenta si
spectacolul sa continue cu o comedie.

Putin mai tarziu, in iluminism, scena italiana se
institutionalizeaza, privirea spectatorului este frontala, in
conformitate cu jocul natural pe care il cere Diderot actorilor,
care trebuie sa-si imagineze rampa ca pe un al patrulea perete.
Publicul va alege ori sa empatizeze cu scena, ca in cazul
burghezului voyeurist, ori spectacolul se va muta in sala
somptuoasa, Th randul publicurilor fragmentate. Stingerea luminii
in sala a dus la o concentrare marita din partea actorilor si a
publicului deopotriva, insa a decupat in acelasi timp spatiul
scenic si I-a scos dintre spectatori. lar odata cu introducerea
~celui de-al patrulea perete®, in naturalism, in a doua jumatate
a secolului al XIX-lea, scena se izoleaza de public prin rampa,
intrerupand comuniunea si modificand receptarea. Unul langa
celalalt, mai putin unul cu altul: spectatorul, instalat in fotoliul
sau comod se transforma in privitor al actiunii dramatice,
detasat, singur printre ceilalti. Cu toate acestea exista uneori
nostalgia dupa comunicarea pierduta, ceea ce face ca din
secolul XX creatorii de teatru sa incerce sa recastige aceasta
dimensiune a raportului salii cu scena; ei recurg la solutii multiple
precum intoarcerea la scena de tip elisabetan, adoptarea
spatiului-arena, constructia unor amfiteatre cu plafon gi, nu in
ultimul rand, recursul la spatiile neconventionale.

Din 1508, anul in care la Ferrara se foloseste pentru
prima data perspectiva in teatru si se pune problema separarii
clare a spectatorilor fata de proscenium, abia in secolul al XVII-
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,Macbeth® regizate de Eimuntas Nekrosius refac miscarea
initiatica a unui vechi basm popul ar. Tatal este insotitorul lui
Hamlet, cel care trebuie sa-si duca la bun sfarsit crucea, ii
alina suferinta, ii spala ritualic picioarele, il mangaie atunci
cand zbuciumul sau e atat de mare incat camasa de héartie i
se topeste pe trup. Frig, apa, foc, pamant, obiele, o toaca
uriasa, topoare, un ceaun in care fierb destine — iata cateva
dintre elementele scenografice din ,Macbeth®. Personajul e
un taran zdravan, de la munte, care calca apasat pe pamantul
rece, cu bocanci, manta soldateasca si manusi imense de
l&ana. O atmosfera de poveste aspra, de pe vremuri, din paduri
inghetate pe unde Macbeth trebuie sa treaca. Aici sunt
incercari gi pacate, aici sunt gi viii, $i mortii, si vrajitoarele
jucause cu baticut colorat care te atrag in cursa. O ceata
ploioasa, tarkovskiana impresoara totul, Macbeth isi stoarce
manusile de apa, bocancii vrajitoarelor sunt fleasca, lemnul
miroase a ud. Vietile se scurg in cadente mitice si intensitati
dostoievskiene, lucrurile se fac pe-ndelete, in ritm prelung,
psalmodic, asa ca rostirea lui Macbeth frate cu Stavroghin,
cu Raskolnikov, cu Rogojin: ,spald-ma-Vei si ma voi curati,
mai vartos decat zapada ma Vei albi*.
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de asemanare gi de natura acestei relatii, avem de-a face cu
intertextualitate, hipertextualitate si metatextualitate. Tn primul
caz, cel al intertextualitétii, relatia se defineste prin incluziune,
unul sau mai multe texte fiind absorbit de celalalt. Este cazul
uneia dintre tehnicile citatului cultural, intalnite deseori in
spectacolul contemporan. Piesele scrise de J.L. Lagarce sunt
mai degraba lirice decat dramatice, o monodie superba, dar
nespectaculoasa careia regizorul trebuie sa-i atageze actiuni.
,E doar sfarsitul lumii“ e o confesiune despre cum un om fsi ia
la revedere de la familie si se pregateste sa moara. $tim asta
din primele replici, ceea ce urmeaza e scris minunat, mai putin
teatru. Radu Afrim construieste un spectacol in care avem pe
scena doua, trei planuri permanent si de cele mai multe ori
actiunea dramatica se afla in fundal, in proiectie, in muzica.
Un tablou din lungul sir al rememorarii intamplarilor din copilarie
atrage atentia, un moment care produce o brega intertextuala
in discurs. Pe scena goal3, fratele paseste calm, ca o diva din
alta piesa, imbracat in rochie de seara de catifea neagra mulata
pe trup si canta live ,Le temps du lilas“. Barbara e citata comic,
in maniera lui Almodadvar si un simplu hit de odinoara devine,
prin gestul ludic al regizorului, conventie scenica incarcata de
semnificatii.

in ,Hamlet" regizat de Liviu Ciulei la Teatrul Bulandra,
textul lui Shakespeare era rostit de actori in costume si in
decoruri inspirate de epoca lui Bismarck, coprezenta textuala
care 1l facea pe receptor sa-si construiasca propria
metatextualitate, adica relatia de comentariu care leaga un
text de altul, fara ca sa-l citeze neaparat sau sa-l numeasca.

Hipertextualitatea, vorbind despre ,relatia de derivare
a unui text din altul prin transformare sau imitatie“ (Greimas),
ii provoaca receptorului inferente asemanatoare celor
metatextuale, doar ca de data aceasta ii este solicitatd mai
mult imaginatia si afectivitatea. ,Hamlet®, dar mai ales
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lea, prin sala clasicismului francez se institutionalzeaza privirea
frontala. Tn teatrul acoperit se pune problema iluminatiei, dar
solutiile practice apar abia la sfarsitul secolului al XIX-lea. Pana
atunci, in Anglia marelui actor Garrick se naste un public nou,
pasionat de piesele burgheze. Clasa de mijloc este cea care
merge la teatru regulat si alcatuieste majoritatea publicului
constant; o clasa care vrea sa se vada pe scena, in persoana
actorului preferat. Acesta joaca in texte ale autorilor
contemporani, dar si in Shakespeare si Ben Johnson, in tragedie
si comedie, pentru ca dramaturgul incepe sa conteze mai putin
—acum actorul devine vedeta spectacolului. Odata cu trecerea
anilor, publicul vrea sa-l vada si in melodrame, si in piese ,bine
scrise®, iar teatrului i se cer efecte din ce in ce mai spectaculoase.
Melodrama atrage un public imens, format in majoritate din
tamplari si dulgheri, fascinati sa vada pe scena cai i caini alaturi
de actori si masinarii complicate. Prin anii 1820 clasele de jos
incep s& scoata burghezia engleza din sala. in Franta de dupa
Moli¢re, publicul se inclina si el in fata actorilor Comediei
Franceze, un spatiu fata de care aristocratia si noua burghezie
manifesta din ce in ce mai mult interes: se fac amenajari care
merg pana la opulenta, se contruiesc vaste spatii libere pentru
public, se introduc fotolii si scaune care, pe la 1760, slava
Domnului, elibereaza scena de inoportunii care o umpleau.
Spectacolul se muta in sala. Tensiunile dintre publicuri vor
prefigura Revolutia de afara, grupurile incearca sa se manipuleze
si sa se contamineze intre ele. Va castiga batalia burghezul
voyeurist care empatizeaza cu scena, despre care vorbeste
Diderot. Teatrul f litalienne, ata impozant ti luxos, cu scena sa cu
plafon ti fara lumina naturald, cu sala in rogu si aur, ajunsese la
decadenta sa maxima; devenise o institutie in care loja puternica
vorbea despre negarea si opozitia sa fatd de restul lumii.
Spectacolul salii nu mai concureaza cu scena, ci foyerul cu restul
teatrului, adica ce se intampla pe marginea spectacolului. in locul
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cu oglinzi si candelabre imense, ritualurile sociale erau respectate
intocmai, conventiile bine-cunoscute scriau codul manierelor la
teatru. Spatiile erau destinate unor actiuni clare, ca pe scena:
intrarea, putina socializare, relationarea, momentul de pe scena
— un solo culminant — apoi deznodamantul, disparitia in loja
personala sau la parter. Scena devenise un intermezzo sau o
anexa a jocului de societate, in care teatrul era doar tema, iar
sala spatiul de desfasurare. Teatrul se va deschide iaragi, in urma
unei implozii care-l face saiasa din interior, dintre zidurile devenite
monument public. Foyerul va face legatura cu strada in care
incep sa se ridice ghilotine si sa se construiasca baricade.

In secolul XX, numerosi regizori incearcd sa umple
spatiul foyerului cu teatralitate, sa prelungeasca scena aici, in
locul devenit muzeu, inutil. Alti artisti se folosesc de foyer
respectand tocmai functia sa initiala de spatiu pregatitor
receptarii si punand accentul pe asteptare care sa creeze
deschiderea publicului spre emotia prima. E o intreaga tehnica,
practicata cu buna-gtiinta de catre regizor, prin care spectatorii
sunt lasati sa se inghesuie in timp ce plasatoarele, ca nigte lei,
pazesc intrarea spre sala. Acest protocol ajuta ca oamenii sa
devina mai lesne spectatori: nu se mai privesc stingheri, nu mai
trag cu ochiul la imaginea lor reflectata in oglinzile mari, nu mai
trebuie sa socializeze.

Pe de alta parte, directorii teatrelor umplu spatiul
foyerului cu lucruri care au functia de a face publicul partas la
secretele spectacolului, precum imagini din repetitii, schite de
scenografie, portrete ale actorilor etc. In aceeasi méasura,
managerii se straduiesc sa-l faca pe spectator co-participant la
viata teatrului respectiv: infiinteaza cafenele in foyer,
organizeaza colocvii in care publicului i se cere parerea, e
intrebat despre repertoriu, despre actori. Discutiile de dupa
spectacol nu au doar rolul de a nlesni gi influenta constructia
sensului, ci de a-l co-interesa pe spectator. Cabinele sunt mutate
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la competentele despre care am vorbit, respectiv
comunicativa, culturald si receptiva (teatrald). in cazul
receptarii unui spectacol, obiectul estetic cere din partea
privitorului o atentie de grade diferite si ,divers focalizata“:
,9a observam ca interpreta Desdemonei poate nu stie textul
sau poate ca nu are unul din dintii din fata, precum Carolina
din Matrimonio Segreto la Ivrea, spre marea incantare a lui
Henry Brulard, nu poate fi exclus din principiu ca irelevant’.
Este evident faptul ca exercitarea competentei teatrale implica
obisnuinta de a privi simultan actiunea scenica, jocul actorilor,
scenografia, dar si cooperarea cu textul spectacolului in cazul
interventiei unor eventuale zgomote. Insa, aceasta cooperare
implica i gradul de distanta pe care receptorul alege sa-I
stabileasca in relatia cu fiecare element. Conform
enciclopediei sale, ele alege sa faca abstractie de dintele
lipsa al Desdemonei, considerandu-l un detaliu nesemnificativ
sau, din contra, il poate privi ca pe o marca a personajului.
Daca ajunge la concluzia ca semnul nu are nicio legatura cu
optiunea artistica gi nici nu poate fi exclus ca irelevant, prin
compensatie cu jocul actoricesc, atunci el va opta pentru
operatii de intertextualitate, intocmai ca Genette, cautand
desfatarea estetica pe alte cai.

Competenta receptiva presupune nu doar
cunoasterea sistemului de coduri si utilizarea sa adecvata
situatiei, ci si experienta transtextualitatii sau a
,transcendentei textuale” (G. Genette, ,Palimpsestes®).

Concept care se trage din notiunea de
intertextualitate, introdusa de Julia Kristeva si de Roland
Barthes in anii ‘70, intertextualitatea vizeaza relatia dintre doua
sau mai multe texte, realizata pe baza unor asemanari care
tin de structurd, de tematica, de intentie etc. In functie de gradul

" G. Genette, Relatia estetica, Ed. Univers, Bucuresti, 2000, pag. 24.
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de cate actiuni au loc simultan; vazandu-I jucand, mi-am dat
seama ca stie zonele magnetice ale multor scene din
Bucuresti.

Utilizarea modelelor in situatie vorbeste nu doar despre
folosirea corecta a cunostintelor receptorului, ci si de felul oportun
prin care acesta interactioneaza in procesul comunicativ. Aici
intervine evaluarea si, respectiv, intelegerea textului teatral, proces
care implica si prezenta informatiei, adica instaurarea unor noi
conventii. In acest caz, spectatorul despre care am vorbit mai
sus poate nu va intelege natura simbolica a teatrului chinez dar,
cel putin, va sti ca exista si altfel de spectacole.

In acest punct, nu doar competenta receptiva este
zdruncinata, ci gi competenta culturala a spectatorului, care
integreaza un corpus de cunostinte enciclopedice. Dar acest
fapt ii va activa si aptitudinea de a integra informatia si de a
o folosi in mod productiv.

Important este ca, odata acceptata o noua conventie
artistica, tezaurul de adevaruri si evidente al individului este
imbogatit prin adaugire sau schimbare a unui element cu
altul sau reformulare a unui set de elemente, cu alte cuvinte,
este pusa la indoiala autoritatea de necontestat a ideologiei
de care este patrunsa competenta culturala. Dupa experienta
cu teatrul chinez, spectatorul nostru admirator de Zola se va
bucura in continuare la vederea decorului de lemn masiv, de
mirosul zarzavaturilor proaspete pe scena, dar ajuns la un
spectacol brechtian va intelege, cel putin, ca teatrul nu e
viata, nici macar sub forma de felii.

Facand distinctia intre actul de a privi un obiect gi cel
de a-l aprecia pe baza acestei priviri, Gerard Genette vorbeste
in ,Relatia estetica“ despre pluralitatea aspectelor si a
nivelurilor de atentie, conform cu nivelurile de functie estetica
ale ,operelor reprezentative“ (Etienne Souriau). Atentia
aspectuala de care de ocupa esteticianul se refera, de fapt,
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in fata, scoase la vedere si vandute. Accesul la ceea ce se afla
in spatele valului, la vederea mecanismului n-are aici rolul de a
indeparta spectatorul de iluzionare si de identificare cu eroul. A
spulbera misterul dupa ce momentul important a fost consumat
are o dubla functie: arata spectatorului cat sunt de diferiti si de
grozavi actorii, oamenii din spate, tehnicienii, cat de mare le
sunt performanta si valoarea. Totodata, acest fapt ii starneste
curiozitatea pentru urmatorul spectacol, pentru inca o ipostaziere
a performantei aratate si ii dau iluzia ca el stie mai mult decat
alti oameni, ca a avut acces in bucatarie, unde a vazut cateva
ustensile si ingrediente, ceea ce sporeste si mai mult misterul
abia destramat. ,Bine-bine, dar totusi, oare cum o fi facut asta
sau cealalta?“ se va intreba spectatorul mirat. Vizita in culisele
de la ,Faust®, in care era aratat ca la un vernisaj mecanismul
esafodajului scenografic, in care i1l vedeam pe Mephisto
demachiindu-se si figuratia fara masti, nu lamurea, ci indica
fara a dezvalui de fapt, secretul creatiei scenice. Vorbind cu
spectatorii, conducandu-i prin cabine, artistii mai construiesc
un final al reprezentatiei, mai joaca o ultima scena menita sa
orienteze ori s& manipuleze interpretarea sau, cel putin, sa
se asigure ca spectacolul lor mai traieste putin si dupa ce a
cazut cortina. Scena se prelungeste iarasi in foyer pentru a
face legatura cu exteriorul, o relatie al carei semn e diferenta,
antiteza, o marturie despre natura artei, cu tot cu demonstratie
practica.

Dupa Revolutia franceza, spectatorul ajunge atat de
inteligent gi individul atat de important, incat spatiul dialogal se
rezuma de cele mai multe ori la relatia actor — spectator. Din
momentul in care Antoine ridica al patrulea perete, pentru a da
cat mai mult iluzia realitatii, intmplarile scenei se prelungesc
in sala, ca o punte pe care defileaza intropatia, iar personajele
plombeaza vieti si caractere care isi proiecteza dorintele in
lumea fictionala. Arta se amesteca in viata, o grava incalcare a
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codurilor face ca scena sa devina o televiziune avant la lettre.
Voyeurismul de atunci pregateste ratingurile imense de azi, pe
care le au transmisiile live cu stiri fierbinti. Teatrul, mandru ca
devenise cea mai sociala dintre arte, s-a vazut prins in propria-
i capcana. A fi pe placul tuturor duce la non-comunicare;
compromisul incalcarii repetate a conventiilor teatrale avea ca
scop un limbaj comun intre scena tot mai umanizata si sala
care o tragea dupa ea din ce in ce mai mult, spre codurile sale
cotidiene. Atatea felii de viata preparate cu generozitate au dus
la indigestie. Flamand, publicul a vrut sa se sature cu o forma
degradata a mimesisului, in care cauta o compensatie a realului,
in forma sa cea mai bruta. Cautand modelul, identificarea
simpatetica a mers pana intr-acolo incat a confundat actorul cu
personajul. Participarea insemna traire si, precum un actor
stanislavskian, s-a pus pe el in situatia data. Interpretarea
semnelor scenice semana tot mai mult cu o traducere in limbaj
subiectiv gi cu o tradare a conventiilor textului scenic. Oricat de
reale erau frunzele butucilor de vita-de-vie sau mirosurile
mancarurilor gatite pe scena si oricat de bine mimau viata
basicile de bou ascunse in costum si sparte exact cand pumnalul
atingea camasa alba pe care inflorea vopseaua rosie, teatrul
nu a putut suplini viata. Istoriile personale nu s-au mai regasit
pe scena despuiata de teatralitate. Acolo totul devenise, de
teama necomunicarii, mult prea explicit, doar ca sa fie inteles si
de burghez, si de muncitor, si de intelectual, si de emigrant. Tot
atunci probabil artistii au invatat ca in teatru a arata prea mult
echivaleaza cu a nu spune nimic. Publicul, monstrul cu mai
multe capete de care se temea Montesquieu, se incarnase in
sfarsit. Artistii aveau sa reteze aceste capete unul cate unul si
sa le separe: publicul inceteaza sa mai existe, este nlocuit de
publicuri, care se vor inmulti, se vor imparti, reconfigura gi
reconsidera tot mai mult, pana azi. lar daca diversitatea
inseamna o multiplicare aproape infinita, o miscare imprevizibila
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teatru, prologul si epilogul etc.). Importante pentru
competenta receptiva sunt, de asemenea, devierile de
la modelul cunoscut, acele ,out-of-frame activity” care, la
randul lor, pot fi de doua feluri: extra-textuale si cele care
vizeazé codul artistic. Primele sunt non-intentionale, de cele
mai multe ori zgomote care bruiaza comunicarea, ca tusea
de nestapanit a vecinului din spate, accidente precum
nefunctionarea echipamentului tehnic sau uitarea replicii de
catre actor. Al doilea tip vizeaza chiar enciclopedia teatrala
a receptorului si se refera la (re)cunoasterea conventiilor
stabilite de artisti sau genul de reprezentatie. De pilda, un
spectator care a vazut toata viata doar spectacole montate
in maniera naturalista va fi surprins si ofensat de ajutorul
din teatrul chinez care, imbracat obisnuit, intra si iese de
pe scena in timpul actiunii.

Optiunile tipurilor de selectii circumstantiale.
Spectatorul are o serie de strategii sau variante de aplicare
a modelelor de mai sus, preferinte care vorbesc despre
obignuintele sale receptive. De exemplu, concentrarea
atentiei inspre centru-stanga scenei (similara optiunii pentru
partea din dreapta sus a campului vizual) sau selectarea
prioritara a informatiei in functie de telul urmarit si apoi (dar
nu obligatoriu) autocorectarea pe parcurs. Spectatorul care
merge sa vada o noua versiune la ,Romeo si Julieta®, de
exemplu, este interesat poate de jocul protagonistilor, de cum
a rezolvat regizorul finalul sau scena balului, si mai putin
daca actorii spun textul intocmai ca in traducerea x sau y.
Pe de alta parte, actorii cunosc sau intuiesc obignuintele
receptive ale publicului lor, de care le folosesc pentru a
mentine participarea sau a capta si directiona privirea. Un
actor de succes, cu multa experientd mi-a marturisit ca stie
exact Tn ce punct al scenei sa se pozitioneze atunci cand
spune un monolog si publicul il va urmari cu atentie indiferent
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Astfel, competenta receptiva in cazul teatrului ar
insuma cunostintele necesare lecturarii si intelegerii unui text
teatral, fiind o sinteza a cel putin trei componente:
comunicativa, culturala si teatrald. Tn acest sens, abilitatea
de a recunoaste un spectacol ca atare integreaza trei factori:

Enciclopedia de modele recunoscute, formata, la
randul ei, din cadre (frames), scheme si scenarii, il ajuta pe
receptor sa controleze gi sa organizeze informatia castigata
in timp. Termen introdus de Umberto Eco in ,Lector in fabula®,
in opozitie cu dictionarul, enciclopedia (spectatorului, in cazul
nostru) se refera la cunoasterea si utilizarea conventiilor
culturale, a textelor, dar si a istoriei interpretarilor acestora.
Thesaurus, cum il numeste semioticianul bolognez, ar fi deci
un patrimoniu format in timp si alcatuit, pe baza circulatiei
intertextuale, din macropropozitii — extrasul distilat al textelor.
Pentru mine, enciclopedia se inrudeste cu notiunea de orizont
de asteptare formulata de H.R. Jauss si presupune, dincolo
de competenta de a fi receptor, facultatea de cooperare
interpretativa; aceasta exista si se rafineaza in urma selectiilor
circumstantiale facute tocmai datorita acestei predispozitii,
altfel enciclopedia se reduce la dictionar.

Cu alte cuvinte, enciclopedia spectatorului cuprinde
un set de conventii care vorbesc despre gradul de intelegere
a lumii fictionale, precum si de asteptarile estetice ale
receptorului. Acest set este complex, cuprinzand situatii
stereotipizate, precum ridicarea cortinei si sunetul gongului
care anunta inceperea spectacolului (frames) sau scheme
aflate in succesiune cauzala (daca el si ea se tin de méana,
se privesc lung, lumina scade, o muzica suava invadeaza
scena, Tnseamna ca se vor saruta). Totodata,
enciclopedia cuprinde si scenarii mai complicate care
specifica rolurile gi actiunile participantilor la procesul de
comunicare (rostirea unui monolog la rampa, teatru in
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de la un spectacol la altul in functie de cerintele cele mai
subiective ale universului personal si dupa regula ,.e frumos ce-
mi place mie“, atunci Voltaire a fost profet.

In secolul al XIX-lea si chiar la inceputul secolului
urmator domneste un spatiu dialogal exterior, latit pe orizontala,
construit in functie de cantitate si numarul spectatorilor carora
le este solicitata privirea si nu vederea, facultatea de a folosi si
nu desfatarea. A placea este cuvantul de ordine si el nu se
refera doar la perceptia subiectiva si autosuficienta, care nu se
ajusteaza in functie de celalalt. El vorbeste despre opera care
se pliaza perfect pe cererea publicului. Spectatorul vrea sa fie
uimit, zdruncinat de elementul spectaculos, amutit de artificiul
tehnic, de performanta actorului devenit o rotita perfecta intr-un
grandios mecanism. Fluxul dialogal nu mai exista, mingea este
trimisa n terenul spectatorului pentru a fi prinsa si atat. Daca
ea va fi considerata trofeu, se va afla la sfarsitul reprezentatiei
si succesul va fi cuantificat in functie de cantitatea aplauzelor,
cum se intdmpla si astazi pe Broadway. Modul in care
spectatorul ii vorbeste scenei este aici mai incremenit ca nicaieri.
Aplauzele spun un singru lucru, la unison, o afirmatie sonora
care, cu cat este mai zgomotoasa, cu atat legitimeaza mai mult
spectacolul de dincolo de perete. Un teatru inghetat in forma —
mort cum ar spune Brook —monologéand in fata unui public bine
omogenizat in intuneric, a unor cameni care cred ca au devenit
spectatori.

De aceea nu pot fi de acord cu formularea
fenomenologului Mikel Dufrenne, preluata cu entuziasm de multi
teoreticieni, pentru care publicul este ,0 comunitate constituita
ad-hoc®. Semnificatiile continute de substantivul ,comunitate*
nu estompeaza actiunea adverbului care anuleaza actiunea in
sine. Ca si publicul de teatru, constituirea are nevoie de o durata
relativa in timp, in care ceva se construieste. Publicul, fie el
model sau unul oarecare din seara X, nu se poate face acum,
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pe loc, intr-o clipa a prezentului in care se si consuma, miscare
ce implica in mare masura conjunctura, hazardul. Ca un grup
de oameni sa devina public este necesara o actiune ale carei
cauze se afla in trecut si care se prelungeste pana in clipa
prezenta a infaptuirii, vizand si un motiv care Tsi afla raspunsul
odata cu destramarea comunitatii, deci in viitor. Publicul vine
cu un ,de ce* al sau, care il aduce in sala si are un ,pentru ce“
pe care tinde sa-l satisfaca. Altfel spus, Tsi asuma rolul de
spectator, iar asta nu se face oricum, intr-o clipa, cu un grup de
oameni pe care, de pilda, i-a prins ploaia si se adapostesc intr-
un teatru. Chiar asa sa fie, drumul parcurs de la intrare si pana
la instalarea in fotoliul comunicarii presupune o durata mai mare
sau mai mica, nu e in niciun caz ad-hoc. Pentru publicul meu
perioada de intrare in rol se masoara altfel, in functie de timpul
interior necesar pregatirii conditiilor de receptare. Comunitatea
asteapta si devine public odata ce a primit sandalele bune de
zbor, caduceul pe care se incolacesc sensuri ce otravesc
inocenta si te fac dependent de jocurile privirii, palaria cu boruri
largi, gata sa prinda tot, de aici pana la zeu. Clipa dilatata sau
ora comprimata, adica o durata in care publicul se deschide
pana va fi devenit un cerc al comunicarii, ceea ce seamana cu
intrarea in ritual, consimtamant important al fiecarui spectator
in parte, pe care n-am sa-l las in postura lipsita de respect al lui
ad-hoc.

Secolul al XIX-lea este cel al actorului — omul, vedeta,
adica individul model, aproape de popor, care mizand pe
calitatea unicitatii va preamari subiectivul. Teatrul se umple de
busturi, agsa cum in casa burghezului se inmultesc portretele
de familie. Spectatorul se pune in rama. Nu mai vrea sa
cunoasca, sa participe, pentru ca stie. Pana si nelinistile sale
(ca in romantism) sunt o forma de afirmatie. Semnele de
intrebare, atatea cate sunt, au rolul de a intari ceea ce el stie
sau asteapta. E unic si pretios si vrea sa se vada pe scena.
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concertul si, in timpul auditiei, va numara instrumentigtii,
spectatorii din fata si tuburile de la orga incercand sa nu
adoarma, se presupune ca nu va fluiera si nu va scuipa coji
de seminte. Adica va alege din enciclopedia sa de modele
comportamentale unul asemanator situatiei de comunicare
si 1l va aplica.

O reala problema pentru procesul receptiv poate
interveni nu atunci cand seria de modele nu este adecvata,
ci cand scopul comunicativ este diferit. Daca un individ chiar
doreste sa asiste la un spectacol va recurge, in ultima
instanta, la insusirea unui nou model comportamental si, prin
mimetism, va face aproximativ ce fac alti spectatori. Dar
atunci cand scopul receptorului este diferit de intentia
emitentului, el se va replia pe codurile tari si vom avea de-a
face cu o situatie de comunicare aberanta sau deviata. Actorii
de la Teatrul ,Mihai Eminescu® din Chiginau sunt fericiti cand
in timpul spectacolului nu suna decét vreo 5 telefoane, nu se
plimba prea multi spectatori prin sala si discutiile din public
nu se aud prea tare. E mai rau decat atunci cand spectatorii
se adreseaza scenei direct, tare si raspicat. Evident,
competenta lor teatrald este minima, dar nu in sensul
soldatului din Baltimore care, cel putin, avea intentia sa
participe chiar daca fictiunea era luata drept realitate.
Spectatorii din Chisinau confunda strategia de comunicare
teatrala cu cea dintr-un loc public de tipul club, cafenea,
terasa, in care scopul urmarit este altul, iar elemente angajate
in procesul comunicativ sunt alti oameni si nu personaje, de
aici confuzia dintre rol si actor, refuzul aderarii la timpul
reprezentatiei gi neadecvarea codului la conventiile scenice.

O prima concluzie se impune, si anume ca in cazul
spectatorului de teatru nu putem face abstractie de niciuna
dintre cele trei competente amintite mai sus, caci fiecare luata
separat este necesara dar nu suficienta comunicarii teatrale.

97




Ana-Maria Nistor

4. Enciclopedia spectatorului

Mi-e cugetul incércat de mii de limbi
Si fiecare insira o intdmplare.
(W. Shakespeare)

Textul teatral, ca parte a unui proces comunicativ, are
o functie, traduce o intentie, vizeaza un efect, adica, pentru
a fi receptat, implica existenta unor competente:
comunicativa, culturala si receptiva (teatrala).

Concept introdus de Chomsky si dezvoltat de Dell
Hymes, competenta comunicativa vizeaza textul din
perspectiva pragmaticii, in directia studierii stilurilor si a
strategiilor vorbirii, scrierii etc., ajutand la indeplinirea scopurilor
urmarite prin practicile discursive. Notiunea s-a extins i
termenul poate fi aplicat oricarui comportament uman, asa
incat devine un fel de savoir faire, dupa cum bine observa
Greimas. De pilda, competenta comunicativa lingvistica implica
regulile de politete, felul in care vorbim pe strada sau ne facem
cunoscute sentimentele. De fapt, competenta comunicativa,
de orice natura ar fi, presupune existenta unor modele
recunoscute pe care se presupune ca individul si le-a insusit,
o serie de variante de aplicare a acestor modele si posibilitatea
punerii in practica, a utilizarii lor intr-o situatie sau alta. De
asemenea, competenta comunicativa presupune gi
capacitatea de a alege un anume stil (adica mijloacele) adecvat
strategiei (scopului) unei situatii date.

E de la sine inteles ca cineva care n-a mers niciodata
la un concert de muzica clasica, odata ajuns in sala, nu se
va comporta ca pe stadion, la meci. Chiar daca nu va gusta
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Privirea sa e perfect orizontala, se regaseste cu duiosie in
defectele, calitatile, aspiratiile personajelor si se contempla in
ele. Se mai uita de jos Tn sus la vreunul pe care 1l admira pentru
ca a reusit sa se puna in valoare: actorul. Acesta nu mai e
mijlocitor, e un om la fel ca si spectatorul care, avand un talent
in plus, traieste acolo pe scena ce nu poate publicul in sala.
Diferenta dintre o florareasa si o aristocrata devenise o problema
de conjunctura.

Secolul XX este al regizorului, nu mai putin vedeta, una
mai subtila Tnsa, precum o curtezana care se dezvaluie doar
dupa ce faima i-a precedat aparitia. Eroul e inlocuit de zeu, de
omniscienta ordonatoare, de Prospero care inventeaza insule
dupa chipurile sale. Forme de a impune recunoasterea, uneori
agresive, iau locul atractiei. Individul cu universul sdu subiectiv
s-ainstalat in locul modelului, iar acum batalia se da intre grade
de originalitate i individualitati: geniul sa vorbeasca! Distantele,
institutionalizate deja, dintre scena si sala ii fac pe unii dintre
artisti sa-si puna problema comunicarii. Craig este primul care
atrage atentia asupra corpului actorului, punand accent pe intreg,
nu doar pe chip, urmandu-i apoi Meyerhold, Grotowski, Artaud
si Brecht, fiecare in felul sau. Appia se va concentra asupra
spatiilor construite de lumina, care impreuna cu decorul
tridimensional si corpul actorului vor solicita privirea pe orizontala
siin adancime, ajungandu-se pana la doua, trei sau patru planuri
care se cereau percepute simultan. Chipul nu mai e principalul
punct de sprijin Tn comunicarea actor — public, dar va raméane
foarte important pana azi, legatura stabilita prin privire fiind
accentuata, marcata, potentata prin lumina, de la spotul de
urmarire, la eclerajul de atmosfera, ca in teatrul expresionist.
Timbrul vocii, intensitatea acesteia raman un factor de
comunicare important, la randul lor puse in valoare prin muzica.
Cel care duce laimplinire marea schimbare a secolului, inceputa
de Craig si Appia, e Wagner. Muzica devine personaj, iar lumina
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e stinsa pentru ca spectatorul sa se adune fara teama sau rusine
in contemplare. Dirijarea privirii spectatorului doar in directia
scenei diminueaza campul vizual astfel incat acesta se va
concentra asupra spectacolului, fara a fi distras de ceea ce se
intdmpla Tn stdnga sau dreapta, unde, oricum, s-a facut liniste.
Aceasta masura, ca gi trasarea clara a rampei drept granita
intre scena si sald, are gi un neajuns: legiferarea spatiului
singular si propriu al comunicarii in defavoarea comuniunii cu
celalalt. Al doilea aspect care vizeaza acelasi efect se refera la
stimularea punctului de vedere ultrasubiectiv care in curand nu
va mai avea nevoie de niciun fel de feedback. De aici si pana la
interpretari deviate si categorice nu a mai fost decat un pas.
Desigur, nu doar organizarea spatiului teatral a dus aici, dar
este limpede ca aceasta orienteaza perceptia si influenteaza
interpretarea.

O norma o inlocuieste pe cea precedenta. Scena

italiana, cu lumina stinsa in sala, cu decor trimensional si corting,
integrand corpul actorului in miscare se clasicizeaza si, pana
azi, regizori, dramaturgi, actori se vor raporta la acest model,
negandu-l, adoptandu-I sau folosindu-se de el.
O prima incercare de reducere a distantei a fost apropierea
prin empatie, profesata de Cehov si Stanislavski, preluata apoi
de avangarde, precum expresionismul si suprarealismul, doar
ca in cazul acestora din urma dialogul e in trei — intre spectator,
personaj si subconstientul sau cosmarul acestuia.

La Cehov si Stanislavski, scena ecran, distanta fixa a
spectatorului, aparenta lipsa de actiune si accentuarea
interesului pentru analiza psihologica tind sa prelungeasca
spatiul dialogal in interior. lluzia atat de invocata si acuzata,
precum si atmosfera vinovata de producerea si intretinerea
acesteia, nuinseamna, asa cum crede Brecht, a te lasa cuprins
fara judecata de actiune. Distantarea care transforma cotidianul
in eveniment e preferata intropatiei care ,face dintr-un eveniment
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Capcana prin care Hamlet vrea sa ii prinda regelui
constiinta 1i provoaca lui Claudius, n timpul receptarii
spectacolului, o iesire brusca din timpul scenic si o intrare violenta
intr-un timp personal in care memoria afectiva opereaza o aducere
in prezent a recentului omor. Simultan, timpul scenic — prin
receptarea subiectiv-deformata a regelui — devine timp real, adica
devine capcand. In aceasté capcana, constiinta regelui se prinde
singura, intr-o clipa, in momentul in care Tsi proiecteaza in afara
durata individuala a timpului sau afectiv, adica atunci cand
vinovatul confunda timpul personal cu timpul scenic si cu cel real
si de aici senzatia lui Claudius ca retraiegte crima.

Teatrul e un dialog de prezenta si-atunci timpul
comunicarii se refera la un ,acum® petrecut ,aici“. Nimic mai
reductibil pentru comunicarea teatrala! Caci este vorba de un
prezent impur care se sprijina pe un trecut cultural (al operei,
al receptorului s.a.m.d.), prin prisma caruia spectatorul
construieste, lecturdnd opera. Totodata acest prezent se
conjuga la viitorul perfect: spectatorul stie, dinainte de
momentul interactiunii, ca el va fi fost acolo, intuieste ca va fi
vazut si simtit cutare lucru sau cutare poveste il va fi facut sa fie
altfel. Si astfel, intr-un viitor foarte apropiat sau mai indepartat,
experienta sa va fi lucrat la memoria acelui spectacol.

De aceea muzeul teatrului este viu, adica in devenire,
dinamic, mereu pe cale de a se face, dar i cu o existentd ambigua,
incerta uneori. El se afla in viitor, in acel viitor care se constituie
pe fapte teatrale trecute si la care spectatorul lucreaza in fiecare
prezent al comunicarii teatrale. Muzeul teatrului e o suma de
evenimente pe care nici autori, nici spectatori nu le pot anticipa.
Muzeul il vom vedea dupa ce aceste evenimente vor fi fost. Cu
alte cuvinte, e un viitor trecut, care contine si implica prin insasi
natura sa un optativ. Optativul prezentei spectatorului in dialog.
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La Shakespeare ins3, in putinele dati cand avem de-a face cu o
dilatare temporala, momentul are rol de contrapunct la dinamismul
evenimentelor anterioare si ulterioare.

Contragerile pe care se intalnim in timpul fictional fac
parte din structura de baza a textului teatral. E aproape imposibil
ca in timp real sa se petreaca intdmplari carora tragedia clasica,
de pilda, le rezerva o durata de 24 de ore. Destine rasturnate,
lupte, omoruri, pedepse, interventii divine ntr-o ,singura rotire
a soarelui“ si care sunt reprezentate intr-o durata reala de 2-3
ore. Timpul scenic este astfel ca aparenta reala a unui vis: pare
imposibil si totusi parca s-a intamplat aievea.

De aceea pun calatoria receptarii sub semnul lui Hermes:
timpul scenic, inghesuit in durata unei reprezentatii obliga
spectatorul la itinerariul mercurian. Pentru a tine pasul cu fictiunea
trebuie sa calatoresti deopotriva pe verticala si orizontala, adica
sa incalti sandalele Tnaripate.

Sunt cazuri cand timpul scenic poate avea uneori aceeasi
durata cu timpul reprezentatiei (in happening de exemplu). Tnsa
timpul receptarii e intotdeauna diferit, pentru ca in afara acestor
doua timpuri intervine un al treilea, esential, timpul sau durata
individuald a spectatorului —filtrul sau oglinda pentru intamplarile
petrecute in timpul scenic.

Spectatorul porneste, de obicei, de la gradul zero al
timpului scenic, ancorat in timpul real (e ora 19:05). Odata
inceputa calatoria el intra Thcetul cu incetul (sau brusc) in timpul
fictional, de aici se poate intoarce uneori la timpul real (cat e
ceasul? cattimp atrecut?), sau se poate afunda cateva momente
intr-un timp individual, atunci cand asociaza fictiunea cu ceva
din enciclopedia sa. In aceste momente se modifica timpul
receptarii (care, la modul ideal, este dictat de ritmul desfasurarii
actiunii, de tempoul textului scenic fixat de regizor), iar timpul
spectatorului sufera elongatii sau contrageri temporale in raport
cu timpul scenic gi chiar cu timpul reprezentatiei.
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deosebit ceva cotidian” si transforma teatrul intr-un carusel in
care te lagi invartit, ametit. Cred ca Brecht nu are dreptate si
tocmai aparenta fixitate, nemiscarea, banalul, nespectaculosul
sunt cheia. Nu numai ca nu te identifici pana la epuizare si
dizolvare in fabula cu eroii sau atmosfera, ci ai ragazul necesar
sa-ti faci propriile scenarii, sa-ti imaginezi ce se intampla intre
acte sau scene, sa analizezi, sa faci predictii, deductii, judecand
si astfel urmarind cu privirea si pe orizontala, si in adancime.
Exact pe dos, detasarea este mult mai posibila, tocmai pentru
ca acest cadru e fix. Poate ca este unul din motivele pentru
care Cehov Tsi numea piesele comedii. Ma gandesc ca Brecht
insusi, vazand cum spectatorii ieseau plangand de la ,Mutter
Courage®, si-a dat seama ca judecase gresit teatrul aristotelic,
dar era prea tarziu ca s-o recunoasca. Prezumtia mea naiva
traduce de fapt o speranta: un teatru care sa reuneasca tehnica
brechtiana si estetica aristotelica.

Odata cu avangardele si dupa, in modernism si
postmodernism, spectacolul trece de la punerea in scena a
textului la montare si apoi, azi, la o ars combinatoria ca forma
de arta, reunind echilibrat toate componentele aparatului scenic.
Regizorii sunt preocupati din ce in ce mai mult de spatiul dialogal
in care anuleaza distantele ori le accentueza extrem, apeland
la sala italiana folosita la maximum, la teatrul en rond, la scena
elisabetand, la sali studio sau la spatii neconventionale. Aga
cum teatrul se apropie astazi mai mult de notiunea de spectacol
in sens de performance, la fel orice loc poate deveni scenic
daca exista ,un om care traverseaza acest spatiu gol, in timp
ce altcineva il priveste” (Peter Brook).

Gasesc patru dominante ale privirii in teatrul de azi:
prima ar fi o privire centrata pe forme, care implica o distantare
maxima, o detasare mare ca in teatrul de imagini profesat de
Robert Wilson. Un alt tip de privire, in care este respectata
distanta sociala de care vorbea Edward Hall gi care antreneaza
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o relatie ascetica a spectatorului cu obiectul estetic, il regasim
in spectacolele care merg pe directia initiata de Bertold Brecht.
Vederea detaliului, privirea dirijata spre gros-plan se realizeaza
in teatrul in care distanta trece cu usurinta de la zona sociala la
cea intima. Efectele ei sunt de la transpunere empatetica la
contaminare si la katharsis, care se doreste a fi provocat nu
prin distantarea din teatrul grec, ci invers, prin apropiere. Este
directia care are doi parinti: unul este Stanislavski, care muta
spatiul dialogal in interior; celalalt este Artaud si urmasii sai atat
de diferiti, precum Grotowski, Schechner, Living Theatre, Kantor.
Toti acestia isi doresc o implicare mare a spectatorului, o intalnire
care merge pana la comuniunea ritualica, Tsi doresc o anulare
a granitelor dintre scena si sala, care depaseste limita fizica a
spatiului si merge uneori, in dorinta sa de eliberare si de
purificare, pana la instigarea spectatorului, care trebuie sa
participe si sa joace alaturi de actori. Copilul teribil al secolului,
Antonin Artaud, Tsi dorea un teatru aidoma ciumei, care sa fie
un delir comunicativ, realizat nu prin cuvant ci prin felul in care
este el rostit, prin vibratia raspandita in spatiu, prin modalitatile
prin care spectacolul ajunge o experienta unica, un eveniment
marcat de schimburi de energie si de un continuum de senzatii.
Fluxul dialogal este ceea ce vor sa realizeze toti regizorii
descendenti din Artaud si, pentru a ajunge aici, ei apeleaza la
spatii intime sau din contra la o pluralitate a spatiilor de joc, la
spectacolul itinerant care s& semene cu o calatorie unica. In
fine, un al patrulea tip de privire, ca o conjunctie a celor de mai
sus, este cea a vederii care se desfata. Ea vine din scoala initiata,
pe de-o parte, de Meyerhold si, pe de alta parte, de Reinhardt
care au vrut sa sintetizeze, sa echilibreze si sa puna in dialog
formele invatate de la Brecht, din alte arte precum filmul, pictura
si continuturile Tnsusite de la Artaud si Stanislavski.

Cu alte cuvinte, teatrul trece intr-o miscare de du-te-vino
de la eveniment urban, happening, aventura colectiva, insertie
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acesta este variabil, caci atentia receptorului nu e aceeasi. Fapt
datorat nu doar rigorilor genului, ci si gustului publicului, a tipului
de grup social care participa la spectacol, a gradului de distantare
sau, din contra, a implicarii prea mari pana la incremenirea privirii
pe un moment deja trecut.

Timpul fictional este ,toujours-déja-passé” (Anne
Ubersfeld) si in acelasi timp este un aici-acum. Acest paradox
fondator al teatralitatii obliga spectatorul ,sa considere viu si real
un trecut disparut®, afirma autoarea studiului ,L’école du
spectateur”. Cred, mai degraba, ca fictiunea scenica este simtita
careala si prezenta datorita privirii spectatorului, dispus si bucuros
sa intre in conventia artistica, fara a uita vreun moment ca e doar
fictiune, nu viata, fie ea trecuta ori prezenta. Spectatorul stie ca e
théaomai — ,cel care priveste* —, ca asista la o poveste, la
desfasurarea unor evenimente fictionale care s-ar fi putut
intAmpla. Paradoxul intervine in momentul cand aceste intamplari
devin posibile pentru el ori cand consecintele lor au semnificatii
aici si acum, pentru acest spectator, adica atunci cand verbul ,a
asista“ se transforma in ,a comunica“, ,a pune impreuna“, ,a
impartasi“. Si este paradox inca o data, caci spectatorul, cu toate
ca stie ca ceea ce vede este o fictiune, incuviinteaza sa priveasca
aceasta fictiune asemanatoare cu anumite date ale realitatii, fara
a o confunda cu aceasta. A intra in jocul conventiilor scenice
este, de altfel, o caracteristica esentiala a profilului de spectator.

Timpul fictional viaza intre constrangeri si elongatii. Autorul
arde intr-un act cativa ani chiar, pentru a se opri apoi intr-o scena
la un singur moment pe care uneori il poate prezenta dilatat, pe
o duratd mai mare chiar decat timpul real. Clipa prezenta din
JAsteptandu-l pe Godot* pare ca nu se mai termind, ca un ceas
dalinian scurgéndu-se peste granitele textului. Elongatiile timpului
fictional din opera cehoviana sunt binecunoscute, duratele
interioare diferite Tn care traiesc personajele au functia lor, printre
care aga-numita lipsa de actiune si aparenta non-comunicare.

93




Ana-Maria Nistor

prim plan, simultan, mai multe durate: in ce timp suntem acum?
al Atenei, in cel fantastic — al padurii, al somnului indragostitilor
sau n cel al lui Puck, zburand sa culeaga floarea aducatoare de
pasiune? Peste toate, se adauga referinta temporala pe care o
stabileste regizorul si care poate fi construita prin mai multe sub-
referinte (costumele si muzica, de pilda, pot fi din doua epoci
diferite).

Aceste constructii spatio-temporale implica si necesita o
lectura specifica: o migcare agila, o disponibilitate pentru
metamorfoza, pentru volatil, pentru jocul mintii, care poate iesi
cu ugurinta din subordonarile logice ale cronologiei, pentru violarea
legilor temporale si a granitelor spatiale, in fine pentru sandalele
lui Hermes. Zeul care poate fi, in diverse forme, in acelasi timp,
in locuri diferite, care stapaneste rascrucile fiindca in fiece moment
e dispus sa porneasca pe oricare dintre drumuri, care acum se
ospateaza cu Apollo in Olimp, iar in momentul imediat urmator e
pe pamant, intr-o seara de vara ajutand hotii pe la raspantii.

Hermes, copilul teribil al Olimpului, ca si spectatorul, intra
in joc pentru a incalca uneori regulile si pentru a face pana la
urma dupa pofta sa; e poate cel mai liber dintre zei, nu te poti
supara pe el pentru ca, totusi, e singurul care face ca vointa
divinitatii s& devina mesaj pentru muritori; si, pana la urma, chiar
Zeus insusi s-a convins, le descurca afurisitul pe toate, chiar daca
o face cum vrea el, in ritmul sau.

Exista un timp al reprezentatiei, un timp fictional si un
timp al spectatorului. Din conjunctia lor rezulta ceea ce numim
timp teatral ca durata specifica a comunicarii fictionale centrata
pe timpul ceremonial al receptorului.

Timpul reprezentatiei este diferit de la un spectacol la altul,
in functiei de gen sau epoca, putand varia de la durata de
aproximativ o ora a unui spectacol de café-theater la parcursul de
aproximativ o saptdmana al unui mister medieval. In ceea ce
priveste raportul intre timpul reprezentatiei i cel al spectatorului,
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in cotidian, soc, la montare si spectacolul de autor. Regizorul
Soare, despotul luminat care semneaza spectacolele,
fascineaza si astazi, cand excesele teatrului s-au intors deja
impotriva sa prin cinematograf. In ciutarea specificului teatral,
spectacolul s-a trezit batand la usa altor arte, iar spectatorul e
sluga la doi stapani. Haituit, incoltit, publicului i se cere o privire
divers focalizata, intr-o comunicare multimediala. Spectacolul
e undeva intre teatru si performance, intre cuvant si imagine,
intre actor si regizor, intre docudrama, teatru de imagine, e-
teatru si invocarea propriului sdu trecut. In paralel, descendentii
lui Artaud se chinuie din rasputeri sa dez-integreze spectacolul
din acest sat global al artelor. Dar deocamdata pare ca traim in
post-orice, ca suntem in plin dupa la care ne raportam, ca un
copil care moare de ciuda ca a pierdut tocmai poanta unei
povesti care, de altfel, il plictisea. Timpul nostru e prezentul
anterior, nemultumiti de ceea ce tocmai s-a intamplat, neadaptati
sau negand clipa, oricum fara a avea timp sa intervenim, sa ne
dam consimtdmantul sau s& schimbam. In post-ceva se poate
orice; dupé e o constatare a trecerii $i epuizarii, nu e o pozitie
fata de acel fenomen. Post-, fie el dramatic sau modernist, nu e
anti-, decat intamplator. Observam, notam, evaluam si cam atat.
Rar se ridica cineva sa actioneze gi atunci ori ii trece cheful, ori
e asezat repejor la loc de ceilalti. Forrest Gump a obosit, s-a
oprit din Tndarjita alergare catre nicaieri si a hotarat ca e vremea
sa se intoarca acasa. Acolo sta pe veranda si rememoreaza
cursa de atata amar de ani. Nu stiu nici daca asteapta ceva,
pur si simplu sta si se uita la frunzele care cad si la autobuzul
care trece.
Un aspect se cere subliniat acum, in contextul referitor
la situatia de comunicare teatrala: obsesia trasarii granitelor, a
delimitarii spatiilor.
Inca de la greci, incélcarea teritoriului era sinonima cu
violarea proprietatii, ospitalitatea era similara cu gazduirea
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strainului in casa mea, iar semnul cuceririi se refera tot la un
spatiu. Razboaiele si victoriile, chiar daca se justificau printr-o
poveste de dragoste peste lege, ca in cazul Elenei si al lui Paris,
se traduceau tot in cucerirea unui teritoriu. Spiritul european,
de la antici si pana azi, sta sub imperiul granitelor si a stapanirii
spatiului. Ca si cum nu ne-am putea pune viata in ordine decat
intre patru pereti si doar asa, prin aceasta arie bine definita, noi
ne certificam existenta si ne legitimam identitatea. De teama
ori din dorinta evadarii, omul simte nevoia apartenentei la un
spatiu, a stapanirii unui teritoriu ale carui margini sunt clare.
Legendele despre putere, iubire, onoare ale culturii noastre
vorbesc pana la urma despre acele constrangeri pe care oamenii
le-au dat spatiilor. Acelagi gust pentru ingradirile spatiului se
prelungeste si in teatru: locurile tragediei grecesti, de pilda, sunt
foarte clar delimitate, au reguli stricte si incalcarea lor insemna
hybris, precum razboiul fratilor Eteocle si Polinice pentru
stdpanirea Tebei. In clasicism, evadarea, parasirea spatiului
tragic ucide, orice plecare e sinonima cu disparitia sau
sinuciderea, ca in dramaturgia lui Racine, iar in ,Romeo si
Julieta“ ori ,Hamlet®, chiar daca personajele circula maiin multe
locuri, asta nu face Verona mai putin constrangatoare pentru
cei doi indragostiti, ori Danemarca lui Hamlet mai putin
inchisoare.
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3. Ora 19.00

Trecute fix...

,Divide et impera“ vor spune curand romanii, preluand
modelul grec al hotarelor intre popoare, stiinte, arte. Admiratori ai
rationalismului bine invatat, latinii devin premianti printr-o
infricogatoare lectie despre ireparabil: Alea iacta est.

La fel se intAmpla si cu timpul: spiritul european este
marcat, pe de-o parte, de sentimentul cronologic al istoriei (fugit
irreversibile tempus) si, pe de alta, de cauzalitatea temporala
(consecutio temporum).

Cu toate acestea, ceva ne-a ramas de la vechii greci, un
fel de nostalgie dupa Apeiron, o admiratie pentru Hermes, care
nu se migca dupa ceasornic, ci dupa bunul plac al mintii sale. In
limitele unor granite spatiale are loc o multiplicare: se pot
suprapune, intrepatrunde, aseza simultan ori consecutiv fapte
care apartin unor perioade diverse, petrecute ih mai multe locuri.
Tn ,Oedip* linearitatea temporalé e spartd, intrepatrunsa de flash-
back-uri, de timpul interior al monologului, de timpul corului, care
este cumva paralel cu actiunea; corul comenteaza, explica, iese
din poveste, are propriul sau timp fictional care se bazeaza si pe
comunicarea directa cu spectatorul. In momentul in care intervine
si timpul mitic (ca in teatrul medieval) ori dimensiunea fantastica
(la Shakespeare), lucrurile se diversifica si mai mult.

Exista o cronologie a spectacolului misterial si, totusi,
timpul inspirat de faptele biblice are drept caracteristica principala
durata ritualica, adica retrairea identica a acelui (tip de) prezent
si ciclicitatea. Semnul sau e cercul.

La Shakespeare, planurile spatio-temporale se amesteca,
se juxtapun, se alatura uneori atat de aproape incat ajung Tn
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